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Kitaba Baglamadan Once Liitfen Okuyun

Her seyden 6nce bu kitabin bir ders kitabi olmadigim séyleme-
miz gerekir. Geride kalan iig yiiz yil boyunca sanati tammlamak
adina sergilenmis gesitli ¢abalar: aragtirip, sonrasinda da bu giri-
simlerden her birinin nigin yetersiz kaldigini ortaya koymak niye-
tinde degiliz; ¢linkii zaten sanatin unsurlarimin ne oldugu
konusunda herhangi bir fikir birliginden s6z etmek miimkiin
degil. Sanatta Hakikat, sanatin dogasi iizerine sundugu tez agisin-
dan farkhlagiyor, ¢linkii sanat1 deneyimlere ve tarihe dayah kamt-
larla test ederek ele aliyor. Gergek su ki, sanat bir deger yansitir.
Insan yapimu bir eser, biz o eserin niteligini fark edip algilayabil-
digimiz 6l¢iide sanat eserine doniigiir. Kétii bir sanat eseri, tipk
kotii beceri ifadesi gibi bir oksimorondur, birbiriyle ¢elisen terim-
lerin bir arada kullanilmasidir.



Sanat terimi, bir obje kategorisini veya belli siniftaki aktivitele-
ri ifade edecek gekilde yanlhs kullanima maruz birakildiginda Sanat
bir Gizeme Déniistii — Birinci Bolim’in Bagligi. Bu vahim hata,
klasik heykelcilik etkinliklerinin tamaminin birden “sanat” olarak
ilk kez etiketlendigi on sekizinci yiizyilin ortalarinda yapildi. Ayni
yizyilin daha erken dénemlerinde giizel sanatlar, bir kategori
olarak tanimlanmugts; boylece niteleyici unsur olan “giizel” ifade-
sinin diigiriilmesi, klasik heykelcilige ait tiim etkinliklerin sanat
baghg altina kaymasina neden oldu. Onceki yiizyillarda durum
boyle degildi. Resim, heykel ve mimarlik sanatlarinin uygulayici-
larinin sanatgi olarak adlandirilmadigs Rénesans Dénemi Italya’sin-
da bu etkinlikler i¢in olusturulmus genel bir baghk yoktu. Antik
Yunanda Platon, ayakkabiciliktan, gemi kaptanligindan ve tiptan
sanat olarak bahsediyordu. Resim ve siire ise kotii gozle bakiyordu,
¢iinkii iddiasina gore bu sanatlar ilimden yoksundu. Sanatin ilim-
le karigtirilmasi, klasik felsefeden kalan ve ilerleyen donemde de
Batr'nin entelektiiel gelenegini agmaza sokan bir mirast.

Bugiin de sanatin ne anlama geldigi konusunda sagkanlik i¢inde-
yiz, ¢linki nitelik kavramini ayirt edici 6zelligi lizerinden degerlen-
dirmiyoruz. Kitap da bu noktadan baghyor. Sonrasinda da, sanatla
ilgili diigiincelerimizi boylesi diigiimler haline getirmis iplikleri birer
birer ¢6zmeye koyuluyor. Saygi uyandiran transandantal bir gizem
olarak sanatla, kelimeyi esneterek sanat olarak tanimlanan ve pek
fazla ilgi cekmeyen say1siz giinliik aktivite arasinda biiyiik bir ayrim
oldugunu kabul ediyoruz. 1937 yilinda felsefeci R. G. Collingwood,
giindelik meggaleleri de “gergek sanat” olarak degerlendirmek sek-
lindeki “gérgiisiiz yamlgr”y1 reddetmistir. Diger yandan 1950 yilinda
E. H. Gombrich, megshur s6ziinii soyleyerek artik biiyiik S ile bagla-
yan bir Sanat olmadigini ilan ediyordu, ama eski Sanat’tan ne kas-
tettigini ifade etmemisti. Cok sayidaki bu gosterigsiz sanatlar ancak
1974 yilinda bir kahramana kavugabilecekti; Robert M. Pirsig’'in Zen
ve Motosiklet Bakim Sanatr* adh kitabi nitelik kavramini qigir agic1
bir sekilde sorguluyordu. Kitap birgok entelektiiel arasinda hayran-
lik uyandirmi§ olmasina ragmen, Pirsig’in yiiksek nitelikli ¢aba
olarak ortaya koydugu sanat anlayis1 sanat tarihgileri tarafindan
gormezden gelindi; biz ise hak ettigi ilgiyi burada gosterecegiz.

* Robert M. Pirsig, Zen ve Motosiklet Bakim Sanati, Cev. Sitha Sertabiboglu, Ayrinta
Yayinlari. (y.h.n.)
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Ikinci Boliim, sanata dair Birinci Boliim'de tanimlanan yakla-
simlardan en umut verici ii¢ tanesini kegfe ¢ikiyor. Collingwood,
sanat iizerine goriislerinin ¢ogunu Immanuel Kant'an tiiretmisti;
ki Kant'in Yarg: Yetisinin Elestirisi* adl eserinde (1790) estetige
dair olugturdugu formiil, Sanatla ilgili en modern varsayimlarin
baglica ¢ikig noktasidir diyebiliriz. Kant, nigin herkesin, amaci
giizellik olan bir begeni anlayis1 iizerinde uzlagmas: gerektigini
agiklamaya ¢aliymigti. Bu nafile bir girisimdi, ¢iinkii higbir ente-
lektiiel yapy, giizelligin ne oldugunu saptayamaz; 6zellikle de takdir
ettikleri bu erdemden yoksun olanlar bunu yapamaz. Tipku nitelik
gibi giizellik de, bakanin gozlerinden bagimsiz olmadig i¢in higbir
tanima sigmaz. Akademisyenler, bilimin ve bilgeligin alamet-i
farikasi olarak gordiikleri nesnelligin pesinde olduklar igin, ne
nesnel ne de Olgiilebilir olan nitelik meselesinden uzak dururlar.
Diger yandan nitelik, 6znel de degildir; ¢linkii Michelangelo'nun,
Mozartin veya liiks bir arabanin ya da lezzetli bir yemegin iistiin
ozellikleri g6zlemcinin, seyircinin, siiriiciiniin veya yemegi yiyenin
uydurmalan degildir. Pirsig, Niteligi, 6zne ve objenin birliginde
bulmustu: Nitelik, bir organizmanin ¢evresine gosterdigi reaksi-
yondur. (Tam bir 6zne-obje deneyimini igaret etmek igin biiyiik N
harfini kullaniyordu.)

Nitelik, 6znel oldugu yaftasindan kurtuldugunda akademik
alana katilabilir hale gelir. Sanat, iyi veya kotii icra edilebilen bir
aktivitedir ve igin sanat kismi bunu iyi icra etmekte yatar. Pirsig,
Nitelik kavraminin izini felsefenin kurucu babalarina kadar siire-
rek kavram felsefi ana akima da geri kazandirmigti. Platon’'un
diyaloglarinda Sokrates, geleneksel olarak “erdem” seklinde tercii-
me edilen ve daha yakin zamanda “miikemmelik” olarak aktarilan
areté kelimesinin tanimi konusunda muhataplariyla siirekli gekis-
me igindeydi. Nitelik veya Niteliklilik kelimesi, Sokrates’in rasyo-
nelligini sarsan erdem igin daha bile iyi bir kelimedir diyebiliriz.
Nitelik kavraminin tecriibe ediligi dinamik ve sozlerle ifade edile-
meyen bir deneyim oldugu i¢in, kelimeyi tanimlamalari i¢in mey-
dan okudugu sofistlerin hepsi bagarisiz olmaya mahkimdu. Areté,
kelimelerle tanimlanamaz, ama varlig: hissedilir durumdadir ve
¢ok sayidaki tezahiiriinden sanat tarihi agisindan 6nemli esaslar

* Immanuel Kant, Yarg: Yetisinin Elegtirisi, Gev. Aziz Yardiml, Idea Yayinevi. (y.h.n.)
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olusturulmustur. Aslinda Latince ars kelimesi ve Yunanca areté,
ortak bir Hint-Avrupa dil ailesi kokenine sahiptir.

Estetik baghkh Ikinci Béliim, Gombrich'in (giizel) sanatlar di-
yerek kast ettigi imge yaraticithgini da goz 6niinde bulunduruyor.
Gombrich'in en bilyiik bagarilarindan biri, heykeltirag ve ressam-
larin, Platon’un iddia ettiginin aksine dogay taklit etmediklerini
gostermek olmustu. Bunun yerine, Gombrich'in iddiasina gore,
kendi 6nciilerinin eserlerine dykiiniiyorlardi, deneme yanilmalar-
la dogru ayar yakalayarak dogayla gitgide daha yakin bir baglan-
t1igine giriyorlardi. Bu amag, elbette ki, yalnizca belli dénemlerde
ve belli yerlerde, 6zellikle eski Yunanda ve Rénesans Dénemi ital-
yasinda benimsenmigsti. Sanat¢ilarin her zaman her yerde arayi-
sinda olduklan1 sey mitkemmellik olmugtur, buna da, miras
aldiklar gelenegi yagadiklar1 donemin ihtiyaglarina gére ayarlaya-
rak ulagmaya ¢ahgirlar. Pirsig ve Gombich'in derin analizlerinin
bu sentezi kitabin tezini olugturmaktadir.

Kant, giizel sanatlar icracisin1 Dehayla 6zdeslestirmigti, dolay1-
styla Ugiincii Boliim bu bagtan ¢ikaric1 yeniligin liyakatini deger-
lendiriyor. Deha kelimesi, “ruh” kelimesinin Latince karsihigiyds;
Shakespeare de bu kelimeyi bu anlamiyla biliyordu. Ancak on
sekizinci yiizyilla beraber Deha, bagarilan orijinalligiyle ve kural
tamimazhigiyla farklilagan bir siipermene déniistii. On sekizinci
yiizyilda anlagildig: sekliyle Deha kavrami Leonardo i¢in kullanil-
diginda ciddi 6lgiide yanlhs bir tanimlamaydi. Ronesans Donemi
Italyasinda en fazla hayranlik duyulan deger virti, yani erdemdi;
kelime, Platon’un areté anlayisin1 Latince ifade etmek i¢in Roma
dilindeki virtus kelimesinden tiiretilmisti. Dérdiincii Boliim
virtd'yu, yani erdemi Nitelik olarak yorumlamaya ¢alisiyor ve
Michelangelo, Shakespeare ve Rembrandta ne kadar uydugunu
gosteriyor.

Ge¢mis donemin sanat anlayisiyla modern sanat anlayig: ara-
sinda bir diyalog kurulmasi uzun siiredir imkansiz kabul edilmek-
tedir, ¢linkii gegmisin sanat¢ilari modern dénemin ihtiyaglarinin
ne oldugunu bilmiyorlard:. Nitelik kavrami, yazil ve gorsel kayit-
lar1 egdeger klasik degerlerle yeniden bir araya getirir. Temelden
farkh bilgi anlayiglarina ragmen hem Platon hem de Aristo, ilimin
bir dal olacak sekilde bir sanat tanimlanabilecegini varsaymglar-
dir. Bu felsefi biiyii, 1674 yilinda Longinus'un ilmi eseri On the
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Sublime’in [Yiice Uzerine) Fransizcaya ¢evrilmesiyle kirilmigtir
ancak. Longinus, sanatin taniminin technologia oldugunu séylii-
yordu, ancak ona gore yiice olani ifade etmek adina kullanilacak
herhangi bir kelime bu yiiceligi mahvederdi. Sofistlerin Sokrates'e
higbir zaman veremedigi yanit buydu. Yiice hakkindaki Beginci
Boliim, sanatin eski kurallarini yeniden yaziyor; boylelikle okurlar
da, sanatgilarin ve elestirmenlerin eski kurallar ellerinin tersiyle
ittiklerinde yagadiklar1 heyecanin bir kismini yagama imkani bu-
labiliyorlar.

Bilginin erigim alaninin 6tesinde konumlanmig bir degerin
yarattig iirpertiler, sonraki bir buguk yiizy1l boyunca Avrupanin
kiiltiirel manzarasini yeni bastan gekillendirdi. Bu yeni olusumun
bir sonucu da, estetik felsefecileri tarafindan ortaya konan yaratim
ve bununla beraber sanata getirilen modern yaklagimd; bir diger
sonug ise Deha'y1 benimsemis olmalariyds; iigiincii bir sonug jse
Altinc1 Boliim'iin konusu olan, su anda Romantizm olarak adlan-
dirdigimiz kiiltiirel déniigiimdii.

Deger'i, sanatin kalitesinin belirleyicisi olarak kabul etmenin
¢ok onemli bir avantaji, deger anlayisinin en 6nde gelen savunu-
cusu olan Platon’un, bu anlayisin ge¢misi hakkinda bugiin artik
bize bilgi verebiliyor olmasidir. Burada yine Pirsig, Platon’un iistiin
deger anlayisim1 daha sonraki nesiller igin anlagilmaz kilan hatay:
tanimlayarak bize Platon’u anlama imkani veren zemini olustur-
mustur. Platon’a gére, bilen kigiye bilmenin giiciinii veren gey lyi
Ideasidir. Eger lyi, belli ve degismeyen bir Idea ise, Platon’un yap-
t1g1 bu saptamanin anlam belirsiz kalir. Ama eger lyi’nin 6zgiir ve
tanimsiz olmasina izin verilirse, bildigimiz ve deger verdigimiz her
sey yasadigimiz deneyimden ibarettir, bilim insanlar ve sanatgilar
da buna dahil. Pirsig, ikinci kitabi Lila'da*(1993) lyiyi ikiye ayirir;
birincisi, Argimet’i banyoda ayaga kaldirip bagirtan heyecandur,
dinamik Niteliktir; ikincisi ise, statik Niteliktir, yani bu heyecanin
sonunda ortaya ¢ikan ozgiil agirhik yasasidir veya dinamik olaydan
elimizde kalan her seydir denebilir.

Etiketlerin dikkatimizi dagitmasina izin vermemeliyiz: miikem-
mellik, lyi, giizel, yiice, virti, areté, Nitelik; bunlarin hepsi anlam
ve degerin aniden ortaya ¢ikisinda hazzimizi ifade eden kodlar.

* Robert M. Pirsig, Lila, Cev. Sitha Sertabiboglu, Ayrint1 Yaywnlan. (y.h.n.)
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Statik Nitelik ise bu yaratic1 an gegtikten sonra varhgim siirdiiren
her ne varsa onu ifade eder. Platon ve Aristo’yu sanat1 ilimle karig-
tirmaya gotiiren yaklagim, bir hasta igin dogru tedaviyi bulmak
yerine, tip bilimini bir kitapta yazan bilgiler olarak diigiinmeye
benzer.

Eger lyi'yi rehberimiz kabul etmis olsaydik, sahip oldugumuz
kiiltiiriin Iyinin ardinda biraktig dalgalarla sekillenecegini diigii-
nerek, buna uygun nasil bir entelektiiel yap: olusturabilirdik? Pir-
sig, Lila'da boylesi bir ¢er¢eve onermisti, buna da Nitelik
metafizigi diyordu. Sekizinci Boliim, sanat anlayigimizi netlestirmek
i¢in bu metafizigin erdemlerini ele aliyor. Cogu insan, yeni ente-
lektiiel sistemlere mubhaliftir; bu yiizden Pirsig’in bu metafiziginin
¢ok eski bir anlayiga dayandiginin ve yalnizca evrensel uygulama-
lar1 daha dogru tanimlamak arayiginda oldugunun altimi ¢izmekte
fayda oldugunu sdyleyebiliriz. i¢gorii ve yaraticilik anlan gegidir,
ancak sanat eserleri, onlara deger veren duayenlerin varligiyla
birlikte zamana meydan okur. Gombrich, sonraki dénem sanatgi-
lar: tarafindan baglangi¢ noktasi olarak benimsenen bagyapitlara
kaliplar demistir. Boylesi kaliplar bir arada ele alindiginda kanon
halini alir. Dokuzuncu Béliimde bu kavram, kanonu bir tiir bask:
araci olarak gorenlere karg1 savunulmaktadir. Nitelik iizerine inga
edilmig bir metafizik, degere yer vermeyen, 6zne ve nesneye dair
bir entelektiiel ikilikten ziyade deneyimlere daha yakin duruyorsa,
buna bir kulak vermemiz gerekir.

Onuncu Boliim, ¢agdas giizel sanatlarin degere dair nasil bir
gergeve yansittigini ele aliyor. Bunun yanu sira kitabin ortaya koy-
mus oldugu tezi, kavramsal sanatin babasi Marcel Duchamp’in
¢aliymasina karg test ediyor. Duchamp, “bir gorsel kayitsizlik re-
aksiyonu... tam bir anestezi” arayiginda oldugunu sdylemisti 1srar-
la; bu da onu herhangi bir Nitelik referansina bagh kalmanin
Otesine tagir goriiniiyordu, ta ki bizler Duchamp’ yénlendiren
gorsel-olmayan degerleri yeniden ortaya ¢ikarip ele alana kadar.
Nitelik metafizigi olduk¢a kapsamli bir yaklagim, Duchamp’in yan
sira Ek Boliimde gozden gegirilen yirmi birinci yiizyil giizel sanat-
lar icracilarina da kucak agiyor.

Sanatta Hakikat bir arastirma yiiriitiiyor ve bu aragtirma siire-
cinde baglanggta tasavvur etmedigi yeni yollarla kargilagiyor. De-
ger kavraminin test edilmesi birgok siirprizi de beraberinde
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getiriyor; kitap da bu siirprizleri, 6grencilerin ve egitimli kitlenin
de kitabin iddialarin1 yargilayabilecegi sekilde tarihsel bir gergeve
i¢ine yerlestiriyor.

Hepsinin 6tesinde bu kitap, Giizel ve lyi igin ¢aba sarf ederek
kiiltirimiizi olugturmug ve yeniden sekillendirmis sayisiz sanat-
¢inin ¢aliymalarinda buldugumuz hazzi barindinyor.

Patrick Doorly
Oxford, Ocak 2013
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Gizem

1.1 Sanat veya Giizel Sanat

Biiyiik S ile Baslayan Sanat

“Sanat diye bir gey yoktur ashinda” F H. Gombrich, Sanatin
Oykiisii* adli kitabinda meghur sanat tarihine girig béliimiine bu
niikteli ciimleyle baglar.! ilk kez 1950 yilinda yayimlanan bu kitap,
sonraki yarim yiizyll boyunca (7 milyonuniizerinde kopya satarken)
on alt1 kez revize edilmis, ancak bu giri climlesi ayn1 kalmigtir.
Profesor Gombrich (1909-2001), okurlarinin, modern dénemde

* E.H. Gombrich, Sanatin Opykiisii, Gev. Erol Erduran, Omer Erduran, Remzi Kita-
bevi. (y.h.n.)
1. E.H. Gombrich, The Story of Art, 16. basim (1950; London: Phaidon, 1995).
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sanatin etrafina oriilen gizemli havanin agirlig altinda ezilmeden
resmin ve heykelin tadini qikarabilmeleri gerektigini diigiiniiyordu.
Bir heykeli veya bir resmi begenmenin yanls bir sebebi olamaya-
caginin garantisini vermisti bize. Ona gore, biiyiik harfle baglayan
bir sanat var olamazds; bu yiizden de ifadelerinin devaminda,
seqtigi carpic1 resimlerin, heykellerin ve mimari eserlerin sosyal
agidan 6nemini ve estetik faziletlerini gizem hayaletinin tehdidini
hissettirmeden anlatiyordu.

Ama yine de insan1 kugkulandiran bir soru gelir akla. Eger Sanat
diye bir sey yoksa Sanat'in Oykiisii nasil yazilabilir? A¢ilig ciimlesinin
ardindan sunu eklemigsti Gombrich: “Yalnizca sanatgilar vardir” Peki
eger Sanat yoksa, bu sanatgilar kim ve eserlerine ne ad vermemiz
gerekir? Biiyiik S ile baglayan bir Sanat1 géz ard1 edemiyor olugum,
heniiz kariyerimin baglarinda, sanat ve tasarim alaninda stiidyo-
temelli derslerde 6grencilerle kargilagsmamla daha da belirginlesmis-
ti. Donemin jargonuyla ifade etmek gerekirse, benim gorev tanimim,
ogrencilerin bir miktar sanat tarihi 6grenmelerine katk: saglamak
ve bunu yaparken de hevesli sanatgilar ve tasarimcilar olarak kendi
uygulamalarim gelistirebilecekleri kapsami sunan elestirel ve teorik
yaklagimla onlar1 donatabilmekti. Derse dogal olarak beraberlerin-
de tagidiklan varsayimlarla bagladik, ki bunlar da Sanat hakkinda
toplumun biiyiik bélimiiniin paylastig1 derinliksiz, basmakahp
diisiincelerdi. Bu daha genis kitlelerin diinyasinda, biiyiik S ile bag-
layan Sanatin kesinlikle var oldugu varsayllmaktadir. Onlara gore
bu Sanat, kendini ifade eden, kurallan yikan, orijinal bir geyler or-
taya koyan veya zamanin ruhunu yakalayp toplumsal anlayiga mey-
dan okuyan veya bunlarin hepsini birden hayatin1 kazanmak
zorunda olmanin gereksinimleriyle uzlagtirarak yapan sanatgilar
tarafindan yaratiiyordu. Ciinkii hi¢ kimse bir sanatgiya ne yapaca-
gin1 séylemeye yeltenmemeliydi ve sanat¢ilar gormezden gelindik-
lerinde ya da alaya alindiklarinda da, bu durum onlarin zamanin
ilerisinde olmalarinin bedeli olarak goriilmeliydi. Dahasi, en muh-
tesem Sanat, yiiceye ulagabilmek adina tiim kurallan ve sinirlan
asacakti. Diinyaya karg: algilarimizi ve yaklagimimizi degisime ug-
ratan sanat¢ilarin ve dehanin ayncahgiydi bu. Bu beklentilerin aza-
metiyle yiizlesen sanat 6grencileri ise koyulduklarinda 6nlerinde
uzanan bu manzarann etkisiyle kendilerinden geger gibi bir hisse
kapilmalar1 halinde bagislanmalhdirlar. Eger biiyiik S ile baglayan
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Sanat var olmuyorsa, bu inanglar nasil olup da her y1l yeni bir 6g-
renci grubuyla yeniden ve yeniden ortaya ¢ikabilir?

Sanata dair bu yanli diisiinceler Bat1 Diinyasi kiiltiiriine derin-
den islemis haldedir. Bu diigiincelerin, modern-oncesi ge¢misin
ressam ve heykeltiraglarinin gogunun uygulamalariyla alakasizlig-
n1 ya da benzer gekilde Batili-olmayan toplumlardaki sanatgilarin
eserlerinden uzak olugunu bir kenara koysak bile bu diigiinceler
dilimize islemigstir; 6yle ki, Gombrich gibi engin bilgelige sahip bir
sanat tarihgisi bile somut olmaktan uzak bir kavrami igten ige ka-
bullenerek kendisini onlarin kelimelerini kullanmak zorunda his-
setmistir. Sanat kuruntusu, tipk: dile getirilmeyen bir batil inang
gibi diisiincelerimizi yonlendirmekle kalmaz, ayn1 zamanda Sanat
hakkinda diiiiniir ve konugurken kullandigimiz dili de kontrol eder.
Bu “6yle-bir sey-yok” denen sey yine sayisiz kitapta, katalogda,
dergi ve programda yer alir, tiim diinyada miize ve galerilerde su-
nulan birgok eserde iistii kapal1 da olsa kendini belli eder.

Belli bir agidan bakildiginda Sanat, kazanilmig savaglarin halkin
hafizasindaki yeridir; mantigin kaosa karsi, cosku dolu ilhamin
mantiga karsi, 6zgiirligiin kisitlamalara karg, kolelerin eski efen-
dilerine karsi ve daha giincel olarak kahraman bir avangardin can
¢ekigen bir yapiya kargi zaferini nesilden nesle aktarir. Ama bir
miicadele, ugrunda savag verdigiamaglara ulagtiginda, miicadele-
nin sloganlari, bu sloganlari tekrarlamaya devam edenler igin bile
anlaminin biiyiik béliimiinii yitirir. Ornegin bir avangart, arkasin-
dan gelen biiyiik bir ordu oldugu imasini tagir. Ama yalnizca éncii
birligin fark edilip kutlandig: bir durumda, her sanat¢1 6n saflarda
yilirimek ¢abasin1 gostermelidir. Su anda belki de genel anlamda
toplum, hantal ilerleyen kitleyi temsil ediyor diyebiliriz; bu kitle,
¢agdas sanat miizelerini ziyaret ederek kendilerine sunulan yeni-
likleri ¢agdas kiiltiiriin yeniden tanimlanis: olarak takdir etmekte
zorlanirlar. Hafif siritarak, “peki ama bu Sanat mi1?” diye sorarlar;
sorunun genel olarak fikir birligi doguracak bir yanit kabul etme-
digini bile bile. Gombrich’in, altmi§ y1la uzanan bir profesyonel
kariyer boyunca yazilmigbir¢ok anlagilir ve bilinir kitabina ragmen
biiyiik S ile baglayan Sanat, gizemle o6rtiilii bir halde kibirli tahtin-
da oturmaya devam etmektedir.

Peki, biktirici belirsizlikleri, geligkileri ve takindig1 sahte poz-
larla bu modern bagnazligi Sanatadair daha iyi bir agiklama orta-

19



dan kaldirabilir mi? Boylesi sade, saglam ve agiklayicihik degeri
bakimindan zengin bir alternatifle kargilagtigimda, bunu sanat
okuluna yenibaglayan 6grenciler iizerinde testetmeye karar verdim.
Dogru amfiyi bulmus olmaktan duyduklari memnuniyet heniiz
solmamigken onlara “Sanat nedir?” diye sordum. Dersteki ilk haf-
talariydi ve sinif, kargisinda duran agina olmadig kisiye sagkinhk-
la bakt1. Bu adam deli miydi yoksa dalga mi gegiyordu? Ya da —-daha
tedirgin edici bir diisiince uyanmagt: kafalarinda- o giine kadar bir
seyleri kagirmis olabilirler miydi; sanat ve tasarim alaninda boy-
lesi bir soru sorulabilir olmakla kalmayip bir de iistiine yanitlana-
biliyor olabilir miydi?

Onlar biraz kurnazca yiireklendirdim: Neticede hepsi sanat
konusunda temel sinifa yazilmig 6grencilerdi, dolayisiyla hayatlari-
nin bir yihin1 adamg olduklari konu hakkinda biraz fikirleri oldugu
varsayilabilirdi. Sonunda genglerden biri gikip, “Bunu soramazsimiz”
dedi; ben de pek de cana yakin olmayan bir bilgiglikle “Sordum bile”
dedim. Derslere baglayal: ii¢ hafta gegmis olsayd: isyan ederlerdi,
ama yeni bir kurumdaki ilk haftalarinda, sinif arkadaglarim bile
heniiz tanimamisken hangi davranigin kabul edilebilir oldugunu
hangisinin olmadigin tartabilecek normlara sahip degillerdi.

Ogrencilerin ruh halini, onlarin benimkini degerlendirmeye
caligtigs kadar dikkatlice 6l¢meliydim. [htiyacim olan son sey, yuka-
nida alt1 gizilen basmakalip fikirlerin tekrarlanmasiydi. Bu savlarin
her birinin, muhtemelen bir Alman filozofa kadar giden ilgi ¢ekici
bir hikayesi muhakkak vardi, ama bunlari bulup gikarmaya yetecek
kadar zamanimiz yoktu. Bu durumda ben de §6yle bir 6neri getirdim
ve sinif da bunu kabul etti: Biiyiik sorular1 ¢gozmenin genellikle en
iyi yolu bu sorular1 daha kiiiik pargalara bolmekti. “Sanat” hem bir
kelimeydi, hem de kelimenin bir baghk olarak islerlik géstermesini
saglayan bir seydi. Bu yonlerinden hangisini ilk olarak ele almaliydik?
“Bir sey” olan kismuny, diye kararlagtirdilar; iki ya da g kiginin yii-
ziinde anlamh giilimsemeler belirmisti. Eger onlarla oyun oynuyor
olsaydim, bana benzer gekilde karsilik vermekten memnuniyet du-
yarlards; ayrica sayica benden gok iistiindiiler.

Biraz yiireklendirme neticesinde her 6grenci, sanat olarak adlan-
dirmaktan memnuniyet duydugu aktiviteleri yazdi. Bu bireysel ne-
rilerden yola gikarak ortak bir liste hazirlayacak, herkesin hemfikir
oldugu noktalar: tespit edip hizl bir sekilde yanita ulagacaktik. Bir
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siirelik sessiz diigiinme ve yazimin ardindan sirayla her 6grenci
tahtaya bir ¢ift sanat yazarak listeye katkida bulundu. Resim, heykel,
edebiyat ve miizik hemen belirdi. Fotograf¢ilik da herhangi bir ho-
murdanma olmadan yerini ald1. Igine “tasarim” kelimesinin eklen-
digi terimleri (moda tasarim, grafik tasarim) bilhassa “sanat”
uizerinde odaklanabilmek adina hari¢ tutmugtuk. Ascilik da kisa
siiren bir tartigmanin ardindan listeye katildi: inlii televizyon gefle-
ri devri, halihazirda baglamigti. “Otobiise binmek ve inmek” daha
yiiksek sesli bir tartiymay tetikledi. Bu eylem Londranin iinli gift
kath otobiislerine dayaniyordu. Otobiisiin agik olan arka kogesi
trafik igiklarinda veya trafigin tikandig1 anlarda yolcularin otobiise
inip binmesine imkin veriyordu.? Daha gozii kara olanlar, otobiis
sehir trafiginde gorkemli seyrini izlerken inip binebiliyordu; tabii
insanlar, otobiis seyir halinde bunu yaparken yere bastiklarinda
kogar adim devam etmeleri icap ediyordu. (Benzer bir sanat, eski
Yunanda goriilmiistii; geng erkekler birbiriyle yangan savag araba-
larina atlayarak binip inerken aralannda en iyinin kim oldugunu
segmesi i¢in bir de tanr ¢aginirlardi.) Nihayetinde tahtanin bir ko-
sesinde tartigmali sanatlara yer verebilecegimiz ayn bir bélme yapmak
zorunda kaldik; bu esnada da degerlendirme agisindan belli bir ol-
gunluga erigtik.

Tablo 1:  Temel Sanat Simfi 6grencilerinin iizerinde hemfilar oldugu, Platon’un
bagliklan altinda listelenmis sanat derlemesi.

YAPMA SANATI KULLANMA SANATI BENZETME SANATI
agqilik arag kullanmak dans etmek
marangozluk karate resim yapmak
¢omlekgilik sevimek ¢izim yapmak
origami sorf yapmak Heykelcilik

kuaforliik futbol Edebiyat

mimarlk okeuluk Fotograf¢ilik
kaynakgihk miilakat Miizik

peyzaj ] kaykay Aktorliik

2. “Venedik i¢in Gondol neyse Londra i¢in de otobiis o demekti”: bkz. Travis Elbo-
rough, The Bus We Loved (London: Granta, 2006).
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Tahtamiz, Tablo 1deki ii¢ siitunun daha uzun bir versiyonu
haline geldi; ¢iinkii 6rnegin 6grencilerden biri, listeye aldigimiz
sanatlardaki bir trendi saptayarak isin “burun karigtirma” eylemi-
ne kadar varabilecegi onerisini getirdi. Simif gapindaki feryat ve
protestolar arasinda gozlerimin igine bakarak, diger 6grenciler
sessizlige biiriinlip onun bakiglarini takip etmeye bagslayincaya
degin elini kendi burnunda tuttu. “Burun kangtirma” eyleminin
bir sanat olmasina izin verecek miydim? Izin versem de vermesem
de, yani iki durumda da sinifin bana karg: birlesme ihtimali dog-
mustu; higbir 6gretmenin géze alamayacagi bir durumdu bu, 6zel-
likle de uzun bir sene siirecek dersin ilk haftasinda.

Sinif yonetimi gibi bir sanat tiirii de vardir, tiim dgretmenler
tarafindan kisa siirede 6grenilen hayatta kalma sanatinin bir parga-
sidir. G6z temasini siirdiirmek suretiyle alt gruplarin ortaya gikisini
engelleyebilecek kadar biliyordum bu sanati, sonrasinda da burada
benim degil onlarin sanat segimlerini listeledigimizi 6ne siirerek
sinifla kargi kargiya gelmekten sakinmig oldum. “Burun karigtirma”
eyleminin bir sanat olmasina onlar izin verecek miydi? Beni sikin-
tidan kurtaran bir ugultu gikt1 siniftan. “Evet!” “Hayir!” “Eger burun
karigtirmak sanatsa her gey sanat olabilir!” Bu derinlikli analizle
beraber bir mola verip ne noktada oldugumuzu gézden gegirdik.

Nihayetinde suna karar verdik ki; herhangi bir etkinligin sanat
olarak tanimlanabiliyor olmasi halinde, bir uygulamay “sanat”
olarak tanimlamak bize bu uygulamanin igerigi hakkinda bir sey
soylemiyordu. Diger yandan, béylesi bir etkinligin nas:l gergekles-
tirildigi konusunda bir seyler sdylemis oluyordu. “Sanat” kelimesi-
ni iyi ya da kotii sekilde gergeklestirilebilen herhangi bir etkinlige
uyguladik, igin sanat kismi bunu iyi yapmakta yatiyordu. Sinif; iyi
ya da kotii gekilde gergeklestirilmesi miimkiin olmayan eylemler
bulabilmek igin kendini bayag: zorladi. Arayi§ beklenmedik sekilde
zor gegiyordu ve sonug olarak “diigmeye basmak” eylemine razi
olmak zorunda kaldik. Isik agilabilir ve kapanabilir: iyi agilmasi ya
da kotii kapanmasi gibi bir sey olamaz. Bir diigmeye basmanin
sanat olan bir yan1 yoktur. Boylece sanatin dogasina dair bir bag-
langig hipotezine ulagmig§ olduk. Sanat, iyi ya da kotii sekilde yapi-
labilen bir etkinliktir ve sanat¢1 da bu etkinligi genel olarak gok iyi
yapan kisidir. Bir sanat eseri de one ¢ikan bir performanstir.

Biiyiik S ile baglayan Sanat konusuna girene kadar sinifta bir
miktar huzursuzluk hiikiim siirmeye devam etti. Sag siituna yazmug
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oldugumuz sanatlar, kulaga daha bir Sanat gibi geliyordu. Platon
(MO yaklagik 429-347) bunlara benzetme sanat: adini1 vermisti,
diye 6grencileri bilgilendirdim. Tiim sanatlarin, yapma, kullanma
ve benzetme sanatlari olarak ayrilabilecegini yazmigti ve ben de
ogrencilerin onerdikleri sanatlar1 bunu temel alarak bolimlere
ayirdim.? Daha 6nce dikkatlerinden kagmig olan 3 siitun seklinde-
ki ayrim, simdi tartigma igin yeni bir kapsam yaratmig oluyordu.
Ciinki Platon'un “benzetme” sanatlarinin her biri ayn1 zamanda
“yapma sanat1” veya “kullanma sanat1” siitunlarina da konulabili-
yordu. Sinif, benzetme sanati seklindeki konsepti timden reddet-
ti. Sanat gergek bir seydi, herhangi bir seyin benzetmesi veya
taklidi degildi: Yirminci yiizyilin baglarinda soyutlugun onciileri,
en azindan bu kadarini kesinlikle ortaya koymuglardi. Ayrica mii-
zik neyi taklit ediyordu? Platon, fikirlerine uymak durumunda
hissettikleri bir otorite degildi.

Sinifin dagilma zamani geldiginde bana dogru geldigini hisset-
tigim belli belirsiz giilimsemeler oldu. Giilimsemeler, dgretici igin
memnuniyet vericidir ve yaptigimiz sohbet ilk ders i¢in 6nemli bir
fonksiyonu yerine getirerek aramizdaki buzlan kirmigti. Dahasi,
Platon’a karg1 birleserek 6grenciler istii kapali olarak yeniden on-
larin safina gegmeme imkan vermisti. Ancak sanat adina, o ana
kadar ortaya ¢ikardiklarimizdan daha fazlasinin olmasi gerektigi
konusundaki siiphelerinde hakliydilar.

Sanatin Amaci

“Sanat nedir?” sorusuna verdikleri yanitlarda bu 6grencilerin
bazilar: belirgin sekilde tuhaf ve kigkartici 6rnekler 6nermislerdi.
Konugma dili dinamiktir, s6zliiklerse kelimelerin yeni gelisen fark-
11 anlamda kullanimlarini ancak bir basimdan digerine takip ede-
bilir. Eski kelimeler yeni ihtiyaglara adapte edilir ve yeni kelimeler
de siirekli olarak diger dillerden 6diing alinir veya iretilir. Peki
sinifta olusturdugumuz sanat listesi, sanat kelimesinin anlamini
kabul edilen kullaniminin 6tesine gitmeye zorluyor muydu?

Universite kiitiiphanesinde “... Sanat1” kelimeleriyle biten kitap
katalogunu aragtirdim. Tablo 2deki 6rnekler, aragtirmamdan dogan
dev hit-listesinden kiigiik bir se¢ki sunuyor.

3. Plato, Republic X, 601d.
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Tablo 2: Cesitli sanatlar haklunda kitap bagliklari, Platon’'un olugturdugu baslhiklara

gore gruplandinlmus sekliyle.
YAPMA SANATI | KULLANMA SANATI BENZETME SANATI
Denizcilik Sanati: | Nefes Alma Sanati: Mermer Sanat
Digiim atma, Performans: ve Saghifn
Baglama ve Demir | Artuirmak agisindan Alu
atma Basit Ders
Sepet Yapma Bir Giizel Sanatlar Dah Tiyatro Sanati
Sanat Olarak Miilakat
Sandvi¢ Yapma Liderlik: Motivasyon Giizel Sanatlann Bir Dah
Sanat1 Sanat Olarak Flort
Miihendislik Olme Sanati Sahtecinin Sanati: Sanatta
Sanat1 Sahtecilik ve Sanat Felsefesi
Uretim Sanati: Bir Sanat Olarak Navajo Kum Resim Sanati
Beceri ve Sanat, Dizi Halindeki Yayin
Zanaat ve Tasanm | Kitiiphaneciligi
agisindan Anlami
Duvarcilik Sanati | Geri Getirmek: Sprey Boya Sanati
Neredeyse Her $eyi Geri
Kazanma Sanati
Kaynakg¢ilik Sanat1 | Kur Yiiriytsi Sanati Satrang Sanati
Zen ve Capraz Sorgu Sanati Cizim Sanati
Gomlekgilik Sanat:
Fransiz Yemek Diplomasi Sanat1 Kugquluk Sanati
Sanatinda Ustalik
Demircilik Sanati | Kumar Oynama Sanati Graviir ve Asitle Indirme Sanati
Flmas Kesme Okguluk Sanatinda Zen | Cinde Manzara Resmi Sanati
Sanati
Oyuncak Ay1 Cigek Aranjmani $iir Cevirisi Sanat1
Yapma Sanat: Sanatinda Zen
$arap Yapma Binicilik Sanati Avcinin Sanati: Amerikan Kug
Sanati Doldurma Sanati
Mendil Katlama Dizin Olusturma Sanat1 | Basketbol Sanatiyla
Sanati: $1k bir Aydinlanma
Masanin Aksesuari
Kagit Uretimi Savas Sanati Dinamik Sistemlerin
Sanati Modellenmesi Sanati: Kaos,
Rastlantisaligin... Tahmin
Edilmesi
Piyano Yapimi Zen ve Motosiklet Bakuim
Sanati Sanat
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Bu kitaplarin ¢ogunun ana konusunun Sanat olmadigini diigii-
nebilirsiniz. Ancak §u an igin yalnizca sanat kelimesinin nasil
kullanildigini degerlendiriyoruz ve bir kitap baghg: da izerinde iyi
diisiiniilmilg ve resmi bir kullanim sunar. Elbette yazarlar ve ya-
yincilar, sanat statiisiine laytk olmayan konular i¢in Sanatin pres-
tijinden faydalaniyor olabilirler; fakat bu bagliklarin hi¢birinde
kitabin igerigi belirsiz degil. Platon’un sag siitundaki sanatlar
benzetme veya taklit sanat: olarak siniflandirmasi, agikgasi giinii-
miizde herkesi ikna etmemektedir; ger¢i (siitunun agagisindan
okumaya baglarsak) modelleme, gayet akla yakin sekilde, model-
lenen geyin benzetmesi, taklididir; bunun yani sira oyunlar ve
rekabetg¢i sporlar da 6liimciil olmayan araglarla savag taklidi olarak
goriilebilir. Asitle indirme, gizim, sprey boya sanati, kum ressam-
1181 genel olarak, Platon tarafindan benzetme sanatinin ilk sirasin-
da ifade edilen ressamlik sanatina kargilik gelir (zégraphos;
“yasam-¢izimi”). Belki de “oynamak” kelimesi, bu gruplama igin
daha kullanigh bir baglik olabilir, ancak Platon’un kelimesi bu sa-
natlarin izledigi yolu kesin olarak etkilemistir, dolayisiyla su an
i¢in bu kelimeyi degistirmememiz gerekir.

Ogrencilerin sanat segimlerinden daha ilgi ¢ekici olan nokta,
ortak amag olarak mitkemmelligi kabul etmeye hazir olmalariyd.
Yukarida listelenmis kitaplarin higbiri, nasil diigiim atilacagini
veya sepet ve sandvi¢ yapilacagini anlatmakla kalmiyor. Tiim bu
kitaplar bir yandan da “sanat” kelimesini kullanarak bunlari nasil
iyi yapacagimizi 6gretmeyi teklif ediyor. Bu yaklagimi, Robert M.
Pirsigden aldim; kitabi Zen ve Motosiklet Bakim Sanat1, Degerlerin
Sorgulanmas: tabloda orta siitunun en altinda yer aliyor. Kitap,
yazarin nitelige veya daha ziyade biiyiik N ile baglayan Nitelige
dair olagandig1 sorgulamasini anlatiyor. ilk kez yayimlandigi 1974
yilindan beri basilmaya devam ediyor ve hem igerigi hem de
Pirsig’in incelemesini siirdiiriirkenki entelektiiel giicii bakimindan
birgok hayran topluyor. Buna ragmen kitap, akademisyenler ta-
rafindan biiyiik oranda goz ardi edilmis durumda, bunun nedeni
de muhtemelen Pirsig'in —g¢ocuklugundan beri akademik diinya-
nin iginde olmasina ragmen- {iiniversitelerin ve iiniversite yayi-
nevlerinin uygun gordiigii format ve yazim tarzini reddetmis
olmasiydi. Bir bagka sebep de kitabin baghginin daimi bir ente-
lektiiel deger hissettirmemesi olabilir, en azindan Eugen Herrigel'in
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Zen in the Art of Archery* (1953) adli eserine referans yaptigini
kagiranlar igin.*

Yukanda anlattigim temel sinif olayini izleyen on yillarda, Pirsig'in
“sanat yiiksek nitelikli bir gabadir” 6nermesini hem sanatin hem de
Sanatin yeniden degerlendirilmesi agisindan temel noktada gordiim.®
Kitabinin yayimlanmasindan yirmi bir yil sonra bu eski yargisimi
Pirsig de onayladi. Briikselde diizenlenen Einstein Meets Magritte
baslikli bir konferansta, higbir zaman bu formiilasyon iizerinde
degisiklik yapma ihtiyaci hissetmedigini s6yledi.®

Sanattan bdyle her seyi kucaklar gekilde bahsetmek anlamli
mudir? Yani sandvi¢ yapma sanatiyla fresk resim sanatimi ayni
baghk altinda toplamak mantikli m1? Sanat tarihi alaninda lisan-
stistii egitimimi aldigim donemde John Shearmann (1931-2003)
dgrencisi olma gansina erigmigtim; Italyan Rénesans sanati alanin-
da kendi neslinin olaganiistii akademisyenlerinden biriydi. Profe-
sor Shearman, bir keresinde bizim ders grubumuza, Masolinonun
Masaccio (Erken Ronesans resim sanatinin yaraticisi) ile birlikte
¢alistiginda ¢ok daha iyi bir ressam oldugunu sdylemisti; ¢iinki
kendi bagina ¢alistiginda Masolino'nun freskleri “duvar kagidindan
yalnizca bir nebze daha iyi” idi. Cok faydasini1 gérdiigiim bir sap-
tamaydi bu. Resimler gesitli sebeplerle incelenebilir, ¢linkii kayda
alinabilecek toplumsal belgelerdir, 6rnegin degisen dini inanglan
veya degisen kiyafet modalarini aktarabilirler. Bunun yam sira
resimsel stil agisindan gelisimi de yansitirlar, sozle ifade edilmeyen
anlam kodlar ve daha birgok ozellik tagirlar. Ama sanat tarihgile-
ri bazi resimlere digerlerine gore daha fazla dikkat kesilirler, ¢iin-
kil bunlar daha iyi resmedilmiglerdir.

Bu noktay, Floransadaki sapelde yer alan iinlii freskleri deger-
lendirerek ortaya koyabiliriz; ge¢gmis donemlere ait kaynaklar, bu
fresklerin hem Masaccio hem de Masolino tarafindan resmedil-

* Eugen Herrigel, Zen ve Okguluk, Gev. Omer Cemal Giingéren, Yol Yayinlari, {stan-
bul. (y.h.n.)

4. Eugen Herrigel, Zen in the Art of Archery [Zen in der Kunst des Bogenschieflens],
Cev. R.EC. Hull (1948; London: Routledge, 1953).

5. Robert M. Pirsig, Zen and the Art of Motorcycle Maintenance (1974; London: Vin-
tage, 1999), s. 257-58.

6. Robert M. Pirsig, ‘Subjects, Objects, Data and Values, yer aldig ¢alisma Diederik
Aerts, Jan Broekaert ve Emest Mathijs, ed., Einstein meets Magritte: an interdiscipli-
nary reflection, Cilt 1 (Dordrecht: Kluwer Academic, 1999), s. 97.
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digini séylemektedir. $apelin bir duvarinda, pencerenin sol tara-
fina Aziz Peter’in Vaazi (resim 1.1), sag tarafinda e pozisyona da
Yeni Katilanlarin Vaftizi (resim 1.2) resmedilmistir. Her iki fresk
de sapelin bir kogesindeki resimli bir korint siitunla destekleniyor;
bu da duvar yokmusg hissini daha belirgin hale getirirken, bize ayni
manzara igindeki farkl figiirleri gosteren iki goriintii sunuyor. Bu
illizyon, Vaftizde gok daha iyi korunmug; insanlar arkalara dog-
ru uzanan zemin iizerinde ayakta dururken Aziz Peter ve vaftiz
ettigi yeni katilanlar resimsel bir derinlik i¢inde birbirlerine dog-
ru donmiig haldeler. Bunun aksine, kars1 duvarda, vaaz veren Aziz
Peter tam profilden resmediliyor; dolayisiyla seslendigini diigiin-
memiz gereken kalabaligin 6tesine bir yere bakiyor. Ondeki diz
¢okmiis figiirlerin ardindaki goriintiidde ressam, arka plana bir dizi
kafa gizmis, ancak bu kafalarin altinda bulunmasi gereken beden-
lerin nereye denk gelebilecegini pek diisiinmemiy gibi. Peter’in
sol ayag), sag ayaginin iistiinde ugar gibi goriiniirken, karg1 duvar-
da ayni ayak, derinlige dogru donmiig; boylelikle azizin viicut
agirhgini hem tagiyabilir hem de dengeleyebilir durumda gorii-
niyor.

Bu resimlerin her ikisi de resimsel illiizyon olusturma gaba-
sinda; ancak dikkatli bir gézlem, bu agidan birinin digerine gore
¢ok daha bagarili oldugunu ortaya koyuyor. Peter’in bagindaki
haleler ise kendini gok belirgin sekilde ele veriyor (resim 1.3 &
1.4). Sol duvarda diiz bir daire seklinde Peter’in baginin arkasin-
da goriiniirken, sag tarafta perspektif kisaltimi yapilmig halde
bizim baki§ agimizdan gériiliiyor. Sol tarafta Peter’in diiz dalga-
11 saglar iyi gozlemlenmis goriiniiyor, ta ki bizler sag taraftaki
daginik, kavrimlari kulak iistiine uzanan saglari ve sakalla birlesen
fira gibi favorileri gorene kadar. Hele bir de gu kulaklara bakin!
Sag duvarda resmedilmis kulaktaki girinti ve ¢ikintilar, sol du-
varda kulak iglevini yerine getirsin diye ¢izilmis basit bitkiimle
kiyaslandiginda ne kadar ilgi gekici goriiniiyor. Bu iki ressamin
kayit altina alinmig bagka eserlerini referans alarak Yeni Katilan-
larin Vaftizi'ni Masaccionun yaptigini rahatlikla soyleyebiliriz;
diger yandan Aziz Peter’in Vaazi, duvar kagidindan bir nebze de
olsa daha iyi, ¢iinkii Masolino bu galigmayi yaparken, kendisinden
gen¢ meslektaginin hemen kargi duvardaki ¢iziminden faydala-
nabilmigtir.
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Resim 1.1: Masolino, Aziz Peter'in Vaazi,
yaklagik yil 1425, fresk, Floransa, Carmine, Branacci $apeli
(fotograf: Bridgeman Sanat Kiitiiphanesi)




Resim 1.2: Masaccio, Yeni Katilanlanin Vaftizi,
yaklagik yil 1425, fresk, Floransa, Carmine, Branacci $apeli
(fotograf: Bridgeman Sanat Kiitiiphanesi)




Resim 1.3: Masolino, Resim 1.4: Masaccio,
Resim 1'den ayrint1 Resim 1.2'den ayrinti

Yillar sonrasinda, sanat tarihi dersleri verdigim donemde ogle
yemegi saatinde diizenli olarak bir sandvig tezgahina gidiyordum.
Tim sandvi¢ malzemeleri sogutulmug bir cam bélme iginde miis-
teriye sunuluyordu; miisteriler de bunlarin iginden kendi segimle-
rini yapip sonrasinda da sandviglerinin yapilisini izleyebiliyorlardi.
Benim favorilerim domuz pastirmasi ve avokadoydu. Bir keresinde
siparigimi alan gen¢ kadinin, dogru avokadoyu segmek igin birgok
avokadoyu parmaklariyla hafif¢e yokladigini gordiim. Sonrasinda
avokadoyu alip keskin bir bigaga dogru tuttu, ikiye ayirip ortasin-
daki gekirdegi bigakla gikardi ve ¢ope atti. Hareketlerinin hizi ve
ustalig1 g6z kamastiriciydi. Daha sonra yuvarlak sapli bir bigak alip
kabugun i¢ tarafini aldi ve tereyagindan kil geker gibi kabugu soy-
du. Mayonez alir miydim? Avokadonun yarisini kesme tahtasi
tizerinde hizlica uzunlamasina kesmis ve ekmek diliminin { iizerine
diizgiince yatirmigti. Biber ister miydim? Neredeyse biiyiilenmis
bir halde dilim ekmege yapilmi§ sandvi¢imin bigakla kaldirilip yag
gegirmez kagida yerlestiriligini ve diizgiince sarilarak kiigiik bir
giilimsemeyle bana verilisini izledim. Homeros'un Odessa'da ka-
dinlani 6vmek igin kullandi@: ciimle canlandi géziimde: “elleri dert
gormesin”. Ne sanshidir boyle bir kadinin sevdigi adam! Yetenegi,
kendini degerli hissetme giidiisiinii tatmin edecek ve meslektagla-
rinin da saygisini kazanacaktir. Ayrica bu yetenegi, sayginin nasil
kazanildig1 konusunda ona yol gosterecek ve bagkalarinda boylesi
bir 6zelligi fark edip takdir etmesini saglayacaktir. Motosikletinin
bakimini yaparken Pirsig’in 6nem verdigi ve yaptiklariisten sikilan
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tamircilerin bastan savma islerinde eksikligini gordiigi Nitelik de
buydu zaten.

Sandvig tezgdhinin iizerinde John Ruskin’in (1819-1900) su
alintisinin yer aldig: bir pano asiliydi: “Diinyada bazi insanlarin
daha kotiisiinii yapip biraz daha ucuza satamayacagi neredeyse
higbir i§ yoktur ve yalnizca fiyata 6nem veren insanlar da bu ada-
min avi olmaya layik insanlardir”.

1929 yilinda, A. N. Whitehead, yaptigi meshur saptamada sunu
sOylemisti: “Avrupa felsefi geleneginin en garanti genel 6zelligi
Platon’a diigiilmiig bir dizi dipnottan olusmasidir”’ Zen ve Moto-
siklet Bakim Sanati’'nda Pirsigin bagardig sey, Niteligi, Platon’un
bu felsefeyi formiile ettigi donemin 6ncesindeki Yunan -dolayisiy-
la da Bati- kiiltiiriniin merkezinde bulmug olmasiydi. Pirsig'in
bagvurdugu yol suydu: sofistlerin, yani 6grencisi Platon’un hazir-
ladig: diyaloglarda Sokrates’in siirekli maglup ettigi kum torbala-
rinin, klasik Atina’nin daha eski kiltiiri adina konugtuklar:
¢ikarimini yapmugtu.

Kurumsal devlet yapisi ve demokrasinin yani sira Yunan siiri,
tiyatrosu, heykelcilik, resim ve mimarisi, Sokrates’in 6lim cezasi-
nin infaz edildigi MO 399 yili itibariyle biitiiniiyle olusmug du-
rumdaydi; bu sanatlar, Avrupa sanat geleneginin temelini
olusturuyordu; Romalilar tarafindan benimsenmis ve aktarimig-
lards, kiiltiirel ve materyal bir arka plan olarak ortagaga degin
hayatta kalmi§ ve Ronesans’la birlikte sistematik bir canlanma
stireci yagamiglardi. Platon, Devlet'te,*, Atinali ressamlarin bagari-
larini, daima var olanin golgesi, yalnizca goriinenin taklidi diyerek
goz ard1 etme egilimindeydi. Klasik sanata duyulan hayranlik ge-
lisirken bilginler Platon’un bu yergileri kargisinda hem gagkinliga
digmiis hem de acisini hissetmiglerdir. Platon neden kendi ideal
devletinden sairleri siirgiin ediyordu, iistelik de tiim sairlerin en
bityiigii Homeros'a ¢ok sey borglu oldugunu kendi sozleriyle dog-
rularken. Daha sonra geri donecegimiz bir soru bu. $u an i¢in unu
soylemek yeterli: Sokrates’in entelektiiel mirasi, Platon ve sonra-
sinda da Platon’un 6grencisi Aristo (MO 384-322) tarafindan ko-
runur ve varhigini siirdiiriirken (gergi kendi 6zgiin bakig agilariyla

7. A.N. Whitehead, Process and Reality, ed. David Ray Griffin & Donald W. Sherbur-
ne (1929; New York: The Free Press, 1978), 11, 1, s. 39.
* Platon, Devlet, Gev. Sabahattin Eyiiboglu, Is Bankasi Kiiltiir Yayinlari. (y.h.n.)
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daha da renklenmigti bu miras), Sokrates’in rakipleri olan sofist-
lerin geleneksel ve pragmatik yaklagimlan neredeyse biitiiniiyle
ortadan kaybolmugtu. Dolayisiyla, klasik Yunan sanatinin iginde
olustugu kiiltiirdi Pirsiglin ortaya ¢ikarigi, yazdig: kitabi sanat ta-
rihgileri agisindan ¢ok 6nemli bir noktaya tagir. Ancak biraz hizli
gidiyoruz. Sanatin dogasina iligkin sorgulamamiza baglamadan
once ilk olarak sorularimizi hazirlamaliyiz; buna da sanattan bah-
sederken kullandigimiz kelimeleri daha yakindan inceleyerek basg-
layabiliriz.

Sanata Dair Kelimeler

Bazi kelimeler egseslidir. Soylendiklerinde ayni sesi verirler,
yazildiklarinda da ayni goriiniirler, ama farkli kokenleri ve anlam-
lar1 vardir.

Ornegin Ingilizce “mole” kelimesi, bir sevgilinin yanagindaki
kiigiik bir leke olabilirken, solucanlarla beslenen, gukur kazan bir
yer sigani da olabilir ya da bir liman olusturmak iizere denize
uzanan uzun bir iskeledir. Oxfordun Ingilizce Sézliigii (OED),
bize, sézliikteki ilk kelimenin Eski Ingilizceden (yani Germen di-
linden) geldigini, ikinci kelimenin ilk kez ortagag Ingilizcesinde
(MS 1150-1500) kullanildigini ve muhtemelen agagi orta Alman-
cadan tiiretilerek Felemenkge araciligiyla Ingilizceye gegtigini, son
kelimenin ise Fransizca araciligiyla Latinceden Ingilizceye gegti-
gini soyler. Bunlar bugiin tesadiifen egsesli hale gelmis ii¢ ayr:
kelimedir. “Sanat” kelimesinin sayisiz kullanimi iginse durum
boyle degildir: hepsi ayni ve tek bir kaynaktan gelir. Ortak koken-
den geliyor olmalari, anlamlarinin da ¢ agag bes yukan ortak
olmas: gerektigini gosterir.

Bir kelimenin kokeni, nemi agisindan belirgin ipuglar: sunar.
Bir piyanonun klavyeli bir miizikal enstriiman olmasinda oldugu
gibi. Bu kelimenin, “yumugak-yiiksek ses” anlamina gelen birlesik
bir Italyanca kelime olan “pianoforte” kelimesinin kisaltmas oldu-
gunu digindigimiizde, piyanonun daha eskiden kullanilan
harpsikordun yerini almi§ olmasini saglayan temel bir 6zelligini
ortaya gikarmig oluruz. Kaplamali ¢ekiglere baglanan piyano tel-
leriyle vurugu saglayan bu mekanizma, dolu dolu kresendolara ve
diminuendo’lara imkan veriyordu; bu sesleri telli galgilarin net
sesleriyle ¢ikarmak miimkiin degildi.
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Ingilizce kelimelerin etimolojisi, kelimelerin anlamina dair daha
fazla ipucu sunar; ¢iinkii Ingilizce 1500 y1l kadar 6nce eski Alman-
cadan ayrilmaya bagladigindan beri Latince ve Yunancadan ¢ok
fazla kelime almigtir. Latince araciligiyla da birgok Yunanca kelime
alinirken, birgok Latince kelime de Fransizca aracihigiyla Ingiliz-
ceye ge¢mistir. Kendi anadillerinde ¢ok yakin anlamlari olabilen
kelimeler modern Ingilizce ¢atisi altinda toplanip yan yana durur
hale geldiklerinde zengin anlam niianslarina imkan vermislerdir.
Ornegin Germen dilinden gelen “knowledge” [bilgi] ok getin
dogruluk standartlarini tutturmasi halinde, Latinceden gelen “sci-
ence” [bilim] kelimesi geklinde vasif kazanmig olur. Yunancadan
gelen “epistemoloji” kelimesi ise filozoflar tarafindan bilgi hakkin-
daki bilgi olarak anlamlandirilmugtir. Biiyiik matematik¢i Johannes
Kepler (1571-1630), gezegenlerin hareketlerine dair Latince kale-
me aldig eserlerinde “gravitas” dediginde, acaba basitge “weight”
mi (Germen dili) [agirlik] demek istiyordu, yoksa Newton anlay1-
sindaki “gravity” [yer¢ekimi]'nden mi bahsediyordu? Filozof Rene
Descartes’in (1596-1650) takipgilerine gore bu gii¢ “occult” [gizli]
idi, yani Germen dilindeki “hidden” [sakls, gizli] kelimesinin La-
tince kargiligiydi, bu kelimenin Yunanca kargihigi ise bizi “mystery”
(gizem] kelimesine kadar gotiiriiyordu. Sanat da o kadar gizemli
hale geldi ki, anlamini yeniden ¢ikarabilmek igin 3000 yillik olay-
11 ge¢misinin izini sirmemiz gerekiyor.

Modern Ingilizce, gegmisinin bir sonucu olarak genellikle ben-
zer anlami olan i s6zciige sahiptir. Ornegin grand, large, great
kelimelerinin liii de kokenleri olan Fransizca, Latince ve Germen
dilinde biiyiik anlamina gelir, ama Ingilizcede uyandirdiklari ¢ag-
risimlar farklidir. Genellikle Latince ve Yunancakékenli kelimeler,
Germen dilindeki kargiliklarina oranla Ingilizceye daha yiiksek
mertebeli bir anlam kazanarak ge¢mislerdir. Ornegin “don’t know”
[bilmeyen] biri olarak mi, yoksa bir “agnostik” olarak mi siniflan-
dindmak istersiniz? Eger kanitlari dikkatlice incelemenizin ardin-
dan bir yargiy1 kabul etmek igin yetersiz olduklar1 kanisina
vardiysaniz “don’t know” [bilmeyen] ifadesi durumunuzu tanim-
lamak agisindan yetersiz kalir. “Bible” (Yunanca) [kutsal kitap] ve
“scripture” (Latince) [kutsal yazitlar] kelimeleri, Germen dilinde-
ki “book” [kitap] kelimesinin sahip olmadig: dini ¢agrigimlara
ulagmugtir. Benzer gekilde Aziz Paul’iin yazdigi mektuplar, siradan
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sekilde “letter” olarak ifade edilmek yerine “epistle” [risale] seklin-
de kargsihik kazanir ve Tanrrya sitem edilirken de “blaspheme”
[Tann hakkinda kéti konugmak] seklinde dini anlam tagiyan bir
kelime kullanihir; ¢linkii Yeni Ahit, Yunanca yazilmigtir. Yunanca
ve Latinceden alinan kelimelere gereksiz gekilde ihtisamli veya
derin anlamlar yiikleme egilimi, Fowler1 The King’s English adl
dilbilgisi kitabinda su veciz tavsiyeyi vermeye itmistir: “Sakson
kelimeyi Latince kokenliye tercih et”®

Modern Avrupa dillerine aktarilan “art” [sanat] kelimesi Latin-
ce kokenlidir. Hareket halindeki bir otobiise binip inmenin sanat
degil de beceri olabilecegini diigiiniiyorsak, Ingilizcede beceri an-
lamina gelen “skill” kelimesinin Eski Norveg diline ait oldugunu
belirtmemiz gerekir. “Skill” [beceri] kelimesi Ingilizceye, 6grenme
ve bog zaman aktivitesi ¢agrigimlari kazanmadan girmistir; oysaki
“art” [sanat] kelimesi ortagag iiniversitelerinde dgretilen konulara
kargilik geldigi donemde bu gagrigimlari kazanmigti. “Art” [sanat]
kelimesi ¢ok eski donemlere ait Latince eserlerde goriildiigiinde,
neredeyse istisnasiz sekilde “skill” [beceri] olarak gevirisi yapila-
bilir, yani biiyiik S ile baglamayan sanata kargilik gelir. Tarihgi Livy
(MO 59 - MS 17) bir diisman sehrini hainlikle ele gegirmeyi hor
goren bir Cumhuriyet generalini §oyle anlatiyordu: “Onlarn
Roma'nin cesaret, ¢aligkanlik ve askerlik sanatlariyla [arts] devir-
meliyim [Romanis artibus, virtute opere armis]”® Eger “sanat”
kelimesinin bu kullanimi kulaga tuhaf geldiyse, sunu hatirlamamiz
gerekir ki, bizde “skill” [beceri] ve “art” [sanat] seklinde iki kelime
varken, Livyde sadece bir tane vardi. Kendisinden daha yash ¢ag-
dag1 Cicero, Devleti yonetmeyi, firtinal denizde gemiyi idare etme
“sanati”na [art] benzetmisti.'® Sanat Gizerine yazilmi§ Roma kitap-
lar1 vardir, bunlar Ovid'in Art of Love [Ars amatoria) [Ask Sanati]
adl eserinden Horatius'un Art of Poetry [Ars poetica] [$iir Sanati]
adl eserine ve sonrasinda da sayisiz Latince esere kadar uzanir.
Ingilizce basilan ilk kitaplardan biri (yaklagik 1491 yilinda William
Caxton veya Wynkyn de Worde tarafindan olusturulmustu) La-
tinceden geviriydi ve 6lme sanati iizerine yazilmig kitabin baglig

8. H.W. & F.G. Fowler, The King's English, 3.basim. (1931 Oxford: Oxford University
Press, 1973),s. 11.

9. Livy, History of Rome, 5.27.
10. Cicero, Letters to his Friends, 1.9.21.
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soyleydi: Ars moriendi, that iss to saye the craft for to deye for the
helthe of mannes sowle. Tablo 2de listeledigim Latince kitaplar ve
diger modern kitaplar gibi okura belli bir aktivitenin nasil iyi ya-
pilacagini anlatiyordu, yani bu kitapta nasil iyi 6liinecegi anlatili-
yordu.

Eski Ingilizcedeki “skill” [beceri] veya Latincedeki “art” [sanat]
kelimelerinin klasik Yunancadaki karsiligi techné idi, yani kullan-
makta oldugumuz “teknik”, (-logos son ekinin “agiklama” anlami-
na yakin sekilde kullanimiyla) “teknoloji” ve diger akraba
kelimelerin kokii idi. Platon’un diyaloglarini gevirenler techné igin
genel olarak bir¢ok modern kargihk kullanmaktadir; bunlarin
arasinda sanat, beceri, uzmanlik, teknik, zanaat, el isi, meslek ve
hatta bilim bile yer alir. Cevirmenlerin kelime segimleri genellikle
Yunanca metnin baglaminda ortaya konan etkinligin statiisiine
gore gergeklesir. Ancak bu farkli kelimeler, techné’yi basitge dok-
torun, sairin, ayakkabicinin veya kahinin isi i¢in kullanan eski
metinler lizerinde modern ayrimlar yaratilmasi sonucunu dogur-
maktadir. Techné, Yunanca orijinalinin anlami korunarak her
zaman “beceri” veya “sanat” olarak gevrilebilir.

Olusturdugumuz tabloda listelenen kitap bagliklarinda “sanat”
kelimesinin her geyi kucaklarcasina kullaniminin dogrulugu, ke-
limenin kokeni tarafindan desteklenmis olur. Biiyiik S ile baglayan
Sanatin daha iddiali konumunu ise daha sonra ele alacagz.

1.2 Sanat veya Zanaat

Yillar 6nce, zeki bir sanat tarihgisiyle yaptigim bir sohbette
sanat ile Sanat arasindaki farkliliga degindigimde, sanat1 zanaat
ile karigtirtyor olabilecegimi sdylemisti. Burada benim ifade etmek
istedigim asil noktay: kagirarak (kelimenin dilde bu kadar genis
kapsamli kullanilmasini empoze eden ben degildim), daha ihti-
samli olan Sanatin, eski ve daha miitevazi kullanimini reddet-
mekte ne kadar bagarili oldugunu 6rneklerle anlatti. Kitap
bagliklarinda oldugu gibi konugma dilinde de “sanat” kelimesini
genis anlamiyla kullandigimizda kimse yanli§ anlamaz veya itiraz
etmez. Diger yandan, genel sohbete ara verip sanat hakkinda
konugmaya bagladigimizda, geleneksel anlayigla veya tanimlan-
mamig bagka o6zellikler dolayisiyla sinirlan ¢ekilmis daha kisith
bir dizi etkinlikten, 6rnegin ressamliktan veya bir miizik pargasi
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bestelemekten bahsettigimiz varsayilir. Bu anlays itibariyle tiim
resimler ve senfoniler “sanat eseri” kategorisine girer ve biz de
kotii bir sanat eserinden bahsedebilir hale geliriz. Diger yandan,
sanat eger yiiksek-nitelikli beceriyse, bu durumda kétii bir resim
veya kotii bir senfoni, sanat eseri bile olamaz.

“Zanaat” kelimesinin isin i¢ine sokulmas, kitap baghklarimizin
oldugu Tablo 2'nin sol siittunundaki aktiviteler, yani Platon’un yapma
sanatlan i¢in bir baghk sunmus olur. Peki bu aktiviteler, zanaat keli-
mesinin sanat kelimesine gére daha dogru baglik olmasini saglayan
temel bir 6zelligi paylagsmakta midir? Ayrimin baglica sebebinin
statii oldugundan kugkulaniyorum. “Zanaat” (craft) kelimesi, Latin-
ceden gelen “sanat” (art) kelimesinin ayricaligina sahip olmayan Eski
Ingilizce bir kelime. Kelime, modern Almancada ve iskandinav
dillerinde “kraft”, yani “gii¢” anlamiyla varhgin siirdiiriiyor. isveg-
¢ede “karnkraft” “niikleer gii¢” anlamina gelirken “kdrleks kraft” da
“askin giicii” anlamini tagiyor. Immanuel Kant'in Kritik der Urteilskraft
adli eseri de kelimesi kelimesine terciime edildiginde Yarg: Giiciiniin
Elestirisi halini alir. Modern Ingilizcedeki “craft” [zanaat] kelimesi-
nin en yakin Almanca kargihgy ise Handwerk olabilir; Ingilizceye
Latinceden ge¢mis “manufacture” [imalat-zanaat] kelimesinin tam
kargihg olarak diigiiniilebilir, ger¢i Handwerk ve manufacture keli-
meleri bir seyleri yapip iiretmenin birbirine zit yollarini temsil eder
hale gelmislerdir [Handwerk: daha ziyade el ig¢iligine dayal imalat;
manufacture: daha ziyade makineli imalat]. Bu kaygan zeminde
diiymemek i¢in adimlarimizi dikkatli atmaliy1z. Homeros'un kiltii-
rii, elleri dert gormeyecek derecede kusursuz el is¢iligine sahip ka-
dinlara hayranlik duyuyordu ve ayni kiiltiirde tarih 6ncesi donemin
bazi agamalarinda da zanaatkarlarin isleri takdir ediliyordu. Bu
konular iizerinde diisiinmek agisindan hayli merak uyandiric1 olsa
da, su andaki amacimizin digindalar.

Sanat ve zanaat arasindaki ayrim, Ingilizce konugulan yerlerde
biiyiik oranda kabul gormiis durumdadir; ama az 6nce bahsettigi-
miz 1491 yilinda yazilmig kitapta “6lme sanat1” (“the art of dying”],
“Olme zanaat1” [“the craft for to die” veya “the craft for to deye”
halini alirken, belli ki o donemde bu kelimelerden biri, bir digeri-
nin yerini alabiliyordu. On dokuzuncu yiizyildaki Sanat ve Zana-
at hareketiyle saglanan farkindahk, her ne kadar hareketin
amaglarindan biri giizel sanatlarla zanaat: bir araya getirmek de
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olsa, belki de bu ayrimin gii¢lenmesine neden olmustu. Orijinal
ismi “Birlegik Sanatlar” olan hareket -hareketin 6nciisii William
Morris’in 1899 tarihli biyografisine gore Sanat ve Zanaat hareketi-,
ismini 1888 yilinda Londrada kurulmus olan Sanat ve Zanaat
Sergi Toplulugu'ndan almugti."' Hareketin 6ziinde on dokuzuncu
yiizy1in endiistriyellesme hareketinin reddi ve buna paralel olarak
ortagagin daha romantik anlayisina donme arzusu yatiyordu.

Victoria Donemi fabrikalarinin kalip ve pres makinelerinin ge-
killendirdigi ucuz metalar, el yapimu iiriinlerin geleneksel bigimle-
rini taklit ediyordu. Ancak bu metalar: ortaya ¢ikaran makine
operatorlerinin iglevi, ayn1 hareketlerin tekrarina indirgenmisti;
birgogu, bir digmeye basacak kadar ig¢ilik becerisi isteyen faaliyet-
ler kapsamu igine sikigmugti. Fabrika ¢aliganlarinin iglerinden her-
hangi bir zevk almasina miisaade etmeyen boylesi mekanize bir
tiretimin insam kigiliksizlestirmesinden tiksinti duyan John Ruskin
de el sanatlarinin degerine vurgu yapan giiglii bir yazi kaleme aldu.
Bu goriigiin ortaya ¢ikigim hizlandiran kiiltiirel atmosfer de, yorulmak
bilmez mimar ve tasarimci A.W.N. Pugin (1812-52) tarafindan
hazirlanmigti. Pugin, Katolik inangla birbirine bagh bir toplulugun
fedakar bir ruh haliyle yarattigi muhtegem eserlerin ve mimarinin
goriildigi idealize edilmis bir ge¢misle erken dénemin sanayi ge-
hirlerinin kirliligini ve ¢irkinligini kiyashyordu.'? Gen¢ William
Morris (1834-96), bu fikirleri pratige dokmeye karar verdi; ise ilk
olarak kendi evinin mobilya ve dosemelerini egi ve arkadaglariyla
birlikte yaparak bagladi, sonrasinda da benzeri el ig¢iligi tiriinlerini
satabilmek i¢in Morris, Marshall, Faulkner & Co'yu kurdu. Firmanin
yedi ortagl, tanitim brogiiriinde kendilerini “Resim, Oymacilik,
Mobilya ve Metal Uriinleri Alanlarinda Giizel Sanatlar Igcileri” ola-
rak tanimliyorlardi.

Morris, yagami boyunca derslerinde ve yayimlanmug eserlerin-
de makinelesmenin kotii yanlarina kargi amansizca miicadele etmis
ve insanin elleriyle ¢aliymasinin getirecegi ahlaki geligimi igaret
etmisti. Puginden 6diing almig goriindiigii “malzemelere diiristlik”
ve “bigim, islevi takip eder” siar1, Victoria déneminin ok sayida

11. Oxford English Dictionary, 2. basum. (1989), s.v. ‘sanat, n., 17; sanat ve zanaat.

12. Pugin bu gortislerini ok sey anlatan gorsellerle dolu su eserde sunmustur: Cont-
rasts: or, A Parallel between the Noble Edifices of the Middle Ages, and Corresponding
Buildings of the Present Day; shewing the Present Decay of Taste (London: 1836).
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imalat Giriiniini karakterize eden, malzemeye veyaisleve bakilma-
dan iiretilmis aksesuarlarin bilingli sekilde reddine yonelen
zanaatkar nesillerince benimsenmigti.

Collingwood’un Sanat Ilkeleri

Morris, el yapimu iiriinler i¢in verdigi miicadelede, bityiik S ile
baglayan Sanata gok daha yakin bir kiiltiirel moda ile rekabet etmek
zorundaydi. Bu gelenek, sanat ve “sanat-degil” arasina keskin bir
¢izgi geken, sanat-degil'i de zanaat olarak adlandiran filozof R.G.
Collingwood (1889-1943) tarafindan su yiiziine ¢ikarilmig ve ge-
ligtirilmigti. William Morris, sanat ve zanaat hareketiyle siir, resim
ve el sanatlarinin etrafina koruyucu bir halka firlatiyordu; amaci
imalat endiistrisinin saldirisin1 bertaraf etmekti. Collingwood ise
zanaati sanatla iligkilendirmek seklindeki “gorgiisiiz yamlgr” dedi-
gi yaklagimi tahammiilsiizce reddediyordu."”

Collingwood, bu konudaki olgunlagmig diigiincelerini ilk kez
1938 yilinda Oxford Yayinlar: tarafindan yayimlanan ve hila ba-
silmaya devam eden The Principles of Art [Sanatin Ilkeleri] adl
eserinde sundu. Bu kitab: ilk okumaya bagladigimda Collingwood’'un
iddialarini (bunlar argiiman degildi) neredeyse anlamsiz derecede
anlagilmaz bulmugtum. Benim paylagmadigim, agiklikla ifade
edilmemig bir varsayimdan yola ¢ikmis olmals, diye diigiindim.
Ona gore zanaat, “6nceden saptanmug bir sonug iiretme giicii...” idi.
Bunu anlayabiliyordum. Ancak sonrasinda Collingwood, zanaatin
beklenmedik alt1 6zelligini listeliyordu; bunlar arasinda amaglar
ve araglar, planlama ve uygulama, hammadde ve son iiriin, bigim
ve cisim arasindaki ayrim da vard:. Diigiincelerini hakh gikarmak
i¢in sanatin bu 6zelliklere sahip olmadigini ispatlamaya girigmisti.'*
Bu iddialari kitabinin Ikinci Béliimiinde yer alir; bu béliim, sanat-
¢ilarin, “bedenin satilmasindan veya kolelestirilmesinden gok daha
korkung bir yozlagmayla gazeteciye, reklam sanatgisina veya ben-
zeri bir geye..””* doniigerek mesleklerinden 6diin vermelerindense,

13. R.G. Collingwood, The Principles of Art (1938, Oxford: Oxford University Press,
1958), 5. 19.

14. R.G. Collingwood, The Principles of Art (1938, Oxford: Oxford University Press,
1958), s. 15, 20-25.

15. R.G. Collingwood, The Principles of Art (1938, Oxford: Oxford University Press,
1958), s. 34.
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eserleri i¢in toplumun destegini talep etmeleri gerektigi seklinde-
ki deklarasyonunun ardindan gelir.

Bu 6l¢iisiiz iddialarin lizerimde yarattigy sagkinlik heniiz son
bulmamigken, Collinwood’un sanat ve zanaattan bahsederken §i-
iri ve belki de marangozlugu diisiiniiyor olmasi da beni kendimden
gecirmisti. Bu iki etkinlik birbirinden net gekilde farklidir. Peki
siirle resmi, yani antik ¢aglarin bagindan beri birbiriyle eslenmis
iki sanati kiyaslayarak bu ayrimlar nereye varabilecekti?'¢
Collingwood’un ¢agdaslar1 arasinda muhtemelen en iyi Ingiliz
ressam Stanley Spencerd: (1891-1959). Cookhamdaki Stanley
Spencer galerisinin ziyaretgileri, ressamin 1959 yilinda hayata veda
etmesiyle beraber yarim kalmug olan Christ Preaching at Cookham
Regatta [isa Cookham Regattada Vaaz Veriyor] adli dev tuval res-
miyle kargilagir (resim 1.5).'” Resmin merkez kismi tamamlanmig-
tir, Spencer’in tuhaf Isa imgesini ve Isa'nin gocuklara hitap eden
ogrencilerini bir teknede hasir koltuklara oturur halde gosterir.
Cookham, Thames Nehri kiyisinda yer alan, Spencer’in yasadig1
ve ¢aligtig1 kasabadir; ¢ocuklugundan kalma canli hatiralar yetisg-
kinlik déneminin sofistike resimlerine aktarmugtir. Spencer, Kra-
liyet Akademisi okullarinda ressam olarak egitilmig ve burada
dogustan gelen resim yetenegini 6nceki beg ytizyilda ortaya konan
zengin gorsel dille donatma imkani bulmustu.

Isa Vaaz Veriyor, Spencer’in “6nceden saptanmig bir sonug
iretme giici"nii ortaya koyuyordu, ¢iinkii bu resimdeki figiirler
i¢in kirmizi tebegir teknigiyle altmis taslak ¢izimi yapmugti. Isa’ya
kiyidan bakan, ayaktaki kirmizi elbiseli kadin, béylesi bir tarama-
nin hatasiz resmedilmig halidir. Heniiz boyanmamus figiirler -hat-
ta ¢imen yapraklari- nehir kiyisinda beyaz siluetler olarak belirir:
tamamlanmamig bir yapbozda belirgin sekilde goriinen bogluklar
gibidirler. Spencer bu bogluklar:1 nasil dolduracagim1 tam olarak
biliyor olmaliydi. Tuvalin heniiz tamamlanmamis sol kisminda
kareli kilavuz ¢izgileriyle yapilmig taslak ¢aliymasi gorillmektedir,
boylelikle Spencer, kare kutucuklar halinde diizenledigi ¢aligma-
larini tuvale tam Olgiilerle aktarabilecekti. Tuvalin iist kismindan

16. Simonides (yaklagik MO 556-468), ‘Siir, konugan resimdir; resim de sessiz siir}
bu alint1 Plutarch tarafindan su eserinde yapilmistir: The Glory of Athens, 346 F.

17. Keith Bell, Stanley Spencer, A Complete Catalogue of the Paintings (London: Phai-
don, 1992), no. 448.
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baglayip resmini boyarken, 6nceden ¢izmis oldugu taslag, bir
¢ocugun sayili boyama kitabini boyamas gibi renklerle doldura-
bilecekti; yani resmine baglarken ne boyayacagina dair tam bir
ongoriisii vardi.

Resim 1.5: Stanley Spencer, 1sa Cookham Regattada Vaaz Veriyor,
1953-59 (tamamlanmamus); resimdeki detay, merkez kismi
tam boy halinde géstermektedir, tuval iizerine yaghboya, 206*536 cm,
Stanley Spencer Gallery, Cookham
(© The Estate of Stanley Spencer 2012. Tum haklar1 DACS'ta sakhdur.)

Spencer’in kullandigi bu teknigin geleneksel italyan fresk res-
samligi ile paralellikleri vardir. Fresk ressami bir giinde boyayabi-
lecegi maksimum al¢1 ilizerinde hizla ¢aligmalidir ki, algi
kurumadan ve pigmentin kimyasal olarak al¢iyla birlesme 6zelligi
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kaybolmadan 6nce isini tamamlayabilsin. Andrea Castagno'nun
Aziz Jerome’'un Goriisii (resim 1.6), bu zorlu gorevi hizlandirabilmek
adina ressamlar tarafindan uygulanan bir teknigi gozler 6niine
serer. Aziz Jerome’un yana donmiig, yukari bakar haldeki kafasinin
yakindan gézlemlenmesiyle ana hatlarini belirleyen bir dizi nokta
gorilir. Castagno, bu yiizii 6nce kagida (kartona) ¢izip ana hatla-
rin1 noktaciklarla delmis olmalidir. Sonrasinda da noktaciklarla
delinmis bu kéagid1 freskin yapilacag: duvara tutup kémiir tozu
atarak noktaciklarin taze al¢1 iizerinde belirmesini sagladig: sek-
linde tahmin yiiriitebiliriz. Sonrasinda ise yiizii boyamak, nokta-
ciklar: birlestirmenin sofistike bir yolu haline gelmistir. Castagno,
harika bir teknik ressamdi ve perspektif kisaltimi konusundaki
yetenegini sergilemekten hoslaniyordu; ama firgasini algiya deg-
dirmeden 6nce resmini miimkiin oldugunca eksiksiz bir hale ge-
tirmekten de iisjenmezdi. Sonug olarak, Spencer ve Castagno’nun
her bir firga darbesi zamanla kazandiklari becerileri ve muhakeme
giiglerini belgelerken iki ressam da ise baglamadan 6nce ne boya-
yacaklarina dair net bir fikir olusturmus durumdalards; ancak bu
yaklagim Collingwood tarafindan zanaatin bir 6zelligi olarak ta-
nimlamyordu.

Resim 1.6: Castagno,
Aziz Jerome'un
Goriisii, yaklagik
1453, fresk, Floransa,
Ss. Annunziata
(fotograf: Scala,
Floransa). Kafatasini
ve goz altlarindaki
deriyi belirleyen
noktaciklar bilhassa
fark edilebilir
durumdadur.
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Sanatin ticaretin emrine sunan sanat¢inin yozlasmighgi konu-
suna gelince de sunu soyleyebiliriz ki, on dokuzuncu yiizy1l 6nce-
sinde tim ressamlar boylesi kosullara boyun egmislerdi.
Castagno’nun freskini bitirmesinden kisa bir siire sonra, Floran-
sali ressam Benozzo Gozzoli ile hamileri arasinda sunak panosu
yapimu igin bir sozlesme yapilmigti. 23 Ekim 1461 tarihli bu s6z-
lesmeye gore Benozzo tiim panoyu kendi elleriyle resmetmek,
tutkalli al¢1 ve altin yaldiz giderlerini kendisi kargilamak zorun-
dayd,, ayrica yalnizca gok ince mavi pigment kullanabilecekti (ki
bu da pahali bir malzemeydi). S6zlesmenin devaminda ressamin
hangi azizlere yer verecegi maddeleniyordu:

“Ad1 gegen ressam Benozzo, bugiine kadar yaptig tiim iyi resimleri aga-
cak ya da en azindan egdegeri olacak sekilde bir eser vermekle yiikiim-
lidiir ve ad1 gegen resme su figiirleri agagidaki sekilde detaylandirilmig
tarz ve bigimde ¢izmelidir: 1k olarak, adi gegen resmin ortasina, tahta
oturmug sekilde Kutsal Meryem'in figiirii, San Marco, Folaransadaki
Yiiksek Sunak’in iizerindeki resimle ayni tarz, bigim ve aym dekorasyon-
larla resmedilecektir. Ve resmin sag tarafina, Kutsal Meryem’in yanina
Vaftizci Yahya aligildik kayafeti iginde ve onun yanina da papalik resmi
elbisesiyle Aziz Zenobius figiirii yapilacaktir...”®

Benozzo, ortalama yetenekte bir ressamdi. Ustas1 Fra Angelico
-ki, Benezzo’ya gore ok daha iistiin bir sanatgydi- tarafindan
yirmi y1l 6nce San Marcoda yapilmi§ olan sunak panosunda grup-
lanmug figiirleri pek fazla bilmiyordu; ayrica Fra Angeliconun
mekansal illizyon yaratma tutkusuna da sahip degildi. S6zlesme,
Benozzo'nun 300 liretlik biiyiik bir 6deme alacagini belirtiyordu,
“ad1 gegen ressam Benozzo'nun tiim masraflari, ustalig1 ve emegi
i¢in [per tucte dette spese et per ogni magisterio et faticha de decto
Benozo]”. 100 liret pesin 6denirken, alti ay iginde 80 liret daha
6denecekti ve 6demenin kalani da “en geg gelecek yil kasim ayinin
baginda” i§ tamamlandiginda yapilacakti. Yiikiimliliklerin yerine
getirilmemesi halinde uygulanacak cezalar da sozlesmeyle belir-
lenmigti. Benozzodan ok daha biiyiik sanat¢ilar da benzer kisit-
lamalar altinda ¢aligtyordu. Michelangelo'nun ¢aliyma kosullar

18. D.S. Chambers, Patrons and Artists in the Italian Renaissance (London: Macmil-
lan, 1970), s. 53-55. ltalyanca metnin yer aldig1 eser: Diane Cole Ahl, Benozzo Goz-
zoli (New Haven: Yale University Press, 1996), s. 277-78.
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bile Collingwood’un savundugu ideallerden ziyade modern dénem
miiteahhitlerininkine daha yakind.

Collingwood, Oxford Universitesi'nde Metafizik Felsefe Wayn-
flete Profesoriiydii.* Giiglii bir zekas: ve kapsaml bilgisi vardu. ilgi
alanlari felsefenin ¢ok 6tesine ge¢iyordu; ¢linkii Britanyadaki antik
Roma arkeolojik kazilarinin da bir kismim yiiriitmiigti. Bu kazi-
lar1 ilk etapta babasiyla birlikte yiiriitmiislerdi; babasi giizel sanat-
lar profesoriiydi ve Ruskin'in de hem arkadagi hem de
biyografisinin yazariydi. Pugin, Ruskin ve William Morris’in ak-
sine Collingwood tarih alaninda da derinlemesine galigmalar yap-
must1. Otobiyografisinde §oyle yaziyordu:

“Bir insanin yalmzca yazih veya s6zli ifadelerini inceleyerek ne demek
istedigini ortaya ¢ikaramazsinz... soyledigi veya yazdigi bu ifadelerin
hangi sorunun kargihg1 oldugunu da bilmeniz gerekir (kendi zihninde
sekillenen ve sizin zihninizde de oldugunu varsaydigi soru).”"’

Peki Collingwood’un zihnindeki soru neydi ki, cevap olarak
ortaya zanaat fikrini ¢tkarmigti? Daha sonralar The Principles of
Art [Sanatin Ilkeleri] adl eserinde “gergek sanat™ duygularin ifa-
desi olarak tamimlayacakt1.?’ Bir duygu 6nce hissedilir, diye yaz-
migt;, ama yaratma eylemi bu duyguya ifade verildiginde
gergeklesiyordu. Bu ifade yalmzca sanatginin kafasinda var olmug
olsa da, yine de bir sanat eseriydi. ilk etaptaki bu anlagilmaz duy-
gunun ifadesi olarak sanat, dogas1 6ngoriilemeyen sanat¢inin duy-
gularinin kesfine doniisiiyordu. Sanatgi, kendisinin derinden
hissettigi goriglerini ifade ederek toplumun ve ¢aginin sesi olmak-
taydi. Collingwood, kitabin1 T.S. Elliot'!n Waste Land**(1922) adl
eserini yirminci yilizyiin bilyiik Ingiliz siiri olarak ayn bir yere
koyarak bitiriyordu; okurlar bu kitapta, Collingwood’u 1938 yilin-
da biiyiik tesiri altina almig bir konunun, uygarhgimzin yozlag-
masinin ifadesini bulabilecekti.?!

* Oxford Universitesi'nde Magdalen College kurucusu William of Waynflete adina
verilen profesorliik unvan. (¢.n.)

19.R.G. Collingwood, An Autobiography (1939; Oxford: Clarendon Press, 1978) s. 31.
20. Collingwood (1938),s.113.

** T.S. Eliot, Corak Ulke, Gev. Yasar Giineng, Yaba Yayinlari, Istanbul. (y.h.n.)

21. R.G. Collingwood, An Autobiography (1939; Oxford: Clarendon Press, 1978), s.
295.
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Collingwood’un ortaya koydugu iddianin mantigi, 6nceden
hissedilmis bir duyguyu ifade etmeyen eylemlerin sanat kapsaminin
disinda tutulmasin gerektiriyordu. Bu yiizden de “6nceden saptan-
mug bir sonug liretme” giiciinii de bu sanat-degil'in bir tanimi olarak
diisiinmii§ ve zanaat adin1 vermisti.*> Collingwood’un bu dar kri-
terleriyle yaklagildiginda, geleneksel anlamiyla sanat tarihinin biiyiik
boliimii zanaat tarihine doniigmii§ olur. Onun yazdiklarina gore
eski Yunancadaki techné ve Roma dilindeki ars, “gergek sanat” degil,
zanaatanlamina geliyordu. Ortagagda, diye devam ediyordu, sanat
kitaptan 6grenilen bir geydi, ama Rénesans déneminde tekrar za-
naata doniigmiigtii. Giizel sanatlarla faydal sanatlar arasindaki
ayrim ancak on sekizinci yiizyilda olugturulabilmisti.”? Sonrasinda,
on dokuzuncu yiizyilda “giizel” sifat1 kaldirilarak bizi yalmzca sa-
natla bag baga birakmigti. Bu, mutluluk verici bir gelismeydi, ¢iinki
“giizel sanatlar” ve “faydali sanatlar” seklindeki eski terimler sanatin
ve imalatin aymu tiire ait oldugu iddiasim tagryordu. Collingwood
sozlerini §oyle tamamlamigt:: giiniimiizde ¢ogu insan, antik dénem-
deki Platon ve Aristo'yla aym: diigiinceyi paylagarak, sanat¢inin,
kitlesini ve onlarda uyandirmak istedigi duyguyu bilen yetenekli
bir iiretici oldugunu diisiinmeye devam ediyordu. “Gorgiisiiz ya-
nilg1” olarak tammladig: bakas agis1 buydu.

Geleneksel olarak sanata ayrilmig alamin bu kadar biiyiik bolii-
miinii zanaata birakmak bile Collingswood’un tanim alanini yete-
rince siirlandirmiyordu. “Eglencelik sanat” ve “biiyiileyici sanat”
olarak iki ayr1 baghk daha olugturmak iizere Platon ve Aristo'nun
antik donem tiyatrosu iizerine yaptiklar1 saptamalardan faydaland..
Buayrimlari da yaptiktan sonra elinde kalan, duygunun ifadesi olan
“gergek sanat™t. Elestirmenin gorevi de, “bu sanattir, bu sanat degil-
dir” seklinde otoriter bigimde saptamada bulunmak olmahyd1.?*

Bu son iddiay1 okudugumuzda aklimizda Gombrich’in Sanatin
Opykiisii’ne baglangig ciimlesini canlandirir: “Sanat diye bir ey
yoktur aslinda.” Gombrich, agilig paragrafim su sozleri ilave ederek
bitirmigti: “bir tabloyu giizel bulan herhangi bir kimseye, bu tab-
loda begendigi seyin Sanat degil de bagka bir sey oldugunu séyle-

22. R.G. Collingwood, An Autobiography (1939; Oxford: Clarendon Press, 1978), s. 15.
23. RG. Collingwood, An Autobiography (1939; Oxford: Clarendon Press, 1978), s. 6.
24. R.G. Collingwood, An Autobiography (1939; Oxford: Clarendon Press, 1978), s.
88-89.
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yerek kafasini karigtirabilirsiniz” Acaba Gombrich’in 1950'de
kaleme aldig1 bu amirane beyan, 12 yil 6ncesinde Collingwood’un
Sanat adina ortaya koydugu ol¢iisiiz iddialara verilmig bir yant
olma niteliginde miydi?

Gombrich, memleketi Viyanadan Ingiltere’ye 1936 yilinda 27
yasindayken taginmigti. Collingwood ise Ocak 1943’te 6ldiigiinde,
kendi neslinin 6gretmenlerinin genglere fagizme direnebilmek
adina gerekli degerleri agilamayi bagaramadig endigesini tagiyor-
du. Belki de Gombrich, Britanya akademik olujumunun hayata
kisa siire 6nce veda etmig temel direklerinden birinin ¢aligmasiyla
agik agik tartigmaya girmeyecek kadar nazik davraniyordu. Bunu
yapmak yerine, Sanatin Oykiisii'niin ilk ciimlesiyle, Collingwood’un
detayli olusturulmus, derli toplu, ama biitiiniiyle yanli§ yonde yol
alan estetik anlayigini goz ardi etmigti.

Collingwood'un iddialarinin bana bu kadar tuhaf gelmesi bel-
ki de Gombrich’in isini ¢ok iyi yapmasindan kaynaklanmigtir.
Belki de temel sinif 6grencilerimin varsayimlari ve genel anlamda
toplumun varsayimlari, sanatin dogasini netlestirmek 6devinin
tamamlanmi§ olmaktan uzak oldugunu gostermektedir.

Collingwood, giizel sanatlarla faydali sanatlar arasindaki ayrimin
ancak on sekizinci yiizyilda ortaya konabildigini yazmigti: sonrasin-
da on dokuzuncu yiizyilda “giizel” sifat: kaldirilmig ve bizi yalnizca
sanatla bag baga birakmigti. Bu, bize yardimci olabilecek bir sapta-
maydi. Eger 6grencilerime “Giizel sanatlar nedir?” diye sormus ol-
saydim, ok daha 6zgiivenli yanitlar verebilirlerdi. Giizel sanatlar,
Sanat ve Tasarim Okulunun ikinci katinda iretilen geylerdi. Giizel
sanatlar 6grencileri de -stiidyo derslerimizdeki 6grenciler gibi- bir
talimatla tanimlanan projeler iizerinde ¢aligiyorlardi, ama onlar,
kendilerine 6zgii bir durum olarak, bu talimata uymak zorunda
degildi. Segtikleri herhangi bir tesadiifi diigiince ¢izgisini takip ede-
rek, baglamig olduklar projenin temasindan, tekniginden ve ama-
cindan oldukga farkli bir proje teslim edebiliyorlardi. Ogretmenleri
de boylesi kegifleri tegvik ediyorlardi. Diger yandan moda, grafik
tasarim ve fotograf¢ilik boliimii 6grencileri (“glizel sanatlar fotograf”
bolimiinde okumadiklari siirece) ticari bir talimatnamenin disipli-
ni gergevesinde hareket etmek durumundayd;; bir denetmen araci-
ligiyla buna uyup uymadiklari kontrol ediliyordu. Ronesans dénemi
hamilerinden biri de Benozzo Gozzoli'nin tam da béyle bir yolla
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sozlesmeye bagh kalmasini mecburi kilmigti. Collingwood’un “ger-
ek sanat” ifadesini kullanarak soylemek istedigi ve Gombrich’in de
bilyiik S ile baglayan Sanat (boylesi bir ayrim tiim 6zel isimlerin
biiytik harfle bagladigi Gombrich'in ana dili Almancada miimkiin
degildir) demekten hoslandig sey giizel sanatlar idiyse, bu durum-
da elimizde tanimlanmig bir 6zne var demektir ve tarihsel olarak izi
siiriilebilir. Giizel sanatlarin faydal sanatlardan siyrildig: eklindeki
Collingwood anlayigin1 paylagmak yerine, Sanati1 kendisini besleyen
topraktan koparan ayrimi begenmeyerek Gombrich’in “ashinda Sanat
diye bir ey yoktur” anlayigiyla bag basa kalabiliriz.

Bunun aksine Robert Pirsig, Sanat1 sanatlarla yeniden bir araya
getiren bir yaklagim sunar: bunlarin hepsi yiiksek nitelikli ¢aba-
lardir. Tabii bu yaklasim su ana kadar, hem Michelangelo’nun
fresklerini hem de lezzetli bir sandvigi bir arada kapsamak agisin-
dan biitiiniiyle yetersiz goriinen bir hipotezdir yalnizca. Yine de,
herhangi bir tiir bilimsel veya tarihsel aragtirmaya girismek adina
ilk kosul bir hipotez olusturmaktir. Eger hipotez kanitlara uyacak
sekilde olugturulmamigsa, bu durumda bir seyler 6grenmis oluruz.
Eger kanitlara bir eldivenin ele oturdugu gibi oturuyorsa, bu du-
rumda da baska bir ey 6grenmis oluruz. Iyi bir hipotezi test etmek
daima meyve veren bir istir.

Sanat Sozligii

Bu girisime atilmadan 6nce elimizdeki en iyi rehbere danigma-
liy1z. 1996 yilinda Macmillan muhtesem Sanat Sozligi'ni Dictio-
nary of Art] otuz dort cilt halinde yayimladi, su anda da Grove Art
Online olarak erisilebilir durumda: 120 iilkeden 6700 uzman sanat-
la ilgili akla gelebilecek her konuda toplam 41.000 makaleyle bu
olusuma katkida bulunmugslar. Bu sozliikte “sanat”in kendisi igin
verilen tanima bakalim. S6zliik o kadar biiyiik ki, kelime karsimiza
ikinci ciltte gikiyor. Sanatgilar ve tarihgiler genellikle bir adim ge-
riye gekilip biiyiik resme bakarak “Sanat nedir?” diye soramayacak
kadar kendi islerine daldiklar: igin, Grove sozliigii iginde “sanat™a
iliskin maddenin, bir felsefeci olan Richard Wollheim tarafindan
yazilmig olmasina jagsmamali. Yazdig1 makale, 32.600 sayfalik s6z-
ligiin yalnizca yarim sayfasindan biraz daha fazla yer kaphyor.”

25. Richard Wollheim: ‘Art, Grove Art Online, Oxford University Press. (22 Agustos
2006) http://www.groveart.com/
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Sanat Sozliigi’niin yalmzca Bat1 sanatin1 degil, tiim diinyanin
sanatin1 kapsama tutkusu nedeniyle Profeséor Wollheim’in gorevi
¢ok daha mesakkatli hale gelmiy. Wollheim'in ifadelerine gore;
bazilar i¢in sanat, insan toplumunun evrensel bir 6zelligi iken,
digerleri sanatin ¢ok ender rastlanan bir sey oldugunu ve bu yiizden
de genel anlamda yalnmizca ortagag sonrasi Bati kiiltiiriiyle sinirh
tutulabilecegini iddia etmektedir. Ikinci goriige sahip olanlar, diger
topluluklardan gelen insan yapimu eserler bir miizeye kondugunda
genellikle bu eserlere uygunsuz kategori ve deger atfedildigini 6ne
sirmektedirler. Bazi fikir tarihgilerine gore de, bir toplumun sanat
tiretebilmesi i¢in o toplumda “sanat”a veya en azindan sanat kon-
septine kargilik gelebilecek bir kelime olmalidir; gergi boyle bir
kelimenin veya konseptin modern Avrupa dillerindeki “sanat”a
kargilik gelip gelmeyecegi sorusu da, sanatin dogasinin ne oldugu-
na dair ilk basta sordugumuz soruyu yeniden karsimiza gikarir. Bir
“sanat” konsepti, eser sahibini giizellik, anlam veya ifade liretmeye
yoneltmekte midir ya da insan yapimu eser igin boylesi degerleri
belirleyen izleyici midir? Sanatin var olabilmesi igin birtakim ku-
rumlar mi (miize gibi) veya sanat konseptini viicuda getiren sosyal
uygulamalar m1 var olmalidir? Felsefecilerin bu sorularla biyiik
oranda yalniz baglarina bogusmak zorunda kalmasindan sikayet
eder Wollheim, ¢iinkii ona gore diger disiplinlerdeki akademis-
yenler bu konulara pek girmemistir. Yazisini su gézlemle tamam-
lar: “Bu sorunun belirsiz bir konumda kalmasinin sebeplerinden
biri de, soru genis bir yelpaze dahilinde birgok farkl disiplini et-
kiliyor olsa da soruyu gérmezden gelmenin bu disiplinlerde genel
bir uygulama halini almi§ olmasidir”

Dolayisiyla, Collingwood’un, kendisininkinden farkl sanat
yaklagimlarina karg1 tahammiilsiizliigiiyle beraber, sanatin dogasi
konusunda diger felsefeciler arasinda da bir goriis birligi olmadig:
goriliirken; bize kilavuzluk yapmasini bekledigimiz kisilerin de
biiyiik bélimii soruyu biitiiniiyle gormezden gelmektedir. Gergi
Wollheim bize bir yol gésterir. “Izleyicinin ve eser sahibinin bece-
rilerinin nesiller boyu aktarimim saglayabilecek belirgin yollar”
olabilecegini yazmugtir. “Bu son bakis agisiyla birlikte sanat 6ziin-
de tarihseldir” Boylesi bir yaklagim, tesadiifen, burun karigtirma-
y1sanat kategorisinden ayritutmusg olacaktir. Ve eger bir sanat dal,
nesiller boyu sanatgilarin birbiri dstiine birikmig becerilerini tem-
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sil ediyorsa, hipotezimizi tarihsel kanitlara dayandirmak gegerli
bir uygulama halini alir.

Collingwood on sekizinci yiizyillda bazi 6nemli tarihsel degi-
simlerin gerceklestigini soylemigti, bu yiizden de dikkatimizi §im-
di bu yiizyila gevirebiliriz.

1.3 Sanatin Aydinlanma Kategorileri

On sekizinci yilizyllda mevcut dogmalari elegtirel gozle sorgu-
lamak adina ortaya ¢ikan kiiltiirel yaklagim, felsefeciler igin bu
yaklagima bir isim verme gereksinimi duymalarina neden olacak
ol¢iide biiyiik bir yenilikti ve verdikleri bu isim Aydinlanma oldu.
Aydinlanma hareketi, iki yiizy1l siiren dini, bilimsel ve siyasi gekis-
melere karg1 gosterilen entelektiiel bir reaksiyondu. Reform hare-
keti ve ardindan gelen din savaglari, Latin Hiristiyanlig: izerinde
varolan tek kilise egemenligini sonlandirdi. On yedinci ytizyil doga
felsefecileri, gozleme dayali ¢aligmalar yaparak dogadan aldiklar
ol¢imler arasinda matematiksel iligkiler (bunlara yasa dediler)
bulmuglardi. Boylece Johannes Kepler, Galileo Galilei, Isaac New-
ton ve digerleri bilgiyi eski metinlerde aramayi bir kenara birakti-
lar -6nceki 1500 y1l boyunca bu yaklagim genel bir uygulama
halini almigti-. Descartes bu yeni prosediirden o kadar etkilenmis-
ti ki felsefeyi bagtan yazmaya karar verdi.

Yonetimde ise krallik rejimlerinin varsayimlari, Felemenk
Cumhuriyeti’nin refahi ve giicii kargisinda sallaniyordu; ispanyol
derebeyleri bu Cumbhuriyetin bagimsizligin1 80 y1l boyunca ara-
liklarla siiren savag halinin ardindan 1648 yilinda tanimak zorun-
da kalmigti. Sonraki sene, Ingiliz Parlamentosu kralin kafasini
ugurdu; neredeyse yirmi yil siiren Ingiliz I¢ Savag'na neden olan
Biiyiik Isyan’in en korkung aniyd: (kralcilara gore). Boylelikle si-
yaset felsefecileri de doga felsefecilerininkine benzer bir gorevle
kargilagmug oldular: yaganan olaylar onlari ilk ilkelerden baglayarak
insanlarin nasil yonetilmesi gerektigine dair yeniden diiginmeye
itmigti. Thomas Hobbes, Leviathan* (1951) adli eserinde iirkiitiici
bir agiklikla devlet mutlakiyetini savunuyordu. Ona gore bu idare,
her insanin bir digeriyle savag halinde oldugu doga durumunun
olmazsa olmaz alternatifiydi. Ama Hobbes’tan bir nesil kadar son-

* Thomas Hobbes, Leviathan, Gev. Semih Lim, Yap: Kredi Yayinlar, istanbul, 2016.
(y.h.n)

48



ra bu alternatiflere bakig biraz yumusayacakti. John Locke, Two
Treatises of Government (1690) [Hiikiimet Uzerine Iki Inceleme]
adh eserlerinde s6zlesme ve miilkiyet hakkiyla sinirlanan bir 6z-
gurligi savundu. Aralarindaki goriig ayrihiklarina ragmen hem
Hobbes hem de Locke tercih ettikleri kurumsal yapiy: ilahi zorun-
luluga, geleneklere veya giice dayandirmaktan ziyade akla ve de-
neyime dayal argiimanlarla desteklemek konusunda birleymis
oluyorlardi. Locke’un gériigleri on sekizinci yiizy1l boyunca siyasi
tartiymalara yon verdi, 1793 yilinda bir bagka kralin infazina sah-
ne olan Fransiz Devrimi'yle Amerikan Devrimi'ne katki sagladi.

Mantiga dayah sorgulamanin faziletlerinin geleneksel diigiinme
aligkanhklarina kargi bagarisi anlagilmaya baglandiginda bu aydin-
lanma prosediirii on sekizinci yiizyil Paris salonlarinda kendine
yer buldu. Cagdas Fransiz portrelerinden bize dogru bakan ken-
dinden memnun, zeki yiizler, bizlerin yalnizca miras¢is1 olmay:
bagarabildigi bu kiiltiirel yeniligin viicuda gelmis halleridir. Bu
yiiksek egitimli, bog zamani ¢ok sinif, sohbet sanatin1 gelistirdi ve
higbir konu kapsamlar1 diginda degildi. Yalnizca 6zgiirliik, ahlak,
bilim ve din iizerine degil; resim, heykel, siir ve miizik iizerine de
fikirler irettiler ve bu “nazik sanatlar”in diger insani bagarilarla
nasil i ige gegtigini tartigtilar. Aydinlanma’'nin en 6nemli aragla-
rindan biri ve belki de en biiyiik aniti, Denis Diderot’'nun (1713-84)
1751, 1772 yillar1 arasinda derledigi ve yayimladig 28 ciltlik Ency-
clopedie, or Explanatory Dictionary of the Sciences, Arts and Trades
adli ansiklopediydi. Bu kaynaga bagvurdugumuzda, bu zarif top-
lumun filozoflarinin bizim konumuz hakkinda neler séyledigine
kulak kabartabiliriz.

Diderot, Paris'te Academie Royale de Peinture et de Sculpture
[Kraliyet Resim ve Heykel Akademisi] tarafindan iki yilda bir
diizenlenen Salonlara dair degerlendirmeleriyle sanat tarihinde
ayr bir konum edinecekti. Encyclopediede “sanat” maddesi bizzat
Diderot tarafindan yazilmigtir; ancak madde, birinci ciltte, Diderot
resim incelemeye baglamadan ¢ok 6nce yazilmig haliyle yer alir.
Onun bu resim inceleme makaleleri, sanat elestirmenliginin 6nci
pargalarini olusturacaktir; ama bu birinci ciltte kaleme almig ol-
dugu yazis1 bize gok uzak gelen bir savag vermektedir. Daha agik
soylemek gerekirse, Diderot da Collingwood gibi sanat1 zanaattan
ayirma savagi vermektedir, ancak yaklagimi Collingwood’un yak-
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lagiminin tam tersi yondedir ve neredeyse unutmug oldugumuz
bir dille siislenerek yazilmugtir. Diderot, eskinin liberal sanatlarina
karg1 mekanik sanatlar1 desteklemigtir.2

Liberal Sanatlar

“Liberal” kelimesi, “6zgiir” kelimesinin Latince karsihigindan
gelir. Amerikan akademisyenlerinin, vatandaglarinin dikkatini
cekmek i¢in nafile ugragtig1 bir kelime kékiidiir. Ozgiirliik kelime-
sinin eski karsihgini siyasi anlamda katiiye kullanmak, 6zgiirliikler
tilkesinde topluma mal olmug kimselere yakigmaz. Sekiz yiiz yil
once Ingiliz baronlari, kaleme aldiklar1 Magna Cartada kelimenin
anlamini Kral John'un aklina sokmaya ¢aligmiglardi. “Nullus liber-
homo..” diye yaziyordu katipler, “kendi denklerince veya iilkenin
kanunlanyla yasal olarak yargilanmadig: siirece... higbir 6zgiir
insan tutuklanmamali veya hapse atilmamalidir”?

Liberal sanatlar, Roma’'nin bu sanatlarda yetkin olmay isteyen
Ozgiir vatandaglarinin 6grenimini gorebilecegi sanatlara verilen
add. Diger birgok sanat dali daha bayag olarak goriiliyordu;
kolelere, azat edilmis kolelere veya en yoksul vatandaglara 6zgiiy-
dii. Livy'nin, cesaret ve zafer gibi sert Roma sanatlarini nasil 6v-
diigini onceki sayfalarda gormiistiik. Gergi bu ifadeler ge¢mis
donemi ele alan bir nostalji olabilirdi yalnmizca; ¢iinkii Livy’nin
doneminde Roma Cumbhuriyeti, Augustus’un olaganiisti yetkile-
re sahip oldugu tek kisilik bir egemenlik altindaydi, dolayisiyla
bir Romalinin korkmas: gereken asil savag yalnizca ig savagti. Ik
donem imparatorlarin Roma Barig1 doneminde varlikh Roma
vatandagslari, bog zamanlarini degerlendirmek adina yeni sanat-
lara ihtiyag duydular ve Cicero da (MO 106-43) egitimli Yunan-
lilarin sanatlarin1 adapte ederek onlara bir yol gostermisti.
Gramerden retorige ve felsefeye, Yunan liberal sanatlar1 savay-
maktan ziyade diisiinmeyi ve konusmay gerektiriyordu. Bu sa-
natlar, yalmizca 6zgiir statiilerine ek olarak kendilerini ¢aligmanin
gerekliliginden azat etmeye yetecek kadar servete sahip olan va-
tandaglarca uygulanabiliyordu. Bu sanatlara dair elimizdeki en

26. Denis Diderot, Encyclopédie, ou Dictionaire raisonné des sciences, des arts et des
metiers, 28 Cilt (Genéve, Paris, Neufchastel: 1754-72), Cilt 1, s. 713-17.

27. James Clarke Holt, Magna Carta (Cambridge: Cambridge University Press, 2003),
s. 507, 1225 metin, madde 29.
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doyurucu agiklama, filozof Seneca (yaklagik MS 4-65) tarafindan
yazilmig bir mektuba dayanmaktadir.

Seneca, Yunan filozof Posidonius’'un sanat1 4 bolime ayirdig1
yaklagimini 6diing almigti. Bunlari su sekilde bildiriyordu:

« Basit ve bayag el sanatlar; bunlar hayatin gereksinimlerini kargil-
yordu, ancak giizellige [nulla decoris] veya onura [nulla honesti] dair
bir iddialan yoktu.

« Eglence sanatlan [ludicrae]; bunlar, sahnede gorsellik saglayan me-
kanik ekipmanlar gibi goze ve kulaga hitap etmeyi amaglayan sanat-
lardi.

« Geng erkeklerin egitimine ait sanatlar (bunlar, liberal sanatlara ha-
zirhk niteligindeydi).

o  Ozgiir vatandaga layik liberal sanatlar.?®

Seneca, liberal sanatlar1 yiiksekogrenime gegisteki bir hazirlik
basamag olarak sayiyordu yalnizca. Bu sanatlarin profesyonel
uygulayicilarinin galigmalarini kiigimsiiyordu: grammaticus, mi-
zisyen, geometrici ve astrolog. Ciinkii her seyden ote, §oyle yaz-
mugt: “Para kazanmakla sonuglanan hig¢bir ¢aliymaya saygi
duymuyorum, bunlari iyi ¢galijma saymiyorum”. Geng imparator
Nero’nun hocasi olarak Seneca, Roma diinyasinin en varlikh adam-
larindan biri haline gelmis olmasi vesilesiyle, bagh oldugu Stoik
felsefenin gerektirdigi sekilde paray1 hor gorecek kadar paraya
sahipti. Bunun yaninda sunu da 1srarla soyliiyordu ki, ressamlari
[pictores] veya heykeltiraglari [statuarios] liberal sanatlarin yanina
koymaya onu higbir ey ikna edemezdi; tipki giireggileri, parfiim-
ciileri veya ag¢ilar1 koyamayacag gibi. Yazdigina gore, adin an-
maya deger yegane liberal ¢aligma, insana 6zgirligiinii veren
¢aliymaydi ve boyle bir ¢aligma da bilgelik demekti; korkuyu dag-
tir, arzularin kokiinii kazir ve tutkuyu dizginlerdi.

Seneca’nin mektuplari, imparatorlugun ilk donemlerinde Roma
toplumunun zirvesindeki egitimli bir vatandagin fikirlerine ve 6n-
yargilarina dair ipuglari verir bize. Antik donemin sonlarinda liberal
sanatlarin say1 olarak yedi tane olmasi gerekiyordu (haftanin giin-
lerine ismini veren, aralarinda Giines ve Ay'in da oldugu hareket
eden goksel varliklarin sayistyd1). Daha sonra trivium olarak adlan-
dirilan ii¢ temel sanat gramer, mantik ve retorik olarak kayit altina

28. Seneca, Letter 88.
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alinmugt; bunlar1 matematiksel “dort yol” -veya quadrivium- izli-
yordu, bunlar da aritmetik, astroloji, miizik ve geometriydi (Tablo
3). Bu sanatlar, Hiristiyan rahiplerin egitimi i¢in okuma listelerinde
varliklarim siirdiirdii; bu rahipler de yedi sanat1 milattan sonra on
ikinci ve on igiincii yiizyillarda iGniversitelerin kurulusuna kadar
korudular. Universitelerin kurulmasiyla beraber de, liberal sanatlar
tiniversite miifredatinin temeli oldu.”? Bu konular, doga felsefecile-
rinin, bilgiye deneysel metotlarla erigmelerini saglayan oncii adim-
lar atabilecek kadar donanimli hale geldikleri yedinciyiizyila kadar
tiniversite ders programlarinin temeli olmaya devam etti.

Tablo 3: Geg antik d6nem liberal sanatlar

LIBERAL SANATLAR
Trivium Quadrivium
Gramer Aritmetik
Diyalektik Geometri
Retorik Astroloji
Miizik

Mekanik Sanatlar

Liberal-olmayan sanatlar, on ikinci yiizyithn baglarinda Paris’te
yasamis olan Alman akademisyen Hugh of St Victor tarafindan bir
sisteme dahil edilmisti. Hugh, Didascalicon (resim 9.5) adh kitabin-
da, felsefi galiyma yapmak amaciyla, her etkinligin yirmi bir sanattan
biri olarak degerlendirilebilecegini yazmugti. “Felsefe, insani ve ilahi
tiim [eylemlerin] mantiksal temellerini kapsamli bir gekilde aragtiran
disiplindir”® ilahiyata yénelik eylemler, insan dogasinin cennetten
kovulmayla birlikte kaybedilen 6liimsiiz tarafimin biitiinligini
yeniden saglamak arayisindadir, bunu da dogrunun ne oldugu iize-
rindediigiinerek ve erdemli davranarak yapar. Ancak su anki mevcut
yasamda, degisime ve birtakim gereksinimlere agik oldugumuz igin,

29. The Oxford Classical Dictionary, ed. Simon Hornblower & Antony Spawforth, 3.
basimn (Oxford: Oxford University Press, 1999), s.v. ‘Martianus Minneus Felix Capella’
30. Hugh of St Victor, Hugonis de Sancto Victore Didascalicon de studio legendi (Was-
hington: Catholic University Press, 1939); The Didascalicon of Hugh St Victor, A medi-
eval guide to the arts, Cev. Jerome Taylor (New York: Columbia University Press,
1961), Kitap 3.1 & 1.4.
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cennetten kovulmug dogamiz beslenmeye, di tehlikelerden korun-
maya ve i¢sel zayifliklarimiza karg: regetelere ihtiyag duyar. Bu “in-
sani” eylemler i¢in bir yer bulmak adina Hugh, felsefeyi dort boliime
ayrrmugtir: teorik, pratik, mekanik ve mantik. Liberal sanatlan taklit
ederek mekanik sanatlar yediye ayirmigt1 (Tablo 4).

Tablo 4: Hugh of St Victor'un mekanik sanatlan (yaklagik 1100)*

Lanificium Yiin iglemeciligi
Armaturam Yap: sanayi
Navigationem Ticaret
Agriculturam Ziraat

Venatio Avcilik
Medicinam Tip

Theatricam Tiyatro

Bu yedi sanathk boliimleme, elbette ki gelisigiizel bir ayrnnmds;
¢inki her bir iiretim etkinliginin bu siniflardan birine girmesi
gerekiyordu. Dolayisiyla 6rnegin Armaturam, bizim yapi sanayi ve
metal isleri diyebilecegimiz etkinlikleri kapsiyordu. Avcilik, yemek
pisirmeyi de kapsayan bir simft1 ve “theatrics” de Roma gosterile-
rini, tiyatrolarini, giiresi, sarkiciig1 ve zar oyunlarim kapsiyordu.

Trecento [ltalya'da on dérdiincii yiizy1l] ddneminin (tam olarak
soylendiginde “milletrecento”, yani 1300’ler) Floransahlari, meka-
nik sanatlar yeni ¢an kulelerinde figiirlerle 6rneklemek istedikle-
rinde (tablo 5, resim 1.7) say1y1 yeniden yirmi bire ¢ikardilar. On
besinci yiizyilin baglarinda yakinlardaki bir Vaftizhanenin son iki
bronz kapisin1 tamamlamakla gérevli Lorenzo Ghiberti, bu kabart-
malarin “ilgili sanatin mucidini i trovatori dellarti]” gosterdigini
yazd1.’? On cepheye paralel konumda yer alan prestijli bat: tarafin-
da, Tekvin kitabinda s6zii edilen sanatlar sergilenir. Giiney ve dogu

31. Hugh of St Victor, Hugonis de Sancto Victore Didascalicon de studio legendi
(Washington: Catholic University Press, 1939); The Didascalicon of Hugh St Victor,
A medieval guide to the arts, Cev. Jerome Taylor (New York: Columbia University
Press, 1961), Kitap 2.20.

32.J. von Schlosser, ed., Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten [ I commentarii], Cilt 1
(Berlin, 1912), s. 43; English ¢evirinin yer aldig1 eser Creighton E. Gilbert, Italian
Art 1400-1500, Sources and Documents (Evanston: Northwestern University Press,
1992), s. 82.
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taraflarinda gesitli bagka sanatlar sunulur, bunlarin arasinda hey-
kelcilik ve resim de yer alir (ikisi de Hugh tarafindan dile
getirilmemisti).** Hemen iist katin dort tarafinda Yedi Liberal Sanat;
Yedi Gezegen, Yedi Erdem ve Yedi Kutsal Varlikla birlikte yer alir.

Resim 1.7: Campanile Can Kulesinin bati cephesi, 1330’lar, Floransa.

33. 1360 yilinda son ikisi de daha biiyiik bir giri§ yaratmak amaciyla Campanile’in
dekore edilmemis kuzey tarafina, katedrale bakan sag iist tarafa taginmigtir: 1436-39
yillar: arasinda da Luca della Robia tarafindan yapilan beg ilave rélyefle tamamlan-
muglardir.
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Floransada mekanik sanatlara verilen 6nem, bu sanatlarin gehir
ekonomisi ve idaresi agisindan 6nemini yansitir. On dérdiincii
yiizyiin baglarinda Floransa, imalat ve bankacilik sektorlerinde
Avrupa'nin merkezi halini almigt1.* Ekonomik bityiimesinin mo-
toru yiinlii kumag endiistrisiydi (resim 1.8); bunun ardindan geh-
rin vatandaglar1 ticareti, liikks tiiketim mallar1 imalatin1 ve
bankacilig: gelistirmisti. Toprak sahibi aristokrasi, Toskanada arti
olarak bilinen dernekler kurmus olan tiiccarlar ve imalat¢ilar ta-
rafindan sehir idaresinden gittikge uzaklagtiriliyordu. “Sanat” ke-
limesinin bu gekilde toplumca kabul edilen bir beceri veya ticaret
i¢in kullanilmasi antik ve ortagag donemlerinde normal bir uygu-
lamayd:. Floransada getirisi en yiiksek arti maggiori [ana sanatlar]
arasinda Arte della Lana (yiinli kumas imalatgilig1) ve Arte dei
Medici e Speziali (doktorlar ve eczacilar) da vardy; ressamlar da
boya pigmentlerini eczanelerden aldiklar: igin bu ikinci gruba
dahildi. Ingiltere'de béylesi dernekler, Germen kékenli kelime
“guild” [lonca] olarak biliniyordu.

dokuma (rephka) 1330’lar, Campa-
nile Can Kulesi'nin giiney tarafindan,
| Floransa. Ayaktaki figiir, yetenekli
. Arachne tarafindan bir dokuma yanis1
i¢in meydan okunan sanat tanrigas:

Minervay: temsil ediyor olabilir. Ha-

. karete ugrayan tanriga, Arachne’nin

| | kafasim1 ve bedenini kiigiltiir, ince
}‘ y P

‘1| parmaklarin bedeninin yanina siki§-

h tirir; artik Arachne ve onun neslinden

olanlar aglarim 6riimcek olarak ore-

g ‘”4 bileceklerdir (Ovid, Metamor phoses

6.1-145).

Daha sonra goérecegimiz gibi, on besinci yiizy1l Floransa's: ya-
zarlari, ressamlarin sosyal statiisiinii mekanik sanattan liberal sa-
nata dogru yiikseltecek olan uzun siireci baglatacaklardi. Ug yiiz
yil sonra Diderot, tiim gereklilik sanatlarini liberal sanat statiisiine

34. Daha fazlas: igin “Floransa” baghg: alinda bkz. Grove Art Online.
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yikseltmeye ¢aligti. Mekanik sanatlar1 icra eden saygideger ve
faydali insanlar iizerinde liberal sanatlarin prestijinin olugturdugu
moral bozucu etkiden sikdyetgiydi (kendi babasi da bir bigak us-
tastyd1). Faydali meslekleri tegvik ediyoruz ama faydal insanlar
hor goriiyoruz, diye sizlantyordu Diderot. Yazdig1 Encyclopedie bu
dengeyi ayarlayacakt1. Ansiklopedi, pratik sanatlarla imalat siire¢-
lerini e§i goriilmemis yekilde detayl anlatiyordu, bilgilendirme
amagli muhtesem graviirlerle de resimlenmisti.

Tablo 5: Campanile Can Kulesi'nin alt katinda gésterilen sanatlar, Floransa,
1330’lar. Hugh of St Victor'un mekanik sanatlan koyu renkle
isaretlenmistir.

Daha sonralar: kuleye bir kap1 eklenmesi dolayisiyla Heykelcilik ve Resim
kuzey cepheye, katedralin kargisina yerlegtirilmigtir.

Bat Giiney Dogu Kuzey
1 | Adem'in Gionitus: ilk Navigation Heykelcilik
yaratihi§t astronom [eski-Dogu5]
2 | Havva'min Armatura: yapim | Hercules & Resim
| yaratihg1 Cacus [eski-Dogué]
flk insan emegi | Medicina: tip Agricultura Astroloji
4 | Jabel, ilk ¢oban Venatio: avahk | Theatrica Felsefe
Jabel, miizikli Lanificium: [kapi: Kuzey 1e] | Aritmetik
enstrimanlarin | dokumacihk
mucidi
6 | Tubalcain, ilk Phoroneus: ilk [kap:: Kuzey Orfeus; Siir?
demirci yasa-getirici 2'ye]
7 | Noah, sarab1ilk | Daedalus: ilk Geometri/ Gramer
mayalayan havaa Mimari

Insan Algisina Gére Bir Yap:

Aydinlanma diigiiniirleri, kendi ilgilendikleri noktalara daha
dogrudan hitap edecek sekilde sanata dair yeni bir bolimleme
arayigina girdiler. Bu dénem, hem doganin hem de sanatin sinif-
landirlacagy, katalog haline getirilecegi ve etiketlenecegi ilk modern
miizelerin kurulusuna sahne oldu. Ancak sanati mekanik ve libe-
ral olarak ayiran eski tasnif geklinin yerini alacak yeni bir ayrim
tizerinde uzlagilamamugti ve Encyclopedie de geliskili 6neriler su-
nuyordu. Discours Preliminairede, Diderot ile birlikte editorliik
yapan Jean le Rond Dalembert (1717-83), biitiin Encyclopedie
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boyunca benimsemis olduklar1 insan algis1 yapisinin bir taslagim
¢ikard: (Tablo 6). Bu yaklasimin Francis Bacondan (1561-1626)
alindigin1 yazmigti. Bacon’in 1605 yilinda yazdigi ve 1623’te revize
edilen Advancement of Learning adl1 eseri eski otoriteler kargisin-
da deneysel bilimi savunuyordu. Aristo'nun Metafizik* adl ¢ahs-
masinin altinc1 bolimiinde diisiinceyi lige ayirmis olmasindan
ilham alan Bacon da Algr'y1 (insamin bilgi birikiminin tamamini)
ii¢ pargaya ayiwrmistr: Hafiza (Tarih), Mantik (Felsefe) ve Hayal
Giicii (Siir). Bacon’in tasnifi ve igerikleri bize ne kadar beklenme-
dik goriiniirse goriinsiin, liberal sanatlar1 ¢ikarmasi ve yeni bir
baglangi¢ yapmas itibariyle Bacon, insan emeginin her ¢esidi
adina rasyonel bir organizasyon 6nermis oluyordu.

Tablo 6: Diderot'nun Encyclopedie'sinde (1751) sunulan insanin Bilgi Birikimi
Sisteminin sadelestirilmig diyagrami

ALGI
HAFI1ZA MANTIK HAYAL GUCU
. Teori
L ik
Kutsal { Oykisd | Mizik g'nﬂ:;dnhunhl
g s .
Toplumsal/ r . 'g Resim
' = | Ruh Bilimi =4 S { Dramatik |Heykd
o g [<d 'E Sivil Mimari
- Dogarin Tek Bigimlitigi & ) e Sanat 3 ' Graviir
= § Mantik Hafiza Sanau Alegori
ﬁ‘ w| & {ietigim Smnati
Dofal | Doganin Degisbnlikleri g' Ahlki
E Saf Aritmetik
Sanat I Creoman
Dogadan 2 | Mate.
Yararla- { Ticare 5 mank Mekanik Bilimi
mimas:
) = angik{ Astoromi
Oretim §1 Lysk Bilimi vb.
e 3:#;:‘* Feziksel Astronomi
Kimya

Bacon, Platon’un benzetme sanatlar1 ve burada Hayal Giicii
olarak adlandirilan sey igin yalmzca tek bir 6rnek 6nermisti: giir.
Aristo'nun On Poetry [Siir Uzerine] baglikli incelemesi, epik ve
trajik siiri, Homeros'un sanatin1 ve MO besinci yiizyihin Atinali
oyun yazarlarinin sanatini tammlamgti. Bacon, Ingilterede Willi-
am Shakespeare, Ben Johnson ve John Donne’un déneminde ya-
sadi. Klasik geleneklerle donemin uygulamalarinin kombinasyonu,
Bacon’, siirin hayal giiciine dayah tiim yagami kapsadigina ikna

* Aristoteles, Metafizik, Cev. Ahmet Arslan, Sosyal Yaynlan, Istanbul. (y.h.n.)
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etmis olabilir. Bu yiizden de birgok diger virtii6ziin yam sira
Michelangelo’nun, Albrecht Diirer’in ve Pieter Breughel'in, Ingi-
lizlerin katki yapmadig gorsel sanatlar alanindaki muazzam ba-
sarilarin1 gérmezden geldi. Bu ihmal, Encyclopedie’nin editorleri
i¢in gegerli olmady; Bacon’in Algr'ya dair tasnifini ortaya koyan,
graviir baskiyla eklenmig tablo, Hayal Giicii baghginin altinda -i-
irin yan sira- herhangi bir ilave yorum yapmadan miizige, resme,
heykele, mimariye ve graviir sanatina da yer verdi. On sekizinci
yiizyll Fransa'sinda olaganiistii bir virtiiozliik seviyesine ulagmug
olan graviir sanat1 disinda, bu yeni hayal giicii sanatlan eski liberal
sanatlarin prestijini 6nce miras alacak, sonra da agacakt.
D’Alembert, yazdig1 6ns6zde insan algis1 hakkindaki graviir ola-
rak hazirlanmug diyagrami g6z ardi etmigti; bunu da hayal giicii sa-
natlarim ayr1 tutabilmek amacini tagiyan farkl bir ilkeyi 6n plana
¢tkarmak i¢in yapmugti: “antik ¢ag diisiiniirlerinin soyledigi sekliyle”
doganin taklidi ilkesini. D’Alembert, “doganin taklidine dayanan
sanatlarin” bagina resim ve heykeli yerlestirdi, ¢iinkii “bu sanatlar en
yakin ve en dogrudan sekliyle taklit ederler”; bunlarin ardindan
“simetri agisindan taklit eden” mimari geliyordu, sonrasindaysa duy-
gulardan ¢ok hayal giiciine hitap eden giir ve son olarak da duygula-
ra ve hayal giiciine esit 6lgiide hitap eden miizik geliyordu (Tablo 7).

Tablo 7: Dalembert’in Benzetme Sanatlan (1751)

Benzetme (Taklit) Sanatlan
Resim
Heykelcilik
Mimari
$iir

Miizik

Ancak bu sanatlan icra edebilmek adina taklit yeterli degildi:
“Resim, hislerimizi ayrigtiran niianslarin incelikli ve yogun bir
analizini gerektirir... siradan bir yetenegin yapabilecegi bir is de-
gildir”. Miizik ve resim, “dahi insanin elindedir, zevkli insan tara-
findan hissedilir, ruhu olan insan tarafindan anlagilir: kalabahklar
i¢inde ise yitip giderler”* Bu listedeki yenilik, deha idi.

35. Diderot, Encyclopédie (1754-72), s. xii.
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D’Alembert’in agiklamasina gore, pozitif kurallara indirgenme-
si mimkiin olan, kisisel heves, kapris veya fikirlere gore degisiklik
gostermeyen her bilgi sistemini bir sanat olarak tanimliyoruz:
dolayisiyla pratikte birgok bilim dalinin sanat olarak goriilebilece-
gini soyleyebiliriz. Diger yandan D’Alembert, sayfay: gevirince
farkl1 bir sanat tiirii tanimhyordu. Yazdigina gore, belli ilkelere
indirgenmis olan liberal sanatlar arasinda dogay: taklit edenler,
Giizel Sanatlar olarak adlandirihyordu. Bu Giizel Sanatlar’in icra-
s1 genel anlamda kural degil, deha gerektiren bir bulusa dayaniyor-
du. Giizel Sanatlardaki kurallar, artik bu sanatlarin mekanik
yonleri olmaktan bagka bir sey degildi: bulug ve deha her seyden
6nemliydi.*

Kurallara yapilan vurgu, Aristo’ya kadar dayanir; sanat ve bilim
arasindaki ayrimin flulagmas ise genel olarak Platonda goriilen
bir durumdur. $imdiyse Diderot'nun mekanik sanatlarin statiisii-
nii yiikseltme arzusu, meslektasi D’Alembert’in yazilarinda biitii-
niiyle daha magrur bir gekilde aktarihyordu.

Diderot ve D’Alembert, makalelerini yazmak amaciyla giizel
sanatlar iizerine on sekizinci yizyilin daha erken dénemlerinde
yazilmig metinlere bagvurmuglardi. 1950’lerde Paul Oskar Kris-
teller, “modern sanat sisteminin” ilk kez ortaya kondugunu gor-
digi bu literatiirii kegfetti.’” Kristeller’in bu aragtirmasindan
hareket ederek, D’Alembert’in, bes benzetme (taklit) sanati anla-
yisim Abbe Charles Batteux tarafindan yazilan ve 1746 yilinda
basilmi§ olan Les beaux arts reduits a un meme principe adl et-
kileyici kitaptan aldigin1 goniil rahathgiyla séyleyebiliriz. Batte-
ux, giizel sanatlarin (miizik, siir, resim, heykel ve dans olarak
tanimlaniyordu) haz i¢in takip edildigini; mekanik sanatlarin,
faydalari igin icra edildigini; ve li¢iincii bir grubun da (mimari
ve giizel konugma sanati) hazzi faydayla kombine ettigini soyle-
migti (Tablo 8).

36. Diderot, Encyclopédie (1754-72), s. xiii.

37. Paul Oskar Kristeller, ‘The Modern System of the Arts: A Study in the History of
Aesthetics, Bolim I & II, Journal of the History of Ideas, Cilt 12, Sayr 4, Ocak, 1951,
496-527; Cilt 13, Say1 1, Ocak 1952, 17-46; yeniden basildig1 kaynak Paul Oskar
Kristeller, Renaissance Thought and the Arts (Princeton: Princeton University Press,
1990), s. 163-227.
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Tablo 8: Batteux’niin Giizel Sanatlar1 (1746)

Sanatlar
Haz Faydaliik
Giizel Sanatlar Mekanik Sanatlar
Resim
Heykel
Miizik
$iir (birgok tiir)
Dans
Haz & Faydahilik
Mimari
Giizel Konugma

D’Alembert, “taklit”i hazdan daha rasyonel bir ayrim nedeni
olarak gormiis olabilir, 6zellikle de Platon tarafindan desteklendi-
gi i¢in. Rénesans Italyasinin en biiyiik ressam ve heykeltiraglarinin
-aralarinda Michelangelo ve Raphael de vardi- mimariyle de ug-
rastiklarini belki de biliyordu; ger¢i mimarinin “simetri agisindan
taklit ediyor” oldugu iddiasi agik¢asi biraz egreti durur. $urasi agik
ki, bu giizel sanatlar’ tanimlayan ilkeler bu yazarlarin diisiindii-
ginden biraz daha az gegerli ifadelerdi. Diger yandan, yeni sanat-
larin, buluglar1 kullanarak ve kurallardan siyrilarak dehaya
dayaniyor olmas: diigiincesi, listiinliik mertebesine erismelerinde
belirleyici olacakt.

Encyclopediede “estetik” kelimesi ge¢mez, ¢linkii bu kelime o
donemde Almancaya, Diderot ve D’Alembert’in varligindan ha-
berdar olamayacag: kadar yeni girmisti. Otuz Yil Savaglari’'nin
(1618-48) neden oldugu yrikimdan sonraki yiizyil boyunca Alman
edebiyatgilar siir ve resim alanlarindaki fikirlerinde Italyan,
Fransiz, ingiliz ve antik d6nem kaynaklardan faydalanmiglardi.
Ama artik onciligii almaya hazirdilar: sonraki yiizyi boyunca
giizel sanatlara dair yeni felsefeyi yaratacak olanlar, Alman filo-
zoflardu.
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1.4 Hayal Giici

Yukarida gozden gegirdigimiz tiim sanat tanimlarindan veya
boliimlendirmelerinden yalnizca biri, sanat1 bir etkinlik tiiriiyle
tanimlamak yerine herhangi bir etkinligin gergeklestirildigi nitelik-
le tamimladi. Pirsig, bu anlayisi sanatin anlami agisindan birincil
unsur haline getirmeden 6nce kelime uzun zaman boyunca o kadar
bagibos kalmugt1 ki, yalmizca belli etkinliklere, 6zellikle de prestijli
olanlara sifat olarak eklenir hale gelmisti. Collingwood'un bir duy-
gunun hakiki ifadesi olarak yaptig1 “gercek sanat” (genel olarak siir
olarak diigiiniilmiigtiir) saptamasi, sanatin zenginliklerinin yalniz-
ca kiigiik bir pargasini temsil eder. Ayrica on sekizinci yiizylldan
once iiretilen gorsel sanatlarin -ki bunlar arasinda Antik Yunan’in
ve Michelangelo’nun heykelleri, Raphael ve Vermeer'in resimleri de
vardir- sanat degil zanaat oldugu konusunda da bizi ikna edeme-
mistir. Seneca’nin el sanatlari ve liberal sanatlar arasinda yaptig
ayrim ise ne mutlu ki uzak bir gegmiste kalmig bir toplumsal yapi-
y1 yansitir. Platon’un, Aristo tarafindan benzetme sanatlarina ek-
lemlenen mimesis anlayis ise, ikinci bélimde gorecegimiz gibi
Gombrich’in bu anlayigin temel olarak yanlis anlagildigini ortaya
¢itkardig1 1956 senesine kadar biiyiik etki yapmay siirdiirmiigtiir.

D’Alembert’in taklit sanatlar1 agik¢a Platondan tiiretilmistir ve
Batteux’'nun Faydalilik ve Haz arasinda yaptigi ayrim yalmzca
yiizeysel olarak cezbedicidir. Tiim sanatlar faydah olabilir ve iyi
icra edildiklerinde hepsi birer haz kaynagidur.

Yiiksek-nitelikli emek gergevesinde yapilan bir bagka ayrim
destek¢i bulmaya devam etmektedir. Francis Bacon, alginin hafiza,
mantik ve hayal giicii seklinde boliimlere ayrilmasini énermisti;
bu, Diderot tarafindan da Encyclopedie adli galigmasinda benim-
senen bir sistemdi (Tablo 6). Collingwood §oyle yazmist1: “Kendi-
miz adina hayali bir deneyim veya etkinlik yaratarak
duygularimizi ifade ederiz ve bu da, sanat dedigimiz seydir.*® Bu
hayali diinyaya oyun oynarken gireriz.

Hayal giicii kullanigh bir kelimedir, ¢linkii stnirlar1 olmayan bir
alanda imge yaratimini igerir. Kiigiik ¢ocuklarla biraz vakit gegir-
mis her insan, “sahte” diinya ile “ger¢ek” diinya arasindaki sinirla-
rin ne kadar ince oldugunu bilir; ¢iinkii ¢ocuklukta sahte diinya

38. Collingwood (1938), s. 151.
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canli ve anlam doluyken gergek diinya yalnizca belli bir seviyede
anlagilir haldedir. U¢ yaginda bir gocukla parkta yiiriidiigiimde bir
sopanin hemen kilicin yerini aldigin1 gérdiim; ¢ocuk, bununla
hayali diiymanlarin1 dogruyordu, sonra da bir yaprak yigininin
altinda gizli bir hazine buldu. “Su anda o bir korsan” diye agikladi
durumu annesi, ama zaman zaman onun bile yardima ihtiyaci
oluyordu. “Sapkam riizgarda uzaga, ¢ok uzaga ugtu’, diye mizmiz-
lanmaya baglad1 ¢ocuk; biz yetigkinler i¢in de giiven verici bir
replik ekledi, ciliz hayal giiciiniin biraz tegvik edilmeye ihtiyac
vardr: “sakaciktan sapka bu”.

Biz yetigkinlerin de hayalleri vardir. Silik bir koca, bir-iki saat-
lik bir siire igin firtinali denizde yol alan giigli bir kaptana dénii-
sebilir, kendisine hayran hayran bakan meslektaglarinin 6niinde
megakkatli bir operasyonu gergeklestiren bir cerraha, bir keskin
niganciya, en sert ickilerin deviremedigi bir savag pilotuna ve dli-
miin kargisina gozleri agik dikilen bir tutsaga doniiebilir. “Sigara-
sindan son bir nefes gekip firlatti. Sonra da, dudaklarinda dolanan
o belli belirsiz, anlik giiliimsemeyle yiiziinii idam mangasina d6n-
dii; dimdik ve hareketsizdi, magrur ve kiigiimseyiciydi Yenilmez
Walter Mitty, son ana kadar gizem doluydu”

James Thurber'in NewYorker'da 1939 yilinda yayimlanan Secret
Life of Walter Mitty [Walter Mitty’nin Bilinmeyen Yagami] adl
hikayesinin en ilgi ¢ekici yoni, yalmizca 2100 kelimeden olugan bir
kisa hikaye olugsudur. Buna ragmen hikiyenin kahramani, hayal-
lerini gergeklestirmek isteyen tiim hayalperestlerin arketipi olma-
y1 bagarmusti. $urasi agik ki hikaye, olaganiistii yigitlik gosteren
hayali bir kisiligi benimseyerek giinlilk yagamin tatminsizliklerin-
den ve kiigiik diigiiriicii hayal kirikliklarindan kagmak isteyen
insanlarin goniil teline dokunmugtu. Hayal giiciimiiz bize canl bir
paralel diinya sunar; bu hayali diilnyada hayatin acimasiz meydan
okumalarina karg: tepkilerimizi prova eder ya da tiim bunlardan
kagmak adina kendimize bir siginak bulmus oluruz.

Hikayeler, hayal giiciimiize bagkalarinin deneyimleriyle katki
yapar; sonrasinda da bu deneyimleri kendi yagamimiza uygulama
imkan bulabiliriz. Oykiiler bize hayatimiz boyunca kargimiza gika-
bilecek insanlardan ¢ok daha ¢esitli karakterlerle tanigtirir ve bizi
asla kargilasgmamay1 umacagimiz durumlarin iginde birakir. Bu
farkl: diinyalarda bagkalarinin davraniglarina taniklik eder ve onla-

62



n yargilanz; hikayelerin kahramanlari kendi davraniglarimiz igin de
model alabilecegimiz yol gostericiler haline gelir. Sihirli ciimle “Bir
varmi§ bir yokmus..., her anne-babanin bildigi gibi uyku saatinde
kapir kipir olan gocuklarin ilgisini gekmek agisindan olaganiistii bir
giice sahiptir. “Il etait une fois..” ve “Era una ves..., ayni sihirli doku-
nusu Fransizca ve Ispanyolca konugan gocuklar igin yapar. Eski
Yunanda buna egdeger ifade, “Sarki soyle, Diigiin..” seklindeydi.

Peri masali dedigimiz seylerde ¢ok ender periler olur; ama
hepsi hayvanlarin konustugu, dileklerin yerine geldigi ve birgok
kisitlamanin hemen ortadan kaldirildig: biiyiili bir diinyada ya-
sanir. Bu asla-var olmayan iilkede insanlar sinanir ve gergek ka-
rakterleri ortaya ¢ikar. Cesaret, aklin varligi, nezaket ve nasihat
dinlemeye goniilli olmak gibi 6zellikler 6diillendirilirken; bencil-
lik, kotiilik korkung cezalarla kargilagir.*

Sindirella masalinin 700 versiyonu derlenmigstir. Sindirella,
Charles Perrault'nun Histories ou Contes du temps passe (1697) adli
derleme eserinde Cendrillon adiyla yer almadan 6nce de agizdan
agza yayilan bir hikdyeydi. Erken 6liimlerin yaygin gorildigi,
o6zellikle de dogum esnasinda annelerin sik¢a hayatini kaybedebil-
digi bir donemde birgok ¢ocuk, bir iivey anneye muhtag kaliyor
olmaliyds; bu ¢ocuklarin, iivey annenin 6z evlatlarina gore daha
az itinali bir muameleye maruz kalmalar1i da muhtemeldi.
Sindirell’nin muzdarip oldugu eziyetler, agir isler ve kéti mua-
mele, benzer hikayelerin tiimiinde goriiliir; ama bunlarin yani sira
adil bir bityilikanne veya bir hayvan yavrusu veya agagtaki kiigiik
beyaz bir kug veya uslu bir balik seklinde dogaiistii bir varhik da
yardima yetigir. Umit, zorluklar1 sabirla agmakta yardima olur.
Baloya katilma arzusu ise her zaman kati kogullara baghdir:
Sindirella'nin kimligini ele vermemesi gerekir —gergek diinyanin
hayali diinyaya karigmasina izin verilmemelidir- ve degisiminin
fark edilmemesi igin eve iivey kardeslerinden 6nce dénmelidir.
Kay1p ayakkabi, dokuzuncu yiizyilda Cinde anlatilan bir hikayenin
bir versiyonuna kadar dayamnir; bilindigi gibi Cin'de o déonemde
kiiiik ayaklar gok degerli sayiliyordu. Ayakkabinin camdan olma-
s1 Perrault'nun isi olmaly; belki de s6zlii anlatilan hikayedeki vair
kelimesini (sincap kiirkii) yazili anlatimda ver (cam) olarak degis-

39. Iona ve Peter Opie, The Classic Fairy Tales (1974; Oxford: Oxford University Press,
1993), s. 11-14.
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tirmigti. (Peri masallarin1 inceleyen bazi 6grenciler ¢ok sayida
Freudial referans bulmuglardir.) Hikayenin tiim versiyonlarinda
Sindirella'nin gergek kimliginin kesfini zenginlik, statii ve yakigik-
l1 bir prensle evlilik takip eder.®

1580 yilina ait makalelerinde Michel de Montaigne §6yle yazi-
yordu: “Oyun oynayan ¢ocuklarin yalmizca oyun oynamadiginin
alti gizilmelidir; oynadiklar: oyunlar onlarin en ciddi eylemleri
olarak goriilmelidir”*' Cocuklar, oynadiklar1 oyunlarda gesitli
roller kesfeder ve iligkiler olustururlar; kovboy, Kizilderili, polis,
hirsiz, doktor veya hemgire olurlar. Montaigne ve Bacon’in yazdig1
donemlerde artik profesyonel oyuncular boylesi rolleri tiyatro
sahnelerinde sergiliyordu; o donemin gelenekleri oyun yazarlarim
ve izleyicileri kelimesi kelimesine tekrara dayal anlayigin kisitla-
yicihgindan azat eder durumdaydi. Shakespeare’in V. Henry oyu-
nunu sunan Koro, yaptiklar1 sanat: §6yle anlatir:

Ey llham Perisi, ates seni ¢agiriyor

Piril piril cenneti kegfe gidiyor yiikselerek
Kralliklar var sahnede, prensler rol kesiyor
Hiikiimdarlar izleyecek coskulu manzaray!
.. yeter mi bu er meydam

Fransa’'nin engin topraklarimi sunmaya?
Peki ya Agincourt’ta

Gogi titreten o migferler

Sigar m1 bu ahgap salona?

Gergek prensleri ve uzak diyarlar sahneye ¢ikarmak miimkiin
olmadigi i¢in, “hayal giiciiniizii ¢aligirmamiza” izin verin, der koro:

Biz atlardan bahsedince, onlan gérdiigiinizia digiiniin
Toynaklarin iz biraktigini hayal edin killi togpraga;
Diigiinceleriniz siislesin krallarimiz,

Ordan oraya tagiyin onlary; agsinlar zamani bir anda,
Yillarca gahigip basardiklarim

Sigdiralim bir saatlik zamana

40. Iona ve Peter Opie, The Classic Fairy Tales (1974; Oxford: Oxford University Press,
1993), s. 117-127.
41. ‘I faut noter, que les jeux denfants ne sont pas jeux: et les faut juger en eux, comme
leurs plus sérieuses actions, Montaigne, Essais (1580), I, 23; ¢evirinin yer aldign kaynak
A. Norman Jeffares & Martin Gray, Collins Dictionary of Quotations (Glasgow: Har-
perCollins, 1995).
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Hayal diinyasini algiladigimiz gergeklikten ayiran keskin bir
¢izgi yoktur, ¢linkii ne zaman gegmis olaylar diigiinsek veya gele-
cegi planlasak hayal giiciimiizii kullaniriz. Hatta Kant bize sunu
ogretecektir ki, duyularimizla elde ettigimiz verileri terciime et-
memize imkan veren kavramlar, i¢inde bulundugumuz gergek
zaman iginde de hayal giicimiizii kullanir. Yine de zor zamanlar
gegirdigimiz diinya ile hayal giiciimiiziin can buldugu alan arasin-
da, yani hayatin en agirbagh yagandig yerle yansimasi arasinda her
zaman bir korfez bulunacaktir. Sinirsiz sayidaki muhtemel segenek
arasindan bir ornegi ele alacagim.

17 Subat 1673 Cuma giini, Paris’teki bir tiyatroya giden izleyi-
ciler, Moliere’in kendi yazdig1 Le Malade Imaginaire [Hastalik
Hastasi -kelimesi kelimesine geviri: hayali hasta-] adli oyununda
bagroli oynadigim goriiyorlardi. Geng esi de, hastalik hastasi’nin
(hipokondriyak) kizi roliinii oynuyordu. Moliere, ii¢ y1l 6ncesinde
Elomire Hypochondre adli oyunda son derece saglikliyken ilag
tilkketimini tegvik ettigi iddiasiyla tiye alinmigti. $imdi de kendisi-
nin yarattig1 karakter Argan, saglikhi olmasina ragmen 6liimciil bir
hastaligin pengesinde olduguna inanarak sahtekar doktorlarin
regete ettigi tiim absiirt ilaglar ve tedaviyi kabul ediyordu. “Su
sandalyenin iizerine kendini birak ve 6lii taklidi yap”, diye talimat
veriyordu kizgin hizmetgi; boylelikle ikinci eginin gosterdigi sahte
ilgiyi ortaya gikarabilecekti. “Olilyii oynamak biraz tehlikeli degil
mi?” diye soruyordu Argan.** Sonrasinda, 6lilyii oynayan bir ka-
rakteri oynayan Moliere, oyundaki karis1 kendisini 6lmiig halde
gordiigiinde onun hesap¢1 kayitsizhigini dinliyordu; bu esnada
kizini oynayan gergek hayattaki karis1 da Moliere tarafindan yazil-
mug repliklerle kederini agiga vuruyordu.

O aksam ilerleyen saatlerde gergek diinya, hayal diinyasinin
i¢ine izinsiz girdi. Moliere’in arkadag: ve aktor meslektagi Charles
Varlet de la Grange, olanlari §6yle anlatiyordu:

“Aym giin, komedinin gosteriminden sonra gece yaklasik olarak saat onda
Maosy6 Moliere, Rue de Richelieudeki evinde 61dii. O gece maladeimagi-
nairedeki roliinii soguk alginhg: ve gogiis flitksiyonu etkisialtinda bityiik
sikint: iginde oynamgts; bu da siddetli bir 6ksiiriige neden olmugtu ve

42. Moli¢re, Le Malade Imaginaire, 3.11, ‘N'y a-t-il point quelque danger a contrefaire
le mort?.
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okstirebilmek i¢in agir bir ¢aba gosterirken damarlanindan biri yrtilmg-
t1. Damar yirtildiktan sonra da yarim saat veya kirk bes dakikadan fazla
yasamiad1”¥

Karsimiza ¢ikan en ciddi meselelerden “6liim kalim meselesi”
diye bahsederiz. Ama hayalimizde, imge yaratiminda ve hikayelerde
bu en biiyiik bedelden kagariz. Cezadan kurtulus, hayal giicii Giriini
sanatlarin bize bahgettigi en biiyiik lituftur; ¢linkii bu sanatlarla
elimizdeki araglarin veya dogabilecek sonuglarin sinirlandirmalan
olmadan hassasiyetlerimizi kullanarak ve duygularimiz test ederek
hayatin pratigini yapabiliriz.

Giizel sanatlar, modern diiiinceyi etkisi altina aldi; ancak bunu
hayal giiciine ait yiiksek nitelikli eserlerle degil, Deha’'nin tezahiiri
adi altinda yapti. Aydinlanma'nin ardindan gelen Romantik ¢agda
felsefeciler, yeni ortaya ¢ikan estetik alani ¢er¢evesinde bu inang
tizerinde yogunlagtilar. Sanat adina Deha ile ortaya konan iddia-
larinin ihtisami, daha az g6z alic1 digavurumlari toplumsal tartigma
arenasinin digina itti. Onlarin bu ciiretli savlar, bizler onlarla
dogrudan yiizlesinceye ve onlar1 durumlarina uygun kelimelerle
tanimlayincaya kadar bizi etki altinda tutmaya devam edecektir.
Ancak bu yiizlesmeyi gergeklestirdigimizde, tipki en iyi masallar-
da oldugu gibi, izerimizde uyguladiklan gii¢ iste o zaman gergek
erdemleriyle dl¢iilebilir.

Dolayisiyla oncelikle estetik konusunda kegfedebilecegimiz her
seyi ortaya ¢ikarmali, sonra da Deha kavramimizin kokenlerini
bulmaliyiz. Bu bolimlerde 6grendiklerimiz, sonraki incelemele-
rimize yol gosterecektir.

43. Edouard Thierry, ed., Charles Varlet de la Grange et son registre (Paris: ]. Claye,
1876), s. 30, metnin kopyasi [benim ¢evirim]; orijinal kaydin sureti: Charles Varlet de
la Grange, Le Registre de la Grange, 1659-1685, reproduit en facsimile, Cilt 1 (Paris: E.
Droz, 1947), s. 142.
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nirleri

Tablo 9: Metinde ad1 gegen Aydinlanma diig

(1746)

1
I

1

aumgarten
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2
Estetik

Burada, Kopernik’in gokyiizii cisimlerinin hareketini
agiklamaya ¢ahgirken yaptigi seyin aynisin1 yapmayl
oneriyoruz. Kopernik, tiim gokytizii cisimlerinin goz-
lemcinin etrafinda dolagtigim varsayarak herhangi bir
ilerleme saglayamadigim goriince siireci revize etmis
ve ylldizlar sabit kalirken gozlemcinin onlarin etrafin-
da dolandigini varsayarak deneyini gergeklestirmisti.

Immanuel Kant, Critique of Pure Reason,*
ikinci basim 6énséziinden (1787)"

* Immanuel Kant, Ar1 Usun Elestirisi, Gev. Aziz Yardimh, ldea Yayinevi, Istanbul.

(y-h.n)
1. Immanuel Kant, Critique of Pure Reason, Cev. N.R. Smith (Basingstoke: Palgrave

Macmillan, 2003), s. 22.
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2.1 Filozoflarin Sanat Hakkindaki Gériigleri

“Estetik” terimi, “duyulardan gelen” anlamindaki Yunanca ke-
limeden alinmugtir, “anestezi” altinda ortadan kaybolan hislerdir
bunlar. Platon’a gére duyularimiz bize siirekli degisen bir dalgah
akig sunar, dolayisiyla yap: olarak giivenilmezdir ve bilgi i¢in temel
olusturmazlar. Bilgi de felsefecinin nihai amaci oldugu i¢in Platon-
cular genellikle duyulara ve duyular tarafindan bildirilen gori-
niimler diinyasina soguk yaklagirlar. On yedinci yiizyilin dogal
felsefecileri, maddesel diinyada aldiklar1 6l¢iimler bilim adina
kanit sayilabilir hale gelmeden 6nce bu felsefi 6nyargly1 agmak
zorundaydilar. Sonrasinda iiniversite egitmeni filozof Alexander
Gottlieb Baumgarten (1714-62), algilanan seyler [aisthéta] ile akil
tarafindan bilinen geyler [noéta) arasindaki antik donemden kalma
ayrimin bagimsiz bir algi bilimine imkan verdigine karar verdi -bu
da estetikti-. Bu 6nerisini, yazdig1 kisa eser Reflections on Poetr yde
(1735) ortaya koydu ve sonrasinda da tamamlanmamig ¢aligmasi
Aestheticada daha detayl olarak ele ald1.? Estetik mitkemmelligin
ana noktasl, ne bilgiye ne de kurallara dayandig igin rasyonel ol-
mamastydi. Baumgarten, “estetik” ile birlikte yeni bir felsefe bran-
§! yaratmist1 ve bu brangin biiyiimesi beceri olarak anlagilan
sanati golgede birakacakti. Iki yiizyil sonra estetik, Collingwood’un
Principles of Art adh ¢aligmasinda kargilagtigimiz yogun kavramsal
¢alhga donistii.

Estetigin ve beraberinde gelen doktrinlerin kisa siirede kazan-
dig1 etki, Baumgartendan daha agir siklet bir filozofun destegi
olmadan miimkiin olamazdi. Bu rolii iistlenen de Immanuel Kant
oldu (1724-1804). Felsefeciler, modern felsefenin babasi olarak
bazen Descartes’1 anar; ancak diger baglamlarda 6ne siirecekleri
isim Kant’tir. Ar1 Usun Elegstirisinde (1781) Kant, kendi baglarina
resmin yalmzca bir boliimiinii temsil eden birbirine aykir iki
felsefi gelenegi tedavi ettigine inanmigtir. Bu geleneklerden birine
Fransiz Descartes, Hollandada Baruch de Spinoza ve Almanyada

2. A.G. Baumgarten, Meditationes philosophicae de nonnullis ad poema pertinenti-
bus, Cev. K. Aschenbrenner ve W.B. Holther:Reflections on Poetry (1735; Berkeley:
University of California Press, 1954), §116. Baumngarten’in estetiginin en iyi 6zeti
Leonard Wessel tarafindan yapilmugtir: ‘Alexander Baumgarten’s Contribution to
the Development of Aesthetics, Journal of Aesthetics and Art Criticism, Cilt 30, no. 3
(1972), s. 333-42.

69



Gottfried Wilhelm Leibnitz dahildir. Bunlar, mantigi, duyular
yoluyla tiiretilen bilgiye tercih etme konusunda Platon’u takip eden
Rasyonalistlerdi. Ingiliz John Locke, Iskog David Hume ve irlan-
dah George Berkeley tarafindan desteklenen karg: goriis ise bilgi-
nin elde edilmesinde birincil kaynagin gézlem oldugunu
soylilyordu. Bunlar da, yaklagimlar1 Aristo’ya kadar dayanan Am-
piristlerdi. Kant ise bu goriiglerin ikisinin de temelde defolu oldu-
guna inanmugti. Zihnimizde hi¢bir gey olmazsa, duyularimizdan
gelen verileri tercime etme imkanimiz olmaz, diye agikliyordu.
Diger yandan, kavramlara sahip olup bunlari oturtacagimiz zemin
olan hislere sahip olmazsak, igerigi olmadan diigiinmiis olacaktik.
Kavramlar, hislerimizi tercime etmek igin ve duyular da kavram-
larimizi1 verilerle desteklemek igin gerekliydi.

Ar1 Usun Elegtirisi yogun ve karmagik bir kitaptir, o kadar teknik
ve soyut bir dille yazimigtir ki, yalnizca birkag sayfasini okumak
bile beyni burugturmaya yeter. Ama felsefe tarihinde bir devrim
gergeklestirmistir ~bu boliimiin baginda alint1 yaptigimiz pasajda
Kant'in 6ne siirdiigii gibi-; iki yiizyil 6ncesinde Kopernik’in, Diin-
ya merkezli bir evren anlayigin1 Giines sistemiyle degistirdiginde
yaptig1 devrime egdegerdir. Kant, diinyay: bir arada tutan temel
ilkelerin -bunlar arasinda uzay, zaman ve nedensellik de vardir-
diinyadan degil, aklin kavramsal ¢ergevesinden geldigini 6ne sii-
riyordu. Olgular, bizim anladigimiz gekliyle, matematik,
geometri ve mekanik bilimi araciligiyla kendisi yeni bilgi formiile
eden algi yapimizdan bagimsiz olarak var olmuyordu.’

Proaktif akil, deneyimlerden elde edilen kavramlar1 da yeni
algilarin terciimesi igin kullanir. Ayni iglem, sanat eserlerine dair
yargilarimizi da renklendirdigi i¢in bu konuda birkag 6rnek vermek
faydali olacaktir. Herkes gibi benim de gecenin bir vakti agina ol-
madigim bir yatak odasinda uyanip bir an igin nerede oldugumu
hatirlayamadigim oldu. Karanhgin iginde hayal meyal segilebilen
tanidik olmayan gekillere ne olduklarini tanimlayabilmek igin
baktigimi hatirhyorum. Bir golgenin kiigiik bir hareketi dikkatimi
¢ekmigti. Artik asil 6nceligim, kimildayip varligimi belli etmeden
once hareket eden seyin ne oldugunu bulmakti. Hareket tekrarla-
diginda ensemdeki tiiyler diken diken olmaya bagladi. Sonra aniden

3. Kant'in Critique of Pure Reason adh eserine dair anlayigimi berraklastirdig igin
Andrew Dalkin'e minnettanm.
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bunun perde oldugunu fark ettim, hafif¢ce agik bir pencereden
gelen esintiyle biraz sallaniyordu. Yerde duran karanlik kiitlenin
valiz oldugu belliydi artik, digeri ise abajurdu. Golgeler, ben onla-
rin ne oldugunu ¢éziimlemeden 6nceki hallerinin tam olarak ay-
niydy; tek fark, simdi rahat davranabiliyordum, korkularima giiliip
tekrar uyuyabilirdim. Kant¢1 yaklagim gergevesinde, ilk etapta
perde, valiz ve abajur kavramlari gélgeler iginde kilitlenmigti, an-
lamsiz hale gelmislerdi (dolayisiyla da potansiyel birer tehlikeydi-
ler).

Diger duyularimizin her biriyle benzer deneyimler yasayabiliriz.
Yillar 6nce radyolu alarm saatleri i¢in olumlu goriis bildiren bir
yazi okumugtum. Dogru zaman diliminde verdigim bir sinyalle de
yilbag1 hediyem olarak elime gegmesini sagladim. O gece kanalla-
r1 ayarlayp saati kurduktan sonra 151kl1 zaman gostergesi esliginde
uykuya daldim. Ama sabah oldugunda duydugum en olagandisi
giriiltiiyle uyandim. i¢ ¢ekmeler, gicirdamalar, ciyaklamalar ve
tingirtilar vardi. Yatakta sessizce sagkinlik i¢inde yattim: bir kari-
katiirist olsa boyluboyunca uzanmig bedenim iizerine bir baloncuk
¢izip i¢ine kocaman bir soru igareti koyarak durumumu anlatabi-
lirdi. Sonrasinda Michael Heseltine’in, o donemki bagbakan yar-
dimaisinin kendine has ses tonunu tanidim ve de onunla réportaj
yapan John Humphrys’'in israrci tonlamalarini fark ettim. O ig
¢ekmeleri ve gicirtilar1 duyamiyordum artik oysaki bu giiriiltiilerin
o tanidik sesleri olusturan unsurlar oldugunu fark etmistim gimdi.
Hazirliksiz ve uykulu beynimin sesleri algilayabilmesi biraz zaman
almist. Ayni radyoyla her giin uyanmaya devam etmeme ragmen
o tanimlanamaz giiriiltiileri bir daha asla duymadim. Artik daima
once sesleri duyuyorum, biitiiniiyle uyanmadan 6nce zaman zaman
soylediklerinden bir geyler anlayabiliyorum ve seslerin radyodan
geldigini fark ediyorum.

Duyularimizdan gelen bildirimler ne kadar gergek goriiniirse
goriinsiin, biz onlar terciime ettigimizde belli bir anlama kavu-
suyorlar. Dogal olarak, giizel sanatlar alaninda verilen eserlere de
ayni gekilde reaksiyon veriyoruz. Hepimiz ilk duydugumuz ya da
gordiigiimiiz anda bize herhangi bir gey hissettirmeyen, ama son-
rasinda en sevdiklerimizden birine doniisen bir miizik pargasi
veya bir resim hatirlariz. Yagam boyu biriktirdigimiz kavramlar
sanat eseriyle ilgili deneyimimize tagiriz: eser bize goriintiiyi veya
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sesi sunar; eger bu iki unsur kusursuz bir gekilde birbirine uyarsa
buna “estetik bir deneyim” diyebiliriz. Bu ifadeyi nihayetinde
Baumgartena borglu olsak da, buna modern anlamini veren Kant
olmugtur.

Ciinkii Kant, rakip felsefi gelenekler arasindaki bir ayrimi tedavi
etmekten daha fazlasim yapmigti. Ar: Usun Elestirisi'nin yayimlan-
masindan dokuz y1l sonra Yarg Yetisinin Elestirisini* yayimlady;
estetik ve giizel sanatlar {izerine Kant'in ilkesel saptamalar yer alir
bu kitapta. Kant, insanlarin farkli seyleri begenmesinden veya be-
genmemesinden sikint1 duyarmig gibi gériilnmektedir; ¢iinkii on
sekizinci yiizyiin “zevk (begeni)” anlayig, bityiik sanat eserlerinin
miikemmelliginin ve doganin giizelliginin evrensel kabul gormesi
gerektigini varsaymaktadir. Bu zevk kavrami, “zevk” teriminin ak-
sine biiyiik oranda kullamim dig1 kalmugts; dolayisiyla Kant'in anali-
zini ele almadan 6nce bu kavram i¢in Diderot’'nun Encyclopedie’sine
bakmamuz gerekir.

Gout baghg altinda ilk olarak dilin fizyolojisi ve damak zevki
hakkinda bir seyler buluruz. Ardindan zevke dair edebi ve felsefi
bir agiklama gelir ki, sahibi de Voltaireden (1694-1778) bagkasi
degildir. Biiyiik filozof, bilinen tiim dillerde, yemeklerimizi algila-
digimiz tat ve damak zevkinin “zevk” kavram igin bir metafor
haline geldigini, tiim sanatlardaki giizellik ve yetersizlik duygula-
rin1 ifade ettigini yazmgtir. Damak zevkinde oldugu gibi, bu yeti,
yargilarini olugturmakta olduk¢a hizlidir ve bunu da ok uzun
uzadiya diigiinmeden yapar. Iyi s6z konusu oldugunda “duyarh ve
keyifli” olur ve kotiiyli reddetmek konusunda da hizhidir; ancak
kararsiz ve yanhs da olabilir, olgunluga erismesi igin pratige ihtiyag
duyar. Zevkler tartigilmaz derler, diye devam eder Voltaire, bu
belki yemek zevki i¢in dogrudur, ancak sanat s6z konusu oldugun-
da giizellikleri ayirt edebilen iyi zevk ve bunu bagaramayan koétii
zevk vardur.

Voltaire’in bu son iddiasi, on dokuzuncu yiizyil giizel sanatla-
rinin birbirine aykir tarzlanyla yiizlestirildiginde, boylesi kesin
gizgilere dayali bir zevk anlayiginin neden gézden diistiigiinii agik-
lamamiz1 saglayabilir. Ancak Encyclopedie “zevk” igin sdyleyecek-
lerini heniiz bitirmemigti. Voltaire’in yazdig1 kismin altinda

* Immanuel Kant, Yarg Yetisinin Elestirisi, Cev. Aziz Yardiml, ldea Yayinevi, Istan-
bul. (y.h.n.)
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tgiincii bir girig, siyaset bilimcisi, iistat ve edebiyat¢1 Baron de
Montesquieu'ye aitti (1689-1755). Makale 6liimiinden sonra galig-
ma notlar1 arasinda bulunmugstu, diye agikliyordu Diderot, bir
bagka Aydinlanma bilgesinin s6zlerinin Voltaire’in makalesine
eklenecek olmasindan belli ki ok memnundu. Bize haz veren ve
faydali olan bir geyin goriiniimii igin, diye yazmigti Montesquieu,
iyi deriz, ayn1 seyin bir kullanighlig1 yoksa eger buna giizel deriz
(bonne yerine belle deriz, diyordu). lyinin, giizelin ve keyif verici-
nin kaynagi kendimizden dogar. Ona gore, Platon’'un hayranlik
duyulan diyaloglar1 yanli bir felsefeye dayandiklar igin artik
siirdiiriilebilir durumda degildir, ¢iinkiiiyi, giizel, kusursuz, bilge,
akilsiz ve benzerleri (nesnel) unsurlar olarak gorildiikleri igin
artik bir ey ifade etmezler. Zevk ise her bir hazzin 6l¢isiinii usta-
lik ve siiratle kesfetmenin avantajindan bagka bir sey degildir.

