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ONSOZ

Lisans doneminde ilgimi ¢ekmeye baslayan Romantizm, ayni zamanda bitirme tezim
olmustu. Yiiksek lisansta da kaldigim yerden devam etmek istedigimde, ITU’deki
egitimim sirasinda aldigim perspektif, Romantizm’e bakis agimi degistirdi. Bunda 6zel-
likle danisman hocam Dog¢. Dr. Oguz Haslakoglu'nun biiylik bir pay1 var. Oguz
Haslakoglu’na, beni Romantizm’i anlamami saglayacak felsefi okumalara yonlendirdigi
ve goriislerini benimle comertge paylastigi igin tesekkiir ederim. Hocalarim Ali Artun ve
Dog. Dr. Nermin Saybasili’ya kaynaklar konusundaki yardimlarindan dolay1 tesekkiir
ederim. Editoryal katkilari i¢cin esim Nergis Abiyeva’ya ve destegini esirgemeyen

ailemin tiim bireylerine tesekkiir ederim.
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ROMANTIZMIN 20. YUZYIL AVANGART SANATINA ETKIiLERI

OZET

18. yiizyilin ikinci yarisi itibariyle, siir ve edebiyat basta olmak iizere, neredeyse tim
sanatlarda goriilmeye baglayan Romantizm, varligmi yaklasik yliz yi1l boyunca
stirdiirmiistiir. Siir ve edebiyat temelli baslayan Romantizm, plastik sanatlar alaninda da
son derece etkili olmustur. Bir akimdan 6te, bir diisiince ve diinya goriisli (weltanschau-
ung) olarak kendinden 6nceki ve sonraki akimlardan (izm’lerden) ayrilir. Bundan 6tiirii
Romantizm, akim-kars1 akima (Klasisizm’e karst Romantizm’e) indirgenemeyecek ka-
dar yogun diisiinsel faaliyetlerin oldugu bir iiretim siirecini kapsamaktadir.

Romantizm’in ortaya cikisinda Almanya, ozellikle de FriihRomantik’ler son derece
etkili olmustur. Bu yogun iiretim siirecinde ortaya konan ‘Gesamtkunstwerk’ (Topyekiin
Sanat), 6zgiirliik, oyun terapisi (spieltrieb), Romantik siir vb. kavramlar, 20. yiizyil
diistiniirlerini ve sanatc¢ilarini etkilemistir.

Ozellikle Romantizm ile birlikte sanat, o zamana kadar oldugu halinden baska bir sey
haline, diislince haline gelebileceginin sinyallelerini vermistir. Hegel’in Romantizm i¢in
sOyledigi ‘sanatin 0liimii’ tezi bu a¢idan 6nemli olmustur. Sanat, Romantizm ile birlikte
sekiilerlesmeye basladikca, bicim-igerik arasindaki iligki de kopmustur. Caspar David
Friedrich ve William Turner’in resimlerinde bu sekiilerlesmenin izlerine rastlanmak-
tadir. Tiim bunlar, 20. yiizy1ll Avangart sanatcilarina Romantiklerden kalan mirastir.
Temsiliyetin ortadan kalkmasiyla, sanat artik kendi hakikatini kesfetmigtir. Romantizm
fiziksel varlig1 son bulduktan sonra dahi, 20. ylizyilda ruhen yasamaya devam etmistir.

Bu tez kapsaminda Romantizm akimi ile Avangart sanat arasindaki iligski diisiinsel ve
plastik sanatlar baglaminda incelenecektir.
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EFFECTS OF ROMANTICISM ON AVANTGARDE ART

SUMMARY

As of the second half of the 18th century, Romanticism, which began to be seen in al-
most all arts, especially in poetry and literature, continued its existence for nearly a hun-
dred years. Romanticism, which started on the basis of poetry and literature, has been
extremely influential in the field of plastic arts. Beyond an art movement, it separates
from the previous and subsequent art movements (from the ism’s) as a thought and
worldview (weltanschauung). For this reason, Romanticism includes a production pro-
cess in which there is intense intellectual activity that can not be reduced to movement-
countermovement (to Romanticism against Classicism). In the emergence of Romanti-
cism, Germany, especially the FrithRomantiks, became very influential. Concepts such
as 'Gesamtkunstwerk', freedom, game therapy (spieltrieb), romantic poetry etc. which
were revealed in this intensive production process, influenced 20th century thinkers and
artists. Especially with Romanticism, art has given its signals that it may become an
idea, something else than it was then. Hegel's 'death of art' thesis for Romanticism has
been important in this respect. As art begins to secularize with Romanticism, the rela-
tionship between form and content is broken. In the paintings of Caspar David Friedrich
and William Turner the traces of this secularization are found. All of this is the heritage
of 20th century Avant-garde artists from romantics. With the rise of representation, art
has now discovered its own truth. Romanticism continued to live spiritually in the 20th
century, even after the end of its physical existence. In this thesis, Romanticism Avant-
garde relation will be examined in the context of intellectual and plastic arts.
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1. GIRIS

1.1. Tezin Amaci

‘Romantizm’in 20. yiizy1l Avangart Sanatina Etkileri’ baslikli yiiksek lisans tezinin
baslica amaci, Romantik hareketin diigiinsel ve kavramsal baglamda ortaya koydugu il-
keleri incelemek; hareketin 20. ylizy1l Avangart sanatina etkilerini belirlemek ve plastik

sanatlar tizerindeki doniistiiriicii ciheti tizerinde durmaktir.

18. yiizyilin ikinci yarisi itibariyle goriilmeye baslayan ‘Romantizm’in, belli bir donemi
kapsayan bir akim olmaktan ziyade, i¢inde bir ideal barindiran diisiince baglaminda
degerlendirmek esas amag¢ olacaktir. Bir akim olarak yiiz yil gibi bir siire varligini
stirdiirmiis olan Romantizm’in, 19. yiizyilda goriilen ‘izm’ler den farkli olarak, bir
diisiince ve diinya goriisii (weltanschauung) oldugunu ve fiziksel olarak yok olsa dahi
kendisinden sonra da etkisinin devam ettigi ve bu etkilerin neler oldugunu saptamak te-
zin bir diger amacidir. Boylelikle, modern sanatin altinda yatan temel mesele olan Ro-

mantizm fenomeni etraflica incelenecektir.

Romantik diigiincenin sanat {izerinde yarattig1 doniistiiriicii ifadesi belirlenmis; sanatin
sinirlarint asan bir ‘kavram’ olarak ele alinmistir. Romantizm, Bati diisiincesinde
gerceklesen bir kirilma olarak incelenmistir. Sanatin, Romantizm ile birlikte yasadigi
degisim ve bu degisimin 20. yiizyil sanatina etkisi lizerinde durulmustur. Romantizm’de
goriilmeye baslayan bi¢im-igerik iligskisindeki kopus, rengin bi¢im iizerindeki etkisi ve
sanatin diisiince (felsefe) olmasi gibi 20. yiizyil sanatlarini etkilemis meseleler tizerinde

durulmustur.

1.2 Literatiir Arastirmasi

Tez caligmasinin kapsami dahilinde ilk olarak literatiir arastirmasi yapilmig; daha sonra
sirasiyla SALT Arsivi, Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Kiitiiphanesi, 1TU

Mimarlik Fakiiltesi Kiitiiphanesi, ITU Mustafa inan Merkez Kiitiiphanesi ve Atatiirk
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Kitapligi’'nda yer alan ilgili kaynaklar aragtirilmistir. Tez ile ilgili bulunamayan kitaplar

Amazon’dan temin edilmistir.

Arastirma siiresince, ‘Romantik’ kavramin belirlenmesinde 6nemli oldugu diisiiniilen
yazarlarin fikirleri lizerinde durulmustur. Bunlar sirasiyla Charles Baudelaire (1821-
1867), Arthur Oncken Lovejoy (1873-1962), Kenneth Clark (1903-1983), Isaiah Berlin
(1909-1997), Huch Honour (1927-2016), William Vaughan (? ), Michael Lowy (1938-?)

vb. yazarlardir.

Kenneth Clark gibi tarihgilerin, Romantizm diisiincesini belirlerken kullandigi Roman-
tizm’in Neoklasisizm’e tepki olarak dogdugu argiiman c¢iiriitiilmeye calisilmistir. Bu
acidan Isaiah Berlin, Robert Sayre, Michael Lowy, William S. Rodner, Olivier Meslay

gibi yazarlarin tezleri tartisilmaya agilmigtir.

Romantizm ile Yiice kavrami arasindaki iligkinin ortaya konuldugu boéliimde, Emily
Brady’nin The Sublime in Modern Philosophy (Modern Felsefede Yiice) kitabindan
yararlanilmigtir. Bunun nedeni; Brady’nin Archibald Addison, Alexander Gerard, John
Baillie, Lord Kames vb. Ingiliz yiice kavrammin sekillenmesinde 6nemli olmus
diistiniirlerin goriislerini bir biitliin icerisinde vermis olmasindan kaynaklanmaktadir.
Ayrica, Edmund Burke’lin 4 Philosophical Enquiry Into the Origin of Our Ideas of the
Sublime and Beautiful (1757) kitab1 ve Immanuel Kant’in Critique of the Power of

Judgement (1790) kitabinda ele aldig1 yiice meselesi tizerinde durulmustur.

1.3. Caliymanin Kapsam ve Yontemi

Bu tez calismasinin kapsami, Romantik diisiincenin goriilmeye basladigr 18. ylizyilin
ikinci yarisindan baglayarak, Sitliasyonist Enternasyonel hareketine kadar siiren do-
nemdir. Tez siirecinde; erken Romantikler (friihromanik) ve 19. ylizyill Romantik sana-
teilart dahil olmak tizere 20. yiizyillin ¢esitli akimlar1 ve sanatgilari secilen resimlerle
degerlendirilmistir. Se¢ilen akimlar ve resimler belli bir kronolojiye gore degil, gerekli
oldugu yerlerde kullanilmistir. Tezin kavramsal altyapisinin olusturulmasinda: Immanu-
el Kant (1724-1804), Friedrich Schiller (1759-1805), Georg Wilhelm Friedrich Hegel
(1770-1831), Karl Wilhelm Schlegel (1772-1829) vb. diisiiniirlerin fikirleri {izerinde du-

rulmustur. Bu calismada resimleri incelenen ve iizerinde durulan sanatgilar ise genel
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hatlariyla dogum tarihlerine gore sunlardir: Henry Fuseli (1741-1825), Francisco Goya
(1746-1828), William Blake (1757-1827), Caspar David Friedrich (1774-1840), J. M.
W. William Turner (1775-1851), Theodore Gericault (1791-1824), Eugene Delacroix
(1798-1863), Henri Matisse (1869-1954), Maurice de Vlaminck (1876-1958), Franz
Marc (1880-1916), Ernst Ludwig Kirchner (1880-1938), Pablo Picasso (1881-1973),
Georges Braque (1882-1963), Erich Heckel (1883-1970), Karl Schmidt-Rottluff (1884-
1976), Wassily Kandinsky (1866-1944), Max Ernst (1891-1976), Joan Miro (1893-
1983), Marcel Duchamp (1887-1968), Mark Rothko (1903-1970), Salvador Dali (1904-
1989), Barnett Newman (1905-1970), Jackson Pollock (1912-1956), Asger Jorn (1914-
1973), Guy Debord (1931-1994).

Bu calismada, oncelikle 18. yiizyilin ikinci yarist itibariyle goriillemeye baslayan ‘Ro-
mantizm’ kavramu, tarihsel ve sosyal baglamlar dikkate alinarak saptanmak istenmistir.
Bu nedenle, oncelikli olarak Romantik diisiincenin kavramsal olarak ifadesini koyan
Alman disiiniirlerin -6zellikle Friedrich Schiller, Friedrich Hegel ve Friedrich Schlegel
olmak {lizere- estetik yargilari tizerinde durulmustur. Schlegel’in ‘devrimci Romantizm’,
Hegel’in ‘sanatin 6liimii’, Schiller’in ‘6zgiirlik’ ve ‘oyun’, Wagner’in ‘Gesamtkun-
stwerk’ (Topyekiin Sanat) vb. kavramlar iizerinde durulmustur. Daha sonra, ‘Roman-
tizm’ hakkinda yazan diisiiniirlerin -Kenneth Clark (1903-1983), Isaiah Berlin (1909-
1997), Hugh Honour (1927-2016), Michael Lowy (1938-?), William Vaughan, Robert
Rosenblum (1927-2006), Frederich C. Beiser (1949-?) Stephen F. Eisenman (1956-?)
vb.- meseleye dair diisiinceleri, Romantizm fenomenini belirlemede tartismaya
acilmistir. Romantik diislincenin, ‘yeni’ ve avangartla olan iligkisi lizerinde durulmustur.
Tez dahilinde, diinya goriisii (weltanschauung) ve avangart sanatin bir niivesi olarak ele

alinan Romantizm, plastik sanatlardan segilen 6rnekler dahilinde degerlendirilmistir.

Romantizm’in Hegel’in soziinii ettigi gibi ‘sanatin 6liimii’ oldugu tezinden hareketle,
sanatta yasanan doniisiimiin izleri aranmistir. Bigim-igerik iligkisi, renk-¢izgi, rasyonel-
irrasyonel, biling-bilingdist kavramlari iizerinde durulmustur. Romantizm’in basitce
akim-kars1 akim tezine indirgenemeyecek kadar yogun bir doniisiim hareketi oldugu is-
patina gidilmistir. Romantizm’in yalnizca formlarda yasanan bir degisim degil, ayni za-

manda diisiincede gerceklesen bir devrim oldugu kanitlanmak istenmistir. Boylece ne-



redeyse tiim 20. yiizy1l sanatinin devraldigi bir miras ve arkaya doniip baktiklarinda

gordiikleri bir referans noktasi olan Romantizm, inceleme altina alinmistir.



2. TARIHSEL BAGLAM

18. ve 19. yiizyilda ger¢eklesen Aydinlanma, Fransiz Devrimi ve Endiistiri Devrimi vb.
toplumsal ve sosyo-ekonomik olgular, Romantizm {izerinde etkili olmustur. ‘Tarihsel
Baglam’da tartismaya agilan 3 biiylik doniisiimiin -Aydinlanma, Fransiz Devrimi ve
Endiistiri Devrimi- 19. ylizy1l sanati ve sanatgisini doniistiiriicii ciheti lizerinde du-
rulmustur. 19. yiizyildaki bir¢ok sanat¢i, ilk baslarda yasanan bu devrimleri olumlu
olarak karsilamig, daha sonra yasanan toplumsal ve ekonomik kaos, savaglar ve oliimler
sanat¢ilarda devrimlere yonelik tepkilerin olusmasina neden olmustur. Romantizm ol-
gusu da bu li¢ bilyiik devrimden etkilenmistir. Ancak Romantizm diislincesinin ortaya
cikisini, Kenneth Clark gibi yazarlarin vurguladigi gibi tek bir devrimin sonucuna in-
dirgenmek yanlis ya da eksik olacaktir. Romantizm dogrudan Aydinlanma, Neokla-
sisizm akimina tepki olarak dogmamustir. 18. ylizyilin ikinci yarisindan goriilmeye
baslayan ‘Romantik diigiince’, bu ii¢ biiylik devrimden de esit derece etkilenmistir. Ro-

mantizm fenomenini belirlerken, {i¢ biiylik devrimin tartismaya acilmasi elzemdir.

19. ylizy1l Avrupasi bir¢ok alanda radikal degisimlerin yasandigi bir donem olmustur.
Aydinlanma, Fransiz Devrimi (1789) ve Endiistri Devrimi vb. olgular tarihsel ve top-
lumsal alanda yeni bir donemin hazirlayicisi olmusturlar. Yasanan bu doniisiimler, 19.
ylizyilda sanatin da ontolojisini etkilemis ve ‘yeni’ bir sanatin olugsmasinda katalizor
islevi gdrmiistiir. Avrupa’daki tarihsel ve toplumsal yapinin biitiin diinyay: etkileyecek
sekilde degismesi, sanatin o zamana kadar var oldugu halinden baska bir sey haline
gelmesine; diisiince halini almasina; diislincenin sanatta temel belirleyici olmasina neden
olmustur. “Yeni’ bir sanatin Avrupa’da hasil olmaya baslamasi, 19. ylizyildaki ‘top-
lumsal ve tarihsel” doniisiimlerden, Eric Hobsbawm’m deyimiyle “Devrim’ler

Cag1”indan bagimsiz degerlendirilemez.

Aydmlanma’nin ilk dénemlerinde, 17. yilizyilin sonundan itibaren, kimi iilkelerde daha



erken, kimi iilkelerdeyse daha ge¢ olmak iizere, Barok diisiince tarzini sarsma, daha lib-
eral bir bakis agisini tesvik etme ve akil ¢aginin ilk isaret taglarini yerlestirme cesareti
gosterilmistir. (Hof, 2004, 215) Rousseau’nun Insanlar Arasindaki Egitsizligin Kaynag
(1754) adli eseri, radikallesmenin ilk belirtileri olarak goriilebilir. (Berlin, 2004, s. 40-
41) Isaiah Berlin, Aydinlanma’y1 tanimlarken; Aydinlanma’nin doniistiirmiis oldugu iic

Onermeden bahseder:

1. Biitiin gergek [sahici] sorular yanitlanabilir ve eger bir soru yanitlanmazsa, soru
degildir.
2. Biitiin bu yanitlar bilinebilir, 6grenilebilir ve bagka kimselere de ogretilebilen

yollarla kesfedilebilir: diinyanin neden olustugu, icinde ne gibi yer tuttugumuzu,

gercek degerlerin neler oldugu vs.

3. Biitlin yanitlarin birbiriyle bagdasabilir olmasi gerekir; ¢linkii bagdasamazlarsa,

kargasa [kaos] cikar. (Berlin, 2004, s. 40-41)

Aydimlanma’nin bu gelenege kattig1 nitelik, yanitlarin o vakte kadar kullanilan yollarin
bir¢oguyla elde edilemeyecegiydi. Yani, dogru yanitlara dogmayla, vahiyle, gelenekle
erisilemezdi. Yanitlara ulasmanin tek yolu akli dogru olarak kullanmaktir. Matematik
bilimlerinde tiimdengelimle, doga bilimlerinde tiimevarimla. (Berlin, 2004, s. 41)
"Usguluk" akiminin ortaya ¢ikisi, ¢agin diislince alanindaki en 6nemli adim olmustur.
"Aydinlanma Cag1" sozciisiinii Voltaire'de bulmustur. Onun savundugu maddecilik, o
zamana dek dinde gecerli olan ilkelere karst yeni bir diinya goriisii ortaya koymustur.

(Germaner, 1996, s. 8)

Isaiah Berlin, 18. yilizy1lda Newton’un fizik alanindaki basarisinin ahlak ve siyaset alan-
larina da mutlaka uygulanabilecegi {istiinde hayli yaygin bir mutabakat oldugundan s6z
eder. (Berlin, 2004, s. 42) Newton’in astronomide gelistirdigi ¢ekim kurami, diislince
sistemine yenilik getirmistir. Buradan yola c¢ikarak; doganin evrenin yasalariyla
yonetilebilecegine, her sorunun insan akliyla ¢oziilebilecegine inanilmigtir. Bilim ve
siyaset alanindaki goriisler kuskusuz giizel sanatlar alaninda da gecerlidir. 18. ylizyil
baslarinin estetik kurami, insanin dogaya bir ayna tutmasi gerektigini soylilyordu. (Ber-
lin, 2004, s. 45) Vasari’ye gore “sanatlarin kokeni dogadir” ve “sanatimiz her seyden

once doganin taklidinde yatar” (Baudelaire, 2003, s. 55) Ressam ve heykeltiras, tanrisal
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dogay1 taklit edebildigi ol¢lide ilahi giizellige layik olur; hakikati yeniden kurarak bir
bakima Tanr1 katina ulasir. Bunu diinya nizammin aynast kabul ettifi geometri
sayesinde basardigini varsayar, ilahi hakikat perspektifin geometrisine ickindir. Dogaya
ayna tutmaktan kastedilen; doga=yasam; yani yasamin yoneldigini diisiindiikleri seyler,
biitiin yagamin egilim gosterdigi ideal formlardir. (Baudelaire, 2003, s. 56) Doga, bili-
min kesfine koyuldugu hakikatin oldugu kadar, ahlakin ve sanatin da temelidir; demek
ki her tiirlii bilginin kaynagi, dogru/yanlis, iyi/kotii, giizel/cirkin gibi biitiin meselelerin
¢cozlimli dogadir. Aydinlanmayla salt dogadan degil, kusurlarini giderilmis bir tiir
“doga”dan bahsetmek miimkiin. Pope’un dizeleri durumu agiklar niteliktedir: “Eskinin
uydurulmayip kesfedilen o kurallar1 doga’dir yine, ama Yontemlestirilmis Doga. (Berlin,
2004, s. 46) 18. yiizyilda resim yapmanin amaci bu ideallere erigmektir. Doga bu ide-
allere erismemis olabilir; 6zellikle de, insan belirgin bir bicimde onlara varamamis
olabilir. Fakat biz dogay1 gozlemleyerek, onun hangi genel ¢izgiler boyunca ilerledigini

anlayabiliriz. (Berlin, 2004, s. 74)

Hobsbawm, Aydinlanma’nin idealini su sekilde ifade eder: “Bireyi zincirlerinden; hala
diinyanin dort bir kdsesine golgesi diisen Ortagcag’in cahil gelenekgiliginden... kilisenin
hurafelerinden... kurtarmak aydinlanmanin baslica amacidir.” (Berlin, 2004, s. 30) Im-
manuel Kant’in ‘Was ist Aufklarung?’ adli makalesi ciddi bir aydinlanma elestirisi
icerir. Kant metninde, Aydinlanma’y1 insanin gelismemislik halinden kurtulmasi olarak
tanimlar. Bu gelismemislik, onun tabiriyle, insanin bir baskasinin rehberligi olmaksizin
kendi aklim1 kullanamamasidir. Kant, insanlar1 sahip olduklar1 akli kullanma cesaretini
gosterememekle suclar ve Aydinlanma’nin bir mottosu olarak “sapere aude!”, “yani sa-
hip oldugun akli kullanma cesaretini gdster!”, der. (Kant, 1996, s. 1) Dogmalar, Kant’a
gore gelismemisligin kalici prangalaridir. insanm bu prangalardan kurtulabilmesi ve ay-
dinlanabilmesi i¢in gerekli olan yegane sey Kant nazarinda 6zgiirliiktiir ve bu da tiim
ozgiirliikk formlar1 arasinda en masum olanidir. (Kant, 1996, s. 1) Bu insanlar, kendi
korkaklik ve cesaretsizliklerinden dolay1 bir baskasinin yonlendirmesine bagimlidirlar;
Kant’a gore bu insanlar, kendilerini “vasi” olarak konumlandiran kisilerin direktifleri
dogrultusunda hareket eder ve onlar tarafindan yonetilirler. Kant, esasen, ironik bir dille
insanin bu gelismemislik halinin son derece rahat bir sey oldugunu sdyler: “eger benim

yerime diisiinen bir kitabim, benim i¢in vicdan sahibi manevi bir akil hocam, benim
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adima sagligima karar veren bir doktorum varsa higbir sekilde caba gostermeme gerek
yoktur. Odeyebildigim siirece diisinmeme de gerek yoktur. Ciinkii bagkalar1 tiim bu
‘stkict isleri’ benim yerime yapacaklardir.” (Kant, 1996, s. 1) Insanin, neredeyse ikinci
dogasi haline gelmis bu gelismemislikten kurtulmas1 Kant’a gore ¢ok zordur. Adeta bu
gelismemiglik haline hayran olarak biiylimiis kisi, sahip oldugu akli kullanma kapa-
sitesinden de yoksundur. Kant’a gére ‘dogmalar ve yontemler' gelismemisligin kalici
prangalaridir ve yalnizca ¢ok azi akillarini gelistirerek bu tarz bir gelismemislikten
kendilerini kurtarma ve cesurca bunu siirdiirme basarisint gosterebilmistir. (Kant, 1996,
s. 1) Kant, Aydinlanma i¢in gerekli olan tek seyin 6zgiirliiglin kendisi oldugunu ve

bunun da tiim 6zgiirliik formlar1 arasinda en masumu oldugunu belirtir.

Michel Foucault, Kant’in 1784 yilinda Alman mecmuas1 Berlinisch Monatschrift’de
yayimlanan “Was ist Aufklarung?” makalesi lizerine, kaleme aldig1r ayni isimli met-
ninde, Kant’mn “Was ist Aufkldarung” makalesinin modern felsefenin cevaplamay1
basaramadigi diisiince tarihinin bir sorusuna giris oldugunu sdylemistir. Foucault, mod-
ern felsefenin ne oldugu sorusuna; “modern felsefe, iki yiiz yil once ortaya atilan ‘Aydin-
lanma Nedir?’ sorusuna cevap bulma girisimidir,” seklinde cevaplamistir.! (Faucault,

1984, 5. 1.)

Michel Foucault, Kant’in Aydinlanma’y1 tamamen olumsuz bir yolla ‘Ausgang’, yani
‘Cikis’ (yeri ya da yolu) olarak tanimladigini sdyler. Ona gore Kant, diger metinlerinden
farkli olarak “Aydinlanma Nedir? ” metninde modern yalnizlik meselesiyle ilgilenmistir.
Kant simdiyi anlamaktan Gte, bugiiniin diin itibariyle nasil bir ayrim ortaya koydugu

iizerine bir arayista oldugunu sdyler. (Faucault, 1984, s. 2.)

“Ausgang” olarak karakterize ettigi Aydinlanma, Kant’a gore insanin gelismemislik sta-
tiistinden kurtulmasini saglayacak bir yoldur. Yani, insanin bir baskasinin yonlendirmesi
olmaksizin aklin1 kullanmasi gerektigi alanlarda kullanabilmesidir. Foucault’ya gore
Kant, Aydinlanma’y1 irade, otorite ve aklin kullanimini birbirine baglayan ge¢cmisteki

bir iliskinin degisimi olarak tanimlamistir. (Faucault, 1984, s. 2.) Ustelik Foucault’nun

! Ayrica, Michel Foucault metninde, Moses Mendelssohn’in “Aydinlanma Nedir?” sorusunu ayni

dergide, Kant’tan yalmzca iki ay evvel cevapladigimi sdyler. Fakat Kant, Mendelsshon’in metnini
gormemistir. Ayrintili bilgi i¢in bakimz: Michel Foucault, QU'EST-CE QUE LES LUMIERES?, 1984,
s. 1.



da belirttigi gibi Kant metninde, “Ausgang”1 son derece muglak bir tavirla agiklamistir.
Kant “Ausgang” bir olgu, devam eden bir siire¢ olarak tanimlamigtir. Ayni1 zamanda
onun bir gérev ve yiikiimliiliik oldugu bilgisini de vermistir. Ustelik Kant, aydinlanmis
bir ¢agda yasayip yasamadiklar1 sorusuna cevabi: “Hayir, ama Aydinlanma c¢aginda
yastyoruz” olmustur. (Kant, 1996, s. 1) Kant’a gére insanoglunun bu gelismemislik du-
rumunun sorumlusu, insanin bizatihi kendisidir. Dolayisiyla, insan bu durumdan, kendis-
inde ortaya c¢ikacak bir degisimle bir ihtimal kurtulabilir. (Faucault, 1984, s. 2.) Bu da
Kant’in deyimiyle “aude sapere”; yani sahip oldugu akli kullanabildigi siirece miimkiin

olacaktir.

Aydinlanma’ya ve onun beraberinde getirdigi ussalliga olan tepki, Aydinlanma’nin vaat-
lerini yerine getirememis olmasi ve o6zellikle Napolyon Emperyalizmi, Sanayi Devri-
mi’ne yol agarak, toplum iizerinde derin izlere sebep olmasindan ileri gelir. Isaiah Berlin
‘Romantikligin Kokleri” kitabinda, Aydinlanma’ya sert bir dille elestirmis olan
diistiniilerin iizerinde durmustur. Georg Hamann da bunlardan biridir. Hamann, Berlin
nazarinda, ‘Aydinlanma’ya en agik, siddetli ve eksiksiz bir bigimde saldiran’ ilk kisidir:
(Berlin, 2004, s. 66) ‘Bu c¢ok oviilen akil da nedir - evrenselligi, yanilamazligi, kendini
begenmisligi, kesinligi, dogrulugu kendinden belliligiyle akil? Akildisililigin uluyan bos
inanglarinin ilahi sifatlarla donattig1, doldurulmus bir mankendir.” (Berlin, 2004, s. 64)
Hamann’a gore Aydinlanma’nin 6gretisi, insanlarda canli olan1 61diirmiis; insan1 bir tiir
yapay oyuncak haline getirmistir. (Berlin, 2004, s. 63) Ona gore, Tanr1 bir geometrici,
bir matematik¢i degil, bir sairdir. (Berlin, 2004, s. 68) Hatta, Romantik siir ve resmin
onemli figiirlerinde biri olan Willam Blake de, Newton’a adeta kin kusmaktadir. Isaiah
Berlin, Blake’in diismanlar1 olarak Locke ve Newton olarak gostermektedir. Blake gore
onlar, ‘ger¢ekligi matematiksel olarak bakisikli pargalara kesip ayirarak ruhu dldiiren
seytanlardir; oysa gerceklik ancak matematik digi bir bi¢imde degeri anlasilabilecek
canli bir biitlindiir’. (Berlin, 2004, s. 69) Isaian Berlin, Willam Blake’in arzusunusun,
matematikgiler ve bilginler gibi insan ruhunun hayal giiciinden yoksun katillerinin kot
niyetli caligmalarindan arindirmak, oldugunu soyler. (Berlin, 2004, s. 70) Oysa Aydin-
lanma hareketinin Onderlerinden biri olan Fontenelle’e bakilacak olursa William
Blake’in ifadesinin tam tersini sdyledigi goriiliir: ‘Bir siyaset, ahlak, elestiri, hatta belki

edebiyat yapiti, her sey diisiiniilecek olursa, bir geometricinin elinden ¢ikinca daha iyi
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olur’. (Berlin, 2004, s. 46) Tabii ki bu goriis 18. yiizyilin estetik ifadesiyle, yani resimin
amacinin dogada olani eksiksiz bir bicimde taklidine dayanan anlayisiyla da paralellik
gostermektedir. (Aydinlanmanin genel kavramlar1 1s18inda, giizel sanatlar alani da,

bicimsel, soylu, simetrik, orantili, mantikli olana dogru yonelmistir.)

Aydinlanma’nin bir {iriinii olan Diderot ve d’ Alembert’in Biiyiik Ansiklopedisi “‘salt iler-
ici toplumsal ve siyasal diistinceyi degil, teknolojik ve bilimsel ilerlemeyi” de igerir; Eric
Hobsbawm’in ifadesiyle Aydinlanma, giiclinii esas olarak iiretimden, ticaretten ve her
ikisiyle kacinilmaz olarak iligkisi olduguna inanilan ekonomik ve bilimsel ussalliktan
almigtir. (Hobsbawm, 2000, s. 29) Boylelikle Aydinlanma, Fransiz Devrimi ve Endiistri
Devrimi, birbirinden ayr ii¢ farkli olgu olarak diisiiniilemez. Bunlar, birbirilerinin igin-

den, biri digerinin sebebi ya da sonucu olarak tarihte hasil olmuslardir.

18. yiizyilda Fransa siyasi, ekonomik ve toplumsal alanlardaki liderligini Ingiltere’ye
kaybetmistir. Arnold Hauser’e gore, 18. yiizyilda Fransiz kralliginin Avrupa’daki {is-
tiinliigii ¢okmiis; siyasal alanda, sanatta ve bilimde iistiinliik Ingiltere’nin eline
gecmistir. (Hauser, 1984, s. 47) 18. yiizyil Ingiltere’sinde yeni ve diizenli bir okuyucu
kitlesinin, yani zengin orta simifin hasil olmasi, entelektiiel seviyenin artigindaki temel
belirleyen olmustur. (Hauser, 1984, s. 51) Bu durum, yazarlarin konu se¢imlerinde belir-
li 6l¢lide onlara 6zgiirliik saglamistir. Nitekim sanat, 17. yilizyilda oldugu lizere saray
cevresinde soylularin tekelinde olmaktan ¢ikmaya baslamistir. (Hauser, 1984, s. 51)
Ayrica Hauser, 17. yiizy1l boyunca ve 18. yiizyil basinda okuyucu kitlesinin toresel ve
dini risalelerle ilgili konular1 tercih ettigini; 1720’ye dek kitaplarin yalnizca ahlak
konularini igcerdigini ve daha sonra kademeli olarak siradan konulara yoneldigini belirtir;
bunda feodalizmin yikilis1 ve orta sinifin ortaya ¢ikmasindaki roliinii yadsimaz. (Hauser,
1984, s. 52) Boylece 18. yiizyil ortalar1 itibariyle edebi konularda sekiilerlesmeden,
giinliik hayatin da edebiyatin bir meselesi haline gelmeye baslamasindan sz edilebilir.
Daniel Defoe’nun Robinson Cruse’u orta sinifin degerlerini, erdemlerini anlatan sekiiler

edebiyatin ilk 6rneklerindendir. (Hauser, 1984, s. 55)

18. ylizyilin ikinci yaris1 itibariyle yazarlar, yaymevleriyle birlikte hamilerinin
koruyuculugundan kurtulmus, bireysel ozgiirliiklerini saglama yolunda 6nemli bir ka-

zanim elde etmislerdir. Arnold Hauser’e goreyse, Edward Young’in Conjectures on
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Original Composition (1759) adli kitabinda, “yaratici kisilik, 6zgilinliik ve 6znellige sa-
hip olan sanatsal deha iilkiisii” ilk kez ortaya ¢ikmistir. (Hauser, 1984, s. 60)

Arnold Hauser’e gore Biiylik Britanya, Sanayi Devrimi’yle birlikte, ekonomik anlamda
diinya pazarinda hakimiyeti eline gegirmis; Ortacag’da Venedik’in, 16. ylizyilda
Fransa’nin, 17. yiizyilda ise Hollanda’nin diinya ticaretinde tuttugu yeri almustir.
(Hauser, 1984, s. 62) Ayn1 zamanda Hauser i¢in Sanayi Devrimi, yeni bir ¢agin
baslangic1 degil, Ortacag’dan beri siire gelen sermaye ve insan emegi arasindaki
kopusun bir anlamda tepe noktasidir. “Sermaye ile emek arasindaki ugurum, asilamaz
boyutlara ulagsmis, bir yandan sermayenin giicii, diger yandan ise ¢alisan siniflarin se-
faleti ve onlara uygulanan baski, yasamin tiim havasini degistiren yepyeni bir evreye gi-
rilmesine neden olmustur.” (Hauser, 1984, s. 62) Bu durum Ortagag’daki iiretim sis-
teminden; yani zanaat¢inin yaptigi isin tamamina hakim oldugu iiretim/yapma eylemin-
den tamamen ayrilir. Endiistri Devrimi’yle birlikte gelen ‘modern’ makinelerle isgi,
iiretim siirecinin sadece ufak bir kismina hakimdir. ‘Modern’ makinelerin getirdigi bant
sistemi isciyi kendi emegine yabancilagtirmistir. Sosyalist Robert Owen, Endiistri

Devrimi’nin tanimini yaparken, Devrim’in doniistiirmiis oldugu iki 6nermeden sz eder:

“Uretim kosullarindaki bir degisim, iiretici konumundaki insanlarda da

zorunlu bir degisime yol acar.

Sanayi Devrimi ¢ok biiyiik bir degisimdir ve aslinda yeni bir tiir insan

yaratmistir.” (Williams, 2017, s. 65)

Arnold Hauser ise bu dénemi “modern ¢ag” —makine devri- olarak ifade eder: “Emegin
tek kisinin tekelinden ¢ikarak boliinmesi ve boylece iscinin kisisel yetenekleri ile
bagintis1 kalmamasi, is¢i ve isveren arasindaki iliskilerin daha maddi ve pratik boyutlara
erismesine neden olmustur.” (Hauser, 1984, s. 63) Ingiliz Romantik sair Robert Southey
de insanlarin makineye indirgenmekte olduklarini sdyler: “Is hayatinin baslangicinda,
servet yaratmak icin hemcinslerini bedensel makineler gibi kullanan kisi, sonunda
cogunlukla, tadin1 ¢ikarmast miimkiin olmayan serveti siirekli arttirmaya yarayan bir
zihinsel makineye doniigiir.” (Williams, 2017, s. 61) Raymond Williams, Stuart Mill’1
yorumlarken; onun metinlerinden yola ¢ikarak, Miil’in ‘uygarlik’ kelimesi altinda ortiik

olarak ‘Sanayicilik’ ifadesinin gegtigine deginir; yani Stuart Mill, uygar bir toplumdan
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bahsederken, esasinda sanayilesmis bir toplumdan s6z etmektedir. Ote yandan, Stuart
Mill bu gibi ‘uygar’ bir toplumu bireysellikten yoksun, giderek makinelesmekte olmak-
la; ‘ihtiyaglar1 bir vahsininkinden daha iyi karsilanmayan kalabaliklarin ¢igliklari’na
benzetir. (Williams, 2017, s. 99-100) Yetenek meselesi, Sanayi Devrimi’nin bir diger
olumsuz etkisi olmustur. Daha 6nceleri “marifet ehli” olarak tanimlanan kisilerin bu ka-
biliyetlerinden arindirilmast durumu s6z konusu olmustur. Dolayisiyla, Hauser’in de
ifade ettigi gibi, toplumda mesleklere ve yapilan islere gore farklilasma olay1 ortadan
kalkmaya baglamis, kirsaldan kentlere yogun gogler yasanmis, niifus artisi ve hava
kirliligi azami boyutlara ulagmis; boylece kentler sikici tekdiize yerler halini almistir.
(Hauser, 1984, s. 63) Eric Hosbawm 1848 Ingiltere’sinin kentlerinin her yerden daha
cirkin, proletaryasi her yerden daha sefil; sisli, dumanl bir havada, ziyaretcileri tedirgin
eden Oteye beriye kosusturan solgun yiizlii kalabaligindan o6tiirii hayli iirkiing oldugunu
dile getirir.” (Hobsbawm, 2000, s. 62) Ona gore; “Endiistri Devrimi insanin yasadigi en
cirkin diinyay1 yaratmistir; yoksulluk inanilmaz boyutlara ulagmistir.” (Hobsbawm,
2000, s. 321-322) Anti-Jakoben risale yazari olan William Cobbett Endiistri Devrimi’nin
calisan kesim i¢in isleri daha da zorlastirdigini diisiinenler arasinda yer almistir. Corbett,
haftalik olarak yayimlanan The Political Register gazetesinde, durumun vahametini dile
getirmistir: “Ingiltere’de karis1 ve ii¢ cocuguyla yasayan bir insan, higbir is giiciinii
kacirmasa, ailesi ve kendisi, bu sozciiklerin en genis anlamiyla iradeli, tutumlu ve
caligkan olsa, y1lin bagindan sonuna ¢aligma karsiliginda dahi tek bir 6giinde bile sofraya
et yemegi koyamaz.” (Williams, 2017, s. 49) Ayni gazetenin 21 Kasim 1807 sayisinda
Endiistri Devrimi’nin Ingiltere iizerinde yarattig1 olumsuz etkiye deginir: “Ingiltere uzun
stiredir, miimkiin olan tiim sistemler i¢inde en zalimi olan ticari bir sistemin altinda inli-
yor, lstelik onun yarattig1, hepsinden daha igreng, sakin, sessiz, bogucu bir zuliimdiir.”
(Williams, 2017, s. 50) Friedrich Schiller de kendi ¢aginin yasadigi doniisiimiin farkin-
dadir. Schiller, “Modern toplum, ig boliimii ve uzmanlasma sayesinde teknik, bilim ve el
isciligi alanlarinda ilerlemistir,” der. Ne var ki boyle bir ilerleme insani parcalara ayirir
ve geriye “insan ad1 altinda insan kirintilart” kalir. Bu durumdaki insan ister istemez act
cekmeye mahkiimdur. Schiller’in Onerisi, i boliimiiniin yol actig1 i¢sel ve fiziksel
yikimin Oniine ancak “sanat oyunu” sayesinde gegilebilecegi yoniindedir. Parcalanmis

insan1 biitiinliige kavusturacak olan da, sanat1 oyun olarak kavrayan bu anlayistir. (Saf-
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ranski, 2013, s. 42) Romantizm ve 20. ylizy1l avangard sanatcilarinda da bu anlayis

hakim olmustur.