Montesquieu; diizenin, farkliligin, simetrinin, zithklarin, siirp-
rizlerin ve yalnizca “je ne sais quoi (ne oldugunu bilmiyorum)”
diyebilecegi seylerin goriinmez biiyisiiniin ve ihtijaminin ver-
digi hazlardan bahsederek devam eder. Kant, Encyclopedie’nin
bir kopyasina bagvurmus mudur vurmamig midir bilinmez ama
Yarg: Yetisinin Elestirisi'nde (1790) ¢6ziimiinii 6nerdigi problemi
bu ansiklopedi ortaya koymus oluyordu. Kant, Voltaire’in iyi zevk
anlayisim hakl ¢ikarirken, hem Montesquieu'niin 6l¢ili 6znel-
ciligini hem de Platon’un belirgin nesnelciligini alagag: ediyordu.

Sanata dair modern varsayimlarimizi anlayabilmek igin Yarg
Yetisinin Elestirisini okumamuz gerekir. Asagidaki kisa 6zette Kant'in
kendi kelimelerinin terciimesini aktaracagim; boylelikle okurlar
onun yazim tarzim biraz olsun gorebilir. Kitabin bu kisminda, bir
neon lambasinin parlak 15181yla aydinlanan ¢iplak, havasiz, saf
akilla dolu bir odaya girdigini hisseden okurlar, felsefi estetigin
duygulan disarida biraktigini 6grenmiglerdir. Isterseniz sonraki
iki sayfay1 yalmzca goz gezdirerek gegebilirsiniz, ama bu ifadeler
biyiik S ile baglayan Sanata dair 6nemli bir kaynak tegkil etmek-
tedir, ¢linkii Kant, modern sanatin fetigleri haline gelecek kavram-
larin bir¢ogunu bu sayfalarda ortaya koyar. Yaptig1 agiklamalar,
diisiincelerimiz iizerindeki 6riimcek aglarini temizleyip bizi daha
iyi bir geyi algilayabilir hale getirir.
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Kant’in Yarg Yetisini Elegtirisi

Kant, yaptig elestirilerde “tasvir” [ Vorstellung] kelimesini, al-
giya ulagabilen duygularin, kavrayislarin, sezgilerin veya fikirlerin
hepsini birden kapsamak iizere kullanir. Bunlar arasinda dogadan
gelen uyaricilarin “tasvirleri” ve bunlarin sanat eserlerinden veya
hayal giiciinden gelen “temsilleri” de vardir. Ar: Usun Elestirisinde
bilginin, bir “tasvir’e, bir kavrama uydugunda ortaya ¢iktigim
soylemigsti (tipka golgenin, benim zihnimdeki perde veya valiz
kavramina uymasinda oldugu gibi). Boylesi kavramsal bir yarginin
giizellik veya begeni igermedigini digiiniiyordu. Kant, Yarg: Yeti-
sinin Elestirisine algiy1 zevkten ayirarak baglar. “Zevke Dayanan
Yarg) Estetiktir” bashg: altinda §oyle yazar:

“Eger bir seyin giizel olup olmadigina karar vermek istiyorsak, objeye
atfedilen tasviri [ Vorstellung] ele alirken kavrayisimizi [Erkenntnis) arti-
racak sekilde algimiz1 kullanmayiz; algimiz yerine hayal gliciimiizii kul-
laninz (belki de algimizla baglantihi olarak hayal giicimiizii kullaniriz)
vebdylecedzneye ulagan tasviri ve 6znenin hognutluk veya hognutsuzluk
hissini ele alinz. Dolayisiyla zevke dayal bir yarg, kavrayisa dayah bir
yarg: degildir ve boylece mantiksal bir yarg: degil estetik bir yargidir;
bununla da demek istedigimiz, bu yarg, belirleyici noktanin yalnizca
oznel olabildigi bir yargidir™

Peki boylesine 6znel bir yargiya sahip olan biri, bagkalarinin da
bu yargiy1 paylasmasi gerektigini neden diiiinsiin? Ciinki zevke
dayah bir yarg kisisel-gikar icermez. Cikarh hazzin ¢ikarsiz hazdan
ayrimi yeni degildi. Bu yaklagim, Montesquieu’niin “fayda saglama-
yan haz” kavramini hatirlatir ve hatta Diderot'nun Encyclopedie’sinin
timi “her geyden 6nce 6zgiir ve gikarsiz felsefe camiasina...” atfe-
dilmigti. Kant'in biiyiik diigiincesi gikarsiz hazzi estetik deneyimle
iligkilendirebilmekti. Ug tip begeni ayrimi yapt::

1. Hog, duyularimizda hissedebildigimiz hazza kargilik gelir. Bu mem-
nuniyet verici duygulara yoéneliriz, dolayisiyla onlarda bir gikarimiz
vardir. Bu hazlar bir kavramla iligkilenmezler, bu yiizden 6zneldirler:

4. Immanuel Kant, Critique of Judgment, Cev. Werner S. Pluhar (Indianapolis: Hac-
kett, 1987), §1, s. 44. Inmanuel Kant, Kritik der Urtheilskraft, ed. Benno Erdmann
(1790; Leipzig: Erdmann, 1880).

5. Diderot, Encyclopédie (1754-72), atif, ‘Ceest a la nation éclairée des Gens de Lett-
res,& sur-tout a la nation libre &desintéressée des Philosophes...
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herkes kendi zevkinin yargicidir (belirleyicisidir).* Ben bitter ¢iko-
latayr hog bulurum, ama bagkalar: bitter tadinin siitle yumusatilma-
sin1 tercih edebilir.

2. lyi'ye yénelik begeni de gikarhdir, ancak bir amag kavrami tarafindan
mantik ilkeleri gergevesine taginir (hos veya giizel i¢in bu durum
gegerli degildir). Bazi iyilerin varhginn siirekliligiyle ve bizim de
bununla iligkimizle ilgileniriz. Yargilarimiza ¢ikarimiz bulagir, dola-
yistyla yargimiz 6zgiir degildir.” Heniiz yemis oldugum ¢ikolatanin
beni dgle yemegine kadar tok tutmasini istemem orneginde oldugu
gibi.

3. Zevke dayah bir yarg ise pek az diigiinseldir, dolayisiyla biitiiniiyle
cikarsiz ve 6zgiirdiir. Bdylesi bir begeninin objesine giizel denir. tyi'nin
aksine zevk, algidaki kavramlara dayanmaz.®

Bunun neticesinde, diye devam ediyordu Kant, zevke dayali bir
yargi, tim ¢ikarlarin kendisinden uzak olmasi anlayigini igerdigi
i¢in, herkes igin gegerli olma iddiasin1 da barindiriyor olmalidir,
ama kavramlara dayali bir evrenselligi (herkes i¢in gegerliligi) ol-
madan. Bir bagka deyisle, zevke dayal1 bir yarg: 6znel olmak agi1-
sindan herkes igin gegerli oldugu iddiasini tagir.? Eger objeleri
yalnizca kavramlar olarak yargilarsak, bu durumda giizellige dair
tiim tasviri kaybederiz. Bir insanin, bir geyin giizel oldugunu kabul
etmeye zorlanabilmesini saglayacak bir kuralin olamamasi bun-
dandir.”

Su anki amacimiz agisindan Kant'in ayrimlariyla hemfikir ol-
mamiza veya olmamamiza gerek yok. Yalnizca sunun altini gize-
biliriz ki; 1790 yilindan sonra felsefeciler, elestirmenler ve
sanatg¢ilar Kant'in ¢ikarsiz estetik hazzini hevesle benimsediler, ama
bunu kendilerince sebeplerle benimsediler; bu destek, herkes igin
gegerli bir zevk iddiasin1 desteklemek igin degildi tam olarak.
Kant'in hos, iyi ve zevke dayah yargilar arasinda yaptig1 ayrim daha
kisa siiren bir etki uyandirmigty; bunun nedeni belki de artik on
sekizinci yiizyilin evrensel zevk anlayigini paylagmiyor olusumuz-
dandir. Kant, giizel sanatlar konusunda kendinden 6nceki yazar-
larin ortaya koydugu sorunlari ve dili miras almigt1 ve onun

6. Kant (1987), §3; §5; §7.
7. Kant (1987), §4; §5; §7.
8. Kant (1987), §5; §6; §22.
9. Kant (1987), §6, s. 54.
10. Kant (1987), §8, s. 59.
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analitik zekasi, tiim sorunlu noktalar ¢6ziimlenmis goriinene degin
bu sorunlar1 yeniden diizenleyebilecegi yeni kategoriler ve ayrim-
lar buldu. Eger sorun bagimiz1 agritmiyorsa, onun ¢6ziimii bize
ikna edici goériinmez.

Kant tam bir sistem yaraticisiydi, ama Sanat hakkindaki goriis-
lerini tutarli bir metotla organize etmeyi asla bagaramad:. Bu an-
lamdaki ilk girigimi Yargt Yetisinin Elestirisinde 43 ve 44.
boliimlerde goriiliir; burada tablo 10daki gibi bir diizenleme 6ne-
rir.

Tablo 10: Kant'in Sanat béliimlemesinin sadelestirilmis gekli,
Yarg: Yetisinin Elestirisi'nin 43. bolimiinden adapte edilmigtir.

EYIiEM

SANAT DOGA

Mekanik Sanat Estetik Sanat

Giizel Sanat Hog Sanat

Kant, sanat1 dogadan ayirarak bagslar tasnifine. Sanat, akla da-
yali kararlar vermeyi gerektirirken doga bunu gerektirmez: arlar,
kovanlarini i¢giidiisel olarak inga ederler. (Bu iddia hemen bazi
zorluklar dogurur: performans sanatgilari, 6rnegin kemancilar
veya futbolcular, hareketleri miimkiin olduguncaiggiidiisele yak-
lagincaya kadar pratik yaparlar.) Tablo 10’un basitligi, Kantn dii-
sincesinin karmagikligin1 gozden uzak tutar; ¢iinkii Kant, sanati
dogadan ayirmakla kalmaz, bunun yam sira diger birgok insan
etkinliginden de ayirir (Tablo 11). Insani bir beceri olarak sanat
ona gore bilimden ayridir: Almancada Kunst olan sanat kelimesi-
nin koki kénnen (yapabilmek), Wissenschaft olan bilimin koki
wissen (bilmek) kelimesinden ayridir. Kant bu ayrimi, “pratik ve
teorik yetenek” arasindaki ayrima paralel goriir, “ve teknik de te-
oriden ayrilir (6r. Haritaciik sanatinin geometriden ayrilmasu). ...
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Ne yapilmasi gerektigini bildigimiz anda, bir bagka deyisle, arzu-
lanan etkinin ne oldugu konusunda yeterince bilgili oldugumuz
anda, yapabilecegimiz her geyi sanat olarak adlandirmaktan sakin-
mamizin nedeni tam da budur.”"!

Tablo 11: Yarg: Yetisinin Elestirisi, 43. bolimde sanattan bahsederken Kant'in
olusturdugu antitezler

Sanat ) Doga
Yetenek (olarak sanat) (Geschicklichkeit) Bilim (Wissenschaft)
Yapabilmek (kdnnen) Bilmek (wisseﬁ)
Pratik Teorik
Teknik iechnik) Teori
Zanaat (Handwerke) Sanat (Kunst)
Ucretli Sanat (Lohnkunst) Ozgiir Sanat (frei Kunst)

Collingwood’un bizden dnce bunu okumus olabilecegi seklin-
deki hissiyatimiz agagidaki pasajla dogrulanmug olur:

“Sanat benzer sekilde zanaattan [Handwerke] ayn tutulur. Bunlardan
birincisine 6zgiir sanat da denir, ikincisine ise iicretli sanat denebilir
[Lohnkunst]. Ozgiir sanati, yalmzca oyun [Spiel] olmasi halinde amagh
(yani belli bir maksada ulagan) olabilen bir sanat olarak gorebiliriz, bir
bagka deyigle 6zgiir sanat kendi bagina kabul edilebilir bir meggaledir;
ticretli sanat: ise emek olarak degerlendirebiliriz, bir baska deyisle kendi
bagina kabul edilemez (kiilfetli) bir megsgaledir ve bize yalmzca etkisi
(6rnegin iicret karsii1 olmasi) dolayisiyla cazip gelebilir, ancak bu ge-
kilde insanlar bunu yapmaya itilebilir'2

Ayn paragrafta Kant “yedi Liberal Sanat”a da [sieben freien
Kiinsten] atifta bulunur. Almanca ifade, ona iicretli ve licretsiz
sanat ayrimini da diisiindiirmiis olabilir [¢iinkii liberal anlamin-
daki kelimenin Almancasi ayn1 zamanda iicretsiz anlamina da
gelir]. Ister Kant’tan 6nce ister Kant’la ayn1 dénemde yagamus

11. Kant (1987), §43, s. 170-71. Cevirmenin ‘technic’ ifadesini ‘technique’ olarak
degistirdim.
12. Kant (1987), §43, s. 170-71.
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olsun, tiim profesyonel giizel sanat icracilar1 ¢aligmalar i¢in para
aliyorlards; bu ¢aligmalar, ister kabul edilebilir ister kiilfetli olsun.
Geginmek igin ¢aligmak zorunda olmayan insanlar, zenginlikle-
rinin getirdigi bagimsizliga daima biiyiik deger vermisler ve genel
olarak kendilerini bir igsvereni memnun etmek zorunda olanlarin
iistiinde tutmuglardir. Ancak bu ¢aliymayan amatorler, sanatsal
basarilara ¢ok az katki yapmuglardir. Kant ya sanatgilarin sanatla-
r1 ugruna sefalet gekmesi gerektigi soylemine katk: yapacakt1 ya
da kargilarinda bulunan zorluga felsefi bir gerekge getirmis ola-
cakti

Kant, sanat anlayigina dair iki unsur daha sunmugtu; bunlar da
kendisinden sonra uzun siire varligin siirdiirecekti. Yukarida tasla-
gin1 qikardigimiz ayrimlar1 yapmasinin ardindan “6zgiir sanat” an-
lay1gimin “dénemin egitmenlerinin” 6nerilerini onaylamak anlamina
gelebilecegini fark etmis olmalidir; bu egitmenler, sanat lizerindeki
tiim sinirlamalan kaldirip onu neredeyse yalmzca oyundan ibaret
bir hale getirmek ¢abasindaydilar; ama érnegin siirin “6l¢iiniin yan
sira dogru ve zengin bir dil” kullanimi olmadan yazilamayacagin
unutmus gibiydiler. Onlarin aksine Kant boylesi “mekanizmalarin”
gerekliligini savunuyordu: “Sanatta 6zgiir olmasi gereken ve eseri
tek bagina canlandiran ruh [Geist], bu olmadan bir bigime sahip
olmazdive biitiiniiyle buhar olup giderdi.”* Kant, bu ayrimda “ruh™u
sanat eserinin yegane canlandiricisi olarak kargimiza gikarmigti; ama
heniiz yeni yaratmi§ oldugu yapinin iginde boylesi bir ruha yer
ayirmamigti. Bu boslugu daha sonraki dénem felsefecileri doldura-
cakt

Ucretli sanat1 6zgiir (“liberal”) sanatin kargit1 olarak kullanmug
olmasi nedeniyle eski mekanik sanatlar yeni bir eslemeye ihtiyag
duyar haldeydi. Kant, bu rolii iistlenmesi igin yeni Estetik sanatim
sahaya siirdii.

“Eger sanat, gergeklesmesi miimkiin bir objeyi, bu objeyi algiayabilece-
gimiz dlgide fiilen var olur hale getirmek igin gerekli eylemleri icra
ediyorsa yalnizca, bu durumda mekanik sanattir; ancak dogrudan haz
duygusu uyandirmak amacini tagiyorsa bu durumda estetik sanat adim
alir. Estetik sanat, hos veya giizel sanatlardir. Eger amaci, hazzin yalnizca
duygudan ibaret tasvirlere eslik etmesi ise bu hog sanattir; eger amaci,

13. Kant (1987), §43, 5. 170-71.
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hazzin farkh algilama bigimlerine [Erkenntnisarten] eslik etmesi ise giizel
sanattir. Giizel sanatlar, kendi bagina bir amaa olan olguyu sunmanin
bir bigimidir, diger yandan kendi bagina bir amaci olmasa da, zihinsel
giglerimize [Gemiitskrdfte] dayal kiiltiiri toplumsal iletisime olanak
saglamak i¢in daha ileriye tagiyan olguyu sunma big¢imidir.

Kant felsefesinde, duyulardan veya hayal giiciinden gelen bir
tasvir (temsil), anlayisirmiz gergevesindeki bir kavramla eglestiginde
alg1 gergeklesir. “Ancak amag estetik oldugunda, bu durumda hayal
gicii 6zgiirdiir, boylelikle hayal giicii, kavramla arasinda olugan bu
harmoninin iizerinde ve 6tesinde, hazirhiksiz sekilde, anlayisimiz
cercevesindeki kavramin diginda kalan islenmemis bir malzeme
zenginligi sunabilir”** Boylesi bir siire¢, dehanin isi olmalryd: ve bu
anlayis, Kant'in yerlesik kullanima dair sonraki nesillere biraktigi en
giigli yeniden yorumlamaydi belki de. Kant, “ncesinde bir kural
konmadisiirecebir iiriiniinaslasanat olarak adlandinlamayacaginr™'¢
varsayiyordu, ancak sanat kurallarla sinirlandirildiginda da mekanik
olurdu ve giizel sanatlar olmazdi. Bu ¢eliskiyi agacak olan dehadir
[kelime, bu yeni kavram igin kullanilmak iizere Genie kelimesi Al-
mancaya Fransizcadan gegmistir]:

“Deha, sanata kural koyan yetenektir (Tanrivergisi donanimdir). Yetenek,
sanatgimin dogustan gelen iiretkenlik becerisi oldugu igin ve boylelikle
de kendisi de dogaya ait oldugu i¢in, durumu su sekilde de ifade edebi-
liriz: Deha, doganin sanata kural koymasini saglayan, dogustan gelen
zihinsel egilimdir [ingenium]’"’

Bu da bize asagidaki noktalari isaret eder:

“1. Deha, higbir belli kuralin olmadig: bir seyi iiretme yetenegidir; belli
kurallar takip ederek 6grenilebilen bir seye kars: sahip olunan bece-
riden olugan bir egilim degildir; dolayisiyla dehanin en 6ncelikli
ozelligi orijinallik olmalhdir.

2. Sagmaliklar da orijinal olabilecegi i¢in, dehanin iiriinleri ayn1 zaman-
da model de olmalidir, bir bagka deyigle 6rnek tegkil etmelidir; dolay:-
styla, kendileri taklitle [Nachahmung] ortaya gtkmamis olsalar da, yine

14. Kant (1987), §44, s. 172-73.
15. Kant (1987), §49, s. 185.
16. Kant (1987), §46, s. 175.
17. Kant (1987), §46, s. 174.
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de diger iiriinlere bu amagla hizmet etmelidirler, bir bagka deyisle
yargi olusturmarmzi saglayan bir standart veya kural teskil etmelidirler.
3. Deha, eserlerini nasil verdigini kendisi de bilimsel olarak tanimlaya-
maz ya da gosteremez; kurah koyan daha ziyade dogadir.
4. Doga, deha aracihyla, bilimin degil sanatin kuralinin regetesini
¢ikarir ve bu da sadece giizel sanatlar igin gegerlidir.”*®

“Genel Olarak Sanat Uzerine” kismindan baglayarak Yarg Ye-
tisinin Elestirisi'nin on iki bolimiini (bolim 43-54) okumak (ta-
mami doksan bir boliimdiir), esrarengiz bir benzerlige tamik
olmaktir. Ciinkii bu, giizel sanatlara getirilen modern yaklagimla-
rin, Gombrich'’in biiyiik S ile baglayan sanatinin ve Collingwood'un
“ger¢ek sanat’inin temel belgesidir. Burada dehaya modern roli
verilmistir, orijinallik onun ayirt edici 6zelligi olarak ifade edilmig-
tir, taklit ikinci sinif olmanin igaretidir, sanat ve bilim birbirinden
ayrilmigtir ve giizelligin yerine “estetik haz” konmugtur. Kant,
gizel sanatlar1 daha yavan etkinliklerden ayirarak gérkemli top-
lumsal roliinii vermistir; yaklagik 1800 yillarinda gairlere, ressam-
lara, miizisyenlere ve onlarin hamilerine son derece bastan
¢ikaric1 goriinecek olan bir yaklagimdir bu. Bu dénem, su anda
Romantik Cag dedigimiz, Napolyon'un Avrupa’nin eski monarsi-
lerini, temsil ettikleri degismez diinya diizeni ve toplumsal iligki-
leri ile birlikte ortadan kaldirdig1 dénemdi.

John Maynard Keynes, 1936 yilinda kaleme aldig1 meghur ifa-
delerindekendi ¢agdaslar igin §6yle diyordu: “Kendilerini herhan-
gi bir entelektiiel etkiden muaf sayan pratik zekal insanlar,
genellikle gegerliligini yitirmis bir iktisat¢inin kolesidirler. Gaipten
sesler duyan yonetimdeki bu ¢ilgin insanlar, kendi kudurmugluk-
larim birka¢ zaman 6ncesinin akademik yazar bozuntulariyla siiz-
gegten gegirirler””'” Kant’1 hi¢ kimse akademik yazar bozuntusu
deyip gegistiremez; ama yine de son iki yiizy:lda kim bilir kag tane
sanatgl, elestirmen ve sanat tarihgisi kendi yargilarimi olugturan
ozgiir ruhlar olduklarim diigiiniirken Kant'in fikirlerinin esiri ol-
mugslardir? Collingwood, bu agidan tipik bir 6rnek. Her ne kadar
Principles of Art [Sanatin Ilkeleri] adl kitabinda Kant’a yapti
referanslar birkag kiigiik yan baghkla sinirh olsa da, baghca argii-

18. Kant (1987), §46, s. 175.

19. ].M. Keynes, The General Theory of Employment, Interest and Money (London:
Macmillan, 1936), son paragraf.
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manlarinin hepsi bana artik biitiiniiyle Kant¢1 gériiniiyor. Belki de
Kantg1 gelenegi Gylesine igine ekmisti ki, Yarg Yetisinin Elestirisi'nin,
uizerinde diigiinmeye bile gerek duyulmayacak kendinden menkul
hakikatler sunduguna inanmugti, dolayisiyla fikirlerinin oradan
geldiginden bahsetmeye bile gerek duymamus olabilirdi.

On yedinci yiizy1l doga felsefecileri, yiizlerini deneye gevirdik-
lerinde bilim insanlarina donistiiler [ger¢i “scientist” (bilim insani)
sozcligl, “artist” (sanat¢1) kelimesine benzer gekilde olusturuldugu
1834 yilina kadar var olmamigti]. Platon’un inga ettigi gelenek igin-
de kalan felsefeciler, bilgiyi meydan getirmek igin sadece akh kul-
landilar. Ancak simdi Kant'in gosterdigi gibi, duygu verileri olmadan
boylesi bir diigiincenin i¢i bog kaliyordu. Kant, giizel sanatlarin
baglica merkezlerinden uzakta, Dogu Prusyanin Baltik kiyisindaki
Konigsbergde yagamigti (bugiin Sovyetler Birligi'nden kalma 1ss1z
bir Rus sehri olan Kaliningrad'dir). “Estetik sanat”a dair rasyonel
tasarimu igin gerekli malzemeyi ressam veya sairlerin pratiklerini
gozlemleyerek veya ¢aliymalarimi inceleyerek tiiretmemisti. Bunun
yerine antik dénemin ve kendinden 6nceki on sekizinci yiizyl
felsefeci ve elestirmenlerinin yazilarina bagvurmus, sonrasinda
bunlari da tutarsizliklarini ortadan kaldirmak igin yeniden diizen-
lemis ve sentezlemisti. Ama yine de baz1 anormallikler kalmugt1.
Ornegin Almancadaki Geist ve Latincedeki genius kelimelerinin
ikisinin de “ruh” anlamina geldigini biliyor olmaliydi. Ama yine de
kelimenin modern Fransizca kullanimini, 6rnek tegkil eden bir
giizel sanatlar sanat¢is1 anlamini tagiyacak hale nasil geldigini bil-
meden kendi “estetik sanat”inin merkezi yapmisti. Kant'in Yarg:
Yetisinin Elestirisi, Biumgarten ve Batteux'niin ¢aliymalarindan,
Encyclopedie’nin yazarlarindan, David Hume ve Britanyal teoris-
yenler Edward Young ve Edmund Burkeden; antik donem edebiyat
elestirmeni Longinus’tan, Platon ve Aristodan ve birgok bagka filo-
zoftan alinan malzemelerle pisirilmis bir gorbadir.**Yarg: Yetisinin
Elestirisinde eksik olan ey, gayet giizel dengeledigi antitezlerini test
edebilecegi kanitlarin olmayigidur.

Kant, sanattaki ve dogadaki giizellikle iligkimize dair bir analiz
ortaya koydugunu diigiinmiistii. Ancak 6grencilerinin ellerinde,

20. Bkz. Paul Oskar Kristeller'in ‘Origins of Aesthetics’ incelemesi, yeraldiga eser Ency-
clopedia of Aesthetics (Oxford: Oxford University Press, 1998); Rudolf Wittkower’in
‘Genius: Individualism in the Art and Artists’ incelemesi, yer aldign eser Philip P. Wie-
ner, Dictionary of the History of Ideas (New York: Scribner, 1973-74).
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¢ikarsiz estetik deneyim, 6znenin veya Kendi'nin [Das Ich] Nesne'yle,
“disaridaki” daha biiyiik diinyayla birlestigi bir yangina doniisti. Bu
diisiince; Ruh, Irade ve Ozgiirliigiin o devasa rollerini iistlendigi
Alman Romantik felsefesinin biiyitk dramini ategledi. Bu hipnotize
edici fikirler Johann Gottlieb Fichte (1762-1814), Johann Christoph
Friedrich Schiller (1759-1805), Friedrich Wilhelm Joseph Schelling
(1775-1854) ve Arthur Schopenhauer (1788-1860) gibi filozoflarin
kalin ve bogucu kitaplarindan sizip daha genis bir kitleye yayildi-
ginda, geleneksel dinin sinirlarindan Gte deger ve anlamlar pesin-
dekion dokuzuncu yiizy\l entelektiiellerince havada kapildilar.? Ruh
(tin), Georg Wilhelm Friedrich’in (1770-1831) ellerinde tarihin
akiginin aktif unsuru haline getirildi. Hegele geri donmemiz gere-
kecek, ¢iinkii bizim igin Sanatla ilgili olarak kendinden menkul
hakikatler olarak goriilen bir dizi inanc1 detayl ele alan o oldu.

Bu gii¢lii diigiiniirler, entelektiiel varsayimlarimiz: tahmin ede-
bilecegimizden gok daha gesitli yollarla bigimlendireceklerdi. Gergi
bizim gu anki amacimiz agisindan sunu ifade edebiliriz ki, daha
gindelik sanatlardan ayn olarak 6zel bir Sanat kurgulamglards; bu
sanat, deneyimlerden elde edilen kamtlar temeli tizerine degil, on
sekizinci ylizyll metinlerindeki tutarsizliklarin felsefi olarak uzlagti-
rilmas: iizerine inga edilmisti. Onlarin gikarimlarini yargilayabilme-
miz i¢in oncelikle kargilagtiklar1 sorunlar yeniden ele almamiz
gerekir; bu da gegmise dair daha kapsamli bir bakig agis1 geligtirme-
yi gerektirir.

2.2 Pirsig’in Estetik Elestirisi

Tablo 1'de listelenen sanatlari 6neren temel sinif 6grencileri, bu
sanatlarin ortak 6zelliklerini, yani hepsinin iyi ya da kotii olarak
yapilabilecegini ve isin sanat kisminin bunlar iyi yapmakta yatti-
g1 diisiincesini tanimlamamiglardi. Bu yénde benden gelen neri-
yi kabul etmislerdi ve ben de bu diisiinceyi Zen ve Motosiklet Bakim
Sanatr’ndan almigtim. Pirsig’in, sanatin “yiiksek-nitelikli ¢aba”
oldugu seklindeki kisa ve 6z sanat tanimi, sanatla ilgili birgok
meseleyi g6z ardi ediyor olabilir; ancak on yedinci yiizyil bilimine
agina olmayanlar, “biitiin eylemlerin daima bir karsit ve egdeger

21. Bkz. Roger Scruton, ‘Continental Philosophy from Fichte to Sartre’ yer aldign
eser AnthonyKenny (ed.), The Oxford Iilustrated History of Western Philosophy (Ox-
ford: Oxford University Press, 1994).
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reaksiyonu vardir” saptamasi i¢in de aynisini soyleyeceklerdir.
Newton’in igiincii hareket yasasinin giizelligi ve biyiklagi, ¢6-
ziimledigi yogun meseleler agindan tiiremistir. Pirsig'in saptama-
s1, ¢oziimledigi giiglikleri yeniden ele aldigimizda gérdiigiimiiz
gibi, karmagikliktan kurtulmak adina bize benzer bir ¢iki§ sunar.
Robert Pirsig de (resim 2.2) Kanti okumugtu. Bir motorcu, su-
paplarini nasil ayarlayacag ya da zincirini nasil sikilagtiracag: ko-
nusunda tavsiye almak i¢in Zen ve Motosiklet Bakim Sanatrni
okudugunda, kendisini Yarg: Yetisinin Elestirisinin iki sayfada yo-
gunlagtirilmig bir 6zetini okur halde bulunca sagiracaktir. Ve bu
kitab: okurken, siiriiciiniin zihninde halihazirda var olan motosiklet
kavraminin, hizla giden makineden toplanan duyusal veri akigtyla
siirekli giincellendigini 6grenecektir. Gergi Pirsig, Kantn Yarg Ye-
tisinin Elestirisine geldiginde ilk anda bir hayal kiriklig: hissetmis,
sonrasinda ise bu hayal kiriklig: kisa siirede 6fkeye déniigmiigtiir:

“ ‘Giizel’ hakkinda ifade edilen fikirlerin kendisi ona [romanin kahramam
Phaedrus’a] ¢irkin geldi ve bu girkinlik o kadar derinlerde her seye 6ylesi-
ne niifuz etmisti ki, buna saldirmaya ve etrafindan dolanmay: denemeye
nereden baglayacagina dair en ufak bir fikri yoktu. ... Cirkin olan mantigin
kendisiydi ve bundan kurtulmanin bir yolu yokmus gibi goriiniiyordu.”?

Resim 2.2: Robert M. Pirsig, yaklasik tarih:
1974, Zenve Motosiklet Bakim Sanati’nda
anlattig) motosikletiyle birlikte (fotograf:
David Brill). Brill, Pirsig’in diz ¢okmesini
ve motorun oturagina yaslanmasini
isteyerek onu ve perspektif kisaltimi ile
goriilen motosikleti dar bir ergeveye
sigdirmigtir, boylelikle mekanigi
stiriiciiniin 6niine koymus olur. Pirsig’in
elindeki Ingiliz anahtan ve yayvan
glilimsemesi iiretken ve tatminkar bir
iligkiye isaret eder. Bigim ve igerik, bu
unutulmaz resimde kusursuz bir dengeye
oturtulmugtur.

22. Pirsig (1999), s. 137.
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Nitelikle say1s1z giindelik deneyimimizde kargilagiriz: elektronik
triinlerin miithendisliginde ve hassas ayarlarinda; giizel bir bahgede,
yillanmug sarapta veya lezzetli bir aksam yemeginde; zihnimizi k-
kartan bir filmde, duygularimiza ulagan bir resimde veya bizi i¢ine
¢eken bir kitapta; bir futbolcunun gol vurusunda veya saatler siiren
bir tenis magimn sonundaki mag puaninda gelenalgak volede; rahat
bir ift ayakkabida, giizel bir evde veya kriz aninda mirildanilan cana
yakan bir kelimede. Ama nitelik dedigimizde ne kastettigimiz sorul-
dugunda duraklar ve diisiiniiriiz, sonra Platon’un sofistleri gibi kis-
mi veyakesin olmayan cevaplar iiretiriz. Nitelik yeterince gergektir,
inki varhgini veya yoklugunu fark etmeye hazirizdir; giydigimiz
kayafetlerde, yedigimiz yemekte veya bir meslektagimizin isindeki
performansinda bunu fark ederiz. Nitelik deneyimi, Voltaire’in be-
geni i¢in ifade ettigi gibi, kelimelerle ifade edilemeyen bir seydir;
¢iinki niteligi net bir gekilde fark ederiz, ancak kelimelerle anlat-
makta zorlanirz.

Belki de, diye diigiinmiistii Pirsig, nitelik o6l¢iilebilir, rakamla
ifade edilebilir bir varlik, bir ey olmadig igin, nesnel hakikat
anlayigina dayah bilimsel kiiltiriimiiz onu 6znel tercihlerin alaca-
karanhik kusagina gondermisti. Glindelik islerimizi, agiklanabilir-
ligin Otesinde nelerin yattigini netlestirmeye ¢aliymadan
siirdiiriiriiz; tipks kiigiik bir gocugun, bir insanin kigiiciik kutuya
nasil sigdigina sasirirken radyo dinlemeye devam etmesi gibi.
Nitelik, Pirsig’in ilk kitabinin konusudur: Nitelik konusuna eglik
eden meseleleri tanimlar, sonra da bunlari ¢oziimler.

Hipotezler

Pirsig, gelecek vaat eden bir dizi farkh kariyere yanhs baglan-
giclar yapmug biri olarak bu oldukga iddial girigim igin donanim-
11 bir hale gelmisti. Bu gesitli girisimlerini kitabindaki pasajlarda
genel hatlaniyla gorebiliriz.2? Akademide gorev yapan segkin bir
hukuk¢unun oglu olan Pirsig, 1942 yilinda 14 yagindayken su anda
molekiiler biyoloji olarak adlandirilan alanda uzmanlagma umu-
duyla biyokimya alaninda iiniversite kursuna katilmigt1.** Bir prob-

23. Pirsig’in hayatinin kronolojisi igin Ian Gledding’in www.psybertron.org/timeli-
ne.html sitesinde yer alan ‘Biographical Timeline of Robert Pirsig’ adli makalesin-
den de faydalandim.

24. Pirsig (1999), s. 113; Maynard E. Pirsig hakkinda bilgi i¢in daha fazla kaynaga
mogq.org web sitesinden ulagilabilir.
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lemi tanimlayip ¢6ziimlemek igin bir hipotez dnermek ve
sonrasinda da hipotezi test etmek i¢in deneyler kurgulamak gek-
linde yerlesik bilimsel metot olarak tanimladig: anlayig: takip et-
migsti. Peki hipotezler nereden gelir? Rasyonel bir proses iginde
mantiksal bir basamag: olugturmazlar, bunun yerine “bir anda”
kendiliginden geliverirler. Ama, “test edilene kadar hipotez dogru
degildir”® Estetigin Romantik filozoflari, elbette ki olusturdukla-
r1 hipotezleri asla getrefilli testlere tabi tutmamglards; ¢iinkii on-
larinki peira, deneme veya deneye dayali ampirik bilim degildi.

Biiyiimiig de kiiglilmii§ Pirsig'in kargisina ise test etmeye yete-
rince vakit bulamayacag kadar ¢ok sayida hipotez ¢ikiyordu, bu
da rahatsizhk vericiydi. Bir an durup digiinildiginde, isine bag-
11 her bilim insaninin boylesi bir deneyimi paylagmasi halinde
bilim camiasi test edilmesi asla bagarilamayacak kadar ¢ok sayida
hipotez gogaltabilirdi. Pirsig, gen¢lik doneminde Albert Einsteindan
ilham almigt1, ama bu konuda Einstein §6yle diyordu: “Evrim bize
sunu gostermistir ki, herhangi bir zaman diliminde akla yatkin
tim kurgular arasindan daima tek biri digerlerine karg: kesinlikle
stiin gelmigtir” Bu yanit, Pirsige inanilmaz olgiide zayf bir yanit
olarak gorinmiigti; ¢linkii eger bilimsel gergekler bir probleme
kars belli bir donemde iiretilebilen en iyi anhik ¢6ziim olmaktan
ibaret idiyseler, bilimin zamandan bagimsiz, objektif gerceklige
ulagma vizyonu bilimsel aragtirmalarin hiz kazanmasiyla kiigiliip
gidecekti.”

Diger bilim insanlari ve bilim felsefecileri; objektif gergekligin,
yani ¢ok eskilerin filozoflari tarafindan bilime (veya ilime) atfedi-
len amacin ne kadar ele gegmez bir sey oldugunu fark etmiglerdi.
Bilimin gergeklik iddiasi, Pirsig’in okulda oldugu 1930’lu, 40’lh
yilarda Viyana Cevresi olarak bilinen felsefeci, matematikgi ve
bilim insanlarinca destekleniyordu. Bu “Mantiksal Pozitivistler”,
ampirik bilimi metafizikten, mantik ve matematikten ayirmak
istemiglerdi; ¢inki bu alanlarin gergekleri dogrulanamazdi (diye
yazmigt1 Aristo). Pozitivistler durumun bu oldugunu 6ne siiriiyor-
du, onlara gore bunlar bize diinya hakkinda higbir ey séylemeyen
totolojilerdi. Bir saptamanin anlamli olmas: igin, onlara gére, de-
neyle, gozlem veya deneyimle dogrulanmasi miimkiin olmahyd.

25. Pirsig (1999), s. 113.
26. Pirsig (1999), s. 115.
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Bu iddialar kisa siire sonra Karl Popper (1902-94) tarafindan
alagag edildi. Geng Popper Viyanadayken, Einstein’in genel gore-
lilik teorisinin belli testleri agamamasi halinde savunulamaz ola-
cag seklindeki saptamasindan ¢ok etkilenmisti.”? O donemde
Viyanada aktif olan Marksistler ve psikologlar Sigmund Freud ve
Alfred Adler kendi teorilerini “dogrulayan” sayis1z duruma igaret
edebiliyorlardi, ama bunlar ¢iiriitecek tek bir test bile yoktu. Pop-
per da buradan hareketle bilimsel bir teoriyi bilimsel olmayandan
aywracak kriterine ulagti: bilimsel bir saptama ¢iiriitiilebilir olma-
lidir. Bu yaklagimini “tiim kugular beyazdir” 6nermesiyle 6rnek-
lendirdi. Ne kadar ¢ok beyaz kugu bulursak bulalim, tiim
kugularin beyaz oldugu saptamasim asla dogrulayamayacagz.
Diger yandan, tek bir siyah kugu bile 6nermeyi ¢iiriitecektir. Do-
layistyla “tiim kugular beyazdir” saptamasi, yanhs ¢ikan bir bilim-
sel hipotez olacaktir. Kesin, ispatlanabilir bilgiye dair eski bilimsel
idealin bir idolden ibaret oldugu ortaya ¢ikiyordu. Tiim bilimsel
saptamalar, diye deklare ediyordu Popper, daima belirsiz olarak
algilanmalidir.?

Bilim felsefesindeki bu gagdag tartigmalardan habersiz olan geng
Pirsig, kargisina gikan agmazdan kurtulmak adina kendi yolunu
¢izmek durumundayd:. Olagandis1 zekas: ve birinci sinif egitimi
onu entelektiiel tavizler vermeye aligkin olmayan biri yapmusti,
bilimsel yapinin kalbinde bir defo oldugunu kabullenmeye de o
siralar raz1 degildi. Okuldayken bilimsel ger¢ekligi bulmak tutku-
suyla yanip tutuguyordu, bu yiizden de bu amacin ulagilamaz ol-
dugunu fark ettiginde ilerleme arzusunu da kaybetti.
Universitedeki bilim egitiminin ilk y1lin1 15 yaginda tamamlama-
sinin ardindan 17 yaginda diigiik notlari nedeniyle okuldan atild.
Orduya katild1 ve Kore’ye gonderildi; burada oryantal kiiltiire
kars1 daimi bir saygi duymaya bagladi. Orduya ait bir gemiyle il-
kesine geri donerken Harvard’h felsefeci ES.C. Northrop’un The
Meeting of East and West [Dogu ve Batr'nin Bulugsmasi] adh eseri-
ni okudu. Kitap, “farklilagmamug estetik devamliliktan” bahsedi-
yordu ve Pirsig bunun ne oldugunu anlamamuigti; ama kitabin

27. Karl R. Popper, Unending Quest, An Intellectual Autobiography (1974: London:
Routledge, 1992), s. 38.

28. Karl R. Popper, The Logic of Scientific Discovery [Logik der Forshung, 1935]
(1959; London: Hutchinson, 1972), s. 280.
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ortaya koydugu meydan okuma onu iiniversiteye yeniden kaydol-
maya itti; bu kez felsefe okuyacakti.” Ardindan Kant'la kargilag-
masi, gordiigiimiiz gibi, bir kez daha tiksinti ve hayal kiriklhigiyla
sonugland:.

Pirsig’i bu kez de Hindistanda, Benares Hindu Universitesi'nde
Dogu felsefesi okurken gériiyoruz. Hinduizm, Budizm ve Taoizm'de
“gergeklige dair dile getirilen saptamalar asla gergekligin kendisi
olarak goriilmez”. S6zlii tanimlar1 kenara atmak yoéniindeki bu
isteklilik, onu “niteligin” ortaya ¢ikardig: sorunlara hazirlamig
olabilir. Ancak Hirogima ve Nagazaki'ye atilan atom bombalarinin
hayali oldugu s6ylendiginde bir kez daha vazgegti; Hindu gelene-
gine gore “her ey hayaldir”.*®

Zen ve Motosiklet Bakim Sanatr’nda anlatic1 kendini entelektiiel
dramin kahramanindan ona Phaedrus takma adini vererek ayirir
(Phaedrus, Platon’'un ayni1adh diyalogundaki sorgulayicidir). Son-
raki agamada Phaedrus’la tanigiriz, gazetecilik alaninda egitim al-
diktan sonra, bir iiniversitede Ingilizce kompozisyon alaninda
egitim vermektedir, bu alandan “retorik” diye bahseder. Oylesine
sorulmuyg bir sorunun kargilig olarak kendisinden yaglica bir mes-
lektagina, 6grencilerine “niteligi” 6grettigini soyler. “Nitelik” ogret-
mek iniversite tarafindan tiim hocalar i¢in s6zlesmeyle zorunlu
kilinmigtir. Boylece Phaedrus, niteligin ne anlama geldigini, bir
zamanlar bilimsel gergekligin pesinde gosterdigi ayn1 dik kafali
sabirla diiginmeye baglar. “Eger bir geyi tanimlayamiyorsan, o seyin
var oldugunu diisiinmene neden olan nedir?” sorusuna felsefi rea-
lizm testini uygular: “eger diinya onsuz diizgiin isleyemiyorsa o sey
vardir”. Niteligin olmadig: bir diinya giizel sanatlardan, siirden,
spordan, alkollii igeceklerden, gay, kahve ve tiitiinden yoksun ola-
caktir; yalnizca tek tip gida, kiyafet ve benzeri olacaktir. Baglangig
asamasindaki bu diigiincesine gore, diinyanin nitelik olmadan var
olabilecegini, ama yasamaya deger bir yer olmayacag kanaatine
varmugt1. “Nitelik, herkesin goziiniin istiinde oldugu bir terim. Tim
entelektiiel analistler onu bulmaya ¢ahgiyor” Altmiglarin popiiler

29. Kimya ve felsefe alaninda lisans diplomasi (1950) ve gazetecilik alaninda master
derecesi (1953) aldi: Anthony McWatt, A Critical Analysis of Robert Pirsig's Metaph-
ysics of Quality, Doktora tezi (tezin verildigi yer: University of Liverpool, November,
2004), s. 8, n. 1, pdf formatinda erigim igin http://robertpirsig.org/PhD.htm.

30. Pirsig (1999), s. 144.
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agziyla soyle yazmugti: “Siradanligy, nitelik entelektiiel agidan ta-
nimlanmadan, yani kelimeler halinde dogranmadan 6nce, bu nite-
ligi gorebilmek konusundaki yetersizlik olarak, kisaca ama tam
anlamiyla tanimlayabiliriz...”"

Pirsig'in olagandis: entelektiiel altyapasi, kafasini kurcalayan bu
ugucu problem iizerinde galigmaya devam etmesini sagladi. Nite-
lik 6znel miydi, bu durumda her bir bireyin kendi begenisi halini
ahyordu yalmzca; ya da nesnel miydi, bu durumda da belli arag-
larla tespit edilebilir olmaliydi. Bu soruyu bir bagka meslektas:
Pirsige yonelttiginde Pirsig artik bir bilim insanimin, Dogu ve
Batr'nin felsefi geleneklerine agina bir felsefecinin ve yaratic1 yazma
alaninda egitim veren bir akademisyenin altyapisin1 kullanma
imkanina sahipti. Sonrasinda da 2400 yillik gegmigse dayanan bir
entelektiiel gelenegin zincirlerini kirdigina inandig bir dizi adim
att1. Nitelik deneyimi 6znelligi azaltiyordu. Nitelik bir sey degil, bir
olaydi. Ozne, nesnenin farkina vardiginda, onlarn birbirine bagla-
yan iliskiyi nitelik tanimhiyordu. Ozne ve nesnenin varliklarinin ta
kendisi nitelik olayinin sonucuydu. Nitelik olayi, 6znenin ve nes-
nenin var oluglarinin sebebiydi. “Inanin bana, diinya akil ve mad-
deden olugan bir ikilik yerine nitelik, akil ve maddeden olugan bir
tigleme olarak goriildiigiinde motosiklet bakim sanati ve diger
sanatlar daha 6nce hig sahip olmadiklar: bir anlam boyutuna
ulagacaklardir™

Ozne ve nesnenin nitelik tarafindan birlestirildigi bir iigleme,
daha ziyade rekabet i¢indeki ¢ikarlar arasinda bir uzlagma yaratmak
gibi geliyordu kulaga. Ve eski bir bildik kural da der ki, agiklama-
lar gereksiz sekilde ¢ogaltilmamalidir. Bir, iigten daha basittir:
Nitelik, 6zne ve nesneyi birlestirir; Nitelik birdir. “Nitelik her seyin
kaynag) ve 6ziiydii.”** Bu noktada Pirsig’in diigiincesinin tiim kap-
saminin gerisinde kalmig olabiliriz, ¢iinkii anlattiklarinin birgok
safhasini atladim, ama attig1 bir sonraki adim takip edebilecegimiz
olgiide basit. Pirsig, Cinli bilge Lao Tzu’'nun (MO altina yiizyl)
Tao Te Ching adh eserine ait elindeki kopyay: eline ahp ¢evirideki
bazi s6zciiklerin yerine bagka sozciikler koyarak okumaya baglad.
Bendeki kopya soyle baglar: “Sozii edilebilen yol, degismez yol

31. Pirsig (1999), s. 218.
32. Pirsig (1999), s. 246.
33. Pirsig (1999), s. 252.
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degildir..” Yol, Taodur (ya da Daodur). Pirsig ise su sekilde degis-
tirerek okuyordu: “Tanimu yapilabilen nitelik Mutlak Nitelik de-
gildir. Buna verilebilen isimler Mutlak isimler degildir..”
Okumaya devam etti ve Niteligin, “yol”u gostermesi ve kendi ye-
rini almasiyla birlikte bu ¢ok eski metin sagduyulu ve anlamh
kalmaya devam etti.*

Duyulardan gelen verilerle kavram arasindaki Kantg¢: sentez,
Nitelik olayinda gergeklesir. Ikisi bir araya gelip hem bilgi hem de
giizellik dogurdugunda Nitelik deneyimini yagariz. Kant'in, bilgi-
nin yaratimindan giizelligi ayirma arzusu deneyim testini gegemez;
¢inki tim bilim insanlar1 ve matematikgiler “yanhs olamayacak
kadar giizel” ¢6ziimlerle sagkina dondiikleri anlar tanimlayabilir-
ler.*® Dahasi Pirsig, 6zneyle nesneyi birlestiren unsuru tamimlaya-
rak, kavrayigimizi gelistirme yolunda belirleyici bir adim atma
imkan sunmustur bize. Kant, birbirine kargit iki felsefi gelenegi
birlestirisini Giines sisteminin anlagilmasina esdeger gérmiis ola-
bilir; ancak 1514 yilinda, Kopernik devrim niteligindeki tezini ilk
kez yayimladiginda, ne kendisi ne de bir bagkas: gezegenleri
Giiney'in etrafindaki yoriingelerinde neyin tuttugunu biliyordu.
Bu olaya dair ok da net olmayan bir agtklamanin gelmesi igin 1609
yilina kadar beklenmesi gerekecekti; o sene Kepler soyle yazmust:
“.. Giineg'in kiitlesi tiim gezegenleri etrafinda dondiiren giiciin
[virtus] kaynagidir. Hatta Kepler, dalgalarin gel git hareketine
Ay’in hareketinin neden oldugunu ekleyerek bu giicii agirhikla
[gravitas] iliskilendiriyordu. Galileo ve Descartes gibi rasyonel doga
filozoflari, Keplere referans yapmaktan kaginiyorlards; ¢iinkii boy-
lesi bityiik bir matematikginin, dalgalan yiikseltebilecek kadar
bityiik bir giile bir bosluk izerinden etkinlik gosteren esrarengiz
bir giicii savunabilmesinden dehsete kapilmiglardi.¥” Zen ve Moto-

34. Pirsig, Tao'nun Nitelik olup olmadigim bilmedigini kabul etmigstir, ¢iinki iddiay:
test etmenin bir yolunu bilmiyordu: Pirsig (1999), s. 256.

35. Bu ifade, Harry Kroto, Robert Curl ve Richard Samalley tarafindan kesfedildi-
ginde Karbon60'in yapisimi tanimlamak igin kullanimists; bu kesiflerinden dolayr
1996 yilinda kimya alaninda Nobel Odiilii aldilar. (Kroto tarafindan 1998 yihinda
Oxfordda verilmis olan halka agik bir derste aktarilmigtir).

36. Kepler, New Astronomy (Cambridge: Cambridge University Press, 1992), s. 67.
Elbette dogru yamit, Newton'in yer ¢ekimini inertlikle birlestirdigi kombinasyonu
beklemek zorundayd:.

37. Kepler'in 6limiinden iki y1l sonra Galileo soyle yazdi: “Herkesten ok Kepler'e
sasirmusimdir; serbest ve derinlemesine isleyen zekasina ve Yerkiire'nin hareketleri-
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siklet Bakim Sanati’'nin 1974 yilinda yayimlanigindan bu yana her
alandan felsefeci ve akademisyenler Pirsig’in Nitelik yaklagimim
gormezden geldiler; ama ashinda Niteligi de yagiyorlar ve yer¢eki-
mine oldugu kadar Nitelige de bir o kadar bagimlilar. Bugiin artik
hi¢ kimse, her ne kadar ne oldugunu hila sdyleyemesek de yerge-
kiminin gergekliginden siiphe etmiyor. Akademisyenlerin, Niteli-
gin gergekligini de benzer sekilde kabullenmelerinin zamamdir
diye diigiiniiyorum.

Pirsig’in, hem bir deneyim hem de iizerinde kafa yorulacak bir
konu olarak Nitelikle uzun uzadiya devam eden iliskisinin ardindan,
oniinde agilan manzara siirekli daha da bityiidii ve “ikili teknolojik
mantigin ¢irkinliginin, yalmizhiginin ve ruhani boslugunun mantik
dis1 bir hale gelecegi” yeni bir felsefe ortaya koydu.”® Bunun sonug-
larindan biri dramatik olacakt:

“.. Nitelik, tanimu itibariyle tammsiz kaldiginda, estetik ad1 verilen biitiin
bir alan silinip gider ...biitiiniiyle hitkiimsiiz kalir... bozulur. [Phaedrus]
Niteligi tanimlamay1 reddederek Niteligi biitiiniiyle analitik siireglerin
disinda birakmigti. Eger Niteligi tanimlayamazsaniz, onu herhangi bir
entelektiiel kurala tabi tutmanin bir yolu da olmaz. Estetikgilerin soyle-
yecek bagka s6zii de kalmaz. Biitiin hareket alanlari, yani niteligin tanim
yok olup gitmistir.

Bu diisiince onu ok heyecanlandirdi. Kanserin tedavisini bulmak gibi
bir seydi bu. Artik sanatin ne olduguna dair agiklamalar olmayacakt.™

Bu noktada, Sanat diye bir geyin, yani estetik felsefecilerinin
1790 yilindan beri iizerinde galigtig1 soyut kavramin ashnda var
olmadig seklindeki Gombrich’in iddiasinm hatirhyoruz. Karg1 ko-
sede ise Collingwood, bu doniim noktasindan 6nce kendisinin
tabiriyle “ger¢ek sanat”in var olmadigini soylemisti 1srarla.

Felsefeciler, Pirsig’in ulagtig1 ¢ikarimi kabul etmek konusunda
isteksiz olabilirler ve ben de bugiine kadar bir tiniversite yaymevi
tarafindan basilmig bir felsefe kitabinda Zen ve Motosiklet Bakim

ni kavramig olsa da, Ay'in su iizerindeki etkisine kapilds, birtakim 6zellikleri biryiisii
altina aldigina ve benzeri gocukga fikirlere inandi, bkz. Maurice A. Finocchiaro,
Galileo on the World Systems, A New Abridged Translation and Guide, (Berkeley:
University of California Press, 1997), s. 304.

38. Pirsig (1999), s. 358.
39. Pirsig (1999), s. 213.
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Sanatrndan bahsedildigini sadece bir kez gordiim.** Gombrich’in
iddia ettigi yekliyle, sanat tarihi alaninin, “estetigin harabesi™*
olmadan ok daha ilerlemis olabilecegi diigiincesi bana biitiiniiyle
ikna edici geliyor (gergi bu goriig, azinlik tarafindan paylagiiyor
gibi goriinmektedir). Estetigin 6ncii felsefecileri, sanat eserlerini
incelemeden teori olusturduklar1 halde, modern Sanat kavramini
yaratmis olanlar onlardir. Daha geng bir disiplin olan sanat tarihi,
Berlin Universitesi’'nde Kunstwissenschaft (Sanat bilimi) bélimiin-
de ilk iiniversite kiirsiisiiniin kurulmasiyla ortaya giktig1 1834 y1-
lindan beri farkl bir yaklagim benimsemistir. Bu “sanat bilimi”, on
sekizinci yiizyilda giizel sanat olarak belirlenen gorsel sanatlar olan
resim, heykel ve mimarinin incelenmesine gorsel, belgesel ve tek-
nik kanitlarin tarihsel olarak degerlendirilmesi agisindan yaklagi-
yordu. O giinden beri sanat tarihi ve estetik disiplinleri, birbirinden
ayn paralel yollar gelistirmiglerdir; ikisi arasinda gok az etkilesim
olmustur.

Giiniimiizde estetik felsefecileri genellikle giizel sanatlar eser-
lerini ele alir. Degerlendirmeleri aydinlatic1 olabilir, giinkii giizel
sanatlarin icracilan iki yilizyildan fazla siiredir kendileri igin Ro-
mantik filozoflar tarafindan yazilmig senaryo iizerinden ¢aliymak-
tadirlar. Ancak bu manifesto, daha erken dénemlerin gorsel
sanatlarina ve giiniimiiz giizel sanatlarina uygulanirsa, icracilarin
amaglarin ciddi olgiide yanhg aktarabilir; bu durumu da daha
sonra kesfe ¢ikacagz.

Pirsig, sanatin durumunu yiiksek nitelikli ¢aba olarak saptadik-
tan sonra, “sanatin ne olduguna dair daha fazla agiklama” gerek-
meyecegini diigiindiigiinde fazla iyimserdi. Iki yiizyildan uzun
zamandir kiiltiriimiize iglemis zihinsel aligkanhiklarimiz, bir ke-
nara bu kadar kolay atilmaz. Bu alhgkanliklarin koklerine kadar
incelenmesi ve ¢ozdiiklerini iddia ettikleri problemler kargisinda

40. Kenny'nin ilgili ¢aligmasinda (1994), “lleri Okuma’, “Sofistike Hareket” baghg:
altinda Zen and the Art of Motorcycle Maintenance’ da kapsar. Ancak ilgili bolimde
yazarin Pirsig'in kitabin1 okuduguna dair herhangi bir isaret yoktur.

41. Peder Vincent Turner tarafindan yazidmis olan bir makalenin baghgidir, 6zelinde
Collingwood'u elestirmektedir, yer aldigi kaynak John Murray Todd (ed.), The Arts,
Artists and Thinkers. An Inquiry into the Place of the Arts in Human Life (London:
Longmans, 1958). Makaleden, 1969da Stockholmdeki Nobel sempozyumunda
Gombrich tarafindan onaylar sekilde bahsedilmisti, bu konusmasimin yayimlandign
¢ahiyma: ‘Art and Self- Transcendence), Ideals & Idols, Essays on values in history and
in art (London: Phaidon, 1979), s. 123-30.
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degerlendirilmeleri gerekir. Pirsig'in bu sade 6nerisi sanat anlayi-
simiz1 netlestirebiliyor mu yoksa bazi kilit unsurlar: halen agiklan-
mamis halde mi birakiyor, bunu ancak o zaman séyleyebilir
durumda olacagz.

Areté

Bat1 entelektiiel geleneginde Nitelik nigin goriinmez hale geldi?
Bu soruya bir yamit bulma arayis1 Pirsigi antik Yunana, Aristo'ya,
Platona ve Sokratese, ardindan da onlarin kargitlan sofistlere gotiir-
dii. Sokrates ve sofistler tarafindan “erdem’e verilen 6nem, onu
saskina gevirdi; ta ki antik Yunan'in eserlerini okuyan herkesin,
goriindiigii kadariyla 5nemini tam olarak kavrayamadan bildigi bir
seye ayagl takilana kadar. Genel olarak “erdem” olarak gevrilen Yu-
nanca kelime -areté- ahlaki dogruluktan ok daha fazlasim ifade
ediyordu. Erdem yerine ok daha dogru bir kelime “miikemmellik™tir;
Yunan metinlerinin giincel gevirilerinde nihayet “erdem” kelimesinin
yerine kullanilmaya baglamigtir.*? Pirsig, “erdem”i Nitelikle degistir-
diginde bu Yunanca metin de, Tao'nun yerine Niteligin getirilme-
siyle Tao Te Ching’in kazandig berrakhg kazanmistir.

Her birimizkendi kiiltiiriimiiziin igine dylesine sorgusuz gomiil-
miigiizdiir ki, sozle ifade edilmeyen varsayimlarinin farkinda bile
degilizdir: Marshall McLuhan'in bir keresinde ifade ettigi gibi, ba-
liklar denizin farkinda degildir.** Yabanc bir iilkede yagamanin gok
onemli bir egitim olmasi ve ikinci bir dil 6grenmenin neticesinde
kendi yerel geleneklerimizi gozden gegirebilecek bir konuma sahip
olmamiz bundandir. Gegmis de boylesi bir yabanci iilkedir. Pirsig'in
baglica bagarilarindan biri, degerli bir sifat olan “ger¢ek” kelimesin-
den Yunanllar tarafindan yaklagik olarak MO 500 yilinda kiiltiirel
bir yenilik olarak tiiretilen ve yaklagik bir yiizy:l kadar sonra Platon
tarafindan gii¢lendirilen Gergeklik kelimesini kullamsimiz: agiga
vurmasidir. Daha da dikkat gekici sekilde, Platon’un projesinin ba-
sarisiyla yerinden edilen daha eski bir degeri de yeniden ortaya ¢i-
karmigtir. Bu degeri ifade eden Yunanca kelime areté idi;

42. Aristotle, Nicomachean Ethics, Gev. C. Rowe (Oxford: Oxford Univesity Press,
2002); Plato, Republic, Loeb ed., giris, metin, ¢ev & notlar Chris Emlyn-Jones &
William Preddy (Cambridge, MA: Harvard University Press, 2013).

43, Marshall McLuhan, Culture is Our Business (New York: McGraw Hill, 1970), s.
191, ‘Fish don’t know water exists till beached’
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miikemmellik veya Nitelik anlamindaydj, her seyi iyi sekilde yapma
gudisiiydi, Platon’'un iginde bilyiidiigi kiiltiirde genel olarak her-
kesin igsellestirdigi bir yaklagimdi. Sokrates, hayat1 igin mahkemede
juri karsisina qiktiginda, “bir insan igin en harika gida her giin areté
tizerine konugmaktir” demisti.* Niteligi, yalmzca uygulamaya dok-
mek yerine iizerine konugarak, Sokrates, sozlii ifadesi olmayan bir
deneyimi kelimelere dokmek arayisindaydi. Ardindan gelen Batili
filozoflar da bilginin pesine dil kullamimiyla diiserek disiplinin ku-
rucularin takip ettiler; ama sozciikler olgun bir armudun lezzetini
anlatmakta ne kadar bagarihlarsa Niteligi de ancak o kadar ifade
edebiliyorlard. Kiiltiirel bir ideal, ayricalikhidir ve sozel bilgiyi felse-
fenin amac1 yapan Platon ve Sokrates bunu fark edememislerdi;
miikemmellik veya “lyi” -iizerine en fazla titredikleri deger- insan
davraniglarinin amaci olmak anlamindaki yerlerinden edileceklerdi.

Bat1 felsefesi gelenegi bir kelime konteyniridir ve uzun bir za-
mandir da kelimeler igin deger miihrii Gergeklik (bu problemli
kelime igin biiyiik G kullanmam gerektigini diigiiniiyorum) olmus-
tur. Aristodan baglayarak ardindan gelen tiim Batih filozoflar,
Niteligin feda edilmesi pahasina Gergekligin sireninin pesinden
gittiler. Platon’u en ¢ok elestirdikleri anlarda bile onun kurdugu
gelenek gergevesinde yazan modern felsefeciler, sofistlerden bah-
sederken sagmaz gekilde Platon’un bakis agisindan yaklagirlar.
Sokrat¢1 diyaloglar okurlar ve sofistleri “onlar” olarak kabul eder-
ler ve onlar1 Gergeklik pesinde rasyonel bir arayisin ilkelerini
kavrayamayan yetersiz felsefeciler olarak goriirler. Diger yandan
Sokrates, rakiplerine gelme takmak igin soke edici kelime oyunla-
n kullaniyor olsa da “biz”i temsil eder: son derece igten gekilde
ahlakl bir insandir, daha adil bir toplum yaratmak adina diigiince
ve ifade berrakhiginin gerekli bir adim olusunda korkusuzca israr
eden bir diigiiniirdiir. Platon’un diyaloglarindaki her bir tartiyma,
antik donemden beri kargitlar1 o muhalif kamplara géndermistir.
Ta ki, 1960’larin baglarinda Chicago Universitesi'nde Platon’un
Phaedrus diyalogu hakkinda bir seminer gergeklestirilene kadar.
2000 yildir ilk kez grubun iginde yasayan bir sofist vardi ve
Sokrates’in yerle bir etmesi i¢in Platon tarafindan kurgulanmig ¢6p
adamlardan biri degildi. Sonug olarak diyalog senaryosuz bir akig

44. Plato, Apology, 38a.
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halini aldi. Ama bu olay Pirsig’in kitabinda dramatik bir doruk
noktas: oldugu igin kitab1 heniiz okumamis olanlar diisiinerek
buradan bozgunculuk yapmak, spoiler vermek istemiyorum.

“Nitelik, bir organizmanin, bulundugu ¢evreye verdigi tepkidir”
diye yazmugt1 Pirsig* ve bu organizmamn bir amip, bir balik veya
bir filozof olmasi 6nem tegkil etmez. Hayatta kalabilmek ve iireye-
bilmek adina dayanagimiz olan 6ncelikli giidii iyi veya kotiiyii
se¢mektir ve bu giidii entelektiiel siiregten 6nce gelir. Kelimeler,
tammlamalar ve tarifler, sembolik isaretlerden olusan ayn bir
diinyaya aittir. Modern donemin 6zlii sézlerinden biri olan “miizik
hakkinda konusmak, mimari hakkinda dans etmeye benzer” ifa-
desi sadece miizik igin gegerli degildir. Konusma veya yazma bir
sey hakkindadir: Nitelik ise kendisi -bir sey olmayan- seydir.

Dolayisiyla Sokrates, kendisinin areté’nin dogasi hakkindaki
bilgisizligini ifade ederken sofistlerin areté’yi tanimlamasini israr-
la istediginde, onlara bagarilmasi imkénsiz bir gérev bigmis olu-
yordu. Benzer sekilde, entelektiiel kokenleri Platon’un sozel bilgi
gereksinimi anlayisina dayanan modern bir iiniversiteye tanimsiz
Nitelik hakkinda akademik bir tez sunmak, Bat1 diigiincesinin tiim
ihtisaml yapisina meydan okumak olacakti. Bu gelenek, elestirel
sorgulamay1 yere goge sigdiramaz, ama bunun dilin sinirlarim agar
sekilde yapilmasin1 da kabullenemez. Pirsig, yiizlestigi agmazi
anladiginda, liniversitede kariyer yapmak igin gerekli yeterlilik olan
doktora derecesini almak igin Nitelik {izerine yaptig1 ¢alismanin
kabul edilebilecegine dair tiim umutlarim kaybeder. Nihayetinde
de bu kesfini bir yol hikayesine ekler; kesif, motosiklet bakimi ve
teknik kullamm kilavuzu yazimi konularindaki deneyimleriyle
orneklendirilmistir. Kitap, biiyiik bir yayincilik bagarisina doniig-
miistiir; ama heniiz herhangi bir akademik disiplinin uygulama-
larin1 yeniden sgekillendirebilmis degildir. Bir felsefe alam
doktorunun derecesi, Robert Pirsig’in Nitelik Metafiziginin Elestirel
Analizi igin verilene kadar bir otuz y1l daha gegmesi gerekecekti.*
Ve ancak 2012 yilinda 84 yagsindaki Pirsig, Montana State
Universityden bir onur doktoras: alacakti; bu okulda ingilizce
ogretirken, miras aldigimiz entelektiiel paradigmanin digina kag-
may1 bagarmigti.

45. Pirsig (1999), s. 250-51.
46. McWatt (2004). Erisim igin http://robertpirsig.org/PhD.htm (Eyliil 2008).
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Peki Pirsig’in Nitelikle ilgili iddialar1 dogru mu? Kelimelerle
ifade edilemeyen bir degere sozlii yanit arayan bir soru, Zen Budist
rahipleri tarafindan 6grencilerini dilin sinirlarinin 6tesine gegirmek
i¢in kullanilan akil oyunlarina benzer. Collingwood bize bu nokta-
da yardima olabilir, ¢iinkii Gergeklik alani, kendini giigli hissettigi,
tecriibeli oldugu bir aland1. Otobiyografisinde, yazdig1 donemde
(1930’larda) gegerli olan dort Gergeklik teorisi tammlamigt::

1. Bir 6nerme, kendi iginde dogru veya yanlhstir.

2. Bir dnerme, kendisi digindaki baz: “olaylarin durumuyla” veya “un-
surlarla” iligkili olarak dogru veya yanlhstir.

3. Bir 6nerme, diger 6nermelerle tutarhhk i¢inde olmasi veya olama-
masi durumunda dogru veya yanhstir.

4. Bir 6nermenin dogru veya yanhs oldugunu iddia etmek, 6nermeye
inanmanin yararhligini veya yararsizligini 6ne siirmektir.

I¢imizi ferahlatacak gekilde Collingwood, soru cevap mantif-
nin yaninda yer alarak birbiriyle ¢ekisen bu dort goriisii reddet-
migti: “Her soru ‘sorulmaliydr’: her cevap, soruya verilecek ‘dogru’
yanit olmali. ‘Dogrudan kastim ‘gergek’ degil. llerlememizi sagla-
yacak cevabi kastediyorum.” (Pirsig, ikinci kitabinda dogru anla-
mina gelen Ingilizce kelime “right’in Yunancadaki areté ve
Latincedeki “art” [sanat] kelimesiyle Hint-Avrupa dil ailesine ait
bir kokeni paylagtigin belirtir.*’) Collingwood, su gozlemle devam
ediyordu: “Bu 6nerme, hangi soruya o ya da bu gekilde cevap olmak
amacin tagityordu?” sorusu tarihsel bir sorudur, dolayisiyla da
tarihsel metotlarla kargilik bulmasi gerekir.*® Eger, sanat yiiksek
nitelikli bir gabadir hipotezimizi tarihsel bir gergeveye oturtabilir-
sek, gecerliligini test edebilecegimiz bir araca kavusmus oluruz.

Gombrich'in, aslinda Sanat (estetikgilerin kurguladig: sekliyle)
diye bir sey yok iddiasin1 tekrarlamamizin ardindan, var olan tiir-
de sanat igin ne soyledigini ortaya koymamiz gerekir. Bu kiigiik “s”
ile baslayan sanat, bir gelenek gergevesinde islerlik gosterir, yani
tarihsel bir yapisi vardir; boylelikle bunun dogasim netlestirmek,
Pirsig’in daha genis ¢aph iddiasim1 degerlendirmemizi saglayacak
kanutlarla donatacaktir bizi.

47. Robert M. Pirsig, Lila, An Inquiry into Morals (1991; London: Alma Books,
2011), béliim 30, s. 406.

48. Collingwood (1939), s. 36-37.
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2.3 Gombrich’in Platon Elestirisi

Gombrich, Sanatin Oykiisii adli kitabim gérsel sanatlar alanin-
da temel bilgileri almak isteyenler i¢in yazmigt: ve sonraki yarim
yiizyilda kitabin birgok baski yapmig olmasi bagarisinin kamtidir.
Gergi Gombrich, sanat tarihgileri arasinda daha ziyade gorsel
tasvirlerin psikolojisi alanindaki ¢aliymalariyla hayranlik duyulan
biridir ve bu aragtirma projesi onu 1950’ler boyunca meggul etmis-
tir. Eger resim dogayn taklit ediyorsa, diye sormustu, tarz diye bir
sey neden vardi ve gorsel sanatlarin nigin bir gegmisi vardi? Gomb-
rich bu sorulara karg1 yanitlarini1 1956 yilinda Washington'da Ulu-
sal Sanat Galerisinde Giizel Sanatlar alaninda verdigi A.W. Mellon
konferanslarinda sundu. Bu konferanslarin genisletilmis bir versi-
yonu dort yil sonra Art and Illusion baghg altinda yayimlandi. Bu
eser, resim ve siirin dogay: taklit ettigi iddias1 Platon tarafindan ilk
kez ortaya atildigindan beri bu iddia kargisindaki en ikna edici
¢iriitmeydi. Gergi Gombrich daha 6ncesinde, 1951 yilinda kendi
savini daha basit bir formiilasyonla Meditations on a Hobby Horse
or the Roots of Artistic Form [Tahta At Uzerine Diigiinceler ya da
Sanatsal Bigimin Kokleri] bashg: altinda yayimlamugt: bile.

Gombrich bu makaleyi, Sanat diye bir sey olmadig: iddiasiyla
baslayan Sanatin Oykiisii’nii yazdiktan sonra yayimlamigti. Medi-
tations on a Hobby Horse’ta daha alt sinif sanat anlayiginin ne ol-
dugunu agiga vuruyordu: “sanat” diyerek imge yaratmay:
kastediyordu. Peki bir tahta at [hobby horse] hangi agidan bir atin
imgesidir? Higbir ¢ocuk, bir ucunda temsili bir at kafasi gekli olan
bir sopay1 gergek bir atla karigtirmayacaktir. Bu bir atin taklidi
degildir, ama atin ikamesidir. “Sanat tiimiiyle imge yaratmaktir”
diye yazmigti Gombrich, “ve imge yaratmak da tiimiiyle ikame
yaratmaya dayanir”*

Bu, ¢ok 6nemli bir saptamadir ve Gombrich de bunu sayisiz
durumda tekrarlamigtir. Hali izerinde yuvarlanan bir top, fareye pek
benzemez, ama bir kedi i¢in kovalanabilir olmas: itibariyle farenin
ikamesi olabilir. Bir bebek igin bagparmak, emilebilir olmasi itiba-
riyle annesinin memesinin yerini tutar. Tahta at, bir gocuk i¢in
canhatin yerini goriiniimii itibariyle degil, binilebilir olmasiyla tutar.

49. E.H. Gombrich, Meditations on a Hobby Horse and Other Essays on the Theory of
Art, 2. basum (1963; London: Phaidon, 1971),s. 9
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Imajin ikameye déniistiigii daha agr bir 6rnek de Kral Mike-
rinos ve Gizali esinin Misirdaki heykelleri olabilir (resim 2.1). Bu
figiirler harika erkek ve kadin bedenlerinin miithis benzerleridir.
En yiiksek incelik ve hassasiyetle ¢alisilmig yiizeyleriyle hemen fark
edilir ve birbirlerinden ayrilirlar. Bizim igin birinci simif sanat
eserleridir. Ama aslinda bu heykellerin goriilmesi asla istenmiyor-
du. Bir mezarin daimi karanhg i¢inde kalmalar gerekiyordu;
¢iinkii bunlar, bilindigi kadanyla, kraliyet ailesinin bedenlerinin
mumyalastirilmasi ruhlarim barindirmaya yetmedigi takdirde
bedenlerinin ikameleri olarak gorev yapacaklardi. Batr'nin heykel
gelenegi, antik Yunandan aktarilmi§ oldugu kadar, bunun gibi
Maisir heykellerinden de tiiretilmistir.

Resim 2.1: Kral Mikerinos ve Kralige
Khamerernebty II, yiikseklik 1.42m,
yaklagik MO 2550 (Fotograf ©
2013, Museum of Fine Arts,
Boston).
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Bir tahta atin aksine bu Misir heykeli “dogay: taklit etmek” gibi
goriinebilir, ama taklidin inceligi, nesiller boyunca ustalardan
ogrencilere aktarilan deneyimlerin meyvesidir. Art and Illusionda
Gombrich, imge yaratiminin daima iki basamakl bir siirecin so-
nucu oldugunu gostermisti. Baglangi¢ noktasi, bagkalarina goster-
mek i¢in yapilmig olmayan bir ikamedir. Bu ikame daha sonra,
referans aldig1 objeyle 6zdesligini daha net hale getirmek igin bir
deneme yanilma siireciyle diizeltilebilir. Karlar1 yigar, sonra da
kardan adami yapaniz: sonrasinda da, karin yapisim goz oniine
alarak elimizden geldigince diizgiin hale getirmeye ¢aligiriz. Yap-
tigimuz bir sonraki kardan adamda da dogal olarak bir 6ncekinde
en ¢ok ise yarayan diizeltmeleri uygulariz. Ama Gombrich'’in bize
meshur ifadesinde garanti ettigi gibi, “yapmak, uyarlamaktan 6nce
gelir”>®

Bir kardan adamin en iyi nasil yapilacagina dair ebeveynlerden
¢ocuga aktarilan deneyim birikimi, sanatsal gelenek benzeri bir
sey haline gelir. Kar1 yigin haline getirmenin en kolay yolu, belli
bir miktar kar yerde yuvarlayarak biiyiiyen bir top haline doniig-
tirmek ve sonra da kiigiilen boyutlarda ii¢ topu iist iiste koymak-
tir. Yiiz hatlarim olugturmanin en iyi yolu ise hazir objeler
eklemektir: geleneksel olarak gozler igin koémiir, burun igin bir
havug ve agza da bir pipo. Kara pipo batirmak, agzin olmadig bir
yerde ag1z oldugunu iddia etmenin muhtemelen en kolay yoludur.
Kardan adamimiz: sicak tutmak igin giydirilen 6rgii bere ve atki,
onu bizden biri gibi gostermenin hizl bir yoludur. Bu 6rnegi,
sunlar1 yazmig olan Gombrich’ten aldim: “Biz bir adamin kardan
yapilmig taklidini degil, bir kardan adam yapariz. ‘Ona’ bir pipo,
bir isim veririz ve eridiginde de ‘onun’ i¢in iiziiliraz.”

Thomas Bewick’in kii¢iik ahsap oymas: ise (resim 2.3) “bir
adamin kardan yapilmig taklidini” ortaya koyar. Kar heykelinin
ayri duran kollan1 vardir ki, bunu karla yapmak neredeyse
imkénsizdir, hatta en sert granitle ¢alisan Misirli heykelcilerin bile
kagindig1 bir seydir. Bewick’in amaci bir kardan adamin goriintii-
siini kayit altina almak degil, zemindeki Latince yazilardan gor-
diigiimiiz tizere insanin kibirliligi tizerine igneleyici bir gézlem
yapmakti.

50. E.H. Gombrich, Art & Illusion, A Study in the Psychology of Pictorial Representa-
tion, 5. basim (1959; London: Phaidon, 1977), s. 24, 264 & gesitli yerlerde.
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Resim 2.3: Thomas Bewick, Esto Perpetua, ahsap oyma, yer aldig1 kaynak:
History of British Birds, cilt 1 (Newcastle: 1797), 5.78.

Yapmanin ardindan gelen uyarlama geklindeki iki basamakh
siirecin gegerliligi, imge yaratiminin gergeklestirildigi her durum-
da ortaya ¢ikar. Tecriibeli bir ¢izer, resim sehpasini canli model
atolyesine kurdugunda ne goriiyorsa onu giziyormus gibi goriine-
bilir. Cizimi nasil yaptigini izleyecek bir gézlemci ise onun dnceki
tecriibelerine dayanarak bir geyler yaptiginin farkina varmayabilir.
Opysaki gizer, gozlerin, burnun veya sagin yerini en uygun sekilde
hangi gizgilerin tutacagim daha 6nce defalarca yaptig1 ¢izimlerden
ogrenmistir ve ¢izmeye baslamadan 6nce de bagkalar: tarafindan
yapilmus benzer gizgileri gérmiig olmalidir. Ornek olarak, 6nden
gizilen bir yiiz resminde ¢izilmesi hiiner isteyen burunlar disi-
nebiliriz. Bu giigliik, bakir levha iizerine yapilmi§ erken doneme
ait ilk graviirlerle 6rneklenebilir. Bu graviirler ¢izim konusunda
formal egitim almamig giimiis¢ilerin galiymalariydi. $1k bir geng
kadinin yiiz detay1, “ES” olarak imzasini atmig olan graviirciiniin,
burnun ve yanaklarin goze batan halini ortadan kaldiracak gélge-
leri belirtmedeki sikintisim gosterir, ¢iinkii bu golgeleri belirtirken
yuze nahog bir tiragsiz goriiniim vermekten de kaginmasi gerekir.
Ortaya ¢ikan diiz, basik buruna giilecek kadar nezaketten uzak
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davranabiliriz. Diger yandan Martin Schongauer tarafindan yapil-
mig bir Meryem Ana resmi (resim 2.5), aym ozelligin ¢ok daha
biiyiik 6zgiivenle ele alimigini ortaya koyuyor. iki gizgi, uzun burnun
seklini belirliyor, ¢izgilerden biri ortada kesilerek ve digeri de pa-
ralel taramalarla yumugatilmis. Bu gizgiler, burnu yanaktan yuka-
1 kaldinyor, burun deliklerinin sezdirilmesi ise birbiri ardina
gelen iig egri ile ok giizel yekilde basarihyor. Agiz, her bir dudagin
altina gizilen golgelerle rahathkla ortaya konmus. Meryem Ana'nin
gozleri ve kaslan gevresindeki halkalar olduk¢a basmakalip, ancak
annenin gocuguna dogru asag: yonlii bakiginin gerektirdigi 6ne
egilmis gozkapaklarin belirginlestirmesi agisindan biitiiniiyle ikna
edici. Budurumlarin her birinde Schongauer, doganin “taklidinden”
daha fazla uzaklasarak Usta ES’ye gore daha ikna edici bir goriin-
ti yaratiyor.

Resim 2.4: Usta ES, Amorous Couple Resim 2.5: Martin Schongauer,
(detay), 1460'lar, graviir, 134*164mm Madonna in the Courtyard (detay),
(© Trustees of the British Museum) 1470’ler, graviir, 170*121mm

(© Trustees of the British Museum)
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Resim 2.6: Resim 2.4’iin biitini Resim 2.7: Resim 2.5’in biitiinii

Schongauer “gordiigiinii ¢izmemistir”. Geng bir kadinin yiiziin-
de bu gizgilerden higbiri goriilemez. Bunlar, 6grenmis oldugu
geleneksel ¢izgilerdir ve kendinden 6nceki ustalarin gizimlerinden
adapte edilmigstir. Schongauer, oldukga yetenekli bir gizerdi; metal
iizerine graviir yapmayi altin kuyumcusu babasindan 6grenmisti.
Ancak ES'nin aksine ressamlik egitimi de gormiistii ve bu egitimi
en parlak donemlerinden birindeki Flaman resminin (Jan van
EycK'in 6ncii galismalarindan bir nesil sonras) incelikli gelenek-
leri dahilinde almigt1. Schongauer, Flamanlardan goz, burun, agz,
sag, kumag kat yerleri ve benzerleri i¢in kullanilacak sekilleri 6g-
renmisti; sonrasinda Niteligin tetikledigi sekilde bunlar1 kendi
resimleri i¢in modifiye etmisti.

On yedinci, on sekizinci ve on dokuzuncu yiizyillarin akade-
milerinde 6grenciler, yasgamdan gériiniimler gizmek yerine 6nce
daima “diiz yiizeyden” (gizimlere veya baskilara bakarak) kopya
etmek zorundaydilar. Boylelikle sagirtici 6lgiide karmagik gorsel
deneyimlerin egdegerlerini bir yiizey lizerinde yaratabilmek adina
gerekli ¢izgi dagarcigina ulasabiliyorlardi. Yirminci yiizyilda ise
sanat kolejlerinde bigimsel kopyalama biiyiik lgiide birakilmigts;
¢iinkii bu, modernizmin getirdigi orijinallik hedefiyle pek bagdas-
muyordu. Bunun bir sonucu olarak da, tamdigim higbir ¢agdas
ressam, Schongauer’in yetkinligiyle ¢izim yapamiyor (ve giinii-
miizde bir¢ok basaril giizel sanatlar icracisi hig ¢izim yapamyor).
Yine de, bilingli sekilde olsun ya da olmasin, canh model atolye-
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sindeki 6grenciler tarafindan yapilan ¢izgiler, modern diinyada
kargilarina ¢ikmig sayisiz gorselden 6diing alinmig geleneklere
dayaniyor.

Kahp & Ayar

Bir kiiltiiriin, liyelerine aktardig: ve o iiyelerce anlagilir bir an-
lam1 olan geleneksel isaretler Gombrich tarafindan Yunanca keli-
me schemata ile ifade edilir. Aramizdan ¢izim yapamadigim
soyleyenler, daha yetenekli dostlarimizin el-g6z koordinasyonuna
sahip olmayabilir; ama sahip olmadigimiz asil gey, bir ¢izime bas-
lama noktasi olan belirli isaretlere dair bir dagarciktir. Ogrenilmis
her bir kalip da daha sonrasinda mevcut goreve uygun olacak ge-
kilde bir deneme yanilma siireciyle modifiye edilir. Gombrich, bu
prosediiriin basitligini gocukken kullandig1 bir okuma kitabindan
aldig1 bir oyunla 6rnekler (resim 2.8):

“Kiigiik bir tekerleme, ilk olarak bir somun ekmek yerine gegecek sekil-
de bir daireyi nasil gizebileceginizi agikliyordu (giinkii memleketim
Viyanada ekmek somunlar yuvarlakti); bunun istiine eklenen bir egri,
somunu ahgveris ¢antasina geviriyordu; ¢antanin sapina iki kiigiik iiggen
¢izince ¢anta kiigiik bir para kesesine doéniisiiyordu; sonrasinda bir de
kuyruk ekleyince alin size bir kedi”

eleJele

Resim 2.8: E.H. Gombrich’in ornegine gore ~ Resim 2.9: Tuvalet kapilarindaki
ekmek somunu, ¢anta, para kesesi, kedi. semboller

Orijinal dairenin ayar siireci, muhtemel yorumlamalar gittikge
kisitlar ve dolayisiyla da gekil, belli bir kargiliga daha uygun hale
gelir. Ilk bastaki daireye hepimiz iki nokta ve iki gizgi ilave ederek
bunu bir yiize doniistiirebiliriz. Sonrasinda da altina bes ¢izgi daha
¢ekip bunu ¢op adam figiirii haline getirebiliriz. Cop adam figii-
riinii “Baba’dan ziyade “Anne”ye benzetmek isteyen bir ¢ocuk, bir
etegi temsilen bir iiggen ekleyebilir. Bu formiildeki degiskenlerin
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sayisiz farkl gekilde kullanimina umumi tuvaletlerin kapilarinda
rasthyoruz (resim 2.9). Tuvalet kapilarindaki taklidin derecesi,
cinsiyetler arasinda belirsizlige yer vermemek igin gerekli en sade
minimuma indirgenmigtir. imge yaraticisi, bu kademeli diizeltme-
leri yaparken ve imgeyi gézlemleyenler de bunlar1 okumayi 6gre-
nirken, bir sonraki nesle aktarilan ortak bir kod dogar. Gombrich’in
tezini dogru anlamigsam eger, aktarilan bu koddaki imgenin za-
mani ve konumu, sanata -yani imge yaratimina- bir ge¢mis ver-
mektedir. Bu kod i¢in kullanilabilecek bir bagka kelime de “tarz’dur.
Umumi tuvaletlerimizdeki resimleri Victoria doneminin higbir
ticari sanatgisi tasarlamig olamazdu.

Basit kaliplarin ayarlanigina ve bu degisimlerin nesilden nesle
aktarimina dair klasik bir 6rnek, antik donem Yunan ¢émleklerin-
deki figiiratif resimlerin baglangicinda gézlemlenebilir. Burada Bati
diinyasinin imge yaratiminin resimsel dilinin ortaya gikisini gore-
biliyoruz. MO 700’lerin son déneminde Atina'da yapilmig olan dev
bir testinin {izerinde Yunanistanda resmedilmis ilk insan “ikame-
lerinden” bazilarim gorebiliyoruz (resim 2.10). Sol tarafta ayakta
duran yedi figiir var ve yine yedi sagda, merkezde bir tabutun
iistiinde yatan bir beden, bunun altinda da dért figiir daha var,
ikisi sandalye tizerinde, ikisi de yerde oturur halde. Baldirlarin ve
kalgalarin hatlarindan, ayakta duran figiirlerin i¢ tarafa dogru
bakar halde profilden gosterildigi yargisina variyoruz. Ust beden-
leri ise ters gevrilmis liggenlerden yapilmg; tiggenlerin koyu renk-
li alt yarilar1 govdeyi temsil ederken, agik iist yarilar1 havaya
kalkmis kollar: ifade ediyor. Peki kafalarimin yanindaki kigiik
kiitleler igin ne diyebiliriz: bunlar burun mu yoksa biyitk mi? Yerde
oturan figiirlerden ikisinin ve tabutun iistiinde yatan figiiriin ba-
caklar1 daha biiyiik bir kiitle iginde birlestirilmis: eger bunlan
kadimi temsil eden etekler olarak diigiiniirsek, bu durumda yiizler-
deki kiigiik kiitlelerin burun olmasi gerekir. Ya da belki de kafala-
rin baktig1 yonii gostermeyi saglayan genel bir isaret bu. Bu
imgelerin resimsel geleneklerini tam olarak anlayamadigimiz igin,
o donemin gozlemcileri igin muhtemelen var olmayan belirsizlik-
lerle kargilagiriz.
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Resim 2.10: Cenaze (detay), Dipylon Amforasi, MO 700’lerin sonlar,
yiikseklik 1.55m, Atina, Ulusal Miize (fotograf: Bridgeman Art Library)

Comlek resmi yapan nesiller, boylesi siluetlere sahip figiirleri
birbirinden ayirmak igin yeni araglar bulmuglardir ve miisterileri-
ni memnun eden deneyler (bizi de memnun ederler) 6grencileri
tarafindan benimsenmis ve kullanilmistir. Dipylon amforasinin
tamamlanmasindan yaklagik 150 y1l sonra Atinali bir ressam, su
anda British Museumda bulunan biiyiik bir ¢anak ya da dinos
izerine imzasimi att1. Sa taraftaki siyah ve beyaz siitunlar arasina
(resim 2.11) sOyle yazmugti: Sophilos egraphsen, yani “Sophilos
¢izdi”; bu, Atinada yapilmg bir ¢omlek {izerine bir ressamin attig1
ilk imzaydi. Surasi agik ki Sophilos, resimlerinin miikemmelligine
hayran olanlarin ressami tanimasim istiyordu, boylelikle potansi-
yel miisterileri kendi atolyesine yonlendirebilecekti.

Resim 2.11: Sophilos, Peleus ve Thetis Diigiinii (detay),
MO yaklagik 580 (© Trustees of the British Museum)

104



Cok sayida ressamin getirdigi yeniliklerden meydana gelen
birikim, Sophilos’un hayat dolu figiirlerini, Dipylon amforasinin
birbirinden farklilagtirilmamus siluetlerinden ayirmaktadir. Sop-
holes artik mitolojiden bir sahneyi, birliktelikleri kahraman
Achilles’i diinyaya getirecek olan (Ilyada) insan Peleus ile peri
Thetis’in evliliklerini tasvir edebilmektedir. Sophiles, diiz renkle
boyadig yerlerde, bunlarin igine canh sag, kiyafet ve yiiz detaylar
kazimugtir. Bunun haricinde bu gibi ana hatlar bir firgayla ¢izilmis-
tir. Canagin kirmiz kiline ve pigirme islemi esnasinda siyaha ok-
sitlenen incelikle boyanmug astara ek olarak iki renk kullanmugtur,
mor ve beyaz. Beyaz renk, kadinlarin ten rengini ayirt etmemizi
saglar ya da bu eserde diigiine katilan tanrigalara isaret eder. Bir
tanriga veya aristokrat bir leydi, giines 15181 altindaki tarlalarda
¢aligmanin bir sonucu olarak koyulagan bir tenden kaginirdi. Sop-
hilos, onlarin statiisiinii gosteren nakish elbiseleri tasvir ederken
zevkini ortaya koyar; boylesi kiyafetlerdeki bu tiir figiiratif geritler
Yunanistan'a Yakin Dogudan gelmistir. Sophilos’un zengin resim-
sel dili, tanrilar1 ayn aym tasvir edecek ozellikleri ortaya koyacak
kadar evrimlesmemistir, bu yiizden de isimlerini yaziyla belirtir.
Tanrilarin habercisi Iris, toreni yonetmektedir; onu, ismi yazilmig
dort tanriga takip eder ve sonrasinda da sarap tanris1 Dionysos
gelir; neticede bir evlilik téreninde sarab1 koymak i¢in kullamlma-
yacaksa bir ¢anagin gorevi bagka ne olabilir?

Miras ahinmis olan kaliplara getirilen degisiklikleri, gelisen bir
stilistik realizm olarak tammlayabiliriz; ancak bu baglik, tehlikeli
olgiide modern gelir kulaga. Bu ¢émlek resmi tarzi Corinth’te or-
taya qikmigtir. Sophilos dogay: degilse de gordiigii en iyi Corinth
resimli ¢omleklerini taklit etmigtir ve 6diing aldig: formiilii kendi
konusunun yeni gereksinimlerine gore miimkiin olan en iyi gekil-
de ayarlamaya ¢ahgmstir.

Sophilos’tan yarim yiizyil sonra siyah figiir ressamlarinin en
bityiigii, ¢omleklerdeki ufak figiir seritlerin yerine gergekten biiyiik
resimler getirdi (resim 2.12). Uyguladig1 metotlarin hassasiyetinin
benzerleri ¢agdas heykelcilikte goriilebilmektedir, ayrica kullandi-
g1 bityiik resim alani da bize uzun zamandir ortalarda gériinmeyen
pano resimlerini hatirlatabilir. Resimdeki testinin agzinin st yi-
zeyine soyle yazmugti: Exekias egrapse kapoiese me, “Beni Exekias
yapt1 ve boyad1”. Exekias, ¢omlekgi olarak giiniimiize kadar kalan
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on bir vazo daha imzalad,, birine de ressam olarak imza atmusti.
Insan kafasini tasvir edisini izlemek heyecan vericidir. Dev bir
irisi gevreleyen ve gozyags kanal belirgin goz, “gergek” bir goziin
goriinimiinii uzaktan bile taklit etmeye ¢aliymaz. Bu ¢izim, resim-
sel geleneklerin paralel diinyasinda goziin yerini tutan ve ardinda
sakli zekay: aktaran bir igarettir. Burun delikleri ve altdudak etra-
finda kivrilan gizgiler kendi gorevlerini nefes kesici bir ekonomi
ve hassasiyetle tamamlarlar. Ajax’in sakalinin dokusunu gosteren
paralel gizgiler, sagini tasvir eden kivrimlarin sekli ve pelerinin
istiindeki karmagik gekiller zarifge tasarlanmig ve ¢izilmigtir.
Achilles’in migferli baginin altinda “dort” anlamina gelen Yunanca
kelime yer alir; Ajax’in yamindaki rakam ise “ii¢”tiir: “Akalarin agik
ara en iyisi” Achilles oyunu kazanmaktadur.

Resim 2.12: Exekias, Amfora, Ajax ve Achilles masa oyunu oynarken (detay),
yiikseklik 61cm, MO 540-530, Roma, Vatikan Miizesi
(fotograf: Bridgeman Art Library)

Tiim insan yapitlari, kendinden 6nceki bir model veya kahpla
baglar; ¢iinkii bu yapitlarin hepsi kendilerini iiretenlerin kiiltiiriin-
de sakhdir. Elestirmenler, yeni bir eseri eski eserler tarafindan
olusturulmug kalplarla kiyaslayarak yargilar. Bu kitapta incelenen
her imge veya fikir, daha 6nceki bir imge veya fikir tarafindan
sekillendirildi; farkh varyasyonlar: olan bir yineleme bu ve bizi ta
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ki bir ikameye ¢arpincaya kadar zamandageriye gétiiriiyor. Bat’'min
heykel kiiltiiriiniin izinin kesintisiz bir akis halinde MO 3000 y1-
lindaki Misir'a kadar siiriilebilecegini gordiik. Erihada daha bile
eski tasvirler bulunmugtur, MO 7000 yilina kadar dayanir; bu
tasvirlerde kafatasindaki insan eti al¢1yla, gozler de kabukla ikame
edilmigti.

Pirsig, her seye nigin var olan bir kalp iizerinden bagladigimi-
za dair daha derin bir yamt vermisti:

“Nitelik sekilsizdir, tanimlanamaz. Sekiller gérmek, akil siizgecinden
gegirmektir. Nitelik, boylesi herhangi bir sekilden bagimsizdir. Nitelige
verdigimiz isimler ve sekiller yalmzca kismen Nitelige baghdir. Bunlar,
hafizamizda biriktirdigimiz a priori (6nsel) imgelere de baghdur. Nitelik
olayinda, siirekli olarak dnceki deneyimlerimizle benzerlikler bulmak
arayisindayizdir. Eger bulmasaydik ne yapacagimizi bilemezdik. Biitiin
kiiltiiriimiizii bu benzerlikler baglaminda inga ederiz.”*'

Bir benzerlik, bir ikamedir. Duyulardan gelen ham veriler, ter-
ciime edilene kadar sinir uglarinin titresiminden ibarettir: Boyle-
si bir terciime hafizadan yararlanir; hafiza da dil ve ustalik igin
icine dahil oldugunda ebeveynlerimizin, 6gretmenlerimizin ve
genel olarak toplumumuzun deneyim birikiminden yararlanir.
Kiiltiir, miras alinmig bir gelenektir; kiiltir kapsaminda dogay:
degil, atalarimiz1 taklit ederiz. Bu miras: Niteligin tetiklemesiyle
modifiye ederiz; Nitelik, duyularimizin bize bildirdigi diinyayla
birlik kurma imkéni buldugumuz gékkusagdir.

Ressamin 6grenilmis geleneklere bagiml olduguna ikna olma-
yan okurlar, tim zamanlarin en bityitk manzara ressami Claude
Lorraine tarafindan yapilmg kiiiik Kegi Cobam ve Kegilerle Man-
zara (1637) resmini goz oniinde bulundurabilirler (resim 2.13).
Canl bir agag, yazin sayisiz yaprak sunar bize. Peki bu durumda
“gordigiinii ¢izen” bir ressam, boylesi bir bollugu nasil resmede-
bilecektir? Claude bu konuda bize baz1 ipuglari sunar. Firgas: son-
suz sayida yaprag: tek tek ¢izmekle ugragmaz, bunun yerine yesil
ve kahverengi biiyiik kiitleler gizer, bunlarin iizerine de hafif do-
kunuglarla daha agik yesil ve sar1 tonlarn atar. Tasvir etmekten zi-
yade varmug hissini verir. Ama biz onun resmine baktigimizda

51. Pirsig (1999), s. 249-50.
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boyama gormeyiz, bir Akdeniz aksaminin sicak 11g1nda asil kalan
yapraklarla dolu biiyiik dallar goriiriiz. Claude’un firga darbeleri,
daha eski ressamlarca olusturulmus ve kendisinin de benimseyip
adapte ettigi gelenekleri takip eder. Ve Claude bunu 6yle bir nok-
taya tagimigtir ki, onun manzara resimleri, 151k sagan giizellikle-
riyle rakipsiz sayilmaktadir.

Resim 2.13: Claude Lorraine, Kegi Cobant ve Kegilerle Manzara,
52*42cm, tuval iizerine yaghboya, 1636-37 (© The National Gallery, Londra)




Bir on yedinci yiizyil hikayesi, ¢agdaglarinin Claude’un eserle-
rine duydugu hayranhg teyit eder. Gelecekte Papa olacak olan IX.
Clement’in parkinda tuvaline resim yapan Claude’u fark eden miilk
sahibi, durup resmi incelemeye baglar ve hemen o anda verdigi
kararla tuvalin tizerini kaplamaya yetecek kadar altin para 6deme-
yi teklif eder. Claude’un resmi satmay reddettigi anlatilir, resmin
daha sonra referans olarak kullanacag bir ¢aliyma oldugunu s6y-
lemigstir.>* Hikdye, bir resme yapilabilecek 6vgiiye dair eski bir
efsaneyle devam ederek resmin agirhginca altinla 6dendigini s6y-
ler, tabi bu muhtemelen uydurma bir bilgidir.>* Claude, “doga”dan
kalem ve su teknigiyle yalmzca taslak ¢tkarmugtir diyebiliriz; ¢iin-
kii agik alanda resim yapmak, boyalarin biikiilebilir tiipler i¢inde
nemli tutulmasini gerektiriyordu, bu esnek tiipler de ancak on
dokuzuncu yiizyilin ortalarinda ortaya gikacakti. Dolayisiyla
Claude’'un manzara resimleri, 15181 ve alam1 yansitmadaki tiim o
bagarisina ragmen aslinda stiidyoda yaratilmig ustalikl eserlerdi.
Onceki neslin en iyi manzara resimlerini temel alarak yapilmiglar-
di1 ve koleksiyoncular da Claude’un bu gelenegi ne kadar muhtesem
sekilde gelistirdigini hemen fark edebiliyorlardi.

Exekias, Claude’'un manzara resimlerinde goérdiigiimiiz agagla-
n ve 151kl goriiniimleri resmedemezdi. Sadece resmedemezdi
demek de yetersiz olur, giinkii bunlar1 resmetmek istemis veya
resmetmeyi hayal etmis de olamazdi. Claude’un, 1630’1u yillarda
manzara resimleri yapabilmesine imkan veren resimsel gelenekler
MO altina yiizy1l Atina’sinda yoktu.

Doganin Taklidi

Exekias’in desenli resimlerini Atina ¢émleklerine kazimasindan
iki yizyil sonra Yunan “yasam-gizerleri” o kadar ¢ok sayida illiiz-
yon araci gelistirmiglerdi ki, Platon, ressamla diinyaya ayna tutan
adam arasindaki analojiyi yaratabilmisti. Ressamlar, diye yazmg-
t1, gergekligi veya olgularin hakikatini degil, goriiniisleri [phaino-
mena) taklit etmek konusunda ayna tutan kigilerdi. Pratikte

52. Raporun yer aldig) ¢ahgma: Filippo Baldinucci, Notizie de Professori del Diseg-
no...dal 1260 sino at 1670, (1681-1728); bkz. Michael Kitson, Claude Lorrain: Liber
Veritatis (London: British Museum, 1978), no. 15, s. 61-62.

53. Pliny, Natural History, Kitap 35. 55, bir resim igin resmin agirhiginca altin 6deyen
Lidya kralindan bahsetmektedir.
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Platon’un ressamlara veya heykeltiraglara herhangi bir ilgisi yoktu;
onlarin ne gekilde ¢aligtiklarin1 anlamakla da ilgilenmiyordu. Onun
amaci, goriiniislerin taklit¢ilerinden olugan bir simif yaratip sairle-
ri bu sinifa dahil edebilmekti. Ciinkii Yunanhlar dért yiizyil 6nce-
sinden, yani Homeros zamanindan beri, sahip olduklar: degerleri
sairlerden 6grenmislerdi. Platon’un dogumundan 6nceki yiizyilda
sairler, her y1l diizenlenen ve tiim Atina vatandaglarimin katilma-
sinin zorunlu oldugu City Dionysia festivalinde sahnelenen traje-
di ve komedileri yazarak yeni bir role kavusmugslardi. $imdiyse
Platon, insanlara yon verme roliinii filozoflarin almasini istiyordu;
bu yiizden de gairlerin kredisini azaltacak birtakim araglara ihtiyag
duyuyordu. Bu araglan da sair ve ressamlar yalnizca gériiniislerin
taklitgileri olarak tayin etmekte buldu; onlarda filozoflarin degismez
alan olan Varliga dair bilgi yoktu.

Platon, savim olugturmak adina ressamlar: koltuk (yerken,
icerken, uyurken ve sohbet ederken yaslanmak igin kullanilan)
tireticileriyle kiyasladi. Platon’un déneminde ressamlar, perspektif
konusunda uzman hale gelmislerdi; dolayisiyla bir koltugu belli
bir bakig agisindan kismi goriiniimiiyle resmedebileceklerdi. Diger
yandan koltukgu, biitiin bir koltuk iiretir; Platon’un iddiasina gére
bu da koltuk ideasina dayanir. Boylece Platon, dinleyici kitlesine
koltugun ii¢ agamasin sunuyordu: degismez, dolayisiyla da “gergek”
olan koltuk Ideas: (tipk: iiggen Ideas: gibi); Sokrates’in de iizerin-
de oturabilecegi belli bir koltuk ve bu koltugun bir resimdeki go-
riniimi, ki bu da yalmzca hayali bir sekil olmaktan ibaretti. Kabul
etmeliyiz ki, diye devam ediyordu Platon, Homeros ve trajedi ya-
zarlari ressamlar gibiydiler, tiglincii agamada gergeklikten ayrilarak
bize hayaller sunuyorlardi. Onlar mitkemmel imgelerin yalmzca
taklitgileri [mimetas eidolon aretas] olduklarina gore, bagkalarina
miikemmelligi nasil 6gretebilirlerdi? Dolayisiyla sairler, iyi bir
devletin disinda tutulmahiydilar; boylelikle insanlar onlarin bilgi-
siz dykiilerinden korunmus olacaklardi.>

Aristo daresim ve siirden “taklit sanatlan” olarak bahsediyordu;
boylelikle de sonraki iki bin yil boyunca bu etiket, resim ve siir
sanatlarinin iizerlerine yapigti. Nihayetinde 1957 yrihinda Gombrich,
Platon’un varsayimlarinin temelden yanhs anlamaya dayah ve

54. Plato, Republic, X, 596a-598d; 600e; 607a-b.
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yanhs yonlendirici oldugunu ifga etti. Ressamlar, goriiniigleri, kol-
tuk dreticilerinin fikirleri taklit ettiginden daha fazla taklit etmez-
ler: ikisi de kendi 6ncellerini taklit ederler. Bir koltuk iireticisi, var
olan koltuklan taklit eder, olusturulmus teknikleri ve malzemele-
ri kullanir, sonrasinda da kendisinin ve miigterisinin uygun oldu-
gunu diisiindiikleri sekilde her bir yeni 6rnegin tasarimini ayarlar.
Koltuga uzanmug filozoflarin resmi, ger¢egin bir hayaleti degildir;
gergek bir resimdir, goren herkesge de boyle algilanr.

Platon’un dliimiinden bir nesil sonra, onun felsefi bakigini i¢-
sellestirmis olanlar, en azindan heykeltiraglarin goriiniisleri taklit
etmedigini fark ettiler. Bronzdan ve mermerden yapilms tanriva-
ri Yunan heykelleri, herhangi bir 6liimliiden ¢ok daha giizeldi
(resimler 7.2-5). Eger bu kadar giizel insanlar var olsaydi, diye
gozlemlemisti Aristo, onlarin kélesi olmaya hepimiz razi olurduk.*
Heykeltiraglar, bireylerin goriiniislerini agik sekilde taklit etmemig
olduklarina gére, bireylerin dayandig: Idealar taklit etmis olma-
lar1 gerektigi kararina varildi.* Ressamlarin ve heykeltiraglarin
nasil galistigina dair Platon’un halihazirda hatal olan agiklamasi-
nin tersyiiz edilmis versiyonu olan bu yaklagim Neoplatonizm
olarak bilinir. Bu anlays, sonraki nesillere ¢agdisi ve akildis1 “ide-
al sanat” kavramini miras birakacakt..

Modern donem filozoflar: da sanat anlayisimizi formiile eder-
ken imgelerin nasil yaratildigina dair benzer bir aldirmazhk igin-
deydiler. Gombrich, “ustalik” olarak adlandirdig1 miikemmelligin
merkezi roliinii yeniden teyit ederken, onlarin biraktig: fikir mi-
rasina karg1 ¢itkmig oluyordu. 1976 yilinda soyle yazdi: “Boylece
inga etmenin ve imge yaratiminin tarihi, duruma uygun sekilde
sosyal bilimlerin alaniyken, bir ustalik tarihi olarak sanat tarihi,
medeniyetin kabul ettigi degerlerle ayrilmaz bir gekilde baglantili
olmaya devam eder””” Gombrich bu ifadeleri kaleme alirken,
Pirsig’in Niteligin 6nceligini ve Niteligin Bat1 diinyasindaki imge
yaratiminin dogum yeri olan antik Yunandaki iistiinliigiinii ortaya

55. Aristotle, Politics, 1254b34.

56. Bu olayin gergeklestigi siireg, Erwin Panofsky tarafindan bulunmugtur, yer aldign
¢aliyma: Idea, A Concept in Art Theory, Cev. Joseph ].S. Peake, (1924; Columbia:
University of South Carolina Press, 1968).

57. E.H. Gombrich, ‘Canons and Values in the Visual Arts: A Correspondence with
Quentin Bell; yer aldig1 eser Gombrich (1979), s. 167.
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¢ikarigindan habersiz goriinmektedir. Bu yiizden de Gombrich,
ogrendigimiz kaliplar iizerinde yapilan her bir diizeltmeye y6n
veren degerden bahsederken Pirsig'in Nitelik kavramina referans
yapmaz ve Rénesans Italya’sinda oldugu gibi antik Yunan'da da bu
metotlan1 diizeltmenin, daha muhtesem bir illiizyon yaratma ar-
zusu tarafindan tetiklendigini one siirer. Ancak bagka donemlerde
ve yerlerde imge yaraticilarinin farkh erdemler pesinde oldugunu
elbette kabul etmektedir. Bununla beraber her dénemden ve her
yerden her sanat¢inin daima pesinde oldugu sey igin sdylenebile-
cek genel kelime, Niteliktir. Nitelik tarafindan yon verilen bir kalip-
ve-diizeltme dizisiyle birlikte sanatin uygulanigina ve bilhassa
resimsel tasvire dair bir model elde etmis oluruz; estetikgilerin
iddialarin1 da bu modele kars test edebiliriz.

Bu iddialardan ilki ve en bilyiigii, Sanat¢iy1 Dehayla 6zdegles-
tirmekteydi. Bir sonraki agamada bizim tezimizin, varhigini halen
siirdiiren bu fetigin kriterlerine ne 6l¢iide uydugunu degerlendi-
recegiz.
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Deha

Deha. Beardsley’le tanigmis olan insanlarin neredeyse
hepsi bu kugkulu kelime tizerinde diisiinmeye baghyor
ve bize dlgiisiiz goriinen sanat1 hakkinda bir seyler
soyleme geregi hissediyordu. Ama dehaydi bu, kendi-
mizinki diginda diinyalara o ani erigimdi, o kusursuz
berrakliktaki inangts; bir geyin bu ve ancak bu sekilde
olmasi gerektigini, bagka sekilde olamayacagini séyle-
yen, kendi yetenegini kendi yaratan dehaydi bu. Yete-
nekten veya hayranlik duyulan niteliklerden
kolaylkla ayirt edilebilen bir ey bu: ve unutmayi goze
alabilecegimiz kadar sik rastlanan bir ey de degil bu.

Kenneth Clark,
The Best of Aubrey Beardsley (1979)'

1. Kenneth Clark, The Best of Aubrey Beardsley (London: John Murray, 1979), s. 44.
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3.1 Roma Dehasi

Aubrey Beardsley'in eserleri hakkinda yapilmis bu tumturakh
fakat mantikh gézlem, modern deha anlayig: iizerine yapilmis en
adil saptamalardan biridir. Beardsley, reprodiiksiyon baskilar alina-
cak sekilde muhtesem gorsel tasarimlar iiretmisti (resim 3.1). Tasa-
rnmlarindaki ¢izgiler sayfa boyunca egriliyor, pike yapiyor ve bir
yandan da dinamik bir denge ¢ercevesinde siyah beyaz piiriizsiiz ve
diiz bir akig sunuyor veya zengin bezemeler ve detayh tasvir doku-
lar1 halinde ¢6ziililyordu. Bu kompozisyonlarin ciiretkarhg, ele al-
digi1durumlarin asrin sonuna dogru i¢inde bulundugu dejenerasyon
duygusunu da yogunlastiriyordu. Avrupa resim gelenegiyle kiyasla-
narak bakildiginda Beardsley’nin tasarimlari son derece parlak ve
benzeri goriilmemis eserler olarak tam da deha denen seyin ozellik-
lerini ortaya koyar gekilde digerlerinden siyrihyordu.

Yine de, Clark’in yukarida yer verdigimiz ifadelerinde “kendi-
mizinki disinda diinyalara” referans yapmis olmasi, belki de bu
kelimeleri kaleme alirken amagladigindan daha fazla gizem barin-
dirir.? Beardsley, Avrupa'ya ilk kez 1860’larin baslarinda gelen ve
etkisi o giinden beri bilhassa dekoratif sanatlar arasinda genis
¢aph bir alana yayilan Japon agag baski resim geleneklerini asimi-
le etmisti. Bu baskilar, Avrupal ressamlara, giizel bir resmin
mekana, cisimlere, 151k ve golgeye dair bir illiizyon hissi yaratma-
sinin, yani Bati resmine Ronesans’tan beri egemen olan gelenek-
lerin ¢ok da gerekli olmadigim gostermisti. Naifligin gostergesi
olmaktan uzak bu Japon baskilarin ekonomisi ve zarifligi, kokli
ve incelikli bir resimsel gelenegin meyvesi oldugunu agik¢a goste-
riyordu. Illiizyon yaratma sorumlulugunu yiiklenmeden ¢izgi, form,
desen, renk ve yiizeylerden maksimum degeri 6ziitleyerek kom-
pozisyon olusturuyorlardi. 21 yagindaki Beardsley, bu egzotik gor-
sel dili alarak bas dondiiriicii bir etkiyle uygulamgti.

2. Clark, Beardley'nin stilinin gorsel kaynaklarindan gayet haberdardi. Girig béli-
miinde Japon baskilarina deginmesinin yani sira Puvis de Chavannes, Edward Bur-
ne-Jones ve Whistler'in (onlar da Japonimgelerinden bahsetmis kisilerdi) etkisinden
ve Mantegna’'nin 15. yiizyl graviirlerinden ve Yunan 5. yiizy:ll BCE vazo resimlerin-
den de bahsetmisti.

114



=
BAISE TA BOVCHE —~
7/ 10KAN . Resim 3.1: Aubrey

{AI BAISE /TABO .3 Beardsley, Jai baise ta
/q - - bouche Jokanaan,
M 2 { TheStudio'dan alhinmgtir
et N (1893) (fotograf:
= 7 = Bridgeman Art Library).

Oscar Wilde, Salome’u
Fransizca yazmgti. Eserin
doruk noktasinda

zafer kazanmig dansg,
kendisini agagilayan
kahinin kopmug bagim
oper, bununla dehsete
kapilan Kral Herod
dansqinin infazim
emreder.

Sanatin yiiksek nitelikli ¢aba oldugu seklindeki hipotezimizin
dehayla ilgili soyleyecek higbir sozii yoktur. Ancak ne zaman biiyiik
sanat eserlerinden bahsedilse, Clark gibi itinal1 akademisyenlerin
bile bagvurdugu bir kelimeyi gormezden gelemeyiz. Deha, gézlem-
lenebilen veya tecriibe edilebilen bir fenomen midir yoksa daha
ziyade biiyiik S ile baslayan Sanat gibi anlamdan ziyade gizemle
yiklenmis, ¢ok kullanilan bir dil ahigkanligi midir? Deha, Sanat ve
Nitelik arasindaki iliskiyi netlestirmemiz gerekir.
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Gegmisi Olan Bir Kavram

Paul Oskar Kristeller'in, on sekizinci yiizyilin baglarinda sanat
tizerine yazilmig bir eserde modern sanat sisteminin ilk kez ortaya
konugunu buldugunu séylemistik. Dehaya dair modern anlayis da
aym zamanda ortaya gikmus, fakat kisa bir siire sonra olagandig:
bir fiziksel 6zellige dayandig varsayilmugtir. 1719 yilina gelindigin-
dediplomat ve tarih¢i Abbe Jean-Baptiste Dubos, ressam ve sairler
i¢in sunlan yazabiliyordu: “onlarin sanatinin dehasinin, beyin
organlarinin uygun bigimde diizenlenigine dayandigim diigiinii-
yorum... bu diizen, hayal giiciiniin fonksiyonlarina hizmet ediyor.™
1811 yilinda frenolojistler, ressam ve graviirciilerin en biyiigi
Albrecht Diirer’in (resim 5.6& 5.9) mezarini agtilar, dehanin kafa-
tasin1 6lgmek istiyorlard: (higbir ey bulunamadi). 1955 yilinda
oldigi giin Albert Einstein’in beyni kafatasindan ayrildi ve doku-
su deha kavramini arayan aragtirmacilarin inceleyebilecegi sekilde
koruma altina alindi*> Yarim yizyil boyunca neyi aradiklarim
bilmeden yaptiklar: aragtirmaya ragmen, elde ettikleri bulgular
higbir netice vermeyecekti.

Cogumuza bahsedilmemis olagandig: yeteneklere sahip insanlar
elbette vardir. Ornegin dokuz yagindayken Robert Pirsig, Stanford-
Binet IQ testinden 170 almigti; bu sonug, onun zekésim olgiilebilen
seviyenin en iist noktasina yerlestiriyordu.® Bazi insanlar da beyin-
lerinin bir bolgesinde eksiklikle dogarken, bir bagka bolgede sagir-
ticl yeteneklerin gelisimiyle bu durum telafi edilir; tipki otizm
spektrumunun en yiiksek noktasinda bulunma teghisi konan insan-
larda oldugu gibi. Ancak deha anlayg, ilk kez gelistirildigi on seki-
zinci yizyilda olagandisi yetenekten ¢ok daha fazlasi anlamina
geliyordu. Bu yeni kavramin en usta dilli savunucusu gair ve oyun

3. Jean-Baptiste Dubos, Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture (1719;
Paris: 1740), Cilt 2, s. 13-14: ‘Je congois que le génie de leurs arts consiste dans un
arrangement heureux des organes du cerveau, dans la bonne conformation de cha-
cun de ces organes, comme dans la qualité du sang, laquelle le dispose a fermenter
durant le travail, de maniere qu'il fournisse en abondance des esprits aux ressorts
qui servent aux fonctions de I'imagination’

4. Jane Hutchinson, Albrecht Diirer, A Biography (Princeton: Princeton University
Press, 1990), s. 190.

5. Carolyn Abraham, Possessing Genius: The Bizarre Odyssey of Einstein's Brain
(2002; Cambridge: Icon, 2004).

6. Pirsig (1999), s. 87; Tim Adams roportaji, ‘Zen and the art of Robert Pirsig, The
Observer, 19 Kasim 2006.
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yazari1 Edward Young'in (1683-1765) Conjectures on Original Com-
position (1759) [Orijinal Kompozisyon Uzerine Varsayimlar] adh
eserinde bu durum agik¢a goriiliir. Young §6yle sormustur:

“..Dehadan kastettigimiz, muhtesem seyleribagarmak i¢in genel anlam-
da gerekli oldugu soylenen araglar olmadan bu amaglara ulagma giicii
degildir de nedir? Bir Deha, iyi bir Kavrama yeteneginden farkhdir, tipki
bir sihirbazin bir mimardan farkh oldugu gibi; biri 6niindeki yapiy: go-
riinmez araglarla havaya kaldirir; digeri herkesge bilinen araglari ustaca
kullanur. Dolayisiyla Dehada bir parga 1lahi bir seyler olmas: gerekir™

Dehanin kargiti, geleneklerin kolesi olan kisiydi. “Peki Orijinal-
ler neden bu kadar az?” diye sormustu Young, boylelikle su cevab:
verebiliyordu: “ciinkii taninmig Ornekler bizi esir alir, pesin hii-
kiimler verir ve goziimiizii korkutur. {lgimizi esir alirlar... Yargila-
rimiza dair pegin hiikiimler olugstururlar... ve gohretlerinin
saltanatiyla goziimiizii korkuturlar..”’® Young, Yunan ve Roma ede-
biyat modellerinin ¢agdas yazin iizerindeki bogucu baskisin1 kirmak
istiyordu; ancak retorigi nedeniyle, dehay: orijinallige dair muci-
zeler yaratan bir seviyeye ¢ikarmaya itiyordu. Conjectures [Varsa-
yimlar] adl ¢gahgmasi kisa siirede Almancaya terciime edildi ve
otuz y1l sonrasinda Yarg: Yetisinin Elestirisinde Kant'in konuya
iligkin daha 6l¢iilii saptamalarina katki yapti. Bu yazarlarin ikisinin
de kitaplarinda “deha’, agiklanabilirligin 6tesinde yatan bir kavra-
ma kargilik gelir.

Daha 6nce gormiis oldugumuz gibi, Kant, Einstein gibi bir bilim
insaninin “deha” olarak adlandirilabilecegini hayal etmemisti.
Soyle yazmust: “Doga, deha aracihigiyla, bilime degil ama sanata
kural koyar ve bu da yalnizca sanat, giizel sanatlar oldugunda
gegerlidir”? Kant'a gore Newton, “geometrinin temel unsurlarindan
baglayarak muhtesem ve derinlikli kegiflerine giden yolda” attig
her adim1 agiklayabilirdi; ama Homeros, “diislerce zengin, ama bir
yandan da diigiincelerle dolu fikirlerinin zihninde nasil ortaya
ikip bir araya geldigini” gosteremezdi. Dolayisiyla Newton degil,
ama Homeros deha sinifina girebiliyordu.'

7. Edward Young, Conjectures on Original Composition (London: 1759), s. 26-27.
8. Young (1759), s. 17.

9. Kant (1987), $46, s. 307/8.

10. Kant (1987), $46, s. 176.
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En azindan bu son noktada Kant'in yanilmig oldugunu biliyoruz
artik. Newton'in not defterleri iizerinde yapilan son aragtirmalar,
bu defterlerin gizemli, Hermetik* metinlere, numerolojiye, dogal
biiyiilere ve hepsinin 6tesinde simyaya yapilmig atiflarla dolu ol-
dugunu gostermistir. Bazi tarihgiler, Newton'in birbiriyle temas
halinde bulunmayan pargaciklar arasindaki gekme ve itme kuvve-
tine duydugu inanci onun getirdigi en biiyiik bilimsel yenilik ola-
rak goriirler.!! Ciinkii daha 6ncesinde Descartes ve Galileo
tarafindan savunulan mekanik evren diizeni, dalgalar: yiikseltme-
ye muktedir olan bir giiciin islerlik gosterebilecegi sekilde bos
uzayda bir vakum etkisinin var olmasina imkan vermiyordu. Bu
doga filozoflarinin aksine, Newton, dogal bityiiler iizerine okudu-
gu metinler neticesinde evrensel yer¢ekiminin gergekligini kabul-
lenebilecek noktaya gelmisti; ger¢i yergekiminin nedeni onun igin
de bir sird1 (bizim igin de halen oldugu gibi).

Giiniimiizde ].I. Ackrill, Aristo’yu “bir felsefi siiper-deha” olarak
tanimlayabiliyorken,'? deha kelimesinin anlami iizerine Kant'in
getirdigi simrlamalar uzun zamandir unutulmus durumdadir diye-
biliriz. Bir ¢ikarsamanin ardindaki mantik yiiriitmeyi Aristodan
daha bityiik agikhkla sunabilen hi¢ kimse olmamustir; ger¢i Kant'in
aksine eski Yunanly, bir aragtirmada ilk adimun, ister en basit unsur-
dan ister en ihtisamli ilkeden sonug ¢ikariliyor olsun, mantigin
oOtesinde yatan i¢gorii olan nous tarafindan algilandigini diisiiniiyor-
du.” Okurlan igin Aristo'nun zihninin netligi ve giicii ne kadar
belirgindiyse Kitagawa Utamaro’nun (1753-1806) agag¢ baski resim-
lerindeki kiyaslanabilir nitelikler de o kadar belirgindi (bir 6rnek
vermek gerekirse). Bizim yaklagimimiz baglaminda, iki ustanin da
“dehasinin” yarisi, kendilerini ekillendiren kiiltiire hakimiyetlerinden
kaynaklaniyordu; bu kiiltiirler, kendilerinden 6nceki sayisiz icracinin
en bilyiik bagarilarini damitmig ve korumustu.

“Deha” kelimesi, bugiin ifade giiciimiiz yetersiz kaldiginda kul-
landigimiz ve yalmizca istiinliik belirten bir anlama mu biiriindii

* Hermetizm: Hermes Trimestigus’un dgretilerini temel alan, biiyiiye ve dine dayah
hareket. (¢.n.)

11. John Henry, ‘Newton, Matter, and Magic, yer aldif1 ¢aligma John Fauvel, Ray-
mond Flood, Michael Shortland & Robin Wilson, Let Newton Be! A new perspective
on his life and works (Oxford: Oxford University Press, 1988), s. 128 & 134.

12. J.L. Ackrill, Aristotle the Philosopher (Oxford: Clarendon Press, 1981), s. 8.

13. Aristotle, Nicomachean Ethics, V1, 6: 1141a8; Posterior Analytics, 100b15.
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ya da dilin erigim alami digindaki birtakim durumlara kargilik
gelen ve aragtirilmay: gerektiren bir seye mi tekabiil ediyor? flk
segenek akla yakin duruyor, gergi faydah degil; ¢iinkii giines 15181-
na ve temiz havaya fazlasiyla ihtiya¢ duyan Sanatin insanlardan
uzakligini1 daha da artiriyor. Ayni zamanda, malzemesini dehadan
alan giizel sanatlarin kendine 6zgii bir dogasi oldugunu séyleyen
Kant'in anlayigina da ters diisiiyor. Deha olmadan Sanat, biiyiik S
iddiasindan bir geyler kaybetmis oluyor. Bunun aksine, Gombrich
ve Pirsig’i bir araya getirerek olugturdugumuz ve bir sanat eserinin
bir kalip mirasi ve Nitelik diirtiisii gerektirdigi seklindeki tezimizin,
“goriinmez araglarla” bir sihirbaz gibi iglerlik gosteren dehayla bir
isi yok.

Deha anlayigimizi daha net kavramak igin kelimenin ge¢misini
degerlendirmemiz gerekir. Modern deha anlayiginin Aydinlanma
disiniirlerine ¢agdas bir problemin ¢6ziimiini sundugunu kegfe-
decegiz. Bir kez daha problemle sikintimiz kalmadiginda, ¢6ziim-
lerini benimsememize gerek kalmayacak.*

Roma Dilinde Genius ve Ingenium

“Genius” (deha), eski Roma dilinde bir klanin veya gens’in ru-
hunu ifade eden bir kelimedir. Bir gens ise ortak atalara sahip in-
sanlar grubuydu, dolayisiyla birbirlerine karg: Ingilizcede “gently”
olarak ifade edilen sekilde nazikge davranirlardi. Hem genius (deha)
hem de gens, genere fiilini i¢eren bir kokii paylagirlar; bu kelime
de Ingilizcede varhgini “generate” (iiretmek) kelimesinde ve es
asilli kelimelerde siirdiiriir. Bir gens’in dehas: (klanin ruhu) aile
reisini, yani paterfamilias’ korur ve yerel kiiltiin (inancin) merkez
noktasi olarak da kan bag: olanlari, yoredeki koleleri ve tebaay:
birlestirirdi. Roma Imparatorlugu, Julius Cesar’in yegeni ve varisi
olan Octavian’in tek kisilik idaresi altina girdiginde, MO 14 y1lin-
da onun dehasi adina da bir kiilt olugturuldu; buradaki amag, tiim
Roma diinyas! igin benzer bir merkez nokta olugturarak sadakati
saglamakti. By, 12 y1l sonra Octavian’a adanan Pater Patrige (Va-
tanin Babasi) unvaninin akla getirdigi sekilde ¢ok agik bir yerel
kiltti (bkz. resim 3.2).

14. Deha iizerine yapilan aragtirma ve literatiire dair bir inceleme i¢in bkz. Andrew
Robinson, Genius, A Very Short Introduction (Oxford: Oxford University Press,
2011).
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Resim 3.2: Roma dénemi piringten yapilmig madeni para, arka yiizi,
GENIO AVGVSTI; 6n yiiz, Imparator Neron, MS 64-66
(© Trustees of the British Museum). Deha, yanmg bir sunaga
bir kurban adiyor, bir elinde bereketin sembolii boynuz bigimli siisleme var.

Augustus déneminde (Octavian'a MO 27de verilen onur unvani),
her insanin bir dehaya sahip oldugu diisiiniilmiistiir. Bu deha, kisi-
nin diinyaya gelirken tagidig1 tiim ozellikleri igeriyordu ve hayat:
boyunca da kendisine ruhani bir ikizi olarak eslik ediyordu: bir
kadinin buna egdeger ruhani ikizi ise “iuno” idi. Augustus'un ¢ag-
dag1 olan sair Horatius, dehay: su sekilde tanimhiyordu: “Dogumu-
muzun yildizlarina hitkmeden yoldas, insan dogasinin tanrisi, her
bir birey i¢in 6liimlii; simaya, beyaz veya siyaha gore degisken”**

Daha 6nce gordiigiimiiz gibi Horatius ayn1 zamanda The Art of
Poetry'nin [Siir Sanati] yazanydi. Bu kisa denemesinde §oyle yaz-
migt:

“Gizel bir siirin doganin m1 yoksa sanatin mu iiriinii oldugu sorusu so-
rulmugtur. Ben yapilan ¢aliymada bir deger goremem, giiglii bir dogugtan
yetenek olmadig; siirece veya bir diger sekliyle dogustan gelen bir deha
gelistirilmedigi siirece -bu o kadar dogru ki, her biri bir digerinin yardi-
mina ihtiya¢ duyar-"'¢

15. Horace, Epistles 2.2, 187 ve sonraki satirlar, ‘natale comes qui temperat astrum/
naturae deus humanae, mortalis in unum/ quodque caput, vultu mutabilis, albus et
ater’; alintinin yer aldig) eser, Penelope Murray, Genius: the history of an idea (Ox-
ford: Blackwell, 1989), s. 2.

16. “Natura fieret laudabile carmen an arte,/ quaesitum est: ego nec studium sine divi-
te vena/ nec rude quid prosit video ingenium: alterius sic/ altera poscit opem res et
conjurat amice” (408-11). T.S. Dorsch, Classical Literary Criticism, Aristotle, Horace,
Longinus adh eserden geviri yapilmigtir (Harmondsworth: Penguin, 1965) s. 93.
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Bu makul saptama, antik donemde herkesge kabul edilen bir
gorigmiis gibi goriiniiyor; ¢iinkii sanat tarihi de bunun dogrulu-
gunu tasdik eder durumda.'” Bir sanat¢inin olusumu igin yetenek
ve egitim esit dlgiide gerekli kabul edilmektedir, sonrasinda da
stirekli pratikle ustalik kazanilir. Gergi yukaridaki alintida yer alan
“dogustan deha” ifadesi Latincedeki genius kelimesinin degil
ingeniunm’un kargihg olarak terciime edilmistir. “Dogustan yetenek”,
bu kelime i¢in daha az kafa karigtiric1 bir terciime olurdu; gergi
“genius” (deha) kelimesinin modern kullanimin kokeni de kismen
bu karmagaya dayanmaktadir. Seneca, ingenium kelimesini, res-
samlarin, heykeltiraglarin, aggilarin ve “yeteneklerini [ingenia)
zevkimizin hizmetine sunan tiim digerlerinin” uygulamalarim
kétiilediginde kullanmigti.’® Latincedeki ingenium, Italyanca ve
Ispanyolcada ingegno olarak varligin siirdiiriir, Ingilizceye de “in-
genious” [maharetli] ve “engine” [motor] kelimeleriyle adapte edil-
migtir. John Florio’nun 1958 tarihli Italyanca-Ingilizce s6zliigii iki
kelimeyi de verir:

“Genio, insanin iyilige veya koétiiliige ¢alisan dehasi ya da iyilik veya
kotiilik melegi. Ayrica insana doganin bahgettigi i¢giidii veya ruh.
Ingegno, insanin dogasi veya mizaci. Ayrica kavrak zek, yetenek, kur-
nazlik, bilgi veya sagduyu. Ayrica herhangi bir motor, makine, arag gereg,
donanim veya alet."”

Ingegno, Rénesans Donemi Italya’sinda “yetenek” igin kullalan
kelimeydi. Ancak bizdeki “yetenek” veya “beceri”nin aksine kisiyi
niteleyebiliyordu da: un ingegno, yetenekli birey anlamindayd:.
1672 yilinda biyografi yazan Giovanni Pietro Bellori, italyan res-
minin 6nceki yiizyilda tarz agisindan iki u¢ noktaya dogru gerile-
mi§ olmasindan dert yamyordu; bu uglardan biri tiimiiyle
dogalliga egilimliydi (al naturale, Caravaggio'nun gergekgiligi) ve
digeri de timiiyle hayal giiciine dayaniyordu (all fantasia, bugiin

17. Bu anlayigin tekrar goriuldigi bir 6mek: Vitruvius, De architectura, 1.1.3, “Ne
egitim olmadan dogal yetenek, ne de dogal yetenek olmadan egitim kusursuz
sanatkin yaratir [neque enim ingenium sine disciplina aut disciplina sine ingenio
perfectum artificem potest efficere]”

18. Seneca, Letter 88, 18.

19. John Florio, A Worlde of Words (1598; London: revize edilisi 1611), ‘genio’ ve
‘ingégno’ baghklan altinda.
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Maniyerizm olarak adlandinlan tarz). Sonrasinda “resim, kendi
sonuna dogru yaklagirken... bilim ve aragtirmalarin 6nde gelen
sehri Bolognada Tanrr’ya yalvardi ve en yiice dehanin [un elevas-
tissimo ingegno] ortaya gitkmasini ve onunla beraber bu diigmiis ve
neredeyse tilkenmek iizere olan sanatin yeninden yiikselmesini
diledi. Bu kisi Annibale Carracci olacakt:..”?®

Bellori, burada “deha” olarak gevrilen kelime igin genio yazma-
mugt1. Peki bir Ingiliz ¢evirmen, bir insana atifta bulunan un eleva-
tissimo ingenio ifadesini nasil gevirecekti? “En yiice yetenek”, bugiin
i¢in dogru bir geviri olurdu, ama Bellori’'nin Ingiliz ¢agdaslari o
donemde bunu muhtemelen “en yiice kivrak zeka” olarak yazar-
lardi. Sair John Dryden (1631-1700), 1668 yilinda kendisi igin
“Bazendahakivrak zekalarin goriislerine katllmiyorum” diye yaz-
mugtr.? “Wit” [kivrak zeka), Eski Ingilizceden kalma bir kelimedir,
“beceri” kelimesinin “sanat” ile iligkisi gibi, “wit” kelimesinin de
Latincedeki “ingenious” [maharet-li] ile aym tiirden bir iliskisi
vardir.

Elizabeth doneminde “kivrak zeka” ifadesi [ wit] giiniimiize gore
daha fazla kullamliyordu. ifade, hem hizl bir akli hem de yukan-
da Drydendan ahntilanan noktada oldugu gibi, buna sahip olan
insani isaret ediyordu. Asagidaki akh kanigik pasaj, Shakespeare’in
Troilus and Cressida adli eserinin 1609 tarihli dort yaprakh versi-
yonunda anonim adresten “ebedi okuruna” génderilmistir:

“..bu yazarin yorumlari... kivrak zekanin giiciinii ve maharetini dylesine
sergiler ki, tiyatro oyunlarindan hi¢ hoglanmayanlar bile onun komedi-
lerinden hoglanir ve diinya islerine dalmig tim o mankafallar ve yarim
akallhlar, ki bir komedinin kivrak zekasim kavrayabilecek kapasiteden
uzak olduklar igin bagkalarinin referansiyla bu temsile gelirler, kendile-
rinde asla bulamadiklari bir zeka inceligini bulmuglardir burada ve gel-
dikleri ana oranla daha incelmis bir zekayla ayrilmiglardir ve beyinlerinin
yetecegini hayal bile edemeyecekleri diizeyde bir zeka inceligi esiginin
kendilerine bahgedildigi hissine kapilmiglardir™?

20. Giovanni Pietro Bellori, Le vite de’ pittori, scultori et architetti moderni (Roma,
1672). Panofsky'nin ¢aliymasinda metin, kargilikh bakan sayfalarda ftalyancasiyla
birlikte gevrilmigtir (1968), s. 174-77.

21. ‘Of Dramatic Poesy: An Essay’ adl1 eserden alint1 yapilmugtir, yer aldig: kaynak,
Keith Walker, ed. John Dryden (Oxford: Oxford University Press, 1987), s. 72.

22. William Shakespeare, William Shakespeare, The Complete Works, ed. Stanley
Wells ve Gary Taylor (Clarendon Press, Oxford, 1986), s. xli.
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Much Ado About Nothingde* Beatrice ve Benedick “kavugmak-
tan hep kagarlar ama aralarinda bir kivrak zeka dalag1 her zaman
vardir”? En sade ifadesiyle, kivrak zeka ifadesi burada dogugstan
gelen zeka anlamina gelir. Shakespeare’in Jeanne D’Arc’1 ise kendi-
sini §oyle tanitir:

“Dauphin, bir gobanin kiz1 olarak diinyaya geldim ben,
Zekam herhangi bir sanatla inceltilip egitilmedi.

Tann ve Kutsal Meryem litufta bulunup

Aciz topragima giinesi verdiler..” (Henry VI** Bolim 1)

1665 yilinda Robert Boyle, kivrak zekaya dair su tanimi ortaya
atiyordu: kivrak zeka, “Zihnin o hizl ve makbul Yetisidir; bu ye-
tiyle birlikte insanlar olaylar1 kavramak a¢isindan bir hazirhiga ve
incelige sahip olurlar, ayrica bu durumlar ifade etmek agisindan
da bir gabukluk ve agiklik sahibidirler. Konugma gelenegi tim
bunlari ince Zeka baghg altinda toplar”? Ona gore, kivrak zekaya
sahip insanlar aurasi olan insanlard.

On yedinci yiizyilin sonlarinda bir noktada ingenious [maha-
retli] ve genius [deha] kelimeleri ~yani yetenek ve “insanin iyilige
veya kotilige ¢alsan dehasi ya da iyilik veya kotiilik melegi”-
toplumsal kullamimda bir araya gelmisti; tipki iki yagmur damla-
sinin pencere iizerinde birbirine paralel yol aldiktan sonra
birlesmesi gibi. Boylelikle olusan melez kelime de, modern anla-
muyla kullandigimiz “genius” [deha] kelimesinin temelini olugtu-
ruyor ve dogustan gelen “kivrak zeka"y: bir kenara iterek dilde
kendine bir yer buluyordu. William Shakespeare’in eserlerini bir
araya getiren ve genel olarak First Folio olarak adlandirilan derle-
menin baglik sayfasinin kargi sayfasinda okura seslenen Ben Jonson,
Shakespeare’in dehasina [genius] degil, kivrak zekasina [wit] atifta
bulunuyordu. Ancak, Deha olabilecekken yalnizca Ince Zeka sa-
hibi biri olmak, yavag yavas daha agag seviye bir seye doniisecek-

* William Shakespeare, Kuru Giiriiltii, Gev. Sevgi Sanl, {5 Bankasi Kiiltiir Yayinlari,
Istanbul, 2016. (y.h.n.)

23. Shakespeare, Much Ado About Nothing, 1.1.60.

** William Shakespeare, Kral VI. Henry, Gev. Ozdemir Nutku, I3 Bankas: Kiiltiir
Yayinlari, Istanbul, 2014. (y.h.n.)

24. Robert Boyle, Occasional Reflections upon Several Subjects (1655); alintinin yer
aldig kaynak OED, ‘wit’ baghg: altinda.
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ti. 1700’1d yillarla beraber daha giigli bir etkiyle yiiklenecek olan
bu Latince kelimenin yeni anlamu igin artik biiyiik D kullanmaya
baglayacagim.

3.2 Biiyiik D ile Baglayan Deha

Bu yeni Dehanin gelisimini, adap, ahlak ve edebiyat konular
izerine 1711-12 yillarinda 18 ay siireyle giinliikk yayin yapan ve
editorligiinii Joseph Addison ve Richard Steele’in yaptig1 The
Spectator ilizerinden takip edebiliriz. 11 Eyliil 1711de yayimlanan
ve Addison tarafindan kaleme alinmg bir makale §6yle s6ylemek-
tedir:

“Yazarlara atfedilen 6zelliklerarasinda en sik rastlanani... Deha oldukla-
rinin sdylenmesidir. Biraz sone yazmig birgok kisinin hemen iyi bir Deha
olarak adlandirildigim1 duymugumdur... Birinci sinif dehalar, yalmzca
dogal 6zelliklerinin giiciiyle ve Sanatin veya Ogrenimin herhangi bir
yardimi olmaksizin kendi zamanlarinin Hazlarini ve sonraki nesillerin
Harikalarim yaratmig olanlardir”*

Dehanin Sanattan veya Ogrenimden yardim almamasi gerek-
tigi saptamasi, hem kivrak zeka hem de ingegno tizerinde yapilmg
yeni bir rotugtu. 5 Arahik 1712 tarihli The Spectatorda John Hughes,
o donemde deha olarak adlandirilan insanlarin yagamim gézden
gegiriyordy; bu kisiler arasinda Francis Bacon, Robert Boyle, Isaac
Newton ve Leonardo da Vinci de vardi. John Hughes’un ifadesine
gore, da Vinci, “bugiine kadar gordiigiim en miistesna Evrensel
Deha” idi. Benim gordiigiim kadariyla da, Leonardo'ya “evrensel
deha” seklinde atifta bulunan ifadelerin ilkiydi bu. Hughes’un,
Leonardo’nun herhangi bir eserini gérmii§ olmasina pek imkan
yoktu, dolayisiyla muhtemelen okumus oldugu bir seyi tekrarh-
yordu. Buanlamda faydalanmig oldugu muhtemel kaynak, Painting
illustrated in three Dialogues (Londra, 1685) adli eserinde on ital-
yan ressamin biyografilerini bir araya getirmis olan diplomat Wil-
liam Aglionby’nin “Leonardo da Vinci'nin Yagami” baglikh
makalesiydi.

25. D.F. Bond,The Spectator, 5 Cilt (Oxford: Oxford University Press, 1965), no. 160,
11 Eyliil 1711. 1750 yilindan énce Ingiliz tarihleri Jillyen takvimine (eski tip) gére
diizenlenmigtir.
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Aglionby, Ingiliz okurlarinin yalnizca ¢ok azinin resim hakkin-
da bir geyler bildigini fark etti; bu yiizden de yazmu§ oldugu biyog-
rafileri bir gezginin bir arkadagim bilgilendirdigi baz: diyaloglarla
baglatti:

“Arkadag: Evrensel anlamda en fazla saygi duydugun ve Eserlerini Ince-
lenmeye en ¢ok layik gordiigiin Ressamlarin kimler oldugunu séyleme-
ni istesem kimleri segerdin?

Gezgin: Raphael'le baslamam gerekir, Zarafeti ve Becerisi Taklit edilebi-
lirligin 6tesinde ve Tanri, SANATI onun ulastirdigs noktamn ilerisine ta-
styacak boylesi bir baska Deha gonderene kadar ona yalmzca
Hayranhgimz: belirtebiliriz...

Arkadas: Michael Angelo, Leonardo da Vinci, Poussin ve daha birgok
harika sanatgidan hig bahsetmiyorsun.

Gezgin: ...¢linkii onlar Evrensel degil, onlar1 Yontemleri dolayistyla 6ner-
miyorum: Michael Angelo ok biiyiik bir Tasarimciydi, ama hepsi bu:
onunla her konuda denk olan Leonardodan ise elimizde ya hicbir sey
kalmads ya da ¢ok azi var..” [Biiyiik harfler ve italik yazilanlar orijinal
metindeki sekliyle kullandmugtir.]

Aglionby, yazdig1 6ns6zde ele aldig: tiim yagamlarin “Vasariden
alindigim” kabul etmigti. Giorgio Vasari'nin (1511-74) The Lives
of the Artists [Sanat¢ilarin Hayatlari] adh eserinin ilk Ingilizce
evirmeni olarak Aglionby, Vasari'nin italyan terminolojisiyle tek
bagina bogusmak zorundayds; ayrica Vasari'nin orijinal eseri de
kismen Latince kaynaklardan yapilmig bir adaptasyondu. Sunu da
belirtmemiz gerekir ki, yukarida alinti yaptigimiz diyalogda Agli-
onby, “Sanat”a atifta bulunmaz (on sekizinci yiizyilin ortalarindan
once sanat kelimesi heniiz giizel sanatlarin bir kisaltmas: olarak
kullamlmiyordu, bdyle bir kullanim bilinmiyordu); bunun yerine
“SANAT"a atifta bulunur, ki bu baglam da ressamlarin sanatina
kargihik gelmektedir. Vasari, Michelangelo'nun sanatin her dalinda
evrensel bir yetenek sahibi oldugunu ve resim, heykelcilik ve mi-
mariyi de igeren ¢izim sanatlan alaninda kusursuzluk sergiledigi-
ni 6ne siirmiistii.”” Diger yandan Michelangelo, imge yaratimim

26. William Aglionby, Painting illustrated in three Dialogues, Containing some Choi-
ce Observations upon the Art. Together with the Lives of the Most Eminent Painters...
(London: 1685), Dialogue II, ‘History of the Art of Painting; s. 123-25.

27. Giorgio Vasari, Le vite de’ piu eccellenti architetti, pittori, et scultori italiani, da
Cimabue insino a' tempi nostri, Cilt 2 (1550; Turin: Einaudi, 1986 & 1991), Miche-
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neredeyse sadece erkek giplaklhigina adamugts; bu alanda gegilemez
olarak kabul ediliyordu. Vasari'ye gore, onun bu kusith alandaki
iistiinliigiiyle rekabet edemeyen Raphael, tarihsel resimleri (bir
hikayeyi anlatan resimler), manzara resmini, mimariyi, kadinlar,
¢ocuklari, yaghlar ve resmedilmesi liizumlu sonsuz sayida objeyi
de kapsayacak gekilde gorsel yelpazesini genigletmisti. Dolayisiyla
sanatin bu diger yonlerinde de ilerleyerek kendisini iistiin derece-
de ok yonlii [un ottimo universale] kilmigt1.”® Aglionby, Raphael'in
bu ¢ok yonliiliigii agisindan yaklagarak Leonardo igin yeni bir
kategoriyi, evrensel (¢ok yonlii) deha kategorisini yaratacakt..
Vasari'nin Lives of the Artists [Sanatgilarin Hayatlar1] adh kita-
b Floransada ilk kez 1550 yihinda yayimlanmigti, ardindan 1568
yilinda genisletilmis ikinci baskis: geldi. Yazdig1 genel 6nsoz, gor-
sel sanatlari tarihsel olaylar dizisinin igine yerlestiriyordu. Bu olay-
lar, gorsel sanatlarin antik donemde kusursuz hale gelisiyle baslyor,
ardindan Roma’nin diigiigityle beraber bin yillik bir bagsarisizik
donemine giriyor ve sonrasinda da 1300’lerin ardindan ihtisgaml
bir yeniden dogusa [rinascita] tanik oluyordu. Bu anlat: igerisinde
Vasari, ele aldig1 sanatgilarin iyi ya da kotii galiymalar lizerinden
ogretici dersler gitkarmayi istiyordu. Bu amag agisindan bakildi-
ginda, gegmis donemin ustalarina dair elinde gok az belgesel kanit
oldugu igin onlarin karakterlerini resim tarzlarindan ¢ikarmigti.
Ornegin, Fra Angelico’nun ¢aligmalarindaki incelikli hassasiyetten
ve ahretlik renklerden yola gikarak bu dindar kesisin, Isa’nin yara-
larin1 resmederken agladig ¢ikarimimi yapmigti. Buna kargin,
Castagno’nun figiirlerinin dramatik hareketlerinden giddete me-
yilli bir karakter oldugu sonucuna varmug, bu yiizden de hikayesi
geregi Castagnoya yumusak kalpli Domenico Venezianoyu -din-
gin ve ahenkli resimleri vardi- 6ldiirtmiistii; cinayetin sebebi de,
insanlarin Veneziano’nun sanatina diizdiigii methiyeleri kiskanmig
olmasiydi. Vasari bu masali hakl gikarmak igin bir 6lim dosegi
itirafi icat etmis olsa da olay kesinlikle uydurmadir, ¢iinki

langelo baghg altinda, s. 880. 1568 edisyonunda benzer kelimelerle tekrarlanmig
olan iddia, Vasari'nin yazdig Michelangelo’nun hayatindaki agihg saptamalarindan
gelir.

28. Giorgio Vasari, Lives of the Painters, Sculptors and Architects, Cev. Gaston du C.
De Vere, Cilt 2 (1912; London: Everyman, 1996), Raphaello da Urbino baghg altin-
da, s. 742-43. Vasari; Perugino, Leonardo ve Michelangelo'nun tarzlarina Raphael'in
reaksiyonuna dair hassas analizini ikinci basiminda getirmigtir (1568).
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Domenico’nun Castagnodan birkag yil daha fazla yagadigini bizler
artik biliyoruz. Gergeklige dair boylesi kabahatlerine ve duruma
gore tarafh bir hal alabilen hikayelerine ragmen Vasari'nin Hayatlar’1
o kadar yayginlagti ki, sonraki nesiller merak ettikleri bir sanat¢i-
nin karakterini onun galigmasindan okumay: yeglemeye bagladilar.
Nihayetinde de baz1 giizel sanatlar icracilar1 “kendilerini anlatma-
lar1” gerektigini diisiinmeye bagladilar. Vasari'nin bir elestirmen ve
tarihgi olarak sahip oldugu meziyetler, Hayatlar’1 gorsel sanatlar
iizerine bugiine degin yazilmis en etkili metin haline getirecekti.
Hayatlar igin kullandigimiz baglik, elbette modern déneme
uyarlanmig bir baghk; ¢iinkii Vasari bizdeki “sanat¢1” kelimesine
kargihk gelecek bir kelime bilmiyordu. Vasari'nin orijinal baghg,
En Muhtesem Italyan Mimar, Ressam ve Heykeltiraglarn... Hayat-
lar1 (resim 3.3) diyordu. Bir bagka biyografi yazari, baghgin “Muh-
tesem zanaatkarlarin hayatlan” gseklinde olabilecegi 6nerisini
getirmigti;?® ama artefici [zanaatkar] ifadesi, Vasari'nin hakkinda
konugmaya niyetinin olmadig: icracilar1 da igermis olacakt1. Ger-
¢i Vasari, metin boyunca bdylesi anlamsal belirsizliklerin ortaya
¢tkmayacag@ yerlerde daima “zanaatkarlar” kelimesini kullanmig-
tir; kelime Tudor Ingiltere’sinde de tam olarak ayn: anlamda kul-
lanmhyordu. Vasari'nin kitabimin ikinci baskisinin yapildigi aym
sene, Almanyada Book of Trades [Stdandebuch] (meslekler kitabi)
baghgiyla bir kitap yayimlanmugti. Meslekleri tasvir eden 114 adet
aga¢ baski resim arasinda el ressami, teknik ressam, kitap resim-
leyicisi, cam ressamu, heykeltirag, altin kuyumcusu ve tag kesmeci
[Der Handmaler, Reisser, Brieffmaler, Glassmaler, Bildhauer, Goldts-
chmid, Steinschneider] olmasina ragmen, sanat¢ [Kiinstler] yoktu.”

29. Paolo Giovio, ‘Le vite de gli excellenti artefici’: bkz. Patricia Rubin, Giorgio Vasa-
ri, Art and History (New Haven: Yale, 1995), s. 110.

30. Seneca bu iddiaya sasinrds, ancak Aglionby bunu Plinyden, 35.77, alint1 yaparak
agiklayabilirdi: “llk olarak Sicyonda, sonrasinda da tiim Yunanistanda [Pamphilus'un]
etkisiyle ortaya ¢ikmig bir durumdu; buna gére, 6zgiir dogan gocuklara, o giine kadar
kapsam dahilinde yer almayan §imsir iizerine ¢izim yapma dersi verildi ve bu sanat,
liberal bilimlerin 6n saflarina kabul edildi”.
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DEPIV ECCEL-

LENTI ARCHITET-$y

n, PITTORT, ET SCV LT
TORI ITALIANI, DACIMABVE
l'llﬂﬂ‘ TENPL XOSTAI: DusCRIT-

teinlingua Toftanaydici1oRGI o vASARE
Pisrore Aretino . Con vna fua vrile

Resim 3.3: Vasari, On Yiiz: “Cimabueden zamanimiza kadar en Muhtegem {talyan
Mimar, Ressam ve Heykeltiraglarin Hayatlan: Arezzo'nun ressami Giorgio Vasari
tarafindan Toskana dilinde anlatilmugtir. Onlann sanatlanna dair faydali ve
lazumlu bir girigle beraber anlatilmigtir™ (Floransa: 1550)
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Bu durumda Aglionby, Vasari'nin “artefici’sini nasil terciime
edecegi problemiyle kargilagmis oluyordu. A¢iklamasinda ifade et-
tigi gibi, “Burada, Kuzey Havasini soluyan diinyada Ressamlara dair
Diisiincemiz Marangozlar ve Dogramacilar ya da herhangi bir Tek-
niker i¢in diigiindiigiimiizden pek az daha soyludur; ¢iinkii Sanat-
larinin bir parga Kumas iistiine birkag boya atmaktan ibaret oldugu
diigiiniiliir..” Ulkesinin insanlar: arasinda béylesi bir yaklagim yay-
ginken nasil olup da sagma goriinmeden Leonardo igin “en yiice
zanaatkar” (Vasari'nin ifadesi) sifatin1 kullanabilirdi? Aglionby, et-
kileyici bir ¢6ziim yaratt.. Hamisine ithafen yazilmi§ ve kendisinin
ag1p okudugu bir mektupta, “Liberal Sanatlar (bunlarin arasina,
Yunanhlar ve Romalilarla birlikte Resmi de koyuyorum)...” seklin-
de bir ifade yer aliyordu. Aglionby, resmin, toplumsal agidan daha
iist seviyede goriilen sanatlarla iliskilendirilmis olmasindan kendi
metninde faydalandi. Ornegin Vasari’nin Mona Lisa'ya dair ifadele-
rini gevirdikten sonra §oyle devam etti: “Bu Soylu Sanat¢inin bu ve
diger Caliymalarinin Miikemmelligi [questo divinissimo artefice),
tiim Sehri onun galiymalarindan hatir1 sayilir bir Pargaya sahip olma
arzusuyla doldurdu; bunlar Toplumsal alani Siisleyip boylesi bityiik
bir Dehanin Anisini koruyabilecekti”*

Aglionby’nin “Sanatgis1”, “giizel sanatlar icracisim” degil, “libe-
ral sanatgiyr” temsil ediyordu. Vasari'nin ifadelerine daha yakin
kargiliklar mevcutken bile bu yeni kelimesini kullanmaya daha
sicak bakiyordu [6rnegin Leonardo’ya “Diinyanin en biiyiik Sanat-
¢ilarindan biri” diye atifta bulundugu noktada Vasari, yalmzca
Lionardo da Vinci pittore rarissimo (esine ender rastlanan bir res-
sam), diye yazmigt1].** “Sanat¢1” kelimesinin Aglionby tarafindan
bir ressama veya heykeltirasa karsilik gelir gekilde kullaniligi, Ox-
ford ingilizce Sézliigiiniin giincel basiminda kelimenin ilk modern
kullanimina dair referans yapilan drnekler arasina girebilmek igin
60 yilin iistiinde bir siire beklemigtir.**

31. Seneca bu iddia kargisinda sagirabilirdi belki ama Aglionby Pliny'yi referans goste-
rebilirdi, 35.77, “[Pamphilus’un] etkisiyle gergeklesmisti, once Sicyonda ve sonrasinda
da tiim Yunanistanda 6zgiir dogan ¢ocuklara, o giine kadar liberal sanatlar kapsarina
ahnmams olan simgir tahta Gizerine resim yapma dersleri veriliyordu ve sonrasinda
bu sanat liberal sanatlarin 6n saflarina kabul edilmigti”.

32. Aglionby (1685), ‘The Life of Leonardo da Vinci; s. 182-83.

33. Aglionby (1685), ‘The Life of Michael Angelo Buonarotti; s. 284.

34. Oxford English Dictionary yetkilisi Edmund Weiner, Agustos 2006daki bu giin-
celleme ve sonrasinda deha igin yapilan giincelleme kendisine soruldugunda “sag-
lam goriindiiga” konusunda hemfikir olmugtur.
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Gaston de Vere'nin 1910 yiinda yapmug oldugu Vasari gevirisi ise
David Campbell Yayincilik tarafindan Everyman's Library organi-
zasyonu i¢in 1996da yeniden basildi. Bu yeniden basimda kullan-
diklar1 baslik olan Lives of the Painters, Sculptors and Architects
[Ressam, Heykeltirag ve Mimarlarin Hayatlari] “sanat¢1” kelimesinin
o doneme ait olmayan kullanimindan kaginmak adina ¢ok bagarili-
dir; ancak yayincilar kapakta ve 6n yiizde Vasari'nin “en milkemmel”
ifadesini [Aglionby ve orijinal gevirisinde De Vere tarafindan “en
onde gelen” olarak gevrilmigtir] atlayarak, Vasari'nin bir zanaatkarin
kitaba alinmaya deger olup olmadigina karar vermesini saglayan
degerlendirme 6l¢iitiini kitaba almamg oluyorlard.®®

Dikkatli okurlar, Aglionby’nin bir bagka kelime i¢in daha, kayit
altina alinmug ilk kullanim agisindan Oxford English Dictionary’ye
girmeyi hak ettigini soyleyeceklerdir. Sozliikte “deha” kelimesi igin
agilmig kayit, dogal olarak daha uzundur; ancak kelimenin sozlik-
teki beginci anlam1 -“Dogustan gelen, yiiksek mertebeden ente-
lektiiel gii¢... Genellikle yetenekle kargilastirilir”- ilk kez 1749
yilindaifade edilmisti (Henry Fieldings’in Tom Jones adh ¢aligma-
sinda). Kelimenin bir insana atfedilen bir 6zellik olarak bizim
disindigimiz anlamiyla ilk kullanimi, 1697 yilinda Dryden ta-
rafindan kaleme alinmigti: “Olagandig1 Dehalarin, kendilerini Ya-
salardan muaf tutabilecek bir tiir Imtiyazlari vardir** Ama Dryden
bu 6nemli saptamay: kaleme almadan 12 yil 6nce, Aglionby,
Vasari'nin ingegno kelimesini terciime etmek i¢in Leonardo'dan bir
“Deha” diye bahsetmisti bile.

Geg¢migte kendilerine Deha statiisii bahgedilmis olan bu insan-
lar hakkinda bir geyler 6grenmemiz gerekir; boylece onlarin bas-
yapitlarinin gergekten de “yalmzca dogal 6zelliklerinin giiciiyle ve
Sanatin veya Ogrenimin herhangi bir yardimi olmaksizin” mi
ortaya ¢tktigim degerlendirebiliriz. Leonardo’nun eserleri biiyiik
oranda kayit altina alinmustir, dolayisiyla bu iddiay: onun bagari-
lar1 kargisinda test edebiliriz.

35. 1996 Basimi, Gaston de Vere'nin “en 6nde gelen” ifadesini, 6ncesindeki 63 sayfa-
lik igerigin ardindan igteki bir baslik sayfasinda yeniden kullanmstur.
36. “ ‘Deha’ ile donatilms kisi” seklindeki anlam 5.b, ilk kez 1647 yilinda kullanil-
mustir; bu noktada kral igin iilkeyi yoneten dehalardan bahsedildigini goriiriiz; bu
yaklagim da kelimenin modern anlamini degil, eski anlamim yansitir.
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3.3 En Yiice Zanaatkéar

Leonardo

Popiiler imgelemde Leonardo da Vinci (1452-1519) ibretlik bir
Deha olarak goriilmeye devam etmektedir. Sayisiz not defterleri
ve gizimleri, “evrensel (¢ok yonlii)” sifatim1 hakh gikarmak agisin-
dan 6nemli yol almi olan bir dizi ilgi alanina taniklik eder: optik,
hidrolik, savag motorlari, kuglarin ugusu ve ugabilen makineler,
anatomi, haritaciik, mimari, heykelcilik, resim ve daha birgok
farkli alan. Torinodaki meghur “otoportresi”, siradan bir 6limliiniin
yuzii degildir (resim 3.4). Bir bilge ya da bir kahin; bu yiiz, haya-
tim kazanmaya ¢aliymaktan daha ihtisamli konularla meggul bir
adamun yiizii ve o agiz da asla bir hamiyi memnun etmek iizere
gilimsemis degil. Dahasi, Leonardo bugiin diinyanin en inli
resmiolan Mona Lisa’y1 yapmusti (resim 3.5). Belki de yalmzca bu
resim bile ona Deha unvanini vermemizi hakh ¢ikarir.

Resim 3.4: Leonardo, Sakall Bir
Adamin Resmi, kagit iizerine
kirmiz: tebesir, 333.213mm,
Torino, Biblioteca Reale

(fotograf: Bridgeman Art Library)
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Resim 3.5: Leonardo da Vinci,

Mona Lisa, 1505-15, pano iizerine
yaghiboya, 77*53cm, Paris, Louvre
(fotograf: Bridgeman Art Library)

Louvre miizesine gidip de Mona Lisa tablosunun 6niindeki
turist kalabaligin1 gérmiis olan ziyaretgiler, sohretin yararh bir sey
olup olmadigina dair derin kugkulara kapilmig olmalidir. Giinii-
miizde insanlar, koruyucu caminin ardindaki bu karanhk imgeye
baktiklarinda ne diisiinebilirler? Anlagilmasi pek kolay bir resim
degildir bu. Resim, yiizeyi kirli ve solmus verniklerin ardinda
gizli oldugu igin neredeyse tek renkli gibi goriinmektedir. Ayrica
resme fazlasiyla agina olmamiz da sorun yaratir; neticede hepimiz,
orijinal esere verecegimiz tepkiye miidahil olacak bigimde sayisiz
reprodiiksiyon gérmiigiizdiir. Dahasi, resmi gorebilmek igin sii-
rekli birbirini itip kakan bir kalabalik da uzun siire inceleme
imkaninmzi ciddi 6l¢iide elinizden alir. Mona Lisa portresinin 6niin-
deki gorevliler de Louvre miizesinin flagh resim ¢ekme yasaginin
hige sayilmasina g6z yumarlar; giinkii ziyaretgilerin fotograf ¢ek-
tikten ve Deha'yla aralarindaki mesafenin kisaligin kayit altina
aldiktan sonra daha hizh ilerleyeceklerini bilirler.”’

37. Bildirimin yer aldig) kaynak, The Art Newspaper, no. 159, Haziran 2005, s. 20.
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Insanlar, elbette ki bir resmin sanatsal becerisinden ve niteligin-
den ziyade konusunu degerlendirebilirler; ancak Leonardo’nun
modelinin belirsiz giizelliginin -veya o meshur gizemli giiliigiiniin—
resmin olagandis1 gohretini getirdigini diisiinemeyiz. Raphael’in ve
Titian’in, kadin giizelligini gok daha ikna edici gekilde ele aldiklar
resimleri vardir. Sanat tarihgileri, resmin bagarisin1 Leonardo’nun
bu resimden once gordiigii ve resmettigi portrelere bakarak deger-
lendireceklerdir; ancak boylesi bir egitim, ¢ogu miize ziyaretgisin-
den beklenemeyecek 6lgiide bityiik bir hazirhk gerektirir. Aslinda,
resmi takdir edebilmek igin bir ev 6devine ihtiya¢ duyulacak olma-
s1, turistin resimle olan bu kisa kargilagmasinin degerini diigiirebi-
lecek bir unsura doniigebilir. Dolayistyla giiniimiizde tapimilan bir
hale gelmis olan Mona Lisanin ziyaretgilerinin bir¢ogunun hayal
kinkhigina ugradigini ya da Dehayi anlayamadiklan igin kendileri-
ni yetersiz hissettiklerini diijiinmemiz i¢in gegerli sebeplerimiz var.

Ve gergekten de Mona Lisa'nmin g6hreti, yalnizca belli bir oranda
bir resim olarak tagidig iistiin niteliklere dayanir. Resmin statiisii-
nii doguran asil sebep, Leonardo’nun é6liimiinden sonra resmin
cevresinde sekillenen ve gittikge gesitlenen hikayelerdir. Bu
hikéayelerden en etkileyici olam Vasari tarafindan yazilmig olanidir:

“Leonardo, Francescodel Giocondo igin karist Mona Lisa'nin portresini
yapmay1 kabul etti ve dort sene boyunca emek verdikten sonra resmi
bitirmeden birakti. Ve bu ¢alisma da su anda Fontainbleaude Fransa
Krali Francis’in koleksiyonunun bir pargas1 durumunda. Sanatin dogay:
ne kadar yakindan taklit edebilecegini gérmek istemis olan herkes, bu
ylize bakarak bunu kolayhkla anlayabilmistir; ¢iinkii bu yiizde incelikle
resmedilebilecek tiim kiigiik ayrintilar taklit edilebilmistir; gozlerde,
gercek hayatta her zaman gorebilecegimiz o 151k ve nemli parilt: sezile-
bilir ve gozlerin etrafinda da kirpiklerin yam sira tiim o all,, sedef rengi
tonlar ugusur, ki bunlarin muhtesem bir incelik olmadan aktarilabilme-
si imkansizdir... Burun, deliklerinin giizelligiyle birlikte al al ve hassastir,
sanki canli gibi goriiniir. Agz1, agzinin durusu ve kenarlarinin dudaklarin
kirmizisiyla birlikte yiiziin ten rengi tonlarina birlesimi gergekten de renk
gibi degil, ten gibi goriiniir. Bogaz qukurunda, dikkatle bakildiginda
nabiz atig1 goriilebilir. ... Ve Leonardo’nun bu eserinde, yiizdeki o giilim-
seme o kadar hostur ki, insanin sezebileceginden daha ilahi bir seyler
vardir bu giilimsemede...™®

38. Vasari (1996), Cilt 1, s. 635-66.
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Bu pasajin en az iki 6zelligi amacimiz agisindan énemli. Ilk
olarak, Vasari, resmi natiiralizminden dolay1 6vmektedir, ama
“ilahi” yakistirmasina bagvurarak birdenbire bu kriterin 6tesine
geger. Bu “dogay1 yakindan taklit etme” amaci, Leonardo’nun resim
sanatiyla ilgili goriigiiyle 6rtiiymektedir; zaten not defterlerinde bu
sekilde ifadeler yer alir.

Ikinci nokta gudur ki, Vasari, boylesine cogkulu bir hayranhkla
anlattig1 resmi hi¢ gormemis bile olabilir. I. Frangois’nin daveti
tizerine, 65 yagindaki Leonardo 1517 yilinda Fransa'ya taginmugti.
Ayni1 yilin Mayis ayinda Amboise yakinlarindaki Cloux $atosuna
ulagts; burada Aragaon Kardinali ve maiyeti tarafindan ziyaret
edildi. Ziyaretgilere Leonardo'nun iig resmi gosterildi, “hepsi muh-
tesemdi”; bu resimlerden biri “Floransal1 bir kadinin resmiydi,
dogal goriiniimiltyle merhum Muhtesem Guiliano de Medici'nin
onerisiyle yapilmigt1.”*® Eger bu ifade Mona Lisa’ya referans yap:-
yorduysa (aksi halde Medici ailesinin herhangi bir iiyesiyle bag-
lantis1 anlamsiz hale geliyordu), bu durumda Leonardo’nun
yasadigi siire iginde resme yapilmig yegane kayith referanstir: aksi
halde resim belgesizdir. Portredeki modelin ismini Vasari'ye borg-
luyuz; isim, kitabinin birinci baskisinda (1550) yukarida alintila-
digimiz pasajda gegmektedir. Yine bu pasajda, hatirlayacaginiz gibi
Vasari resmin halihazirda I. Frangois'nin (1515-47 yillar1 arasinda
Fransa kraliyd) koleksiyonunda oldugunu yazmisti. Leonardo,
Nisan 1519da yazdig: vasiyetinde “portreleri” (italyanca portracti,
belki de yalmzca “resimleri” kastediyordu) ahbabi “Milanl bir
Soylu” olan Francesco Melzi’ye birakmigt1.** Bu belgelerin en basit
yorumuna gore La Joconde (“mutlu insan”, Mona Lisa i¢in kullan:-
lan takma addir, Mona Lisa'nin hem evlendikten sonra aldig1 isme
hem de giilimsemesine gonderme yapar) Leonardo’nun dliimiin-
den sonra Fransada kalmusts; o sirada Vasari yalmzca sekiz yagin-
daydi.