Yine de, insanlik tarihindeki bu tarz derin bir degisimin olusmasi birden bire olmamustir.
Kentlerin kirsal niifusu agmasi, insan lizerinde ezici tahakkiimiin olusabilmesi belli asa-
malar1 gerektirmistir. Fransiz Devrimi oldugunda heniiz kentli niifus kirsal niifusa ege-
men degildir; hatta Ingiltere’de dahi kentli niifus, kirsal niifusu ilk kez 1851°de geride
birakmustir. (Hobsbawm, 2000, s. 19) Eric Hobsbawm, Ingiltere’de gerceklesen Endiistri
Devrimi’ni tarih olarak 1780’lere kadar ¢eker. 1840’larda ise agir endiistrinin kurulmasi
ve demir yollarinin yapimiyla en list seviyesine ulastigini iddia eder.? (Hobsbawm, 2000,
s. 38) Dolayisiyla, ona gore Sanayi Devrimi, Fransiz Devrimi’nin ¢agdasidir; ‘gifte
devrim’dir. Ingiltere endiistriyel anlamda gelistikce, Avrupa ve Amerika kitasindaki
iilkeler de Ingiliz endiistrisini taklit etmeye baslamistir. Hobsbawm’in deyimiyle, 1789
ile 1848 yillar1 arasinda Avrupa ve Amerika, Ingiliz uzmanlari, buharli makineler,

pamuk makineleri ve yatirimlariyla dolup tasmistir. (Hobsbawm, 2000, s. 42)

Diinya, 18 ve 19. yiizyilda iki biiyiik devletin, Fransa ve Ingiltere’nin ekonomik, siyasal,
sanatsal, sOmiirge vb. alanlarinda rekabetine tanik olmustur. Eric Hobsbawm’in
deyimiyle, “19. Yiizy1l ekonomisi esas olarak Ingiliz Endiistri Devrimi’nin etkisi altinda
sekillenmigse, siyaseti ve ideolojisi de Fransizlar tarafindan bigimlenmistir.”
(Hobsbawm, 2000, s. 63) 18. yiizy1l sonu somiirgelerin bagimsizliklarin1 kazanmalariyla
birlikte, bir tiir ‘demokratik devrimler ¢ag1’ olmustur; ABD (1776-83), irlanda (1783-
84), Belcika ve Liége (1787-90), Hollanda (1783-87) bunlardan bazilaridir. (Hobsbawm,
2000, s. 64) 1789°da gergeklesen Fransiz Devrimi’ni kendinden onceki ve sonraki
devrimlerden ayiran niteligi ise, Hobsbawm nazarinda 1789 Devrimi’nin ‘kitlesel ni-
telikteki tek toplumsal devrim’ olmasinda, kendinden sonraki yasanacak olan birgok
devrimin tetikleyicisi/hazirlayicist olmasinda ve diger devrimlerden ¢ok daha radikal
olmasinda yatmaktadir. (Hobsbawm, 2000, s. 64-65) 1789 Devrimi en Onemli ka-
zanimlarindan birini, Feodalizmi ortadan kaldirarak gerceklestirmis; siyasal cografya

acisindan Avrupa’nin Ortagagi’na son vermistir. (Hobsbawm, 2000, s. 100) Bu olay, ye-

2, Eric Hobsbawm, 1780’1arda endiistri anlaminda yasanan seyi bir “kalkig” olarak nitelendirir. Ona gore
1760’1ar itibariyle endiistri dikine bir ¢ikis gdstermistir. Ayrica, 1840’larda doruk noktasina erigmis olan
sanayilesme hareketi, sona ermez; gelisim siirecine daha sonraki yillarda da devam eder. Ayrimntili bilgi
i¢cin bakiniz: Eric HOBSBAWM, Devrim Cag 1789- 1848, s. 38
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ni bir ddnemin baslangicina isaret eder. “Kral, artik Tanr1’nin inayetiyle Fransa ve Nav-
erra Krali olan Louis degil, Tanri’nin inayeti ve devletin anayasa hukuku geregince
Fransizlarin Krali olan Louis idi.” (Hobsbawm, 2000, s. 70) Dolayisiyla, yedinci yiizy1l-
dan beri siiren; temelde tarimsal, kat1 bir hiyerarsik iiretime ve toplusal diizene dayali
sistem 18. yiizyil itibariyle Avrupa’da ¢oziime ugramistir. Feodalizmin yerini yeni bir

toplumsal yap1 olan kapitalist burjuva ekonomisi almistir. (EISENMAN, 1994, s. 7)

Koylii ve burjuvanin ortak miicadelesiyle gerceklesen bir devrimin vaat ettiklerini fiilen
gerceklestirememesi; ardindan bir dizi ayaklanmaya, kargasaya, idamlara, kaosa,
ekonomik durgunluga; ‘Terér Donemi’ne —II. Yilin Jacoben Cumbhuriyeti- ve en
nihayetinde Napolyon Emperyalizmi’ne yol agmasi gibi nedenler devrimin
basarisizliklar1 arasinda yer alir. Devrimin vaat ettigi sey, tiim diinyay1 6zgiirliige ka-
vusturmak, tiranliga son vermektir. Ne var ki, tarih bunun tam tersini gostermistir. En-
telektiiel kesim devrime olumlu yaklagmis; devrim desteklenmistir. Eric Hobsbawm bu
listeye ¢ok sayida yazari, filozofu ve entelektiieli dahil eder: Ingiltere’den Wortsworth,
Blake, Coleridge, Souther; Almanya’dan Kant, Herder, Fichte, Schelling, Hegel, Schiller
vb. (Hobsbawm, 2000, s. 89-91) Goya da Devrim'in en 6nemli taniklarindan biri ol-
mustur. Goya, dzellikle Los Caprichos (1799) graviir serisinde, Ispanyol monarsisi ve
ruhban simifinin dogmalarini ve 6nyargilarini elestirmistir; buna kars1 Fransiz aydinlan-
masinin O0zgirlestirici ilkelerini savunmustur.  Goya eserlerinin konusunu Aydinlan-
manin idealleri ve demokratik degerlerin ifadesi baglaminda vermistir. Kendi sanatsal
diliyle (alegorik tarzda) doneminin toplumsal ve politik meselelerini elestirmis; cehalete
kars1 saldirmistir. (Eisenman, 1994, s. 8) Goya, Caprichos 43’te sayfanin kenarina
‘Aklin Uykusu Canavarlar yaratiyor’ olarak bir yaziy1 not diismistiir. (Sekil 2.1) Goya
bu tarz bir yaklagimla dogmalara géondermede bulunur ve ‘hakikat’in (Turth) ifadesini
somutlastirir. (Eisenman, 1994, s. 78) Goya, zihinsel ¢atigmalarin1 ve aydinlanmanin iki
yiizliliigiinii kendi sanatina yansitmistir. Stephen F. Eisenman’a gore ise akil ¢agindaki

sanat lretimi delilik ile flortii zorunlu kilmistir. (Eisenman, 1994, s. 79)
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Sekil 2. 1: Francisco Goya, Aklin Uykusu Canavarlar yaratiyor 1797-1799, Graviir,
188.98 mm x 149.10 mm, Nelson-Atkins Miizesi, Kansas, (Symmons, 1998)

Ote yandan, Eisenman Nineteenth Century Art: A Critical History adli kitabinda,
Goya’yr ‘yabancilagma’ya gotiiren bir dizi politik ve kiiltiirel degisimlerden bahseder:
Ispanya’da geleneksel kiiltiir ve Aydinlanma arasindaki ¢atigma, aristokrat, burjuva ve
halk arasinda ulusal kimlik ya da Ispanyolluk iizerine yasanan miicadele; Fransa’da 1789
Devrimi’nin yarattigt ekonomik ve politik kargasa; ve ortak inanglara dayali sanatsal
gelenegin ortadan kalmasi gibi nedenler Goya’nin reformlara olan inancinin da kaybol-
masina neden olmustur. Eisenman, Goya’nin sanatinin bir anlamda diyalektik yapida
oldugunu sdyler. Kuskusuz bu tarz bir yorum Goya’nin Aydinlanmanin ideallerine ve
Fransiz Devrimi’nin reformlarina besledigi inancin zamanla kaybolmasi ve bdylece san-

atinda da yasanan kirilmalara yol agmasindan ileri gelir. Yasanan olaylar karsisinda,
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1808’e kadar oldukca pasif, ilgisiz ve sadece gozlemci olarak kalan Goya, 1808’den
sonra diisiinsel ve sanatsal manada degisime ugramistir. Bunda Napolyon Bonaparte’in
isgalci politikas1 da énemli rol oynamustir. Bonaparte, Avrupa’nin geri kalanmi ingil-
tere’den ayirma politikast dogrultusunda Mayis 1808°de Iber Yarim Adasi’n1 isgal etme
firsat1 yakalamis ve kardesi Joseph Bonaparte’yi tahta oturtmustur. Bunun iizerine Jo-
seph Bonaparte, ivedilikle Aydinlanma, sekiilerlesme ve modernizasyonu Ispanya’da
ilan etmistir. Ancak Madridli plebler nefret ettikleri Fransizlarin emirlerine uymay ka-
bul etmemistir. Velhasil, Madrid 1808’in 2 ve 3 Mayis’inda Fransizlara ve onun paralart
askerlerine karsi silahli bir ayaklanmaya sahne olmustur. Ayaklanmay1 takip eden
giinlerde kalkigma bastirilsa da savas kirsal alanda (Gerilla tarzinda) son derece kanli bir
sekilde 7 y1l boyunca siirmiistiir. Goya bu olaylarin bir tanig1 olarak yaptig1 The Upris-
ing of the Second of May ve The Executions of the Third of May adl1 resimleri Ispanyol
haklinin yasadigi aci olaylar1 belgeler. (Sekil 2.2) The Executions of the Third of May
tablosunda, insan ve beden yiginlari arasinda bir adam; beyaz gomlegi ve kollar iki
yana dogru agilmis, karsisinda infaz askerleri; gozlerinde korku ve diger dldiiriilen in-

sanlar gibi kendi kaderini beklemektedir. (Eisenman, 1994, ss. 92-93) (Sekil 2.3)

Sekil 2.2: Francisco Goya, ki Mayis Ayaklanmasi, 1814, Yagliboya, 266 x 345 cm,
Prado Miizesi, Madrid. (Symmons, 1998).
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Sekil 2.3: Francisco Goya, 3 Mayis infazlari, 1814, Tuval iizerine Yagliboya, 2.6 x 3.4
m (8.7 x 11.3 ft), Prado Miizesi, Madrid. (Symmons, 1988).

Resim, betimlenisi bakimindan akla Golgotha tepesindeki Isa’y1 akla getirmektedir. Dii-
nyaya ait olmayan (ilahi) bir 151k tarafindan aydinlanan figiir, Goya’nin deneysel bir
caligmasi olarak goriilebilir: resimde kulladig renkler ve 151k; boya ile kan, karanlik ile
korku, aydinlanma ile pathos baglaminda metaforik bir iliskiyi tertipler. Eisenman’a
gore, The Executions of the Third of May tablosu, tiim bu yasanan dehsetin sahihligini
gbzler Oniine sermesi bakimindan son derece Onemlidir. Goya bu resminde, haklin
kahramanlhigini yiicelterek, Ispanyol Bagimsizlik savasina efsanevi bir biitiinliik kazan-
dirmistir. (Eisenman, 1994, s. 93-94) Ote yandan, Sarah Symmons’a gore Goya’nin Sec-
ond of May adli tablosu, halk ayakalanmasini konu edinen modern resim tarihindeki ilk
bliylik 6rnektir. Ayrica Symmons, bu tiirde bir konunun Fransiz ressamlari i¢in de son

derece onemli oldugunu; ve bu tarz ‘protesto resimlerinin’ 19. yiizyilin degisken siyasi
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tarihindeki yerine dikkat ¢eker. Eugene Delacroix’nin Liberty Leading the People (1830)
adli resmi -tipki Goya’da oldugu gibi- bir ayaklanmanin tasvirini, alegorik olarak goézler
Ontine serer. (Sekil 2.4.) Resim 1830 devrimi boyunca Paris’te yasanan ayaklanmalari
tasvir eder. Kuskusuz, halk ayaklanmalarini tasvir eden Gustave Courbet (1819-77),
Honore Daumier (1808-79), Manet vb. 19. yiizyilin 6nemli Fransiz sanat¢ilart igin de

hareket noktas: Goya olmustur.’ (SYMMONS, 1998, s. 263)

Sekil 2.4: Eugene Delacroix, Halka Yol Gésteren Ozgiirliik, 1830, Tuval iizerine
Yagliboya, 260 x 325 cm (102.3 x 127.9 in), Louvre Miizesi, Paris, (Rosenblum, 2005).

1815-1848 arasinda ii¢ biiylik Devrim dalgasi yasanmustir: sirastyla 1820, 1830 ve
1848°dir. Eric Hobsbawm’a gore 1830°da gerceklesen devrimci dalga, 1820’dekinden
cok daha ciddidir. Ciinkii bu dalga, Bat1 Avrupa’sinda aristokrasinin burjuvazinin giicii
karsisinda kesin yenilgisine isaret eder. (Berlin,, 2000, s. 125) Ote yandan 1830’larin

diinyasi, Ingiltere ve Fransa’da is¢i sinifinin ve pek ¢ok biiyiik Avrupa iilkesinde mil-

3 Manet 1867 de yaptig1 The Execution of the Emperor adl tablosunda, hareket noktast Goya’nin Third of
May tablosu olmustur. Ayrintili bilgi i¢in bakiniz: Sarah SYMMONS, Goya, s. 265.
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liyetci hareketlerin dogusuna sahit olmustur. (Berlin,, 2000, ss. 125-126) 1830’da yasan-
an buhran 1848’deki Devrimin de fitilini atesler. Kendisinden Onceki devrimlerle
karsilastirildiginda planl ve sistemi bir sekilde gerceklesmis olan bu devrimlerin altin-
dan yatan sebepler arasinda “dayatilan siyasal sistemler”, ekonomik refah diizeyindeki
diisiis ve hizla degisen toplumsal hosnutsuzluklar yer almistir. (Berlin,, 2000, s. 126)
Bunun akabinde, 1830 Temmuz Paris’inde kitleler tarafindan daha 6nce goriilmeyen

barikatlar kurulmustur. (Berlin,, 2000, s. 130)

1830’larla 1840’larin baglarinda yasanan ekonomik bunalimlar, emek somiiriisiinii de
beraberinde getirmis; toplumsal bir ayaklanmanin (1848 Devrim’lerinin) fitilini
ateslemistir. Bu toplumsal ayaklanmanin kisileri arasinda yoksul halk, kiigiik burjuvalar,
is adamlar1 yer almistir. Eric Berlin,’a gore, bu kisiler ekonomik buhranin esas sebebi
olarak gordiikleri Endiistri Devrimi’nin ‘makine’lerini (makine kirma eylemi) par-
¢alamiglardir.* (Williams, 2017, s. 48) Sanayi cephesindeyse, ¢6ziim maliyetleri kismak
yoluyla ekonomik gerilemenin 6niine gegilebilecegi inanci hakim olmustur. Bu da daha
cok kadin ve cocuk is¢i calistirarak emegin iiretkenligi arttirilarak ve verilen iicretler
azaltilarak gerceklestirilmistir. (Williams, 2017, ss. 50-51) Berlin,, 1848’in ilk aylarinda
patlak veren devrimlerin, sadece biitiin toplumsal siniflar1 ve seferber etmesi anlaminda
bir toplumsal devrim degil, Bat1 ve Avrupa kentlerindeki —06zellikle baskentlerdeki-
calisan yoksullarin ayaklanmasi oldugunu soyler. (Berlin,, 2000, s. 329) Ona gore, 1846-
1848 “felaketi” evrenseldir ve isciler artik yalnizca ekmek ve is degil, yeni bir devlet
yeni bir toplum da istemislerdir. (Berlin,, 2000, ss. 329-331) 1848’de gerceklesen ayak-
lanma sayilar1 her gegen giin artmakta olan is¢i smifinin, islevini kaybetmis aris-
tokratlara, yeni burjuvalara ve ekonomik giicii elinde tutan elitlere yonelik
gerceklesmistir. (Eisenman, 1994, s. 7) 19. yiizyil itibariyle sanatin ne olduguna
bakildig1 takdirde; toplumsal ve ekonomik doniisiimlere kayitsiz kalinmadigi
goriilmektedir. Romantizim ‘akim’inin ya da diislincesinin Avrupa genelinde belirmesi,
tarihte yasanmis ve birbirleriyle belli noktalarda kesisen bu ii¢ olgudan bagimsiz
diistiniilemez. Raymond Williams Kiiltiir ve Toplum adli kitabinda, bu cag itibariyle,

sanatin anlaminda ge¢mise kiyasla bir farklilik olduguna isaret eder. “Bir ‘sanat’ 6n-

* Makine kirma eylemine yol agan Luddist Ayaklanmalardir. 1811-1818’de Orta ve Kuzey Ingiltere’de
gerceklesmistir. Ayrintili bilgi icin bakiniz: Raymond, WILLIAMS, Kiiltiir ve Toplum 1780-1950, s. 67.
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celeri herhangi bir insani beceri iken, bu donemde sanat belirli bir grup beceriye,
‘hayalgiiciine dayali’ ve ‘yaratici’ sanatlara isaret eder.” (Williams, 2017, s. 26) Willi-
ams, Artist ve Artisan, yani sanat¢l ve zanaat¢i arasinda bir ayrimin yasandigina da
vurgu yapar; ona gore sanat belirli bir tiir hakikat —hayal giicline dayanan hakikat’- an-
lamina gelirken, sanat¢1 da 6zel bir tiir insani ifade etmeye baslar. (Williams, 2017, s.

27)

Kuskusuz 19. yiizyilin en biiyiik yeniligi ve Endiistri Devrimi’nin {iriinii demiryollar1 ve
buharli trenler olmustur. ingiltere’de 1825-30, ABD’de 1828, Fransa’da 1828 ve 1835,
Almanya ve Belgika’da 1835°te, 1837°de Rusya’da kisa mesafe hatlar1 agilmistir. (Ber-
lin,, 2000, s. 54) Demiryollarinin bu hizla yayilim1 Hobsbawm’a gore, yeni¢cagin giiciinii
ve hizin1 endiistriyle alakasiz insanlara tanitmak; bir oOlgiide endiistriyi sevimli
gostermektir. (Hobsbawm, 2000, s. 54) Buharli trenler, donemin ressamlari tarafindan da
sikca resmin konusuna dahil olmustur. Hobsbawm, demiryollarinin halkin hayal giiciine
ve siirlerine girmis endiistrilesmenin tek iiriinii oldugunu sdyler; “Endiistri Devrimi’nin
baska hicbir {iriinii hayal diinyasin1 demiryollar1 kadar ateslememistir”. (Hobsbawm,

2000, s. 54)

Paris, Benjamin’in deyimiyle 19.yilizyilin baskentidir. Bunda Louis Napolyon ’un
gorevlendirdigi Baron Haussmann’in insa ettigi bulvarlar 6nemli rol oynamistir. Bu bul-
varlar, Fransa’ya modern bir goriinim vermenin Otesinde, devrim esnasinda kurulan
barikatlara bir ¢oziim niteligi olarak toplumsal diizeni saglamak gayesiyle insa edil-
mistir. (Harrison, 1988, s. 308) Fransa gibi Ingiltere de 19. yiizyilin ortalarinda modern-
lesmis bir iilkedir. 1851 yilinda Ingiltere’de gerceklesen The Great Exhibition sergisi
bunun bir isareti sayilabilir. Bu sergi, ingiltere endiistrisini ve iiretimini uluslararas are-
nada tanitmanin yani sira; sanat, tasarim ve tiretim ilisleri hakkindaki genel bir
diisiinceyi tesvik etme islevi gdrmiistiir. Ote yandan, 1851 sergisi, énceki yillarm sosyal
ve ekonomik durumlarini ve gelecek donemlerin kosullarini degerlendirme adina bir do-
niim noktas1 olmustur. (Harrison, 1988, s. 310) 1851 The Great Exhibition adeta bir

katalizor islevi gorerek kendinden sonraki benzer girisimlerin Oniinii agmistir: 1853
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Dublin ve New York, 1855 Paris Diinya Fuar?’, ardindan gelen 1867, 1878, 1889,

1900°daki Paris yapilan uluslararasi sergiler igerir.

3 Paris’te gergeklesen bu fuar; Ingiltere’nin yapmus oldugu girisime —The Great Exhibitions- ciddi bir
cevap mahiyetindedir. Ayrica sergide giizel sanatlar i¢in ayrilmus bir bolim de vardir. Ayrmtili bilgi i¢in
bkz. Charles HARRIOSON, Paul WOOD, Jason GAIGER, Art in Theory 1815 — 1900, s. 310.
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3. BIR DUSUNCE VE DUNYA GORUSU OLARAK ROMANTIZM’iN TANIMI
VE INCELENMESI

Romantizm 18. ylizyilin ikinci yarisi itibariyle ilk olarak Almanya’da goriilmeye
baslamistir. Friedrich Schlegel kardeslerin kurdugu Athenaeum dergisinde toplanan Ro-
mantiklerin iiretimleri, Romantizm’in sekillenmesinde son derece 6nemlidir. Romantizm
kavramu ilk olarak siirde kendini gostermeye baslamis, daha sonra resim, heykel, mima-
ri, miizik vb. alanlara sirayet etmistir. Romantizm her ne kadar Almanya kokenli oldugu
diisiiniilse de, Fransa, Ingiltere, Ispanya ve Amerika gibi iilkelere de yayilmustir. Ulkeler
arasinda plastik sanatlar alanindaki iiretimler (6zellikle de resim) bakimindan formal
farkliliklar gosterir. Ancak Romantizm’in diisiinsel zemini Almanya’da ve Alman
diistiniirleri tarafindan atilmistir. Romantizm en basit ifadeyle duygu, diisiince, hayal
giicli ve irrasyonelitede gerceklesen bir degisim olarak okunabilir. Ama bu durum Ken-
neth Clark gibi yazarlarin ifade ettigi ‘duygunun akla olan stiinliigii’ gibi genel bir
ifadeyle agiklanamaz. Kenneth Clark, William Vaughan gibi yazarlar Romantizm’in
ortaya ¢ikigini usa ve usun bereberinde getirdigi birtakim sorunlara tepki olarak
aciklamislardir. Romantizm’i tanimlamada girilen bu tiirden bir tesebbiis Romantik fe-
nomeni agiklamada yetersiz kalmaktadir. Romantizm, ‘akim, karsi-akim’a in-
dirgenemeyecek kadar yogun diislinsen bir {iretim faaliyetini icermektedir. Bu {liretim
faaliyeti 18. yiizy1lin ikinci yarist itibariyle baglamis ve 20. ylizyila kadar sirayet
etmistir. Romantizm, her seyden dnce diisiince gergeklesen bir degisim, hatta bir

devrimdir.

Simdiye kadar yapilmis arastirmalar, Romantik Diisiince’nin ya da Romantizm’in kokle-
rinin Almanya’ya dayandigina (her ne kadar daha sonra bagka iilkelere sirayet etmis olsa
da) ve Romantik kavramin esas itibariyle bir Alman olgusu olduguna isaret etmektedir.
Ozellikle, erken Alman Romantiklerinin, Romantik diisiincenin belirlenmesinde son de-
rece oncemli oldugu goriilmektedir. Elizabeth Millian-Zaibert erken Alman Romantiz-
mi’nin felsefi boyutlarinin, diger Romantik hareketlerden ¢ok da etkili oldugunu soyler.
Friedrich Schlegel (1772-1829), A. Wilhem Schlegel (1767- 1845), Caroline (1763-
1809), Friedrich Schelling (1775-1854) , Dorethea, Fridrich Daniel Ernst Schleierma-
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cher (1768-1834), Novalis (1772-1801), W. H. Ludwig , Sophie Tieck (1775-1833), W.
Wackenroder (1773-1798) gibi isimler Erken Alman Romantik hareketinin 6nderi ko-
numundadirlar. (Zaibert, 2007, s. 3) ‘Jena Romantikleri olarak da bilinen grup Schlegel
kardeslerin etrafinda, 1795-1800 yillar1 arasinda toplanmistir. Yazar Ludwig Tieck,
filozof ve teolog Friedrich Scheiermacher Berlin’de yagamalarina ragmen Jena Roman-
tiklerine katkida bulunmus ve o ¢evrenin sekillenmesinde 6nemli paylar1 olmustur.
(Bernofsky, 2005, s. 86) Elizabeth Millian-Zaibert Romantizm’in donemlerini su sekilde
belirlemistir: Orta ya da Yiiksek Romantizm (1808-1815) Achim von Arnim (1781-
1831), Clemens Brentano (1778-1842) ve Caspar David Friedrich (1774-1840) vb.
sairlerin ve sanat¢ilarin ¢aligmalar1 tarafindan sekillenmistir. Ge¢ Romantizm (1815-
1830) daha konservatif bir harekettir ve Franz Baader (1765-1841), E. T. A. Hoffmann
(1776-1822), Johann von Eichendorff (1788-1857), Friedrich Schelling, Friedrich
Schlegel gibi Romantik figiirler tarafindan sekillenmistir. Zaibert’e gore erken Alman
Romantizmi bir hareket olarak 1802 itibariyle dagilmistir. Bunda Wackenroder (6.
1789), Novalis (6. 1801) dliimleri; Friedrich ve Dorothea Schlegel’in Paris’e gitmeleri
de etkili olmustur. (Zaibert, 2007, s. 3)

Isaiah Berlin Romantikligin Kokenleri (2001) adli kitabinda, Romantik diislincenin ilk
olarak Almanya’da belirmesinin temel nedenini birtakim siyasi, ekonomik ve toplumsal
sebeplerle iliskilendirmistir. Berlin’in temel savi, Almanya’nin 17. ve 18. yiizyilda
tagralasmis bir iilke olmasina dayanmaktadir. Soyle ki, Leibniz bir kenara koyulacak
olursa, 17. ve 18. yiizyi1l Almanya’si, Diinya diisiince tarihine adin1 duyurmus herhangi
bir filozof ya da estetik alanda ses getirmis bir sanatc1 ¢ikaramamustir. Ote yandan Al-
manya Ingiltere, Fransa ve Hollanda’nin eristizi merkezilesmis devlet yapisina
ulasamamus; 17 ve 18. ylizyilda da prensliklerle yonetilmistir. Bunun yaninda, Otuz Yil
Savasi’nin (1618-1648) Almanya lizerinde yarattig1 biiylik yikim ve bunlarin sonuglari
Almanya’nin kiiltiirel gelisimini engellemistir. Isaiah Berlin’in ifadesiyle; ‘Bu olaylar,
Almanya’nin ruhunu o kadar ezdi ki; Alman kiiltliri tasralasti, parcalanarak o minik

kasvetli tagra saraylarina dagildi.” Berlin nazarinda, Almanlarin ‘ne bir Paris’leri vardi,
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ne merkezleri, ne yasamlari, ne gururlari, ne gelisme, dinamizm ve iktidar duygular1’.®
(Berlin, 2004, ss. 54-55) Boylecelikle Berlin’in belirttigi iizere, Alman kiiltiirli bu olay-
lar karsisinda, ya ‘Lutherci tiiriinden asir1 skolastik bir ukalaliga ya da bilginlige karsi,
insan yasaminin i¢ ruhuna yonelik bir isyana’ yonelmistir. Isaiah Berlin’e gore, Alman-
ya’nin Batili devletler karsisinda yasadig: bir tiir ‘asagilik kompleksi’, Romantikligin
‘gergek 0zii olan’ sofuluk (pietist) hareketinin Almanya'da goriilmesine neden olmustur.’

(Berlin, 2004, ss. 55-56)

Isaiah Berlin, yasanan tiim bu olaylarin, Almanya’nin hafizasinda yer ettigine ve Alman

3

ruhunda bir tiir ice ¢ekilmeye yol agtigina deginir ve sdyle ifade eder: °...yogun bir i¢
yasam, biiyiik miktarda ¢ok etkili ve ¢ok ilging, ama son derece kisisel ve siddetle duy-
gusal edebiyat, zeka/zihinden nefret ve elbette, her seyin basinda Fransa’dan, peruklar-
dan, ipek coraplardan, salonlardan, yiyicilikten, generallerden, imparatorlardan, servetin,
kotiliiglin ve seytanin cisimlesmis hali olan bu diinyanin biitliin biiyiik ve gorkemli

figiirlerinden nefret’e neden olmustur. (Berlin, 2004, ss. 57-58)

Ote yandan Fransiz Devrimi’nin olumsuz etkileri de Romantik hareketin sekillen-
mesinde dogrudan olmasa da son derece dnemli olmustur. Schlegel Devrim’in 6nemine
deginirken, Isaiah Belin de devrimin Alman Romantik hareketine olan etkisi iizerinde
durur; Devrim’in Romantiklik irmagin1 besledigine deginir. (Berlin, 2004, ss. 132-133)
Michael Léwy ve Robert Sayre Isyan ve Melankoli (2002) kitabinda, Romantizm ile
ilgili edebi ¢alismalarda, Romantizm’in siyasal boyutunun gézard: edildigini, ayni sekil-
de siyasal Romantizm’le ugrasanlarin ise, onun edebi boyutu iizerinde durmadigini
vurgulamistir. Romantizm’in siyasal boyutuna odaklanan, onu fasist ideolojiye baglayan
asir1 yorumlar da vardir. Lowy ve Sayre, bu tiir ifadelerin, Nazizme bir tiir hazirlik
olarak goriindliglinii, ancak bu tiir okumalarin yanlis olabilecegini ifade etmistirler.

(Lowy ve Sayre, 2016, s. 16)

¢ M. Lowy ve R. Sayre, Romantik hareketin baslangicinda, yani Almanya’da ‘Romantik’ teriminin
gecmise referans yaptigini soyler. Schlegel’e gore Romantizm olgusu ve sézciigii sovalyelik, ask ve masal
doneminden tiiremistir. Ayrmtil1 bilgi i¢in bakimiz: Michael LOWY-Robert SAYRE, Isyan ve Melankoli
kitab1 sayfa 40 bkz.

7 Bu sofuluk Lutherciligin bir dahdir ve Kutsal Kitap’in dikkatle okunmasindan ve insamn tanriyla kisisel
iliskisine biiyiik bir saygi gosterilmesinden olusmaktadir. Ayrintili bilgi igin bakiniz: Isaiah BERLIN,
Romantikligin Kokleri, s. 55-56.
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Isaiah Berlin, Romantikligin Kokleri kitabinda, Romantik diisiincenin figiirlerini belirler.
Johann Gottfried Herder (1744-1803), Isaiah Berlin’e gore, Romantik diisiincenin baba-
larindan biridir. Herder 6zellikle aidiyet ve disavurumculuk kavramlar: baglaminda Ro-
mantiktir. Herder’in ortaya koydugu diisiince, sanatin pragmatik bir amaca hizmet et-
memesi gerektigi lizerinedir. Berlin, Herder’in sanat tahayyiiliinii s6yle aciklar: ‘Herder
-hatta Hamann- i¢in sanat yapiti, bir kimsenin anlatisidir, her zaman konusan bir sestir.
Bir sanat yapiti, bir kimsenin baska insanlara hitap eden sesidir. Ister bir giimiis kase
olsun ya da bir miizik bestesi; ister bir siir, hatta bir yasalar toplulugu, ne olursa olsun,
insan elinden ¢ikan herhangi bir yapiti, onu yapanin bilingli ya da bilingsiz olarak yasam
ontindeki tavrinin bir tiir ifadesidir. Biz bir sanat yapitin1 degerlendirirken, onu yapan
kisiyle bir ¢esit iliskiye girmis oluruz ve o bize seslenir, 6greti; budur.” (Berlin, 2004, ss.
78-80) Boylece Herder disavurumcu olarak sanat Ggretisini ortaya koyarken, ayni za-
manda ‘iletisim olarak da sanat’ 6gretisini ortaya koymus olur. (Berlin, 2004, s. 81)
Herder’in diger bir kavrami aidiyet ise ulusgulukla iligkilidir; Herder kozmopolit insan
diisiincesine olumlu yaklasmaz. ‘Insan oldugu yere aittir, insanlarmn kokleri vardir, ancak
yetistirildikleri simgeler kapsaminda yaraticilik yapabilirler.” (Berlin, 2004, s. 84) Her
toplumun idealleri farklidir, bunlar birbirleriyle bagdastirilmaz; 6rnegin bir Misir’
Yunan idealiyle bagdastirmak Herder nazarinda miimkiin degildir. Dolayistyla eskinin

ideallerini canlandirmak da Herder’e gore anlamsizdir.

Isaiah Berlin Herder’in yani sira, Alman Romantiklerini; Sinirli Romantikler ve Diz-
ginsiz (Simirsiz) Romantikler olmak tlizere iki ayr1 kategori olarak degerlendirmistir.
Stirlt Romantikler Immanual Kant (1724-1804), Friedrich Schiller (1759-1805) ve Jo-
hann Gottlieb Fichte (1762-1814); Dizginsiz Romantikler Schlegel, ... dir.

Herder, Romantizm’in dogusu mustulayan Strum und Drang (Storm and Stress) ha-
reketinin icerisinde yer almistir. Strum und Drang yerlesmis toplumsal kurallarin altinda
ezilen bireyi vurgular; ama Susan Bernofsky’ye gore baskici toplumsal yap: ve onunla
iligkili estetik kategorileri, yerlesmis bir kural olarak kabul etmek egiliminde olmustur.
Bernofsky ayni1 zamanda Johann Wolfgang von Geothe’nin (1749-1832) Geng
Werther’in Acilar1 romanini, Strum und Drang’in en Onemli calismalarindan biri

oldugunu ve konusu bakimindan son derece radikal oldugunu vurgulamistir (Sunumsal
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olarak dogal, formal anlamda kolay anlasilirdir.) Friedrich Schlegel’in Romantik romani

Lucinde (1799) hem konu hem de bigimsel olarak yenilikg¢idir. (Bernofsky, 2005, s. 87)

Isaiah Berlin, Immanuel Kant’in ‘ahlak’ ve ’erdem’ kavramlar1 hakkindaki diisiinceleri
tizerinden Kant’t Romantik hareketin ig¢ine dahil eder. Kant esas itibariyle tam bir Ro-
mantik degildir ve Romantik diisiincenin birtakim ilkeleriyle celisir; s0yle ki, Romantik
ifadenin 6ziinde varolan asiriliklar, fanteziler (Kant nazarinda; Schwarmerei), abartma-
lar, gizemcilik, belirsizlik vb. durumlar Kant’a gore mantik disidir. Ciinkii Kant, man-
tiga, rasyonel olana siki sikiya baglidir. Isaiah Berlin, Kant’1 onun ahlak felsefesi
baglaminda bir Romantik olarak degerlendirilebilecegini sdyler. Kant’in bu diisiincesin-
in izlerine Was ist Aufklarung? makalesinde rastlanir. (Tezin ‘tarihsel baglam’ boliimiin-
de Kant’in sézli gecen metni tartisilmistir.) Kant, insan 6zgiirliigii fikrini savunmustur.
Insan 6zgiirliigii Kant’ta merkezi bir ilke konumundadir ve insan secim yaptig1 dlciide
tam olarak insandir; onu diger seylerden ayiran temel ilke de Kant nazarinda budur: ‘Bir
baskasina bagimli olan insan, artik bir insan degildir; konumunu yitirmistir, Oteki
adamin malindan baska bir sey degildir’. (Berlin, 2004, ss. 90-92) Isaiah Berlin, Kant’in
savundugu bu ilkenin, Kant’tan 6nceki bazi yazarlarda da goriilmesine ragmen, ilkeyi
diinyevilestiren ve ortak Avrupa dolagimina terciime edenin Kant oldugunu iddia eder.
(Berlin, 2004, s. 94) Ote yandan Berlin’in, Kant’in ahlak anlayisi yorumuna gore;
(ytiksek) ahlak, ugrunda yasamay1 ya da 6lmeyi gerektirmektedir; ugrunda yasamay1 ya
da dlmeyi goze alan birileri olmadik¢a, ahlak degeri anlaminda herhangi bir sey goéziik-
meyecegi yoniindedir. (Berlin, 2004, s. 95) Ki tiim bu ilkeler Romantik diisiincenin il-

keleriyle de paralellik gostermektedir.