Gerg¢i son donemde Leonardo’nun asistani Salai’nin Milandaki
konaginin durumu kamuya agikland: ve konaktaki mallarin liste-

39. Frank Zollner, ‘Leonardo’s Portrait of Mona Lisa del Giocondo, Gazette des Bea-
ux Arts (1993), CXXl,s. 115, n. 9.

40. Martin Kemp, ed., Leonardo on Painting, An anthology of writings by Leonardo
da Vinci with a selection of documents relating to his career as an artist (1989; New
Haven: Yale, 2001), s. 275.
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lendigi envanterde baz1 ¢ok pahali resimlerin yer aldig1 goriildi;
bunlar arasinda “la Honda adi verilen bir pano” da vard, birkag
harfin iistii gizilmis ve daha sonra “la Joconda” olarak diizeltilmis-
ti. 1525 yilinda tutulmug bu kaydin kargisina 100 scudi’lik [eski
dénemde Italyan para birimi] yiiksek bir deger yazildig gériiliir;
bu rakam, Salai’nin evinin yaris1 degerindedir.* Salai, Leonardo’nun
ev ahalisine 1490 yi1linda 10 yagindayken katilmig ve ustasinin
yasaminin sonuna degin burada kalmigt1. Eger bu referans (iyi bir
kopyasi yerine) Mona Lisa’ya yapilmigsa, 1525 yilinda resmin
Milanda bulunmasi ve daha sonraki bir donemde Fransa Kralinin
aracilan tarafindan ele gegirilmis olmas: gerekir; ¢ilinkii 1542 y1-
linda kraliyet koleksiyonunda oldugu kayit altina alinmigtir.*

Vasari'nin Mona Lisa'yy, resim Fransa'ya donmeden 6nce Milana
yaptig1 bir ziyarette gormiig olmasi miimkiindiir. Buna alternatif
olarak, kendisine belki de Melzi tarafindan anlatildig sekliyle resim
hakkinda bir seyler 6grenerek, ikinci el bilgiye dayali ama yine de
cogku dolu bir rapor yazmug olabilir. Vasari, Melzi'yle ilgili olarak
sunlari ifade etmistir: “Leonardo’nun yagsadigi donemde ¢ok yaki-
sikl1 bir gengti ve onun tarafindan da gokga seviliyordu ve simdi
de yine eskisi kadar giizel ve nazik bir yagh adam.”** Leonardo'nun
Vasari tarafindan yazilmig hayatini incelemis olan Patricia Rubin,
Vasari'nin tanimlamasinin bir agk siirine benzer tarzda yazildiginin
altini gizer. Vasari, “Mona Lisa'y1 agk edebiyatindan ve ask edebi-
yatinin giizellige dair giirsel ideallerinden alinmig ifadelerle
tanimliyor™* Son derece etkili tanimlamasi, bir sevgilinin yiiz
ozelliklerini siralar; fakat resme ait olan higbir seyden, 6rnegin
balkondan veya Mona Lisa'nin arkasindaki manzaranin detayla-
rindan bahsetmez.

Bugiin yalnizca bir diizine kadar resmin Leonardo tarafindan
yapildig1 kabul edilir (eserlerinin hi¢birini imzalamamigtir);
Vasari'nin bunlardan yalmzca yarisim bildigini sdyleyebiliriz. Va-

41.]. Shell and G. Sironi: ‘Salai and Leonardo’s Legacy’, Burlington Magazine, cxxxi-
ii/1055 (1991), s. 95-108.

42. Zollner (1993), s. 116.
43. Vasari (1996), Cilt 1, s. 634.

44. Patricia Rubin, ‘What men saw: Vasari’s Life of Leonardo da Vinci and the Image
of the Renaissance Artist, yer aldigh eser Art History, Cilt 13, no. 1, Mart 1990, s. 42.
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sari, bagka 6nemli agilardan da ustay1 bizden daha az biliyordu.*
1525 yilinda Salai 6ldiigiinde Vasari yalmzca 14 yagindayd: ve
Leonardo’'nun resim hakkinda tuttugu ve diisiincelerine dair gok
6nemli analizler yapilabilmesini saglayan not defterlerini ne dere-
ce bildigi sorusunun cevabi belirsizdir. Ama yine de kafamizdaki
Leonardo imaj1 Vasari'nin eseridir. Hayat1 $6yle baglar:

“Insana bahgedilen meziyetler insan bedenine genellikle goklerden gelen
etkilerle ve dogallikla yagar; ama bazen giizellik, zarafet ve yetenek [vir-
tu] tek bir insan bedeni iizerine, hem de dogaiistii bigimde hi¢ sakinil-
madan odylesine incelikle zerk edilir ki, o kisinin her hareketi ilahidir
adeta, tiim diger insanlar golgesinde birakir, ona sunulmug bu litfun
insan eseri olmadigy, Tann tarafindan bahgedildigi hemen anlagilir. {n-
sanlarin Leonardo da Vincide gordiigii buydu; onda, higbir zaman hak
ettigince 6viilmemis bedensel bir giizelligin yan: sira, sonsuz bir zarafet-
ten 6te bir sey vardi, hem de tiim eylemlerinde. Ve dehasi [virtu] dylesi-
ne eksiksiz ve muhtesemdi ki, ruhu ne zaman zorlu alanlara egilse,
bunlar biitiiniiyle ve kolaylikla ¢6ziime ulagtirryordu. Muhtesem giigle-
ri ustalikla birlegmisti; ruhu ve cesareti her daim krallara yaragir ve yiice
goniilliydii. Ve adimin sam1 6ylesine artti ki, yalnizca yagadigs donemle
sinirh kalmadi gordiigii saygy; 6limiiniin ardindan sonraki nesiller ara-
sinda bityiiyerek baki kaldi. Gergekten de fevkalade ve goklerden gelmis
gibiydi Ser Piero da Vinci'nin oglu, Leonardo..*

Vasari'nin Hayatlar’nin italyancadan Ingilizceye yapilmis en
popiiler ve giincel ii¢ gevirisinin ligii de bu pasajda “deha” [genius]
kelimesini kullanir; kelime, bu gevirilerin ikisinde virtu kelimesi-
nin kargilig1 olarak yer alir. Bu kelime italyancada, genellikle mo-
dern donemde, “esi benzeri goriilmeyen ibretlik beceri”
anlamindadir. “Deha” kelimesini, kelimenin heniiz bugiinkii anla-
muyla kullanilmadig: bir on altinc1 yiizyill metnine uygulamak
zamansal agidan hatali gibi goriinse de, kelimeden sakinilmasi
gergekten zordur; ¢iinkii on sekizinci yiizyilda deha kavraminin
olusturulmasi agisindan zemin hazirlayan unsurlarin da bu gibi
metinler oldugunu soéyleyebiliriz. Vasari, Leonardo’nun giizellik,
zarafet ve virtu'sunun “insan eseri olmadigim” yazmugti. Vasari'nin
yazdiklarina gore, Leonardo aritmetik 6grenen bir gocukken 6g-
retmenini sagkina gevirecek kadar hizli gelisim gostermigti. Yal-

45. Bkz. Rubin (1990), ayrica gesitli kaynaklarda da yer alir.
46. Vasari (1996), Cilt 1, s. 625.
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nizca kisa bir siire miizikle ilgilenmesiyle beraber, “dogustan yiice
ve incelikle dolu bir ruhu olan biri gibi” lir ¢galiyordu: “ve enstrii-
man ¢alarken bir yandan da dogaglama yaparak ilahi giizellikte
sarkalar soyliiyordu”. Peki Vasari, kendisi yazmaya baglamadan
neredeyse yiizyll kadar 6nce gergeklesmis boylesi kisisel detaylar:
nereden bilebiliyordu?

Anlamin Uguculugu

Vasari'nin Hayatlar’nin anlamin terciime etmeden o6nce, ait
oldugu edebiyat simifin1 belirlememiz gerekir. Gombrich bu goz-
lemi “Anlamin Uguculugu” baghkh bir makalesinde yapmugts; “In-
sanlar parodi sandiklar1 zaman trajedilere bile giilmeleriyle
bilinirler”, diyerek bunun altini giziyordu.* Patricia Rubin bize akla
yakin bir ¢6ziim sunar. Vasari, degerlendirmelerinde kullandig:
dili antik zamanlardan beri zengin teorisiyle varhigini siirdiiren
hitabet sanatindan almugti. Cicero (MO birinci yiizyil), De Orato-
readh galiymasinda hitabetin bir sanat oldugu yaklagimini deger-
lendirmisti ve Quintilian da (MS birinci yiizyil) Institutio Oratoria
adh ¢aliymasinda hitabet sanati egitiminden bahsetmisti. Vasari,
gesitli ressamlarin giraklhigim1 yapmus olsa da, gocukken “edebiyat”
alaninda gostermis oldugu basarilar Cortona Kardinalini o kadar
etkilemigti ki, Kardinal ona vesayeti altindaki iki Medici prensiyle
beraber giinde iki saat egitim verdirtmisti; muhtemelen siki galig-
ma agisindan onun prenslere ornek tegkil etmesini istiyordu.*®
Vasari, bundan yirmi yil sonra, zanaatkarlarin biyografilerini ha-
zirlarken bu harika egitimi avantaja gevirdi. Miithis yaratici bir
hareketle Ciceronun hitabet terminolojisini alip zanaatkarlarin
bagarilarini anlatmakta kullandi.

Vasari, ele aldig1 her bir yagamin anlatimini organize etmek adi-
na, on altina1 yiizyilda, yine Cicero tarafindan yazildig diigiiniilen
birinci yiizyildan kalma eser Rhetorica ad Herennium’a bagvurmus
olabilir. Burada antik dénem retorigine dair ii¢ bilyiik kategori bul-
mus olacakti: yargilayicy, hitkiim verici ve “disavurumcu”. Vasari, ele
aldig: hayatlan tigiincii kategoriye gore, dviicii veya suglayic1 konus-

47. E.H. Gombrich, ‘Aims and Limits of Iconology; giris bolimiinde yer aldig eser
Symbolic Images (1972); yeniden basildig1 eser The Essential Gombrich (London:
Phaidon, 1996), s. 462.

48. Vasari (1996), Cilt 2, Francesco Salviati'nin hayat, s. 555-56.
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malara gore yapilandird.. Biyografik yazin modeli olarak da Plutarch’in
Yunan ve Romalh generalleri ve devlet adamlarini ele aldig: yapiti
Parallel Livesh ve Diogenes Laertius’un Lives and Opinions of the
Eminent Philosophers adh galiymasin1 okumus olabilirdi. Bu antik
biyografiler, ele aldiklar1 6znelerin areté veya virtu'sunu coskuyla
anlatiyorlardy; Vasari'nin de kendi en muhtesem ressamlarina, hey-
keltiraglarina ve mimarlarina naklettigi nitelikti bu.

Eger Vasari'nin amacini diigiiniirsek -ele aldig1 zanaatkarlan
6vmektedir- Hayatlar Leonardo hakkinda faydal bilgiler sun-
mugtur diyebiliriz; diger yandan Vasari'nin kendi plani agisindan
da bize ¢ok sey soyler. Ataklik, gii¢ ve giizellik, tiim bunlar Rheto-
ricave Herenniumda ortaya konan konulards; dolayisiyla Vasari'nin
Leonardo'ya iligkin ikinci el bilgileri mi rapor ettigini yoksa bu yol
gosterici kitaptaki formiili mii izledigini kesin olarak soyleyemi-
yoruz. Geng Leonardo’'nun Baptism of Christ [Isa’nin Vaftizi] iize-
rinde galisilirken, bir melegi ustasi Verrocchiodan daha iyi
¢izdigini ve bir ¢ocuk tarafindan gegilmeyi kendine yediremeyen
ustanin aniden resmi biraktigini okudugumuzda, bir bagka retorik
mecaz anlatimy, ustasin golgede birakan 6grenciyi gérmiis oluruz.*

Tarihgilerin belgeye dayali asli kamitlar iizerinden ¢aligmalar: ve
bunlar1 degerlendirmeleri gerektigi anlayis1 ilk kez Fransiz Benedik
Rahibi Jean Mabillon (1632-1707) (Mabillon ortagagdaki manastir
sozlesmelerinin tahrifat ve sahtecilik agisindan ne gekilde test edile-
bilecegini gosteren kisiydi) tarafindan ortaya konmugtu.® Tarihe
bu gekilde belgelere dayal bir yaklagim getirme anlayisi, Edward
Gibbon'in Decline and Fall of the Roman Empire (1776-88) adli ga-
ligmasiyla olgunluga ulagti. Buradan hareketle, eger Vasari'nin on
sekizinci yiizyildaki okurlar1 onun 6vgii dolu retorigini Gibbon
tarzi tarihle karigtirdilarsa, Vasari'nin yazdigi janri yanhg anlamiglar
demektir. Yemek masasinda yapilan bir muhabbeti adli tip raporuy-
la kanigirmak gibi bir gey olur bu. Deha mitolojisi boylesi hatalar
neticesinde biiyiimii§ ve inanihir hale gelmisti.

49. Floransa'yla ilgili daha 6nceki bir rehber kitap, bu melegin Leonardo tarafindan
yapildigin1 s6yler: Vasari bu detayr yakalamig ve sonrasinda da Verrocchio'nun res-
mi biraktigini sdyleyerek anlatumini siislemis olmalidir. Bkz. Antonio Billi, Il libro di
Antonio Billi, ed. K. von Frey (1515; Berlin, 1892).

50. Referans i¢in, bkz. Andrew G. Watson: ‘Mabillon, Jean, Grove Art Online, Ox-
ford University Press, 22 Agustos 2006. <http://www.oxfordartonline.com/subscri-
ber/article/grove/art/T052694>
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Leonardo’nun Miikemmelligi

Vasari'nin retorigini bir kenara birakarak, portreyi yaparken
Leonardo’nun amacinin ne olabilecegini ve ¢agdaglar: tarafindan
nasil kargilanmug olabilecegini diisiinmeliyiz. Resim, geng Raphael'i
kesinlikle etkilemigti, ¢iinkii resme bagladig ilk dénemlerde bu
resimdeki pozu ve kompozisyonu temel alan iki portre ¢izmis ve
renklendirmisti. Cizimi yaklagik olarak 1505 yihindan kalma ol-
malidir, bu da bu ¢izimi Mona Lisa’ya dair elimizdeki en eski refe-
rans haline getirir. Leonardo, resmi yapmaya muhtemelen Mart
1503’ten sonra, Cesare Borgio i¢in iistlendigi gorevi biraktiktan
sonra baglads; ancak 6ncesinde o yilin Ekim ayinda Anghiari Sa-
vast (resim 3.8) iizerinde ¢aliymaya baglamigti. Ayni yilin Nisan
ayinda Francesco del Giocondo, 24 yagindaki Lisa’nin ikinci ogul-
larim1 diinyaya getirmesinden birkag ay sonra yeni bir ev satin al-
must1. Francesconun 6nceki iki esi evlendikten bir ya da iki yil
sonra, muhtemelen dogum esnasinda hayatlarin1 kaybetmislerdi;
dolaysiyla o ve Lisa'nin giikretmek igin bir sebepleri vardi.*! Fran-
cesco, muhtemelen Leonardo’'nun, karisinin giizelligini ve erdemi-
ni goklere ¢ikaracagini umuyordu; ¢iinkii Leonardo'nun geng bir
Floransal kadini resmettigi daha 6nceki bir portresinin (resim 3.6)
arkasindaki orijinal yazida Virtutem forma decorat, yani “Giizellik
erdemi siisler” yaziyordu. Ciftin, portrenin Lisa'ya benzerligi ko-
nusunda ne diigiindiigii ve ressamin portreyi kendisine saklama-
sindan hognutsuzluk duyup duymadigi konular1 kayit altina
alinmamugtir.

Leonardo’ya gore bir resimde miikemmelligin mihenk tagi, do-
gay: taklit etmekteki bagarisinda yatiyordu. “Sen [ressam], aynay:
ustan olarak gormelisin” diye yazmugti, “bu diiz bir ayna olmahdur;
¢iinkii bu aynanin yiizeyinde goriinen seyler birok agidan bir re-
simle benzerlikler tagir? Platon, resimle ayna arasindaki baglantiy:
ilk kez yaklagik iki bin y1l kadar 6nce kurdugundan beri bu analoji
sayisiz kez tekrarlanmugtir.>® Gergi i§ uygulamaya geldiginde, Leo-
nardo 6nceki portrelerin sundugu sema veya sablonlar iizerinden
baglayacakti, sonrasinda da bu modelleri 6znesinin aynadaki yansi-
masina nasil daha gok benzetebilecegini diisiinecekti.

51. Zéllner (1993), s. 122-23.
52. Kemp (2001), s. 202.
53. Plato, Republic, 596d-e.
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Mona Lisa'yr, daha erken donemlere ait bir galigmasi olan Ginev-
rade’ Benci (resim 3.6) ile kiyasladigimizda, Niteligin Leonardo'nun
uygulamalarina nasil yon verdigine dair ipuglan toplayabiliriz. Bu
pano, alttan (arka kisma ¢izilmis gelengin zarar gérmiis olmasindan
anlagilabilir) neredeyse iigte bir oraninda kesilmistir. Orijinal port-
re, muhtemelen resmi Mona Lisa'ya ok daha benzer hale getirecek
sekilde Ginevra'nin kollarin1 da kapsiyordu. Samirim daha sonraki
donem ¢aligmasi olan Mona Lisa'min bir ayna yansimasina daha
fazla benzedigi konusunda hemfikirizdir. Daha dogal bir puslu go-
riiniim, Lisa'nin yiiz hatlarim ve elbisesinin ana hatlarini, bilhassa
golgelerin homojen karanliginin iginde kaybolduklar1 noktalarda
yumnusatir. Bu konuda Leonardo §6yle yazmugt1: “Giigliikle segebil-
diginiz o golgelere ve ayrimina varamadigimz sinir gizgilerine -veya
ashnda segmek ve galigmaniza aktarmak konusunda kararsiz oldu-
gunuz golge ve gizgilere- tamamlanmg bitmig veya keskince sinir-
landirilmug bir goriiniim vermemelisiniz -yoksa ¢aliymaniz cansiz
bir hal alr”->* Lisa'min goz ve agiz kenarlarin belirsizlegtiren du-
manli [sfumato] efekt, bu uzuvlara, atan bir nabiz kadar olmasa bile,
en azindan ortiik bir hareketlilik verir; diger yandan Ginevranin
daha sert ¢izilmiy yiiz hatlar1 daha “cansiz” goriiniir™*

Resim 3.6: Leonardo da
Vinci, Ginevra de’ Benci,
1470’lerin sonlari, pano
iizerine yagh boya, 38*37cm,
Washington, National Gallery
of Art (fotograf: National
Gallery of Art)

54. Kemp (2001), s. 211
55. Kemp (2001), s. 87; E.H. Gombrich (1995), s. 303
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Giiniimiizde Ginevra de’ Benci, Washingtonda National Gallery
of Art’ta, bagka ressamlarin Floransa portrelerinin arasinda asihdur,
ki bu portreler arasinda Sandro Botticelli'nin Giuliano de’ Medici
(resim 3.7) portresi de yer alr. Bu resimler birlikte incelendiginde,
Ginevra 151kla dolu bir atmosferle gevriliymis gibi bir izlenim
uyandirirken, diger portrelerin diiz bir yiizey iizerindeki boyalar-
dan ibaretmiys gibi goriinmeleri olduk¢a ¢arpicidir. Mona Lisa ile
Ginevra arasinda belirledigimiz farkhliklar, Ginevra ile Giuliano
de Medici’yi kargilagtirdigimizda daha da belirgin hale gelir. Leo-
nardo durumu §oyle agiklamigtir:

“Ressamin oncelikliamaci, diiz bir yiizeyi, model alinan beden sanki bu
diizliikten ayriymig gibi gosterebilmektir ve diger ressamlari bu yetenek
[in talarte] agisindan geride birakabilen ressam en fazla 6vgiiyii hak
edendir. Ressamnlik biliminin taglandirildig1 bu beceri, 151k ve golgeden
dogar ya da buna chiaroscuro diyebiliriz. Dolayisiyla, golgeleri kullan-
maktan sakinanlar, soylu akillarin [ingegni] algilayabildigi bir sanatsal
ihtisamdan uzak kalacaktir. Ama boylesi ressamlar da, kabartma gorii-
niimi sunabilen diiz bir yiizeyin giizelligini ve mucizesini biitiiniiyle
unutarak renklerin giizelliginden bagka bir seye gereksinim duymayan
bilgisiz kitleler nezdinde gérkemli olabilirler.

Leonardo, resimlerinde bu illizyonun peginde kogmustu; bir
Japon baskida veya bir Bizans mozaiginde bizim hayran oldugumuz
parlak renkleri ve sert gizgileri o yetersiz gorityordu (resim 5.1).
Bu yiizden o da golgelendirmelerinde boyalarina siyah: ekledi ve
151kl béliimlerde doygun rengi kullandi. Ondan énceki Italyan
ressamlar bunun tersi bir yaklagim benimsemislerdi, doymus ton-
lan1 golgelendirmelerine uygularken, 151kl1 boliimlere beyaz renk
ekliyorlardi. Leonado’nun yaklagimina gore dogal olmayan bir
prosediirdii bu, ¢iinkii 15181n en fazla oldugu yerde renkler de en
parlak olurdu. Dahasi, golgelere siyah eklemek, dogal olarak agik
olan tonlarin -sar1 gibi- mavi ve yesil kadar koyu goriinmelerine
imkan veriyordu.” Bu doniigiim, daha 6nceki Floransa ressamli-
g1i¢in karakteristik olan keskin dig hatlar1 yumugatmasiyla birleg-
tiginde, resim sanatinda Leonardo tarafindan gergeklestirilmis
stilistik devrimin biiyiik béliimiinii oluturuyordu.

56. Kemp (2001), s. 15, 16.

57. John Shearman, ‘Leonardo’s Colour and Chiaroscuro, Zeitschrift fiir Kunstgesc-
hichte xxv (1962), s. 13-47.
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Resim 3.7: Boticelli,
Giuliano de’ Medici,
yaklagik 1478, pano
uzerine tempera,
76*53cm,
Washington,
National Gallery of
Art (fotograf:
National Gallery of
Art)

Ginevrada Lisa'nin giilimsemesi eksiktir, bu yiizden de gorece
cansiz ve baglantisiz gériinmektedir. “Ovgiiye en fazla layik olan
figiir, aklinin tutkularini eylemleriyle en iyi gekilde ifade eden fi-
giirdiir” diye yazmugt1 Leonardo.® Onun amac bir yiiziin topog-
rafyasini gitkarmak degil, o ylizde dolanan diisiince ve hislerle
birlikte bir “ruh™u yeniden yaratmakti; bu resimde gozlerin ve
dudaklarin belirsiz birakilmasiyla bu amag¢ kismen gergeklestiril-
migtir. Iki yiizy1l 6ncesinde Dante, yiiz hatlar1 konusunda kafa
yoranlardan biriydi; kendi ifadeleriyle, “Bir kadinin gozleri ve
tath giillimsemesi” diyordu. Yorumu oyleydi: “Bu iki bolge, giizel
bir benzetmeyle ifade edersek, bedenin mimarisi iginde ikamet

58. Kemp (2001), s. 144.
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eden bir kadinin balkonu gibidir, bir bagka deyisle ruhunun ifade-
sidir, ¢linkii bir 6rtiiniin altina saklanmig gibi bir halde kendini
genellikle orada gosterir”*Martin Kemp, Dante tarafindan yapilmig
bu yorum iizerinde Leonardo’nun uzun uzun diigiinmesinin bir
meyvesi olarak Mona Lisa resminin ortaya ¢ikmis olabilecegi 6ne-
risini getirmigtir. Saygideger leydiler diinyanin akip gidisini gii-
venli bir balkondan izlerlerdi ve bedenlerini orterek kendilerini
adi bakiglardan korumus olurlardi. Lisa bir ziyaretgiyi kabul etmek
tizere Ortiisiinii kaldirmugti, ama Leonardo bu tasviriyle Lisa'yi,
yarattig1 kurgunun atmosferik ortiisiiniin ardina gizliyordu.

Daha eski portreleri, ornegin Botticelli veya Verrocchio tara-
findan yapilmig olanlan1 gozlemledikten sonra bakigimizi
Leonardo’nun resmine ¢evirdigimizde resimsel anlamda yeni bir
diinyaya girmis gibi oluruz. “Dehanin en biiyiik 6zelligi orijinallik
olmalidir” derdi Kant. Italyan resminin Leonardo tarafindan bi-
¢imlendirilmig doniigiimi, onun bir Deha olarak sayginligin1 hak-
li ¢tkarmaz m1? Eger Leonardo on besinci yiizy1l Iskogyasinda
bilyiimiis olsayds, boylesi bir Deha oldugu iddias: tartigmasiz kabul
edilebilirdi. Ancak Leonardo on besinci yiizyll Floransa’sinin so-
fistike kiiltiiriinde yetigtirilmisti; dolayisiyla bu konuda fikrimizi
olusturmadan 6nce gen¢ Leonardo’nun biiyiiklerinden neler 6g-
renmis olabilecegini 6grenmeye ¢alisacagz.

“Maestria Incredibile”, Leonardonun Inamimaz Ustahg

Mona Lisanin getirdigi stilistik yenilikler, Leonardo’nun Ginev-
ra ile birlikte tamigtirdig1 portre tipi iizerindeki olgun diigiincele-
rinin meyvesidir. Leonardo, karanlik tonlamalarini, resim
hakkinda erigebilecegi yegane kaynak olan Leon Battista Alberti'nin
Della Pittura (1436) adli eserini okumasinin ardindan benimsemis
olabilir. Leonardo’nun goélge ve 151k iizerine yukarida alint1 yapti-
gimiz goriiglerinin habercisi niteligindeki bir pasajinda Alberti
soyle yazmgtr:

“Egitimli ressamlarin; en biiyiik sanatin ve endiistrinin siyahla beyazin
kullanimayla ilgili oldugunu diisiinmelerini isterdim; biitiin beceri ve
o6zen bu ikisini dogru yerlestirmek i¢in kullanilmal. Tipki 151k ve golge

59. Martin Kemp, Leonardo da Vinci, the Marvellous Works of Nature and Man (Ox-
ford: Oxford University Press, 2006), s. 260.
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miktarinin, yiizeylerin konveks veya konkav hale geldigi bolgeleri ya da
bir bélgenin ne kadar egim yaptigini ve o veya bu yéne déndiigiinii be-
lirgin hale getirmesi gibi, siyah ve beyazin kombinasyonu da Atinal
ressam Nicias'in 6villmesine neden olan ve sanatginin her seyden ok
arzulamasi gereken seyi bagarir: resmettigi objelerin maksimum olgiide
kabartma halinde goriinmesi.™®

Alberti (1404-72) bir ressam degil, bir hiimanistti; antik Latin
kitaplarin1 okumug ve bunlarin tarzim kendi yazilarinda benim-
semis bir bilgindi. Nicias hakkinda bildiklerini Romal: ansiklope-
di yazan Yagh Plinius tarafindan yazilmig Natural History adl
eserden okumugstu.®' Plinius ise ihtiya¢ duydugu kaynaklari, resim
hakkinda yazilmi§ ancak bizim zamanimiza kadar ulagmayan
Yunanca kitaplardan toplamigt1. Insanlik kiiltiirii bir devamhiliktir;
bu devamliligin iginde bir neslin bagarilari, bir sonrakinin baglan-
gi¢ noktasini olugsturur; onlara bor¢lu olduklarini kabul etsinler ya
da etmesinler bu boyledir.

On besinci yiizyilda Flaman ressamlar, yeni yeni kullanilmaya
baglanmig olan yagh boyada ustalagarak Italyan meslektaglarina
gore daha genis bir ton yelpazesine ulasmiglardi. Leonardo, Flo-
ransadaki Flaman resimlerini gérmiis ve hayranlik duymusg olma-
hidir; ¢iinki kendi resimlerinde de onlarin yagh boya kullanim
tekniklerini uygulamaya ¢aligmistir (zaman zaman felaket sonug-
lar da almugtir). Mona Lisa'nin aydinlik gériiniimii, 6nceki Floran-
sali ressamlarca gesso alg1 iizerine baglayici madde olarak
yumurta sarisinin kullanildig: tempera teknigi ile elde edilen mat
renklerle kiyaslandiginda, Flamanlarin virtu'suyla rekabet etme
konusunda bagarisini gosterir.

Vasari'nin gormiis oldugu az sayida Leonardo eseri arasindan
kendisini en fazla etkileyeni, Floransadaki Palazzo della Signoria’nin
Biiyiik Salonunda bir duvarin yarisin1 kaplayan Anghiari Savag idi
(resim 3.8). Resim, Leonardo’nun uyguladigi ahsilmigin diginda
teknik neticesinde, 1560’lara gelindiginde tamamlanmamis ve
harap bir haldeydi. Bir Medici diigiinii igin bu salonu hazirlamasi
istenmis olan Vasari, resmin iizerini kendi “dayaniksiz ve kabart-

60. Alberti, Della Pittura, Book 2 §46; Leon Battista Alberti, On Painting, Cev. Cecil
Grayson, Martin Kemp'in giri§ yazisi ve notlan ile (1435; Harmondsworth: Penguin,
1991), s. 82.

61. Pliny, Natural History, Kitap 35.130-33.
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mali dekorasyonuyla” kaplayacakti.®> Kendisine boylesi zorluklar
¢tkarmi§ olmasina ragmen Vasari, Leonardo’nun hazirhk agama-
sindaki resim taslagim “olduk¢a miikemmel sayilan biiyiik bir
ustalik eseri... hiddet, ofke ve intikam duygulan goriilebiliyor...
atlarin bi¢im ve [hatlarinda] gosterdigi inamlmaz ustaliktan bah-
setmiyorum bile; Leonardo onlarin ategli ruhlarim, kaslarim ve
bigimli giizelliklerini herkesten daha iyi ¢izmis” diyerek anlatmg-
t1.5 Leonardo, atlan tasvir etmek konusundaki “maestria
incredibile”sini Milan lordunun gaha kalkmg bir ata binerken
tasvir edilecegi heykel lizerinde aragtirmalar yaparken geligtirmis-
ti; bu riskli aranjmanin kil ve bronzla yapilmasinin imkansiz oldu-
gu goriilecekti. Bu proje igin yapmis oldugu hazirhk ¢aligmasi
simdi bu olaganiistii savas resminde kullanilma imkén1 buluyordu.

Resim 3.8: Anonim bir on altina yiizyl ustas: tarafindan yapilmus,
Peter Paul Rubens tarafindan elden gegirilmigtir, Leonardo'nun kayip
“Anghiari Savasi” resminin merkez grubundan yola ¢ikilarak yapilan ¢izim,
1503-05, siyah tebesir, kalem ve miirekkep, kagit tizerine suluboya,
452*637mm, Paris, Louvre (fotograf: Bridgeman Art Library)

62. Kenneth Clark, Leonardo da Vinci (1939: Harmondsworth: Penguin, 1967), s. 123.
63. Vasari (1996), Cilt 1, s. 637.

145



Gombrich, uzun yillar boyu derslerinde Vasari'nin Hayatlar’1
iizerine egitim vermistir. Belki de sanati ustalikla 6zdeglestirme
1srari1, Vasari'nin maestria’ya duydugu komplike olmayan hayran-
liktan cesaret almigti.

Giiniimiizde Leonardo’'nun ¢izimlerinden, resimlerine oranla
daha sik etkileniyoruz; ¢iinkii ¢izdigi en kiigiik taslak bile mutlak
bir giizellik ve gii¢le bezenmigtir, gergi yiizyillardir siiren akademik
ressamlik anlayig, gorsel illiizyona hayranhigimizi kéreltmis du-
rumdadir. Cizim yapmak, Leonardo’ya nefes almak kadar kolay
gelmistir gibi goriiniir; ama onun bile bir zamanlar bir ustaya ih-
tiyaci olmugtu. Cizim tarzim oldugu kadar, anatomiye ve hareketin
tasvirine duydugu ilgiyi de, On Ciplak Adamin Savag: adh tnli
graviiriinii (resim 3.9) muhtemelen 1470’lerden 6nce yapmus olan
Antonio Pollaiuolodan almigtir. Leonardo, Pollaiuolo’nun bu nii
resimlerinden kendi Anghiari siivarilerinin hiddetli yizlerini,
yerdeki perspektif kisaltimi yapilmug askerler arasindaki 6liimiine
miicadeleyi ve hatta kaldirilmig kiliglariyla siivariler arasindaki
simetrik dengeyi 6diing almigti. Pollaiuolo, figiirlerini muhtemelen
kil veya mumdan yapilmig modellere bakarak ¢izmisti; ¢linkii
baskinin merkez boliimiinde birbirini tehdit eden iki kilig ustasinin,
ayn figiiriin 6nden ve arkadan gozlenmesiyle yapildiklar agikar.
Graviirdeki on ¢iplak figiiriin hepsi de muhtemelen béylesi ma-
ketlere bakilarak yapilmiglards, ayrica daha sonra anlatacagimiz
bir perspektif aracinin yardiminin alinmig olmasi da hayli muhte-
meldir (resim 5.6).

Leonardo, gizim yapmay: 6grenirken tiim Floransali zanaatkarlar
tarafindan izlenen prosediirii hatirlatarak bu pratigi geng ressam-
lara 6neriyordu. Ressamlik hakkindaki notlarinda “Resim Yapma-
y1 [Ogrenme) Sistemi [Ordo del Ritrare]” baghg altinda sunlan
okuruz:

“Ilk olarak iyi ustalarin gizimlerinden ¢izim yapin; bu ustalarin gizimle-
ri de, akildan yaptiklar: gizimler degil [non di pratica), sanat eserlerine
ve dogaya bakilarak yapilmis olsun; sonra da kabartma eserlere bakarak
yapilmus gizimleri referans alin; sonra da dogaya bakarak yapilmus iyi bir
ornekten ¢izim yapin ve bunu pratige dokiin."*

64. Jean Paul Richter, ed., The Literary Works of Leonardo da Vinci, 3. basimn (1883:
New York: Phaidon, 1970), s. 303, §484. Kemp (2001), s. 197 bu saptamay: §483'le
birlestirir. ‘Ritrai prima disegni de buono maestro fatto su 'arte e sul naturale e non
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Resim 3.9: Pollaiuolo, On Ciplak Adamin Savas, 1460'lar, graviir, 394*613mm,
Cleveland, Cleveland Museum of Art (© The Cleveland Museum of Art)

Avrupa’'nin ulusal akademilerinde verilen resim egitimi, ilk kez
kurulduklar on yedinci yiizyildan, bu tip bir egitimin birakildig:
yirminci yizyila kadar genel olarak Leonardo’nun anlattigi bu
pratigi takip etti. Resim konusundaki ustalik, Vasari'nin,
Leonardo’nun Hayat: iin yazdig giriste iddia ettigi gibi “goklerden
gelen etkilerle” yagmaz. ilk olarak, bagarili ustalarin ¢izimlerini
kopyalamakla edinilir; burun, dudaklar, sag ve eller igin kullandik-
lan: gizgileri ve tonlamay1 olugturduklar darbeleri 6grenmek igin
(bkz. resim 2.7). Sonraki agamada 6grenci, 6grendigi bu yéntem-
leri bir kabartmanin yiizey hacmini ¢izerek pratik yapar; bu, yo-
rumlamak agisindan aldatici olabilecek bir egzersizdir. Ancak bu
beceri akicilik kazandiktan sonra 6grenci, gorsel deneyimin engin
karmagikligini yaratan gizgileri bulmaya gahgabilir. Vasari, biyog-
rafilerinde bu 6grenim siirecinden tekrar tekrar bahseder, bilhas-
sa kahramani Michelangelo’nun hayatini anlatirken.

Leonardo, ok sayidaki ilgi alaninin tamamini1 gézlemle takip
etti ve olaganiistii buldugu seyleri onlar gizerek gozlemledi. Cizim

di pratica, poi di rilievo in compagnia del disegnio tratto da esso rilievo, poi di buo-
no naturale, il quale debbi mettere in uso’: benim gevirim.
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yapmanin, ¢aliymalan agisindan temel 6nemi “resim yapma bili-
minin kutsallig1” iizerine yazdig: bir notla ortaya ¢ikar:

“[Resim], teknik ¢izim (tasarim) [disegno] ilkesi dogrultusunda, mima-
ra binalarini géz zevki verecek sekilde nasil yapacagim 6gretir; gomlek-
gilere vazo gesitlerini 6gretir ve yine kuyumculara, dokumacilara ve
nakiggilara da ogretir. Cesitli dillerin ifade edildigi karakterleri icat et-
migstir; matematikgilere rakamlari vermistir; geometricilere sekil gizme-
yi O6gretmistir; optik ogrencilerine, [astronomlara, makinecilere] ve
miihendislere de 6gretmistir”®

Leonardo, diye altim ¢izmigti Vasari, “tek bir meslegin pratigi-
ni yapmads; ¢izimin rol oynadig: biitiin mesleklerin pratigini
yapt1’% Hatta Vasari de disegno’yu resim, heykel ve mimarinin
ardindaki birlestirici uygulama olarak goriiyordu. Bu kelime Ingi-
lizceye aktarilirken, hazirhk agamasindaki ¢izimi ifade etmek ag1-
sindan agama agama daha eski draught [miisvedde] veya draft
[taslak] kelimelerini bir kenara itti. 27 Subat 1667'de Deniz Bakan-
g1 Genel Sekreteri Samuel Pepys, giinliigiine diistiigi kayitta
Kralave York Diikiine “Medway Nehri'ne... yapilacak tahkimat i¢in
bir tasarim olugturduklarim1” yazdi. Ayni giiniin ilerleyen saatle-
rinde kendisine “gok eski zamanlarda insa edilmig bir geminin eski
bir taslagimin” verildigini kaydetti. “..Bu beni ok memnun etti, o
zamanlarin gemileriyle simdikilerin yapimindaki farkliliklar: gos-
termesi agisindan elime ge¢mesini gok istedigim bir seydi.s’

On sekizinci yiizyillda ressamlik, giizel sanatlar olarak adlandi-
rilmaya bagladiginda; resimsel “izim”, resim yapmanin bir parga-
s1 olmaya devam etti. Ancak bir bina yapiminin veya iiretim
siirecinin hazirhik agamasinda yapilan ¢izim, “tasarim” geklinde
farkli bir isim aldi, dolaysiyla da Italyanca bello veya Fransizca
beau olarak da tabir edilen “giizel” sanatlarin bir pargasi olmaktan
¢ikti. Leonardo’ya gore ¢izimle tasarim arasinda bir fark var olma-
mugts; yukarida alintiladigimiz pasaj da bunun bir kanitidur. Italyada

65. Leonardo da Vinci, Treatise on Painting (Codex Urbinas Latinus 1270), A. Philip
McMabhon, Cev. (Princeton: Princeton University Press, 1956), s. 42; Kemp (2001),
s. 45-46.

66. Vasari (1568), ‘Life of Leonardo”nun ¢ok baglarinda, ‘E non solo esercitd una
professione, ma tutte quelle ove il disegno si interveniva. Benim gevirim.

67. Samuel Pepys, The Shorter Pepys, ed. Robert Latham (1985; Harmondsworth,
Penguin, 1987), s. 732.

148



¢izim, gorsel sanatlarin birlestirici 6gesi olarak kalmaya en azindan
1700 yilina kadar devam etti.®®

Zaman zaman Leonardo’nun bir bilim adami oldugu, hatta ilk
modern bilim adami oldugu iddia edilir. Bu iddia, kendi bagla-
munda dogrulanabilir degildir: “Matematiksel gésterimden ge¢-
medigi siirece hi¢bir insan aragtirmasi gergek bilim oldugu
iddiasin1 6ne siiremez ve insan zihninde baglayan ve sonlanan
bilimlerin hakikati gosterdigini soyliiyorsaniz, buna miisaade
edilemez..”%® Burada Leonardo, Platoncu felsefecilerin hakikat
iddialarin1 reddetmektedir. Onun kendi yaklagimi Aristocudur,
stabil olmayan bu goriiniimler diinyasinda yapilan gozlemler
izerinden ¢aligir; Platon ise bu gézlemlerden uzun 6miirli bilgi
tiretilemeyecegini diigiinmiigtiir. Ancak matematigi temel alan
bir bilim, ana veri kaynagi olarak ¢izimlere degil, dl¢iimlere sahip
olmalidir.

Bizim tezimize gore, Leonardo’nun bilimsel ¢izimleri resimsel
olanlardan daha az sanat eseri degildir, giinkii timii “g6z zevki
verir”. Bu nedenledir ki, Leonardo’nun bagardiklarinin dogru bi-
¢imde degerlendirilebilmesi i¢in, 6ncelikle ¢izimlerinin 6zenli bir
sekilde derlenmesi ve yayimlanmas: gerekir. Gombrich bir kere-
sinde, Kenneth Clark’in Leonardo’nun ¢izimlerinden olugan ve
Windsorda yer alan 1935 tarihli katalogu i¢in “bir dehanin eseri”
demigsti.’® Bu kelimeyi hepimiz gibi o da bir istiinliik ifadesi olarak
kullanmigti. Diger yandan, Leonardo’yu bir Deha olarak tanimla-
mak, insanin anlamaya ¢aliymaktan ziyade tapinmak yo6niindeki
arzusunu tegvik eder.

Louvre miizesinin ziyaretgileri, Mona Lisa hakkinda istedikleri
hikayeye inanabilirler. Ama eger resmi belli bir zaman ve yerde
tiretilmis bir sanat eseri olarak takdir etmek istiyorlarsa, sanat¢inin
amaglarina ve hedef kitlesinin beklentilerine dair bir geyler biliyor
olmalar: gerekecektir. Goriinen o ki, Leonardo, resimle ayna ara-
sindaki hi¢ de modern olmayan Platon analojisini kabul etmis, bu

68. Bkz. Filippo Baldinucci’nin su ifadelerinin baghg:: Notizie de’ professori del diseg-
no da Cimabue in qua... [Notes on the practitioners of drawing from Cimabue until
today...]. Baldinucci, Vasari 1696da 6ldiigiinde onun projesi iizerinde ¢ahgiyordu.
69. Kemp (2001), s. 14.

70.Kenneth Clark, A catalogue of the drawings of Leonardo da Vinci in the collection of
His Majesty the king at Windsor castle (Cambridge: Cambridge University Press, 1935).

149



yuzden de sanatim, gériiniimlerin yansimalarin bir resimde ye-
niden yaratmak iizere kullanmugt1. Gerg¢i bir aynanin aksine Leo-
nardo, iginde yer aldig kiiltiiriin degerlerini de, —eger Profesor
Kemp'in ilging diisiincesi dogru ise- en gohretli sairinden 6diing
alinmig ¢agrisimlar iizerinde oynayarak yansitabiliyordu. Leonar-
do, yaptig1 portrelerin en gii¢ algilanabileni ve karmagig1 olan Mona
Lisada, izleyiciyi bir leydinin balkonunun mahremiyetine davet
eder; kocas: diginda gok az insana bahgedilmis bir yakinlhktir bu
ve esinin gelisi de agik, belirgin bakisiyla ima edilir. Bu kadina
kargilik verdigimizde Leonardo’'nun “inanilmaz ustahigimin” biiyi-
siine kapiliriz, ama sanatini atlamig oluruz.

3.4 Efsanelerin Doniigiimii
Modern Mona Lisa

Leonardo’nun 6liimiinden sonraki donemde Mona Lisa'nin
kariyerinin izi, Donald Sassoon tarafindan ayrintil olarak siiriil-
miigtiir. Sassoon, La Joconde’nin on dokuzuncu yiizyildan itibaren
diger iinlii resimlerin g6hretini agmaya bagladigin gosterir bize.”
O donemde Louvre miizesinin resmi kataloglari, sanat eserlerine
bigilen degeri de igeriyordu; buna gore, 1849 yilinda Mona Lisa'ya
90.000 frank deger bigiliyordu (Paris’te iyi bir burjuva evinin fi-
yat1 50.000 frank seviyesindeydi). Ayn1 donemde yine Leonardo’nun
Kayaliklar Bakiresi'nin tahmini degeri 150.000 frankken, Raphael’in
Giizel Bah¢ivan'ina 400.000 frank deger bigiliyordu; Raphael’in
bir diger eseri Kutsal Aile'nin deger ise 600.000 frankt1.”? 1518
yilinda Papa X. Leo tarafindan diplomatik bir hediye olarak I.
Frangois’ya gonderilmis olan bu son resmin, giiniimiizde atolyede
asistanlarin yardimini fazlasiyla almig oldugu diisiiniilmektedir.
Su anda gevresine fazla bir kalabalik toplayacak resimler arasinda
degildir.

Mona Lisa'nin g6hreti, bu rakiplerininkini ancak 1850’lerde
golgede birakmaya bagladi. Profesér Sassoon’un bize hatirlattig
iizere, toplumsal zevklerin olusumunda 6nemli olan nokta, yalniz-
ca ne soylendigi degil, ayn1 zamanda kimin tarafindan séylendigi,

71. Donald Sassoon, Mona Lisa, The History of the World's Most Famous Painting
(2001; London: HarperCollins, 2002).

72. Donald Sassoon, Mona Lisa, The History of the World's Most Famous Painting
(2001; London: HarperCollins, 2002), s. 55.
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ne sekilde soylendigi ve nerede sdylendigidir.”* Paris’in Avrupa’nin
giizel sanatlar bagkenti oldugu bir donemde, Mona Lisa en prestij-
li Paris miizesinde sergilenir haldeydi ve tasvir ettigi kadin, o do-
nemde Fransa'nin en etkili sanat elestirmeni Theophile Gautier'nin
(1811-72) comertge sergiledigi hayranligimi kazanmugti. Gautier,
La Joconde baslikli bir oyunu degerlendirirken, “Leonardo da
Vinci'nin resminde bu kadar gizemli ekilde giiliimseyen ve ken-
disine ytizyillar boyu hayranlik duyacak insanlara heniiz yanitlan-
mamus bir bilmece soran bu giizellik sfenksine” atifta bulunmugtu.”
Yazdig1 Guide de IAmateur au musee du Louvre (1867) rehberinde
Gautier goyle s6ylemistir: “Her daim orada durmus, sayisiz hayra-
nin1 alaya alircasina tiim gekiciligiyle giilimser. Onda, daima giizel
kalacagini bilen ve sairlerle sanatgilarin ideallerinden daha muh-
tesem oldugundan emin bir kadinin dingin ¢ehresi var” 1867 yi-
linda yine Mona Lisa'y1 yaziyordu:

“...dudaklarinin kenarlarindaki utangag golgelerle o kivrimli, egri agziy-
la izleyeni Gylesine tathlik, zarafet ve iistiinliikle alaya ahiyor ki, kendimi-
zi bir diigesin kargisina ¢itkms bir liseli gibi iirkek hissediyoruz. ... Ve
sunu kesfediyorsunuz ki, igine diistiigliniiz melankoli, ask ilanimzi bun-
dan i yiizy1l 6nce de, bugiin hila yiiziinde olan o alaya giilimsemeyle
kargilamig olmasindan ileri geliyor.””

Gautier, Mona Lisa’y1 arzulanan ama elde edilemeyen bir kadin
olarak yeniden yaratmusti, orta yaglarinda ¢aresizce pesinden kos-
tugu bir saplantiydi adeta. Kariyerinin ilk donemlerinde yazdig bir
romanolan Mademoiselle deMaupinde (1835) metresleriyle riiyala-
rindakiideal kadin arasindaki farki detaylandirarak ortaya koymus-
tu: “Yemek yiyen ve igen, sabahlar: kalkip gece yatmaya giden gergek
bir kadinin, Antik Yunan'in heykeltiraglar1 ve Rénesans Italya’sinin
ressamlari tarafindan sunulan kadinlarla kargilagtirilabilecek pek bir
yani yoktur.”® Geng Gautier, lart pour lart [sanat igin sanat] anlay1-

73. Donald Sassoon, Mona Lisa, The History of the World's Most Famous Painting
(2001; London: HarperCollins, 2002), s. 130.

74. Donald Sassoon, Mona Lisa, The History of the World's Most Famous Painting
(2001; London: HarperCollins, 2002), s. 113.

75. Donald Sassoon, Mona Lisa, The History of the World's Most Famous Painting
(2001; London: HarperCollins, 2002), s.114-115.

76. Ahntinin yer aldig eser Sassoon (2002), s. 116.
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sinin temsilcilerinden biri olmugtu; hayattan geri gekilip imgelemin
yollarina diismek olarak da yorumlanabilecek bu anlayigin en adan-
mu§ miidavimlerden ikisi ise Beardsley ve Wilde idi.

Resimlerin fotomekanik olarak aktarilmasim saglayacak tek-
noloji olmadig i¢in; Gautier'nin okurlari, onun bu fantastik ta-
nmimlamalarini ancak hayal giigleriyle tasavvur edebiliyorlardi.
Sassoon, bundan sonraki donemde birgok erkek elestirmenin,
Gautier’nin bu fantezilerini dahaileri noktalara tagidiklarini sap-
tamugtir. Bazilan artik tutkulu bir metres haline gelmis Mona
Lisa’yla kendileri arasinda gegen hayali iligkiler kurarken, bir
kismi da derin endigelere dalmig bir Leonardo ile onun i¢in hi¢
tereddiit etmeden kocasini terk etmis tutkulu modeli arasinda
ge¢mis oldugunu hayal ettikleri bir iligki izerinden hikayeler
yaziyorlard:: “Kadin, bu dehanin biiyiisiine kapilarak ona dogru
telag etmeden ilerledi; Leonardo iginse kadin bir yabanc1 degildi.
Aralarinda diigiinceyle nesnesini birbirine baglayan, ne oldugunu
bilmedikleri gizemli bir bag vard1” (1892).”” Aslinda Leonardo’nun
bu resimle ilgili notlar iki yiizyildir ortadaydi, dolayisiyla bu
elestirmenlerin bunlara bagvurmadiklar goériilmektedir. Hatta
belki de higbiri bu resmi bir sanat eseri olarak ele almamigti: bu-
nun yerine resmin 6znesi yerine kendi imgelemlerinin yarattig
hayali bir kadin1 koyuyorlardi. Daha ziyade rahatsiz edici olan bu
arzularn, kitle iletisim araglaniyla ¢ogalarak, Mona Lisa'nin §6h-
retini bu seviyelere tagimis oldugunu gérmek can sikicidir. Mona
Lisa’nin 1911 yilinda Louvredan ¢alinig1 ve iki y1l sonrasinda geri
gelisine eslik eden histeri, ikonik statiisiinii daha da saglamlagti-
nyordu. Resim, fotografik gri tonlarda kopyalanabildigi o tarih
itibariyle, inli olmasiyla iinliydi. Diinyadaki en iinli resim
olarak sahip oldugu konum, turistlerin sessiz kaygilarina goktan
bagigikhik kazanmugti.

Bu tatsiz durum, Louvre miizesi resmi temizleyip, Vasari'yi -ya
da ona resmi anlatani- yiizyillar 6nce boylesine kendinden gegiren
sanat1 bir kez daha ortaya ¢ikarana kadar bu gekilde devam ede-
cektir.

77. Sassoon (2002), s. 118.
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Dehanin Portreleri

Leonardo’nun Torinodaki kirmizi tebegir resmi (resim 3.4)
ancak 1840 yilinda giin yiiziine gtkmugt1. Kiigiiciik harflerle yazil-
mug, neredeyse okunmaz durumdaki kelimeler, “Leonardus Vinci-
us” ve “ritratto de se stesso assai vecchio [olduk¢a yashyken
otoportre]” alt kisimda goriiniir; ama bu yazilar farkh bir el yaz1-
styla yazilmastur, ikisi de Leonardo’ya ait degildir. Resim imzalan-
mamuig ve tarih atilmamugtir. Yine de bu resim, Leonardo’nun Son
Aksam Yemegi (1810) hakkinda yapilmu§ dncii bir ¢galiymanin 6n
sayfasina graviir baski yapilmigtir” ve aradaki benzerlik dolayisiy-
la Vasari tarafindan 1568 yilinda yayimlanmig agag baski Leonar-
do portresiyle ¢elismedigi s6ylenebilir. Resmin iizerine eklenmig
yazilar ise, belge olarak herhangi bir deger katmamasina ragmen,
insanlarin bu resimdeki etkileyici goriiniime verdikleri reaksiyona
yol gostermis olabilir. Vasari'nin Leonardo’nun kutsal dogasina
methiyeler diizmesinden ii¢ yiizyll ve evrensel bir Deha olarak
amilmaya baglamasindan bir buguk yiizyll sonra, diinya bu ¢izimi
Sanat¢1-Deha’nin otoportresi olarak kabul etmeye hazirdi.

Bizim igimiz, popiiler inan¢lan tarihin kamitlar kargisinda de-
gerlendirmek. Torinoda yapilmig§ bu resmin niteligi, Leonardo’nun
imzasin tagiyan bir i§ olduguna delalettir; ancak otoportre statiisij,
sonraki donemlere ait mesnetsiz bir fanteziymis gibi goriinmektedir.
Martin Kemp, resmin tarzin1 Leonardo'nun 1490’larda yaptig1 ¢alig-
malarla iliskilendirmigtir; bu donemde ¢izdigi benzer bir yiiz tipi,
Son Aksam Yemegi'ndeki havariler arasinda da vardir.”” Leonardo o
donemde kirkli yaslarindayds, dolaysiyla resimdeki muhterem bil-
ge kendisi olamazd..

Windsordaki ¢ok daha zayif bir ¢izim de Leonardo’nun portresi
olabilir (resim 3.10). Resim, baz1 6zelliklerini ustanin tarzindan al-
mugstir bile denebilir, 6zellikle saglarin kiviimlarinda. Net sekilde yer
alan LEONARDO VINCI yazis;, yiiz hatlarim ¢izen aym kirmizi
tebesirle yazilmig. Vasari bize, Leonardo'nun ahbabi Francesco
Melzi'nin, ustanin bir resmine ¢ok deger verdigini sdyler. Wind-

78. Giuseppe Bossi, Del cenacolo di Leonardo da Vinci, Libri quattro (Milan, 1810);
buna referans yapan eser: A. Richard Turner, Inventing Leonardo, The Anatomy of a
Legend (1993; London: Papermac, 1995), s. 10.

79. Martin Kemp, Leonardo da Vinci, sergi katalogu (London: Hayward Gallery,
1989), katalog 1.
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sordaki gizim (veya bir kopyasi), on altinci yiizyillda Leonardo'nun
6liimiinden sonra yapilan ve Vasari'nin agag baski portresinin de
(basimda ters gevrilmistir) aralarinda bulundugu ok sayida portre
i¢in model tegkil ettiginden 6tiirii, Leonardo’nun gériiniimiine dair
bir kayit olmak agisindan iddiali bir konumdadir.® Diger yandan,
Torinodaki portreyle arasindaki yegane ortak nokta uzun sag ve
sakaldir.® Deha’nin goriiniimii aslinda bu denli yetersiz temellere
dayanmaktadir.

Resim 3.10: Leonardo da Vinci
Okulu, Leonardo da Vinci Portresi,
yaklagik 1519, kagit iizerine kirmizi
tebesir, 275*190 mm, Windsor,
Royal Collection Trust (€ HM
Queen Elizabeth II 2012)

Martin Droeshout'un William Shakespeare (1514-1616) gravii-
riinde bir “dehanin” on yedinci yiizyla ait otantik bir portresini
buluruz (resim 4.1). Baz1 Shakespeare aragtirmacilari, bu graviir
baskinin benzerlik agisindan giivenilirliginden siiphe etmislerdir.
Bu yaklagim, Shakespeare'in resmi hakkinda (6rnegin) Leonardo’nun

80. Martin Kemp, Leonardo da Vinci, sergi katalogu (London: Hayward Gallery,
1989), katalog 1.

81. Torinodaki “otoportre”ye dair daha detayl bir anlatim igin, bkz. A. Richard Turner
(1995), s. 10.
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Torino portresine oranla gok daha fazla sey bildigimiz géz 6niinde
bulunduruldugunda biraz inatgilik gibi goriiniir. Resim,
Shakespeare’in oyunlarinin derlendigi kitabin baghk sayfasinda
yazarin portresi olarak yer alir. Hemen bu sayfanin kargisindaki
diger sayfada resmin dogrulugu, Shakespeare’i tipk: kitabin edi-
torleri ve kitabin ithaf edildigi iki soylu gibi iyi tantyan Ben Jonson'in
“Okura” seslendigi ifadelerde tasdik edilmisg olur. Graviirdeki biyik
ve kellegen kafa, Shakespeare'in Stratforddaki Holy Trinity Churchde
yer alan heykelinde de (resim 4.2) aym gekilde tasvir edilmigtir.
Shakespeare’in eserlerinin derlendigi First Folioda da bu heykelden
bahsedilir; dolayisiyla heykel, Shakespeare'in 6liimiiyle kitabin
yayimlandig tarih olan 1623 yili arasinda gegen yedi y1lik donem-
de dikilmis olmalidir. Halk simifindan bir insanin portresini ben-
zerlik agisindan dogru kabul edebilmek adina bundan daha bagka
ne kanit aranabilir, dogrusu bunu diisiinmek giig.

Siipheciler, siiphelerinin kamit1 olarak “sanatg1” Martin
Droeshout’un Shakespeare’in 6ldiigii sene 15 yaginda olmasini
gosterirler, bu yiizden de onu yagarken gordiigii haliyle resmetmis
olamayacagim séylemektedirler; onlara gore, resim yalmzca akil-
lilig1, varsilhig: ve statilyli sembolize etmeyi amaglamg olabilir
(kubbemsi bir alin, g1k kiyafetler ve gekillendirilmig sakallar); ay-
rica Stratforddaki oyma heykelin de degistirilmis olabilecegini
soylerler.®2 Bu noktalar graviir baski uygulamasi hakkindaki kafa
kangikliklarini, resim tarzinin kisitlamalarini ve eski donem ¢i-
zimlerin sinirlarin ele verir®

Graviir levhanin sol alt ucuna “yontan Martin Droeshout, Lond-
ra’ seklindeimza atilmigtir. “Yontan” olarak adlandirma, Droeshout'un
levhanin graviiriinii yaptig1 anlamina gelir yalmzca; Shakespearee
bakarak bir benzerlik yarattig1 anlaminda degildir. Graviirciiler

82. Bu goriislerden bazilar1 Shakespeare Birthplace Trust web sitesinde yayimlan-
mustir. http://www.shakespeare.org.uk/homepage, erisim 3 Ocak 2006.

83. 1656 y1linda William Dugdale, Antiquities of Warwickshire adl1 eserinde Shakespe-
are heykelinin bir graviiriinii yayimladi. Eserdeki gorsel, mevcut heykelden o kadar
farkhdir ki, baz1 elestirmenler heykeli daha sonralan yapilmg bir rekonstriiksiyon
olarak gorerek ciddiye almaz. Eldeki bulgulan dikkatli bir sekilde degerlendiren M.H.
Spielmann, 1924 yiinda bu yaklagimin aksinin gegerli oldugunu gostermistir:
Dudale’in gorselleri genellikle dogruluktan son derece uzaktir. Bkz. M.H. Spielmann,
‘Shakespeare’s Portraiture;, yer aldigx eser Studies in the First Folio (Oxford University
Press, 1924); yeniden ortaya qkanddign kaynak ‘The Shakespeare Authorship Page’
http://shakespeareauthorship.com 2005.
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bakur levhalarini asla gergek objelere bakarak kesmezler; bu durum-
da yapilacak hatalarin diizeltilmesi imkansiz olurdu: her zaman
dikkatli ve sistematik sekilde “diiz yiizeyden’, yani halihazirda var
olan bir ¢izim veya resim iizerinden ¢aliymiglardir. First Folio'nun
bir kapak sayfasina ihtiya¢ duymasindan belki de yirmi veya daha
fazla y1l 6ncesinde orijinal portreyi yapms olan ressama dair her-
hangi bir isim verilmemistir. Bir graviirciiniin oglu olan Martin
Droeshout, 1601 yilinda dogmugtu ve 1623 y1h itibariyle levhanin
graviiriinii yapacak yetkinlige kavusmus olabilirdi.* Bir miktar
biiytitiilmii§ gozler, onun tarzina dair diger graviirlerinde de goriilen
bir aykirihktir.

Droeshout’un faydalandig orijinal Shakespeare portresi ise
varhigin siirdiirememigtir. Bu portre belki de yalnizca bir yiiz
resminden ibaretti. Droeshout bu yiizii, kendi graviirii i¢in déne-
min erkek kiyafetleri iizerine yerlestirmis olabilir; graviirdeki tuhaf
bi¢im ve oranlarin agiklamas: da bu olabilir.** Diger yandan
Shakespeare’in yiiz hatlarinin tasvir edili sekli, Flaman graviir
tekniginin basariyla kullanilabildigini gosterir. Boylesi bir yetkin-
lik, orijinal resme bakarak dogru bigimde reprodiiksiyonunu ya-
pabilme becerisini de igeren bir ¢iraklik donemi gerektirmis
olmaldir.

Shakespeare aragtirmacilarinin birgogu Droeshout’un graviirii-
niin cazibesini gérmezden gelmiglerdir.*® Bundan énceki Ingiliz
portrelerine bakmadan bu resimdeki gergeklikten kaymalar sug-
lamiglardir ve 6rnegin, siyasi bir karikatiiriin canlihkla dolu ben-
zerligini degerlendirirken koymay: tercih etmeyecekleri bir illiizyon
sinir1 koymuglardir bu resme. Shakespeare’in orijinal portresinin
ressami bir Leonardo degildi belki; ama kullandig gorsel dil, ¢ar-
pici bir karakteri tasvir etmek agisindan egdeger niteliktedir diye-

84. Mary Edmond, Ressam-Boyacilar Worshipful Company'nin bir gahsam olan
Martin'in amcas bityitk Martin Droeshout’in (1560’lar - yaklagik 1642) bu graviiri
yapan kisi oldugunu 6ne siirer: bkz. makalesi ‘It Was for Gentle Shakespeare Cut,
Shakespeare Quarterly, xlii (Giz 1991), s. 339-44, ayrica girmis oldugu kayitta da
tekrarlarmgtir: Turner, The Dictionary of Art (1996), ‘Droeshout, Martin’ baghg: al-
tinda. Tarnya Cooper ve arkadaglan tarafindan ise eser geng Droeshout’a atfedilmis-
tir, Searching for Shakespeare (London: National Portrait Gallery, 2006).

85. Cooper (2006), katalog. no. 1.

86. Spielmann (1924), s. 32-34; Schoenbaum, S., William Shakespeare, A Compact
Documentary Life (Oxford: Oxford University Press, 1987), s. 315.
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biliriz ve Shakespeare’in aktor dostlar1 onun bu tasvirinde
tanidiklar1 Shakespeare’i gorebiliyordu. Droeshout’un graviir port-
resi, stilistik konumu i¢inde, hem Shakespeare’in gériiniimiine dair
makul bir kayit niteligindedir hem de bize bir seyler anlatan sosyal
bir belgedir. Gorselin konusu, Elizabeth doneminde yagamus, tica-
ri girisimleri bilyiik bagar1 ile sonu¢lanmis olan bir centilmendir.
Boylelikle bu centilmen, babas: igin bir hanedan armas: ve kendi
memleketinde hatiri sayilir miilkler alma noktasina ulagmgtir;
burada iki kizinin saygideger evlilikler yaptigin1 gormiis ve kirkli
yaslarinin sonlarinda belli ki senaryo metinlerini yayimlama dii-
stincesi giitmeden emekliye ayrilmugtir. Shakespeare’in ulagmay:
arzuladig1 bagarinin, graviir resminde hayran olunacak bir usta-
likla yansitildigim goriiriiz aslinda. Ancak bu portre, bizim Deha
anlayisimiza dair higbir ey bilmemektedir.

Leonardo’nun Torino ¢iziminde agik¢a goriilen ustalik ise, bu-
nun aksine, modern anlayigi, bizim kafamizdaki Deha imajin1
resmin 6znesine yansitmaya itmistir. Leonardo muhtemelen bu
bagtan ¢ikarici giice virtu derdi; Shakespeare ise antik donem ko-
kenli bu kelimenin Hiristiyan versiyonu olan “virtue”yu yani er-
demi biliyordu yalmzca. Kelimenin bize Avrupa sanat anlayisi
hakkinda o6gretebilecegi ¢ok sey var, dolayisiyla sonraki agamada
bunun anlamini aragtiracagiz.
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Me. WILLIAM

SHAKESPEARES

COMEDIES,
HISTORIES, &
TRAGEDIES.

Publithed according to the True Originall Copies.

LONDON
Printedby Ifaac Iaggrd,and Ed.Blount. 16123

Resim 4.1: Mr William Shakespeare’s Comedies, Histories, and Tragedies, Published
according to the True Original Copies, First Folio baghk sayfas), 1623. Kars: sayfasinda
Ben Jonson'in su ifadeleri yer alir: “Okura/ Gordiigiiniizbu resim,/ Nazik Shakespeare
i¢in yapilmistir;/ Graviircii dogaya kars biiyiik bir miicadele verdi/ Gergekte olandan
iyi bir ey yapmak iin;/ Ama, onun kivrak zekasin pirincin iistiine/ yiiziinii ¢izebildigi
kadar iyi gizebilir miydi/ Oyle olsayd piring iistiine yazip/ Baskiyla her geyi agardv/
Ama graviircii bunu yapamayacagina gore, Okur/ Resmine degil, kitabina bak”
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Erdem

“..her tiirden mikemmelligin [virtu] ve bilhassa en
miikemmel ve en zor sanatlarin agig1 ve hamisi Yiice
Ruhani Lider’in, en kutsal ve en kutsanmus I11. Julius'un,
diinyadaki vekili olarak segilmis olmasi yiice Tanrr’y1
memnun etti.”

Vasari, The Lives of the most
Excellent Italien Painters, etc. (1550)
[En Muhtegem ltalyan Ressamlarin
Hayatlar’na] ithafen'

1. Yazarin gevirisinin dayandig kaynak, Vasari (1996), Cilt 1, s.5; Vasari (1550) “..¢
piaciuto alla divina bonta deleggere per suo vicario in terra il santissimo e beatissi-
mo Julio III Pontefice Massimo, amatore e riconoscitore dogni sorte virtd e di ques-
te eccellentissime e difficilissime arti spezialmente”.
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4.1 Roma Dilinde Virtus

Tarih de, felsefe gibi, kelimelerle yazilir; yani iginde bulundugu
kiltir degistikge anlamm degisen ve dilsel sinirlan agtikga farkh
noktalara ulasan o giivenilmez simgelerle kaleme alimir. “Virtue”
[erdem] kelimesinin olayh ge¢misi bu déniigiimlere 6rnektir. Mo-
dern Ingilizcede erdem, ahlaki mitkemmelligi isaret eder; ancak
Rénesans ftalya'sinda virtu her tiirden milkemmellige delaletti. Papa
II1. Julius muhakkak ki Hiristiyanlik erdemlerini destekleyecekti,
ancak yukarida alint: yaptigimiz pasajinda Vasari'ye inanirsak eger,
resim yapma sanatindaki virtuw’yu da destekledigini diigiinebiliriz.
Kelimenin anlamindaki bu belirgin belirsizlik, etimolojisine baki-
larak ¢6ziimlenebilir. Bu da sunu gosterir ki; hem Vasari’'nin virtu'su
hem de bizim “virtue”’muz [erdemimiz], bir insandaki 6rnek nitelik
[vir] anlaminda kullanilan Latincedeki virtus’tan tiiremigtir. Roma-
lilarin kelimeyi nasil kullandigina dair kisa bir degerlendirme, bize
birincil anlami konusunda yol gosterecektir.

Giiniimiizde, eski donem Roma metinlerinde gordiigiimiiz
virtus genellikle “cesaret” olarak gevrilir, daha 6nce Livyden alint:
yaptigimiz ifadelerde gordiigiimiiz gibi. Diger yandan Julius Sezar’in,
MO 49 yilinda Rubicon Nehri’ni agmasiyla baglayan i¢ savasta
seferini rapor ederken kelimeyi nasil kullandigini agagidaki pasaj-
da gorebiliriz:

“Yaklagik 70 adamimiz ilk ¢atiymada o6ldiiriildi. Bunlarin arasinda sira
dis1 cesareti [eximiam virtutem] nedeniyle en alt siniftan yiikseltilmis
olan on dordiincii lejyonun seksen iig kisilik bolik komutan: Quintus
Fulginius da vard1.™

Peki cesaret tiim bunlar igin yeterli olur muydu? Yani daha
agarak ifade etmek gerekirse, bir lejyoneri bir boliigiin bagina ge-
¢irip, sonrasinda bir kohort’u (lejyonun onda biri) komuta etmek
tizere 6 sinif yiikseltmek ve bir sonraki agamada da yaklagik 6000
askerden olugan bir lejyonda ona en lkudemli iigiincii kohortun
komutasim1 vermek ve son olarak da savasta 6ldiigiinde Sezar’
harekat raporunda ondan bahsetmeye gerek duyacak hale getirmek

2. Julius Caesar, De Bello Civili, 1.46. Yazann gevirisinin dayandign kaynak, Jane F.
Mitchell''n Penguin basimina dayanmaktadir (Harmondsworth, 1967). “Seksen iig
kisilik boliikk komutam” ifadesi, Mitchell'in 19.notunda belirtilen riitbenin gevirisidir.
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i¢in cesaret yeterli olur muydu? Surasi kesin ki, boylesi bir adam,
hem olaganiistii bir savagg1 hem de savag alaninda kendi biriminin
taktik ihtiyag¢larina yanit verebilen etkili bir lider olmahydi ve
tirmandig1 basamaklarin her birinde adamlarinin itaatini ve mev-
kidaglarinin saygisim kazanmig biri olmaliydi. Belki de “onun
olagandig1 niteligi” ifadesi, Sezar'in 6vgiisiiniin daha dogru bir
¢evirisi olurdu.

Daha sonrasinda, Massilia (Fransa’nin Marsilya bolgesinde
yerlesik bir Yunan kolonisi) Deniz Savaginda Sezar, Massiliotlarin,
gemilerinin hizina ve diimencilerinin bilgisine [scientia guberna-
torum] giivenerek Roma’nin tecriibesiz miirettebatlarla dolu yavasg
gemilerinin etrafini sarip topa tutuglarini veya yakindan seyrede-
rek kiireklerini parcalayiglarini anlatir. Bu Yunanllar (Massiliotlar),
gemilerini savag haline aligkin dag kabileleri olan barbar Albiciler-
le doldurmuglardi. Yakin garpigmalara girilmesi gerektiginde, diye
devam ediyordu Sezar, bu Massiliotlar “diimencilerinin bilgisinin
ve stratejilerinin [strategem] yerine bu dag insanlarinin virtu-
tem’ini koyuyorlardi”? Bu savaggilarin durumunu tanimlamak
agisindan da “cesaret” kelimesi yetersiz kalir. Belki “dag insanlari-
nin mahareti” baglama dahaiyi oturur, gergi “fazilet” veya “nitelik”
kelimeleri de bir o kadar yerinde olabilir.

Bari§ zamaninda virtus, daha bagka arzu edilir niteliklere donii-
sebiliyordu. MO 68de Cicero, kuzeni Lucius’un 6liimii iizerine §oy-
le yazmugti: “tiim iyi niteliklere [omni virtute] sahip biriydi™* Bir
yiizyll sonrasinda, daha yaglica olan Pliny, kelimeyi ressamlik igin
kullandi. MO 146'da Lucius Mummius, Korint'i yagmaladiktan son-
ra, diye yazmgtir Pliny, general, savag ganimetini agik artirmayla
samga gikarmugti. Agik artirmada Bergamali Kral II. Attalus, Aristides’in
yaptig1 bir Dionysos resmini 600.000 dinara satin almugti:

“..fiyat Murnmius’u gagirtmigty, resimde kendisinin farkinda olmadig bir
nitelik [virtutis] olmasindan siiphelendi; bu yiizden de Attalus’un tiim
itirazlarina ragmen resmi geri istedi ve Ceres Tapinagina koydurdu: samnm
ilk kez yabanci bir resim Romada devlet mal1 haline gelmis oluyordu.™

3, Caesae, De Bello Civili, 1.58.
4. M. Tullius Cicero, Letterrs to Atticus, 1.5.

5. Pliny, Natural History, Books 33-35, Cev. H. Rackham (Cambridge, MA: Harvard
University Press, 1952), 35.24. Yazar bu geviride “merit (meziyet)” kelimesinin yeri-
ne “quality (nitelik)” kelimesini kullanmigtir.
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Bu hikéye bize, belli bir alanda -bu olayda resim alaninda-
virtus’ufark edebilmenin deneyim gerektirdigini sdyler; bu tecrii-
beye sahip olmayanlar ise yalnizca fiyattan etkilenir. Savag
alaninda veya arenada kimin en iyi oldugunu belirlemekte pek bir
guglik yoktu; ama Yunan diinyasina giren bir Romal: asker,
Yunanistan’in kiltir eserlerini degerlendirebilmesini saglayacak
gerekli referanslardan yoksundu. Pliny, bu tiir bir virtus’u saptaya-
bilme yetisinin prestij sagladigim biliyordu, ger¢i bunu gosteris
i¢in kullananlar hor goriirdii. O siralar Romada bir Korint bron-
zu quginhg: vardi (figiir, heykellerden ziyade masa takimlar: ve
samdanlar i¢in kullaniyordu); bunlardan da hoglanmadigini su
saptamayla ifade etmisti: “bana gore bunlarin [koleksiyoncularin]
biyiik bolimi yalnizca bilgiliymis [scientiam] gibi gériinmeye
¢aligtyorlar, bu konuda incelikli bir anlayi§ sahibi olmaktan ziyade
kendilerini ¢ogunluktan ayirmak amacindalar..”®

Pliny, bir bagka yerde ressam Aristides i¢in (MO dérdiincii yiiz-
yil) sunlar séyler: diiglinceyi [animum pinxit] tasvir eden ressam-
larin ilkiydi ve Yunanlilarin éthé olarak adlandirdig: insana ait
hisleri ve ayrica duygulan [perturbationes] ifade etti; renklerini biraz
fazla sert kullanirdi™ Boylesi saptamalar ressamin tarzi ve ele al-
may tercih ettigi temalar hakkinda bize bir seyler séyler, ancak
bunlar Pliny’nin okurlarin Kral Attalus gibi bir koleksiyoncunun
sahip oldugu ayricalikla donatamaz. Bizim Exekias1 Atina ¢omlek
ressamliginin (resim 2.10-12) gelisiminde 6nemli bir yere koymaya
¢aliymamuz gibi, kral da Aristides’i Yunan resminin kanonu arasina
koyabilecek yetiye sahipti. Bizim Plinyden 6grendigimiz seyi o da
ogrenebilirdi; yani Aristides’in muhtesem Apelles’in ¢agdag oldu-
gunu ogrenebilirdi, ki Apelles’in antik donemdeki gohreti erken
donem modern Avrupasinin Raphael’i ile kiyaslanabilecek 6l¢iidey-
di. Apelles, “kendinden 6nce gelen ve sonra gelecek olan tium res-
samlar1 [genitos, “kreatorleri”] agmust” Pliny’nin meziyetlerine
hayran oldugu en biiyiik ressamlarin gagdagiyd: Apelles ve Pliny’ye
gore bu ressamlar onunla giizellik adina her alanda eydeger konum-
da olsalar da bir alanda onunla yarisamazlardr: charis [zarafet];
Apelles bu konuda rakip tanimazdi.?

6. Pliny, 34.6.
7. Pliny, 35.98.
8. Pliny, 35.79.
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Virtu

Virtus kelimesi, daha nazik barig sanatlar i¢in kullanilmadan
once Roma Imparatorlugunun ilk dénemlerinde agik sekilde sa-
vagtaki mitkemmellige atfen kullamliyordu. Buna egdeger Yunan-
ca kelime areté de, Homeros'un MO sekizinci yiizyildaki epik
hikayelerinden sonra, MO dérdiincii yiizyilda Sokrates'in kelimey-
le ilgili incelemesine kadar benzer bir déniigiim yagamigti. llyada'nin
sekizinci kitabinda Hektor, Truvalilara sonraki giin gergeklesecek
olan garpigmay isaret ederek §oyle seslenir:

“Tydeus'un oglu bilyiik Diomedes’in beni gemilerden duvara kadar piis-
kiirtiip puiskiirtemeyecegini 6grenmis olacagim ya da bronz mizragimla
onu parg¢alayip kamyla lekelenmis ganimetini getirip getiremeyecegimi
gorecegiz. Yarin mizragimla yiizlesmeye cesareti [areté] olup olmadigini
ogrenmeye gelecek..”

Sokrates, en ¢ok el iistiinde tuttugu deger olan areté’yi deger-
lendirme agamasina geldiginde, areté'nin karakterdeki tezahiiri-
ne konsantre olmustu; bu da “ol¢iiliilik” “ahlaken dogruluk’,
cesaret ve adalet duygusu olarak disa vurulurdu.” Zamanla bu
baglica “erdemler” -Latincede erdem olarak adlandirilir olmugtu-
Hiristiyanhk erdemlerinin temelini olusturacak sekilde adapte
edilmis ve Aziz Paul’'un inang, umut ve hayirseverligi de ekleme-
siyle yediye ¢ikarilmigti. Bu felsefi ve dini geleneklerin birlesik
etkisi, “erdem”i toptan kendilerine tahsis etmeleriyle sonlands;
bunun neticesinde de kelime giiniimiizde ¢ok bilyiik oranda ah-
laki ¢agrigimlar tagir hale geldi. Yalnizca Italyada virtus, antik
kullanimindan izler tagir halde kalds; bu da Rénesans doneminde
klasik edebiyatin yeniden canlandirilmasiyla birlikte kelimenin
tam anlaminin restorasyonuna kadar siirdii. Hatta Platon’un di-
yaloglarinin basilmug ilk versiyonunda -1484 yilinda yapilmug bir
Latince terciimedir- Sokrates’in kendisini yargilayan mahkemede
yaptig1 saptama, modern gevirilerine oranla ¢ok daha yerli yerin-
de ¢evrilmistir: “Sunu sdylerim ki, her giin Nitelik hakkinda kelam

9. Homer, Iliad, Cev. A.T. Murray, rev. William F. Wyatt (Cambridge, MA: Harvard
University Press, 1999), 8.530-5.

10. Sophrosuné, hosiotés, andreia, dikaiosyné: bu erdemler sirasiyla Platon’'un Char-
mides, Euthyphro, Laches, and Republic, ¢ahymalannda ele alinmstir.

163



etmek [de virtute verba facere; peri aretés tous logous poieisthai]
bir insan i¢in en faydah seydir...”"

Vasari de Nitelik hakkinda ¢ok fazla sayida kelam “etti’, 6zel-
likle de igindeki zanaatkarin yazarhgina iistiin geldigi anlarda.
Kendi doneminde resim ve heykelciligin birbiriyle rekabet halin-
deki vasiflan lizerine yapilan budalaca bir tartiymay: reddederken
ikisinin de ortak noktas: olan sanata ve sonrasinda da gergek iis-
tiinligiin temeli olan Nitelige atifta bulunuyordu:

“Bu durumda ben de sunu soyliiyorum ki, heykelcilik ve ressamlik ashin-
da aym1 babadan dogmus kiz kardeglerdir, bu baba da tasarimdir [diseg-
no), aym ve tek bir dogumda diinyaya gelmiglerdir ve bunlar: icra
edenlerin kiymeti [virtu] ve giicli bir zanaatkari digerine karg istiin
kilmadg siirece birinin digerine gore iistiinliigii yoktur ve bu zanaatkarlar
arasinda hakikatte bulunabilecek bir soyluluk farkindan veya derecesin-
den kaynaklanan bir stiinliik de yoktur.'2

Tiim zanaatkarlarin ortak noktasi ¢izimdi (tasarimdi) ve arala-
rinda gergekten 6nemli olabilecek tek fark onlarin virtw’suydu.
Giiniimiizde bu hayati nokta, virtu kelimesinin gevirisinde var
oldugu diisiiniilen giigliikten dolay: g6z ardi edilmektedir. Vasari,
sozlerini tamamlarken “Cizim Zanaatkarlarina” yaptig sesleniste,
geviriye gore “tiim sanatlarin ger¢ek siginag1 ve koruyucusu olan..”
(De Vere gevirisi) diyerek taninmg lordlara atifta bulunmugtu.”
Aglionby, 1685 yilinda bu pasaji kendi seslenisi igin kullanirken
bu ifadeyi “Liberal Sanatlar” geklinde déniigiime ugratacakt. Iki
¢eviri de kendi okurlarinin kiiltiirii baglaminda uygundur; ancak
ashinda Vasari, “il vero refugio & protettione di tutte le virtu..” [tim
virtw'nun gergek siginag1 ve koruyucusu] yazmisti.

Bizim kendi giizel sanatlar icracilarimizin en iyileri genellikle
Vasari'nin goriiiinii paylagirlar, ama onlar1 meggul eden meseleler
dogal olarak farkhdir. 2008 yiinda Anthony Caro'ya, ilk donem-
lerdeki soyut eserlerinden sonra ilerleyen donemlerde heykelle-
rinde neden daha figiiratif ¢aligmalara yoneldigi soruldugunda
cevabi soyleydi: “Tiim sanatlarda mesele, figiiratif mi yoksa soyut

11. Plato, Apology, 38a; Marsilio Ficino, Divus Plato (Florence, 1484).
12. Vasari (1996), Cilt 1, s. 22-23, Tiim Eserin 6nso6zii.
13. A gli Artefici del Disegno: Vasari (1996), Cilt 2, s. 187.
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mu meselesi degildir. Mesele, iyi mi kotii mii oldugudur. Ve hepsi
bundan ibarettir.""*

Vasari, Hayatlar' yazdiktan sonra iki yiizyil boyunca, bugiin
bizim “sanat eseri” dedigimiz seylere Ingilizcede “virtu objeleri”
olarak kargilik bulunabilirdi; bunlar belli oranda mitkemmellik gos-
teren —ve buna gore fiyatlanan- insan yapimu eserlerdi. Bu ¢aliyma-
lar virtuosi tarafindan takdir goriiyordu ve bu virtiiozler, resim,
heykelcilik vemimaride Vasari'yi rehberleri kabul ediyorlard. Ciin-
kii Hayatlar kitabinin ikinci bolimiiniin giri§ kaisminda Vasari §6y-
le yazmugt:

“Bunlarin [zanaatkarlarin] yalnizca ne yaptiklarim s6ylemek igin degildi
ugragim; ayn1 zamanda onlar ele alirken daha iyiyi iyiden ve en iyiyi
daha iyiden ayirmak i¢in ugragtim. Ve az oldugu sdylenemeyecek bir
o6zenle bu ressamlarin ve heykeltiraglarin metotlarin, hislerini, tarzlari-
ny, kisisel 6zelliklerini ve fantezilerini bir araya getirmeye ¢aligtim..”'®

Vasari'nin Hayatlar'inin konusu, zanaatkarlarinin ve onlarin
eserlerinin virtu'sudur. Kendine bigtigi gorev, okurlarim1 bunun fark
edilmesi konusunda egitmekti, yani bizi virtuosi yapmakti. Bu keli-
me, hem olaganiistii ustalar i¢in kullanilabilir, drnegin bir keman
virtiioziinden bahsettigimizde oldugu gibi; hem de onlarin bu mii-
kemmelligini ayirt edebilen elestirmen ve koleksiyoncular igin kul-
lanilabilir. Dolayisiyla, Hayatlar eserinin 1550 basiminda Cosimo I
de’ Medici'ye bulundugu ithafta Vasari, “her tiir virtu’yu, goriilebi-
lecegi her yerde desteklemeyi ve onurlandirmay birakmayan ve
tasarim sanatlarina bilhassa litufta bulunan, zanaatkarlarina mu-
habbet gosteren ve onlarin muhtegem ve esine ender rastlanan ¢a-
lismalarina anlayi§ ve haz besleyen” diikii 6ver. On beginci yiizyilin
ilk donemlerinden bir ressam ve kesis olan Fra Lorenzo Monaco'nun
hayatini anlatirken, virtu’yu yagamina katmanin faydalanindan bah-
seder:

14. Roportaj Anna Somers Cocks tarafindan yapilmistir, The Art Newspaper tv, 4
Kasim 2008, http://www.theartnewspaper.tv/content.php?vid=259 (erigim tarihi 27
Kasim 2008).

15. Vasari (1996), Cilt 1, s. 246. Yazar, De Vere'nin “maniere” kelimesini hatal gekil-
de “manners (gorgii)” olarak gevirigini daha dogru olan “tarz” ile degistirmistir.
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“Samiyorum ki, iyi ve dindar bir insan i¢in, elinin altinda itibarl bir
mesgalesinin olmasi bilyiik bir memnuniyet kaynagidir; bu mesgale ister
edebiyat veya miizik veya resim, ister herhangi bir bagka liberal veya
mekanik sanat olsun, ki bunlar diger insanlar i¢in de ayiplanacak bir sey
degildir, aksine son derece faydali ve yardimcidir... Ve bazen virtuoso’muz
kendisi igin soylenen kotii sozlerden rahatsiz olsa da, virt«’nun giicii o
kadar yiiksektir ki, zaman o habis kisilerin serrinin istiini orter, derin-
lere gémer ve virtuoso, ardindan gelen ¢aglar boyunca her daim sanl ve
gohretli kalr.”'¢

Vasari ve ¢agdaslar1 bu Hiristiyanlhiga aykir1 sohret arzusunu,
miikemmellik arayiginin en giiglii motivasyon kaynaklarindan biri
olarak goriiyorlardi.

4.2 Shakespeare’in Mitkemmelligi

On sekizinci yiizyillda, Dehanin yeni bir Sanat konseptinin
i¢ine saklandig1 donemde gergeklesen bir kiiltiirel doniigiim yii-
ziinden Vasariden ayrildik. Bu degisim birgok yazarin isiydi, bun-
larin arasinda Conjectures on Original Composition [Orijinal
Kompozisyon Uzerine Varsayimlar] adli eseriyle Edward Young
da vardi. Young bu makaleyi yazdiginda, on sekizinci yiizyildaki
¢agdaslarini on altinc1 yiizyillda yagamug bir sair ve oyun yazarinin
olusturdugu ornek iizerine kafa yormaya davet ediyordu: bu kisi
William Shakespeare idi (resim 4.2). “Shakespeare sarabina hig su
katmadi, Dehasini tatsiz imitasyonlarla hi¢ algaltmadi” diyordu
Young. Kullandig: retorik onu gitgide daha qilginca spekiilasyon-
lara gétiiriiyordu: “Kim bilir, belki de Shakespeare daha fazla oku-
mus olsaydi, daha az diigiiniirdi? ... o iki kitap iizerinde
uzmanlagmigti, ne kadar derinlemesine okudugunu birgoklar:
bilmez... Doganin ve Insanin kitab1.”” Young, Varsayimlar bas-
likh ¢aliymasinda ele aldig: bu iki 6neriyi ve bagka konulari, bir
yuzy1l 6ncesinde John Dryden tarafindan siir hakkinda yazilmig
oncii bir makaleden almugti.'® Orijinalligin savunucusunun ta
kendisinin kendinden 6nceki yazarlara dayanarak malzeme bul-
masina artik sgasgirmamahyiz.

16. Vasari (1996), Cilt 1, s. 229-30.

17. Young (1759), s. 78 & 81.

18. Of Dramatick Poesie (London: 1668), alntiun yer aldiga kaynak Dryden (1987), s.
70-130.
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Resim 4.2: Garratt:Janssen?,
Shakespeare Aniti, 1616-23,
Stratford-upon-Avon, Holy
Trinity Church

Shakespeare’in gohreti, modern Deha ve Sanat¢i nosyonunun
olusumunda bagrollerden birini oynadig i¢in, bu on altinc1 yiizyil
oyun yazarinin on sekizinci yiizyilldaki imajina Leonardodan daha
iyi uyup uymadigin1 aragtirmamiz gerekecek. Ve 6zelinde,
Shakespeare’in erdeminin orijinalliginde mi yoksa miikemmelli-
ginde mi yattigim bulmaya ¢alisacagiz.

“Hi¢ Tatsiz Imitasyon Kullanmad1”

Shakespeare’'nin dehasinin en koyu savunucusu bile, oyunla-
rinin hammaddesini pek ender kendisinin icat ettigini kabul
edecektir. Hikéayeleri i¢in kullandig1 baglica kaynak, Raphael
Holinshed’in History of England adl1 kitabinin 1589 y1l1 baskisiy-
d1, ama dahasi da vard:: 6rnegin Edward Hall''n The Union of the
two Noble and Illustre Families of Lancaster and York (1548)
[Lancaster ve York’un Soylu ve Pariltili Iki Ailesinin Birligi] adli
eseri. Shakespeare’in ilk tarihsel oyununun orijinal adi The First
Part of the Contention of the two Famous Houses of York and
Lancaster with the Death of the Good Duke Humphrey [York ve
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Lancaster'in ki Unlii Ailesinin Tartigmasinin ilk Bélimii ve Iyi
Kalpli Diik Humphrey’nin Oliimii], o déneme dair tutulmug bu
tarz kayitlarda kokenlerini ele verir. Bu oyunun bagarisi
Shakespeare’i (muhtemelen 1591 senesinde) devamini ve 6n
bolimiinii yazmak yoniinde kamgilamigti. Comedies, Histories
and Tragedies (1623) (resim 4.1) baghg altinda bityiik bir kitap
olarak (First Folio) bir araya getirilen ¢ahiymalarinda, editorler
yazdig: hikayeleri kral sirasina gore bir kronolojiyle listeledikle-
rinde oyun yeniden isimlendirilerek The Second Part of King
Henry the Sixth adinm alacakt.'

Shakespeare, hikayelerinin karakterlerini ve konularini kullan-
digy kaynaklardan segiyordu ve sonrasinda da, sahnenin gereksi-
nimlerini ve izleyicinin zevklerini géz 6niinde bulundurarak bu
malzemeyi Niteligin tetikledigi sekilde adapte edip yeniden orga-
nize ediyordu. Canh ve akilda kalic1 misralar elbette ki ona aitti,
ama bunlar bile Elizabeth dénemi sahnesine Christopher Marlowe
(1564-93) tarafindan getirilmis olan “hayret uyandirici terimlerle”
yiiklitydii.”® Marlowe’un Tamburlaine adh oyunu 1587 yilinda sah-
nelenmisti; yani Shakespeare’in Londra'da olup oyunlar yazmaya
basladigina dair elimizdeki ilk kanitlardan dort y1l 6nce. Kafiyesiz
siir, Londra sahnesinde daha 6ncesinde de biliniyordu; ancak Dic-
tionary of National Biography’ye gore, “Marlowe buna yeni bir
potansiyel kazandirmigt. Onun elinde duygu, her bir misra so-
nunda kesintiye ugramiyordu; duraklarin ve vurgularin giicii de-
giskendi ve hece ol¢iisii de ilk kez insan duygularinin degisken
evrelerine cevap verebilir nitelikteydi”?' Asagida savastan sonra
6viinen Tamburlaine’i bulabilirsiniz:

“Diinyanin harikulade mimarisini

Yetileriyle algilayabilen ruhlarimiz

Ve doniip duran her bir gezegenin rotasini 6lgen,
Hala sonsuz bilginin pesinden yol ahyor

Ve durmadan ilerliyor yorulmaz kiireler gibi
Asindirmak istiyoruz kendimizi dinlenmeden asla
Taki o en olgun meyveye ulagana kadar

19. Shakespeare (1986), s. 63.

20. Christopher Marlowe, Tamburlaine the Great, Bolim I; giris, satir 5.

21. Dictionary of National Biography, ed. Leslie Stephen (London: Smith, 1885-
1901), s.v. Marlowe, Christopher (1564-93), makale Sidney Lee (yayin tarihi 1893).
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O kusursuz saadet ve katiksiz mutluluga
Diinyevi bir tacin verdigi tath hazza.
(Tamburlaine Bolim 1, 2.7.21-29)

Shakespeare’in bu denli gii¢lii ve bagarih gekilde hakim oldugu
Ol¢lyil icat etmis olmasi gereklidir demiyoruz elbette. Ama her
ikisi de 1590 yilinda basilmig olan Tamburlaine'in iki bélimiini
dikkatle incelemis oldugu agiktir. Gérecegimiz gibi Shakespeare,
Young'in “6grenmek, 6diing alinmug bilgidir; Deha, dogugtan gelen
bilgidir ve neredeyse biitiiniiyle kendimize aittir” geklindeki iddi-
asindan habersizdi.*?

Shakespeare, oyunlarinda “deha” kelimesini yedi kez kullanir;
her birinde de Roma dilindeki anlamiyla insana eglik eden ruhu
belirtmek i¢in kullanmigtir. Bu 6rneklerden biri Yanhgliklar
Komedyasr’'nda* goriiliir. Uzun zamandir ayr1 kalmig ve aynmi adi
paylasan iki ikizin bagina gelen kanigikliklar anlatilir; Dromio
ikizleri, Antifolus ikizlerinin hizmetgileridir, onlarin da soyadlar
degismemis oldugu icin karigikliklar baglar. Oyun, babalarinin
sikintis1 haricinde genel olarak negeli bir eglenceliktir. Oyunun
sonunda iki ikiz ¢ifti de sahnede ilk kez bir arada gériindiigiinde
Diik Solinus §6yle bir gézlemde bulunur:

Bu adamlardan biri digerinin dehasidir;
Bunlar igin de durum ayni. Peki hangisi dogal insan,
Ve hangisi ruh? Bunun sifresini kim ¢ozebilir?
(The Comedy of Errors, 5.1.334-36)

Oyun, Plautus (baslangi¢ noktas: olarak Yunan komedisini ele
alarak yola ¢itkmig Romal bir oyun yazar) tarafindan yazilmig bir
komediyi temel almasi ve yakin benzerlikler tagimasi nedeniyle
“0diing bilgidir” ve Shakespeare’in ¢agdaslan tarafindan da bu
sekilde biliniyordu. 28 Aralik 1594 tarihli bir rapor §6yle not diis-
miigtir: “.. Yanhghklar Komedyas: (Plautus’un Menechmus’una
benzer) oyuncular tarafindan sahnelendi”?

22. Young (1759), s. 36.

* William Shakespeare, Yanhgliklar Komedyasi, Cev. Biilent Bozkurt, Remzi Kitabe-
vi, fstanbul. (y.h.n.)

23.S. Schoenbaum, William Shakespeare, A Documentary Life (Oxford: The Claren-
don Press, 1975), s. 140.
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Shakespeare’in, tarihi hikayeleri i¢in dig kaynaklara dayanmasi
tahmin edebilecegimiz bir durumdur; ancak, Edward Young’a
inanmamz halinde ayni seyi kurgu senaryolar igin séyleyemeyiz.
Ama Young'in Varsayimlar adl eserindeki bu goriisleri elbette ki
tamamyla fanteziden ibaret. Shakespeare’in on yedi komedisinin
ve on trajedisinin temalan arasinda yalmizca iki tanesinin daha
onceki bir siire veya oyuna dayanmadig disiiniiliir.* Eger “deha-
nin en oncelikli 6zelliginin orijinallik olmas gerekiyor” ise (Kant),
Shakespeare’in temalari, onun Deha olmadigim gosterir durum-
dadir.

Shakespeare’in oyunlar, kullandig: kaynaklardan orijinallik
agisindan degil, nitelikleri agisindan farkhlagir. Bu niteligin onun
bir ayricah@ oldugu, yazdig1 oyunlar dikkatlice okundugunda
agik¢a gorilir. Julius Sezar oyununda sair Cinna, Sezar'in katle-
dilmesine kars1 Antonius tarafindan ayaklandirilmig halk tabaka-
sindan insanlarla kargilagma sanssizhgin yasar:

Halktan digiincii kisi: Adimz bayim, dogruyu soyleyin.
Cinna: Dogruyu soylityorum, adim Cinna.
Halktan ilk kigi: Pargalara ayirin onu! O bir komplocu.
Cinna: Sair Cinna’yim ben, sair Cinna’yim.
Halktan dordiincii kigi: Kotii yazdif musralar igin pargalayin o zaman
onu.
(Julius Caesar, 3.3.26-30)

Shakespeare, bu olay: Yunan tarihgi Plutarch tarafindan yazilmg
Lives adh eserden almigtir; Plutarch, sairin Sezar hakkinda kotii
konusmus olan bir baska Cinna’yla kanigtirddigim soyler. Sairin
hatasimi (bir komplocuyla ayni aditagimak disindaki hatasim) kétii
yazdig1 misralar olarak ifade etmek Shakespeare’in fikridir. Daha
sonrasinda, Brutus ve Cassius tartisirlarken Plutarch’in anlattig
hikdyede alayci bir filozof, Homeros'tan yaptig1 alintiy1 onlara
soyler, “Cassius da onun bu sozlerine kahkahayla giiler”. Shakes-
peare, Plutarch’in filozofunu bir bagka sair haline getirmistir; o, bu
iki lidere g6yle 6giitte bulunur:

“Birbirinizi sevin ve dost olun, sizin gibi iki adamin yapmasi gereken
budur;

24. Shakespeare, Love’s Labour’s Lost and The Tempest.
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Ciinkil eminim ki sizden gok daha uzun zaman yasams olan bendeniz
boyle uygun bulur.
Cassius: Ha, ha! Bu alayci kafiyeyi amma da kepaze ettin!”

(Julius Caesar, 4.2.185-87)

Bir kez daha, misralardaki yarg1 Shakespeare tarafindan geti-
rilmigti. lyi bir sairle kétiisii arasinda bir fark vardir ve Shakespe-
are de siirde 6nemli olanin iyi olmak oldugunu anlamgti. Gergi
busaptama, bahsetmeye degmeyecek kadar agikar midir ya da her
seyden 6nemli nokta bu mudur? Bir siirde mitkemmellik, 1sirmak
tizere oldugumuz bir meyvedeki olgunluk kadar 6nemlidir. “Ne
tanrilar, ne insanlar, ne de kitapgilar” diye yazmigt1 Horace, “vasat
bir gaire katlanabilirler”*

lyinin nasil ortaya qiktig ise, elbette ki hedef kitleye, zaman ve
mekana gore degisecektir. Cirpilmig yumurta, tabagimda iyi bir
kahvalt1 olabilir; ama ayn1 yumurta kravatima geldiginde kirden
bagka bir sey olmayacaktir. Biftek ciger karisimindan olugan bir et
tabag a¢ bir dagciyr mutlu edebilir belki, ama cam gikolata ¢ektiy-
se tiksinti de verebilir. Tanimlanabilen Nitelik, Mutlak Nitelik
degildir. Dehanin orijinallik ve egitilmemis yetenek gostermesi
gerektigini séyleyen o on sekizinci yiizyll edebiyat elestirmenleri,
sanatgilara rastlantisal ve sahte 6zellikler yiiklemiglerdir.

Izleyiciyi bir oyuna esir eden Nitelik, bu izleyicilerin her biri
tarafindan bir gekilde farkh 6lgiide yasanacaktir; bu farkhlik onla-
rin deneyimlerine ve anilarina, konsantrasyon siirelerine, dikkat
dagilmalarina vs. gore degisir. Yine de, Elizabeth doneminin izle-
yici kitlesi, bir oyuna genel olarak benzer beklentilerle gelmis
olacakty; dolayisiyla da aym prodiiksiyonlardan hoglanmalar, sas-
kinhiga diismeleri veya hayal kirikhgina ugramalari muhtemeldi.
Shakespeare’in iki oyunundan alinmig pasajlardaki potansiyel Ni-
telik Gizerinde hemfikir olup olamayacagimiz1 degerlendirelim
simdi de.

Shakespeare, Jiil Sezar ve Kleopatra ile Antonius oyunlarinin
konusunu, Plutarch’in kaleme almig oldugu ii¢ hayat hikayesinden
almugts; bunlar Thomas North'un 1579 yilinda Fransizcadan yapti-
g1 ¢evirilerden okudugu Jiil Sezar, Brutus ve MarcusAntonius’un

25. Horace, Ars Poetica, 372-3: ‘mediocribus esse poetis / non homines, non Di, non
concessere columnae’
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hayat hikayeleriydi. Biyografiden drama yaratabilmek adina
Plutarch’tan gelen malzemeyi ayrigtirarak kendine gerekenleri ald,
yenidendiizenlediveadapte etti. Ama kaynagina da 6nemli dlgiide
sadik kalds; bu yiizden de oyunlarim North’'un metinleriyle kiyas-
ladigimizda Shakespeare’in neler yaptigini gériiriiz. Ornegin
North'un ¢evirisinde “Brutus... olaganiistii 6l¢iide algakgoniillii ve
nazik, soylu diigiincelere sahip bir insand...” ifadesinin Shakespeare'de
“Bu adam tiim Romalilarin en soylusuydu” sekline déniistiigiini
gozlemlemek heyecan verici bir siiregtir.26

Bazen Shakespeare, North’un diizyazisim az ya da ¢ok misra
haline getirmistir. Burada Antonius’un ordusu ve Kleopatra’nin
donanmasi Octavian’in gemilerinin gelmesini beklerken, veteran
bir asker, Antonius’a seslenir:

“Oh soylu imparator, nasil oldu da siz bu degersiz ve kirilgan gemilere

giivenir oldunuz? $u yaralarima ve kilicima giivenmiyor musunuz yoksa?

Birakin Misirhilar ve Fenikeliler denizde savagsin, bizi anakaraya gonde-

rin, fethetmeye veya ayaklarimiz yere basarken 6lmeye aliskin oldugumuz

yere gonderin bizi”

Antonius onun yanindan gegti ve kesinlikle tek kelime bile etmedi...
(Plutarch, Marcus Antonius'un Hayats; North)

Ayni pasaji Shakespeare su sekilde aktarir:

“Asker: Oh soylu imparator, denizde savasmayn;
Giivenmeyin ¢iiriimiis kalaslara: Siiphe mi edersiniz
Bu kiligtan ve bu yaralardan? Birakin Misirhlar
Ve Fenikeliler gitsin suya dalmaya: Bizler
Topraga basarak, gogiis gogse ¢arpigsarak
Alstik fetihler yapmaya.
Antonius: Peki, peki; ¢ekilebilirsin!
(Antony and Cleopatra, 3.7.61)

Shakespeare’in yaptig: kiigiik ayarlar ne kadar gok sey s6yler. Her
bir kusa musra kendi mesajiyla yiikliidiir: “denizde savagmayin”. Ge-
miler neden larilgan olsun ki? “Ciiriimii kalaslar” ok daha endi-
selendiricidir. “Siiphe etmek’, “glivenmemeye” oranla ¢ok daha
fazla belirsizlik sunar. “Suya dalmak’, piyade askerin deniz savagini

26. Julius Caesar, 5.5.70; T.].B. Spencer, Shakespeare’s Plutarch (Harmondsworth:
Penguin, 1964), §56.
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kiigimseyisini anlatir. Ve “peki, peki; gekilebilirsin!” de Antonius’un
olimciil kayitsizhgin sessizlige gore qok daha iyi anlatir.
Shakespeare’in sahnelemedeki bagarisini, Sezar’a karg1 kurulan
komplo nedeniyle sikint1 hisseden Brutus ile karisi Portia arasin-
daki diyalogda yaptig1 degisiklik izerinden de degerlendirebiliriz:

“Oh Brutus” dedi kad1n, “ben, Cato’nun kizi, seninle evlendim; bir fahi-
se gibi yatakta ve sofrada seninle olan yatak-dostun olmakigin evlenme-
dim seninle, hem iyi hem de kotii giiniinde birlikte olmak i¢in evlendim.
.. Bir kadinin aklinin sir tutmak iin genellikle fazlasiyla zayif oldugunu
itiraf ediyorum: ama yine de Brutus, iyi egitim ve erdemli insanlarla bir
arada olmanin, yaradihgin defolarin1 giderme giicii var. Ve bana gelince,
bende bu imkan fazlasiyla vards, ¢iinkii Cato’nun kiz1 ve Brutus'un kari-
styim ben.”

(Plutarch, Life of Brutus; North)”

Shakespeare de bu ciimleleri okumugtu. Plutarch, Portia'nin
agzindan tek bir uzun konugyma yaptirmigt1 (burada biitiiniiyle
alintilanmamigtir). Shakespeare ise sahneyi dramatize etmek adi-
na Portia'y1 diz iistiine ¢oktiiriip ayaga kaldirir: Brutus'un Portia’y
onaylamak zorunda kalmanin da Gtesinde, iliskilerini ve kendi
sikintih zihinsel durumunu tanimladig: bir diyalog kurgular.
Shakespeare’in izleyici kitlesi, takip etmesi yorucu tek bir sdylev
duymak yerine, evliligin canh ve unutulmaz musralarla 6riili mah-
rem bir anina taniklik ederler.

Brutus: Diz ¢okme, anlayish Portia.

Portia: Sen de anlayish olsaydin diz ¢6kmem gerekmezdi Brutus.
Soyle bana Brutus, evlilik bag iginde,

Sana ait sirlar1 bilmem gerekmez mi? Ben sanki,

Biraz simirhi hallerde senin karin gibi degil miyim?

Sana yemekte eslik edecek, yatakta rahatlatacak,

Ve seninle ara sira konugacak biri gibi degil miyim?

Senin keyifli anlarinin banliydlerinde yasayan biri degil miyim ben?
Eger bundan fazlas: degilsem,

Portia Brutus’un yosmasidir, karis1 degil.

Brutus: Sen benim gergek ve muhterem egimsin,

Su hiiziinlii yiiregimi ziyaret eden

Kan damlalan kadar yakinsin bana.

27. William Shakespeare, Julius Caesar, ed. T.S. Dorsch, The Arden Shakespeare
(London: Routledge, 1955), s. 145.
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Portia: Eger bu dogruysa, o zaman bilmeliyim bu sirr1.
Bir kadin oldugumu kabul ediyorum; ama bununla beraber
Lord Brutus'un es olarak segtigi kadimm ben;
Bir kadin oldugumu kabul ediyorum; ama bununla beraber
lyi gohreti olan bir kadinim, Cato’'nun kiziyim ben.
Hemcinslerimin geri kalanindan daha giigli oldugumu diisiinmiiyor
musun gergekten
Boylesi bir babamin kiz1 ve boylesi bir kocanin kansiyken ben?
(Julius Caesar, 2.1.278-297)

Nitelik, Shakespeare’i kaynaklarin1 doniigtiirmeye itiyordu, ori-
jinalligi ise bir yaniiriin olarak birakiyordu. Oyunlar sahnelenirken
kendimizden gegmis halde onun o miithis dilini dinlerken kendi-
mizi ve oyuncular1 unutur ve sonuglari bir cumhuriyeti temelden
sarsacak ve tarihin akigin1 degistirecek korkung bir eylemin gergek-
lestirilmesinden 6nceki son gecede Romal bir soyluyla kans: ara-
sinda gegen mahrem bir konugmanin kulak misafiri oluruz.

Elizabeth Donemi Siiri

Peki, Shakespeare siir ve drama alanlarindaki ustaligina nasil
ulagmigti? Suras: kesin ki; dogustan gelen bir yetenek zaruriydi:
dogustan zeki, gézlemci ve kelimelerle oynama becerisi olan biri
oldugundan siiphe edemeyiz. Ama Shakespeare, Elizabeth d6nemi
gokyiiziinii aydinlatan bir galaksi dolusu edebiyat yildizinin en
parlagiydi yalmzca. Christopher Marlowe’u hatirlayabiliriz 6rnegin;
George Peelee gore “Marley, nazim agisindan ilham perilerinin
sevgilisiydi. Peele (1556-96), kendisi de sairdir ve giiniimiize kadar
miras kalmig bes oyunun yazanidir. Edmund Spencer ise (yaklasik
olarak 1552-99) The Faerie Queene adh yapitiyla bilinirken, Sir
Philip Sidney de (1554-86) Arcadia ile tamnir (aym zamanda A
Defence of Poetry'nin de yazaridir). Harold Bloom, hazirlamis ol-
dugu batih azizler listesine Shakespeare’in ¢agdaslari olan su ingi-
liz yazarlar1 da eklemigtir: Fulke Greville (Lord Brooke), Sor
Walter Raleigh, Michael Drayton, Samuel Daniel, Thomas Nashe,
Thomas Campion, John Donne ve Ben Jonson.?®

Nispeten biraz daha yash oyun yazarlan arasinda 1591 yilinda
Marlowe’la birlikte ayn evde yagamig olan Thomas Kyd da vardi.

28. Harold Bloom, The Western Canon, (London: Papermac, 1995), s. 536.
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Kyd, The Spanish Tragedy ve Hamlet lizerine Shakespeareden once
yazdig1 bir oyunla bilinir. Sekiz oyunun yazari olan Robert Greene
(1558-92), oliim dosegindeyken aktorler hakkinda ve bilhassa
biriyle ilgili olarak su acikl ifadeleri kaleme almigti: “...yeni bir
karga tiiredi su aralar, bizim tiiylerimizle giizellik tashyor... hatta
kendisinin iilkede sahneyi sallayabilecek tek Shake-pir oldugunu
diisiinecek kadar kurumlu”? Kargalar, taklitgilikleriyle kotii §6h-
ret sahibiydi. Londrada bir oyun yazan olarak Shakespearee dair
elimizdeki ilk referans olan bu ifadeler, onu orijinallik agisindan
bir yere koymak s6yle dursun, Cambridge’li bir ustanin yazinsal
yeteneklerini taklit etmekle suglamaktadir. Bu saldirgan ifadelerin
yer aldig1 Greenes Groats- Worth of Witte adli eserin editorii Henry
Chettle, bir sonraki yil o megshur 6zriinii yayimlayacakt:: “.. Hata
benimmis gibi 6ziir diliyorum, ¢iinkii davraniglar1 da en az mes-
leki niteligi kadar mitkemmel biri.*° (Shakespeare, herhangi bir
utan¢ duymamugti: Greene’nin 6liimiinden dokuz sene sonra yaz-
dig1 Winter’s Tale, konusunu Greene’nin 1588 yilinda yazdig Pan-
dosto adli oyunundan aldi). Chettle da bir oyun yazan olarak
sOhrete ve servete kavugmak istiyordu: bes y1llik bir siire iginde
yazdig ve katkida bulundugu oyunlarin toplam sayis1 kirk sekizi
bulmugtu. Shakespeare, 1590’11 yillarda sair ve oyun yazarlaryla
dolu bir Londrada ortaya gikmugti, tipki 1960’larda her gece kulii-
biiniin kendi pop grubunu 6ne ¢ikardig1 Liverpoolda Beatles'in
ortaya ¢ikisi gibi.*! Vasari'nin Hayatlar's da, Leonardo’nun,
Michelangelo’nun ve Raphael’in ne kadar gok zanaatkar arasindan
siyrilip 6ne ¢iktigina tamkhk eder.

Gramer Okullar1 ve Incil

Elizabeth dénemi Ingilteresinde siirin béylesine filizlenmesi
kolay agiklanabilecek bir sosyal fenomen degildir, ancak birbiriyle
iligkili iki faktoriin 6nemli roller oynadigini séyleyebiliriz: gramer
okullarinin yayginlagmasi ve Incil'in Ingilizcesinin ortaya gikigu.

On altina1 yiizyilda, Latin Hiristiyan birligi, kuzey Avrupa iilke-
lerinin Luther’i takip ederek Roma'ya itaati reddetmeleriyle beraber

29. Schoenbaum (1975), s. 115-16.
30. Schoenbaum (1987), s. 154.

31. See Michael Brocken, Other Voices: Hidden Histories of Liverpool’s Popular Music
Scenes, 1930’lar-1970’ler (Farnham: Ashgate, 2010).
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dagilmugti. Eski dini anlayisa yapilan saldiri, dini imgelemin yerle
bir edilmesini de igeriyordu; boylece esi benzeri olmayan bir gorsel
sanat gelenegi, dini reformu adapte eden iilkelerce kaybedilmis
oluyordu. Popiiler imgelemi besleyen imgelerin yerini, Yunanca ve
Ibraniceden yeni ¢evrilen ve yeni gelistirilmis olan baski makinele-
riyle ¢ogaltilan yerli dildeki Incil aliyordu. Luther, Alman okurlara
Yeni Ahit'in ilk ¢evirisini 1522 yiinda sunmugtu. Ug yil sonrasinda
William Tyndale Ingilizce Yeni Ahit’i tamamlads, birkag y1l sonra-
sinda da Torah Ingilizceye gevirdi. On altinc1 yiizyilin ikinci geyre-
ginin ardindan Ingiltere, gayet canli ve dolambagsiz bir dille yazilmus,
“her ¢ift¢i gocugunun” anlayabilecegi seviyede Ingilizcenin kullanl-
dig bir Incile sahip olmanin paha bigilmez degeriyle donands.*?
Kitabin birinci kismi olan Yaratihg'taki ifadeleri, bir 6nceki gevi-
riyle, yani o dénemki tek Incil gevirisi olan, St. Jerome’un 4. yiizyil-
da Latince yazdig Incil versiyonundan yapilmis gevirinin (Tyndale’in
gevirisinden bir yiizy:l kadar dnce yapilmug bir geviridir) ifadeleriy-
le kiyaslayarak Tyndale'in ibraniceden yaptigs gevirinin miikemmel-
ligini degerlendirebiliriz (ayrica St Jeromedan yapilmig geviri, baski
tekniklerinin gelisiminden 6nce yapildig i¢in gogaltilamamugtir).

“In principio creavit Deus coelum et terram. Terraautem erat inanis et
vacua, et tenebrae erant superfaciem abyssi, et spiritus Dei ferebatur
super aquas.Dixitque Deus: Fiat lux! et facta est lux.” (St Jerome, yaklagik
MS 400)

“flkin Tanr: higlikten gokleri ve yeri yaratti. Diinyanin igi gergekten
faydasiz ve bostu ve denizlerin yiizeyinde karanliklar vard:: ve Tanri’'nin
Ruhu sularin iistiine dogdu. Ve Tann dedi ki, 151k yapilmus olsun; ve 151k
yapuldi” (Wycliffe, 1380-92)

“Baslangigta Tanr1 gokleri ve yeri yaratti. Dilnya bombostu, her yer derin
karanhklarla kapliydi ve Tanr’nin ruhu sulariniizerinde hareket ediyordu.
Sonra §oyle soyledi Tanru: 151k olsun, dedi ve 151k oldu” (Tyndale, 1530)*

Wycliffe, “higlik” kelimesini katmig olmasinin haricinde, kolay
okunabilir bir Ingilizce yaratamayacak kadar Latince kaynaga
bagh kalmigtir: “Ilkin... Tanrr’nin Ruhu dogdu... 11k yapildr”. Ger-
¢ekten de faydasiz diinya ve deniz yiizeyindeki karanliklar nedir?

32. David Daniell, William Tyndale, a Biography (New Haven: Yale University Press,
1994),s. 1.
33. Alintinin yer aldig kaynak Daniell (1994), s. 283 & 284.
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Tyndal€’in Ibraniceden yaptig1 gevirideki Ingilizcesi ise ritmik ve
dogaldir: “Baglangigta... derin karanliklar... ve 151k oldu”.

Ulusal dillerde heniiz pek fazla edebiyat eseri yokken yerli dil-
de yazilmug bu yeni Incillerin Avrupa kitasinda yarattig: etkinin
ok biiyiik boyutlarda oldugunu tahmin edebiliriz. Tanr1 kelime-
sini ilk kez kendi dillerinde duyan Ingiliz topluluklari, Tyndale'in
gorkemli, unutulmaz ifadeleriyle tanimlanan bu yeni imgelem
manzarasinin igine gekiliyorlard:. Kiliselerde, okullarda veya evde
aksam yemegi masasinin etrafinda yiiksek sesle okunan Ingilizce
Incil, esi benzeri gorillmemis bir edebiyat kiiltiiriiniin dogumuna
aracihk ediyordu. Elizabeth dénemi siirinin muhtesem ¢ag1, Tynda-
le olmadan anlagjilamaz.**

On altina yiizy1lda oyuncu topluluklar, Stratford kentini diizen-
li olarak ziyaret ediyordu. Kentte bu oyunlan yakindan izlemek de
kralin bolgedeki temsilcisinin goreviydi. 1568-69 yillarinda Strat-
forddaki bu temsilci, oyunlara oglu William’ da gétiirmiis olmasi
kuvvetle muhtemel olan John Shakespeare idi.** Dort beg yaglarin-
daki bu kiigiik ¢ocuk, okula gitmek igin heniiz kiigiiktii; ama baba-
siyla beraber izledigi tiyatro sahnesinde ge¢miste yagamis ve
efsanelerde anlatilan biiyiik figiirlerin hayat buluyor olmas: onun
hayal giiciinii tam da bu yagsta bu derece derinden etkileyebilirdi.
William, yillar sonra okulda retorik 6grenirken bu sanatin izleyici
tizerinde yaratabilecegi giicii hatirlamug olmaliydi. Dersini gergekten
iyi 6grendigini aktorlerine verdigi her bir replikte agik sekilde gore-
biliriz; bu repliklerin en gohretlisi de Sezar’in cesedi bagindaki
Antonius’un sozleridir:

“Dostlarim, Romalilar, yurttaglarim, kulak verin bana;
Ben buraya Sezar ggmmeye geldim, 6vmeye degil.
Insanin yaptif kétiiliikler devam eder yagamaya,
lyiliklerse ¢ogu zaman kemikleriyle beraber mezara gider;
Birakin Sezar igin de boyle olsun”
(Julius Caesar, 3.2.75)

34. Bu gozlemi, 4 Eylil 1996 tarihinde Oksfordda William Tyndale Topluluguna
verdigi bir derste Profesdr David Daniell'in ifadelerinden aldim.

35. J.R. Mulryne, ‘Professional Theatre in the Guildhall 1568-1620: Players, Purita-
nism and Performance), J.R. Mulryne Béliim 8, ed., The Guild and Guild Buildings in
Shakespeare’s Stratford: Society, Religion, School and Stage(Farnham: Ashgate, 2013).
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Bu konugmanin baglamini ve temel unsurlarini Plutarch ortaya
koymusgtu, ama onun tek yaptigi, konugmanin Romahlar iizerin-
deki etkisini anlatmakti. Shakespeare ise Antonius’u konugturarak
bu anlatilanlari1 dramatize etmigti. Kalabaligin baglangigta diigman-
ca tavirlar iginde olmasi, Antonius’un gozyag1 dokmesi ve kalaba-
ligin duygularini etkilemesi Shakespeare’in karariydi. Bir hatibin
gii¢ gosterisini aktarabilmek adina Shakespeare, okulda 6grenmis
oldugunu tahmin ettigimiz hitabet sanatinin ana kaidelerine bas-
vurmustu. On altina yiizy1l okullari, ortagagdaki okullardan 6n-
celikle retorige, yani ikna sanatina vermeye bagladiklar1 6nem
dolayisiyla farkhlagiyorlardi®® 1570’lerden 6nce retorik iizerine
Ingilizce olarak 6nemli sayida egitici kitap yayimlanmigti. Bu ki-
taplarin yazarlary, teorilerini ve érneklerini, Vasari'yi de egitmis
olan iki Romal1 hatipten almiglardi: Cicero ve Quintilian. Quinti-
lian, bir 6grencinin “saglam bir beceri” kazanmak adina okumasj,
yazmasive iyi ornekleri taklit etmesi gerektigi iizerinde durmugtu.”

Cicero’'nun On the Orator [Hatiplik Uzerine] adli ¢aligmasinin
ikinci kitabinin en genis boéliimii, yeni buluglar hakkindadur. Cice-
ro, ikna etmenin prensipte ii¢ arac1 oldugunu séyler bize: goriigii-
miiziin dogru oldugunu kanitlamak, izleyicilerin sempatisini
kazanmak ve onlar1 dogru duyguyu hissetmeye yonlendirmek;
¢inkii insanlar yargilarini olugtururken hakikat veya mantiktan
ziyade nefret, ofke veya iiziintii gibi hisleri iizerinden hareket et-
meye ¢ok daha fazla meyillidirler.’® Bu gorevlerin ilkini yerine
getirebilmek adina kanitlara (Shakespeare: “Burada Sezar’in miih-
riinii tagtyan bir pargomen var... Bu onun vasiyeti”) ve argiiman
olusturmaya ihtiya¢ duyariz (Shakespeare: “Ona ii¢ kez krallik taci
sundum,/ Ugiinde de bunu reddetti. Bu mudur huirs?”). Toplulugu
kazanmak adina onlara savundugumuz kiginin makul karakterini
gostermeliyiz (Shakespeare: “Ne zaman yoksullar aglasa, gozleri
dolard: Sezar'in”) ve hatibin kendi duygularin1 gostermeliyiz on-
lara. “Ayn1 duygular hatibin kendisinde goériilmedigi siirece” diye
gozlemlemisti Cicero, “dinleyicinin hiiziinlenmesi, nefret etmesi,
6zenmesi, korkmasi miimkiin degildir”. “Bu, siirpriz olmamal”

36. Foster Watson, The English Grammar Schools to 1660, Their Curriculum and
Practice (London: Frank Cass, 1908), s. 440.

37. Quintilian, Institutio Oratoria, Book 10.
38. Cicero, De Oratore, Kitap 2, 114-16, 178.
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diye devam ediyordu, ¢iinkii bir akt6riin sahnede siiri ezbere okur
gibi aktarmasindan daha gergeklik dis1 goriinebilecek ne olabilirdi?
Diger yandan Cicero, bir aktoriin her gece ayni performans: tekrar
ediyor olmasina ragmen, gozlerinin 6fkeyle parladigini veya kay-
bedilmis bir ogul igin gozyaslariyla doldugunu da gormiisti.

Cicero’'nun gozlemine paralel bir yaklagim da Hamlet’in aglayan
bir aktore verdigi reaksiyonda belirir:

“Hecuba onun igin kim ki ya da o, Hecuba igin kim oluyor da
Onun igin gozyas dokebiliyor?
Peki bir de bendeki arzunun ve tutkunun yalnizca zerresi olsaydi onda,
O vakit ne yapacakt1?”
(Hamlet, 2.2.552-561)

Shakespeare bir ¢ocukken, Stratford-upon-Avonda gidebilece-
gi tek okul King’s New School'du, ki bu okul da tiiriiniin en kusur-
suz orneklerinden biriydi. Okulun 1553 yilindaki tarifesine gore
okul miidiiri Gicretsiz barinma ve yillik 20 pound maas hakk:
kazanmyordu; bu rakam, dengi okullarin iki kat1 kadard:*
Shakespeare’in 11-15 yaslar arasinda oldugu 1575-79 yillarinda
Stratforddaki okul miidiirii Thomas Jenkins idi. Jenkins, tiniver-
site mezunu olmasinin yani sira (dénemin diger okul miidiirleri
gibi) aym1 zamanda Oxford St John's Collegeda da yiiksek okul
ogrencisiydi. Stratforda geldigi donemde evlendigi igin Oxford
ogrenimine son vermek zorunda kalmigti. Dolayisiyla Shakespea-
re, Oxford’a gidememis olsa da Oxford ona gelmis gibi gériiniiyor-
du. Miidiir Jenkins’in ¢ocuk William iizerinde nasil bir etkisi
oldugunu tam olarak bilemiyoruz, ama sebep sonug iliskisi kurma
imkanina sahibiz.

Tudor Ingiltere’sinde standart okul aligtirmalari Quintilian’in
tavsiyesini benimsemisti: 6grenciler biiyiik yazarlarin tarziyla mek-
tuplar yaziyor, klasik yazarlan taklit ediyor, onaylanmig yazarlarin
ifadelerini adapte ediyor ve gelecekte referans olarak kullanmak
tizere kendilerine yardimca olabilecek ifadeleri kisisel defterlerine
not ediyorlardi.*® Shakespeare, 77. Sone’sinde bu uygulamay: soyle

39. Schoenbaum (1987), s. 65 & 66; Shakespeare’in okul gaginda oldugu doneme ait
King’s New School kayitlan giiniimiize kalmamgtir.

40. Watson (1908), s. 6-7.
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tavsiye etmigtir: “Bog sayfalar senin zihninin izlerini tagiyacak... ve
goreceksin ki/ o gocuklar senin aklinin getirdikleriyle biiyiitiilecek-
ler,/ senin zihninden koparip almak igin yeni bir meyveyi”. Boylesi
uygulamalar genglerin dilini ve zevklerini gelistirmekle kalmuyor,
aym zamanda zihinlerini, Edward Young’in Deha olmak adina
gereksiz oldugunu ilan edecegi bir planla donatmig oluyordu. John
Aubrey (1626-97), Shakespeare’in hayatin1 kisaca kaleme aldig:
¢alisymasinda, “Shakespeare, genglik yillarinda memleketinde okul
miidiirii olarak gorev yapmugt1” diye yazmugtir.* Aubrey, pek giive-
nilir bir kaynak durumunda degildir, bu saptamasinin dogrulugu
da kanmitlanmamugtir; ancak st siniflardaki parlak 6grenciler ge-
nellikle kendi okullarinda asistan olarak goérevlendiriliyorlard.
Shakespeare, kolaylikla boyle bir pozisyona ulagmig olabilirdi ve
sunu da sdylemek gerekir ki, 6grenmeyi saglamlagtirmanin en iyi
yolu 6gretmektir. Shakespeare Londra sahnesine geldiginde, okul-
da aldig egitim ve tecriibe, bir oyun senaryosu igin gerekli editor-
liik gérevlerinin birgogunu yerine getirebilmesi adina ona gereken
donanimi kazandirmug olacakti: 6rnegin her bir aktére ait boliim-
leri kopyalamak, mevcut oyunlan belli performanslara adapte etmek,
aktorlerin yeteneklerine gore konugmalar kisaltmak veya uzatmak
veya bagka bir kuruma kagan bir oyuncunun yer aldig1 béliimleri
¢ikarmak gibi. Dolayisiyla Shakespeare’in Hamlet'i de, The Murder
of Gonzagodan TheMousetrap’i bu sekilde yaratmgti.*2

Herman Melville'in yetenek avina giktig1 saha Yale ve Harvard
iken,® Shakespeare i¢in de Oxford ve Cambridge birer oyuncu
cennetiydi. Bes y1l boyunca gayri resmi olarak editor yardimcisi
pozisyonunda ¢aligmis olmasinin dogal bir sonucu olarak -biiyiik
yetenegini ve oyunculuk deneyimini de gz 6niinde bulundurdu-
gumuzda dogal bir sonug diyebiliriz- 1590’larin baglarinda 6nce-
ki oyunlar1 model almak suretiyle biitiiniiyle kendisinin yazdig
senaryolar iiretmeye baglayacakti. Giiniimiizde yapilan aragtirma-
lar, Shakespeare’in son dénemde yazdig1 oyunlarinda diger oyun
yazarlanyla birlikte ¢aligmug olabilecegini de gostermektedir; muh-

41. John Aubrey, Aubrey’s Brief Lives, ed. Oliver Lawson Dick (1949; Harmond-
sworth: Penguin, 1972), s. 438.

42. Hamlet, 2.2.530-36; 3.2.232.

43. Herman Melville, Moby Dick, or the Whale (New York: Harper, 1851), bolim
24’tin sonu.
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temelen genglik y1llarindaki ilk oyunlarimin bazilarinda da benzer
ortak ¢aliymalara bagvurmustur. Dolayisiyla Shakespeare, bir on
altina1 yiizyl oyun yazaridir; on sekizinci yiizy:ll Dehasidegil. Okul
giinlerinden kalma bir anlayisla, bulabildigi her yerden malzeme
toplayip, zihninde depoladig: dil, imgelem ve karakterlerden fay-
dalanarak, tecriibelerinin kendisine 6grettigi sekilde kalabaliklar:
salonlara gekecek seyi yazmaya koyulmugtu: “Ve boylece sizleri her
giin memnun etme gayreti iginde olacagiz”.*

Shakespeare’in Cagdaslar

Sonraki donemlerin Shakespeare hayranliginin fantezilerini bir
kenara biralup Shakespeare’in ¢agdaslarinin onda neye hayran
olduguna kulak verdigimizde iki niteliginin 6n plana ¢iktigim
goriiriiz: kendinden onceki yazarlarla iligkisi ve miikemmelligi.
Francis Meres’in not defterlerinden derlenerek 1598de yayimlanan
Palladis Tamia, WitsTreasuryde asagidaki meshur boliim yer alir:

“Euphorbus’un ruhunun Pisagorda yasadiginin diigiiniilmesi gibi, Ovid'in
o tath niiktedan ruhu da, dili bal gibi tath Shakespearede yasar...
Plautus ve Seneca’'min Latinler arasinda Komedi ve Tiyatro alaninda en
iyiler olarak gériilmesi gibi, Shakespeare de bu iki sahne alaninda Ingi-
lizce eser verenler arasinda en miilkemmelidir...

Epius Stolo'nun soyledigi gibi, eger sanat tanrilar1 Latince konusuyor
olsalardi Plautus’un diliyle konugurlards; ben de diyorum ki, eger Ingi-
lizce konuguyor olsalardi, Shakespeare’in ince ince 6riilmiis sozciikleriy-
le konusurlardi”+

Ovid'in Metamorphoses adl eseri Tudor déneminde popiiler
bir ders kitabiydi ve Shakespeare’in kariyeri boyunca de 6yle kal-
maya devam etti.* Daha 6nce gordigiimiiz gibi, Yanhghklar Ko-
medyas: igin Plautus’tan faydalanmst1 ve JuliusCaesar*, Hamlet**

44. Twelfth Night, son satir.

45. Schoenbaum (1975), s. 140; Francis Meres, Palladis tamia, Wits treasury, the se-
condpart of Wits commonwealth (London, 1598).

46. Schoenbaum (1987), s. 70. Shakespeare, Arthur Golding'in 1567 tarihli Meta-
morphoses gevirisini okumug olmahdir.

* William Shakespeare, Julius Caesar, Gev. Sabahattin Eyiiboglu, {5 Bankas: Kiiltiir
Yayinlari, Istanbul. (y.h.n.)

** William Shakespeare, Hamlet, Gev. Sabahattin Eyiiboglu, I Bankas: Kiiltiir Ya-
yinlary, istanbul. (y.h.n.)
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ve Macbeth’teki* hayaletler Senecadan geliyordu. Shakespeare
i¢inse en 6nemli nokta “en mitkemmeli” olmakt, tipki Vasari igin
oldugu gibi (resim 3.3). Romeo ve Juliet'in** kitap haline getirilmis
versiyonu ilk kez bir korsan kitapgik olarak 1597 yilinda yayim-
landiginda baghg §oyleydi: “Romeo ve Juliet'in harikulade magrur
trajedisi; Saygideger Lord Hunsdon’in hizmetkarlar1 (o dénemde
Shakespeare’in kumpanyasinin adi) tarafindan sik sik (biyiik al-
kiglarla) halka agik olarak oynandig: sekliyle”. iki sene sonra, ké-
tisiinii bertaraf etmek iizere daha iyi bir korsan kitap piyasaya
stiriiliilyordu; bu yeni kitabin baghgiysa soyleydi: “Romeo ve Juliet’in
En Miikemmel ve Acikli Trajedisi... yenilenmis, genisletilmis ve
diizeltilmisg haliyle”

Peki Romeo ve Juliet oyununun erdemi neydi? Bu soruyu yanit-
lamanin en iyi yolu, Shakespeare’in Romalilar1 konu aldig1 oyun-
larda yaptigimiz gibi, onun oyununu, model aldig: oyunla
kayaslamak olacaktir. Daha detayh inceleme yapmak isteyen okur-
lar, Shakespeare’in ana kaynag olan Arthur Brooke’un uzunca
siiri The Tragical History of Romeo and Juliet’i (1562) okuyabilirler;
siir, oyunun Arden baskisinin ek bolimiinde de yeniden yayim-
lanmistir.” Shakespeare, Brookedan ¢ok fazla sey almigti: ana
konusunu, alt planiny, karakterlerini, belli olaylari, hatta ciimlele-
rini. Ama giirle oyun arasindaki her bir paralel pasajdan
Shakespeare’in mitkemmelligi figkirir.

Shakespeare’in, orijinal baglamindan ayn olarak, tam yerinde
kullandi ifadeler, Ingilizcenin deyimleri haline gelmistir. Ancak
¢alismalarim agiklanabilirligin 6tesindeymis gibi Deha olarak ta-
nmimlamak yanhs yonlendirici olur. Shakespeare’in, elindeki kay-
naklarla yaptigi sey muhtesemdir, ama agiklanamaz degildir.
Benzer sekilde, onun nazimiyla kaynak malzemesi arasindaki
fark: “orijinallik” olarak tammlamak da degerini gozden kagirmak
olur. Shakespeare’in orijinalliginden once iyiligi gelir. lyi olan seyin
ozelligi de ilgi ¢ekici, doyurucu, heyecan verici olmasidir: Izleyi-
cinin Shakespeare’i sevmesini saglayan nitelikler bunlardir.

* William Shakespeare, Macbeth, Gev. Sabahattin Eyiiboglu, I Bankas: Kiiltiir Ya-
yinlar, istanbul. (y.h.n.)

** William Shakespeare, Romeo ve Juliet, Gev. Sabahattin Eyiiboglu, {5 Bankas: Ya-
yinlar, istanbul. (y.h.n.)

47. William Shakespeare, Romeo and Juliet, The Arden Shakespeare, ed. Brian Gib-
bons (1980; London: Methuen, 2000).
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4.3 Lekesiz Kagitlar

Shakespeare’in uygulamalarinin ortaya koydugu kamitlar, egitim
almamug orijinal bir Deha oldugu seklindeki on sekizinci yiizyil
efsanesiyle o kadar ¢eliski i¢indedir ki, bu biiyiik oyun yazarinin bu
kadar kapsamh bigimde yanlhs tanitilma noktasina nasil geldigini
anlamaya ¢aligmamz gerekir. Surasi belli olmaktadir ki; elestirmen-
lerin bir sair hakkindaki yargilarini onun ¢aliyma metotlarini ince-
lemeksizin ilan edebilmelerine imkan veren bir edebiyat
elestirmenligi gelenegi var olmustur.

1616da, yani Shakespeare'in 6ldiigii yil, Ben Jonson derleme
eserlerden olugan Works adli galiymasin1 yayimlamist; dolayistyla
da ¢agdas eserler adina, antik donemin dramlarinkiyle kiyaslanabi-
lir bir statii talep etmis oluyordu. Shakespeare, normalde oyunlarini
kitap haline getirip yayimlamamisti. Oyunlar: sahnelenmek iizere
yazilmigt1 ve Shakespeare’in oyunculuk sirketi de bunlan kitap ha-
line getirerek rakiplerine yiiksek kalite senaryolar sunmugs olmak
istemiyordu. Diger yandan King’s Players adl sirkette birlikte gals-
tig1 aktorler olan John Heminges ve Henry Condell'i, Comedies,
Histories, and Tragedies adl1 kitapta Shakespeare’in oyunlarim der-
leyip 1623 yilinda (resim 4.1) yayimlamaya iten unsur muhtemelen
Jonsonin az dnce bahsettigimiz Works adli galismasiydi. “Cesitli
Kesimlerden Okurlarina” yaptiklar: sesleniste Heminges ve Condell
sOyle yazmiglardi: “Dogayr memnuniyetle taklit eden biri olmasinin
yan sira, onu en nazik bi¢imde ifade eden kisiydi [Shakespeare].
Akl ve eli birlikte ¢alisird: ve diisiincelerini dylesine biiyiik bir ra-
hathikla kelimelere dokerdi ki, ondan gelen kagitlardaleke gordiigii-
miiz pek ender olurdu.”* Shakespeare’in Holinshed’in, Plutarch’in,
Arthur Brooke’un ve daha birgoklarinin metinlerini ¢ikig noktasi
olarak kullandigimi gérmiistiik. Ve eger Shakespeare, oyunlarin
biyiik bir akicilikla yaziyorduysa ve hig tereddiit etmedigi igin tiy
kaleminden bir damla bile miirekkep damlatmiyorduysa, higbir
seyin lstiind ¢izip revize etmeye gerek duymuyorduysa, bu durum-
da yetenegi gergekten de Deha olmak iddiasin tagiyabilirdi.

Shakespeare oyunlarinin derlemesi olan First Folio'nun baghk
sayfasinda anons edilen “Hakiki Orijinal Kopyalara gore” ifadesi-
nin ¢eligkili gagrigimlar: iizerinde diisiinmemiz gerekir. Yukarida

48. Methiye siirleri derlemesi igin, bkz. Shakespeare (1986), s. xli-xlvii.
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bahsi gegen lekesiz sayfalarin Shakespeare’in ¢aliyma pratiginin
kanit1 olabilmesi i¢in, sonradan gikarilmig kopyalar degil, ¢aliyma
kagitlarinin ta kendisi olmalar1 gerekir. Bu sayfalar giiniimiize
kadar varhigim siirdiirememistir, dolayisiyla bu degerlendirmeyi
yapabilmemizi saglayacak kanit yoktur elimizde. Shakespeare’in
vasiyetinde de herhangi bir el yazmasi listelenmemistir, ¢iinkii oyun
senaryolar1 King’s Men sirketine aitti.** Elle yazarak yapilan kop-
yalama iglemi megsakkatlidir, dolayisiyla aktorlere yalmzca kendi
siralarim ve kendi “kisimlarini” belirten rulolar veriliyordu. Yal-
nizca suflériin biitiin bir oyun metnine ihtiyac1 vard, sirket de
bunu gelecekteki kullanimlar igin giivenli bir sekilde sakliyordu.
Folio adh derlemede yer alan oyunlarin en azindan bazilarindaki
yazimlar belli bir profesyonel senaryoya ait olduklarin1 gésterirce-
sine karakteristik 6zellikler tagimaktadir.*® Bir an durup digiindi-
gimiizde, Heminges ve Condell tarafindan neredeyse lekesiz
halde bulunmug metinlerin, Shakespeare’in ¢aligma kagitlarindan
gelmis olmak yerine, King’s Men sirketinin saklama gekmecesinden
alinmig olmalar gok daha yiiksek ihtimal gibi goriinmektedir. Ama
yine de bunu kesin olarak bilemiyoruz.

Hham

Shakespearee boylesine akic1 bir kompozisyon yetenegi atfetmis
olan aktorler, bilyiik sairlerin ilhama ihtiya¢ duyduklarin biliyor
olmaliydilar. Geleneksel anlayisa gore, Mezmurlar kitabi, Kral
Davut’'un ilham alarak besteledigi ilahilerden olusur. Sekizinci yiiz-
yila ait Mezmurlar kitabinda yer alan giizel bir tezhip (yaldizlama),
Davut'y, alki§ ve boru sesleri egliginde lirini galarken tasvir eder;
ayni esnada yanindaki kisilerden biri bir rulo lizerine yazilar yazar-
ken digeri de tablet iizerine yazmaktadir (resim 4.3). Muhtemelen
biri sozleri kaydederken digeri de miizigi kayit altina almaktadir.
Ciinkii kitapta yazilanlara gore Davut, Saul'un 6liim haberi iizerine
agit yakmaya baglar ve bu agitin Yehuda’nin evlatlarina 6gretilmesi
gerektigi emrini verir:

49. Schoenbaum (1987), s. 305.

50. Bkz. Vivian Salman’in “Shakespeare’in Yazim ve Noktalama Kullanim1” iizerine
makalesi; yer aldig1 kaynak William Shakespeare, The Complete Works, Orijinal ya-
zim baskisi, Stanley Wells and Gary Taylor, editorler, (Oxford: Clarendon Press,
1986), s. cliii-lvi.
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“Israil'in giizelligi senin yiiksek tepelerinde katledildi:
.. Saul ve Jonathan yasamlar1 boyunca tath ve neseliydiler,
Ve dlimde de ayrilmadilar:
Kartallardan ¢evik, Aslanlardan giigliiydiiler.
Ey Israil'in kizlari, Saul igin aglayin,
Sizi al renkli giysilerle ve diger giizelliklerle donatan,
Giysinizi altin siislerle bezeyen Saul i¢in aglayin!..”
(2 Samuel, 1.19-24)

| Resim 4.3: English School,
| | Kral Davut Saray
Miuizisyenleriyle Birlikte Arp
Caliyor, yaklagik MS 820-50,
Mezmurlar Kitab1 (Cotton’in
yazdig1 Mezmurlar Kitab1 A 1,
yaprak 30 sol taraf) (© British
Library Board. All Rights
Reserved / Bridgeman Art
Library)

Davut, diigiincelerini toparlamaya gerek bile duymadan o uzun
ve unutulmaz agitin1 yakti. Samuel kitabinin yazari da, Davut'un,
¢ocuklugundan beri herhangi bir agit gelenegi iizerinde ¢aligmig
olduguna dair bir ey sdylemez. Eger boyle bir gelenek iizerinde
¢aligmug olsayd, belki yalmzca kiigiik ayarlamalarla kralin ve oglu
Jonathan’in éliimlerine uygun hale getirebilecegi bir kalip olurdu
elinde. Ama béyle bir durum yoktu ortada ve eski bir goban olan
Davut, ilahi gii¢lerin ilham verdigi bir agitin s6zciisii oldugu igin,
Saul'un yerine gegmek adina Tanr’min se¢imi olarak gosteriliyordu.
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Italyan Rénesans dénemi yazarlari da, Tanrr’nin segtigi kigilerin
fazla efor sarf etmeden eser verdikleri anlayigina gegerlilik kazan-
dirmuglard. Platon, sairlere bazi tanrilarca (biz buna Nitelik derdik)
ilham verildigini 6gretmistir; dolayisiyla modern donemdeki ilk
Platon ¢evirmeni olan Marsilio Ficino da Platon’un eserleri i¢in
$0yle yazacakti: “Oliimsiiz Platon’un, Tanr’min liitfuyla, kendi
doneminin insanlari igin kolayca bagardiklaridir bunlar” Platon’'un
kolayca (facile] yazmug oldugunu diigiinmesine neden olacak higbir
delil yoktu elinde, yalnizca diyaloglarin son halini gérmii§ olma
sans1 vardi ¢linkii. Ama kendi eseri Platonic Theology (1482) iize-
rinde kendisinin ne kadar ok ¢aligmasi gerektigini kabul ediyordu:
yazdigina gore, Platon’u yalnizca taklit etmis ve Tanrr’'nin da yar-
dimini almigt;, ama yine de bu is “biiyiik emeklerin meyvesiydi”
ve gok yorucu olmugtu.”

Baldassare Castiglione (1478-1529), The Book of the Courtier
adh kitabinda, edebiyat elestirisi olarak adlandirmamiz gereken
seye uzun pasajlar adamugt1. Shakespeare’in neredeyse biitiin oyun-
larinda saray mensuplari ve prensler nemli roller alir, dolayisiyla
Shakespeare’in, Sir Thomas Hoby’nin yaptig1 The Courtier (1561)
evirisinden faydall malzemeler toplamig olmasi ihtimali vardir.
Shakespeare’in aktorleri bu kitapta ideal bir saraylinin nasil dav-
ranmasi gerektigine dair egitici yaklagimlar bulabilirdi. Asagida
Castiglione tarafindan yazilmig ve Hoby'nin ¢evirisinde yer alan
bir ithaf mektubundan alinmig pasaji gorebilirsiniz:

“.. Herkes, Boccaccio’nun kivrak zekil biri oldugunu diigiiniiyordu...
kivrak zekasinin ve dogal egilimlerinin [dall’ingegno ed instinto suo na-
turale] kendisine yol gostermesine izin vererek yazdiginda, bagka higbir
¢aliymaya veya yazdiklarim diizeltmeye gerek duymadan ¢ok iyi igler
¢ikanyordu. Biitiin giiciiyle ¢alisarak en iyisini ve en giizel dillisini ya-
ratmak igin kendini zorladigindaysa sonug bu kadar iyi olmuyordu.*

51. Marsilio Ficino, Platonic Theology, Cilt 1, Cev. Michael ].B. Allen ve John War-
den (1482; Cambridge, MA: Harvard University Press, 2001), s. 10-13. Plato’s Ion
puts his case for the inspired rhapsode. Platon’un lor’u ilham veren konusmanin
temelini ortaya koyar.

52. Baldassare Castiglione, The Book of the Courtier, Cev. Thomas Hoby (1561; Lon-
don: Dent, 1928, 1974), s. 11; Baldassare Castiglione, Il Libro del Cortegiano (1528;
Garzanti Editore, 2000), s. 7.
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Kivrak zeka ve dogal egilimlerin, diizeltmelere tercih edilmesi
¢ok eskilere dayanan bir konudur; dolayisiyla Castiglone de bu
anlayig1 6rnegin Yash Pliny'den almis olabilir.*® Bazi insanlarin bu
nitelikle dogmus olduklan diisiincesi Castiglione tarafindan séyle
vurgulaniyordu:

“Yildizlardan gelen bir liituf mudur ya da tabiatin igi midir bilinmez ama
surasi gercek ki, bazilar1 béylesi inceliklerle donatilmig olarak dogar; 6yle
ki sanki diinyaya dogarak gelmemisler de, bunun yerine dogrudan baz
tanrilarin elinde sekillendirilmis gibidirler ve hem bedenleri hem de
zihinleri butiin iyiliklerle donatilmigtir. Ve yine yetersiz ve soniik insan-
lar da goriiriz.. durmaksizin gosterilen 6zen ve iyi yetistirme bile ¢o-
gunlukla ok az meyve verir; diger liituf sahibi kisi ise biraz ilgiyle tim
mitkemmelligin en kusursuz noktasina ulagacaktir [summa eccellenzia)
(Hoby)."**

Gahgkanlhiga kars1 dogal yetenege 6vgiiydii bu. Castiglione, sair-
den veya ressamdan bahsetmiyordu (Sanatgidan da bahsetmiyordu);
onun bahsettigi, profesyonel saray mensuplariydi Aklindan ne ge-
¢irdigini agiklamak adina bir 6rnek olarak, Kardinal Ferrara’y: ta-
nimlamist;; kardinalin sans eseri dogustan gelen ozellikleri
kisiligini, gériiniimiinii, konugsmalarini ve tiim hareketlerini etkile-
misti. Ama Ficino gibi Castiglione'nin de kendi uygulamalar 6gre-
tisinden farkliydi. Kitabin1 1528 yilinda, 6liimiinden bir yil 6nce,
izinsiz kopyalarin ortalikta dolagmasi yiiziinden yayimlamak zorun-
da kalana kadar The Courtier iizerinde yillar boyunca diizeltmeler
yapmusti. Ciinkii Castiglione, kendisini bir geligskinin boynuzlan
tizerine birakmug oluyordu: eger sansl dogum, kusursuz sarayliy:
gereken inceliklerle donatiyorduysa, bu durumda béylesi incelikle-
rin nasil kazanilacagini anlatan bir kitaba bagvurulmasina ne gerek
vard1? Dahasi, bagkalarina dogustan bahsedilen 6zellikleri kazana-
bilmek adina bu kadar titiz galiyma yiiriitmek zorunda kalmis olan
yazarina da ihanet etmis olmuyor muydu bu kitap?

Castiglione bu agmaza o meghur tavsiyesiyle yamit vermistir:

53. Ornegin, Pliny, Natural History, 34.92: Bronz heykeltiragi Callimachus “Dans
Eden Lakonia'li Kadin” eserini vermigtir, tamamlanmug bir eser ama agir1 6zen tiim
cazibesini ortadan kaldirmi§ [emendatum opus, sed in quo gratiam omnem diligen-
tia abstulerit]”.

54. Castiglione (1974), s. 32; Castiglione (2000), Primo Libro, XIV, s. 40.
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“.. her seyi belli bir sogukkanlilikla [sprezzatura, “cool” olmak] icra etmek;
bu, tiim sanatkarhg gizler ve kisinin soyledigi veya yaptig1 her seyi ¢a-
basiz ve dogalhkla yapilmis gibi gosterir. ...Dolayisiyla isin aslini sylemek
gerekirse, gergek sanat, sanat gibi goriinmeyendir; ve en 6nemli nokta
da bunu gizlemektir, ¢linkii ¢aba gosterdigi ortaya gikarsa, kisi, biitiin
kredisini kaybeder ve sohretini bitirir”>*

Mona Lisa'y1 bir resimden ziyade bir kadin gibi géren o erkek
elestirmenler, farkinda olmadan Leonardo’'nun “ger¢ek sanatin1”
kabul ediyorlardi. Eger bir on altina yiizyil sairinin ¢aligmasi, ar-
kadaglar tarafindan ¢abasiz bir rahatlikla ortaya ¢ikmig olmakla
oviilityorsa, buradaki kompliman: fark etmemiz gerekir; ancak bu
ovgllyi sairin icraatina dair tam anlamiyla dogru bir saptama
olarak kabul etmek zorunda degiliz. Leonardo ve Shakespeare’e
yapilan 6vgiilerin bu anlamda normal bir yaklagim oldugu, Deha
i¢in tipik model olarak gosterilen iki kisiyi daha kisaca ele almamiz
neticesinde a¢iklik kazanir.

Michelangelo

Castiglione’nin ¢agdas1 Michelangelo Buonarroti (1475-1564),
kesinlikle sanatin1 gizleme arayisindaydi. Vasari, Micheangelo’yu
sahsen taniyordu ve onun hakkinda bize sunlar: séyler:

“Sunu biliyorum ki, [Michelangelo] 6lmeden kisa bir siire 6nce kendi
eliyle yaptig1 ¢ok sayida gizimi, eskiz ve taslak galiymasini1 yakmugty;
amaci, verdigi emegi ve dehasini [ingegno] gelistirme metotlarini kimse-
nin gormemesini saglamak ve boylece kusursuz goriinmeme ihtimalini
ortadan kaldirmakti”s

Michelangelo, Vasari’nin Hayatlar'inin ilk baskisinda (1550)
yer alan zanaatkarlar arasinda halen hayatta olan tek isimdi ve
kitapta, ii¢ ylizyilhik sanatsal gelisimin zirvesi olarak tamtiliyordu.

55. Baldassare Castiglione, The Book of the Courtier, Cev. George Bull (Harmond-
sworth: Penguin, 1976), s. 67; Castiglione (2000), Primo Libro, XXV, s. 59. Castig-
lione Latince ifade ars celare artem ifadesinin hilkkmiinden yararlanmaktadir: “sanat,
sanat gizlemek i¢indir” veya “gerek sanat, ardindaki sanatgilig gizler”. Bu yaklagim
Aristo’'nun Rhetoric adh eserinde goriiliir, 3.2,4: “Bu sanati icra edenler bunu gizle-
meli ve yapay bir eserden bahseder gibi goriinmek yerine dogalhk vermelidirler;
¢iinkii dogal olan inandiricidir, ama yapay olan degildir”

56. Vasari (1996), Cilt 2, s. 736.
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Goklerdeki o en sevecen Hiikiimdar, diye yazmigt1 Vasari, doga-
y1 taklit etmeye ¢alisanlarin sonsuz emegini ve hatalarini gordii-
giinde,

“.. diinyaya, her sanat dalinda ve her meslekte evrensel bir yetenege sahip
bir ruh [unospirito] gondermeye karar verdi; bu ruh, yalniz basina ¢ah-
sarak ¢izgilerin, hatlarin, golgelerin ve parlak boliimlerin nasil yapilabi-
lecegini ve tasarim sanatinda miikemmelligin nasil yakalanabilecegini
gosterdi. Boylelikle ressamlik galiymalarina bir rahatlama getirdi ve
heykelcilikte de dogru degerlendirmeyle galigmanin ne oldugunu gos-
termis oldu..™’

Vasari, yaptig1 ovgii neticesinde, Romadaki bu derin diigiince-
li figiirin memnun olacagim diisiinmii§ olmalidir; ancak ii¢ yil
sonrasinda Vasari'ninkine rakip, Michelangelo'dan izinli bir biyog-
rafi yazildiginda ustanin memnuniyetsizligi de ortaya ¢ikmus ola-
cakti. Bu biyografi, agik¢a Michelangelo’nun hayalet yazar olarak
kendisinin yazdig: bir otobiyografiydi aslinda; ama goriiniirde
Michelangelo’nun égrencisi Ascanio Condivi tarafindan yazilmig-
t1. Vasari, Michelangelo'nun 14 yagindayken ii¢ y1l boyunca ressam
Domenico Ghirlandaio'nun ¢irakhigini yaptigini yazmigti. Condi-
vi ise bunun boyle olmadigini sGyler. Ona gore Ghirlandaio’nun
¢irakhigini yapan kisi, Michelangelo’nun ¢ocukluk arkadag: Fran-
cesco Granaccidir; Granacci, Michelangelo’nun kopyalamasi igin
ustasindan gizimler 6diing almigtir. Yine de, diye devam ediyordu
Condivi, Michelangelo’nun kopyalar: o kadar iyiydi ki, (kiskang
bir adam olan) Ghirlandaio kendi orijinallerini vermeyi istemez
olmugtu. Condivi, Ghirlandaio’nun oglu tarafindan ortaya atilmig
bir bagka iddiay1 da diizeltme geregi hissetmisti. iddiaya gére
Michelangelo'nun miikemmelligi ve tanrisalligi babasindan aldig1
egitimden geliyordu, ama Condivi'ye gore Michelangelo babasin-
dan hi¢ yardim almamigti.

Vasari, kendisine gelen bu dolayli azar1 on beg y1l boyunca ses-
sizlik iginde sineye ¢ekti. Sonrasinda 1568 yilinda Michelangelo'’nun
6lmiis olmasiyla beraber Hayatlar'in ikinci baskisin1 giivenle ya-
yimladi. Bu kez Ghirlandaio’nun atélyesinin kayit defterinden su
alintiy1 da ilave ediyordu:

57. Vasari (1996), Cilt 2, s. 642.
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“1488, Nisan ayinin bu ilk giiniinde ben Lodovico di Leonardo di Buonar-
rota, oglum Michelangelo’yu dniimiizdeki ii¢ yl i¢in Domenico ve David
di Tommaso di Currado’nun [Ghirlandaio] yaninda resim yapmayi 6gren-
mek ve bu meslegin alistirmalarin tatbik etmek iizere kaydettigimi beyan
ederim; Michelangelo, adi gegen kisilerin idaresi altinda olacaktir..”®

“Bu alinty1 gergeklerin ortaya ¢ikmas: igin yaptim” diye ekli-
yordu Vasari buz gibi bir soguklukla.

Michelangelo'nun ilk donemlerinde kullandig, gapraz ve diiz
tarama yontemlerinin sabirla ¢aligilmug bir birlesimi olan kalem ve
miirekkep teknigi, Ghirlandaio’ya neleri borglu oldugunu ele verir.
Dahasi, giiniimiize kalan ilk gizimleri de, Giotto ve Masaccio tara-
findan yapilmis fresk figiirlerin kopyasidir. Bu resimler,
Michelangelo'nun bu iki ressamin hacimli kiyafet formlarini be-
nimsemek niyetinde oldugunu gosterir; daha sonrasinda Miche-
langelo, Sistine Sapeli tavanindaki kahin ve falc1 kadinlar1 bu
sekilde giydirecektir (resim 4.4). Diger yandan Michelangelo'nun
tekzibini destekleyecek sekilde sunu da sdylemek gerekir ki, kari-
yeri boyunca en istikrarli bigimde kullandig1 tema olan epik ¢iplak-
lik bu ii¢ ressamdan tiiretilmemigtir. Heykelcilikte en ¢ok tercih
ettigi malzeme olan mermer kullaniminda da resmi egitim aldigina
dair herhangi bir kamt yoktur. Michelangelo, Condivi aracihigiyla
bize, Granacci kendisini Lorenzo de’ Medici'nin heykel bahgesine
goturdiginde heykeltiraghkla tamgtigini soyler. Geng adam, bura-
da gordiigi antik donem eserlerinin heykelcilik agisindan en iyi
okul olabilecegini fark eder ve hosuna giden bir antik pan heykeli-
ni kopyalamaya karar verir. Bunun neticesinde yakinlardaki Medi-
ci kiitiphanesinde ¢aligan bazi duvarc ustalarini kendisine bir
par¢a mermer ve gerekli arag gereci vermeye ikna eder. Bag kaismi-
n1 bitirmek tizereyken Lorenzo il Magnifico ¢aligmasim goriir ve
boylesi mitkemmel bir ¢aligmanin bu kadar geng birinin elinden
¢ikmasi karsisinda hayretlere kapilir. “Tim virtu’lara babalik eden
kisi olarak Lorenzo bu yetenegi desteklemeye karar verir, boylece
gen¢ adamu kendi hanesine ¢agirir ve ona ogluymus gibi davran-
maya baglar. Vasari bu hikayeyi Hayatlar'inin ikinci baskisina ilave
ederken, Michelangelo'nun bu pan heykeline baglamadan 6nce ne
mermere ne de keskiye dokunmus oldugunu da ekler.

58. Vasari (1996), Cilt 2, s. 644 8& 645.
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Resim 4.4: Michelangelo,
Kahin Ezeikel, bir madalyonu
tutan iki giplak geng
figiirinin altinda yer alir,
1508-12, fresk, Roma, Sistine
Sapelinin tavanindan detay
gorinti (fotograf: Bridgeman
Art Library). Bunun gibi
dinamik, bikkiimli pozlarda
Michelangelo oturur haldeki
kahinlerine farkh
varyasyonlar ve ilgi
uyandiracak hareketler
yiklemigstir, dolayisiyla da
benzersiz virtu'sunu ortaya
koyar.

Condivi, Michelangelo’nun kendinden énceki zanaatkarlara
herhangi bir sey bor¢lu oldugunu reddetmek konusunda neden bu
kadar keskin oldugunu da laf arasinda aktarir; kullandigs ifadeler-
se o kadar o6zgiivenlidir ki, ustasinin agzindan ¢ikan kelimeler
oldugu izlenimi hayli giiglidiir:

“Dogamn giiglerinin ve egilimlerinin Tanr tarafindan sabitlenmis ve
buyrulmus belirli sinirlan oldugunu diiginmiisiimdiir her zaman ve bu
sinirlar siradan yeteneklerce agilamaz [virtu ordinaria]... Ve suna inani-
yorum ki, O’nun tiim bu giigleri tek bir insanda toplanmis durumda ve
dolayisiyla bu kisi herkesten 6nde bir konuma yerlestirilmistir ve o,
belli bir yetenek alaninda kurallari ve normlari [essempio et normal

teskil eder durumda olmalidir™?

59. Ascanio Condivi, ‘Life of Michelangelo Buonarroti’, yer aldigi kaynakMichelange-
lo, Michelangelo, Life, Letters, and Poetry, Cev. George Bull (Oxford: Oxford Univer-
sity Press, 1999), s. 59.
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Bualintiya bakarsak eger, belli bir mesleki alanda sonraki dénem
icracilar kayda deger bir seyler iiretebilmek igin bu kurucu babay:
baglangi¢ noktas: kabul etmelidirler; tipk: Floransa ¢an kulesinde
tasvir edilen sanatlarin mucitleri gibi (Tablo 5 & resim 1.7). Yuka-
ridaki s6zlerinin ardindan Condivi, ilgi uyandiracak sekilde 6rnek
olarak ikiser kurucu baba gosterir: felsefede Platon ve Aristo, hita-
bette Demosthenes ve Cicero, matematikte Oklit ve Argimet, tipta
Hipokrat ve Galen ve siirde Homeros ve Virgil. Eger Michelange-
lo kendisini bu simfta gériiyorduysa, Sistine $apelinin tavanini
resmederken hemen yakinlardaki papalik dairelerindeki freskleri
yapan Raphael’in bagarisim ne biiyiik bir tehdit olarak algilamus
oldugunu anlayabiliriz. “Raphael’in bu sanat1 dogustan edinmedi-
gini, uzun ¢aliymalara dayandigin sdyledigini duydum” diye yaz-
must1 Condivi. Yine Condividen 6grendigimize gore, Raphael,
Michelangelo'nun doneminde dogmus oldugu i¢in Tanrr'ya giik-
rediyordu, “ciinkii ressam olan babasindan ve ustas1 Peruginodan
6grenmis oldugundan farkh bir tarz1 Michelangelodan tiiretmigti”*
Leonardo da kolayca bir kenara atilacak biri degildi ve Vasari,
Leonardo ve Michelangelo’nun birbirlerine “gok biiyiik tiksintiyle”
baktiklarini bildirir.®!

Ama Michelangelo'nun doganin ¢ocugu olarak goriinme karar-
lihg1, Castiglione’nin yiizlestiginden farkli olsa da, yine de bir
ikilem doguruyordu. Doga nasil olup da Michelangelo miikem-
melliginde ve tanrisalliginda bir insana tag kesmek gibi bayag: ve
kirli bir i§ yaptirabiliyordu? Michelangelo’nun ilk biyografisini
yazmis olan Paolo Giovio, 1520’lerde bu anormalligi §6yle kaleme
almigti: “Ancak boylesi bityiik bir deha olmasiyla [tanti ingenii vir,
“bu kadar yetenekli bir adam”] geligki olusturacak sekilde dogas:
o kadar sert ve kaba sabaydi ki, evdeki aligkanliklar1 inanilmaz
ol¢iide kirli pasliyd...”* Condivi de, Michelangelo'nun yalnizca
kiyafetleriyle yatmakla kalmadigim, aym1 zamanda botlarin1 da
¢tkarmadigini, bu yiizden de nihayetinde botlarini ¢tkarmaya kalk-

60. Michelangelo (1999), s. 60 & 70.
61. Vasari (1996), Cilt 1, s. 639, Leonardo’'nun Yagami.
62. Paolo Giovio, ed. Renzo Meregazzi, Gli Elogi degli Uomini Illustri (Roma, 1972),

s. 230; gevirinin yer aldig1 eser Linda Murray, Michelangelo, His Life, Work and
Time(London: Thames & Hudson, 1984), s. 6-7.
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tiginda beraberinde derisinin de geldigini dogrulamaktadir.’
Michelangelo’nun babasindan Romada yagayan 25 yagindaki hey-
keltiraga gelen mektuplarin en eskilerinden birinde, babasi ogluna
saghgi icin asla yikkanmamasim 6giitlemektedir; yikanmak yerine
viicudunu sildirmesinin yeterli olacagini soyler.*

Michelangelo’'nun, sahip oldugu virtu ile kirli meslegi arasin-
daki zithiga buldugu ¢6ziim ¢ok zekiceydi. Kiigiik bir bebekken -
bunu da Condivi araciligiyla 6greniyoruz- Settignano’lu bir
sitanneye verilir; bu siitannenin babasi ve esi duvar ustasidir.
Dolayisiyla bir duvar ustasinin keskisinden keyif almas: gagilacak
bir sey degildir, derdi Michelangelo, ¢iinkii “memeden emilen siit
bizi bazen Oylesine giiglii etkiler ki... dogal egilimlerimizin yerini
¢ok farkli tiirde bir bagka egilim alabilir.”¢

Bu fantezinin ardinda bir gocukluk anisi yatiyor olabilir miydi?
Floransa’nin biiyiik bolimiiniin ingasinda kullanilmig olan gri renk-
teki pietra serena kumtag, Floransa'ya iki saatlik yiiriiyiis mesafe-
sindeki Settignanodaki tas ocaklarindan ¢ikariliyordu. Bunun bir
sonucu olarak da Floransal saygideger heykeltiraglarin 6nemli bir
bolimii Settignanodan geliyordu. Ve Condivi'nin verdigi bilgiye
gore burada Michelangelo'nun babasinin da bir miilkii vardi. Eger
bebek Michelangelo bu bélgede bir siitanneye verildiyse ve sonra-
sinda da gocuklugunun bir donemini burada gegirdiyse, bu durum-
da Floransa'ya gonderilecek taglar izerinde mimari ve siisleme
isiligi yapan bolgenin tag ustalarinin, bu kiigiik ¢gocugun atik du-
rumdaki taglar izerinde 6diing arag geregle oyun oynamasina izin
vermis olmalar1 da akla yakindir. Yagh Michelangelo, Condivi'ye,
Medici kiitiiphanesinde ¢aligan tag ustalarinin kendisine antik pan
heykelini yapmak iizere arag gere¢ ve mermer verdiklerini soyledi-
ginde en azindan bu kadarini kabul etmeye yaklagmugtir diyebiliriz.
Hem bu hikdyede hem de siitanne hikayesinde Michelangelo, ¢o-
cukluk anilarini yetisgkinlik doneminde kendisine bigtigiimaja daha
uygun hale getirirken ok da yalan séylemiyordu diyebiliriz.
Michelangelonun babasi, oglunun bir tag ustasi olmasindan asla
hicap duymazd,, der bize Condivi, hatta “bir heykeltiragla bir tasg

63. Michelangelo (1999), s. 70.

64. Mektup tarihi 19 Aralk 1500; bkz. Il carteggio di Michelangelo, editorler G. Pog-
gi, P. Barocchi, & R. Ristori (Firenze: Sansoni, 1965-83), Cilt 1, s. 9.
65. Michelangelo (1999), s. 9.
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ustasi arasinda ne kadar fark oldugunu [quanta differenza fusse tra
scultore & scarpellino]” anlayamiyordu.* Michelangelo, ilerleyen
yaslarinda bile sosyal konumunun belirsizliklerini ¢6ziimlemek
agisindan babasini yardima ¢agirirdi.

Vasari ise, Michelangelo'nun heykelcilikteki ilk adimlarina dair
farkl bir hikaye anlatir bize. Onun yazdiklarina gére, Lorenzo il
Magnifico, bahgesinde bir heykeltiraghk okulu agmigtir. Okulun
idareciligine ise Donatello'nun eski bir 6grencisi olan Bertoldo
atanir. Vasari bize, Ghirlandaiodan gelecek vaat eden gengleri
okuluna géndermesini isteyen kiginin Lorenzo oldugunu séyle-
mektedir. Bertoldo'nun kil ve mum ile galisan bir bronz heykelcisi
oldugunu biliyoruz; bu malzemeyle o, antik dénem lahitlerini
model alarak savag rolyefleri yapryordu. Michelangelo’nun giinii-
miize kalan en eski heykeli de boylesi bir savag: anlatir, ger¢i onun
sekilden sekle giren figiirleri giplak tasvir edilmistir. Michelangelo,
bu eserin modelini kil ve mumla hazirlamig da olabilir, ama giinii-
miize kadar kalan rélyefin kendisi (su anda Casa Buonarroti, Flo-
ransadadir) mermerdendir. Geng Michelangel, Medici hanesinde
Pollaiuolo’nun resimlerini ve hareket halindeki epik ¢iplak figiir-
lerinin yer aldig1 baskilarin1 gérmiis olmaliyds, ki bir nesil 6nce-
sinde Leonardo’yu ¢ok etkileyen ¢aliymalard: bunlar (resim 3.9).
Bunlar1 kopyalayarak bu modelleri -ve Medici bahgesindeki antik
heykelleri- 6ziimsemis olan Michelangelo, (muhtemelen sir olan)
tag kesme becerisini qiplak figiirlere uygulayabilmigti. Antik done-
min mermerden eserlerine karg1 duydugu biiyiik hayranhk, mermer
konusunda sahip oldugu beceri neticesinde daha da hararetlenmis
ve bu geng adami daha da gevklendirmis olmaliydi. Béylesi bir
¢aliymanin, erkek bedenine duydugu tutkuyu 6zgiirce uygulama-
ya dékmesine imkan verdigini goz 6niinde bulundurdugumuzda,
Michelangelo’nun, hayatini ne tip ¢aliymalarla gegirecegini goziin-
de canlandirabildigi an, bu andir diyebiliriz.