Bunlarin yani sira Kant, Belirlenimcilik (Determinizm) felsefesinin insan 6zgiirliigliyle
bagdagmadigini sdylemistir. Bu ilke, Kant nazarinda insan 6zgiirliigiiniin 6niindeki bir
engeldir; 6zgiirliik ve ahlakla bagdagmamaktadir. Berlirlenimci bir ifadede insan, Kant’a
gore, bir saatten baska bir sey degildir; kurulur, isler, ama kendisini kuramaz. Kant Be-
lirnelimcilik’1 yadsirken, insan iradesi lizerinde durmustur; insanin bizatihi iradesi onun
0zerkliginin de ifadesidir. (Berlin, 2004, ss. 95-99) Kuskusuz, Kant’in ve belki de diger
bircok Romantik diisiiniiriin Fransiz Devrimi’ne yonelik besledikleri inang, salt insanin
(ahlaki) o6zgiirliigiine olan inancgtan ileri gelmektedir. Schiller ve Fichte de Immanual

Kant’in ‘6zgiirliik’ ilkesi iizerinde durmus ve kavrami kendilerince genisletmislerdir.
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Schiller’in ‘6zgiirliik’ ifadesi onun sanat oyunu (spieltrieb) kavramina dayanirken; Fich-
te igin 6zgiirliik, esittir eylem 'dir. Fichte’ye gore ‘yasam eylem ile baslar’. ‘Ozgiir olmak
hicbir seydir, 6zgiirliige erismek cennetin kendisidir’. Isaiah Berlin’e gore, Fichte’nin
ideali, insanin bir tlir eylem oldugunu iizerinedir; ‘(insan) yiikselebilmesi i¢in, durmadan

iiretmeli ve yaratmalidir’. (Berlin, 2004, ss. 112-113)

Frederich Beiser, gen¢ Romantiklerin amacinin estetik bir devrim oldugunu vurgular ve
arzularmin basit bir sekilde ‘yeni’ bir Romantik edebiyati ve elestiriyi neoklasik
edebiyatin ve elestirinin yerine koymak olmadigini séyler. Geng Romantikler, tiim sana-
tlar1 ve bilimleri romantize etmek istemiglerdir. Boylelikle, Romantik sanat, Romantik
heykel, Romantik miizik olacak ve hatta Romantik sanatin yani sira Romantik bilim de
olacaktir; arzu (ya da litopyalar1) esasen bundan ibarettir. (Beiser, 2006, ss. 18-19)
Bunun yani sira F. Beiser’in ifadesiyle, tiim bu sanatlar ve bilimler dolayisiyla tek bir
sanat eserinde viicut bulacaktir. Bu ac¢idan erken Romantiklerin estetik devrimi, sanat ve
bilimler i¢in planlananin ¢ok daha 6tesinde radikal bir anlayisa sahip olmustur. ‘Bireyin,
toplumun ve hatta devletin bir sanat eseri olmasi i¢in, Romantikler diinyanin bizatihi
kendisini romantize etmek istemislerdir. F. Besier, Romantiklerin tiim diinyay1 ‘roman-
tize etmek’ten anlasilmasi gerekenin su oldugunu soyler: ‘Parcalara ayrilmis ‘modern’
diinyada kaybedilmis olan ‘biliyli’, ‘gizem’, ‘anlam’ gibi ifadelerin yeniden kazanilmasi
icin, (insanlarin) yasamlarin(in) bir romana ya da siire doniistiiriilmek istenmesidir.’
Dolayistyla Romantik programin hedefi; sanati kitaplarla, konser salonlariyla ve
miizelerle siirlayan ve diinyayr oldukca ¢irkin bir yer haline getiren sanat ve hayat
arasinda bariyerleri yikmak; her insanin i¢inde uyumakta olan cevheri ortaya ¢ikarmak-
tir. F. Besier, diinyay1 romantize etmeyi hedefleyen Romantik diisiinceyle F. Schlegel’in
erken donem yazilarindaki varligindan s6z eder. (Romantische Imperative, 1797) F.
Schlegel’e gore, siir ve yasam arasindaki iliskiden baska bir sey yoktur; ‘siir canlilagir
ve hayat siirlesir.” Ote yandan F. Schlegel Genialischer Imperativ’de ‘modern’ yasamin
kargasasinin iistesinden gelebilir ve Bildung’u (kiiltlir) yeniden sagaltabiliriz,” demekte-
dir (Beiser, 2006, s. 19). Romantik diisiincenin bu radikal sanat tahayytilii F. Schlegel’in
daha sonraki calismalarinda da acikg¢a goriilmektedir. Kritische Fragment no: 78’de, her
bireyin yasaminin bir roman olacagt Romantik diisiinceden bahseder: ‘Her birey, ister

sonradan ister kendi kendisini egitmis olsun, Oziinde bir roman barindirir.” Athe-

28



naumsfragment no. 116’da ise Romantik siirin hedefinin, ‘yalnizca siiri sosyal ve canli
degil ayn1 zamanda toplumu ve hayat1 siirsel yapmak’ oldugunu soylermistir. Athe-
naumsfragment no. 168’de ise yeni bir soruyu giindeme tagimistir: ‘Sair i¢in hangi
felsefe kald1?’, cevabi ise; ‘Ozgiirliik ve dzgiirliige olan inangtan kaynaklanan yaratict
felsefe, insan ruhunun tiim seyler iizerindeki yasasini nasil etkiledigi ve diinyanin nasil

onun bir (sanat) eseri oldugunu gosterir.” (Beiser, 2006, s. 20)

Hugh Honour Romanticism kitabinda, Romantik kelimesinin ilk kullaniminin 18.
yiizyilda Ingiltere’de oldugunu soyler. (Honour, 1979, s. 12) A. O. Lovejoy’un iddasina
gore ise, ‘Romantik’ kelimesi yalnizca, Friedrich Schlegel’in romantische Poesie (1798)
kavramui icin yaptig1 tanimlamaya istinaden kullanilmis oldugudur. (Honour, 1979, s. 13)
Huch Honour’a gore, erken 19. yiizyilda yapilan Romantizm tanimlarinin ¢eliskili ol-
masindan dolay1, tanimlar genel anlamda tek bir sisteme indirgenemez. Charles Baude-
laire’den (1821-1867) yaptig1 alintida; ‘Romantizm ne konu se¢iminde ne kesin bir
gerceklikte yatar; o bir hissetme bi¢imidir,” der. (Baudelaire, 2003, s. 96) Dolasiyla
Hugh Honour’a gore Romantizm’in tanimlanmasindaki zorluk bundan ileri gelir. Ro-
mantiklerin altinda yatan diirtiiler basit bir formiile indirgemek i¢in son derece
karmagiktir. Soyle ki, baz1 Romantikler i¢in Fransiz Devrimi’nin siyasi fikirlerine ya da
klasisizmin estetik 6gretilerine karst bir tutum onlari tetiklemis olabilir, ama ¢ogu Ro-
mantik i¢in bu durum gecerli degildir. Huch Honour’in, Eugene Delaxroix (1798-1863)
ve William Turner (1775-1851) ikinci durum ig¢in 6rnek gosterdigi ressamlardir. Ona
gore, ne edebiyatta ne de gorsel sanatlarda, Romantizm basit bir bigimde diisiincede an-
ti-rasyonalizmin ifadesi ya da siyasette tutucu bir liberalizm olarak goriilemez. (Honour,
1979, ss. 14-15) Honour, ‘Romantik’ kelimesinin sasirtict derece farkli kullanimlarinin
oldugunu soyler: 6vgii ya da yergi; kronolojik, estetik, ruh bilimsel kategorik terimler
olarak kosniil duygular1 ve beyinsel siirecleri tanimlamak i¢in kullanilmistir. Ancak bu
kullanim bigimlerinin higbiri savunulabilir olmadig1 i¢in, kesin bir tanim olusturma
amacinda olan bu ifadeler caresiz olarak gercekligini yitirmistir. Paul Valery’nin
ifadesiyle, ‘Klasisisizm, Romantizm, Humanizm ya da Realizm gibi, kelimelerinin
kullanimini diistinmek olanaksizdir; kimse tasnifler iizerinden sarhos olamaz ya da su-
suzlugunu gideremez.” Ote yandan Huch Honour’a gére, 1790’larda ortaya ¢ikmaya

baslamis sanat ve hayata yonelik yeni bir tavir tanimlamak icin ‘Romantik’ kelimesin-
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den bagka bir kelime ne yazik ki yoktur. Honour, Isaiah Berlin’in tanimina referansta
bulunur: Berlin’e goére Romantik diisiince ‘Avrupa diisiincesinin omurgasini ¢atlagmis

olan bilingteki bir degisimdir.” (Honour, 1979, s. 23)

Hugh Honour gorsel sanatlarda Romantik bir stilden -Barok ve Rokoko ile mukayese
edilebilecek- s6z edilemeyecegini sdyler. Huch Honour, Jacques Louis David’in (1748-
1825) Oath of the Horatii (1784) resmini 6rnek vermistir. J. L. David Neoklasik sanatin
bir anlamda sozciisiidiir ve Neoklasik sanatin ideallerini ve iislubunu yansitir. Honour
ise, Romantiklerin ideallerini ve hedeflerini drneklendirebilecek tek bir sanat eserinden
bahsedilemeyecegini vurgular. (Honour, 1979, s. 13) Dolayisiyla Romantizm ya da Ro-
mantik diisiince tek bir sanat eserine indirgenemez; tek bir eser, hatta disiplin iizerinden

okumasi yapilamaz.

Hugh Honour, Romantizm’de tekinsiz bir bi¢imde ‘modern’ gdriinen ¢ok sayida seyin
olduguna vurgu yapmustir. Ozellikle Willam Turner’m ge¢ dénem resimlerinin ‘ne-
redeyse’ soyuta kacan oOrnekler oldugunu; Gerard Grandville’nin (1803-1847) ilging
calismalarin -Zoomorphoses ve Metempsychoses- neredeyse Siirrealist calismalarin
erken donem oOrnekleri ve Karl Friedrich Schinkel’in (1781-1841) binalarinin
uluslararas1 anlamda ‘modern’ binalarin erken rneklerini igerdigini soyler. Ote yandan,
Tieck ve E.T.A. Hoffmann’in da c¢aligmalarina deginir. Tieck’in satirik komedisi olan
Der gestiefelte Kater’de (Cizmeli Kedi, 1797), aktorler oyunun bdliimleri hakkinda
sikayet ederken, seyircinin de oyuna katilmasi, performans hakkinda tartismasi; Hoff-
mann’in Lebensansichten des Katers Murr romanindaki fantastik O6geler, uyarida
bulunmadan konular aras1 hizli gegislerin olmasi son derece dnemlidir. Ayrica bir diger
Romantik yazar olan Clemens Brentano’nun Godwi romanina deginir; karakterler ara-
larinda yazarin onlar1 yanlis yorumladiklari hakkinda konusur ve sonunda yazarin
Oliimiinii hazirlarlar. Benzer yontemlerin, Sterne ve Cervantes tarafindan da uygu-
landigimi soyler. Huch Honour’a gore, tiim bu yazilarda 6zellikle yenilik¢i olan sey

‘Romantik ironi’nin kendisidir. (Honour, 1979, s. 13)

Huch Honour Romantik ifadenin plastik sanatlar iizerindeki ‘modern’ temayiillerine
vurgu yapar. Ona gore, resim diizlemine yaklasimdaki bigimsel farklilar, Romantik

evrede goze carpmaktadir. Meseleyi daha iyi ortaya koymak adina iki ayr1 ornek verir:
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Biri Theodore Gericault’nun Wounded Cuirassier (1814); digeri Alman ressam Friedrich
Overbeck’in Franz Pforr'un Portresi (1810) resimleridir. (Sekil 3.1 ve Sekil 3.2) Birisi
coskulu firca darbeleri ve spontane goriinen boya izleriyle son derece cesur ve dzglirce

yapilmustir; digeri ise bir minyatiir ¢aligsmasinin keskinligiyle ¢aligilmistir.

Huch Honour’a gore T. Gericault'un formlari, tuvalin disina tagsmaktadir; 1518 ve
golgenin degisen kontrastlartyla bigimlendirilmistir. Isik pigmentleri ¢arpict bir sekilde
karanligin iizerine yerlestirilmistir. Overbeck’in formlar1 ise, keskin bir sekilde, kati

konturlar ve ¢izgilerden olusmaktadir. (Honour, 1979, s. 15)
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Sekil 3.1: Friedrich Overbeck, Frnaz Pforr’un Portresi, 1810, Tuval {izerine Yagliboya,
62 cm x 47 cm, Alte National Galeri, Berlin. (Honour, 1979)

Sekil 3.2: Theodore Gericault, Yarali Siivari, 1814, Tuval iizerine Yagliboya, 358 cm
% 294 cm, Louvre Miizesi, Paris. (Honour, 1979)
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Huch Honour, Romantikler’in, yalnizca bireysel bir ruhla algilanabilecek ve mantiksal
(logical) soylem sinirlarinin Gtesine gegebilecek idealleri ifade etmeye c¢alismis
olduklarini soyler. Boylece ‘Romantik’, Novalis’in de ‘ice dogru bir yonelis’ olarak
ifade ettigi sey olan ‘gizemli bir yol’u tercih etmistir. Huch Honour nazarinda Romanti-
kler i¢in bireysel duyarlilik yalnizca estetik yargi yetisidir ve sanatin ‘kurallar’’ ona
sunulmak zorundadir. Caspar David Friedrich’e gore ‘sanat¢inin yasasi yalnizca onun
hisleri olmalidir.” Friedrich, Amerikali Romantik ressam Washington Allston’a yazdigi
yazida sO0yle demektedir: ‘Yetenegine giiven, i¢indeki sesi dinle; er ya da gec o kendisini
sana anlagilir kilacak ve kendi dilini tiim diinyaya ¢evirmene olanak saglayacaktir ve bu

da herhangi bir sanat eserinin gercek erdemini olusturan seydir.” (Honour, 1979, s. 16)

Huch Honour, Romantiklerin, ne pahasina olursa olsun, uzak durduklar1 seyin yavan,
duygusuz kompozisyonlar ve akademik sanatin tekdiize, pliriizsiiz, ‘yalanmis’ yiizeyleri
oldugunu sdyler. Honour’a gére Romantik bir sanat yapiti, yaraticisinin benzersiz bakis
acisint yansitir. Novalis’in de vurguladigi gibi, ‘kendi zamaninin bir siiri ne kadar
kisisel, yerel, tuhaf ise o kadar siirin merkezine yakinlasir.” Romantizm, ¢izgisel bir
gelisimde ilerlememistir. Ressamlar, diisiiniirler, sairler vb. arasinda benzerlikler oldugu
gibi, bircok anlamda da birbirinden farkliliklar bulunmaktadir. Ancak, 19. ylizyiln ilk
yarisindaki tiim sanatlar, Hunour’un ifadesiyle, Romantik fikirden etkilenmistir. (Hon-

our, 1979, ss. 17-27)

Huch Honour, sanatin bat1 diisiincesinin 1790’lardaki radikal degisiminde énemli bir rol
oynadigin1 sdyler. Honour, bu dénemde sanatin, basit bir ifadeyle gercekligin bir
yansimasi, degismezligin sembolii ya da mantiksal olarak kabul edilmis bir ideal yerine,
seylerin yahut bir gizemin i¢ yliziinii anlamaya yonelik bir faaliyet olarak algilana-
bilecegini ifade eder. Sanatlarin gegmis mimetik teorisinin yerini, digavurumcu bir teori
almistir. Bat1 diislincesinde ilk kez estetik, felsefi sistemlerin merkezine yerlesmis ve
sanatin amact ve anlami daha oOnce hi¢ olmadigi kadar bu donem tartisilmaya
baglanmigtir. 1790’lar ve 19. yiizyilin ilk ¢eyreginde estetik teoriler yayginlamigtir.

Bir¢ogu da Romantizm tanimlari bigiminde ifade edilmistir. (Honour, 1979, s. 21)

Huch Honour, 1790’lar ve 1830’larda yayimlanmis olan Romantizm tanimlamalarinin

cogununun, sanat eserleri ve edebiyatin niteligini belirlemek adina yapilmis obsesif bir
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diirtii oldugunu sdyler. (Honour, 1979, s. 24) Huch Honour, ‘sanat eserleri kanonu’nun
en iyi elestirmenler tarafindan onaylanmis olan c¢aligmalar: igerdigini, ancak Romanti-
kler yalnizca kendi hislerine ve ise (ya da esere) orijinallik ve itibar veren sahip
olduklar1 ‘hayat tecriibesi‘ne (living experience) basvurmuslardir. Romantikler, ku-
rallardan ziyade niteliklerle, yarginin dogrulugundan c¢ok duygu biitiinliigii ve siirsel
olanla yogun olarak ilgilenmistirler. Ayn1 zamanda, kesin olmayan belli tanimlamalar
tizerinde ¢aligmalar yapmistirlar: ‘deha’ ve ‘yetenek’, ‘hayal giicii’ ve ‘diis’, ‘sezgi’ ve
‘duyarlilik’, ‘6zgiinliik’ ve ‘yenilik’, ‘hakikat (truth) ve dogruluk’ vb. Bu kelimeleri yeni
(bugiinkii) anlamlarina kavusturmuslardir. (Honour, 1979, s. 25)

Romantizm iizerine yapilmis olan tanimlamalarin eksikligi ve tutarligi meselesi,
iizerinde durulmasi gereken bir konu olmustur. Kimi tanimlar yetersiz olabilirken, kim-
leri ise Romantik fenomeni belirlemede yaniltici olabilmektedir. Honour Huch, Roman-
tizm lizerine yapilan tanimlarin, anlagilmasi kolay, basit meseleler ya da manifestolar
olarak okumanin yaniltici olabilecegini sdylemistir. (Honour, 1979, s. 21) Ornegin, Emi-
le Deschamp’in 1824 yilinda Romantizm tanimlamasi iizerinde durmustur. Deschamp,
Romantizm’i siklikla tanimlandigini ve tiim meselenin en nihayetinde bir karmasaya in-
dirgendigini belirtmistir. Ancak Huch Honour, Deschamps’in Romantik olarak gordiigii
ve sOzciiliigiinii yaptig1 bir grup gen¢ sairin -Victor Hugo ve Alfred de Vigny vb.-
esasinda kendilerini Romantik olarak gérmemeleri meselesine deginir. Victor Hugo,
‘Romantik’ ve ‘klasik’ terimlerinin yetersizliginden s6z etmistir. Ote yandan, Des-
champ’in listesindeki iki isim olan Goethe ve Lord Byron net bir bicimde Roman-
tizm’den iligiklerini kesmislerdir. (Honour, 1979, s. 22) Nitekim bu gibi kesin tanimlar-
da, yorumlarda ve yargilarda bulunmak, Romantik diisiincenin belirlenmesinde yaniltici

olabilmektedir.