Michelangelo’nun bir heykeltirag olarak ilk adimlarina dair eli-
mizdeki kanitlar1 biraz abartih sekilde yorumlamug olabilirim ya da
olmayabilirim; ama neticede sunu soyleyebiliriz ki, yarattig qiplak
erkek figiirleri igin kullandig1 kaliplar1 antik heykellerden, nehir
tanrilarindan, at terbiyecilerinden, heykellerle siislenmis lahitlerden

66. Michelangelo (1999), s. 13.
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ve Roma'nin diger iinlii antik eserlerinden almigt: (resimler 7.2-4).
Bu modelleri, elindeki ige esi goriilmemis sayisiz ¢izim aracihigiyla
adapte ederek maharetini test ediyordu. Hayatlar'in ikinci baskisin-
da Vasari su noktanin altini gizer: “Michelangelo, hafizasi ¢ok giig-
li bir adamds; boylelikle bagkalarinin ¢aliymalarini yalnizca tek bir
kez gormesiyle onlar kusursuz gekilde hatirliyor ve bagkalarinin
neredeyse hig fark etmedigi sekilde bunlardan yararlanabiliyordu.”®’

Condivi, Life of Michelangelo biyografisinin sonlarina dogru,
ustasinin zihnini meggul eden bir bagka hassas konuya deginiyor-
du. Omrii boyunca prensler ve papalar igin galigmig olmasina ve
onlarla ayni sosyal siniftan olduguna kendini ikna etmis olmasina
ragmen, Michelangelo bir saraylinin kolaylhkla takindig1 nazik
tavirlar: asla sergileyemiyordu. Castiglione’'nin yazdiklarindan,
Shakespeare’in prenslerine eslik eden karakterlerden ve Vasari'nin
Raphael ile Leonardo’yu kutsayisindan gordiigiimiiz iizere bu sa-
rayl tavirlar on altinc1 yiizyilda en fazla hayranlik duyulan meslek
konumundaydi. Bu yiizden de Condivi'nin, Michelangelo'nun kaba
sabalig igin bir agiklama bulmas: gerekiyordu. Bize anlattigina
gore, Michelangelo gengken kendisini resme ve heykelcilige 6yle-
sine adamugt1 ki, insanlardan uzak kalmigti: bunun neticesinde de
bazilar1 onun kendini begenmis, bazilar1 da tuhaf ve fantastik
[bizzarro & fantastico] biri oldugunu diisiiniiyordu. Giinimiizde
biz bu ozellikleri Deha olmanin dogasina atfedebilirz, ama
Condivi'ye gore bunlar birer defoydu ve Michelangelo’nun bunla-
rin ortaya ¢ikisinda sugu oldugunu reddediyordu. Yazdigina gore,
birqok miikemmel insanda oldugu gibi,

“.. virtu agki ve durmak bilmeden bunun iistiinde ¢aliymas: onu yalmz-
lagtirdi ve bunlar ona dylesine bir haz ve tatmin veriyordu ki, baska in-
sanlarla bir arada olmaktan zevk duymamanin 6tesinde, rahatsiz bile
oluyordu; sanki meditasyonunu boliiyorlarmig gibiydi; insanlarlayken de
yalmiz oldugu zamanlardakinden daha az yalmz degildi zaten (muhtesem
Scipio’nun kendisi igin soyledigi gibi)."¢®

Sosyal agidan beceriksiz Michelangelo, yalnizca Nitelik onu
isiyle bir araya getirdiginde huzura kavusabiliyordu. Condivi tara-

67. Vasari (1996), Cilt 2, s. 741.
68. Ascanio Condivi, The Life of Michelangelo, Cev. Alice Sedgwick Wohl, 2. basim
(University Park: Pennsylvania State University Press, 1999), s. 102.
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findan anlatildig: gibi, olgunluk doneminde gelistirdigi arkadaghk-
lar, Kilise ve Devlet kurumlarinin soylulariyla ve baz1 virtw’laryla
6ne gikan Romadaki Floransali gogmenlerleydi. Normalde bu soy-
lularin arasina higbir zanaatkar alinmazds; ama Michelangelo, on
altinc1 yiizyilin soylularinin statiisiine erismek pesindeydi, on seki-
zinci yiizyll Dehasiminkine degil.

Rembrandt

Daha sonraki donemlerde Hollanda'da tutulmug bir kayittan
anladigimiz kadanyla, biiyiik yeteneklerin efor sarf etmeden veya
egitim almadan basariya ulagmalan gerektigi fikri, erken dénem
modern Avrupa’sinda yayginlik kazanmig bir yaklagimdi. Yaklagik
1630 tarihinde Constantijn Huygens, iki gen¢ ressami Leidenda
paylastiklar: atolyede ziyaret etmigti. Olaganiistii yetenekli ve fev-
kalade egitimli Huygens, hem Birlesik Eyaletler Genel Valisinin
hem de bir kunstliefhebber’in (amator bir sanatseverin) sekreterli-
gini yapiyordu ve tipki bizim bir galeriyi veya sergiyi gezmemiz
gibi ressamlan stiidyolarinda ziyaret ediyordu. Flandredeki Antony
van Dyck’in ve Peter Paul Rubens’in gohretine rakip olabilecek
bolgesel ressamlan kegfetmekten heyecan duyuyordu. Yaptig zi-
yaretleri Latince tuttugu giinliigiinden 6grenebiliyoruz:

“Leiden’li bu soylu geng iftin” yeteneklerinden olduk¢a etkilenen Huygens,
soylulugun bir kan meselesi olamayacagim diisiiniiyordu (kendisinden
once Castiglione’nin diigiindiigii gibi). Hatta soylularin bedeninin siradan
insanlardan veya koyliilerden farkli olmadigina dair doktorlar tarafindan
yapilmig anatomik tahliller oldugunu duymustu. Bu iki ressamdan Jan
Lievens’in babasi nakig¢i iken, Rembrandt van Rijn’in (1606-69) babasi bir
degirmenciydi. “Boylesi iki mucizevi yetenek ve becerinin [monstra duo
ingeniorium et sollertiae] iki ¢ift¢i gocugundan gikmasina kim hayret et-
mezdi?” diye sormustu Huygens kendi kendine. Sollertiae kelimesi, sollus
(“biitiin”) kelimesinin ars (“sanat”) kelimesiyle birleserek olusturdugu
“beceri” veya “uzmanlik” anlaminda bir kelimedir. Bu geng ressamlar ye-
tenekli ve uzmandi, ama Huygens'in aldig1 notlara gore, “egitmenlerine
hi¢bir sey borglu degiller, her seyi dogal yeteneklerine [ingenio omnial
bor¢lular®

69. Walter L. Strauss & Marjon van der Meulen, The Rembrandt Documents (New
York: Abaris, 1979), 1630/5.
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Bu hos diisiince, incelememizden kagamaz. Rembrandt’in ha-
yatini kaleme alan ilk yazar, 1641 yihinda yazdig: biyografide, geng
adamin “sanatin temel kural ve ilkelerini” memleketi Leidenda
“iyi bir ressamin” ¢irakligimi yaparken 6grenmis oldugunu belir-
tir, sonrasinda Amsterdam’da “iyi taninan” Pieter Lastman’in hi-
mayesinde ¢alhistigim soylemektedir.” Huygens belli ki,
Rembrandt’in alt1 ay boyunca donemin en saygin Hollandal tarih
ressamiyla birlikte kalmi§ oldugundan habersizdi. Ve Rembrandt,
Leiden’a geri dondiigiinde tarihi konular1 Lastman’in eserlerine
arpici bir benzerlikle resmedebiliyordu; Lastman’in olugturdugu
ornek, Rembrandt’in sanatin1 kalia olarak sekillendirmisti. Or-
negin Lastman’in Isa ve Kenanli Kadin (resim 4.5) adli resmi,
Rembrandta metinlere de bagh kalarak bir grubu nasil yapilan-
diracagim ve vurgulayacagini 6gretmisti. Resim, Incilde Isa’nin
bir tartigmada bir bagkasina yanit verdigi tek durumu tasvir eder.
Isa, misyonunun Yahudi olmayanlarla ilgili olmadigim séyler:
“Yalnizca Israil hanesinin kayip koyunu i¢in génderildim... Go-
cuklarin yiyecegini alhip koépeklere firlatmak adil degil” (Matta
15.21-28 ve Markos 7.24-30). Lastman’in tasvirinde Isa, ricac
kadina arkasin1 dénmiistiir; bir yandan da ikisi de bir ekmek so-
mununa sarilmig iki gocugu isaret eder. Gozlerimiz, karanhk bir
zeminden 151k sayesinde ayrilan kilit aktorlere odaklanir, olay:
tasvir eden jest ve duruglar da resmi iiggensel bir kompozisyon
i¢inde birbirine baglar.

70. Jan Jansz Orlers, alintinin yer aldig1 kaynak Strauss & van der Meulen (1979),
1641/8.
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Resim 4.5: Pieter Lastman, Isa ve Kenanli Kadin, 1617 yili tarihli ve imzaldur,
pano iizerine yaghboya, 96*126cm, Amsterdam, Rijksmuseum

Yaklagik yirmi y1l sonrasinda Rembrandt, inli asitle indirme
resmi Isa Hastalan lyilestiriyorda (resim 4.6) Lastman’in bu arag-
larindan birgogundan faydalanacakti. Matta'nin 19. bolimiiniin
bu yorumlaniginda Isa’nin varligi ve iki yana uzanan kollary, insan-
lar1 kendisine dogru ¢ekmektedir. Yaglilarin, hastalarin ve 6lmek
tizere olanlarin hareketleri genel olarak yine bir liggen olugturur
ve bu iiggenin iist kogesi Isa'nin bagina dogru yiikselir, bu noktada
halesi de yine karanliga karg1 parlamaktadir. Rembrandet, Incilleri
ayrintili olarak okumustu ve onun figiirleri Lastman’in figiirlerine
gore kendi rollerini ok daha biiyiik incelikle ve gesitlilikle gergek-
lestirirler. Merkezde Peter, ¢ocugunu Isa’'ya sunan geng anneyi
durdurmaya ¢ahgir. Isa’nin buna yaniti, “Birakin ¢ocuklar bana
gelsin... ¢iinki Tanr’'nin krallig: boylelerinindir” seklindedir. Ka-
dinin hemen solunda yerde oturan geng adam, belki de Incildeki,
zenginligini teslim edemedigi igin doviinen zengin geng adamdr.
Yine Mattada ifade edildigi sekliyle, zengin bir adamin cennete
girmesine gore bir ignenin ucundan ge¢me ihtimali ok daha
yiksek olan deve de sag tarafta goriiliiyor. En sol tarafta, bosan-
manin yasalhigini tartigan sahte sofular: goriiyoruz.
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Resim 4.6: Rembrandt, isa Hastalar lyilestiriyor veya Yiiz Guldenlik Baski,
1639-49, asitle indirme, derin baski, 282*397mm,
(© Trustees of the British Museum)

Rembrandt, diger ressamlarin yarattigi imgelerden faydalan-
may1 da asla birakmadi. Masanin etrafinda toplanmg sofular,
Leonardo’nun Son Aksam Yemegindeki havarilere dair bir gra-
viirden 6diing alinmisti. Referans almak iizere topladigi resim,
baski, ¢izim, alg1 biist ve diger objelerden olusan koleksiyonun
da sonraki donemde yasayacagi ekonomik sikintilarda pay sahi-
bi oldugu séylenebilir. Bu koleksiyonun kapsami 1656 yilindaki
iflasinin ardindan tutulan envanterde kayit altina alinmigtir. Kunst
Caemer’inde, yani “sanat odasinda” 150 farkh eser kaydedilmis-
ti, ama s6z konusu sanat, bugiin Sanat dendiginde aklimiza gelen
sey degildi tam olarak. Koleksiyon, yaklagik 80 bask: kitap ve
resimleri de kapsiyordu (gergi diger ressamlarin resimlerinden
olusan genis koleksiyonun gok az1 buradayd1), ama bunlarin yan
sira listede iki kiire, madenlerle dolu bir kutu, Dogu Hindistan
yapimu bir barut mahfazasi ve “gok sayida deniz kabugu, deniz-
cilige ait objeler, algilar, diinyadaki varhklardan ve daha birgok
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¢esitli objelerden alinmis al¢1 kaliplar1” vardi.”! Rembrandt'in
Kunst Caemer'i “ilging seylerle dolu bir odayd:” ve Oxford soz-
ligiiniin tammina gore ilging kelimesi, “ilgi ¢ekici, ender rastla-
nan veya tuhaf olarak degerlendirilen herhangi bir obje” olarak
ifade edilebilir.

Rembrandt’in, ¢agdaglan tarafindan nasil goriildiigiind, bask
kitaplarinin ve resimlerinin 1658 yilindaki bu zorunlu satigim
bildiren bir nottan 6grenebiliyoruz:

“Yetenekli ressam [konstigh Schilder] Rembrandt van Rijn'in borcu 6de-
nemeyen miilkiiniin yoneticisi, Borcu Odenemeyen Gayrimenkuller
Odasi Yetkililerince ve ilgili emir uyarinca, s6z konusu gayrimenkulde
yer alan, Rembrandt van Rijn tarafindan biiyiik merakla [met een groote
curieusheyt) toplanan, énde gelen ¢esitli {talyan, Fransiz, Alman ve Hol-
landali ressamlarca yapilmig sanat eserlerinden [inde Konst, sanat kolek-
siyonu] olusan grafik sanat eserlerini satmakla yetkilendirilmistir...””?

Rembrandt, sira dig1 yabanci ustalarin becerilerine duydugu
merak neticesinde onlarin eserlerini toplamaya y6nelmis yetenek-
li bir ressamdi. Bu anlamda kullanildiginda Hollandaca Kunst
kelimesi, Italyancadaki virtu’ya paralellik gosterir; béylece kuns-
tliefhebber kelimesi de virtuoso’ya veya ayirt edici nitelikteki dua-
yenlige kargilik gelecektir.

Rembrandt’in becerisi, siki galigmayla gelistirilen (Huygens
bunu teyit ediyordu) olaganiistii dogal yeteneklerine ve dogay:
yakindan gozlemlemesine (bazi elestirmenlere gore fazla yakindan)
dayamyordu. Ama bu beceri, ayn1zamanda gencken aldig egitime
de dayaniyordu ve doga iizerinde yapmig oldugu gozlemler saye-
sinde kendinden 6nceki ressamlardan, resim baskicilarindan ve
heykeltiraglardan 6diing almis oldugu gorsel kaliplar1 modifiye
edebilmisti. Rembrandt, kendi sanatin1 Castiglione’nin geng saray-
lilara tavsiye ettigi sekilde 6grenmisti; bir beceride ustalagmak
isteyen her geng insan igin faydal bu tavsiye g6yledir:

71. Rembrandt’in malvarliginin 1656 y1li envanter dokiimiiniin bir gevirisi, Kenneth
Clark’in Rembrandt and the Italian Renaissance (London: John Murray, 1966) adli
eserinde ek boliim olarak yer almistr.

72. Strauss & van der Meulen (1979), 1658/29.
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“Dolaystyla iyi bir 6grenci olmak isteyen herkes her seyi iyi yapmakla
kalmamali, ayni zamanda ustasini taklit etmek ve eger miimkiinse tam
olarak reprodiiksiyon yapmak igin kesintisiz bir efor sarf etmelidir. Ve
biraz ilerleme kaydettigini hissettiginde, farkh tipteki saray mensuplari-
n gozlemlemesi kendisi igin faydali olacaktir ve her daim yol gostericisi
olmasi gereken dogru yargilarin 6nderliginde farkl insanlardan farkh
nitelikler alabilecektir™”

Giiniimiizde benzer bir mantikla 6grenciler mezun olduklar:
tiniversitenin ardindan bir bagka iiniversitede yiiksek lisans egiti-
mi ahiyorlar ve burada kendi alanlarina farkli yaklagimlar gosteren
uzmanlarla tanigabiliyorlar. Boylesi deneyimler de 6grencilerin
referans alabilecekleri fikir yelpazesini genisletir; tabii burada da
yine dogru yargilarla dogru fikirleri segmek 6nem kazanir.

Jonson’in Sanati

Simdi bu 6rnekleri aklimizda tutarak, 6liimiinden sonraki yiiz-
yilda Shakespeare’in gohreti lizerindeki degisimlerin izini siirebi-
liriz. Heminges ve Condell adli iki soylu hamilerine ithafen
yazdiklan mektupta, First Folio'yu [Shakespeare oyunlarinin der-
lendigi eser] yayimlamaktaki amaglarinin, “kisisel ¢ikar veya soh-
ret tutkusu tagimaksizin, yalmzca Shakespeare gibi degerli bir
dostumuzun ve meslektagimizin anisini canh tutmak” oldugunu
ifade ediyorlardi.” Dolaysiyla Ingilizce dilini kullanan herkesin
bu iki aktore bir seyler borglu oldugunu soyleyebiliriz. Diger yan-
dan Shakespeare’in yazarken sahip oldugunu soyledikleri rahathk,
daha ¢ok ¢agdas methiye gelenekleri gergevesiyle simrh kalir. Folio
i¢in yazdig1 6vgii siirinde Ben Jonson, bu goriisiin yansittig: dii-
sunceyi diizeltmek konusunda kararhydi. Kendisi de bir oyun
yazari olan Jonson, oyun yazma pratigi hakkinda aktorlere gore
daha ¢ok sey bildigini diigiinmiis olmahdir:

“Ama her geyi dogaya atfetmek olmaz;

Nazik dostum Shakespeare, paye verilmeli senin gabana ve sanatina.
Giinki dogas olsa da sairin 6z,

Bigim verebilmektir onun sanats; ve

Yaratabilmek i¢in bu denli canl, tipki seninkiler gibi bir misra

73. Castiglione, Cev. Bull (1976), s. 66; Castiglione (2000), Primo Libro, XXVI, s. 59.
74. Shakespeare (1986), s. xlii.
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Ter dokmelidir biiyiik ¢abayla

Ve vurmalidir gekicini 6rs tstiine defalarca
Iste ancak boyle bigimlendirir o giizel resmi;
Aksi halde gohret yerine alay vardir sonunda,
Cunkii iyi bir sair olarak doguldugu kadar,
lyi bir gair olunur da.”’

Jonson’in bu sozleri, Horace’r yankilandirir: iyi bir sair, hem
doganin hem degelistirilmesi gereken sanat, yetenek ve becerinin
iriiniidiir. Ancak Shakespeare’in, yarattigi kompozisyonlar iize-
rinde ter dokmesi gerektigi, satirlarini tekrar tekrar ele alip ge-
kiciyle yeniden ve yeniden doviip sekillendirdigi iddias: onun
on yedinci yiizyil fanatiklerine pek uymaz, on sekizinci yiizyilin
Deha anlayiginin savunucularina ise daha da uzak goriiniir. An-
cak sahnelendikten sonra bile oyunlarinin revize edildigine dair
kanitlar, “iyi durumdaki” yaprak metinlerle 1623 yilinda basilan
Folio arasindaki farkhiliklar sayesinde gayet agik¢a goriilir. Ham-
let, Troilus ve Cressida ve Othelloda degisiklikler kiigiiktiir. Kral
Learda ise farkhliklar o kadar belirgindir ki, 1986 tarihli Claren-
don Shakespeare’in editorleri hem bu yapraklar1 hem de Folio'da-
ki metinleri ayr1 ayr1 basmislardir. Bu degisimi yaratan
redaktorliik gérevini iistlenmis olmas1 muhtemel kisilerden bi-
rinin Shakespeare’in ta kendisi oldugunu kesinlikle soyleyebili-
riz.

Jonson, Heminges ve Condell, Shakespeare’i gahsen taniyorlar-
dy; ancak Shakespeare’in siirlerinin yer aldigi Poems adh eser igin
bir 6vgii siiriyle katkida bulunmus olan Leonard Digges’in boyle
bir handikabi yoktu, dolayisiyla Shakespearee bir goniil borcu da
yoktu. Ama yine de Digges, sonrasinda siirinin igeriginin nasil
olacagin belli eden bir tersine gevrimle Jonson’in ifadesini altiist
ederek bashyordu: “Sair dogulur, olunmaz..” diye deklare ediyordu.
Sonrasinda da Shakespeare’in ¢aligmalarina dair kendi agiklama-
sin1 sunuyordu:

75. Shakespeare (1986), s. xliv.
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“... Bunu soylemeyecegim,

Ey Okur, bir oyunu kurgulamak adina ¢aligma yapmak

Onun igin hi¢bir sey degildi -tiim o kivrak zekanin izledigi yol-,
Simdiye dek esi benzeri goriilmemis bir sanat.

Sonrasinda da, doga ona yalnizca yardimci oldu,

Gunkii biitiin bu kitaba baktiginizda, goreceksiniz,

Ne Yunandan ne Latinlerden bir kelime taklit etmigtir,

Ne de terciimesi olan kaba saba dillerden bir alint1 vardir,
Bagskalarinin derleme yaptig1 yerlerden bir ¢alint: da bulunmaz,
Ovyunlarina serpigtirmek adina

Kivrak zekal birkag arkadastan bir anekdot dahi sormaz.
Yazdig her sey tiimiiyle kendine aittir -temna, segkin dil-...”’

Bu sagma ovgiideki her bir iddia yanli§. Ama maalesef gegen
yillarla beraber bu tarz fantezilere olan egilim gitgide artiyordu.
John Milton, LAllegro (1645) adh siirinde Jonson'in klasiklere da-
yal 6grenimini Shakespeare’in hayal giiciiyle kiyaslayacakt::

“...Jonson’in ezbere 6grendigi Romal goraplan giyilince,

Hemen o bildik sahnelere yol alalim;

Ya da diislerin ¢ocugu o tath Shakespeare'e gidelim,

Kendine has kuglarinin ormanda vahsice ve civil civil sakidigini gormeye?™””

Shakespearee, egitime tabi olmamis kendine has bir anlatimin
ilk kez atfedilisiydi bu. Jonson ise kitaplarina geri génderiliyordu;
gergi 1623 yilinda Folio igin yazdig: siirle Shakespeare’in bilhassa
ulusal bir sair oldugu yakistirmasinin tohumlarini atan da Jonson
olacaktr:

“Oviin Britanyam, parmakla gésterilecek biri var sende,
Avrupa’nin tiim sahnelerinin hiirmet bor¢lu oldugu biri.
Bir ¢aga degil tiim zamanlara ait biri,

Ve tiim o ilham perilerinin en iyi zamaniydi onunki
Tipk1 Apollon kulaklarimizin pasini silmeye

Ya da Merkiir bizi biiyiilemeye geldigindeki gibi!””®

76. Shakespeare (1986), s. xlvi.

77. Ahint1 yapan ve ele alan: Jonathan Bate, The Genius of Shakespeare (London: Pi-
cador, 1997), s. 161.

78. Shakespeare (1986), s. xliii.
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1623 yilinda Jonson bu misralanyla, Britanya'min, antik donemin
oyun yazarlarina bile istiinlitk kuran ve Avrupa’'min tiim tiyatro-
larinin hiirmet borglu oldugu bir oyun yazarina sahip oldugunu
soyliilyordu yurttaglarina. Vatansever bir iddia olmak agisindan
Vasari’'nin Michelangelo hakkindaki sozlerine rakiptir diyebiliriz.
Bu vaatkar fikir, ii¢ nesil boyunca olgunlasti; sonrasinda tiyatrola-
rin kapandig ve monarsinin restorasyona ugradigi i¢ savagin ar-
dindan Fransada dramanin énceligine meydan okumak igin
yeniden ortaya ¢gikacakti. O doneme kadar yeni bir Deha kavrami
ortaya gitkmigti, Shakespeare’in imajini yeniden sekillendirmeye
hazir bekliyordu. Bu oyunlarin Stratford’lu bir eldivencinin oglu
tarafindan yazilmis olamayacag iddiasi ilk kez 1785 yilinda orta-
ya atildi: bu yalnizca bir soylunun yapabilecegi bir isti.”* Bu do-
niigiim, on dokuzuncu yiizyilda tamamlanacakt;; o donemde
onceki yiizyillarin birgok Sanatgisi bu yeni kaliba gére yeniden
sekillendirildi. Ve o vakte kadar da bu siireg, Shakespeare’in toplum
oniindeki imajin1 Leonardo’nunki gibi biitiiniiyle doniigiime ug-
ratti.

4.4 Kars1 Ornekler

Yukaridaki ornekleri ele alirkenki amaglarimizdan biri; Leo-
nardo, Raphael, Michelangelo, Rembrandt ve Shakespeare gibi
olagandigi sanatgilarin, gahgmalarim “bir Sihirbaz gibi... gériinmez
yollarla... Mekanik, Sanat ve Emek” olmadan sekillendirmedikle-
rini gostermekti. Bu isimlerin hepsi imgelemlerine kendilerinden
onceki Nitelik olaylarin1 depolamiglardi, bu olaylar da onlarin o
unutulmaz eserlerini birakmalar1 adina vazgegilmez ¢ikis nokta-
lar1 durumundayd. Vasari tarafindan zanaatkarlarina atfedilmis
olan virtu, kendilerinden 6ncekilerin basarilari iizerine temellen-
dirilmigti daima. Vasari, bu agidan higbir istisnaya yer vermiyordu;
kutsal kabul ettigi Michelangelo’nun ¢aliymalarinda bile. Edward
Young'in sagma varsayimlarinin tiirevlerinin artik ise yaramaz hale
gelecegi an1 beklemeye baslayabiliriz artik; ama o an heniiz gelme-
di.

79. Peter Holland, ‘Shakespeare, William (1564-1616); Oxford Dictionary of Natio-
nal Biography, Oxford University Press, Eyliil 2004; online versiyon, Mayis 2006
(http://www.oxforddnb.com/view/article/25200, erisim 23 Agustos 2006), ‘The aut-
horship controversy'.
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Baz1 olagandisi insanlarin basanlarinin, emegin 6diilii olmak-
tan ziyade sihirbazhikms gibi goriindiigii seklinde bir itiraz olabi-
lir. Warwick Universitesi’nde matematik hocasi olan Ian Stewart,
“bazilarimiz matematik islemleri nefes almak kadar kolay yapabi-
liyor” kabullenmesinde bulunmugtur. Kolejde 6grenci oldugu do-
nemde matematige en ¢ok ¢alisan 6grencilerin bu alanda en
basarisiz olanlar oldugunu gérmiistii. Kendisi aylakhk ediyor ol-
masina ragmen kolaylikla birinci derece not alirken, giinde 12 saat
¢ahsan bir arkadag giigliikle iigiincii derece nota ulasabiliyormus.*
Castiglione, bundan gok daha az sebebe dayanarak dogustan sa-
rayh gibi davrananlar i¢in benzer iddialarda bulunmugtur.

Hindistanli matematikgi Srinavasa Ramanujan (1887-1920)
vakasi, egitim almamig Deha érnegi olarak gosterilmektedir sik
sik. Ramanujan, Cambridge’e, 1914 yilinda matematik¢i G.H. Hardy
(1877-1947) tarafindan, Hindistan'in Madras bolgesinden gelen
matematik teoremlerle dolu bir mektubun etkisiyle ¢gagrilmigti. Bu
matematiksel 6nermelerden bazilar1 (Hardy’'nin arkadas1 C.P.
Snow’a gore) harika goriiniiyordu, bir iki tanesi gayet iyi bilinen
seylerdi ama orijinalmis gibi ortaya konmuglardi ve higbiri ispa-
tiyla birlikte génderilmemisti. Hardy, bu mektubu bir aksam saat
dokuzda meslektag: ve ¢aliyma arkadagi J.E. Little wood ile birlik-
te incelemeye baglamigti: “Gece yaris1 olmadan anlamiglardi, hem
de kesinlikle anlamiglardi. Bu miisveddeleri kaleme alan kisi bir
dehayd:”®

Ramanujan’in matematiksel giiciine dair belki de en iyi bilinen
anekdot, hastanede yattig1 doneme aittir. Burada Ramanujan zi-
yarete gelen Hardy, arkadagin1 bir matematikginin bir digerini
selamlayacag sekilde selamlamisti: “Bindigim taksinin plakasi
sanirim 1729'du. Bana pek 6nemsiz bir sayiymis gibi geldi”
Ramanujan’in yaklagimi ise oyleydi: “Hayir Hardy, hayir! Cok ilgi
cekici bir say1 bu. ikiger farkh sayinin kiiplerinin toplam olarak
ifade edilebilecek en kiigiik sayr1 bu” (1° + 12° = 1729 = 9* + 10°).2

80. Ian Stewart, gazete incelemesi Brian Butterworth, The Mathematical Brain
(Macmillan), The Independent, Agustos ve Kasim 1998 tarihleri arasindadir.

81. G.H. Hardy, A Mathematicians Apology, 6ns6z C.P. Snow (1940; Cambridge:
Cambridge University Press, 1992), s. 33.

82. G.H. Hardy, A Mathematician's Apology, 6ns6z C.P. Snow (1940; Cambridge:
Cambridge University Press, 1992), s. 37.
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Rakamlarla boylesine olagandisi bir sekilde yakinlik kurabilmek,
Dehanin kamti degil midir? Eger Dehadan kastimiz sira dig1 bir
yetenek ise cevap kesinlikle “evet” olacaktir. Ancak Ramanujan’in
yeteneginin egitimsiz olusunun, gelisimi agisindan ciddi bir handi-
kapoldugu ortaya ¢ikacakti. Hardy, nihayetinde onunla ilgili olarak
vardig: hitkiimde, “Ramanujan, dogal matematiksel deha agisindan
Gauss ve Euler ile ayni seviyedeydi” diyordu; ama egitimsizliginden
gelen eksikleri ve matematik tarihine giriginin gegligi nedeniyle
onlarinkine esdeger bir katki yapamadi. Onun aksine Leonard
Euler (1707-83) ve C.F. Gauss (1777-1855) kendi yiizyillarinin
matematik devleriydiler ve olagandigi dogal yetenekleri erken yas-
lardan itibaren beslenmisti; 6rnegin Euler Baseldeki Bernoulli,
matematikgiler hanedaninin iiyeleri tarafindan yetistirilmisti.

Ramanujan, matematigi ¢ocukken kendi kendine, G.S. Carr’in
1866 yilinda iki ciltlik bir metin olarak yayimlanms olan Synopsis
of Elementary Results in Pure and Applied Mathematics adh kita-
bindan 6grenmisti. Bu yetersiz hazirlik, yarim yiizyil sonrasinda
yaptig1 ¢aliymalarin ihtiya¢ duydugu giice ulagmasini engelleye-
cekti; ayrica sdylendigine gore matematiksel kanit konusunda
yeterince fikri yoktu. Hardy, himayesine aldigi Ramanujan’a resmi
matematik konusunda kogluk yapmak durumunda kalmisti, ha-
yatinin en 6zel deneyimlerinden biri olarak tanimliyordu bunu:
“bu konuda en derin iggoriiye sahip olup, bir yandan da konunun
biiyiik bolimiinden haberdar olmayan birine matematik nasil
goriiniir?” 1729 sayis1 konusunda ise, Bruce C. Berndt, bu sonucu
Ramanujan’in Cambridge’e gelmeden 6nce yazdigi not defterlerin-
den birinde bulmustu.* Bu olay Ramanujan’in sayilara ve 6zellik-
lerine olan sevgisini gosterir; ama bu da ¢ogu kisinin disiindiigii
gibi bir anda geliveren bir gorii degildi. Olagandis1 dogal yetene-
gini matematiksel problemlere uygulayabilir hale gelmeden 6nce
Ramanujan'in matematik 6grenmesi gerekmisti. Hardy’nin vardi-
g1 yargiya gore de, eger daha fazla ve daha erken 6grenmis olsaydi
basarilar1 da o nebze daha biiyiik olurdu.

Onun aksine Hardy, matematiksel egilimleri yiiksek iki ebevey-
nin gocuguydu. Matematikteki basaris1 sayesinde Winchester Oku-
luna burslu olarak girmis ve burada kendisi gibi 6grencilerden

83. Bruce C. Berndt & S. Bhargava, ‘Ramanujan - For lowbrows, American Mathe-
matical Monthly, Cilt 100, no. 7 (1993), s. 645.
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olusan bir sinifta egitim almugti. Trinity College, Cambridgede
“anlamsiz oldugunu diisiindiigii” matematiksel aligirmalarla kar-
silagmugty, ta ki 6gretmenlerinden biri ona Camille Jordan’in Cours
dAnalyse isimli kitabin1 okumasini sdyleyene kadar (birinci basim
1882-87): “Bu ¢ok 6nemli ¢aliymay: okurkenki sagkinhgim asla
unutamayacagim; bu galigma benim neslimin birgok matematik-
¢isi igin ilk ilham kaynagiydi ve bu kitab1 okurken matematigin
gercekten ne anlama geldiginiilk kez 6grendim.”* Hardy nin ken-
disi igin 0yle soyledigi soylenir: “eger bu kelimenin biraz olsun
bir anlami varsa, deha kelimesi onun igin kullamilabilecek bir ke-
lime degil demektir. O olsa olsa... kisa bir siire igin diinyadaki en
iyi bes matematikgiden biriydi denebilir.”®

Matematikgilerin dahil oldugu sira dis1 insanlar1 Romantik Deha
anlayig1 kalibina uydurmaya ¢aliyma arzusu, kargisinda durmamiz
gereken bir i¢giidiidiir. 1905 yilinda Albert Einstein, Isvigre'de bir
patent biirosunda galisirken 6zel gorelilik teorisini Deha sapkasin-
dan gtkarmug yalmiz biradam degildi. Federal Politeknik Akdemi-
sinde fizik ve matematik ¢alisarak gegirdigi dort yil, onu bu
alanlarda muhtemelen o dénemde miimkiin olan en iyi altyapiyla
donatmugti. Dersleri asmi§ olmasi ve ilgi gostermedigi derslerden
kalmig olmasi 6grenmeye ihtiya¢ duymadigimi kanmitlamaz. Eins-
tein gocukken matematik vefizik alanlarinailgi duymaya bir elekt-
rik ve mithendislik firmasi isleten babasi ve amcasi sayesinde
baslamigti. On dokuzuncu yiizyildaki demiryolu tagimacilig pat-
lamasi, farkl yerlerdeki saatlerin aymi saati soylemesini saglayacak
bir metot gelistirilmesini gerekli kilmigt;; bu yiizden de yirminci
yuzyilin esiginde fizikgi ve matematikgiler hiz, zaman ve mekan
problemleriyle yakindan ilgilenir haldeydi. Einstein kendi devrine
ait bir adamdi, devrin oniindeki bir Deha degil. Onun virtu’su,
dogru benzerlikleri ve baglantilar1 kurmadaki hiinerine dayani-
yordu; boylece bir 151k huzmesi iizerinde seyahat etmenin sonug-
larim1 veya kendisi de yergekimi etkisi altinda diigen bir roket
icinde yergekimi etkisiyle diismenin etkisini diigiinebiliyordu.
Boylesi diisiince deneylerinin bir sonucu olarak, anlayabildigimiz
kadariyla, yergekiminin bir gii¢ degil, uzay-zamanin kiitle tarafin-
dan biikiilmesi oldugu sonucuna varmigtu.

84. Hardy (1992), s. 147.
85. Hardy (1992), s. 12.
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Einstein’in aklim kurcalayan problemler, yalmzca donemin
bilimine derinlemesine dalmus kisileri etkisi altina alabilecek tiir-
dendi. Diisiince deneyleri de Einstein'in bu problemlere muhtemel
¢oziimler iiretebilme yoluydu. Ona kendisini ¢6ziim olarak goste-
ren hipotezler arasindan da en giizel olani segiyordu. En azindan
Einstein'in boyle soyledigi soylenir.

Virtu, miikkemmellik, giizellik veya Nitelik kelimelerinin hepsi
bazidegerlerin dogrudan ve saygiuyandiran sekilde fark edilmesi
i¢indir. Bu farkindalik, bir amag olarak veya eylem igin bir yol
gosterici olarak benimsendiginde siradan bir etkinligi bir sanata
doniistiiriir. Bununla beraber, on sekizinci yilizyil Avrupa’sinda, o
donemde giizel sanatlar olarak siniflandirilan becerilerdeki iistiin
degeri ifade etmek agisindan yeni bir kelime gegerlilik kazand.
Antik donem filozoflari, sanat ve bilgiyi biitiiniiyle birbirine do-
lanmig halde birakmiglard; ancak antik donem elestirmenlerinden
bir tanesi edebiyattaki en ihtisamh degerin, bilginin uzanabilece-
ginin otesinde bir yerde durdugunu 6ne siirdii. Yazdig tezin Fran-
sizcaya tercime edilmesinin ardindan, modern elestirmenler yiice'yi
hemen “kurallar veya bilgiyi asan” olarak tanimladilar. Yiiceyi
basaran zanaatkar da yeni -ve daha biiyiik- bir sifata ihtiya¢ du-
yacaktu.
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Resim 5.1: Isa Yargida, detay, 1200’lerin geg dénemleri, mozaik,
Floransa Vaftizhanesi (fotograf: Scala, Floransa, 2012)




Yice

“Oncelikle ihtigama ve engin derinlige [hupsous é bat-
hous] ulagan bir sanatin var olup olmadig: sorusunu
sorarak baslamaliyiz. Ciinkii bazilari, sanati teknik
egitime indirgemeye ¢aliganlarin biitiiniiyle yamldig:-
n diigiiniir. Onlara gére muazzam bir insan dogasi
dogustan yeteneklidir, egitimle meydana getirilemez.
Dolayisiyla onlarin diisiincesine gore dogal yetenekle-
rin yarattig eserler, sanatin yoksullastirici ve sig kural-
lanyla kolu kanadi kirik birakilir ve bozguna ugratihir”

Longinus, On the Sublime (MS birinci ytzyil)'

1. Longinus, On the Sublime, 2.1; yazann qevirisi, yararlandiga geviriler Hall (1652),
Smith (1739), Havell (1890) ve Fyfe (Russell tarafindan revize edilmigtir, 1995).

210



5.1 Sanatin Kurallan

Yukarida alint1 yaptigimiz gozlem, kaleme alindiktan on alt:
yiizyll sonra, sanatin kurallarla sekillendirildigi seklindeki uzun
siire inanilan digiinceyi ortadan kaldiracak ve sonrasinda yerini
giizel sanatlariDehayabaglayan modern inanca birakacaktir. Sap-
tama, Peri Hupsous [Ihtisgam Uzerine] adli ilmi eserde yer almak-
tadir; eser, baghgindaki degeri unutulmaya karg1 korumak igin
yazilmigtir ve edebi elestiriye dair ge¢ donem bir antik eser konu-
mundadir. Metin, yalnizca onuncu yiizyildaki bir kopyas: dolay:-
styla bilinmektedir; bu kopyada yazar, “Dionysius veya Longinus”
olarak adlandirilmigtir. Metnin miisveddesi italya’ya muhtemelen
on besinci ytizyihn ortalarinda batiya dogru ilerlemekte olan Tiirk-
lerden kagan Bizansh bilginler tarafindan getirilmisti (Platon’un
tiim ¢aligmalariyla, Homeros'un iki epik destamiyla ve diger yeri
dolmaz antik metinlerle beraber). Yunanca kelime hupsos’un [yiik-
seklik] Latince sublimis [yticelik] ile yer degistirmesini, 1550’lerde
yapilan iki geviriyle beraber Italyada yapilan ilk baskilara borgluyuz.
Ancak Longinus tarafindan ortaya konan ve “sanatginin bilginin
toplandig1 bir beden oldugu” seklindeki antik inanisa yapilan itiraz,
1674 yihna kadar bilinir durumda degildi; ama o seneyle beraber
Yunancadan yapilan ilk Fransizca geviri yayimlanmisti. Traite du
Sublime, oudu Merveilleux dans le Discours adli bu eser, Nicolas
Boileau’ya (1636-1711) ait bir ¢galigmayd; kendisi Paris'te yagayan
bir sair ve 6nemli bir edebiyat elestirmeniydi. Yukarida alint1 yap-
tigimiz pasajin Boileau gevirisindeki versiyonu, ressamhigin doga-
s1 tizerinde yapilan donemin tartismalarinda 6nemli bir rol
oynady; sonraki bir buguk yiizyil boyunca da Longinus’un ilmi
eserinden yaptig1 bu geviri, sanatin dogasina dair iizerinde fikir
birligi olan goriisii degisime ugratacakti.

Sanatin, ilmin bir brangini temsil etigi varsayimiise antik donem
felsefesinden kalan bir bagka efsaneydi. Platon ve Aristo, “ilim” ve
“sanat” yerine gegen Yunanca kelimeleri diizenli olarak birbiri
yerine kullanmiglardi. Aristo, Metafizik* adli eserinde tiim hay-
vanlarin algilama giiciine sahip oldugunu, bazilarinin ise buna ek
olarak hafiza yetisine sahip oldugunu, bunun da onlara deneyim
(empeirias) kazandirdigim sdylemistir. Insan irk1 da sanat ve man-

* Aristoteles, Metafizik, Cev. Prof. Dr. Ahmet Arslan, Sosyal Yaynlari. (y.h.n.)
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tik ile [technei kailogismois] yasar; ¢linkii birgok deneyim bir ara-
yagelerek benzer konularda tek bir evrensel kavramin olugmasina
imkan verdiginde ortaya bir sanat gikar. Hazimsizlik sikintisi gek-
tiginde Sokrates’in nasil tedavi edilecegi bir deneyim meselesidir;
yashlarin hastahiklarinin nasil tedavi edilecegi ise bir sanat konu-
sudur. Deneyim baz1 hususlara dair bilgidir, sanat ise genel husus-
larin bilgisidir; ama eyleme gegtiklerinde ikisi de bazi 6zel
hususlarla ilgilenir. Aristo, Makedonya kralina doktorluk yapmg
birinin ogluydu ve tibb1 genellikle emsal niteliginde bir “sanat”
[techné] olarak ele alir.?

Bu iki filozof da 6ncelikli olarak bilgiyle ilgilendikleri igin, bir
“sanat”tan bahsettiklerinde bir kitaba yazilabilen bir sey diigiinii-
yorlardi. Retorik* ve Poetika** lizerine yazdig tezlerinde Aristo ilk
olarak bu sanatlarin erken donem tarihini anlatmig, sonrasinda da
retorikgilerin, epik sairlerin ve oyun yazarlarinin mevcut uygula-
malarini analiz etmigtir. Bu sanatlarin olgun bir bigime kavugtu-
gunu varsaymuigtir, bdylece bunlara dair yapacag agiklama “genel
(evrensel)” olacaktir. Sonraki nesiller, Aristo'nun bu agik anlatim-
larin1 dogru uygulamanin kurallar olarak gérdiiler; halbuki
Aristo'nun ¢aliymalarim inceledigi klasik retorikgilerin ve sairlerin
boylesi el kitaplarindan yoksun olduklarim géz ardi etmislerdi.
Boylece mitkkemmellige ulagmay1 amaglayan yiiksek nitelikli gaba
olan sanat, gegmis uygulamalardan gelen bilgiye dayanan know-
how olan “sanat”a doniigmiistii.

Aristo'nun olgun bir sanat formunu, bilim olarak ifade edebile-
cegimiz mantikl bir bilgi birikimi olarak tanimlaysg, liberal sanat-
larda (Tablo 3) resmi bir hal alds; bu da ge¢ antik donem 6grenimin
mevcut kategorilerini ortagag boyuncakorudu. Kurallar, béylesi bir
bilgiden damitilmig, sadelestirilmis fikirlerdi; Vasari'nin ve
Shakespeare’in bunlardan retorikte faydalandigim gérmiistiik. Qu-
adrivium olarak adlandinlan dort matematiksel sanat (aritmetik,
geometri, astroloji ve miizik), icracilan egitmeye yo6nelik degildi,
sonsuzluga uzanacak bilgiyi liretmeye yonelikti. Geg antik donem
filozofu Bochtius’un (MS 480-524) miizik iizerine yazms oldugu
standart ders kitab1 De institutionemusica’ya bakarak bunu net ge-

2. Aristotle, Metaphysics 980b-981a; Platon igin, bkz. drnegin, Charmides 174c, d.
* Aristoteles, Retorik, Cev. Mehmet H. Dogan, Yapi Kredi Yayinlari, Istanbul. (y.h.n.)
** Aristoteles, Poetika, Gev. Ismail Tunali, Remzi Kitabevi, Istanbul. (y.h.n.)
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kilde gorebiliyoruz. Bochtius, net bir ayrim yapmsts; buna gore
musicus besteleri ve resitalleri teoriye gore analiz edebilen alim
durumundayken; koro sefi ve enstriiman ¢alan kisiler yalnizca per-
formansicracilariydi.’ Diger sanat dallarinin icracilar da liberal bir
sanatin sosyal prestijine kavugmak istediginde, bilgiye yonelik bu
onyarg diger sanatlara da transfer edildi.

Longinus tarafindan bildirilen, “harika bir insan dogasinin” ku-
rallara gerek duymayacag seklindeki antik donem goriisiiniin etki-
sini degerlendirmeden 6nce, baz1 bildik sanatlarla bilgi arasinda daha
once oldugu varsayilan yakin benzerligi ortaya gikarmamiz gerekiyor.

Ressamlik I¢in Kurallar

Ortagagda ressamlik, liberal bir sanat sayillamiyordu; ¢iinkii
genel bir tanimlamasi, yani kurami olmayan, pratige dayal bir et-
kinlikti. Bu etkinligin gelenekleri kurallara ayristirilabilirdi belki,
ama bu genel bir bilgi halinde yigilamiyordu. Dolayisiyla Rembrandt
i¢in soylendigini gordiigiimiiz, Hollandacada ressam anlamina
gelen schilder, su anda armacilik olarak adlandirilan, kalkan iizeri-
ne resim yapma igleminin ge¢mis donemlerdeki prestijini barindir-
maya ¢ahgsan bir kelimeydi. Tarihgiler, son dénemde armacihigin
kokenlerini savagta kimligi belirtme ihtiyacina degil, bir zamanlar
varsayildig gibi bir hanenin fertlerinin g6hretinin, belli bir bigime
sokulmus silahli miicadelelerde test edildigi mizrak déviisii turnu-
valarina dayandirmaktadir.* 1125 ve 1150 yillar1 arasinda geng §6-
valyeler bu yeni kahramanlk gésterisini turnuvadan turnuvaya
seyahat ederek yaydilar, bu esnada kendileri de hem prestijlerini
artirtyor hem de savas becerilerini sergilemenin kargihginda para
kazamyorlardi. Boylesi gosteriler, hanedan armacilan tarafindan
diizenleniyordu; bu kisiler “zirhlarin tizerinin kaplanmasi sanatin-
da veya biliminde” uzman kisilerdi (Oxford sozliigiine gore). Bir
kaplama, bir zamanlar bir kalkani ifade etmek i¢in kullamlirdi; ama
kelime, boyanmug araglar tanimlamak igin kullanmilmaya baglad.

Les Regles de Blazon, on altinc1yiizyilin balarinda yazilmig Fran-
s1zca bir el yazmasidir. Kitap, boyamacilik iizerine bir el kitabi olarak

3. Calvin Bower: ‘Boethius, Grove Music Online, ed. L. Macy (erisim 20 Mart 2006),
http://www.grovemusic.com.

4. Thomas Woodcock & John Martin Robinson, The Oxford Guide to Heraldry (Ox-
ford: Oxford University Press, 1988), s. 1-6.
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diisiiniilebilir; ¢linkii arma renklerini veya tonlarim ayn ayn belir-
tiyordu. Bu is igin kullamilabilecek iki metal vardi, Or ve Argent
(altin ve giimiis); bes de renk vardy, Sable, Gules, Azure, Vert ve
Purpure (siyah, kirmizi, mavi, yesil ve mor) ve iki hayvanin kiirkii
kullaniliyordu, Ermine ve Vair (Kakim ve sincap).’ Kaplama iglemi-
nin basamaklar genellikle Normandiya Fransizcasinda ifade edil-
digi sekliyle, bir kalkam boyamak igin atilacak adimlar takip
etmektedir. ilk olarak, boyanacak zeminin (arka plan) tonu belirle-
nir. Sonrasinda objelerin yerlegtirilme diizeni ve tonu belirlenir, eger
kalkan pargalar halindeyse (kalkami tutana gore), sag tarafin iist
kismindan baglanir. Dolayisiyla Aslan Yiirekli Richard’in (1157-99)
kalkam su sekilde tanimlanir: “Gules three lions passant guardant Or
[Kirmizy; yiiriiyen, yiizii kargidan goériinen ii¢ aslan; altin sarisi]. Ve
bu arma, sonraki tiim Ingiliz krallarinca benzer sekillerde kullani-
lacakt1 (resim 5.2, kalkam tutan kisiye gore sag iist). Iskogyall VL.
James, 1603 y1linda Ingiltere tahtina oturdugunda kraliyet armasini
dort pargali halegetirdi, ikinci pargaya Iskogya’nin armasini koydur-
du. “Iki kath bir zambak siisii iginde ayaga kalkmig aslan, kargilikh
gigekler, Kirmiz1” Beraberinde irlanda armasi da kondu: “Mavi, Arp,
Altin Sansi, gizgili Giimiig” Bu araglarin hepsi halen Ingiltere, Is-
kogya ve Irlanda kraliyet armalarinda yer almaktadur.

Ancak bunlar ve boylesi armacilik kurallari, resmilegtirilmis
geleneklerden daha o6te bir sey degildir. Sik sik bagvurulan bir
“kural” olan, iki metalin veya bes ana rengin bitisik kullanilmama-
s1 kurah, dogru uygulamalarin belirlenmesiyle daha sonradan
olusturulmus bir diizenleme olmalidir; ¢iinkii ilk ddnem armacilik
kitaplarinda (yaklagik 1300 tarihli) Altin ve Glimiis metalleri bir-
birinden ayr belirtilmemigtir.® Surasi agik ki, higbir yetkin schilder,
iki agik veya bes koyu rengi bir arada kullanmazdi, ¢iinkii bu
kombinasyonlar net bir gériiniimii saglayacak zithg: yaratamazdi.
Aslanlarin, yiizleri karsidan goriiniir yekilde [passant guardant]
yiriimeleri veya dikilmis [rampant] halde olmalar1 zorunluluk
degildi, ama bunlar yiizyillar iginde biitiiniiyle kabul gérmiis ka-
rakteristik pozlard.

5. Thomas Woodcock & John Martin Robinson, The Oxford Guide to Heraldry (Ox-
ford: Oxford University Press, 1988), s. 53.

6. Thomas Woodcock & John Martin Robinson, The Oxford Guide to Heraldry
(Oxford: Oxford University Press, 1988), s. 51.
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Resim 5.2: 1837 yilindan beri
kullanildig: sekliyle Ingiltere,
Iskogya ve Irlanda kraliyet armalar
(gorsel: Stephen Chopek: Sodascan)

Resim, ortagag diinya goriisiine bir teoriye dayandirilarak degil,
bir teolojinin pargas: olarak yerlesmisti. Bunu resim hakkindaki
gliniimiize kadar varligim siirdiirmii§ kilavuz kitaplardan 6grene-
biliyoruz. Bu kitaplar arasinda Floransali ressam Cennino Cenni-
ni (yaklagik 1370-1440) tarafindan yazilmig iinlii Libro dell’Arte de
yer alir” Kitabin basligi modern déneme aittir, kitabin girig ciim-
lesine bakilarak on dokuzuncu yiizyildaki editorler tarafindan
konmugtur. Cennino, Tanrr'yy, azizleri ve 6gretmenlerini dindar
bir sekilde selamladiktan sonra yazdig1 bu denemeye, erkek ve
kadimin Tanr’nin yansimasi olarak yaratildigi ve her tiirlii miikem-
mellikle [virtu] donatildig Yaratihs hikayesiyle baglar. itaatsizlik-
lerinin ardindan ilk atalarimiz Cennetten kovulmuglardir:

“Isledigi hatanin farkinda olan Adem, hepimizin kékii, baglangici ve
babasi olarak Tanri tarafindan kendisine bahsedilen biiyiik soylulukla ve
kendi bilimine [scienza] dayanarak sunu anlad: ki, el emegiyle yagamanin
bir yolunu bulmas: gerekiyordu. Béylece Adem, kiiregiyle ise koyulurken,
Havva da yiin egirmeye bagladi. Ardindan ihtiyaglarini kargilamalarinm
saglayan birgok sanat geldi, her biri bir digerinden ayriliyorduy, ¢iinkii
bunlardan bazilar1 daha az ya da daha ¢ok bilime dayamyordu [dayanir],
boylelikle de hepsi birden aym kategoriyi paylasmazdi, ¢iinkii bilim en

7. Cennino Cennini (ed. Daniel V. Thompson), Il Libro dellArte (New Haven: Yale
University Press, 1932). Cennino’nun baslangic:: ‘Incomincia il libro dell'arte, fatto e
conpost daCcienino daCcholle...
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6nemli noktadir. Bazi sanatlar bilimin yakin akrabalandr, el becerisiyle
birlesecek sekilde bilimle temellendirilmeleri gerekir. Ve ressamlik adi
verilen de boylesi bir sanattir; goriinmeyen, kendini dogal objelerin
golgeleri ardinda saklayan seyleri bulmak ve de bunlari el becerisiyle
ayarlayarak olmayan seyi gosterime sunmak i¢in hem hayal giicii hem
de el becerisi gerektirir™®

Tipka sair gibi, diye yazmigt1 Cennino, ressam da istedigi kom-
pozisyonlar yaratmakta 6zgiirdii; ama ikisi de bulunduklan ko-
numu bilime borgluydu. Bu “bilim”, liberal bir sanatin gerektirdigi
teori ile Adem ile Havva'min “iyiligin ve kétiiliigiin bilgi agacindan
[de ligno autem scientiae boni et mali]” (Yaratihg Kitabi 2.17, Vul-
gata) yerken ulastiklan bilginin birlesimi olarak ifade edilebilir.
Cennino’'nun anlatmak istedigine gore, boylesi bir bilgi veya
Tanrr’'nin yansimast olarak yaratilmig olmaktan gelen virtu, insan-
ik soyundan gelenlerin gereksinimden dogan sanatlariicat etme-
lerine imkéan vermisti. Bu sanatlar, Floransa katedralinin ¢an
kulesinin alt kisminda gosterilir (Tablo 5 & Resim 1.7).

Cennino, iig boyutlu kiitlenin ve mekanin bir yiizey iizerinde
resmedilerek tutarh bir illizyon sunabilmesine imkan veren bir
“bilimin” kendi yagadig; siire iginde bulunmus oldugundan haber-
sizdi. Bu resim tiirii armacihiktan oldukga farkh bir soydandi,
¢linkii klasik antik donemden tiiretilmisti. Cennino, bu resim tii-
riiniin baglangicin Giotto'ya atfetmisti (Giotto resim yapmaya 1300
yilindan kisa bir siire 6nce baglamist1) ve kendi uygulamalarinin
da kokeninin bu ustaya dayandigini gururla ifade ediyordu:

“Bu sanat alaninda on iki yil boyunca ustam Floransali Agnolo di Taddeo
tarafindan egitildim; o da bu sanat1 babas1 Taddeodan 6grenmisti ve
babasi da Giotto tarafindan vaftiz edilmisti [‘bu sanata baglatilmigtr’
anlaminda] ve yirmi dort yil boyunca onun 6grencisiydi. Giotto, resim
sanatim1 Yunandan Latine doniigtiirmiis ve modernlegtirmigti ve bu sa-
natta o giinden beri kimsenin olmadig kadar yetkindi.™®

Surasi agik ki, ressamlar o donemde kendi kimliklerini ¢alis-
malarinin orijinalligiyle degil, egitimini aldiklar: gelenekle kaza-

8. Cennino (1932), s. 1-2; Cennino’'nun diline dair, daha kelimesi kelimesine bir
versiyon olusturmak adina Yale basiminin gevirisini benimsedim.

9. Cennino (1932).
216



niyorlardi. “Yunan” resmi derken Cennino'nun kast ettigi, ltalya’ya
on birinci ve on ikinci yiizyillarda Istanbuldan getirilmis olan
Bizans tarzidir. On iigiincii yiizyil boyunca Floransa Vaftizhanesi
igindeki kubbe, boylesi “Yunan” mozaikleriyle siislenmisti. Vaftiz-
hanedekidevasa Isa Yargida (resim 5.1) figiiriine bakinca, kiyafet-
ler iizerinde gordiigiimiiz gizgiler, yalmzcaoturan, ii¢ boyutlu bir
figliriin Gizerinde olugabilecek katlanmalar olarak algilandiginda
anlamhdir. Ama bu dev isa’y1 destekleyen herhangi bir oturak
yoktur, ¢iinkii hem arkasindaki yildizh gékyiizii hem de gezegen
goriiniimli kiireler diiz gériinmektedir. Giotto, boylesi kumag
gizgilerini yumugatan éncii bir ressam neslinden geliyordu; kumag
¢izgilerini yumugatmalarindaki amag, 151k biiytik bir kiitle tizerin-
de yogunlastiginda ve golgeler biraktiginda rolyefi goriiniir kil-
makt. Giotto, oturan figiirlere gorsel derinlik katan tahtlar da
kullandi (resim 5.3). Giotto ve gagdaglar boylelikle illiizyonistik
resmin diiz renklerle, diiz gizgilerle ve net sekilde sinirlandirilmg
sekillerle sadelestirilmesine dayanan ve kendilerinden bin yil 6n-
cesinde gergeklesmis bir stilistik devrimi tersine ¢evirmis oluyor-
lardi. Cennino bu yeni tarza modern demis olsa da, Giotto'nun
“Latin” tarz1 resmi antik Yunanda dogmustu ve bu tarzin yarattig
gorseller, Platon’un, ressamhigi goriiniimler diinyasina ayna tut-
makla bir tutmasina imkén vermigti. Giotto'nun illiizyonizminin
optik 6zellikleri, Floransada on dordiincii yiizyilin baglarinda ge-
ligtirildi. Tim bunlar, Leon Battista Alberti tarafindan Latince
kaleme aldig1 bir inceleme olan Depicturada (1435) yazihyds; Al-
berti, “bu incelikli sanat hakkinda yazan” ilk kisi olmaktan haz
duydugunu ifade etmisti.'® Alberti, iyi bir ressamin perspektif
(Yunancadaki “optik” kelimesinin ortagagdaki Latince karsilig)
hakkinda bilmesi gerekenleri tanimliyordu, ama yazdig metinde
bundan yalnizca geometri olarak bahsetmigsti. Alberti, ressamlig1
kuralarla -teorik bilgi veya bilim ile- donatarak, ressamligin sta-
tiisiinii geometri gibi bir liberal sanat statiisiine yiikseltmek agisin-
dan belirleyici bir adim atmus oluyordu.

10. Alberti (1991), $63.
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Resim 5.3: Giotto, Aziz
Francis Sultanin
Huzurunda, detay, 1325,
fresk, Floransa, Santa
Croce, Bardi $apeli
(fotograf: Bridgeman Art
Library)

Alberti, gorsel perspektif egitimini bunun mucidi Filippo
Brunelleschiden (1377-1446) almis olmalidir ve Della pittura’nin
1436 tarihli Toskana basimini hocasina adamigtir. O donemde
Brunelleschi, Floransa katedrali izerindeki sivri uglu devasa se-
kizgen kubbeyi tamamlamak iizereydi; bu kubbeyi yaparken ka-
tedralin hemen bitisigindeki yine sivri u¢lu daha kiigiik sekizgen
kubbeyi model almist1 (resim 5.4& 5.5). Brunelleschi, ¢agdaslar
tarafindan “Alman” veya “Modern” olarak adlandirilan ve ilk kez
on altina yiizyihin baglarinda Romada Gotik olarak adlandirilan
mevcut stili reddederek Roma tarzinda ve antik tarzda [alla Ro-
mana et all antica] mimariye yonelen ilk kisiydi.'"" Katedral ¢ali§-

11. Muhtemelen Raphael'in Papa X. Leo’ya mektubunda, bkz. John Shearman, Rap-
hael in Early Modern Sources (1483-1602), 2 Cilt (New Haven: Yale Univesity Press,
2003), 1519/70, s. 520.
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malarinin kayitlarinda Brunelleschiden capomaestro olarak
bahsedilir; kelimesi kelimesine gevrildiginde “ustabagi” denebilir
buna, ama katedraldeki kitabesinde kendisine antik doneme ait
architectus [mimar] unvani verilmistir.

Resim 5.4: Kargidaki
katedralin girisinden
goriildigi sekliyle Floransa
Vaftizhanesi. Brunelleschi'nin
kay1p perspektif resmi
(yaklagik 1415) bu fotografa
benziyor olmalhydi.

Architekton kelimesi, “yap1 ustasi”nin Yunanca kargihigi idi. Vit-
ruvius, bu kelimeyi MO birinci yiizyilda Latince kaleme aldig1 ince-
leme eseri De Architecturada kullanmak iizere 6diing almigti.
Brunelleschi katedral kubbesinin yapimini planlarken Vitrivius'un
rehberliginden mutlaka faydalanmig olmaliyds; Latinceden terciime
i¢in de Latincesi iyi olan bir bilginden yardim aldigini diisiinebiliriz.
Burada mimarinin Diizen, Yerlestirme, Uyum, Simetri, Dekor ve
Dagilim seklinde boliimler halinde incelendigini gérmiis olacakt:

“Yerlestirme, nesnelerin dogru yerlesimi ve bir eserin kompozisyonunun
eserin karakterine gore olusturdugu sik etkidir. Yunanhlarin ideai dedi-
gi yerlestirme ile ilgili planlar sunlardir: yer ¢izimi [ichnographia], dik
unsurlarin ¢izimi [orthographia) ve sahne ¢izimi [scaenographial. ...
Sahne ¢izimi maddesi, 6n kismin ve yanlarin, tiim gizgilerin bir dairenin
merkezine dogru ¢ekilir bicimde ¢izildigini gosterir.” (Vitrivius, 1.2.2)"

Bu pasajin verdigi ipuglar: sayesinde, Brunelleschi'nin Vaftizha-
nenin goriiniimiine dair optik olarak dogru bir resim gizebildigini

12. Benim gevirimin dayandigieser Vitruvius, Vitruvius, The Ten Books on Architec-
ture, Gev. Morris Hicky Morgan (1914: New York: Dover, 1960).
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diisiinebiliriz; katedralin girisinden gekilmis bir fotograf, bize benzer
bir goriiniim sunmaktadir (resim 5.4). Resmi yaptig1 pano kaybol-
mugtur; ama Brunelleschi’nin ilk biyografi yazan tarafindan 1480’ler-
de kaleme alinmi§ bir tanimlama, bunu nasil resmettigini
goziimiizde canlandirmamiza imkan verir. Goériindiigii kadariyla
bir “sahne ¢izimi” yapabilmek adina plan ve dikey kesit kombinas-
yonu yapmusti. Bakis agisini vaftizhanenin kargisindaki katedralin
ana kapisindan Vaftizhaneye dogru olacak sekilde ayarlamigti. Boy-
lece katedralin kapisi bir gergeve gibi goriintiiyii sinirlandirmg olu-
yordu. Vaftizhane ve katedral arasindaki alanin 6lgekli bir plan
sayesinde Brunelleschi, Vaftizhaneden kendi gé6ziiniin oldugu nok-
taya, katedral kapisinin hemen igine kadar hedef ¢izgileri ¢izebilmis
ve kapidan gegtikleri noktalar: isaretleyebilmisti (resim 5.5, plan).
Boylece, kapidan gegen hedef ¢izgilerinin dikey noktalarim da isa-
retleyerek, yine ayn1 yerin yiiksekligi 6l¢iilmiis dikey kesitiyle ayn1
seyi yapabiliyordu (resim 5.5, dikey kesit). Bu noktalar1 panosunun
alt ve yan kusmu boyunca gizmesi, kendi baki§ agisina gére dogru
sonug verecek sekilde Vaftizhanenin 6l¢iilmiis her 6zelligini veren
koordinatlar yaratmasini saghyordu. Hatta teorik olarak bu “resmi’,
sanki dev bir vitray cammug gibi katedral kapisina bile yapabilirdi.
Diger yandan hedef gizgilerini kendi “goziine” ¢ok daha yakin bir
noktadakesistirip daha kiigiik bir perspektif pano igin koordinatlar
olusturabilirdi. Resmin bitmis hali, modern zamanlarda kullandig-
muz fotograflara benzer olmaliyds; kullanilan optik yaklagimlar ben-
zer sekildeydi.

Bir kalkan iizerine canh gorseller gizen bir schilder, ¢ahstig1 yii-
zeye diiz renkler ve modeller boyuyordu. Hanedan armasina ait
hayvanlar, birbirlerinden hemen ayirt edilebilmeleri igin karakte-
ristik sekillerle giziyordu (resim 2.9da oldugu gibi). Brunelleschi'nin
getirdigi kavramsal devrim, bir resmi bir yiizey olmaktan ¢ikarip
devaminin oldugu izlenimi uyandiran bir sahnenin gériinmesini
saglayan seffaf bir pencereye doniistiirmiistii (resim 1.1 & 1.2). Bu
goriintii muadil bir diinyay1 degil, gériinen diinyanin bir illiizyonu-
nu sunuyorduy; Giotto'nun kullandig: yaklagik degerler yerine gergek
olgiimlere dayaniyordu. Bes yiizy1l sonrasinda post-empresyonistler,
illizyonizm adina renklerden ve modellerden 6diin vermeden resim
ylizeyi iizerine giiglii bir kompozisyonu nasil yerlestireceklerini
yeniden 6grenmek zorunda kaldilar.
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Resim 5.5:
Floransadaki
Vaftizhane ve
katedralin sematik
zemin plani ve dikey
kesiti; kap1 girisinden
gegen ve
Brunelleschi'nin
panosunun
olusturdugu
varsayimsal pencere
(w) ile kesigen hedef
gizgilerini gosterir.

N

1420’ler boyunca, Brunelleschi’nin bu yeni resim yapma bili-
mini uygulamaya dokmek agisindan Donatello ve Masacio tara-
findan farklh metotlar gelistirildi. Biri heykeltirag digeri ressam
olan bu iki isim de arkalarinda garpici perspektif eserler biraktilar.
On yil sonrasinda Alberti, onlarin bu deneylerini Dellapitturada
kaleme alacakt1. Yazdig1 bu deneyler arasinda plan ve dikey kesit
olmadan bir perspektif izdiigiimiin nasil izilecegine dair bir metot
da vards; bu metotta geri gekilen gizgiler belli bir noktada bulugu-
yordu, tipk1 Vitrivius'un onerdigi gibi. Alberti yine bir metot daha
tanimlayarak kati maddelerin alisilmadik agilardan goriildigi
sekliyle nasil gizilebilecegini, bir yiizyil sonra Albrecht Diirer ta-
rafindan gorsel tasviri yapilacak bir arag kullanarak gostermisti
(resim 5.6). Bu tahta kalip baskida sirtiistii yatan kadinla teknik
ressam arasindaki gergeve resmin esdegeridir ve Alberti'nin bize
soyledigi tizere bir pencere gibi diigiiniilebilir. G6zlemcinin goziin-
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den “pencerenin” kogelerine giden hedef ¢izgileri bir piramit olug-
turur ve bu piramit “camdan” gegirilerek devam ettirildiginde
gergevenin olusturdugu sinirlar dahilindeki her seyi kapsayacaktir.
Ressamin gozii bu piramidin tepe noktasindadir; minyatiir bir
dikilitagin ug noktasi ressamin goziiniin dniine yerlestirilerek go-
ziinli aym pozisyonda tutmasi saglanir.

Alberti, gergevenin etrafina ince kumastan bir orti (tiil) gegi-
rilmesi 6nerisini getirmisti; daha kalin iplikler de paralel gizgilerin
yerini tutacakti. Diirer’in gorsel tasvirinde ise teknik ressam, ka-
relere boliinmiis tiilden goriinen kadin bedeninin perspektif kisal-
tim1 yapilmig hatlarimi 6niindeki kagitta bulunan esdeger
olgiideki karelere isaretleyebilmektedir. Brunelleschi tarafindan
belirlenen bu ilkeler, ii¢ boyutlu objelerin “perspektif” ¢izimini bir
binanin veya d6semenin diiz gizgilerine gerek kalmadan miimkiin
kiliyordu. Ressam, “tiiliin” veya goziiniin konumunu degistirerek
de sahnesindeki tiim sekilleri uygun bigimde degistirebiliyordu.
Bu prosediir, bir goriintiiniin diiz bir yiizeye geometrinin giicii
sayesinde dogru sekilde aktarimini saghyordu. Resim de nihayet
rasyonel kurallarla onurlandirilmi§ oluyordu; tipki miizigin antik
donemden beri bu onura sahip oldugu gibi.

Resim 5.6: Albrecht Diirer, Bir ressam, karelere bolinmiig
bir gergeveden goriinen sirtiistii yatan bir kadinu giziyor,
Diirer’in Instruction in Measurement (2. basim, 1538) [Ol¢iim Talimatlari]
adh kitabindan tahta iizerine baski.
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Alberti, Dellapitturada Brunelleschi'ye ithaf ettigi bélimde
Donatello, Ghiberti, Luca della Robbia ve Masaccio'nun da yete-
neklerini [ingegno] kabul etmigtir. Bu gruptaki tek ressam olan
Masaccio, sekiz y1l 6ncesinde, neredeyse kesin diyebilecegimiz
sekilde, Alberti Floransa’ya gelmeden 6lmiigtii. Yapmig oldugu
freskler Floransa kiliselerinde halka agik olarak gosterilmeye devam
etmektedir ve hepsi de bu yeni optik teorinin birer 6rnegidir (hep-
si gok belirgin sekilde olmasa da). Ornegin, muhtesem freski Kut-
sal Ugliide (resim 5.7) Masaccio, Brunelleschi'nin allantica
mimari anlayigim1 bir “pencere” gibi kullanarak duvarin ardina
dogruuzanan kemerli sapelilliizyonunu gergeveler. Kemere dogru
yukar bakariz, ancak agag1 dogru (renkli) sunak masasinin altin-
da yatan iskelete baktigimizda sanki bize dogru geliyormus gibi
goriniir. Masaccio, perspektif gizgisini hayirseverlerin diz ¢oktiigii
basamaga yerlestirmigtir, bu da gézlemcinin goz seviyesine denk
gelir, boylelikle de mekansal illiizyonu oldukga artirir.

Kutsal Ugliideki iki hayirsever, profilden gésterilmiglerdir; port-
re, benzerligi yakalamanin geleneksel bir yoludur; ancak bize og-
lunu gosterirken Meryem'in yiizii hafif yana donmiig durumdadir
ve resmedilmesi daha karmagiktir. Uzerine kafasinin resmedildigi
duvarda bir ag izi var gibidir (resim 5.8), bu da bize Masaccio'nun
Meryem’in yiiz hatlarim bagka bir 6rnekten ahip bir tiil aracihgiyla
aktarmus olabilecegini gosterir. Meryem’in sol goziinii gizgilerin
kesistigi bir noktaya ¢izerken sag gozii daha yukarida, bagka bir
dikey ¢izgiye hizalanmig durumdadir. Ahgilmadik bakis agilarindan
goriilen kafalar, tiiliin kullaniminin en faydal olabilecegi konular-
dan biridir (resim 1.6). Tiil, Masaccio’nun alt kissmdaki iskeleti
meydana getiren kemikleri ¢izmesine de bilyiik katk: saglamg
olabilir. Alberti'nin agiklamasina gore, gizgilerden olugan bir ag da
bir ¢izimi panoya ya da duvara transfer etmek agisindan biiyiik
kolaylik saglamaktadir.
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Resim 5.7: Masaccio,
Kutsal Uglii, fresk,
yaklagik tarih 1427,
Floransa, Sta Maria

¢ Novella (fotograf:
Bridgeman Art Library)
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Resim 5.8: Resim
5.7den detay
(fotograf: Scala,
Floransa, 2012)

Alberti, Depittura’mn Latince versiyonunda tiiliin kullanimini
kendisinin kegfettigini soyler; ama metnin kendi yazdig: ve giris
kisminda 6vdiigii zanaatkarlar tarafindan okunabilen Toskana
versiyonunda boylesi bir iddiadan uzak durmak konusunda daha
dikkatli davranmaktadir. Yine de gok az sayida sanat tarihgisi,
Masaccio’'nun bagarisinin tiil kullanmasina ne 6lgiide bagh oldu-
gunu goz oniinde bulundurmugtur; belki de bunun iizerinde pek
durmamalarinin nedeni bir Dehanin bdylesi bir yardima ihtiyag
duyduguna inanmak istememeleridir. Diger yandan Alberti, res-
samlarin ¢izim konusunda bu yardimdan kaginmalan gerektigi
goriisiinii agikga reddeder: aksine, tiil olmadan ne iyi bir “rolyefin”
ne de iyi bir benzerligin bagsarilabilecegini soyler 1srarla. Bu 6zgii-
veninin, tiilin muhtemel mucidi Brunelleschiden geliyor olmasi
akla yatkindir; Brunelleschi, Alberti’'ye Masaccio’'nun tiilii kullanip
kullanmadigini sdylemis olabilir. Belki de Masaccio’nun Italyan
resminin mevcut kelime dagarcigim -veya kaliplarini- bu kadar
bilyiik 6l¢iide genisletebilmesine imkéan veren unsur tildiir.

Alberti’nin inceleme metninde bizi en ¢ok sagirtan nokta, ismi-
ni verdigi tim ressamlarin antik doneme ait olmasi ve 6vdiigii tim
resimleri yalnizca antik doneme ait edebi tasvirlerden biliyor olma-

225



sidir.”? Alberti, Brunelleschi’nin perspektifi tizerinde aragtirma
yaparken Masaccio’nun fresklerini incelemis olmalidir; ¢iinkii 1435
senesinde bu perspektifin avantajlarini ortaya koyabilen bagka resim
yoktu. Diger yandan Alberti, bu inceleme metnini kaleme alirken
tim gozlemlerini Pliny’nin Natural Histor y [Dogal Tarih] adh ese-
rinde okudugu antik donem ressamlar {izerine yoneltmisti.

Alberti’nin, bu kadar 6vgiiyle bahsettigi resim tarzimin 6nciisii
Masaccio hakkindaki bu (bize gore) sasirtic1 sessizliginden bir
anlam gikarabilmek i¢in Alberti’nin bu inceleme metnini kaleme
almaktaki amacin1 géz 6niinde bulundurmaliyiz. Cogumuzun
yapmis olmasim diledigi sekilde, Floransada Ronesans resminin
dogusuna dair birinci elden bir anlatim ve agiklama getirmiyordu
ashinda. Bunun yerine resim yapmanin bilimini veya teorisini ya-
ztyordu. “Ressam” diye yazmusti, “yalmizca goériinen nesneleri yan-
sitmaya ¢ahsir™'* Boylece sonsuzluga uzanan bu bilimin
uygulamalarim 6rnekleyebilmek adina antik donem ressamlarin
evrensel ornekler olarak kullanmigti.

Belki de Alberti, Masaccio gibi geng birinin (¢iinkii Masaccio
28 yaginda 6lmiistii) Italyan resmini doniisiime ugratmasina imkan
veren unsurun Brunelleschi’nin optik buluglar1 -dogrusal perspek-
tif ve tiil- oldugunu diisiindiigii i¢in Masacciodan bahsetmemisti.
Gelecek nesillerin kullanimi igin resim yapmanin kurallarini ya-
zarak, gelecekteki ressamlarin benzer ya da daha iyi resimleri go-
rece daha kolay yapabilme yetisine kavusacaginm1 umuyor
olmaliydi. Dogrusal perspektif, gergekten de daha sonraki donem
Ronesans ressamlarinin elinde sihirli etkiler yaratt1 ve Pollaiuolo
da 6ne ve geriye dogru uzanmug haldeki nii modellerini resmeder-
ken belki de tiilden faydalanmigt:1 (resim 3.9). Ancak teori ve teo-
rinin ilkelerine gore gelistirilen mekanik unsurlar yetenegin,
egitimin, dogru kaliplarin, sik1 galiymanin ve bilgiye dayah elegti-
rinin yerini tutamaz ve bunlarin hepsi de ustay1 isine baglayan
Nitelik tarafindan bir araya getirilir ve ilerletilir.

Nitelik [virtu], kendilerini perspektif kurallarin1 degistirmeye
veya gz ardi etmeye ittiginde daha sonraki dénem Italyan ressam-
lar1 bu kurallar: hig tereddiit etmeden feda ettiler. Ornegin Sistine

13. Alberti’nin bahsettigi yegane modern eser Roma, St Peter’s iginde yeralan ve bir
onceki yiizyilda yapilip 16. yiizyilda yikilmis olan bir mozaiktir.

14. Alberti (1991), §1.2.
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Sapeli tavaninda Michelangelo'nun muhtesem on iki kahin ve
fala: figiirlerinin ardindaki mimari kornislerin her biri, birbirinden
bagimsiz ufuk gizgilerine dogru yonelmektedir (resim 4.4). Dola-
yistyla tavan, asagidan bakan goézlemciye tutarh bir mekan illiiz-
yonu sunmamug olur. Dahasi, Michelangelo'nun tiim figiirleri (biri
hari¢) karsidan bakiga gore gosterilmistir, asagidan degil."* Cor-
reggio (yaklagik 1494-1534), Parma katedralinin kubbesindeki
(1522-1530) Bakirenin Varsaymm adlh eseri igin biitiiniiyle tutarh
bir bakig agisinin yarattigi goriiniime sadik kaldiginda, azizlerden
biri onun bu yetenek gosterisini “kurbaga bacag: yahnisi” olarak
yorumlamusti (bkz. resim 9.1).'¢

Alberti'nin kurallar1 Ronesans resminin gelisimini kesinlikle
etkilemigsti diyebiliriz, ancak Masaccio’nun ortaya koydugu virtu
ornegi de sonraki donem ressamlar igin bir o kadar 6nemliydi.
Vasari'nin 1550 yilinda yazdiklarina gére, “bizim zamanlarimizin
bu giizel tarzimin” akigini belirleyen, Masaccio'nun ustahgiydi [ma-
gisterio]; “... kisacasi bu sanat1 6grenmek arayisinda olan herkes,
iyi is gitkarmanin kurallarini ve kogullarini Masaccio'nun figiirle-
rinden 6grenmek ve kavrayabilmek i¢in daima [Brancacci] sape-
line gitmigtir.”'” Alberti sunu yazmakta da hataliydr: “Ressamin
yegane isi, goriineni taklit etmektir” Masaccio, Floransa ressamh-
gimin resimsel dagarcigini genisletmek adina tiili kullanmugt: bel-
ki; ama figiir stili bir yiizyil 6nce yagami§ Giotto'nun (resim 5.3)
hacimli formlarina, antik ddnemin ve Donatello'nun heykellerine
dayamiyordu. Yiiksek nitelikli resim, dogal bir yetenek ve bir usta-
dan edinilen pratige dayali beceriyi gerektirir; ama bunun yani sira
zengin bir gelenegin destekledigi kaliplara da ihtiyag vardir. En
bilyiik ustalar tiim bu kaynaklari i¢lerine ¢ekmisler ve sonrasinda
da bunlar sahip olduklar virtu'nun tetikledigi sekilde ellerindeki
ise uygulamiglardur.

15. Bu anlamdaki istisna, Separation of Light from Darkness adl eserdir, Michelan-
gelo'nun resmettigi son oykiisel sahnedir, bu galigmasinda Baba olan Tanr agagidan
gorilir. Yiizii ise neredeyse goriinmezdir.

16. David Ekserdjian: ‘Correggio, Grove Art Online, Oxford University Press (8 $u-
bat 2008), http://www.groveart.com/

17. Vasari (1996), Cilt 1, ‘Life of Masaccio, s. 323; De Vere'nin gevirisi Vasari'nin
magisterio'sunu dahil etmemigtir.
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Insan Bedeninin Oranlar:

Cesitli antik kaynaklar, Michelangelo’'nun tasvir etmekte iinlii
oldugu tipte erkek nii figiirlerini yapmak adina kurallar 6nermis-
tir. MS 1. yiizyilda Pliny, Yunan heykeltirag Polykleitosa (MO
besinci ylizyll) dair anlatilan bir hikayeyi bildirir bize:

“Hageledas'in 6grencisi Sicyon’lu Polyclitus, bir Diadoumenus (tag-
baglayici] heykeli yapts; hatlar1 esnek bir gen¢ adam, 100 talent* deger
bigilmesiyle iinliiydi. Ve bir de Doryphorus yapti [mizrak-tagiyic], er-
keksi gorinimli bir geng. Ayni zamanda sanatgilarin [artifices] Canon
(kural] dedikleri de bir heykel yapti; sanatgilar bu heykele bakarak ken-
di sanatlarinin ilkelerini tiiretiyorlardi, sanki bir tiir kanundan tiiretirmis

gibi ve sanatin kendisini bir sanat eserinde anlattigi kabul edilen tek kisi
»g

oydu!’

Bu baglamda “sanatin kendisi (artem ispam)” ifadesi heykelci-
lige karsilik gelir. Bu ifadeler, Vitrivius tarafindan da desteklenmis-
tir. Vitrivius, “bir insan boyu sekizkafa uzunluguyla veya ¢eneden
sag ¢izgisine kadar on yiizle 6lgiiliir; bedenin diger organlan igin
de benzer iliskiler vardir” saptamasinda bulunmugstu.” Bu sapta-
malar, Albrect Diirer’i (1471-1528) giizel bir bedenin oranlarim
bulmak adina yasami boyu siirecek bir arayisa yoneltecekti. Diirer’in,
dogada yaptig1 gozlemlerin resimsel egdegerlerini bulmak adina
egsiz bir yetenegi vardi: A Hare [Bir Yaban tavsam] (1502) ve The
Great Piece of Turf [Harika Bir Cal Pargasi] (1503), dogal 6zellik-
lerin Diirer’in suluboya iizerindeki biiyiileyici hakimiyetiyle bir-
likte resme aktariligimi gozler oniine serer; tavsanin kiirkiindeki
her bir tiiyi ve ¢alilarin her bir yapragindaki hareketleri aktarmig
goriinir (iki resim de su anda Albertina, Viyanadadir). Fakat Dii-
rer, talyan ressamlar tarafindan yapilmis nii figiirlerle kargilagti-
ginda, bunlarin giizelliginin gézlemlere dayali gahiymanin 6tesinde
bir seye dayandigini fark etmis olmaldir.

Bildigimiz kadariyla Diirer, Italyan nii figiirleri ilk kez yirmi iig
yasindayken ve Andrea Mantegna’'nin bazi graviirlerini incelerken
gormiistiir. Ne Niirnbergde aldig egitim ne de yukar Ren bolge-

* Talent: antik Yunanda para birimi. (¢.n.)
18. Cevirinin alindig1 gahyma: Andrew Stewart, Greek Sculpture, an Exploration, 2
Cilt (New Haven: Yale University Press, 1990), s. 264. Pliny, Natural History, 34.35.

19. Vitruvius, On architecture, 3.1.2.
228



sinde geng bir kalfa olarak yaptig: isler onu bu erkek figiirlerin
muhtesem fiziklerine veya kadin figiirlerinin muntazam ve bigim-
li formlarina hazirlayabilmisti. Diirer, Mantegna'nin Deniz Tanr-
larimin Savagr’'ndan o kadar etkilenmigsti ki, bir kopya kalemi
kullanarak bu figiirlerin ana hatlarimi bos bir kagida isaretledi ve
kopyalad, tarihi de dikkatlice not etti (1494). Yillar sonra goyle
yazacakti: “Nii figiirleri igin Italyanlar ¢ok takdir ediyorum..”?
Ve suna ikna oldu ki, eski Alman ressamlarinin bilmedigi sekilde
perspektif kurallar1 oldugu gibi, Vitrivius ve Pliny’nin 6ne siirdiik-
leri ve Mantegna'nin graviirlerinin gosterdigi gibi giizel bir beden
olusturmanin da oranlari olmalyd:.

The Nude [Nii] haklanda yazdig 1956 tarihli kitapta Kenneth
Clark, nit'yii ¢iplaktan ayiriyordu. “Ciplak olmak kiyafetlerimizden
yoksun olmaktir ve kelime, gogumuzun bu kogulda hissettigi utan-
c1 da igerir. Diger yandan nii kelimesi ise... dengeli, mamur ve
ozgiivenli bir bedeni isaret eder..”? Ciplak anlamindaki Ingilizce
“naked’” kelimesi, Diirer'in kullandig1 Almanca “nackt” kelimesinin
kargiligidir; “nii” olarak da gevrilebilecek ingilizce “nude” kelime-
si ise Latince nudus’tan gelir. Su anda bu kelimeyi giizel bir giplak
figiir gorseli igin, 6zellikle de klasik heykelcilikten tiiretilmis bir
gorsel igin kullaniyoruz. Diirer, italyan nii figiirlerde gérmiis ol-
dugu giizelligin antik donemin heykellerine dayandigini asla fark
edememisti. Mantegna'min graviiriinii kopyaladig sene Venedike
yolculuk yapmugti, ama diinyanin en sakin cumhuriyeti olan Ve-
nedik Cumhuriyeti’nin bagkenti, Roma Imparatorlugu’nun yikil-
masindan sonra kurulmus tek sehirdi. Romadakiler gibi
meydanlarini ve bahgelerini dolduran higbir antik heykel yoktu;
dolayisiyla Venedik’in ressamlari, kahraman nii figiirlerini resmet-
meye dair bir gelenege sahip degillerdi.

Diirer, Venedike yaptig1 ikinci ziyarette evine yazdig mektup-
ta, kendisine on bir yi1l 6nce haz vermis olan seylerin artik haz
vermemesine sagtigini soyliiyordu: “Bunu kendim gérmiis olmasam,
bagkasi soylemis olsa inanmazdim”** Bu deneyim ona, bir figiiriin
giizelliginin, 6l¢iilere dayanan nesnel bir faktor olmadigim goster-

20. William Martin Conway, Literary Remains of Albrecht Diirer (Cambridge: Camb-
ridge University Press, 1889), s. 228.

21. Kenneth Clark, The Nude (1956; Harmondsworth: Penguin, 1964), s. 1.
22. Pirckheimer’a mektup, 7 Subat 1506; Conway (1889), s. 48.
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mis olmalidir. Diirer, 1495 yilindan itibaren profesyonel olarak
gelisim gostermisti ve o donemde Venedik resim tarzi, Leonardo
da Vinci'nin etkisi altinda hizh bir déniigiime ugruyordu. Nitelik,
bir iligkiyi de igerir; bu vakada bu iligki, Diirer ve Venedik resmi
arasindadir; dolayisiyla bu iligki, iki taraf da olgunlastik¢a degisime
ugramigtir.
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Kendisine insan giizelliginin oranlarini égretebilecek bir Italyan
bulamayan Diirer, aragtirmasini kendi yapmaya karar verdi. 1512
ve 1513 yillar1 arasinda farkli beden ve tiplerde ¢iplak insanlarin
ol¢iime dayal ¢ok sayida ¢izimini yapti.”> Bir on beg y1l daha
analiz siirecinden sonra bu gizimlerin bir¢ogu Four Books on Hu-
man Proportion [Insan Bedeninin Oranlari Uzerine Dért Kitap)
adh galiymasinda tahta kaliplabaskisiyapilmiggorseller olarak yer
aldy; kitap, 6liimiinden kisa bir siire sonra vefal dostu Pirckheimer

23. Walter L. Strauss, The Complete Drawings of Albrecht Diirer, 6 Cilt (New York:
Abaris Books, 1974), Cilt 5, 1512 ve 1513.
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tarafindan yayimland. Bu figiirler, klasik heykelcilige ve Italyan
resmine aliymi§ gozlerimize kurtarir yan1 olmayacak 6lgiide giplak
goriniir; nii ile iligkilendirdigimiz dogal zarafet onun figiirlerinde
yoktur (resim 5.9). Zaman iginde Diirer’in bu inceleme eserinin
Latince gevirisi Roma'ya ulagmist1 ve bunu goren Michelangelo,
yillarin emegini elinin tersiyle bir kenara itiyordu: “Albrecht, insan
bedeninin oranlarindan ve gesitliliginden bahsediyor yalnizca, ama
bunlar igin belli bir kural zaten olusturulamaz ve figiirlerini de
dimdik direkler gibi bigimlendiriyor; daha 6nemli olan konuda,
yani insanlarin hareketleri ve jestleri konusunda ise bir kelime bile
etmiyor”*

Diirer'in insan giizelligi arayigim bu resimlere dayanarak bir
yanli§ yonelim olarak géz ardi1 edenler, modern dénemde Altin
Kesite (veya Altin Oran) gosterilen baghlik iizerinde diigiinebilir-
ler. Bu ifade, Ingilizcede ilk kez 1875 yilinda, Encyclopeedia
Britannica’nin dokuzuncu basiminda belirmistir ve aslinda ilk kez
1835 yilinda kayit altina alinmug olan Almancadaki goldener Scnitt
ifadesinin bir ¢evirisidir (Oxford Sozliigiine gore). Altin Oran’in
kargilik geldigi oran, Oklid (MO dérdiincii yiizyil) tarafindan bi-
liniyordu; ancak yalnizca “iki pargaya béliindiigiinde, kiigiik par-
¢anin biiyiik pargaya orami biiyiik parganin tiim dogru pargasina
oranina esit olan dogru pargas1” veya bir “kesit [tomé]’ ** olarak
biliniyordu. Oklid de kendinden énceki Pisagor gibi geometrinin
giizelliklerle dolu olduguna inanmugst1 belki; ama yazdig1 metinler-
den higbiri antik donemde bu “kesitin” herhangi bagka bir geomet-
rik iligkiden daha giizel olduguna isaret eder ifadeler igermiyordu.
Ancak 1509 yilinda Fransiskan mezhebinden matematikgi Luca
Pacioli, bunu o y1l yayimladig: iinlii kitabin baghgina adapte ederek
“kutsal oran” olarak ifade ettiginde bu oran ilk kez giizellikle bag-
dastirilmis oluyordu.”® Bu bashigi se¢misti ¢iinkii “kesit” bir on iki
ylizlilyii meydan getiren beggenleri ¢izmek igin gerekliydi; bu on
iki ytizli de Pacioli’'nin Aristo'nun ulvi besinci elementine veya
yasamun Oziine [quintessence] baglantilandirdig1 diizgiin kat1 ci-

24. Ascanio Condivi, Life of Michelangelo, Cev. Alice Sedgewick Wohl, ed. Hellmut
Wohl, (Oxford: Phaidon, 1976), s. 99.

25. AB dogrusu C noktasinda boliindiigiinde AB:AC = AC:CB olmasi durumu; Euclid,
The Elements, Kitap 6, oran 30.

26. Luca Pacioli, De divina proportione (Venice: 1509).
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simdi. Astrofizikgiler, evrenin Diinyada kargilagtiklarimizla aym
maddelerden yapilmis oldugunu kabul ettiklerinde, teorideki ya-
samin 6z maddesi gereksiz hale geldi ve boylelikle bu kesitin ev-
renle, ilahilikle ve giizellikle baglantisi kesilmis oldu. Pacioli'nin
“kutsal oraninin” giizellikle iligkilendirilmesi yalmzca modernite
oncesi kozmolojide hakh gériilebiliyordu ve bunun “Altin Oran”
olarak sekiiler enkarnasyonu da mantik di1 bir halk efsanesinden
ote bir sey olarak goriilemez (resim 5.10).7

Resim 5.10: Besgen, On iki yiizli ve Altin Kesit Dortgeni. Soldaki besgen, ikizkenar
iiggenlerden olugsmaktadir; her birinin taban agisi tepe agisinin iki katidir (72°, 72°,
36°). Bu iiggenin tabani daha uzun kenarlarla bir Altin Kesit olusturmaktadir. Boy-
lesi beg tiggen bir araya gelerek bir besgeni ve kenar kenara tutturulan on iki besgen
de iig boyutlu on iki yiizliiyii olugturur. Sagda, ikizkenar tiggenlerin iki kenar1 Altin
Kesit dortgenini olusturmak tizere kullanilmistir, bunun da bir kareye veya daha
farkh oranlar olan dértgenlere tercih edildigi séylenmistir. Insanlarin bu tercihi
i¢in antropomorfik bir agiklama, bu dortgen bir kap: olsayd: kendimizi daraltma-
dan veya kafamiz1 ¢arpmadan iginden rahathkla gegmeyi diisiinebildigimiz i¢in bu
tercihte bulundugumuz seklindedir.

Diirer, insan bedeninin giizelligini veren bir 6l¢ii asla bulama-
d1 ve 1550 yilinda yazan Vasari de, boylesi bir arayisin sonugsuz
kalmasinin yam sira aynm1 zamanda prensipte de yanlhs bir adim
oldugunu séyleyen Italyan gériisii bildiriyordu. Kendi déneminin
(“d¢iincii donem”) “modern” resim tarziyla on besinci yiizyil eser-
lerinin eksikliklerini kiyaslarken de sunlar1 yazmigt:

27. Diirer'in graviirii Melancolia I'deki diizgiin olmayan gokyiizliiniin, Platon'un Greater Hip-
pias eserinde Sokrates'in giizel kendini bulma konusundaki basansizhigini temsil ettigini 6ne
siirmekteyim; Diirer bunu Pacioli'nin on iki yiizliisiiyle veya en 6zlii kisimla 6zdeslestirmisti.
Bkz. Patrick Doorly, ‘Diirer's Melencolia I: Platos Abandoned Search for the Beautiful,
yer aldig1 kaynak: Art Bulletin, Haziran 2004, sayr. LXXXV], no. 2, s. 269.
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“Ikinci dénemin ustalari sanatimizi her ne kadar gelistirmis de olsalar...
tam bir kusursuzluga ulasmak agisindan yeterince miikemmel degillerdi,
¢inki onlarin uyguladigs kurallarda bir 6zgiirlikk [una licenzia) eksikli-
gi vardy, boylesi bir 6zgiirliik kural haline gelmeden kuralin etkisi altin-
da kullanilabilir ve herhangi bir karmasaya veya diizensizlige neden
olmadan var olabilir... Bedensel oran konusunda ise dogru yargilara
ulagma anlaminda yetersizlik var; boylesi yargilara sahip olunmasi ha-
linde, yarattiklari figiirler, 6l¢lime tabi tutulmadan boyutlarinin birbir-
leriyle iliskileri ¢ergevesinde 6l¢limii asan bir zarafete ulasabilir.”®

Bildigim kadariyla bu, “6l¢iimii agan bir zarafet” diyen sanatsal
ehliyet anlayigina yapilmig en eski atiftir (en azindan antik donem-
den beri). Diirer ise, giizelligin rakamsal oranlarla tespit edilebile-
cegini soyleyen antik ve modern tiim o kitaplar tarafindan
olduk¢a yanliy yonlendirilmisti.?

Mimari

Vasari'nin ¢izim sanatlar arasinda mimari, en fazla sayida ve
kat1 kurallarla yapilmasi 6nerilen sanat dalyds; bu kurallar da
varligin siirdiirmekte olan antik bir ilmi metinde ortaya konmus-
tu. Vitruvius, Dearchitecturada Imparator Augustus’a ithafen yaz-
dig1 bolimde Roma’'nin yeniden ingasinda belli kurallarin
[praescriptiones terminatas] olacaginin soziinii verir. Daha sonra-
sinda yazdig ciltlerde de sunu séyler: “Bu disiplinin tiim ilkeleri-
ni agikladim [aperui omnes disciplinae rationes]” (Kitap I, Onsoz).
Vitruvius, mimariden yalnizca bir sanat olarak degil, ayn1 zaman-
da bir disiplin olarak bahsediyordu; bir 6grenci veya bir discipulus
tarafindan ogrenilebilecek bir bilgi biitiiniiydi.

Boylece Dearchitectura’'nin 4. Kitabindan; erken dénem Dor ta-
pnaklarinin siitun yiiksekliginin, siitun gévdesi ve baghg: dahil olmak
tizere siitun tabaninin kalinhginin alti kati oldugunu 6greniyoruz.
Iyon siitunlarinin tabani ise daha zayifti, taban kalinhg yiiksekligin
sekizde biriydi. Zaman iginde, diye devam ediyordu Vitruvius, iki
diizenleme de daha rafine hale getirilmisti, Dor siitunlan yedi ¢apa
esit hale getirilirken, Iyon siitunlar1 i¢in bu say1 dokuza gikarilmigti.
Korint siitunlari, Iyon siitunlariyla aym oranlara sahipti; tek fark,

28. Vasari (1996), Cilt 1, Ugiincii boliimiin 6nsézii, s. 618.

29. Diirer, Alberti’nin, insan bedeninde giizelligin rakamsal oranlarda bulunabilece-
gini iddia eden De Statua (1460’lar) adli eserini de biliyor olabilirdi.
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yaprak figiirlerinin oldugu siitun baghklan iigte iki oraninda daha
yiiksekti. Vitruvius, bir Yunan tapinagindaki her pargay1isimlendir-
mis ve oranlarim vermistir, genellikle kolon genisligini 6l¢i birimi
olarak kullanmigtir. Giiniimiize kadar kalan Roma binalari, onun
yazdigs regetelerin birgogunu 6rneklemektedir (gergi yaklagik olarak
diyebiliriz). Diger yandan on altina yiizy1l Italya’sinda Vitruvius'un
mimari kurallarina bile karg: ¢ikihyordu.

Vasari'nin biyografileri, daha biiyiik bir 6ykii fonu iizerine yer-
lestirilmistir ve heykel, resim ve mimari alanlarinda 6ne ¢ikan
Michelangelo’nun hayatiyla zirve noktasina ulagir. Hatta Vasari'nin
de 6vgiiyle bahsettigi gibi, bu ii¢ sanati daha yiiksek bir mertebeye
¢ikaran, biiyiitk oranda Michelangelo 6rnegiydi; ¢iinkii yagsamlari-
n1 yazdig1 daha 6nceki donem ustalarinin bazilari, aralarinda Ghi-
berti, Brunelleschi ve Pollaiuolo da olmak iizere altin kuyumcusu
olarak egitilmiglerdi. Daha eski donemlerde bu zanaatkarlarca is-
lenen bu degerli metaller, onlarin sanatina resme oranla daha
fazla sosyal deger katiyordu.

On sekizinci yiizyillda tanimlandig: sekliyle bes giizel sanat
arasinda mimarinin yer almasinin mantikh goriilebilmesinde zor-
luklar oldugunu daha 6nce gormiistiik (Tablo 6). Ama Michelan-
gelo igin Vasari §6yle yazmustr:

“Bu usta, yalmizca dogayi neredeyse biitiiniiyle alt etmis olan tiim o mo-
dernleri geride birakmakla kalmiyor, ayn1 zamanda siiphesiz dogay:
biiyiik ihtisamla asan o en iinli antik dénem ustalarini bile geride bira-
kiyor. Ve kendi anlayisi i¢inde, bu kadar tuhaf ve zor seyleri tasarlama-
lant pek de miimkiin olmayan modernler, antikler ve doga kargisinda
zafere ulagiyor, ¢inkii en yiice zekilarinin [ingegno]... niteligini [virtu]
kullansalar da bunlari biryiik 6lgtide agmalari miimkiin olmazdi..”®

Kendi ¢agdaslarin1 agmak bagh bagina bir seydi, ama antikleri
agmak (tanrivari heykelleri halihazirda dogay: agmus olan antikle-
ri) esi benzeri goriilmemis bir durumdu. Vasari, Michelangelonun
Floransa San Lorenzo Bazilikasinda yenikilise egyalarinin saklan-
dig1 oda (New Sacristy) i¢in yaptig1 dizayni degerlendirirken, onun
“Oylesine garip ve Oylesine zor” eserlerle antikleri golgede birakma
arzusunu anlatir:

30. Vasari (1996), Cilt 1, s. 621-22: De Vere'nin gevirisinde virtu kelimesi igin kullan-
digr “gii¢” kelimesinin yerine “nitelik” kelimesini kullandim.
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“Ve de bu isi daha 6nce Filippo Brunelleschi’nin yaptig1 eski odanin
imitasyonu seklinde yapmay diisiindii, ama farkh bir siisleme tarz1 uy-
gulamak istiyordu, bu yiizden de karmagik bir diizende, modern ya da
antik herhangi bir dénemin ustasinin yapabildiginden daha fazla ¢esit-
liligi ve daha orijinal bir tarzi olan [piu nuovo modo] bir diizende siisle-
meler yapt1. Bu giizel kornislerin, siitun baslarinin, tabanlarin, kapilarin,
tabernaklarin ve mezar taslarinin yeniliginde diger ustalarin kullandig
o6l¢lim, diizen ve kurallardan oldukg¢a uzaklasti; bu kurallar onun uyma-
yaca@ genel kullanima gore ve Vitruvius ile antiklere gore belirleniyordu.”

Resim 5.11de gosterilen New Sacristy odasinin kogesi, Vasari'nin
tanimlamasim 6rneklendirir. Duvar, gri kumtagindan yapilmis gém-
me ayakh cephelerle, yivli siitunlarla ve Korint siitun bashklaryla
boliimlere ayrilmugtir; goriiniirde arsitrav (pervaz), beyaz friz ve
kornisten yapilmis yatay entablatiirii (sagaklik) tagir (gergekte ise
yiik tagtyrc1 duvarin kendisidir). Bu yap: sekli, klasik mimari diizene
siki stkiya bagh kalinmasiyla ortaya gikmugti, tipki hemen yakinlar-
daki Old Sacristyde Brunelleschi’nin yaptig: gibi. Ancak Michelan-
gelo, her bir gbmme siitun gifti arasina mermerden yapilmug kilise
giris siitunlan (“kiigiik sapeller”) eklemisti; bunlar da Vasari'nin
ifade ettigi mucitligi ortaya koyuyordu. Michelangelo’nun alinhkla-
r1, taban agilan dar tiggen anlayigina uymak yerine (nihayetinde bir
kirmagatinin genel sekli) bir daire pargas: gibidir ve daire kiriktir,
boylece iist kemer biraz 6ne ¢ikarilmigtir ve bu kemer bir posta
kutusu seklini sarmalar; bu posta kutusu sekli de agagidaki minor
gomme siitunlarin iginde bir dortgen olusturacak sekilde asagiya
dogru devam eder. Bir diger panelin igine yerlestirilmis diskin altin-
daki dekoratif kordonlar da alinliklarin yuvarlak hatlarina uyum
saglar. Mermer gomme siitunlarin siitun baglarim olusturan diiz
pervazlar, Michelangelo'nun kendi tasarimidir; bu gémme siitunla-
rin tabanlarinin hemen yanina iginde siislii vazo kabartmalari olan
kiigiik paneller de koymustur, bunlar oymal birer sanduka gibi
yatay blogu kusatir. Bu kiigiik yapy, bir biitiin halinde yere kadar
devam eden bir destegin iizerinde degildir; bunun yerine kapilarin
tistiinii gergevelendiren bir konsola dayanir. Kapinin etrafindaki
pervaz da bir tabana dayanmaz, ¢iinkii kapi esiginin altina dogru bir
resim ¢ergevesi gibi indirilmistir. Michelangelo, heykel ve resimde
basar1 kazandiktan sonra mimari egitimi almamugts; belki de kendi

31. Vasari (1996), Cilt 2, s. 679-80.
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fantasia yaklagimlarini antik otoritenin kurallariyla sinirlandirmak
istemiyordu. Yapmig oldugu bu New Sacristy, Brunelleschi’'nin daha
klasik Korint diizenine gére onun icadi olan alternatifi sergiler -mal-
zeme, renk ve tasarim agisindan-.

Resim 5.11: Michelangelo, New
Sacristy, 1519-34, Floransa, San
Lorenzo (fotograf: Scala, Floransa,
2012).

“Mimari geleneklerden baglarini koparip zincirlerini kirmak
adina” diye devam ediyordu Vasari, “zanaatkarlar Michelangelo’ya
sonsuz ve bitmeyecek bir minnet borgluydu.”*? Bir yiizyil sonra-
sinda, Michelangelo’nun Roma Binalar iizerinde daha detayh

32. Vasari (1996), Cilt 2, s. 680.
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¢alisan mimarlar, Barok dedigimiz tarzi yarattiklarinda bu min-
net borcu aym biiyiikliikte var olmaya devam ediyordu. Vasari'nin
Hayatlar adl kitabinin baghk sayfasini (resim 3.3) tasarlamig
olan zanaatkar, Michelangelo’nun etkisini daha miitevaz bir
olgekte yansitmigti. Bu virtiioz, kitabin baghgim gergeveleyen
kiigiik yap1y1 Vasari’'nin hayran oldugu “icat”, “bolluk” ve
“fanteziyi ekleyerek doniigiime ugratmistir.”> Cizmis oldugu
alinlik, bir ¢ift egriden olusuyordu; bunlarin istiinde gigekli
kupalar vardi ve alinhik, arsitravin {izerinde yatmakta olan put-
ti’'leri* gevreliyordu; bu putti’ler de yine gigek ve meyvelerden
olusan kordonlarin iizerindeki Medici armasini tutuyordu. Des-
tek siitunlarinin veya gémme siitunlarin yerine karyatitler kul-
lanmigti, bu kadin heykelleri Vitruvius tarafindan tarif edildigi
gibi siitun vazifesi gorityordu. Tahta baski tasarimcisi, bu hey-
kellerin baglarim da siitun baglar olarak kullanmists; gergi bu
antik donem karyatitleri, baglarinin iistiindeki siitun baslarin
tagiyorlardi, bu siitun baglari da arsitravi destekliyordu. Vitruvi-
us mimarisinin kurallari, zaman i¢inde “Mannerist” (Italyanca
maniera, yani “tarz” anlamindaki kelimeden gelir, “stil sahibi”
anlamindadir) olarak adlandirilacak tiirde bir tasvir yapmak
adina kenara itilmisti.

On altina yiizyil Italyan zanaatkarlari, kurallar1 gérmezden
gelislerini 6viinerek sergiledikleri tarz sahibi eserlerle hamilerini
memnun etmigslerdi. Tutuculugun bu sekilde ihlali, sofistike
virtuosi'den zevk alinmasini saglamak i¢in virtu’nun ortaya kon-
masiydu. Bir yiizyil sonra literatiirdeki en ihtisamli degeri kural-
larin kapsaminin otesine koyarak bu pratigi benimseyen bir
otorite kesfedilecekti. Zaman iginde kurallar ihlal edilmeyecek,
agilacakti.

33. Ornegin, bkz. Donatello’nun bronz San Lorenzo kiirsileri iizerindeki figiiratif
rolyefleri igin yaptig1 6vgii; “tasarim, giig, nitelik, yenilik sunan bir eser, bir figir ve
yap1 zenginligi.., Vasari (1996), Cilt 1, s. 372.

* Putti: Genellikle ¢iplak, bazen de kanath olarak resmedilen sigman erkek gocugu
figirleri. (¢.n.)
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5.2 Kural Yikia
Roma’dan Paris’e

1500 yilinin ardindan bir buguk yiizyil boyunca Michelange-
lo, ortagag Roma’sin1 Katolik Hiristiyan diinyasinin Rénesans
bagkenti haline doniistiirmiis ok sayida iinlii zanaatkardan bi-
riydi yalnizca. Birbiri ardina giiglii papalar ve kardinaller diizgiin
sokaklarin, anitsal ¢esmelerin, muazzam kamu binalarinin ve
kubbeli kiliselerin yapimini emrettiler. Bunlar, olgun klasik tarz-
da yapilmig ve Avrupa'nin geri kalam i¢in model haline gelen
heykel ve resimlerle bezenmis olacakti. 1660 yilindan sonra bu
yeniden yorumlanmug gorsel gelenek Parise getirildi; burada XIV.
Louis (1638-1715), iilkesinin bagkentini Roma’nin piriltisinin
rakibi yapmaya kararhydi. Fransiz Kraliyet Resim ve Heykel
Atolyesi, 1648 yilinda kuruldu; amaci hem daha 6nceleri Fransiz
imge yaraticilarina empoze edilmis olan lonca sinirlandirmala-
rim1 sonlandirmak hem de statiilerini zanaatkar seviyesinden
akademisyene ¢ikarmakti. 1663 yilinda yapilan bir reformun
ardindan Akademi, Louis ve ardindan gelen kraliyet haleflerinin
gi¢ ve ihtisam imajin1 yansitmak igin kullandiklar ilkesel arag
haline geldi. Bir y1l sonrasinda akademi, birgok resim ve heykel
sergisinden ilkini organize etti; Louvreda Salon Carreda bulunu-
yor olmasi itibariyle daha sonralari Paris Salonu olarak adland:-
rilacak olan organizasyondu bu. 1666 yilinda Romada Fransiz
Akademisi'nin bir kolunun kurulmasi, akademinin bu 6liimsiiz
sehirle bagin resmilestirdi. Paris’te ise Akademinin himayesi
altinda diizenli olarak verilen dersler, gorsel konular hakkinda
canh bir toplumsal tartigmay tetikledi.** 1671 yilinda ayn bir
Mimarlik Akademisi kuruldu.

O sene Cizvitli makale yazari Dominique Bouhours, tabiatin
bize baz1 dénemlerde bir olaganiistii deha bollugu bahsettigini
gozlemlemisti ve bu dehalarin 6ncesinde ve sonrasinda bu agidan
kisir gegen yiizyillar yaganiyordu. Onceki yiizyil, Italya'ya Augustus
doneminden beri ilk kez bu kadar ¢ok giizel ruh getirmisti; ama
mevcut yizyll, Fransa’nin yiizyihydr:

34. The Dictionary of Art (1996), s.v. ‘Paris, VI. Institutions’
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“Su anda diinyanin tiim ruhunun ve bilimin aramizda ikamet ettigi soy-
lenebilir... lyi yazarlarin ve giizel seyler yapanlarin sayis1 sonsuz; kiiltiir-
li akademilerde egitim alanlarin sayisi her giin artiyor; eskiden pek

ender goriilen o narin giizel duygu, su anda biitiin krallikta en sik rast-

lanan sey™s

Bu saptamalar, biiyiik bir yazarda bulunmas: gerektigini soyle-
digi nitelik olan Le Bel Esprit [Giizel Duygu] baghkli makalesinde
yer almigtir. Surasi agik ki, “sanatg1” kelimesi Bouhours’un giizel
veya olaganiistii bir “ruhta” veya dehada buldugu seyi aktaracak
¢agrnisimlan heniiz tagimiyordu. Bir nesil sonra bile onun “ruh”
(esprit) dedigi sey, Ingilizceye hila “ince zeka” (wit) olarak gevri-
liyor olacakti.*®

Iki soylu arkadas arasindaki alt1 “Sohbet’e [Entretiens] dayanan
aym derlemede yer alan bir bagka makalesinde Bouhours, je ne
saisquoi’yl [ne oldugunu bilmedigim bir sey] kesfe ¢ikiyordu. Bu
ifadenin izini Italyanca ve Ispanyolcadaki modern versiyonlariyla
birlikte (non so che ve no se que) Roma dilindeki nescio quod ifa-
desine kadar siirmiistii. Bouhours, ifadeyi belli bir baglamdan
soyutladiginda, “bilginin her zaman sevgiden 6nce gelmesi gerek-
tigini, insan iradesinin zihnin kavrayamadig higbir seyi sevmedi-
gini diigiinen filozoflara” kargidurdugunu biliyordu.”” Ama bunun
tersinin de sik sik gergeklestiginde 1srarciydi Bouhours; ¢iinkii
bizler, yapisi bizim igin anlagilamaz ve agiklanamaz olmaya devam
eden bir kimsenin veya bir geyin (6rnegin bir resmin veya heyke-
lin) giizelliginden ya da girkinliginden etkilenebiliyorduk. Hatta,
diye devam ediyordu, bu “ne oldugunu bilmedigim sey”, etki gos-
termek agisindan, bir Kanadahy, kendisini yaralayanin vurulma
mu1 yoksa patlama mi1 oldugunu bilemez halde birakan silah atig1
kadar hizli ve agiklanamaz bir seydi.

Bizim yaklasgimimiza gore ifade etmek gerekirse; Bouhours,
Nitelik olayinin kelimelerle agiklanamayan ve aracisiz bir durum
oldugunun altim giziyordu. Galileo ve Descartes tarafindan 6ncii-

35. Dominique Bouhours, Les Entretiens d'Ariste et d Eugéne (Paris: 1671), s. 230;
benim gevirim.

36. Dominique Bouhours, La maniére de bien penser dans les ouvrages desprit, dia-
logues (Paris: 1687), elestiri sanati olarak ¢evrilmisti: veya, ince zeki ve 6grenme
konularinda dogru yargiya varma metodu (London: 1705).

37. Bouhours (1671), s. 242.
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ligii yapilan, “dogal bilgiyi” elde etmeye yonelik yeni deneysel
yaklagimi izleyerek deneyimi Platon’un otoritesine tercih etme
giiciine ulasabiliyordu. Bouhours, bunu yaparak giizellige goster-
digimiz reaksiyon iizerinde kurallarin ve mantigin olusturdugu
baskiy1 gevsetmis oluyordu. Bu doniisiimiin etkileri kisa siire son-
ra Kraliyet Resim ve Heykel Akademisinde de hissedilecekti.
Resme ve heykele kars1 beslenen yeni Fransiz cogkusu bir lite-
ratiir gerektiriyordu ve Italyancadan yapilan geviriler bu sanatlara
iligkin 6diing kelime hazinesini Italyadan Fransa'ya aktard: (ve
buradan da Ingiltere’ye). 1651 yilinda Vasari'nin yazdigi Raphael
(tres excellent peintre et architecte: muhtesem ressam ve mimar)
biyografisinin kisaltilmg bir gevirisi Paris’te yayimlands; bildigim
kadarniyla Vasari'nin ilk Fransizca versiyonuydu bu.”* Aym yil,
Leonardo da Vinci'nin resim iizerine notlarimin ilk yayimlandig:
yer de Paris’ti; eserin Italyancasi ve Fransizca gevirisi ayni anda
yayimlanmugti. Metin, Nicholas Poussin (1594-1665) tarafindan
resimlendirilmisti; Poussin, donemin en biiyiitk Fransiz ressamiy-
d1 ve Romada yasiyordu. Bellori'nin, kaleme almis oldugu Poussin
biyografisinde (1672) ifade ettigine gore, yiizyilin daha erken do-
nemlerinde, “gizime dair giizel sanatlar [le belle arti del disegno)”
Italyada zenginlesmeyi siirdiiriirken giizellik tanrisi Fransa’ya da
gilmiig ve iilkenin askeri ve edebi alandaki [lettere] basarisina
Poussin’in firgasinin sanin1 da eklemisti.*® Italyanca del disegno
[tasarima ait] simiflandirmasi kaldirlarak bu belle arti [giizel sa-
natlar] artik Fransizca beaux arts oluyordu; ger¢i 1600’lerde bu
terim yalmizca tamimlayiciydi. Bir yiizyil sonra Diderot'nun Ency-
clopedie’sinde yiiceltilecek olan bes giizel sanat1 (resim, heykel,
mimari, §iir ve miizik) belirtmiyordu heniiz (Tablo 6). Bununla
beraber Kraliyet Resim ve Heykel Akademisinin ilk Fransa Cum-
huriyeti tarafindan kapatilmasinin ardindan yerine 1795 yilinda
Giizel Sanatlar Akademisi kurulacakti.® Bellori'nin edebiyat: da
benzer bir sifata sahip oldu ve daha pratik yazilardan ayrimini

38. Giorgio Vasari, Abrégé de la vie de Raphaél Sansio d'Urbin, trés excellent peintre
et architecte..., Traduit d'italien en frangois par P. Daret, graveur (Paris: 1651).

39. Giovanni Pietro Bellori, Le vite de’ pittori, scultori e architetti modern, ed. Evelina
Borea (1672; Turin: Einaudi, 1976), s. 423.

40. Humphrey Wine: ‘Academy’, Grove Art Online, ed. L. Macy (erigsim 5 Ekim 2002),
<http://www.groveart.com>
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yapmak adina belles lettres [giizel edebiyat olarak ifade edilebilir]
ismini aldy; bu ayrim igin Ingilizcede ve Tiirkgede edebiyat kelime-
si yeterli olmaktadir.

Yaklagik 1633 yilinda geng Charles-Alphonse Dufresnoy (1611-
68), varhkh ailesinin isteklerini reddederek ressamlik egitimi al-
maya karar vermis ve sonrasinda en iyi pratigi kazanabilmek
adina Roma'ya gitmisti. Ama ne yazik ki Dufresnoy’un yetenegi,
tutkusu kadar biiyiik degildi; fakat Latincesi mitkemmeldi ve boy-
lece ismini 6liimsiizlestirmek adina (italyan) resminin teori ve
pratigini Latince kaleme almaya karar verdi. Vasari’'nin arte deldi-
segno’suna ¢izmek kelimesinin Yunancasim eklemesiyle de ilmi
duyulur hale gelecekti.*

Bu sekilde olusturdugu De arte graphica baghgini tagiyan eseri
1668 yilinda Paris’te yayimlands, birkag ay sonrasinda da biraz daha
bol s6zlii ve gok daha uzun bir versiyonu Fransizca olarak yayim-
land1.*? Bu Fransizca metin de 1695 yilinda John Dryden tarafindan
ingilizceye ¢evrildi; sonrasinda da Almanca (1699) ve Hollandaca
(1733) geviriler geldi. Dryden, Dufresnoy’un giristeki les beaux
Arts [giizel sanatlar] ifadesini “tiim giizel ve nefis Sanatlar” olarak
¢evirmisti. Oxford Sozliigiinde “giizel sanatlar” ifadesine dair en
eski alint1 1785 yilina dayanmaktadir; o sene bir elestirmen su
saptamada bulunmugtur: “Giizel sanatlara, en uygun bigimde be-
geni sanatlar1 denebilir.”

Dufresnoy’un bu giris yazisi, “Kaidesi olmayan Sanat olmadi-
gina gore” okurlarini, “dogru degerlendirmeler yapabilmek adina
sasmaz Kurallarla” donatma soziinii veriyordu. Gergi Dryden’in
gevirisinde okudugumuz sekliyle siir bu iddiay1 agiyordu:

“Bu Inceleme eserde, yetenekleri yalnizca belli bir alanin pratigine daya-
li Sanatgilarin [Fransizca: ouvriers; Latince: Artificum) ellerini baglamak
niyetinde degilim veya etkilemis olduklari ve Ortak Yolmus gibi bir hale
getirdikleri tarzlari da degistirmeye ¢alismiyorum. Ya da Dehay: [le
Genie; Genium) karmagik Kurallar silsilesiyle bogmak niyetinde de de-
gilim: canh ve bolluk igindeki bir damarin atesini de sondiirmeye ¢als-
miyorum. Daha ziyade Sanatin bir seyler bilmekle gii¢lendirilebilecegi,
uzun vadede yavas da olsa belli dl¢iilerde Insan Dogasina gegebilecegi

41. Yunanca graphikos Latinceye Pliny tarafindan adapte edilmigti: 6rnegin 35.77.
42. Charles-Alphonse Dufresnoy, De arte graphica (Paris: 1668); Roger de Piles, LArt
de peinture de Charles-Alphonse Du Fresnoy... (Paris: 1668)
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diisiincesiyle bu ise girisiyorum. Ve boylelikle belki de bu siireg igerisin-
de neyin dogru oldugunu sagduyuyla segebilen, Doganin giizelliklerini
ve dogadaki basit ve bayag seyleri ayirt edebilen katiksiz bir Dehaya
doniisiilebilecegini umuyorum. Ve belki de bu Orijinal Deha, uzun siiren
alistirma ve aligkanhklar sonucu o Sanatin tiim Kurallarina ve Sirlarina
[Transeat in Genium, Geniusque usu induat Artem] kusursuz sekilde haiz
olabilir” (30-36; Dryden).*

Dryden, on y1l 6ncesinde Aglionby’nin piyasaya siirdiigii sekil-
de ressamlar igin kullanilan yeni kelime “sanatqilar” kelimesini
benimsemisti. Bu pasajdaki “Deha” kelimesi, insanin ikinci doga-
s1 haline gelinceye kadar, uygun pratikle gelistirilmesi gereken
dogal yetenege karsilik gelmektedir gibi goriiniiyor. Dufresnoy
belki de Latince genium kelimesini Italyanca ingegno kelimesini
¢evirmek igin kullanmigti. Dryden, Deha kelimesinin 6niine “Ori-
jinal” ifadesini de eklemistir; bununla orijinal eser yaratan kisiyi
taklitgiden ayirmaktadir. Dufresnoy ise orijinallik konusunda dog-
rudan herhangi bir sey soylemez, daha eski Italyan literatiiriinde
de pek az bahsedilen bir konudur zaten. Diger yandan “resmin ilk
bolimii, Bulug” seklinde bir baglk da kullanmigtir eserinde, “giig-
li ve yahin bir Dehanin hayal giicii” olarak ifade edilebilir ve “biz
buna uygun bigimde Bulug deriz” demektedir. Bulus, retorik iize-
rine yazilmig antik donem kitaplarinda ¢okga 6viilen bir beceriydi.
Bu yaklagimi resme aktardigimizda, yeni bir kompozisyon bir
bulug olarak adlandirilabilir, baski resmin ticari 6nemiyle giiglenen
bir gelisim de bulus olabilir.

1500’lerin baginda Diirer, baski resimleri araciligiyla bir ressam
i¢in goriilmedik derecede bir gohret elde etmisti. Vasari'nin bize
anlattigina gore, bu resimlerin ayn1 anda birden fazla yerde bulu-
nabilme 6zelligini dikkate alan ve siiphesiz ki kendi ¢aligmalarinin
¢ogunun Papa’nin 6zel dairelerinde yer alan freskler oldugunun
farkinda olan Raphael, resimlerinin bir boliimiinii graviir baskisi
yapilabilir hale getirmek i¢in Marcantonio Raimondi'yi gorevlen-
dirmigsti; bazi resimler 6zellikle bu amagla yapilmigt1.* Boylelikle
Raphael, reprodiiksiyon graviirciiliigii meslegini yaratmug oluyor-
du. Reprodiiksiyon baskilar iizerinde genellikle iki imza olurdu:

43.John Dryden, The Works of John Dryden, Cilt 20, Prose 1691-1698, De Arte Grap-
hica and Shorter Works (Berkeley: University of California, 1989), s. 85.

44. Vasari (1996), Cilt 1, s. 731.
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ressam “invenit”, “pinxit” veya “delineavit” (“bulusu yapan’, “resmi
yapan” veya “izimi yapan”) olarak tanimlanirken, graviirci “fecit”
veya “sculpsit” oluyordu (“yapan” veya “oymay1 yapan”: gravir
yapma iginin Latince bir ad1 yoktu; ¢iinkii neticede bu teknik,
antik donemde var olmamisti). Droeshout, muhtemelen imzalan-
mamis oldugu igin Shakespeare’in portresinin “bulusunu yapan”
kisinin ismini vermemisti ve Shakespeare de hayatta olmadig igin
bu kisiyi soyleyebilecek durumda degildi (resim 4.1). Zaman igin-
de bir resmin mucidi, toplumun goziinde kopyay: yapan kisiden
ayrilmaya bagladi. Abbe Dubos Reflexions critiques sur la poesie et
sur la peinture [siir ve resim iizerine diigiinceler ve elegtiriler] (1719)
adl ¢aligmasinin bir bolimiini “Dehas1 olmayan zanaatkarlar”
diye baghklandirmigti ve bir bagka béliimiiniin baghg: da “Intihal
tizerine” idi. Romal hatip Quintiliandan alint1 yaparak, “ressam-
larin ve hatiplerin en biiyiik meziyetini” olusturan bulus yapma
sanatin1 6gretmenlerin 6grencilerine aktarmalarinin miimkiin
olmadigini agiklhyordu.*

Bu ve diger faktorler neticesinde, on sekizinci yiizyil elestirel-
ligi nazarinda orijinalligin 6nemi artt1 ve 1790 yilina gelindiginde
Kant artik “dehanin en oncelikli 6zelligi orijinallik olmalidir” diye
yazabiliyordu. Bu, tehlikeli bir iddiayds; ¢iinkii su ana kadar gor-
diigtimiiz gibi, yirminci yiizyilin baglarina kadar tiim ressamlar
¢izmeyi ve resim yapmay bildik ustalarin eserlerini kopya ederek
ogreniyordu (yazdig1 hayalet otobiyografide Michelangelo’nun da
kabul ettigi gibi). Giiniimiizde en iyi temsili ressamlar da gikig
noktasi olarak ge¢misteki kaliplar1 kullanmaya devam ediyorlar
(geri kalani da fotograflan ¢ikig noktas: olarak aliyor). Bununla
birlikte on sekizinci ylizyilda intihal lekesi, ressamlarin bu minnet
borglarini kabullenmelerini zorlagtirmis olabilir; bunun neticesin-
de de zaman igerisinde elestirmenler, boylesi modellerin imge
yaratim siirecinde vazgegilmez bir basamagi olusturdugunu unut-
mus olabilirler.

Dufresnoy’un siirinin Fransizca gevirisi Roger de Piles’in (1635-
1709) eseriydi; Piles, resim konusunda kendi ¢aginda etkili bir
yazara doniigmii§ amator bir ressam ve bir diplomatti. 1699 yilin-

45. Dubos (1719), s. 63: ‘Celui qui enseigne, comme le dit Quintilien, ne sgauroit
communiquer a son disciple le talent de produire et I'art d’inventer, qui font le plus
grand mérite des peintres et des orateurs.
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da yayimlanmus olan Traite du peintre parfait adli eseri su iddiayla
baslar: “Deha [Le Genie], bir ressamda oldugunu varsaydigimiz ilk
seydir”* Daha sonra ruhun i¢ 15181 igin, “bize daima en kisa ve en
kolay yolu gosteren ve hem arag hem de amag yoniinden sagmaz
sekilde bize memnuniyetle rehberlik eden sey, Dehadan bagkasi
degildir”¥ De Piles, bityiik Dehalarin kurallarin da iistiinde oldu-
gunda 1srarciydi veya daha ziyade kurallan kitabina gore degil,
kendi iglerinden geldigi gibi uyguluyorlardi*® Resmin, “ihtisgamh,
tesirli ve olaganiistii bir eyler barindirmasi gerektigini” soyliiyor-
du; “sasirticy, haz verici ve egitici olmaliydi ve iste buna da biiyiik
begeni [le Grand Gout] denir. ... ¢iinkii resimde, bilyiik begeni, yiice
ve fevkalade aslinda farkh degil hep aym seyler”** De Piles’in kul-
landig1 bu dil, bize, bu béliimiin baginda bahsettigimiz Longinus'un
Fransizca gevirisini okumug oldugunu diisiindiirmektedir. De
Piles, Longinus’un degerlendirmelerini edebiyattan resme dogru
kaydirarak modern Sanat kavraminin olusumunda belirleyici bir
adim atmugtir.

Longinus’un [htisam Uzerine Sozleri

Longinus, On the Sublime'n [Yiice Uzerine] baginda, konuyla
ilgili bir onceki kitabin ciddi 6lgiide yetersiz kalmasi tizerine bu
inceleme metnini kaleme almaya karar verdigini s6yler. Longinus’'un
sikayet ettigi noktaya gore, bir onceki eserin yazan yiiceye dair
sayisiz 6rnek verirken -sanki bunu kendimiz fark edemezmisiz
gibi- kendi konusunu agiklamay1 ve okurlarini bunu nasil basara-

46. André Felibien, Entretiens sur les vies et les ouvrages des plus excellens peintres
anciens et modernes, ed. Anthony Blunt (1666-88; 1725; Farnborough: Gregg, 1967),
Lldée du Peintre Parfait, s. 1: ‘Le Génie est la premiére chose que I'on doit supposer
dans un Peintre’.

47. André Felibien, Entretiens sur les vies et les ouvrages des plus excellens peintres
anciens et modernes, ed. Anthony Blunt (1666-88; 1725; Farnborough: Gregg, 1967),
L'Idée du Peintre Parfait, s. 13, ‘Car cette lumiére de lesprit, qui nest autre chose que
le Génie, nous montrant todjours le chemin le plus court & le plus facile, nous rend
infailliblement heureux, & dans les moyens & dans la fin'

48. André Felibien, Entretiens sur les vies et les ouvrages des plus excellens peintres
anciens et modernes, ed. Anthony Blunt (1666-88; 1725; Farnborough: Gregg, 1967),
L'Idée du Peintre Parfait, s. 51.

49. André Felibien, Entretiens sur les vies et les ouvrages des plus excellens peintres
anciens et modernes, ed. Anthony Blunt (1666-88; 1725; Farnborough: Gregg, 1967),
L'ldée du Peintre Parfait, s. 25.
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caklan konusunda bilgilendirmeyi atlamigtir. Longinus, atlanan
bu iki noktay: toparlayacakti:

“.. Yiice [ta hupse), Dilin kullaniminda belli bir itibar veya Kusursuzluk-
tur ve ..hem Nazimda hem Nesirde en biiyiik Yazarlar, gorkemlilik Odii-
line tamamen bununla ulagmislar ve tiim zamanlan $ohretleriyle
doldurmugslardir. Ciinkii Yiice [ta huperphua, “dogaiistii”] Kitlesini yal-
nizca ikna etmekle kalmaz, aym1 zamanda coskuya [ekstasin] siiriikler.
Fevkalade olan, yalmzca ikna eden veya memnun edene oranla her zaman
daha sagirtic1 Giigle ¢ahgir. ... Ama Yiice, dogru zamanda gonderildigin-
de, bir Simgegin hiz1 ve giiciiyle kendinden 6nceki her seyi ezer ve De-
hanin yogun Kudretini tek bir gakista gosterir (1.3-4).”%

William Smith’in 1739 yilinda Yunancadan yaptig: ¢eviriden
alint1 yaptim, ¢iinkii Smith kendi yazilarinda da yiicenin bir yan-
simasin1 yakalamig biridir. Bu nitelik, John Hall tarafindan 1652
yilinda yapilmus ilk Longinus gevirisinde eksikti; 6rnegin Hall'un
aym pasaj igin yapmig oldugu ¢eviride sunlar goriiyorduk: “..
Konugmanin en cesur ve en piriltili kasimlar1 Uludur, Sairlerin ve
diger Yazarlarin Itibarlarimi borglu olduklar1 Ululuktur bu ve bu-
nunla kendi isimlerini tiim ¢aglarda gosterisle var olur hale getir-
miglerdir” [italikler Hall’a aittir]”' “Ulu”, “Yiice”ye kargilik gelir,
“yetenek” kelimesinin “sanata ve hatta “ruh”un “deha”ya kargihk
olarak kullanildig: gibi. Hall'un gevirisi Ingiliz edebiyat: iizerinde
herhangi bir etki yapmamugtir; diger yandan Smtih'in gevirisi ken-
dinden 6nceki Boileau'nunki gibi biiyiik bir yayincilik bagarisina
donigmiigtiir.

Yukaridaki pasajda ta huperphua, yani “dogaiistii” ifadesi (Smith
tarafindan sebebi agiklanamaz sekilde “Yiice” olarak ¢evrilmistir),
Yunanhlarin bizdeki “Deha”ya en ¢ok yaklastig ifadedir. Bu pasa-
jin sonuna Deha kelimesini ekleyen, 1739 yilinda Smith olmustur;
yarim yiizy1l 6nceki gevirinin sahibi Boileau degil (burada Yunan-
cada aslinda sadece “retorik sahibinin tam giiciinden” bahsedil-
mektedir). Boileau, zaman zaman genie kelimesini yetenek veya

50. Longinus, On the Sublime, Nicolas Boileau-Despréaux (1674) ve William Smith
(1739) gevirilerinde yer alir (Delmar: Scholars’ Facsimiles & Reprints, 1975), Smith,
s. 3.

51. John Hall, Peri Hupsous, or Dionysius Longinus of the Height of Eloquence (Lon-
don: 1652), s. 2.

245



yetenekli kimse yerine kullanir; tipki Vasari tarafindan ingegno
kelimesinin kullanilmasi gibi.** Gergi 1699 tarihi itibariyle
Boileau'niin, Longinus’un “dogaiistii”siiniin niteliklerine dair yap-
tig1 geviri, Roger de Piles tarafindan “kusursuz ressam”a atfedilen
legenie’nin [dehanin] nitelikleri haline gelmigtir.

“Gorkemli yazim” diye agikliyordu Longinus, “okudugumuz
seyi sanki biz kendimiz yazmigizcasina igimizi haz ve 6viingle”
doldurarak dogal sekilde duygularimiz: yiikseltir ve heyecanlan-
dirir (7.2, Smith). Boylesi bir dilin istiin ustas:1 Homeros'tu ve
Longinus da sik stk ondan alintilar yapmusti. Homeros, Uyusmaz-
liklarin Diinyanin pesinde sinsice dolandigini anlatirken, “Az da
olsa goklerde, o girkin bagiyla sigrayabilir her yere” (Ilyada, 4.442,
Pope’un ¢evirisinden) der; Longinus da bunun iizerine $u yorumu
yapar: “bu tanimlamay1 Uyumsuzlugun genis kapsamindan ziyade
Homeros'un Dehasi igin yaptigimizda daha Adil davranmis oluruz.”
Burada yine Smith’in Deha olarak kullandig: ifadeye kargilik gelen
herhangi bir Yunanca kelime yoktur; Bolieau ise buray: Fransizca-
ya esprit [ruh] olarak g¢evirmistir (de leslevation de lesprit
d’Homere).>?

Bu ¢evirmenler takdiri hak etmektedir, ¢iinkii antik doneme ait
bir metnin kelimesi kelimesine gevirisini yapms olsalardi ortaya
abuk sabuk metinler ¢ikardi. Diger yandan, yabanci kavramlarn
agina oldugumuz modern kargitlarina doniistiirerek daha akigkan
bir geviri yaratma diigiincesi de bu kavramlarin anlamlarini kay-
betmesi riskini tagir. Ornegin béliimiin girisinde Longinus'tan
yaptigimiz alinti, ancak biraz agimlama yaptigimiz zaman gergek
etkisini ortaya koyar hale gelir. Bunu da agagida ayn1 pasajin mo-
dern bir gevirisinde parantez iginde yazilmis Yunanca kelimelerde
bulabiliyoruz:

“Oncelikle yiiceligin veya duygularin bir sanatinin olup olmadigini so-
rarak baslamalyiz, iinkii bazilar1 boylesi konulan sistematik kurallar
[technika paraggelmata] altinda toplamaya ¢aliganlarin biitiiniiyle yanil-
digini1 disiiniyor. Dediklerine gore Deha [ta megalophue, stiin tabiat]
dogustan geliyormus, 6grenimle degil ve bunu yaratan yegane sanat da

52. Longinus (1975), Boileau, s. 24, "..les genies naturellement les plus estevés tom-
bent quelquefois dans la badinerie, quand la force de leur esprit vient a sestendre’
53. Longinus (1975), Boileau, s. 19 & Smith, s. 19-20 (Smith, Ingilizce versiyonu
Alexander Pope’un llyada gevirisinden é6diing almistir (1715-20)).
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dogaymus. Insanlarin diigiincesine gore, dogustan gelen dehanin eserleri
[ta phusika erga, dogal eserler], kurallarla talimatlarin [technologiais)
getirdigi kupkuru kemikler haline indirgendiklerinde biitiiniiyle eli kolu
bagh kalirlar ve bozulurlar. (Fyfe, Russell tarafindan revize edilmistir,
1999).3”

Smith’in “sanatin kurallan” olarak ¢evirdigi ve bu alintinin
sonunda “kurallarla talimatlar” olarak gevrilen Yunanca kelimenin
technologiais oldugu ortaya ¢ikmistir; kelimesi kelimesine ifade
etmek gerekirse, “bir sanat hakkindaki ifadeler veya saptamalar”
denebilir. Longinus, kaleme almi§ oldugu incelemenin tamamina
“teknoloji” diyordu. Longinus sunu da belirtmisti ki, bazi insanlar,
epik siirin ihtisamini kelimelerle agiklamaya ¢aligmanin bu ihtisa-
mu yerle bir ettigini 6ne siiriiyorlard. $iirdeki yiice ve bunun uzan-
tis1 olarak gorsel sanatlar, dilsel ifadelerle yerine oturtulamazdi.
Boileau bu goriigii muhtemelen onaylardy, iinkii ilk donemlerin-
de yazmis oldugu bir makalesinde benzer bir iddiada bulunmugtu:
“Bu tiir giizellikler, hissedilmesi gereken tiirdendir ve delillerle
ortaya konamazlar. Bizi biilyiileyen bu je ne sais quoi, yani ne oldu-
gunu bilmedigimiz seydir ve bu olmadan giizelligin kendi bagina
ne zarafeti ne de giizelligi olur.”*

Longinus’tan alintilanmig yukaridaki pasaj, bir kiiltiiriin etra-
finda doéndiigii az sayida eksenden biridir. Ortaya koymus oldugu
iddialar, sanatin pratigine kurallarin hiikkmetmesi gerektigi gori-
stnii dagitmaktan daha fazlasin1 yapmistir. Boileau'nun gevirisinin
yayimlanmasindan once giizel sanatlar, liberal veya mekanik sa-
natlarin arasinda kendine bir yer bulmakta zorlaniyordu. Simdiy-
se mekanik sanatlar igin elde bir terim vardi artik -teknoloji, yani
logos, mantik veya kural ile idare edilen technai-, hakkinda bir
talimatname yazilabilecek sanatlar. Antik donemde baz kigsiler
ihtisgamin -yiiceligin- boylesi kitaplardan 6grenilemeyecegini 6ne
slirmiigtii. Boylece sanat dallar iginde yeni bir ayrim artik miim-

54. Longinus, 2.1; ilk ciimlede editérler el yazmasimi bathous'tan pathous’a,
“duygu”ya degistirmeye karar vermistir, bunun sonucunda da bana gore “yiicelik
veya derinlik” seklinde antitez ¢iftini kaybetmislerdir.

55. Nicolas Boileau, Oeuvres de Mr. Boileau Despréaux: avec des éclaircissemens histo-
riques, donnez par lui-méme (Geneva, 1716), Cilt 2, Lettre XII (ca 1663), s. 346: ‘Ces
sortes de beautés, sont de celles qu'il faut sentir, et qui ne se prouvent point. Cest ce je
ne sais quoi qui nous charme, et sans lequel la beauté meme n'aurait ni grace ni beauté!
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kiindii; kurallara uyan “teknoloji” ile bu teknolojinin erigiminin
otesinde yer alan sanatlar arasinda bir ayrim.* Modern donemde
kullandigimiz “teknik” kelimesi, $u anda “sanatsal” kelimesinden
¢ok farkli bir anlam igermektedir; ama bunlarin orijinal Latince ve
Yunanca formlarinda iki kelime aym anlama geliyordu.

Bu yaklagimlarin ardindan gelen durumu g6z 6niinde bulun-
durdugumuzda daha da dikkat gekici olan nokta sudur ki, Longi-
nus, bu antik donemden kalma iddiay1agik¢a reddetmisti. “Ciinki
bana kalirsa, aksinin ispatlanabilecegini diisiiniiyorum” diye devam
ediyordu, yukarida alintiladigimiz pasajdan hemen sonra. Doga,
duygulara dair kural tanimaz; ama gelisigiizel de islerlik gostermez.
Sistemlerin bir yeri vardir, giinkii:

“... bu durumda Gorkem seferleri biiyiik tehlikededir, kendi haline geli-
sigiizel birakildiginda; diizgiin bigimde denge kurmasini saglayacak
Safrasi olmadan, yoluna rehberlik edecek diimen bulundurmadan; ken-
di agirhig yik olur bu durumda ve Basiretsiz bir cesaret igindedir. Deha
[esprit, Boileau] bazen Mahmuzlanmak isteyebilir, ama bir o kadar da
Gem vurulmak ister.” (2.2, Smith)*’

Gorkem seferleri belli bir géreve uygulanmadan 6nce bilgi
[episteme] ile kivama getirilmelidir. Veya soyle soyleyebiliriz, Ni-
telik agisindan verimli bir reaksiyon olugturabilmek igin bir gele-
negin destekledigi kaliplarin belirlenmesi gerekir. Longinus, tiim
degerli basarilarin bu ikisi arasinda makul bir denge, dogustan
gelen yetenek ile Horace'in savundugu ve Kant tarafindan tekrar
edilen alistirma arasindaki dengeye esdeger bir denge gerektirdi-
gini biliyordu. Ne yazik ki toplumsal polemiklerin iginde olanlar,
makul bir dengeye sahip olmay1 amaglarina pek ender uygun go-
riirler.

56. OED'de Yunanca “teknoloji” kelimesine ilk atif 1615, tigtincii atif 1706 tarihlidir:
“Teknoloji, bilhassa Mekanik alandaki Sanatlarin tasviri”. “Uygulamali veya endiist-
riyel sanatlarin bilimsel incelenisi” seklindeki modern kullanimi on dokuzuncu
yiizyilda yerlesik hale gelmeye baglamgtir.

57. Longinus (1975), Smith, s. 4 & 5.
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Renge Karsi Cizim

Sanatin kurallarini veya technologiais’i bir kenara birakma yet-
kisi Kraliyet Resim ve Heykel Akademisinin baz: iiyeleri igin uygun
bir anda geldi. Vasari, Floransa resminde ¢izimin 6nemini yiicelt-
migsti, ilk kez 1435 yilinda Alberti tarafindan dile getirilen bir
onemdi bu ve bir yiizyil sonrasinda da Michelangelo bu diigiince-
vi siirdiirdii. Diger yandan, on altinc1 yiizyilin Venedikli ressam-
lar1, Leonardo'nun onciiligini yaptigi daha yumusak ana
hatlarla ¢izimi benimsemisler ve yumurta sarisinin baglayict mad-
de olarak kullanildig eski pano iizerine tempera teknigi yerine,
tuval iizerine yagh boyaya ge¢mislerdi. Bu yeni malzemenin kul-
laniminda en biiyiik virtiiéz Titian (1487/90-1576), yagh boyanin
onceki firga darbelerini kapatabilmesi 6zelliginden yararlanarak
hazirhk niteligindeki gizimlerden biitiiniiyle vazge¢misti. Kompo-
zisyonunu dogrudan tuval iizerinde taslak haline getiriyor, sonra-
sinda da bunlara agama agama belirginlik kazandiriyordu. Vasari,
Michelangelo'nun hayatini yazarken, onun agzindan Titian'in renk-
lerini 6vmiis, ancak Venedikli ressamlarin nasil iyi ¢izim yapilaca-
gim 6grenmemis olmalarindan yakinmigtir.*® Fransiz Akademisi,
idarecisi Charles le Brun’un sahsinda, resim yapiminda ¢izimin
renklendirmeden 6nce geldigini soyleyen Floransa ve Roma “ku-
ralin1” takip etmigtir.

Paris’te ise bu tutuculuga kisa siirede meydan okunacakti. 1671
yilinda ressam Philippe de Champaigne, Akademideki bir derste
Titian'in teknigine Vasari'nin getirdigi elestiriyi tekrarladiginda,
dinleyiciler arasindan biri Venedikliyi savunmak iizere ayaga fir-
lamust1. Bu olay, “renk ve ¢izim arasindaki uzun soluklu tartigma-
nin” agihs miicadelesiydi. iki y1l sonrasinda konu Roger de Piles
tarafindan Dialogue sur le coloris [Renkler Uzerine Diyalog] adl
eserine tagimyordu; bu da tartiymanin akademinin kendi evinde
siirdiigi anlamina geliyordu. De Piles, Venedik’teki Fransiz elgili-
ginde sekreter olarak gorev yaptigi donemde Venedik resmini
gorme imkani bulmustu. Diyaloguna Titian tarafindan yapilmug
Bacchanal resminin bir kopyasini iki akademisyene gostererek
baslar; ii¢ adam da resme hayran olmustur. Diyalog itibariyle,
akademisyenler arasinda ¢ikan tartiymada rengi savunan akade-

58. Vasari (1996), Cilt 2, s. 791.
249



misyene daha iyi argiimanlar verilmistir. Bu akademisyenin 6ne
sirdiigiine gore, ressamlarin resimde renge ¢izimden daha az
deger vermelerinin nedeni yalmzca bu konuyu biraz goz ardi et-
meleri degil, ayn1 zamanda renklendirme adina bilinen pek fazla
kuralin olmayigidir. Renklendirme konusundaki egitim kurallarla
degil, bunun yerine iyi renklendirmecilerin ¢aliymalarini kopya-
layarak kazanilmaktadir; bu anlamda 6zellikle de kullandig: renk-
leri Titian'in ¢aliymalarindan 6grenmis olan Rubens’in Liiksemburg
sarayindaki resimleri kullamlmaktadir.”

Rubens tarafindan yapilmig bir resme yakindan baktigimizda
(resim 5.12), belirgin ana hatlan1 olan sekiller gérmeyiz; ¢linkii
resmin temel birimi fira darbeleridir. Bu durum, 6rnegin melegin
kanatlarindaki tiiylerde, kralin saglarinin buklelerinde ve zirhi
izerinde parlayan bolgelerde net sekilde goriiliir. Her bir yeni
fira darbesi, altindaki rengi gizleyebildigi i¢in; Rubens, ana hat-
lan gizip sonrasinda bunlar yalmzca 15181 ve karanhg: belirtmek
lizere modifiye edilen tek bir renkle doldurmak yerine, resmini
yaptigi sirada bigimlerini olusturabiliyordu. Onun tarzi, “ressam-
ca” bir resim yapma tarziydi.

Resim 5.12: Peter Paul Rubens, IV.Henri Catherine de Medici’'nin resmini aliyor ve
Ask dolu bir Teslimiyet I¢inde, detay, 1622-25, tuval iizerine yagh boya, Paris,
Louvre (fotograf: Bridgeman Art Library)

59. Charles-Alphonse Dufresnoy, Lart de peinture, traduit en Frangois, enrichy de
remarques, & augmenté d’un Dialogue sur le coloris (par Roger de Piles) (Paris:
1673); Dialogue upon colouring, Cev. Ozell (London: 1711), s. 29-37.
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Onun aksine Michelangelo, renkli uzuvlarin ve canh renklerle
boyadigi kiyafetlerin ana hatlarina her zaman keskin bir belirgin-
lik veriyordu (resim 4.4); bir heykeltiras igin son derece dogal bir
yaklagimdi bu. Aslinda heykelden ¢izim yapmak, hatta belki de
tiillle resim yapmak bir Floransa aligkanhgiyd (resim 5.6) ve re-
simde ¢izimin 6nemini vurgulayan bu metot, simdi de Paris aka-
demisi tarafindan benimseniyordu. Dahasi, keskin ana hatlar, fresk
ve tempera tekniklerinin de 6ziinde vardy; alg1 veya algitag: taba-
kasinin pano iizerine silinmez ekilde uygulanmasina dayanan bu
teknikte daha sonra ayarlamalar yapmak neredeyse imkansizdir.
Bir anlamda ¢izimin 6nemini savunanlar, yagh boya resmin genel
olarak kabul gérmesinin gereksiz kildig bir teknigin gereklerini
savunmug oluyorlardi.

Boileau, “Yiice Uzerine” adli gevirisini 1674 yilinda, De Piles'nin
“Renkler Uzerine Diyalog’undan bir sene sonra yayimladiginda;
Rubensciler, “dogaiistii” birinin “teknolojiyi”, ¢izimin savunucula-
rinin one siirdiigii tipte sanat kurallarini bir kenara birakabiliyor
olmasindan memnuniyet duymus olmaliydilar. 1699 yilinda De
Piles, kusursuz ressam iizerine yazdig1 inceleme metnini yayimla-
diginda, Dehanin kurallara bagh olmadigini biiyiik bir 6zgiivenle
deklare edebiliyordu (yukarida da belirttigimiz gibi).

Sanata dair modern varsayimlar i¢in Longinusa daha da ¢ok
sey borglu olusumuz, kitabindan alinan agagidaki pasajla belirgin
hale gelir:

“Diger daha asag: seviyedeki Giizellikler, Yazarlarinin insan oldugunu
gosterir bize; ama Yiice olan, neredeyse Tanri’nmin Ululuguna yakin Yak-
lagimlar getirir. Dogru ve hatasiz olan, neredeyse hi¢ Kinamaya maruz
kalmadan basariya ulagir; ama Gorkemli ve thtisamli, Hayranhga haiz
olur. Buna daha ne ekleyebilirim? Bu soylu Yazarlardaki engin ve yiice bir
Duygu, Defolarim gidermek adina yeterli Telafiyi yapar.” (36.1, Smith)

Longinus, yiicelik sahibi yazarlari kahramanlar [tois herosi]
olarak tanimliyordu; bu ifade, Homeros'un Ilyadada Truva'nin
oniindeki ¢ayirlarda ¢arpisan bronz zirhl savaseilar igin kullandi-
g1 kelimeydi. Bu kahramanlari eserlerinden bilecektik: “Yiice, Ru-
hunigsel Gérkeminden [megalophrosunes, “biiyiikakil”] yansiyan
bir imgedir” (9.2, Smtih). Sanatin, insanin kendini ifadesi oldugu-
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nu sdyleyen modern kiilt anlayas, ki Collingwood’un estetik anla-
yisinin merkezindedir, bu ifadeye ¢ok sey bor¢ludur. Halbuki
Nitelik deneyimi ve pratigi, insanin kendi benligine dayal bir
anlayigtan uzaklagmasidir, ayrica Ilyadada, Odesada veya First
Folioda Homeros’un ya da Shakespeare’in kendilerini ortaya koy-
maya ¢ahistiklarin1 da goremeyiz. Ama giizel sanatlarla mesgul
olanlar, kisa siire iginde bu sahte tanrilarin cazibesine kapilacak ve
kendi “Ruhlarinin i¢sel Gorkemini” ifade ederek Sanat yapmaya
¢alisacaklardir.

Bize modern “deha” anlayisim getiren ise, Fransizlarin,
Longinus’un yaklagimlarina yanit vermeleri olmustur. Dryden,
Longinus'a 1674 yilinda sekiz defa atifta bulunmustu; 1674 yili
Boileau’'nun ¢evirisinin yayimlandig: seneydi; bunun 6ncesinde
ise Dryden’in Longinus'a yaptig1 herhangi bir atif yoktu.®® Dryden,
1697 yilinda biiyiik bir 6zgiivenle su deklarasyonda bulunacakt::
“Olaganiistii Dehalarin bir tiir Imtiyazi vardir, bu da onlar1 Ku-
rallardan muaf tutabilir’* Boileau'nun metninin Ingilizce versi-
yonlar1 1680 ve 1712 yilinda yayimlandi ve 1704 tarihi itibariyle
John Dennis, Grounds of Criticism in Poetry [$iirde Elestirinin
Dayanaklari] adl ¢galiymasinda Longinus’u ve yiiceyi savunabili-
yordu artik. Bu eserinde “diinyanin goérdiigii en biiyiik ve en
ciiretkar Dehalardan biri” dedigi John Milton’, 4000 yildir “diin-
yaya Orijinal bir Siir armagan eden” ilk sair olarak 6viiyordu; “...
ve siirinin olaganiistii Konusunun Kurallara ters distiigiinii soy-
lemek pek uygun olmaz, ¢iinkii tiim kurallarin iistiinde oldugu
sOylenebilir’é? Paradise Lost (1667) adl ¢aliymasinda Milton,
kendini Homeros'la kiyaslamigti; temasini da soyle tanimliyordu:
“Daha az degil, daha fazla kahramanca/Acimasiz Achilles’in diis-
manina 6fkesinden / ve Truva Kalesinden ii¢ kat daha zor zapt

edilir..’?

60. Longinus (1975), Giris, s. XIX.

61. John Dryden, Cev., The works of Virgil (London: 1697), “The Pastorals”in 6ns6-
zii; OEDde “genius” bashigi altinda atifta bulunulmustur, 5b.

62. John Dennis, The Grounds of Criticism in Poetry, containd in some New Discove-
ries never made be fore, requisite for the Writing and Judging of Poems surely (London:
1704), b2-3.

63. John Milton, Paradise Lost (1667), Kitap IX, 14-16.
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Roger de Piles’inki gibi Yiiceyi igine gekmis olan Fransiz kitap-
lar1 hizla Ingilizceye gevrilmis ve igerikleri de asimile edilmisti.
1711-12 yllarina gelindiginde haftalik The Spectator dergisi Lond-
ra halkina bu yeni Deha fikrini agiklarken, Roma dilindeki ruh
ikizi dogal yetenegi [ingenium] kapsar hale gelmekle kalmamus,
buna Longinus’un “dogaiistii”sii de eklenmisti. Sonrasinda Smith,
bu yeni 6zelliklerle donanmig Dehay1 Longinus’tan 1739 yilinda
yaptigigeviriye yeniden enjekte ediyordu; boylece eski Yunanca da
bu melez kavrami destekler goriiniiyordu.

Smith’in kitabinin ortaya ¢ikigindan bir nesil sonra bu yeni fi-
kirle biiyiilenmis olan Edward Young, sanatin tiim yaratic1 yoniinii
kural yikicilara devredecekti:

“Ogrenmek; bu miithis Yardima muhtag olanlar, verdigi biiyiik acilara
hem bagimlhidir hem de bununla gurur duyarlar ve Kurallarin biiyiik
Asigidirlar ve de meshur Ornekleri 6ver dururlar... Giinkii Kurallar da,
tipki Degnekler gibi Topal igin elzem Yardimlardir, Giiglii olan igin ise
Ayak bagidir. Ornegin bir Homeros bunlar firlatir atar..”®!

Fransada bagka bir sanat formu rakipsiz bir uluslararasi 6hret
kazanmigti; bunu da kismen Aristo tarafindan ortaya konmus
kurallara bagh kaldig iin (6yle oldugu diisiiniililyordu) bagarmus-
t1. Tiyatro oyunlary, siirin dénemin sanatgilar: tarafindan resimle
kiyaslanan toplumsal daliydi. Dryden’in gagdaslari olan Ingiliz
edebiyat elestirmenleri, kendi donemlerinin en biiyiik oyun yazar-
larinin klasik standartlarin altinda kaldiklarini iiziilerek goriiyor-
lard1.%° Bununla beraber on sekizinci yiizyilin baglarinda yeni ve
heyecan verici bir beklenti dogdu: kurallarin bir kenara birakilsi,
oyun yazarini biitiiniiyle bu kurallarin iizerindeymis gibi gosteri-
yordu. Shakespeare’in nasil Deha oldugunu anlayabilmek igin 6nce
Giineg Kral da denen XIV. Louis doneminde Fransiz oyun yazar-
liginin kazandig: bagarilardan bir seyler ¢ikarabilmek iizere Parise
geri donelim.

64. Young (1759), s. 27 & 28.

65. Bkz. Dryden’in Platoncu diyalogu Of Dramatic Poesy: An Essay (1668), alintinin
yeraldigi kaynak Dryden (1987), s. 70-130.
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5.3 Tiyatro Oyunlarinin Kurallan

Racine Ingilizleri Utandiriyor

1643 y1linda, bes yagindaki XIV. Louis Fransa tahtina gegtigin-
de, Fransiz oyun yazarhg: Pierre Corneille’nin (1606-84) kalemi
sayesinde klasik formuna halihazirda kavusmugs durumdaydi. 1658
yilinda artik bitylimii§ olan kral, Moliere’in tecriibeli aktor toplu-
lugu tarafindan eglendiriliyordu ve bu aktorler, kralin kardesi
“Mosyo’niin korumas: altinda galigiyorlardi. Biiyiik Fransiz oyun
yazari triosunun en genci Jean Racine (1639-99) tarafindan yazilan
ilk oyun, 1664 yilinda Moliere’in grubu tarafindan Kraliyet Sara-
yinda sahnelendi.

Racine, oyunlarina girig boliimleri yazardi ve belli ki bunlarin
sahnelenmesini istedigi kadar okunmasim da istiyordu. Yazmis
oldugu trajedilerin sonuncusu olan Phedre (1677) igin yazdig1
yorum, hem kullandig1 metot hem de amaci agisindan yol goste-
ricidir. Racine bize konusunu Euripides'ten aldigin1 soyler.
Euripides’in antik donemde bir oyun yazan olarak basarisi, trajik
kahramanlarinin hem acima hem de korku uyandirmalaridir;
Aristo'nun da gerekli oldugunu soyledigi sey budur. Phaedra, iivey
oglu i¢in duydugu gayrimesru tutkudan dolay: dehset igindedir;
bu tutkuyu yenmek igin her yolu dener, hatta bunu belli etmekten-
se 6lmeyi tercih eder. Ancak tanrilarin 6fkesiyle kaderin aglar
oriilmistiir; korkung sevdasini agiklamak zorunda kalir.*

Aristo, Poetika* adl eserinde MO begsinci yiizyildaki Atina
trajedilerinin gelisimini anlatmigtir. Aeschylus ve Sofokles, traje-
dileri gelistirdiler; sonrasinda da trajedi “kendi dogasina eristi” ve
gelisimi tamamlands, diye yazmist1 filozof.®” Ug biiyiik Atinah
oyun yazarindan sonuncusu olan Euripides, bu olgun bigim dahi-
linde yazmisti. Aristo, trajediden epigin bir dal olarak bahsedi-
yordu; epik ise en yiiksek siirsel janraydi, ¢iinkii bizden daha iyi
insanlari ele aliyordu: komedi ise bizden daha kétii olanlar: sunu-
yordu. Konu [muthos, “mit”], diye devam ediyordu Aristo, traje-
dinin merkez noktastydi ve ilyada ve Odesada oldugu gibi bir 6ykii

66. Racine, Phédre (Paris: Classiques Larousse, 1971), s. 30-32.
* Aristo, Poetika, Gev. Samih Firat, Can Yayinlari, Istanbul, 2017. (y.h.n.)
67. Aristotle, Poetics, 1449al4-15.
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anlatimi degildi bu, bir temsildi [mimesis) ve insanlarin sunulma-
s1degildi s6z konusu olan; aksiyonun ve yagamin temsiliydi. Acima
ve korku ile birlikte bu temsil, duygularin damitimini [katharsis)
tamamlams oluyordu. Izleyicinin hisleri, iyi sansin tersine dén-
mesiyle [metabasis] baglantih olarak dalgalanir hale geliyordu.®®
Trajedi, diye ilan ediyordu Aristo, yiiceltilmisg, tam, biitiin ve belli
bir boyutu olan bir aksiyonun temsilidir (mimesis). Bir biitiin de
bir baglangici, ortasi ve sonu oland:

“Baslangig, kendisi bagka bir seyin devami olmak durumunda olmayan,
ama kendisinden sonra dogal olarak olaylarin veya siirecin ilerledigi
noktadir. Bunun aksine son, her durumda veya genel olarak kendisinden
onceki bir olaydan sonra dogal olarak gergeklesen durumdur; ama ar-
dindan bagka bir seyin gelmesine gerek yoktur. Orta ise hemn kendinden
oncekiolay: takip eden, hem de daha ileri sonuglar dogurandir”*®

Aristo'nun neden “felsefenin siiper-dehas:” olarak adlandirildi-
gin1 anlamaya baglayabiliriz belki. Bir edebiyat janri, bir daha asla
bu kadar 6liimsiiz bir netlikte analiz edilemeyecekti. Ancak Lon-
ginus, bize Aristo’nun yalmzca bir kilavuz iirettigini, Atina traje-
disinin “teknolojisini” yazdigim 6gretmistir. Onun anlattiklarin
yeni oyunlar yazmak adina bir kurallar biitiinii olarak benimsemek
yeni bir Euripides, hatta yeni bir Racine yaratmayacaktir.

Phedre adl eseri i¢in kullanmug oldugu kaynaklari girig béliimiin-
de belirten Racine, bunlar kullanarak nasil gelisme kaydettigini de
agiklar. Phaedra, Hippolytus'a olan saplantisinin sikintisi igindedir;
Hippolytus ise kendini avciliga adayabilmek ugruna kadinlarin as-
kini reddetmis goriinmektedir. Arzular: neticesinde dengesini kay-
beden Phaedra, tutkusunu 6nce bakic1 kadina, sonrasinda da
kocasi Theseus'un 6liim haberinin ulagmasiyla beraber Hippolytus'un
ta kendisine soyler; Hippolytus dehsete kapilir ve tiksinir. Theseus
beklenmedik sekilde geri dondiigiindeyse, bu antik kaynaklar
Phaedra’y1 sirrin1 agiklamaktan ahkoyarak Hippolytus'a tecaviiz sugu
atmasi geklinde bir senaryo kurgular. Racine ise boylesi bir davra-
mugin bir prenses igin fazlasiyla basit kagacagini sdyleyerek, iftiranin
“kole-vari egilimler igin” daha uygun bir karakter oldugunu diisiin-

68. Aristotle, Poetics, 1449b21-28.
69. Aristotle, Poetics, 1450b25-31.
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diigii bakicidan gelmesini saglar. Boylece Euripides ve Senecanin
aksine (ikisi de bu hikayeye dayanarak birer trajedi yazmugtir) Raci-
ne, Hippolytus'u Phaedra’ya yalmzca tecaviize niyetlenmekle suglar,
bunun neticesinde de “tahrik unsurunu ortadan kaldirarak, Theseus'u
seyirciye daha az sempatik gosterir.”

Antik dénem oyun yazarlari Hippolytus'u kusursuz biri olarak
gosterdigi i¢in, diye devam eder Racine, 6liimii acimadan ¢ok
haksizhiga kars1 6fke duygusu uyandirir. Bu yiizden kendisi geng
Hippolytus'a bir zayiflik vermistir, Aricia’ya duydugu aski. Aricia,
Atina'nin eski hitkiimdar olan ve Theseus tarafindan tahttan in-
dirilmis olan ailenin son varisidir. Racine, Aricia’y1 kendisinin icat
etmedigini soyler bize; ¢iinkii Aricia, diger antik dénem
hikayelerinde rastlamig oldugu bir karakterdir. Giri§ béliimiiniin
en sonunda da Racine, yazmis oldugu trajediler arasinda en iyisi-
nin bu olup olmadiginin kararini okurlarina birakir. Kendisi yal-
nizca diger oyunlarinin higbirinde erdemin bu kadar belirgin
bigimde 6ne gikmadiginin altini gizer; ayrica kiigiik bir sugun bu
kadar siddetle cezalandirildig: da hig olmamugtir. Toplumun iyili-
gi igin galisan her bireye uygun diisen davranig ve amag, bu sekil-
de yol gostermek olmalidir. Zaten antik donemde tiyatro, 6nemi
felsefe okullarindan daha az olmayan bir erdem okuludur.”

Yazarin amacina dair bu kadar netlikle yazilmig bir agiklama
okumak gergekten harika. Giiniimiizde Racine€'in trajedilerini takip
etmek ilk agamada biraz gaba gerektirir, ¢linkii benimsemis oldu-
gu gelenekler modern tiyatronunkilerden gok uzaktir. Neyse ki
hala orijinal temsilleriyle baglantilar tagiyan bir sekilde sahnelen-
diklerini gorebiliyoruz. 1680 yilinda XIV. Louis, Paris’in mevcut
iki oyuncu grubunun birlesmesini emretmisti; bu birlesik ekip,
kraliyet himayesiyle 6diillendirilecekti. Bu sekilde olugturulan bu
grup, giinimiizde Comedie-Frangaise ad1 altinda varligim hala
stirdiirmektedir. Grup, on yedinci yiizy1l oyunlarin1 sahneleme
gelenegini ve bilhassa da Alexander nazmini siirdiirmiistiir. Bu siir
tiirdi, uyakh ikiser misranin bir araya gelmesiyle olusur, Fransiz
versiyonunun her misrasinda 12 hece vardir, genellikle misralarin
tam ortasinda bir durak veya caesura yer alir. Sahnede s6zlii akta-
nilan siirin melodisi biiyiileyicidir, giinliik konugma dilinden uzak-

70. Racine (1971), s. 30-32.
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tir. En iist seviyeden saray sanati olarak ifade edilebilir: suni, segkin,
tutkulu, kontrollii ve giindelik gergeklikten alabildigine uzak. On
yedinci yiizyilin ortalar itibariyle, soylu duygularin en etkili sekil-
de boylesi tiyatro oyunlarinda ifade bulduguna dair uluslararasi
bir fikir birligi vard.

Kurallart Olmayan Oyunlar

Shakespeare farkliydi. Onun oyunlari, Racine’in ihtisamh ahla-
kina aligkin olanlar igin soke edici 6l¢iide yabanciydi. Shakespeare’in
oyunlarinda masumlar ve sadakat sahibi insanlar, alt tabakadan
oldugu kadar prenslerden de dogan korkung katiiliklerin kurban
olabilir: masum Cordelia asilmigt1 ve yash Gloucester'in gozleri bir
kralin iivey oglu tarafindan oyulmustu. Sahnede bir boliimde soy-
luluk boy gosterirken, bir diger boliimde kaba mekanizmalar hiikiim
stirebilir. Soytarilar efendilerinden daha akilli olabilir. Nazim bir
anda diizyaziya doniigebilir veya tam tersi olabilir ve bir koro oyuna
hikaye anlatarak miidahil olabilir. Oyunun iginde oyunlar, hikayenin
icinde hikayeler vardir. Shakespeare, tiyatronun klasik tiirlerini bi-
liyordu; ama onun trajedilerinde felaketlerin ardindan yiiksek doz-
da komedi gelebilir. Polonius’un agzindan tiyatral gosterisle dalga
gegmistir: “Trajedi, komedi, tarih, pastoral, pastoral-komik, tarihsel-
pastoral, trajik-tarihsel, trajik-komik, tarihsel-pastoral, b6liinmez
sahne ya da sinirsiz siir, her tiirli oyun igin dilnyanin en iyi aktor-
leri burada. Ne Seneca ¢ok agir ne de Plautus ¢ok hafif onlar igin..”
(Hamlet, 2.2.391-99).

1570 yilinda Lodovico Castelvetro La Poetica di Aristotle Vul-
garizzata adli eserini yayimlamigti. Arsito'nun Poetika’sinin bu
eserle birlikte popiiler hale gelmesi neticesinde biiyiik filozofun
Atina trajedilerine dair yaptigi tamimlama, modern trajedilerin de
regetesi haline déniisiiyordu. Ornegin eser, Aristo’nun bir oyunun
zaman (bir giin), mekan ve konudan olusan i¢ birlik kuralini
icermesi gerektigini diigiindiigiine kiltiirlii Avrupa’y: ikna etmigti.
Shakespeare boylesi birlikleri biliyorduysa da gormezden gelmistir.
Winter's Tale* adh eserinde hikayesini Sicilyada baglatir, zamam
on alt1 sene ileriye gotiiriir, “glinkii kurallar1 bir kenara atmak bana
kalmig bir sey” der ve karakterlerini Bohemya sahilinde (kiyist

* William Shakespeare, Kis Masal, Gev. A. Turan Oflazoglu, {z Yayincilik. (y.h.n.)
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yoktur) karaya oturtur, sonrasinda da bizi Sicilya'ya geri gotiiriir.
Duruma sempatiyle yaklasan on yedinci yiizy1l elestirmenleri,
Shakespeare’in dolayl olarak antik teoriye ve modern Fransiz
pratigine kars1 “kusurlar” oldugunu kabul ediyorlardi. $imdiyse
Longinus tarafindan sorulmug ve yanitlanmug bir soru bulmuglar-
ds; bu soru, boylesi hatalarin oldukga farkl bir 151k altinda deger-
lendirilmesine imkan veriyordu. Soru suydu:

“Siirde veya Diizyazida, bazi Kusurlarinin arasinda ger¢ekten muazzam
olan bir eser biitiinityle dogru ve kusursuz olsa da, en iyi Boliimlerinde
bile olaganiistii higbir yonii olmayan bir esere kars: tercih edilir durum-
da degil midir? ... [htigamli ve istiin bir Dehaya sahip [hupermegetheis
phuseis, siper-harika tabiati olan] yazarlarin higbir gekilde katiksiz ve
dogru olamayacagim anliyorum; ¢iinkii biitiinityle diizenli ve dogru olan
her ne varsa Tekdiizelige fazlasiyla bagh kalmig olmalidir” (33.1, Smith)

Longinus, Homeros'un bile kusurlarinin oldugunu: Bize “Yara-
lardan, Isyanlardan, Cezalardan, Tutsakliklardan, Tanrilarin Géz-
yaslarindan..” bahsederken, “ Kahramanlarini var Giiciiyle Tanri
mertebesine ¢ikarmig ve Tanrilarini da Insan seviyesine indirmis-
tir” (9.7, Smith). Boyleyken bile, diye soruyordu Longinus, Home-
ros olmaktansa Apollonius olmay: ister miydiniz? Hyperides,
Demosthenes’te hig olmayan ince zekaya, sikhga, ironiye ve biiyii-
ye sahipti. Ama Hyperides’i dinlediginde kimse dehgete kapilmaz-
di. Diger yandan Demosthenes konugmaya bagslar baglamaz,
yanina yaklasilmaz giddeti ve giiciiyle bityiik bir karakterin [me-
galophuestatou] meziyetlerini sergilerdi; “kendisinde tiim bu tan-
ri-vergisi yetenekleri toplayarak —-bunlara insani yetenekler demek
fazlasiyla dinsizlik olurdu- tiim zamanlarin en biiyiik hatiplerini
ezer geger ve golgede birakir” (34.4, Smith).