Romantizm tiizerine ¢alisan Michael Lowy ve Robert Sayre ise Romantizm’den ‘Roman-
tik muamma’ olarak s6z etmislerdir. Onlarin nazarinda Romantizm olgusunun ifade
edilmesinde yasanan zorluk, Romantik diisiincenin ¢elisik karakterlerinden, yani coinci-
dentia oppositorum’dan (zitliklarin birligi) kaynaklanmaktadir. (Lowy ve Sayre, 2016, s.
9)
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Michael Léwy ve Robert Sayre, Isyan ve Melankoli kitabinda, Romantik terimi ve
kavrami hakkinda yapilmis olan elestiriler {izerinde bir okuma gergeklestirmistir. Ilk
olarak Huch Honour’un Romanticism kitabinda degindigi gibi, Arthur O. Lovejoy’un
1924°te kaleme aldig1 iinlii On the Discrimination of Romanticism makalesindeki diisiin-
celerine yer vermislerdir. Lovejoy ‘un makalesindeki; ‘Romantik sozciigiiniin kendi
basina bir anlam tasimayacak kadar ¢ok anlama geldigi diisiincesi’, Lowy ve Sayre naz-
armda kismen dogru olsa da, yaraticiliktan yoksun ve gereksiz olarak goriilmiistiir. Ote
yandan, Lovejoy’un evrensel bir Romantizmden s6z edilemeyecegini, Roman-
tizm’lerden s6z edilmesi gerektigi diisiincesi, Lowy ve Sayre nazarinda tartismali bir

goriis olmustur.® (Lowy ve Sayre, 2016, s. 10)

Lowy ve Sayre, Romantizm’le ugrasan bircok yazarin Romantizmi bir edebiyat akimina
indirgedigini; ancak bu tarz bir okumanin Romantizm ile klasisizmi karst karsiya
getirdigini soyler.’ (Lowy ve Sayre, s. 12) Kenneth Clark Loéwy ve Sayre’nin bahsetti-
kleri okumaya iyi bir 6rnektir. S6yle ki, Kenneth Clark The Romantic Rebellion kitabin-
da; Romantizm’i Klasik sanatin karsisinda konumlandirmisg; klasisizmin bir elestirisi
olarak okumustur. Kenneth Clark, ‘Romantik tarzin bilingli bir sekilde yiikselisi ve onun
ortodoks klasisizmiyle uzun siiren miicadelesi, sanat tarihindeki en etkileyici had-
iselerden biridir.’, demistir. (Clark, 1974, s. 8) Kenneth Clark’a gore ‘Romantik devrim’,
onun klasisizme agtig1 savasta yatmaktadir. Bu, 18. ylizyilin statik uyum anlayisina;
Greko-Roman heykelinden alinmis olan standartlastirilmis formlara ve yasamin ifadeleri
olarak eylem ve rengin kisitlanmasina karsi sanatin isyan halini almasidir.'® (Clark,
1974, s. 20) Ancak, Romantizm’e dair bu yonde bir yaklasim, formalist bir okumadan
daha ileriye gidemeyecektir. Romantik diisiincenin bir devrim oldugu kabul edilebilir bir
argliman iken; bu devrimi yalnizca formalist, bigimsel bir diizeye indirgemek fenomenin

anlasilmasinda yaniltict olabilmektedir.

8. Ozellikle Romantizm iizerine yapilan okumalarda Lovejoy’un bu makalesi genellikle ilk ugrak olmak-
tadir, ancak diisiiniirlerin genel argiimani Lovejoy’un Romantik taniminin yetersiz oldugu iizerinedir.
Ayrintili bilgi igin bakiniz: Michael LOWY-Robert SAYRE, isyan ve Melankoli, s. 10

® Larousse de XX siecle -20.yiizy1l larousse’ine gore, 19. Yiizyil baginda klasisizmin kompozisyon
kullarindan kurtulmus yazarlara Romantik dendigi yazilmustir. Ayrintilu bilgi igin bakiniz: Michael LO-
WY-Robert SAYRE, isyan ve Melankoli, s. 12

10 K. Clark formalist yonde bir okuma 1s18inda Romantizmi ‘devrim’ olarak okurken; Isaiah Berlin ise
Romantizmi Bat1 diisiincesinde ger¢eklesen bir devrim olarak konumlandirir.
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Lowy ve Sayre, Romantizm iizerine yazan, kuzey Amerikali li¢ ayr1 yazar olan M. H.
Abrams, Rene Wellek ve Morse Peckham’in diislincelerine yer vermistir. Abrams igin
Romantiklerin ‘yeni bir tin kavrayislar’’ oldugunu ve yaratici faaliyetle ugrastiklarini;
Wellek, Romantizm’in bir birlik oldugunu; Peckham ise Avrupa tininin statik-mekanik
diistineye karst ve dinamik bir organizmaciliktan yana bir devrim oldugunu ileri
stirmiistiir. (Lowy ve Sayre, 2016, s. 13) Lowy’e gore bu ifadeler kismen dogru, ama
fenomeni belirlemede yetersiz kalmislardir. Ayrica, H. Remak gibi Romantizm’i siste-
matik bir tablo olusturarak okumaya calisan yaklasimlarin da temelde yanlis oldugunu
vurgulamiglardir. (Léwy ve Sayre, 2016, s. 14) Onlara gore, bu tiir yaklagimlarin sorunu

ampirik oluslariyla ilgilidir ve fenomenin ytlizeyinde kalmaktadir.

Ote yandan, Jacques Droz yaptig1 gibi, Romantizm’in esasinda Fransiz Devrimi ve Na-
polyon fetihlerine bir tepki olarak okunmasinin yani sira, Romantizm’i bir tiir karsi-
devrim olarak goren; yani devrimin, toplumsal yok olusun, anarsinin bir tiir ifadesi;
hayal-giicii anarsisi olarak ifadesinden s6z edilmistir. (Lowy ve Sayre, 2016, s. 17)
Ayrica, Lowy ve Sayre bir bagka yaklasim olan; ‘Romantizm versus Auflarung’ dene-
bilecek bir tiir okumadan s6z etmistirler. Romantizm’in bu tiir bir yorumlama nezdinde
bir diinya goriisti olarak algilandig1 ifade edilmistir. Isaiah Berlin, The Counter Enlight-
enment makalesinde, Romantizm’i ‘Karsi-Aydinlanma’ olarak ifade etmistir. (Lowy ve

Sayre, 2016, s. 18)

Lowy ve Sayre’in vurgulamak istedigi nokta; Romantizm’le ilgilenen yazarlarin, onun
toplumsal ve ekonomik boyutuyla olan iligkisini goz ardi ettikleri olmustur. Ancak Ro-
mantizm’in gelisimini de dogrudan Sanayi Devrimi’ne baglamak sig bir yorumlama
olacaktir. Ornegin, A.J. George’un The Development of French Romanticism kitabinda
ifade ettigi: ¢ Sanayi Devrimi’nin Romantizm’e bir kaynak’ islevi gordiigl diislincesi
Lowy ve Sayre nazarinda son derece yanlis bi yorum olmustur. (Léwy ve Sayre, 2016,
ss. 19-20) Onlara gore, Romantizm’in 6zlinde modern burjuva diinyasina muhalefet
vardir. Ernst Fischer, The Necessity of Art adli kitabinda, Romantizmi ‘bir protesto ha-
reketi’ olarak tanimlamistir. Bu protesto hareketi kapitalist burjuva diinyasina karsidir.
Ancak Fischer, Lukacs, Raymond Williams, Eric Hobsbawm ve William Morris gibi

diistiniirler ortaya koyduklari, genellikle dogru, -fakat Lowy ve Sayre nazarinda yetersiz-
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tanimlamalar1 a¢isindan Romantizm fenomenini belirlemede yetersiz kalmislardir. (L6-

wy ve Sayre, 2016, ss. 25-27)

Lowy ve Sayre’nin temel tezi; Romantizmi bir Weltanschauung (Diinya goriisii) olarak
ele almaktir. Bu goriis Romantizmi belli sanatlarla ve donemlerle sinirlamaz. Her zaman
varolacak bir diislincenin ifadesidir. Lowy ve Sayre, bu kavrami agiklarken iki isim
tizerinde durmugstur: L. Goldmann ve Lukacs. Goldmann Weltanschauung kavramin
ortaya koymasi bakimindan; Lukacs ise Romantizm’in kapitalizme muhalefeti
baglaminda 6nemli olmuslardir. Romantizm, kapitalist yasam tarzina bir muhalefet
olmustur. Weltanschauung olarak Romantizm, ‘modernite’ elestirisinin 6zgilil bi¢imini
olusturmustur. Lowy ve Sayre’ya gore Fransiz Devrimi’nin vaatlerini yerine getirmedigi
diistincesinden yola ¢ikilarak yapilan ve Romantizm’in baslangicini saptama egilim-
lerinin, devrim Oncesi Romantizm’in olmadig1 anlamima gelebilecegini sdylemiglerdir.
Onlara goére Romantizm olgusu, iktisadi ve toplumsal alandaki daha yavas ve daha derin
bir doniisiimii, Fransiz Devrimi’nden ¢ok daha 6nce baglamis, kapitalizmin yiikselisine
cevap olmustur. Boylelikle Romantizm tezahiirleri 18. yiizyil ortasindan itibaren kendini
gostermistir. Onlara gére ‘Romantizm 06zii geregi antikapitalisttir.” (Lowy ve Sayre, ss.
27-34) Sanayi Devrimi’yle baslayan iiretim tarzi ve iliskilerindeki degisim Romantizm
tizerinde etkili olmustur. Lowy ve Sayre nazarinda ‘Romantizm, kapitalist/modern

gerceklige muhalefetten dogmustur.” (Lowy ve Sayre, 2016, s. 35)

Esasinda Lowy ve Sayre’nin Romantizm’e bakisini, Romantizm’in anti-kapitalist
yoniiyle alakali bir perspektif sunmaktadir. Bu esasinda Georg Lukacs etkili bir oku-
madir. Lowy ve Sayre ikilisi Romantizm’le ile ilgili Romantizm-Modernite gerilimini
giindeme getirmistir. Onlara goére, ‘Romantizm, modernitenin modern bir elestirisidir.’
Ama bunu yaparken de modern silahlar1 kullanmakta beis gérmemistirler. (Lowy ve

Sayre, 2016, s. 38)
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4. DUSUNSEL BAGLAMA GIiRi$

19. yiizyilda yasanan toplumsal olaylarin neticesinde akil ve akla olan inang sorgu-
lanmaya baglamistir. Aklin bir iiriinii olarak goriilebilecek geleneksel perspektif anlayist
da 19. yiizyilda ¢oziime ugramistir. Bigim-igerik arasindaki iliski Romantizm’le birlikte
kopmus ve bu mesele 20. yiizyil avangard sanat¢ilarini da uzun siire mesgul etmistir.
Romantik ‘diinya goriisii’niin temelleri ilk olarak erken Alman Romantikleri tarafindan,
Schlegel Kardeslerin kurdugu Athenaeum dergisinde atilmistir. Ozellikle Friedrich
Schlegel Romantizm adina son derece dnemli bir figlir olmustur. F. Schlegel’in ortaya
koydugu, Wagner’in ise adin1 verdigi Gesamtkunstwerk (Topyekiin Sanat) kavrami sana-
tin bir biitlin olarak ele alinmasinda son derece dnemlidir. Ayrica, F. Schlegel Romantic
Poesie kavramiyla birlikte, siirle felsefeyi yakinlagtirmaya calismasi, Topyekiin Sanat
anlayisinda 6nemli bir adim olmustur. Friedrich Beiser’in deyimiyle Romantik siir tim
sanatlar1 i¢ine almaktadir: siir, heykel, miizik vb. F. Schlegel sairin, filozofun ve sana-
temnin Ozgiirliigii meselesi iizerinde durmus; Romantik elestiri, hatta elestiri kavram-

larinin temelini atmistir.

Friedrich Schiller ise ortaya koydugu sanat oyunu kavramiyla, modern diinyada par-
calara ayrilmis olan insani 6zgiirliige kavusturmayi arzulamistir. 19. yiizyilda yasanan
toplumsal degisimlerle birlikte, insan, artik bir makine gibi goriilmeye baslamistir. Julien
Offray de La Mettrie (1709-1751) gibi yazarlar tarafindan -Man a Machine (1747)- in-
sanin bir makine gibi isledigi yargisina varilmistir. Ancak insan makinelestigi olgiide
bireyselligini, ruhunu ve 6zgiirliigiinii yitirmistir. Boyle bir insan artik tam olarak insan
bile degildir. Schiller, modernlesmeyle birlikte insanda gerceklesen bu degisimin farkina
varmigtir. Insan1 insanligidan ¢ikaran bu yozlasmadan kurtaracak sey, Schiller nazarin-
da sanat1 oyun olarak kavrayan bir anlayistir. Schiller’in On Aesthetics Education of
Man (Insamn Estetik Egitimi Uzerine) kitabinda sanat oyunu kavramima agiklik

getirmistir.
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Hegel, bicim-igerik arasindaki gerilimin izlerini ‘Death of Art’ olarak ifade ettigi
boliimde tartismaya agmustir. Hegel, Arnold Hauser’in edebiyat alaninda belirttigi
sekiilerlesmenin sanat alaninda da (plastik sanatlarda) yasandigin1 soylemistir. Hegel’in
Lectures on Aesthetics kitabinda giindeme getirdigi ‘Sanatin Oliimii’ (‘Death' of Art)
adl1 tezi, Romantizm’in tiglincii evresi olarak ifade ettigi donemi kapsar; bu evrede sanat
kendini dinden (ya da kunstreligion dedigi dinsel sanattan) soyutlarken, o zamana ka-
darki ‘ara¢’salligindan da kurtulur. Kant, sanatin amagsizlik ilkesini, yani sanatin
amacinin bizatihi kendisi olmasi gerektigi diisiincesini Hegel’den evvel ortaya ko-
ymustur. Hegel, Kant’tan devraldigi sanat ilkesini kendi ‘yargi’sina gore deger-
lendirmistir. Kant esasen belli bir yargi (judgement) tiirii olarak gilizel nesnesini
tanimlamistir. Kant’in yargi tiirii subjektiftir, yani 6znel bir yargidir. Kant sanat eseriyle
ilgilenmez. Onun igin esas olan estetik yargisidir. Hegel’in iizerinde durdugu sey ise
oznel bir yargidan ziyade sanat yapitinin icerigi ve anlamidir. Kant’in aksine Hegel, san-
at1 bir tarihe sahip olarak goriir. Hegel’in estetigi sanat formlariyla ya da farkl: tiirlerin
sistematik bir degerlendirmesiyle insanoglunun sanatsal faaliyetinin farkli evrelerini

birlikte ele alir. (Harrison, Wood, Gaiger, 1988, s. 58)

4.1. Friedrich Schlegel’in Romantizm Tasavvuru

Friedrich Schlegel, Romantik diisiincenin temelini koymasit bakimindan son derece
onemli bir figiir olmustur. Friedrich Schlegel’in kardesi August Wilhelm Schlegel ile
birlikte kurdugu Das Athenaum dergisi, erken Romantiklerin fikirlerini yaymalarini
saglayan bir ara¢ olmustur. A.W. Schlegel, Friedrich Schlegel, Dorothea Veit, Caroline
Schlegel, Novalis, Ludwic Tieck, Friedrich Schleiermacher gibi Romantik yazarlar
Athenaum dergisine katkida bulunan yazarlar arasinda yer almistir. 1798-1780 yillar
arasinda yayim hayatina devam eden dergi, Schlegel kardeslerin istedigi iizerine form ve
icerik bakimindan yenilik¢i makaleleri icermistir. Bu yonliyle Athenaum onceki der-
gilere nazaran alisilmisin disinda bir ¢izgiye sahip olmustur. Dergide son derece radikal
elestirilere yer verilmistir. Belli bir grubu temsil edecek olan ‘Romantik kavram’in
gelistirilmesinde 6nemli bir islevi olmustur. Athenaum esasen birtakim elestiri ve frag-
manlart icerir. Bu agidan, Friedrich Schlegel’in calismasindaki fragmanlarin 6nemi ve

bunun kullanimi1 son derece ilgi gdrmiistiir. Yazar Elizabeth Millian Zaibert’e gore,
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Schlegel’in fragmanlar1 kullanmasi, onun fikirleri (ideas) adina bir sistem olusturmadaki
karmagik bir iliskinin sonucudur. Athenaum’ un 53. fragmaninda Schlegel soyle der:
‘Ruhun bir sisteminin olmasi, olmamasi kadar oliimciildiir. Bu ikisini birlestirmenin
yoluna ulagilmalidir.” Yazar, boyle bir birlestirme yontemiminin erken Romantiklerin
tercih ettikleri edebi bir form; yani ‘fragman’ oldugunu séyler. Bu form, sistematik ol-
mamasindan dolayi, ‘ironinin 6zgiir oyunu’ i¢in gerekli olan alani saglar ve tek bir
diistincenin birden fazla perspektiften ele alinma olasiligini1 kolaylastirir. (Zaibert, 2007,

5. 12)

Ote yandan, Romantik teriminin agiklanmasi Schlegel’in ¢alismalarinda énemli bir yer
tutmugtur. Ancak, Schlegel’in erken donem yazilarinda bu terim bigimsel olarak
kullanilmigtir: yalnizca edebi elestirinin bir donemi degil ayn1 zamanda edebiyat tari-
hinin belli bir donemi, yani klasik siire karst Romantik siir olarak ele alinmistir: ‘Ro-
mantik siir 6znel ve yilizeyselken (kiinstlich), klasik siir nesnel ve dogaldir.” Elizabeth
Millian-Zaibert, terimin bu tarz ifadesinin erken Alman Romantizmi’ni yalnizca edebi
bir hareket olarak aciklamaya calisan bir yanlis oldugunu soyler. (Zaibert, 2007, s. 13)
Friedrich Schlegel’in, daha sonraki yazilarinda bu disiincesinden uzaklastigi
goriilmektedir. Erken donem yazilarinin aksine, Romantizm’i bir ‘devrim’ olarak ele
almigtir. Nitekim, daha sonra yapmis oldugu tanimlarda ¢ok daha keskin, radikal Ro-
mantizm ifadeleriyle karsilagilmaktadir. Ornegin 1799°da Letter About the Novel’da
sOyle demistir: * Romanik, hayal giicii tarafindan belirlenen fantastik bir formda duygu-

sal bir nesneyle bize sunulan seydir.” (Facos, 2005, s. 27)

Elizabeth Millian-Zaibert’in aragtirmasinda, Friedrich Schlegel’in diisiinsel yasamini 3
ayr1 doneme ayirdigir goriilmektedir: 1) the ‘Objektivitatswut’ ya da ‘Klasik’ donem
(1793-1796); 2) donlim noktasi (the turning point) ya da ‘Romantik’ donem (1796-
1808); 3) degisim ya da ‘Muhafazakar’ donem (1808-1829). (Zaibert, 2007, ss. 10-11)

Frederich Beiser, Friedrich Schlegel’in erken donem diisiincesinin sekillenmesinde
onemli olan iki figiirden s6z eder: Winckelmann ve Immanuel Kant. Schlegel, Winck-
elmann’dan iki temel diigiinceyi alir: tim sanatlarin amacinin giizeli betimlemesi
diistincesi ve taklidin dogadaki seylerin kopyalanmasinda degil, doganin 6tesindeki ideal

formun yeniden tiretilmesi gerektigi diisiincesi. (Beiser, 2006, s. 113) Winckelmann’in
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sanat ideali de ‘Sanat soylu yalinlik ve sakin yiicelik’ olmalidir. (Clark, 1974, s. 20)
Kant’in sanatin 6zerkligine ve onun ahlak ve bilim alanindan bagimsizligina olan inanci,
Ozgiir ‘oyun’ ve diigiinme alani olarak ickin degeri F. Schlegel iizerinde etkili olmustur.
Sanatin amacinin biitlinliyle giizele otonom bir alan ve ideal yaratma inanci F. Schle-
gel’de Winckelmanci ve Kantgi doktirinlerin birlesimi olarak serimlenmistir. Ayni za-
manda F. Schlegel’in modern edebiyat diislincesinin olusmasinda etki olmustur. (Beiser,

20006, s. 113)

Immanuel Kant, her ne kadar Friedrich Schlegel {izerinde etkili olmus olsa da, birtakim
hususlarda Schlegel, Kant’tan ayrilir. Kant’in tiim mirasina ragmen, Schlegel Kant’in
Kritik der Urteilskaft’daki hoslanmanin kurallarinin olamayacagi hususundaki ar-
giimanina katilmaz. F. Schlegel i¢in bu tarz bir ifade, hi¢bir suretle tarafsiz bir elestirinin
olamayacagiyla ayni seyi ifade etmektedir. Bu nedenle de, F. Schlegel’in erken donem
amaglarindan biri de tarafsiz bir elestiri ve estetik bilimini tesis etmek olmustur. Giizel-
ligin bir ¢ikarimi, onun evrensel ve zaruri niteliklerinin bir kanit1 i¢in ¢esitli taslaklar

olusturmustur. (Beiser, 2006, s. 114)