Klasik dramakurallar itibariyle Shakespeare’in kusurlar: vards;
ama Plautus, hatta Racine olmak yerine Shakespeare olmay tercih
etmez miydiniz?

XIV. Louis, hanedaniyla ilgili tutkularinin pesinde Ispanya'ya,
Hollanda'ya, Ren boyundaki Alman eyaletlerine savas ilan etmisti
ve Ispanya Veraset Savaginda (1701-14) Britanya, Avusturya, Hol-
landa, Portekiz ve Danimarka’ya kargi Ispanya ve Bavyera ile ittifak
kurmugtu. Diiyman iilkeler arasinda yiikselen milliyetgilik duygu-
su, dogal olarak kiiltiirel iistiinligii diigmana birakmaya razi ol-
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muyordu. Bu kosullarda higbir sekilde katiksiz ve dogru olmasa
da, “ihtisamh ve iistiin bir Deha” sahibi ulusal bir sair fikri, daya-
milmaz 6lgiide cazip olacakti.

Yarim yiizy1l sonrasinda benzer bir kiiltiirel miicadele Almanyada
ortaya ¢iktiginda, oyun yazan ve kavgaa tiyatro elestirmeni Gott-
hold Ephraim Lessing (1729-65) de boyle bir kibre kapilacakti.
Prusya Krali Biiyiik Friedrich’'in Fransizca konugma ve yazma
aligkanhgina sahip oldugu ve Alman prenslerin saraylar igin XIV.
Louis’nin Versailles Sarayin1 model aldig1 bir donemde” Lessing,
Fransiz etkisinden arinmig ulusal bir Alman tiyatrosu kurmak
pesindeydi. Shakespeare ile birlikte yiice eserleri ele aldi ve
Corneillee ve klasik Fransiz tiyatrosuna kars1 verdigi savaga dahil
etti. Trajedinin, talihin tersine doniigleriyle beraber duygulan ¢al-
kalamas: gerektigi seklindeki Aristo diigiincesinin Shakespearee
Racineden daha fazla uydugunu fark etmisti. Kurallar ve birlikler,
dogustan Dehaya yer agmak adina bir kenara firlatiliyordu.™

Yagayan bir kiiltiiriin igine farkinda olmadan dalariz; annemizin
dizinin dibinde otururken, oyun oynarken ve okulda; akrabalardan,
arkadaslardan, kitaplardaki ve filmlerdeki rol modellerden ve sa-
yis1z bagka kaynaktan aliriz bu kiiltiirii. Boylece bu kiiltiirii kargi-
lagtirip 6l¢ebilecegimiz alternatifler olmadiginda, ¢ogu toplumsal
gelenek bize dogalmug gibi gelir. Platon, model Devlet’inin vatan-
daslarinin, insanlarin kardes olmadig, doga tarafindan sosyal si-
niflara (gardiyanlar, askerler, zanaatkarlar ve giftgiler) ayrilmig
olduklan seklindeki “soylularin yalaninm1” yutmasini istediginde,
yetiskinlerin midesinin boyle bir hikayeyi asla kaldirmayacagim
biliyordu; ama yeterince kiigiik yasta ele gegirildiklerinde gocuklar
buna inanabilirdi.”*Cocuk Collingwood, yiiksek egitimli ailesinden
(biri piyanist ve suluboya ressami, digeri de ressam ve yazardi)
Sanata ve estetige dair Victoria donemi yaklagimlarini almig olma-
liyds; boylelikle yasaminin sonraki donemlerinde Kant'in Ar1 Usun
Elestirisi'ni okudugunda, kitabin estetige, Dehaya ve orijinallige

71. Brithldeki Schloss Augustusburg, Stuttgart'in kuzeyindeki Ludwigsburg, Hano-
ver yakinlarindaki Herrenhausen, Munich yakinlarindaki Schloss Schleissheim ve
Wiirzburgdaki Rezidans da buna dahildir.

72. EH. Gombrich, ‘The Diversity of the Arts: The Place of the Laocoon in the life
and work of G.E. Lessing, Tributes (London: Phaidon, 1984), s. 28-49.

73. Plato, Republic, 414 b-c; 415 a-d.
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iliskin agiklamalarini, bu kavramlarin yaygin sekilde kabul gérme-
sinin kaynag: olarak degil, bunlarin dogadaki durumlarinin miim-
kiin olan en net agiklamasi olarak kabul etmis olmahydi. Kant da
kendi agisindan, begeni yargilarinin evrensel olmas: gerektigini
soyleyen Aydinlanma gériigiinii kabul etmisti; bu yilizden de yiice-
ye, Dehaya ve orijinallige dair daha 6nceki agiklamalar:1 bu dogal
kosulu saglayacak sekilde yeniden ayarladi. Kant, bu gériislerin bir
yiizy1l 6nce Boileau'nun Longinus ¢evirisine dayandigindan ha-
bersiz goriinmektedir. Elestirmenler, Longinus’un argiimanlarina
sikica sarilarak resme ve tiyatro oyunlarina ait eski kurallari, daha
eski bir ¢agin “teknolojisini” bir kenara siipiirmiislerdir.

Mirasgist oldugumuz kiiltiiriin aksine, elestirel sorgulama yak-
lagiminin 6zenle gelistirilmesi gerekir; oncelikli kanitlar incelenir
ve degerlendirilir, olaylar silsilesi dikkatlice yeniden yapilandirilir
ve varsayimlar birden fazla gelenek kargisinda teste tabi tutulur. Bir
kiiltiir tarafindan korunan degerler degerli bir mirastir;ancak bun-
lar1 nihai yargg olarak goren bir toplum, can ¢ekisen bir toplumdur.
Gergeklestirilmesi daha gii¢ olan ise, gelenegin rehberligini kabul
edip bir yandan da bu gelenegi Niteligin gereksinimlerine gore
durmaksizin ayarlayabilmektir.

Bu yeni yiice kavrami, Aydinlanma Dénemi Avrupa’sinda hiz-
la yayilmigt1. Ve 1730’lar itibariyle Baumgarten, rasyonel bilgiden
bagimsiz bir estetik giizellik ortaya attiginda da bu tohumlar
Almanya’ya ulagmis oluyordu. Yiizyihn sonunda ise Kant’in este-
tige kendi aglarin1 6rmesine imkan verecek entelektiiel yap: yete-
rince incelikli olarak hazirlanmigt1 artik; Sanati modern
ozellikleriyle donatan bir “teknoloji” kapidayd:. Yiice; bir asimilas-
yon déneminin ardindan, yeni bir isim altinda yeniden ortaya
¢ikti. Bir sonraki bolimde dikkatlerimizi bu kabul edilmemis
doniigiim lizerine gevirecegiz.
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Resim 6.1: Goya, Otoportre, 1799, asitle indirme resmi, 215*154mm
(© Trustees of the British Museum)
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6
Romantizm

“Insanin 6zgiir dogdugu, ama her yerde zincirlere bag-
I oldugu” fikri asla dogru degildir. Biyolojik gerekli-
likten dolay: her ¢ocugun diinyaya gelirken tagidig:
zincirlerden daha bedbaht hi¢bir zincir yoktur. Toplum,
oncelikle insanlan bu biyolojik zincirlerden kurtarmak
i¢in var olur. Ve bu isi Gylesine gasirtic1 bir bagariyla
gergeklestirmistir ki, entelektiieller bu faktori unutur
ve toplumun yaptiklarindan dolay: ona utang verici bir
nankorliikle saldirirlar.

Robert M. Pirsig, Lila,
An Inquiry Into Morals* (1991)"

* Robert M. Lila, Gev. Siiha Sertabiboglu, Ayrint1 Yayinlari, {stanbul. (y.h.n.)
1. Pirsig (2011), Bolim 24, s. 328.
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6.1 Soylu Vahsi

Gombrich’in “Aslinda yle bir sey yok” dedigi Sanat, Romantik
donemdeki filozoflarin yaratimiydi. “Romantik” kelimesi, orijina-
linde, Latincede yazih olarak kullanilan anlamindan ziyade, Ro-
mangga dilindeki (ortagagin ilk donemlerinde Fransada bir lehge)
sozlii kahramanlik hikayeleri olan romanslara karsilik gelen ve
saygi uyandirici gagrigimlara sahip bir kelimedir. Geoffrey Chau-
cer, 1374 gibi erken bir tarihte “eski romans”tan bahsedebiliyordu.?
Romanslar kurgu iiriinii hikayelerdi; modern Fransizcadaki roman
kelimesinde varligini siirdiiren bir anlamdir bu. Béylesi hikayeleri
andiran herhangi bir jeyin “romantik” olarak tanimlanmas, daha
oncesinde degilse bile on yedinci yiizyilda sik rastlanan bir durum-
du. Samuel Pepys, 26 Subat 1666da Windsor Kalesi'ne yaptig1 bir
ziyaretin ardindan giinliigiine su notu diigiiyordu: “diinyadaki en
Romantik kale bu.” Kaleden “Ben ve esim tiim bunlarla sonsuz
olgiide tatmin olmus sekilde” ayrilmiglard, “esim de her agidan
¢ok memnun oldu ki, bu da benim memnuniyetimi daha da
artird1””

1800 yilinin hemen o6ncesindeki ve sonrasindaki on yillarda
resim, edebiyat ve miizik alanlarinda serpilip gelisen bir hareket
i¢in kullamlan “Romantizm” baghiginin anlamini tam olarak belir-
leyebilmek ise daha zordur. Mimaride ve heykelcilikte donemin
baskin tarzi, neoklasik tarzd;; Romantik tarzla iliskilendirdigimiz
duygusal uglara tezat, kontrollii bir baski igeriyordu. Romantizm
hareketiyle ilgilenen uzman tarihgiler de bizim tereddiitlerimizi
paylagmaktadir. 1978 yilinda William Vaughan, Romantik Sanat
uizerine yazdig: kitaba yunu deklare ederek baghyordu: “Romantik
hareket hakkinda her ne séylenirse soylensin, ger¢ekten var oldu-
gunu kimse inkar edemez.” On yil sonrasinda Matthew Craske,
Vaughan’in bu iddiasina kurnazca kargilik veriyordu: “hem spesi-
fik bir dilsel yapi, hem de genis ¢aph bir kavram olarak ‘romantik
hareket’ 1790-1830 déneminde var olmadi.™

Goriinen o ki, bu modern kitaplar1 bir kenara birakmamiz
gerekiyor; bu ugucu hareket hakkinda 6grenebileceklerimizi ha-

2. OED, s.v. ‘Romance’.
3. Pepys (1987), s. 592.

4. Matthew Craske, Art in Europe 1700-1830 (Oxford: Oxford University Press,
1997), s. 10.
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reketin ilgi alanlarini ilk kez dile getirmis olan yazarlardan 6gren-
meye ¢alisacagiz. Bunlarin en etkililerinden biri, bu béliimiin
girisindeki alintida Pirsig tarafindan reddedilen unutulmaz ciim-
leyi yazan kisidir.

Jean-Jacques Rousseau

Birinci bolimde Diderot'nun Encyclopedie’sine bagvurdugu-
muzda, ansiklopedinin yazarlarinin sanat ve begeni konularinda
kendi makalelerini yazmadan 6nce bagvurduklar: daha erken dé-
nemlere ait genis ¢apl literatiiriin bir kismim bizler de kegfetmis-
tik. Gergi Diderot'nun Encyclopedie iizerindeki emekleri,
Vincennesdeki kasvetli kulede gegirdigi tutsaklik donemi nede-
niyle 1749 yilinda kesintiye ugrayacakt. Bilginin duyulardan tii-
retildigini ileri siiren ve koér bir adamin ateizmi savunmasiyla
sonlanan Letter on the Blind adli eseri, kamu diizeninin koruyu-
cularin rahatsiz etmisti. Bu siiregte Diderot'nun sarth tahliye kap-
saminda kuleyi gevreleyen sato ve park i¢inde dolagmasina izin
verilmesinin ardindan, arkadagi Jean-Jacques Rousseau (1712-78)
aceleyle ziyaretine gitti. Sicak bir yaz giiniiydi, bu yiizden de Ro-
usseau Paris’ten satoya kadar olan yedi kilometrelik mesafede
adimlarini biraz yavaglatti, bir yandan da elindeki gazeteye goz
gezdiriyordu. Gazetede Dijondaki akademi tarafindan su soruya
verilecek en iyi cevaba konan 6diilii gordii: “Bilim ve sanat alanin-
daki gelismeler, ahlak seviyesinin yiikselmesine katki saglamig
midir?”

Rousseau, yirmi y1l sonra Confessions* [itiraflar] adli kitabinda,
“bunu okudugum anda bagka bir evren gordiim ve bagka bir insa-
na doniigtim” diye yazacakti. Bir mege agacinin golgesi altinda
kalemiyle bir cevap karalads; Diderot bu yamit bitirip géndermesi
i¢in onu tegvik etti. “Ben de 6yle yaptim ve o andan itibaren artik
yitik biriydim. Geri kalan tiim hayatim ve tiim dertlerim, o hata
aninin kaginilmaz bir sonucuydu.™ Bugiin Rousseau, eski rejimin*
toplumsal esitsizliklerinden ve bununlaberaber gelen problemler-
den bagimsiz, sade bir hayat1 olan “soylu vahsi’nin en biiyiik sa-

5.Jean-Jacques Rousseau, The Confessions, Cev.].M. Cohen (1781; Harmondsworth:
Penguin, 1953), Kitap 7 sonu ve Kitap 8 bas.

* Eski rejim: Fransiz thtilali 6ncesinde Fransadaki siyasi ve sosyal diizene verilen
ad. (¢.n.)
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vunucusu olarak hatirlanir. Odiilii kazanan sunumunda Rousseau,
liks hayatin ahlaki ¢okiise neden oldugunu 6ne siiriiyordu. Bu
konuyu Discourse on the Origin and Basis of the Inequality among
Men* (1755) adh kitabinda daha da gelistiriyordu ve konuya iliskin
olgunlagmig goriisleri de The Social Contract'ta** (1762) sunul-
mustu. Ve “Insan 6zgiir dogar ama her yerde zincirlere baghdir”
ciimlesini yazan adamin kiillerinin 1794 yilinda ilk Fransa Cum-
huriyeti tarafindan Paris’teki Pantheon’a getirilmesiyle bu eserlerin
etkisi tasdik edilmis oluyordu.®

Daha sonralari ortaya atilan iddialara kargin Rousseau aslinda
“soylu vahsi” ifadesini kullanmamug goriiniir.” Dijon Akademisi
i¢in kaleme almi§ oldugu Discourse on the Sciences and Arts*** adli
eserlerinin ilki, konusunu Yunan ve Roma yazarlarinin defalarca
ele aldig1 bir sikayetten alir (Longinus’un yiice iizerine yazdig
incelemenin sonunda bile yer almaktadir). Bu yazarlar su gikayette
bulunur: bir milletin refah: arttikga, giiciiniin temeli olan tagraya
6zgl basit erdemleri kaybolur. Rousseau, gegmige bakarak su te-
kerriirii gormiistii: Felsefenin ve giizel sanatlarin anasi olan Misir,
“kasa siire sonra” Persler, Yunanlar, Romalilar, Araplar ve Tiirkler
tarafindan fethedilmisti. Romalilar, resimlerden haz almaya bag-
layip giizel sanatlar gelistirdiklerinde, askeri giiglerinin zayiflama-
ya basladigim1 gormiislerdi. “Franklar Galya'y1 fethettiler ve
Saksonlar da Ingiltere’yi, hem de ellerindeki tek hazine cesaretleri
ve sefaletleriyken” “Hintlilerin tiim hazineleriyle desteklenen”
Ispanya kralinin gemileri, “bir avug ringa balik¢isi tarafindan ne-
redeyse biitiiniiyle yok edildi.”®

O doénemde bunlar: sdyleyen Rousseau’nun daha sonralar
itiraf edecegi gibi, “Yazdigim bu eser, giig ve sevkle dolu olsa da

* Jean Jacques Rousseau, Insanlar Arasindaki Egsitsizligin Kaynagi, Gev. Rasih Nuri
lleri, Say Yayinlan, Istanbul. (y.h.n.)

** Jean Jacques Rousseau, Toplum Sozlesmesi, Gev. Vedat Giinyol, Is Bankas: Kiiltiir
Yayinlari, Istanbul. (y.h.n.)

6. Chomme est né libre, et partout il est dans les fers, Le Contrat Social (1762), Bo-
lim 1.

7. “Soylu vahsi” ifadesinin bulundugu eser John Dryden, The Conquest of Granada
(1670), 1.

*** Jean Jacques Rousseau, Bilimler ve Sanatlar Uzerine S6 ylev, Cev. Sabahattin Eyii-
boglu, I Bankas: Kiiltiir Yayinlari, {stanbul. (y.h.n.)

8. Jean-Jacques Rousseau, The Social Contract and The First and Second Discourses,
Cev. & ed. Susan Dunn (1762, 1750, 1754; New Haven: Yale, 2002), s. 59.
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mantik ve diizenden biitiiniiyle yoksundu. O giine kadar kale-
mimden dokiilenler arasinda en zayif iddialardi bunlar..” Vin-
cennes Satosu yolunda yasadig i¢gorii ani, klasik edebiyattan
hatirlanabilecek basmakalip yaklagimlardi, modern kitaplardada
sik sik tekrar edilmislerdi; halbuki bu olaylarin-bilimlerin ve
sanatlarin gelisimiyle ok az ilgisi vardi. Uluslarin ¢okiisiinde
Rousseau’nun iddialariyla ¢elisen ¢ok sayida kanit vardir. Deniz-
de Ispanyollar1 yenmis olan Hollanda, o dénemde resim, edebiyat
ve bilimsel kesif alaninda “Altin Cagim” yagiyordu. Eski Misir
Kralligiyla Misir'in Persler tarafindan iggali arasindaki iki bin yili
“kisa siire sonra” diye gegistirmek miimkiin olamaz. Antik do-
nemde Atinahlarin en biiyiik sanatsal bagarilari, askeri hegemon-
yalariyla ayn1 doneme denk gelir. Sokrates, herkesi cahil ilan
etmisti; ama o, en azindan kendisinin bir sey bilmedigini de bi-
liyordu. Rousseau ise tagrali cehaletini 6vmek adina bu iddiay:
yanhs aktarmigti.

Diderot, mantiga dayali bir eser olan Dictionnaire Raisonne’nin
editorliigiinii yaparken, Rousseau, duygu ve sezgileri kanit ve egi-
timin Gistiine ¢ikariyordu. Boylelikle Aydinlanmaya sirtin1 donmiisg
ve Romantik hareketin dizayn edilmesine yardimci olmus oluyor-
du. Yaklagimlarina bir 6rnek vermek gerekirse Rousseau, bir bire-
yin belli bir sanat igin bir dehayla dogabilecegini diisiiniiyordu.
Abbe Dubos ve Dufresnoy’un yazilarindan hatirlayacagimiz tani-
dik bir iddiayd: bu; bu yaklagimi paylagan, ele almadigimiz daha
bir¢ok diisiiniir var. Dolayisiyla Rousseau, bilimle ilgilenseler de
bir ige yaramayacak bir kitle oldugunu diigiiniiyor ve bu durumdan
rahatsizhik duyuyordu; ¢iinkii “bilim 6grenciligi dogustan kaderi
olanlar, zaten pek de 6gretmene ihtiyag duymazlar. Bir Bacon’in,
bir Descartes’in ve bir Newton'in, insanhiga ders veren bu bilim
adamlarinin higbirinin 6gretmeni yoktu ve dahas: hangi rehber
onlar1 engin dehalarinin [leur vaste genie] gotirdigi yere
gotiirebilirdi?”'® Rousseau, bu cahilce fantezinin igine diiymiis olsa
da bir yandan da kendi yazmug oldugu ilk Séylev’inin zayifhig1 igin
oziir diliyordu, ¢iinkii yine kendi sozlerine gore “yazma sanati bir
anda biitiiniiyle 6grenilemezdi.”"!

9. Rousseau (1953), Kitap 8, s. 329.
10. Rousseau (2002), s. 66.
11. Rousseau (1953), Kitap 8, s. 329.
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Aym seyi miizik sanat1 igin de soyleyebilirdi. 16 yaginda
Cenevreden gelen kagak bir ¢irak olarak Rousseau, Savoy bolge-
sinde giineydogu Fransa sinirindan igeriye 29 yagindaki Mme de
Warens tarafindan alinmigti. Ikili, arkadaglariyla birlikte amatér
miizik yapmaktan keyif aliyordu ve gen¢ Rousseau, tecriibeli mii-
zisyenlerden hevesle bir seyler 6greniyordu. Daha sonrasinda,
Venedik'teki Fransiz biiyiikelgisinin sekreteri olarak gegirdigi sene
boyunca Venedik tiyatrolarindan birinde her gece aksam yemegi
sonrasinda miizik performanslarina katildi. Bir klavsen kiralamis-
t1, “yarim kron kargiiginda odama doért veya bes performans sa-
natqisi gagirirdim, onlarla birlikte haftada bir kere Operada en ok
hosuma giden parg¢alarin pratigini yapardik.”'> Ama miizik i¢in de
soyle yaziyordu Rousseau:

“Kesinlikle bu sanat i¢in dogmug olmaliyim, ¢iinkii daha gocukken mii-
zigi sevmeye bagladim ve hayatim boyunca hep sevdigim tek sanat dah
miizik. $agirtici olan ise icra etmek igin dogdugum bir sanat1 6grenirken
bu kadar giigliik gekmis olmam ve gelisimimin de ¢ok yavas olmas..”"*

Rousseau, egitimini biiyiik oranda kendi kendine gergeklestir-
mis biriydi ve bir sanat¢inin, dogustan gelen yetenegin yani sira
dogru pratige dayanan bir gelenegi 6ziimseyerek olustugunu asla
fark edemedi. Gengliginde kisa bir siire igin bir haritacilik ofisinde
¢alisgmigti: “Geometricilerimizin haritalarinda kullanilan renk yi-
kama teknigi, bana ¢izim yapma merak: verdi. Birkag renk satin
aldim ve gigekler, manzaralar gizmeye bagladim. Bu sanat adina
kendimde ¢ok az yetenek gormiis olmam benim igin tiziicii oldu.
Halbuki her zaman yeterince hevesim vardi”'* Rousseau, gormiiy
oldugu ¢igek ve manzara resimlerinin daha eski gigek ve manzara
resimlerinin modifikasyonlari oldugunu, bu yiizden de bu tema-
lara dair kendi versiyonlarini resmetmeye baglamadan 6nce bun-
lar1 kopyalayarak geleneksel bigimleri iizerine ustalik kazanmasi
gerektigini de fark edememigti.

1752 yilinda 41 yagsindaki Rousseau, komedi tiiriindeki opera
The Village Soothsayer [Le Devin du village] (K6y Falcis1) ile hem

12. Rousseau (1953), Kitap 7, s. 296.
13. Rousseau (1953), Kitap 5, s. 175.
14. Rousseau (1953), Kitap 5, s. 174.
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elestirmenlerden 6vgii ald1 hem de finansal bagariya ulagti. Sonra-
ki yil Fransiz Miizigi Ustiine Bir Mektup baghkli yazisi onu Paris’te
popiiler hale gelen Italyan miizigi modasinin énciisii yaptiginda
toplum tarafindan sevilen bir kisi haline geldi ve “Cenevre vatan-
dag1 Mosy6 Rousseau'nun” portresi Paris Salonunda sergiye dahil
edildi. Gergi bu resim, Diderot'nun biraz tadim1 kagirmisti: (Port-
reyi yapanressam) M. De la Tour bir giizellik objesi yaratmus, diye
yaziyordu Diderot, ama potansiyelini biitiiniiyle sergileyen bir
bagyapit degildi bu. Ciinkii bu portre, tim siddetiyle edebiyat¢ila-
r1, bityiik ustalar ve revagtaki isimleri vuran dénemin sansiir
anlayigini gozler oniine sermekten uzakt1."” Daha ziyade peruklu
ve pudral halleriyle zevk ve sefa igindeki salonlarin o satafath
aligkanliklarina dayanan bir anlayigla sunuyordu diinyay:.

Higbir portre 6znesini bundan daha kusurlu tasvir etmemisti.
Ciinkii Rousseau (daha sonra yazacag gibi), “terbiyesine sahip
olmadig [sans en avoir le ton]” bir diinyaya girmisti “ve bunu
ogrenebilecek veya uyum gosterebilecek pozisyonda da degildi.”*¢
Koy Falcisrmin sarayda begenilmesinin ardindan Rousseau kralla
tamigma firsatini tepmisti, kraliyetin huzurundayken soyleyecek
uygun kelimeleri bulamamaktan ¢ekiniyordu. Diderot, en azindan
metresi Therese ve annesi igin bu maag baglanmasi imkanin ka-
¢irmasina kizdiginda, ilk tartigmalarini yapmug oluyorlardi. Rous-
seau, tumturakh bir gekilde, bir maaga bu kadar kafayi takmanin
bir filozof igin sasirtic1 oldugunu sdylemisti.'”

Rousseau’nun gengliginde Mme de Warens, himayesi altina
aldig1 Rousseau igin dans ve eskrim ustalari tutarak ona bir miktar
sosyal cila atmaya ¢alismigti. Ancak goriinen o ki, Rousseau bu iki
sanat i¢in de yaratilmamugty; gergi o, daha faydah bir sanat dalinda
bagan istiyordu: “kendinden memnun olabilme sanati”'® Ciinkii
Paris salonlarinda Rousseau, bir gocugun dogustan, resmi egitim
olmadan yetkin hale geldigi tek sanat dalinda basarili olmaya ih-
tiyag duyuyordu ¢aresizce. Gengler, kendilerinden yash olanlar
gozlemler ve taklit eder ve sik sik yiiksek sosyetenin bulundugu

15. Denis Diderot, ‘Essais sur la peinture’ yer aldig1 eser: Oeuvres Esthétiques (Paris:
Garnier, 1988), s. 695.

16. Rousseau (1953), Kitap 8, s. 343.
17. Rousseau (1953), Kitap 8, s. 355.
18. Rousseau (1953), Kitap 5, s. 193.
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bir evde kendi siniflarimin rahat tavirlarim ve uygun nezaketini
adapte ederler. Bu avantaja sahip olmadig i¢in Rousseau, kendini
utangaghgin verdigi bir eksiklik duygusu iginde buluyordu. Bu
duruma reaksiyonu ise ayn bir felaketti:

“Bir tiirli Gstesinden gelemedigim o aptalca ve bezdirici sessizligim
sosyal ortamlarda gaf yapma korkumdan kaynaklandig: i¢in, kendime
cesaret verebilmek adina tiim nezaket kurallarini ayaklar altina almayx
sectim. Beceriksizligimden otiirii alayc ve igneleyici biri oldum ve nasil
uygulanacagim bilemedigim nezaketi hor goriir gibi yaptim. Bu kabahig
da yeni prensiplerime uygun hale getirmek adina, bu davraniglarimi
ciiretkar bir erdem bigimini almis gibi goriinene kadar zihnimde evirip
¢evirdigim de dogrudur..”’®

Rousseau, bu kabustan kagabilmek i¢in 6nceleri kendini edebi-
yata att1 “ve ilk donem eserlerimin beni bu galigmalar1 yapmaya
iten hastalikli-alayciik ve karamsarligi agiga vurmasi bu
nedenledir”® Cenevre'ye geri donmeyi diigiindii, boylece “beni
Paris’ten uzaklastiran o dengeyi, havay1 ve davramglar kendi mem-
leketimde bulacaktim”, ancak Voltaire, yakinlarinda bir yere yer-
lesmisti.?' Nihayetinde 1756 yiinda Mme d’Epinay’in miilkiinde
bir ¢iftlik evinde yagamay: kabul etti, burada “derin duygularimin
yasadigim donemin geleneklerine, prensiplerine ve 6nyargilarina
kargiuyandirdigi kiigiimseme”** agama agama dmriiniin son yirmi
yilin1 golgeleyen paranoyaya yol agt.

Kendi ifadelerine gore, Eski Rejimin elitleri Rousseau’ya kars1
comertti, ona barinma ve himaye imkani sunmuslardi. Ciftlik
evine ¢ekildiginde gelecek nesillere yeni bir modern Sanat¢1 mo-
deli sunmus oluyordu, toplum yapisina uymayan kaba saba ama
kirilgan; bir yandan da hayal giiciiyle iiretebilecegi iiriinlere bir o
kadar incelikle diiskiin bir insan. Egitsizlik Uzerine Soylev’inde 6n
plana ¢ikan dogal insan ve vahsi insan, Amerika'nin ya da Pasifik
Adalarinin yerlileri igin s6ylenmis bir s6z degildi. Trajiktir ki bun-
lar, Paris toplumu iginde gabalayan bir Cenevre vatandasinin ken-
dine siginak olarak gordiigii yiiceltilmis ideallerdir. Toplumun

19. Rousseau (1953), Kitap 8, s. 343-344.
20. Rousseau (1953), Kitap 8, s. 343.
21. Rousseau (1953), Kitap 8, s. 369.
22. Rousseau (1953), Kitap 9, s. 388.
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uygun buldugu davrams bigimleri, bunlarda ustalik kazanmamus
olanlara samimiyetsiz goriinmiis olabilir; tipki Rousseau’nun esk-
rimi “insan 6ldiirme sanat1” olarak kétiilemesi gibi. Ama bunlar
sosyal sanatlardi, tipki tiim insan topluluklarinin kendi aralarinda
daha iyi geginip gitmek ve disaridan gelen biriyle kendilerinden
olani ayirt etmek i¢in kullandiklar1 davramg kodlar: gibiydi. Bun-
larin pratiginde yetenekli olan kisiler igin boylesi sanatlar zarif
birer beceridir. Rousseau, kendisini adadigi kadin tarif ederken
bu durumu ifade etmeyi herkesten iyi bagarmgtr:

“Clnki Mme Warens, insan irkimi taniyordu ve insanlarla iliski kurma
sanatinda hayli yetenekliydi; yalan soylemeden, patavatsizlik yapmadan,
aldatmadan ve incitmeden. Ama bu sanat onda dogustan vardi, bunu
ogretemiyordu; agiklayamiyor ama pratige dokebiliyordu ve diinyada
bunu 6grenme kapasitesi en az olan kisi de bendim.”2*

Rousseau, Parise gelmezden once bir yil boyunca iki gocugun
ozel egitmeni olarak gorev yapmisti; ancak daha sonra sunu kabul
edecekti: “Higbir seyi dogru yapamadim ve 6grencilerim ¢ok kotii
hale geldi”** Yine de 1762 yilinda Emile, or on Education* [Emile
veya Egitim Ustiine] adli kitabi yazacak kadar yetkin hissediyordu
kendini; kitapta mevcut tiim egitim uygulamalarim bir kenara
birakan bir egitmenin rehberliginde bir ¢ocugun nasil gelisim
gosterebildigini anlatmigti. “Dolayisiyla ona yalmzca kopyalar
kopya etme ve gizimlerden ¢izim yapma 6devi vermekle yetinen
bir resim hocasi tutmadigimdan emin olmaliyim. Doga onun yegane
ogretmeni olmali ve nesneler de yegane modelleri. Nesnenin ger-
ek hali gozlerinin 6niinde olmah, kagit izerindeki kopyas: degil"*
Emile ve egitmeni, yani Rousseau’nun ikinci kisiligi, ¢opten adam-
lar ve figiirler gizerek baglayacaklardi. Sonrasinda bacagin bir
kalinhiginin oldugunu ve uzuvlarin da viicuda gére bir oraninin
oldugunu fark edip sonraki ¢izimlerini buna gore ayarlayacaklar-

23. Rousseau (1953), Kitap 5, s. 192.

24. Rousseau (1953), Kitap 6, s. 253; ‘je ne fis rien qui vaille, et mes éléves tournaient
trés mal’

* Jean Jacques Rousseau, Emile, Cev. Yasar Avung, I Bankasi Kiiltiir Yayinlary, Istan-
bul. (y.h.n.)

25. Jean-Jacques Rousseau, Emile, Gev. Barbara Foxley (1911; London: Dent, 1993), s.
128-29.
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di. Rousseau béylesi metotlarla antik Yunan ve Rénesans Italya’si-
nin ii¢ yiizyillda bagardig resimsel geleneklerde ustalik kazanmak
adina tek bir ¢ocukluk déneminin yeterli olacagim varsayiyordu.
Kant, Sanat1 yalmzca oyuna ¢eviren “son donemdeki egitmenler’den
sikayet ederken belki de aklinda Rousseau vardi.

Emile adl bu kitapta Rousseau’'nun “tiim yazdiklarim arasinda
en iyisi ve en 6nemlisi”?® dedigi ¢izim 6gretimi 6nerileri, “Cizim,
Bu Sanat Uzerine Diigiinceler” baghg altina alinmigt;; ama
Rousseau’'nun diigiinceleri, denenmis bir ideolojinin 6tesine geg-
miyordu. Yine de yapmug oldugu etki, 6nceki gizimleri kopyalaya-
rak ¢izim yapmay1 6grenmenin kotii bir sey oldugunu séyleyen
daha sonraki donem varsayimlarina katki yapmig olmalidir.?’ 1800
yilindan 6nce tiim ressamlar kendi resimsel dillerini bu yolla ka-
zamiyorlardi. Ama kisa siire sonra giizel sanatlar akademileri, res-
samlarin yaptig1 bu pratigin onlarin bilmedigi bir nedenle islerini
baltalandigina hiikmetti. Baz1 insanlarin gizemli bir sekilde “za-
manin ruhu” dedikleri sey, onlara kargi durur hale gelmisti.

1793 yilinda, Deha kiiltiiriiniin revagta oldugu donemde bir
fizikgi, “sanatin ve bilimin dehalar1 neden vahsiler arasindan ¢ik-
maz?” diye sordu.?® Ciinkii, diye verebiliriz cevabi, bilyiik bagari-
lara ulasan insanlarin, zihinlerini donatmalar1 ve sanatlarim var
olan zengin kiiltiirden almalar gerekir; boylelikle bagkalarinin
kendilerinden 6nce yaptiklarin1 daha iyi yapabilir hale gelebilirler.
Gergek vahsi, herhangi bir toplumda egitim almamug, sosyalles-
memis bireydir.

Reynolds’un Kurallar Hakkinda So yledikleri

Akademik pratigin kargisindaki giigliik, Londra Kraliyet Sanat
Akademisi kurucu bagkam Sor Joshua Reynolds (1723-92) tara-
findan bilhassa hizli bir gekilde hissedilmisti. 2 Ocak 1769da yeni
kurumun agihy konugsmasinda Reynolds, popiiler bir yamlgiyla
yiizlesmenin zaruri oldugunu séylilyordu: “Kurallarin dehanin
zincirleri oldugu seklindeki yanhs ve yiizeysel diigiincenin bozul-

26. Rousseau (1953), Kitap 11, s. 529-30.

27. For the influence of Emile, bkz. Jean Bloch, Rousseauism and Education in Eigh-
teenthcentury France (Oxford: Voltaire Foundation, 1995).

28. Thomas Beddoes, Oxford English Dictionary'de “genius” bashg altinda aktaril-
migtir.
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masi adina her firsatin kullanilmas: gerekmektedir. Kurallar, yal-
mzca dehasi olmayan insanlarin zinciridir” Ve yumusak bir
sekilde, “bityiik Ustalarin uygulamalari neticesinde olugmusg Sanat
Kurallarina geng Ogrencilerin kesin itaati saglanmalidir” diyordu.?®

Reynolds, bu tavsiyesinin revagta olan anlayisa ters diistiigiinii
biliyordu; bu yiizden de goriisiinii desteklemek igin en 6nde gelen
ressamlarin uygulamalarina dayanan kamtlar sundu. Eserlerine
baglamadan 6nce, diye agikliyordu, bu ustalar ilkin hazirhk niteli-
ginde taslaklar giziyor, sonrasinda biitiiniin ¢izimini tamamliyor-
lardi, bitiini de her bir ayn parganin (kafalar, eller, ayaklar,
kiyafetler vs.) detayh ¢izimleriyle olusturuyorlardi. “Dolayisiyla
boylesi bityiik emeklerle islenen resimler biiyiileyici etki uyandirir
hale gelebiliyor ve sanki kudretli bir Deha bunu tek bir darbede
yapmus gibi goriiniiyordu. ... Bu yiizden de [6grencilere] tekrar
tekrar su soylenmelidir ki, saglam bir sohret i¢in 6denmesi gereken
yegane bedel, emektir ve dehalarinin giicii ne olursa olsun iyi bir
Ressam olmanin kolay bir metodu yoktur.*

Reynolds, akademik egitimi yilmadan savunuyordu; bunun
nedenlerinden biri de geng bir adamken béylesi bir egitim alma
imkanim kendisinin bulamamig olmasiydi. Kurucu bagkani ol-
dugu Kraliyet Akademisi, bu egitimi Ingiltere’ye ilk kez getirmis
oluyordu; akademinin Fransiz muadilinden bir yiizy1l sonra bu
ise girismislerdi ve Reynolds, zaten bu kadar gecikmis olan bir
reformun temel amacinin bir anda reddedilmesine izin veremez-
di. Ayrica Kraliyet Akademisinin bagkan: olarak biraz kiigiik
diisiiriicii bir eksikligi de vardi. Neredeyse yalmzca portre resmi
yapabiliyordu; muhakkak akademik egitim gerektirdigi diigiinii-
len tarihsel ressamhigin (bir hikdyenin tasvir edilisi) ok daha
biiyiik prestij getirdigi bir donemde, bu bir eksiklik sayiliyordu.
Yine de ge¢migin biiyiik ustalarinin, portre ressamlarin bile
egitebileceginin altini giziyordu: “Coreggio’nun muhtesem eser-
lerinden herhangi birini gérmemis olsaydim, onun eserlerinden
yansiyan unsurlar belki de Dogada higbir zaman fark edemeye-
cektim; veya fark etmis olsam bile resme muhtemelen aktarilma-

29. Joshua Reynolds, Discourses on Art (1778; New Haven: Yale University Press,
1997), Discourse I, s. 17.

30. Reynolds (1997), Discourse I, s. 19, 18.
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sin fazlasiyla giig, belki de imkansiz oldugunu diigiinecektim.”!
Trajik Bir Peri Olarak Mrs Siddons adl etkileyici portresinde, eski
ustalara minnetini daha aleni sekilde gostermistir (eser, giinii-
miizde Californiada Huntington Kiitiiphanesinde yer alir). Bu
yalmzca bir “yiiz resmi” degildi, Michelangelo’nun Sistine $ape-
linin tavanina yapmus oldugu Isaiah freskine dayanan harika bir
tasarimdi (resim 4.4 ile kiyaslanabilir). Michelangelo’nun figii-
riine boyut katan kiigiik putti [sisman gocuk figiirii], Reynolds’un
Perisinin arkasinda Aristo’'nun Acima ve Korku duygularinin
kisilestirilmis haline doniigmiistiir. Michelangelo’'nun kahini de
antik donem heykelciliginin giigli figiirlerine dayanmiyordu. Do-
layisiyla Reynolds, en iyi antik ve Ronesans imgelerinden alinmug
kaliplardan yararlanarak kendi tutkulu girisimlerine yonelebile-
cekleri geklinde 6grencilerine verdigi tavsiyeyi kendisi de pratige
dokmisti.

Sonraki on bes yil boyunca Reynolds, Kraliyet Akademisinde
her y1l diizenlenen 6diil térenlerine 6grencilere seslenis konugma-
laniyla katildi. 1778 yilinda kitap halinde yayimlanan bu Soylevler,
verdigi dengeli tavsiyelerin sagduyusuyla ve hem ik hem de do-
laysiz ifade edilis tarziyla hayranhk topladi. Ancak Dehaya dair
“yanlhg ve yiizeysel diisiinceye” kars1 verdigi miicadelede, durmak-
sizin yiikselen dalgalarla bogusuyordu. Neticesinde 1774 yilinda
bu konuya geri donerek séylevinin tamamini1 Deha kavraminin
boslugunu gozler 6niine sermeye adadi. $6yle yakimyordu:

“Sanatimiz hakkinda yazma gorevini iistlenmis ve bu sanati bir tiir ilham,
aynicalikl kimselere dogarken bahsedilmig bir armagan olarak gostermis
olanlar, okurlarinin gok daha fazla hosuna giden bir durum olusturmugs-
lardir ve bu sanatin 6grenilmesini saglayacak herhangi bir arag olup ol-
madigin sogukkanlilikla degerlendirmeye ¢alisanlara nazaran ok daha
cazip ve liberal goriinen bir hava yaratmiglardir..”*

Reynolds, asla Sanat demez, daima “bu sanat”, “bizim sanatimiz”
der veya akademinin etkinlikleri igin kapsayici bir terime ihtiyag
duydugunda “Incelikli Sanatlar” der. Bir ressam, diyerek bilgilen-
diriyordu 6grencilerini Reynolds, yalnizca doganin bir taklitgisi

31. Alintinin yer aldigs eser Richard & Samuel, A Century of British Painters (1866;
Oxford: Phaidon, 1947), s. 50.
32. Reynolds (1997), Discourse VI, s. 94.
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olarak kalmamali, ayn1 zamanda bagka ressamlarin eserlerinin de
bir taklitgisi olmaliydr: “.. bu daha kiigiik diigiiriicii goriiniir, ama
bir o kadar dogrudur ve neye inanirsa inansin, higbir insan bundan
daha bagka bir yolla sanat¢1 olamaz”** Taklidin ket vuran bir yak-
lagim olmasi bir yana dursun:

“..¢esitliligi ve hatta buluglarin orijinalligini yaratan yalmzca taklittir.
Daha da ileri gidecegim; deha bile veya genel olarak bu sekilde adlandi-
rilan her ne ise, taklidin driinidir. ...bulus yapmay1 6grenmemiz, bag-
kalarinin buluglarina asina olmaktan geger; tipki bagkalarinin
diisiincelerini okurken diisiinmeyi 6grendigimiz gibi™*

Reynolds, kariyerinin ilk dénemlerinde bagkalarinin tarzim
adapte etmekten dolay kotii bir g6hrete ulagmig Raphaelden 6rnek
vererek sunu sdyliiyordu: ... ardindan gelen tiim ressamlar igin bir
modele doniigmesi, kendisinin de bu kadar kisiyi model almasin-
dandir; daima taklitgi ve daima orijinaldi”*

Reynolds, davasini o kadar agiklikla ifade etmisti ki, etkilerini
azaltmadan kelimelerini 6zetlemek gergekten ok zor. Deha anla-
yisinn héla yeniligin titresimlerini barindirdig) sirada yaptig1 bu
akli baginda gozlemler, kavramin akademisyenler arasinda biiyiik
oranda itibar kaybettigi, ancak popiiler kiiltiirde yayginligin ko-
rudugu giiniimiizde de tekrarlanmaya devam etmektedir.

“Her seyi dogustan gelen giigten tiiretmek, bagka bir unsura
hi¢bir sey bor¢lu olmamak, ne soyledigini fazla diigiinmeyen
insanlarin zaman zaman bagkalarina ve zaman zaman da kendi-
lerine bahgsettikleri bir 6vgiidiir. Ve onlarin bu hayali itibary;
bayag, verimsiz, algak, gurursuz taklitgiyi hor gérerek daha da
yiikselir. Eger zavall taklitgilerin siklikla maruz kaldig1 bu dehget
verici ve asagilayicl yakigtirmalardan trkmiis bir 6grenci, gare-
sizlik iginde kalemini birakirsa bu hi¢ de siirpriz olmayacaktir
(ancak bagkalarinin emegine ne kadar ¢ok sey borglu oldugunu
ve sanatinin ne kadar azinin kendisiyle birlikte dogmus oldugu-
nu biliyor olmalidir); ve kendisine inanmasi 6gretilen ey, gok-
lerden gelen bir ilhamin konusu oldugunda bunu bagka bir

33. Reynolds (1997), Discourse VI, s. 96.
34. Reynolds (1997), Discourse VI, s. 96-98.
35. Reynolds (1997), Discourse VI, s. 104.
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ustay: taklit ederek 6grenmeye koyulmay: iimitsiz bir vaka olarak
gorecektir.’

En biiyiik dogustan deha, kendi elindeki malzemeyle yetinerek
var olamaz; kendisininki diginda bagka hi¢bir akildan malzeme
¢ikarmamaya karar veren kisi, kisa siire iginde boylesi bir yavan-
liktan dolay: tiim taklitlerin en zayifi haline diisecektir; kendi
kendini taklit etmek mecburiyetinde kalacaktir ve daha 6nce sik-
likla taklit ettigi seyi taklit etmek durumunda olacaktur. ... Ressam-
lar veya sairler igin, Gizerinde zihinlerinin galisabilecegi ve bulusun
dogabilecegi malzeme olmadan bulug yapmaya ¢alismak nafile bir
¢abadir. Higbir seyden higbir ey dogamaz™

1774 yilinda kag 6grencinin, bagkanlarinin bu konugmasiyla
ikna oldugunu bilemeyiz. Yirmi y1l sonra, yeni kurulmus olan
Fransa Cumhuriyeti'nin toplumu en bastan kurmaya ¢alistig1 do-
nemde, Reynolds'un bu gériisleri son derece demode durumdayd.
Fransiz Kraliyet Resim ve Heykel Akademisinin 1793 yilinda ka-
patildigini hatirhyoruz; gergi yerine gelen Giizel Sanatlar Okulu da
benzer bir 6gretim programini 1968 yilina kadar yiiriitmigtir.*®
Roma'da eski bir Berlin Akademisi profesort, iilkesine gonderdigi
mektupta akademik sistemi kapsamli bigimde elestiriyordu.”
Madridde Kraliyet Giizel Sanatlar Akademisinin bagkan yardim-
cist, 1792 yilinda miifredati gézden gegirmek iizere bir komite
kurmugtu. Komitenin iiyelerinden biri, Deha tanimina baska her-
hangi bir Avrupali ressamdan ¢ok daha iyi oturan Francisco de
Goya y Lucientes (1746-1828) idi. Yalmizca Avrupa’nin bir diger
tarafindan Ludwig von Beethoven (1770-1827), kafamizdaki Ro-
mantik Sanatgi fikrine (Dehadan neredeyse farksiz bir varlik) Goya
kadar yakindi. Béylece 6nce bu ustanin yazdiklarim okuyacagiz,
sonra da yaptiklarini degerlendirecegiz.

36. Reynolds (1997), Discourse VI, s. 95.
37. Reynolds (1997), Discourse VI, s. 99.

38. Humphrey Wine: ‘Academy’, The Grove Dictionary of Art Online, ed. L. Macy
(Erisim 5 Ekim 2002), <http://www.groveart.com>.

39. Asmus Carstens: bkz. Nikolaus Pevsner, Academies of Art, Past and Present
(Cambridge: Cambridge University Press,1940), s. 197.
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6.2 Mantigin Uykusu

Goya

Goya, toplum iginde taninir hale geldigi bir kariyere yavas bir
baslangi¢ yaptiktan sonra ispanya Kral ve Kraligesinin Bir Numa-
rah Saray Ressami olma noktasina yiikseldiginde 53 yagindaydi.
Aym y1l, kendisini asitle indirme teknigiyle yaptigi muhtesem bir
Oto-portrede resmetti (resim 6.1); magrur ama ige doniikti, ¢iinkii
alt1 yil 6ncesinde gegirmis oldugu bir hastalik onu tamamen sagir
birakmigsti. Goyanin asitle indirme resimde tigkalemle becerisi
oylesine yiiksek bir seviyededir ki, japkasinin kadife dokusunu bile
hissedebiliriz (ana hatlar belirlenmeden g¢izilmistir), yiiziiniin ve
benzinin sarilig1 ise bagini golgelendirilmis arka plandan ayirir. Gri
tonlar, o donemde yeni bulunmus olan ve resmin renk tonu yelpa-
zesinin bir béliimiinii asitle indirme yéntemine de tagiyan leke
baski teknigiyle yapilmigti. Bu Otoportre, Goyanin “insanin hata-
larina ve defolarina elegstirilerini” tasvir eden ve hem asitle indirme
hem de leke baski teknikleriyle yaptig1 resimleri igeren Caprichos
adh albiimiin 6n sayfasi olarak da kullanilmigtir. Bu asitle indirme
resimleri igin diigtiigii notlarda kendinden “yazar” ve “zanaatkar
[artifice]” olarak bahsetmistir, ama kapakta kendini yalnizca “ressam”
olarak tanitir. Higbir yerde kendisini sanat¢: olarak tanimlamaz.

Goya'nin, geng ressamlarin egitimi lizerine yazdigi ve 1792
yilinda sundugu rapor, akademilerde her tiirlii kisitlamalarin ve
zorunluluklarin kaldirilmas: gerektigini ifade ediyordu; ¢iinkii
buralan gocuk okullar gibi idare etmek, liberal ve soylu resim
sanatinin elini kolunu baghyordu. Odiil verme sisteminin yan sira
geometri ve perspektif gibi mekanik kaideler kaldirilmaliyds, ¢iin-
kii bu uygulamalar 6grencileri kendi yeteneklerini kesfetmekten
alikoyuyordu. Resimde kural olmadig: igin her 6grenciye aym
zorunlu programi takip etme yiikiimliiliigii vermek, 6grencilerin
gelisimlerine agir sekilde ket vuruyordu. Goya, bilhassa bu sanat-
larin icracist olmayan kimselerin doganin hige sayllmasi pahasina
Yunan heykellerini 6vmelerinden sikint1 duyuyordu. Alg1 malze-
meye bagimliliktan kaynaklanan bir stil monotonlugundan sikayet
ederek, antik heykel modellerine duymas: gereken minnet borcu-
nu goz ard1 etmis oluyordu.*® OysakiSavagin Felaketleri (1810-20)

40. Janis A. Tomlinson, Goya in the Twilight of the Enlightenment (New Haven: Yale
University Press, 1992), Ek 1, s. 191-94.
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ad1 altinda bir araya getirdigi asitle indirme resim dizisinde, Pe-
ninsular Savaginin korkunglugunu gézler 6niine seren kollar1 kop-
mus ve tahrip olmus ceset, Torso Belvedere (resim 7.3) adh antik
heykelin modeline bakarak yaptig1 bir ¢izime dayanur.

Goya, Madrid Akademisinin miifredat1 hakkindaki raporunu
hazirlarken mevcut kaynaklar iizerinde iyi galigmig goriinmektedir;
¢linkii getirdigi elestirilerden bazilari, resim reformuna yonelik
olarak 1791 yilinda yayimlanmg Fransizca bir kaynakta da goriile-
bilir.# Rénesans Dénemi Italya’sinda ressam ve heykeltiraglarin
statiisiinii el i¢ileri seviyesinden daha yukarilara tasgimig olan pers-
pektif, geometri ve anatomi, bir 6grencinin dogal yeteneginin geli-
siminin o6niindeki engeller olarak gériiliyordu artik. Goya, bu
yardimci unsurlarin yalmzca gerekli olduklarinda 6grenilmesini
tavsiye ediyordu. Mevcut eserlerin taklit edilmesi konusundan da
sakinirken, doganin taklit edilmesinde 1srarciyd:: “bu olmadan yal-
mzca Resimde degil (doganin tam bir taklidinin haricinde herhan-
gi bir amaci olmamaliyd1), diger bilim dallarinda da ortaya iyi bir
sey ¢itkmaz”*? Bu noktada bir kez daha geng¢ken kendisinin yaptig
birgok baski kopyalama isini gormezden geliyor ve olgunluk done-
minde Ispanya kraliyet koleksiyonundaki Titian ve Velasquez resim-
lerine olan derin minnet borcunu unutuyordu. Belki de kopya
ederek 6grenmenin 6nemi Goya igin o kadar barizdi ki, bundan
bahsetmeye gerek olmadigim diigiiniiyordu. Yazisin1 tamamlarken
verdigi son tavsiye de, yetenegin istithdam saglanarak tegvik edilme-
si gerektigi seklindeydi: “Sanat1 gelistirmek agisindan bu alanlarda
bagar1 gosteren kisileri 6diillendirmek ve onlara sahip gikmaktan
daha etkili bir yol ne goriiyorum ne de var olduguna inamyorum...”#

Subat 1799da satisa sundugu ve asuntos caprichosos (“hayali
konular”) adi altinda bir araya getirdigi 80 Adet asitle indirme

41. Quatremeére de Quincy, Antoine (1791), ‘Consideration sur les arts du dessin en
France, suivies d’'un plan d’Academie, ou d’Ecole publique, et d’'un systéme
dencouragment; ele alindig1 kaynak Tomlinson (1992), s. 44 & 45.

42. Quatremere de Quincy, Antoine (1791), ‘Consideration sur lesarts du dessin en
France, suivies d’'un plan d’Academie, ou d’Ecole publique, et d’un systéme
dencouragment, ele alindig1 kaynak Tomlinson (1992), s. 193.

43. Quatremeére de Quincy, Antoine (1791), ‘Consideration sur les arts du dessin en
France, suivies dun plan d’Academie, ou d’Ecole publique, et dun systéme
dencouragment; ele alindig1 kaynak Tomlinson (1992), Ek 1: ‘Por ultimo Sor yo no
encuentro otro medio mas eficaz de adelantar las Artes, ni creo que le haya sino el de
premiar y proteger al que despunte en ellas...
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resim ve leke baski ¢aligmasi i¢in Goya, tiim kurallari, tiim gele-
nekleri bir kenara birakmig goriiniiyordu; hatta yeni baski teknik-
leri gelistirmisti. Diario de Madrid adl1 yayin organinda baskilari
i¢in verdigi reklamda da bu durumu anlatan ifadeler kullaniyordu:
“yazar, ne bagkalarinin 6rneklerini takip etmis, ne de dogadan
kopya etmistir.” Gergi ayni saptamanin ilerleyen bolimlerinde bu
iddiay1 soyle niteliyordu:

“.. Resim (§iir gibi), kendi amacina en uygun gordiigii seyi evrensel
olanin iginden seger: doganin birgok farkl sekilde bolistirdigi olayla-
n, Ozellikleri ve kisileri tek bir hayali gorsel i¢inde yeniden bir araya
getirir. Ustalikla ayarlanmis boylesi bir kombinasyondan o memnun

edici taklit ortaya gikar ve bu dylesine bir taklittir ki, iyi bir zanaatkarin

al¢ak bir kopyaci olarak amlmak yerine mucit sifatim1 almasim saglar”*

Goya, Caprichos adl1 bu derleme albiimiiniin kapak sayfas igin
ilk etapta Mantigin Uykusu Canavarlar Yaratir (resim 6.2) adh
¢aligmasin kullanmaya niyetlenmigti; bu, “hayal géren yazarin®
bir portresiydi (daha sonra albiimiin 43. sayfasina atilmistir). Bu
unutulmaz gorsel, ressamin imgelemini isgal eden gece yaratikla-
rin1 gostermektedir. Ressamin ardinda bir vagak ve baykugslar du-
rurken, yarasalar da baginin lizerinde daireler gizer. Baykugslardan
biri bog bir kalemligi koluna dogru batirmaktadir. Bu gorselin,
Romantik sanat¢inin mantiginin gardi diistiigiinde olusan en do-
laysiz fantezilerden dogdugunu diisiinebiliriz. Ancak Goya bize,
kendi amaglarina en uygun “evrensel” unsurlar iginden se¢im
yaptigini soylemisti. Her ne kadar bu evrensel unsurlarin dogada
yattigini ima etmis olsa da, kendisi de oncelikle kendi kiiltiiriiniin
kaliplarini temel almigti. Bunlari se¢mis ve ebediyen kendisine ait
olacak buluglar yaratmak iizere “ustalikla yeniden ayarlamistr”

44. Tomas Harris, Goya, Engravings and Lithographs, 2 Cilt (Oxford: Oxford Univer-
sity Press, 1964), s. 95.

278



Resim 6.2: Goya,
Mantigin Uykusu
Canavarlar Yaratir,
1799, leke baski,
212*150mm (©
Trustees of the British
Museum)

Eger Mantigin Uykusu'nun kokeninin izini siirersek, bir kez
daha higbir seyden higbir sey dogmadigimi goriiriiz. Caprichos’u
derlemek adina Goya'nin ilham kaynaginin iinlii sair ve makale
yazari Francisco de Quevedo’'nun (1580-1645) yazdig: bir deneme
oldugu soylenebilir. Quevedo’nun bu denemesinin baghgi, “Riiya-
lar veriiyalarda goriilen hakikatlere dair soylemler; diinyanin tiim
kurum ve devletlerinde suistimallerin, fenalik ve hilelerin ortaya
¢ikarilmasi [Suefios y discursos de verdadessoniadas, descubridos de
abusos, vicios y engarios en todos losoficios y estados del mundo]”
seklindeydi.* Goya, 1799 yihnda Diario adh yayin organinda ver-
digi ilanda resim igin benzer bir rol 6ne siiriiyordu:

45. Francisco de Quevedo, Obras completas en prosa (Madrid: Editorial Castalia, ca
2003), Cilt 1, kisim 1, s. 185.
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“Insanin hatalarini ve fenaliklarini elestirmenin (her ne kadar retorigin
ve siirin goreviymis gibi goriinse de) resim i¢in de uygun olabilecegine
inanmug olan eser sahibi, tizerinde galiymaya degecek konularolarak, her
medeni toplumda goriilen gesitli kusurlar ve hatalar arasindan oldugu
kadar geleneklerin, cehaletin veya kisisel gikarlarin kabul edilir hale
getirdigi 6nyarg: ve diizenbazliklarin da iginden se¢im yapar ve bunlar-
dan alaya almaya ve zanaatkarin hayal giiciinii [la fantasia del artifice]
yansitmasina en uygun oldugunu diisiindiiklerini galiymasina tagir.™

Resmin giirle kiyaslanmasi, Goya'nin resminin bir bagka metin-
sel kaynagina z1t diisen bir durumdur. Bu kaynak, Horace’in $iir
Sanat1 adh eserinden bagkas: degildir. Bu siirin ilk misralarinda
Horace, bir atin boynuna insan bagi yerlestiren veya giizel bir ka-
dina bigimsiz bir baligin kuyrugunu ekleyen bir ressam hakkinda
ne diisiinebilecegimizi sorar: “bir kitabin da bu resimlerle hemen
hemen aym 6lgiide bir etkisi olacaktir; sanki hasta bir adamin
riiyalar gibi yazarin bagibog hayalleri de 6yle bir sekil sunacaktir
ki, anlatmak istedigi seyin ne bagim ne de kuyrugunu tek bir cisim
halinde ortaya koymas: miimkiin olabilecektir.”*” Goya, bu kitabin
¢evirisini Madrid Akademisi Baskan Yardimcisinin kardesi olan
dostu Tomas de Yriatre yapmug oldugu igin bu pasaji muhtemelen
biliyordu. Ispanyolca metin $6yle baglar: “Si porcapricho uniera un
Dibuxante/ A un humano semblante/Un cuello de caballo... [Eger
bir zanaatkar, kaprisi neticesinde bir insan suretini bir atin boy-
nuyla birlestirirse...]”* Monstruo [canavar] ve suenos [rilyalar]
kelimeleri de kisa siire sonra metinde kargimiza ¢ikar. Goya'nin
resim i¢in yazdig1 notlarda ifade ettigi gibi, canavarlar istenmeyen
ziyaretgilerdir: “Mantik tarafindan terk edilmis imgelem [La fan-
tasia], imkéansiz canavarlar yaratir: mantikla bir araya geldiginde
ise sanatin anasidir ve olaganiistii seylerin temelidir”*° Goya, zin-
cirlerini koparmig imgelemin uygulamalarin1 uygun bulmak bir

46. Harris (1964), s. 95.

47. Horace, ‘On the Art of Poetry, Cev. T.S. Dorsch, Classical Literary Criticism (Har-
mondsworth: Penguin, 1965), s. 79.

48. George Levitine, ‘Literary Sources of Goya’s Capricho 43, The Art Bulletin, 1955,
XXXVII, s. 57.

49. Alintimin yer aldi eser Javier Blas, José Manuel Matilla, José Miguel Medrano, El
libro de los caprichos, Francisco de Goya: dos siglos de interpretaciones (1799-1999):
catdlogo de los dibujos, preubas de estado, ldminas de cobre y estampas de la primera
edicién (Madrid: Prado, 1999), s. 238.
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yana dursun, mantigin uykuya dalmasina izin verdigimizde kars:
kargiya kalacagimiz tehlikelere karg: bizi uyarir.

Quevedos’un eserlerinden olusan bir derlemenin 6limiinden
sonra yayimlanan baskisinda yer alan bir gorsel, yazan ¢ahyma
masasinda hayal goriirken tasvir eder; masadan sarkan bir kagit
tizerinde Los Suenos de Don Francisco Quevedo... [Don Francisco
Quevedo’nun Riiyalari] ifadesi yer alir (resim 6.3). Resmin unsur-
lar,, Goya’'nin bu graviiriibaglangi¢ noktasi olarak ahp sonrasinda
biiyiik 6l¢lide doniigiime ugrattigim diislinmemize yetecek 6l¢iide
onun leke baski resmine yakindir. Goya, kendi baglik sayfasi igin
Quevedo’nun resmi goriiniimlii sarayhisinin oturdugu kiitiiphane-
yi Horace'in niteledigi “hasta adamin riiyalarina” uygun bir tasvir-
le degistirmistir. Sayfa i¢in yapmug oldugu ilk ¢izim, bir tanesi ulur
goriinen en az dokuz tane yiiz tasvirinin iizerinde asih duran ha-
yalet bir at bag1 gorseli igermektedir; yarasalar ve vasak da uzak-
lardan gelmektedir. Iblislerle dolu kasvetli ortam tasviri Hiristiyan
imgeleminde bildik bir tiirdiir, en ¢ok da St Anthony’nin seytana
uyma tasvirlerinde bilinir. Diger yandan, Quevedo’nun anlamsiz
sekilde dik duran yazarinin aksine Goya'nin yazarn son baskida
¢aligma masasina yaslanmug, kollarinin arasina bagini almig halde
yatmaktadir. Quevedonunkinden daha yeni kapak sayfalar1 da
benzeri modifikasyonlar1 ortaya koyar. Bunlarin arasinda
Rousseau'nun Philosophie (1793) adh eserindeki iki ¢izim de vardir;
bu ¢gizimlerde yazar, ahmaklk, 6fke ve fesatlik unsurlarinin insan
bigimli tasvirleri tarafindan tehdit edilirken, bir yandan da mut-
luluk 15181na bakar.

Goya, ikinci hazirlik giziminde kompozisyonu biiyiik oranda
netlestirirken boylesi bir 15tk alam yerlestirir. Resimdeki bes baskin
unsur -yarasa, vasak, riiya goren adam, masa ve 151k- birlesik bir
kompozisyon olusturmak adina yatay, dikey ve ¢apraz diizlemler
halinde organize edilmistir. Masa diizenli hale getirilmistir ve su
yaziy1 sunmaktadir: “Evrensel dil. 1797 yilinda F de Goya tarafin-
dan gizilmis ve graviirii yapilmistir” Cergevenin altina sunu ekli-
yordu Goya: “Yazar riiya goriiyor. Amact yalmzca zararl batil
inanglar1 kafasindan atmak ve imgelemin bu eseriyle hakikatin
sasmaz tamkligimt baki kilmak.”™ Bu kelimeler, Goya’nin niyetine

50. Pierre Gassier, The Drawings of Goya, Cilt 1 (London: Thames and Hudson,
1975), s. 76.
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dair bir geyler soyler bize. “Evrensel dil”, Misir hiyeroglif yazilarina
benzetilerek yaratilmig sembolik imgeler olan amblemler igin soy-
lenmiy bir ifadeydi.®® Amblem kitaplarinda bize yarasalarin ve
baykuslarin zihinsel karanhgs, “zararh batil inanglar” costuran
cehaleti temsil ettikleri soylenir.*?

Resim 6.3: Clouwet,
Los Suenos de Don
Francisco de
Quevedo (1627),
graviir, Obras de D.
Francisco Quevedo
Villegas... Nueva
Impression corregida y
ilustrada con muchas
Estampas muy

donosas y apropriadas
\ a la materia
S , R - E (Antwerp: 1726),
pervIpey.ay ) Kisim 1, 's. 229.

Bakir plakas iizerinde ¢aligmaya baglamadan 6nce Goya'nin
aklina yine kapak sayfasi olarak vazife gérmiig bir bagka asitle in-
dirme resim gelmisti. Goya, kapak sayfasinin baykuslarin1 Giam-
battista Tiepolo'nun (1696-1770) Scherzi di Fantasia adl esere
yaptig1 kapak resminden (resim 6.4) almugti. italyan fresk gelene-
ginin bu son biiyiik temsilcisi, yagaminin son sekiz yilin1 ispanya
krali i¢in galigarak gegirmisti. Oliimiinden kisa bir siire sonra oglu

51. Doorly (2004), s. 262-63, 271-72.
52. Levitine (1955), s. 118-20.
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Giandomenico, bu baskiy: Vari Capricci adl derlemede yayimladi.
Tiepolo'nun yazili mezar taginin iizerinde kanatlarin1 agmug halde
duran baykus, belli ki Goya’y1 derinden etkilemisti. Ayrica diger
kuslarin habis bakiglar1 da kendisinin yaptig1 resimde yiizii olma-
yan yarasalarda eksik kalan tehdit unsurunu tamamliyordu. Yine
de, iki baskinin ruh halleri arasindaki fark ¢arpic1 boyuttadir.
Tiepolo’'nun plakalar: sadece asitle indirme teknigiyle yapilmugti,
bakir plaka iizerindeki mumlu kaplamaya kazinmig ¢izimin ¢izgi-
lerinin reprodiiksiyonu yapiliyor ve sonrasinda da asitle indirili-
yordu. Ignesinin siyah darbelerine kargin, kagidin baskisiz kalan
kismu giines 151g1yla parildarmug gibi goriinmektedir.

. s =
3 . |

Resim 6.4: Gianbattista
Tiepolo, Scherzi di
Fantasianin kapak
sayfasi, 1750’ler,
226*182mm (© Trustees
of the British Museum)

Goya'nin plakasinin koyu tonlari ise gizgiler asitle indirildikten
sonra plakaya uygulanan ii¢ farkh yogunlukta leke baski kumlama
isleminin bir sonucu olarak ortaya gikabilmektedir; bu, Tiepolonun
o6liimiinden sonra icat edilmig bir tekniktir. Goya'nin ikinci hazirhk
¢aliymasinda yarasalarin etrafinda ugugstugu yayi olusturan ilahi
mantik 15181 bile bakir plaka iizerindeki baskida sondiiriilmiistiir.
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Goya'nin Caprichos albiimii, biiyiik sanat eseri sayilabilecek ilk leke
baskilard.

Eger Shakespeare, ¢aliyma kagitlar iizerinde karalama olmaya-
cak kadar kolay yazabiliyorduysa, Reynolds’in diiiincesizce belirt-
tigi gibi, “sanki ilahi bir Deha, tek bir firga darbesiyle yapmiggasina”
Goya'nin da bakur plakalar tizerinde bir “biiyii etkisiyle” ¢ahigtigim
soyleyebilirdik. Boylesi bir fantezi, en az Goya'nin savastig1 “batil
inanglar” kadar tehlikelidir. Tipk: Shakespeare gibi Goya da mevcut
materyaller arasindan amacina hizmet eden her ne varsa bunlardan
faydalanmugt: —“algak bir kopyaciya” doniiymekle yakindan uzaktan
alakasi olmadan- ve bu malzeme iizerinde kendi unutulmaz imge-
sine ulagincaya kadar yeniden ve yeniden ¢aligmisti. Olugturdugu
plaka saglam bir izlenim verir hale geldikten sonra bile gokyiiziine
daha fazla yarasa ekledi ve baz1 golgeleri daha da karartti. Goyanin
izledigi bu 6zenli prosediirii inceledigimizde tutkulu bir girisimin
basarili bir sonuca nasil ulasgtinildigim 6grenmis oluruz. Sanatgi,
yerlesik kaliplar1 kullanarak ise koyulmaktadir; bunlar1 da daha
oncesinde kendisini etkilemis olan bagyapitlar sayesinde edinilmis
Niteligin tetikledigi ekilde yeni amacina gore ayarlar.

6.3 Romantik Sanat

Romantik Sanatgi

“Romans” ve “romantik” kelimelerinin antik donemlere kadar
dayandigini goz 6niinde bulundurdugumuzda, Romantizmin ger-
gekten de 1800 civan yillarla iliskili olup olmadigin1 merak etme-
ye baslayabiliriz. Bu soru, estetiginicadindan 6nce var olan sanatin
durumunu aragtirmak agisindan da 6nemlidir; ¢iinkii Sanatg¢ilarin
ilk kez kendi islerini yapabildikleri (Goyamin asitle indirme resim-
lerinde oldugu gibi) ya da en azindan varlhiklarinin toplum tarafin-
dan hissedilebildigi donem, bu donemdi. Bir Beethoven senfonisi
dinledigimizde bestecinin kendi galkantih ruhundan gelen bir
seyler hissederiz. Ornegin altinc1 senfoni Pastoral’in baglarinda,
Beethoven'in farkh segenekleri deneyerek belli bir tintyr bulmaya
¢alistigini duyar ve biitiin orkestranin benimseyip katildig1 bir ey
buldugunda onun yasadig1 hazzi paylagiriz. Johann Sebastian
Bach’in (1685-1750) kilise miiziginde ise boylesi otobiyografik
¢agrnigimlar bulmaya ¢aliymak absiirt olacaktir. Devrinin adam
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tipinde bir insan olan Kant, Yarg: Yetisinin Elestirisi'nde (1790)
Sanatginin kendieserinin kahramani oldugunu varsayiyordu. Yine
bu Elestiri'ye “Yiicenin Analitigi’ni de eklemisti; bu yaklagimi da
bizi, “Yiice, Ruhun i¢sel Gorkeminden yanstyan bir Imgedir” diyen
Longinus'a kadar geri gotiiriiyordu.

Boylece bu donemde konu arayan ressamlar, Vasari'nin Hayat-
lar'in1 yagma ederek artik giizel sanatlar olarak tabir edilen alan-
larda eser vermis zanaatkarlarin gorkemli ruhlarin ortaya koyan
boliimler aradilar. Leonardonun I. Frangois'nin kollarindaki 6li-
miine dair Vasari'nin yaptig: iinlii tasvir, Angelice Kauffman tara-
findan bir resimle gorsellestiriliyordu. Kaufman’in 1778 yilinda
Kraliyet Akademisinde sergilemis oldugu bu resim, giiniimiizde
kayip durumdadir>® U yil sonrasinda Frangois-Guillaume Mena-
geot, Paris Salonunda aynmi1 konunun kendi versiyonuyla basariya
ulasacakt1 (su anda bulundugu yer: Musee de I'Hotel de Ville,
Amboise). Vasari, Leonardo birgok projeyi tamamlamadan birak-
tig1 igin biyiik saskinlik icindeydi. Bu yiizden de 6liimii yaklasan
Leonardo'nun, Fransa kralina “sanati konusunda tamamlamasi
gereken igleri tamamlamayarak Tanrr'ya ve insanhiga nasil da iha-
net etmis oldugunu” sdyledigini ve bir nevi giinah ¢ikardigini
varsaymisti. Leonardo son kez nobete tutuldugunda, kral ayaga
kalkip acisin1 yatigtirmak igin Leonardo’nun bagini tutuyor ve onu
onurlandiriyordu: “kutsal ruhu, daha biiyiik bir onura ulagamaya-
cagin bilerek kralin kollarinda can verdi..” Bu sahne, bir on altin-
c1 yiizyll oyununun dramatik finali olabilirmis.

Vasari, bu hayali durumu kurgularken soylu bir 6liimiin retorik
gereklerine uygun bir senaryo olusturmustu. Sahne, ressamligin
statiisiinii yiikseltme amacini da karsiliyordu. Séyledigine gore,
Leonardo'yu taniyan herkesin biiyiik yas tutmasinin sebebi buydu,
“¢iinkii ressamhga bu kadar biiyiik onur kazandirmus bir bagka insan
daha olmamugti” Menageot'nun resminin de temas: bu olmustur.
Resim, 6liim do6gegi sahnelerinde uzun zamandir yerlesik olan bir
kahb: kullaniyordu (bu, bilhassa Bakire Meryem'in 6liim sahnele-
rinde popiiler bir kalipt1). Bu sahnenin, bir nesil sonra Ingres tara-
findan resmedilen versiyonunda (resim 6.5) kral, yatagin iizerinde
oturur ve yiiziini, bir koluyla destekledigi Dehanin bagina endise

53. Sassoon (2002), s. 83.
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verici Olglide yaklagtirir. Dini 6geler de kompozisyonun igine dik-
katlice yerlestirilmistir. Yatagin bir yaninda giinah gikartan bir papaz
dururken, diger tarafinda da senaryoda yer alamayan, ancak resme
(muhtemelen) Leonardo’nun uzun yillar yoldag: ve dostu olan Fran-
cesco Melzi'nin anlatimina dayanilarak katilan bir kardinal goriiliir.

Resim 6.5: Jean- Auguste-Dominique Ingres, Death of Leonardo, 1818,
40*50cm, Paris, Petit Palais (fotograf: Bridgeman Art Library)

Leonardo’'nun vasiyetinde baglica hak sahibi olan Melzi, giinii-
miize kadar kalmis olan bir mektubunda Leonardo’nun Floran-
sadaki kardeslerine 6liimiinii bildirmektedir. Mektupta ressamhik
i¢in degil, “benim i¢in mitkemmel bir baba gibiydi” dedigi Leo-
nardo igin yas tutmaktadir. Yatagin bir ucunda herhangi bir kral
bulunduguna dair bir bilgi yoktur.*

On dokuzuncu yiizyilda zaman gegtik¢e Sanatgimin kendisi de
Sanat igin gitgide daha popiiler bir konu haline geliyordu.*® Geng

54. Kemp (2001), s. 279.

55. Bkz. Alexander Sturgis, Rupert Christiansen, Lois Oliver & Michael Wilson, Re-
bels and Martyrs, sergi kat. (London: National Gallery, 2006)
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Henry Wallis (1830-1916), ilk olarak Shakespeare’in hayatiyla ilgili
kapali mekan sahneler resmederek gohret kazanmugti. Tate Galeri-
sinde yer alan Chatterton’m Oliimii adli tablosuna hayranlkla ba-
karken, bunun artik yerlesik tiire ait bir eser oldugunu gérebiliyoruz;
gergi déneme uygun bir giincelleme de yapilmustir. Oliim déseginde
herhangi bir kral goriilmez. Wallis’in 6liimiinii tasvir ettigi Thomas
Chatterton (1752-70) erken olgunlagmis bir gengti, ortagag siirleri
tizerinde oynayarak edebi sahtekarlik yapmist: ve heniiz 17 yagin-
dayken arsenik igerek intihar ettigi diigiiniiliir. Yapilan sorusturma,
6lim nedeninin intihar olduguna, Chatterton'in akli dengesinin
yerinde olmadigina hiikkmetmigti; ayrica geng sairin garesiz ve aghk-
tan 6lmek iizere olduguna dair de dedikodular vardi. O dénem
Ingilterede intiharlar sug olarak gériildiigii i¢in intihar edenlerin
mallarina el konuyor ve bedenleri kutsal kabul edilmeyerek yakili-
yordu. Jiiri de muhtemelen Chatterton’in ailesine bu yakma 1stira-
bini yagatmamak igin akli denge bahanesini bulmugtu.

Homeros’un Achilles igin verdigi 6liim hitkmiinden beri, erken
olimler 6liimsiiz bir §6hretin bedeli olarak kabul ediliyordu. Bu
olayda da Chatterton’in 6liimiiniin ardindan bir nesil sonra Willi-
am Wordsworth, ondan “olaganiistii gocuk” diye bahsedebiliyordu
ve 1818 yilinda da Keats, Endymion adli ¢aligmasini “Ingiliz dilin-
deki en katisiksiz yazarin” amisina ithaf ediyordu. Diger yandan,
son donemde Profesor Nick Groom, Chatterton'in Londra'ya gel-
dikten sonra kalan dort aylik yagami esnasinda siirlerinden 56
tanesinin basildigini, bunlar igin iyi de para aldigin, Bristoldeki
ailesine hediyeler gondermis oldugunu kesfetmistir. Ancak gocuk
yastaki sair, bir randevuevinde konakliyordu ve kendisine arseni-
gisatan eczaci da Chatterton’in arsenigi frengi tedavisinde kullan-
digim soylemisti. Ayrica afyon da aliyordu, belki eglence igin,
belki de tedavinin acisin1 dindirmek igin. Goriinen o ki, Chatterton’in
6liimii erken yagta goriilen bir seks ve uyusturucu vakasi olarak da
degerlendirilebilecekken, tavan arasinda aghktan 6lmek iizere olan
zamaninin ¢ok 6niindeki Romantik Deha kalibina uyacak sekilde
yorumlanmugtir.>

56. Nick Groom, ‘The Death of Chatterton, yer aldi1 eser Alistair Heys, ed..From
Gothic to Romantic: Thomas Chatterton’s Bristol (Bristol: Redcliffe, 2005), s. 116-125.
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Resim 6.6: Henry Wallis, Chattertonin Oliimii, 1856, tuval iizerine yagh boya,
62793 cm (fotograf: © Tate, London 2012). Birgok Victoria Donemi sanatgisi gibi
Wallis de sanatin dogay: taklit etmesi gerektigini diginiiyordu, bu yiizden de
Chatterton'in yiiz hatlarini sairin resminden ve romanci George Meredith'ten ald..

Felsefi Bir Sorgulama

Wordsworth, Lyrical Ballads (1800) igin yazdig1 “Onséz’de
kendi sanati iin yunlar sdyliiyordu: “iyi siir, biitiiniiyle giclii duy-
gularin spontane akisidir...” Boylesi “giiclii duygular” bize yiiceyi
hatirlatir. Goriindiigii kadanyla Deha kiiltiiniin ardindaki faktor,
Longinus'un inceleme eserinin siire giden etkisiydi; acaba Roman-
tik hareketin ardindaki giiciin de Longinus’un savlari oldugunu
soyleyebilir miyiz?

Yiice, ne oldugunu bilmedigim sey ile ilk asgamadaki iligkisi neti-
cesinde Niteligin sozle anlatilamayan statiisiinii siirdiirme imkam
bulmustu. Ancak on sekizinci yiizyihn ortasinda Edmund Burke
(1729-97) yiiceyi, tammlanmisg bir sebebin sonucu haline indirgi-
yordu. Longinus’unel yazmasi eseri, yazarimin duygulan [ta pathe]
saptamay vaat ettifi noktada kirilmaya ugramisti. Burke, argiimam
stirdiirmeye karar verdi, bunu da tutkular: konu alan Philosophical
Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and Beautiful
(1757) [Yiiceye ve Giizele dair Fikirlerimizin Kokenine dogru Fel-
sefi bir Sorgulama] adli ¢alismasinda yapt: diyebiliriz. Tiim tutkula-
rin en giicliisii, diye yazmgt: Burke, kendini koruma giidiisiine aitti:
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“Actya ve tehlikeye dair diisiinceleri heyecana sevk etmek adina herhan-
gi bir sekle sokulan her ne varsa, bir bagka deyisle, herhangi bir sekilde
dehget verici veya dehget verici objelerle iliskili olan ne varsa veya deh-
sete paralel sekilde iglerlik gosteren her ne varsa yiicenin kaynagdir; yani,
zihnin hissetmeye muktedir oldugu en giiglii duyguyu iiretebilendir”

Bityiik tagkinlar, ofkeli kasirgalar, volkanik patlamalar veya agir
silahlar igimizde biiyiik ve korkung bir his patlamas yarattiginda,
eger bu yikimdan uzak, giivenli bir yerlerde oldugumuzu biliyorsak,
“belki haz degil ama bir tiir keyif verici korku veya korkuyla be-
zenmis bir huzur hali” hissederiz, “bu da, kendimizi koruma gii-
diisiine ait oldugu igin tiim tutkularin en giiglilerinden biridir.
Objesi de yiice olandir”

Burke'nin Felsefi Sorgulama’si bunu almaya hazir bir kitle bul-
mugtu. Metin, Burke'nin hayatta oldugu siire iginde dokuz kez ye-
niden diizenlendi ve ¢ok daha fazla sayida baski yapti, Fransizcasi
1765'te ve Almancasi da 1773’te yayimlandi. Ressamlar ve yazarlar,
kitabin temasina biiyiik bir hevesle reaksiyon verdiler. Biiyiik fela-
ketlerle yiiceye ulasmaya ¢ahisan William Falconer, uzun siiri The
Shipwreck’te [Batan Gemi] (1762, revize: 1769) talihsiz bir gemiyi
soyle anlatir:

“Kabaran dalgalarla saha kalkmig, uguyor cennete
Paramparga basi neredeyse biitiiniiyle gomiilmiis gokyiiziine,
Sonra boylu boyunca dev dalgalar doviiyor giiverteyi
Yer inliyor! Gokler titriyor! Ve yankilandiriyor en derinleri!
Dev govdesi sarsintinin korkusunu hissediyor
Ve kivrandiniyor yarasi onu, istirap iginde yalpaliyor.
Yalpaliyor 6ylece, girpiniyor biiyiik sancilar iginde,
Katilinin darbeleriyle inliyor bu boga kanlar iginde;
Yine gomiiliiyor dalgalar igine! Durdurun zamani! Ve bir sok daha
Saglam omurgasini pargaliyor mermer bir kaya'
Oliim diyarinn iginde, agliyor bicare
Bahti kara maktuller titriyor, dehgset gozlerinde
Cilgin ¢aresiz; ama iste yeni bir darbe,
Bir sarsint1 ta derinlerde, pargalaniyor sert mese.”
(Canto 3.631-44)*

57. William R. Jones, ed., A Critical Edition of the Poetical Works of William Falconer
(Lampeter: Edwin Mellen, 2003).
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Bu siirin revize edildigi sene, Falconer denizde kayboldu. 1804
yilinda siir yeniden basildiginda biiyiik 6vgii ald: ve bir yil sonra da
J.M.W. Turner (1775-1851), Batan Gemi'nin biiyiik boy yagh boya
tablosunu sergiledi (resim 6.7). Britanya'nin deniz giiciiniin zirvede
oldugu ve Trafalgar savaginin yagandigi bir donemde bu resme bakan
herkes, ailesinden birilerinin veya dostlarinin “denizde tehlikede”
oldugunu bilecekti. Teknenin dev govdesini ufuk ¢izgisinin altinda
sulara gomiiliirken gormek ve hayatta kalanlarin firtina ve dalgala-
rn getirdigi bir girdabin igine ¢aresizce ¢ekildigine sahit olmak,
yiiceyle boylesi bir sekilde yiizlesenleri sarstyor olmaliydh.

Resim 6.7: ].M.W. Turner, Batan Gemi, tuval iizerine yagh boya, 171*242 cm
(fotograf: Tate, Londra 2012)

Burke, insan dogasinda var olan duygular igin -giizellik anla-
yi1simiz da buna dahil- agiklamalar bulmaya ¢alistyordu.® Yiice ile

58. Bu yaklagim 3. Shaftesbury Kontu (1671-1713) tarafindan gelistirilmistir; Kont,
zaman zaman modern felsefeye estetigi getiren kisi olarak kabul edilir (estetik kelime-
sini kullanmamg olmasina ragmen). Shaftesbury, belli ki Longinus'u okumnugtu: bkz.
Anthony Ashley Cooper, 3rdEarl of Shaftesbury, Characteristiks of Men, Manners,
Opinions, Times, 2. basim (London, 1714), Cilt 11, Kitap I, ‘An Inquiry concerning
Virtue, or Merit’ (ilk basim 1699), s. 29.
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glizel arasindaki ayrimu ele aldi ve her birine belli bir duygu atfetti.
Yiicenin kaynag: olan aci ve tehlike tutkusu haz tutkusuyla tamam-
laniyordu, bu da giizellik sevdamizi harekete gegiriyordu. Bir sehvet
karisiminin ortaya ¢iktig1 noktada bu duygunun objesi kadin
gizelligiydi; sehvetin olmadigi durumda ise ortaya ¢ikan duygu-
nun objesi “bizde sefkat ve duyarliik uyandiran veya bunlara en
yakin bagka tutkular1 harekete gegiren her seydeki” giizellikti.
Burke, daha sonra hayranlik ve sevgi arasinda titiz bir antitez
kurgular. Hayranhigin sebebi olan yiice, her zaman gorkemli ve
korkung objelerde bulunur; sevgi ise kiigiik ve zevk verici olan-
larda; hayran oldugumuz seye boyun egeriz, ama bize boyun
egeni de severiz; ilk durumda bu itaate zorlaniriz, ikincisinde ise
tesvik ediliriz.

On sekizinci yiizyihn ilerleyen donemlerinde giizel, manzaranin
ozel bir kategorisiyle, pastoralle iligkilendirilir hale geldi; pastoral
resimde doga kendini iyi huylu ve comert gosterir (resim 2.13).
Turner, topluma hem yiice hem de giizel manzara resimleri sundu;
toplumun da bunlar1 minnetle karsilamig olmasi gsiiphesiz ki erken
yasta kazandigr uzun siiren basarisina katkida bulundu.

Longinus, ihtisamin kaynagini bir yazarin “muhtesem dogasina®
baglamist;; ama simdi Burke bunu, agikladig: bir sebeple, izleyici
kitlesinin duygusal reaksiyonlarina baghyordu. Dolayisiyla yiice
eserlerin yaraticilan igin artik farkl bir sifata ihtiyag vardi. Belki
de modern Deha anlayiginin ve modern Sanatginin yeni rollerinde
kabul gérmelerini saglayan, bu dolambagh yoldu.

Samuel Taylor Coleridge ve Lord Byron gibi sairler, nazimlari-
n1 “gii¢lii duygularin spontane akis1” olarak diisiinmek konusunda
Wordsworthe katiliyorlard:. Biz onlarin eserlerine Romantik diyo-
ruz, ancak onlar muhtemelen yiiceyi ortaya koyuyorlardi. Fransiz
ressamlar, yiicenin konusunu, Dehamn simgesi haline gelmis olan
Napoleon'un fetihlerinde buluyorlardi. Avrupa’y: bir dev gibi sarmis
olan bu “doga-iistii varlik”, on dokuzuncu yiizyil boyunca Sanatgi
ve filozoflarin imgelemini iggal etti. Su¢ ve Cezada* (1865) Fyodor
Dostoyevski'nin Svidrigaylov karakteri, Dunya'ya erkek kardesinin
yash tefeciyi neden 6ldiirdiigiinii $6yle agiklar:

* Fyodor Dostoyevski, Sug ve Ceza, Gev. Ergin Altay, iletisim Yayinlari, istanbul.
(y.-h.n)
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“Ona gore Napoleon’un korkung bir cazibesi vardi veya daha ziyade
kardesini 6zellikle cezbeden sey, deha sahibi bu kadar ¢ok insanin, yap-
tiklan geylerin su¢ unsuru tasimasina aldirmaksizin bildikleri yoldan
gitmeleriydi... Kardesinse ac1 gekti ve hala da gekiyor... ¢tinkii durup
diisiinmeksizin yasalarin ssmirlarim ¢ignemenin kendi yaradihginda olma-
digini gordii ve dolayisiyla da kendisinin bir deha olmadigim anladi.’™®

Burke, “doganin taklitgisi olmaktansa birbirlerinin taklitgisi
olan sanatgilar1 genel anlamda ve sairleri de prensipte” sogukkan-
lilikla gormezden gelmigsti. Bir sanat eserini degerlendirmek adina
dogaya yakinhgindan bagka bir kriteri kabul etmiyordu. Edward
Young da, Conjectures on Original Composition adh ¢aligmasinin
baghgindan [Orijinal Kompozisyon Uzerine Varsayimlar] anlaya-
bilecegimiz gibi, taklide karg1 bu agagilamay: paylagiyordu. Bu iki
yazar, kendilerinin de Longinusa ve Addison gibi on sekizinci
yuzyil yazarlarina dayanan fikirler 6ne siirdiiklerini goz ardi edi-
yorlardi. Young'in The Spectatorda yayimlanan makale dizisi “Im-
gelemin Hazlar”, bu hazlarin “Gorkemli, Ahgilmadik veya Giizel
olana” bagh oldugunu 6ne siirityordu. The Spectatordaki bu ma-
kalelerin derleme baskilar1 1712 yilindan itibaren defalarca yayim-
lanmigti, dolayisiyla Burke’nin de kendi Felsefi Sorgulama’sinin
unsurlarini burada bulmugs olmasi1 muhtemeldi.

Rousseau, Itiraflar adh eserinin agihg ciimlesinde, giristigi igin
kendinden 6nce benzerinin olmadigin ve higbir taklide neden
olmayacagim ileri siirmiigtii. Halbuki tiim otobiyografik disavu-
rumlarin ana modeli ve sonrasinda sayisiz yazarin kullandig: bag-
ligin kaynag olan St Augustine’in [tiraflar'ina (MS 398) olan
borcunu gormezden gelmis oluyordu.

Burke’nin sanatgilara vekitlelerine vermis oldugu en biiyiik zarar,
ihtisamu belli bir konuyla, 6zellikle de bizi en ¢ok korkutan alisiima-
dik tiir ile iliskilendirmis olmastydi. Onun aksine, Longinus ihtisamin
sebebini belirsiz birakmugti, yalmzca izleyicinin duygularini costur-
masindan ve yiikseltmesinden bahsetmis ve bilhassa Homeros'tan
ornek vererek bu etkiyi kitlesi iizerine yansitabilen yazarlan igaret
etmisti. Homeros'un bizi pesinden gitmeye davet ettigi duygu mii-
kemmellik, arete veya Nitelik olarak adlandirlabilir; yiizyillar sonra

59. Fyodor Dostoevsky, Crime and Punishment, Cev. J. Coulson (1953; New York:
Norton, 1975), Kisim 6, Bélum V, s. 415.
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Platon’un iizerinde felsefe yapmaya gahisacagi deger de buydu. Nite-
lik tagkinlara, kasirgalara veya volkanlara degil, saglikh bir organiz-
manin gevresine verecegi canh reaksiyonlara baghdir.

Kiiltiir ve Orijinallik

Kant tarafindan resmilestirildigi tizere, Romantizmin biraktig
en kalic1 miras, Sanati orijinallikle ve Dehayla iliskilendirmis ol-
masiydi. Buikiriiya da Longinus’un kural yikici tamimlamasindan
tirer; ama daha iyi bir sey yaratmak adina yerlesik kaliplar: yik-
makla, kendi bagina yeniligin iyi oldugu yanilsamasi neticesinde
bunu yapmakarasinda daglar kadar fark vardir. Goyanin Mantigin
Uykusu'nun kokenlerinin izini siirerken gordiigiimiiz gibi, yenilik
genellikle Niteligin bir yan iiriiniidiir; ama tek bagina orijinallik,
lyi tarafindan taze tutulmasi gereken yerlesik degerleri baltalar.

Longinus tarafindan savunulan yiice yaklagimi, Romantiklerin
benimsedigi riiyanin oldukga aksi yéndedir. Ihtisama [megethous]
giden yollardan biri, diye yazmugsti, dogay1 degil ama ge¢mis sanat
eserlerini azimli sekilde taklit etmekten [mimesis] gegiyordu. Hepsi-
nin 6tesinde, Platon ve diger hayranlik duyulan yazarlar, “muhtesem
Homeros baharindan on bin oluk agip kendi kullanimlar igin su
gektiler® Boylesi bir odiing alma hirsizlik degildir, ¢iinkii “heykeller-
deki ve diger eserlerdeki dogru ozelliklerin reprodiiksiyonuna” denktir.®'
Yiice bir diisiince veya ifade gerektiren bir pasaj hazirladigimizda
kendi kendimize sunu sorabiliriz: “Aym seyi Homeros olsa nasil
soylerdi, Platon veya Demosthenes veya (tarihte) Thucydides bunu
nasilyiice halegetirirdi?” Oykiinmek [prospiptonta, éniinde egilmek],
diisiincelerimizi mitkemmellige ulagtiracaktir.5

Oykiinme; antik dénem, ortagag ve ardindan gelen yiizyillar
boyunca biiyiik bagarilara ulagsmanin gerekli bir hazirhg: olarak
kabul edildi. Dryden, Of Dramatic Poesy adli eserinde “Oykiinme,
kwvrak zekanin kamgisidir..” diye yazmigt1.** Leonardo, Michelan-

60. Longinus, 13.2-3.

61. Longinus, 13.4. Loeb basimi iki yorum sunmaktadir: ‘Béylesi bir 6diing alim
[Homeros'tan] hirsizhik degildir: daha ziyade heykellerde veya diger sanat eserlerin-
de iyi karakterlerin reprodiiksiyonu gibidir; veya “..iyi karakterlerden, heykellerden
veya diger sanat eserlerinden alinmis bir izlenimdir™.

62. Longinus, 13.3.

63. Of Dramatic Poesy:An Essay, ahntinin yer aldigi kaynak Dryden (1987), s. 80-84.
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gelo, Shakespeare, Rembrandt, Racine ve Goya; hepsi kendi sanat-
larim1 kendilerinden 6ncekilere dykiinerek 6grendiler. Edouard
Manet, Vincent van Gogh, Pablo Picasso ve Henry Moore da dyle.
Daha sonra bu égrendiklerini, gelistirmis olduklar Nitelik anla-
yisina gorekendiamaglarina uyarladilar. Giiniimiizde geng miizik
gruplari da sarkilarini ayni yollarla olugturuyor.

Romantik bagnazligi reddeden diiriist icracilar her zaman var
olmugstur. William Blake (1757-1827), Joshua Reynolds’la dalga
gegmisti (“Bu Adam, Sanat1 Depresyona sokmak igin tutulmus”) ve
Reynolds'in Discourses adli galiymasimi 1798 yilinda yeniden basti-
ginda diigmiis oldugu marjinal dipnotlar kizginlik ve sitem doluy-
du. Hatta bir tanesi soyle diyordu: “Kétii Sanatgiyla lyi Sanatg
arasindaki fark sudur: Kotii Sanatgi, Cok $ey kopyalamig Goriiniir.
Iyi Sanatgi, gergekten Gok Sey Kopyalar”® 10 Aralik 1813’te tinlii
sanat¢l-kahraman Lord Byron, giinliigiine soyle yazdi: “Orijinallik
konusuna gelince, [bu yondeki] tiim iddialar giiliing -‘bu giinesin
altinda yeni hicbir sey yok-"" Ecclesiastes 1.9dan bu sozleri alint1-
layarak bu diigiincenin 2000 yillik oldugunu kabul etmis oluyordu.

Goya'nin Caprichos albiimiindeki asitle indirme resimler yeni
ve canhdur, ¢iinkii yerlesik gorsel motifleri yeni bir tarzda kombi-
ne ederek yeni bir yontemle kullanir ve yeni bir géreve adapte eder.
Bu gorev, “geleneklerin hakim kildig aligildik 6nyargilan ve sah-
telikleri” alaya almaktir. Bu resimler orijinal olduklariigin iyi de-
gillerdi, Goya isini iyi yaptig1 igin orijinallerdi.

Romantizm, tarihgilerinin tam anlamiyla yakalayamadig: bir
seydir; buna boliimiin baginda alint1 yaptigimuz tarihgiler de dahil.
Ciinki daha yaghca bir entelektiiel devrim igin fazlasiyla yeni bir
etikettir, 1674 yilinda Boileau’niin Yiice Uzerine gevirisiyle tetikle-
nen depremin artg1 soklarindan biridir. Bir temsili sanat hareketi
olarak ilk kez 1820’lerde Berlinde estetik tizerine verilen bir dizi
derste [Lectures on Aesthetics) tutarl bir diizleme yerlestirilmistir.
Bundan on yil sonra, yayimlandiklan sekliyle bu dersler yiiceyi
transandantal ile birlestirdi. Modern Sanat anlayisimizdaki bu son
birlesimi anlayabilmek igin zamanda bir adim geri gidip sonrasin-
dayiice bir ressamlig1 transandantal bir gizeme doniistiirecek olan
yabana bir entelektiiel ortama girmemiz gerekecek.

64. Alfred Kazin, ed., The Essential Blake (London: Chatto & Windus, 1968), s. 565-66;
573.
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Resim 7.1: Raphael, Sistine Madonna, 1512-13, tuval izerine yagh boya,
Dresden, Gemildegalerie (fotograf: Bridgeman Art Library)




7
Transandantal Sanat

“[On begsinci yiizyl ustalarinin] halefleri, belli bash an-
tik eserlerin toprak altindan ¢gikarilmasiyla sanatta ku-
sursuzluga ve zenginlige eristiler. Pliny tarafindan da en
meshurlardan bazilari olarak gosterilen bu antik eserler
arasinda Laocoon, Hercules, Belvedere’in Muhtesem Gov-
desi heykelleri oldugu kadar, Veniis, Cleopatra, Apollove
daha birgoklar: da yer aliyordu. Bunlar hem hosluklari
hem de sertlikleriyle, doganin en biiyiik giizelliklerinden
kopya edilmis kanh canli kivrimlariyla ve tiim figiiriin
biikiilmesi yerine yalmzca belli pargalarin hareketini
kapsayan belirgin metotlar neticesinde en kusursuz za-
rafeti sunacak gekilde ortaya gikmiglards..”

Vasari, En Muhtesem ltalyan Ressamlarin Hayatlars,
vs. (1568), 3. Bolim Onsozii'

1. Vasari (1568, Cev. 1912), Cilt 1, s. 619.
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7.1 Sanatin Icadi

Vasari'nin bu pasaji kaleme almasinin ardindan gegen iig yiizyil
boyunca klasik heykelcilik, yalmzca kendi istiin 6zellikleri i¢in
degil, aym zamanda modern ressamlara ve heykeltiraglara 6ykii-
nebilecekleri 6rnek modeller sundugu igin de deger gordii. Bu
pratigin faydalari, Raphael ve Michelangelo'nun eserlerinde gok
agiktir. Bu ikilinin fazileti, dogayi, Vasari'nin isimleriyle verdigi
antik donem eserlerinin “kusursuz zarafet” seviyesine gikarmig
olmalarinda yatiyordu. Romantik Dénem boyunca, Fransiz dev-
rimlerinin yagsandigi 1789 ve 1830 yillar1 arasinda Kuzey Avrupa’nin
egitimli insanlari, antik donem heykel koleksiyonlarinin, kendi
giizel sanatlar icracilar1 arasindan yeni Raphaellerin ve Michelan-
gelolarin ¢ikisini tetiklemesini bekliyorlarda.

Giiniimiizde aym heykeller, bir on sekizinci yiizyil virtiidziini
saskinhga ugratacak olglide gézden diigmiistiir. Vatikan koridor-
larin: Sistine $apeline ve Raphael'in odalarina dogru adimlayan
kalabaliklar, iki yanlarinda uzanan heykel siralarina pek az bak-
maktadirlar artitk. Mona Lisa’y: siiperstarlik seviyesine ¢ikaran
sOhret faktorii, Romadaki antik heykellerin g6hreti lizerinde ters
etki yapmigtir. Uzmanlar arasinda bile bu mermer figiir ikameleri,
sanat eseri olarak tagidiklar1 deger yerine daha gok toplumsal bel-
geler olarak incelenmektedir.

Kaderin bu oyununa ragmen transandantal bir gizem olarak
Sanat anlayisimiz, klasik figiir heykeltiraghiginin bu gizemin istiin
sembolii oldugu inanc iizerine inga edilmistir. Konu iizerindeki
fikirlerimizi netlestirebilmek adina, bu ulu taglara bir zamanlar
yiiklenen 6neme dair bir geyler kavramamz gerekir.

Winckelmann

Giiniimiizde Romadaki antik heykel koleksiyonunu ziyaret eden
her insan, biiyiik ¢esitlilige sahip bir bollugun yarattig: saskinlik
icinde bulacaktir kendini. Mermer tanr ve tanrigalar, periler ve
imparatorlar, generaller ve kahramanlar, satirler ve kisilestirilmis
soyut kavramlar, sunaklar, gesmeler ve ¢ok daha fazlasi saray ga-
lerilerini, imparatorluk hamamlarini doldurur ve bahgelerine tagar.
Peki tiim bu bollugun iginde hayranhk duymamiz gereken nedir?
Heykellerin ig¢iligi son derece biiyiik ustalik gerektiren cinstendir,
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ancak ustanin kendi kisiligini kattigy isler degildir. Antikacilar on
altinc1 ve on yedinci yilizyilda bu figiirleri yorumlamaya bagladik-
larinda, 6ncelikli olarak heykelin ana konusuna gore ayrim yap-
maya ¢ahigtilar. Bir Marst bir Apollodan ya da bir periyi
imparatorige Sabinadan ayirdilar. Ancak antik Roma heykelciligi-
nin stilistik gelisimini yansitacak sekilde kronolojik bir siralama,
1764 yilinda Johann Joachim Winckelmann (1717-68) Geschichte
der Kunst des Alterthums veya Ingilizce baghgiyla History of the Art
of Antiquity* [Antik¢ag Sanat Tarihi] adh eserini yayimlayana
kadar yapilmamgti.? i1k béliimiiniin bashgi da Sanatin Kokenle-
ri ve Uluslara Gore Farklilik Kazanmasinin Sebepleri idi. Kokenler-
den ve sebeplerden bahsediliyor olmasi, bu kitabin yalmzca bir
katalog veya tarihsel kayit olmadiginy, felsefi savlar1 olan bir kitap
oldugunu ortaya koyuyordu.

Winckelmann, Almanya’nin kuzeyinde Stendal bolgesinde yasa-
yan bir ayakkab: tamircisinin ogluydu. Cocukken yoklugun getirdi-
gi sikintilardan klasik edebiyatin hayal giiciiniin yarattig1 aydinhk
diinyaya girerek kagmigti. Okulda Yunanca dersleri almig olmasi
neticesinde gozleri gérmeyen bir 6gretmeni igin ytiksek sesle okuma
yaparak hem dilini gelistirdi hem de kargiiginda yatacak yer temin
etti.” Winckelmann, yirmi yagindayken teoloji okumak iizere Halle
Universitesine kaydoldu. Teoloji béliimii en gok burs alinabilen
boliimdi, ayrica Yunanca ¢aligmalarina devam etmesine de imkan
kaliyordu. Burada 6ncelikli olarak siirle ilgileniyor olmasina ragmen
giizellik aragtirmalan igin “estetik” baghgim kurgulayan Alexander
Baumgarten’la tanigt1 ve onu etkilemeyi bagardi.* Winckelmann, beg
yil daha okuyup 6gretmenlik yaptiktan sonra Dresden yakinlarinda
6nemli bir kiitiiphanenin sekreter ve aragtirmacisi olarak atandi. Bu

* Jooachim Winckelmann, Antik¢ag Sanat Tarihi, Gev. Oguz Oziigiil, Say Yayinlan,
Istanbul. (y.h.n.)

2. Johann Joachim Winckelmann, Geschichte der Kunst des Alterthums (Dresden:
1764; Vienna: 1776); Adolf H. Borbein, ed. (Mainz: Zabern, 2002-07) eserinde 2
edisyon yiiz yiize bakan sayfalara basiimistir. iki Fransizca geviri 1766'da ortaya gik-
mugtir (Paris & Amsterdam). En genis kapsamh 1776 basimu ingilizceye G.H. Lodge
tarafindan History of Ancient Art (Boston, 1849-73; London, 1881) adiyla gevrilmis-
tir; 1764 basim Ingilizcede ilk olarak Alex Potts tarafindan yazilmg bir girigli ortaya
¢ikmgtir, Cev. Harry Francis Mallgrave, History of the Art of Antiquity (Los Angeles:
Getty, 2006).

3. Wolfgang Leppmann, Winckelmann (London: Gollancz, 1971), s. 25.

4. Leppmann (1971), s. 42-43.
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bolgede Saksonya Elektorii ve Polonya Kral II. Frederick Augustus
kralligini koruyordu. Frederick’in babasi, Sakson tebasinin Luteryen
inancina ragmen Polonya tahtina ¢itkmak adina Katolikligi benim-
semigti. Winckelmann Frederick’in sarayindaki papa elgisinden din
degistiren ilim sahibi bir kiiye Roma yolunun agilacagim 6grendi.’
Cagdasi Jean Jacques Rousseau gibi Winckelmann da kendini Roma
Kilisesinin kollarina birakarak gelecege dair firsatlarini artird.
1754’te Dresdene dinini degistirmis sekilde ulasan Winckel-
mann, unvanina en uygun Alman sehrini bulmug gériiniiyordu.
I1. Augustusantik, heykellerden olugan 6nemli bir koleksiyon olus-
turmugtu; bunlar arasinda Napoli Kérfezi etrafindaki volkanik
tortular arasindan kazilip ¢ikarilacak olan antik dénemin ilk hey-
kellerinden bazilar1 da vardi. Dokuz yil 6ncesinde Elektor Kral,
Modena Diikiinden 100 resim satin almusts; bunlar arasinda Gior-
gione, Titian ve Rubens’in ¢aligmalar1 da vardi. Winckelmann’in
Dresdene vanisiyla aym y1l iginde Elektor Kral, Raphael'in Sistine
Madonna’sin, resmin asil yeri olan Piacenzadaki manastir kilise-
sinden alip kendi koleksiyonuna katt1 (resim 7.1).°
Winckelmann, sonraki yil yayimlanan Reflections on the Imita-
tion of Greek Work in Painting and Sculpture [Resim ve Heykelci-
likte Yunan Eserlerinin Taklidi Uzerine Diisiinceler] adli eserinde
Yunan heykelciligine dair yaptigi meshur tanimda, bu eserlerin
“soylu sadelik ve siissiiz ihtisgam” [eine edele Einfalt und eine stille
Grosse] sahibi olduklarini séyliiyordu.” Ayni nitelikleri Raphael’in
resminde de buldugunu ifade etmisti. Bunun yam sira, kompozis-
yon ilk kez goriilen bazi 6zellikler barindiriyordu: illiizyon yaratan
perdeler; gocuk meleklerin, ayinsel gorevini tamamladiktan sonra
Bebek Isa’nin kendilerine katilmasim beklermiggesine kollarimi
koyduklar: ve papanin baghginin da iistiinde durdugu korkuluk
duvari fikri. Meryem Ana, ahsilmadik sekilde ayakta durmaktadir;
bir bacag1 agirhgim tagirken, dizden kirilmig olan diger bacag:
dengesini saglar. Bu durus, italyan ressamlarin antik heykellerden
6diing aldiklar1 rahat contrapposto pozudur (resim 7.2). Meryem
Ana, dagimk sagh ¢ocugunu iki eliyle birden dikkatlice tutmakta-

5. Leppmann (1971), s. 88-90.

6. Leppmann (1971), s. 100; 102-103.

7. Johann Joachim Winckelmann, Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen
Werke in der Malerey und Bildhauerkunst (Dresden, 1755), s. 43.
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dir; Gocuk Isa, bagini annesinin yanagina yaslar; bir ayagini anne-
sinin kolunun iizerinde gelecek kadar rahatken, diger ayag: da
serbestge sallanmaktadir. Geng annenin ve gocugunun igten ve
disa doniik bakigslari, paylagtiklar1 samimiyeti gosterir bize. Diger
yandan resmin natiiralizmine ragmen figiirlerin piiriizsiiz hatlar-
n1rahatsiz eden herhangi bir leke yoktur; jest ve bakislarina karigan
herhangi bir gariplik gériilmez. Ciinkii Raphael, antik figiir hey-
kelciligini incelemis ve akigkan natiiralizminden bir seyler 6ziim-
semisti. Winckelmann, bu zarafeti goriindiigii kadariyla Raphael
tarafindan Castiglione’ye yazilmig meshur bir mektuptan alinti
yaparak agikliyordu: “Giizellik gergekte o kadar az bulunuyor ki,
ben de belli bir ideal imgeyi kullaniyorum”® “Ideal”, Platon tara-
findan degismez bilginin miimkiin oldugunu agiklamak igin orta-
ya atilmig “Idea”nin sifat veya zarf halidir. Bu mektubun bize
anlattigina gére Raphael, kusurlu insanlari resmetmek yerine tiim
bireysel goriiniimlerin tiiredigi lekesiz orijinalleri kullamyordu.
Platon, elbette ki sair ve ressamlarin boyle bir sey yapabilecegini
reddetmigsti; ancak neoplatoncu filozoflar, klasik heykelciligin
giizelligini, belli gériiniimlerin ardindaki evrensel idealar taklit
ettiklerini iddia ederek agiklamiglardir. Raphael'in mektubuna bu
béliimde daha sonra dénecegiz.

Winckelmann, Raphael'in en giizel resimlerinden birinin tegkil
ettigi ornege bakarak paradoksu ¢ozebilecegini diigiindii: “Bizim
i¢in gorkemli olmanin ve miimkiinse taklit edilemez olabilmenin
yegine yolu, Yunanhlar: taklit etmekten gegiyor.” Ideali yakalaya-
bilmek konusunda Raphael'le ancak en iyi klasik heykellere daya-
narak ¢izim yapan giizel sanat icracilar: yarisabilir.

Winckelmann'in Diigiinceler kitabi ona sohret kazandirdi ve
boylelikle 1755 y1linda Roma'ya yalmzca iinlii bir klasik aragtirma-
ais1 olarak degil, ayn1 zamanda bir heykel ve resim uzmani olarak
dondi. Bir dizi giiglii kardinalin himayesi altinda Roma’nin tiim
onemli kiitiiphanelerine ve antika koleksiyonlarina erigim imkanina
kavustu. Insan figiirii heykellerini bir anatomi uzmaninin dikka-
tiyle (¢iinkii Winckelmann tip ve anatomi de okumustu) inceledi.
Inceledigi heykellerden bazilari halihazirda iinlii heykellerdi; bil-

8. Winckelmann (1755); Gev. Henry Fusseli as Reflections on the Painting and Scul p-
ture of the Greeks (London, 1765), s. 12-13.

9. Alintinin yer aldig1 eser Leppmann (1971), s. 113.
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hassa Vasari'nin bahsettigi Apollo Belvedere, Laocoon ve Belvedere’in
Govdesi bunlar arasindaydi (b6liim baginda Vasariden yapilan
alintida yer ahyorlar). Yine de Winckelmann'in bu eserlere dair
anlatimlari, hem hassasiyetleri hem de yorumlamada kullandig:
edebi amigtirmalarin zenginligi nedeniyle egsizdi.

Resim 7.2: Apollo
Belvedere, mermer,
bronz Yunan
orijinalinden yapilmug
Roma kopyast,
yikseklik 2.24m,
Roma, Vatikan
Miizesi (fotograf:
Bridgeman Art
Library)

Apollo heykeli (Resim 7.2), Ronesans Roma’sim1 yilmadan bas-
tan inga eden Papa II Julius'a (1503-13) aitti. II.Julius, Apollo’yu
Vatikana uzun galerilerle baglanan papalk yazlik evi Belvederede-
ki heykel koleksiyonuna koymustu.'® Her ne kadar bu Apollo’nun
dirseklerden sonra kollar1 olmasa da (restore edilene kadar), ince-

10. Francis Haskell & Nicholas Penny, Taste and the Antique, The Lure of Classical
Sculpture 1500-1900 (New Haven: Yale University Press, 1981, 1982), s. 148-51.
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likle yapilmug yiizey tesviyesi ve diger heykellere oranla biitiinli-
gini daha fazla korumus olmasi uyandirdigi hayranhg
artinyordu. Winckelmann, bu heykel igin sunlar1 yazmgtr: “Bu
sanat bagyapitina baktigimda bagka her seyi unutuyorum ve ken-
dimi daha yiiksek bir seviyede hissetmeye ¢alisiyorum ki bu esere
bakmaya layik olabileyim.”!' Bu kelimelerle, klasik heykellerin
diisiincelerimizi giindelik yagamin siradan endiselerinin iizerine
¢tkararak bizi soylulagtirdig) yaklagimina artan otoritesiyle katk:
yapmis oluyordu. Giizellik, diye yazmisti Winckelmann; uyum,
biitiinliik, sadelik ve bireysellikten uzakhktan olusuyordu.'?* Apol-
lo heykeli tiim bu niteliklere sahipti; Yunan heykeltiraghginin ori-
jinal bir eseri boyle olmahyd.

Winckelmann, bu incelemelerinin yani sira, heykeli yapilmug
bir figiiriin karakterini bunu yapan zanaatkara kadar aydinlatiyor-
du. Apollo'nun heykeltiraginin, kash Laocoon’unkine gore “daha
yiiksek bir anlayis1 ve daha biiyiik hassasiyetleri olmalydi.”"* La-
ocoon heykeller grubu 1506 yilinda Trajan Hamamlan yikintilari
arasinda bulunmugtu.'* Roma heykelleri arasinda giiniimiize kadar
kalan antik bir metinde anlatilan tek heykel budur. Pliny, bu heykel
grubundan “her resme ve bronz heykele tercih edilecek bir sanat
eseri’ diye bahsetmisti.'"® Ana figiir; Truvalilar, tahta at1 gehirle-
rine kabul etmemeleri gerektigi konusunda uyaran azizi tasvir
ediyordu. Bu, dogru ¢ikacak bir kehanetti ve Truva'nin yok olma-
sin1 isteyen Poseidon bu kehaneti ve uyarisi yiiziinden azizi ve
ogullarini, gonderdigi deniz yilaniyla acimasizca cezalandiriyordu.'®

Winckelmann'in bu mermer heykel grubunu 6vmiis olmasi
sasirticidir diyebiliriz, ¢iinkii klasik olarak belirledigi niteliklere
sahip bir eser degildir bu. Laocoon heykeli karmagik hareketliligi
i¢inde teatral bir sunumla miicadele ve aci ifade eder. Boylesi bir
teatrallik, Winckelmann’in on yedinci yiizyill Roma gérsel sanatla-
rinda bilhassa hoglanmadig: ve agagilayici bir anlamda “Barok”

11. Winckelmann (2006), s. 334.

12. Winckelmann (1881), Kitap IV, Bolim 2, s. 306 & 311.
13. Winckelmann (1881), Kitap IV, Bolim 2, s. 314.

14. Haskell & Penny (1982), s. 243-47.

15. Pliny the Elder, Natural History, Kitap XXXVI, 37: ‘opus omnibus et picturae et
statuariae artis praeferendum.

16. Virgil, Aeneid, 2.200 ff.
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olarak yaftaladig: bir seydir. Belki de Apollo’ya kiyasla Laocoor’un
giizellik agisindan daha agag1 olusunun, daha biiyiik “tasarim bil-
gisi ve uygulamadaki beceri”'’ neticesinde telafi edildigini sdyleyen
Pliny’nin bu yargisi Winckelmann’i ikna eden unsur olmugtu.

Resim 7.3:
Belvedere'in Gévdesi,
mermer, MO 1.
Yuzyl, yiikseklik
1.59m, Roma,
Vatikan Miizesi

Winckelmann'in en coskulu tasviri ise Govde'ye (resim 7.3)
aynlmigty; bu tasviri 1759da ayn bir makale halinde yayimladi.
Michelangelo'nun tipki Laocoon gibi bu heykele de hayran oldugu
biliniyordu (bkz. resim 4.4). Figiiriin, bir aslan iizerinde oturan
Hercules’i temsil ettigini diigiinen Winckelmann, heykeli “kesilip
devrilmis ve dallariyla yapraklarindan arindirilarak yalnizca gov-
desi kalmig dev bir megeye...” benzetmigti:

“Fanilerin yaratabilecegi kusursuzluga dair en ¢ok sey bilenlere sorun,
bu heykelin sol yaniyla kiyaslanabilecek bir cenah gérmiisler mi hig diye.

17. Winckelmann (1881), Kitap IV, Bélim 2, s. 314.
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Kaslarinin hareketi ve karsi-hareketi, gerilme ve gevsemenin olusturdu-
gu karsilikh durusun biryiik beceriyle yansitildig: olaganiistii bir denge-
de tutulmus. Belli bir ana kadar hareketsiz olan deniz yiizeyinin siste
kipirdanmaya baslayip dalgaciklarin birbirlerini oyun oynarcasina yu-
tarak yenilerini dogurmas gibi, burada da bir kas kitlesi yunugak bi-
¢imde siserken bir digerine aksediyor, bu esnada da bir tigiincii kas
bunlarin arasindan belirip hareketlerini artirir gériiniim veriyor, son-
rasinda yine kaybolup gézlerimizi kendisinin ardindan yiizeyin altina
dogru gekiyor...

Diisiincelerimizin Hercules'iin gii¢ gosterisinden ruhunun kusursuzlu-
guna dogru yonlendirilig sekli, sanatin gizemlerinden birini teskil ediyor;
ve bu ruhun kusursuzlugu, kendisini kahramanin kollarinin giiciinii
anlatarak kisitlayan bir sairin ulasamayacag seviyede bir amittaki gibi bu
govdede belirginlesiyor. Ve boylece bu sanatg, sairlerin de Gtesine gegiyor...

Bu eseri gordiikge tiim sanat diinyas: benimle birlikte gozyaslarina bo-

guluyor... maalesef yaris1 pargalanmig, acimasiz muamelelere maruz
i

kalmug!

“Sanat diinyasi... sanatin gizemleri... sairlerin 6tesine gegen
sanat¢l..”: Winckelmann, “sanat” ve “sanat¢1” kelimelerini bizim
gibi kullaniyor! Dahasi, kullandig: “sanat” kelimesi, giizel sanatlar
veya resim ve heykel icin basitce genel anlamda kullarmlmus bir keli-
me degil yalmzca. Romadaki antik heykeller icin yaptig1 bu tasvirler,
daha sonra History of the Art of Antiquity [Antik¢ag Sanat Tarihi]
adligaliymada yeniden basildi ve bu eser, baghiginda “sanat tarihi”
ifadesini barindiran ilk kitap oldu.'® Gergi kitabin ortaya koydugu
oncelikli konusu daha temel noktalar iizerinde ilerler. “I¢indekiler”
tablosuna goz gezdirecek olursak:

Kitap I Sanatin Kékenleri ve Farkh Uluslar Arasinda Farkhilagmasinin
Sebepleri

Kitap Il Misirhlar, Fenikeliler ve Perslerde Sanat

Kitap III Etriisklerin ve Komgularinin Sanati

Kitap IV Yunanhlarda Sanat

.. ve boyle devam eder, on iki kitap boyunca. Winckelmann,

18. Alintinin yer aldigy kaynak Leppmann (1971), s.161-163, alintinin kaynag:
Winckelmann, Beschreibung des Torso im Belvedere zu Rom (1759). History of Art'ta
aym Hercules'le ilgilitasviri biyiik oranda modifiye edilmistir.

19. David Irwin, ed., Winckelmann, Writings on Art (London: Phaidon, 1972), s. 57.
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Sanat1 bagimsiz, tammlanamaz bir olusum olarak kabul eder. Do-
layisiyla Apollo Belvedere'in kargisinda duygularin yogunlugu al-
tinda kelimelerle ifade edilemeyecek bir halde kaldiginda,
kendisine yardimci olmasi i¢in heykelin hayalini bile canlandira-
bilmektedir: “Bunu resmetmek ve tanimlayabilmek nasil miimkiin
olabilir! Bu yiizden Sanatin ta kendisi bana yardim etmeli ve bu-
raya karaladigim ana hatlan ilerletebilmem igin elime yol
gostermeli.”?

Winckelmann, soyut “Sanat” anlayigin1 Resim ve Heykelcilikte
Yunan Eserlerinin Taklidi Uzerine Diisiinceler baghkli makalesini
kaleme aldig1 1755 yilinda benimsedi. Bir yiizyil 6ncesinde bu konu
lizerine yazilmug dncii nitelikteki bir Almanca kitabin bashg1 Ger-
man Academy on the Arts of Building, Sculpting, and Painting idi
[Mimari, Heykelcilik ve Resim Sanatlarinda Alman Akademisi].”!
Romada yagamis Alman bir ressam olan kitabin yazary, belli ki bu
li¢ sanat1 ayr1 meslekler olarak gormiistii. On altinc1 yiizyilda Dii-
rer, “resim sanati’ndan [die Kunst des Malens), bazi insanlara “do-
gustan bahsedilen bir yetenek [geschick]” olarak bahsetmisti; “bu
yetenek dogrultusundaki beceri de iyi eserler vermis kisilerin sa-
natin1 kopyalamakla kazaniliyordu ve zorlama yerine sevgi ve
keyifle daha iyi 6greniliyordu.’*

Hollandali on yedinci yiizyil yazarlan, schilderkonst dedikleri
resim sanatindan, “soylu ve 6zgiir resim sanat1” veya “resim sana-
tinin yiiksek okulu” diye bahsederek bu sanat1 bir mertebe yukar
¢ikariyorlardi??> Ama bu yazarlardan higbiri, ele aldiklar1 konudan
yalnizca Sanat diye bahsetmiyordu.

Almanca Kunst [bugiinkii kargihig:: sanat] kelimesiyle on altin-
c1 ve on yedinci yiizyll metinlerinde kargilagtigimizda, bu kelime
herhangi bir ikilemde kalmadan “yetenek” olarak gevrilebilir. Diger
yandan Winckelmann'in Kunst kelimesi Gombrich’in yazacak ol-

20. Winckelmann (2006), s. 334.

21. Joachim von Sandrart, Deutsche Academie der Bau-, Bild-, und Mahlerey-Kiins-
te (Nirnberg: 1675).

22. Hubert Faensen, Albrecht Diirer, Schriftlicher Nachlass (Berlin: Union, 1962), s.
223-24; Elizabeth Holt, A Documentary History of Art, Cilt 1, The Middle Ages and
the Renaissance (1947; New York: Doubleday Anchor Books, 1957), s. 310-11.

23. Karel van Mander, Het Schilder-Boek... Den grondt der edel vry schilder-const (Ha-
arlem, 1604); Samuel Hoogstraten, Inleyding tot de hooge schoole der schilderkonst
(Rotterdam, 1678).
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dugu “Ashinda dyle bir sey yok..” gibi bir Sanata daha yakindur.
Winckelmann'in Antik¢ag Sanat Tarihi adh kitabinin amacy, girig
boliimiinde yazdig Gizere, “tek tek sanatgilarin gegmisiyle fazla
alakali olmayan Sanatin 6ziidiir [Wesen der Kunst)..” Giris boli-
miini §oyle sonlandiriyordu: “Sanata ve Caga adadigim Sanat
Tarihi..”

Bu “6z” konusu, Gombrich'in kaygilarindan biri olacakty; ¢giin-
kii 6z, dogrudan kamtin olmadigi durumlarda varsayilacak bir
“seyler” dogurabilir, bunlar da daha sonra islerligine yon veren
nitelik ve kurallarla bagdastirilabilir.** Eger sanat, yetenegin yik-
sek statiilii bir ey anlamlisiysa, bu durumda sanatin 6ziini tek tek
sanatgilarin gabalarindan ayirmak, anlamini biitiiniiyle degistirir.
Sanatin 6zii konusu, iizerine her tiirlii hilenin cezasiz kalacak
sekilde yansitilabilecegi mistik bir soyutlamaya doniigiir. Sanata
getirdigimiz puta taparcasina yaklagimin gekirdegi (daha eski
nesillerin resim, heykel, miizik veya siirdeki miikemmellige hay-
ranhgina kargin -bu hayranhk her ne kadar odl¢isiiz de olsa-) ilk
ortaya ¢ikisim Winckelmann'in Antik¢ag Sanat Tarihi'nde yap-
muigtir.

Zevk ve Giizellik

Almanya'ya geri donersek, oyun yazari ve elestirmen G.E. Les-
sing, Winckelmann’in “soylu sadelik ve siissiiz ihtigam” konseptinin,
kendisinin Shakespearede buldugu 6zgiir ve tutkulu siire verdigi
destegi baltalamak iizere klasik Fransiz oyunlarimin ve Corneille’in
destekgileri tarafindan kullanilabilecegini diisiinerek alarma geg-
migsti. Bu yilizden de yazdig1 Laokoon (1766) adli makaleyle karg-
lik verdi. Makale, zamanin akigi iginde dondurulmug bir eylemin
hareketlerde kisitlama yarattig1 resimsel sanatla; zamamn akig
icinde olaylarin gelistigi, dolayisiyla hareket ve tutku gerektiren giir
arasindaki farkin altim giziyordu.?” Lessing, Winckelmann'in Lao-
coon heykeli hakkinda séylediklerinden alint1 yapmugti: “Boylesi
ihtisamh bir ruhun ifadesi, dogadaki giizellik olusumunun ¢ok
oOtesine gegiyor. Sanatg¢, kendi Ruhunun giiciinden haberdar ol-
mahidir, bunu da mermere yansitmigtir. Yunanistanda sanatgilar

24. “Oz”, Arsito’nun to ti én einaiifadesinin Latince bir adaptasyonudur, “olmak de-
nen sey’dir. Gombrich, 6ze karg: antipatisini Karl Popper’dan almistir.

25. Gombrich (1984), s. 37-40.
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ve filozoflar [Kiinstler und Weltweise, sanatqilar ve diinya-adlimleri]
tek kiside birlesmigtir...”2

Winckelmann, “sanat” ve “sanat¢1” kelimelerini yeni, soyut bir
ihtisama yiikseltmisti: imdi de Lessing, bu yeni anlamin yayllma-
sina yardim ediyordu. Ruhunda diinyaya dair bilgelik barindiran
ve Apollo Belvederedeki “daha yiiksek bir anlayis1 ve daha biiyiik
hassasiyetleri” paylagan bir zanaatkar, en ihtisamh gruba kabul
edilme hakki kazanmi§ demekti. Daha sonrasinda Lessing,
Winckelmann'in Sanat kavramini daha da yukarn ¢ikariyordu.
Laokoon adli makalesinde sunu yazdi: “dini geleneklerin isaretle-
rini fazlasiyla agik bigimde gosteren sanat eserleri, sanat eseri
unvanini hak etmez; ¢iinkii buradaki sanat, sanat icin yaplmanugtir’”
Gombrich, bu yaklagimin kendisinin gordiigii en eski “sanat igin
sanat” anlayis1 oldugunu belirtmektedir.?®

Winckelmann'in yeni Sanat konsepti, klasik heykelcilikle yakin
iliskisi dolayisiyla prestij kazand1 ve Antik¢ag Sanat Tarihi adh
kitab1 da buna uluslararasi bir gegerlilik kazandirdi. Kitap, sonra-
ki yarim yiizyil boyunca Alman Romantik filozoflar tarafindan
tartigilan Sanatin kaynak eseri haline geldi. Hatta IV. Kitabin ikin-
ci bolimiinde Winckelmann, yeni nesil filozoflara kendilerinden
onceki filozoflarin eksik biraktiklarini tamamlamalar: adina ¢agn:
yapiyordu. “Prensipte bilyiik kitaplar iiretmek ve algiy1 tiksindirmek
amacina hizmet eden metafizik bir belirsizlik ve laf kalabaliginin
olusturdugu bir labirentte” bize felsefe 6nderlik etti, diye yazmugt1.?®
Muhtemelen Baumgartendan bahsediyordu, ¢iinkii o dénemde
sanat iizerine (siiri ele alarak) genis ¢apl bir seyler yazmig yegane
Alman filozof oydu ve 21 yagindaki Winckelmanni akademisyen-
likle gegecek bir hayata da o tegvik etmigti. Baumgarten'in savun-
dugu Giizellik Antik¢ag Sanat Tarihi'nde kargimiza “Sanatin
Zaruri Yonii [von dem Wesentlichen der Kunst]” olarak yeniden
¢ikar.” Winckelmann, pek istememis olsa da, daha sonraki dénem

26. Gotthold Ephraim Lessing, Laocodn, an Essay on the Limits of Painting and Po-
etry (1766), Cev. Edward Allen McCormick (Baltimore: John Hopkins, 1984), Bo-
lim 1,s. 7.

27. Gombrich (1984), s. 37.

28. Gombrich (1984), s. 37.

29. Winckelmann (1881), Kitap IV, B6lim 2, s. 301.

30. Winckelmann (1881), Kitap IV, B6lim 2, baghk.
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filozoflar1 onun ¢aligmasi iizerinden bir “metafizik belirsizlik ve
laf kalabalig: labirenti” olusturacaklard:.

Giinimiizde Antikgag Sanat Tarihi daha ok, baz1 modifikas-
yonlarla ve ilavelerle Yunan heykelciligine dair bugiin hala kullan-
digimuz stilistik bolimlendirmeyi ortaya atmasiyla hatirlamr
(Tablo 13). Bu stilistik geligim igin Winckelmann'in benimsedigi
model; dogus, olgunlagma, incelik kazanma ve ¢okiis basamakla-
rin1 igeriyordu (Cicero ve Quintilian tarafindan antik retorik igin
kullanilan bir basamaklandirmayd: bu®'). Winckelmann, Yunan-
hlarin yasadig cografyada ve siyasi 6zgiirliikklerinde Yunan hey-
kelciliginin giizelligini olusturan sebepler bulmustu:

“Yunanlilarda sanatin ulagtig) iistiin nokta kismen iklim kosullarinin
etkisine,kismen anayasa ve yonetim sekillerine vebundan dogan diisiin-
me ahigkanliklarina ve bunlara esit 6l¢iide, sanatgiya gosterdikleri saygi-
ya, sanatin faydasina ve gordiigi takdire atfedilebilir™?

Tablo 13: Winckelmann'in Yunan heykelciligi i¢in yaptig stilistik bolimleme

Winckelmann’in Baghklar1 | Modern Bashklar Tarihler

Geometrik Yaklagik MO 1000-700
Dogu yénelimli | Yaklagk MO 700-600

Daha Eski Stil Arkaik Yaklagik MO 600-490

Pheidias’a kadar: diiz ve sert

Biiyiik ve Ihtisamh Stil Erken Klasik MO 490-400

Pheidias ve sonras:: bityiik ve

koseli

Giizel Stil Geg Klasik MO 400-323

Praxiteles ve sonras: giizel ve

akia

Taklitgi Stil Helenistik MO 323-yaklagik 150

Iskender’in éliimiinden sonrast:
sanatin gerileyisi

Roma MO yaklagik 150 & sonrasi

31. Cicero, Brutus, 18.70; Quintilian, 12.7-9: alintimin yer aldig1 eser Andrew Ste-
wart, Greek Sculpture, An Exploration, 2 Cilt (New Haven: Yale, 1990), s. 238.
32. Winckelmann (1881), Kitap IV, Bolim 1, s. 286; Winckelmann (2006), s. 186.
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Giizellik, diye yazmigti Winckelmann, “sanatin en ihtigamh
isareti ve merkez noktasidir” Giizellik, bagka hi¢bir toplumda
antik Yunan halki arasinda oldugu kadar deger gérmemistir. Winc-
kelmann ilk kez Almanyada okudugu, Platon’un kucakladig: gii-
zelligi simdi Roma kardinallerinin saraylarindaki iplak mermer
figiirlerde gorebiliyordu, hem de yaraticilarinin emegine giig veren
aym Akdeniz giinesinin altinda. Platon’un ¢agdagslarindan biri olan
Ksenefondan, séyle alinti yaptyordu: “Tiim tanrilar 6niinde yemin
ederim ki biiyiik Pers kralinin giiciinii giizellige tercih etmezdim.”*

Ama diger yandan, diye gézlemliyordu Winckelmann, giizellik
yargimz belki de tat ve koku anlayisimizdan bile daha degiskendi.”®
Bu noktada, Kant'in Yarg Yetisinin Elestirisi'nde (1790) ¢oziime
ulastirmaya gahstig: giizellik ve zevkler arasindaki zorlu iligkiyi
ortaya koymus oluyordu. Winckelmann'in ¢6ziimii nesnenin nite-
liklerinde -Yunan heykelciliginde buldugu uyum, biitiinliik, sade-
lik ve bireysellikten uzaklik- yatarken; Kant'in buldugu yamt,
oznenin tarafli gitkarini ortadan kaldirmak, dolayisiyla da duyula-
rin tarafsiz oldugu bir estetik yaklagimi benimsemek seklindeydi.
Birbirine zit bu yaklagimlar, nihayetinde Pirsig tarafindan uzlasti-
rildi: 6znenin ve nesnenin farkh 6zellikleri Nitelik olayinda ¢6zii-
niiyordu. Nitelik, daha eski Nitelik deneyimleri 15181nda
agiklandig igin de farkh hayat hikayeleri ve gelenekleri, Nitelige
veya giizellige dair belli anlara verilen bireysel tepkileri modifiye
ediyordu.

Winckelmann, antik kaynaklarinin bahsettigi stilistik degisim-
leri gorsel olarak anlatabilmek adina 6ncelikle Vasari (1550) ve
takibinde de Bellori (1672) tarafindan anlatildig sekliyle italyan
resim ve heykeltiraghginin on dérdiincii ytizyildan on yedinci
yiizyila kadar gelisiminden yararlanmigti. Ayrica hem Vasari hem
de Bellori kendi modern anlatimlarini aymi antik metinler iizerin-
den kurgulamuglardi’® Daha eski stil, diye yaziyordu Winckelmann,
bir kurallar sistemi {izerine inga edilmisti, ancak “Yunanistan in-
celik ve 6zgiirliik agisindan en iist seviyesine ulastiginda sanat da
daha zincirsiz ve ihtisaml bir hal ald1” Bir sonraki neslin stili
33. Winckelmann (1881), Kitap IV, Bolim 2, s. 287.

34. Winckelmann (1881), Kitap IV, Bélim 1, s. 287, n.1.
35. Winckelmann (1881), Kitap IV, Bélim 2, s. 308.
36. Winckelmann (1881), Kitap VIII, Bolim 3, s. 153-154.
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“Biiyiik Stil [der grosse St yl] olarak adlandirilabilir; ¢iinkii bu tarzin
ana objesi, giizelligin yam sira biiyiikliik [die Grossheit)] olarak goze
garpar” Ardindan gelen Giizel Stil, Leonardo’'nun sanatinda gor-
diigiimiiz tiirden bir zarafetle karakterize edilebilir. Budénemden
sonra giizellik kavrami daha yukariya taginamazdi ve “sanatin
ilerlemesi miimkiin olmadig) siirece, geri gitmesi gerekiyordu...
sonug olarak taklide [Nachahmung] giden yol agilmigti”’
Winckelmann'in “Taklitgilerin Stili” baghkl bolimiiniin alt bagh-
g1, “Sanatin Cokiis ve Diigligiiniin Baglangic1” seklindeydi.*®

Winckelmann bu noktada “gérkemli olabilmenin yegane yolu...
Yunanhlar taklit etmekten geger” seklindeki daha eski tavsiyesini
goz ardi etmis olmalydy; ¢iinkii simdi taklit, “ruhu fel¢ eder” diye
yaziyordu.”® Antik¢ag Sanat Tarihi adh eserinin 1776 basiminda,
Romada hayranlikla bakilan heykellerin bir¢ogunu kopyacilarin
isi diyerek daha alt seviyede gormeye basladi ve bu heykellerin, o
giline kadar Roma tarihinden olaylar olarak degerlendirilen konu-
larin1 da yeniden Yunan mitolojisine atfetti. Ulagmis oldugu bu
sonuglar, giiniimiizde genel olarak kabul edilir durumdadir (gergi
biz Roma heykellerini kendi baglamlarinda degerlendirmeyi tercih
ediyoruz; taklit ettikleri Yunan modellerin yetersiz birer yeniden
yapimiolarak degil). Antik Sanata dair anlayisin1 Winckelmanndan
aldigini diigiindiigiimiiz Kant, bu ifadeleri okuduktan sonra takli-
din tehlikeleri ve buna bagh olarak orijinalligin erdemleri konu-
sunda daha da kendinden emin olabilmistir diyebiliriz.

Diger yandan Winckelmann, “Sanatin ¢okiisii” igin olduk¢a
bagimsiz ikinci bir agiklama daha sunuyordu. Ona gére bu dénii-
siim, Yunan sehir devletleri ilk olarak Biiyiik iskender ve ardindan
gelen generaller, sonrasinda da Romalilar kargisinda bagimsizlik-
larin1 kaybettiklerinde gergeklesmisti. Bu daha biiyiik 6lgekli olay-
lar Winckelmann sanat tarihini (artik kullanabilecegimiz bir
ifade) farkh bir baglamda gérmeye itmisti; bu baglama gore sanat
eserleri, kisisel olmayan giiglerin, yani genel kosullarin y6énlendir-
mesiyle ortaya gikiyordu, dolayisiyla bireysel olarak tek tek hey-
keltirag ve ressamlara bagh degildi. Sanatin bu gekilde toplumun
kolektif ifadesi seviyesine yiikseltilmesi ve toplumun degisen sos-

37. Winckelmann (1881), Kitap VIII, Bolim 3, s. 143.
38. Winckelmann (1881), Kitap VIII, Bolim 3, s. 143.
39. Winckelmann (1881), Kitap VIII, Bolim 3, s. 143.
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yal ve siyasi kosullariyla birlikte degisime ugradig: anlayigi, uzun
donemler boyunca 6nemli bir model teskil edecekti; 6yle ki, altmig
yil sonra bir bagka Alman filozof bu modeli Tin ile birlestirdi. Bu
yaklagim ne kadar yanls olsa da, Winckelmann’in elindeki malze-
meyle yapabileceginin en iyisi buydu; ¢tinkii Yunan heykeltiraslarin
isimlerini ve ne zaman eser verdiklerini antik metinlerden dgren-
migti (Olimpiyat oyunlart MO 776daki ilk oyunlardan beri dért
yillik aralarla diizenlenmis ve Yunanlilarin yillari sayma yéntemi
bile bu oyunlar iizerine kurulmugtur). Kayip Yunan bronz heykel-
lerin Roma yapimi mermer kopyalarini da incelemigti. Ama
zanaatkarlarin isimlerini veya eser verdikleri tarihi, bu eserlerin
varligin siirdiiren kopyalariyla eslestirme imkani yoktu. Dolay-
siyla bu heykelleri antik metinlerde ifade edilen stilistik degisik-
liklerin yarattig1 genis yelpaze iginde bir yere yerlestirmeye
¢alistyordu ve gordigi degisiklikleri de kisisel olmayan giiglere
baghiyordu.

Antik¢ag Sanat Tarihi adli kitabinin yayimlanmasindan sonra
elli y1ll boyunca Winckelmann'in antik heykelcilik iizerine veya bir
bagka deyisle sanat iizerine goriisleri rakipsiz kaldi. Verdigi eser-
lerin, Pompei ve Herkulaneum sehirlerindeki volkanik kiil ve top-
rak altinda kalmig Roma yerleskelerinin biitiinler halinde
kesfedilisiyle aymi zamana denk gelmesi, tiim Avrupada hiikiimetle-
rin politikalarina etki edebilecek ol¢iide bir antikgag merak: yaratt.
Ornegin 1796da Fransiz devrim ordusu Papalik Eyaletlerine girdik-
ten sonra, General Bonaparte tarafindan Papanin temsilcilerine
dayatilan ategkes sartlar1 arasinda yiiz sanat eserinin Fransa'ya
teslim edilmesi de vardi. Yiiksek Ronesans Roma’sinin tiim giizel-
likleri 6nlerine serilmis olan Fransiz delegelerden bu segimi yap-
makla sorumlu olanlar, seksen bir tane antik heykel aldilar. Bu
kiymetli taslarla yiikli vagonlar Parise dogru yola gikti, burada bu
heykelleri sergilemek adina Louvreda bir Galerie des Antique sa-
¢ildi. Yapilan vurgunda Apollo Belvedere, Laocoon ve Belvedere
Goévdesi de vardi.®

Gergi bu parmakla gosterilen galigmalarin degerine kisa siire
sonra daha bile eski heykellerle meydan okunacakts;; bunlar antik
Yunan yazarlarin referansini tagiyan, kokeni belli eserlerdi. 1806

40. Haskell & Penny (1982), s. 109-10.
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yilinda bu antik taglardan olusan biiyiik bir sevkiyat Londra’ya
ulagti. Romadan degil, Atinadan geliyorlardi. Osmanh Sarayinda
elgilik gorevi yapan Lord Elgin’in ajanlan tarafindan Parthenon
Tapinagindan alinmiglardi. Bu mermer figiirler, o giine kadar
Paris’te sergilenenlerden belirgin 6l¢iide farkliydi. Her ne kadar
Londrada etkili bir sanat meraklisi, Elgin’in getirdigi heykellerin
Roma Imparatoru Hadrianus tarafindan yaptirilmig alt sinif eser-
ler oldugunu séylemis olsa da, Ingiltere’nin en 6nde gelen neokla-
sik heykeltirasi John Flaxman, bunlarin Parise gotiiriilenlerin
hepsinden ¢ok daha iistiin oldugunu séyleyecekti. Flaxman'a gore,
Parthenon tapinagindan gelen Theseus (resim 7.4) ile kiyaslandi-
ginda Apollo Belvedere bir dans ustasindan ibaretti."'

Resim 7.4: “Theseus” veya Dionysos, Parthenon Tapinaginin dogu alinhgindan,
MO 438-432, yiikseklik 1.21m (© Trustees of the British Museum)

Giiniimiizde, Dionysos’u (kayip) bir sarap kadehini kaldirmig
halde tasvir ettigi diisiiniilen bu Atinal figiiriin gii¢lii fizigi, Apollonun
yumugak hatlarim “ideal” degil, kifayetsiz gosteriyordu. Mermerden

41. William St Clair, Lord Elgin and the Marbles (Oxford: OUP, 1983), s. 167; Benja-
min Haydon, Diary, I, s. 15’ten alint: yapar.
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yapilmis okgu tann Apollo bir yay tutacak sekilde restore edilmis
olsa da gevsek durumdaki kol kaslar1 ne gii¢ ne de gerginlik belirti-
si gosterir. Bunun aksine Dionysos agik sekilde rahat durumdadir;
ama kemik ve kastan olugan bu yapil figiir, nazik Apollo’yu yerinden
bile kalkmadan yerle bir edebilecek gibi goriiniir. Ayrica Laocoon
veya Belvedere Govdesi gibi kasihp donme gibi hareketler iginde de
degildir, ¢iinkii bir tanrimin gabalamaya gereksinimi olmaz. Rahat-
lig1 ve tasasizhig, bu kash figtirleri hesap kitaba dayali bir heykeltirag
virtliozliigi gibi gosterir; bu, ozellikle Truvali bir azize yakismayacak
bir uygulama olarak degerlendirilebilir. Romali heykeltiraglar, sanat-
larin1 dinin ve siyasi bir programin hizmetine sunmak yerine eser-
lerini “kendi iyiligi i¢in” sergiliyorlardi. Ortaya gikardiklan giiglia
bedenler artik Yunan heykelciliginin geg dénemlerine dahil kabul
edilmektedir. Ve Yunan heykelciligi, siyasi kosullardan bagimsiz
olarak, ustalarin1 gélgede birakmak amacini tagiyan sanatgilarin,
nesiller boyunca siirekli olarak daha dramatik, daha karmagik ve
daha fazla hayal uyandiracak hareketlilikte eserler vermesiyle gelis-
misti. Gliniimiizde bu “barok (sagal)” bereket, Helenistik baghgiyla
anihr. Ve Parthenon tapinagindan gelen figiirler de Yunan heykel-
ciliginin genis yelpazesi iginde degerlendirildiginde, iki stilistik ug
arasindaki klasik denge ani olarak gériiliir.

Elgin'in mermer heykellerinin Londra’ya ulagmasindan kisa
siire sonra Yunanistanda yapilan arkeolojik kesifler, ilgiyi Roma
antik eserlerinden daha da fazla uzaklastirdi. 1811 yiinda Alman
ve Britanyali gen¢ mimarlardan olusan bir grup, Atina’nin liman
kenti Pireden goriilebilir durumda olan Aegina Adasi’'ni, adanin
terk edilmig tapinagimincelemek igin ziyaret etti. Burada tapinagin
i¢ odasina ve etrafina firlatilmig ve gomiilmii§ halde (muhtemelen
antik ¢agin ge¢ donemlerinde koyu Hiristiyanlar tarafindan yapil-
must1 bu eylem) tapinak heykelini bulmakla kalmadilar, aym za-
manda kendilerinin de gok sasirdig: sekilde tapinagin ve heykelinin
parlak renklere boyanmig oldugunu gordiiler. Bu mermer figiirler,
besbelli ki Yunan heykelciliginin daha erken bir dénemine aitti,
Winckelmann'in Daha Eski Stiline dair ortaya ¢ikarilan ilk 6rnek-
lerdi (resim 7.5). Bu figiirlerin sert hatlari, cogku veren hareketle-
ri ve siki enerjileri Romali dans ustasin1 daha da efemine gosterir.
Ug yiizyil boyunca Ideal anlayigimi viicuda getirmis olan Roma
heykelleri, artik daha ziyade bahg¢e mobilyalarinin komplike birer
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pargasi, zengin insanlarin bahge siisii gibi goriiniir olmugtu. Ro-
mantik filozoflarin estetik anlayislarim iizerine inga ettikleri
Winckelmann'in varsayimlar, yirminci ylizyi1hin modernistleri
klasik antik eserleri biitiiniiyle yetersiz 6rnekler olarak gériip red-
detmeden 6nce bile kesinlikle pamuk ipligine bagh goriiniiyordu.
Nitelik, klasik heykelcilikte viicuda gelen hayali bir ideada var
olmaz, eseri gozlemleyenler buna “estetik agidan” yaklastiklarinda
bile. Nitelik, bir iligkiyi anlatir ve dikkatimizi bu iliskinin yalmzca
bir tarafina yoneltirsek elimizden kagiverir.

Resim 7.5: Diz distii
¢6kmiis Herakles
yayn geriyor,
Aeginadaki Aphaia
tapinaginin Dogu
Alinhgindan, MO
490-475, yikseklik
1,72m (fotograf:
Renate Kiihling©
Staatiche
Antikensammlungen
und Glyptothek
Miinchen). Mermerin
yiizeyi ciddi olgide
zarar gormustar.

Winckelmann, Sanati, bir sekilde heykel ve resmi kapsayan
soyut bir 6z haline getirmisti; ama Sanat heniiz agkinhga, transan-
dantala ulagmak adina olusumunu biitiiniiyle tamamlams bir arag
degildi. Bu daha iist boyuta yiikselig, Winckelmann ve Kant’1 oku-
mug, ancak herhangi bir orijinal Yunan heykeli gormemis bir
diisiiniir tarafindan altmug y1l sonra gergeklestirilecekti. Bu diigiiniir,
tamim kabul etmez Sanatimizi kanitlara dayanarak degil ama me-
tinsel bir gelenegi detaylandirarak yapilandirdi. Biiyiik S ile bagla-
yan Sanat, ¢ok ge¢ bir donemde de olsa bir kez daha Platona
disiilmiig bir dipnot olarak ortaya ¢ikiyordu.
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7.2 Hegel ve Sanat

“Romantizm” baghg), dar kapsamda giizel sanatlar alaninda
belli bir donemde goriilen bir harekete verilen isim olarak ve
daha genis anlamda Sanata dair ihtisamh diigiincelerimizin ar-
dindaki yaklagim i¢in kullanilirken, kelimeye bu sorumluluk
alan bir elegtirmen, gair veya ressam tarafindan degil, bir filozof
tarafindan verilmisti. G.W.E. Hegel, Estetik Uzerine Dersler’ini*
Berlinde 1820’lerde, Kant'in Yarg: Yetisinin Elegtirisi’'ni yayimla-
masindan bir nesil sonra verdi. Bu konusmalarin dékiimii, ken-
dini bu ise adamig bir 6grencisi tarafindan Hegel’'in ders
notlariyla eslendi ve 1835 yilinda, 6liimiinden sonra Vorlesungen
iiber Aesthetik baghgiyla yayimlandi. Derslerinin temasi, diye
agiklamigti Hegel, “giizellik diinyasiydr”, ancak Kant'in aksine
yalnizca sanatla veya daha net soylemek gerekirse giizel sanat-
larla tezahiir eden giizelligi ele ahyordu. Konusu da giizel sanat-
larin felsefesiydi [Philosophie der schonen Kunst]; dolayisiyla
sanat eserlerinin yarattig: diigiiniilen duygular (haz, hayranlk,
korku veya acima) degil, yalmzca bunlarin sebeplerini ele ala-
cakt1 (0yle ima ediyordu).*

Bu onciil noktalar belirttikten sonra Hegel, “giizel” kismin
atmig ve yalnizca Sanat olarak bahsetmeye baglamigtir. Bu detayla
birlikte, daha somut konularda oldugu gibi, Hegel'in dersleri, mo-
dern disiince aligkanhklarimiz1 sekillendirmemize yardima ol-
mugstur. 1840 ve 1852 yillar1 arasinda derslerin beg cilt halinde bir
Fransizca gevirisi yayimlandi ve Hegel'in Sanat konseptinin Ingi-
lizce konusan diinyaya adim atis1 da Fransaiizerinden oldu. Kon-
sept, Estetik Hareketin savunuculan tarafindan destekleniyordu;
bu kisiler arasinda Walter Pater, Oscar Wilde ve Aubrey Beardsley
de vardi (resim 3.1).

Hegel, sanat1 kronolojik olarak ii¢ ana donem halinde ayinyor-
du; bu donemlerden biri olan Romantik sanat, en sonuncusu ve
ruhen en ist seviyede olaniydr:

* Georg Wilhelm F. Hegel, Estetik-Giizel Sanatlar Uzerine Dersler, Cev. Hakki Hiin-
ler, Taylan Altug, Payel Yayinlari, istanbul. (y.h.n.)

42. G.W.F. Hegel, Aesthetics, Lectures on Fine Art, Cev. TM. Knox (Oxford: Claren-
don Press, 1998), s. 1.
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“Temelinde kendisiyle uyum olan, 6ziiniin birligi kendi gergekligiyle
gelen tin, kendine uygun bir varolusu yalmzca kendi duygularina, yiire-
gine ve genel olarak i¢ yasamina dayanan bir tinsel diinyada bulabilir...
Bu tinsel yiikselig, romantik sanatin temel prensibidir.”*

Hegel'in Sanat konseptini, daha genis ¢apl felsefi yaklagimla-
rin bir miktar 6ziimsemeden anlamak miimkiin degildir. Hegel,
ellili yaslarinda estetik konusuna yonelmeden 6nce mantik, feno-
menoloji ve tarih, din, ahlak felsefeleri alanlarina ok 6nemli kat-
kilar yapmugti. Duyularimiz yoluyla bildigimiz fiziksel diinyanin,
~fenomenler diinyasimin- Idealarin degismez diinyasinin biitiiniiy-
le daha asag seviyesinde oldugu seklindeki Platon goriisiinii benim-
semis olmas: dolayisiyla “idealist” bir filozoftu. Hegel, Sanatin
dogayi taklit ettigi, tutkular arindirdig) veya egitim ve ahlaki ge-
lisim sagladig1 iddialarini reddetmisti.* Ciinkii sanatin giizelligi,
diye bilgilendiriyordu kitlesini, bu duyular diinyasinda doganin
unsurlarim degil, onlarin evrensel idealarini veya “mutlak hakika-
tin ta kendisini” var ediyordu.

“Sanat, fenomenlerin gergek igerigini saf goriiniimden ve bu kotii, fani
diinyanin aldatmacasindan azateder ve onlara tinden dogan daha yiiksek
bir gergeklik verir. Boylece yalmzca saf gériiniimden ibaret olmanin
otesinde, daha yiiksek bir gergeklik ve daha hakiki bir varolus, siradan
gergekligin fenomenleri yerine sanatin fenomenlerine atfedilecektir. ...
Doganin ve siradan diinyanin sert kabugu, tinin bunlarin iginden gegip
Ideaya ulagmasini, sanat eserlerinin Ideaya ulasmasindan daha zor hale
getirecektir”+

Tinin [Geist], Hegel'in tasariminda yaratici bir rolii vardir. “Dii-
siinmek, tinin tam olarak en derin ve en temel dogasin1 meydana
getiren seydir” der bize.®® Insan bir hayvandir, ama “tam da bu
ytizden, yani hayvan oldugunu bildigi icin hayvan olmay: birakir ve

43. G.W.E Hegel, Aesthetics, Lectures on Fine Art, Cev. T.M. Knox (Oxford: Claren-
don Press, 1998), s. 518.

44. GWE Hegel, Aesthetics, Lectures on Fine Art, Cev. T.M. Knox (Oxford: Claren-
don Press, 1998), s. 41-42; 49.

45. G.W.F. Hegel, Aesthetics, Lectures on Fine Art, Cev. T.M. Knox (Oxford: Claren-
don Press, 1998), s. 9.

46. G.W.F. Hegel, Aesthetics, Lectures on Fine Art, Cev. TM. Knox (Oxford: Claren-
don Press, 1998), s. 12.
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bir tin olarak kendi bilincine erisir™ Hegel, bazen tinden yalmzca
maddenin zitt1 olarak bahseder, ama diger zamanlarda Kant ve
Fichte'yi yankilandirarak; nesneyi, dogay1 ya da fenomenleri “var-
sayan” 6zne veya Ego [das Ich] olarak sunar Tini: “doga, mutlak tin
tarafindan tinin zitti olarak varsayilmig bigimdeki ideadir” Hegel,
bu mutlak tinin kim veya ne oldugunu séylemez: bu belki bir filo-
zofun, doganin fenomenlerinin ardinda yatan idealar: varsayarak
Tanrrya dair olugturdugu bir konsepttir. Sanat, bu idealar: duyu-
larimiza erigebilir hale getirir; Letters on the Aesthetic Education of
Man [insanin Estetik Egitimi Uzerine Mektuplar] adli eseri 1794-
95 yillarinda kaleme almi§ olan Schillere Hegel'in atfettigi bir
uzlagtirmadir bu. “Bilincin mutlak amaci olan hakikatle megguli-
yeti dolayisiyla sanat da, tinin mutlak gergevesine aittir ve buradan
hareketle de igerigi itibariyle sanat, din... ve felsefeyle birlikte aym
ve tek bir zemin iizerinde durur”” Sanat, diye devam ediyordu He-
gel, duyusal olarak bilmektir; din, gorsel olarak diisiinmektir ve
felsefe, mutlak tinin 6zgiir olarak diigiinmesidir.**

Pirsig, 6zne ve nesne birligini diigiinen ilk filozof degildir. Ama
bildigim kadanyla bu birligi Nitelik deneyimine yerlestiren ilk
filozoftur.

Hegel'in Estetik Uzerine Dersleri, bazi Alman ¢agdaglarinin
kitaplarina oranla daha kolay okunabilir; ama yogun, detayc ve
—-gogumuz igin- goriiniim itibariyle yabanci goriinebilir. Yine de
Hegel, Sanata kars: gosterdigimiz sayg1 dolu yaklasimin formiile
edilmesi anlaminda kilit bir figiir konumundadir. Giiniimiizde Sanat
gizemli ve tamimlanamaz bir hal aldiysa, bunun nedeni biiyiik
oranda Hegel'in olusturmus oldugu felsefi iist yapinin Sanata ver-
mis oldugu askin rolii korurken, iist yapinin kendisini birakmug
olmamizdir. Bu rol, Sanatin Platon’un Idealarini temsil edebilme
yetenegine baghidir. Hegel’in felsefesinin ayirt edici bir 6zelligi, bu
Neoplatoncu konsepti tarihi bir ilerleyis olarak algilayan kendi
goriigiiyle birlestirmesine baghyd:. Siireg, Tablo 14’te sematik ola-
rak temsil edilmigtir.

47. G.WF. Hegel, Aesthetics, Lectures on Fine Art, Cev. T.M. Knox (Oxford: Claren-
don Press, 1998), s. 80.

48. G.W.F. Hegel, Aesthetics, Lectures on Fine Art, Cev. T.M. Knox (Oxford: Claren-
don Press, 1998), s. 101.
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Tablo 14: Hegel'in flerlemeci Sanat Tarihi

>Sembolik Sanat >Klasik Sanat >Romantik Sanat

Idea> Mimari Heykel Resim, Miizik, Siir
Antik Misir Antik Yunan Ortagag Ve Modern
Digsal Nesnel Oznel

Hegel, “diinya-ruhu”nu, birbirini takip eden dénemlerde Pla-
toncu Idealarla artan derecelerde basariyla bogusan bir olgu olarak
diiginmiigtii. Sanat, “Idea heniiz daha belirsizlik ve anlagilmazlik
icinde veya kotii ve dogru olmayan bir belirsizlik iginde sanatsal
bigimlerin igerigi olarak kullanilirken™ baghyordu. Boylesi bir
sanat, sembolikti, ¢iinkii bir tag pargasi ilahi olan1 sembolize ede-
bilir ama tasvir edemezdi. Bu sanatin dogal bigimi de “bir giizel
sanat olarak mimari” idi, ¢linkii mimarinin malzemesi maddenin
kendisiydi ve formlar: da inorganik doganin formlar olarak kal-
maya devam ediyordu. Hegel, boylesi eserleri Misir sanatina atfe-
derek “Misirlilarin kendileri tarafindan bile ¢6ziilmeden kalan bir
problem” diyordu.*

Ardindan, idea Yunan heykelciliginde tam anlamiyla viicut
bulur hale geliyordu; Yunan heykelciligi, “tinselligin bigim verilmis
haliydi, idealdi ve daha kesin olarak mutlak tindi, hakikatin ta
kendisiydi”* Higbir sey, ilahi karakterin insanla biitiinlesmesini
ortaya koyan Klasik Sanattan daha giizel olamazdi.

Diger yandan, Hiristiyanhigin gelisiyle beraber Tanrimin ruh ol-
dugunu égreniyorduk. Takip eden ¢agda Idea, elle tutulur olandan
¢tkip Romantik Sanatin daha yiiksek miikemmellik anlayisina geri
gekiliyordu. Ug dogal Romantik sanat resim, miizik ve siirdir; her
biri kendini maddeden gittik¢e uzaklastirmistir. Dolayistyla sanatin
Sembolik, Klasik ve Romantik bigimleri, “giizelligin gercek Ideas
olarak Ideale ulasmak ve agmak arayigina dayanir.”** Hegel, kendi

49. G.WE. Hegel, Aesthetics, Lectures on Fine Art, Cev. T.M. Knox (Oxford: Claren-
don Press, 1998), s. 76.

50. G.W.E. Hegel, Aesthetics, Lectures on Fine Art, Cev. T.M. Knox (Oxford: Claren-
don Press, 1998), s. 354.

51. G.W.E. Hegel, Aesthetics, Lectures on Fine Art, Cev. T.M. Knox (Oxford: Claren-
don Press, 1998), s. 83.

52. G.W.F. Hegel, Aesthetics, Lectures on Fine Art, Gev. T.M. Knox (Oxford: Claren-
don Press, 1998), s. 81.
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doneminde Sanatin tarihi gérevini tamamladigina ve hakikatin en
yiiksek bigiminin artik felsefede bulunduguna inamyordu: “Tin...
kendi paralel varolusunu hislere, yiirege ve genel olarak i yagama
dayah kendi ruhani diinyasinda bulabilir yalmzca.™

Giiniimiizde Hegel'in tarih boyunca ilerleyen “evrensel diinya-
ruhu [der allgemeine Weltgeist] kavramini kabul eden ¢ok az sayi-
da tarihgi bulunabilir.** Misir eserlerinin, bunlar1 yapmig olan
Maisirlilarca bile ¢6ziilemez oldugunu sdylemek absiirt kagacaktir;
glinkti Jean-Frangois Champollion'un hiyeroglifleri ve kil yazisint
Rosetta tasindaki paralel Yunanca metinle kiyaslayarak Misir alfa-
besini 1822 yilinda ¢6zmesiyle beraber durum anlagilir hale gelmis-
ti. Hegel, boylesi kamtlar: kendi sistemine uyacak sekilde yorarak
kendi Idealizmini bir ideolojiye déntistiirmiistii.

ligili dokiimanlarin oldugu her alanda Hegel'in varsayimlariyla
geliski olustururlar. Ornegin Pliny’nin Dogal Tarih adli eserinde,
antik Yunanda resme heykel kadar hayranlik duyuldugunu okuruz:
ancak resimler varligini siirdiiremedigi i¢in; Yunan sanatiyla ilgili
goriislerimiz tizerinde ister istemez heykel hakimiyet kurmugtur,
ama pesinde kostugu “Ideal” resimde de egdeger oranda mevcut
olmugtur diyebiliriz. Hegel, klasik heykellerin gormeyen gozlerin-
de ruhani agidan bir simirhilik gérmiigtii: “kendini bilmenin ve
irade sahibi olmanin bilingli 6zelliginin gergekliginden...
yoksunlar”> Ama aslinda Yunan heykellerinin Roma kopyalarini
gormiistii yalnizca (veya Roma kopyalarinin graviirlerini ve algidan
yapilmig hallerini goérmiigtii). Ancak gomiilii halde kalan veya
antik donemde denizde kaybolan orijinal Yunan mermer veya
bronz heykeller iyi durumda bulunduklarinda goriilmiistiir ki,
gozler ya boyanmis olarak ya da malzemenin igine islenerek her
zaman yapimstir.

Hegel'in Romantik sanati, kullanigh olamayacak kadar uzun bir
donemi kapsamaktadir (MS 300den 1820’lere kadar); ama bu
adlandirma, Hegel'in “Goethe’nin ilk siir tiretimi neticesinde ta-

53. G.W.E. Hegel, Aesthetics, Lectures on Fine Art, Cev. T.M. Knox (Oxford: Claren-
don Press, 1998), 5.518.

54. Bununla beraber 1974 yilinda T.J. Clark sanat tarihi pratigini reforme etmek igin
Hegel'in mirasina geri donme ¢agris1 yapmustir: bkz. T.). Clark, ‘The Conditions of
Artistic Creation’ (1974), yeniden basildig eser Eric Fernie, Art History and its Met-
hods, A Critical Anthology (London: Phaidon, 1995), s. 250.

55. Hegel (1998), s. 520.

320



nistirilmig oldugumuz ve sonrasinda da Schiller’le devam eden...
Deha Devri [Genieperiode] denen donem™* dedigi ve on sekizin-
ci ylizyihn ilerleyen dénemlerinden on dokuzuncu yiizyilin bagla-
rina kadar gegerli olan déneme yapigip kalmigtir. Bu noktada,
Romantizm baslhig1, 6. béliimiin baginda gérdiigiimiiz gibi Roman-
tizm tarihgileri arasinda hala gériis ayriliklarina neden olmaktadur.

Zeitgeist [Zamanin Ruhu]

Hegel, Neoplatoncu yaklagiminin mesnetsiz varsayimlarina
ragmen belli bir donemin ve yerin imgelemini kendi kogullar:
i¢inde, Tinin belli bir evresinin yansimasi olarak degerlendirmeyi
savunan ilk elestirmendi. Vasari, organik bir tarih modeli benim-
semisti; bu modele gore antik dénemin kusursuzlugu barbarhga
dogru yozlasiyor, sonrasinda yaklagik 1300deki ilk kivilcimlardan
(Giotto) 1400’lerde yeni bir olgunluga erisiyor (Masaccio) ve ni-
hayetinde de on altinci yiizyilda yeniden kusursuzluga ulagiyordu
(Raphael ve Michelangelo). Hegel, giizel sanatlarin gelecekteki
tarihgilerinin kargisina ¢ikan gorevi farkl bigimde ifade etmisti:

“Bunun da 6tesinde her sanat eseri kendi donemine, kendi insanlarina,
kendi gevresine aittir ve tarihsel ya da bagka agilardan belli fikirlere ve
amaglara baghdir; netice olarak sanat alaninda arastirmaci olmak, tarihi
faktorlere ve hatta son derece detayli unsurlara dair engin bir birikim
gerektirir; ¢tinkii sanat eseri, kigisel bir geylerle iliskilidir ve anlagilmasi
ve agiklanabilmesi agisindan detayli bilgi sahibi olmay: zorunlu kilar.”’

Bu yaklagim, evrensel bir giizellik felsefesi yerine belli husus-
larlailgilenen bir Kunstwissenschaft yani “sanat bilimi” adina hay-
ranlik uyandiracak bir 6zetlemeydi. Hegel'in Zeitgeist'tan, yani bir
donemin sanatina ayirt edici karakterini veren ¢agin ruhundan
bahsetmesi, yeni bir disiplin olan sanat tarihine, sanat eserlerini
teker teker kendi stilistik kogullari icinde ele alma imkani vermis-
tir. On dokuzuncu yiizyihn ilerleyen donemlerinde yeni sanat ta-
rihgileri, Hegel tarafindan gosterilen yolda ilerleyerek onun “tin”
anlayigini sanatsal stillerin daha eski tanimlayic: etiketlerinde
buldular. Gotik, Maniyerist, Barok ve Rokoko gibi genellikle geg-

56. Hegel (1998), s. 27.
57. Hegel (1998), s. 14.
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mige yonelik olarak itibarsiz tarzlar1 kotii adla tanimlamak iizere
yapilmig isimlendirmeler, artik kendi donemlerinin Sanatina sekil
veren giigler olarak rol iistlenir hale geliyordu.*® Ornegin Oxford
Sozliigiinde “Ronesans” kelimesi igin yapilan alintilarda ilk kulla-
nim tarihi olarak 1840 yilim1 gérmek sagirticidir: “Muhtemel tiim
stillerin en agir1 ve en az zarif olani, Fransizlarin isimlendirmeyi
sectigi sekliyle ‘Ronesans’”.

Bu alintida “Ronesans”, bir stilin adidir. Kelimenin bir dénemi
isaret edisine dair Oxford Sozliigiinde yapilan en eski referans, bes
yil sonrasina aittir: “Giizel sanatlarin bir gereklilik oldugu ve ya-
sama dair tiim iliskilere niifuz ettigi Ronesans’in o parlak done-
minde.” Modern Ingilizcede ve Almancada kullanilan Rénesans
kelimesi elbette Fransizca kékenlidir, Fransizcaya da italyancada-
ki rinascita, yani yeniden dogus kelimesinden gegmistir. Petrarca
ve on dérdiincii yiizyildan sonraki diger Italyan yazarlar, eski bir
ogrenim seklinin yeniden dogusundan bahsetmislerdir; sik rast-
lanan bu ifadeyle beraber, 6rnegin 1711 tarihli The Spectatorda
“Edebiyatin Yeniden Canlandig1 zamana” atifta bulunuluyordu.®
Ancak “Rénesans” kelimesinin modern anlami 1860 yilinda Isvig-
reli kiiltiir tarihgisi Jacob Burckhardt’'in Civilisation of the Renais-
sance in Italy adl eserini yayimlamasiyla ortaya ¢ikt1.%° Burckhardt,
bu tinli kitabinda, “Tam ve tutarl bir biitiin olusturan her mede-
niyet donemi, kendini yalnizca siyasi yagamda, dinde, sanatta ve
bilimde gostermekle kalmaz; aym zamanda karakteristik damga-
sin1 sosyal yasama da vurur” diye agiklamaktadir.®'Burckhardt
kendisini bir Hegelci olarak tanimlamiyordu, ama “Din ve Ronesans
Ruhu [Religion und der Geist der Renaissance]” baghkl bolimiinii
okudugumuzda Hegel'in Zamamn Ruhu'nun [Zeitgeist] onun dii-
stincesi lizerinde derinlere niifuz etmis etkisini goriiriiz.

Elimizdeki tiim kanitlar belli bir zaman ve mekanda; ressamla-
rin, yazarlarin, mimarlarin, teologlarin, terzilerin, mithendislerin,

58. Barok'un bir anti-rénesans ruhu olarak formiile edilisi Heinrichh Wolfflin tara-
findan Renaissance und Barock adli eserinde goriilmektedir (1888).

59. The Spectatorno. 61, 10 Mayis 1711; Richard Steele & Joseph Addison, Selections
from the Tatler and the Spectator of Steele and Addison, ed. Angus Ross (Harmond-
sworth: Penguin, 1982), s. 343.

60. Jacob Burckhardt, Die Cultur der Renaissance in Italien: ein Versuch (Basel,
1860).

61. Burckhardt (1860), Kisim 5, Boliim 1.
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agqilarin ve her tiirden diger meslek icracilarinin kendi ugrag: veya
islerini kendilerinden eskilerden 6grendiklerine isaret ediyor. Bu-
nun bir sonucu olarak, birbirini takip eden nesillerin eserleri aym
aileden gelmenin benzerligini sergiliyor -zamanda ve mekanda
belli bir mesafeden bakildiginda-, bélgesel veya ulusal bir “okulun”
ozelliklerini paylagir goriiniiyor. Isin icinde herhangi bir Tin yok:
bunun yerine yasayan bir gelenek, ustadan 6grenciye gegiyor. Bi-
reyler halindeki zanaatkarlar kendilerine miras kalan kalplar
miigterilerinin ihtiyaglarina dahaiyi cevap verebilmek izere ayar-
liyor ve ¢agdas kiiltir dahilindeki diger sanatlardan motifler veya
temalar kullanabiliyorlar. Ama yasayan gelenegin disindan, 6rne-
gin daha uzak bir gegmisten veya yabana bir iilkeden bir seyler
6diing aldiklarinda tarz ¢atiymasi genellikle daha belirgin oluyor
(bkz. resim 3.1).

Benzer sekilde on sekizinci ytizyilin ilerleyen donemleri boyun-
ca Avrupada egitimli insanlar kitapgiklar, kitaplar ve ansiklopedi-
ler okudular ve kural tanimaz Dehayi 6vdiikleri, kayda alinmamus
sayisiz sohbete katildilar. Sonug olarak geng ressamlarin ve hey-
keltiraglarin egitiminde reform yapilmasi adina yaygin ¢agrilar
olustu. Bu seslerin arasindan konugan bir Tin yoktu: toplumsal
goriis, mevcut yayinlarin kiimiilatif etkisiyle sekillenmisti; bu ya-
yinlarin yazarlar1 da kendilerinden 6nceki yayinlari okumusg kisi-
lerdi. Bireylerin problemler kargisinda verdikleri tepkileri goz ardi
ettigimizde onlarin yargilarina yol gosteren Niteligi géremez hale
geliriz. Netice olarak da sanat tarihini doguran sanat1 gozden ka-
¢irmig oluruz.

Cagin Ruhu kavrami, bu durumda karmagik tarihi siiregler igin
gelistirilmis eski piiskii bir metafor durumuna diiger yalmzca.
Hegel'in, felsefeyi Almanca konugur hale getirmekle 6viindiigiini
okuruz.® Belki de kendi Zeitgeist1 da felsefi hayatina, Latince
kargilig1 olan geniusseculi’'nin bir gevirisi olarak baglamigt: yalmz-
ca. Boylelikle de o eski Roma dehasi, zihnimize musallat olmaya
devam etmis olur.

Hegel, bireysel olarak giizel sanatlar icracisinin Ideay: nasil ya-
kaladiginiveya Tinin etkisinde nasil kaldigini agiklamak problemiy-
le karg1 kargiyaydi. On sekizinci yiizyilin Sanat iizerine tim yeni

62. Hegel (1998), s. xii, gevirmenin 6nsozi.
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terminolojisini igine gekmis ve gerektigi sekilde Sanatgiya atfetmis-
ti; imgelem, deha, ilham, objektiflik, maniyerizm, stil ve orijinallik
tizerine alt boliimler de olusturmustu. Kendisinden 6nceki Kant gibi
o da bilgece su durumu sart kosuyordu: “sanatginin yetenegi ve deha-
st, i¢inde dogal bir unsur barindirsa bile bu unsur temelde diisiincey-
le, iiretkenlik sekli tizerinde kafa yorulmasiyla, tiretimdeki pratik ve
beceriyle gelen bir gelisim gerektirir’® Ancak sanatgimin “6znel igsel
bilincinin” verdigi iiriiniin, “giizelligin kendi kendine gelisen idea-
styla” nasil bir baglant1 iginde oldugunu agiklayamamugti. Bu soru,
diye yazmusti, “bilimsel tartijma alamimin digindaydr’, ger¢i kendi-
sinden 6nce yagami§ Winckelmann gibi o da sunu hatirliyordu ki,
“Raphael, kendisine benzer bir soru soruldugunda, yazdigi meshur
cevap mektubunda belli bir ‘idea’ pesinde kostugunu soylemigti.’®
Raphael'in mektubu Baldassare Castiglione’a hitaben yazilmist:
ve her seyden 6te St Peter bazilikasinda mimar olarak goreve bas-
layisini, 1514 yilinda olmus bir olay: bildiriyordu. Ancak mektup
ilk olarak 1554 yilinda yayimlanan bir yazigma koleksiyonunda
kayit altina alinmigtir. Mektubun yazim sekli ve igerigi, 1514 yilin-
da Raphael'in yazdig: orijinal mektupta belirgin sekilde goriilen
¢alakalem yazim tarzinin ve maddiyat hesaplarinin aksine daha sik
bir hale getirilerek sunulmugtur. John Shearman, Raphaelle ilgili
belgelere dair olusturdugu iki ciltlik muazzam ¢aliygmada (2003) bu
inlii mektubun neredeyse tam olarak Raphael’in bir karakter port-
resi oldugunu, 6liimiinden kisa bir siire sonra yayimlanmasi igin
Castiglione’nin ta kendisi tarafindan yazildigi sonucuna ulagmugtir.
Ustay: “bir yandan Cortegiano'nun ideal kahramaninin algakgoniil-
1, kibar, zarafet bahsedilmis ve sprezzatura* sahibi olmak gibi si1-
fatlariyla donatirken, diger yandan kiiltiirld, felsefi konularda
bilgili, doneminin teorik konulariyla ilgili biri” olarak anlatarak
Raphael'in yaratici siireglerini belgelemekle kalmaz, ayn1 zamanda
efsanesinin olusumunun ilk donemlerini de ortaya koymus olur.®®

63. Hegel (1998), s. 27.

64. Hegel (1998), s. 281.

* Sprezzatura: Baldassare Castiglione’nin Saraylinin Kitab: adh gahsmasinda bahset-
tigi, kisinin yaptig1 her seyi sanki hig efor sarf etmeden yapiyormus gibi gosteren
belli bir sogukkanlhlig: ifade eden kelime. (¢.n.)

65. John Shearman, ‘Castiglione’s portrait of Raphael, yer aldig1 eser Mitteilungen des
Kunsthistorischen Institutes in Florenz, 38. Bd., H. 1 (1994), s. 86; Shearman (2003),
1522/16, s. 734-41.
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Raphael, Platoncu filozoflarin 6nerdigi Idealar: gorsel hale getir-
memisti. Bunun yerine ilk olarak aralarinda Pietro Perugino, Leo-
nardo ve Michelangelonun da bulundugu kendinden 6nceki
ustalarin gorsel dilini 6ziimsedi; sonrasinda da antik donem heykel-
ciliginin figiirstilini hazmetti ve son olarak da bu kaynaklar yagam-
dan yaptig1 gozlemlerin yerine gegecek sekilde bir yiizey iizerinde
sekiller ¢cizmek iizere kullandi. Reynolds'in onunla ilgili yazdiklarim
s0yle hatirlayabiliriz: “ardindan gelen tiim ressamlar igin 6rnek
model olmasinin nedeni, kendisinin bu kadar ¢ok sayida kisiyi mo-
del almasidir; her daim taklitgi ve her daim orijinal” Bu tamimlama,
tesadiifen, Hegel'in nihayetinde Platon'a dayanan giizellik felsefesini
formiile edis sekline dair iyi bir analoji durumundadur.

Hegel'in Estetik Uzerine Dersler’i, alacakaranlik yillarindaki giizel
sanatlar akademileri ve onlarin yerini alan modernist giizel sanatlar
tarafindan egdeger bir sevkle benimsenerek, modern Sanat yakla-
simlan agisindan Kant'in Yargi Yetisinin Elestirisinden bile daha
fazla 6l¢iide bir manifesto halini almigtir. Bir zamanlar ders vermig
oldugum temel simf 6grencilerinin Sanat hakkinda sahip olduklar
varsayimlarin gogu, en hagmetli ifadelerini Hegelde bulmustu. Diger
yandan, Hegel'in miras: giizel sanatlar icracilan igin kuvvet verici
oldugu kadar yiik de olmustur. Diinya-Ruhunun, bir sonraki kozmik
disavurumu igin bireysel olarak bir sanat¢iy1 ne zaman kullanacag
hi¢ kimse tarafindan bilinemeyecegi i¢in, eserin toplum tarafindan
reddedilmesi o eserin yersizligini de gosterebilir ya da tam aksine
“zamaninin ilerisinde” bir Dehanin alameti farikasi da olabilir. Sik-
¢a kargimiza ¢ikan “zamanininilerisinde” deyimi, en azindan kendi
kendine ilerleyen Tin ile belli bir anlama kavusur. Ancak eger gele-
cekteki etki, Tinin eylemini gozler 6niine seren yegane unsursa,
i¢inde bulundugumuz andaki elestiri gereksiz hale gelir; iyi ve kotii
degerler islemez hale gelir ve Sanat, yiiksek nitelikli bir gaba olmaktan
¢tkar. Pirsig’in basit nermesinin bize bir ¢gikis yolu sundugu “este-
tigin imitsizliginin” vardig1 son nokta buydu.*

Hegel'in derslerinde Rembrandt’in yagh boya bir resmini,
Goya'nin bir capricho’sunu veya Turner'in deniz manzarasi resim-

66. “Estetigin Umitsizligi” Peder Vincent Turner’in makalesinin baghgidir, yer aldig
eser: John Murray Todd, ed.,The Arts, Artists and Thinkers. An Inquiry into the Place
of the Arts in Human Life; a symposium (London: Longmans, 1958), Gombrich
(1979) tarafindan alinti yapilmastur, s. 123-30.

325



lerini anlamamiza veya takdir etmemize yardimci olabilecek higbir
sey yoktur. Ciinkii her ne kadar Hegel gelecegin gorsel sanatlar tarih-
gileri igin izlenecek rotay: isaret etmis olsa da, kendi amac “sanat
eserinin tuhafligiyla baglantis: olmayan evrensel bir sey, kisaca gui-
zele dair soyut bir felsefe” sunmakt1.*” Kant tarafindan 1790 yilinda
baglatilmis gorevdi bu ve Hegel'in kullandig1 “romantik” kelimesi,
Alman filozoflarin estetige igerigini verdigi takip eden kirk yilhik
Deha Dénemi [Genieperiode] igin uygun bir etiketti. Bu filozoflarin
giizel sanatlar iizerindeki etkileri, donemin biiyiik toplumsal ve tek-
nolojik degisimlerinin de ivmelendirmesiyle ¢ok biiyiik olmustu.
Hegel'in derslerinin yayimlanmasindan kisa bir siire sonra fotograf-
¢ilik, gorsel olaylarin kayda alinmasi konusunda gizerligin ve ressam-
higin geleneksel roliinden ¢alma siirecini giiniimiize kadar siiregelen
sekilde baslatti. Bundan sonra gelen ressamlar, mekanik bir cihazin
-teknolojinin- amacimi paylagsmakla ilerlemeci Diinya-Ruhuna
ihtisgamh bir ifade vermek arasinda se¢im yapmak durumunda
kaliyordu. Bu askin Ruh, sert elestirileri, geride kalmig bir ¢agin
degerlerini savunur yaklasimlar olarak gosterdigi igin, tutkulu gii-
zel sanatlar icracilar1 agisindan sundugu nimet dayanilmazdi.

Fotograf¢ihigin “dogayi taklit etme” yetkinligi, nihayetinde res-
samlara kendi sanatlarinin bu aqidan yetersiz kaldigimi gosterdi.
lyi tarafindan bakildiginda imge yaratimi bir toplumun gérsel
kiiltiiriini stirdiiren unsurdur; sanatgilar bunun iginden kendi
kaliplarini segerler, bunlar1 yeniden diizenler, 6nemini vurgular ve
netlestirirler. Bu esnada da kendi imgelemlerinin paralel diinyasi-
ni1 yeniden sekillendirmek adina Niteligin tegvikiyle birlikte imge-
yaratiminin referanslarina katki yaparlar. Zaman igerisinde,
fotografgilikla rekabet etmeyi reddeden ressamlar renk ve model-
lerin bagimsiz degerlerini (resim 3.1& 5.1) yeniden kegfettiler, bu
da onlar1 batili olmayan geleneklerin etkisine agik hale getirdi. Bu
doniigiimiin mutluluk verici bir sonucu, resim yapanlan illizyonizm
zahmetinden kurtarmasi oldu. Bugiin Isa’nin dogumunu basit
sekiller ve dikkat ¢ekici renklerle tasvir eden bir Noel karti, on
dokuzuncu yiizyilin akademik ressamhiginin gereksiz ashina uy-
gunluk ¢abasiyla yiiklii resimlere gore ¢ok daha dolaysiz bir etki
uyandirir.

67. Hegel (1998), s. 14.
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Ayni zaman igerisinde, modern sehir ve sanayi hayatinin ruhu
geleneksel (6zellikle de klasik) konulardan uzak gériiniir. Yeni bir
sosyal sinifin (Fransiz Sanatgilarin soka ugratmay: sevdigi burju-
vazi veya Britanyah estetlerin kargisinda durdugu “kiiltiirsiizler”)
hakimiyeti altindaki ticari kiiltiiriin iginde gergeklesen modasi
gesmis igerikli ve itibarim yitirmis bir resim tarzi, ressamlik uygu-
lamalarini yeni yaklagimlara agik hale getirmistir. Boylesi yenilik-
lerden biri, Sanatin kendisini giizel sanatlar icracilarinin isi haline
getirmekti; amag imgelemin sinirlarini genisletmenin de 6tesinde
Sanatin kendi ¢ikarlarinin pesinde kogmakti. Bu Sanat estetikten,
“giizele dair soyut felsefeden” talimat aliyordu. Sanatin Oykiisii'niin
giris climlesinde Gombrich’in “6yle bir sey yok” diyerek elinin
tersiyle ittigi buydu; amaci okurlarini estetigin neyi reddettigine
dair daha iyi bir degerlendirmeye yonlendirmekti: gegmisin kay-
naklarinin altini iistiine getirdikten sonra Giizelde ve Iyide anmin
gereksinimlerine ¢6ziimler bulan sanatgilarin ustalig1.

7.3 Plotinus’un Sanat Uzerine Gériigleri

“Nitelik olayinda siirekli olarak ge¢mis deneyimlerimizle ben-
zerlikler bulmaya ¢aliginz... Biitiin kiltiirimizi bu benzerlikler
gergevesinde inga ederiz.” Pirsig’in derin gozlemi, tarih aragtirma-
larim aydinlatir. Hegel'in, tarihi, Tinin ilerlemesi olarak goriisii
Aydinlanma varsayimlariyla renklendirilmis olabilir; ama iiretken
zihninde en fazla sayida agiklayic1 unsuru stoklamig olan benzerlik
ve ornekler felsefi metinlerden, 6zellikle de Platonizme dayanan-
lardan alinmigtir. Eger Sanat ile Tin arasindaki iliskiye dayal yak-
lagimini degerlendireceksek bu kavramlarin kaynagina inmemiz
gerekir.

Milattan sonraki donemde ikinci yiizyilin bityiik béliimii bo-
yunca Pax Romana [Roma Barig1] bes Roma imparatoru tarafindan
korunduy; bunlar arasinda “iyi imparatorlar” Trajan, Hadrian ve iki
Antonine de vardi. Ancak ardindan gelen yiizyilda otuz iki impa-
rator, birbiriardinagelen felaketler kargisinda miras aldiklar:1 genis
sinirlar1 yonetmekte zorlandilar. Barbar istilalary, i¢ savaslar, veba,
imparator suikastlari veya tahtta hak iddia edenler nedeniyle enf-
lasyon, kithk, kronik siyasi veya sosyal istikrarsizliklar ortaya ¢ik-
t1, kamu maliyesi ¢oktii. Platon’un, duyularin var ettigi mevcut
diinyanin, daha kusursuz bir gergekligin defolu bir yansimasi ol-
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dugu seklindeki anlayisg MS 200’lerde Roma diinyasinin halkina
bilhassa dogru goriinityordu. Hiristiyanlar bile Tanrr’'min kisa siire
cennette oldugu gibi yeryiiziinde de hiikmetmeye baglayacag:
beklentisine yonelmislerdi, Platon’un Er hikayesindekinin bir ben-
zeriydi bu. Hikayede tiim oliilerin ruhlar: yargilanirken dogrulukla
yasamus olanlar cennetvari bir yere, adaletsiz olanlar ise yerin altin-
daki derinliklere gonderiliyordu.®®

Bu berbat yiizyilin ortalarinda Platoncu diigiincenin yeniden
canlamgi, Hiristiyanlik oncesi son disavurumunu Plotinus'un (MS
205-270) yazilarinda buldu. Bu filozof, koyu bir baghlikla Sokrates
ve Platon’un dogum giinlerini kutluyor, bu kutlamalarda arkadas-
laniyla eglenip kurbanlar sunuyordu.®® Gergi onun Platon diisiin-
cesi versiyonu, zamanin 6tesindeki bilgi probleminin ¢6ziimii
olarak Idealar1 sunan filozoflan sagirtacak nitelikteydi.

Plotinus 54 tez yazdi, bunlar sadik bir 6grencisi tarafindan
dokuzarl gruplar halinde 6 kitapta toplandi, The Enneads [“Do-
kuzlar”] olarak adlandirildi. Bu 6grencinin ad1 Porphyry idi, der-
lemeye ustasinin Hayatin: anlattig bir 6nsozle soyle giriyordu:
“Zamanimizin filozofu Plotinus, bir beden iginde olmaktan utanir
goriiniiyordu.” Plotinus ailesinden, irkindan veya memleketinden
asla bahsetmedi ve portresi de dersleri sirasinda fark ettirmeden
resmini ¢izen bir ressam tarafindan yapilmak durumunda kald:.
Ciinkii Plotinus soyle soyleyecekti: “ardinuzda imgenin daha uzun
omiirlii imgesini [eidolou eidolon] birakmadan... doganin bizi igine
soktugu kihfin imgesini tasimak zorunda olmak yetmiyor mu?””°

Plotinus, diinyay: bir ger¢eklik hiyerarsisi olarak algiliyordu, bu
hiyerarsinin en altinda Aristocu madde [hule] vardi. Bedenler mad-
deden, Plotinus’un i¢inde yagamaktan utan¢ duydugu sefil malze-
meden meydana gelir ve kendimizi bundan azat etmeye ¢aliymamiz
gerekir. Bedenlerimizin ikamet ettigi fiziki diinya olan doga [phu-
sis], bize yansitilmug bir hayaldir. Doga kargisinda iistiin bir Ruha
[psuche] sahibizdir, tipki Aklimizin da [nous] Ruha karg: iistiin

68. Plato, Republic 614a-21d.

69. Plotinus, Plotinus, Porphyry on Plotinus, Ennead I, ed. A.H. Armstrong, Loeb
Classical Library, Cilt 1 (Cambridge, MA: Harvard University Press, 1966), ‘The Life
of Plotinus; 2, s. 7.

70. Plotinus, Plotinus, Porphyry on Plotinus, Ennead I, ed. A.H. Armstrong, Loeb
Classical Library, Cilt 1 (Cambridge, MA: Harvard University Press, 1966), ‘The Life
of Plotinus; 1, s. 3.
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oldugu gibi. Bireyi teskil eden bu mikro-kozmos béliimlendirme-
si, evrenin makro-kozmosunda tekrarlanir. Aki Diinyasi idealar,
Varlig, Giizelligi ve Her $eyi igerir. Bu gergekligin zirvesinde Tek
ve lyi olan vardr, tiimiiyle-tanrivari ve tiimiiyle-giizele doniigerek
onunla birlik saglamay1 umabiliriz.”" Plotinus, Platon’un felsefi
imgelerinin birgogunu pagan felsefesinin bu nihai ana gergevesi
i¢ine yerlestirmisti.

Plotinus’un en bilinen metni “Giizellik Uzerine” (Ennead 1.6),
Porphyry tarafindan bahsedilen tezlerinin ilkidir (bkz. resim 7.6).
Bu metinde “[giizelligin], pargalarin birbiriyle ve biitiinle olan
uygun orantisi [summertia, 6lgiimle] oldugunun ve buna ilave
olarak uygun renklerle birlesmesi gerektiginin neredeyse herkesge
soylendigini” 6greniyoruz. Peki ama bu tanim tek ve basit seyleri
nasil kapsayabilir diye sormustur Plotinus; drnegin giines, altin,
gelenekler, arete ve “gece gogiindeki simgek ve yildizlar” gibi? Ger-
ekte duyular diinyasindaki giizel seyler, idealarinin imgeleri ve
golgeleridir [eidola kai skiai]. Giizel bir seyle kargilagtigimizda bir
hayret, haz, 6zlem ve arzu akis1 hissederiz; ¢iinkii maddeden arin-
mus haliyle goriinecegi sekliyle gercekligi goriiriiz bir an.

es no lo sabemos por ahota con

Iomatico; Quizo no lo s8 pamos nun
o es o!go, que existe, que

que, asi como la ola que \eqo

espuma,

ingreso en Jo Real Acodemia Esp

Jose Eche g

Resim 7.6. Jose de Echegaray, La Belleza!, kaldirim yazis), Calle de las Huertas,
Madrid. “Gizellik! Ne oldugunu matematiksel bir kesinlikle bilmiyoruz; belki de
asla bilemeyecegiz; ama giizellik var olan bir sey, dogada nabzi atan, sahile vurup
da sonra képiige doniisen bir dalga gibi..” {spanya Kraliyet Akademisindeki ilk
konugmadan alinmigtir. Matematikgi, mithendis, ekonomist, bankaci ve oyun
yazan Jose de Echegaray y Eizaguirre (1833-1916), 1904 yilinda Nobel edebiyat
odiiliinii sair Frederic Mistral'le paylast. Bir Yunanca profesoriiniin ogluydu.

71. The Oxford Classical Dictionary, ed. Simon Hornblower & Antony Spawforth, 3.
basim (Oxford: Oxford University Press, 1996), ‘Plotinus’ baghg: altinda yer alir.
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“Boylece ruh, arindiginda forma [eidos, {dea] ve bigimlendirici giice
[logos, mantik] d6nigiir, bitiiniiyle bedensiz ve entelektiieldir [noera] ve
bitiniyleilahilige [theiou] aittir; giizelligin ve giizelligin soyundan gelen
her seyin fiskirdig ilahiliktir bu. Bu durumda ruh, akil seviyesine yiik-
seltildiginde giizellik yoniinden artar. Akil ve akla ait olan seyler onun
gizellikleridir..””

Plotinus, “Algilanabilir Giizellik Uzerine” baghikl tezinde (En-
nead 5.8) akil dleminde var olan Idealarin giizelligini nasil diigiine-
bilecegimizi ele alir. Bu noktada yerimizde soyle bir dogrulmali ve
dikkat kesilmeliyiz; ¢iinkii Plotinus, yamtim heykeltirashk benzet-
mesi yaparak olusturur. Eger, demektedir, bir heykeltirag, bir tas1 bir
tanrinin heykeli veya insan giizelliginin her tiiriine sahip bir insa-
nin heykeli haline getirirse, bu heykelin formu sanat tarafindan
verilmistir. Bu form [eidos], “zanaatkardaydi (to demiourgo], ama
ellerive gozleri oldugu igin degil, sanata dair bir algisi oldugu igin
[all’hoti meteiche tes technes]. Boylece bu giizellik sanattayd: ve
boyle olmasi da ¢ok daha iyiydi; ¢iinkii sanattaki giizellik tasa
ge¢memisti, ama bu giizellik sanatta kalmisti veburadandogan ve
daha az seviyede bagska bir giizellik taga gegmisti.””?

Bir taraftan bakildiginda bu saptama geleneksel olarak Neopla-
toncudur, ama bir diger yandan hayret verici ve gelecek agisindan
hayli 6nemlidir. Madde, akil diinyasinda Idealarin giizelliginden en
uzak noktaya ayrilmis konumdadir; boylelikle en muhtesem heykelin,
kendi Ideasinin cisme indirgenmis hali oldugunu anlayabiliriz. Hey-
keltirasin eserinin giizelliginin, Ideamn dogadaki kusurlu yansimasimin
taklidinden ziyade Idearun taklidinden kaynaklandigi nermesi de
yeni degildir. Cicero da, Platon’un 6liimiinden hemen sonrasina
dayanan Yunan kaynaklar1 neredeyse tam anlamiyla tekrarlayarak
buna ok benzer bir seyi MO birinci yiizyilda zaten séylemisti.”*Ama
bu giizelligin “sanata [en ten techne]” yerlestirilmesi, bildigim kada-
riyla daha 6nce goriilmemis bir durumdu. Bu kayma Platoncu fel-
sefe i¢inde sanatin 6nemini doniisiime ugratir ve Plotinus, Platon’un
taklit sanatlar1 kiigiimseyisini layigiyla tersine ¢evirmis olur:

72. Plotinus, Ennead I, 1.6.6.
73.Plotinus, Ennead V,5.8.1.

74. Panofsky (1968), s. 12 & 17. Plotinus 5.8.1 tarafindan tekrarlanmis olan klasik
ornek, Pheidias’in zihnindeki fikirdi, bu fikir vasitasiyla Olimpus’taki Zeus'u sekil-
lendirmistir.
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“Ama eger biri gikip da, dogay taklit ederek eser verdiklerini sdyleyerek
sanatlan [tas technas] kiigiimserse, ona ilk olarak dogal seylerin de taklit
oldugunu soylememiz gerekir. Bu durumda o kisi bilmelidir ki, sanatlar
gordiikleri seyleri basitce taklit etmezler, bunun yerine dogamn tiiredigi
olusum ilkelerine kadar geri giderler; ayrica biiyiik oranda da kendileri bir
seyler iiretirler ve giizellik icerdikleri icin de dogadaki nesnelerin defolar:-
n1 telafi ederler™

Plotinus, benim bildigim kadariyla “sanat1” ve “sanatlan1” bu
siiregte bagimsiz olarak aktif géren yegane antik donem yazaridir.
Bu ifadelerle neyi kastetmis olursa olsun, sonraki nesillere, gergek-
ligin daha yiiksek bir seviyesinden Idealara erigen ve bunlari bizim
duyularimiza yansitan ihtisamli bir sanat anlayig1 miras birakmig-
tir. Cok biiyiik bir S ile baglayan agkin Sanat anlayigimizin kayna-
g1 budur ve bu durumda Sanatg1 da Ideal giizelligi diilnyamiza
indiren araci1 konumundadur.

Kant'in Yarg: Yetisinin Elestirisine baktigimizda Collingwood
tarafindan Sanatin Ilkeleri adli eseri igin talan edilmis bir kiler
gormiistiik. Simdi de Hegel'in Estetik Uzerine Dersleri’nin ana ge-
masini on yedi yiizy1l ncesinde Plotinus tarafindan olugturulmusg
halde goriiyoruz. Burada idealar ve Giizelligi igeren ve tabaninda
madde olacak sekilde bag dondiiriicii bir hiyerarsinin iizerinde
oturan Akil Diinyas: [Nous], takip eden ¢aglar boyunca kendini
maddeden arindirarak Hegel'in Diinya Ruhu [ Weltgeist] olarak
yeniden ortaya ¢ikar. Plotinus, antik donem filozoflar1arasinda esi
goriilmemis sekilde sanattan veya beceriden [techne] aktif bir
araci olarak bahsetmistir; sanat igin belirledigi bu konum, kendi-
sinden ¢ok daha onceki donem Yunan eserlerinin siirlerinde ve
felsefi diyaloglarinda hayat bulan Uyku, Oliim ve Hakikat gibi
siireglerin ve soyutlamalarin aktif konumuna benzer. Dolayisiyla,
acaba Winckelmann'in Antik¢ag Sanat Tarihi (1764) adli eserinin
bagrolii i¢in kullandig1 yaklagim, Plotinus’'un Sanati miyd: diye de
diisiinebiliriz. Ve yarim yiizyil sonrasinda Hegel’in derslerinde
“giizelligin gercek Ideasina” ulagmak ve sonrasinda da agmak iize-
re yeniden ortaya ¢ikan unsur da yine Plotinus’un Sanati olabilir
mi?’® $u ciimleyi zaten alintilamigtik: “Sanat, fenomenlerin gergek

75. Plotinus, Ennead V,5.8.1.

76. Plotinus’'un Enneads eserinin Latince gevirisi 1492 (Floransa) itibariyla ve Yunan-
casi da 1580 itibariyla yayimlanmig durumdayd, dolayisiyla Winckelmann’in erigimi-
ne kesinlikle agik durumdaydilar.
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igerigini saf goriiniimden ve bu kétii, fani diinyanin aldatmacasin-
dan azat eder ve onlara tinden dogan daha yiiksek bir gergeklik
verir.” Bu pasaj, Hegel'in ifadelerinden alinmigtir, ama Enneads’ta
da gorsek sagirmayacagimiz bir ciimledir aym zamanda.

Estetik Uzerine Dersleri’'nde (bagkalari tarafindan kaleme alin-
dig1 ve oliimiinden sonra yayimlandig: sekliyle) Hegel'in Sanat
yiiceltisi; giizel sanatlarin, Platon’un Idealarimi duyularimizin eri-
simine agmak agisindan egsiz bir kapasiteye sahip oldugu seklin-
deki Neoplatoncu goriige dayanir. Sonunda, modern Sanat
anlayisini elestirel degerlendirmeye kapatan esrar perdesinin ar-
din1 gorebiliyoruz. Platon, lyiyi (sabah uyandigimiz andan gece
yatincaya kadar her hareketimize yon veren lyiyi) almig ve geo-
metrik ve sayisal idealarin Adalet, Milkemmellik ve diger tiim
prototiplerle birlikte bulundugu entelektiiel cennetteki bir Idea
haline getirmisti.”” Plotinus’un lyiyi buldugu yer de burasiyds;
deneyimden ayrilmig bir soyutlamaydi bu ve Giizel de bu lyinin
unsurlarindan biriydi. Heykeltirag, bir sekilde bu kusursuzluga
sanatiyla erigim saglayabiliyordu (daha sonralar1 Hegel tarafindan
bilimsel tartiymanin 6tesinde kabul edilen yollarla); b ylece bunun
degersiz imgesini Aristocu maddeden olusan bu adi diinyada go-
riilebilir kilyordu.

Ne kadar da alasag edilmis bir gergeklik bu boyle! Bu metafi-
zige gore giinliik yagamlarimizda kargilaghgimiz giizellik, bagka
bir seye referans yapar durumdadir ve yalmzca dogadaki ve Sanat-
taki soluk taklidi, zaman zaman da olsa materyal varhgimizin
karanhgina aydinlik katabilir. Giinliik yagamdaki deneyimlerimi-
zin bu sekilde degersizlegtirilmesi Platonizmin tiim bigimlerinde
goriiliir (ve Hiristiyanhg: da derinden etkilemistir). Bu yaklagim,
entelektiiel bir soyutlama ugruna duyularimiza kars: algimzi -es-
tetik tepkilerimizi- azaltan bir doktrin konumundadir. Sanata duy-
dugumuz sayg, bu bakig agisinin Romantik bir canlamigindan
ibaret oldugu siirece bu yaklagimi1 benimsemenin faturas: diger
tim etkinliklerin kiigimsenmesi seklinde olacaktir (Tablo 2, sol-
daki iki siitun). Roma imparatorlugunun kurumlari ¢ékmenin
esigine geldiginde, diinyaya dair ikna edici goriinen bir bakis agist
-Peloponez Savaginin ardindan Atinalilarin bakis agisinda oldugu

77. Plato, Republic, 508e.
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gibi-, deneyimden zihinsel fanteziye dogru ¢ekilisi desteklemek
adina yeniden canlandirilmistir.

Tarihgiler kaynaklarina saygi duymali ve bunlar adil bigimde
sunmalidir; bununla beraber bir 6nermenin dogrulugunu veya
yanhishgim degerlendirmek felsefecilerin isidir. Bu yiizden bir
siireligine felsefi yaklagim gosterelim ve Plotinus’un “sanata dair
agitklamasinin yanli§ oldugunu veya en iyi ihtimalle s6zde kalan
bir hayal oldugunu diigiinelim. Matematiksel kusursuzlukta oldu-
gu diisiiniilen ve doga fenomeninin ardinda yatan énceden-mevcut
Idealara erisim agisindan antikgag Yunan heykeltiraglar1 bizden
daha iyi durumda degillerdi. Onlarin sanati, sanatgidan bagims:z
olarak var olan bir giizelligin girdigi bir kap degildi. Daha ziyade
bir¢ok nesiller boyunca becerilerini birbirleri karsisinda ve egi goriil-
memis miikemmellik kurallar: karsisinda gelistirmis sanatgilarca
ulagilan en iist seviye pratige dayah bir gelenekti. Antik¢ag
zanaatkarlari, bu kaynaklardan faydalanarak, Giizel ve lyi [to kalon
kagathon] anlayisinda ifade edildigi gibi, tanrilar1 kendi ilahi ka-
rakterlerinden bir geyler ortaya koyan hediyelerle memnun etme-
ye ¢aligtilar.

Nitelik veya lyi, her sanatginin éncelikli gergekligidir. Ancak
Nitelik, soyut bir kavram haline getirildiginde, degismez bir idea-
ya doniistiiriildiigiinde entelektiiel tarihten kaybolmus, ardinda
gondergesi olmayan bir kelime birakmigtir. Bu kelime, birgok
farkli gagrisimi itibariyle climlenin baglami iginde anlam kazanir
halde goriinebilir (“irpilan tek bir elin sesini dinle*” talimatinda
oldugu gibi), ama bu anlamlardan higbiri deneyimlere tutunmaz.

Nitelik veya lyi, algilarimizin agikta oldugu hallerde anlam ve
amag bulan yagamimzin bir esintisidir; oysaki giiniin bii yiik bolii-
miinde bir tiir otomatik pilotta, Niteligin ge¢mis yansimalarina
dayanan eskimis hatiralara bagh kalarak yasariz. Hayal giiciine
dayanan sanatin verdigi degerli bir hizmet de, kamksayip gormez-
den geldiklerimize dair bize taze bir gortiniim sunmasidir. Nitellik,
ayrica en 6nemsiz goriinen giinliik isleri bir tatmin ve haz kayna-
gina doniistiiriir. Bizi besleyen ve “bir hayret, haz, 6zlem ve arzu
akigt” olarak deneyimledigimiz Giizel ve lyidir. Nitelik, daima
degisken ve dinamik yekilde yorumlanacaktir; ama Nitelik olayinin

* Zen anlayisinda insanin zihnindeki sinirlara ve bu sinirlari agmasina isaret eden
bilmece. (¢.n.)
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“ne oldugunu bilmedigim bir $ey” unsuru, her zaman bizim tara-
fimzdaki dehadir.

Diger yandan, Plotinus’'un askin Sanati, Winckelmann'in “bi-
reysel olarak sanatgilarin gegmisiyle fazla alakal olmayan Sanatin
0zii” olarak adlandiracag hale doniigmiistiir. Romantik filozoflarin,
tizerine estetik anlayiglarini inga ettikleri Sanatt1 bu. Higbir ampi-
rik test yontemi bunu ¢iiriitemez, ¢iinkii ortada giiriitiillecek bir
sey yoktur. Aksi ispatlanamaz bir dilsel gelenektir; lizerine yansit-
tigimz higbir siisii reddetmez, igine emer; bu siis, ¢agin ruhu
olabilir; orijinallik, kurallarin ve toplumsal tabularin ihlali veya
kendi muhtesem karakterlerini ifade etmeye kararh Sanatgilarin
kendilerine doniik kaygilar1 olabilir. Modern Sanat anlayig1, Winc-
kelmann ve Hegel tarafindan canlandinldig: sekliyle Plotinus’un
metafizigi izerine kurulu oldugu i¢in, sanatgilarin uygulamalarim
bu kadar yanhs aktardigini gormek iiziintii vericidir.

Platon’un diyaloglarinda Sokrates, rakiplerine -sofistlere, sair-
lere ve retorikgilere- kendisine “erdem”i agiklamalarin ister; ¢iin-
kii kendisi, Sokrates, bunu kavrayamamaktadir. Higbiri bagarili
olamaz. Onlarin yamtlarinda daha fazla kusur aramaktansa, igleri
tersine gevirip Sokrates’in sorusunun adil olup olmadigim diisiinme
vakti gelmistir belki de. Sokrates, kelimelerin kifayetsiz kalacagim
bile bile agiklama beklemis olabilir mi? Bir sonraki asamada iizerin-
de duracagimiz olasilik bu.
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8
Nitelik Metafizigi

“Sokrates: Eger bu durumda bilgiden farkl ve ayri olarak
iyi bir sey varsa, Nitelik [arete], bilginin bir tiirii olma-
yabilir; ama eger bilginin kapsami disinda higbir iyi
yoksa, Niteligin bilginin bir tiirii olabilecegini diigiin-
mekte hakl olabiliriz”

Platon, Menon'

8.1 Kapsamli Metafizik

Sokrates ve Platon, tek bir iistiin deger tamdilar; buna da bazen
Nitelik [arete, “erdem”], bazen de Iyi dediler. Sokrates, kendi gol-
gesini yakalamaya gahstiginin farkina varmadan bunu tammlama

1. Platon, Menon, Cev. G.M.A. Grube, 5.887; arete kelimesini aktarmak adina Grube’'un
kullandig “erdem” kelimesinin yerine “Nitelik” kelimesini kullandim. Platon, Menon,
Gev. Furkan Akderin, Say Yayinlary, Istanbul, 2013.
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arayigina girdi, ¢iinkii ister bir diyalogla ister bir zeytin yemekle
mesgul olsun, Nitelik olayinda kendisi de aktif bir araci olarak
kaliyordu. Platon’un bu tanim giigliigiiniin farkinda olugu, yuka-
ridaki alintidan anlagilmaktadir. Mitkemmellik kelimelerle ifade
edilebilir miydi —¢iinkii Sokrates, bilginin her zaman kelimelerle
tamimlanmas gerektiginde 1srar etmisti-, yoksa kelimelerinin ki-
fayetsiz kaldig1 yerde miydi? Hindu ve Budist diisiince gelenekleri,
bir zeytin yeme deneyiminin yerini hi¢bir kelimenin tutamayaca-
gim soyler. Sozliikteki tanimina bakarak bir zeytinin iyiligini “bi-
lemem”. Dolayisiyla Menondan alinmis yukaridaki pasajda
Dogu’'nun ve Batr’nin entelektiiel gelenekleri arasindaki yol ayn-
mina sahit oluruz. Platon, bir an igin bilginin -Sokrates’in Bat1
felsefesi igin belirledigi amag- Niteligi veya Iyiyi kapsayip kapsa-
madigin1 merak eder, sonrasinda ise kaginilmaz sekilde “bilginin
bir tiirii olabilecegini diiglinmekte hakli olabiliriz” diye karar verir.
Sokrates, Giizel ve lyiye dair bilgi sahibi olmann bir tanr: i¢in
miimkiin oldugunu varsaytyordu; dolayisiyla kendi gagdaglarinin
Niteligi tamimlamada yetersiz kalmalarini onlarin tanrisallik 6zel-
likleri gostermekteki yetersizlikleri olarak goriiyordu.? Homerosqu
dinin yetistirdigi bir gocuk olarak kalmist: Sokrates; dile eylemin
tizerinde bir oncelik vererek tanrivari Achilles’i ya da Odysseus’i
muhtemelen sagkinhga ugratird. Platon ise ebedi bilginin ancak ve
ancak net, evrensel ve degismez Idealarin, gériiniimler akisinin te-
melini olusturmasiyla miimkiin olabilecegine inamyordu. Belki de bu
inanci gergevesinde geometrinin kusursuz sekilleriyle doganin diizen-
siz bigimleri arasinda karsilastirmal bir iliski oldugunu varsayryordu.?
Hatta diger tiim idealar1 doguran bir lyi ideas bile ortaya atmugtu:

“Béylece bilinen geylere Hakikat ve bilene bilme giicii veren, lyinin Ide-
asidir. Ve her ne kadar bilginin ve Hakikatin nedeni de olsa, ayni1 zaman-
da bilginin de bir nesnesidir. Hem bilgi hem de Hakikat giizel seylerdir;
ama lyi, onlardan ayridir ve daha giizeldir.™

2. Bkz. David Sedley, ‘The Ideal of Godlikeness; yer aldig1 eser Gail Fine, ed., Plato
2, Ethics, Politics, Religion, and the Soul (Oxford: Oxford University Press, 1999), s.
309-28.

3. Plato, Seventh Letter, 342a, b.

4. Plato, Republic, 508e; Plato (1997), Cev. Grube, s. 1129. Grube'un “form” (Latin-
ceden) olarak kullandig: kelimeyi tekrar Yunancadaki eski haline getirerek “idea”
yaptim.
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Bu ¢arpic1 iddia ile Niteligi “her seyin kaynag: ve 6zii” olarak
goren Pirsig’in yaklagimi arasindaki hayati fark, Platon’un Idealar
Ideasinin deneyimden bagimsiz, degismez ve matematiksel atmos-
fer iginde yerlesik olusudur.® Bu nokta, Aristo'yu saskinlhiga ugrat-
mugtir; ¢iinkii Aristo bir marangozla bir doktorun, biri ev yapmayn,
digeri saghk kazandirmayi hedeflerken nasil olup da ayni Iyinin
bilgisinden faydalanabilecegini sorar.® Aristo’nun itirazina ragmen
statik ve ayrik Iyi Ideasi -sanatlarina eglik eden herhangi bir araci
unsurdan bagimsiz olarak- yazih kayitlarda varhgim siirdiirmiig
ve Plotinus tarafindan canlandirilarak Hiristiyan diisiince hayati-
na Ustiin Iyi [Summum Bonum] olarak yerlestirilmistir. Ve ortagag
skolastik felsefecileri de bu Ustiin Iyiyi Yahudi Incilinin antropo-
morfik [insan benzeri] Tanrisina asimile etmeyi deneyeceklerdi
(bkz. 4. Béliimiin baginda Vasari'nin lyilik yaklagim).

lyinin énceligi, bir sifata déniigmesiyle birlikte entelektiiel mi-
rasimizdan kayboldu; bu sifat, eksiksiz ve kusursuz bilginin varsa-
yimsal varhgim tehdit etmeden degiskenlik gosterebiliyordu.
Filozoflarin, 6zne ve nesnelerin ayn kimlikler kazandig pargal bir
gergekligi benimsemesinin ardindan béylesi gegici bir 6zelligin
gidecegi bagka bir yer kalmadi. Modern Bati diisiincesinin bu
yaygin ayrimi, on yedinci yiizyil itibariyle ortaya gikti. Bu ayrim,
muhtemelen antik donemde dil kullanimiyla pekisen mantik-fe-
nomen, beden-ruh ayrimlarindan cesaret almigt1.” Descartes, bu
ayrimu 1637 yilinda agik bigimde dile getirdi. “Diigliniiyorum 6y-
leyse varim” anlayiginin, emin olabilecegi en temel hakikat oldu-
guna karar verdikten sonra soyle ekledi: “buradaki ‘ben, yani bir
bagka deyisle aklim, ki beni ben yapandir, bedenden biitiiniiyle
aynidir..”® ve bu beden de pargacikli maddelerden olusan mekanik
bir diinyada ikamet ediyordu. Yine bu ayrim, Kant'in; Platon’un
Idealizmiyle Aristo’nun ampirizmini ve kiisel ¢ikar1 olayin digin-
da tutarak evrensel begeniye dair 6znel olmaktan kaginan bir yar-
g1 olusturdugumuz seklindeki kendi iddias1 arasinda bir baglanti
olusturmaya ¢aliymasinin da altinda yatan unsurdur. Kisa siire

5. Plato, Republic, 507b-9d.

6. Aristotle, Nicomachean Ethics, 1.6-7.

7. Beden ve ruhi¢in bkz. Platon’un, Devlet'in sonundaki Er miti, 613e ff.

8. René Descartes, Discourse on the Method of properly conducting one’s Reason and
of seeking the Truth in the Sciences (1637), Discourse 4 bas.
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sonra Alman Romantik filozoflar, mantigin meskeni olan kendi-
mizi ve duyularin bildirdigi kendimiz-olmayan: temel felsefi ay-
rimlar1 haline getireceklerdi ve ayirdiklar1 bu unsurlar Nitelik
kapsaminda degilse de “transandantal idealizm” gergevesinde bir-
lestireceklerdi.’ Bu “transandantal idealizm” ifadesi, mutlak ger-
¢eklik igin kullamlan bagka kelimeler gibi (6rnegin Varlk, Mutlak
Varlik, Teklik veya Tin gibi) algilarimizin 6tesinde bir seyler ¢ag-
rigtirir.

Pirsig ise sozciiklerle anlatilamayan, kavramlarla ifade edileme-
yen kendi lyi anlayigini siki sikiya anlik deneyimlerimiz igine
yerlestirerek post-Platoncu filozoflardan ayrilir. Bu deger olayiny,
on dokuzuncu yiizyil felsefi Idealizmine dair bir agiklamada 6n
plana gikan “ruh” kavramuyla kiyaslamistir: “Nitelik, yalnizca mo-
tosikletlerin ve sosislerin ruhani oldugu 6l¢iide ruhanidir”'° “Ruh”
kelimesi, nefes almanin Latincesi olan spirare kelimesinden tiire-
tilmis bir benzetmedir: “vademiz doldugunda” bedeni terk eden
seydir. Diger yandan deger, giinliik yasam deneyimlerimize yayilr.
Birgok insan, para kargihiginda daha fazla deger elde edebildikleri
stirece daha iyi motosikletlere ve daha lezzetli sosislere para dde-
meye gonilli olur. Deger gergekligini fark eden bir metafizige
ihtiyacimiz var.

Deger -iyi veya koti- deneyim agisindan ilk filtremizdir; yo-
rumlama veya tanimlamadan once gelir. Degerin bu oncelikli
konumu Bouhours, Boileau, Voltaire ve Montesquieu’yi, berabe-
rinde ikna tagiyan ne oldugunu bilmedigim seyin [je ne sais quoi]
onemi lizerinde 1srar etmeye itmistir. Deger, susamg bir gocugun
bir bardak soguk suyu siikranla igip sonrasinda bardagin dibinden
agzina gelen bir seyi nahos sekilde tikkiirmesidir. On iki yagimiz-
dayken hayatimizi degistiren o romani okurken yasadigimiz he-
yecandir ve ardindan on sekizimize geldigimizde ayni romanin
ruhsuz anlatimi ve klise karakterleriyle dalga gegen bilgeliktir.
Ozne-nesne kutuplagmasi, degeri tanimlayamayacag icin; Pirsig
bunun yetersiz bir metafizik oldugunu 6ne sirmistir. Gergekligi

9. EW.J. Schelling, System of Transcendental Idealism, Cev. Peter Heath (Charlottes-
ville: University Press of Virginia, 1978).

10. Robert M. Pirsig, Frederick Copleston’un bilgi notu, History of Philosophy, Cilt 8
(London: Burns & Oates, 1946-75), s. 171: http://robertpirsig.org/Copleston.htm
erisim 5 Mayis 2008.
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(her seyi) 6zne ve nesnelere ayirmaya ¢ahgirsak, biiyiik oranda
o6nemli seyleri goz ardi etmis oluruz, ki bunlarin arasinda sanat,
milletler, din ve futboldaki Premier Lig de vardir -bunlarin hepsi
deger bigimleridir-.

Bir seyler bilme kapasitesine ulagtigimiz giinden beri bazi sey-
lerin digerlerinden daha iyi oldugunu biliriz. Hatta “Var olma”y1
iyiye veya kotilye, yani Nitelige reaksiyon verebilme yetisi olarak
bile tanimlayabiliriz. Pirsig, ikinci kitab1 Lila, Ahlakin
Sorgulanmasrnda (1991) Niteligin oncelikli gergeklik olarak var-
sayllmasi1 durumunda rasyonel bir entelektiiel ¢er¢evenin nasil
goriinebilecegini ele almigtir. Bu amagla kurguladig: Nitelik meta-
fizigi Zen ve Motosiklet Bakim Sanatrnda bagladig1 projeyi tamam-
lar. lyiyi felsefi oncelik konumuna yeniden tagiyarak, Platon’un
lyiyi bilginin kapsamasina imkan verdiginde olugan hasari da tamir
etmis olur. Pirsig’in Nitelik metafiziginin sanat anlayisimizi net-
lestirip netlestirmedigini kesfe gikacagiz.

Yeni Oxford Amerikan Sozliigiine gére metafizik, “olgulara dair
onciil ilkelerle ilgilenen felsefe koludur; ilgilendigi bu alanlar ara-
sinda varolug, bilmek, madde, sebep, kimlik, zaman ve mekan
vardir”. Degere, herhangi bir entelektiiel analiz veya kavram olu-
sumu gerceklesmeden reaksiyon gosterdigimiz igin Pirsig, Niteligin
herhangi bir metafizigin diginda yer almas: gerektigini 6ne siir-
mistiir. Dolayisiyla bir Nitelik metafizigindeki ilk analitik bolim-
lendirme, Nitelik olay1 disindaki her seyi igermelidir. Nitelik
metafiziginin bagarisi veya basarisizhigs, bu 6nciil analitik ayrimi
dogru yapip yapamamasina bagh olacaktir.

Pirsig, Lila’da bu 6nciil ayrimi New Mexico Zunide yagamis
bir on dokuzuncu yiizyil Pueblo Kizilderili toplulugu hakkinda
yazilmig antropolojik bir raporu okumasinin ardindan bulur.
Rapora goére kabilenin sorunlu bir iiyesi; kisisel manyetizmas,
alayc ve kiistah tavirlari ve gelenekleri gormezden gelisi nede-
niyle digerlerinden ayrihir. Davramislar1 toplulugun istikrarini
tehdit etmistir, bu yiizden de biiyiiciilikle suglanir (Kizilderili-
lerin bu durumu agiklamak igin bagvurabilecegi tek yaklasim
biiyiiciiliiktiir). Savag rahibinin emirleri dogrultusunda sugunu
itiraf edene kadar bagparmaklarindan tavana asilir. Ama uyum-
suz Kizilderili, idari kuvvetlere yardim igin haber yollar; onu
bulduklarinda ise omuzlari goktan yerinden gikmugtir. Idari kuv-

339



vetlerin bu zulme son verip rahibi hapse yollamaktan bagka se-
¢enegi yoktur. Bedbaht rahip, serbest birakilmasinin ardindan
bile gorevine donmeyecektir, otoritesinin yok edildigini soyle-
mektedir. Diger yandan uyumsuz yerli, kabile hayatina geri doner;
halkinin efsanelerini ve sarkilarin1 6grenir ve zaman iginde on-
larin idarecisi olur.

Hikaye, Pirsig tizerinde kalic1 bir etki birakmusty; giinkii kendi-
si de bes yasindan beri aykir1 tip olmanin ne demek oldugunu iyi
biliyordu (okulda kendisinden iki yas biiyiiklerin gittigi simifa
alinnmigt1)."! Bu Zuni ¢ekismesi, rahiple sgaman veya piskoposla
mistik arasinda goriilen ve bu kutuplardan birinin toplumsal dii-
zenin ve geleneklerin koruyucusu, digerinin de bunlari tehdit eden
bireyselci oldugu tanidik bir gerilimi yankilandiriyordu. iki taraf
da gerekli birer toplumsal islevi yerine getirir. Bu olayda “saman’”,
beyaz adamla (hem idari kuvvetler hem de -biiyiik ihtimalle-
hikayeyi kayit altina alan antropologlar) etkin sekilde anlagma
yapabilecegini gostermisti. Rahip de toplulugun sosyal yapilarin
korumaya ¢aligmisti, neticede kabile tiyelerinin iliskileri ve giiven-
likleri bu yapilar etrafinda insa edilmigti. Eger herkes saman gibi
davraniyor olsayd: toplum dagilirdi, ama hig¢ kimse bu sekilde
davranmadiginda da yeni meydan okumalara toplum asla ayak
uyduramazdi. Bunun da 6tesinde, yeni durumlar kargisindaki
dinamik tepkiler ancak ve ancak bu dinamik tepkileri koruma
altina alabilecek yeni toplumsal bigimlerin olusturulmasiyla var-
higin siirdiirebilecekti. Bu Pueblo Kizilderilileri arasindaki miica-
dele, lyi ve Kétii arasinda olmamigt;; Dinamik Iyiyle Statik lyi
arasindaydi ve bunlardan ikincisi, ilkinin 6nciil agamalarini koru-
makla gorevliydi.'

Boylece Pirsig, olusturdugu bu yeni metafizik igin Niteligi —bir
organizmanin gevresine gosterdigi reaksiyon- Dinamik Nitelik ve
Statik Nitelik olmak iizere ikiye boldii. Nitelik olay: Dinamiktir,
kurallar: ve gelenekleri yikar; diger yandan Statik Sistem de Dina-
mik Niteligin ardinda kalan degerleri korur.

11. Roportaj: Tim Adams, ‘Zen and the art of Robert Pirsig, The Observer, 19 Kasim
2006.

12. Pirsig (2011), Bolim 9, s. 118: bu aynm, Pirsig'in Zen ve Motosiklet Bakim
Sanatr’'nda yapmay: denemis oldugu Romantik ve Klasik Nitelik arasindaki ayrimin
yerini alir. Pueblo Kizilderilileri hikayesi Ruth Benedict'ten gelmektedir, Patterns of
Culture (Boston: Houghton Mifflin, 1934).
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Yeni olusturulan terimlerden hoslanmayanlarin bu terimleri
kullanmalarina gerek yoktur. Degerlere dair Statik Bigimler,
Gombrich’in kaliplarina kargihk gelir; bunlar “ustahik” uygulama-
lariyla veya bir bagka deyisle Dinamik Nitelikle basarilan bagya-
pitlardir. Statik Bigimler, “sanatin kurallari”yla temsil edilir;
Homeros gibi bir “doga-iistii” insanin ihtisgama ulagirken astig
technologiadir bu. Yiice deneyimiise Dinamik Nitelik deneyimine
karsiik gelir; “duydugumuz seyi kendimiz tiretmiggesine bir haz
ve gururla” (Longinus) igimizi dolduran seydir bu. Gelenekleri goz
ard1 eden modern mitolojinin Dehasinin aksine, bu verimli Dina-
mik Nitelik yorumu gegmis mitkemmelliklere ait Statik Bigimler
(Pirsig), kaliplar (Gombrich) veya “sanatin kurallar1” (Longinus)
icindeki koklerini korumaya devam eder. Bir kiiltiir, geleneklerin-
den, korunmus Statik Bigimlerinin biitiinliigiinden olusur ve bun-
lar da hayal giiciine dayanan sanatlarin hammaddesini saglar.
Istikrarl bir anlatim saglamak adina Pirsig’in Nitelik metafizigini
anlatirken onun terimlerini kullanarak devam edecegim.

Longinus'un goriislerine on sekizinci yiizyilda gosterilen reak-
siyon, teknoloji ile giizel sanatlar arasinda yanhs yonlendirici bir
ayrim yaratti; bu ayrima gore teknoloji bir kitapta kelimelere do-
kiilebilirken, giizel sanatlar i¢in bu miimkiin olamiyordu. Pratikte
ise bu ayrim, herhangi bir yiiksek nitelikli ¢abanin iki farkh ytzii-
ne kargilik gelir. Hem motosiklet bakimi hem de g6vale tizerinde
resim yapimi, Statik Bigimlerle Dinamik Nitelik arasindaki etkile-
sime dayanir. Pirsig, motosiklet bakimindan bir sanat yaratmigt;
ilk olarak talimatnameleri okuyordu (bu talimatnameler yazilirken
bagvurulan temel ilkelere dair bir 6n bilgiyle), sonrasinda da mo-
torunu kullanirken Dinamik Niteligin fark edip teshis koyabilece-
gi beklenmedik seslere veya motor performansindaki degisimlere
dikkat ediyordu. Benzer sekilde hi¢ kimse ressamlik, heykelcilik,
yazarhk, miizisyenlik veya mimarlik gibi sanatlara dair 6nceki
orneklerdeki miikemmelligi kavrayip bu miikemmelligi yeni ¢a-
higmalar igin baglangig noktasi haline getirmeden usta bir sanatg1
haline gelemez. Aristo, retorik ve siir sanatlar iizerine yazdig:
tezlerde bu sanatlarin yalmzca Statik Bigimlerini anlattigi igin, bu
tezler bagarili yeni projeler olusturmak adina gerekli bilgi biriki-
mini uygulamaya déken Dinamik Niteligi goz ard1 etmis olur.
Longinus, ihtisamin -Dinamik Nitelik- boylesi bir teknoloji ile
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yakalanamayacag seklindeki bazi antik dénem filozoflarinin go-
rislerini kayit altina alarak bu anlayis1 degistirmistir.

On sekizinci yiizyil diisiince hayatindaki bu yeni ayrimlar, sa-
natla bilim arasindaki modern déonemdeki ayrimi da dogurmugtur.
Bilim, dogal felsefenin yeni ad1 olurken, artik “mantik” yoluyla
degil, bir hipotezi ¢iiriitiilmesi igin tasarlanmis deneyler kar sisinda
test ederek sonuca ulasmaya ¢alisilmaktadir. Bilimsel bir disiplinde-
ki mevcut problemleri tespit etmek adina modern bilim insam, bu
disiplinin Statik Bigimlerini tam anlamiyla kavramis olmaldur,
diger yandan da hipotezler yaratan Dinamik Niteligin miidahale-
lerine de agik olmalidur.

Pirsig’in de Niteligiarastirmak adina aralarinda Platon’un diya-
loglarinin, Aristo'nun mantik iizerine tezlerinin, Kant’in
Elegstirileri'nin, baz1 kilit Dogu kokenli metinlerin ve Northrop’un
Meeting of East and West'inin [Dogu ve Batr’'nin Bulugmasi] bulun-
dugu felsefenin Statik Bigimlerinin bir¢ogunu kavrayarak kendini
donaniml hale getirmis oldugunu goériiyoruz. Nitelige getirdigi
yaklagimlarin ta kendisi de Dinamik Niteligin bu Statik Bigimlerle
etkilesiminin bir meyvesiydi. Veya daha ziyade soyle sdyleyebiliriz
ki, Dinamik Nitelik, Pirsigde yerlesik Statik Bigcimlerdeki problem-
leri belirlemis ve sonrasinda (entelektiiel dogurganhgin gerektirdi-
gi ciddi ¢abalarin ardindan) ona ¢6ziimler sunmustur.

Pirsig, hem bir kiiltiiriin hem de bir bireyin Niteligin evrimlegmis
Statik Bigimlerini temsil ettigine karar vermistir ve bu Statik Bigim-
ler de dinamik degisim kapasitesine sahiptir."”® Bir kiiltiiriin sagla-
dig stabil deger bigimleri olmasa bile Tag Devri'ne geri donmezdik,
¢inkii Tas Devri ekonomisiyle islerlik gosteren giiniimiiz topluluk-
larinin bile hepsinin gelismis kiiltiirleri vardir. Cocuklarini yetistir-
mek iizere igbirligi yapmay1 6grenen iki ebeveyn bile, gocuklarinin
taklit edecegi ve siralari geldiginde yeni nesillere aktaracag bir kiil-
tiriin temelini halihazirda olusturmug demektir. Boylesi bir gelene-
gin verdigi bilgelikten yoksun islevsiz aileler ise kendilerine zarar
veren ¢ocuklar yetistirir, nesiller boyunca da bu boyle siirebilir.

" Surasi agik ki, Nitelige dair Statik Bigimler sonsuz gesitliliktedir,
ama Pirsig bunlarin hepsinin kendi evrimsel gelisimlerini yansitan
dort ayn seviyeden birine denk diistiigiinii tespit etmistir. Yukari-

13. Pirsig (2011), Bolim14, s. 192.
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da bahsettigimiz Pueblo Kizilderilileri, sosyal deger bigimleri ige-
risinde etkilesimde bulunuyorlard. Pirsig, entelektiiel bigimlerle
¢alhistyordu; ama tipki geri kalanimiz gibi o da giivenlik ve yagam
kaynaklari agisindan stabil bir toplumun Statik Bigimlerine bagim-
liyd: (entelektiiel yaklasimla ¢6zmeye ¢alistig1 problemi doguran
unsur da buydu aym zamanda). Akademik aragtirmacilar, bir Hubb-
le uzay teleskopunu yoériingeye yerlestirebilmek adina yalnizca
diizenli bir isgiicii altyapisina ve i§ boliimiine ihtiya¢ duymakla
kalmazlar, aym zamanda kendi disiplinlerine ait Statik Bigimler
konusunda ilk egitimlerini aldiklar1 kurumlara da ihtiyag duyarlar
ve bu kurumlar da onlarin yapacag etkin ¢aligmalar: gelecek ne-
sillerin kullanacag Statik Bigimler olarak muhafaza edecektir.
Benzer gekilde, Bati Roma Imparatorlugunun yikilmasiyla on ikin-
ci yiizyilda Avrupa tniversitelerinin yiikselisi arasindaki donemde
antik liberal sanatlar iginde yatan entelektiiel bigimler, manastir
kiitiiphanelerinin toplumsal kurumlarinda korunmustu.

Daha 6nceki bir evrimsel diizeyde tiim yasam formlari, belli bir
yap: kazanmug inorganik bilesiklerden olusan biyolojilerinin yiik-
sek derecede evrimlesmis bigimlerine dayaniyordu. Pirsig'in Nite-
lik metafizigi, tiim Statik Bigimleri su dort seviyeden birine
yerlestirir: inorganik, biyolojik, sosyal ve entelektiiel (resim 8.1).
Bu deger seviyelerinin birbirinden bagimsiz olmasina Pirsig biiyiik
6nem vermistir, bunu da bilgisayar donanimu, alt-seviye makine
kodu, iist-seviye yazilim programu (bir word islemcisi gibi) ve
bununla yazlabilecek bir romanla kiyaslamistir: “bilgisayarin elekt-
rik bigimlerine bir osiloskopla sonsuza kadar baksaniz bile o bil-
gisayarda yazilmi§ romana dair tek bir iz dahi bulamazsimiz™"*
Descartes’in akil madde ayrimy, sayisiz noktay: agikta birakmusti;
¢tinkii toplumun ve organik doganin deger bigimlerini goz ardi
ederek romani mikrogipin iginde aramaktan bagka ¢are birakmi-
yordu bize. Rousseau da, giivenligimizin ve maddi refahimizin
biyiik dlgiide bagh oldugu toplumu ve yikic etkisini yerip dogal
yasami segen insani 6verken bir o kadar yamiliyordu."

14. Pirsig (2011), Bolim 12, s. 164.

15. Emile’in iinli agihg cimlesi $oyledir: “Her sey, o seyleri yazan yazarn ellerinden
kayip gidiyor, insanin ellerinde her sey dejenere oluyor(Tout est bien sortant des ma-
ins de I'Auteur des choses, tout dégénére entre les mains de I’homme].
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Resim 8.1: Pirsig'in Nitelik
metafizigindeki Dort Ayn Deger
Diizeyi. Bu diizeylerin her birindeki
Statik Bigimler, Dinamik Niteligin
ge¢mis operasyonundan kalan birer
birikimdir; Dinamik Nitelik burada
arka planda DN olarak gosterilmistir.

Nitelige dair Statik Bigimlerle Dinamik Nitelik arasindaki kar-
sihikli bagimhlik, mizah yoluyla tasvir edilebilir. Bir espri, bir an
i¢in Statik Bigimlerimizi altiist edebilir ve kahkaha da rahatlama-
muzin isaretidir. Ama espriyi anlayabilmek i¢in bu statik bigimleri
biliyor olmamiz gerekir ve bigimler kahkaha sona erdikten sonra
da biitiinligii bozulmadan varhigim siirdiiriir. Buna kargilik, ¢o-
cuklar okulda kendilerine ogretilen Statik Bigimleri saf¢a yanlhs
yorumladiklarinda da giilimseriz. Boylesi masum gaflardan olusan
kisa bir diinya tarihi derleyen Richard Ledererden alintidir:

“..Ronesans, daha¢ok sayida insanin, serfolmanin degerini hissettigi bir
donemdi. Martin Luther, papanin endiiljanslarini sattig i¢in kilise kapi-
sina ¢ivilendi. Bir boga tarafindan aforoz edilerek korkung bir 6liimle

diinyadan aynildi.

Devrim Savagslarinin nedenlerinden biri, ingilizlerin ¢aylarina biskiivi
batirmalariyd. ... Anayasal giivence sayesinde insanlar giplak kolla gezme

haklina sahip oldu.'¢

16. Richard Ledererden alinmustir, “The World According to Student Bloopers, Verba-
tim, The Language Quarterly, Cilt XIII, (Spring 1987), no. 4; bu makalenin farkl ver-

siyonlar: internette yer almaktadir.
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Toplumsal degerlere ait Statik Bigimler, ortagag Avrupa’sinin
son donemlerinin mahkemelerinde bilhassa baskic1 olmustur di-
yebiliriz, ¢iinkii tansiyonu diigiirmek adina profesyonel soytarilar
tutuluyordu. Bu lisansh soytarilar, gelenekleri ¢ok da géniillii ola-
rak ¢ignemiyorlardi aslinda. Aksine, boylesi hakikatli konugmala-
rin baskalan igin fazlasiyla tehlikeli oldugu bir donemde gii¢ ve
iktidar karsisinda gergekleri konugarak Statik Sistemin enerjisini
farkl bir yone bosaltmak amaciyla tam da Sisteme yonelik hareket
ediyorlardi. Shakespeare oyunlarindaki soytary, virtiiéziin, Dinamik
Nitelige korkusuzca boyun egisini ortaya koyar:

“Olivia Malvolio ile birlikte sahne alir

Soytar:: Tann seni kutsasin leydim!

Olivia: Soytariy1 alin buradan.

Soytarr: Duymadimiz mi arkadaglar? Leydiyi gotiiriin buradan.™”

Degerleriolmayan bir 6zne-nesne metafizigine aliskin oldugu-
muz igin biitiinityle deger iizerine kurulmus bir metafizigi kavra-
mamiz zaman alir. Ornegin inorganik doga veya fizik yasalari,
deger bigimleri olarak nasil agiklanabilir? Bu soruyu yamtlayabil-
menin bir yolu, bu bigimlerin kokensel olarak ne sekilde olustuk-
larinin izini siirmektir. Bu yaklagim, konudan biraz ayrilmayi ve
akil yoluyla var olan isaretleri, sembolleri, imgelemi ve dili mani-
piile eden hayal giiciine dayal sanatlara uygulanmadan 6nce bu
yeni metafizigi test etmeyi gerektirir.

8.2 Statik Deger Bigimleri

Degere Dair Entelektiiel ve Inorganik Sistemler

James Boswell, 6 Agustos 1763’te Harwich'te kendisini
Hollanda'ya gétiirecek olan posta vapurunu beklerken, arkadas
Samuel Johnson'la (¢ok kisa) bir felsefi diyaloga girdi. James Bos-
well, “Piskopos Berkeley’in maddenin var olmayisini, [dolayisiyla
da] evrendeki her seyin yalnizca diisiinsel oldugunu ispatlamak
agisindan gosterdigi ustaca sofistligi” ¢iiriitmenin imkénsiz oldu-
gunu gozlemlemisti. Johnson'in meshur sert yamity, biiyiik bir tasa

17. Twelfth Night 1.5.
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vurmak olmugstu: “Boyle ¢iiriitiiyorum”.'® Beyni ¢ok fazla diigiin-
mekten dolay: siingerimsi kivama gelmemis herhangi bir kisi igin
madde rahathkla gosterilebilecek 6l¢giide kat ve gergekti.

Iki buguk yiiz yil sonra bu katihigin, Harwich'te ve baska herhan-
gi bir yerde Diinyamn yiizeyinde ortak olarak goriilen kosullarda
tekmeyi atan ayaga da esit olgiide bagh oldugu bulundu. Toprak,
hava, ates ve suyun -antik diinyann bildigi elementler- temel ele-
mentler olmadigimin kimyagerler tarafindan kesfedilmesinin ardin-
dan maddeye dair alginiz degismeye basladi. On sekizinci yiizyil
deneycilerinin sabirl ¢alismalari, atesin bir element degil bir proses
oldugunu ortaya ¢ikards; bu proseste bir maddenin oksijenle aktif
olarak birlesmesi sonucu 151k ve 1s1 agiga gikiyordu. Toprak, hava
ve suyun daha temel bilesenlere ¢6ziinebildigi bulundu. Suyun,
sirasiyla 1766 ve 1774 yillarinda izole edilebilmis gazlar olan hid-
rojen ve oksijenin degismeyen oranlarda yakilmasinin ardindan
kalan kahnti oldugu ortaya ¢ikt1. Boylesi arastirmalarla gegen bir
yuzyilin ardindan John Dalton’un New System of Chemical Philo-
sophy (1808) [Yeni Kimyasal Felsefe Sistemi] adli ¢galiymasi, kim-
yasal elementlere dair yeni bir kavram tanimlayabiliyordu; buna
gorefarkl 6zgiil agirhklardaki pargalanamayan atomlar, kimyasal
reaksiyonlar yoluyla bilesik molekiiller olusturuyordu.

Victoria donemi bilim insanlarina gére bu kimyasal elementler,
inorganik doganin temel tagiydi. Charles Darwin, belki canl tiir-
lerinin nesiller boyunca agama agsama nasil degistigini gosterebi-
lirdi; ama karbon, klor, bakir veya giimiis, silisyum ve siilfiir
bozunmadan ve kendi bagina kalabilmisti. Ve nitekim Dmitri
Mendelev tarafindan 1869da yayimlanan altmis elementlik tablo,
tekrar eden -periyodik- 6zellikleri ortaya koymakla kalmiyordu,
aym zamanda sonrasinda yeni kesiflerle doldurulacak olan bos-
luklar birakmak mecburiyetinde kaliyordu. Hem periyotlar hem
de bosluklar agik sekilde kanitlara dayanarak tiiretilmisti, kimya-
gerlerin hayal giiciine dayanarak degil.

18. James Boswell, Life of Johnson, ed. R.W. Chapman (1791; Oxford: Oxford Uni-
versity Press, 1970), s. 333 (Cumartesi, 6 Agustos 1763).
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Resim 8.2: Kimyasal elementlerden olusan periyodik cetvel. Her bir element, atom
numarasina (proton sayisina) gore yer alir ve dikey olarak siralanmig elementler
arasinda tekrar eden ozellikler, elektronlarinin diizenini yansitir.

Ancak Nitelik metafizigine gore elementlerden olusan modern
bir periyodik cetvel bile entelektiiel degere dair ok yiiksek nite-
likli stabil bigimler dizisi olarak ele alindiginda en iyi sekilde an-
lagilir (resim 8.2). Bir periyodik cetveli objektif “gergeklik” olarak
gormek yerine bir degerler sistemi olarak ele almak, elementlerin
kesfedildigi karmagik ve belirsiz metotlar1 animsatmakla kalmaz,
ayni zamanda periyodik sistemin degismez bir 6zelligi olan gelisi-
me de imkan verir. “Asal gazlar”in tespiti tipik bir drnek olusturur.
1894 yilinin 6ncesinde hi¢ kimse periyodik cetvelin en saginda
giniimiizde grup 18 denen bir siitunun eksik oldugunu diisiine-
mezdi. O sene Lord Rayleigh ve William Ramsay, havadan ve
amonyaktan ekstrakte edilen nitrojenin 6l¢iimlerindeki geliski
sonucu argon (“isi olmayan”) adin1 verdikleri tepkisiz bir gaz kes-
fettiler. Rayleigh, karsilastigi giigliikleri 1904 Nobel konferansinda
sOyle anlatiyordu:

“..beni sagirtan ve tadim kagiran gekilde, iki metotla elde edilen yogun-
luklar arasinda binde birlik bir fark olusmugtu -kii¢iik denebilecek bir
farkti, ama kesinlikle deneysel hatalardan kaynaklanan bir fark degildi-.
.. Nasil ilerleyecegim konusunda higbir fikrim yoktu. Deneysel ¢aligma-
larda bir geliski ilk kez ortaya ¢iktiginda bunu goz ard1 etmeye ¢aliymak
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yerine bilyiitmek iyi bir kuraldir. Peki nitrojenin iki tipi arasindaki bu
fark nereden geliyordu? ... Havadan tiiretilmis gazin, atmosferde bilin-
meyen bir unsurun varligi ihtimaline dayanarak ‘kimyasal’ nitrojenden

daha agir olabilecegi diisiincesi neticesinde atilacak bir sonraki adim, bu

unsurun izole edilmesi olacakt:..”"?

Rayleigh, 6l¢iimlerindeki bir geliski dolayisiyla rahatsizlik duy-
mustu. Arastirmaci bir kimyager olarak da muhtemel bir ¢6ziime
gore bir tahmin yiiriitmiis ve sonrasinda da bunu test etmek iizere
deneyler gelistirmisti. Hem duydugu rahatsizlik hem de yiiriittigi
tahmin Dinamik Niteligin yarattig diirtiilerdi, ¢iinkii bu anoma-
liye iliskin olarak bagvurabilecegi 6nceden var olan herhangi bir
bilgi yoktu. Sonraki yil Ramsay, daha 6ncesinde yalnizca giineste
yapilan spektrum analizinde tespit edilebilen bir gazi, helyumu
izole etti. 1898 yilinda ii¢ tane daha kokusuz, inert gaz kesfederek
devam etti: ksenon (“tuhaf”), kripton (“gizlenen”) ve neon (“yeni”).
Ramsay'nin 1904’te kimya alaninda aldig1 Nobel 6diili, “havadaki
inert gaz elementlerinin kesfindeki hizmetlerinin takdir edilmesi-
ne ve periyodik cetvelde bunlarin yerlerini tespitindeki basarisina”
dayaniyordu. Ramsay, bu yeni gazlan periyodik cetvelin Statik
Bigimleri i¢ine uygun sekilde dahil etmigti.

Atom (“boliinemez”) kavrami antik Yunandan miras alinmasti.
1897 yilinin oncesinde periyodik cetvelde atomlarin nihai partikiil-
ler olmadigina dair her hangi bir isaret yoktu. Ama o sene J.J. Thom-
son, cam bir tiip i¢indeki gazlardan gegirilen elektrigin davrams
izerinden belli sonuglara ulagti. Elindeki deneysel ve teorik veri-
lerden anlam gikarmak igin gosterdigi ¢aba, 1906 yilindaki Nobel
konugmasinda ortaya ¢ikiyordu:

“Bu konferansta yaptigim bazi aragtirmalara dair bir agiklama yapmak
istiyorum. Bu aragtirmalar neticesinde ulagtigim sonuca gore negatif
elektrik tagiyan ve benim korpiiskiil dedigim tanecikler, bilinen herhan-
gi bir elementin atomlarindan ¢ok daha kii¢iik kiitlelere sahipler ve ne-
gatif elektrigin tiiretildigi kaynak ne olursa olsun aym o6zellikleri
sergiliyorlar”

19. Lord Rayleigh, ‘The density of gases in the air and the discovery of argon; Nobel
Lecture, 12 Arahk 1904, yer aldig1 galiyma Nobelstiftelsen, Nobel Lectures: Physics
1901-1921 (Amsterdam: Elsevier, 1964) http://nobelprize.org/physics/laureates/1904.
20. Nobelstiftelsen’in ¢alismasindan, Nobel Lectures: Physics 1901-1921 (Amster-
dam: Elsevier, 1964) http://nobelprize.org/physics/laureates/1906/
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Elementlerin tekerriir eden 6zelliklerini anlamak agisindan
hayati 6nem tasiyan elektronlari kesfetmisti. 1910 y1linda Ernest
Rutherford daha da tuhaf bir deneysel fenomeni agiklayacak du-
rumdayd. Ince bir altin folyo iizerine alfa partikiilleri (helyum
¢ekirdekleri) firlatildiginda, gogu, metali dogrudan gegiyordu:
bazilar folyo tarafindan etrafa sagilirken ok azi ¢arpip diimdiiz
geri doniiyordu. Rutherford’'un meshur saptamasina gore bu sonug,
“bir par¢a mendil kagidi iizerine firlatilan 40 santimlik bir giillenin
geri sekip size ¢arpmasi” kadar sagirticiydi.” Bu deneylerin sonu-
cu olarak bir atomun biiyiik boliimiiniin, elektronlarin yer aldig:
bos bir alandan olustuguna karar verdi ve bu elektronlar da, kiigiik
de olsa neredeyse atom kiitlesinin tamamini igeren pozitif yiikli
gekirdegin etrafim sarmaliyorlardi. Elindeki deneysel verilerden
bu hayret uyandirici sonuca ulagmak igin biiyiik bir sigrama yap-
masi gerekmisti aslinda. Ve bu yaklagim “bir gergeklik” statiisii
kazanmadan 6nce birgok fizik¢inin deneyi tekrarlamas: ve
Rutherford’un yorumuna ulagmas: gerekiyordu, ancak bu sekilde
bu yaklagimi “gok yiiksek-degerde bir ¢6ziim” olarak adlandirmak
sagduyulu ve dogru olacakt.

Eger bu “gok yiiksek-degerde ¢oziim” etiketi gereksiz olgiide
ihtiyath goriinilyorsa, fizikgilerin atom ¢ekirdegini kesin bir dog-
rulukla tartmayi 6grenirken yasadiklari sikintiy1 diigiiniin. Her bir
elementin farkli atomlarinin kiitlelerinin bir degerler dagilimina
sahip olduklar gorilmiistiir. Beklenenin aksine bir elementin
atomlar: farkl tiplerde olabilmektedir. Bunun neticesinde de bir
atomun ¢ekirdeginde protonla birlikte bulunan ve genellikle pro-
tonlarla ayni sayida olan pargaciklar, yani nétronlar kesfedilmistir.>2
Notronlarin elektrik yiikii olmadig: igin atomlarin farkl nétron
sayilarina sahip “izotoplari” elementlerin kimyasal yapisin1 degis-
tirmez. Periyodik cetvelin amacina etki etmedikleri igin de kolay-
ca goz ardi edilirler.

Giiniimiizde bir element, proton sayisiyla tanimlanir; bu say:
da elementin periyodik cetveldeki yerini belirler. Tablonun en

21. Alntinin yer aldig1 galiyma Peter Atkins, The Periodic Kingdom (London: Wei-
denfeld & Nicolson, 1995), s. 104.

22. Peter Atkins, The Periodic Kingdom (London: Weidenfeld & Nicolson, 1995), s.
105-106; elementlerin atom agirhg arttika notronlarin protonlara gore sayisinin
artmasi gerekmektedir.

349



tepesindeki en basit ve en hafif element olan hidrojen, ¢ekirdegin-
de 1 proton barindirir, helyumun iki protonu vardir (resim 8.2).
Her bir elementin ¢ekirdegindeki protonlar esit say:da elektronla
gevrelenmistir, diinyamizda asina oldugumuz tiim kimyasal reaksi-
yonlari tayin eden de bu durumdur. Bununla beraber yirminci yiiz-
yihin baglarinda ¢ekirdekteki protonlarin ekstrem kogsullar altinda
gekirdekten uzaklagstirilabildikleri veya baska ¢ekirdeklerdeki pro-
tonlarla birlesebildikleri goriiliince atomlarin objeler olarak 6zgiin-
liikleri ortadan kalkmuistir. Boylesi niikleer reaksiyonlar bir
elementi bir bagkasina doniistiirebilir, bu esnada da Einstein’in
formiilii E=mc? ile 6lgiilebilen gok biiyiik miktarda enerji agiga
¢ikar (burada E enerjiyi, m kiitleyi, c de 151k hizin1 sembolize eder).
Boylelikle kimyasal elementler olduk¢a dinamik kosullarda varli-
gin1 siirdiiren stabil bigimler olarak tanimlanabilir.

Son yarim yiizyilda partikiil fizikgileri ve astrofizikgiler evre-
nin genislemesine dayanarak, gergeklestigi varsayilan bir Big
Bang'den kisa siire sonraki bir zamana dair tahminler yiiriittiiler;
bu zaman araligi, madde olusmadan 6nce hayal dahi edilemeye-
cek sicaklik ve basinglarda her seyin radyasyondan ibaret oldugu
bir donemdi. Bilim insanlarinin anlattigina gére durum yaklagik
olarak soyleydi: 11 milyon kere milyon (1.1*10") Kelvin derece-
nin iizerindeki sicakliklarda, Big Bang'den sonraki saniyenin
milyonda biri ile yiiz binde biri arasinda bir siirede, agir atomik
partikiiller —protonlar, nétronlar ve bunlarin anti-partikiilleri de
dahil olacak sekilde- kendiliginden olusmus ve bu siiregte fotonlar
yaymus, emmis ya da fotonlari ortadan kaldirmislard:. Genisleme-
ye eslik eden sicaklik diigiistiyle birlikte hem protonlar hem de
notronlar gorece daha kararl hale gelmislerdi (gergi yaklagik 15
dakika sonra serbest nétronlar protonlara, elektronlara ve anti-
nétronlara doniisecek sekilde bozunmuglardi). Sicakhik 6.000
milyon Kelvin dereceye diiserken elektronlar olugsmaya devam
etti, sifir zamanindan sonraki biitiin bir saniye boyunca. Evren
sogumaya devam ederken daha fazla sayida partikiil kararliliga
giden sicaklik esigini gegti, ta ki 1.000 milyon Kelvin derecede
protonlar nétronlar: yakalamaya baslayip agir hidrojeni (doter-
yum) olusturuncaya kadar. Bu yeni gekirdeklerin her biri hemen
serbest bir proton ve notronla birleserek helyum gekirdeklerini
olusturdular, bu, partikiillerden olusan gok daha kararl bir bile-
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simdi ve boylece varlhigini siirdiirebildi. Hidrojenin helyuma
fiizyonu seklindeki bu siire¢ yalmzca 17 dakika siirdii, bu 17
dakikanin sonunda kosullar iglemin siirmesi i¢in fazlasiyla soguk
hale gelmisti. Siirecin neticesinde maddenin tamam agirhk¢a
%25 helyum gekirdekleri ve %75 serbest protonlar (hidrojen
gekirdekleri) seklinde ayrilmi§ oluyordu. Yiiz binlerce y1l sonra
sicaklik yalmzca 3.000 Kelvin derece seviyesine diistiigiinde elekt-
ronlar ¢ekirdeklerle birlesti ve bildigimiz siradan hidrojenle hel-
yum ortaya ¢ikti. Madde, 1965 yilinda Kozmik Arka Plan
Isimasi olarak adlandirilan fotonlar: serbest birakarak radyas-
yondan ancak bu noktada ayrlabildi.”?

Bu agamada, bize anlatilanlara gore, evrendeki madde neredey-
se biitiiniiyle hidrojen ve helyumdan olusurken yergekimi devreye
girdi, atomlan siirekli artan yogunluklarda bir araya getirmeye
bagsladi. Bu siireg, yeniden ortaya ¢ikan ok yiiksek basing ve buna
eslik eden sicaklikla birlikte daha fazla hidrojenin helyuma fiizyo-
nuyla yildizlar olugmaya baslayincaya kadar siirdii. Orta boyutlu
bir y1ldizda hidrojen tiiketilirken bir biiziilme gergeklesir, bu durum
¢ok daha yiiksek basing ve sicakliklarda karbonla hidrojenin fiiz-
yonunun baslamasina kadar siirer; bu fiizyonla birlikte de sodyum,
magnezyum, silisyum, siilfir ve (gok biiyiik yildizlarda) demir
elementleri olusur. Bu noktada siire¢ durur, ¢iinkii demirin fiizyo-
nu siirecin devam igin gereken enerjiyi dogurmaz. Ama bizim
Giinesimizin on veya daha fazla kat: kiitlelerdeki yildizlar son bir
kiyamet patlamasi gegirdikten sonra ilave enerji bollugu yasanir.
Demir, ¢ekirdekte biriktik¢e fiizyon yavaslar ve yildizin devasa
yergekimine kargilik veren enerji diiger. Kritik bir noktaya gelin-
diginde yildizda bir i¢ patlama olur, sonra biitiin bir galaksinin
yaydigi 1518a denk bir 151k parlamasiyla kendine gelir. Periyodik
cetvelde demirden daha agir olan tiim elementler giiniimiizde
supernova dedigimiz kisa olayda meydana gelmistir. Timothy
Ferris'in agiklamas: su sekildedir:

23. Oldukga basitlestirilmis bu agiklamay: genel olarak Steven Weinberg'in yakla-
simlarina dayanarak olusturdum, The First Three Minutes (1977: London: Flamingo,
1993), giincellemesinin yapildiga kaynak John Daintith, ed., A Dictionary of Physics
(Oxford: Oxford University Press, 2000) ve lan Ridpath, A Dictionary of Astronomy
(Oxford University Press, 2007), ikisine de Oxford Reference Online iizerinden ula-
silmistir.
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“Demir gekirdegi ¢oktiigiinde tek ve bilyiik bir ¢inlama yayar ve bu ¢anin
bu son ¢aligi, geride kalan yildiz maddelerinden olusan sarmaldan akin
eden gaz boyunca tirmanan bir ses dalgasi génderir. Disar1 dogru kagan
sonik dalga igeri diiymekte olan gaz dalgalanyla bulustugunda ortaya
¢tkan sok, bilinen evrendeki her seyden daha gii¢liidiir. Bir anda bu
kizgin garpisma alaninda tonlarcaaltin, giimiis, civa, demir, kursun, iyot,
kalay ve bakir olusur. Patlama, yildizin dis tabakalarin1 yildizlar arasi
uzaya sagar ve degerli mallarla dolu bu kargo bulutu genisler ve ebediyet
kadar uzun bir siirede etraftaki diger yildizlar arasi bulutlarla birlesmek
tizere yol alir. Bu bulutlarin yogunlagmasiyla yeni yildizlar olugtugunda
bu yildizin gezegenleri yildiz tozu elementlerini barindirir hale gelir.
Diinya da boylesi bir gezegendi ve insanoglunun savasta kullandig: bronz
kalkanlarla ¢elik kiliglarin atalari boyle olugsmustu, tipki ugruna savas-

tiklar: altin ve giimiis gibi ve tipki Kaptan Cook’un adamlarinin Tahiti-

lilerin sevgisini kazanmak igin verdikleri demir giviler gibi”**

Diinyadaki elementlerden ve olusturduklar bilesiklerden, ob-
jeler diye bahsedebiliriz; ama bazen bunlari bir fiizyon yangininin
niikleer kiilleri gibi dinamik bir siirecin ardindan kalan stabil bi-
¢imler olarak diisiinmek daha anlamli olacaktir. Bu niikleer kiille-
rin olusum siirecinin anlagilmasi, kendi bilim dallarinda derin
bilgisahibi astrofizikgilerin farkli ilham anlarinda (Dinamik Nite-
lik) miimkiin olabilmigti. Problemleri tanimladilar, sonrasinda
Dinamik Nitelik kargilarina bir hipotez ¢ikarana kadar bu prob-
lemler iizerinde kafa yordular; ardindan da yine Dinamik Nitelik,
bu hipotezi test etmelerini ve hatalar: ortadan kaldirmalarini sag-
layan deneyler ortaya gikardi. Daha sonra da elde ettikleri sonug-
lar1 yayimlayarak elestiriye agtilar, ta ki o an igin miimkiin olan en
iyi ¢6ziim iizerinde yeni bir konsensus saglanana kadar.”” Haki-
katle bu gegici konsensus arasindaki zithk, bir donemler geng Pirsig'i
bilimi birakmaya itmisti.

Ulastiklari sonuglar: gergeklik veya Hakikat olarak diigiinmeyi
segen bilim insanlari, bir siireligine bilim insam gibi diigiinmeyi
birakmus olurlar, ¢iinkii elegtirel yaklagimin yerine dogmatik yak-
lagim1 koymus olurlar. Galaksilerin neden tipki Giines sistemi gibi

24. Timothy Ferris, Coming of Age in the Milky Way (New York: Doubleday, 1988),
s. 279-80.

25. Bu tasviri Karl Popper’in bilimsel kesif siirecine dair anlatimindan adapte ettim:
bkz. 6rnegin, Karl R. Popper, Objective Knowledge, an Evolutionary Approach (1972;
Oxford: Clarendon Press, 1979), s. 119.
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ug noktalarda merkeze gore daha yavas donmedigini veya evrenin
genislemesinin yergekimi etkisi altinda yavaslamak yerine neden
hizlandigini su an igin hi¢ kimse agiklayamiyor. Bu beklenmedik
olaylan agiklamak adina astrofizikgiler arasinda ulagilan konsen-
susa gore, evrendeki maddenin yalmzca yaklasik %4t Periyodik
Cetvelde tanimlanmig elementlerden olugmaktadir: geriye kalanin
%22’sine “karanhik madde” ve kalan %74e de “karanlik enerji”
adini veriyorlar. Bunun iizerine bir de §oyle bir utang s6z konusu
ki; yirminci yiizyihn fizik biliminin en verimli ve en giivenilir iki
yaklagim olan genel gorelilik ile kuantum mekanigi karsilikl bir
uyumsuzluk iginde. Eger bu iki agiklayici sistem biitiiniiyle yeni
bir yaklasimla islevsiz kilinirsa bu durumda bu yeni yaklagimi
mevcut ikiliden “daha dogru” mu sayacagiz? Deger dereceleri
vardir ama Hakikatin dereceleri yoktur. Geg¢miste yapilan bulus-
larla Niteligin boylesi digavurumlari, bu yaklagimlari kabul eden-
ler tizerinde istisnasiz bas dondiiriicii bir etki yapmustir;
kelimelerle agiklanamayacak 6l¢iide bir giizellik olarak goriilmiisg-
lerdir.

Yukarida ad1 gegen tiim molekiiller, atomlar ve temel partikiil-
ler, entelektiiel degere dair Statik Bigimleri temsil eder. Dogadaki
diizen ve simetri i¢cin bulunmus dilsel ve matematiksel semboller-
dir, bunlarin aralarindaki iligkiler agisindan gegici agiklamalar
sunarlar. Inorganik diizeyde bir tanimlamay: digerinin iizerinde
degerlendirecek bir gozlemci yoktur; ama “tercih edilen” (veya daha
iyi) bir eylem sekli planl bir sonug verdiginde, farkl yonlerde yol
alabilen giiglerin etkilesimini tamimlamak agisindan “deger” keli-
mesi yeterli bir kelime olarak kalmaya devam eder. Kuantum me-
kaniginin atom alt1 diizeyinde bu etkilesimler bilinen neden sonug
yasalariny, agiklayici modelleri veya tahmin ilkelerini takip etmez.
Bu durumda séyleyebilecegimiz en iyi sey, evrenin en erken do-
nemlerinde var olan ve atom alt1 pargaciklar arasinda siiregiden
tarzda dinamik degisim durumlarinda belli kosullarin bazi bigim-
leri digerlerine tercih ettigidir. Nitelik Metafizigi diliyle ifade etmek
gerekirse, dinamik siiregler inorganik degere ait Statik Bigimleri
terk eder. Boylesibigimler, bilim insanlarinin ilim arayiginda takip
ettikleri ipuglaridir.

Giinliik yasgamimizda etkilegim iginde oldugumuz materyal
objeler, biz yetiskinlere “seyler” olarak garpici gelebilir; ama ashn-
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da bunlar da ilk gocukluk yillarinda gevremizi tanimamizla olusan
Statik Bigimlerdir. Pirsig, bize ¢ocuklarin nesneleri dokunarak,
koklayarak, dinleyerek, bakarak ve agza alarak kesfettigini hatir-
latir: “Bir objenin bir insan igin anlagilabilir olmasi seklinde ad-
landinlan hisler, sinirlamalar ve arzular korelasyonunu bir bebegin
gergekten yeterince anlayabilmeye baglamasi igin birkag aylik ol-
masi gerekir."?®

Gorme engelli olarak dogup daha sonraki yillarda ameliyatla
gorme yetisine kavusanlara iligkin olarak tutulmus raporlar vardir.
Bu talihsiz kisiler, birden goézlerinin 6niinde beliren sagkinlik yara-
tict 151tk huzmeleri ve renklerden anlam ¢ikarmak gibi gii¢ bir du-
rumla kargilagiyorlardi. Bunu yapmak, asina olunmayan bir otel
odasinda uyamp da golgelerden anlam ¢ikarmaya ¢alismaktan ¢ok
daha zorlu bir istir; ¢tinkii golgelerden anlam ¢ikarmaya ¢alisirken
zengin bir gorsel hafizadan faydalamrsimz. Tiim 6grenim kaynakla-
rimizin dinamik oldugu bebeklik doneminde parmaklari, ayaklari,
tingirtilar: ve siitii 6grenmek bagka bir sey iken; gorme engelli bir
yetiskinin biitiiniiyle yerlesmis Statik Bigimlerinin yiikiini tagirken
gorsel algilardan tutarh ve anlaml: bir diinya olusturmaya ¢alismast
bambagka bir seydir. Cocukken ana dilimizi 6grenisimize kiyasla
yetiskinlerin yabanci dil 6grenimini diistindiigiimiizde bu duruma
yakin bir benzerlige ulasinz. Soylendigine gore agaglar da gorme ye-
tisine yeni kavusan yetiskinler icin bilhassa giicliik ¢itkarmaktadir;
benzer sekilde hem kadin hem de erkek, pantolon giyip saglarim
uzattiklarinda (ya da kisalttiklarinda) giigliikle ayirt edilebilmektedir.
Sosyal anlamda etkin bazi gérme engelli insanlarin gérme yetisine
kavustuktan sonra depresyona girdikleri gorilmiistiir; ¢iinkii bizle-
rin somut, giivenilir “objeler” diinyasindan kolaylikla anlam ¢ikara-
bilmemizi saglayan gorsel dagarcik ve kaliplar onlarda eksiktir.?

Degere Dair Biyolojik ve Sosyal Bigimler

Daha agir elementler gibi canli bir organizma da uzun bir dogal
seleksiyon siirecinin iiriiniidiir, ama bu evrimsel dizi, organizma-
nin atalan igin nesiller boyunca neyin iyi neyin kétii oldugunun
belirlendigi daha yiiksek ve otonom bir diizeyde ger¢eklesmistir

26. Pirsig (2011), Bolim 9, s. 129.
27. Arthur Zajonc, Catching the Light (Oxford: Oxford University Press, 1993), s. 1-6.
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(resim 8.3, Organik Bigimler). Bizlere, Diinyadaki ilk yasam form-
larindan giiniimiize kadar iz kalmadig: séylenir (ve kalsaydi da
giiniimiizde daha karmagik organizmalarca tiiketilecekleri soylenir);
ama bir molekiiliin, bagka bir molekiiliin pargalarini kendine bag-
lay1p sonrasinda boliinerek replikasyonu, biitiiniiyle kimyasal te-
rimlerle agiklanabilir durumdadir. Replikatorii koruyan ya da
replikasyona yardimci olacak sekilde kopyalama siirecinde goriilen
herhangi bir varyasyon, daha az kararh bigimler bir kenara bira-
kilarak tekrarlanacaktir. Darwin’in dogal seleksiyonu belki de su
sekilde yeniden ifade edilebilir: “Kompleks adaptasyonlar yalmzca
rastgele [genetik] varyasyonlarla ve rastgele-olmayan seleksiyonla
var olabilir”* Rastgele-olmayan seleksiyon, Darwin tarafindan bile
en gii¢liiniin hayatta kalmasi (gerg¢i bu ifade ilk kez Herbert Spen-
cer tarafindan 1864 yilinda kullanilmigti) olarak tanimlanmigt1.?®
Pirsig ise soyle soyler:

“Ne igin en gliglii? Hayatta kalmak i¢in mi en gii¢lii? Bu yaklagim, duru-
mu ‘hayatta kalanin hayatta kalmas:’ haline indirger, ki bu da bize bir sey
anlatmaz. ‘En giiglinin hayatta kalmas:’ ifadesi, yalnizca ‘en giigli’ ‘en
iyi’ ile esdeger goriildiigiinde anlam kazanir; bu da ‘Nitelik’ demektir. Ve
Darwinciler herhangi bir eski Niteligi ifade etmeye ¢aligmazlar, tanim-
lanmamug Niteligi kastederler. ... Dogal Seleksiyon, Dinamik Niteligin
isidir. Dolayisiyla Nitelik Metafizigi ile Darwin’in Evrim teorisi arasinda
herhangi bir geliski yoktur.”*

Pirsig, daha sonrasinda her dinamik kazancin varhigin siirdii-
rebilmek adina statik dayanaga ihtiya¢ duyusunu vurgulamistir:

“Protein adi verilen o statik molekiil, o kocaman, kimyasal olarak ‘6l
plastik-vari molekiil, Dinamik molekiili gevreler ve hassasiyetinden
faydalanarak onu avlamaya ve yok etmeye ¢alisan 151§1, 1s1y1 ve diger
kimyasallarin saldirisin1 engeller. DNA adi verilen Dinamik molekiil,
statik molekiile ne yapacagim soyleyerek miidahil olur, yiprandiginda
statik molekiilii yenisiyle degistirir, hatta heniiz yipranmamigken kendi-
ni bile yenisiyle degistirir ve olumsuz kosullarin iistesinden gelmek
adina kendi yapisini degistirir...

28. Bu saptamayi, 24 Subat 1999'da Oxfordda “Zekanin Evrimi” iizerine verdigi hal-
ka agik bir konferansta David Deutsch’un anlattiklarina bor¢luyum.

29. Herbert Spencer, The Principles of Biology (London: 1864), I, 3, 12.

30. Pirsig (2011), Bolim 11, s. 156.
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“Tiim biyolojik evrimsel bigimlerin Dinamik fonksiyon ve statik fonksi-
yon olarak bu sekilde ayrimi evrimin daha yiiksek seviyeleri boyunca
devam eder. Besin maddelerini hiicreye alip zehirli maddeleri digsarida
tutmak adina yari-gegirgen hiicre duvarinin olusumu, statik bir dayanak-
tir. Kemikler, kabuklar, post, kiirk, oyuklar, kiyafetler, evler, koyler, kale-
ler, ritiieller, semboller, kanunlar ve kiitiiphaneler de statik dayanaklardir.
Tiim bunlar evrimsel dejenerasyonu engeller.

“Diger yandan hiicre reprodiiksiyonunda cinsel tercihe izin vermek ve
biiyiik bir DNA gesitliligine imkéan vermek adina mitozdan mayoza dogru
kayma, Dinamik bir ilerlemedir. Hiicrelerin kolektif organizasyonu neti-
cesinde bitki ve hayvan adi verilen metazoa topluluklarinin olusumu da
dinamik ilerlemedir. Cinsel tercih, simbiyoz, 6liim ve rejenerasyon, toplu-
luk, iletigim, spekiilatif diigiince, merak ve sanat da dyle.™
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Dogal seleksiyonun 6nceden belirlenmis bir amacinin olmadi-
g1 diigiincesi, evrim biyologlarinin inandig bir aksiyomdur. Pirsig
bu goriisii kabul etmisti, ama farkl bir agidan yaklasarak zamanda
geriye dogru bir bakisla bu goriisi biitiiniiyle doniigiime ugratti.
Dinamik Niteligin ilerleyisinin her zaman Statik Bigimlerin kendi
seviyesindeki ve daha agag diizeylerdeki sinirlarindan uzaklasma
yoniinde oldugunu gérdii (resim 8.3):

31. Pirsig (2011), Bolim 11, s. 159-60.
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“Hayat1 yergekimi yasasina kargi organize itaatsizlik olarak bile tanimla-
yabiliriz neredeyse. Bir organizmamn bu yasaya karsi ¢ikabilme diizeyi-
nin evrimlegsme derecesinin olgiisii oldugu soylenebilir. Dolayisiyla,
basit bir tekhiicreli yalmzca kendi sili izerinde hareket edebilirken solu-
canlar mesafe yonlerini belirleyebilir, kuslar gokyiiziinde ugar ve insan
Ay’a kadar gider.”*

Bir siireg olarak dogal seleksiyon, ne yonde yol aldig1 konusunda
higbir sey bilemez; ¢iinkii herhangi bir sey “bilecek” olan bir “bilen’den
yoksundur. Yine de her bir organizma, Nitelige ulasmak adina sinir-
landirmalara karg1 miicadele verir. Darwin’in dogal seleksiyonunun
dinamigi budur, rastgele-olmayan seleksiyonun pesinde kostugu
amagtir bu. Dogal seleksiyonun canh tiirleri adina gizli bir amac
yoktur; ¢iinkii canl: tiirleri basitge, canh igindeki Dinamik Niteligin
acil yonelimlerinden (yiyecek ve giivenlik arays, ¢iftlesme veya bu
gibi “iyileri” giivenceye almalarim saglayan sosyal hiyerarsi diizeni
i¢inde dogru konum arayis: gibi) geriye kalan Statik Bigimlerdir. Tek
tek bakildiginda organizmalar oliir, fakat DNA'lar1 Diinyada yagam
basladigindan beri kesintiye ugramadan kendini tekrar eden dinamik
bir oto-replikasyon siirecini yonetir.

“Ahlak” kelimesini normalde toplumsal otoritenin telkin ettigi
davranislar igin kullaniriz; ama Pirsig’in iddiasina gore bir meta-
fizik tiimiiyle deger iizerine kurulu oldugunda dogal bir ahlak
olusur. Dinamik Niteligin, belli bir diizeydeki Statik Bigimlerden
kendini kurtarma ¢abasi ahlaki bir miicadeledir; ancak aggozliili-
gin, bencilligin veya cinsel kontrolsiizliigiin tetikledigi biyolojik
diirtiiler halinde goriilebilecek daha alt diizeydeki Dinamik Nite-
ligin fazlasim sinirlamak anlaminda yine aym Statik Bigimlerin
uistlendigi rol de ahlakidir. Bu diirtiiler, daha iist seviyede toplumun
istikrarim tehdit edebilir.

“Nitelik Metafiziginde inorganik bigimlerin kaos karsisinda zaf er kazan-
masina imkén veren ‘doga kanunlari’ adh ahlak vardir; biyolojinin aglik
ve 6lim seklindeki inorganik giiclere karst zafer kazandig: 'orman kanu-
nu’adhiahlak vardir; sosyal bigimlerin biyoloji kargisinda zafer kazandi-
g1 bir ahlak, yani ‘kanun’ da vardir; ve toplumu kontroli altina almak
konusunda halen miicadele vermekte olan entelektiiel ahlak vardir”*

32. Pirsig (2011), s. 155-56.
33. Pirsig (2011), Bolim 13,s. 172,
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Bu aym tabakalar, Platon'u iki diyalogunda megsgul etmis olan
Giizeli lyiden ayirma problemi konusunda da yol gésterir.** Bir
diizeyde bize giizel gelen sey, bir diger diizey igin iyi olmayabilir.
Ahlak, daha yiiksek olan degerler daha asag1 degerleri kontrol altin-
da tutabildiginde islerlik gosterir (bkz. resim 8.4) ve en iist diizey-
deki Dinamik Nitelik, nihai s6z sahibi olacaktir. Eger Dinamik
Nitelik basarisizhiga ugrarsa, o organizma veya kurum veya kavram
sonlanir ve yerini almak igin rakipleri hizla harekete gegecektir.

Resim 8.4: Master of
the Housebook, Aristo
ve Phyllis, 1483-87,
drypoint baski, ¢ap 159
mm, Amsterdam,
Rijksmuseum.

Aristonun, giizel Phyllise, sirtina binmesi igin izin verdigi sek-
lindeki efsane, Aristo’ya biiyiik hayranlk duyan akademisyenlerin
goziinde filozofun itibarini diigiirmek adina bir 13. yiizyil rahibi
tarafindan uydurulmugstur. Boylesi bityiik bir aklin diinyevi zevk-
lerin etkisi altinda kalmasina dair bu manzara, ge¢ donem ortagag
diisiincesini hayli eglendirmistir.

Cinsel ¢ekim, dinamik Niteligin biyolojik diizeyde bir ifadesidir,
bizi fiziksel giizellikle bastan ¢ikararak genglik ve dogurgan saglhk
adina segimler yapar. Diger yandan, ¢ocuklarin basarili sekilde
yetistirilmeleri, genellikle ebeveynlerin her ikisi tarafindan ¢ok
daha uzun siireli bir adanmighk gerektirir; fiziksel ¢ekimin yerini

34. Socrates, Greater Hippias ve Philebus adl1 eserlerde “giizel”in tanimin arar.
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biyolojik sevme egilimi alir. Insanoglunun ¢ocukluk dénemi o
kadar uzun siirer ki, genellikle biiyiikanne ve biiyiikkbabalar da
¢ocuk bityiitme sorumlulugunu paylasmak durumunda kalirlar.
Modern dénem 6ncesi toplumlarda teyzeler, amcalar ve daha uzak
akrabalar da aile iligkilerinin yakinhk diizeyine belli derecede
bagh olmak kaydiyla benzer sekilde isin igindeydiler. Sosyal ku-
rumlar akrabalik rollerinin yerini alip bir kismini daha etkin ve
givenli kilarken, Afrika'da bir gocugu yetistirmek igin koca bir
koyiin ancak yetecegi soylenir. Eski antropologlar, uzun vadede
ayakta kalabilen kabilelerin her zaman birey kargisinda merhamet-
sizligi 6n planda tuttuklarim bildirmiglerdir. Bu kabilelerde bireyin
biyolojik diirtiileri totem ve tabularla, ritiiel ve ergenlige gegis
ayinleriyle, dogurganlik festivalleri ve arinma seremonileriyle kont-
rol altinda tutulur ve bireyler, hatalarinin bedelini acimasiz ceza-
larla 6derler. Nitelik Metafizigi tiim bu uygulamalari, Dinamik
Niteligin islerligi sonucu toplumsal yapiya yerlesmis kazanimlar:
koruyan statik toplumsal dayanaklar olarak goriir.

Bir ebeveyn veya daha biiyiik bir kardes, geng birey i¢in rol
model teskil edebilir; daha biiyiik bir grup iginde ise, evine kupa-
larla donen veya tanrilar namina konusan karizmatik ve basarili
bir birey bu konumda olabilir. Bir akraba grubunu bir arada tutan
baglar, bizi koruyan sosyal kurumlara transfer edilir; bu kurumlar
ister bir din, bir sendika, bir ulus devlet, ister —oyunlarda - bir spor
ekibi olsun. Sosyal Nitelik Bigimlerinin kendi hayatlarimiza nasil
miidahil oldugunu gérmek adina kanitlarin olugturdugu kurallar
kisa siireligine biraz esnetelim.

Elbiselerimiz, biyolojik hayvandan bir toplumun iiyesi olmaya
dogru mutluluk verici gegisimize isaret eder. Toplum iginde ¢iplak
dolastirilsaydik sosyal kimligimizi kaybederdik ve neticede korkung
derecede korunmasiz hissederdik. Sosyal bir organizasyon iginde
kendimizi pijamalar iginde kimseye goriinmemeye ¢ahsir halde
gordiigiimiiz o tuhaf rilyalar, bu konudaki endisemizi agik¢a orta-
ya koyar. Yalnizca giyinik olmayi istemekle kalmayiz, ayni zaman-
da her ortamda dogru kiyafeti giymeyi isteriz. Bir kiyafetin sosyal
statii gostergesi olma giicii polis memurunun kiyafetinde, resmi
gece elbiselerinde, genglerin salag tarzinda ve rock yildizlarinin
gosterisinde belirgindir. Thorsten Veblen, statiiyii nasil gosterdi-
gimize -sosyal nitelik bigimlerine- dair gzlemlerini bir tiir bilime
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gevirmistir. The Theory of the Leisure Class* (1899) adl kitabinda
zengin bir adamin karisinin uzun, dalgah etekler ve uzun kollu
elbiseler giyip sik bir sapka takmasinin, yalmzca ¢alisamayacagini
ilan etmekle kalmadigini, ayn1 zamanda ¢aliymaya ihtiyacinin da
olmadigin gosterdigini sdyler; bu, kocanin durumunu minnetle
yansitan bir statiidiir. Boylesi elbiseler ve pahali eslerle birlikte
diinyanin gesitli yerlerinde birkag yazlik ve kir evi, bunlara ulasa-
bilmek adina bir jetin ardindan bir giizel sanatlar koleksiyonu da
boylesi dikkat gekici bir titketim anlayis1 adina kusursuz bir arag
vazifesi goriir. Biyolojik diizeyde tavus kusunun kuyrugu boylesi
gosterislerin ne kadar ciddi boyutlara varabilecegini gosterir; tavus
kusu bunu potansiyel bir ese kur yapmak ve rakiplerini ekarte etmek
i¢in kullanir. Plutokrat da benzer sosyal kazanimlar arayigindadir;
glinkii yeni edinilen paramn karmtlamas: gereken ¢ok sey vardir ve
bir giizel sanatlar koleksiyonu da, edinilmesi zaman ve bos vakit
gerektiren gelismis bir zevkin varligina isaret eder. Birgok demiryolu
baronunun, demir gelik devinin, petrol zengininin isimleri, Amerikada
halka agik koleksiyonlarin isim listesinde Rembrandt’la, Titian'la,
Turner’la ve diger takdir gormiis ustalarla beraber bagis sahibi ad1
altinda gohreti yakalar.’® Cagdas giizel sanatlar da donemimizin
stiiper zenginleri tarafindan ayn1 amagla benimsenir. Bu siiper
zenginler, Venedik Bienalinde sergiye katilan iilkelerin Sanat ku-
rumlarinin destekledigi yiikselen yildizlari not ederler ve bir hafta
sonrasinda alenen ticari bir organizasyon olan Art Baselde aym
Sanatgilarin eserlerini satin alirlar. Boylesi alimlar fiyatlan yiiksel-
tir ve gohreti artirir, bu sosyal etkilesim aginin tiim taraflarim
yiiceltmis olur.’® Cagdas koleksiyoncularin duayenlerinden olan
Charles Saatchi, Arahk 2011de, “Bu insanlardan herhangi biri, bir
sanateserine bakmaktan gergekten zevk aliyor muduracaba?” diye
sormustur; “benim karanhk kiigiik sirrim su ki, sanat diinyasinda-
ki birgok insanin sanata kars: pek bir his beslemedigini ve iyi bir
sanat¢1y1 da yetersiz bir sanatgidan ayiramayacak seviyede oldu-

* Thorstein Veblen, Aylak Sinifimin Teorisi, Cev. Enver Giinsel, Tutku Yaymnevi, An-
kara. (y.h.n.)

35. S.N. Behrman, bu duruma dair klasik bir agtklamay: Duveen (London: Hamish
Hamilton, 1953) adh eserde sunar.

36. Venedik Bienali ve Art Basel arasindaki bu kargiikh bagimlilik, birinin stati
verdigi, digerinin para aldig1 bu durum Olav Velthuis tarafindan ‘The Venice Effect’
adh makalesinde anlatilmigtir, The Art Newspaper Magazine, Haziran 2011, s. 21-24.
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gunu diisiiniiyorum; tabi bu sanatg, bagkalarinin onayini - geger-
lilik kazanmg bir onay- kazanana kadar.”¥

Sosyal diizeyde Pirsig, Dinamik Niteligin, insanlarda sosyal tu-
tunma agisindan giiglii bir enstriiman olan gohrete dogru nasil mu-
tasyona ugradigini ele almigti. Modern kitle iletisim araglarinin pek
de bityiik olmayan basarilar gostermis insanlari bile sohretli isimle-
re doniistiirerek yaptig1 yaygaray1 hor gorme egilimindeyizdir. Eger
Homeros'a giivenecek olursak Bronz Cagda durumun farkh oldugu-
nu soyleyebiliriz; ¢iinkii Homeros, savaslardaki ve rekabetgi sporlar-
daki kahramanliklardan bahsediyordu veya rekabete dayal diger
seckin ozellikleri ilahi liitfa, hatta ilahi akrabaliga sahip olmanin bir
gostergesi olarak gorityordu. Boylesi kahramanlar hatirlaniyor ve
onlar igin sarkilar yaziliyordu. Ortagagda ve daha sonraki donemde
aristokratik statii, hanedan armalariyla gosteriliyordu. Bu durum,
Shakespeare i¢in de, tiyatrodan kazandig: paranin bir kismiyla ailesi
i¢in hanedan armasi satin almasina neden olacak kadar 6nemliydi.
Ronesans donemi italya’sinda gizim sanatlarindaki segkinlik, dogus-
tan ve zenginlikten gelen iiniin iistiinde bir sohret getirebiliyordu.
Vasari, en yiiksek virtu’ya sahip zanaatkarlarin kazandig 6liimsiiz
sohreti okurlarina hatirlatmaktan hi¢ bikmamugti.

Sanayi devri 6ncesi toplumlarda soylular (birtakim mecburi-
yetlerin kolesi olmayanlar) arasinda onur ve itibar aktif sekilde
savunulmak durumundayds; sosyal 6liim anlamina gelen onur
lekeleri, gerektiginde safak vakti tabancalarla temizleniyordu. “Iti-
bar, itibar, itibar —Ah, iste kaybettim itibarimi, varhgimin 6liimsiiz
tarafini kaybettim iste ve geriye kalan bu igreng yaratik! Itibarim
lago, itibarim” (Othello, 2.3). Ayni oyunun daha sonraki boliimle-
rinde o meghur itibar yikici ustasina goyle soyler:

“Erkek ve kadinda sevgili lordum, iyi bir isim

Ruhlarinin hemen goze ¢arpan miicevheridir:

Ciizdanimi ¢alan kisinin ¢aldig1 sey ¢optiir; ¢aldig1 6nemsiz bir seydir,
higbir seydir;

Benimdi, simdi onun oldu ve zaten binlercesinin kélesi olmugtu:

Ama her kim ki benden iyi sohretimi ¢alar,

Kendisini zengin etmeyen bir sey ¢almistir benden

Ama beni yoksul birakan seydir ¢aldig.
(Othello, 3.3)

37. Charles Saatchi, ‘Vileness of the Art World,, The Guardian, 3 Aralik 2011.
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Onur, itibar, sohret veya Niteligin Sosyal Bigimlerine ne isim
verirsek verelim, birbirinden ayr1 6zne ve nesnelerden olusan bir
metafizik tarafindan goriilebilir durumda degildir. Diger yandan
Niteligin 6ncelik kazandig1 bir metafizik, bu fenomeni evrimsel
tarihe yerlestirir ve giiciine saygi duyar, yildizlar igin diizenlenen
bir 6diil téreninde veya siyasi mitinglerde goériilen en yapay bigim-
lerinin bile giiciine 6nem verir. O devasa halkla iligkiler endiistri-
si, bu giicii manipiile etmek igin vardir. S6hret, sohretin iistiindeki
diizeyde yer alan entelektiiel degerlere bir hakarettir, ama daha
agagidaki biyolojik diizeyde Dinamik Niteligi mest eder.’®

8.3 Sanat ve Nitelik Metafizigi

“Nitelige verdigimiz isimler ve sekiller yalmzca kismen Nitelige
baghdir. Bunlar, hafizamizda biriktirdigimiz a priori (6nsel) imge-
lere de baghdir. Nitelik olayinda, siirekli olarak dnceki deneyim-
lerimizle benzerlikler bulmak arayisindayizdir” Zen ve Motosiklet
Bakim Sanatrndaki bu ifadeden ikinci kez alint1 yapiyoruz. Pirsig’in
olgun metafiziginde bu 6nsel imgeler, bir kiiltiirii sekillendiren
Statik Bigimlerdir -veya kaliplardir-.>® Hayatin, sanati taklit etti-
gini fark ettigimizde, iginde bulundugumuz am yorumlayabilmek
adina Statik Bigimlere bagimliligimizi gérmiis oluruz. 1712 yilin-
da The Spectator igin yazdig bir makalede Addison, “Sanat eser-
lerine daha ok benzediklerinde Doganin Eserlerini daha hos
bulmamizin” nedenini ele almigt1.*° Bu fenomen, on sekizinci
yiizyll gezginlerini kendilerine resimleri hatirlatan manzaralan
aramaya itmisti, bazen kirsal bolgelere bakmak i¢in manzaray:
gergeveleyen ve sar1 renge boyayan renkli Claude camlarini kulla-
niyorlardi. Dénemin Ingiliz toprak sahipleri, eski gigek bahgeleri-
ni kazdirip yerine bir Claude Lorraine resminde (resim 2.13)

38. Pirsig (2011), bolim 20, s. 274-278.

39. Bu baglamda Pirsig, Kant'in “a priori” olarak algiladigi durumdanziyade agik¢a
“prior”, yani “onsel” degil, “6ncel” demek istemistir.

40. The Spectator, 414, 25 Haziran 1712, ahintinin yer aldig: makale John Dixon Hunt,
‘Picturesque, yer aldig1 eser Grove Art Online: Oxford Art Online, http://www.oxfor-
dartonline.com/subscriber/article/grove/ art/T067408 (erisim Agustos 27, 2009). En-
telektiiel kategorilerin bir janr olarak manzara resmine karsi oncelikli digiincesi
Gombrich tarafindan “The Renaissance Theory of Art and the Rise of Landscape” adh
¢aliymasina ortaya gikarilmigt: (1950), yeniden basildig: kaynak Norm & Form, Studi-
es in the Art of the Renaissance (London: Phaidon, 1966), s. 107-121.
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gordiikleri gayrlarla, gollerle, harabelerle ve ¢obanlarla tamamla-
nan “resim gibi” parklar yaptiriyorlardi. John Constable, Ingiliz
kirsalina dair resimleri giizel sanatlarin kabul edilebilir 6rnekleri
arasina girene kadar bu geleneklere (Statik Bigimlere) kars: hayli
miicadele vermek durumunda kalmisti. Giiniimiizde Ingilterede
kentlerde oturanlar, kendilerine Constable’in manzaralarini hatir-
latan kir sahnelerine hayranlk duyuyorlar.

Belli bir manzaranin “iyi bir fotograf” ortaya gikaracag diisiin-
cesini tagtyan insanlar, genellikle bu iligkiyi yanhs tarafindan algiliyor
demektir. Onlari belli bir kir manzarasinin giizel oldugunu diisiin-
meye iten unsur, aslinda muhtemelen hatirlarindaki giizel fotograf -
lardir (gergi goriiniimlerden aldigimiz hazzin biyolojik bir temeli de
olmalidir, belki hem avcilari hem de awi sergiledigi igin olabilir).
Pirsig’in Lila adh kitabinda Lila ve Phaedrus, Hudson Nehri boyun-
ca yolculuk ederlerken, Lila hi¢bir sey olmadan yol aldiklar sapta-
masim yaptiginda Phaedrus bu illizyonu §6yle agikliyordu:

“Su anda bir seyler oluyor ve sen bunun 6nemsiz oldugunu diisiiniiyorsun,
¢iinki bu konuda hig film izlemedin. Ama eger Hudson Nehri'nde yol-
culuk eden insanlara dair arka arkaya ii¢ film izlemis olsan ve belki bir
de Washington Irving ve Hudson Nehri'nin tarihi hakkinda bir belgesel
seyrettikten sonra bu yolculuga ¢ikmis olsan, o zaman ‘vay canina ne
harika’ derdin..”"!

Bizler kendimizi ge¢misin bigimlerine daldiririz; resimlere,
hikayelere, filmlere ve kiiltiir baghg: altina sigan ne varsa hepsine;
simdiki zamandan kagmak i¢in degil, degerini 6grenmek igin da-
lariz. Bu bigimlere fazlasiyla bagh hale geldigimizdeyse goriislerimiz
ve eylemlerimiz “geleneksel” olur. Ama eger 6nce bunlar igimize
¢eker, sonra kendimizi Dinamik Nitelige birakirsak “yaratic1” oluruz.
On dokuzuncu yiizyilin ortalarinda Hudson Nehri Okulunun man-
zara ressamlari, Amerikalilarin, bu “vahsi doganin” engin arazile-
rinin giizelligini takdir etmelerine yardimc: oldular. Bu ressamlar
da iizerinde gahgtiklar: temay: Burke'nin yiiceye dair yaptig1 anla-
timdan elde etmislerdi; bu anlatim da sayisiz Avrupali manzara
ressamu tarafindan filtreden gegirilmisti. Bu eserler, 1872 yilinda da
Kongreyi Yellowstone Ulusal Parkini kurmaya yoneltti.

41. Pirsig (2011), Bolim 10, s. 138.
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Inorganik, biyolojik, sosyal ve entelektiiel deger bigimleri ara-
sindaki ayrim, sosyal agidan kabul edilen sanatlara dair algimzi
karartan birgok baska giigliigii de ¢6ziime kavusturur. Pirsig, Di-
namik Nitelik ilavesiyle Nitelik Metafiziginin bu dért diizeyinin
kapsaml -her seyi igerirler- oldugunu, ama paylasilmaz olmadi-
gin1 soyler. Bir nesne veya bir insan, ¢esitli diizeylere dahil olabilir.
Ornegin Mona Lisa, bir kavak agacindan kesilmis bir panel iizeri-
ne yapilmustir; kavak agaci, kendi odunsu yapisinin, biyolojik bi-
¢imlerinin iginde belli inorganik bilesikleri organize etmistir. Buna
inorganik algitagi ve mineral pigmentlerden olusan bir kaplama
ilave edildiginde, bu statik deger birikimlerine eger istersek “nesne”
diyebiliriz. Miizeler ve galeriler tarafindan gérevlendirilen eser
korumacilari, dncelikli olarak sanat eserlerinin bu diizeyiyle ilgi-
lenir, bir panelin arkasini da 6nii kadar dikkatle degerlendirirler.

Leonardo’nun kendinden 6nceki portrelerin Statik Bigimlerini
nasil gikis noktasi olarak aldigini, 6nceki nesillerden Italyan ve
Flaman ressamlarin enine boyuna diisiinerek aldiklar kararlari ve
yine kendi genglik déoneminden gelen kararlar takip ettigini gor-
miistiik. Sonrasinda bu kaliplar1 kendi resmi igin aradig: sekillere
ve tarza uyacak sekilde yeniden diizenlemek iizere Lisa del
Giocondo’nun gizimlerini yapmis olmalidir. Ardindan, yag bazh
pigmentleri kullanmak konusundaki gegmis deneyimlerinden
yararlanarak her bir fir¢a darbesini ustalikla vurarak resmini yap-
t1; portredeki her bir mimik, ayna-benzeri illiizyon yakalama ama-
cina yonelik olarak yapilmig bir Dinamik Nitelik egzersiziydi. Onun
kendine 6zgii darbeleri ise resmin yiizeyinde Statik Nitelik Bigim-
leri olarak kalmistir; buradan hareketle, Leonardo’nun baslangig
noktasi olarak aldig1 daha eski kaliplar1 da tanimlayarak ve bunla-
r1 ayirarak ustanin kendine has isaretlerini yeniden canlandirma-
y1 umabiliriz.

Leonardo’nun vasisi Salai’'nin miilkiiniin envanterini tutan no-
terlik nazarinda panelin 6nemi, parasal degeri olan bir mal kale-
mine, Niteligin sosyal diizeyine inmisti. Mona Lisa; daha
sonrasinda Vasari'nin, Leonardo’nun hayat hikdyesini kaleme alir-
ken resme dair yaptigi tammlamayla birlikte s6hret yoluna girdi.
Vasari, Leonardo’nun ustaligin1 ne kadar dverse 6vsiin, bunu gor-
sellestiremezdi; dolayisiyla Vasari'nin kelimeleri yalmzca resmin
sosyal itibarin inga etmistir. Geng Jonathan Richardson’in 1721

364



yilinda portreyi incelemesinden sonra tuttugu notlardan bu kada-
rin1 gikarabiliyoruz. Isinin uzmani bu hevesli adam, géyle not al-
mist: “Bu ustanin Yasamini kaleme alirken Vasari’nin etraflica
bahsettigi Jocundadan bahsetmek isterim. Resmi biiyiik dikkatle
inceledim, manzaray: ve her béliimiinii ve her agiddan babamla ayni
sekilde disiiniityorum...”* Richardson, resim ve heykel iizerine
oncii olacak nitelikte bir kitap i¢in malzeme toplamak iizere Pa-
ris'teydi; kitabin amaci, daha sonralar1 Grand Tour olarak adlan-
dirilacak gezintiyi yapan turistlere bir seyler aktarabilmekti ve
Vasari'nin 6vgiisii onu Mona Lisa'ya gétiirmiistii. Anlagildig ka-
darniyla Richardson’in babasinda Mona Lisa'nin bir kopyasi vards;
oglunun yazdig1 metni diizenlerken de resmi 6vmek konusunda
herhangi bir tereddiidii olmamisti. Diger yandan, goriindiigii ka-
daniyla geng Richardson Leonardo’nun ustahigini kiyaslayacagi
kaliplarin ne oldugunu bilmiyordu; ¢iinkii kayit altina almaya
deger higbir Nitelik olay1 onun incelemesinde yer alma imkanini
bulamamisti. Son donemde de birgok turist,benzer bir kopuklugu
hissetmek durumunda kaliyor.

On dokuzuncu yiizyihn ilerleyen dénemlerinde, portresi yapi-
lan kadinla ilgili fanteziler kuran elestirmenlerin Mona Lisa’y
siiperstar seviyesine yiikseltirken, resimdeki ustaligi goz ardi edis-
lerini gormiistiik. “Gergek sanat, sanat yapmak igin ugrasiiyormus
gibi goriinmeyen seydir” diyen Ronesans kriteri diigiiniildiigiinde,
onlarin bu yaklagimi Leonardo'nun sanatgihigina bir 6vgii duru-
mundadir diyebiliriz. Ama resmi yapilan Lisa’nin biyolojik Niteli-
gine ilgi gosterirken Leonardo’nun egsiz entelektiiel bagarisini
gormezden geliyor olmalar1 dolayisiyla elestirmen olarak bizim
saygimizi kaybetmis olurlar.

Miikemmellikten ziyade orijinallige yonelen bir ¢agdas giizel
sanatlar eseri, bagarili olabilmek adina s6hrete daha fazla bagimh
olacaktir; giinkii yeni bir eserin kiyaslanarak degerlendirilebilmesi-
ni saglayan ge¢mis Statik Bigimlere referans yapmay: reddetmekte-
dir. Ayrica higbir ortak amacy, tarzi, araci veya anlami paylasmayan
eserler arasinda Nitelige dair kargilagtirmali yargilara varabilmek de
miimkiin degildir. Ornegin, Tate Gallery tarafindan 50 yagiun al-
tindaki bir Britanyah giizel sanatlar icracisina verilen Turner Odii-

42. Jonathan Richardson, An Account of Some of the Statues, Bas-Reliefs, Drawings
and Pictures in Italy (London: 1722), s. 16.
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liiniin segici heyetinin, en iyi dort aday arasindan anlamh bir segim
yapabilmesi miimkiin degildir; ¢iinkii yaptig1 se¢im bir radyo, bir
kalem, bir gift terlik ve bir sise cin arasindan se¢im yapmaktan pek
farkl gorillemez. Giiniimiiz Sanatinda bu tiir yarigmalar muhakkak
ki promosyon niteliginde organizasyonlardr, yalda bir hafta boyun-
ca da olsa medyanin ilgisini giizel sanat eserlerinden olusan kiigiik
bir segki iizerine ¢evirmis olur. Kazananlarin genellikle en fazla
umabilecegi sey ise “peki bu sanat m1 §imdi?” s6ziiniin havada ugus-
tugu halkin haykiriglar neticesinde g6hret katsayilarin1 daha da
artirmaktir; bu esnada da verdikleri eserlerin kiiltiirsiiz kimseler i¢in
fazla sofistike oldugu imasini eksik etmezler.

Sanat ticareti isinin profesyonelleri sunu ok iyi bilirler ki, yap-
malan gereken sey sohret veya sosyal sermaye yaratmaktir. Mese-
la 2008 yilinda Damien Hirst'in eseri For the Love of God'in (2007),
istenen rakam olan 50 milyon pounddan satiilmadigim 6grendik.
(Kugiik) Bir insan kafatasinin bir platin kalipla yapilmis gergek
boyutlu kopyasinin, digleri disinda biitiiniiyle elmasla kaplanma-
sindan olusan eser, varsayimsal olarak 6liim ve sonsuzluk iizerin-
de diisiinmeye davet eder, bir oligarsinin ¢arigesi igin “6liimlii
diinya” gergegini Faberge-sinify, piriltili bir sekilde hatirlama amidur.
Veya eger eserin verdigi mesajin, miisterilerinkinden ziyade Hirst’in
saplantilarim yansittigini diigiiniirsek belki de anlatilmak istenen
bu degildi. Elbette bu kafatasi, kullanilan materyaller agisindan
belli bir parasal degere zaten sahipti, buna kafatasina renk katan
kuyumcularinin (Bentley & Skinner) belirgin yeteneklerinden
dogan ilave degeri de ekleyebiliriz. Ama For the Love ofGod'n fi-
yati, giizel sanatlarin bilinmedigi donemde belki de kargihigin
bulamayabilirdi; 6zellikle de hem herhangi bir gegici nesneye bir
konsept yiikleyebilen kavramsal sanat geleneklerine hem de de-
gerli materyallere dair bir illiizyon yaratimindaki beceriye bu ma-
teryallerin kendisinden daha fazla deger veren Ronesans
gelenegine kars1 durduguigin. The Art Newspaperda verilen bilgi-
ye gore; Hirst, menajeri Jay Jopling ve elmas kafatasinin miilkiye-
tini paylastig: bildirilen yatirnmei grup, kafatasini, beraberinde bir
katalogla birlikte diinya turuna gikarma 6nerisi getirmislerdi. Bu
promosyonun ticari degeri, eserin yalmzca ulusal miizelerde veya
halka agik koleksiyonlarda sergilenmesine izin verilmesiyle goz-
lerden irak tutulacakti. Eserin sosyal profilinin bu sekilde yiiksel-
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tilmesinden sonraki sekiz yil iginde herhangi bir alic1 gtkmamasi
durumunda eser miizayedede satilacakti.*’

Kiiltirlerin, pratik veya estetik degeri olmayan objelere nasil da
biiyiik bir sosyal 6nem yiikleyebildigi, herhangi bir etnografik
koleksiyon ziyaret edildiginde agik¢a goriilebilir. Bu durum, orta-
¢ag Hiristiyan diinyasinda antik kalintilara verilen degerle de gos-
terilebilir. Hiristiyan hacilar, yiizyillar boyunca Hiristiyan
diinyasini enine boyuna dolasarak azizlerin hiirmet géren beden
pargalarinin yaydig: ruhani 1518a erismeye ¢alistilar. Bazi azizlerin
mezarlar tarihsel olarak onayland: (Canterburydeki Thomas a
Becket'in mezar1 gibi); ama Isa, Meryem Ana, Vaftizci Yahya ve ilk
havarilerle ilgili ok az ey hakiki olabilir. Gergi boylesi inang ob-
jelerinin sosyal etkisi gok biiyitk boyutlarda olmugtur. Atlantik
kiyisindaki Santiago de Compostela bu konuda ok belirgin bir
ornektir. Havari James’in MS 44 yilinda Kudiis'te infaz edilmeden
once Ispanyada vaaz verdigi inancy, ilk kez on yedinci yiizyilda
kabul gordii, sonrasinda naaginin Ispanya’ya geri getirildigi iddia-
s1 da ilk kez dokuzuncu yiizyilda kayit altina alind1.* Santiagoda-
ki kalintilarin Isa’nin havarisiyle baglantisinin olmasi ihtimali
neredeyse sifira yakinken, sadece kronolojik olarak bir ihtimal
oldugu soéylenebilir. Buna ragmen haci olmak isteyen inananlar,
on binlerce kisilik gruplar halinde bélgeye akin ettiler ve sunduk-
lar1 bagslarla Fransa ve kuzey Ispanya yolunda muhtegem kiliseler
kurmakla kalmadilar; aym: zamanda Asturias, Castile ve Aragon
kralliklarin1 da, Miislimanlarin iber Yarimadasr’ndaki varligina
son vermek adina biiyiik bir sefere gikabilecek kadar zenginlestir-
diler. Bizim donemimizde de kiiltiir turizmi birgok yoksul ekono-
miyi benzer sekilde doniigiime ugratmgtir.

Tarihi bir kalintinin, kendisine atfedilen dogaiistii giice sahip
olsun ya da olmasin potansiyel bir sosyal Nitelikle yiiklii oldugu
kesindir. Vasari, Michelangelo tarafindan yapilmis bir ¢izime “ta-
rihi eser” degeri verdigini belirttiginde, yeni bir entelektiiel deger

43. “Miicevher kafatas: satilamazsa miizayedeye gidecek, diyordu Damien Hirst",
haberin yer aldig1 kaynak The Art Newspaper, 18 Kasim 2008. Damien Hirst, For the
love of God: the making of the diamond skull, ed. Jason Beard (London: Other Crite-
ria/White Cube, 2007).

44. The Oxford Dictionary of the Christian Church,ed. FL. Cross & E.A. Livingstone
(Oxford: Oxford University Press, 1997), altinda yer aldig: bashik ‘James, St, the Gre-
at’ James'in idarm Acts 12.2'de kayit altina alinmigtir.
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sistemini desteklemek adina yerlesik bir sosyal degeri kullanmig
oluyordu.* Vasari, en fazla hayranlik duydugu zanaatkara ait bir
kisisel yadigara elbette deger vermis olabilir; ama ¢izimi, ayn za-
manda Michelangelo’nun virtw’sunun bir 6rnegi olarak da degerli
gormiis olmalidir. Olaganiistii zanaatkarlarin yarattig1 gorsellere
dair yaptig1 yazih tasvirler onlarin mitkemmelligini tam olarak
aktaramazken, bu ustalarin ¢izimleri bunu basarabiliyordu; boy-
lece zaman iginde kagit iizerine yaptiklan ¢aliymalardan olusan
koleksiyonu, sayisiz virtiiziin dykiindiigii modeller halini aldi.
Ressamlar bu piyasay1 doyurmak adina daha o dénemde asitle
oyma yéntemiyle imza basiyorlardi. Unlii bir isme dayanan bir
virtu objesinin sosyal degeri, statik Niteliginin entelektiiel agidan
ortaya gikisiyla (bu Niteligi fark edebilenler igin) bir araya geliyor-
du. Bir resimde veya ¢izimde -veya bir miizik pargasinda, bir spor
miisabakasinda veya herhangi bagka bir sanat dalinda- sakh mii-
kemmelligi gorebilmek agisindan gerekli referanslara sahip olma-
yan insanlar, genellikle gordiikleri eseri yavan bulurlar.

Imgelem Bigimleri

Pirsig’in Nitelik metafizigi, tim saptamalarin uyusmak duru-
munda oldugu kusursuz ve nihai bir gergeklik modelinin varsa-
yimsal gergekligini, Hakikati temsil etmez. Bunun yerine
gergekligi Sokrates 6ncesi filozoflarin tamimladig: degisken akin-
tiya geri dondiiriir; bunu yaparken de 6niimiizdeki yolu aydinlat-
mak adina son derece énemli bir hamleyle Sokratesgi Iyiyi de isin
i¢ine dahil eder. Nitelik, bu farklilik yaratan, gegtigi yerde iz bira-
kan unsur igin kullamlabilecek bir diger kelimedir. Evrene ve can-
I1 tiirlerinin dogal seleksiyonla evrimine dair bilimsel yaklagimimiz,
mevecut Nitelige gosterdigimiz reaksiyonlar ¢ergevesinde ge¢misin
bigimlerini yorumlayisimiza baghdir. Benzer bir etkilesim de insan
yapimu eserlerin daha incelikli hale getirilmesinin ardinda yatan
sebebi ortaya koyar. “Modern sanat sistemi’, Paul Oskar Kristeller’in
1951 yilinda saptadig: iizere ilk kez on sekizinci yiizyilin baglarin-
da formiile edilmis entelektiiel bir eserdir aslinda. Kristeller’in
kesfi, birok estetik¢iye Sanati tammlamak yoniindeki ¢abalarindan
vazge¢mek durumunda birakacak kadar biiyiik bir ok yaratmists;

45. Vasari (1912), Cilt 2, s. 645.
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bu estetikgiler, kelimenin kaynaginin tarihsel olaylardan bagimsiz
bir temelinin olmadigina ikna olmugslardi. Belki de bir giin Giizel
ve lyi tarafindan yénlendirilen bir sanati da fark edeceklerdir.

Niteligin uyandirdig diirtiilere kargilik vererek yasariz. Nitelik,
yorumlayisimiz 6ncesi kavradigimiz deger olarak kabul edildigin-
de, tiim entelektiiel sistemler, formiile edildikleri yerde ve anda
etkinlik gosteren faktorlere bagimh ikincil unsurlar halini alir.
Tanr, dinin sayg1 duyulan dilinde teolojiden ve kutsal metinlerden
once gelir ve kutsal metinlere sadakat gosterenler teolojiyi gz ardi
etmek pahasina kendilerine bir idol yaratirlar. Nitelik Metafizigi,
eski metafizikten ¢ok daha fazla seyi agikliga kavusturur ve bunu
sade ve zarif bir sekilde yapar; gergi Nitelik, agiklamalarin ve teo-
rinin engeli olmadiginda en iyi sekilde takip edilebilir.

Ama artik nihayet imgeleme dayals, anhk algilarin yerine an-
lamli imgeler koyan sanatlar1 konumlandirabilecegimiz kapsamh
bir kavramsal gergevemiz var. Bu yaklagim, bir zamanlar ¢ocuklu-
gumuzda oldugu gibi giivenle oyun oynayabilecegimiz hayali bir
diinya yaratir bize. Dogrudan dogay: taklit eden bir sanat, bir
kiiltiiriin degerlerine gozlerini kapatmis olurdu; ama -Platon’un
miisaadesiyle- boyle bir sanat yoktur. Herman Melville, MobyDick’i
yazarken kendi balina avcihigi deneyimlerini dogrudan dogruya
kurgu karakterlerle dolu hayali bir hikayeye uyarlamamisti. Aym
zamanda daha 6nceki kitaplarin edebi geleneklerinden ve kiiltiirel
kodlarindan da faydalanmist: ki, faydalandig: eserler arasinda
Incil (“Bana Ismail deyin”) ve son dénemde aragtirmacilarin fark
ettigi tizere Thomas Beale’in Natural History of the Sperm Whale
(1839) [Ispermeget Balinasinin Dogal Tarihi] adli eseri de vard1.*
Dogay1 dogrudan inceleyen bir bilim dal da yoktur. Fizikgiler,
biyologlar ve meteorologlar kendilerinden 6ncekilerin biraktig
kaliplary, alanlarindaki aragtirmalarin mevcut durumunu baslangig
noktasi olarak almak suretiyle ressamlar ve yazarlar gibi hareket
ederler; ve bu noktada Dinamik Niteligin tespit ettigi eliskileri,
hatalarn ve girkinlikleri diizeltmeye galisirlar. Boylesi icracilarin
eserlerini ne kadar iyi veya kotii yapildiklarn gergevesinde deger-
lendirdigimizde, iglerinden en iyi olanlar1 sanat¢1 sayilir. Eger

46. Bkz. Steven Olsen-Smith, ‘Introduction to Melville's Marginalia in Thomas Beale’s
The Natural History of the Sperm Whale', on Melvilles Marginalia Online: http://melvil-
lesmarginalia.org/UserViewFramesetIntro.php?id=7%20i (erisim 7 Ocak 2013).

369



eserlerini, uirettikleri bilgi agisindan degerlendirirsek, bu durumda
iyi olanlar bilim insanlar olacaktir; filozoflar giivenilirlik skala-
sinda bir miktar daha alt sirada yer alirken, kahinler en alt kism
teskil eder.

Dogayla dogrudan etkilesimler Dinamik Nitelik aracihgiyla
gergeklesir. Bu Dinamik Nitelik, Statik Bigimlerimiz olan sosyal ve
entelektiiel anilarimiza gore yorumladigimiz heyecandir. Bu kesi-
sime verdigimiz reaksiyonlar, paylastigimiz biyolojik yap1 ve ortak
kiiltiir dlgiisiinde bagkalarinda da yanki bulacaktir. Armalardaki
aslanlar gergek aslanlarin enstantane fotograflarindan daha doyu-
rucu goriintii verir, ¢iinkii bigimleri daha akilda kalir 6zelliktedir
ve daha zengin ¢agrigimlardan faydalanirlar. Cocukken bizleri
i¢lerine ¢ekmis olan oyuncaklar da Statik Bigimlerdi, bunlar saye-
sinde diinyay1 ve bu diinyanin igindeki yerimizi kegfettik. Yaratici
sanatgilar, gelenege daha bagimh ¢agdaslarini zora sokan problem-
ler karsisinda ¢oziimler iiretene kadar kiiltiire ait Statik Bigimleri
yeniden ve yeniden kombine ederler.

Platon tarafindan hata eseri “taklit” olarak tanimlanmis sanat-
lar (Tablo 1 ve 2), Nitelik Metafiziginin alt kismindaki iki diizey
olan inorganik ve biyolojik deger bigimlerini kabul etmeksizin
duygularimiz iizerinde etkili olurlar. Kiigiik ¢ocuklar, “gergek”
diinyay1 yalmzca belli belirsiz algilayip, “-mig gibi” diinyay: canh
ve anlam dolu bulmak konusunda yalmz degildir. Giindelik ya-
samda dikkatimizin o kadar biiyiik boliimii sosyal bigimlerle mes-
guldiir ki, Nitelik Metafiziginin daha asagidaki iki diizeyi ortadan
kalktiginda bile bu sosyal bigimlerin yonlendirmelerine gore ha-
reket ederiz. Entelektiiel bigimler daha bile biiyiik bir otonomiyle
islerlik gosterir. Ekrandaki veya sahnedeki arkadaslar ve agiklar,
sempatimizi kazanacak sekilde rollerini yapiyorlarsa ilk gorevleri-
niyerine getirmisler demektir. Sonrasinda da sahte kiliglarla agilan
yaralara inanmay: tercih eder ve ahsap bir sahnenin Fransa’nin
ugsuz bucaksiz kirlar1 oldugunu seve seve kabul ederiz. Oliimle
biten trajedileri ve evlilikle biten komedileri izler ve sonrasinda da
eve donerken karakter segimlerini, oyuncularin performanslarin
ve senaryonun art1 ve eksilerini elestirir veya overiz. Nitelik her
daim igimizdeki dehadir; giinkii degerlerimizi bigimlendiren ve
yeniden bigimlendiren unsur, Niteligin tezahiirleridir. Toplum
icindeki y1pratic1 deneyimlerin veya bitmek bilmeyen hayat memat
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meselelerinin getirdigi zor segimlerle bir sonraki karsgilamamiza,
ancak ve ancak bu degerler imgeleme dayali sanatlarin deneyimiy-
le uyum igerisinde tutuldugunda hazir olabiliriz.

8.4 lyi, Sifat Olmasinin Yani Sira
Aym Zamanda Isimdir

Pirsig, Nitelik Metafiziginde 6limsiizliigii, daha yiiksek bir
deger diizeyini kontrol eden daha diisitk deger diizeyi olarak ta-
mimlamugti. Ornegin sanatsal degerin tayini, sanat eserinin gohre-
tine bakilarak ve mevcut sosyal degerinin etkisi altinda kalinarak
belirlendiginde boylesi bir durum ortaya ¢ikmis olur. Insanlar
sosyal Niteligi dayamlmaz buldugunda, kendi yargilarimi olustur-
malarina yetecek zamani, enerjiyi veya kaynaklar1 bulamadikla-
rinda veya kisisel ¢ikarlarinin etkisi altinda hareket ettiklerinde bu
durum ortaya gikabilir. Ornegin resim koleksiyonu sahipleri, bir
kopyanin veya bir ¢iragin eserinin, aslinda yash bir ustanin orijinal
eseri olabilecegi seklinde bir diigiincenin cazibesine kapilabilirler.
Dolayisiyla on sekizinci ve on dokuzuncu yiizyillarda Rembrandt’in-
mus gibi goriinen tiim resimlerin, Rembrandt'in resmi olarak ilan
edildigini 6grenince sasgirmiyoruz; oysaki Rembrandt’in birgok
¢iraginin oldugu bilinmektedir ve sohretinin, taklitgileri ve sahte-
cileri de harekete gegirmis olabilecegi tahmin edilebilir.

Yirminci yiizyilin baglarinda Rembrandt aragtirmacilari; sanat-
¢1y1, sadece golgesini tagidigl i¢in kendisine mal edilen ¢aliymalar-
dan kurtarmaya karar verdiler. 1909 ve 1923 yillarinda W.R.
Valentiner tarafindan yayimlanan kataloglar hakiki Rembrandt
sayisim yaklagik 700 adede indirdi; 1930 yi1linda Abraham Bredius
say1y1 biraz daha agagiya gekerek 611 yapt1 ve 1969 yilina gelindi-
ginde Host Gerson tarafindan ilan edilen say1 420 oldu.*” 2011 yili
itibariyle de Rembrandt Arastirma Projesi Bagkanligy, sayiy1 320'ye
kadar ¢ekti.*®

Birgok koleksiyoncu ve galeri miidiirii, duvarlarindaki Remb-
randt resmi, ustanin “gevresine ait”, “ustaya ithaf edilmis” veya

47. Ernst van de Wetering (ve ¢aliyma arkadaslar1), A Corpus of Rembrandt Pain-
tings: Vol. 1V, Self-Portraits (Amsterdam: The Rembrandt Research Project, 2005),
Onsoz, ix.

48. Martin Bailey, ‘Rembrandt Research Project ended, The Art Newspaper, no. 221,
Subat 2011, s. 8.
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“ustanin kopyas:” haline geldiginde yasa bogulmuslardir muhte-
melen; ama 1936-45 yillar1 arasinda Hans van Meegeen'in on ye-
dinci yuzyil Hollanda resimlerinin sahtesini yapmak konusundaki
utandirici bagarisinin ardindan (Bedius’u bile “Vermeer’in ilk d6-
nem resimlerinden biri” ile kandirmigti) hi¢ kimse eser sahibinin
belirsizligi halinde iddiasin1 savunabilecek durumda degildi.

Statik Bigimlere kendi diizeylerinde bagvurulmasinin ardindan
modifiye edilen sanatsal Nitelik yargilar elbette ki biitiiniiyle uy-
gundur; ¢iinkii bu statik bigimler, etrafinda yeni bir fikir birligi
olusabilecek Nitelige giden yoldaki yegane rehberlerdir. Bir resmin
bir sanatg yerine bir bagka sanat¢iya mal edilmesi, bu konudaki
ge¢mis donem saptamalari ister s6z konusu yeni saptamayi yapan
elestirmen tarafindan, ister ondan 6nceki elestirmenler tarafindan
yapilmug olsun, her zaman Dinamik Nitelikle ge¢mis yargilar ara-
sinda bir diyaloga neden olacaktir.

Raphael’in Madonna of the Pinks adl ¢aliymasini bir 6rnek
olarak ele alabiliriz. Resim 1854 yilinda 4. Northumberland Diikii
tarafindan ustanin hakiki bir resmi olarak satin alinmisti. Ancak
bu iddia zaten daha o donemde zamanin en 6nde gelen Raphael
arastirmacisi olan Johann David Passavant tarafindan reddedil-
misti. Zaman iginde Passavant’in otoritesi —sosyal etkisi- agir
basti; boylece resim, yalmzca kayip bir Raphael resminin en iyi 50
versiyonundan veya kopyasindan biri olarak kabul edilir hale gel-
di. Sonrasinda 1992 yilinda Nicholas Penny, resmin hakiki oldu-
gunu ilan etti. Ulusal Galeri'de ¢alisan bir Raphael uzmani olan
Penny, modern bilimsel teknikleri kullanarak sosyal fikir birligini
kirmayi bagarmig oluyordu. Kizilotesi reflektografla panel iizerin-
de yapilan ¢aliyma, Raphael'in genglik donemine ait tarzda bir
taslak ¢izimi ortaya ¢ikarmugti; bu da resmin gergekligiyle ilgili
degisen diisiinceleri yalanhyordu (¢iinkii boylesi bir taslak ¢izim,
bir kopyada bulunamaz). Penny’nin kamt1 ilan edildiginden beri
elli aragtirmacy, taslak ¢izimin ve resmin Niteliginin, Raphaelim
imza eserleriyle uyumlu oldugu seklindeki degerlendirmesini ka-
bul ettiler. Boylece Alnwick kalesinde yiizyildan uzun bir siiredir
unutulmug bigimde asili duran bir resim, birdenbire ulusal bir
hazine haline geldi; 6yle ki mevcut diik resmi satisa gikardiginda,
Ulusal Galerinin yeni midiirii, tiim ulusu resmin “korunmasi”
gerektigine ikna etti. Kiiltiirel Miras1 Koruma Fonu ve vatandasla-
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rin katkilariyla 22 milyon pound toplandi, vergi imtiyazlariyla
birlikte istenen rakam olan 35 milyon pounda ulagildi.** Esere
atfedilen ozelliklerdeki degisim, resmin sosyal degerini bine kat-
lamgti.

Genis kitlelerce benimsenen bir yaklagima gore bir resim fizik-
sel degisime ugramadig siirece (6rnegin temizlenmesi gibi) ister
unli bir usta ister yetenekli bir kopyac tarafindan yapildig: diisii-
niiliiyor olsun, her sekilde esit 6lgiide dvgiiye layik gorilmelidir.
Bu yaklagimdaki hata, bir resimdeki Niteligin nesnede yattiginin
varsayllmasindadir; oysaki hem 6zne hem de nesne, Nitelik iligki-
sinin kapsamindadur. Pirsig’in ikinci kitabi bize bunu 6gretiyor.

“Lila Nitelikli mi?” sorusu, Phaedrus’un kitabin baslarinda
tizerinde uzun uzun diigiindiigii bir sorudur ve hikdyenin biiyitk
béliimii boyunca da aklina takilir. Lila Blewitt, ilkokul yillarinda
“tamyabileceginiz en sakin, hos karakterli kizdir”, ancak aradan
gegen yillarda onu degistirecek ¢ok sey yasanmugtir.*® Artik agir
makyaji ve kigkirtici kiyafetleri, ailesi ve arkadaslariyla baglantisi-
n1 kaybetmis bir kadini isaret etmektedir; toplum igindeki yoniinii
bulmak adina cinsellige bagimli hale gelmistir ve bunun bir sonu-
cu olarak da toplumdaki yeri, iizerinde oturdugu bar sandalyesi
kadar yanardoénerdir. Peki Lila Nitelikli miydi?

Pirsig, 2011 yilinda kitap igin yazdig1 yeni giriste, metni inan-
diric1 goriiniinceye kadar tekrar tekrar yazdigini sdyliiyor ve bunun
neticesinde 3 kilit karakterin iistlendikleri rolleri soyle ortaya ko-
yuyordu: “Phaedrus oncelikli olarak entelektiiel. Rigel oncelikli
olaraksosyal ve Lila da 6ncelikli olarak biyolojik.” Lila’y1 bir roman
olarak okumak ¢ok kolaydir, hikayenin igine goézleri bulandiran
felsefe pasajlarinin serpistirilmis oldugu bir roman olarak okuna-
bilir. Ama hikaye, Nitelik Metafizigini 6rnekleyerek ortaya koyar.
Anlatici, Phaedrus’un sorusunu, Lila’nin karakterinin geliskilerini
Nitelik Metafiziginin gesitli tabakalar (resim 8.1) igine yerlestire-
rek yamtlarken Nitelik Metafizigini gozler dniine sermis olur:
“Biyolojik olarak Lila hos biri, sosyal agidan standartlarin olduk¢a
altinda, entelektiiel olarak ise hi¢ yok. Ama Dinamik yonden... Ah!

49.Bu resmin atfedilisi ve edinimi hakkindaki kanitlara dair bir 6zet galiyma, National
Gallery web sitesinde yer almaktadir: http://www.nationalgallery.org.uk/paintings/
learn-about-art/paintings-in-depth/how-tospot- a-raphael erisim 5 Agustos 2009.

50. Bolim 31, s. 419.
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Iste bu gérmeye deger. Onda yirtic1 denecek élgiide Dinamik bir
seyler var. Tiim o saldirganlik, o sert konusma tarzi, o tuhaf sas-
kinlk igindeki mavi gozler..”!

Bu yanitin bile Nitelik hakkinda 6grendiklerimize dair daha
genis kapsaml bir baglamda anlagilmas gerekir:

“Lila'nin niteligi yoktur; Nitelik Lila'ya sahiptir. Hi¢bir seyin Niteligi
olamaz. Bir seyinizin olmasi ona sahip olmanizdir ve bir seye sahip olmak
ona hiikkmetmektir. Higbir sey Nitelige hikmedemez. Eger bir hitkmetme
ve sahip olma durumu varsa, Lila'ya hiikmeden ve ona sahip olan Nite-
liktir. Lila, Nitelik tarafindan yaratilmistir. O, bu Niteligin degisen statik
big¢imlerinin bir birlesimidir.’*

“Nitelik, bir organizmanin ¢evresine gosterdigi reaksiyondur”:
bu esitligin iki tarafinin etkilesime girmesini saglayan aragtir.
Giizellik, bakanin gozlerinde degildir; ama bu goz ve ardindaki
akil, giizellik olarak deneyimledigimiz dinamik iligkinin bir yari-
sin1 olugturur. Winckelmann, Apollo Belvedere (resim 7.2) karsi-
sindaki hislerini tammlarken soyle yazmigtr: “Gogsiim derin bir
saygiyla kabariyor ve sanki bir kehanetin verdigi canllikla gismis
gibi inip kalkiyor..”** Derin saygi, Winckelmann’in bu deneyime
yaptig1 bir katkiyda. Bir baska elestirmen ise farkh bir kaliba daya-
narak ayni Apollo’yu bir dans ustasi olarak tanimliyordu.

Nitelik yargilar1 yalmizca revize edilmekle ve tersine ¢evrilmek-
le kalmayabilir, aynm1 zamanda bazen kasith olarak yanlis yone ge-
kilebilir. Sanat eserlerinin sahtesini yapan kisiler, uzmanlar
tarafindan bilinen referans eserlerle (Statik Bigimler) ise bagladik-
larinda bilhassa tehlikelidirler. 2003 yilinda Bolton Miizesi ve Sanat
Galerisi tarafindan satin alinan Amarna Prensesi (resim 8.5), bu
duruma 6rnek olabilecek bir vakadir. Satic1 tarafindan bu heykel-
cigin, biiyiik-biiyiik babasi tarafindan 4. Egremont Diikiiniin De-
vondaki hanesinin igeriginin satisi sirasinda satin alindig
soylenmisti. Eserin kokenine dair bu ifade 1892 tarihli bir satig
kataloguyla ortiisiiyordu, gergi kayit altina alinan bu kaleme dair
herhangi bir gorsel referans veya anlagilir bir tamimlama yoktu.
Heykelin simsiki, kat kat elbisesi Misir Amarna doneminden (yak-

51. Pirsig (2011), Bolim 13, s. 176.
52. Pirsig (2011), Bolim 11, s. 150.
53. Winckelmann (2006), s. 334.
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lagtk MO 1350-1334) kalan ve biri Louvre Miizesinde, digeri de
Pennsylvania Universitesi Miizesinde yer alan bagka iki kadin
govdesi heykeliyle benzerlikler igeriyordu. Bolton heykelcigi, bu
iki eserle kiyaslanmak durumundaydi ve ikisine gore de daha iistiin
goriiniiyordu. Daha biiyiik, sehvetli bir bedeni vard, kireg tasi veya
kuvarsit yerine yar1 saydam kaymaktasindan oyulmustu ve figiiriin
arka kismindaki biyiitiilmiis kalgalar, Firavun Akhenaton igin
yapilmug heykele 6zgii abartili bigimleri andiryordu.

Resim 8.5: Shaun Greenhalgh, “Amarna Prensesi”, yaklagik 2002, kaymaktag:
(fotograf Bolton Miizesi)

Bu tuhaf figiirii inceleyen Antik Misir uzmanlari, heykelin
hikédyesinin giivenilir olduguna inaniyorlard: ve heykeli reddetmek
adina herhangi bir teknik sebep goremiyorlardi. Bu noktada Gii-
zelligin bu akademisyenleri bu oyulmus taga bagladigini ve bunun
neticesinde de ¢iplak ve giyinik bigimlerden olusan sehvetli kom-
binasyonu ¢ok begendiklerini, heykelin 6zellikle de Antik Misir'in
iki biiyiik gohreti olan Kralige Nefertiti ve Akhenaten’in kizini
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temsil ediyor olmasi ihtimalinden zevk aldiklarini diisiinebiliriz.
Bu heykelcik ender bulunan, 6nemli ve goze hos gelen bir antik
eserdi. Sahibinin, heykelin Boltondaki yerel miizede (miizede ha-
lihazirda bir Antik Misir koleksiyonu vardi) kalmasi halinde 440.000
pounda satmaya razi gériiniityor olmasi da, satic1 daha yiiksek bir
fiyata elden gikarmayi kabul etmeden 6nce bir fon yaratarak hey-
keli bolgede tutmay: bir aciliyet haline getirmisti.

Sahtecilik, 2006 y1linda ayni kaynaktan gelen Asur rolyeflerinin
sahte olugunun anlagilmasiyla (bunu saglayan sebeplerden biri,
eserlerdeki atlarin semer takimlarindaki tarih hatasiydi) ortaya
cikt1. Iki eser de Greenhalgh ailesinden geliyordu. Aile, on bes yil
boyunca sayisiz sahtecilik yapmig ve sahte eser pazarlamisti. An-
neleri Olive, ki tutuklandiginda 83 yagindaydi, kaymaktasindan
yapilmis prensesi makul bir 6zge¢misle donatan Egremont satig
katalogunun bir kopyasini satin almigti. Baba George, heykelcik
i¢in aile sinirlarin1 agmayan uygun bir hikaye uydurmustu ve 47
yasindaki ogullar1 Shaun da tiim bu eserleri bahgelerindeki bara-
kada yapmugti. Shaun, giivenilmez anne babasindan daha ilgi ge-
kici bir adamdi. Polise verdigi ifadede soyle soyledi: “sahtecilige
donmiisti, ¢iinki bir sanatg1 olarak asla hak ettigi sekilde fark
edilemeyecegini diisiindiigiinii ve sanat diinyasinin da yalmzca
tinlii kisilerce yapilmug sanat eserleriyle ilgilendigini”** soyliiyordu.
Cesitli mecralarda sergilemis oldugu imge yaratimi yetenegi agik-
¢a goriiliiyordu ve her basarili sanatg: gibi o da bu yetenegini
toplumun yerlesik deger bigimlerini modifiye etmek igin kullan-
mist. Ama Misir heykelciklerinin, aracilarin Shaun’un kendi hey-
kellerine verecekleri degeri olduk¢a asan tarihsel (sosyal)
degerleri vardi. Saygin bir 6zge¢misi olan eserler, taninmayan ve
hayattaki sanatgilar tarafindan yapilmis aym eserlerden gok daha
degerli goriiliirken; bu geliski, uzmanlarin ustaligim sorgulatan bir
kirginhga vesile olmaya devam edecektir.

Insanlar, uzmanlari kandirabilen kisilere genellikle gizliden
gizliye bir hayranlik besler; ama sahtecilik, bir kiiltiiriin degerleri-
ne ait kayitlar tahrif ettigi i¢in ahlak dis1 olmaya devam etmekte-
dir. Eger Han van Meegeren, o (tatsiz) resimlerinin, on yedinci
yuizyil ustas1 Vermeer tarafindan kariyerinin zirvesine ¢ikmadan

54. Channel 4'te yayimlanan polis goriismeleri, 15 Mayis 2008, Cutting Edge: The
Artful Codgers.
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once genglik yillarinda yapilmig ilk dénem dini galiymalar oldu-
guna diinyay1 ikna edebilmis olsayds, bu biiyiik ressama dair gar-
pitilmug ve algaltilmig bir goriisiimiiz olacakti. Sahtekarhg: agiga
vurulmus kisilerin bekleyebilecegi en iyi sonug, taklit eserleriyle
unli olup, aldatmaya galigtiklar pazarin ta kendisinde kendilerine
o6zgii bir getiriye sahip olmalaridir. Shaun Greenhalgh, bu merte-
beye 2010 yilinda ulagti; o sene Amarna Prensesi adli eseri ve Asur
rolyefleri, Metropolitan Polis Hizmetleri Sahte Eser ve Sahtecilik
Arastirmalari departmaninin bir sergisinde Victoria ve Albert
Miizesinde yer almigti. Sergide sahte eserleri iizerinde galistig:
barakanin da daha kiigiik bir versiyonu yer aliyordu, bu sahte
eserler arasinda Prenses adl1 eseri igin galigirken yaptigi iki deneme
heykeli de vardi. Bunlar, Greenhalgh’in bagyapitinin kesinlikle
Amarna Prensesi oldugunu da ortaya koymus oluyordu.

Nitelik Metafizigi, 6znel yargilar vasitasiyla veya bilimsel un-
surlara dayanarak iginde yol aldigimiz nesneler diinyas: olarak
goriilen diinyayi olaylarin yanhs yorumlamigiolarak if sa eder. Dar-
win, canl tiirlerinin sabit yapili olmadigini, yalmzca kayith tarihin
kisa kapsami dahilinde degismez goériindiiklerini gostererek biyo-
lojiyi saglam temeller iizerine oturtmustu. Fosiller de bize bam-
bagka bir hikdye anlatiyordu; tipki cichlid baliklarinin Afrika’nin
tig bityiik goliindeki farkl ekolojik ortamlara uyan tiirleri gibi veya
farkli besin iiriinlerini ve gigekli bitkileri ya da kopekleri ve giiver-
cinleri melezlestiren insanlar gibi. Artik biitiin diinyay: —fiziksel,
biyolojik, sosyal ve entelektiiel- baz1 sonuglar1 digerlerine tercih
eden degisimlerin bir iiriinii olarak gorebiliriz. Bu baglamda “ter-
cih edilen’, “deger verilene esdegerdir. Eger mevcut yagam form-
lar, bir¢ok nesiller boyu sayisiz canli arasindaki bagarili rekabet
ve miicadelelerin ulastig1 son noktay: temsil ediyorsa, baglhca ger-
¢eklik, bu canhlara yasam miicadelelerinde, iireme ve 6liim siire-
cinde yol gosteren degerdir. Bu gergeklige karsi gosterdigimiz
reaksiyon, lyi veya Kétiiye dair belirgin ve anlik duygumuzdur; bu
duygu, doganin verdigi 6diil ve cezalarla daha da giiglii hissedilir
hale gelir. Nitelik, bize hayatin tehlikeleri ve firsatlar1 arasinda yol
gosterir ve ardimizdan gelen yavrularin hangisinin bu macera dolu
siirece devam edeceginin segimini yapar.

Nitelik Metafizigi, segeneklerimizi algilayabilecegimiz net ve
kapsamli bir gergeve sunar. Hatta taglar konusunda Doktor Johnson
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ile Piskopos Berkeley arasinda hakemlik yapmamiza bile imkan
verir. Piskopos, Johnson'in Hayat hikayesini yazan Boswell'in iddia
edecegi sekilde “maddenin var olmadigimi kamitlamak” pesinde
olmamigti. Descartes’in bir felsefi mirasgisi olarak Berkeley, bir
nesnenin, kendisini algilayacak bir 6zne olmadan bir varhginin
olmadigini 6ne siirmiistii. Johnson, tag: tekmeleyerek farkinda ol-
madan da olsa Berkeley’in vurgulamak istedigi noktay: drnekle
agiklamis oluyordu. Tekmelenmeden 6nce o tagin -bildigimiz ka-
darnyla- herhangi bir biyolojik, sosyal veya entelektiiel degeri yok-
tu. Nitelik Metafizigine gore tas, bu haliyle yine de bir inorganik
degerler birikimi durumundayds; bélgenin sahil seridindeki eroz-
yonla, eriyik haldeki yeryiziiniin sogumasiyla ve nihayetinde Big
Bang’le baglams olan biiyitk kozmik dramla tiiretilmisti (resim 8.3).

Tekmelenmesiyle birlikte bu tag, biyolojik degerlerle sarmalan-
mus hale geliyordu; ki gezintiye ¢ikmadan 6nce ayakkabilarim ¢1-
karmis olmasi durumunda doktor agisindan Niteligi hayli tatsiz
bir tas olurdu bu. Sosyal degerler diizeyinde ise tagin pek az bir
etkinligi vardir; ger¢i dostluklarinin ve saygisinin bir gostergesi
olarak Johnson'in Harwiche kadar Boswelle eslik etmesiyle beraber,
bu sosyal degerler onlar igin daha etkin hale gelmisti. Entelektiiel
diizeyde ise bu tas, felsefe tarihindeki yerini almistir. Berkeley,
diisinmeyen bir nesnenin, kendisini algilayacak bir akil olmadig:
siirece “mutlak bir varliginin” olmadigini 6ne siirmiistii.> Nitelik
Metafizigi ise tas boylesi bir iliski iginde olmadiginda biyolojik,
sosyal veya entelektiiel degeri olmadigim séyleyen bir formiilas-
yonu tercih eder.

Motosikletler ve sahipleri de birbirlerine Nitelikle baglanmigtur.
Ani bastiran bir saganakta Parma Bologna otoyolunda motoru
teklemeye baslayan herhangi bir motosiklet siiriiciisii de bunun
farkina varacaktir. Ciinki bu kogullar altinda siiriiciimiiz, dikiz
aynalarinda gitgide daha yakinda goérdiigii o koca kamyonlarin
lastiklerinden sigrayan sular altinda kalacaktir. Ben de iste o yolda
problemin teshisini yapamadigim igin son derece tehlikeli bir
durumun iginde aciz halde kalmigtim. Motorlardan benden daha
iyi anlayan biri olsa sicak bujilerin tzerine akan soguk yagmur
sularinin seramik yalitimi gatlatabilecegini, dogabilecek kisa dev-

55. George Berkeley, Treatise concerning the Principles of Human Knowledge (Dub-
lin, 1710), §3.
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renin silindir bashgina ulasmasi sonucu kivileim yapamayan bu-
jinin yakit buharini ateslemekte yetersiz kalacagin bilirdi. Boylesi
bir sanatgi, bir sonraki képriide kenara geker, bu gibi acil durum-
larda hizir gibi yetisen yedek sette buji varsa degistirir, yagisin
azalmasini bekledikten sonra da akan trafigin hizina uygun bir
sekilde gorece daha giivenli yol alirdi.