Friedrich Schlegel’in modern kiiltiire, modern edebiyata olan meyili erken donem
yazilarindan ge¢ donem yazilarmma kadar devam etmistir. Friedrich Schlegel, eskinin
modernleri ile yeninin modernleri arasinda bir tiir sentez kurmay1 arzular. Ona gore,
Shakespeare modern siirin en iist noktasindir. Dante yine Schlegel nazarinda, Modern
siirin biiyiik ustalarindan biridir ve /lahi Komedya (Divine Comedy) son derece yiicedir
(sublime). Friedrich Schlegel modern kiiltiiriin ilkelerinin, klasik kiiltiiriinkilerden ¢ok
daha tistiin oldugunu savunmustur. F. Schlegel Kiiltiir ‘i (Bildung), tiim kiiltiirleri yal-
nizca modern kiiltlirle sinirlandiracak bir tanim olarak insan 6zgirliigiiniin gelisimi
olarak ifade etmistir. Ona gore, modern kiiltiiriin biiyiikliigii, klasik kiiltiirtin aksine,

hedeflerinin ‘sinirsiz’ olmasindan gelir. (Beiser, 2006, s. 112)

Frederich C. Beiser, Schlegel’in erken Romantiklerin (FrithRomantik) lideri konumunda
oldugunu ifade eder. Schlegel, Romantik g¢evrenin estetik ideasinin belirlenmesinde
onemli bir figiir olmustur. Besier’e gore Schlegel, Romantik siir (Romantische Poesie)
kavramani formiile etmistir. Romantische Poesie, Schlegel sayesinde, erken Romanti-

klerin mottosu haline gelmistir. 1795 yilinda ise Schlegel, Uber das Studium der
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griechishen Poesie’de Romantik siir kavramini genel hatlariyla formiile etmistir.
(Beiser, 2006, s. 106) Romantik hareket, sanatsal ifadesini ilk olarak siirde, hatta en
giiclii olarak siirde bulmustur. Daha sonra plastik sanatlar, edebiyat, miizik vb. alanlara
sirayet etmistir. Bu anlamda, Romantik siirin Romantizm diisiincesindeki yeri son de-
rece onemlidir. Ayrica Elizabeth Millian-Zaiber, F. Beiser’in Romantik siir i¢in, yal-
nizca edebiyatla ilgili olmadigin1 ayn1 zamanda tiim sanatlara ve bilimlere gonderme
yaptigina isaret ettigini sOyler. Beiser nazarinda siirin yalnizca edebi ¢aligmalarla sinir-
landirilmasinin bir mantig1 olamaz: siir heykeli, miizigi ve resmi de igerir. ‘Romantik
siir’ edebi ya da elestirel bir form degil, Romantiklerin genel estetik idealini belirler.
Beiser, erken Alman Romantik estetigin amacmin tiim diinyayr Romantiklestirme
oldugunu; bunun asil nedeninin de insanoglunun, toplumun, hatta devletin bir sanat eseri
olabilmesinde yattigini sdylemistir. (Zaibert, 2007, ss. 10-11) Novalis de Romanti-
klestirme {izerine benzer seyler sdylemistir: ‘Bayagi olana yiiksek bir anlami, alisildik
olana gizemli bir goriiniisii, bilindik olana bilinmeyenin vakarini, sonlu olana sonsuz bir
goriiniim verdigimde onu Romantiklestiririm.” (Heine, 2015, ss. 19-20) Insanin arastir-
ma konusu olan bilim, siir, filozofi vb. alanlarin birbiriyle iliskisi Schlegel nazarinda son
derece dnemli olmustur. Beiser’e gore Romantik siir bu agidan normatif bir kavramdir.
(Zaibert, 2007, ss. 8-9) Bu ifade Wagner’in Gesamtkunstwerk kavraminda séziinii ettigi
mesele icin de gegerlidir. Tiim sanatlarin birligi Romantiklerin arzuladig: bir iitopyadir.
Bunu hem diisiincede hem de uygulamada gergeklestirmislerdir. Ote yandan, Lowy ve
Sayre Romantikler i¢cin Romantik siirin hayata dahil edilmesinden s6z etmistirler. Dor-
othea Schlegel, bir mektubunda soyle demektedir: ‘Romantik siiri hayata dahil etmek,
burjuva diizenine kesinlikle aykir1 ve mutlak anlamda yasak oldugundan, insan hayati
daha ziyade Romantik siirin i¢ine gegirilmelidir; higbir polis ve higbir egitim kurumu

buna kars1 koyamaz.” (Léwy ve Sayre, 2016, s. 41)

The Art Work of the Future, Richard Wagner’in Mayis 1849’da miidahil oldugu Dresden
Ayaklanmasi’nda yakalanmamak icin kagmis oldugu Ziirich’de yazdigi bir makaledir.
Metin, Wagner’in iist diizey bir sanat formunun nasil olabilecegi hakkindaki diistincele-
rini igerir. Wagner, iki sanat kategorisi lizerinde durur: mimari, heykel ve resim doganin
sekil verilmesine dayanan sanatlar iken; dans, ton ya da miizik ve siir dogrudan sanatci

ruhlu (sanatsal) kisiden gelmektedir. (Harrison, Wood, Gaiger, 1988, s. 471) Paul Grif-
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fits Wagner’in bu iki kategorisi i¢in soyle der: ‘Bu, miizigin iki karasinin kiyilarinm ya-
layan ugsuz bucaksiz bir deniz, dipleri karanlik, ylizeyi aydinlik bir armoni deniziydi;
ana karalardan biri dansti, miizik ritmini ondan kazaniyordu; obiir ana kara ise siirdi,
miizige melodisini veriyordu.’ (Griffiths, 2010, s. 189) Richard Wagner’in bu metinde
ortaya koydugu Gesamtkunstwerk kavramiyla birlikte farkli sanatlarin birliginden sz
edilebilir. ‘“Topyekiin Sanat’ anlamina gelen bu kavram, sanatta da ‘topyekiin degisimi’
miijdeler. Sanatin tanimi da artik o déneme kadarki anlaminin disina ¢ikmak durumunda
kalmistir. Bu anlamda Gesamtkunstwerk kavrami Wagner’in ortaya koydugu sanatsal
ilkeyi anlamak adma son derece Onemlidir. Esasinda Wagner, Gesamtkunstwerk
kavramiyla, bagimsizlik ilkelerini ve 6zerkliklerini kaybetmemek kosuluyla ‘farkli sa-
natlarin katkida bulundugu tek bir sanatsal tesebbiis’ten bahseder. (Harrison,Wood, Gai-
ger, 1988, s. 471) Yani, sanat 19. yiizyil itibariyle, siir, edebiyat, plastik sanatlar, tiyatro
vb. sanatlarin belirgin bir bicimde birbirlerinden besleniyor olusu, sanat agisindan yeni
bir donemin igareti sayilabilir. Sanatin interdisipliner bir hal almasindaki ilk evre olarak
goriilebilir. Romantizm, bu anlamda Gesamtkunstwerk kavraminin ifadesini buldugu ilk

sanat ‘akim’1 olarak okunabilir.

Richard Wagner, The Art Work of the Future makalesinin The Artist of the Future
boliimiinde gelecegin ‘sanat eseri’nin iliskisel bir is oldugunu sdyler. Ona gore yalnizca
iliskisel bir istek sanat eserini ortaya ¢ikarabilir. Dolayistyla, Wagner’in ifadesiyle ‘Ar-
tistic Fellowship’ (Sanatsal Birlik) esastir ve sanat eserinin ilk kosuludur. Sanatsal Birlik
anlayisi, temelde ortak bir sanatsal diirtiiniin tatmin edilmesine dayanmaktadir.
Dolayisiyla sanatin anlagilmasi ancak sanatin kendisini ve yasalarini bireyselligin evren-
sel birligiyle agiga cikarmasi ile miimkiindiir. (Harrison,Wood, Gaiger, 1988, s. 477)
Walter Benjamin ise Gesamtkunstwerk kavraminin ‘Sanatin, teknigin ilerlemesi
karsisinda koruma altina almak isteyen biitlinsel bir sanat yapitt kavrami’ oldugunu

sOyler. (Benjamin, 2008, s. 101) Wagner metninde s0yle der:

‘Gelecegin sanatgis1 kim olmal1?
Stiphesiz, Sair.

Peki ama, sair kim olacak?
Kesinlikle, Aktor (Darsteller).

Evet ama Aktor kim olacak?
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Zorunlu olarak tiim sanat¢ilarin birligi.” (Harrison, Wood, Gaiger, 1988, s. 476)

Wagner benzer sorular1 farkli sekilde yine sorar: “Gelecegin sanat¢ist kim olacak? Sair?
Aktor? Miizisyen? Plastik sanatlarla ugrasan kisi? Tek bir kelimeyle séylersek: Halk.
Yalnizca hakiki sanat eserini bor¢lu oldugumuz kisi modern hafizamizda hala yasamakta
olan, mamafih restorasyonlarumizlia bozulmus olan halkin bizatihi kendisidir.” (Harri-

son, Wood, Gaiger, 1988, s. 477)

Gesamtkunstwerk, mizikteki ifadesini erken Romantik olarak goriilen Beethoven’da
bulmustur. Beethoven, ilk kez 9. senfonisinde Schiller’in Neseye Ovgii siirini miizik
icine katarak, Wagner’in ‘Artistic Fellowship’ dedigi Sanatsal Birlik’in miizikteki ilk
ornegini vermistir. Alman fantastik edebiyatinin 6nemli figiirlerinde biri olan, ayn1 za-
manda da miizik besteleri yapan E.T.A. Hoffmann da Beethoven’s Instrumental Music
isimli makelesinde Beethoven’t Romantizm’in 6énemli bir temsicisi olarak kabul eder ve
Beethoven’in 9. Senfonisi’ndeki Romantik egilimin iizerinde durur. Bu makalenin
onemi Beethoven’a yonelik ¢agdas bir elestiriyi igermesinin yani sira, klasik bakis
acisina karsi olarak miizikte artmakta olan Romantik egilimi géstermesi agisindan énem-
lidir. Hoffmann makalesinde, Beethoven’in miizigi i¢in Romantizm’in 6zii olan korku,
dehset, 6zlem gibi duygular1 uyandirdigini sdyler (1810): ...¢linkii onun miizigi korku,
dehset, merak ve 1zdirap kolunu hareket ettirir; Romantizm’in 6zii olan sonsuz arzuyu
uyandirir.” (Honour, 1979, 24) Bu nedenle de Beethoven, Hoffman nazarinda tam bir
Romantik bestecidir. Paul Griffiths, Besinci Senfoni’de Beethoven’in halk topluluguna
degil, ‘sonsuzluk diinyasina zorla yonlendirilen’ birey dinleyiciye hitap etmistir. Paul’a
gbre bu yeni bir sanat programi olan Romantizm’in bir 6zelligidir. (Griffiths, 2010, s.

158)

Friedrich Schlegel Fragman 116’da Romantic Poesie i¢in s0yle demistir: ‘Romantik siir
ilerici (bir anlamda modern), evrensel bir siirdir. Onun gayesi yalnizca siirin ayri tiirleri-
ni yeniden birlestirmek degil, siiri felsefe ve retorikle iliskilendirmektir. Siir, nesir ile
siiri, ilham ile elestiriyi, sanatin siiri ile doganin sirini bir araya getirmelidir; siiri canli,
sosyal bir hale getirmeli, niikteyi siirlestirmeli ve sanat formalarini her tiirlii iyi giizel
seyle doldurmali; onlara mizahin kalp atiglariyla hayat vermelidir.” (Bernofsky, 2005, s.

91) Susan Bernofsky, F. Schlegel’in Romantic Poesie taniminin tim formlari, tiim tii-

45



rleri, hatta doga ve toplumu kusattigini soyler. Bernofsky Romantic Poesie kavraminin
siire¢ halindeki bir isin tanimlanmasi oldugunu, ama hi¢bir zaman bitmeyecek bir is
oldugunu sdyler. Bernofskye’e gore ise F. Schlegel’in fragmanlar serisi, ideal Romantik
formdur. Dolayistyla, sanat eseri, Bernofsky’nin de sdyledigi gibi, 6zgiin sanatgty1 bile
asar: evrensel, sonsuz, toplumsal ve ebedi olarak degisim halinde siirer. (Bernofsky,

2005, 5. 92)

Kuskusuz ‘sanatlarin birligi’ meselesi 20. yiizy1l Avangard sanatcilarina Romantiklerden
kalmis bir mirastir. Velhasil, erken Alman Romantiklerin ugrasisi esasen ‘biitlinliik
cabasi’ ve ‘birlik arzusu’ iizerinedir; F. Beiser’in ise ‘biitiinsel bir ruh’ (holistic spirit)
olarak ifade ettigi sey ‘tlim sanatlarin ve bilimlerin birligi’ ve sanat/hayat birliginin ye-
niden tesis edilmesiyle ilgilidir. Schlegel’in de Romantizmi birlik arayisindadir. Eliza-
beth Millian-Zaiber’e gore Schlegel, birlik arayisini ¢cogu filozofun kacindigr birtakim
araglar1 kullanarak yapar. Schlegel’in Romantik felsefi tasarisi onun Romantik Siir (Ro-
mantic Poesie) kavramiyla yakindan iligkilidir; bir estetik ideal yaratmak iizerinedir.
(Zaibert, 2007, s. 9) Bu durum, F. Schlegel’in erken donem neoklasik yazilarinda dahi
‘modern siir’, ‘ilgi ¢ekici’ ve nadir de olsa ’Romantik’ siir terimlerinin kullanilmasiyla
goriilmektedir. F. Schlegel ‘ilgi ¢ekici siir’in ilkelerini maddeler halinde belirler: 1) sii-
rekli bir kargasa ya da tiirlerin birligi; 2) doyumsuz bir arzu, sonsuz bir arayis; 3) alay ya
da ironinin varligi; 4) bireye odaklanma; 5) saf giizellikle ilgili endise eksikligi; 6) oto-
kontrol yoklugu; 7) tiim ¢ag1 ve ¢agin kiiltiirlinli tasvir etme girisimi; 8) felsefe ve siiri
birlestirme girisimi. Tiim bu oOzellikler, degismeden Kritische Fragmente, Athenae-
umsfragmente, ve Gesprach iiber Poesie’de Schlegel’in ‘Romantik’ siir tanimi olarak
ortaya ¢ikmustir. (Beiser, 2006, s. 109) Huch Honour, Alman Romantik ressam Philipp
Otto Runge’den 6rnek verir: Runge, bir ressam olarak tiim yasamini i¢inde koronun da
dahil oldugu fantastik miizikal bir siir yaratimina adamistir. Tiim sanatlarin miisterek
olarak ele alinacagi bir kompozisyonu arzular. (Honour, 1979, s. 17) William
Wordsword ise “Siir, gii¢lii duygularin genelde edebiyata, siklikla da gorsel sanatlara ve
miizige spontan bi¢imde tasmasidir’ der. Scheling’in mimari i¢in sdyledigi, ‘mimari

donmus miiziktir,” ifadesi de bu agidan degerlendirilebilir. (Honour, 1979, s. 25)

Susan Bernofsky, Friedrich Schlegel’in Lucinde romanina deginerek F. Schlegel’in tii-

rlerin birligi (a mix of genres), ger¢ek-dis1 ara sozler, alegorik pasajlar ugruna ¢izgisel
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bir anlatidan kagindigini vurgulamistir. Ayrica, o donemde kitap okurlarinin ¢gogunun
edepsiz olarak diislindiikleri konulara deginmistir. Bernofsky, Lucinde’nin bu neden-
lerden dolay1r doneminde cok elestirildigini sdylemistir. (Lucinden yayimlandigindan
skandal ve tartisma konusu olmustur. Schleiermacher, anonim olarak romani savunan bir
yazi kaleme almistir.Yazara gore romanin koti sohreti romanin kendiyle kolayca
iliskilendirilebilen figiirlerinden kaynaklanmaktadir. Romanda ortaya konan felsefi an-

lamda sehvet otobiyografiktir.) (Bernofsky, 2005, s. 90)

F. Besier, Friedrich Schlegel’in Romantic Poesie kavramini onun iinlii Athenaumsfrag-
ment no. 116’da ifade ettigi, antifoundationalist epistemolojisinin bir sonucu olarak
goriir. (Filozofun ‘hakikat’e (truth) ulasma cabasinin estetik ifadesidir.) Sair, tipki
filozof gibi benzer ironik tavirlar gelistirir. Sair ve filozof her ikisi de kendi ¢alisma-
larina en iyi tanimi getirebilmek adina smiriz bir aragtirma ve sonsuz bir ¢aba igine
girerler. Bundan dolay1 F. Schlegel Athenaumsfragment no. 116’da Romantik siirin
karakteristik 6ziiniin onun olus siirecindeki sonsuzlugunda ve asla tamamlanmamislhigin-
da yattigimmi soyler. F. Schlegel Fragman 116’da sdyle der: ‘Romantik sair, resmedilen
nesne ile onu tasvir etme eylemi arasindaki siirsel yansimanin kanatlarmin ortasinda
havada asili durur.” Sair ve filozof, her nasilsa elestirinin kendisinin iizerinde olan
elestirinin nesnel kuralarinin ve 6z-elestirinin bir sonu olmadiginin farkina varir. Schle-
gel Romantik sairin, sonsuz aynalar dizisinde oldugu gibi, yansimay1 (bir dl¢iide hayali)
ebediyen c¢ogalttini sdyler. Son olarak, sair ve filozof kendilerinin hakikat (truth)
arayisindaki kati kurallarin kabuliinii reddeder. Ciinkii bunlar, yaratici siire¢ lizerindeki
yapay ve gelisigiizel kisitlamalardir. Romantik sair tiirlerin herhangi bir kesin kurallariy-

la kusatilamaz; kendi iradesini kisitlayan yasalar1 kabul edemez. (Beiser, 2006, s. 110)