Kant'in aksine Pirsig, kendi metafizigini soyut kelimelerin
satafath ve karmagik yapisiyla izah etmekten kaginmistir. Bunun
yerine kahramani Phaedrus’u dramatik bir hikayenin igine yer-
lestirmisti; boylelikle olaylarin gelisimine reaksiyon verebiliyor,
bunlar iizerinde diigiincesini yansitabiliyordu. Motosikletler, deger
yoksunu bir sanayi toplumunun vahsi metalar: olarak gériildiik-
lerinde edepsiz, kirli, giiriiltilii ve tehlikeli nesnelerdir; agtig:
yesil ovalara, temiz havaya ve kirsal bolge kasabalarina karg: bir
meydan okumadir motosiklet. Pirsig ise bu makineyi ig ige gegmis
bir degerler sistemi olarak gorerek motosikletinin performansina
yanit verebiliyor ve hiriltisin1 yol boyunca diizgiin bir tonda siir-
diirebiliyordu. Motoruna gosterdigi bu ilgi, iyi yapilmus bir isin
ardindan hepimizin hissettigi, Dinamik Nitelige yamit verenlere
doganin olmazsa olmaz bir 6diil olarak verdigi hazla da kargihk
bulmug oluyordu. Teknolojiyle ugrasirken bu tatmini hi¢ yasama-
mis insanlar vardir, adi1 Zen ve Motosiklet Bakim Sanat: olan bir
kitaptan uzak duracak kadar yabancilagmig haldedirler teknolo-
jiye. Pirsig, her seyin —-motosiklet bakimi da dahil- degerler iize-
rinde temellendirildigi bir diinya goérisiiyle onlarin bu
yabancilagmasina kars1 durmaya karar vermistir. Boylelikle tek-
noloji, bir el kitabiyla birlikte o eski sanat igerikli anlamina geri
donmiistiir. Motosiklet vakasinda ise oldukga kirli bir isten s6z
edebiliriz, en kapsaml el kitabinin bile 6nceden tahmin edebile-
ceginin oOtesinde, olaylara dinamik sekilde yamt verebilen bir
sanat tarafindan agilan bir istir bu.

Kayith tarihin ilk déonemlerinden meghur bir 6ykii anlaticis1 da
kahramanlarinin her hareketinde bir deger gérmiistii. Soyle sesle-
nir:

‘Adam boyle seslendi ve katirlarin rahatlikla cekebildigi o yepyeni arabay:
bu yaslt adarmun sivri sozlerinin korkusuyla aceleyle alip getirdiler; taht:-
revant da tizerine yerlestirdiler. Koca tutaciyla simsirden yapilma katir
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kosumlarim bagh oldugu kaziktan alip birer birer halkalarina yerlestirdi-
ler ve dokuz gezlik kosum halatint (kosumun kendisiyle beraber) getirip
arabamn giizelce parlatilnug piiriizsiiz diregine en dibinden bagladilar,
sonra halkay kazik tizerinden kaydinp tutacin iki tarafindan iiger tur iple
bagladilar ve sonrasinda da giizelce sikip bir kancayla saglama aldilar’>

Homeros, Priam’in Hektordan daha gen¢ ogullarinin katir ara-
basini hazirlayigini anlatmaktadir. Insan katili Achilles’in ¢adirinin
oniinde, bedeni yikanmamig, kopeklere yem edilmis halde yatan
en biiyiik oglu Hektor’u evine geri getirecek arabadir bu. Bu daha
geng ogullar ise tanrisal agabeylerine kiyasla birer utang kayna-
giydilar, ama yine de gorevlerini dikkatle yaptilar ve basariyla ta-
mamladilar; zaten epik bir eser de seyircinin veya okurunun deger
¢ikarabilecegi ihtisaml eylemlerle ilgilenir yalnizca.

Lilada, Phaedrus’un hava kosullarina, akintiya ve teknesinin
givenligine gosterdigi ilgiyi Odesa’y1 hatirlatir sekilde anlatan
pasajlar yer alir. Homeros'un konusu her daim aretedir ve arete,
Latincedeki “sanat” kelimesiyle ayn1 Hint-Avrupa kokenini payla-
san Yunanca kelimedir.

Nitelik Metafizigi, Homeros doneminin, arkaik ve klasik Yunanin
kiiltiiriini Platon’un ilk diyaloglarini da dahil eder sekilde algila-
yabilecegimiz bir gergeve sunar bize. Sonrasinda da Bati diinyasi-
nin entelektiiel gelenegine, Platon’un Statik Bigimlerle sinirlanmig
deger anlayisindan arindirilmis bir sekilde disaridan bakabilme-
mizi saglayan bir platform saglar. Ornegin Pirsig, bir “tasvir”, bir
kavramla eslestirildiginde bilginin ortaya giktig1 seklindeki Kant'in
yaklagimini kabul ederken, bir yandan da béylesi biligsel yargilarin
ne giizellik ne de begeni igerdigi seklindeki iddiasini agik¢a red-
deder. Aksine, ilk etapta “tasvir”i fark etmemizi saglayan unsur
Pirsigle gore Niteliktir, yani Giizel ve lyi anlayigidur.

Nitelik Metafizigi, Hindu ve Budist diisiincesine giden yoldaki
dilsel ve kiiltiirel bariyerleri de asar; ¢linkii “Lila Nitelikli midir?”
sorusu, zen ustasi Joshu'nun sezgilerle kavranabilen hikayesini,
yani “koan”1bizim anlayabilecegimiz kelimelerle ifade eder; koanda
soru $oyledir: “Bir kopek, Buda karakterine sahip midir?™’ Bu
soruya verilecek yanitin, ana gergekliginin s6z 6ncesi bir deger

56. Homer, Cev. Lattimore, Iliad, 24.265-74.
57. Pirsig (1999), Bolim 26, s. 320; Pirsig (2011), Bolim 11, s. 149.
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icermesi itibariyle rasyonel bir metafizik gergevesinde agiklanabil-
mesi olaganiistii bir bagaridir. Pirsig, Niteligin Statik Bigimleri ile
Dinamik Nitelik arasindaki ayrimin yaziya dékiilmiis ve dokiilme-
mi§ Dharma’ya kargihik geldigini de 6ne siirmiistiir. Hindu inamg:
Dharmada da kurallarda ve ritiiellerde bulunan diizenve dogruluk
ilkesiyle hi¢bir kural kitabinin bulunmadig dogruluk ilkesi ayrim
vardir. Pirsig’in iddiasina gore, Zen meditasyonunun amacinin
yazili olandan azat olunarak yazili olmayan ilkeyi kesfe ¢ikmak
oldugu soylenebilir.”®

Pirsig tarafindan Lila'da kegfe ¢ikilan konulardan biri de Nitelik
Metafizigi ile yine Platonsuz bir kiiltiire sahip olan Kizilderililerin
bakis agisinin paralelligidir. Kitap, Phaedrus’un 6ncii antropolog
Franz Boas (1858-1942) tarafindan yapilmig bir saptamay: hatir-
lamasiyla son bulur: “Dakota Kizilderilileri, iyiyi sifattan ziyade
bir isim olarak goriir”

lyi, bir isimdir. Olay buydu. ... Nitelik Metafizigi, bitiiniiyle, iyinin bir
sifattan ziyade isim olarak goriilmesi hakkindadir. Elbette ki nihai Nite-
lik, bir isim veya sifat veya tanimlanabilir herhangi bir sey degildir; ancak
biitiin Nitelik Metafizgini tek bir ciimleye indirgemeniz gerekirse, o
ciimle budur.*®

Iyi, isim olarak algilandiginda ve “hakiki” de bir sifat olarak
anlaml formuna déndiiriildiigiinde, sanat hakkinda mevcut var-
sayimlarin ortaya gikardig geliski ve anormalliklerin birgogu kay-
bolur. Platon da lyiden bir isim olarak bahsetmistir. “Her ruh,
iyinin pesinde kosar ve yaptig1 her seyi onun ugruna yapar. lyinin
bir sey oldugunu tahmin eder, ama isin iginden ¢ikamaz ve ne
oldugunuyeterince kavrayamaz veya onun hakkindabagka seyler
hakkinda oldugu gibi degismez goriislere ulagamaz..’** Platon, biz
Iyiyi kavrayamadigimiz siirece lyinin bize faydasi olmayacagini
varsaymugt1. Kavranabilen Iyinin Dinamik lyi olmadigini ve Dina-

58. Nitelik Metafizigi tizerine 2005 yilindaki Liverpooldaki konferanstan. Pirsig’in,
bir DVD’ye kaydedilen saptamalari ‘Arrive without Travelling’ adiyla su adreste bu-
lunabilir: http://robertpirsig.org/

59. Pirsig (2011), Bolim 32, s. 439.

60. Republic, 505e; Cev. Grube, rev. Reeve in Plato (1997), s. 1126. Yunanca metin ‘to
agathon’ ifadesini bu ciimlede kullanmaz, ama lyi'yi tartisan bir énceki uzun pasaj-
daki tekrar eden kullanimina referans yapar.
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mik lyiye kargi algilarimiz: biitiiniiyle agabilmek i¢in statik iyiyle
baglarimizi biraz gevsetmemiz gerektigini 6grendik diyebiliriz.
Ama diger yandan, bu derli toplu antitez bize kelimelere kars:
dikkatli olmay1 hatirlatmalidir; giinkii o ciimledeki bu kelimeler
bizi kolaylikla gifte hataya sevk edebilir. Statik Iyi, bizi pengesinde
kistirir, biz onu kistirmayiz. Ama onsuz gelisebilecegimizi de dii-
sinmemeliyiz. Bir sahte tanrinin kéleliginden kagarken bir dige-
rine yakalanmaktan kurtulamiyorsak eger, bu durumda yapmamiz
gereken Statik lyiye giivenimizi yeniden gozden gegirmektir.
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9
Sanat Kanonlar

[Sanatin Oykiisii'ne) kendim icat etmedigim bir sapta-
mayla girdim; “Aslinda Sanat diye bir sey yok. Yalmzca
sanatgilar var” saptamast... bu agiliy... tim kitabin al-
tinda yatan teorik pozisyona isaret ediyor. Kisaca, ke-
limenin daha eski kullanimina geri donmeyi
oneriyorum; “Sanat” kelimesinin herhangi bir beceriyi
veya ustaligi belirttigi zamanlara; 6rnegin “Savas
Sanati"ndan veya “Ask Sanati”ndan veya Whistler'in
yaptig1 gibi “o nazik diiyman kazanma sanati”’ndan
bahsettigimizde hala kullandigimiz gibi. Bu eski giizel
kullanim, Romantik Donemde halen kullanmakta ol-
dugumuz anlamla yer degistirdi. Bu yeni kullammda
“Sanat” kelimesi, insan zihninin dinle ve bilimle bir-
likte siniflandirilabilecek 6zel bir yetisi konumunda...

E.H. Gombrich, Sanatin Oykiisii hakkindaki
basin toplantisindan, 1995

1. The Gombrich Archive, damigma tarihi 7 August 2007: http://gombrich.co.uk/
papersand-articles/. Basin bildiriminde yer almayan bityiik A'y1 ve ‘I have restored
the capital A and The Story of Artn giris ciimlelerindeki noktalamalan diizelttim.
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9.1 Nitelik Hakkinda
Sanat Tarihgilerinin Gorigleri

Sanatin Oykiisii'niin ilk basimindan kirk bes sene sonra, 86
yasindaki Gombrich, New York’taki Metropolitan Miizesinde kitap
tizerine bir konferans verdi. Nihayet bu konferansla birlikte o
meshur giris ciimlesiyle ne kastettigini yukarida alintiladigimiz
pasajda agikhiga kavusturdu. Sanat tarihine bir baslangi¢ yapmak
arayiginda olanlar igin algakgoniilliiliikle yazilmis kitabinda Gomb-
rich, Sanat kelimesinin modern dénemlerde transandantal bir
gizemi ifade eder sekilde kullanimimi g6z ardi ederek, kelimeyi
daha eski anlam: olan beceri veya ustaliga geri déndiirityordu.
Platondan baglayarak sanat literatiirii iizerine essiz bilgisi (bu ko-
nuda kusursuz bir antoloji olusturmus olan 6gretmeni Julius
Schlosserdan kendisine gegen bir ilgi alan1), Romantik filozoflarin
estetik anlayisinin ne kadar olagandisi oldugunu, “Fichte, Hegel ve
Schelling’in kelimelerle oynayarak Kant'in elestirel felsefesini nihai
gergekliklerin gnostik agiklamasina dénistiiriigiini” anlamasina
yardimci olmustu.? Collingwood, bu gnostik formiilasyonlar: 6ziim-
semis ve diinyanin Ingilizce konugulan béliimii igin yeniden ifade
etmisti; boylece kaleme almug oldugu Sanatin Ilkeleri, Gombrich’in
beyanlarinin dogrudan hedefi haline gelmisti. Gombrich’in Sana-
tin Oykiisii adl eseri, zamanimizin sanat konusunda en gok satan
kitab: haline geldi; ama tizerinde fazla konusulmayan teorik yak-
lagimy, giiniimiizde sanat tarihgilerinin biiyiik boliimii tarafindan
goz ardi veya reddedilmeye devam etmektedir.

Gombrich, yirminci yiizyilin baglarindaki siyasi tiranhklarin,
Tinin amansiz bir kendini agma siireci iginde ilerledigini soyleyen
Hegelci goriise dayandigini da biliyordu. Bu bakig ag1si, “herhangi
bir sosyal gelisimin kaginilmaz dogruluguna yonelik bir metafizik
inan¢” dogurmusgtu. Komiinizm ve Nazizm'in yiikselisi, Gombrich’i
bodylesi inanglara tiksinti duymaya itmisti. O da tiim irklarin, s1-
niflarin, uluslarin, mezheplerin veya zamanin inaniglarina saygi-
sindan dolay: yirminci yizyihin giizel sanatlarim elestirel bir
yargiyla ele almaktan kaginir hale geldi. En azindan, modern sa-

2. E.H. Gombrich, inceleme, ‘Kunstgeschichte und Kunsttheorie im 19. Jahrhun-
dert: Probleme der Kunstwissenschaft, I, The Art Bulletin, XLVI (1964), s. 418-20;
Julius Schlosser, Die Kunstliteratur: ein Handbuch zur Quellenkunde der neueren
Kunstgeschichte (Vienna: Schroll, 1924).
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nata getirilen herhangi bir elestiriyi dine kiifiir gibi algilayanlara
Metropolitan Miizesindeki basin toplantisinin sonunda verdigi
karsilhik buydu.

Ve bununla beraber Gombrich, sanati bir¢gok durumda ustalik-
la 6zdeslestirmis olmasina ragmen estetikgilerin sanat kavramina
yasattig1 doniigiimii higbir zaman biitiiniiyle aragtirmaya koyul-
mamist1. Bu kavramsal cangil iginden yolumuzu bulmamuz, Pirsig’in
Nitelik gergekligine dair yaptig1 can alic1 agiklamayla miimkiin
olabildi. Gombrich, goriindiigii kadariyla Pirsig’in kitaplarini oku-
mamugsty; dolayisiyla nesnel objelerle 6znel kendimiz arasindaki
ayrimdan once gelecek sekilde, eylemlerimizin evrensel rehberi
olan bir Nitelik anlayigindan habersizdi. Yine de Niteligin etkinli-
gini tammlamayi bagarmigt::

“[Yaratic1 sanatg1] geleneginin ve gorevinin kendisine getirdigi problem-
leri hisseder. Kendi giiglerinin, bigimleri, sesleri ve anlamlari kusursuz
bir uyum igine sokmaya tek bagina yetmeyecegini hisseder ve haklidir
da bunu hissetmekte. Ciinkii bunu yapan asla kendisi degildir ve buna
ister sans, ister ilham, ister ilahi liituf deyin, kendisinin bile beklemedigi
o siirin, resmin, senfoninin mucizevi sekilde ortaya gikigin1 saglayan,
kendisi disinda bir seydir.™

Pirsig, kisinin kendisi disindaki bu seyi ~-Romalilarin dehasi-
ni-Dinamik Nitelik olarak adlandirmisti. Dinamik Nitelik, bizi
sikintiya sokmus olan bir problemi alip deneyim bigimlerimizin
ve kiiltiirel kaynaklarimizin siizgecinden gegirirken, bu esnada bize
bu Dinamik Niteligin giizelligine dayanan bir ¢6ziim sunar. Kiginin
kendisi bu siiregte yalmzca bir iletim aracidir, dolayisiyla ayr1 ve
bagimsizkimlikler olarak kendimize dair algimiz -Budistlere gore
kendi illizyonumuz- “ustalik” uygulamasinda ¢6ziiniir.

Gombrich'in, Pirsig’in getirdigi kazanimlardan haberdar olma-
dan, sanat uygulamalarinda ustaligin vazgegilmez rolii iizerinde
bir bagina 1srar etmesi —aksi yondeki yaygin ve tutucu inanca
kargi- derin bilgisinin ve bilgeliginin gostergesidir. Oznel tercih-
lerle nesnel unsurlara dayali umutsuz alternatiflerin arasinda si-
kigmig bir halde, ge¢misin muazzam sanatinin 6znel tercihleri
temel alan bir yaklagimla yeterince agiklanabilmis oldugunu red-

3. Gombrich ‘Art and Self-Transcendence’ yer aldig1 galisma Gombrich (1979), s.
128.
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detmisti: boylece o da segimini ikinciden, yani nesnel unsurlardan
yana kullandi. Zamanimizin postmodern kiiltiirii gergevesindeki
nesnel kriterlerin ¢okiisd, bizi degerlere dayal bir anlayistan yok-
sun birakmigtir. Ben de buradan hareketle Gombrich’in ve gorsel
sanatlar ve edebiyat alanlarindaki daha geng tarihgilerin ¢abalari-
nin bir kismini1 gozden gegirmeyi 6neriyorum; boylelikle Pirsig’in
Nitelik metafiziginin (veya Ronesans doneminin virtu kiltiriiniin
ve Homeros Yunanistan'inin deger anlayiginin), bu tarihgilere,
kendilerini iginde bulduklar: kirag topraktan bir ¢ikig sunup su-
namadigini degerlendirme imkanina sahip olabilecegiz.

Bazi sanat eserleri, digerlerinden daha iyidir. Tiim sanat tarih-
gileri, bu ¢ok da net olmayan varsayima katilir. Burada “daha iyi”
ifadesi daha eksiksiz, daha ilgi ¢ekici, daha heyecan verici, duygu-
sal ve entelektiiel yonden daha doyurucu veya basit¢e daha hog
anlamina gelir. Ancak bizler, farkinda olmadan Kant'in mirasgila-
r1 olarak bir sanat eserini giizel veya iyi olarak tanimlamaktan
kagininz; ¢iinki bu ikinci kelime, gikar katilmig bir yargi anlami
olusturabilir; ilk kelime, yani giizel ise klasik heykelcilik ve akade-
mik ressamlik genel bir begeniye hitkmetmeyi biraktiginda savu-
nulamaz hale gelmis bir “6znel evrensellik” iddias: olusturur.
Giiniimiizde bizden bekleyebileceginiz en fazla yorum, bir eserin
tiim oznel ¢ikarlardan arindirilmig “estetik vasfini” -renk, ¢izgi,
kompozisyon ve benzerlerinin duyusal 6zellikleri- 6vmek olabilir.
Ben de bu kitabin ilk paragrafinda giizellik i¢in bu kurnazca kaga-
mak konusmay: kullanarak kot niyetli okurlarin eline koz ver-
mekten kagindigimi sdylemeliyim.

Bu modern gelenek, Gombrich'in “ustalik” 1srarinin profesyonel
meslektagslari arasinda neden bu kadar az ilgi uyandirdigi sorusunun
yanitlarindan biri olabilir; ¢iinki ustalik kelimesi, tuhaf sekilde
modern donem oncesi goriiniir; estetikgiler, Sanat1 saglam bir fel-
sefi temel Gzerine yerlestirmeden 6nceki bir doneme aitmis gibi
durmaktadir. Ve gergekten de su anki nesilden sanat tarihgileri, bir
sanat eserini ne kadar ¢ok yonden incelerlerse incelesinler niteligi
bir kenara birakmayi tercih ederler ve bu sakinmaya istisna teskil
edebilecek ender ornekler de digerlerini cezbedecek sonuglara
ulagmamugtir. Boylesi girisimlerden biri, 1964 yilinda Jakob Rosen-
berg tarafindan yapildi; Rosenberg, o sene Giizel Sanatlar alanin-
daki A.W. Mellon Konferansindaki konugmasinin konusu olarak
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Sanatta Nitelik'i segmigsti.* Rosenberg, Birlesik Devletlere yerlesme-
den once Berlin basimevinde ¢alismist;; ABDde de Harvard
Universitesi'nde 25 y1l boyunca yayin miidiirii ve egitmen olarak
gorev yapti. Mellon, konferansinda, gorsel sanatlar alanindaki ni-
telik kriterlerini; taninmig ustalarin gizimleri ile benzer konulari,
stilleri ve teknikleri benimsemis daha 6nemsiz gériilen takipgilerin
¢aligmalarini kiyaslayarak tanimlamigti. Bu 6zenli segilmis metot,
Rosenberge, bu alanda 6miir boyu ¢alisarak uzmanlagmis olmasinin
da etkisiyle herkesge kabul edilebilir kiyaslamalar yapma imkéni
vermisti. Ancak o, bu kiyaslamalari bir ustanin tarzim digerlerinden
ayirmak igin yapmiyordu yalnizca, 6rnegin Rembrandt’in gizimle-
rini 6grencileri tarafindan yapilmisolanlardan ayirmak degildi tek
amaci. Yapmis oldugu gozlemlerden genel sonuglar da gikarmaya
¢alistyordu -bir bagka deyisle Niteligin 6zellikleri igin kural olus-
turmaya ¢alisrtyordu-. Buradan hareketle soyle yazdi:

“Bigime gelince, yiiksek nitelikli eserler oturakl duruslariyla, yapisal
netlikleriyle, organik karakterleriyle ve diizliiklerin net ayrimiyla farkli-
lagiyordu. ... Buldugumuz diger 6zellikler ¢ok ¢esitli vurgu isaretlerinin
kullanimi, sanatsal ekonomi, bir denge duygusu, 6nemli olan1 sezme
yetisi, yenilik¢ilik ve orijinallikti. Dogal olarak, boylesi kriterlere dair
tanimimiz dar kapsaml ve diglayici olmaktan ¢ok uzak..””

Iki imge kiyaslanirken, érnegin resim 2.4 ve 2.5 gibi, kullandi-
gimiz kelimeler burnu veya bir sa¢ buklesini tasvir eden gizgileri ve
izledikleri yollar: ele alabilir; bu yaklasim, sarap tadicilarimin bir
sarabin digerinden daha asidik oldugu veya agizda daha uzun sii-
reli tat biraktig1 konusunda hemfikir olabilmelerine benzer. Ama
Nitelik deneyimi hem elestirmeni hem de sarabi, yanihem uzman:
hem de ¢izimi igerir. Nitelik yargis1 bu iliskiden ayrilamaz ve 6rne-
gin diizgiin geometrik sekiller gibi evrensel olarak uyarlanabilir hale
getirilemez. Dolayisiyla Sokrates, sofistlerden arete’nin evrensel
tammm yapmalarin istediginde hileli bir soru sormus oluyordu;
ginki arete, Menoda siiphelendigi tizere (8.béliim, epigrafi) “bir
bilgi tiirii” degildi. Hatta Sokrates bu konuda kendi cahilligini de
defalarca ifade etmis oldugu igin, kendisine verilen yanitlar1 da

4.JakobRosenberg, On Quality in Art: Criteria of Excellence, Past and Present (Prin-
ceton: Princeton University Press, 1967).

5. Rosenberg (1967), s. 167-68.
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ancak kendi mevcut bilgisinin daha iistiindeki bir otoriteye sunarak
degerlendirebilirdi. Nitelik veya lyi, iste bu mahkemedir.

Bu gozlemler, bir sanat eserindeki Nitelik unsurlarini, bagkala-
rinin da bizim sayemizde fark edebilecegi sekilde belirtemeyece-
gimiz anlamina gelmez. Zaten profesyonel elestirmen de, ister bir
futbol yorumcusu, ister bir gurme veya gazetelerin pazar giinii
eklerinde sanat muhabiri olsun, hayatini bu yolla kazanir. Vasari,
Masaccio'nun Yeni Katilanlarin Vaftizi'nden bahsettiginde (resim
1.2), zanaatkarlarin, resmin sag tarafinda soguktan titreyen iplak
geng figiire her zaman hayranhk duymus oldugunu belirtmigtir.
Bu figiir, Masaccio'nun, giizel davraniglar, hareketleri, canlihg,
diriligi ve inandiric1 bir ii¢ boyutlulugu yakalamak konusundaki
virtuw'sunu ortaya koyuyordu. Bizler de resmi Vasari’nin kriterle-
riyle birlikte degerlendirdigimizde, ¢agdaslarinin Masaccio’ya ne-
den hayranhk duydugunu gérebiliyoruz.®

Gombrich’in, New York Review of Books [New York kitap de-
gerlendirmeleri] igin 1968 yilinda Rosenborg’un kitabina dair
yazdig1 degerlendirme yazis, incelik ve idrak agisindan tam anla-
muyla usta isi bir yaklasimdir. Gombrich, Rosenberg’in “perfor-
manslardaki niteligi gérebilmek igin gozlerimizi keskinlestirmemiz”
yoniinde gosterdigi hevesi 6ver, soyle devam eder: “Onu okuyarak
hassas ve tecriibeli bir uzmanin bu tiirden durumlari ne sekilde
tartighigini 6greniyoruz; higbir sanat tarihi hocasi bu berrak anla-
tim goz ard1 etmeyecektir.”” Gergi Rosenberg’in nitelik kriterleri,
yalmzca belli 6rnekler igin uygulandiginda aydinlaticiyds; genel
geger ilkeler durumunda degildi. Gombriche gore belki de bu
kriterlerin “kontrol’ bashg: altina alinmasi en iyisiydi. Profesor
Rosenberg’in birgok durumda gosterdigi gibi, bityiik bir sanatg,
elindeki araglarin tam olarak hakimidir. istedigi her seyi yapabilir,
genellikle de zaten neyi yapabiliyorsa sadece onu yapmay: ister.™

6. Vasari (1996), Cilt 1, s. 323 & 317.

7. E.H. Gombrich, Jakob Rosenberg’in On Quality in Art adl eseri hakkindaki ince-
lemesi; yer aldig1 galisma ‘The New York Review of Books, 1 $ubat 1968, “The cla-
ims of excellence” adiyla yeniden basilmistir, yer aldig1 eser: Gombrich, Reflections
on the History of Art, ed. Richard Woodfield (Oxford: Phaidon, 1987), s. 180.

8. E.H. Gombrich, Jakob Rosenberg'in On Quality in Art adli eseri hakkindaki ince-
lemesi; yer aldig1 galisma ‘The New York Review of Books’ 1 $ubat 1968, “The cla-
ims of excellence” adiyla yeniden basilmistir, yer aldig1 eser: Gombrich, Reflections
on the History of Art, ed. Richard Woodfield (Oxford: Phaidon, 1987), s. 182.
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Elestirmenler kendini kandirir, diye devam ediyordu Gombrich,
sanatsal nitelige dair deneyimlerinin, yalmzca bunu anlatmak i¢in
kullanmak zorunda olduklari elestirel dilden geldigini diisiindiik-
lerinde kendilerini kandirmig olurlar. “Profesor Rosenberg’in en
ikna edici nitelemelerinin birgogu... hognutluk veya hognutsuzluk
yakarigi olarak goriilebilir.”® Kusursuzlugun yalnizca kural bilgi-
si degil, aym1 zamanda “kurallar dahilinde belli bir yetkinlik” ve
“olgulebilenin 6tesinde bir zarafet” gerektirdigi seklinde Vasari'nin
ortaya koymus oldugu iddiay1 Gombrich de hatirlatir. Gombrich,
Platon’un diyaloglarinda hi¢ kimsenin yapmasina izin verilmeyen
bir saptamayla bitiriyordu:

“Oldukga farkh ihtiyaglar igin gelistirilmis olan dilimiz, kelimelerle ifade
edemiyoruz diye varligindan siiphe etmememiz gereken son iiriin ‘nite-
ligi’ anlatmak bir yana dursun, duyusal nitelikleri belirtmek agisindan
da herkesge bilindigi gibi ok yetersiz"'°

Svetlana Alpers de, Rosenberg’in kitabina dair 1972 yilinda
yaptig1 degerlendirmede Rosenberg’in projesinin savunulamaz
durumda oldugu sonucuna vardi. Diger yandan, Berkeleydeki
California Universitesi'nde ¢alisan bir sanat tarihi hocas: olarak,
ele aldig1 konunun 6nemini teslim etmek durumunda hissediyor-
du kendini; ona gore bu konu, “bizim alanimizda birincil 6neme
sahiptir veya sahip olmahdir™

“Guniimizde sagirtici gekilde bu soruna Jakob Rosenberg’in yapti1 gibi
dogrudan egilen gok az sanat tarihgisi var. Bunun sebepleri belki de ¢ok
agik. ilk olarak, yaptigimiz isin temelde objektif ve bilimsel oldugunu
dissiiniiyoruz ve ikinci olarak da, nitelik problemi iizerine ¢ahsan profes-
yonel ogrenciler, yani estetikgiler bize gok az yardim veya neden

»y)

sundular’

9. E.H. Gombrich, Jakob Rosenberg'in On Quality in Art adl eseri hakkindaki ince-
lemesi; yer aldigs galiyma ‘The New York Review of Books, 1 $ubat 1968, “The cla-
ims of excellence” adiyla yeniden basilmistur, yer aldiga eser: Gombrich, Reflections
on the History of Art, ed. Richard Woodfield (Oxford: Phaidon, 1987), s. 182.

10. E.H. Gombrich, Jakob Rosenberg’in On Quality in Art adl eseri hakkindaki in-
celemesi; yer aldigs galiyma ‘The New York Review of Books, 1 Subat 1968, “The
claims of excellence” adiyla yeniden basilmustir, yer aldig eser: Gombrich, Reflecti-
ons on the History of Art, ed. Richard Woodfield (Oxford: Phaidon, 1987), s. 184-185
11. Svetlana Alpers, Jakob Rosenberg incelemesi, ‘On Quality in Art, Art Bulletin 54
(1972), s. 110.
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Akademisyenlerin galisirken bagh oldugu entelektiiel gergeve,
s0z-0ncesi Niteligi goz 6niinde bulundurmalarini engeller; Alpers
de bu yiizden kendi disiplininin amacinmi sorgular hale gelmisti:
“Tintoretto, Veronese, Caravaggio, Rubens, Manet veya Matisse
gibi sanatgilarin eserlerine bakmaktan duydugumuz haz ve tatmin,
neticede biitiiniiyle sanata bakmamizin ana sebeplerinden biriyse,
bunlarin da ¢alismalarimizda bir rol oynamasi gerekmez mi?”!

Sanat Tarihi ve Sosyal Bilimler

Gombrich ve Alpers’in bu goriislerini kaleme almalarindan
sonra gegen yillarda nesnel ve bilimsel olma arzusu, yeni nesil
sanat tarihgilerini, dilin yetersizliklerinin daha az belirgin oldugu
gorsel sanatlarin sosyal fonksiyonlarina konsantre olmaya yonelt-
ti. Gorsel imgelerin, iiretildikleri toplum adina bize gok sey soyle-
yen onemli tarihi dokiimanlar oldugu disiincesini siirdiirdiiler.
Sanat tarihgisinin isi ise, bir kiltiiriin, imgelerine ve amitlarina
atfettigi anlam ortaya gikarmak ve diger taraftan bu imgelerin de
kiiltiire nasil 151k tuttugunu ortaya ¢ikarmakt."

Gombrich, bu yeni Sanat Tarihi anlayisiyla, Kasim 1973’te
Oxfordda her yil diizenlenen Romanes Konferansinda “Sanat Ta-
rihi ve Sosyal Bilimler” iizerine yaptig1 konusmada yiizlesmisti.
Kendi yaklagimini, konugmay: yaptigi Sheldon Tiyatrosunun re-
simli tavanindan bahsederek 6rneklendirdi. Resim, ¢iplak halde
bir bulutun iizerinde duran Hakikati gosterir ve hakikat, alt kisim-
da bir bulut gemberinin altina yerlestirilmis olan Tiim Sanatlarin
ve Bilimlerin “Dilegi ve Yalvarmasi Uzerine” yeryiiziine inmekte-
dir (resim 9.1)."* Bu tuvaller 1668 ve 1669 yillar1 arasinda II.
Charles'in tahta gegisinden ve Londra Kraliyet Doga Bilgisi Gelis-
tirme Toplulugu”nun kurulmasindan kisa siire sonra (iki olay da
1660 yilinda gergeklesmistir) Robert Streeter tarafindan boyan-
mustir. Hakikat, 6nceki i¢ savas donemi ve Cromwell’in Devlet
Koruyucu Lord dénemi boyunca doga filozoflari igin 6zel bir heves

12. Alpers (1972), s. 113.
13. Yeni Sanat Tarihi igin bir tir manifesto T.J. Clark tarafindan ‘The Condition of

Artistic Creation’ adl makalesinde olusturulmugtur, Times Literary Supplement, 24
Mayis 1974, s. 561-62; yeniden basildigi galisma Fernie (1995), s. 245-53.

14. Gombrich tarafindan alint: yapilmigtir; ahintimin yer aldigi ¢ahsma: ‘Art History
and the Social Sciences’ (Gombrich, 1979), s. 140.
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a «

halini almisty; ¢iinkil dini “cogkuyla” dolu rahipler, alt1 iistiine
gelmis bir toplumda Tanr’'nin Hakikatine dair kendi olusturduk-
lar1 versiyonu empoze etmeye galisiyorlardi. Streeter, Fesathg ve
Yagmacihigy, ¢izdigi gokyiiziinden diiser halde resmetmisti; (bir
¢agdasinin sozleriyle) “kaba saba, her seyi asagilayan Cehaleti,
anlamadig seylere gamur atar ve hor goriir halde” tasvir etmistir.'*

Resim 9.1: Robert Streeter, Tiim Sanatlarin ve Bilimlerin Dilegi ve Yalvarmas:
Uzerine Hakikat Yeryiiziine Iniyor, 1668-69, Sheldon Tiyatrosu Tavan, Oxford

Gombrich, “Sanat Tarihi ve Sosyal Bilimler” iizerine konusmak
istemigti; ¢linkii o donemde Sanat Tarihinin Sosyal Bilimler bagh-
g1 altina girebilecegi seklindeki bir diisiince destek kazanmaya
baglamigti. Streeter’in tavan resminin sosyal 6nemi, kimin hima-

15. Dr Plot's Natural History of Oxfordshire adli eserinden alint1 yapilmigtir, alintinin
yer aldig1 eser: H.M. Colvin, The Sheldonian Theatre and the Divinity School (Ox-
ford: Oxford University Press, 1981), sayfa numarasi verilmemistir. Asagilayan Ce-
saret, sonradan eklenen diizenegin ardinda kaldig1 igin simdi neredeyse goriinmez
durumdadir.
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yesinde yapildig: ve gorselligi kadar agik ve ilgi ¢ekiciydi. Ancak
Gombrich su soruyla durumu daha ileri bir noktaya tagiyordu:
“peki bununla beraber, iyi bir resim mi ya da biiyiik bir sanat ese-
ri mi?”'é

Toplumsal tarihgiler, ne dlgiilebilir goriinen ne de arsivlerdeki
aragtirmalarla yamtlanabilir olan bdylesi deger yargilarindan ka-
¢inirlar. Diger yandan Gombrich, bir sanat eserinin, nitelik yargi-
larindan uzak tutulabilmesi i¢in sanat olma ozelliginden
koparilmas: gerektigini biliyordu. Boylelikle sanatsal degere dair
yargilarin, 6znel ve dolayisiyla da mantikh tartiymalarin 6tesinde
oldugu seklindeki eski inangla miicadele etmeye bagladi. Samuel
Pepys, Streeter's Whitehalldaki stiidyosunda ziyaret etmesinin
ardindan 1 Subat 1668de giinliigiine yazdig sozlerde, bunun ak-
sini diigiinerek 6znel yargilarini ifade etmigti:

“.. Burada onunla, Dr. Wren'le ve Oxforddaki yeni tiyatro igin yaptig
resimlere bakan ¢ok sayida virtiiozle kargilastim. Ve gergekten de resim-
leri gok giizel olacak gibi goriiniiyordu; hatta digerleri, Whitehalldaki
Ziyafet Evinde yer alan Rubens resimlerinden de daha iyi olacagini di-
suniiyorlardi, ama ben tam olarak 6yle diisiinmiiyorum -fakat kesinlik-
le gok soylu olacaklar, ayrica bu adami ve bu ¢ok iinlii eserini gormekten
bityiik memnuniyet duydum-. Bunun yam sira ¢ok kibar, ufak tefek bir
adam ve topalliyor, ama ¢ok da biiyiik bolluk iginde yagiyor.”"’

Resimler Sheldon Tiyatrosu tavanina yerlestirildiginde, Merton
College akademisyenlerinden biri olan Robert Whitehall, bu re-
simleri uyakli misralarla anlatacakt;; bu misralardan yalmzca son
ikisi iyi hatirlanir:

“Gelecek nesiller yapmallar bu itiraf1; soylemeliler,
Streeter'a Michael Angelodan daha fazla gey borglu olduklarim®

Resimli tavanin altinda duran Gombrich, “Robert Whitehall'un
haksiz oldugunu, Pepys’in ise hakl oldugunu 6ne siiren ciiretkar

16. Gombrich (1979), s. 144.

17. Pepys (1987), s. 984. Gombrich (1979), s. 144, biraz daha kusabir pasaj alintila-
mistir.

18. Gombrich (1979), s. 144, Robert Whitehalldan alint1 yapar, Urania, or a descrip-
tion of the painting of the top of the theater at Oxon, As the artist layd his Design
(London: 1669).
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hipotezini” 6ne siirdii.® Gombriche gore, Whitehall'un beklentisi-
ni gelecekteki bir ¢ag yerine getirebilecek olsa bile, asil mesele 6znel
bir tercih meselesi veya goreli degerler meselesi degildi: Whitehall'un
yaklagimi, “nesnel agidan yanhst”, eger zamam olsaydi (Gombrich)
bunu gosterebilirdi. Boylesi yargilar gayrimesru gordiigiimiizde,
diye devam ediyordu Gombrich, ge¢misin tiim gorsel imgelerini
esit degerde gérmek zorunda olacaktik; her bir galiyma, titiz ince-
lemeler yapan aragtirmacinin ortaya dokebilecegi gizli anlamlara
sahip birer zaman kapsiilii gibi olacakti ve bu eseri yaratan toplumun
tizerine 1s1k tutmak igin kullanabileceklerdi. Boylesi bir yaklagim,
biitiiniiyle makul goriinebilirdi. Antikacilar, ge¢misin atik nesnele-
rini tipki arkeologlar gibi bu sekilde degerlendiriyorlardi. Ekono-
mistler, Marksistler, feministler ve din veya kiyafet tarihgileri de
dahil olmak iizere her tiirden toplumsal tarihgikendiozelilgi alan-
larin aydinlatan kamitlar bulmak adina tarihsel imgeler arasinda
dolanabilir. Ama sanat tarihgileri ge¢gmisin tiim resim ve heykelle-
rini, baskive ¢izimlerini, fotograf ve filmlerini, binalarini ve deko-
ratif sanatlarin1 ayrim gozetmeksizin inceleselerdi, ellerine gegecek
olan malzemenin muazzam bollugu, onlar ellerindeki belli eserle-
ri belli bir simfin temsilcisi olarak gormeye itecekti. Bir bagyapita
belli bir tiiriin siradan bir 6rnegiyle aym ilgiyi gosterecek sekilde,
nitelikteki farklihklarin g6z ardi edilmesiyle sanat tarihgileri kendi
ayricalikli rollerini kaybetmis olacaklard.

Streeter’in, Sheldon Tiyatrosu tavaninin merkezindeki aligilmug-
tan daha kiigiik bu Hakikat resminin (resim 11.1), giiglii bir pers-
pektif kisaltimi agisindan vasifli olmakla birlikte, Michelangelo'nun
Sistine Sapelinin tavanina yaptigi Adem figiiriiniin ihtisamina,
dokunakliligina veya fiziksel giizelligine yakin bir durumda olma-
dig1 konusunda Gombrich’le hemfikir olabiliriz. Firsat bulmus ol-
saydi eminiz ki Gombrich bizi Whitehall'un iki ressam iizerindeki
degerlendirmesinin yanls ve dayanaksiz oldugu konusunda ikna
ederdi. Ancak yalnizca, bu saglam temelli inancini giiglendirmek
agisindan kullanmis oldugu “nesnel agidan” ifadesi, Pirsig’in meta-
fizigi konusunda bilgi kazanmis olanlarin fark edebilecegi gibi
yanhst. Bir nesnenin 6zellikleri, Nitelik iligkisinin yalmzca yarisini
temsil eder.

19. Gombrich (1979).
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Gombrich, Romanes konferansindaki konugmasinin geri kala-
n1boyunca ge¢misin sanatini aragtirmanin, degerlendirmeler yap-
may1 nigin gerektirdigini agikladi. Onde gelen bir sanat tarihgisinin
bu noktayi tartiymayi gerekli bulmug olmasi olagandigi bir durum-
du; bir miizikginin egitimli bir kitleye bazi bestecilerin digerlerin-
den daha iyi oldugunu, bestelerinin kotii veya iyi sekilde icra
edilebilecegini ve bizi etkileyen asil unsurun, orkestra sefinin ola-
ganiistii bir besteyi yorumlayiginin giicii ve birinci sinif bir orkest-
ra tarafindan sunulmas: neticesinde dogdugunu anlatmak
zorunda kalmasina esdeger bir durumdu bu. Bazi tablolar ve hey-
keller sanat piyasasinda birkag yiiz pounda alic1 bulurken, bazila-
rnn on milyonlarca pounda satilir; bu eserler hem sahsi
koleksiyonculara hem de halka agik miizelerle galerilere satilirlar.
Bu farklihiklarin tamam g6hretle alakal degildir. Bununla beraber
meslekleri dolayisiyla gorsel nitelik farklarina hassaslagmig sanat
tarihi akademisyenleri vardir; bu kisiler, ¢aligmalarini bu ana ay-
rimlar1 gz 6niinde bulundurmadan gergeklestirmeleri gerektigini
savunurlar.

Bdylece Gombrich, bir binanin veya resmin karakterini anlat-
maya yardimci olan durumlarla ne kadar gok ilgilenirsek ilgilenelim,
“ilgimizin o belli galiymaya atfettigimiz degerden kaynaklandigin”
anlatti sabirla. Sanatin Oykiisiinde kaleme almig oldugu ifadelerden
alint1 yapiyor ve soyle diyordu:

“Eserini bu derece iistiin sekilde meydana getirmesi sanat¢inin isinin
sirridir; 6yle ki, bir eserin sosyal fonksiyonunu 6grenmekten tatmin olmak
soyle dursun, isin yapihgina duydugumuz hayranlktan dolay: eserinin
ne oldugunu sormayi bile unuturuz”” Sanat tarihi, bu 151k altinda, hakh
sekilde bagyapitlarin ve “eski ustalarin” -iizerinde diisiindiigiiniizde
harika bir terim- tarihi olarak goriliir.”

Daha sonra Gombrich, “sanat” kelimesinin ¢esitli anlamlar:
izerinde durdu (bkz. Tablo 2). Yoresel bir zanaatkar, geleneksel
becerilerini miisterileriyle diyalog kurarak gelistirebilir, boylelikle
her biri kiigiik nitanslara kars1 daha hassas hale gelir. Boylesi sii-
reglerin nesiller boyu izlenmesi bize Iskog viskisini, Iran halilarini,
Briiksel dantelasini, Cremona kemanlariny, Isvigre saatlerini, Japon

20. Gombrich (1979), s. 151-52; ilk cimle The Story of Art'tan ahntidir.
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fotograf makinelerini ve nicelerini kazandirmistir: liste neredeyse
sonsuza kadar uzatilabilir. Bu aktivitelerden bazilar: digerlerine
gore hayal giiciiniin daha genis bir alanin1 kullanir ve toplumsal
sohret agisindan yiikselmeye daha yatkindirlar. Gergi hepsi de,
ornegin bir yarisin galibinin kim oldugunualgiladigimizkadar net
algilayamadigimiz ustalik kriterlerine dayamir. "Bu 6zellikler tar-
tiyma konusu haline gelir gelmez, belki de masa hakeminin kara-
rin1 elestirirken kullanmak i¢in uzmanlara bagvurursunuz; bu
uzmanlar, daha ince noktalara bakarlar ve neticesinde bu incelik
kazanma siireci, ustalik konseptini belki daha 6znel olmasa bile
daha belli bir kesime hitap eder hale getirir”” Benzer sekilde, hem
spor miisabakalar1 hem de sanat dallan “ger¢ek ustalikla birlikte
giden o yiiksek gorgii seviyesine ulasmak igin bir toplumsal atmos-
fere ve gelenege ihtiya¢ duyar... tiim gruplarin hevesli ilgisini,
standartlar hakkinda tartigmalar yapilmasimi gerektirir”*

Peki bir eserin bagyapit oldugunu kabul etmek ve eserden boy-
lesi bir haz almak adina elestirmenlerin gerekli buldugu bilgiler
nedir? Referans noktalarina ihtiya¢ duyarlar, diye agikliyordu
Gombrich. Ornegin Streeter’in galismasini degerlendiren Pepys’in
ve virtiiozlerin, Banqueting Houseda Rubens’in yaptig: tavan res-
minde buldugu tiirden bir referans noktasi ve Robert Whitehall'un
biraz da diisiincesizce Michelangelo'nun eserlerine atifta bulun-
masi gibi (¢ok biiytik ihtimalle bunlar1 gérmemisti bile). Boylesi
standartlar -Nitelik Metafizigindeki Statik Deger Bigimleri- bizi
bir grup beklentiyle donatir, bunlar olmadan (Gombrich’in tekrar
etmekten hi¢ yorulmadig) iizere) bir ustanin hamlelerini anlayamaz
ya da degerlendiremeyiz. Bu beklentilerin olugsmasi zaman alabilir;
yeni sanat eserlerinin daha sonralar1 bagyapit olarak algilanacak-
larsa bile ilk agamada kayitsizlikla veya muhalefetle kargilagmasi
bundandir.?? Tiim sanat dallarinda bigim standartlar1 ge¢mis d6-
nemdeki ustalarin emsal teskil eden basarilariyla belirlenir ve bu
da gelecekteki sanatgilar igin baglangi¢ noktasi teskil eder ve eser-
lerinin degerlendirilmesini saglar.

Gombrich, bir sanat eserinde goriilen ustaligin, gozlemcinin
yaratimi olmadigini biliyordu; bu yiizden de bu ustaligi objektif
bir olgu olarak tanimladi. Sosyal bilimciler, nitelik yargilarinin

21. Gombrich (1979), s. 154.
22. Gombrich (1979), s. 161.
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objektif kriterlere dayanmadigin bilirler, dolayisiyla da 6znel ter-
cihle i¢ ice gegmis bir meseleden uzak dururlar. Sanat tarihgileri
ve elestirmenler ise, deger yargilarinin nesnel veya 6znel kriterlere
uymasinin veya uymamasinin reddi konusunda entelektiiel bir
saskinlik igindedir.

9.2 Miitkemmelligin Kanonlari

Fiziki bilimlerdeki basari sicili, “bilimin yasalarina” veya inor-
ganik deger bi¢imlerini tamimlayan benzeri matematiksel formiil-
lere dayanir (resim 8.2). Matematiksel 6lgiime imkan vermeyen
bir alanda ise basari, bagyapitlarimin kanonunda sakhidir. Gombrich,
kanonlarin vazgegilmez rolii iizerinde 1srarciyds; bunlar, “yonii-
miizii kaybetmeden asag: seviyeye ¢ekemeyecegimiz mitkemmel-
lik standartlari, referans noktalar1 sunuyordu”.** Bu konuya tekrar
tekrar geri donmiistii, ¢iinkii bazi dénemlerde Bat1 diinyasinda
kanon fikrinin arka plana itildigi olmustu. Herhangi bir insanin
basariy1 nigin kotiilemeyi isteyebilecegini diisiinmeli ve bunu yap-
manin neticesinde ger¢ekten yolumuzu kaybedip etmedigimizi
degerlendirmeliyiz.

On yedinci yiizyilldan on dokuzuncu yiizyila kadarki Avrupa-
I akademisyenlerin desteklemis oldugu gorsel sanat kanonlari
klasik heykelcilige ve Raphaele dayaniyordu ve daha sonraki do-
nem ustalariolan Rubens, Poussin, Jean- Antoine Watteu, Jacques-
Louis David ve Ingres tarafindan da bu kanonlara katki
yapilmisti. Akademiler de bu kanonlar: genglere agilamak igin
kurulmus olduklari i¢in, modernizmin zaferinin ardindan dogal
olarak otoritelerini kaybettiler. Sonrasinda yeni kanonlar biitiinii
ortaya ¢ikti. Resimde bu kanonlar 1850’lerde Gustave Courbet’nin
eserlerini, 1860’lardan itibaren Manet, Edgar Degas ve Claude
Monet’nin ¢aliymalarini, sonrasinda yiizyilin ge¢ dénemlerinde
Paul Gauguin'i, Vincent van Gogh'u, Georges Seurat ve Paul
Cezanne’1 kapsiyordu; 1900’lerden sonra da resim alanindaki
onderlik Henri Matisse ve Picasso'nun eline gegti. Birinci Diinya
Savagindan sonra bu ustalarin yerini daha geng bir nesil aldi, ama
onlar da kendi donemlerinin avangart Avrupa resmini degerlen-
dirmek agisindan standardimiz olmaya devam ediyorlar. 1945

23. Gombrich (1979), s. 163.
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yilindan sonra yine yeni kanonlar biitiinii olustu; Kant'in estetik
sanatinin soyut gikarimlaryla, titkketimciligin popiiler imgeleriy-
le veya bir sonraki béliimde degerlendirecegimiz iizere 6zel bir
durum doguran bir estetik-dis1 sanatin canlandirilmasiyla ulasil-
mist1 bu kanonlara.

Hayranlik duyulan ve etki uyandiran eserlerin olusturdugu bir
kanon, oncelikle aktif sanat¢ilarca tanimlanir; ¢iinkii bu kanon,
kendiilk donem ¢aligmalari igin model aldiklar: Statik Bigimlerden
veya kaliplardan olugur. Zaman iginde bu kanon, kendi eserlerini
de igerecek sekilde genisler ve bir sonraki nesil tarafindan model
olarak adapte edilir. Bir giizel sanatlar icracisinin bir gelenege olan
katkisin, eserlerini kullandig: kaliplarla kiyaslayarak belirleyebi-
liriz. Picasso'nun Demoiselles dAvignon (1907) gibi bir resmi “bii-
tiiniiyle orijinal”mis gibi gériinebilir; ama aslinda kiibik gorselligi
Cezanne’in son donem nii eserlerine ve natiirmortlarina, Afrika
maskelerinin kesik sekillerine, Picasso'nun Louvrede gormiis ol-
dugu patlak gézlii Iber bas heykellerine dayanir. Daha sonralar
Demoiselles’in Kiibizm, Futurizm, Vortisizm, Konstriiktivizm, Art
Deco ve diger birgok avangart hareket iizerinde yaptig: etki ise
detayliolarak kayit altina alinmigtir.

Sanatgilar kaliplarini degistirdikge veya elestirmenler veya
ogretmenler ge¢mise doniip bakarak kendi amaglarn igin bazi
unsurlar1 ekleyip ¢ikardik¢a, kanonlar degiskenlik gosterir.
Vasari'nin kanonlari antik donemin hemen herkesge kabul edil-
mis kusursuzlugunu temel aliyordu. Vasari, bunlar: anlatirken
binlerce yil yikintilar altinda kaldiklarini, sonrasinda yavag ama
ihtisamh bir yeniden dogus yasadiklarini, sonrasinda ii¢ yiiz
yillik kolektif ¢abalarin ardindan kendi yasadig1 dénem iginde
bir kez daha kusursuzluga ulastiklarini séylityordu. Vasari, antik
donemle yeniden dogusu arasindaki siirede ortagagda iiretilmis
imge ve binalarda dvebilecegi pek bir sey bulamamist1 dogal
olarak. Constantine kemerini (MS 315) (resim 9.2) tarif ederken
iyi ustalar tarafindan yapilmis olan yuvarlak pencerelerdeki ka-
bartmalarin eski anitlardan alindiginy, alt kisimda kiigiik figiir-
lerle doldurulmus panellerin ise “gok ham” [molto goffi]
kaldigini ifade etmisti. Vasari, goffo kelimesini on birinci ve on
ikinci yiizyillarin heykelciligini ve aym donemin “Yunan” (Bizans)
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resim tarzini tanimlamak i¢in de kullanmigt1.?* Giiniimiizde sanat
tarihgileri, sanat eserlerini tarihsel olarak degerlendirmek ama-
cindadir; bu yaklagim, bu eserleri yapmig sanatgilar tarafindan
kullamilmis kanonlara ters diiser. Erken ortagagin imge yaratici-
larinin zaman zaman gok da diisiik yetkinlik seviyesinde olma-
digin1 soyleyebiliriz; onlar klasik 6nciilerine gore farkl amaglar
arayisindaydilar. Ornegin Hedrian'in Constantine kemeri igin
yaptig1 madalyonlarin maharetli illizyonizmi, imparatoru teba-
asindan ayirt etmeyi giiglestirmektedir. Ge¢ donem antik imgeler
statiiye dair net bir hiyerarsi sunar; imparator, kompozisyonun
merkezinde yiiziini disa dogru dénmiigken, halk tabakas: alt
kisimda siralanmug, senatorler ise daha yiikse seviyede impara-
torun etrafinda goriilir (resim 9.2, alt kabartma). Veya Isa, aziz-
ler ve 6liimliiler 6nem sirasina gore siralanirlar (resim 5.1).

Resim 9.2: Constantine’in Soylevi (alt kisimda), Domuz Avi ve Apolloya Kurban
Verilmesi (list kisimdaki madalyonlar), Constantine Kemerinden detay, yaklagik
MS 315, Roma. Yuvarlak madalyonlar imparator Hadrian (hiikiimdarhigi: MS
117-138) tarafindan dikilen amitlardan alinmistir. Alt kisimdaki kiirsiide duran
Constantine’in bag1 kaybolmustur.

24. Vasari (1996), Cilt 1, Livesin 6nsozd, s. 33-34; 46.
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Vasari'nin on yedinci yiizyildaki halefleri, Vasari'nin kendi do-
nemi adina iddia etmis oldugu kusursuzlugun ardindan “gizim
sanatlarindaki” gelismeleri degerlendirirken onun kanonunu yeni
durumlara adapte ettiler. Vasari'yi gorevlendiren sofistike saray
ortamlarinda manieroso (incelikli) kelimesi stil sahibi veya goste-
rigli anlamina gelen 6vgii dolu bir kelimeydi, Castiglione tarafindan
savunulan sprezzatura’ya yakindi.** 1600 civari yllarda Caravaggio,
sasirtici bir natiiralizmi benimseyerek bu “yapay” stili reddetti.
Sonrasinda on yedinci yiizyilin ilerlemesiyle beraber Romali mi-
marlar, kavisli klasik entablatiir yapilmas ve kiliselerle saraylarin
on yiizlerinin ve i¢ cephelerinin kavislendirilmesi agisindan bol-
gesel ingaatgilarin becerilerini kullandilar (bu beceriyi kubbe bile-
ziklerini yaparken edinmislerdi). Bu stilistik gelismelerin her biri
birer virtu gostergesiydi; toplumun ve hamilerin daha eski model-
ler izerinden sekillenmis beklentilerini agmaya ¢alisiyorlardi. Di-
ger yandan Bellori, 1672 yilinda yazdig: Lives of Modern Painters,
Sculptors and Architects [Modern Ressamlarin, Heykeltirag ve
Mimarlarin Hayatlari] adh eserinde bunlari kendi sevdigi Raphael'in
veklasik heykelciligin kanonlariyla kiyaslayarak bu daha ge¢ donem
stillerini itibarsizlagtirmay:1 veya goz ardi etmeyi bagarmigti.
Bellori'nin ayrica belirttigine gore, Fransiz resim ve heykel akade-
misine aktarilmig olan anlays, Vasari’nin kanonuydu. Maniyerizm
ve natiiralizm artik kusursuzluktan uzaklagma olarak sunulabilir-
di; Bellori tarafindan g6z ardi edilen ¢agdas resim ve heykelin ve
daha sonra Winckelmann tarafindan Barok olarak adlandirilan
tarzin coskunlugu, anti-klasik bir tuhaflik olarak goriilebilirdi.

Bir kanona, kurallar biitiiniine kabul edilemeyecek durumda
olan sanatgilar, toplumsal farkindaliktan uzak kalmaya daha yatkin
durumdadirlar. Dogdugu yer olan Delft’'te yagami boyunca bir
“sanat ressam1” olarak hayli saygi goren ve “muhtesem ustaliktaki
resimleri [uytstekende konstige Schilderyen]” 6limiinden bir nesil
sonra Amsterdamda yiiksek bedellere ulagan Jan Vermeer'in (1632-
75) kaderi de boyleydi.”* Ancak Vermeer, bilindigi kadariyla yal-
nizca yaklagik 40 kadar tablo iiretmisti; bunlardan 21’i, yoredeki
bir sanat hamisi tarafindan toplanmigsti, dolayisiyla ¢aliymalar:

25. John Shearman, Mannerism (Harmondsworth: Penguin, 1967), s. 19 & 21.

26. John Michael Montias, Vermeer and his Milieu, A Web of Social History (New
Jersey: Princeton University Press, 1989), s. 362, $438.
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uzmanlar arasinda bile pek bilinmiyordu. Hayatin1 anlatan o d6-
nemlere dair yakin zamanlarda yazilmig herhangi bir biyografi
yoktu ve segtigi konularin igine kapanik yapisi —genellikle disiin-
celere dalmig yalmz bir geng kadin-, duru giizelliklerine pek fazla
ilgi gekemiyordu. Dolayisiyla giiniimiizde Rijkmuseumda bulunan
Siitgii K1z adli resmi, 1719 yilinda “Delft’li Vermeer’in iinli Siitgi
Kiz Tablosu, ustalikli bir eser”” olarak tamimlanirken, eser sahi-
bine dair bilgi biitiiniiyle kaybolmus durumdaydi ve resimlerinden
bazilar1 da daha iyi taninan ustalara atfedilmisti. 1866 yilinda
kendi cumhuriyetgi degerlerini Vermeer'in eserlerindeki sessiz
evcimenlikle ortiigtiiren bir Fransiz siirgiin tarafindan tiim eserle-
rinin bir araya getirilip basiimasiyla birlikte, on yedinci yiizyihn
en bityiik Hollandali ressamlarindan biri olarak yeniden ortaya
¢ikabiliyordu; artik prensipsiz ¢alisan sahtecilerin ilgisine layik
konumdayd:.

Miikemmellik kanonlar, Nitelik Metafizigi baglaminda yaklas-
tigimizda belli bir alanda o alanin profesyonellerince belirlenen en
biiyiik bagarilar1 somutlagtiran Statik Bigimleri temsil eder. Bu
kanonlar, her zaman meydan okumalara, degisikliklere, eklemeler
yapilmasina ve yeni bir kanon ortaya ¢iktiginda bir kenara atilma-
ya agiktir. Bu amagla objektif kriterler olugturmak adina ge¢miste
bulunulmus girigimler, giiniimiizde absiirtliikleriyle anilmaktadir.
On yedinci yizyilin sonlarinda Paris’te Titian ve Rubens’i resmin
akademik kanonlar1 noktasina getirmis olan Roger de Piles, 6m-
riiniin son yillarinda geg¢mis iki yiizyilin ressamlarini mitkemmel-
lik derecelerine gore siralamak adina kriterler yayimladi.?® Elli
Italyan, Flaman ve Fransiz ressama kompozisyon, ¢izim, renk ve
ifade bakimindan 18 iizerinden puanlar verdi. Raphael ve Rubens
muhtemel 72 puanin 65’ini toplayarak birlikte zirvede yer aldilar;
gergi ¢izim ve renk agisindan aldiklar1 puanlar farkliydi. Ancak
Leonardo yalnizca 49 puan alabildi (renk puam diigiiktii),
Michelangelo’'nun puani 37 idi (renk ve ifade puanlar: diisiiktii) ve
Titian 6ncesi nesilde en giizel Venedik resimlerinin yaraticisi olan
Giovanni Bellini yalnizca 24 puan alabildi (renk diginda tiim pu-

27. Arthur K. Wheelock, Vermeer & the Art of Painting (New Haven: Yale University
Press, 1995), s. 63.

28. Roger de Piles, Cours de peinture par principes avec un balance de peintres (Paris:
1708); Ingilizce gevirisi: The Principles of Painting (London, 1743).
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anlan dugiiktii). Boylesi sistemler, bize elbette ki yargilanandan
¢ok, yargi¢ hakkinda bir seyler soyler.

Bu tip durumlarda sik¢a goriildiigii gibi, De Piles de, iizerinde iyi
diisiiniilmiig elestiri kitaplarindan ziyade bu ressam puanlamasinin
basarisizligryla hatirlanir giiniimiizde. Eserinin 1706daki Ingilizce
gevirmeni ise ressamlig1 tanimlarken daha makul ve déonemine daha
uygun bir yaklagim i¢indeydi: “Derin Diisiince, Incelik, hassas Du-
yular, ince bir Zevk ve Ressama Performansi igin ilham veren o
Dehadan bir parga olmadan anlagilamayacak soylu bir Sanat.”*®

Giizellik anlayis1 ve begenilere dair bir bilim olusturmak adina
nafile yiriitillen Aydinlanma Donemi ¢abalarina, Jonathan Ric-
hardson (1665-1745) tarafindan Two Discourses adli eserinde ilgi
gekici bir giri§ yapilmigt1 diyebiliriz. Bagaril Londral portre res-
samy, oglunu Fransa ve [talyada resim ve heykelciligin kanonlari-
n1 kayit altina almak iizere bu iilkelere yollamisti. De Piles 6rnegi
uzerinden kendi sanati hakkinda yazmak konusunda ilham alan
Richardson’in Elestiri Sanat: Uzerine Deneme’si (resim 9.3), “Bir
Resmin Basarisinin” nasil degerlendirilebilecegini agiklamay: vaat
ediyordu; ikinci sdylemi de Bir Duayen Bilimi adina bir Argiiman
sunuyordu. Richardson, bu “bilim” dalindaki niianslar arasinda ii¢
farkl dilden aldig1 kelimeleri kullanarak dans ediyordu adeta.
“Duayen bilimi”, bir ustanin tarzina dair “bilgi’yi de kapsiyordu,
bunun igin de Richardson’in verdigi tavsiye, rahatlatici sekilde
pratikti: “Ellerdeki Ustalig1 anlayabilmenin tek bir Yolu var; Zih-
nimizi olabildigince o Ustalarinki gibi Dogru ve Eksiksiz Fikirler-
le donatabilmek...: ve bu alanda bunu yapabildigimiz dlgiide
basarilh Duayenler olabiliriz”*° Bir bagka deyisle, eger zihnimizi
bu kanonlarla donatirsak, hem ustay: tanimlayabilecek, hem de
“basarisin1” degerlendirebilecek bir pozisyonda olabiliriz. (Ric-
hardson hep ustalardan bahsetmektedir, sanat¢1 kelimesini kullan-
maz ve onun “virtiioz” yerine “duayen” kelimesini kullanmig
olmasi, italyancanin Fransizca iizerindeki etkisinin azaligini bel-
geler niteliktedir.)

29. Roger de Piles, The art of painting, and the lives of the painters: containing, a
compleat treatise of painting, designing, and the use of prints... Done from the French
of Monsieur de Piles (London, 1706), ithaf.

30. Jonathan Richardson, Two Discourses. I. An Essay on the whole Art of Criticism.
I1. An Argument in behalf of the Science of a Connoisseur (London: Churchill, 1719),
s. 107.
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T™WO
DISCOURSES.
L
An ESSAY

On the whole

ART OF CRITICISM
‘ as it relates 1o

. PAINTING.

Shewing how to udge

[. On the Goodnels of a Picture; ‘
[ 1. Of the Hand of the Masters and ‘

‘ 11 \Whether “us an Ongmal, or a Copy.

I1.

An ARGUMENT in behalf of the|
SCIENCE of a
CONNOISSEUR:; |

Wherem is hevwn the

| DicNiTy, CERTAINTY, PLEASURE,

[
|
[
‘ and ADVANTAGE of it.

Resim 9.3: Jonathan Richardson, fki
Séylem: I, Elestiri Sanati Uzerine Deneme;
LONDON: || 11, Bir Duayen Bilimi adina bir Argiiman
(Londra: 1719), orijinal basima genel
hatlariyla benzemektedir.

Both by Mr. RicHarpsos.

Ne yazik ki Richardson’in kendisi, portrelerinde yiizlerin ben-
zerini yapmaktaki becerisine ragmen Ingiliz ressamlar arasinda
pek de kanun yapic1 olma pozisyonunda degildi. Ulusal Sanat
Galerisi, onu biitiinilyle goz ardi etmektedir ve Tate Britain Gale-
risi de ancak 2010 yilinda Sanatgimin Oglunun Portresi (yaklagik
1743) adh eserini biinyesine katmig ve Richardson’ bir duayen
olarak gostermistir. Ulusal Denizcilik Miizesinde ve Ulusal Portre
Galerisinde yer alan ok sayida portresi toplumsal belge niteligin-
dedir, portresi yapilan modellerin goériiniimiine ve ulagmak iste-
dikleri statilye dair kayitlar olarak korunurlar.

Ascilik

Gombrich, uzun siiren kariyeri boyunca, ge¢misin gorsel im-
gelerini yalnizca toplumsal belgeler olarak gérmeyi savunan sanat
tarihgilerinin saldiris1 kargisinda, Bat1 diinyasi gorsel sanatlarinin
kanonlarini -kabul gérmiis bagyapitlarini- savunmayi defalarca
gerekli gormiistiir. 1988 yilinda “sanatin” 6n plana ¢ikan iki anla-
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mindan bir kez daha bahsettiginde bu konuya geri donmiistiir. Bu
anlamlardan birincisi herhangibir imgeye isaret eden nétral anlam
ve ikincisi de, ister imge olsun ister olmasin herhangi bir istiin
girisimin sanat eseri olarak degerlendirilip degerlendirilemeyece-
gini ele alan, deger bigen anlamdir. “Bu ikinci yaklagim gergeve-
sinde sanat tarihi” diye yazmstir: “edebiyat tarihi veya ag¢gihik
tarihi gibi bagarilarla ilgilenir. Zanaatkarlarin rekabetine ve ayrim
yapabilen bir topluma gereksinim duyar.™

Asqilik, geleneksel olarak bir sanat olma anlaminda hak ettigi
degeri gormemistir. Bunun nedeni belki de genellikle kadinlarin isi
olarak goriildiigii giindelik yasam iginde her yerde bulunmasi ve
belki de yemeklerin kisa 6miirli yapisidir. Bununla beraber insa-
noglunun, lezzeti tasdikli muhtevadan olusan kombinasyonlara
ustaca uygulanan ve bu besinleri yumusak ve lezzetli hale getiren
1stya ne kadar bagiml oldugunu fark edebilmek igin, isin iginde
pisirmenin olmadig bir diyet hayal etmemiz yeterli olacaktir (ekmek
ya da pilavin, yahninin veya kizarmig etin olmadig bir beslenme).
Hatta bir primatolog, pisirme islemine gegilmesinin Homo sapi-
ens’leri diger maymunlardan ayiran kilit adim oldugunu 6ne siir-
miigtiir.*? Pisirme, atalarimizin besleyici gida maddelerini daha az
igneyerek ve daha kiigiik bir mideyle hazmetmelerine imkan ver-
migsti; boylece enerji, daha biiyiik beyin olusumu igin kullanilabili-
yor ve nihayetinde de bu beyinlerle daha incelikli sosyal
etkilesimler gergeklestirilebiliyordu. Zaman igerisinde Niteligi takip
eden primatlar, lezzetli aromalarin ve dolu midelerin isaret ettigi
lizere, statii ve esler i¢in rekabet edebilmek adina kendilerini ince
bir zekayla donanmig halde buldular. Hikayecilik ve imge yaratim,
bu yeniliklerin daha sonraki donemlerde goériilen iiriinleriydi ve
bunlar da bizi nihayetinde Iyinin dogas: hakkinda felsefi diyalog-
larla olmayan kuyruklarimizin pesinde dolanma noktasina gétiirdii.

Pisirme, birlikte yenen yemeklerin daha genis baglam gerge-
vesinde sosyal agidan onay goren bir sanat halini aldi. Eslik etmek
anlamindaki Ingilizce “company” kelimesi, Latincedeki com-
panisten tiiremistir, “birlikte ekmek bolenlerin dostlugu” anlamin-
dadir. Erken dénem ge¢mis toplumlarda biiyiik bir hayvanin

31. Gombrich (1996), s. 365.

32. Richard Wrangham, Catching Fire: How Cooking Made Us Human (London: Pro-
file, 2009).
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oldiiriilmesi, kesilmesi ve pisirilmesi bu islemleri giivenli bir sekil-
de yapabilmek adina ritiieller gerektiriyordu. Bu ritiieller, ilk d6-
nemler siiphesiz 6li hayvanin ruhunu huzura kavusturmak ve
sonrasinda ise antropomorfik tanrilari memnun etmek igin ger-
¢eklestiriliyordu. Homeros, kurban etme siireglerini her zaman
detayh anlatir; diizenli sekilde ytritilisini, isleme eslik eden
dualar ve ziyafetin ardindan gelen ilahileri hikayelestirir.”’

Platon’un sanat ayrim gergevesinde (Tablo 1), aggilik, yapma
sanat1 grubuna giriyordu; ancak Gombrich'’in, Platon’un taklit
sanatlarimi bir kategori hatasi olarak ifsa etmesinin ardindan
Platon’un analizini bir kenara birakmig olduk. Tiim sanat¢ilar -ag-
¢ilar da dahil olmak iizere- taklit ederler; ama kendilerinden 6nce
gelenleri taklit ederler, dogay: degil. Sefler tarafindan bagvurulan
ge¢mis basarilarin Statik Bigimleri, yerlesik uygulamalara yaptik-
lar1 katki geleneksel yore yemeklerinde korunan adi meghul as¢-
larin nesiller boyu yaptiklar ¢aliymalan igerir. Platon, besinleri,
besleyici degerleri agisindan diigiinmiistiir; aggiig1 tanimlarken
gizlice tibba 6vgii yapmustir;’* ancak Michelin yildizlan giiniimii-
ziin restoranlarina dengeli bir diyet sunduklan igin verilmez. Pi-
sirme igini 6nemini unutacak kadar kaniksamis olabiliriz, ama
tadina baktigimizda “basarisim” da algilariz. Hatta bazen bir usta
tarafindan hazirlanmug bir aksam yemegi i¢in aghgimiz: yatigtir-
mamnn gerektirdiginden daha fazlasin1 6demeye hazirizdur; giinkii
en iyi yemekler kurallari, yemek kitaplarindaki kisa talimatlan
izleyerek pisirilmez. Fastfood zincirleri, aggiliktaki degiskenleri
mecburi rutinlere indirgerken unutulmaz bir aksam yemegi, usta-
likla segilmig ve bir araya getirilmis, dengelenmis ve tamamlayici
lezzetleri biitiiniiyle ortaya ¢ikarmak igin pigirilmis mevsimsel
muhtevalara baghdir. Lezzetli bir yemek, Dinamik Niteligin siirek-
li rehberligine yanit veren agq1 nesillerinin kusursuzlastirdig: dog-
ru uygulama geleneklerinden dogar.

Heston Blumenthal, ag¢ilik iizerine diisiincelerimize netlik ka-
zandirabilir, ¢iinkii The Fat Duck adl restorani herkesin imrendigi
o ii¢ Michelin y1ldizina sahiptir ve gida biliminin tiim kaynaklarinm
kullanmakla tanimir. Blumenthal, Harold McGeenin On Food and
Cooking: The Science and Lore of the Kitchen (1984) adl kitabim

33.6r. lliad, 1.446-74.
34. Plato, Gorgias, 465b.
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hayatimi degistiren kitap olarak gormektedir ve 2005 yilinda da
kendisinin yazdig1 Kitchen Chemistry, Kraliyet Kimya Toplulugu
tarafindan yayimlanmustir. Bununla birlikte Blumenthal'in televiz-
yon programlarini izlemis herhangi biri, onun bilim anlayiginin ve
bunu uygulamaya koydugu sofistike teknolojinin her daim Niteligin
daha yiiksek degerine hizmet ettigini bilir. Blumenthal ve as¢1 eki-
bi siirekli tadimlarla bu Nitelige danigmanlik ederler.

Blumenthal, 2006 yilinda sekiz klasik yemek iizerine hazirladi-
g1 BBC programlarinda geleneksel pratik tarifeyi hazirladi: Balik
ve Patates Cipsi, Sosis ve Piire, Spaghetti Bolognese, Firin Tavuk
ve Firin Patates, Biftek ve Salata, Pizza, Karaorman Pastas: ve
Dondurmali Tart.** Her bir yemek igin yemegin kokenini arastir-
mugti, drnegin yore seflerinin sosu nasil hazirladigimi 6grenmek
icin Bologna'ya seyahat etmis, ger¢ek Karaorman Pastasindan
numune almak i¢in Baden-Baden’e gitmisti (“vignelerin, ucuz bir
vignenin verdigi yakici tattan ziyade tath ve dengeli bir keskinligi
vardi. Donmugs vignelerde ¢ok fazla malik asit vard... bu da kre-
manin yagna karsi kusursuz bir denge olusturuyordu..”). En iyi
muhtevay1 belirlemis ve tedarik etmis olarak bunlari prova etme-
ye giristi ve geleneksel pisirme yontemlerini adapte etti; rehberi,
gida bilimi bilgisi ve gok miktarda tadima dayanan deneyimleriy-
di. Ekibinin, islemin her bir basamaginin optimum sonuca ulagti-
gindan emin olmasindan sonra kendi pizzasini, firin patatesini
veya dondurmasini hazirladi; deneyimlemek adina restoranina
gitmemizi gerektiren kusursuzluga bu sekilde ulagiyordu. Blument-
hal, tariflerini yayimlamis olsa da, bunlar siki sikiya uygulayarak
onun ulastig1 sonuglara ulagsmay: bekleyemeyiz. Yemeklerinin
hazirlamginin ve aragtirilmasimin her bir basamaginda Blumenthal'in
dikkati biitiiniiyle Nitelige konsantre olmus durumdadir; yalmzca
tadidegil, ayn1 zamanda aromayy, tasviri,ambiyansi, muhteviyatin
kiiltiirel baglamini ve hatta (aksam yemekleri igin misafiri olmasi
durumunda) misafirperverligi gz 6niinde bulundurur. Bu yakla-
simla agqilik bir sanata doniigmektedir. Orijinalligin siren sesleri-
nin esiri olan, kendini ve donemi anlatmay: amaglayan giizel
sanatlar icracilarininkinden pek de farkli olmayan prosediirler
uygulamaktadir.

35. Heston Blumenthal, In Search of Perfection (London: Bloomsbury, 2006).
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Ascilik sanatgilar, kargilikl rekabet, miisterilerin ve elestirmen-
lerin ayrim yapabilmeleri ve restoranlarinin kar etme ihtiyaci ne-
ticesinde basar1 gostermeye itilirler. Ancak miikemmellige
adanmighklari, kendi 6diiliinii de beraberinde getirir; bu 6diil,
kendimizi Dinamik Nitelige biitiiniiyle biraktigimizda hepimizin
yasadig1 coskuda sakhdur.

Biyolojik ihtiyaglarimizi doyuran pisirme islemi ile sosyal bir
ritiielin hizmetinde olan aggilik (iki ag1gin mum 15181n1n mahre-
miyetini paylagsmalari, yemek masasi etrafinda toplanan bir aile
veya resmi bir ziyafetteki konuklar) ve yiiksek-nitelikli bir ¢aba
olarak ag¢ihik arasinda farkhiliklar vardir. Nitelik Metafiziginin her
bir diizeyinde siire¢ degere biirtiniir, Niteligin isleyise rehberlik
etmesine imkan taninan 6l¢iide bir deger olusur.

9.3 Degerden-muaf Beseri Bilimler

Gombrich’in, gorsel sanatlar ve edebiyat tarihini bir basar1 kay-
d1 dizisi olarak goren yaklagiminin, son yillarda ortaya gikan ka-
nonlara getirilen elestiriler kargisinda test edilmeye ihtiyaci vardr.
Terry Eagleton’in Literary Theory* adli kitabim rehber aliyorum:
2008 basiminin arka kapagindaki bir tanitim yazisina (1983) gore
eser, “gliniimiiz diinyasinda edebiyat elestirmenligine dair belki de
en ¢ok satan ¢aligma” ve kitap New Art History ile sayisiz 6zellik

paylasiyor.

Terry Eagleton

Edebiyat Kuramr'na yazdig giriste Eagleton su faydah soruyu
sorar: “Edebiyat nedir?” Muhtemel yanitlar olarak “hayal iriini”
yazimy, agdal dili ve “pragmatik-olmayan” sdylemi (biyoloji ders
kitaplar1 veya kapiciya birakilan notlar disindaki metinler) gz 6niin-
de bulundurur. Gergi “kurgu” anlaminda hayal iiriinii olmadiklar
i¢in Eagleton’in pragmatik diyerek kapsam dis1 biraktig1 deneme,
soylev ve biyografi gibi metinler, edebiyat olarak kabul edilmektedir.
Eagleton’a gore ise edebi dil, “edebiyat” ile karigtirnlmamalidir; diger
yandan faydal bir konuyu ele aliyor olmak bir metni edebiyat sta-
tisiinden ¢ikarmaz. Sonrasinda “edebiyat” terimiyle 6zel bir bitki
tiirii olmayan “yabani ot” kelimesi arasinda bir benzerlik kurmustur.

* Terry Eagleton, Edebiyat Kurami, Cev. Tuncay Birkan, Ayrinti Yayinlaru. (y.h.n.)
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“.. ozel bir bitki tiiri degildir, ama o veya bu sebeple bir bah¢ivanin et-
rafinda istemedigi herhangi bir bitki tiriidiir. Belki de ‘edebiyat, bunun
zitt: gibi bir anlamdadir: o veya bu sebeple birilerinin yiiksek deger
verdigi herhangi bir yazim tiirii. ... Insanlar ‘edebiyat’ genellikle iyi ol-
dugunudisiindiikleri yazim olarak tanimliyor. Bu yaklagimin agik sekil-
de reddi igin sunu diisiinebiliriz ki, eger bu biitiiniiyle dogru olsayd: ‘koti
edebiyat’ diye bir sey olmazdi”*

Oxford Universitesi Ingiliz Edebiyat: Bslimiinde Thomas War-
ton Profesorliigii unvanina ulagmig bir akademisyen olan Eagleton’in
edebiyatin ne oldugunu biliyor olmas: yiireklerimize su serperken,
bu sekilde bir tanimlama yaptiktan hemen sonra kendi agiklama-
sin1 reddetmek durumunda kalmas: dikkate deger bir durumdur.
“Bu anlamda edebiyat” diye yazar Eagleton olagandis: bir ifadesin-
de, “biitiiniiyle resmi, i¢i bog tiirden bir tanimdir” “Kotii edebiyat”
diye bir sey olmazd, seklindeki itirazin, kétii yetenek diye bir sey
yoktur, seklindeki lizumsuz saptamadan daha fazla bir anlam
icermedigini diigiinebiliriz. Edebiyat, “o veya bu sebeple birilerinin
yiiksek deger verdigi herhangi bir yazim” degildir; okurlarin (ara-
larinda bagka yazarlar da vardir), miikemmelliginden dolay: fikir
birligiyle yiiksek deger verdigi yazimdir.

Eagleton, bu ¢ikarimdan kaginmak igin, bir seyin giizel olup
olmadig konusundaki yarg farkhliklar giizelligin var olmadigim
kanithyormus gibi, “deger-yargilar1 gérecelidir” diyen ve dikkatle-
ri bagka yone ¢eken yaklasimi tekrarlar. Edebiyattan ne anladig: ve
bunun kendisine getirdigi giigliikkler asagidaki pasajda belirginlesir:

Giizel yazim’ veya belles lettres deyimi bu anlamda muglaktir: genel
olarak hayli 6nemsenen bir yazim tiiriinii belirtir, diger yandan bu giizel
yazimun belli bir tiiriiniin ‘iyi’ olduguna dair pek bir fikir uyandirmaz.

Bunu goz 6niinde bulundurarak, ‘edebiyatin’ yiikksek deger verilen bir
yazim tiirii oldugu 6nerisi aydinlatici bir 6neridir. Ancak oldukg¢a yikici
bir sonuca da ulagir. ‘Edebiyat’ kategorisinin, ebediyen belli ve kesin olmak
anlaminda ‘objektif” olusu illizyonunu hepten bir kenara birakabilece-
gimiz anlamina gelir”"¥’

36. Terry Eagleton, Literary Theory: an Introduction (1983; Oxford, Blackwell, 2008),
s. 8-9. “Ot” ve “edebiyat” terimleri arasindaki mukayese John M. Ellis'ten gelmektedir.

37. Terry Eagleton, Literary Theory: an Introduction (1983; Oxford, Blackwell, 2008).
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Belles lettres ve beaux arts [giizel sanatlar] birbirine yakin yol
arkadagslanidir; 6ziinde 6ncelikli olarak giizellikleri agisindan deger
verilen sanatlar isaret ederler. Goriindiigii kadariyla on yedinci
yuzyil Fransa'sinda belles lettres, haz almak i¢in okunan yazim tiirii
i¢in genel bir bashk halini almigti, ger¢i bu tiir dahilindeki belli bir
kitap kotii de olabilirdi. Samuel Johnson'in gair Abraham Cowley’e
dair 1779 yihinda yaptig1 tanimlamadan gordiigiimiiz gibi,
Ingilterede “edebiyat” kelimesi bu anlamu ifade etmek igin yeter-
liydi: “hayal giiciiniin bereketi ve dilinin sikl1g1 kendisini hak etti-
gi sekilde edebiyatin iist seviyelerine yerlestirmis olan bir yazar.®

Yukaridaki alintida Eagleton’in ulastigi sonug, Pirsig’in Nitelik
tizerine ¢aliymasim goz ard1 eden akademisyenlerin ddemeye devam
ettikleri bedelin yiiksekligini gozler 6niine sermektedir. Edebiyat,
objektif bigimde simiflandirilabilecek bir yazim tiirii degildir, ama
buradan edebiyat diye bir sey olmadig1 sonucu ¢ikarilamaz, ki
Eagleton’in kendi analizinden ¢ikardig1 sonug da budur. Dile geti-
rilmeyen sebeplerle deger gérmesine imkan veren bir agiklama
yapmus olmaktan dolayr memnundur, ¢iinkii bu sebeplerin kayna-
gina dair kendi fikri vardir: 6zel bir kaynak degildir bu kesinlikle,
ama etrafinda bir edebiyat kuraminin sekillenebilecegi belirleyici bir
kaynaktir. “Gergeklere dayali saptamalarimiza temel tegkil eden,
bityiik oranda gizli kalmis deger yapisi, ‘ideoloji’ ile kastedilen seyin
bir pargasidir. ‘Ideoloji’ ile kastettigim, genel hatlariyla, soyledigimiz
ve inandigimiz seylerin, iginde yasadigimiz toplumun giig-yapisi ve
gug-iliskileriyle iligkilenis sekilleridir™® Girisini su gézlemle son-
landirir:

“Bu durumda su ana kadar ortaya gikardigimiz sey, edebiyatin boceklerin
varoldugu sekilde var olmadig: ve olusumunu saglayan deger-yargilarimin
tarihsel olarak degisken oldugu degildir yalnizca; aynizamanda bu deger-
yargilarinin ta kendisinin toplumnsal ideolojilerle yakin iligki iginde oldu-
gudur. Nihayetinde yalnizca kigisel zevke hitap etmezler, bunun yani sira
belli toplumsal gruplann digerleri lizerinde gii¢ sahibi olmasina ve uygu-
lamasina imkan veren varsayimlara da hitap ederler.™®

38. OED, ‘literature’ baghg: altinda.
39. Eagleton (2008), s. 13.
40. Eagleton (2008), s. 14.

408



Bu girisin ardindan ilk béliimde Eagleton, edebiyatin varolugsal
kimligine dair yaptig: teshisi “Ingilizcenin Yiikseligi”nin tarihiyle
tasdik eder; Ingilizcenin yiikselisinden kastettigi, akademik bir di-
siplin olarak Ingiliz edebiyatidir. Gériindiigii kadariyla bu konu, on
dokuzuncu yiizyilda Ingiliz toplumundaki sosyal béliinmeleri teda-
vi etmek ve orta sinifla birlikte nihayetinde kitleleri ortak bir ulusal
mitoloji ile birlestirmek adina dinin yerine (sonrasinda da dinin
azalan 6neminin yerini almak iizere) gelistirilmisti. Yoksullara, ka-
dinlara ve entelektiiel seviyesi dahadiisiik erkeklere dgretilen Ingiliz
edebiyat: miifredati, erkek elitlerin toplumsal hakimiyetine olanak
veren Klasiklere dayah daha kapsaml egitimin yerini alacakti. Bi-
rinci Diinya Savagindan 6nce kurulan Britanya okul ve iiniversite-
lerinde Ingilizce 6gretme programi bu sekildeydi. Savagin ardindan
Cambridgeden F. R. Leavis bu konu i¢in yeni ve ihtisamh bir rol
buldu; endiistriyel kapitalizmin yikia kiiltiirel etkilerine direnmek-
ti bu rol. Leavis ve esi Queenie, 1932 yilinda Scrutiny1 yayimlamaya
bagladilar; Scrutiny, Chaucer ve Shakespeareden T.S. Eliot ve D.H.
Lawrance’a kadar Ingiliz edebiyatinin kanonlarinin genel hatlarim
ortaya koyan elestirel bir dergiydi. Eliot'un makaleleri ve elestirileri
de “Gelenek”i sunmaya ¢alisiyordu; hem Eliot hem de Leavis'ler
tarafindan kullanilan bir terimdi bu. Onlarin ¢alimalari, “Ingiliz
tarihine dair siyasal bir okumay1” temsil ediyordu, der bize Eagleton;
sosyal agidan muhafazakar Eliot ise “orta-sinif liberalizminin tiim
ideolojisini, yani endiistriyel kapitalist toplumun resmi idare ideo-
lojisini” elegtirir.*!

Bu durumda edebiyat, toplumsal iktidar meseleleriyle ok yakin
iliski halinde bir ideolojidir.** Eagleton, kitabinin geri kalan1 bo-
yunca bazi insanlarin digerleri iizerinde ne sekilde gii¢ uyguladi-
gin1 gozler oniine sermek iizere giincel olarak olusturulmusg yazih
literatiire getirilen farkh teorik yaklasimlari sunar. Kitabinin asli
degeri burada yatar, ¢iinkii fenomenolojiye, yorumbilime, alimla-
ma kuramina, yapisalciliga, gostergebilime, post-yapisalciliga, psi-
kanalize ve siyasi elestirellige dair faydal 6zetler sunar. “Siyasi
demekten kastim” diye agiklar Eagleton, “birlikte sosyal yasami-
muzi organize edis seklimizden ve bunun igerdigi gii iliskilerinden

41. Eagleton (2008), s. 34.
42. Eagleton (2008), s. 19-20.
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ote bir sey degil.’* Edebiyatla ilgilenmenin liberal hiimanist giici,
sizi daha iyi bir insan haline getiriyor olmasidir. Zayif noktasi ise,
bu amaci bir grup elitten daha biiyiik bir kitle igin gergeklestirme-
nin, “simf ve cinsiyet ayrimiyla boliinmiis bir toplumun doniisi-
miinii” gerektirdiginin farkinda olmamasidir.**

Eagleton’in kitabi, kismen kendisinin de kisisel olarak iginde
oldugu bir polemiktir (en azindan).** Ama Eagleton, isi dil olan
akilli bir adamds; dolayistyla “ytiksek 6grenimdeki edebiyat boliim-
leri, bu durumda modern kapitalist devletin ideolojik araglarinin
bir pargasidir” dediginde, bunun demek istedigi seyin ta kendisi
oldugunu kabul etmemiz gerekir. Chaucerden Lawrance’a, Ingiliz
edebiyatinin kanonlar, hizmetinde kullanilmak iizere gelistirildik-
leri ideolojik amaca uyacak hale biiriindiiriilmiislerdir. Bunlarin
neticesinde Eagleton, kitabinin ilk basimini edebiyat kuraminin
uygulayicilarinin enerjilerini yonlendirebilecekleri dort yeni alam
savunarak sonlandiriyordu: emperyalizmden kurtulup bagimsizli-
gini ilan etmeye ¢alisan uluslarin kiiltiirii; kadin hareketi; ana akim
medyaya gosterilen elestirel reaksiyonun gelistirilmesi ve ¢alisan
sinifin yazmasi. Olusturdugu dort kategorinin yalmzca bu sonun-
cusunda “yazim” veya “edebiyat” kelimesiyer alir. Aralarinda film-
ler, televizyon reklamlar ve kitlesel medya araglari olmak iizere
kiiltiirel soylemin tiim bigimleri, edebiyat kuramcisinin degirme-
ninin égiitillecek tahillaridir; yalmizca iyi yapildiklari igin degil, ama
aymi zamanda kapitalist toplumun ideolojisini gii¢lendirebilecekle-
ri veya tersine gevirebilecekleri i¢in segilmelidirler.

Gergi bu 6nerisinin hemen ardindan Eagleton, kitabinin sondan
bir 6nceki sayfasinda bu alanlarin Shakespeare ve Proust aragtir-
malarinin alternatifi olmadig: saptamasini yapar cesurca. “Eger
boylesi yazarlarin incelenmesi, hemen §imdi degerlendirmesini
yaptigim etkinlikler kadar enerjiyle, ¢abuklukla ve cogkuyla yiik-
lenmis hale gelebilirlerse, edebiyat kurumu gikayet etmek yerine
keyiflenecektir” Eagleton, daha oncesinde Proust’tan bahsetme-
mistir (ve Shakespeareden de pek ender bahsetmistir), dolayisiyla
“boylesi yazarlar” dedigi kisiler, toplumu doniistiirebilecek radikal

43. Eagleton (2008), s. 169.

44. Eagleton (2008), s. 183.

45. Ornegin Birinci Diinya Savag’'ndan degil, (tekrar tekrar) “ilk emperyalist diinya
savagindan” bahseder, Eagleton (2008), s. 24-25.
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kiiltiirden ayn bir kategoriyi temsil ediyor olmalidir, ama hangisi-
ni? Eagleton, hakim sinifin ideolojik degerlerini bu asamada, bun-
larin bir kenara birakilmasini savunan bir kitabin sonunda yeniden
kabul ediyor olamaz. Dolayisiyla bu s6zlerinden ulasabildigim
yegane sonug, edebi mitkemmelligi ilgisizlikten koruyan kanon-
lardan toplanmig iyi yazimi temsil ediyor olduklaridir.

Eagleton, bir kanonun ne oldugu konusunu biitiinityle yanhs
anlamis veya yanlhs anlatmisti; kanonu Harold Bloom isabetli se-
kilde agiklamustir: “sekiiler kanon-olusumuna dair en derin haki-
kat, siyasetgiler bir yana dursun, ne elestirmenler ne de
akademisyenler tarafindan gergeklestirilir. Yazarlar, sanatqilar,
besteciler, kanonlar1 kendileri belirler; bunu da giiglii seleflerle
giiglithalefler arasinda képrii kurarak yaparlar.”# Italyan resminin,
heykel ve mimarisinin kanonlar1 Vasari tarafindan kurgulanma-
mist1, zanaatkarlarin kendileri tarafindan, Giotto, Masaccio, Leo-
nardo ve Michelangelo gibi ustalarina ve en iyi rakiplerine
oykiinerek olusturulmustu. Ingilizcedeki en iyi yazarlar, sanatlari-
n1 kendilerini en fazla etkileyen kitaplardan 6grenmislerdi. Eagle-
ton bu siireci Eliot'un Gelenek kelimesini kullandig1 sekilde
agiklar: “.. baslica prensibine gore, ge¢misin eserlerinin asil dege-
ri, T.S. Eliot’a siirlerini yazma konusunda yardimci olduklar 6l¢ii-
de ortaya ¢ikiyordu””* Eliot, bir iiniversite hocas1 degil de aym
zamanda elestiriler de yazmus bir sair oldugu igin yaptigi uygulama
biitiiniiyle yerindeydi. ingilizce profesorlerinin Sair Eliot hakkin-
da sormay isteyebilecegi ilgi gekici bir soru ise sudur: Sair olarak
iyi miydi? Isteyerek ya da istemeyerek, bu soruya yanit verirken,
Eliot'n siirini okuduklan diger siirlerle kiyaslayarak yanit verecek-
lerdir. Dikkatli bir akademisyen, Eliot'in siirini Eliot'in kendisinin
okudugu siirlerle kiyaslayacaktir ve 6grencilere, bu konuda uzman-
lar arasinda biraz da fikir birligi olmas: beklentisini géz oniinde
bulundurarak, kiymetinin nasil degerlendirilebilecegini gostere-
cektir. Bu siire¢, gogumuzun bulabileceginden daha fazla zaman
gerektirdigi i¢in eski sairlerin, profesorlerin ve elestirmenlerin
degerlendirmelerinden, yani kanonlardan baslariz. Bunun sonu-
cunda eger Eliot biiyiik bir sairdir diyebiliyorsak, ancak bu durum-

46. Harold Bloom, The Western Canon, The Books and School of the Ages (London:
Papermac, 1994), s. 522.

47. Eagleton (2008), s. 34.
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da onun “asir1 sagc1 otoriteryanizmi”*® bizi ilgilendiren bir unsur
olabilir.

2008 yilinin Kasim ayinda Jeanette Winterson, Eliot'in siiriyle
16 yagindayken bir halk kiitiiphanesinde tesadiifen tanigmasini
anlatiyordu. Pentekostal inanca sahip yoksul bir ailede yetisen,
Incil ve polisiye romanlar disinda okuyacak kitab1 olmayan bu
gelecegin romancisi, ¢alisan simiftan bir ailenin ¢ocugu olarak,
kendi kisith deneyimlerinin 6tesinde bir diinya goriigiine ve daha
genis bir vizyona, yeniyetmelik figiiriine uyuyordu. Ve bu geng kiz,
Murder in the Cathedralden birka¢ satir okudugunda aglamaya
baslamig ve kiitiiphaneden gikmasi istenene kadar da aglamaya
devam etmigsti. Sonrasinda digaridaki merdivenlere oturmus ve “o
gin her seyi katlamlabilir kilan aligilmadik ve giizel oyunu oku-
mustu...”. $6yle tamamliyordu soézlerini:

“Bu yiizden de siirin yalmizca egitimli orta simiflara 6zgi bir litkks oldugu
veya alakasiz oldugu okullarda pek okunmamas: gerektigi diisiiniildi-
ginde veya siire ve hayatimizdaki yerine dair tuhaf ve aptalca herhangi
bir sey sdylendiginde, bu tarz seyleri sdyleyen insanlarin hayatlarinin ¢ok
kolay oldugunu diisiiniiyorum. Giig bir yasam, gii¢lii bir dil gerektirir -ve
siir de budur-. Edebiyatin bize sundugu budur -hayatin nasil oldugunu
soylemeye yetecek giigte bir dil-"*

Nihayetinde Edebiyat Kuram: Giris adli kitab1 yazmis olan Eag-
leton bile siyaseti daha ilgi gekici ve sosyal agidan siiphesiz daha
onemli bulmustu. Eagleton, edebi kanonlar sosyal verilere erisim
saglayan bir kaynak havuzu olarak kullanir; bu kaynak, toplumdaki
elitlerin hakimiyetlerini korumalarim saglayan, dile getirilmeyen
varsayimnlari agiga ¢ikarmak iizere bir dizi kuramsal aragla kegfedilir.
Bu, gergekten de megru bir aragtirma alamdir ve sosyoloji, siyasal
bilimler veya tarih departmani tarafindan uygun sekilde ele alinabi-
lir. Ancak Niteligi -kazamimlar veya giizelligi- olusumun 6ziinde
kabul etmeyen herhangi bir edebiyat veya kiiltiir aragtirmas, isin en
onemli yoniinii gozden kagirmakla kalmaz, ayn1 zamanda amacim

48. Eagleton (2008), s. 34.
49. Jeanette Winterson, ‘Shafts of sunlight, The Guardian, Cumartesi 15 Kasim
2008. Winterson'a hitap eden musralar sunlard:: “Bu yalnizca bir an,/ ama bil ki bas-

kalan da olacak,/ Ac1 veren hazlarla igine isleyecek anlar..”: T.S. Eliot, Murder in the
Cathedral, Kisim 2, 11. 248-50.
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da bazi enstriimantal sonuglara yonlendirmeye yatkindir. Bu konu-
yu tartiganlar her zaman elitist ve sosyal agiddan muhafazakar olmak-
la suglanirlar, ancak bu da bir hatadir. Bu suglama, sosyal Nitelik
bigimleriyle entelektiiel bigimleri karigtirmug olur: Pirsig’in agiklad-
g1gibi, bu ikisi birbirinden bagimsiz olarak islerlik gosterir. Bir Mark-
sist, edebi kanunlar: kapitalist ideolojinin bir disavurumu olarak
gormeyi segebilir; tipki bir neo-liberalin bunlar piyasa giiglerinin
bir liriinii olarak gorebilecegi gibi. Bir biyolog, tiim bunlarin genlerin
hayatta kalma stratejileri iizerine bos laf oldugunu soyleyebilir 1srar-
la; diger yandan bir fizik bilimci de molekiiller bazi kesin 6zelliklere
bagh kalmasayd: genlerin bile var olamayacagina isaret edebilir.
Bunlardan higbiri, Arthur Brooke hatirlanmazken Shakespeare’in
nigin hatirlandigini, okundugunu ve sahnelendigini agiklamaz veya
Shakespeare ondan malzeme almamus olsa adinin nigin hi¢ gegme-
yecegini anlatmaz. Tiim degerlerin sosyal degerlerle birlestirilmesi,
Marksist edebiyat kuraminin en ciddi kisitlamalarini olusturur.

Harold Bloom

Edebiyatta kanonlarin en ategli savunucusu elbette ki Yale Uni-
versitesi Begeri Bilimler Sterling Profesérii* Harold Bloomdur.
Bloom, barbarlarin halihazirda kale kapilarinin iginde oldugunu
diisiiniir ve kendi akademisyen nesli el etek ¢ektiginde kalenin
diisecegini soyler. The Western Canon, The Books and School of the
Ages** (1994) adh kitabinda “kendi s6zde (ve olmayan) sosyal
degisim programlarinm yiiriitmek ig¢in Kanonu bir kenara atmay:
isteyen Feministlere, Afrika merkezcilere, Marksistlere, Foucaultdan
ilham almis Yeni Tarihselcilere veya Yapisokiimciilere” kars: “este-
tigin otonomisini savunmak konusunda” -bununla kastettigi Ni-
teliktir- bir yalmzlik hissine kapildigin1 kabul eder.® Eagleton’in
kitabinin yayimlamasindan on yil sonra gii¢ ideolojisi iizerine
kurulmusg edebiyat kurami, Atlantik’in iki tarafinda da birgok iini-
versitede Ingiliz Dili Edebiyat: boliimlerini ele gegirdi. Diger aka-
demik elestirmenler de ele alinan materyale “yargiya dayanmayan”
bir yaklagim getirmek adina, geleneksel kanonu bir kenara itmis-

* Sterling Profesorliigii: Yale Universitesinde en yiiksek akademik seviye. (¢.n.)

** Harold Bloom, Bati Kanonu, Caglarin Ekolleri ve Kitaplari, Gev. Cigdem Pala
Mull, ithaki Yayinlar), {stanbul, 2014. (y.h.n.)

50. Bloom (1994), s. 20.
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lerdi veya Bloom'un ifade ettigi sekilde: “Su anda ‘Ingiliz Dili ve
Edebiyat: Bolimi’ olarak adlandirilan béliimler, ‘Kiiltiirel Calig-
malar’ boliimleri olarak yeniden adlandirilacak ve bu boliimlerde
Chaucer, Shakespeare, Milton, Wordsworth ve Wallace Stevens
yerine Batman ¢izgi romanlari, Mormon tema parklary, televizyon,
sinema, rock miizik gelecek.” Digerleri de kendi teorilerini des-
tekleyen kamitlar bulmak igin kanon iginden bir seyler bulmaya
¢aliymaktadir: “Edebiyat 6grencilerinin neden amator siyasal bi-
limcilere, bilgisiz sosyologlara, yetersiz antropologlara, vasat filo-
zoflara ve fazla atesli kiiltiir tarihgilerine donistiikleri, belki kafa
karistiric1 bir mesele olabilir, ama tiim tahminlerin 6tesinde bir
durum degildir”** Bloom, boylesi insanlarin kanondan sikinti
duyduklarini veya utandiklarini veya belki de kanonu okumaktan
hazzetmediklerini 6ne siirmiigtiir.

Bir iiniversitenin Ingiliz Dili Edebiyati Béliimiiniin eski bir
baskaninin kelimeleriyle bu yaklasimin sonuglarindan biri soyle
olmustu: '

“Bagka alanlardaki arkadaslarimizin saygisini ve entelektiiel kesimin il-
gisini kaybettik. Asil hareket bagka yerde. Beseri bilimlerdeki yeniliklere
duyulan 6fkenin -yapisokiimciiliikkle veya Marksizm’le veya baska bir
seyle- acikga ilgi eksikligine doniigtiigii bir donemden geciyoruz. Artik

»33

bize kimse kizmiyor bile, sadece sikiliyorlar.

Bloom’un Shakespeare’i Bat1 kanonunun merkezine koymasinin
sebebi, sinav kurullarinin onun oyunlarini rutin olarak miifredat-
larina koymalar1 degil, bu oyunlarin sonraki dénemlerde Ingiliz
edebiyatin1 -ve nihayetinde tiim diinya edebiyatini- temelden
etkilemesiydi.

Shakespeare’i Ingiliz Rénesansinin toplumsal enerjisinin bir
belirtisi olmaktan ibaret sayan son donem Yeni Tarihselcilerin
gorisleri ne olursa olsun, beyaz Avrupali olmayan yiiz milyonlar-
ca insan igin Shakespeare, kullandig dille ete kemige biiriindiir-

51. Bloom (1994), s. 519.

52. Bloom (1994), s. 521.

53. Robert Weisbuch, Woodrow Wilson National Fellowship Foundation (1999)
bagkani, alintinin yer aldig: eser Marjorie Perloff, Differentials: Poetry, Poetics, Peda-
gogy (Tuscaloosa: University of Alabama Press, c2004), Bolim 1: ‘Crisis in the Hu-
manities? Reconfiguring Literary Study for the Twentyfirst Century!
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diigii kendi kimlik anlayiglarinin, kendi duygusal yonlerinin bir
gostergesiydi. Onlar igin Shakespeare’in evrenselligi, tarihsel degil,
temeldendir; Shakespeare sahnesine yagami koyar. Onun karak-
terlerinde, erken donemlerin ticaret kenti Londra’nin toplumsal
enerjisinin tezahiiriinii degil, kendi acilarim ve kendi fantezilerini
goriirler ve bunlarla yiizlesirler.>*

“Ttim kotii siirler samimidir” diye gézlemlemisti Bloom (Oscar
Wilde'in yaklagimini 6zetlemis oluyordu, bu da bagh bagina bir
basariyd1).* Siirden hoglanan herkes gibi onun da siire gosterdigi
asil reaksiyon, Nitelik aracihig ile ortaya ¢ikiyordu. Ama bir yaza-
r1 okumaya deger kilan sey, samimiyet veya buna degecek sosyal
amaglar veya esitlik¢i bir gériiniim degildir. Kendimizinkinden
¢okfarkli toplumlarda filizlenen veIl. Julius'un, I. Elizabeth’in veya
XIV. Louis’nin saraylarinda ¢igek agan sanatsal gelenekler, yalniz-
ca giizellikleri i¢in degil, ayn1zamanda bizim deneyimlerimizden
farkliiklan igin korumaya degerdir. Siikiirler olsun ki bizden su
anda uzak ama bizim kiiltirimizi besleyen sofistike elitlerin
degerleriyle yiizlesmemize imkan verirler.

“Gelenekler bize” diye sonlandirir Bloom, “6zgiir ve yalniz
bireyin, dlimliiligi agmak igin yazdigini sdyler. Bence birey,
ozgiir ve yalmz olmak arayisi esnasinda, nihayetinde yalnizca tek
bir amagla okur: harikayla kargilagmak i¢in."*® Belki de bu,
Longinus’un azamet veya yiice dedigi seydir; dogal olarak yiikse-
lir ve yiicelir, “duydugumuz seyi kendimiz tiretmisgesine igimizi
haz ve gururla” doldurur.”” Bir kitabin anisi, okurlar tizerinde
biraktig etkiyle canli kalir. Bu okurlardan bazilari kendi kitapla-
rin1 yazmak iizere o kitaptan bir seyler 6diing alirlar, boylece ki-
tabin etkisi varligim siirdiiriir ve kabul gériir, kanona katilir.
Yasayan bir gelenek yeni modellerce yerinden edildiginde, dig
faktorler sohretlere zarar verebilir veya sohretleri sigirebilir; mo-
dalar gelir geger, yeni eserler eskilerini itip uzaklastirir ve belki
eskiustalar geng adaylarin girisini engelleyebilir. Yerlesik bir kanon,
her bir nesil tarafindan adapte edilir, fazlahklar1 budanip atilir

54. Bloom (1994), s. 38-39.

55. Bloom (1994), s. 16, Wilde'in “tim kot siirler gergek duygulardan fiskirir” dii-
siincesini “The Critic as Artist”ten (1891) adapte etmistir.

56. Bloom (1994), s. 523-524.
57. Longinus, 7.2.

415



veya genisletilir. Ama aym zamanda bizi biz yapms olan en iyi
sanatgilarin bityiik bagarilariyla da yiiklenir. Kanonu bir kenara
atmak isteyenler, bagarmalarina imkan verilse, aslinda bizi fakir-
lestirirlerdi.

Yeni Sanat Tarihi

Universitelerin Ingiliz Dili Edebiyati béliimlerinde edebiyatin
ele alimigina dair Bloom’un getirdigi agiklama, sanat tarihi iginde
Gombirch’i rahatsiz etmis olan gelismelerle paralellik gosterir.
1970’lerde bazi sanat tarihgilerinin ilgisi, eserin kendisinden top-
lumsal baglamina veya ideolojisine kaymigti. Bu sanat tarihgile-
rinden biri bunu goéyle tanimliyordu: “birbiriyle ¢atigma
halindeki toplumsal siniflarin kendi 6zel tarihlerini ‘nétralize’
etme girisimlerine yardimci olan inang, imge, deger ve tasvir
tekniklerinden olugan cisimler.”® “Sanat” kelimesinin ayrim go-
zetmeksizin tiim sergileme ve tasvir bigimlerine uygulanmasiyla
birlikte postmodern teori, imgelerin anlaminin (varhig: kabul
edilmeyen) giice dayah ¢ikarlar tarafindan ¢arpitilisini, 6zellikle
de kanon tarafindan kutsallagtirilanlarin anlaminin nasil garpitil-
digin1 agikladi. Imgeler, artik gostergebilimin, yapisalciligin ve
post-yapisalciligin savunuculan tarafindan isaretler olarak gorii-
lilyordu; feministler de bu imgelerin iiretiminde kendilerinin yer
almayig1 igin bir sebep sicili olusturmuslardi. Gombrich’in genis
¢aph ilgi alanlan bu gelismelere kadar uzanmamisti, “Lacan’c
psikanaliz, Sartrec1 goriis analizi ve somiirgecilik sonrasi teori
analizi ve gostergebilimcilerin daha yeni iddialar1 da” onun yak-
lagimlarina dahil degildi. Bu durum; bir sanat tarihi, kuram ve
elestirisi profesoriinii, Gombrich Arsivi web sitesinde “E.H.
Gombrich’in Sanat Tarihiyle Baglantih Olmamasinin On Sebebi”
baslikli makaleyi yayimlamaya itecekti.’®

58. T.J. Clark, ‘The Condition of Artistic Creation’ (1974), yeniden basilarak yer al-
digi1galiyma Fernie (1995), s. 251. Bir hakim simifin belli bir zaman ve belli bir yerde
kendi gikarlarini olaylarin dogal diizeni haline donistiirmesi “mitleri” ilkin Roland
Barthes’in Mythologies (1957) adh eserinde ortaya konmugtur, bu diisiinceye ilham
veren anlayi§ da, anlamin kiiltiirel olarak belirlendigi seklindeki onerisiyle Ferdi-
nand de Saussuredir.

59. James Elkins, Chicago Sanat Enstitiisi’'nde Sanat Tarihi, Teorisi ve Elestirisi Pro-
fesorii. Paylagimin tarihi belirtilmemistir, ancak Gombrich’in Kasim 2001 deki 6li-
miinden hemen sonradir; bkz. http://www.gombrich.co.uk/commentary.php.
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Bu yeni ilgi alanlarindan bazilar, ¢agdas kiiltiirdeki imgelerin
her yerden karsimiza gikmalariyla bag edebilmek adina “yiiksek
sanat” etrafinda sekillenen bir disiplinin fark edilir 6l¢iideki yeter-
sizligine karg gosterilen reaksiyonlardi. Daha yakin tarihte, gorsel
eseri, bir “gosterge”ye indirgenen roliinden kurtarip yeniden giiglii
varligina kavusturma arzusu, Alman akademisyenleri, daha eski
Kunstwissenschaft'n yaninda bir Bildwissenschaft, yani bir resim
bilimi olusturmaya yoneltti. Bu gesitli deneyler, sanatin yiiksek-ni-
telikli bir ¢aba ve Niteligin de bunu iireten ilham perisi olarak kabul
edildigi kapsaml bir Nitelik metafizigi iginde kaybolan giincel aka-
demik varsayimlarla ilgili bir hognutsuzluk olduguna isaret eder.

Sanat tarihgileri Niteligi goz ardi ettiklerinde ortaya ¢ikan prob-
lemler, Evelyn Welch’in Oxford Sanat Tarihi serisinde yayimlanan
tamtim niteligindeki ders kitab1 Art and Society in Italy 1350-1500
(1997) [italyada Sanat ve Toplum 1350-1500] iizerinden érneklen-
dirilebilir. Profesér Welch, yazmus oldugu kisa giriste, Italyan sa-
natini en iyi bilinen ¢aligmalariyla anlatmak yerine; dini, siyasi ve
sosyal kiiltiir gergevesine oturtmak amacim beyan eder. “Sanat”
kelimesini modern anlamindaki resim ve heykelcilik igin kullanur,
mimariden kag¢inir, ancak (arka kapakta agiklandig) tizere) “fresk-
leri, dokuma eserleri, bronz ve mermerden yapilmig heykelleri, el
yazmas kitap siislemelerini, degerli metal objeleri ve genis ¢apta
bir dizi bagka ¢aligmay1” kelimenin kapsamu igine alacak bir yak-
lagim igindedir. “Gorsel kiiltiir” ifadesi, ele aldig1 konular igin daha
dogru bir tanim olabilir, ger¢i kiyafet konusunu kapsam dis1 birak-
mugtir; zaten bu son derece 6nemli sosyal sergileme bigimi, sanat
tarihgileri tarafindan genellikle uzmanlara birakilmustir.

“Ronesanssanatina” dair bir miktar 6n bilgisi olan herkes, Welch’in
kitabin1 okudugunda dagarciginin zenginlestigini hissedecektir.
Giincel aragtirmalarn sentezleyisini takdir edecek ve fazlasiyla bildik
konulardan sakinmasina hayran kalacaklardir. Kitapta materyal ve
metotlar, atolye organizasyonlary, kutsal ve bolgesel sahneler ve gii¢
sahiplerinin otoritelerini yansitmak igin ihtisamu nasil yansittiklar
hakkinda béliimler yer alir. Isimler iizerindeki bilgilendirme béliim-
leri Welch’in yaklagiminin tipik 6rnekleridir. Dipintore [ressam]
Guido di Pietronun nasd Giovanni di Pietro oldugunu veya Frate
Giovanni de’ Frati di San Domenico di Fiesole’nin daha sonra (6lii-
miinden sonra) Fra Angelico olusunu ve son olarak 1984 yilinda aziz
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ilan edildiginde Beato Angelico’ya doniisiimiinii 6greniriz.% Kitap,
bulmak igin sik sik ugrastigimiz, ama nereden bulacagimizi bileme-
digimiz bilgilerle doludur.

Gergi sosyal tarih, Vasari'nin en 6nemli 6dev saydig1 “daha
iyiyi iyiden ve en iyiyi de daha iyiden ayirmak...”s' seklindeki yak-
lagim1 Welch'’in g6z ardi etmesini gerektirir. Kullandig gorsel or-
neklerin neredeyse iigte biri taninmamig ustalarin 6nemli
sayillmayan eserlerini gosterdigi igin (reprodiiksiyonlarinin pek
bulunmamasindan dolay1 uzmanlar bunlari sevingle karsilayacak-
tir), yeni baslayan bir kisi, sanatkarlarin virte’sunun seviyesi ko-
nusunda rehbersiz kalmis olacaktir. Bu konu en net sekilde
“Hilkmetme Sanat1” hakkinda yazdig1 béliimde ikinci kez ele al-
dig1 Donatello'nun David’i gibi (resim 9.4) ikonik eserleri ele ali-
sinda belirginlesir. Bu bronz figiiriin Medici Sarayinda dururken
son donemde kesfedilmis asagidaki ibareyi tagidigini séyler bize:

“Anavatani savunmug kisidir muzaffer.

Her seye giicii yeten Tanri, hiddetli digmam darmadagin eder.
Bak iste! Geng bir adam yendi o bilyiik zorbay1.

Fethetti yurttaslarin yiiregini

Bu musralar ve David, diye yazar Welch, Medici’lerin Floransa’nin
deger verilen 6zgiirliigiine ihanet etmek yerine savunduklarin
soylemek iizere dizayn edilmistir. Vurgulanmak istenen nokta,
guzel ortaya konmugtur. Ancak Davide ait gorselle ilgili yazida
Donatello hakkinda kisa bir biyografik nota yer verilmesinin di-
sinda, on besinci yiizyil Floransa'sinin en kanonik heykeli hakkin-
da higbir sey soylenmemektedir. Cagdaslarinin, (biraz da nedensiz
¢iplakligi ve yumugak hatli fiziksel giizelligiyle) bu olaganiistii fi-
girin virtu'suna nasil reaksiyon gosterdiklerini 6grenmek igin
Floransa heykelciligine dair daha geleneksel hikayelere donmek
zorunda kaliyoruz. Bunlar da bizi, heykeli degerlendirmemizi
saglayacak bir standart bulmak adina muhtemelen daha eski donem
heykellere gotiireceklerdir (Donatello'nun kendisinin 20 y1l 6nce-
sinde yapmus oldugu mermer David gibi).

60. Evelyn Welch, Art and Society in Italy 1350-1500 (Oxford: Oxford University
Press, 1997), s. 87.

61. Vasari (1996), Cilt 1, s. 246.
62. Welch (1997), s. 211.

418



Resim 9.4: Donatello, Goliath'in
basinin dstiinde duran David,
1430’larin baglari, yiikseklik 185
cm, Floransa, Bargello (fotograf:
Bridgeman Sanat Kiitiiphanesi).
Kenarl: baslik ve omuzlarina
dokiilen saglar David'in yiiziini
gergeveler, bagi boylece boslukta
kalmug bir kabart: gibi durmaz.
Figiriin ihtisaml havasi tepeden
bakigindan ve belli belirsiz bir
seyler diisiinen yiiz hatlarindan
kaynaklanir. Bir ayagini1 Goliath’in
kopuk bag! iizerinde tutmasiyla
Donatello ¢iplak bedene bir ritim
vermis olur, boylece her bir eklem
David'in rahat durusunu destekler
sekilde esner.

Benzer sekilde, kitapta Brancacci Sapelinin (resim 1.1 & 1.2)
tamamina dair renkli iki gorsel sunulmustur; Adenr’le Havvanin
Cennetten Cikarilmas’'min detayiyla beraber, sol ve sag duvar bu
gorsellerde yer alir. Bununla beraber gorsellere eslik eden metin,
sapelleri siisleme hakkiigin ailelerin nigin 6deme yaptigini agiklar
yalnizca; metinde iki ressamin adi bile gegmez. Gorsellerin alt
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metinleri isimlerini verir, ama ana metni tekrarlayarak Masaccio'nun
olimiinden bes y1l sonra Felice Brancacci’'nin siirgiin edilmesinin
ardindan aile portrelerinin duvardan silinigini anlatir.*> Sonraki
dort nesil boyunca Toskanali ressam ve heykeltiraglarin “bu sapel-
de pratik yaparak ve 6grenerek mitkemmel ve meshur olduklarim”
soyleyen Vasari'nin aksine (25 kisinin ismini verir, gelecegin ka-
nonunun isim listesidir adeta),* Welch bu konuda herhangi bir
bildirimde bulunmaz.

Elbette ki Welch, kendisine Vasariden ve italyan resmi ve hey-
kelciligi hakkinda yazmak agisindan onu takip etmis olan yazarlarin
bityiik boliimiinden farkh bir amag belirlemistir. Vasari ve onun ilk
okurlan i¢in amag, (az ya da ¢ok) hila canh olan kaybolmus bir
kiiltir hakkinda bilgilendirmektedir bizi. Vasari, doneminin
zanaatkarlarini ve gelecegin virtiiozlerini bilgilendirmek adina mes-
legi bizzat icra eden bir ressam ve mimar olarak yazmisti. Onun igin
6nemli olan, zanaatkarlarimin mitkkemmelliginin taninmasiyds; ¢iin-
kii bu taninirhigin kaybolmas: halinde sanatlari da kaybolacakt. Biz
modernlerin, ge¢ donem ortagag toplumlarinda imgelerin ne anla-
ma geldigini ve islevlerini de 6grenmemiz gerekir. Surasi agik ki iki
farkl1 yaklagimla da konular agiklanabilir; ancak bu farklh amaglar
farkh bashklarla birbirinden ayrilmis olsaydi okurlara daha iyi yol
gosterilmis olurdu. Welch'in ele aldig1 konu agisindan bakildiginda,
The Anthropology of Display in Italy 1350-1500 [Italyada Sergilenen
Eserlerin Antropolojisi 1350-1500], kitabi i¢in daha uygun bir bas-
lik olurdu; 6zellikle de daha sonraki basimlarda “ve Toplum” kismi
baghktan atildiktan sonra. Welch'in Italyada Sanat 1350-1500 bash-
gindaki “sanat’, tarihsel olarak kullanim hatasi igermis olur, benzer
sekilde “sanat¢1” kelimesini kullanig1 da aymi sorunu dogurur; iki
kelime de ele aldig1 donemde bilinmeyen birer on sekizinci yiizyil
kavramina dayanur.

“Antropoloji” kelimesini Birlegik Krallik A¢gik Universitesi’nde
gorev yapan, yukarida da ad: gegen Charles Harrisondan 6diing
aldim. Harrison, Yeni Sanat Tarihinde Niteligin yarattig1 problemi
fark etmisti. Konuyla ilgili 1986 tarihli bir antolojide §oyle yaz-
migtir:

63. Welch (1997), s. 202-205.
64. Vasari (1996), Cilt 1, s. 323.
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“..en iyi sanat eserleriyle ilgili en ilgi ¢ekici ve zor nokta halen sudur ki;
gergekten ¢ok iyidirler ve biz neden ve nasil bu kadar iyi olduklarin: bi-
lemeyiz (haklarinda bagka birgok sey bilmemize ragmen). Bu cehalet
alanin mistik hale getirmek ve kontrol etmek adina gosterilen gelenek-
sel egilim, kesinlikle bazi otoriter ve bilinmezlikten yana yaklagimlara
hizmet etmigtir. Agiklayici sistemlerimizdeki bu simirlarin biiyitk 6nemi-
ni bir sekilde kabullenemezsek bu isten iimidimizi kesebiliriz. Peki imi-
di kesmek neye benzer? Sanirim bir sosyal antropologa doniiymeye
benzer®

Bu meselede Pirsig’in omuzlarina basanlar, Yeni Sanat tarihinin
veya eskisinin savunucularina gore biraz daha uzaklar gorebilir.
Antropologlar, edebiyat kuramcilar1 ve yeni sanat tarihgileri,
Gombrich’in bir zamanlar korktugu gibi “degerden muaf beseri
bilimler” sahasinda ikamet etmezler,* ¢iinkii degerden muaf be-
seri bilim yoktur. Bu akademisyenler, sanat eserlerinin edebi veya
gorsel bir kanon iginde korunmasinin nedeni olan mitkemmelligi
degil, sosyal deger bigimlerini aragtirirlar (resim 8.1). Bu son mii-
kemmellik, aklin alani olan semboller ve isaretler iizerinde islerlik
gosteren Dinamik Niteligin Granudir.

Gombrich’in, Sanatin Oykiisi’'ndeki ek béliimlerden birinde
hakkim verdigi iizere her akademik disiplin, bir entelektiiel deger-
ler birikimidir:

“Gegmige iligkin fikirlerimiz, muazzam bir ortak ¢abanin sonucudur ve
bunun gibi basit bir kitap bile belli donemlerin, stillerin ve kisiliklerin
ana hatlarinin netlestirilmesine yardimci olmus, yasamaya devam eden
veya aramizdan ayrilmg tarihgilerden olusan biiyiik bir ekibin ¢aligma-
lar1 hakkinda yazilmus bir rapor olarak tanimlanabilir. Ve insan, aslinda
ne kadar da ¢ok unsuru, formiili ve fikri farkinda bile olmadan bagka-
larindan almugtir!”®’

Asqlar, yazarlar, politikacilar, mithendisler, mimarlar, bilgisayar
programcilari, ressamlar, biyologlar, hatta her alandan profesyo-

65. Charles Harrison, ‘Taste and Tendency’, yer aldig1 galigma A.L. Rees ve F. Borzel-
lo, editorler, The New Art History, London, 1986, s. 81, ahntinin yer aldig1 kaynak
Fernie (1995), s. 357.

66. ‘Approaches to the History of Art: Three Points for Discussion’ adli gahymadan
bir alt baghk, alintilandig1 eser Topics of our Time (1991); yeniden basildig galisma:
Gombrich (1996), s. 364.

67. Gombrich (1995), s. 638, ‘A Note on Art Books.
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neller ve ticaret adamlar1 benzer bir yiikiimliiligii kabul etmelidir.
Hepsi kendi islerini kendilerinden 6nce gelenlerin -kendi sanat
alanlarinin kanonunun- en yiiksek basarilar: iizerine modeller ve
sonrasinda Dinamik Niteligin itkilerine gore kendi anlik amagla-
rina uygun hale getirir. Bilim insaninin zihninde bir hipotez olu-
sumunu saglayan unsur, Nitelik uyanisi ve 6zenli Nitelik
yargilandir; hipotez, Dinamik Niteligin gelistirdigi testlerle dene-
nir, 6zenli Nitelik yargilar1 yanlhs olanlar: eler. Dinamik Nitelikle
Statik Bigimler veya bir kiiltiriin kaliplar1 arasindaki etkilegim,
bildigim tiim kavramsal modellerden daha fazla agiklama giiciine
sahiptir.

9.4 Sanata Sanat Tarihi Igindeki Konumunu
Yeniden Kazandirmak

“Sanat Tarihinin bir gelecegi var m1?” sorusu; konuyla ilgili
esaslari, hognutsuzluklar, hognutsuzlar degerlendirmek iizere yola
koyulmus Sanat Tarihgileri Birliginin 2006 yili konferansindaki
akademik oturumlardan birinin konusuydu.® Goriindiigii kada-
riyla birligin iiyelerinden bazilarinin ¢ikarlar, sosyal degerleri
arastiran departmanlarda (antropoloji ve sosyoloji gibi veya Eag-
leton tarafindan savunulan ve Bloom tarafindan sakinilan “kiilti-
rel galigmalar” gibi) takip edilebilmektedir. Bu kitapta ortaya
kondugu iizere, bu soruya kargilik benim yanitim, “sanat” kelime-
si tizerine gegmiste yiiklenen degisken anlamlar1 géz 6niinde bu-
lundurarak bashyor. Eger neslimiz bu temel nokta iizerinde netlik
kazanabilirse, sonraki adim, disiplini buna gore yeniden sekillen-
dirmek olabilir.

Anakronizm, bir tarih¢inin yapabilecegi en agir hata oldugu
i¢in, derslerimi anlatirken 1800 yi1lindan 6nceki resimler ve yara-
ticilan1 i¢in modern déneme ait kelimeler olan “sanat” ve “sanat¢1”
ifadelerini kullanmaktan kaginirim. Bu yaklagimi uygulamaya
dokmek ilk anda bir ¢aba gerektirse de, bunun 6diilii gegmisle
kendi baglamina daha yakin bir sekilde bulusmak seklinde geliyor.
On sekizinci yiizyildan 6nce “sanat¢1” kelimesi yerine kullanilabi-

68. http://www.aah.org.uk/ conference/2006session22.php Loretta Vandi tarafindan
bu oturumda verilen makale olan Gombrich’s Legacy: Art History as Embodiment of
Values,Gombrich’in sanatin ustalik anlamina donme arzusunu géz 6niinde bulun-
durmaz.
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lecek en iyi sozciik genellikle “usta’dir diyebiliriz. Latin magister
kelimesi (“Ogretici’, “usta” anlaminda), toplumsal olarak kabul
edilmis bir yetkinlik alaninda egitim ve deneyimle resmi olarak
vasifli hale gelmig kisiye karsilik geliyordu; bu da kendisine alanin-
da uygulama yapma ve 6gretici olma yetkisi veriyordu. Birinci
béliimde bagvurmus oldugumuz (tablo 4) Saint Victor’lu Hugh’'nun
Didascalicon adli eserinin 6n kapaginda yazarin sifati kalin pun-
tolarla “Magister Hugo” (resim 9.5) olarak tanimlanmugsti. Hugh,
bir liberal sanatlar ustasiydy; liberal sanatlar: da bu kitabinda me-
kanik sanatlar1 da igeren kapsaml bir gergeve igine almisti. Antik
sistem ve ortagag sistemi, ¢iragin, izerinde fikir birligine varilmug
bir siire boyunca ustanin yaninda kalmasin1 gerektiriyordu; bu
stirecin ardindan ¢irak, bir lonca veya iiniversite tarafindan diizen-
lenen standartlara gore bir bagyaput iireterek yetkinligini gostermek
durumundaydi. 7 Ocak 1422'de Masaccio, Floransa Arte dei Medi-
ci e Speziali'’ye kaydoldugunda, kayit defterine diisiilen notta soyle
deniyordu: “Floransada St Nicholas idaresindeki bolgeden ressam
Ser Giovanni Simone’nin oglu [Maso] ad1 gegen sanat dalinda
uzmanhk egitimine kaydolmayi istemektedir [volens venire ad
magistratum dicte artis)..”®

“ ‘Usta’ kelimesinin Latince kokeni, kelimenin ¢esitli Avrupa
dillerinde varhgin siirdiirdiigii anlamina gelir [maestro, maitre,
Meister]; gergi bir ustanin atolyesinde elde edilen pratik yetenek-
lere akademilerde daha yiiksek bir egitim eklenir. ‘Zanaatkar’ da
esdeger dl¢iide uluslararasidir. Cokeski bir kelime olmasina ragmen
Romantik idealleri Aydinlanma dénemi 6ncesi gegmise empoze
etmemek gibi bityiik bir avantaji vardir. Bunun diginda ‘sanat¢r’
kelimesinin en agik alternatifleri ressam, heykeltira, mimar vs.
olabilir; Vasari'nin Hayatlar'in baghginda kullanmis oldugu gibi
(resim 3.3)”

69. James Beck, Masaccio the Documents (Locust Valley, NY: ].J. Augustin, 1978),
belge VII.
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Resim 9.5: Magister Hugo, Didascalicon, 6n kapak, 1176-77, Leiden, Universite
Kitiiphanesi (Vulcanius Koleksiyonu, ms. VUL 46, fol. 130 r). Resimdeki kitap
Birinci Bolimiin (kismen kisaltilmg) ilk satirini verir: “Omnium expetendorum
prima est sapientia in qua [perfecti boni] forma consistit [Aranmasi gereken tiim
ozellikler arasinda en 6nde geleni [Kusursuz fyinin] bigiminin sarsilmaz oldugu
Bilgeliktir]” Bu saptama, lyiyi bir Bigim veya bir idea olarak belirlemeye ¢alisan
Platon’un vahim hatasinin dzeti gibidir, bizi bu hatadan Pirsig dondiirmiigtir.
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Imge yaratimi anlaminda kullanmak istedigimizde ise “sanat¢1”
kelimesinin kullanimina uygun alternatif bulmak daha gii¢ bir hal
alir. 1700 yilindan sonra “Giizel sanatlar [belle arti]” daha uygun
bir kullanim halini alir (gergi Oxford sézliigiine gére Ingilizce
ifade ilk kez 1767 yilinda kayit altinaalinmigtir) ve kapsamh “gor-
sel sanatlar” ifadesinin de diger sanatlarin varligini kabul etmek
gibi bir avantaji vardir. “Resim sanatlan” ifadesi, Vasari’nin otori-
tesinden faydalanir; ancak bu ifade, modern okurlar igin elverigsiz
ve kafa karigtiniaidur.

“Sanat” kelimesini tarihi bir donem iginde kullanmadan 6nce
artik kendimi aslinda ne séylemek istedigimi merak eder halde
buluyorum. Bir sergileme bigiminden mi (“gérsel sanatlar”) bah-
setmek istiyorum, yoksa bir beceriden mi? Belli bir zaman ve
mekanda bir topluluk tarafindan kabul edilen bir etkinlik gerge-
vesindeki iyi uygulamalar geleneginden bahsetmek istiyorsam,
buna sanat demekten memnuniyet duyarim; gergi bazen beceri
veya graviirciiliik veya ressamlik veya bagka bir spesifik baghk daha
dogru bir kullanim olacaktir. Benzer sekilde, yaptigi iste her zaman
iyi olan birini bir sanat¢1 olarak tanimlamak, uygulama alani ne
olursa olsun hem dogru, hem de bilgilendiricidir.

Nitelik, resmin igsel bir pargasi degildir, ancak belli bir resmi
ilgi ¢ekici yapan unsurdur. Aslinda herhangi bir seyi ilgi ¢ekici
yapan unsurdur. Mimari tarih 6gretiyor olmanin degismez bir
odiili, 6grencilerinizin daha 6nce farkinda olmadan 6niinden
gegtikleri yoredeki bir banka binasini veya belediye binasini artik
takdir edebiliyor olduklarini sylemeleridir. Niteligini degerlendi-
rebilir hale geldiginizde bir bina ilgi ¢ekici hale gelir, kazanms
oldugunuz deger bigimlerine gére yorum yapabilmenin uyaric
giicii ortaya ¢ikar. Avrupada birgok bolgesel miize, en ufak bir ilgi
gostermeden yanindan gegip gittigimiz resimlerle doludur, ki bu
ilgi iki taraftan, yani hem bu resimlerden hem de bizden ortaklasa
dogacak bir eylemdir. Boylesi eserler, ge¢ donem ortagag dini im-
gelerinin rutin 6rnekleri olabilir, hirsizlardan korunmalari ama-
ciyla komsu bolgelerdeki kiliselerden getirilmis olabilirler. Veya
varhigi son bulmus bolgesel otokrasilerin portreleri olabilir veya
yine bolgenin ressamlar: tarafindan yapilip aileleri tarafindan
galerilere bagislanan manzara, natiirmort ve diger tiirlerin ahgtir-
malar olabilir. Galeri yetkililerinin, uzmanlklarina dayanarak bu
eserlerin sanatsal degerinin diisiik oldugunu diisiinmeleri duru-
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munda bile bunlar1 reddetmeleri tuhaf olacaktir. Tiim resimlerin
bir hikayesi vardir, ancak bazen degerleri biiyiilk oranda sosyal
seviyededir, bir aile albiimiindeki resimler gibi.

“Suna inamyorum ki, ¢ogu kisi sanat tarihi dersine bir sanat
eserinden nasil haz alinabilecegini, bunu nasil kendi ruhani varl-
ginin bir pargasi haline getirebilecegini, kisacas1 hayatini nasil
zenginlestirebilecegini 6grenmek igin geliyor.” Bu akla yakin bek-
lenti, 1948 yilinda Londradaki Warburg Enstitiisiiniin ilk miidiiri
Fritz Saxl tarafindan dile getirilmigti; ama sonrasinda bunu red-
deden de kendisi olacakti. Saxl, sanat tarihinin dogasina iligkin
verdigi bir derste, tarihgi, “insanlarin sanattan zevk almasina yar-
dimc1 olmak adina higbir sey yapamaz” diyecekti; ¢iinkii tarihginin
gorevi “tarihsel unsurlari agikhga kavusturmakti.” Eger boylesi bir
dinleyici kitlesi, sanat tarihinin sanattan zevk almak igin 6gretil-
digini diisiiniiyorduysa, bu illiizyon, “bir siire bir resme baktirilip
beraberinde biraz da tarihsel rehberlik saglamyor olmasindan”
kaynaklamyor olabilirdi.”

Saxl, bir sanat eserinden haz almamin 6gretilemeyecegini sdyler
goriinmektedir. Nitelik metafiziginin sundugu yeni paradigmada
haz, bir sanat eseriyle Nitelik araciligiyla gergeklesen iliskinin ay-
rilmaz bir pargasidir; daha eski Nitelik deneyimlerimizle kendi
nazik biyolojik, sosyal ve entelektiiel alanlar1 iginde ¢agrisimlar
bularak gergeklesen bir siiregtir. Diinya, degerlerin her an her
yerde dans edebildigi, miizik durunca statik Bigimlere donisiip
donan bir akis olarak goriildiigiinde, Saxl''n kendi meslegine dair
yaptig1 tammlama kisitlayici ve yavan goriiniir. 1959 yilinda Gomb-
rich, Warburg Enstitiisinde midirligii devraldigi donemde, bir
sanat eserinin, kargilagtirilabilir tiirden daha eski sanat eserlerinin
biraktig1 kaliplardan nasil olusturuldugunu halihazirda géstermis-
ti. Bir sanat tarihi dersindeki kitleden; bir resmi, bu resmin olusg-
turulmasini saglayan Statik Bigimlerle kiyaslamasi istenirse
farkhliklar: fark etmeye bagslarlar, yalnizca stil ve igerik agisindan
degil, aynizamanda nitelik agisindan da farklan gériirler. Ornegin
eger Goya'nin Sueno de la razon adli eserinin yaninda Clouwet'nin
Suenos de Don Francisco adli galismasini ve Tiepolo'nun Scherzi di
Fantasia adli kapak sayfasini (resimler 6.2-4) bir arada gorselerdi,
Goya’'nin leke baski galiymasinin nigin bityiik bir sanat eseri sayl-

70. Fritz Sax], Lectures (London: Warburg Institute, 1957), ‘Why Art History?,s. 347.
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digimi kendileri anlamug olurlards. Bir eserde sakl Niteligin yeniden
alevlenmesini saglayabilecek kaliplarla tanistirildiklarinda, insan-
lar daha fazla talimata gerek kalmaksizin buna reaksiyon gosterir-
ler. Boylesi referanslari bilmek, yagamlarimizi zenginlestirmenin
yollarindan biridir. Nitelik, ayn1 zamanda SaxI'in gok deger verdi-
gi tarihsel unsurlar ayiklayan aragtir; kavrayigimizi artiran unsur-
larla bizi memnun eder. Boylesi kanitlar, bir sanat eserini, bir
gelenege katkusimi gozler oniine seren olaylar dizisinin igine yer-
lestirebilir; bu da onun tarihsel degeridir. Gombrich ve Pirsig, bizi
SaxI'in anlagilmasi gii¢ hale gelen, kiiltiiriinde olmayan agiklayic
araglarla donatmiglardir.

Eger yalmzca sanat tarihgilerine aittir diyebilecegimiz, sanat
tarihgilerini, imgelerin belgesel degerine dayanarak ¢alisan diger
tarihgilerden ve de Sanat ve giizellik hakkindaki metinlerle ilgile-
nen estetikgilerden ayiran bir goérev varsa, bu gorev, kesinlikle
inceledikleri eserleri tiretmis olan Niteligi ortaya ¢tkarmaktir. 1938
yilinda Collingwood’un savundugu gibi “bu sanattir, bu degildir”
diye otoriter bir beyanda bulunmuyoruz veya Gombrich’in 1950de
agikladig gibi kendi halinde bir ziyaretgiye bir resmi veya heykeli
yanhs sebeplerden dolay: begendigini soylemek de bizim isimiz
degil. Ama degerlendirmeler yapmak adina kargilastirabilecegimiz
Statik Bigimleri ortaya gikararak 6grencilerin ve toplumun dikka-
tini bir gelenegin bagarili bir uygulamasina -veya bu gelenegin
verdigi ilhamla yeni bir meydan okuma karsisinda ortaya ¢ikan
adaptasyona- yoneltebiliriz. Boylesi 6zenli araglarla bir kiiltiiriin
degerlerini yeniden ortaya koyabilir, koruyabilir, ayarlayabilir ve
tazeleyebiliriz; boylelikle de daha genel anlamda toplumun gizli
umutlarim kargilamak adina yol almis oluruz.

Gombrich’in 6limiinden beri bu sorumlulugu aktif olarak
yerine getirmeye ¢alisan ok az sanat tarihgisi gordiim. Bizim
meslegimizde, Nitelik, adin1 soylemeye cesaret edemedigimiz agk
haline geldi. Gombrich’in Oxfordda verdigi Romanes konferan-
sindan otuz alt1 y1l sonra iniversitenin Gorsel Caliymalar Mer-
kezi tarafindan “Iimge ve Obje”ye yonelik disiplinler arasi bir
¢alistay diizenlendi. Farkh disiplinlerden ¢ok sayida akademisyen,
imgelerin ¢aliymalarina nasil 151k tuttuguna dair yetmis kadar
meslektagina kisa sunumlar yapti. Giiniin sonu yaklagirken, top-
luluga o ana kadar kimsenin agik¢a bahsetmedigi bir yaklagimi
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hatirlattim; imge ve objeleri sanat eseri olarak degerlendiren
yaklagimd: hatirlattigim. “Sanat” kelimesi, Gorsel Caligmalar
Merkezi'nin adindan siiphesiz tiim disiplinlere kucak agabilmek
i¢in ¢ikarilmigti; ama bu takdire sayan amag, bizi mikkemmelligi
kutlamaktan mahrum birakmamaliydi. Giin igerisinde gosterilen
imgelerin birgogu giizellikleri igin se¢ilmislerdi, diye iddiada
bulundum; ama konugmacilar yalmzca sosyal kapsamlarindan
bahsetmislerdi. Calistayin yayimlanan brosiiriiniin iizerindeki
logo bile (Remrandt tarafindan yapilmig bir kabuk resmi) asitle
oyma ignesinin, 151k ve golgenin hassas tonlarini nasil aktarabi-
lecegini gosteren usta isi bir galiymaydi. Boylesi bir virtiiozligiin
hakkinin verilmesi bizim sorumluluk alanimiz iginde degil miy-
di? Destek almak igin Vasari'ye bagvurdum, daha iyiyi iyiden ve
en iyiyi de daha iyiden ayirmak seklinde saptadigi amagtan alin-
t1 yaptim.

Bu miidahaleme destek olmak veya kars1 gtkmak adina salondan
higbir ses yiikselmedi. Podyumdaki ii¢ akademisyen kargihk ver-
diginde ise, ortaag el yazmalarini elinde bulunduran akademisyen,
benimki gibi bir yaklasgimdan kagindigini, giinkii bu yaklasim
neticesinde kendi sorumlulugundaki birgok el yazmas siislemesi-
nin on yedinci ve on sekizinci ytzyillarda ise yaramaz denilerek
goz ardi edildigini soyledi. Giiniimiize kalanlar ise biiyiik oranda
kiitiiphanecilerin ataleti nedeniyle varhgim siirdiirebilmisti. Bu
noktada Ronesans sanat tarihgisi, goriislerime destek verip nitelik
meselelerinin zaman zaman belirleyici oldugu konusuna katilirken,
¢aliymamizin birgok yo6nii agisindan yol gosterici unsur olmadig-
n1 sdyledi. Giizel sanatlar 6grencilerinin egitiminden sorumlu olan
1960 sonrasi Sanat yazari ise 6nerimi biitiiniiyle reddetti. Savin
desteklemek i¢in de elestirmenlik yillarindan bir hikaye anlatti. O
ve bir meslektasi, ¢agdas giizel sanatlar alanindaki aym sergiyi
degerlendirmeye karar vermislerdi; anlagmaya gore sergiyi biri
ovecek, digeri de igneleyecekti. Amabunu gergeklestirmeye higbir
zaman firsat bulamamiglardi, ama yapmug olsalardi, diye devam
etti, sergilenen eserlerden neredeyse aymi sekilde bahsedeceklerin-
den emindi. Yalnizca ulastiklar1 sonuglar farkh olacakts; biri ser-
ginin derin bir ¢aliyma oldugunu soéylerken, digeri amagsiz
oldugunu soyleyecekti.
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Surasi agik ki, el yazmalarindan sorumlu akademisyen, beni
Masaccio ve Michelangelodan Monet ve Matisse'e kadar ortagag
sonrasinin bityitk Sanatgilar kanonunun bir savunucusu olarak
gormiistii. Bize daha 6nce gostermis oldugu on besinci yiizyila ait
seytan resmini Schongauer veya Diirer tarafindan yapilmis ¢agdas
doneme yakin seytanlarla (bkz. resim 2.7 & 5.6) kiyaslasaydik,
gosterdigi imge ham ve yetersiz goriiniirdii. Artik hayatta olmayan
kiitiiphanecilerin yaptig1 benzer degerlendirmeler, ortagaga ait
birgok gorseli degeri olmayan, sanat igermeyen galigmalar olarak
goz ardi etmigsti. Ben ise onun el yazmalar igin Nitelik metafizi-
gine, biitiin diinyayi farkli deger birikimleri olarak géren entelek-
tiiel gergeveye bagvuruyordum. Ornegin s6z konusu el yazmasi,
daha dayanikh ve ¢ok daha ucuz kidgidin mevcut oldugu bir do-
nemde parsomen iizerine yazilmist;; bu durum, kitab: isteyen
miisterinin kitaba deger verdigini gosteriyordu. El yazmasindan
sorumlu akademisyen, varhigini siirdiiren ortagag el yazmalarinin
tigte ikisinde herhangi bir gorselin yer almadigin1 sdylemisti bize;
dolayisiyla bir gorselle siislenmis herhangi bir kitap ilgi noktas:
haline geliyordu -yani, deger kazaniyordu-. Bize gostermis oldu-
gu seytan figiirii, ge¢ donem ortagag okurunu korkutmus olabilir
miydi, yoksa sadece kostiimlii bir kotii adam olmaktan mu1 ibaret-
ti? Bu ve diger ilgi gekici gozlemlerle ele aldig1 gorseli takdir et-
memize yardimci olmugstu; ¢linkii deger, bir nesnenin kesin
ozelligi degildi.

Giin icinde daha erken saatlerde Ronesans donemi uzmani, eski
donem koleksiyoncularinin, en azindan kismen, dokunma hissi
yoluyla heykelcik toplamaktan hoslandiklarini 6ne siirmiistii. Savi-
n1 desteklemek adina -aslinda kendisinin de kabul ettigi gibi bu
konu, gorsel ¢aliymalar alam diginda kaliyordu- on altina yiizyil
heykeltiragi Giambologna tarafindan yapilmis alegorik bir nii kadin
heykelinin fotografim gosterdi; heykeldeki bronz topak hatlar hey-
kelin tamamini olugturuyordu neredeyse.” Bir on altinc1 yiizyil
virtliéziinii figiiriin agr, dolgun hatlarim oksar halde géziimiiziin
oniine getirebiliyoruz rahathkla. O giinlerde Giambologna'nin hey-
kelleri Avrupa saraylarinda hevesle koleksiyonlara katilmigti, ama

71. Giambologna, Venus Urania (or an Allegory of Architecture), yaklasik 1573, boy
40cm, Vienna, Kunsthistorisches Museum.
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ginimiizde -artik heykellere dokunamadigimiz dénemde-
Michelangelo’'nun figiirlerinin pozlarim sofistike sekilde daha da
detaylandirmak, genellikle algaltici bir sdyleyisle fazla Uslupgu ola-
rak damgalanmaktadir.

Nitelik, bir iligskiyi tanimlar; bu vakada, koleksiyoncularla on-
lara haz veren eserler arasindadir bu iligki. Bu esitligin iki yanindan
lilige sahiptir. Eger boylesi bir degiskenlik bizi Niteligin gergek
olmadigina ikna etseydi, yasayip yasayabilecegimiz en canh ger-
¢eklige zihinlerimizi kapatmi§ olurduk. Eger sanat tarihgilerinin,
Niteligi ¢aliymalarinin kapsami disinda birakmalar: gerekseydi, o
zaman Giambologna'nin o virtu objelerini neye gore tasarladigim
da goz ard1 etmek durumunda olurlardi.

“Imge ve Obje” ¢alistayina katilan tiim akademisyenler kendi
alanlarinda saygin kisilerdi; kendi alanlarinda yayimlanmug kitap-
larda ve makalelerde, 6grencilerinin rapor, proje ve sinav kagitlarinda
entelektiiel Niteligin keskin birer yargia idiler. Higbiri Streeter’y
Michelangelo’ya denk gorecek kadar sagma bir yaklagim iginde ol-
mazdi. Ancak almig olduklar entelektiiel miras, Nitelik iligkisinin
bir yarisim inkar etmelerini gerektiriyordu; bunun neticesinde de
yalmzca objektiflik iddiasi tagtyan kamitlar1 agik¢a kabul eder oldu-
lar. Ayni1 esnada hipotezlerini ortaya ¢ikarmalarina, ellerindeki ve-
rileri segmelerine, aragtirmalarina cogku ve yon veren ve disiplinler
arasi galistaylarda gosterdikleri imgeleri se¢melerine destek veren
haz ve i¢gorii anlarim kendilerine saklamalar1 gerekiyordu. Bu dii-
stnce sekli Oylesine igsellestirilmistir ki, buna karg1 ¢tkmak adina
benim kullanmis oldugum degere dayah dil, saptamalarim biiyiik
ihtimalle profesyonellik dis1 olarak gériilmeye mahkim etmisti.

Daha iyi bir metafizik —-degere dayah bir metafizik-, Niteligi en
biiyiik basarilarimizin rehberi kabul eder. Nitelik, kesinlikle en iyi
ogretmendir; ¢iinkii 6grenciler ve yaptiklar1 galismalar bir kez
Nitelik tarafindan ve Nitelik iginde birlestiginde, 6grenci ¢aligma-
dan haz duyar hale gelecektir (Diirer’in de bir zamanlar gozlem-
lemis oldugu gibi. lyi bir ders veya iyi bir ders kitabi, bizi
konusunu ortaya ¢ikaran lyi hakkinda bilgilendirir; boylece ona
deger vermeyi 6greniriz (Tablo 2). Sanatin Oykiisii'niin muazzam
basarisi, Gombrich’in bu iligkiyi derinlemesine kavradigini goste-
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rir; son donemdeki Gombrich elestirmenleri bunu inkar etmeye
yonelmislerdir.

Niteligin gorsel-olmayan tezahiirleriyle ilgilenen sanat tarihgile-
ri, 6rnegin hamilik veya at6lye uygulamalan ve ikonografi gibi ko-
nularda, ustaligi -virtu veya arete-, kendilerini inceledikleri konuya
¢eken oncelikli unsur olarak kabul ederler. Mesela bir zamanlar bana
Roénesans resminde Niteligin 6nemini 6gretmis olan John Sheerman,
kariyerinin son dénemlerini Raphael hakkindaki ana dokiimanlarin
tamamini yeniden okumaya ve degerlendirmeye adadi. Bu metin-
lerden olusturdugu kisa ve 6z kitap, yaptig elestirel yorumla birlik-
te gelecek donemlerin uzmanlan igin vazgegilmez bir kaynak
olmaya devam edecektir; ¢linkii Raphael'in zihnine ve eline rehber-
lik etmis olan Niteligi ortaya ¢tkarmalarina yardimei olacaktir. She-
arman, yazdig: giriste, arsiv ¢galismasinin “neredeyse akilsizca, ama
hayran olunacak derecede sabir isteyen, ki buna siiphe yok ve kagi-
lacak derecede tatsiz, ama yorumlayiciligi olmayan bir uygulama..”
oldugu goriisiinii reddetmisti. Aksine, diyordu, bir belgeden anlam
¢ikarmak, baglamini yeniden olugturmay: gerektiriyordu; bu baglam
da belgenin yazan iizerindeki “entelektiiel, sosyal, geleneksel, biirok-
ratik” ve diger tiirden baskilar igeriyordu.”? Boylesi bir yeniden
yapilandirma siireci, degerlendirme ve genis bir referans kullanimi
gerektirir; diger yandan, tarihginin kendi 6nyargilarin bilingli olarak
-miimkiin oldugunca- devre dis1 birakir. Tarihsel dokiimanlarin
dogru yorumlanis: yiiksek-nitelikli bir ¢abadr.

Ornek teskil edecek argiv aragtirmalari rafinda yer alan Rapha-
el in Early Modern Sources [Erken Donem Modern Kaynaklarda
Raphael] adh bu kitabin yanina Rab Hatfield'in birgok bankacilik
islemini yorumlayarak yazdigi1 The Wealth of Michelangelo’yu da
[Michelangelo'nun Serveti] koyabiliriz.” iki akademisyen de bu
arsivlerdeki Dinamik Nitelik akigim sik sik yasamis olmalilar;
¢inkii hig kimse, 6zgiir iradesiyle sikintiy1 hazza tercih etmez. Yine
de zamanlarim ve dikkatlerini resim alaninda Bat1 kanonunun en
yuce ustalarindan ikisine yoneltmislerdi. Svetlana Alpers’in ifade
ettigi gibi, biiyiik sanat eserleri kargisinda heyecanlanmayan bir

72. Shearman (2003), s. 7 & 10.

73.Rab Hatfield, The Wealth of Michelangelo (Rome: Edizioni di storia e letteratura,
2002).
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tarihgi, meslege adim bile atmamus sayilabilir. insanlar ne séylerse
soylesin Niteligin diigmani yoktur.

Cagdas giizel sanatlar, gergekten bu kuralin bir istisnasi olabilir
mi? Goriinen o ki, aym sergiyi alkislayabilen ve igneleyebilen, bir
yandan da aym elegtirel kavramlan1 kullanan iki elestirmen
hikayesinden ¢ikarilabilecek ders bu olabilir. Kitabimiz1 tamamla-
madan 6nce kitabin hipotezine kargi duran bu son meydan okuma-
y1 degerlendirmeliyiz.
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10
Anti-Sanat

“Yagamimizda modern olan ne varsa Yunanlilara borg-
luyuz. Anakronizm olan ne varsa o da ortagagciliktan
kaynaklaniyor. Bize sanat elestirisi sisteminin tamam-
n1 Yunanlilar vermistir ve onlarin o elestirel sezgileri
ne kadar inceliklidir..”

Oscar Wilde, The Critic as Artist* (1890)'

10.1 Elestiri

Oscar Wilde, akillica bir paradoksun cazibesine neredeyse hig
dayanamazd, 6zellikle de toplumsal kiiltiiriimiizde sagduyulu
yaklasim olarak goriilen diisiince bigimlerinin tekerine gomak
sokanlar pek severdi. Bununla beraber antik donem edebiyatina
dair ¢ok derin bir bilgisi vardi, Dublin ve Oxforddaki 6grencilik

* Oscar Wilde, Yalancilik Sanati: Sanatgi Olarak Elestirmen, Gev. Erciiment Ozkaya,
Epos Yayinlari. (y.h.n.)

1. Oscar Wilde, The Complete Works of Oscar Wilde: Cilt 4, Josephine M. Guy, ed.
(Oxford: Oxford University Press, 2007), ‘The Critic as Artist, Kisim 1, s. 141.
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yillarinda Klasik donem derslerinde gosterdigi bagari, hala anlati-
lan bir efsanedir. Longinus’un tezlerinin on yedinci yiizyil Fransiz
elestirmenleri iizerindeki etkisinin izini siirerken yukarida alint1
yaptigimiz pasajla birlikte Wilde'in analizini teyit etmistik. Bu
modern yazarlar, edebiyattaki en gorkemli degerin kurallarin 6te-
sinde yattigin soyleyen unutulmus Yunan inanigina sarilmiglards;
¢iinkii ortagag boyunca Bati entelektiiel hayatina hitkmetmis olan
aksi yondeki varsayimi ortadan kaldirmay1 amaglhyorlardi. Longi-
nus, sanat ve teknoloji arasindaki modern ayrimi bu sekilde ¢iz-
misti; buna gore, teknoloji bir talimatnameyle anlatilabilirken,
sanat bize yiiceyi getirebiliyordu.

Elestiri, deger yargilar1 olusturmayi, “en iyiyi daha iyiden”, takdi-
re sayan olani banalden, bir kanonu yeniden sekillendirebilecek
olani gelecek uygulamalar iizerinde iz birakmayandan ayirmay:
gerektirir. Dolayisiyla profesyonel elestirmenlerin bu farklari agik¢a
dile getirmeleri gerekir, ger¢i bu sorumlulugu yalmzca dolayh yoldan
yerine getirebilirler; iinkii Nitelik, kelimelerle tam olarak ifade
edilemez. Diger yandan biiyiik S ile baglayan Sanatin aksine Nitelik
bir gizem degildir veya yalmzca kahvalt1 saatinde yeni ogiitiilen
kahvenin aromasinin gizemi kadar gizemlidir. Nitelik, agik¢a dile
getirilmis elestiriyle dilsiz eseri aracisiz bir cogku (veya tiksinti)
i¢ine sarmalayarak hem canli hem de tarifsiz kalr. Kahve eksperle-
rinin beyanlar bir iligkiyi anlatir, kahveyi degil. Yalmzca kendimizi
elestirmenle 6zdeslestirebildigimiz 6lgiide segimlerimizi etkiler.

Elestirmenler, bilingli olarak ya da olmayarak Nitelik yargilarim
daha onceki Nitelik deneyimlerini referans alarak olustururlar; bu
eski deneyimler de bir sanat alaninda onlarin kendi mitkemmellik
kanonlarini olugturur. Biitiinilyle tanimlayici bir degerlendirme bize
bir seyler soyleyebilir, tipki haber programlary, tarihi belgeseller veya
komedi gibi kategoriler arasindan se¢im yapmamza yardimci olan
televizyon rehberleri gibi. Ama baghiga “heyecan verici’, “1968 yih
klasiginin kor topal bir yeniden gevrimi” gibi ifadeler ekleyen bir
goriig, bize ¢ok daha fazlasim séyler; 6zellikle de bu yorumcunun
daha 6nceki yazilarim biliyor ve yorumlarina saygi duyuyor isek.
Onun degerleri (biriktirdigi kaliplar veya Statik Bigimleri), daha
onceki filmlerden hatirladig: Nitelik anlariyla olusmugtur. Eger bu
daha eski filmler yeni filmler i¢in model teskil etmislerse, bu iistiin
ozelliklerinin bir gelenek olusturmasiyla zaten klasige doniigmiis

434



durumdadirlar. Boylesi referanslar, bir izleyici kitlesinin en son gikan
filmlere gosterdikleri reaksiyona yon verir; bunlar olmadan afallamig
ve tepkisiz durumda kalabilirler.

Bu son durum, son bir buguk yiizyil boyunca Sanatin birgok
yeni tezahiiriine karg1 toplumun verdigi tepkiyi belirlemigtir. Bu
donem boyunca giizel sanatlar icracilari mevcut mitkemmellik
kanonunu tekrar tekrar reddederek ge¢miste g6z ardi edilmis
olanlar1 (“Raphael 6ncesi” resimler gibi) veya diger kiiltiirlerin yeni
eserlerini (Japon tahta baski veya Afrika maskeleri gibi) destekler
yaklagimlar sergilemislerdir. Bunun bir sonucu olarak da Sanat
elestirmenleri degerlendirdikleri eserler kargisinda tekrar tekrar
saglam zemine basmayan bir duruma digserler; 6zellikle de bu
eserleri vermis olan sanatgilar, yeni referanslarini orijinallik kisve-
si altinda gizlemeye ¢alistiklarinda. Bu fenomen, elestirmenlerin
otoritesine darbe vurmugtur ve kiiltiirsiizlitk kokan ya da artik ige
yaramaz bir kanona korii koriine bagh kalmig yetersiz eserlere
getirilecek elestirilerin oniine set gekmeye devam etmektedir.

Bir 6nceki boliimiin sonunda bahsettigimiz, deger yargilarinin
Sanata karg: reaksiyonlarimizda rolii oldugunu reddeden giizel sa-
natlar elestirmeni akademisyen arkadasimiz, bu noktayr mantik
dahilinde bir sonuca vardirmak ugragindaydi. Ancak bu yaklagim;
yicenin, kurallar ve dil 6tesinde yattigini séyleyen iddiadan ¢ok daha
otesine gitmis oluyordu; ¢iinkii yiice ile banal arasinda higbir ayrim
gozetmemis oluyordu, en azindan ¢agdas giizel sanatlar kapsaminda.
Eger bu yaklasim gegerli olursa, sanat: yiiksek nitelikli ¢aba olarak
goren savimuz ¢iriir, dolayisiyla durumu degerlendirmek adina
yaklagimin kokenlerine daha derin bir incelemeyle uzanmak gerekir.

Giizel sanatlarla deger yargilar arasinda tam bir kopug noktasi
anyorsak eger, Marcel Duchamp’in (1887-1967) Cesme’si (1917)
(resim 10.1) bu alanda 6nde gelir diyebiliriz. Bu banyo malzemesi,
kiiltiiriin formasyonu ve reformasyonu agisindan olugturdugumuz,
sanatgilarin gegmis kaliplar1 6ziimsedikleri, sonrasinda da bunlar
Dinamik Niteligin itkilerine gore yeni ihtiyaglara adapte ettikleri
modele meydan okur. 1917 yilindan 6nce sanat tarihinde higbir gey,
donemin ¢agdaglarini bir pisuvar: sanat eseri olarak gormeye ha-
zirlamamugti. Ama yalnizca bir nesil sonra “6ziimse ve adapte et”
ritmi yeniden yerlestirilmistir, soyle ki: Yirminci yiizyihin ikinci
yanisinda Duchamp’in Cesme’si birgok giizel sanatlar icracisi tara-
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findan bir kalip olarak 6ziimsendi. Bu 6rnek olmadan Damien
Hirst'in bir formaldehit vitrinindeki kopekbahg (Yasayan Birinin
Zihninde Oliimiin Fiziksel Imkdnsizli§1,1991) veya Tracey Emin'in
Yatagim (1999) adli galiymasi anlagilmaz durumda olurdu. Bir pi-
suvarin ¢agdas kanon iizerinde bu 6lgiide bir sekillendirici etki
olusturmasina imkan veren kosullar1 degerlendirmemiz gerekir.

Resim 10.1: Tom Gauld, Bagliksiz, The Guardianda yer alan bir karikatiir, 16 Subat
2008. Karikatiir, Duchamp'in hazir yapim egyalarin1 gosterir. (saat yoniiniin tersi
sekilde, sol alttan baglamak iizere): Kirtk Kolun Oncesinde, 1915 (bir kar kiiregi);
Egouttoir, 1914 (Sise Askisi); Gezginin Katlanan Nesnesi, 1916 (daktilo toz kapag:);
Bisiklet Tekerlegi'nin tekerlegi, 1913; Cesme, 1917 (pisuvar); Tarak, 1916 (celik kopek
tarag) ve Bisiklet Tekerlegi oturag, 1913 (Tom Gauld: www.tomgauld.com).

Cesme, “sanat eseri” statiisiinii kazaninca, sanat felsefecileri giizel
sanatlar pratiginde temsil ettigi doniisiime bir agiklama getirmek
durumunda kaldilar. Giincel bir goriig de; bir esere, elestirmenlerden,
miize midiirlerinden ve sanat tarihgilerinden olusan ve istedikleri
her seye Sanat statiisii bahsedebilecek bir “sanat diinyasi” tarafindan
ayn bir dnem atfedilebilecegi anlayigin tagir.? (Boylesi otoritelerin
bir eserin sosyal degerini degistirecegini soylerdik, ama bir ¢aligma-

2. Arthur Danto, ‘The Artworld, Neill and Ridley editorligiinde, The Philosophy of
Art: Readings Ancient and Modern (New York: McGraw-Hill, 1995). Cagdas giizel
sanatlarin yorumlamglarina dair kisa bir 6zet Nigel Warburton tarafindan sunul-
mustur, The Art Question (Routledge, 2003), B6lim 4, Institutional Contexts.
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y1sanat eseri olarak kabul eden Nitelik olay1 herhangi bir kimsenin
kontrolii digindadir.) Duchamp’in pisuvarinin “estetik” niteliklerini
destekleyen sanat tarihgileri de olmustur; bunu siklikla diger siradan
tiriinlere deger vermemiz igin yaparlar.’ Pisuvarin anonim tasa-
rimcisinin, iiriiniin fonksiyonuna memnun edici bir ekonomik di-
zaynla karsilik veren bir form olusturdugunun altim gizerler;
bununla beraber etrafindaki seridin getirdigi bir giizellik yonelimi
de vardir veya o6rnegin pisuvarin genel bigimini tekrarlar sekilde
giderin iizerindeki deliklerin olusturdugu ii¢gen sekil de bir estetik
yonelimdir. Gergi Duchamp, bu goriislerin gegerlilik kazandig:
1960’larda hala hayattayd: ve ardi ardina gelen roportajlarda bu
yash Magus, amacinin bunun neredeyse tam tersi oldugunu agikla-
must1 hep. Higbir estetik niteligi olmayan bir obje aramig ve bu ama-
ca en uygun sekilde de bir seri iiretim iiriinii olan bu pisuvari
bulmustu. Peki bu durumda boylesi goriilmemis bir ¢oziimii ortaya
¢itkaran sorun neydi, bunu merak ediyoruz.

10.2 Marcel Duchamp

Duchamp 27 yasindayken 1915 Haziraninda New York’a geldi-
ginde, bir Fransiz olarak kendi isminin gohretini yalmzca Napole-
on ve Sarah Bernhardt'in asabildigini gordii (bir habere gore).*
Kiibist ilhamlar barindiran Merdivenden Inen Ciplak, No.2 (resim
10.2) adli eseri New York 69. Alay Cephaneliginde gergeklestirilen
1913 y1li Uluslararast Modern Sanat Sergisinin en biiyiik skandal
basarisi olmustu. Sergide Duchamp’in dort resminin hepsi satild,
agabeyi Raymond’'in da dort heykelinden iigii ve en bilyiik agabe-
yinin de (ismini Jacques Villon olarak degistirmisti) dokuz resmi
alic1buldu. Bunun neticesinde Cephanelik Sergisinin yoneticisi ve
organizatorlerinin damigmani, Duchamp’la tersane yakinlarinda
bulusma gergeklestirdi ve onu hayatlarinin geri kalan1 boyunca
Duchamp’in en sadik hamileri olacak olan Walter ve Louise
Arensberg’le tamstirdi. Arensberg, Cephanelik Sergisindeki mo-

3.Bkz. ornegin, William A. Camfield, ‘Marcel Duchamp’s Fountain: Its History and
Aesthetics in the Context of 1917, yer aldig eser Rudolf Kuenzli & Francis M. Nau-
mann editorligiinde, Marcel Duchamp: Artist of the Centur y (Cambridge, MA: MIT
Press, 1989), s. 64-94.

4. Henri-Pierre Roché, ‘Souvenirs of Marcel Duchamp, yer aldig1 eser Robert Lebel,
Sur Marcel Duchamp (Paris: 1959); Cev. George Heard Hamilton, Marcel Duchamp
(London: Trianon, 1959, rev. 1967), s. 79.
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dernist Avrupa Sanatinin “riizgan ve denizi” kargisinda sagkinliga
ugramists;® bu sanat, onu hevesli bir modern giizel sanatlar ko-
leksiyoncusuna ve Louis’le birlikte haftada dort kez ev sahipligi
yaptiklar1 sonraki dénem salonlarinda cémert bir ev sahibine
doniistiirdii. New York'un yaz sicagindan kagmalariyla beraber
Duchamp, Arensberg’lerin dubleks dairesine yerlesti ve geri don-
melerinin ardindan da Duchamp’in kirasin1 yine Arensberg 6de-
yecekti; Duchamp’in 1913’ten beri iizerinde gahistig1 bilyiik eseri
(Bekarlar Tarafindan Cirilgiplak Soyulan Gelin; bu “Biiyiilk Cam”
eser 1923 yilinda kesin olarak yarim kalmigt1) nihayetinde elde
edecegini diigiinerek bir anlagma yapmist1.®

Resim 10.2: Marcel
Duchamp, Merdivenden
Inen Ciplak, No.2, 1912,
imzal ve tarihli,
Philedelphia Sanat Mizesi,
Louise ve Walter Arensberg
koleksiyonu (© Marcel
Duchamp mirasi/ADAGP,
Paris ve DACS, Londra
2012. Fotograf: Bridgeman
Art Library)

5. Calvin Tomkins, Duchamp, a Biography (London: Chatto & Windus, 1997), s. 143.
6. Tomkins (1997),s. 177.
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Her halitkkarda Duchamp, yeni arkadaglarini ¢ok etkilemisti. O
bir Sanatgiyd, bir gohretti; gengti, yakisikliyds; eski diinya goérgiisii
almus, bityiileyici bir adamd:. Varlikh ailelerin kizlar1 onu Fransiz-
ca dersi i¢in hoca olarak tutabileceklerini 6grenince gilgina donii-
yorlardi. Her seyden 6te Duchamp, Paris avangardindaki son
gelismeleri (savag bu gelismelere anibirson verene kadar) igeriden
aktarabilecek bilgilere sahipti; gergi iki y1l 6ncesinde ressamligi
birakarak elindeki biitiin kozlan titketmisti. Bagimsiz Sanatgilar
Toplulugu (SIA) ¢agdas sanatlara ait diizenli sergilerin sponsorlu-
gunu yapmaya soyundugunda, Duchamp da bagindan itibaren
organizasyonun iginde yer ald1. Toplulugun amacy, sirket kurulus
belgesinde de anlatildig: iizere, sanatgilara, bir jiiri tarafindan de-
gerlendirilmeden eserlerini sergileme imkani vermekti;” Fransiz
Bagimsiz Sanatgilar Toplulugundan 6diing alinmig bir fikirdi bu.
Hatta Duchamp, organizasyon komitesini kayit altina aldiklar
eserleri alfabetik sirayla sergilemeye de ikna etti; -tesadiifi olarak-
“R’den baglanacakti.

SIAnin Nisan 1917de agilan “Biiyiik Gosteri”si, isminin hakki-
ni1 verdi. Cephanelik sergisinin iki kat: biyiikliigiindeydi, bilinen
tim tarz ve niteliklerden 2125 adet eser sergilendi, bu eserler 1200
sanatglya aitti ve gogu daamatordii. Ancak sergi 6ncesinde eserler
arasinda herhangi bir ayrim yapilmasini 6nlemek adina sarf edilen
tim ¢abalara ragmen eserlerden biri kasith olarak bir bolmenin
ardina gizlenmis ve kataloga alinmamigti. Bu eser, kimse tarafindan
duyulmamis R. Mutt adh biri tarafindan imzalanmis Cesme’ydi.
Bu “sansiir”ii 6grenmelerinin ardindan duvar sergi komitesinin
bag1 olan Duchamp ve yonetici Arensberg, SIA'dan istifa ettiler.

Olay, neler yasandigim geng nesillerin gorebilmeleri igin The
Blind Man (resim 10.3) isimli brogiirde yayimlandy; brosiir, biri
gosterinin baginda, digeri de sonunda olmak iizere topluluktan
bagimsiz olarak iki say1 halinde yayimlanmust1.® Sonrasinda Ces-
me ortadan kayboldu, daha sonralar bazilar1 kayboldugunu soy-
ledi, ama daha biiyiik ihtimalle amacina hizmet ettikten sonra bir

7. Francis M. Naumann, ‘The Society of Independent Artists: The Exhibition Re-
cord 1917-1944 Clark S. Marlor’in analizi, Archives of American Art Journal, Cilt 26,
no. 2/3 (1986), s. 36.

8. lowa Universitesi online Uluslar arasi Dada Arsivinde yeniden olusturulmugstur:
www.lib.uiowa.edu/dada/blindman/2/index.htm erigim 27 Kasim 2012.
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kenara atilmigti. (Giiniimiizde R.Mutt imzasi ile modern sanat
miizelerinde sergilenen pisuvarlar, 1950 ve 60’larda Duchamp’in
bilgisi gergevesinde The Blind Mandeki fotografa dayanarak yapil-
mug kopyalardir.)

Yarim yiizyil sonra, Duchamp’in yakin arkadag: ve The Blind
Mar’in yayincis: Beatrice Wood, Fountain’in SIA’ya ilk kabuliiniin
nasil gergeklestigine dair birinci elden agiklama yapti. Arensberg’in
de bukonuda Rockwell Kent'le tartigtigin1 hatirliyordu (veya muh-
temelen George Bellows’la da tartigmugty; ikisi de realist resim ve
baski resim yapiyordu); Kent, “birisi bunu saka olsun diye gonder-
mis olmali” diyehezeyan igindeydi; Arensberg’in buna yaniti, “Veya
bir test yapmak igin” seklindeydi.® Bu iki yaklagim, uyusmazhk
icinde degildi aslinda. Duchamp’in eserleri sgagmaz gekilde ironi
anlayigin1 yansitiyordu ve yasaminin ilerleyen boliimlerinde de
“eglence diigiincesinin” eylemlerine her zaman yon verdigini kabul
edecekti.'” Bununla beraber SIA'in diger komite iiyelerinin bilme-
digi su unsur ortaya gikiyordu ki; Arensberg, pisuvari satin aldik-
lar1 diikkkana Duchamp’la birlikte gitmigti, dolayisiyla yaptig1 yorum,
durumun i¢ yiiziinii bilen birinin yorumuydu.!" Cesme, SIA'in
kendi kurallarina baghhgini test etmeyi amaghyordu; bu kurallara
gore 6 dolarhk katihm iicreti 6denen her eser kabul edilmek zo-
rundaydi.

Darwin’in dogal seleksiyonu, tesadiifi genetik varyasyonlar
hayatta kalma ve iireme miicadelesinde bazi avantajlar getirdi-
ginde gergeklesir. Tesadiifi degisimle ardindan gelen segimler
arasindaki benzer bir ayrim, Cesme’nin orijinal amacini daha
sonraki donemde ¢agdas Sanat iizerinde yaptig: etkiden ayirr.
Duchamp, bir rumuz kullanarak sanat olmayan gelisigiizel bir
objeyi SIA'ya sunmugtu, amaci toplulugun eleme (seleksiyon)

9. Bu diyalogun kelimelere dokiiliisii Francis Naumann editorliginde kaydedilmis-
tir, ‘I Shock Myself: Excerpts from the Autobiography of Beatrice Wood, Arts Maga-
zine 51, no. 9 (1977), s. 135-36, ahntimin yer aldig1 eser, Kant after Duchamp
(Cambridge, MA: MIT Press, 1996), s. 91; Beatrice Wood’un ¢aliymasinda ifadeler
biraz daha degisiktir, I Shock Myself, the Autobiography of Beatrice Wood (1985; San
Francisco: Chronicle Books, 2006), s. 30, Wood’un anlatimi §oyle gider: “R. Mutt,
tabii ki, [SIA]'nin kurallarinin liberalizmini test eden Marcelden baskasi degildi”
10. Pierre Cabanne, Entretiens avec Marcel Duchamp (Paris: 1967); Cev. Ron Pad-
gett, Dialogues with Marcel Duchamp (London: Thames and Hudson, 1971; yeniden
basildig1 eser New York: Da Capo, 1987), s. 47.

11. Tomkins (1997), s. 181.
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yapmama ilkesini test etmekti. Daha sonrasinda Cesme bir ke-
nara atildi, otuz yil kadar bir siireyle de anis1 cansiz kald, ta ki
-bir masaldaki prenses gibi- yeniden canlandirilip bir efsanenin
aurasiyla yiiklenene kadar.

Bu geg seleksiyonda sayisiz faktor devreye girmisti, bunlarin
bazilar1 dis faktorlerdi: 6rnegin Nazilerin “dejenere sanat1” hor
gormesi ve Sovyetlerin Soguk Savag siiresince kahramanlk tema-
I1 realizmi desteklemesi, Duchamp’in Sanatta 6zgiirliik 1srarina
siyasi bir tim1 vermisti. Daha dogrudan ilgili olacak sekilde ise,
Arensberg’in miras1 1954 yilinda Philedelphia Sanat Miizesine
kabul edildiginde, Duchampa ait objelerden olusan en biiyiik ko-
leksiyon ilk kez halka agik sekilde sergilenmis oluyordu. Bes yil
sonra ilk Duchamp eserleri kiilliyat1 yayimlandi,* ardindan geg-
mige doniik sergiler ve daha fazla yayinlar gergeklesti ve artik
yaslanmis olan Duchamp da kendi daha gen¢ dénemlerinin uz-
mani olarak kendine yeni bir rol buldu. Geng giizel sanatlar icra-
cilar, artik Duchamp’ta kendi putkirici tutkularina uygun bir rol
model bulmus oluyorlardi. Bunun sonucu olarak Cesme’yi ve diger
Duchamp objelerini her tiir Pop ve Kavramsal eser igin yol goste-
rici bigimler olarak benimsediler. Duchamp, 1966 yilinda bu sii-
reci soyle bir mantiga uyduruyordu:

“Bir bagka sekilde ifade etmek gerekirse, sanat¢1 yalnizca taniniyorsa var
olur... Sanat¢inin bu ‘vasita’ yoniine fazlasiyla inaniyorum. Sanatg bir sey
yapar, sonra bir giin, toplumun, izleyicinin dahil olmasiyla taninir; boy-
lece daha sonrasinda da gelecek kusaklara kalir. Bunu durduramazsiniz;
¢iinki kisaca 6zetlemek gerekirse, iki kutbun bir iiriinidiir bu -eseri
yapanin olusturdugu kutup ve eserin izleyicisinin kutbu-. Ben izleyiciye
de eserin sahibi kadar 6nem veriyorum.

“Dogal olarak higbir sanat¢1 bu yorumlamayi kabul etmez. Ama bu ko-
nuyu tam olarak diisiindiigiiniizde, sanat¢1 nedir? Bir mobilya iireticisi
kadar sanatgidir sanat¢i, 6rnegin Boulle* [Andre-Charles Boulle, 1642-
1732] kadar; ‘Boulle’ sahibi kisidir kendisi. Bu Siis aynm zamanda bizim

ona hayranligimizdan dogar."

12. Lebel'de yer almigtir (1967).

* Kakmacilikla yapilmg siis anlamindadir, bu alandaki basarasindan dolay: bu islem
Charles Boulle’un adiyla amilmistir. (¢.n.)

13. Cabanne (1967), s. 70. “Monsieur” yerine “gentleman” kelimesini getirmek ve son
ciimleye “Boulle” eklemek i¢in Padgett’in gevirisi iizerinde diizenlemeler yaptim.
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Duchamp, bu otobiyografik saptamada Sanatginin “kesfedilme-
si” veya daha ziyade gohret haline getirilmesi konusunda koleksi-
yoncularin, tiiccarlarin ve toplumun roliinii teslim etmistir. Bu
alintidaki son saptamasi, Niteligin 6zneyle nesnenin birbiriyle
iliski kurmasini saglayan vasita oldugunun kabul edilmesi gibi
gelir kulaga; ama Duchamp, Nitelik metafiziginin sosyal diizeyi
tizerinde disinir gibi goériinmektedir (resim 8.1). Bir “Boule™un
[Stisiin], is¢iligin niteliginden ziyade toplum tarafindan verilen
sohrete bagh oldugunu 6ne siirer.

Duchamp’in 1917deki bu yaklasimi, The Blind Man’in (resim
10.3) “bagyaz1” boliimiinde yer aldi, Alfred Stieglitz tarafindan
¢ekilmis Cesme fotografimin kargisindaki sayfaya basildi. Duchamp’in
sondan bir 6nceki paragrafl, tesisat1 yapilmamug bir pisuvara geli-
siguizel yeni bir isim vererek bu tuvalet malzemesine “yeni bir fikir”
atfetmesi itibariyle, var olan tiim eserlere ~-Duchamp’in kendi
eserleri de dahil olmak iizere- Ikinci Diinya Savagindan sonra her
tiirden “yeni fikrin” atfedilmesine imkéan vermisti. Amerikan tesi-
sat¢ihginin aksine (1915 yilinda bir Fransiz’1 bir sanat bigimi olarak
gayet giizel etkilemisti) bu objeler, giizel sanatlar icracisinin fikir-
lerini etkileyecek sekilde doniisiime ugramisti. Duchamp, bir dizi
“hazir yapim egya” gergevesinde bu doniisiimiin 6nciisii olmustu;
bu egyalarla ortaya gikisi ise 1913 yilinda ressamligi birakmasina
neden olan olaylara dayamyordu.

Estetiksiz Sanat

Duchamp’in Sanat hakkindaki gériisleri, geng bir adamken
edindigi tecriibelerden yaptig1 birer ¢ikarimdi; bu gikarimlar da
sOhret olmasinin ardindan ilkeler halinde yerlesmisti. Meslege
girisi agabeyleri sayesinde daha hizli olmustu; Duchamp, memle-
ketleri Normandiyada hala kigiik bir gocukken, onlar Paris’te
kendilerine yerlesik bir diizen kurmug durumdaydi. 17 yasindayken
(1904) Academie Julianda okumak tzere agabeylerine katildy;
burada “tek 6grendigim sey akademik egitimi hor gormekti” (ger-
¢i Giizel Sanatlar Okulu kendisini reddetmeden 6nce durum boy-
le degildi)." Jacques Villonin yardimiyla resimli yayinlar igin
mizahi gizimler yaptig1 bir i§ buldu ve espri, daha sonraki dénem

14. Arturo Schwarz, The Complete Works of Marcel Duchamp, rev. ed. (New York:
Delano Greenidge Editions, 2000), s. 532; Cabanne (1967), s. 21.
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¢aliymalarinin da bir 6zelligi oldu. Bir sonraki asgamada Cezanne
ve Matisse’i kesfetti, daha sonrasinda da Kiibizmi.

Duchamp’in Merdivenden Inen Ciplak, No.2 adli eseri Kiibist
formlardaki ustaligini kanitlar; yalnizca alti ayda bir dizi deneysel
¢izim ve boyama ile elde etmistir bu ustaligi (resim 10.2). Resim,
Duchamp’in bu konuda yaptig ilk versiyona gére hem kompleks
yapisi hem de bagdagikligiyla ¢ok daha gelismistir. Eller veya bir
yiz gibi realist 6zellikler, iskeletle vitrin mankeni arasinda bir
yerlerde kalan genel sekiller arasinda kaybolmustur. Kiibizm agi-
sindanyeniolan ise hareket sunuluyor olmasiyds; bu hareket, figiir
merdivenden asag1 dogru inerken bas ve uzuvlarin dengeli ritim-
lerini canlhilikla gagristiracak sekilde bir dizi statik durusun ardi
ardina sunulmasiyla tiiretilmigti. Kafamizdaki insan bedeni kav-
ramiyla kolayca 6zdeslestirebilecegimiz bir durumda olmamasi
itibariyle de (Kantg1 ifadeleri kullanmak gerekirse boyle soyleye-
biliriz) resim, baktik¢a daha dailgi ¢ekici gelmektedir. Resmi yap-
tig1 sirada 24 yasinda olan Duchamp, bir bagyapit iirettigini
hissetmis olmahdir. Gergi resmi 1912 yilinin Salon des Independants
organizasyonuna, yani Sanatgilar tarafindan yiiriitilen ve katilim
ticretini 6deyen herkese agik olan jiirisiz gruba sundugunda diger
Kiibistler, Duchamp’in agabeylerine resmin Kiibizme ve nii resme
yanls bir agidan yaklastigini, dolayisiyla Duchamp’l, resmi veya
resmin adini ya da ikisini birden degistirmeye ikna etmeleri ge-
rektigini soylediler. Tam olarak ne soyledikleri elbette ki kayt al-
tina alinmamigts; ancak bu kiigiimseme karsisinda hissettigi
incinme ve agagilanma, Duchamp’in Sanat elestirilerine ve mes-
lektas: giizel sanatlar icracilarina karg: yaklagimini ebediyen degis-
tirdi. Bu deneyim, “beni o kadar soguttu ki, 6zgiir olduklarina
inanmig oldugum sanatgilardan gelen boylesi bir davranisa karg
tepki olarak baska bir i buldum. Kiitiiphaneci oldum...”.* Boyle-
ce Merdivenden Inen Ciplak’ da Independants organizasyonundan
ekti. Resim, aym yilinilerleyen dénemlerinde Barselona ve Paris’te
de sergilendi, herhangi bir yorum alacak kadar ilgi gekmedi.

15. Cabanne (1967), s. 17.
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KOR ADAM

Richard Mutt Vakas:

Alt1 dolar deyen her sanat-
g1in eserini sergileyebilecegini
sdyliiyorlar. Bay Richard Mutt
da bu vesileyle bir cesme gon-
derdi. Ama iizerinde konusma-
ya gerek bile duymadan bu
par¢a ortadan kayboldu ve hi¢
sergilenmedi. Bay Mutt'un ges-
mesinin reddedilmesinin sebep-
leri neydi peki:

1. Bazilari gesmenin ahlak dig,

adi oldugunu one siirdii.

2. Digerleri ise bunun intihal
oldugunu, bunun yalmzca bir
tesisat par¢ast oldugunu soy-
ledi.

Simdi sunu soyleyelim ki, Bay
Mutt'un cesmesinin ahlak dig
oldugu yaklasim absiirttiir; ¢iin-

kii cesme, bir kiivetten daha ahlak
dis1 degildir. Cesme, tesisatgilarin
vitrinlerinde her gtin gordiigtiniiz
bir demirbagtsr.

Bay Mutt'un cesme yi kendi elle-
riyle yapip yapmadigt konusu-
nun ise bir 6nemi yoktur. O, bu
¢esmeyi SECT1. Hayata ait bir
parcay aldi ve bu parcayn éyle
bir konumlandird ki, faydasinin
getirdigi onem yeni bir baglik
altinda ve yeni bir bakis agisiyla
ortadan kalkt1 -bu obje icin yeni
bir fikir yaratti-.

Tesisatgilik agisindan bu
absiirt bir durumdur. Ame--
rika'nin iirettigi yegdne sanat
eserleri, tesisat iiriinleri ve
kapriileridir.

Resim 10.3: The Blind Man, no. 2, Mayis 1917, s. 5; orijinal tipografiye yakin

puntolar kullanilmugtir.

Bununla beraber, ayni resim bir sonraki bahar New York Cep-
haneligi sergisinde infial yaratt. Insanlar dalga gegmek veya ké-
tilemek igin kuyruk oldular. Bir kadinin bir merdivenden ¢iplak
inmesi yeterince soke edici degilmis gibi, bunun kadin oldugunun
anlagilamamasi da cabasiydi. Daha sonraki donemlerde Cesme'ye
gosterilen reaksiyonlar da benzer bigimdeydi. Elestirmen ve sanat
tarihgisi Pierre Cabanne, 1966 yilinda bu olay1 anlatmas: igin

Duchampia soyle dil dokiiyordu:
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“Cabanne: 1912 yilinda Paris’te Independants ile yasadiginiza biraz ben-
zer bir macera diyebiliriz.

Duchamp: Kesinlikle. Higbir zaman dogrudan kabul edilen bir sey yap-
may1 beceremedim, ama benim i¢in bunun bir 6nemi yoktu.

Cabanne: Su anda boyle soyleyebiliyorsunuz, ama o dénemde...?
Duchamp: Hayuir, hayir, tam tersine! O zaman da daha ziyade provoke
ediciydi benim igin.

Cabanne: Peki, 0 zaman skandal aradiginiza gore, tatminolmugs muydu-
nuz?

Duchamp: Gergekten de, bir basariydi. Tabii o anlamda.

Cabanne: “Cesme” hemen hos kargilansayd, gergekten de hayal kiriklhi-
gina ugramis olurdunuz degil mi?

Duchamp: Hemen hemen 6yle. Olay bu noktaya geldigi igin keyiflen-

migtim.”'®

Duchamp, bir gelenegin Statik Bigimlerine dayanan beklenti-
lere karsi durmanin, eserinin niteligi ne olursa olsun Sanatgiy:
sohret statiisiine gikarabilecegini kesfetmisti. Kirk yil sonrasinda
bir televizyon réportajinda sunu deklare edebilecekti: “Iyinin veya
kétiiniin bir 6nemi yok, ¢iinkii her zaman birileri igin iyiyken di-
gerleri igin kotiidir. Nitelik 6nemli degil, nemli olan insanlarin
begenileri”"” Niteligin bu sekilde begeniyle karigtirilmasi,
Duchamp’in sanat hakkindaki bag asag: gelmis diisiincelerinin
temelini olusturuyordu. Begeni; biyolojik, sosyal ve entelektiiel
eylemlerin birbirinden ayr: alanlarindaki bazi normlar igin gelis-
tirilmig yerlesik tercihler anlamina gelmektedir (resim 8.1). Bazi
insanlar, kahvelerinde sekerin tadini sever, bazilar1 sevmez; klasik
heykelcilik bir zamanlar Sanatta begeninin standardini temsil
ediyordu, ta ki modernizm tarafindan tahtindan indirilene kadar.
Ve hepimiz bir entelektiiel “paradigma” dahilinde islerlik gosteri-
yoruz; bu paradigma, sozle ifade edilmeyen iistii ortiilii varsayim-
lardan olusuyor ve tiim kavramlarin bununla tutarhilik iginde
olmasi gerekiyor, aksi halde tiksintiyle sistem digina tiikiiriiliiyor.
Dinamik Nitelik ise siirekli olarak yerlesik begenilere meydan
okuyor. Nitelik olay: tiim biyolojik, sosyal veya entelektiiel para-
digmalar: agyor.

16. Cabanne (1967), s. 55.

17. James Johnson Sweeney, ‘A Conversation with Marcel Duchamp, NBC, Ocak
1956, yer aldig1 galisma Michel Sanouillet & Elmer Peterson editorligiinde, The Es-
sential Writings of Marcel Duchamp (London: Thames and Hudson, 1975), s. 134.
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Duchamp’in hayatin sekillendiren olaylar, resimdeki farkh
begenileri -6rnegin Kiibizmi Futurizmetercih etmek gibi- yerlesik
bir tarz gergevesindeki Nitelige verilen reaksiyonlarla karigtirma-
sina neden olmugtu. Kékenleri kapsamli sekilde anlagilmis olan bu
yerlesik tarzlar, boylece yeni bir goreve zarafet ve giizellikle adap-
te edildiklerinde genis kitlelerce kabul edilip hayranhk gérebili-
yordu. Gergekten de 1850’lerden beri Fransiz resminin hizla
degisen stilleri yalmzca salon jiirilerini ve toplumu kapana kistir-
makla kalmamisg, ayn1 zamanda ressamlarin kendilerini de bir
sosis kopegini neden bir spaniel cinsi olarak ¢izilmedi diye veya
bir elmay1 neden armut degil diye alaya alma noktasina getirmisti.
I11. Napoleon, Courbet’nin Banyo Yapanlar (1853) tablosuna bini-
ci kirbaciyla vurmustu, ¢iinkii bir tanriga beklerken bir burjuvanin
kocaman kalgalariyla kargilagmists; realizmin muhtesem sekilde
viicut bulusuydu aslinda.® Manet, resimlerinde Titian’in,
Velasquez'in ve Frans Hals'in fir¢a darbelerinde hayranlik duydu-
gu ruhu yeniden yaratmisti; ama akademik ressamhgin parlatiimig
illaizyonizmine aligkin olan elestirmenler istiinkori yapilmig di-
yerek gordiikleri seyden irkildiler. Sonrasinda yirminci yiizyihn
baslarinda, Empresyonistlerle Post-Empresyonistlerin ugrunda
miicadele verdigi ve eserlerin kendi gorsel baglamlarinda deger-
lendirilmeleri gerektigini sdyleyen savas bilyiik oranda kazanildik-
tan sonra, Duchamp ve arkadaslari, Courbetden sonraki tiim
resimleri “retinal” diyerek reddettiler. 1961 yilinda agikladig gibi,
“Retinal yaklagimla demek istedigim, estetik hazzin herhangi bir
yardimc1 yorumlama olmadan neredeyse biitiinilyle retina hassa-
siyetine dayamyor olmas...”'* “Retinal”, Kant'in “estetik” diyerek
kastettigi seye yakindir.

Empresyonist ressamlar, tarih ressamliginin eskilere dayanan
gelenegini reddetmislerdi. Tarih ressamlig1 gelenegine gore resim-
ler, bir hikayeyi ne kadariyi anlattiklarina gore ve giinlitk yasamdan
alinan sahnelerde renk, bigim, kompozisyon ve ¢izgiden olusan
gorsel niteliklere yonelik hayranlik uyandiran tarzlari (Japon ahgap
baskilarina Bat'nin verdigi reaksiyondan etkilenmis bir tarz) ger-

18. Georges Riat, Courbet, Peintre (Paris: Floury, 1906), s. 104.
19. Duchamp, ‘Where do we go from here?, Philadelphia Sanat Koleji'nde 20 Mart

1961de yapilmig, ama yayimlanmamis olan konugma, alintilandig: ¢aliyma Schwarz
(2000), s. 20.
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gevesinde degerlendiriliyordu. Duchamp ise gorsellik disinda yak-
lagimlarla retinanin 6tesindeki zihni tatmin etme arayigindaydi.
Onun bu yeni begeni anlayigi, Van Gogh’un natiirmortlarinin veya
Cezanne'in manzaralarimin resimsel giizelligiyle ilgilenmiyordu.
Belki de Duchamp ve arkadaslari, Cezanne'in Monet igin soyledi-
gi disiiniilen “o, bir gézden bagska bir sey degil” ifadesini benim-
semislerdi; ama oradaki niteleyici “ama ne g6z!” kismini1 goz ard1
ediyorlardi.

1912 yiinin yazinda Duchamp, en “retinal” unsurlar: elimine
edecek biiyiik ve yeni bir ¢aligma kurgulamaya baglad: Bir gelin,
yumusak bir Kiibist tarzda i¢ organlariyla sunulacakti; onu soyma-
ya ¢alisan bekar erkekler de kafasi olmayan mankenler gibi bog
sekiller olacakts; bir gikolata dgiitiiciisiiniin degirmen ¢arklar da
onlarin cinsel etkinliklerini ortaya koyarken, yukaridaki gelinle
mekanik bir iletisim iginde olacaklardi. Nihayetinde bu unsurlarn
kursun, yag ve cam iizerinde vernikle gergeklestirerek gelenekten
daha da kopacakt: (Biiyiik Cam, 1915-23).

Ayni donemde Duchamp, iiretim mamullerinin, zanaatkarin
elinin tiim izlerini ortadan kaldiracak sekilde makinelerce ta-
mamlanmasini takdir etmeye baglamigti. O sene sonbaharda
ressam, Fernand Leger ve heykeltiras Constantin Brancusi'ye
Salon de la Locomotion Aérienne’de eslik ederken, Barncusi'ye
soyle agiliyordu: “Ressamlik bitti. Su garktan daha iyisini kim
yapabilir? Soyle, sen yapabilir misin?”?° Sonraki yil, stidyosunda
bir oturaga bir bisiklet tekerlegi monte etti; 1960’larda da yaptig1
bu aparatin hareketinin sans getirebilecegini diigiinmiis oldugu-
nu soyledi; bu, kafasinda fikir olusmasina yardimci oluyordu.”
1914 yilinda Paris’te bityiik bir magazadan bir sise askisi ald1 ve
bir sene sonra da New York’tan bir kar kiiregi alarak Kirik Kolun
Oncesinde, Marcel Duchamp diye imzaladi (resim 10.1de ikisi de
goriilebilir). “Hazir yapim” ifadesini ilk kez bu son obje igin kul-
lanmigti, bunu da kiz kardesi Suzannea yazdig1 mektupta anlati-
yordu (Ocak 1916); ayn1 mektupta kiz kardesinden sige askisini

20. Fernand Léger ile Dora Vallier tarafindan roportaj yapilmstir, ‘La vie fait loeuvre
de Fernand Léger, Cahiers d'Art, no. 3, 1954, alintinin yer aldig: eser Dawn Ades,
Neil Cox, David Hopkins, Marcel Duchamp (London: Thames and Hudson, 1999),
s. 69.

21. Schwarz, no. 278, s. 588.
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bulmasini ve bunu da “Marcel Duchamp’in [ardindan]” diye
imzalamasini istedi. “Uzaktan ‘hazir yapim'’ bir obje yapacagim”
diye eklemisti. Suzanne’'in yamit1 (eger bir yamt verdiyse) bilin-
memektedir ve goriindiigii kadariyla bu orijinal sise askisi hali-
hazirda kayip durumdadir.

Cesme’nin durumu da bu arka plana dayanarak degerlendiril-
melidir; ger¢i Cesme’nin amac1 Duchamp’in baskalarina gosterme
niyeti giitmeden stiiddyosunda tuttugu objelerden agik¢a farkhiydi.
“Bir insan, ‘sanat’ olmayan eserler verebilir mi?” diye sormustu
kendi kendine 1913 yilinda.?? (-Evet, bunlar1 kotii yaparak- sek-
linde bir cevap, onun aklinda yoktu.) 1966 yilinda, Pierre Cabanne
kendisine, “seri imalat bir objeyi, bir ‘hazir yapim’ sanat eseri ha-
line getirme noktasina nasil geldin?” diye sordugunda, Duchamp
hemen su cevabi verdi: “Sunun altim gizeyim, ben bundan bir
sanat eseri yaratmay istemedim.”

“ ‘Hazir yapim’ kelimesi kendini adeta goziimiin igine soktu... Sanat
eseri olmayan, eskiz gibi bir sey olmayan ve higbir sanat teriminin tarif
edemeyecegi bu objeler i¢in miikemnmel duruyordu. Bunlari yapmanin
cazibesine bu yiizden kapildim”

“... Bir obje se¢mek gergekten ¢ok zor, ¢iinkii on bes giiniin sonunda bunu
sevmeye ya da nefret etmeye bashyorsunuz. Boyle bir seye, sanki estetik
bir duygunuz yokmus gibi bir kayitsizlikla yaklasmaniz gerekiyor. Hazir
yapim obje se¢imi, daima gorsel kayitsizhga ve aym zamanda iyi veya
kotii begeninin [gout] olmayisina dayaniyor.”

Cabanne: Sizin igin begeni nedir?

Duchamp: Bir aligkanlik. Halihazirda kabul edilmis bir seyin tekrari. Bir
seye tekrar tekrar baslarsaniz begeniye déniisiir. Iyi veya kéti, ayni sey,
yine de begeni bu.

Cabanne: Begeniden kagmak igin neler yaptimz?

Duchamp: Mekanik ¢izim. Higbir begeni barindirmiyor, ¢iinka tiim
resimsel geleneklerin diginda.

Cabanne: Kendinizi siirekli olarak seyi gergeklestirmekten uzak tuttunuz...
Duchamp: ... estetik bir anlayisla bir bigim vermekten ve bir bigim veya
renk yaratmaktan uzak durdum. Ve bunlar tekrarlamaktan.?

22. Sanouillet & Peterson (1975), s. 74; bu goriigiin ‘On reverse side: 1913’ diginda
bir baglam yoktur.

23. Cabanne (1967), s. 47-48.
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Duchamp s6z konusu oldugunda, sanatin yiiksek nitelikli ¢aba
oldugu hipotezimiz nihayetinde yerle bir olur. Bu yaklagima al-
ternatif olarak Duchamp, 1913 yilinin ardindan “kayitsizhgin
guzelligini” ilk kez arayisa ¢iktiginda gorsel sanat eseri iiretmeyi
birakt.. Merdivenden Inen Ciplak No.2’nin dinamik Kiibizminde
oldugu gibi, bir kereligine belli bir tarzin veya aracin uzmanhgim
kazandiginda da bunu birakmig oluyordu; dolayisiyla ne kendisi
ne de izleyici kitlesi Nitelik degerlendirmelerinin yapilabilecegi
beklentiler gelistiremeden konu yarim kalmis oluyordu. Bir jiiri-
nin amaci bu degerlendirmeyi yapmaktir, dolayisiyla Duchamp
i¢in jiiri lanetlenecek bir seydi. O kadar da anti-sanat¢ biri olma-
digim1 sdylemisti 1959 yilinda bir réportajda, bir “anartist” kadar
degildi, yani sanatqilig1 biitiiniiyle reddeder durumda degildi.*
“Biiyiik Cam™ en tutkulu ¢aligmas: olarak tanimliyordu; “yeni
resmin bir bagka manifestosu degildi yalnizca... kelimenin genel
anlamu itibariyle estetigin tiimden bir kenara birakilmasiyd:”* Ilk
Duchamp katalogu derleyicisi Robert Lebel'in kendisi igin “este-
tiksizligin, yararsizhigin ve gerekgesizligin sinirina ulagmist1” de-
digini 6grendiginde, bu formiilasyonu “gok memnun edici”
bularak kabul etti.®

Bu saptamalar inandirici bulmuyorsak Duchamp’in 1961 yi-
linda New York Modern Sanatlar Miizesindeki Apropos of “Read y-
mades” [“Hazir Yapimlarin” Miinasipligi] konusmasindaki
sozlerine kulak verelim:

“Uzerinde durmay ok istedigim bir nokta su ki, bu ‘hazir yapimlarin’
segimi asla estetik zevk tarafindan dikte edilmis degildi.

“Bu segimler, gorsel kayitsizhg: temel alan bir reaksiyonla beraber, iyi
veya kotii begeniden timilyle uzak durulmasina dayaniyordu... aslinda
tam bir estetiksizlige dayaniyordu.

“.. Sanatla hazir yapim objeler arasindaki temel karsithig: ortaya koymak
adina ‘tersten bir hazir yapim’ hayal ettim: Bir Rembrandt resminin iti
olarak kullanilmasi mesela!™”

24. George H. Hamilton ve Richard Hamilton, ‘Marcel Duchamp speaks, BBC
Ugiincii Program, 1959; alintinin yer aldig1 kaynak Schwarz (2000), s. 33.

25. Cabanne (1967), s. 42.

26. Cabanne (1967), s. 66.

27. Alintinin yer aldigi kaynak Sanouillet & Peterson (1975), s. 141-42.
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Bu saptamalar bize sagirtic1 gelir, ¢iinkii feda ettiklerinin boyu-
tunu biz biliyoruz -Duchamp ise bilmiyor-. 1957 yilinda Amerikan
Sanat Federasyonuna yaptigi konugmada net sekilde goriildigii
gibi, sanat1 biitiiniiyle bir kenara ittigini hi¢ fark etmemisti: “Benim
diisiinceme gore sanat; koti, iyi veya vasat olabilir, ama hangi sifat
kullanilirsa kullanilsin buna sanat dememiz gerekir ve kotii sanat
da yine sanattir, tipki kotii bir duygunun yine de bir duygu oldugu
gibi’** Sanatin Nitelikten bagimsiz olarak var oldugunu varsaymis-
t1; hatta Sanatin, diinyanin iizerine kuruldugu yargi denen “korkung
fikir” olmadan daha saf bir bigimde var oldugunu varsaymigt1.
Sanatin bu 6ziine 1961 yilinda kolejli sanat 6grencileriyle yaptig
bir konugsmada degindi: “Harikalar Diyarindaki Alice gibi [yarinin
geng sanatgisi da] ifadenin daha derin madenlerine ulagmak igin
retinanin aynasindan oteye gegecektir... sanatsal devrimlerin her
daim temeli olmus ve olacak yeni ok degerleri ortaya ¢ikarmak
i¢in.™

Duchamp, yerlesik degerleri, gegmisin Nitelik ifsalariyla sekil-
lenen Statik Bigimleri bir kenara birakarak Sanat tapinagini temiz-
lemek arayigindaydi. Begeni ile uzlagmak durumunda olan
retinay1 memnun edebilecek giizellige tahammiilsiizliigiiyle bera-
ber, onun bu ikon yikic1 yaklagimy, niteligi yalnizca yeni oluglarin-
da yatan “yeni digiinceler” arayisiydi. Ge¢misin kaynaklarini
Giizel ve lyiyle tazelemiyor, bunun yerine beklenmedik olanin
darbesiyle bunlara meydan okuyordu, ki bu darbenin etkisi de
dogal olarak zaman iginde hafifleyecekti. Ressamlik kendisine bu
darbe etkisini hissettirmez olunca, Duchamp resme olan ilgisini
kaybetti: “Bir miizeye gittigimde bir resmin karsisinda herhangi
bir hayret, sersemleme veya merak hissetmiyorum. Bu hi¢ olmuyor.
Eski ustalardan, eski seylerden bahsediyorum..”*! Pierre Cabanne
da ona su go6zlemini iletmigti: “Sunu sdylemistiniz: ‘Sok yaratmayan
bir resim resmetmeye degmez. ”

28. Duchamp’in ‘The Creative Act’ iizerine konugmasi, Nisan 1957 de bir konferans-
tan, alintinin yer aldig: galiyma Sanouillet & Peterson (1975), s. 139.

29. Cabanne (1967), s. 89.

30. Duchamp, ‘Where do we go from here?, 20 Mart 1961de Philedelphia Sanat
Koleji'nde yapilmig, ama yayimlanmamus bir konugma, alintinin yer aldig: ¢aliyma
Schwarz (2000), s. 20.

31. Cabanne (1967), s. 67.
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Duchamp: Bu biraz ciiretkar bir yaklagim, ama yeterince adil.
Herhangi bir dehanin, biiyiik ressamin veya biiyiik sanat¢inin
ortaya ¢ikiginda o kiginin hayat1 agisindan gergekten 6nemli yal-
nizca dort ya da bes sey vardir. Geri kalan, giinliik iglerden ibaret-
tir. Genel olarak bu dort ya da bes sey ilk ortaya giktiklarinda sok
yaratmuglardir. Bunlar ister Les Demoiselles dAvignon [Avignon’lu
Kizlar] olsun veya [Seurat'nin] La Grande Jatte [Grande Jatte
Adasrnda Bir Pazar Ogleden Sonrasi] olsun her zaman soke edici
eserlerdir... Ben ender bulunani yapmanin hayalini kuruyorum,
aksi takdirde yalmzca estetik agidan iistiin bir eser verilebilir.”*?

Bu inamgin mantigy, bizi dogrudan 1990’larda Chapman kar-
desler tarafindan iiretilen ve yiizleri yerine yetiskin cinsel organ-
laniyerlestirilen kiigiik gocuk mankenlerine gétiiriir. Yine Manet'yi,
Seurat’y1 ve Matisse’i de fevkalade ressamlar olduklar igin degil,
yerlesik normlar altiist ettikleri igin takdir etmek gerektigi anla-
muni dogurur. Duchamp’a gore bu sonuca erisen geng ressamlar,
kendi kendilerini tekrar etmeyi reddederler ve esdeger tuhaflikta
bagka bir eserle ortaya ¢ikana kadar bagka eser vermezler. Caban-
ne ile yaptig1 uzun roéportajin sonuna dogru Duchamp, sik rastla-
nan bir yaklagimla kendilerini ge¢misten, yani gelenekten
styirmadiklar igin genglerin durumundan rahatsiz oldugunu ifa-
de etmistir:

“Seurat gibi insanlar bir ey yapmaya bagladiklarinda ge¢misi bir anda
silip attiklarindan eminim. Fovistler, Kiibistler bile bunu yapmistir. Go-
riinen o ki giiniimiizde ge¢misle, bu yiizyildaki herhangi bir donemden
dahafazla bag kuruluyor. Ama bu baglarda cesaret yok, orijinallik yok...””

Duchamp belki kendinden emindi, ama yine de yaniliyordu.
Georges Seurat'nin muhtesem resimlerindeki derin dinginlik,
Piero della Francescadan (yaklagik 1415-92) tiiretilmisti. Seurat,
Francesca’min eserlerini Giizel-Sanatlar Okulundaki kopyalar: ara-
cihgiyla incelemisti. Picasso'nun Les Demoiselles dAvignon igin
faydalandig: kaynaklardan zaten daha 6nce bahsetmistik.

Giiniimiizde, kars cinsin elbiselerini de giyen Grayson Perry,
bir yandan sosyal bigimleri agmak iddiasinda bulunurken (6zel-

32. Cabanne (1967), s. 69.
33. Cabanne (1967), s. 103.
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likle de Tate Gallery'de 2003 Turner Odiiliinii kabul ettikten sonra
kiigiik bir kizin parti elbisesinin yetigkin erkek boyunda yapilmus
versiyonunu giydikten sonra),bir yandan da giizel sanatlar hakkin-
da agik¢a destekgi konumda kalinabilecegini gosteriyor. 2008 y1-
linda kendisine orijinallik hakkinda soru soruldugunda §éyle cevap
veriyordu:

“Sanat, Cin fisiltilar1 tarihidir. Miizelere gidiyorum ve begendigim seyler
goriiyorum veya kitaplara bakiyorum ve bazi pargalar goriip soyle disii-
nityorum: ‘Bundan ben de kendi versiyonumu yapacagim. Ve yaptigim
da bu, her zaman bu. Niteligin sanatsal bir 6l¢iimii olarak orijinallik gok
fazla buyutilayor.

“... Bir sanat sergisine gittigimde ve bir eser nefesimi kestiginde, bu onun
orijinalliginden kaynaklanmiyor. Gergekten iyi yapilmis oldugu igin
nefesimi kesiyor. Ve bunun nedeni yalnizca renklerin bir arada kullani-
mundaki giizellik olabilir veya ayrintilarda giizel bir tarz yakalanmigtir
veya is¢cilik nefes kesicidir. Bir sanat sergisine gitmek konusunda beni
heyecanlandiran bu. Orijinal olmasindan dogan bir his degil™**

Winckelmann, Sanat1 yiiksek nitelikli bir bagaridan ziyade ken-
di iginde bir sey olarak gérmek kategorisindeki hatay: yaptiginda,
bu yeni idoliin miiritleri gériinmeyeni, elle tutulamayani, kokusuz,
renksiz ve siirekli degisken olam gormezden gelip yalmzca kuru
kabuguna bakar hale geldiler: orijinalligine. Duchamp, bu 6nemsiz
kiilte tapinmakla gelenegin goriinmez aglarina -Kanta, Edward
Young'a ve dtesine kadar uzanan gelenegin- kinadig kisiler kadar
dolanmis oluyordu. Dinamik Niteligin belli bir tezahiirii daima
orijinal 6zellikler gosterecektir, ancak degerlere ugramayan oriji-
nallik arayig1 nihilizmle sonuglanir; giinkii gelecek, Nitelik olayla-
rinin baglh oldugu kiiltiirii yok eder.

Eser Uretmek Adina “Yeni Diistinceler”

Duchamp’in kafa karigtiric1 yenilikleri de hi¢ yoktan ortaya
¢itkmiyordu. Gengliginin avangart Paris kiiltiriinden alinmiglard,
gergi kullandig kaynaklar gorsel olmaktan ziyade edebi kaynak-
lardi. Bunlarin arasinda absiirdist Alfred Jarry (1873-1907) de
vardy; Jarry, 11 Aralik 1896da Ubu Roi adli oyununun agilisiyla bir

34. Grayson Perry ile Michaela Crimmin tarafindan roportaj yapilmistir, ‘I want to
make a temple, RSA Journal, Sonbahar 2008, s. 18.
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anda gohret olmustu ve 1902 yilinda yazdigi romam Supermale
[Surmale] de soyle baslar: “Askta ne yaptigimizin bir 6nemi yok,
uinkii kurallan belli bir performans degildir agk.”* Bes kisilik bir
bisikletle (bisikletgilerden biri dliir) bir ekspres tren arasindaki
olaganiistii yarigin ardindan supermale [siiper erkek] kendisiyle
isbirligi yapan Amerikah bir kizla 82 kez orgazma ulagir; sonra-
sinda kiz, bir seks makinesiyle iliskisinde 6lir ve bu cihaz da
Bekarlar Tarafindan Cirilgiplak Soyulan Gelin’in baz1 6zelliklerinin
onciisii gibidir. Jarry’nin diginda sembolist sair Jules Laforguedan
(1860-87) bahsedebiliriz. Laforgue da tiim toplumsal gelenekleri
ironi, nihilizm, yergi ve aliterasyonlardan olusan bir karigimla
alaya almigti. Ve yine Raymond Roussel da Duchamp’ etkileyenler
arasinda sayilabilir; Roussel'in Impressions d’Afrique [Afrika Izle-
nimleri] adli kurgu kitabi, Duchamp’ “beklenmeyenin ¢ilginhgry-
la” sasirtmis ve keyiflendirmisti.’* Duchamp, giiniimiizde
neredeyse unutulmus olan Jean-Pierre Brisset'ye de minnet bildi-
riyordu: “Brisset ve Roussel o yillarda hayal giiglerinin cogkunlu-
gundan dolay1 hayranlik duydugum iki adamd... Brisset'nin eseri,
dilin felsefi bir analiziydi ~inanilmaz bir kelime oyunu agiyla oriil-
miis bir analiz-. Filolojinin Douanier Rousseau’su gibiydi.’

Bu yazarlarin kelime oyunlari, cinas ve kinayeleri, Ingilizce ko-
nusulan kiiltiirde Edward Lear ve Lewis Caroll’'un anlam igermeyen
misralarinda daha yumusak huylu benzerlere sahiptir: “Aman
Jabberwock’a dikkat evlat!/ Cap cup kapt1 16p 16p etten!/ Cap cap
otti kagtin hepten!/ Gordiin mii ge¢ aman iste Bandersnatch!”
Lewis Carroll'un Through the Looking Glass [Lewis Carroll, Aynanin
I¢inden, Cev. Tomris Uyar, Can Yayinlari, istanbul] adli kitabinda
yer alan bu misralardaki seslerin giiriiltiici oyunundan zevk alabi-
liriz, fazla derin diigiinceler aramamiza da gerek kalmaz. Duchamp’in
sozlii muzipliklerinin bir¢ogu da benzer agidan yorumlanabilir.
Duchamp'in yarattig1 ve kadin olan diger benligi Rrose Selavy (“Eros
hayattir”), 1920 yilinda ilk objesi Taze Dul'u imzalamisti: bu min-
yatiir, bir “Fransiz penceresiydi’, camlarinin yerinde ise siyah deri

35. Alfred Jarry, The Supermale: a modern novel, Cev. Barbara Wright (London:
Cape, 1968), s. 7.

36. Cabanne (1967), s. 33.

37.1946 yilinda J.J. Sweeney ile yapilan roportaj, alintinin yer aldigi ¢alisma Sanou-
illet & Peterson (1975), s. 123.
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vardi. Duchamp’in biyikh Mona Lisa resmi koydugu kartpostalin
altina yazmis oldugu L.H.0.0.Q. harfleri ise “asagisi oldukga atesli
[elle a chaud au cul])” seklinde gevrilebilecek bir ses oyunu yarati-
yordu. Bu tarz ergen mizahindan aldig1 zevk, La Mariée Mise a nu
par ses Celibataires, Mémee [Bekarlar Tarafindan Cirilgiplak Soyu-
lan Gelin] ekledigi kelimenin agiklamasi olabilir. Méme ve maime
kelimeleri egseslidir; boylece eserin Fransizca ismindeki anlam,
“Gelinbana agik” anlamina gelebilir. Duchamp, 1966 yilinda eserin
adindaki “meme” kelimesinin “anlamsiz” oldugunu ve kelime oyun-
larinin kendisini “gok az” ilgilendirdigini sdyleyecekti.® Insanlar
ergenlik ve genglik donemlerindeki cinas ve kelime oyunu tutkula-
rindan yaslan ilerledikge uzaklagabilirler ve Duchamp da yaslanin-
ca, gengligindeki muzipliklerinin yillar sonra bunlara daha
tumturakh bir 6nem ithaf eden insanlarca “daha yiikli” hale geti-
rilmesine ses gikarmak istememis olabilir. Belki de Cagin Ruhu,
tarihin gelisimi i¢inde ne yaptiginin farkinda olmayan gengligi
kendi enstriimani olarak kullanmigti. Bununla beraber 1946 yili
itibariyle Duchamp sunu deklare etti: “Camimdan, Bekdrlar: Tara-
findan Cirillgiplak Soyulan Gelinden sorumlu kisi temelde Rousseldi.™*

Duchamp’in normalde eserlerinin isimlerine verdigi 6nemi goz
oniinde bulundurdugumuzda Bisiklet Tekerlegi'ne (1913) ve Sise
Askisi'na (1914) herhangi bir unvan atfetmediginin altim ¢izmek
gerekir.®® Bu konudaki ilgi ¢ekici diisiincelerden biri, Bisiklet
Tekerlegi'nin igerdigi Fransizca ifadenin roue (tekerlek) ve sellette
(sele) kelimelerinin okunuglar bir araya geldiginde bunu “bir par-
¢a” Roussel seklinde okunur hale getiriyor olusudur.* $ise askisi
i¢in de ii¢ muhtemel Fransizca terim kullanilabilir: porte-bouteille
(sise askas1 veya tasiyicisi), seche-bouteille (sise kurutucusu) ve ego-
uttoir (su bosaltic1). 1993 yilinda Isvegli veteran miize idarecisi
Pontus Hulten, goutter, yani “damlama” anlamindaki kelimenin
gouter, yani “tat” anlamindaki kelimeyle egsesli olduguna dikkat

38. Cabanne (1967), s. 40.

39. 1946 yihnda J.J. Sweeney ile yapilan roportaj, alintinin yer aldig: ¢aliyma Sanou-
illet & Peterson (1975), s. 126.

40. ‘For me the title was very important, 1946 yilinda ].J. Sweeney ile yapilan répor-
taj, alintinin yer aldig1 gahgma Sanouillet & Peterson (1975), s. 125.

41. Janis Mink, Marcel Duchamp 1887-1968, Art as Anti-Art (Cologne: Taschen, 1995),
5. 49. 1911-13 yillarinda Duchamp, Portrait of Gustave Candels Mother (Schwarz no.
241) adh gahsmasini ahgap bir stant istiinde temsili bir biist olarak resmetmisti.
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¢ekti. Fransa’min kirsal bolgelerinde sise, igindeki saraptan daha
pahaliydi. Bir su bogaltict da ailelerin, yikamig olduklari sarap sise-
lerini kurutmalarina imkén veriyordu; sonrasinda da siseyi yeniden
doldurulmak iizere sarapgiya veriyorlardi. Diger yandan Duchampa
gore kelime, “tat alicisi” anlamina geliyor olabilirdi; bu tat da
Diderot'nun Encyclopedie’sinde (Tablo 6) ii¢ filozofun agiklamaya
¢ahstigi ve Duchamp’in da Sanattan uzaklagtirmay istedigi gout,
yani tat, zevk veya begeniydi. Duchamp’in sise askisim almig oldu-
gu magaza, Bazar de 'Hotel de Ville'in 1912 katalogu, EGOUTTOIRS
(su bogsaltic1) baghg: altinda biiyiik bir sise askisi resmi gosterir;
Sanattan tadi ve begeniyi uzaklagtirmaya ¢alisan adam igin bastan
¢tkaricl bir baghk oldugu soylenebilir.* Duchamp, bu iki objeye
herhangi bir isim vermemisti, ¢iinkii zaten ikisinin de ismi vardi.

Ikinci Diinya Savaginin ardindan bir akademisyen, Sigse Askisr'nin
“asikar fallik sembolizminden” bahsedecekti* ve Duchamp da bu
ilk hazir yapim objelerine tekrar tekrar bakip onlan farkh seylere
doniistiiren boylesi “yeni diisiincelerin” 6niinii kesmiyordu. Eger
egouttoir’iin bu yorumlaniginin dogru oldugu diisiiniiliirse gergekten
de “ellerin yetenegi veya becerisi degil, zihnin bir se¢imi™* olarak
“biitiinityle gorsellige kayitsizlik temelinde segildigi” diisiiniilebilir;
¢iinkii retinal-olmayan 6nemi cinash isminden tiiremigti.

10.3 Anti-sanatsal Miras

Biiyiik sanatgilar, yakindan tanidik¢a daha da biiyiirler; ancak
Duchamp igin bunun tersi bir egilim s6z konusudur. Bugiin Phila-
delphia Sanat Miizesi'ndeki Arensberg koleksiyonuna yapilacak bir
ziyaret, vefakar Duchampgilar disinda herkesi hayal kirikhigina ug-
ratabilecek durumdadir; ¢iinkii objelerinin gogu, retinayr memnun
etmemek konusunda bagariya ulagmistir ve hazir yapim objeleri de
cismen o $6hret aurasini kaybetmis ve 1vir zivir hallerine geri donmiis
durumdadir (resim 10.1). Beatrice Wood (1893-1998), bu fenomen
konusunda bize igerden bilgi verir; Academie Julianda 6grenim

42. Pontus Hultén, * “The Blind lottery of Reputation” or the Duchamp Effect; yer al-
dig1 kaynak Marcel Duchamp, sergi katalogu (Venice: 1993), s. 16. Hultén does not
refer to the bazaar catalogue, which is reproduced without comment in Mink (1995),
s.53.

43. Schwarz (2000), s. 189.
44. Quoted in Schwarz (2000), no. 306, s. 615.
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gormiis bir giizel sanatlar icracistyds, akici Fransizca konugabiliyor-
du ve Duchamp’in New York'taki ilk yillarinda onunla ve grubuyla
hayli yakin iligki igindeydi. Otobiyografisinde soyle yazmigtir:

“Birgoklar1 Duchamp’in, doneminin en bilyiik ressam, en yenilikgisi
oldugunu diisiiniir. itiraf etmeliyim ki, Merdivenden Inen Ciplak diginda
onun eserlerini ger¢ekten anlamadim. Kisisel olarak Duchamp benim
i¢in de birgoklan igin oldugu gibi ¢ok sey ifade ediyordu. Hayatinin
biiyiik ask degildim kesinlikle, ama kisa siire igin ona yakin biriydim.
Su anda ona karg1 duygusal yaklasmam muhtemelen Marcel'in isteme-
yecegi bir sey. Ama Marcel'in kendisinin benim i¢in sanatindan daha
onemli olmasini sanirim anlardy; her zaman giilimseyerek ve mirildanir
gibi, ‘Cela n'a pas d'importance’ [Bunun bir 6nemi yok] derdi”™#

Alternatif olarak Duchamp’in kendisine de kulak verebiliriz.
Yaptiklar: son roportajda Cabanne, ona sanatin evrimini nasil gor-
diigiinii sormustu. Anti-sanatgi sdyle yanitladi: “Gérmiiyorum, ¢iin-
kii degeri konusunda derin endigelerim var. Insanlar sanat: icat
ettiler. Insan olmadan sanat var olmazdi. Insanin yaratimlarinin
timii degerli degildir. Sanatin biyolojik bir kaynagi yok. Bir begeni-
ye hitap ediyor”* Duchamp burada elbette ki farkinda olmadan
biiyiik S ile baglayan Sanattan bahsediyor, dolayisiyla bu noktada
Duchamp ve Gombrich hemfikir durumdalar. “Sanat eseri” olarak
karsilagtigimiz objeler, onlarla Nitelik aracihgiyla iliski kuramadigi-
muz siirece bizim i¢in 6nem tegkil etmezler. Duchamp, Cabanne ile
yaptig1 ilk roportajda kendini “yaratim” kelimesinden bile ayristir-
mugt:

“Kelimenin siradan, sosyal anlamu itibariyle —tamam, belki ¢ok iyi bir
sey, amatemelinde-, sanat¢inin yaraticilik fonksiyonuna inanmiyorum.
O da herhangi biri gibi insan. Belli seyleri yapmak onun isi, ama netice-
de bir isadami da belli seyler yapiyor degil mi? Diger yandan ‘sanat’ ke-
limesi ok ilgimi ekiyor. Daha 6nce duydugum gibi eger Sanskritgeden
geliyorsa, ‘yapmanin (faire: Fransizca yapmak] 6nemini vurgular. Neti-
cede herkes bir seyler yapiyor ve gergevesi olan bir tuvalin iizerine bir
seyler yapanlara sanat¢1 deniyor. Daha dnceleri bunlara zanaatkar deni-
yordu, ben de bu terimi tercih ederim.”¥

45. Ahntinin yer aldig1 gahsma, Kuenzli & Naumann (1989), s. 17.
46. Cabanne (1967), s. 100.
47.Cabanne (1967), s. 16.
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Duchamp’in “sanat” kelimesini “siir”le kanigtirdigini séylemek
istemiyorum hemen; ama “siir”, Yunancada “yapmak” anlamina
geliyordu, Latincede de “yaratim” kelimesi “yapmak” anlamina
geliyordu. Latincedeki ars (beceri), Sanskritgedeki “rta” ile Hint-
Avrupa dil ailesi kokenini paylagir; “rta”, “yapmak” anlaminda
degildiama “dogru” (right: ayn1 kaynaktan gelen Germence kelime)
benzeri bir anlami vardi.*® Ars, Yunancada arete olarak yeniden
ortaya ¢ikmustir. Eger Duchamp’in yorumlariny; beceri, begeni,
guzel ve estetige dair tiim izleri, yani Nitelige dair tiim gorsel p1-
nltilar1 uzak tutmak arayiginda oldugu bir killiyat baglaminda
degerlendirirsek, santyorum ki Duchamp’'in sanatin dogasiniyan-
lig anladigini s6yleyebiliriz. Mitkkemmellige ulagmak igin gelenek-
lerden yararlanan sanati yhkmak diisiincesindeydi; geriye lart brut,
yani ham “iriiniin” kendisini birakacakt, iyi ya da koti, bizi bir
gunliigiine veya bir nesil boyunca soka ugratip sonrasinda kaybo-
lup gidecek seyin pesindeydi. Ama ulagtig1 sey sohret oldu, her-
hangi bir entelektiiel igerikten yoksun sosyal Nitelige eristi
yalnizca. Onun hazir yapim objelerini kendi kaliplar olarak be-
nimseyen giizel sanatlar icracilarina biraktig1 miras da bu oldu.
1913 Cephanelik Sergisinde Merdivenden Inen Ciplak’in yarattig
infial, Duchampa ABD'ye ilk ziyareti boyunca (1916-23) yetecek
sohreti yaratt;; Cesme’nin ve ilk donem hazir yapim objelerinin
kotii sohreti ise ikinci Diinya Savagindan sonraki efsanevi konu-
munu garantiye aldi. Duchamp’in anti-sanatsal girisiminin birgok
kisiyi etkileyen ironisi, ¢iiriitmeye galistig: kiiltiiriin ta kendisi
tarafindan yiiceltiliyor olmasiydi. Bu muzip kisilik, simdi Duccio
ile Diirer arasinda bir yere endekslenmis durumdadir ve estetik
felsefecilerinin hem onun eserlerini, hem de Duccio ile Diirer’in-
kileri barindirabilecek sekilde Sanat igin bir anlam bulmalarn ge-
rekmektedir. Bunun bir sonucu olarak da Sanat, Neoplatonik
Romantikler igin oldugundan daha bile anlagilmaz bir gizem ha-
line gelmistir.

Duchamp, 1923 yilinda Fransa’ya donmesinin ardindan yirmi
yil kadar bir siire boyunca enerjisinin biiyiik béliimiinii satranca
adad,, satrang oyuncularinin arkadashgini giizel sanatlar icracila-
rininkine tercih ettigini de ifade etmisti.*® Duchamp'in dort Satrang

48. Pirsig (2011), bolim 30, s. 400.
49. Cabanne (1967), s. 19.
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Olimpiyatina katilmasini saglayan ve Uluslararasi Corresponden-
ce Satrang Olimpiyatlarinin ilkinde onu Fransiz takiminin kapta-
n1 (1935-39) olma noktasina getiren bu tutku,* Nitelik tarafindan
tetiklenmisti; bu vakada Duchamp, bu Nitelikten giizellik diye
bahsediyordu. Cabannea soyle soylemisti: “Satrangta hareket ala-
ninda bazi ekstrem giizel seyler var, ama gorsel alanda degil bunlar.
Satrangta guizelligi doguran, hareketin veya hamlenin diislenisi.”*’

Duchamp’in, olmayana ergi yontemiyle degerden bagimsiz se-
kilde var oldugunu varsaydig Sanat, Beatrice Wood’'un Duchamp’la
ilgili hatiralan sayesinde daha yere basar hale gelir. Duchamp,
Wood'un eserlerini gozden gegirirken, “lyi... kétii... kétii... iyi...
kotii..” diye yargisim bildirmistir; boylece belki biiyiik S ile baglayan
Sanatta jiirisiz de yapilabilecegini, ama resim ve ¢izim sanatlarinda
fark gozetmek gerektigini ortaya koymus olur.*?> Aslinda, “beceri”
kelimesi de bir zamanlar “fark gézetmek”, “ayrim yapabilmek” an-
lamina geliyordu, hatta modern iskandinav dillerinde skilja keli-
mesi hala “ayirt etmek” veya bir seyle digeri arasinda segim yapmak
anlamina gelir. Eger iyiyi kotiiden ayiramiyorsak tam olarak canli
sayllmayiz (veya uzun siire canl kalamayiz).

Duchamp'’in “gorsel kayitsizhgr” kucaklayigi, soyut bir kavram
olarak Sanati sarmalayan kafa karigikhigini daha da artirmstir,
¢iinkii giiniimiizde birgok giizel sanatlar icracisi, eserlerinin yal-
nizca Nitelik aracihigiyla ve ortak kiiltiiriin degerleri tarafindan
yorumlamiginin yarattig etkiye gore bagkalan i¢in 6nemli hale
geldiginin gok az farkinda. lyi veya kétii degerlerin gagdas giizel
sanatlar igin gegerli olabilecegini reddeden Oxford’lu elestirmen,
Duchamp’in mirasini tam olarak yansitiyordu. Buanlamda toplum,
elestirmenlerden ve islerinin soke etmek ve provoke etmek oldu-
gunu diisiinen giizel sanatlar icracilarindan daha saglam giidiiler
beslemektedir diyebiliriz. Siradan dedigimiz insanlar, bir eserde
herhangi bir nitelik gorene kadar ona sanat eseri statiisii vermeyi
reddederler. Ama kendi rollerini dikkate almadiklarinda hataya
diismiis olurlar, olmayan Niteligi sadece esere bahsederek diiserler
bu hataya.

50. PN. Humble, ‘Marcel Duchamp: Chess Aesthete and Anartist Unreconciled; Jo-
urnal of Aesthetic Education, Cilt 32, no. 2 (Summer, 1998), s. 53, not 1.

51. Cabanne (1967), s. 19.

52. Wood (2006), s. 24.
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Nitelige yaptig: saldirilara ve “retinal” giizelligi olmayan eser-
lere vermek adina tekrar tekrar bulundugu girisimlerine ragmen
Duchamp da tipki geri kalanimiz gibi diinyaya Nitelikle bagliyd.
Nitelik metafizigi kapsamlidir ve Duchamp’in kelime oyunlarim
oldugu kadar, onun diimen suyunda yol alan daha yakin dé6nem-
deki giizel sanatlar icracilarinin eserlerini de agiklayabilir. Duchamp,
Niteligi, 6znel tercih veya toplumsal onay olarak gordiigii begeniy-
le karigtirmugty; Merdivenden Inen Ciplak’in 1912 yilinda meslek-
tas1 ressamlar tarafindan reddedilisini agiklayabilmek adina
¢akili kaldig: bir hataydi bu. Bu resmi arkadaglar tarafindan bilin-
meyen bir referansa dayandirmis oldugu igin, resim kargisinda
saskinliga diismeleri ve Duchamp’1 terslemeleri sasirtic1 degildi.
Diger yandan Pirsig tarafindan entelektiiel ilgisizlikten kurtarilan
Nitelik, tek bir 6zne-nesne olay: tanimlar; bu olayda bir Nitelik
deneyimine neden olacak sekilde: hem bir Duchamp-Inen Ciplak
iliskisi, hem de bir baska Nitelik deneyimi doguran Duchamp’in
arkadaglari-Inen Ciplak iliskileri s6z konusuydu. Ayni etkene kar-
s1 gostermis olduklar zit reaksiyonlar, ge¢mis kaliplarla farkl se-
viyelerde iliski i¢inde olmalarinin sonucuydu. Duchamp,
hareketli bir figiiriin farkh hallerinin fotografik bir zemin iizerin-
de yansitilmasinin Kiibist béliimleme adina olaganiistii bir konu
oldugunu fark etmis olmaliyds; diger ressamlar ise natiirmort ko-
nusunun hikim oldugu daha eski Kiibist resimlere sadik kaliyor-
lardi. Benzer sekilde “retinal” resmi reddedip “zihnin se¢imine”
yoneldiginde de bu kez gorsel referanslardan sézel olanlara dogru
bir gegisle yine kaliplar1 degistirmis oluyordu.

Duchamp’in entelektiiel muziplikleri zaman iginde benimsenip
yirminci yiizyll modernizm tarihinde kabul géren ve elestirmen-
lerle giizel sanatlar icracilarini halen etkisi altinda tutan yaklagim-
lar haline gelecekti. Bu yaklagimlarin yirmi birinci yiizyihn ilk
donemlerinin giizel sanatlar icracilarinin eserlerinde varhigini
siirdiiriigii, kitabin ek boliimiinde kisaca degerlendirilmistir.
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11
Sanatta Hakikat

Dogru ve yanhs, konusmaya yakistirilabilecek ozellik-
lerdir, nesnelere degil. Ve konusmanin olmadig yerde
ne dogruluk vardir ne de yanhslik. ...Kelimeler bilge
insanin sayacidir, ancak bunlarla hesaplanabilirler;
ahmaklarinsa harcayacak parasidir kelimeler.

Thomas Hobbes, Leviathan (1651),*
Kisim 1, Bélim 4

11.1 Sanat ve Nitelik

Sokrates ve Platon, mitkemmellige [arete: sanat, dogru] veya
lyiye ulagmay: esas sayarken, modern Bat1 felsefesi kapsaml ve
birlestirici bir degerden yoksunluguyla Aristocudur. Bunun yeri-
ne bu filozoflardan degerden-muaf bir Hakikat nosyonu miras

* Thomas Hobbes, Leviathan, Gev. Semih Lim, Yapi Kredi Yayinlan, Istanbul. (¢.n.)
460



aldik. Hakikat kelimesi, Ingilizcede problemsiz bir sifat olan, bir
ciimleyi veya bir sorunun yamitin1 nitelendiren “dogru’dan tiire-
tilmistir. Soyut anlamda hakikat dilsel bir yapi iken, kisilestirilmig
Hakikat resimseldi (resim 11.1). Hakikatin hangi anlamda dilin
ve matematigin sembolik diinyasinin disgindaki fenomen veya
deneyimlerle iliskilendirilebilecegi higbir zaman net olmamistir;
boylesi bir Hakikati goriirsek nasil ayirt edebilecegimiz konusu
da belirsizdir. MO 3. yiizyilda bir Giines sistemi ortaya atmis olan
matematikgi Sisamli Aristarkus vakasi da vardir; ama on yedi
yiizy1l boyunca kendisine inanilmamigtir. Gergekten de, yanit
verilecek gegerli bir soru olmadan Aristarkus’un yaklagiminin
kabul edilmesini saglayacak ikna edici bir sebep yoktu; ¢iinkii
Diinya iizerindeki bir gozlemci igin gezegensel hareketlere dair
yermerkezli bir tanimlama, Giines merkezli olan kadar dogrudur.
Kepler'in elips seklinde yoriingeler 6nermesiyle durumu Giines
sistemi lehine degistiren unsur ise gozlemlenen fenomeni agikla-
maktaki giizelligiydi.

Resim 11.1: Streeter, Yeryiiziine Inen Hakikat, 1668-69, resim 9.1 detay:. Kigilestirilmis
Hakikat, Giinege, Platon’un lyi i¢in kullandigiimgeye, bilginin kaynagina bakmaktadur.
“Ve boylece bilinen seylere Hakikat veren ve bilene de bilme giicii veren sey lyi
Ideasidir. ... Hem bilgi hem de Hakikat giizel seylerdir, lyi daha baskadir ve onlardan
daha giizeldir” (Platon, Devlet, 508e).
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Bu kitabin baghgi, okurlarin, kiiltiiriimiiziin derinliklerine
elestirel degerlendirmelerin ulagamayacag 6lgiide yerlesmis inang-
lar1 g6zden gegirmeye itmektedir. Hakikat ve Sanat, yaygin olarak
kullanilan iki kelimedir; ama biz peslerinden daha ¢ok gittikge
anlamlar1 da bizden bir o kadar uzaklagmaktadir. Ornegin bu ki-
tabin yazildigi dénemde Oxford Universite Yayinlari, Hakikatin
farkli yonleri tizerine kirkin iizerinde kitap yayimlar durumdaydu.
Belli ki Hakikat, felsefenin dogusundan beri iizerinde konugulma-
sina ragmen felsefecilerin hala iginden gikamadig: bir kavram
durumunda. Ve bildigim kadariyla, biiyiik S ile baglayan bir Sanat
olmadig: seklindeki Gombrich’in iddiasina halen bir karsit goriis
tiretilmis degil. Bu yiizden de, kitabima Sanatta Hakikat adim
vererek bu iki kelimeyi bir kitap kapaginda bir araya koymak bel-
ki biraz biiyiiklenme gibi goriinmiis olabilir; ama bulunduklar1 bu
oncelikli konumdaki rolleri, bu kavramlarin doganin kanunlar
olmayip ge¢mis miicadelelerimizden kalan kiiltiirel miraslar ol-
duklarina isaret etmek amacini tagiyor. Bu kelimelerin tarihsel
kokenleri, gozle goriiliir geliskilerinin en azindan bazilarini ¢6zmiis
olan tarihsel tahkikatimiza tabi hale gelmelerini saglamistir.

Klasik Yunanda Hakikat, gériiniimlerin veya dogru fikirlerin
otesindeki bilginin garantéritydii. Bu amaca yonelik olarak giinii-
miizde biz “bilim” kelimesini kullaniriz; Latincesi olmayan Yunan-
lilarin yapamayacag bir ayrimdi bu. Insanin, bir ¢6ziim ortaya
¢ikincaya kadar (goriindiigii kadariyla kendi rizasiyla ortaya gikin-
caya kadar) bir sorunun iistiine egilmesi seklindeki bilimsel metot,
sonrasinda da bu ¢6ziimii giiriitebilecek deneylerce test edilir; bizi
gelisime her zaman agqik, giivenilir bir bilgi artigiyla birakir. Diger
yandan Hakikat, daha fazla sorgulamay: reddeden bir nihai nokta
anlamina gelir; genellikle erisilmek istenen amag noktasidir. Bilim
insanlar1 ve sanatgilar, Hakikatin degil, kendilerini “yanlhs olama-
yacak kadar giizel” ¢oziimlerle sagirtan Giizel ve lyi'nin rehberli-
ginde yol alirlar. Iyiyi isim olarak kullanmaya aliskin olmadigimiz
i¢in, reforme edilmis metafizigimizde ana unsur olarak Nitelik
kelimesini kullanmak daha iyi bir etiket olabilir. Nitelik, deger ke-
limesinin kapsamim kucaklar, bunun yaninda bir sifat olarak daha
anlaml islerlik gosterebilmek adina daha ileri yeterlilik gerektirir;
ornegin bu kitapta test edilen “sanat yiiksek-nitelikli gabadir” hi-
potezinde oldugu gibi. Yine de kelimeyle ilgilenmek yerine, bizi

462



neseyle dolduran ve gelecegi karsilamak adina enerji ve 6zgiivenle
donatan deneyime yonelmemiz daha yerinde olacaktir.

Son iki buguk binyilda sanat hakkinda yapilmis son derece
farkh saptamalarin izini siirerken aklimizin karigmasina imkan
vermeyisimiz, Pirsig’in Niteligin anlamini yeniden ortaya ¢ikari-
sina dayanmaktadir. Bu yaklagim olmasaydi, Gombrich kiigiik “s”
ile baslayan sanatin herhangi bir beceri veya ustalig: ifade ettigini
profesyonel meslektaslarindan fazla ilgi gormeksizin tekrar tekrar
soyleyebilirdi. Onun trettigi alternatif, transandantal Sanatin ke-
limelerle ifade edilemez iddialarina meydan okumak adina yete-
rince dnemli goriilmemis olmalidir. Yalmzca Pirsig tarafindan
tamimlanan Nitelik bu vaatlerin sighigin1 ortaya ¢ikarirken, bunla-
rin yerine gergek ¢ikarimlara dayah bir yaklagim sunabilmektedir.
Niteligi temel alan kapsamli bir metafizik, ayn1 zamanda hayatla-
rimuzin faniligi karsisinda gergeklestirdigimiz giindelik yasam
sanatlarim1 da ge¢mis Nitelik olaylarinin miras biraktig1 kaliplarin
veya benzesimlerin “-mis gibi” diinyasindan yani kiltiiriiel bigim-
lerleig ige olan sanatlardan ayirir. Bunlar giinliik yasam deneyim-
lerini anlam ve degerle birlestiren sanatlardir. Platon bunlara
taklit deyip kiigiik gorerek ve gergeklikten ti¢ kademe uzaga yer-
lestirerek imgeleme dayali sanatlarin sosyal ve entelektiiel degerler
tizerindeki diizenleyici ve dengeleyici rollerini inkar etmistir. Bu-
nun da otesinde, lyi'yi duyusal deneyimden kopuk, statik bir idea
haline doniistiirerek (resim 9.5 & 11.1) Niteligin kendisini zihinsel
bir soyutlamaya gevirmistir. Platon’un diyaloglari, iizerine en faz-
la titredigi bu degeri kasith olmayarak ortadan kaldirmasina ragmen
Giizel ve lyi ile dylesine doludur ki, entelektiiel varislerinin de bu
hatalar1 gérmezden gelerek siirdiirmelerine neden olmugstur. Ve bu
hatalar arasinda Platon’un, Niteligin [arete] geleneksel 6greticile-
rine, yani sofistlere kars: yergisi de vardir. Platon’un, topluma mal
olmus bu figiirlerin aleyhinde kullandig nokta, Niteligi tanimla-
yamayislariyds; ne anlama geldigini bilmediklerini diigiinmeyi de
-Sokrates’le birlikte- reddediyorlardi. Buna kargin, en ihtisaml
degerin kelimelerle ifade edilemeyecegi seklindeki Yunan gériisi
ise Longinus tarafindan korunuyordu; on yedinci yiizyilin geg
donemlerinin Fransiz elestirmenleri, onun tezinde bu diigiinceyi
yeniden kesfettiler. Daha sonrasinda Edmund Burke, “yiice”ye dair
deneyimler agisindan bir sebep 6nerdiginde bir kezdaha kavram-
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sal-oncesi, tanimlanamamug lyiyi entelektiiel agidan erigilmez hale
getirmis oluyordu.

Pirsig, eski Yunan'in Iyi’sini, antik Hindistan’in Zen’iyle ve Cin’in
Dao’suyla esitleyerek, tiim organizmalara yagamin getirdikleri ve
tehlikeleri karsisinda rehberlik eden, bizi anlam ve hazla 6diillen-
diren ve ardinda biyolojik bigimleri, sosyal kurumlar: ve entelek-
tiel kazanimlarimizi1 birakan dinamik degeri tanimlamistir.
Duchamp’in “sanatin biyolojik kaynagi yoktur” iddiasi, yalmzca
durumu ne kadar yanhs anladigin1 gostermektedir.

Statik Nitelik Bigimleri ile Dinamik Nitelik, yani gelenek ile
yaraticilik arasindaki iligkinin, modern Sanatin daha kétii sohret-
li baz1 6zelliklerini anlamak agisindan temel 6nemde oldugu orta-
ya ¢ikmistir. Birgok giizel sanatlar icracisi, sosyal Nitelik
bigimlerini altiist etmek anlayigin1 benimsemigtir; 6zellikle de
1850’lerden sonra Courbet’nin bu davranigi kendine aitmiggesine
kucaklamasiyla birlikte bu anlayis giiglenmistir. Burjuva sinifim
soka sokma arayis1 olarak ifade edilebilecek épater le bourgeois
hareketi, miireffeh, tuzu kuru ve entelektiiel agidan kayitsiz bir
sosyal simif1 silkelemek agisindan haklh goriiniiyordu; yontemleri
de hayatin dogal akis1 agisindan bu sinifin yanhs degerlendirdigi
gelenekleri tersine gevirmekti. Bu pratigin ilgi ¢ekmek gibi bir
avantaji da vardi, boylece §6hret olmanin sagladig: sosyal getiriler
de elde edilmis oluyordu. Diger yandan bitmek bilmez sosyal de-
gisimlerin bizleri giivencesiz biraktig1 ve postmodernitenin yonii-
nii kaybettigi giiniimiizde, imgeleme dayal eserlerin yeni sosyal
ve entelektiiel degerler olusturmasina ihtiyacimiz var; kalan az
sayidaki yerlesik degeri daha da fazla baltalamasina degil. Savas
rahibinin otoritesini kiran New Mexicodaki Zuni “samam” hatir-
liyoruz; sonrasinda mitolojinin 6nemli hikayelerini, ritiielleri ve
kiilt sarkilar1 6grenmis ve boylece toplumunun ayinsel yagam
agisindan vazgegilmez biri haline gelmisti.

Antony Gormley, bu ihtiyaca karsihk vermis az sayida giizel
sanatlar icracisindan biridir. Cok canl bir dizi figiir ikamesi yarat-
mugtir, bunlar her zaman olmasa da genellikle kendi bedeninden
yola ¢ikarak verdigi eserlerdir ve etraflarindaki alanla etkilegim
i¢indedirler. Bu anlamda klasik gelenek tarafindan uzun zamandir
tilkenmis addedilen bir sanat formuna yeni bir enerji enjekte et-
migstir. Gateshead'in eserlerini ele alirsak eger, 6rnegin terk edilmis
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komiir madenlerinden karg1 konulmaz sekilde yiikselen devasa
Kuzeyin Melegi adl1 galismasina baktigimizda veya sahil seridi
boyunca ii kilometrelik mesafe boyunca uzanan 100 dokme demir
figliriiniin arasinda yiiriidiigimiizde -hepsi de dalgalar arasinda
bir belirir bir yok olur (bu eserlerden olugan serginin adi: Another
Place)- veya birer avug kilden yapilmig endiseli yiizlerle bakan
binlerce figiirle karsilagtigimizda (Field, resim 11.2), kendimize ait
hissettigimiz bu suretlerin 6zlemlerimizi yansittigin1 goériiriiz veya
bizi bagkalarinin 6zlemleriyle yiizlestirirler veya yalmzligimizin
i¢ine islerler. Gormley, Fieldda kendi yonlendirmesi gergevesinde,
¢aligma toplulugu iiyelerince sekillendirilen kiigiik figiirlerden
soyle bahsetmistir:

“Bastan beri kille miimkiin oldugunca dogrudan bir sey yapmaya ¢ali§i-
yordum: yeryiiziinii. insanlarla birlikte ¢aliymak istedim, ortak gelecegi-
miz ve bu gelecek adina ortak sorumlulugumuz igin bir eser ortaya
¢ikarmak istedim. Sanatin doniip bize, yaraticilarina (ve sonraki gozlem-
cilerine) bakmasini istedim, sorumlunun biz oldugumuzu ifade eder
sekilde —~¢aliymanin (Field) vebizim iginde oldugumuz diinyanin sorum-
lusunun kim oldugunu gosterecek sekilde- bakmalarini istedim.”

Bu sessiz, hassas kiigiik figiirler bizim gelecegimiz. Gézlerini
dikip bize bakiyorlar, kendi yagamlar1 ve miras alacaklar1 diinya,
biitiiniiyle bizim eylemlerimize bagh. Gormley’'nin diisiinceli ve
ilham verici ¢aliymalarn: bizi anlik ihtiyaglarimizin 6tesindeki de-
gerleri diisiinmeye itiyor. Neoduchampg: yaklagimlarin ¢ogunun
merkezinde yatan boslugu aqiga vuruyorlar.?

1. Metnin alind:g1 kaynak www.antonygormley.com erigim: 29 Agustos 2008.

2. Bkz. 6rnegin Michael Craig-Martin, An Oak Tree, 1973, bardak, su, bardak raf1 ve
basih metin yapraklary; gegici olarak bulundugu yer Tate Modern, Londra. Tate
Collection’in online bildirimine gore Nisan 2005'teki sergi baghginda soyle belirtilir:
“Bu obje bir rafta duran bir bardak su gibi gériiniiyor olsa da sanat¢1 bunun ashnda
bir mege agacioldugunu belirtmektedir. Craig-Martin'in savi, neyi sanat olarakaalg-
ladigimiz ve sanat¢inin giiciine inancimiz gibi temel sorulara isaret eder. Bu ¢ali-
mas, var olan herhangi bir objenin sanat eseri ilan edilebilecegini s6yleyen Marcel
Duchamp’in ifadesinin kesfi olarak goriilebilir. Craig-Martin, objelere eslik eden
metninde, sanatin donistiiriicii giici konusunda hem siipheciligin hem de bu giice
inancin ifade edilmesine imkan vererek soru sordugu kadar yanitlar da sunmus ol-
maktadir” Cok say1da kavramsal giizel sanatlar eseri, Duchampin bahsi gegen ama-
cinin versiyonlarina dayanmaktadir.
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Resim 11.2: Antony Gormley, Field, 1993, Hillingdon, St Helen Koleji (fotograf:
Christopher Furlong/Getty Images). Fieldin bes farkh versiyonu dinyanin farkh
noktalarinda bolgesel topluluklarca Gormley’nin talimatlari takip edilerek yapilmugtir:
“Bir avug kil topu alin, miimkiin oldugunca hizh sekilde bunu insan bedenine
benzeyecek sekilde bigimlendirin. Bir kol mesafesi kadar uzagimiza koyup gozlerini
yapin.” Gormley, amator zanaatkarlarini insan bedenini degil, insan bedeninin suretini
taklit etmek tizere y6nlendirmisti.

Nitelik etrafinda insa edilmis ve reforme edilmis bir metafizik,
elbette ki Dehaya veya ¢agin ya da baska bir seyin ruhuna yer
vermez. Bu etiketlerden ilkinin, yani Dehanin modern anlamy,
yerlesik kurallar1 yikan sira dig1 sanatgiya kargilik gelir; bizim yak-
lagimimiz dahilinde ise kendi bilingli i¢giidiisiine, Dinamik Nite-
lige glivenerek gelenegi, Statik Bigimleri agan kisidir. Hegel, bu
etiketlerden ikincisini, yani ruhu ya da tini Plotinus’un Diinya-
Ruhu’ndan almg gériiniir; bununla beraber bu etiketi imge-yara-
timina dair yaptig1 daha detayh agiklamayla baglantili hale
getirmeyi bagaramamigtir. Belli bir zamanin ve mekanin kayit al-
tina alinmig yaklagimlari ve eserleri arasinda aymiaileden gelen bir
benzerlik s6z konusu oldugunda; bu benzerlik, bir ruhun galigma-
sin1 degil, ortak bir kiiltiiri paylagan insanlarin referans aldiklar
Statik Bigimlerin ortak havuzunu yansitir. Giizel sanatlar icracila-
11, aglarinin ruhunu ortaya koymaya galiymak durumunda degil-
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dirler; ¢linkii kullanacagimiz ifadenin bir anlamu varsa eger, “iyi
i, amaci ne olursa olsun ¢ag1 yansitacaktir.

Benzer sekilde, eseri ilk asamada g6z ardi edilmis veya alaya
alinmug bir giizel sanatlar icracisi, yaklagan bir Cagin Ruhunun bir
enstriimaniolmakanlaminda “zamaninin 6niinde” degildir. Muh-
temelen bu sanatg, goz ard1 edilmis kaliplar1 yeni bir amag igin
yeni kombinasyonlarla uygulayarak elestirmenlerin ve toplumun
beklentilerinde bir kafa karigiklig yaratmugtir. Merdivenden Inen
Ciplak’ta da durum boyleydi; Duchamp, kendi hayatini ve nihaye-
tinde yirminci yiizyiin Sanat akigin1 degistiren bu travmatik red-
dedilisle beraber bunu kegfetmisti. Milkemmellige ulagmaya
¢aliymak yerine orijinallik pesinde kosan giizel sanatlar icracilan,
bagkalari igin herhangi bir etki veya deger tagimayan isler iiretme-
ye daha yakin durumdadirlar. “Her seyiyle orijinal” bir sanatgi, ki
eger boyle bir sey tasavvur edilebilirse, bulundugu kiiltiirde ilerlik
gosteren bir ¢ilgin olurdu.’

Hig kimsenin, bir giizel sanatlar icracisina ne yapacagin séy-
lememesi gerektigi seklindeki modern dénem fikir birligi, talima-
tin kiiltiiriin sosyal degerlerinden geldigini ve sanatgilar1 daha
ihtisamli vizyonlarindan saptirabilecegini varsayar. Bazen durum
gergekten boyle olabilir. Arthur Miller, o miithig oyunlan tizerin-
deki kontroliinii siirdiirebilmek adina yalnizca sahne igin metinler
yazdi. Siiphesiz ki, Hollywood igin senaryo yazarak daha ¢ok para
kazanabilirdi; ama o zaman da prodiiktorlerin miidahaleleri kagi-
nilmaz olurdu ve hatta sponsorlarin, pazarlama bdliimiinde ¢al-
sanlarin, yonetmenin, yildizlarin ve isinde yiikselmeyi arzulayan
diger herkesin miidahalesi olurdu. Pirsig’in, Zen ve Motosiklet
Bakim Sanatr’min film haklarin1 Robert Redforda satmaktan vaz-
gegmesi de boylesi tavizler vermekten kaginmak igindi* Yine de
Oscar’1 kazananlarin konugmalari rutin olarak bagarinin dayanag
olan bu isimsiz kahramanlar1 anar. Hoga giden miidahaleler ise
Nitelik Metafiziginin dogru zamaninda ve dogru seviyede gelerek
sorunlari ¢ozer ve sanatgiya tek bagina elde edemeyecegi imkénlari
sunar.

Iki yiizyil 6ncesinde “sanatin” anlaminin degistigi yoniindeki
Gombrich'in iddias), tarihsel kayitlarla kesin olarak teyit edilmistir.

3. Kargilagtirma igin bkz. Pirsig (2011), béliim 30, s. 397-98.
4. Kargilagtirma i¢in bkz. s. 294 & 296.
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Johnson’s Ingilizce Sozliigiine (1755) baktiginizda, bizim kiiltiiri-
miiziin dogal kargiladig1 Sanatin Romantik 6zelliklerinden bahse-
dildigini géremezsiniz (resim 11.3). Johnsondaki ilk tanima gére
sanat, dogal veya iggiidiisel yollarla edinilen bir yeti degildir: (ne-
fes almanin aksine) 6grenilen bir etkinlik, bir beceridir. Antik
donem filozoflar1 6grenmenin sanatin yerini almasina imkan ver-
migslerdir; boylelikle sanat ilmin, bilginin bir dah haline gelmistir,
Johnson tarafindan kelimenin ikinci anlami olarak tanimlanan
bilime veya liberal sanata doniigmiistiir. Boylesi bilgi ve ilim, ku-
rallar ve ilkeler olarak damitilabiliyordu, boylelikle antik donemin
geg donemlerinden on yedinci yiizyihin sonlarina kadar sanat dal-
larinin kurallarla yiiriiyecegi varsayiiyordu. Sanat, bir meslege,
diizenlemelere tabi tutulabilen geleneksel bir pratige karsilik gele-
biliyordu; bunu ortagag Floransa'sinin loncalarinda gérmiistiik.
Johnsondaki dérdiincii madde, beceri, “sanatin” Latince kokenine
en yakin olandir ve yapmak ve olusturmak anlaminda kullanildi-
ginda (Tablo 2) kelimenin en genis kitlelerce bilinen anlamidir. Bu
anlamda besinci maddesiyle, kurnazlkla ig ige geger, ger¢i Alman-
cadaki Kunst kelimesinin soydag1 olan bu son kelime, ortagag In-
gilizcesinde bilgi anlamina geliyordu. Belki de Johnsondaki
altinc1anlam (Oxford Ingilizce Sézliigiiniin son basiminda “sanat”
kelimesinin kapsaminda yer almaz), dérdiincii anlamin alt anlam
olarak yer alabilirdi.

Sanat, bu kitapta inceledigimiz gesitli anlamlar ¢ergevesinde
degerlendirildiginde, “sanat yiiksek-nitelikli bir gabadir” saptama-
s1 kayda deger olgiide yerine oturmugtur. “Yiiksek nitelikli ¢aba”
agiklamasi, sanatin iig farkh seviyede islerlik gostermesini gerek-
tirmektedir; biyolojik, sosyal ve entelektiiel diizeyde (resim 8.1) ve
ilham da -Dinamik Niteligin miidahaleleri- ardinda belli bigim-
lerde sonuglar, organizmalar, kurumlar ve entelektiiel kazanimlar
birakir; kompleks kiiltiirler buna dayanir. Nitelik metafizigi, Nite-
ligin bagka tezahiirleri ugruna gorsel giizelligi reddeden giizel sa-
natlar icracilarinin ¢aligmalarim1 da kapsayacak bir yaklagim
olusturur. Sosyal Nitelikten feragat etmis olan ¢aliymalardan ise
elbette ki haberdar olmamiz pek miimkiin degil, Iyi'likleriyle bizi
ne kadar ¢ok etkilerlerse etkilesinler. Giizel sanatlar icracilarinin
Nitelik Metafiziginden ¢ikarabilecekleri belki de en 6nemli ders,
anhk ve dinamik deger deneyimlerimizin, daima hafizalardaki
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gesmis Nitelik olaylarinin bir yansimasi oldugudur. Sanatgilar bu
kosulu goz ardi ederlerse, kendilerinden 6nceki sanatgilarin bir-
¢ogunun muzdarip oldugu reddedilisi (Duchamp’in da 1912 y1lin-
da yasadig) sekilde) yeniden yagamaya yatkin hale gelirler. Tiim
sanatgilar kendi malzemelerini kiiltiirlerinin gelenekleri iginde
bulurlar ve bu vazgegilmez kaynag orijinallik veya bagka bir sey
ugruna gormezden gelen uygulamacilar, kendilerini uglarda olma-
ya mahkam ederler. Biiyiik sanatgilar, kendi amaglarina hizmet
eden muhteviyati “calarlar”; sonrasinda bunlar1 kendi kontrolleri
disindaki diirtiilerine, (Pirsig’in entelektiiel modelinin terminolo-
jisini kullanmay1 kabul etmeniz halinde) Dinamik Niteligin mii-
dahalelerine veya Sokratgi diinya goriisiinii tercih ediyorsanmz
isimsiz bir tanrinin verdigi ilhama gore ayarlarlar.’

Giiniimiizde bizi hayatta harekete gegiren, 6rnek hareketler
sergileyen rol modellere hayranhk duymamiz: saglayan, iistiin
varliklarin yaklagimlarini kendimizde denemeye tegvik eden veya
o6nemli randevulardan 6nce davraniglarimizi prova ederken bize
yon veren sanatlar; filmlerin, televizyonun, romanlarin, miizik,
fotograf, oyun, resim ve giderek artan bigimde bilgisayar animas-
yonlarinin etkisi altindadir. Cocuklugumuzun oyuncak bebekleri
ve tahta atlan gibi, bu sanat bigimlerinin igerdigi imge ve hikayelerin
hepsi, gegmis Nitelik digavurumlarinin biriktirdigi Statik Bigim-
lerdir; bunlar cansiz ve biyolojik doganin acimasiz taleplerinden
bagimsiz kalabilmis, glivenle korunabilmis bigimlerdir.

Diger gosterim yontemleri, dogal diinyanin bigimlerini Giizel
ve lyi tarafindan bilim insanlarina vahiy edildigi sekliyle kayit al-
tina alir; bununla beraber Nitelik tarafindan teknoloji iizerinde
yapilan ince ayarlar esi goriilmemis sayida insam kolelikten kur-
tarip gerekli hale getirmigtir. Insanin ¢aba gésterdigi tiim alanlar-
da en iyi performansi verenler sanat¢idir; mevcut kiiltiirde, bu
kiiltiiriin eserlerini Iyinin incelemesine sunarak geligim saglar.
Onlarin bagarilarim1 -degerler kanonumuzu- kargilagtigimiz her
yerde, hayal giiciine dayah sanatlarda, bilimde ve teknolojide,
sosyal kurumlarda ve hatta canh organizmalarda gordiigiimiizde
el iistiinde tutmaliyiz; ¢linkii onlar, 6niimiizde uzanan puslu de-
nizlerde yol almamiz1 saglayan pusulalarimizdir. Bu 6rnek rol

5. Plato, Jon, 533c-536d: Ion rapsodisi bir tanridan ilham almigtir, ¢iinki sanat1 uy-
gulayabilmekte ama agiklayamamaktadir.
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modellere deger verirsek, Dinamik Nitelik onlar1 gelecek ihtiyag-
larimiza adapte edecektir. Her hareketimize yon veren ge¢misin ve
simdinin Niteligi, giizel ve daha iyi yasayabilmek adina en 6nce-
likli rehberimiz olmaya devam ediyor.

SANAT. [art, Fr.ars, Lat.]

1. Doga veyaicgiidii tarafindan dgretilmemis bir seyler yapabilme
giicii; drmegin, yilirimek dogalken, dans etmenin sanat olmas..
Sanat, belli kurallann ve ilkelerin oldugu aliskanhga dayah bir
bilgidir; kigi, davraniglarin1 buna gore yonlendirir. South

Doganin ve sanatin biitiin lituflariyla kutsanmas. Pope
Her geyi kavrayip bilen Dryden bile,

Nihai ve en biiyiik sanati, Gstini karalayip diizeltme

sanatini ya bilmiyordu ya da unuttu. Pope

2. Bir bilim; 6rnegin, liberal sanatlar.
Akla hitap eden sanatlar, bedene hizmet edenlerden daima daha
soylu bir gohrete sahip olmugtur. Ben. Johnson.

3. Bir Meslek.
Bu saptamaya seker yapma sanati sayesinde ulagtik. ~ Boyle

4. Maharet; beceri; hiiner.
thtiyaglarimizdan dogan sanat tuhaftir,
Basit seyleri degerli hale getirir. Shakespeare.

5. Kurnazhk.
6. Spekiilasyon.
Bu sanattan bende de sendeki kadar var;
Ama vicdanim buna elvermez. Shakespeare.

Resim 11.3: Samuel Johnson, A Dictionary of the English Languagede “Sanat” igin
girilen tanimlar, 2. basim (Londra: 1755-56); orijinal yazima yakin ifadeler
kullanilmigtur.

11.2 Sons6z
Niteligi merkez alan bir metafizik; nesne ve 6znelerin temel
alindigy, bilimin gegici bir Hakikat getirdigi ve Sanatin bir gizem
oldugu giiniimiiziin en gok ragbet géren metafizigine karg: bize
tutarh bir alternatif saglar. Nitelik Metafizigi, 6zne nesne metafi-
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ziginin aksine kiiltiiriimiizii deneyimlerle daha yakin bir iliskiye
dogru kaydirir; bu iligkide Iyi temel alinir; bilim, test edilebilir
deger bigimleri dogurur ve sanat da mitkemmellik arayiidir.

Elinizdeki bu kitap, a¢ik sekilde sondan baga dogru yazilmgtir;
¢iinkii kitap Romantik filozoflarin hayali Sanatiyla baglamisty;
sonrasinda ise zamanda geriye dogru yol alip, Hegel'in Estetik
Uzerine Dersleri’ni vermesinden énceki, Kant'in Yarg Yetisinin
Elestirisinden 6nceki, Winckelmann'in Antik¢ag Sanat Tarihi'ni
yayimlamasindan énceki ve tiim o on sekizinci yiizyil elestirmen-
lerinin Longinus’un ihtisgam {izerine tezine kendi megreplerince
yanit vermelerinden 6nceki donemin daha berrak 15181na geri
donmiistiir. Onlarin aksine Vasari, zanaatkarlarinin virtu’su hak-
kinda hayran olunacak bir netlikle yazmigti, ama onun zamaninda
sanat ve ilim umutsuzca birbirine dolanmig durumdaydi, 6nceki
2000 yilda oldugu gibi. Yalnizca zamanda biraz daha geriye, klasik
filozoflar 6ncesi doneme gittigimizde sonbahardan 6nceki diinya-
y1 yeniden ortaya ¢ikarabiliriz; soze dayal bilgi, eski Yunanhlar
sozle anlatilamayan lyiyi kabullenmekten alikoymazdan énceki
diinyaydi bu.

“Homeros'u okumamus bir insan, okyanusu gérmemis bir insan
gibidir” diye yazmigt1 Walter Bagehot 1879 yilinda; “haberdar ol-
madig biiytiik bir konu var demektir.” Sanata dair dogru bir alg:
gelistirebilmek igin bu biiyiik Homeros denizine girmek istedim;
amacim, yol gosterici yazih metinler ortaya ¢itkmadan 6nce, kah-
ramanlarinin o bitmek bilmez akigin igine nasil yerlestirildigini
(eger becerebilirsem) kesfetmekti. Bu konuda gérgii kazandiktan
sonra mermer ve bronzdan yapilmi§ Yunan suretlere yeni bastan
bakacaktim ve bu kez onlar1 doganin taklidi olarak veya Ideale dair
yanls anlagilmig kavramlara gore degerlendirmeyecektim ya da
miras aldigimiz Latin terminolojisini Yunan eserlerine uygulama-
yacaktim. Bunun yerine bu suretleri, her biri Homerosgu epik
gergevesinde yetigmis yaraticilarinin degerleri kargisinda deger-
lendirmek istedim.

Bat1 felsefesinin bu devi, Platona dipnot diigmeden yazmugtu.
Yalnizca Platon’un kaliplarinin ne oldugunu, diizeltmeye galistig
statitkonun ne oldugunu sormaya ihtiyacimiz var; yanitin kendini

6. Walter Bagehot, Literary Studies, 1879, alintinin yer aldig1galiyma Jef fares ve Gray
(1995), Bagehot no. 23 baghg: altinda.
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goziimiiziin igine sokmasi igin bunu sormamz gerekir. Platon,
Homeros'a dipnot diigiiyordu. Birinin arete ve agathos dedigi, di-
geri igin mitkemmellik ve Iyiydi. Homeros'un epik eserlerini tekrar
okuyup degerlerini daha iyi 6ziimsedigimizde, Platon’'un diyalog-
larim1 anlamak adina daha iyi donanim kazanmig oluruz ve
Sokrates’in sahnesindeki kotii adamlara, yani sofistlere kargi mii-
cadelesinde daha dogru yargilara varabiliriz.

Platon, Giizel ve Iyinin, kutsalligin disavurumu oldugunu, do-
layisiyla bunu benimseyen kisinin tann gibi olacagim (6liimliiler
i¢in miimkiin oldugu 6l¢iide) soyleyen Homeros varsayimini pay-
lagmigtir. Aristo, bu konudan teoloji diye bahsetmistir; teoloji,
diger transandantal olguya, Hakikate yonelen bir felsefe dahdur.
Dort yiizyil sonra havari Pavlus, Yunanlhlara Yunanca bir kurtulus
dini vaaz ettiginde Yunan teolojik kavramlarinin Yahudi kutsal
kitabi temeli tizerine eklendigi uzun bir siireci baglatti. Burada Bati
kiiltiirtine {i¢ derin kék uzanir; din alaninda, felsefede ve imge-
yaratiminda; bunlarin her biri antiktir (bizim igin), her biri aym
dilde ve aym cografi bolgede yaratdmugtir. Birini digerinden ayir-
mak ve lyiyle iligkilerini ortaya koymak bagka bir kitabin konusu
olacaktir.
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Ek Bélim

Unilever Sergileri

Cagdag giizel sanatlarin deger anlayis, geri doniilmez sekilde
Neo-duchampg1 mirasla renklenmistir (10. b6liim). Marcel Duchamp,
begeniyle kangtirdig1 “niteligi” reddederken, ilk donemlerine ait
“retinal-olmayan” hazir yapim objeleri, kelime oyunlarindaki s6zel
Nitelikten aldig1 hazzin somut yansimasiydi. Daha sonrasinda Sa-
nattaki yerlesik begeniye, daha eski Nitelik olaylarim barindiran
Statik bigimlere kars1 durmaktan keyif ald1. Nitelik Metafizigi, hem
Duchamp’them de onun giiniimiizdeki takipgilerini kolaylikla kap-
sar ve agiklar.

Bu Ek B6liim, Cagdas giizel sanatlarin Nitelik gergevesine nasil
uydugunu gostermek adina, 2000 ve 2010 yillar1 arasinda Londrada
Tate Modernde yilda bir kez sergilenen Unilever Sanat Dizileri
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enstalasyonlarina kisa bir bakig getirecek. Bu yiiksek prestijli go-
revleri kabul eden on bir giizel sanatlar icracisi, tiim diinyada
kendi alanlarinin zirvesinde, uluslararasi sohrette isimlerdi. Her
bir sanatgs, agildig1 2000 yilindan beri Tate Modernde atil durum-
da kalan gii¢ santralinin devasa Tiirbin Alaninda yerini alacak bir
eser 6nermek durumundayd.. Bir 6neri kabul edildiginde, giizel
sanatlar icracisina, bunu tamamlayabilmesi igin comert mali ve
lojistik destek sunuluyordu. Tablo 15te listelenen tamamlanmuis
eserler, her bir sergiye eslik eden bir katalogda yayimlaniyordu ve
Tate Modern’in web sitesinde de goriilebilmektedir.

Bastan sunu kabul etmeliyiz ki, bu giizel sanatlar icracilarinin
faaliyet gosterdikleri gelenek, eserlerini tiretmek konusunda Nite-
ligin roliinii g6z ardi eder. Bu anlamda 9.béliimiin sonunda kargi-
miza ¢ikan akademisyenler gibidirler. Sponsorun kataloglar igin
yazdig1 6nsozde enstalasyonlara dair en fazla 6ne gikardig: vasiflar
yaraticihik, yenilik¢ilik ve deneycilikti. Nitelik Metafizigi gergeve-
sinde bakildiginda bu etiketler Dinamik Nitelige yakin olgulardur.
Ama bu enstalasyonlarda genel anlamda eksik olan sey, herhangi
bir kanon -veya kabul edilmis bir dizi referans- gergevesinde ya-
pilmamug olmalariyds; toplumun, bu eserlerin anlamini ve degerini
degerlendirebilecegi referans noktalar yoktu. Bizim goérevimizse,
eger basarabilirsek, bu referanslar1 bulmak ve sergilenen ¢aliyma-
lar1 bunlar kargisinda test etmek olacak.

Tate Modern'in agilisi da, Louise Bourgeois'nin Yapiyorum,
Bozuyorum, Yeniden Yapiyorum (2000) adl eserinin sergilendigi
yil olmustu. Eser, degisik eklentilere sahip lig farkh gelik kuleden
olusuyordu (resim A1); her biri cam bir fanus igindeki kiigiik bir
anne-gocuk imgesini gevreliyordu. Yapiyorum’un spiral merdi-
venlerinden tirmanip dev berber aynalar: gibi goriinen seylerin
arasinda kaldigimda bu deneyimden ne gikaracagimi bilemedim.
Bu, sekilsel modernizm alaninda bir uygulama miyds; beni, ku-
lelerin farkh bigimlerinin tadim gikarmaya, kavisli veya koseli
yiizeylerini, birbiriyle zithk olusturan tirabzan, tiip ve disk do-
kularin iginde bulunduklar1 muazzam alanda degerlendirmeye
mi davet ediyordu? Kuleler, adi konmamus bir sey mi anlatiyordu?
Veya hayal giiciimiin dizginlerini birakmam m gerekiyordu;
ornegin bu tehditkar kuleleri (periferik vizyonumla) bir denizal-
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tinin ugursuz gozlem kulesi olarak diisiinebilir miydim? Marina
Warner, katalogda yer alan zekice yazilmis makalesinde
Bourgeois'nin enstalasyonunu tarihteki ve masallardaki kulelere
benzetmisti; kiskang babalarin geng ve ¢ekici kizlarim kapattik-
lar1kulelerdi bunlar ve daha birgok sey séyliiyordu. Bu ¢agrigim-
lar ilgi gekici olsa da eserin ismini géz ard1 eder durumdaydilar,
dolayisiyla ben de Bourgeois’nin amacini yansitabileceklerine pek
ihtimal vermedim. Bu kuleler bana, Bougeois'nin erken donem
calismalarindan olan Tam Bir Sessizlik I¢inde Kayboldu (1946)
adhi bir dizi asitle indirme baski eserindeki hayali binalar1 hatir-
latti. Bu baskilara eslik eden metin, binalardan insanlar diye
bahsediyordu; Bourgeois’nin 1930’larda Paris’te 6grenci oldugu
donemlerde 6grendigi Siirrealist taktiklerin bir derlemesi niteli-
gindeydi. Bununla beraber cam bir fanus igindeki anne ve gocuk-
la iliskilendirebilecegim herhangi bir ge¢mis tecriibe yoktu.
Bourgeois'nin galigmasiyla ilgilenmek, belli ki benim ayirabile-
cegimden daha fazla bir zaman ayirarak onun hayal diinyasina
dalmayi gerektiriyordu. Ben ise yeni Tate Modern miizesini gez-
meye, binanin Thames Nehri iizerindeki konumunu gérmeye ve
galerilerinin daimi koleksiyonlarin1 ne élgiide bir basariyla ser-
giledigini degerlendirmeye gelmistim. Bougeois'min kuleleri ve
dev oriimcegi konusunda yeterli hazirhgim olmadig: igin, ara-
mizdaki diigiik Nitelik katsayisi ilgimi bagka yone kaydirmama
neden olmustu.

Ancak 2007 yiliyla beraber Tate Modern miizesi Louise
Bourgeois'nin gegmisini anlatan bir yazi astiginda, sanatginin ba-
sarilarinin boyutunu, heykeltiraghgindaki ince zekay: ve bigimsel
bulug¢ulugunu, ahsap, tag, metal ve her tiir kumag kullanimindaki
ustaligini, muzip kinayelerini ve insan bedeninin tiim yoénleri
tizerine korkusuz yorumlarim algilayabildim. Bourgeois'nin tam
bir biitiinliik olugturan harika bir “retinal” sanat¢1 oldugunu fark
etmek igin tiim eserlerinden hoglamyor olmaya gerek yoktu; 100
yasina yaklastik¢a daha da iyiye gitmig bir sanatgiydi. Yine de su
anda bile, Tate Moderndeki enstalasyonu igin gosterdigim ilk re-
aksiyonu tanmimlayan diigiik Nitelikte onun da biraz pay1 vardi diye
diistiniiyorum.
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Resim A.1: Louise Bourgeois,
Yaptyorum, Bozuyorum,
Yeniden Yapiyorum, 2000, Tate
Modern Miizesi'nin agihg
sergisine yerlestirilmig
enstalasyon, Tiirbin Alani, Tate
Modern Miizesi, Londra
(Louise Bourgeois Vakfi
Koleksiyonu, Cheim & Read
izniyle, NY; fotograf: Marcus
Leith, © Louise Bourgeois
Trust/Licensed by DACS,
London)

Bourgeois, ¢izim yapmay ve elleriyle bir seyler ortaya gikarma-
y11920’lerde, annesinin antika kilimleri onarmasina yardim eder-
ken 6grenmisti. Sonrasinda bir dizi Paris stiidyosunda resim ve
heykel alanlarinda egitim aldi. 1938 yilinda ise Amerikal bir sanat
tarihgisiyle evlendi ve New Yorka tagindi. Burada heykeltiraghga
devam ederken ii¢ oglunu biiyiittii; savag sonrasi yillarda bu biiyiik
metropolil saran yeni Sanat hareketleriyle ilgilenmedi. Nihayet
1982 yilinda, Modern Sanatlar Miizesi, Bourgeois'nin eserlerini bir
araya getirdigi gegmise doniik bir sergi agtiginda ABDde taninir
ve hayranlik duyulur hale geldi. Ayn1 y1l Cocuk Istismari baglikli
bir makale yayimladi: “Yaptigim her seyi hayatimin ilk donemle-
rinden ilham alarak yapiyorum. Soldaki [fotografta] beyaz kiya-
fetli kadin Metres. Ailemize 6gretmen olarak girmisti, ama
babamla yatiyordu ve 10 yil evimizde kald1™ Kiigiik bir kizken,

1. Louise Bourgeois, ‘Child Abuse, yer aldig1 kaynak Art Forum, Cilt 20, Aralik 1982,
no. 4; alintinin yer aldig1 galiyma Louise Bourgeois, Deconstruction of the Father Re-
construction of the Father, Writings and Interviews 1923-1997, Bernadac, Marie- Laure
& Hans-Ulrich Obrist editorliigiinde (London: Violette Editions, 1998), s. 133.
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babasi ve miirebbiyesi tarafindan annesine ve kendisine karg: ger-
eklestirilen bu ihanet yiiziinden Louise’in duydugu ofke ve gii-
vensizlik duygusu, 6miir boyu unutmayacag: ve heykeltiraghk
tiretiminin de yakit1 olan bir kizginlik beslemesine neden olmustu.
Tate Miizesi'ndeki ge¢mis eserlerinin derlemesi, Hiicre (Choisy)
(1990-93) ile agiliyordu; Bourgeois ailesinin yasadig: evin bir ka-
fesin igine yerlestirilmis haliydi, dev bir giyotin bigaginin altinda
duruyordu. Sergiye eslik eden videoda Bourgeois, Yapiyorum,
Bozuyorum, Yeniden Yapiyorumdaki kulelerin babayi, anneyi ve
¢ocugu temsil ettigini soyliiyordu. Her ne kadar gocuk kendisi olsa
da bunun bir 6nemi yoktu. Bu, mutlu bir aile tablosuydu: “Nefre-
ti sevgiye doniistiiriiyorum... Beni ayakta tutan bu.”

2000 yilinda tepemize dikilmis olan gebe 6riimcek imgesi Ma-
man, oriimcegin dokumaci ve tamirci olmasindan hoglanan
Bourgeois'nin annesine karsilik geliyordu (bkz. resim 1.8): “Benim
en iyi arkadagim annemdi ve annem 6l¢ild, akill, sabirly, teskin
edici, mantikl, nazik, ince zekal, vazgegilmez, tertipli ve bir 6riim-
cek kadar faydali biriydi... Onu anlatmaktan hi¢bir zaman
yorulmam. Oriimcekler, sinekleri yiyen dost canlisi varliklardir.
Bourgeois'nin daha sonraki ¢aliymalarinda da énemli yer tutan
oriimcek/anne, kotiiliiklere karg1 bir koruyucudur.

Imgelemin yarattig1 eserlerin derinden hissedilen kisisel duygu-
larla yiiklii olmas: bir jeydir; toplumun, bir Sanat eserini biitiiniiy-
le algilayabilmesi igin sanatginin o6zel hayatini 6grenmek
durumunda olmas: ise bagka bir sey. Eger bir giizel sanatlar eseri
i¢in her birimiz kendi fikrimizi olusturacak halde birakilsaydik,
etrafinda bir kiiltiiriin bigimlenebilecegi ortak degerler olusamazdi.
Cogumuz o6riimcekler igin Bourgaois'nin diisiindiiklerini diigiin-
meyiz ve bronzdan yapilmug, 10 metre yiiksekliginde totem gibi bir
oriimcek, onun igin tagidig1 anlami bizim igin tagiyamaz. Ele aldig1
konulardan bazilar evrenseldir; 6rnegin anne ve gocugu arasinda-
ki iligki gibi veya agk, ihanet ve bedel 6deme silsilesi gibi, ama Ya-
pryorum, Bozuyorum, Yeniden Yapiyorunt’un mesajinin ve imgesinin

2. Transcript of Tate Channel video, TateShots Louise Bourgeois, 1 Kasim 2007; http://
www.tate.org.uk/context-comment/video/tateshots-louise-bourgeois erisim 7 Nisan
2013.

3. ‘Ode a ma Meére, gevirinin yer aldig1 kaynak Frances Morris, ed., Louise Bourgeois
(London: Tate Publications, 2007), s. 326.
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bityiik boliimii, daha genis bir kitlenin bam teline basmak adina
fazlasiyla kisiseldi. On y1l sonra enstalasyonuna geri doniip bakti-
ginda Bourgeois sunu da deklare edecekti: “ii¢ kulenin tiimiinii art
arda deneyimlemediginizde pargalar1 anlayamazsiniz”* Ama
Bourgeois'nin yasam boyu saplantilarim1 6ziimsemis hayranlan
disinda hig kimse, onun anlatmay istedigi pargalar anlayamazdi.

Benzer bir mesele de Doris Salcedo'nun Shibboleth (2007) adli
¢aliymasindan kaynaklanir. Unilever sergisinde 2007 yilinda yer
alan bu ¢aligma, Tiirbin Alaninin beton zemininin neredeyse ta-
mami boyunca uzanan piiriizlii bir gatlaktir. Hem ziyaretgiler hem
de basin, bu hayret uyandiric1 ¢aliymadan ¢ok etkilenmislerdi;
sanki kimsenin bilmedigi bir deprem bizi ikiye ayirmig gibi zemin
tizerinde agilmig goriinen bir ¢atlak. Bacaklarimizi gatlagin iki
tarafina ayirip igine baktik veya derinliklerine dogru kolumuzu
daldirdik, bityiik bir merakla nasil yapildigin diigiiniiyorduk. Ama
Salcedo bu bilgiyi paylagmayi reddediyordu, ona gore 6nemli olan
anlamiydj, nasil yapildigx degil. Bir parola (shibboleth) kimlik tes-
tidir, igeriye ait olmayanlari ayiklamaya ve disarda birakmaya yarar.

Salcedo o giine kadar giincel siyasi meseleleri konu alan birgok
Sanat enstalasyonu tiretmisti, bilhassa memleketi Kolombiyada.
2002 y1linda Act of Memory adin1 verdigi bir eser iiretti; eser, Bo-
gotadaki Adaley Sarayinin 1985 yilinda M- 19 gerilla grubu tara-
findan isgal edilisinin anisinaydi. Yaptiklar1 katliamda 100den
fazla insan hayatim kaybetmigsti, 6lenler arasinda iilkenin 25 st
mahkeme yargicindan 11’i de vardi. Bu korkung olayin sonraki
yildéniimlerinden birinde, tam olarak ilk kurbanin éldiiriildiigi
saatte, Salcedo bina cephesinin 6n yiiziine bo§ sandalyeler koyma-
ya baslads; amaci, “tizerinde diigiiniilmesi gereken yeri ve zamam
isaretlemekti”. Sonrasinda 3 Temmuz 2007de, FARC gerillalarinin,
parlamentonun 11 iiyesine suikast diizenlemesinden dért giin
sonra kurbanlar i¢in sessiz bir anma toreni diizenledi. Plaza de
Bolivarda, sehrin her béliimiinden gelen insanlarin yerlestirecegi
ve 6lenlerin anisina yakacagi 24.000 mumluk bir diizen olugturdu.®
Bir giizel sanatlar icracisi, daha eski gaglarda olsa bilge bir rahibin
diizenleyebilecegi bir seremoni kurgulamigti.

4. The Guardian gazetesinde Jonathan Jonesla yapilmig bir roportaj, 4 Mays 2010,
‘The Tate Modern at 10’

5. Doris Salcedo: Shibboleth (London: Tate Publishing, 2007), s. 83 & 129.
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Tablo 15: Sanat Enstalasyonlarindan olusan, yilda bir diizenlenmis olan Unilever
Sanat Dizisi. Tarih, baghk, sanat¢1 ady; sergi yeri: Tirbin Alani, Tate
Modern, Londra, 2000-2010.

2000 Yaptyorum, Bozuyorum, Yeniden Yapsyorum, Louise Bourgeois (1911-2010,
Fransa, ABD)
Ug celik kule, her biri yaklagik 9'ar metre yiiksekliginde. Yapryorumve Yeniden
Yapiyorum kulelerinde spiral bir merdiven merkezdeki siitunun etrafinda
yiikselerek biiyitk oval aynalarin oldugu bir gézlem platformuna ulagiyor.
Bozuyorumda koseli gelik bir gomlek, bir silindiri ve merdiveni gevreliyor;
silindirin gevresinde de bir spiral merdivenvar. Maman ise 10 metre boyunda,
karninin altinda mermerden bir yumurta kesesi tagiyan, bronzdan yapilmig
bir ériimcek imgesiydi.

2001 Gift llmik, Juan Munoz (1953-2001, {spanya)
Optik dzellikleri olan yiikseltilmis bir “hali”, képriidden Tirbin Alaninin sonu-
na kadar uzatilmig. Olusturulan bosluk vasitasiyla bu gostermelik kata asag-
dan bakildiginda donmug hareketlerde beyaz figiirler gorilebiliyor. Alanin
arka tarafinda iki bog asansor farkh hizlarda inip qikiyor.

2002 Marsyas, Anish Kapoor (dogum 1954, Hindistan, Birlesik Krallik)
Alan boydan boya kirmizi PVC'den yapilmis devasa bir zarla kaplanmug,
bagtavesonda yere dik konumda bir halkanin etrafina gerilmis durumda; orta
kisimda ise yere paralel iigiincii bir halkanin etrafina gerilmis, koprinin
uzerinde asili kalmig durumda.

2003 Hava Projesi, Olafur Eliasson (dogum 1967, Danimarka)
Alanin sonunda devasa bir giines, ince bir sisin ardindan parhyor, ziyaretgileri
turuncu renkte bir giines 15131yla yikiyorken, ziyaretgiler de bu 15131n arasindan
aynah tavandan yansiyan kendi gérintiilerini goriiyorlar.

2004 Ham Maddeler, Bruce Nauman (dogum 1941, ABD)
Bos birakulan Tiirbin Alaninin farkh noktalarinda ses kayitlari, Nauman'in
daha eski ¢aliymalanndan olan 22 metinden alinmig par¢alan ve muzikleri
tekrarlyor.

2005 Set, Rachel Whiteread (dogum 1963, Birlesik Krallik)
Ziyaretgiler, 14.000 adet polietilenden yapilmi§ yar1 saydam kutu seklindeki
dokiim malzeme yigininin arasinda dolambagl bir yoldan gegiyor; bu dokiim-
ler 10 farkh boyutta kolinin i¢ine dokiilerek hazirlanms.

2006 Test Alani, Carsten Héller (dogum 1961, Belgika)
Paslanmaz gelikten ve sert plastikten yapilmg 5 spiral kaydirak, ziyaretgilerin
besinci, liglincii ve birinci kattan zemine kaymalarini saghyor.

2007 Shibboleth, Doris Salcedo (Dogum 1958, Kolombiya)
167 metre uzunlugunda piiriizli bir ¢atlak, alan boyunca beton zeminde uza-
niyor.

2008 TH.2058, Dominique Gonzalez-Foerster (Dogum 1965, Fransa)
2008den 50 y1l sonra Tirbin Alani araliksiz yagan yagmurdan kagunlan gismis
heykeller ve insanlar igin barinak olmugtur; insanlar, diizgin siralar halinde
yerlestirilmis maviveya san renkte gelik yataklarda uyumaktadir.

2009 Acaba Nastl, Miroslaw Balka (Dogum 1958, Polonya)
Celik gergeveli, 13 metre yiiksekliginde ve 30 metre uzunlugunda bir kontey-
ner, 2 metre yiiksekliginde ayaklar lizerine oturtulmustur. Ziyaretgiler kon-
teynerin kapkara, kege kaph i¢ kismina bir rampa aracihyla giriyorlar.

2010 Aygekirdekleri, Ai Weiwei (Dogum 1957, Cin)
Elle boyanmig 100 milyon aygekirdegi ikamesi porselenden yapilms.
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Salcedo, Unilever enstalasyonu iginse daha uzun bir tarihsel
bakis agis1 benimsemisti. Insanhigin, kékenleri Avrupadaki Aydin-
lanmaya dayanan “modernite tarihinin diginda kalan boliimii™nii
isaret etmek amacini tagiyordu. Winckelmann tarafindan goklere
¢ikarilan insanin giizelliginin ideallestirilmesi, diye agikliyordu
katalogda, buna egdeger bir ahlaki iistiinliik oldugunu varsayarak,
dogrudan irkqihiga giden ve Avrupali-olmayanlarin “insan tiiriin-
den” dislandiklan bir yol ¢izmisti.®

2010 yiinda The Guardian gazetesinin sanat elestirmeni,
Shibboleth’i anlatmasini istediginde Salcedo soyle soyledi:

“Ben bir iigiincii diinya insaniyim ve Avrupa’nin -en 6nde geleni degilse
bile- 6nde gelen kiiltiirel merkezlerinden biri haline gelmis bu modernist,
endiistriyel ¢evreye boyle biri olarak geldim. Bir¢ok soru ¢ikmisti ortaya:
Avrupali olmayanlarin Avrupa modernitesiyle ve genel itibariyle Avrupa
ile iligkileri iizerine sorular. Benim de bu kamusal alana, kaybeden in-
sanlarin silinmis hikayelerini tagimam gerekiyordu.””

Bu konu, artik gegerliligini yitirmis bir Avrupa imparatorlugu-
nun bagkentinde anilmayi hak eden biiyiik ve ciddi bir mesele.
Ama beton zemindeki gatlak, 2007 yilinda Tate Moderne gelen
ziyaretgilerin zihninde, gegmiste masum insanlara yapilan adalet-
sizliklere veya giiniimiizde birinci diinya iilkelerine gelen go¢men-
lerin bagsina gelenlere dair bir diisiince uyandirmiyordu.
Diisiinceye dayali isler gtkarmaya ¢aligan bir giizel sanatlar icraci-
s1olan Salcedo, ¢aligmalarina gagdas filozoflardan yapilmig alinti-
larla agiklama getirir; bu da, Bat1 akademi ve iiniversitelerinde
¢agdas Sanatin biiyiik 6l¢iide teoriyle birlikte ele alinmasina uyan
bir yaklagim. Ama kiiltiirel kaynagim paylasmadiginda, Londrada-
ki topluluk “Doris’in Catlagim” ele alirken kendi ¢agrigimlarindan
yararlanmak durumunda kalmugtu. iki taraf da, digerinin yaklagi-
mundan biitiiniiyle tatmin olmamig goriinmekteydi.

Bir sanat eserinin, eser sahibi tarafindan diinyaya sunulduktan
sonra bagimsiz olarak kendi yolunu ¢izisi, Duchamp’in hazir yapim
objelerinin kaderiyle 6rneklenmisti. Bazen iki degisken, birbirinden
ayrilsalar daha iyi yol alacakken bagh kalmaya devam eder. 2002

6. Salcedo (2007), s. 65.

7. The Guardian gazetesinde Jonathan Jones’la yapilmis bir roportaj, 4 Mayis 2010,
‘The Tate Modern at 10"
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Marcel Duchamp édiiliiniin sahibi Dominique Gonzalez Foerster
TH.2058 (2008), adim: verdigi Unilever enstalasyonunun anlam
konusunda a¢ikso6zlii davranmigti. Tiirbin Alanindaki eksik 6zel-
likleri belirterek umut vaat eden bir baglangig yapmust: renk, su,
bitki ve miizik. Onun enstalasyonuysa bu eksiklere bir bilim kurgu
hikaye ¢ergevesinde agiklama getirmis olacakti. 50 yil ileriye bak-
mamuzi istiyordu, iklim degisikligi nedeniyle araliksiz bir yagmur
donemi gelecek ve bu da bir ekilde halka agik heykellerin siserek
biiyiimelerine neden olacakti. Hem heykeller hem de insanlar
yagmurdan siginmak igin Tiirbin Alanina siginacaklardy; alan,
insanlar i¢in ranzalarla donatilmists; diger yandan meshur heykel-
lerin biiyiitiilmii§ reprodiiksiyonlar1 da bu heykeller yerine gegi-
yordu (bunlarin arasinda Henry Moore, Alexander Calder, Bruce
Nauman, Claes Oldenburg, Maurizio Cattelan gibi sanat¢ilarin
¢aligmalari ve Bourgeois'min Maman’1da vardi). Gonzalez Foerster,
olusturdugu temay: giiglendirmek adina ranzalarin istiine bilim
kurgu kitaplar1 da atmusts; dev bir ekranda da kiyamet senaryola-
nyla ilgili filmler gosteriliyordu.®

Bu konsepti yeterince iyi kavramig olduk boylece, ama boylesine
kiigiik bir fantezi, transandantal Sanati gevreleyen gizem ortadan
kaldinldiginda popiiler bir dergide yayimlanabilecek bir kisa
hikayeden fazlasi degilmis gibi goriiniiyor; en azindan kisa hikaye
bu enstalasyondan ¢ok daha diisitk maliyetli olurdu. Renkli gelik
ranzalarin diizenli siralarim vasifh bulan elestirmenler ise Gonzalez-
Foerster’ yalnizca sinirlendirmisti: “Ranzalar hakkinda ¢ok fazla sey
yaziyorlar. Ama neden? Benim i¢in bu ranzalar eserin bir pargasi
yalmizca, bir sinemadaki koltuklar gibi.” Heykellerin reprodiiksi-
yonu igin ise profesyonel model yapimcilar takdire sayan becerile-
rini kullanmiglardi, ama belli ki onlarin sanati1 da hayranhk
duymamuz istenen sey degildi. TH.2058, bilim kurgunun gekiciligi-
ne dayanan bir hikayeyi canlandiryordu. Bilim kurgu ise miidavim-
ler ve hor gorenler seklinde toplumu ikiye bolmesiyle meshur bir
tir. TH.2058e verilen tepkiler de muhtemelen benzer bir gizgide
boliiniiyor.

8. Reprodiiksiyonu yapilmis heykeller, kitaplar ve filmler ¢alismada tanimlanmgtir,
Dominique Gonzalez-Foerster, TH.2058 (London: Tate Publishing, 2008), s. 12-13.

9. Interview with Skye Sherwin, The Guardian, 4 Mayis 2010, ‘The Tate Modern at
10
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2010 yilinda o giine kadarki Unilever enstalasyonlariyla ilgili
diigiincesini anlatirken sanat¢1 Rachel Whiteread de bazilarinda
zorlandigini kabul ediyordu: “Tiim sanat¢ilarin olumlu yaklasti-
gin1 diisiinmiilyorum: yaklagik %50:50 gibi diyebiliriz"'® 2005
yilinda sergiye katihrkenki enstalasyonu Set, genellikle yaptig: gibi
agina oldugumuz objeler igindeki hacimden, 6zellikle de beseri
faaliyetlerden iz tagiyan objelerden faydalanarak dokiim yapma
pratigini devam ettiriyordu. Bu prosediir, ilk donemlerinde yap-
tig1 Ev (1993) adh eserinde basariya ulagmigti. On dokuzuncu
yuzyll mimarisine ait terash bir evin i¢ alaninin betonla dolduru-
lup di§ kaplamanin ortadan kaldirilmasiyla gériiliir hale getiril-
misti. Boylelikle i¢inde yasanan normal bir evde dikkatimizi
¢ekmeyecek olgiide asina oldugumuz seyler, 6rnegin oymal bir
kapi, §omine, siirme pencere ve cumbalar birdenbire dikkatimizi
biitiiniiyle ¢eken yabanc: girinti ¢ikintilar haline gelir. Dinamik
Nitelik, Victoria Dénemi ev hayat: igin gelistirdigimiz Statik Bi-
¢imler ters yiiz edildiginde hayranhik duymamuzi saglayan unsur
olur.

Whiteread'in bagyapiti, Viyanadaki Holokost Anitidir. Derin bir
keder kargisinda sessiz, ama sert ve katiksiz bir mozoledir. Bes y1l
sonrasinda, Tiirbin Alanindaki karton kutulardan yapilmig dokiim-
leri, Viyanadaki ii digina gikarilmig kiitiiphanenin sessiz etkinligi-
ne ulagamiyordu. Whiteread, annesinin 6liimiinden kisa bir siire
sonra tavan arasini bogaltirken kisisel egyalarin bulundugu koliler-
le karsilamasindan bahsetmisti.'' Uyandirdiklari amlardan hayli
sarsilmig bir halde ve siiphesiz ge¢mis 20 yildaki sanatsal uygula-
malarinin yol gésterdigi sekilde Dinamik Nitelik, kolinin yipranmg
mukavvasinin i¢inin olmayigindan bir anlam ¢ikarmasini 6nermis
olmaliydi. Ancak koli dékiimleri basit sekiller olugturur, hatta on
farkli boyutta ve 14.000 adet yar1 saydam polietilenden yapilarak
Tiirbin Alaninda abartih yiiksekliklere ¢ikarilmig olsalar bile tek-
rardan ibaret ve getirisiz kalrlar. Bir kez daha kisisel agidan 6nem
tagtyan bir belirteg, bir kiiltiirii olugturan ortak amlarin eksikligini
yasamigtir.

10. Jonathan Jones roportaji, The Guardian, 4 Mayis 2010, ‘The Tate Modern at 10’;
Rachel Whiteread, Embankment (London: Tate Publishing, 2005), s. 78 & 81.

11. Jonathan Jones roportaji, The Guardian, 4 Mayis 2010, ‘The Tate Modern at 10’;
Rachel Whiteread, Embankment (London: Tate Publishing, 2005).
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Juan Munoz (1953-2001) ve Anish Kapoor ise farkh tipte imge
yaraticilar;; hem birbirlerinden farklilar hem de Whiteread'den.
Caliymalarina dair iki solo sergi, 2008 yi1linda Munoz’un Tate Mo-
derndeki ve sonraki y1l Kapoor’un Kraliyet Akademisindeki ser-
gileri,bendeikisanat¢ igin de yiiksek bir saygi uyandirdi. Munoz,
¢agdas giizel sanatlar icracilari arasinda ender yetisenlerden biriy-
di, insan bedeni heykelleri yapiyordu. Yaptig1 insan suretleri, illiiz-
yonizmleri agisindan modern-oncesi kalir, ama biitiiniiyle giyinik
olmalarinin yanisira canh ifade ve jestler tagtyor olmalanyla klasik-
disidirlar. Winckelmann'in “soylu sadelik ve sessiz ihtisgam” anla-
yisindan uzak bir feryattir. Bununla beraber Munoz, heykellerinin
bu hipergergekgiligini kisitlamanin yollarin bir sekilde buluyordu;
ornegin, ayaklarini yapmiyordu, renk kullanmiyordu, gergek bo-
yuttan kiigiik yapiyordu ve heykelleri birbiriyle etkilesim igindey-
di, ama dig diinyaya kargyt kérdii. Onun figiirleri, belirgin
canliiklarina meydan okurcasina hareketsiz kaliyorlardi. Bu nok-
tay1 Munoz gayet agik ifade ediyordu: “Figiiratif bir heykelin ha-
reketsizligi... agiklanamaz bir gizem olarak kalir. Diger yandan
hareketsizlik dahilinde hareket ve jestlerin kullaniminin cezbedi-
ciligi sonsuz bir meydan okumadir™*?

Bir insan, birbiriyle gelisen iki veya daha fazla talimat aldiginda
Cifte A¢maz iginde kalmis olur. Bu, Tiirbin Alanindaki figiirlerin
ve diizenlemenin anlagilmasi zor bir tanimiydi. Munoz, kendi
sanat eserlerini agiklamak adina higbir zaman bir konsept sunma-
d1, anlam kazanmas: igin bir konsepte ihtiyag duyan bir sanat
eseri de sunmadi. Bunun yerine, onun heykelleri beklentilerimizin
bir kismini net sekilde reddederken biiyiik boliimiinii kargilar, bu
yizden de uzun siiren bir hayretle bakariz onlara. Bir kez daha
Statik Bigimlerimiz, Dinamik Nitelikle uzatmali bir denge halinde
kalir.

Kavramsal Sanatin varsayimlari o on yillik donemde Unilever
Sanat enstalasyonlarinin bir kisminin zeminini olugturuyordu. ilk
kez 1960’larda ortaya ¢ikan bu harekete inananlar, Duchamp’in
anti-retinal sanatiyla derin bir noktaya temas ettigini varsaydilar,
bu yiizden de onun hayali i¢gériilerinden gikarilan anlamin pesin-
den gittiler. Eger bir giizel sanatlar eserinin algilanmasi, herhangi

12. Juan Musioz: Double Bind at Tate Modern (London: Tate Gallery, 2001), s. 70.
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bir “estetik duygu” sergilemeyen bir kayitsizlik meselesiyse, eserin
6nemi ortaya koydugu konseptte olmahdir diisiincesi, Sanatginin
zihnindeki yeni diigiince oldu. Boylece eskizler, yazili notlar, bu-
lunan objeler, fotograflar, video klipler, ses kayitlar: ve bir konsep-
te giden herhangi baska bir referans artik Sanat eseri olmaya yeter
hale geldi. Kavramsal Sanatgidan imge yaratimi konusunda her-
hangi bir beceri beklenmiyor. Bagarili bir ressam olarak David
Hockney, bu yaklagimdaki sorunu hemen fark etmisti: “Sunun
altim her zaman ¢izmigimdir ki, sanat okulunda zanaat1 6gretebi-
lirsiniz; 6gretemeyeceginiz sey siirselliktir. Ama simdi siirselligi
ogretmeye ¢ahisiyorlar, zanaati degil”"? Bu baglamda “siirsellik”,
Nitelik anlamina gelir.

Bizi heyecanlandiran deneyimin, yargilarimiza yon veren ve
eylemlerimizi sekillendiren deneyimin Giizel ve Iyide fark ettigimiz
kavramsal-6ncesi deger oldugunu gérmiistiik. Su gozlemi yapan
da Kant'ti: “Eger objeleri yalmzca kavramlar olarak yargilarsak, bu
durumda giizellige dair tiim tasviri kaybederiz” Kavramsal giizel
sanatlar icracilar, bizden hazzi alip bunun yerine Statik Bigimleri
gosterir tasvirler getirerek; olusturduklar: metinleri, taslaklar veya
hazir yapim objeleri kesfe gitkmamiz adina bize ¢ok az tegvik sag-
lamug olurlar. Giizel sanatlar icracisinin konsepti tek bagina, bunu
algilamamiz igin gereken eforu sarf etmeye pek ender degecek
durumdadir.

Buna kiyasla Anish Kapoor’un en iyi galigmasi, ne bilgi yazisi
ne de katalog gerektirir. Unilever enstalasyonu igin yaptigi trompet
sekilli dev zar, Tiirbin alaninin bir ucundan digerine uzanarak
ziyaretgileri hayrete diiglirmistii. Celikten yapilmig kocaman hal-
kalar da u¢ kisimlan destekliyordu, bunun yani sira Ggiincii bir
halka da zarn gergin tutarak kopriiniin iizerinde asili duruyordu;
boylece ziyaretgiler trompetin agik agzindan igeri bakabiliyordu.
Kapoor, Tiirbin Alanini bir kramp duygusuyla doldurmay: bagar-
musty; bu kirmizi eser, sanki duvarlar igine gekecek ya da patlata-
cak gibi goriiniiyordu. Biz de dogal olarak benzerlikler yoluyla
anlam ¢ikarma arayigina girdik: sahile vurmus bir balina gibiydi
veya boylesi bir balinanin ig organlar gibi veya dev bir bitkinin
kirmizi gigegi gibi veya Thames Nehri'nin dalgalan bariyerleri

13. David Hockney ile Andrew Marr tarafindan yapilmigolan réportaj, Radio Times,
7-13 Ocak 2012, baska birgok kaynakta da yer almaktadr.

484



astiginda Londralilari uyandirmak igin tasarlanmig devasa korna-
lar gibiydi. Eserin baghginin, tann Apollon tarafindan derisi yii-
ziilerek gerilmis olan Marsyas'a amigtirma yapmasi ise biraz da
gereksiz sekilde kisitlayici ve tityler Girperticiydi.

Bu eserinde ve diger ¢aliymalarinda Kapoor’'un sagirtici ekil-
leri, insani igine geken bosluklary, izleyiciyi de durmaksizin esere
katan yansimalary, sarsic1 goriiniimler yaratan mum kaph levhala-
r1 veya dolgu maddeleriyle yaptig ilging bobinler, zihnimizde var
olan kavramlarin kapsama alani diginda islerlik gosterdikleri igin
ilgimizi ¢eker ve memnuniyet verir. Kapoor'un eserleri ruhani
olarak tanimlanmustir; bunun nedeni muhtemelen dilsel anlatimin
oOtesinde bir diinya yaratirken bir yandan da i¢imizi Girpertmesidir.
Bagaril sanat, kavramsal-6ncesi Nitelikten ayrlabilir bir sey de-
gildir.

2000-2010 yillar1 arasindaki on bir Unilever enstalasyonu, ta-
nimlanabilir kategorilere uygun diigmiiyordu. Her bir eser emsal-
sizdi, ziyaretgileri anlamlarini ¢6ziimlemeye ve her biri i¢in yeniden
kesfetmeleri gereken bir baglamda degerlendirmeye itiyorlardu.
Ornegin Carsten Héller, Tiirbin Alanini bir Test Alam olarak kul-
lanmaya karar vermisti, ¢iinkdi modern sehirlerin kaydiraklardan
daha fazla yararlanmasi gerektigini diisiiniiyordu. Kaydiraklar
insanlari sadeceasagi indirdikleri igin merdivenlerin, asansorlerin
ve yuriiyen merdivenlerin yerini alamazlar, ama belki de bunlara
yardima olabilirler. Kaydiraklar igin bazi pratik uygulama alanla-
n diisiinebiliriz, yangin merdivenlerinin yerine gegmeleri gibi
ornegin; ama Héller'in Test Alani adl eseri bir toplu tagima araci
olarak kaydiraklarin sinirlandiricihgim ortaya koymustur.

Ziyaretgilerin, her kanalin tepesinde saglam kumastan yapilmig
oturaklarla kaymalar: gerekiyordu; boylelikle gelikten ve sert plas-
tikten yapilmig kaydirak duvarlarinin siirtinmesinden etkilenme-
yerek deri yanmalarinin, kiyafet, yiiksek topuk, kemer tokas: vb.
takilmalarinin 6niine gegilebiliyordu; kaydirak tiiplerinin birleyme
noktalarinda burkulma gibi kazalar engelleniyordu. Kaydiraklarin
bagindaki ve gikis noktalarindaki gérevliler, gereken diizende kay-
mamuzi saghyorlardy; birisi sikigtiginda veya bir rahatsizhik olugtu-
gunda durdurulabiliyorduk ya da hi¢ kimse oturag: alip
gidemiyordu. Kamusal alanlarda bagina adam konmamug kaydirak-
larinsa kazalara karg: giivenlik altina alinmasi imkénsiz olacakti.
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Diger yandan deneysel Sanat agisindan kaydiraklar ¢ok eglen-
celiydi. Tiim giidiilerimize ragmen yergekimine teslim olmak du-
rumundaydik ve 6diiliimiiz de birkag fir1l firll hezeyan amydi. Peki
ama bu Sanat miydi? Bu soru Hoéller'e 2010 yilinda soruldu. Top-
lumdan gelen giiglii reaksiyondan bahsederek yamtlad: soruyu
(“biitiin gazeteler Test Alani’'n1yazmgti ve tiim taksi soforleri kay-
diraktan haberdardi”). Ama Holler, mimari agidan ciddi amacinin
g6z ard1 edilmis olmasindan {iziintii duyuyordu ve kaydiraklarin
spiral bigimlerinin, Tiirbin Alaninin diiz 6rgiisii iginde yarattig:
gorsel zithktan higbir elestirmenin bahsetmemis olmasini da bir
eksiklik olarak goriiyordu: “Kaydiraklar oraya koymak sanatsal,
hatta siirsel bir girisgimdi.”"*

Bruce Nauman, Hammaddeler’i (2004), aksi halde bos kalacak
olan Tiirbin Alanim daha eski galigmalarina ait ses kayitlariyla
doldurmustu. Tate Modern'in web sitesi de bu ses kayitlarini alanin
sitedeki plam iizerine yerlestirerek deneyimi yeniden yasatmak
adina ugras vermistir. Kayda alinmg s6z ve ifadelerin bir baglam
yoktu ve bu yiizden de 6zel bir anlami belki yoktu ama soylenisle-
rindeki tutku insam etkisi altina aliyordu. Baz1 sesler uyariciydi
(“Cahg Cahg Calig”), bazilan tartigmaciydi (“Hayir Hayir Hayir”),
tehdit edici olanlar vardi (“Aklimdan Cik, Bu Odadan Cik Git”),
sabirh yaklagimlar da s6z konusuydu (“Ben Konusacagim, Sen
Dinleyeceksin”) ve hatta bazilan sark: soyliiyordu (“Besle Beni,
Besle Beni Antropoloji”). Biyolojik diizeyde bu kelimelerin dile
getirilisi ani bir duygusal reaksiyon doguruyordu. Sosyal olarak ise
bu dil, zor durumda kalmig yabana birilerinin, kulak misafiri ol-
maktan biraz utang duyacagimz hislerini zihnimizde uyandinir
gibiydi. Entelektiiel diizeyde ise bir imarhanenin kakofonisinden
kagmaktan memnuniyet duyar durumdaydik.

Olafur Eliasson’un Hava Projesi (2003), Unilever bagkan tara-
findan yerinde bir tespitle, “Tiirbin Alaninin dl¢iisiine ve dramina
muhtesem bir yaklagim getiren bag déndiiriicii bir iklimsel man-
zara” olarak tammlanmigt1.'® Eliasson, bizi degisen dogal gevreyle
(insanoglu bunu kontrol altina almak igin binalari ve gehirleri ta-
sarlamigt1) yiizlestirmek adina bazi hava olaylarimi kapal bir
mekanda yeniden olusturmayi bagarmugti. Ziyaretgiler, alana gir-

14. Adrian Searle roportaji, The Guardian, 4 Mayis 2010, ‘'The Tate Modern at 10'
15. Olafur Eliasson: The Weather Project, ed. Susan May (London: Tate, 2003), s. 11.
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meleriyle beraber, normal yiiksekliginin iki kat1 gériinen bir
mekéanin atmosferinde asili sisi ve hatta bulutlar1 goriiyorlardi.
Alanin en sonunda dev bir giines, insanlar yakinlagtik¢a diger tiim
renkleri emen yogun bir turuncu 151k sagiyordu. Her ne kadar
Eliasson, miizelerin “tasvir ideolojilerini” ortaya koymalan gerek-
tigini diigiinilyorduysa da, katalog bu efektlerin nasil elde edildi-
gini agiklamiyordu. Bununla beraber bagka kaynaklar vasitasiyla
nem artiricilardan ve tavandan sarkitilan dev bir ayna geklindeki
bir diskin igine iki grup halinde yerlestirilen yarimsar dairelik
monofrekans lambalardan haberdar olabildik.

Tate’in Hava Projesi'nden sorumlu miidiirii Susan May'e gore
Eliasson, izleyicinin bir esere reaksiyonunun, asil eser olduguna
inandigim séyliyordu.'® Eliasson bu hakikati, Giizellik (1993) adim
verdigi, bir hortum, sprey, 151k ve izleyiciden olugan bir gokkusag:
olan daha erken dénem bir “fenomen”i yaparken fark etmisti. Bir
gokkusagy, Giizellik veya Nitelik i¢in uygun bir benzetmedir, ¢iinkii
ne 6zneye ne de nesneye aittir, ama ikisi arasindaki iligskiyi agiklar.
Hava Projesi'ni ziyaret edip Tiirbin Alaninin zeminine yatarak yu-
karilardaki kendi yansimalarin bir Barok tavandaki melekler gibi
goren izleyiciler, benzer bir Nitelik olay1 yagamuglardi. 2010 yilinda,
geri donip baktiginda Hava Projesi igin ne diigiindiigii soruldugun-
da, Eliasson §oyle yamit verdi: “O donemde insanlarin reaksiyonla-
r,, beni inanilmaz 6lgiide mutlu etmisti —gok ¢esitli tepkiler
gelmisti... [Caliyma] Popiiler kiiltiire giriyordu, ama bunu biitiniy-
le bir tiir new age, evrensel ritiiele sarmalayanlar oluyordu-, bundan
hoslanmamigtim”" Insanlar bir Nitelik deneyimine karg1, bu dene-
yim ne kadar dikkatli organize edilmis olursa olsun, kendi kalipla-
r1 nedeniyle inatg1 bir yaklagim gosterirler.

Eliasson, bu son durum iizerinde hayli detayh agiklamalar yap-
mustir. Kafamizdaki gehir imgesi harita aracihgiyla sekillenmig
olabilir, diye agikliyordu, benzer sekilde bir harita da sehre dair
bilgimiz aracihgiyla kafamizda sekil alir: “Bir toplumda bdoylesi
aracilarin evrime, elestiriye ve diisiinceye imkan verme bigimi
olarak kullanimi genel anlamda kiiltiirel pratigin ve 6zelde de sa-
natsal pratigin ve tasvirin merkezi sistemi olmugtur”'® Nitelik

16. Eliasson (2003), s. 23.
17. Adrian Searle roportaji, The Guardian, 4 Mayis 2010, ‘The Tate Modern at 10
18. Eliasson (2003), s. 136.
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Metafizigi agisindan ifade edildiginde, bir toplumun Statik deger
bigimleri, bireyin Dinamik Nitelik deneyimine aracihik eder, Di-
namik Nitelik de sonrasinda bu Statik Bigimlerin olugjumuna ara-
cihk eder. Eliasson'un goézlemi, son iki enstalasyon tarafindan
birbirine zit sekillerde 6rneklenmistir.

Miroslaw Balka, 2009daki eseri Acaba NasiI'n, Eliasson’un
projesiyle bir tiir diyalog iginde oldugunu ifade etmistir: “Onun-
kinin bir tiir negatif durumunu yarattim. Onun eserinde Londra,
agik ve uluslararasi bir alan: ben bunun tersini yaratmak istedim.”*®
Balka, Tiirbin Alaninin tamamindan yararlanmak yerine 30 metre
uzunlugunda gelik bir konteynerin iginde eserini kiigiltiilmiis bir
olgekte yaratmigti. Konteynere girmemizle birlikte bir zift karasiy-
la kargilagmustik, bu yiizden de tereddiitle adim atiyorduk. Balka'nin
amaci kaygi agilamak gibi goriiniiyordu. Esere eslik eden videoda
Balka, Samuel Beckett'in Comment cest* (Acaba Nasil veya “Bas-
langic”, 1961) adh eserinden ilham aldigini séyliiyordu. Beckett’in
eseri nesir bir galigmayd, yalmzhk igindeki anlatici gamurun igin-
de siiriiniiyor, kendisine yoldas bir varlik buluyor ve sonrasinda
da onun tarafindan terk ediliyordu. Kendi karanhigim1 ¢amurla
Ozdeslestiren Balka, gamurun bir tiir araf olarak islev gorecegini
diisiiniiyordu, boylelikle ziyaretgiler nihayetinde su soruyu sora-
cakti: “Daha ne kadar ilerleyebilirim?”? Ayrica kendi kara kon-
teynerini, memleketi Polonyada Yahudilerin savay doneminde
yasadig1 deneyime benzetiyordu.

Hayal giiciine dayanan bir eserle 6liim-kalim meselesi arasinda
mutlak bir fark vardir. Aniden duyusal verilerden mahrum kalmak
hepimizi sikintiya sokar, ama Londradaki bir sanat galerisine gelen
ozgiivenli, hali vakti yerinde ziyaretgilerin, Balka’nin bahsettigi
korku veya garesizligi, yalmzca karartilmig bir konteynere girerek
yasayacagim diiginmek biraz fazla varsayimsal olur. Neticede
giivende oldugumuzdan emin olmak igin tek yapmamiz gereken,
arkamiza doniip konteyner girisindeki 151ga bakmakti. Araf ben-
zetmesini ne derece ciddiye almamiz gerektigi de pek net degildi.

19. Adrian Searle roportaji, The Guardian, 4 Mayis 2010, ‘The Tate Modern at 10"

* Samuel Beckett, Acaba Nasil?, Gev. Ugur Un, Ayninti Yayinlari, {stanbul. (¢.n.)

20. Transcript of Tate Channel video, Unilever Series: Miroslaw Balka, 4 Kasim 2009,
erisim 6 Nisan 2013; http://www.tate.org.uk/context-comment/video/unilever-seri-
esmiroslaw-balka.
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Enstalasyonu hangi giinahtan bizi kurtarmaya ¢aligiyordu ve bu
kara kutudan gegip geri dénenler nasil 6diillendiriliyordu? Belki
yanl§ sorular soruyordum ve Acaba Nasil, ¢agdas Sanatlarin Iyi
veya Kotii tartisina konulamayan eserlerinden biriydi belki de.

Sonraki sene, Tiirbin Alaninin zeminine yayilan Aygekirdekle-
ri, gosterdigimiz ilgiyi ok daha doyurucu ve hemen goze garpma-
yan bir yolla kargiladi (resim A.2). Bunlar gergek degil, yapma
aygekirdekleriydi ve bunun sonucu olarak da ¢ok daha ilgi uyan-
dincaydi. Uzaktan bakildiginda, alanin zemini ince gakilla kaplan-
mug gibi goriiniiyordu, gériiniirde bir sanat eseri yoktu. Ama biraz
yaklagmamzla beraber alacal gri dokusu, porselen gekirdeklerden
olusan, dort ya da bes parmak derinliginde dev bir haliya doniisti.
Kabuklariyla beraber gergek ay¢ekirdeklerine benzemelerinin yan
sira, sayilarinin goklugu da hayret uyandiriciyd: ve 100 milyon
tanesinin birden nasil ekillendirilebildigini ve hepsinin birden elle
nasil boyanabildigini merak ettik. Diinyada yalmzca bir iilke boy-
lesi bir ¢oklu gorevi tamamlayabilirdi. Tate Moderne Cinlilerin
geldigi belli oluyordu.

Resim A.2: Ai Weiwei, Ai ¢alismasindan aldign bir avug aycekirdegini elinde tutarken,
2010, Tate Modern, Londra (© Peter Macdiarmid/Getty Images)
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Ai Weiwei, bu kitabin yazildig1 déonemde Cin’in en gok taninan
¢agdas giizel sanatlar icracistyds, en azindan kendi anavataninin
sinirlar1 disginda durum béyleydi. Diinyanin dikkatini, ilk kez
2008 y1ilinda Pekin Olimpiyat Stad: igin Isvigreli mimarlar Herzog
ve Meuron’la birlikte kurguladigi “kus yuvasi” tasarimiyla gek-
misti (gergi daha sonra agilig seremonisini boykot edecekti). O
yilin bahar aylarinda Sichuan bolgesindeki yikici1 depremin ya-
rattig can kayiplan arasinda ok sayida 6grenci de vardi. Doku-
nakl bir fotograf, sayisiz okul ¢antasin1 enkazin arasinda oraya
buraya sagilmig halde gosteriyordu. Okullarin hemen yanindaki
binalarin ayakta kaldigim goren ¢ilgina donmiis veliler, yetkili-
leri dayaniksiz bina yapimina g6z yummakla sugluyordu. Hiik-
met, 6lii gocuk sayisin1 vermeyi reddettiginde, Ai bu gocuklarin
isimlerini, dogum tarihlerini, okul ve aile bilgilerini toplamak
{izere bir kampanya organize etti ve bunu da Internet’te paylast.
2009 yihinda Miinih'te gergeklestirdigi ve ge¢mis dénem eserle-
rinin yer aldig: sergi igin Sanat Evi binasinin dig duvarlarim bir
annenin, kaybettigi ¢ocugu igin sarf ettigi yas sozleriyle kapladi:
“Yedi y1l boyunca bu diinyada mutluluk iginde yasadi” Bu ciim-
leyi olugturan Cince karakterler, parlak renklerle boyanmig 9000
okul ¢antasindan olusuyordu.

Ai'nin Aygekirdekleri de potansiyel bir sosyal ve siyasi yiik tagi-
yordu. Ai, Pekinde dogmus olmasina ragmen uzak bir dogu eya-
leti olan ve 1959 yilinda babasinin Sagc1 goriislerinden dolay:
siirgiine gonderildigi Xinjiangda biyiimiistii. O giinlerde gida
kithg: vardi ve gidalara ancak mevsimsel olarak erisilebiliyordu,
ama aygekirdekleri boldu ve yil boyunca saklanabiliyordu. Ayge-
kirdeklerini paylasmak, Britanyada bir demlik ¢ay1 paylasmanin
yaptig1 etki gibi sosyal iligkileri de diizeltiyordu. Insanlarin Pekinden
gelen son siyasi direktiflerle daha da ezildigi o donemde toplumsal
hayatta 6nemli yer tutan siyasi toplantilar esnasinda, 6n disleriyle
ustalikla kabuklarini agip yedikleri aygekirdekleri biraz da olsa
gerginliklerini aliyordu. Ai, bu toplantilarda rutin bir uygulama
olarak, kars1 devrimcilerin if sa edilip suglamalarla yiizlestirildigi-
ni hatirhyordu. Bir zamanlar Mao Zedong’un arkadag: olmug sair
ve gazete editorii babasi1 Ai Qing de (1910-96) bu agagilama ritii-
elinin degismez magdurlarindand:.
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Ai'nin bilgilendirici videolar: olmasayds, aygekirdeklerinin do-
gurdugu bu iligkiyi sezmemiz miimkiin olmazdi. Bu gériintiilerin
ortaya koydugu sekilde, o donemde Bagkan Mao sayisiz poster,
brosiir ve rozet iizerinde Giines olarak tasvir edilmis halde gériilii-
yordu; baginin arkasindan, kitleleri temsil eden aygigeklerinin her
zaman ylizlerini dondiikleri 1ginlar sagiliyordu. Dolayisiyla Ay Ce-
kirdekleri bir agidan Cin halkinin yedek gidasinitemsil ederken bir
yandan da liderlerince goriildiikleri gekilde biiyiik yiginlar halinde
insanlar1 isaret ediyordu. Uzaktan bakildiginda bu aygekirdekleri
aym goriiniiyor olsa da, yakindan incelendiginde her birinin egsiz
oldugu goriiliiyordu. Ai'nin enstalasyonu; bireysellikle konformizm
arasindaki tansiyonu, Cin halki bir siiper gii¢ olarak diinya sahne-
sinde ortaya gikarken Cinde yeniden olusturulma ihtiyacindaki
dengeyi belirtiyordu. Kendi kendine iistlendigi rol, totaliter bir
rejimi tath dille ikna ederek, vatandaglarinin kendi geleceklerinin
sekillenigine katkida bulunmalarina izin vermesini saglamakti. Ai,
sanat igin sanat anlayi§1 giitmekten uzak bir yaklagimla diger Uni-
lever sanatgilarinin erisemeyecegi sosyal bir amag pesindeydi.

Ai, aygekirdeklerinin nasil yapildigim da agiklamisti, boylece
bu siireci anlayip takdir etmemize yardimci oluyordu. Bir bagka
video da bizi ge¢misten beri imparatorluk saray1 igin yapilan por-
selen iiretiminin merkezi olan Jingdezhen sehrine goétiiriiyordu.
Sehrin oldukga usta isgiicii, geleneksel vazo bigimlerini kopyala-
maktan ve yerlesik dekoratif motifleri tekrarlamaktan ibaret bir
hale indirgenmigti. Ama bu ¢aliymayla birlikte ¢agdas bir amaci
olan esi goriilmemis bir 6dev iistlenmis oluyorlardy; 100 milyon
porselen aygekirdeginden olugan dev bir siparig; bu da iki buguk
yil boyunca 1600 kisiye i§ imkani saglamigti. Siireg boyunca gele-
neksel metotlar izlenmisti; hammaddenin dékiimiinden, su gii-
ciiyle ¢alisan gekiglerle doviilmesine, aygekirdegi ikamelerinin
kaliplanmasina ve pisirilmesine kadar gergeklesen islemlerdi bun-
lar. Sonrasinda 6zenlive 6lgiilii dort firga darbesiyle boyaniyorlar-
ds; Ai tarafindan siireg $oyle anlatilmigti:

“Boyama, sizin fir¢a tizerindeki hakimiyetinizle, sizin kendi nefesinizle
ve kendi bedensel hareketlerinizle yapiliyor. Parmaklarinizi ve firgayi
kullanmak ¢ok giizel bir ig. Firgay1 ahp miirekkebe batiriyorsunuz -az ya
da fazla almaniza gore agik veya koyu goériiniim ortaya gikiyor-. Sonra-
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sinda ay¢ekirdeginin diger ytziini boyamak igin arkasim gevirmek zo-
rundasimz. Bu pek kolay degil, denedik ve birka¢ aygekirdegini
mahvettik. [galayor]”?

Babasinin temize gikarilip ailesinin Pekine dondiigii 1978 yili-
nin ardindan Ai, Pekin Film Akdemisi'ne girdi, sonrasinda da
ABD{de giizel sanatlar egitimi aldi; burada da on iki sene kald.
Biiyiik S ile baglayan Sanatin 6zellikle Batr’ya ait bir kavram oldu-
gu goriigiinii hatirlayalim. Ai, New York'tayken Andy Warhol'a ve
Jasper Johns’a hayranlik duymaya baglamisti; ama hepsinin 6tesin-
de Marcel Duchampa sayg1 duyuyordu:

“[Duchamp] insanin disiinerek gelistirdigi aklin 6zgirligiiniin, ifade
bigiminden ok daha 6nemli oldugunu agik¢a gosterdi... Ben onu bir tiir
Daoist olarak gorityorum -her ne kadar Daoizmin ne anlama geldigini
tam olarak bilmesern de- veya Bati ¢agdas sanatinda bir tiir mutasyon
olarak. Ondan sonra gelen her seye nihayetinde o neden oldu.”*

Birgok ¢agdas giizel sanatlar icracisi gibi Ai de Duchamp’in
agiklamalarini g6z ardi edip hazir yapim objelerinden kendine
gereken anlami ¢ikariyordu. Bu anlamda Ai bir Neo-Duchampgi-
dir diyebiliriz; Neo-Platoncularin, bronz ve mermerden yapilmg
figiir ikamelerinin tanrisal giizelligini agiklamak adina Platon’un
idealar teorisini doniigiime ugratmalan gibi, o da orijinal iizerinde
boyle bir oynama yapmugti. Ai'nin ¢aliymasinda, Duchamp’in “re-
tina” diiymanhigina dair herhangi bir iz yoktur, niteligi (begeniyi)
reddedisinden de eser goriilmez. Geleneksel Cin sanatlarina gagdas
bir ¢ikis yolu vererek bunlari koruma arzusundan bahsederken Ai
soyle soylemigtir:

“Bunun birgok farkli anlam katmani var, ama nihayetinde eserin dig
goriiniimi en 6nemli yoni. Dig goriiniim elbette son derece yanls yon-
lendirici veya sahte olabilir, ama neticede eserin her zaman ¢ekici olma-
s1 gerekir. Ama dogal da olmasi gerekir ve insanlar bunun ¢ekimine
dogal olarak kapildiklarin: hissetmelidir”?

21. Ai Weiwei, Sunflower Seeds (London: Tate Publishing, 2010), s. 96. Bu katalogda-
ki fotograflar da ¢ekirdeklerin yapim siirecini gostermektedir, s. 101-117.

22. Heinz-Norbert Jocks, ‘Ai Weiwei: Was heiflt Leben?, Kunstforum Intermational, no.
194, Kasim-Aralik 2008, s. 233; alintinin yer aldign kaynak Ai Weiwei (2010), s. 52, n. 12.

23. Ai Weiwei (2010), s. 22, n. 29, ahnt1 Artforum, 12 Nisan 2008.
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Nitelik -Giizel ve Iyi- bizi Ai’nin Aygekirdekleri'ne, dis goriinii-
miine ve entelektiiel ierigine ¢ekti; tipki yine Niteligin diger bazi
Unilever enstalasyonlarini bezdirici hale getirdigi gibi. Ai'nin yap-
ma aygekirdeklerinden biiyiilenmis bir halde, hikayelerini 6gren-
mek, ne anlamlar igerdigini gormek istedik. Porselen, tam bir Cin
isidir; s1ikhig1, yar saydamhgy, sertligi ve ince isciligiyle uzun za-
mandir deger gérmektedir. Ai de porseleni Cin'in ¢agdag kosulla-
rim anlatir hale getirmisti. Bizi aygekirdekleri izerinde yiiriimeye,
oturmaya ve parmaklarimizin arasinda hissetmeye davet ederken,
geleneksel becerileri ve 6zenli ¢aligmalar1 bu kadar ok sayidaki
se¢me ve kiigiik eseri sekillendirmis olan zanaatkarlarla iletisime
ge¢me istegi uyandirmigti. Ama ne yazik ki modern hijyen kural-
larin1 géz 6niinde bulundurmamugti, porselen tozuna uzun siire
maruz kalinmasi katihimcilarin akcigerlerine zarar vermesin diye
aygekirdekleri iizerinde dolagmalar engellendi. Ayrica Batih ziya-
retgilerin aggozlii olabilecegini de diiglinmemisti, ceplerini ayge-
kirdekleriyle dolduran bazi ziyaretgiler yiiziinden kimsenin
bunlari eline almasina izin verilmez hale geldi. Bu tersliklere ragmen
gozden gegirdigimiz tim Unilever ¢aligmalar1 arasinda Ai'ninki
en dokunakly, en delici, en tutkulu, en miitevazi ve en akilda kalir
oland.

Ziyaretimiz sonunda Tiirbin Alanindan ayrilirken, sohbet et-
mekte oldugumuz sergi gorevlilerinden biri bana ve esime birer
tane aygekirdegi verdi. $u anda yanimdaki masanin iizerinde du-
ruyorlar, iki tarafi da bir kalin ve bir de ince firga darbesiyle 6zen-
le ¢izilmis. Bunlara deger veriyoruz, ¢iinkii iki yiizyill 6nce Dr
Johnson tarafindan Harwich plajinda tekmelenen tagin aksine gok
sayida insan bunlara deger yiiklemis durumda. “Bir eseri, bizi
orijinal konseptin ne oldugunu sormaya itmesi sayesinde hatirlariz”
diye bir saptamada bulunmustu Ai.* Bu basit gozlem, hayal gii-
ciine dayal sanatlarin tiim eserlerini, iizerlerindeki esrar perde-
sinden arindirmis olur.

24. Ai Weiwei (2010), s. 71.
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Sanatta Hakikat
Niteligin Doniisii

E.H. Gombrich ve Robert Pirsig, yazmi§ olduklar: tahta at ve
motosiklet kadar birbirlerinden uzak gériinmektedirler belki; ama
Patrick Doorly’nin Sanatta Hakikat adina kih kirk yaran sagduyu-
lu arayiginda bizleri derin analizlere gétiiren iki yalniz adam olarak
bir biitiinliik saghyorlar. Kitapta Platondan Marcel Duchamp’a
kadar uzanan kesif turu boyunca, yalnzca gorsel sanatlar degil,
ayn zamanda felsefe ve edebiyat da kapsam dahiline alinarak,
Gombrich’le Pirsig’in ortak goriisii olan, gergi gok farkh sekillerde
ifade ettikleri “gelenegin ve miilkemmelligin 6nemi” yaklagimi,
nesiller boyunca filozoflar, elestirmenler ve sanat tarihgileri tara-
findan sanatsal yaratima empoze edilmis olan entelektiiel yapilara
dair uygun bir anlayisa giden yolda kilit nokta olarak okura siirek-
li hissettirilmigtir. Doorly’nin, zaman zaman neredeyse bir misyo-
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ner hevesiyle aktarmaya galigtigi mesaj, Sanat'in ve Hakikat'in
doganin unsurlar1 olmadig, kiiltiirel bir mirasin eserleri oldugu
ve ayrica “sanat” kelimesinin de tarih boyunca degisen anlamlarla
yuklendigidir.

Doorly’nin amaci, 6nyargilardan uzak ve sistematik bir yakla-
simla, ilk ilkelerden baslayarak sanat1 herhangi bir el is¢iliginden
veya objeden ayiran seyin ne oldugunu sorgulamak. “Peki ama bu
Sanat m1?” geklindeki yar alayli soruya yaklagimi derinlemesine
ve ciddi, ayricaister Kant'in ister Winckelmann'in olsun veya daha
glincel bir elegtirel teoriden gelsin korii koriine baglanilan diigiin-
celere kargi tahammiilsiiz. Hatali argiimanlari tespit edebilen kes-
kin bir bakisi var ve temel unsurlar, bunlarin kékenleri ve
anlamlary, fikirlerin evrimi konularinda sinifina 6nderlik ederken
hafif¢e bir okul miidiirii edasiyla bundan haz aliyor; amag yanhs
anlamalarla dolu uzun bir ge¢misi agikliga kavugturmak.

Onerdigi ve test ettigi temel hipotez ise sanatin “yiiksek nite-
likli gaba” oldugu hipotezi (yalmzca Duchamp’in “entelektiiel mu-
ziplikleri” dedigi durumla kargilaginca manidar sekilde bagarisiz
kalan bir hipotez). Bu hipotezin amaci, 6nemli sanatgilarin daima
miras aldiklar: gelenegin {izerine bir geyler koyarak, gelistirerek
veya bu gelenegi asarak milkemmellige ulagma arayiginda olduk-
larim1 gostermek. Doorly, Niteligin igin 6zt oldugu sonucuna va-
riyor ve yaratici bireyin Dinamik Niteligiyle bir kiiltiiriin Statik
Bigimleri arasindaki etkilesime dair Pirsig’in olusturdugu modelin,
sanatsal ¢abalara iliskin olarak kendisinin gérdiigii en iyi kavram-
sal model oldugunu soyliiyor.

Her donemden ¢esitli sanatgilarin eserlerinden zevk alan okur-
lar (rahatsiz edici ac1 gergeklerden bahsettigi igin bu kitaptan hos-
lanmamas: ihtimali olan sanat ve sanat tarihi diinyalarinin
profesyonelleri diginda kalan kisiler), Doorly’nin, bu eserleri gev-
releyen elestirel aparati sistematik olarak agikhga kavusturusunu
oldukga aydinlatic1 bulacaklardir. Yiiriittiigii sorusturmanin belir-
gin tutarlihg ve ilerleyisindeki netlik, bir sanat eserinde bize haz
veren unsurun ne oldugunu anlama kapasitemizi artirirken, yarat-
ma siireglerine dair algimiza da yeni boyutlar katiyor.

Profesor Nicholas Mann,
Warburg Enstitiisii Yoneticisi (1990-2001)
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Tesekkiirler

Gegmis 3000 yilin kiiltiirel tarihine yayilan bir kitap, hem di-
suncelerimizi bigimlendirmis hem de igerikleriyle bu diisiincelere
katki yapmug olan birgok tarihgiye, felsefeciye, bilim insanina, sa-
natgiya ve yazara ¢ok sey borglu olmak durumundadir. Bu ente-
lektiel titanlara olan borcum, ilerleyen sayfalarda agik¢a
goriilecektir. Ayrica bu entelektiiel mirasi sorgulamam saglayacak
o6lgiidde bana donanim kazandiran, bu kitabin ortaya koydugu tezi
doguran birkag ¢ok 6nemli diigiiniir de var. Bunlardan en 6nemli
tigii, “Kitaba Baglamadan Once Liitfen Okuyun” baghkl kisimda
yer aliyor. Bati entelektiiel geleneginin kurucu babasi, ele alacag-
miz konuyu biiyiik netlikle belirlemigti, ama yapisini1 sonraki ne-
sillerden saklayan bir amaci vardu. Ikinci akil hocam, aym degeri
gorsel sanatlar alaninda kayitsiz veya kindar bir akademik tutucu-
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luk kargisinda savunmustu: Ben bu kitabin birinci béliimiinii ya-
zarken hayatini kaybetmis olmasi, bu kitabi davasina bir katk:
olarak ona armagan etmemi engelledi. Ugiincii akil hocam, ilkinin
kaybettigi degeri ¢agdas kiiltiire geri getirmisti. Umarim, takip
eden sayfalarda onun goriislerine dayanarak olusturdugum yakla-
$im, bu goriislerin itibarim sarsmaz.

Geri kalanini aileme, 6gretmenlerime, arkadaslarima, meslek-
taglarima ve 6grencilerime borgluyum. Bazi béliimlerin ilk versi-
yonlarini okumus olanlara minnettarim; bu kisiler arasinda Mary
Acton, Richard Seal, Anthony McWatt ve Andrew Dalkin de var.
Peter Winchester ve Nicki Clarke kitab1 daha genis kitlelere ulas-
tirma igini iizerlerine aldilar. Akademisyenler Nicholas Mann,
Richard Woodfield, John Woodhouse, Werner Fuchs ve Chris
Emlyn-Jones, kitab1 yayimlanmadan kisa bir siire 6nce okumak
gibi i¢ karartic1 bir gorevi kabul ettiler. Onlara minnetim sonsuz;
yalmizca 6zel gozlemleri ve onerileri igin degil, ayn1 zamanda ki-
tabin aligilmigin digindaki yaklagimini toplum anlayigina uygun
gordiikleri igin.

Gegmis bir ¢agda yazarlar tesekkir paragrafinda, metinlerini
daktilo ettikleri ve diizenledikleri i¢in eslerine tesekkir ederlerdi.
Benim esimse bu kitaba derin ve kapsamli bir edebiyat anlaysi,
gorsel sanatlar adina bagimsiz bir yaklagim getirdi; bir akademis-
yenin zihinsel berrakligiyla, bir editoriin titizlik 1srariyla hep ya-
nimdaydi. Ayrica kitabin vasiflarina olan inanci, John Hunt
Yayinevi bana kucak agmadan 6nce diger yayincilarin kayitsizhig
kargisinda omuz silkmemi saglayan yegane unsurdu. Tiim bunlarn
ve daha fazlasini ona borgluyum.
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Gecmisten gunimuze sanatgilar hep mikemmellik pesinde
olmustur ve milkemmellige ulasabildikleri veya yaklasabildik-
leri 6lctide sanatgl kabul edilmislerdir. Nitelik, Rénesans ital-
ya'sinda ustln bir degerdi ve Antik Yunan'da biz élumlilere
bir parca tannsallik esintisi sunuyordu. Gunumuzde sanat
tarihgileri glizellige, mikemmellige veya Nitelige atifta bulun-
maktan kaciniyor, ¢cinkl bunlar objektif veya tanimlanabilir
kavramlar degil, sanat otoritelerinin sinirlarini zorlamaya cu-
ret edemedigi unsurlardir.

Patrick Doorly bu cireti gésteriyor, mikemmelligin izini sur-
meye calisiyor. Tarih boyunca ustiin kabul edilen sanatgilarin
izledikleri yollari, mikemmeligin yollarini kesfe cikiyor; Leo-
nardo’nun, Michelangelo’'nun, Rembrandt'in, Goya’'nin, Sha-
kespeare’in sifrelerini ariyor. Ve eski ustalarin o ustiin beceri
ve fikirlerinin ilahi bir ilhamla dogdugu duistncesini reddediyor,
bunun yerine belki daha zorlu ama yine de daha erisilebilir bir
mikemmellik ve yetenek paradigmasi olusturuyor.
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