F. Beiser, Friedrich Schlegel’in 1789 tarihinde Athenaum dergisinde yazdigi fragman
no: 116’ya deginir. F. Schlegel, Beiser’e gore bu fragmanla birlikte sanatsal tislubunda
bir kirilma yasamis ve o zamana kadar savundugunu Neoklasik sanattan 180 derece do-
niis yapmistir. F. Schlegel nazarinda biitiin siirler Romantik olmalidir. Romantik siir
icinde ironi kullanimini, tiirlerin karisimini sonsuzluk arzusu ya da arayisini, felsefe ve
siirin biitlinliiglini, birey ve biitiin bir ¢agin tasvirini igermelidir. (Beiser, 2006, s. 110)
F. Schlegel kendisinden yasanan bu kopusla ilgili olarak herhangi bir agiklamada

bulunmamustir. F. Beiser bunun ilgili olarak ¢ok sayida sasirtici ipuglarinin Schlegel’in
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son derece karmasik entelektiiel yasaminda yattigimni sdyler. F. Beiser’e gore Schlegel’in
Romantizm’e meyili, bir spekiilasyon ve ihtilaf konusu olmustur. F. Beiser, karsit fikirl-
eri olan iki okulun argiimanlar1 iizerinde durur: ilki Neoklasik ve Romantik alanlar
arasindaki siireksizligi (discontinuity) vurgular. Okulun iddias1 ise, F. Schlegel’in do-
niistimiinde digsal birtakim etkilerin neticesinde gerceklestigi lizerinedir. Goethe, Fich-
te, Schiller bu dissal etkinin baglica kisileri arasinda yer almistir. (Beiser, 2006, s. 107)
Rudolf Haym Die romantische Schule kitabinda F. Schlegel’deki Goethe etkisini ilk kez
ortaya koymustur. Haym, ozellikle F. Schlegel’in Athenaumsfragment no: 116’da ortaya
koydugu Romantik siir (romantische Poesie) kavramiyla, yine onun tanimladigi Goe-
the’nin Wilhelm Meister’1 arasinda dikkate deger bir benzerlik oldugunu ifade eder.
Haym’a gore F. Schlegel’in romantische Poesie, Goethe’nin Wilhem Meister romaninin
paradigmasi olan Poesie des Romans ile aynidir. Ancak F. Beiser, Rudolf Haym’in bu
tezinin sert elestirilere maruz kaldigini soyler. (Beiser, 2006, s. 115) F. Beiser, Rudolf
Haym’in tezini iki 6rnekle ciiriitiir: ilk olarak, Goethe’nin Wilhem Meister’t F. Schle-
gel’in klasisizmi terk etmesine neden olmus olamayacagini sdyler. Tam tersine, F.
Schlegel, Wilhem Meister’a tamamen klasik degerlerinden otiirli hayrandir. Hatta, Studi-
umaufsatz’da Goethe’nin siirini ‘hakiki sanatin dogusu’ olarak tanimlamistir. Sirf klasik
Yunan duygusuyla yazilmis olmasindan dolay1 Goethe’nin Idy/l siirine hayrandir. Tkinci
olarak ise, F. Schlegel’in Wilhelm Meister hakkindaki kisisel gorlisii Romantik bir
caligmanin 6rnegi olmadig iizerinedir. Boylece, 1797 ortasinda, F. Schlegel, Goethe’nin
caligmasiyla yogun olarak ugragmaya basladiginda Goethe’nin bir Romantik olmadigini
yazar. Hatta, ’iyi bir bir roman Wilhelm Meister’den ¢ok daha Romantik bir eser olma-
lidir. (Beiser, 2006, s. 115-116) F. Schlegel nazarinda, ‘Goethe'nin Romantik biitiinliik
hakkinda higbir fikri yoktur’. Isaiah Berlin’in Wilhelm Meister yorumuysa, Romanti-
klerin Goethe’nin bu romanini, geleneksel yazim tarzini parcalamasindan dolay1
begendikleri lizerinedir. Wilhelm Meister siirden nesire, nesirden siire keskin gegisleri
barindirir. Isaiah Berlin, Romantikler icin bu tiirde bir teknigin, kurgulanmis bir
gercekligi havaya ugurmak i¢in bir silah gibi goriinmiis olabilecegini soyler. (Berlin,
2004, s. 135.) Ancak, Goethe’in Romantikligi son derece tartismalidir. Bu varsayim yal-
nizca Goethe’nin ‘Romantizm hastaliktir,” s6ziinden varilamaz. Friedrich Beiser’in ar-

giimanlarimin disinda, Susan Bernofsky de Early Romanticism in Germany adli ma-
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kalesinde, Romantizm sahneye ¢iktiginda, Goethe’nin Sturm und Drang’tan

Klassisizm’e gectigini ifade etmistir. (Bernofsky, 2005, s. 87)

Diger okul ise, erken ve ge¢ donem Schlegel arasindaki siirekliligi (countinuity)
vurgular. S$oyle ki, onun Romantik edebiyata ya da tarih felsefesinin ortiik mantigina
olan meyili gibi ickin sebeplerle Schlegel’deki Romantik uyanist agiklar. 1795-1798 do-
nemi F. Schlegel i¢in son derece dnemli olmustur. Ozellikle, 1790’larin sonu Schlegel’in
Jena’daki donemleri onun Romantizm felsefesini gelistirdigi yillar olmustur. (Beiser,
2006, s. 107) F. Beiser, F. Schlegel’in 1963 ve 1981°de yayimlanan edebi ve felsefi not-
larina (Schlegel’s Werk) dayanarak, onun Romantizm’e olan gegisini Jena yillarindaki
elestirilerine, ozellikle de Fichte’nin felsefesine olan elestirisine baglar: bu esasinda ge-
leneksel goriisiin karsitidir ve Schlegel’in Romantik estetiginin Fichte’nin  Wis-
senscaftslehre’sinin siirsel bir uygulamasindan baska bir sey olmadigini iddia eder.
(‘dichterisch tibersteigerter Fichte’) Elizabeth Millian-Zaibert’e gore erken Alman Ro-
mantiklerin felsefi tutumlarindan biri olan kuskuculuk (skepticism) Fichte’nin felsefesin-
in uygulanabilirligi iizerinedir. (Zaibert, 2007, s. 7.) Ote yandan, F. Schlegel Wis-
senscaftslehre’nin reddiyle Romantik estetige dogru yonelmistir. Schlegel kendi
felsefesinin temelini de bu doktrin g¢ergevesinde insa etmistir. F. Schlegel’in Roman-
tizm’i Fichte’nin temelcilik (foundationalism) elestirisi disinda gelisir. Antifoundational-
ist bir epistomolojik doktrin Schlegel’in Romantik felsefesine gore daha uygundur. F.
Besier, Schlegel’in erken donem klasik yazilarinin i¢inde olan Romantik siir kavramini
onun antifoundationalist epistomoloji 1s181nda tekrar yorumladigini ve yeniden degeler-
lendirdigini ifade eder. F. Besier’in de deyimiyle Friedrich Schlegel’in Romantizmi anti-
foundationalist bir estetiktir. Besier, Friedrich Schlegel’in antifoundationalizmini, onun
Romantik karakterini ortaya koydugu donemle iligkilendirmistir. Bu da temelde Fichte
elestirisine dayanmaktadir. (Beiser, 2006, s. 108-109 Ayrica Susan Bernofsky de, Klasik
literatiiriin baglangigta Jena’nin gen¢ Romantiklerine, kendi ¢aligmalarini ortaya koymak
icin ¢ok da aykirt gelmedigini ifade etmistir. SOyle ki, Romantizm ilk olarak Kla-
sisizm’in goriislerinin genisletilmis bir hali olarak algilanilmistir. Hatta August Wilhelm
Schlegel, Romantizmi, 1801-1804 yillar1 arasinda Berlin’de sanat ve edebiyat {izerine
vermis oldugu derslere kadar, Klasisizm’e karsi olarak tanimlamamistir. (Bernofsky,

2005, s. 88)
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Frederich Beiser, ‘The Romantic Imperative’ kitabinin bir boliimiinii F. Schlegel ve
Fichte iligkisinin incelenmesine ayirmistir. F. Schlegel’in Fichte’ye olan yakinlig1 ve
hayranligi Dresden yillarina (Ocak 1794 - Haziran 1796) dayanmaktadir. 1k yillarda, F.
Schlegel’in Fichte’ye olan hayranligi o kadar yogundur ki, kardesi Wilhelm Schlegel’e
yazdig1 mektupta Fichte icin: ‘Yasayan en biiylik metafizik diisiiniirii’ demistir. Clinkii
Fichte, F. Schlegel nazarinda, diisiince ve eylemi birlestirmis ve Kant’in Copernican
Revolution’nim ilk kez eksiksiz bir biitiinliik icerisinde tamamlamistir. Ayni zamanda
Fichte, elestirel felsefenin temelini ve biitiin, tutarli bir idealizm sistemini inga etmistir.
(Beiser, 2006, s. 120) F. Beiser, Schlegel’e gore, Fichte’nin Wissenshaftslehre’sini
Fransiz Devrimi ve Goethe’nin Wilhelm Meister’1 ile uyumlu olarak ¢agin en énemli
temayiillerinden biri olarak gormiistiir. Yine Schlegel’e gore, Fichte’nin idealizmi, yeni
Alman edebiyatinin temeli ve odak noktasi olmustur. Ona gore, ’yeni Romantik
edebiyatin kalbi ve ruhu olan modern ¢agin karakteristik 6zgiir ruhunu ifade etmektedir’.
(Beiser, 2006, s. 121) Susan Bernofsky ise, Fichte’nin gen¢ Alman Romantikleri
iizerinde etkili oldugunu sdyler. Fichte’nin Wissenschaftslehre’si bu anlamda 6nemli
olmustur. Bilgi i¢in yalnizca transandandal bir kosul degil, fakat yaratici bir eylem ve
tim gergekligin kokenini varsaymistir. Nitekim bu kavram, Susan Bernofsky’nin de
ifade ettigi gibi Friedrich Schlegel’in froni kavrami {izerinde etkili olmustur.

(Bernofsky, 2005, s. 89)

Ancak tiim bunlara ragmen F. Beiser, Friedrich Schlegel’in Fichte’ye olan hayranliginin
en fazla bir y1l (1795 yazindan, 1796 yazina kadar) siirdiigiinii soyler. Boylece F. Schle-
gel, Fichte’nin felsefesinden siiphe duymaya baslamigtir. Haziran aymin sonlarinda,
arkadas1 Novalis’e yaptig1 ziyarette, ona Fichte hakkindaki endiselerini sdylemistir.
(Beiser, 2006, s. 121) F. Schlegel’in yayimlatmak {izere yazdig1 makale formundaki 7he
Spirit of Wissenschaftslehre metniyle birlikte kesin anlamda kendini Fichte’nin Wis-
senshaftslehre’sinden ayirir ve kendi diislincesinin zeminini olusturur. F. Schlegel’in
endiselerinin ¢ogu Fichte’nin Wissenshafislehre’sinin form ve methoduyla ilgilidir.
Fichte’nin biitiin bir sisteme sahip oldugu iddiasinin ¢iiriitiillemeyecegine kars1 ¢ikmustir.
Fichte’te nin ‘The ego ought to be’ iddiasina karst ‘non-ego posits itself absolutely?’
olarak neden denilemeyeceginin sorusunu sorar. Ote yandan, F. Schlegel, Fichte’nin

metodunu asirt matematiksel ve soyut bulur. Fichte tecriibenin olumlu gercekligini
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disarida birakmaktadir. Yani, Fichte tiim ¢ikarimlarini soyutlamadan elde eder; den-

eyimin bireysel olgularina dayandirmaz.!! (Beiser, 2006, s. 122)

F. Beiser, Friedrich Schlegel’in Fichte’nin Foundationalism’ne olan elestirisinin onun
estetik diisiincesi iizerinde derin bir etkisi oldugu sdyler. En 6nemlisi etkisi ise, kuskusuz
Friedrich Schlegel’in klasisizminin iflas etmesidir. Friedrich Schlegel soyle der: ‘Eger
aklin evrensel ve gerekli normlar1 yoksa ya da en azindan biz onlar1 bilemiyorsak, tim
sanat eserleri icin mutlak bir otoriteye sahip herhangi bir yargi elestirisi de bulunmamak-
tadir.” Ote yandan, ‘eger felsefi ¢alismalar1 elestirmek icin objektif normlar yoksa, sanat
eserlerini degerlendirmek i¢in de higbir sey yoktur.” (Beiser, 2006, s. 126) F. Schlegel
1797°deki notlarinda soyle yazmistir: “Tiim estetik yargilar dogalar1 geregi olan
seylerden farkli bir sey degildir. Herhangi biri onlar1 kanitlayamaz, fakat onlar1 yapmaya
hakki vardir.” F. Schlegel’in bir anlamda Romantik elestirinin nasil olmasi gerektigi
iizerine yargilarda bulundugu anlasilmaktadir. F. Schlegel’e gore ‘elestiri, birtakim
evrensel ideallere gore yargida bulunmamalidir; her bir ¢aligmanin (sanat isinin) bireysel
ideali aramalidir.” ‘Bir ¢alismay1 kendi i¢sel normlarina gore yargilamak yazarin (ya da
eser sahibinin) amaglar1 ve baglami hakkinda genis bir bilgiyi gerektirmektedir.” (Beiser,
2006, s. 127) Beiser’e gore F. Schlegel ortaya koydugu elestirinin bu yeni kavrami, ayni
zamanda onun Romantik edebiyata yonelik diisiincesinin temelini olusturmustur. F.
Schlegel, Romantik siirin 6zellikleri hakkinda yargilarda bulunurken; ayrica tiim Ro-
mantik hareket i¢in gecerli olan kavramlarin da temelini atmistir: ‘tiirlerin birlikteligi’,
‘kisitlamanin yoklugu’, ‘ironinin kullanim1’, ‘arzu ve miicadele’, ‘sonsuzluk arzusu’ vb.
Ayni zamanda tim bunlar F. Schlegel’in antifoundationalist epistemolojinin temelini
olusturan ilkelerdir. F. Schlegel, Romantik edebiyati, Schiller’in ayn1 derece dnem ver-
mesine ragmen, klasik edebiyattan ¢ok daha iistlin olarak gérmektedir. Bu bir dlciide,
Romantik edebiyatin epistemoloji i¢in daha uygun bir arag oldugu diislincesinden de

ileri gelmektedir. (Beiser, 2006, s. 128)

Susan Bernofsky, gercek elestirinin, Friedrich Schlegel nazarinda, bireysel ¢aligmalarin
bir degerlendirilmesi olmadigini sdyler: Elestiri, tipki siir gibi daima gelismekte olan bir

faaliyettir ve toplumun kisitlamalar1 ve onun deger mekanizmalar1 iizerinden yiikselir.

1 The Spirit of Wissenschaftslehre makalesi, Friedrich Schlegel’in yayimlanmamig bir makalesidir.
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Susan Bernofksy, F. Schlegel’e gore, elestirinin ¢ok sayida farkli kutbu birlestirme
gorevine sahip oldugunu belirtir: akil ile hayal giiclinii, zihin (idrak) ile duyguyu, dis dii-
nya ile bireyin i¢ yagamini, tiim sanatlar1 ve diger insan faaliyetlerini. (Bernofsky, 2005,

s. 91)

F. Schlegel’in ironi kavrami da Romantik diislince i¢in son derece énemli olmustur. F.
Besier F. Schlegel’in ironi kavramini ortaya koymasinda felsefe tarihinin babalarinda
biri olan Sokrates’in ona model oldugunu sdyler: ‘hicbir sey bilmedigimi biliyor(d)um’ -
‘1 knew that i could know nothing- F. Schlegel Kritische Fragmente’de (1797) ironi’nin
ozelliklerini belirlemistir. (Beiser, 2006, s. 129) Oncelikli olarak; ironiyi, hakikati (truth)
bilme girisiminde karsilasilan iki tiir agmaza goére agiklamistir. Bu a¢gmazlardan ilki,
kosullu ve kosulsuz arasindaki ¢dziimlenemez catisma hissine dayanmaktadir. Ironist,
kosulsuzu bilmek adina yapilan her girisimin onu kosullu ile degistirerek yapilacagindan
otiirt, kosullu ve kosulsuz arasinda bir ¢atisma hisseder. Tiim hakikat (truth) kosulsu-
zdur; ¢ilinkii o tiim kosullar dizisini tamamlar; fakat kosulsuzu agiklayan ve kavram-
lagtiran her bir form onu kosullu yapar; ¢linkii her ikisi de yeterli sebep ilkesine ya da
anlamini yalmzca olumsuzlamayla varsayan kesin bir kavrama basvurur. Ikinci agmaz
ise, eksiksiz bir iletisimin olanaksizlig1 ve gerekliligine dayanir. ironist, eksiksiz bir
iletisimin imkansiz olduguna inanir; ¢ilinkii her bir perspektif eksik, her bir kavram
smirhdir. Fakat Beiser, F. Schlegel’in yine de hakikate (truth) ulagsmak i¢in eksiksiz bir
iletisimin gerekliligine inandigim sdyler. Bu da yalnizca boyle bir ideali elde etme gi-
risimiyle ve eksiksiz bir idealin bizi daha derin bir perspektif, daha zengin bir kavram ve
daha net bir hakikat (truth) ifadesine ulastirmaya yaradigini1 kabul ederek ulasabiliriz. F.
Beiser, ironist’in bu agmazalara cevabinin ‘kendini yaratma’dan (self-creation) ‘kendini
imha etme’ye (self-destruction) gecerek yapabilecegini sdyler. Ironist yeni bir perspek-
tif, daha zengin bir kavram, agik bir formiilasyon ileri siirmek i¢in daima yeniden (ya da
‘yeni’ olani) yaratir. Ama kendi ¢abalarinin daima bir elestirimeni oldugu icin de ken-
dini imha eder. ‘Hakikati’ (truth) yalnizca sonsuzluk arayisi iginde sarf etmis oldugu
‘kendini yaratma’ ve ‘kendini imha etme’ arasinda degisim yoluyla bulabilir. (Beiser,

2006, s. 129)

Isaiah Berlin ise Romantik ironi kavramimin F. Schlegel’in icadi oldugunu soyler ve

sOyle devam eder: ‘Her ne zaman kendi islerine bakan diiriist yurttaglar goriirseniz, her
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ne zaman iyi yazilmis -kurallara gére yazilmis- bir siir goriirseniz, her ne zaman yurt-
taglarin canlarin1 ve mallarint miilklerini koruyan baris¢t bir kurum goriirseniz ona gii-
liin, onunla alay edin, ironik olun, onu havaya ugurun, karsitinin da esit 6l¢lide dogru
olduguna isaret edin.’ Isaiah Berlin, bu tlirden ifadenin, ironinin Schlegel nazarinda
oliimii ve her tiirlii taglagsmaya kars1 bir silah oldugunu sdyler. Bu kavrama gore, herhan-
gi bir onermeye karsi, her biri ona aykir1 ve onunla esit 6l¢lide dogru olan en azindan ii¢
bagska Onermenin daha olmasi gerektigine isaret eder. Boyle bir girisim, yasalara, 18.
yiizy1l Fransa’sinin dayattig1 kaliplagmis estetik normlara, resim yapma kurallarina karsi

bir tiir savunmadir. (Berlin, 2004, s. 141)

Susan Bernofsky, Friedrich Schlegel’i Romantikler arasinda 6zel bir yere koyar. Susan
Bernofsky’e gore, F. Schlegel, siir ve elestiri arasinda ayrilmaz bir iliskinin taslagini
cikarmigtir. F. Schlegel 1808 yilinda ‘modern siir’ i¢in sOyle der: ‘Modern siirin ayirt
edici 0zelligi, onun elestiri ve teori ile olan kesin iligkisi ve onun {izerinde uyguladiklari

ciddi etkidir.” (Bernofsky, 2005, s. 90)

4.2. Friedrich Schiller’in ‘Ozgiirliik’ ve ‘Sanat Oyunu’ Kavramlar

Friedrich Schiller’in Uber die Asthetische Erziehung des Menschen (1796) kitabinda
ortaya koyup gelistirdigi (1759-1805) ‘6zgiirliik’ ve ‘sanat oyunu’ ya da ‘sanat terapisi’
kavramlari, Romantik diisiince iizerinde ve 20. yiizy1l boyunca son derece etkili
olmustur. Schiller sanat oyunu kavramini, Kant’in Yarg: Giiciiniin Elestirisi kitabinda
ortaya koydugu o6zgiir oyun anlayigindan yola ¢ikarak gelistirmistir. Johan Huizinga
(1872-1945), Martin Heidegger (1889-1976) Hans-Georg Gadamer (1900-2002) vb.
bir¢ok diisiiniir bu kavramlar {izerinden ¢esitli okumalar yapmis ve bir¢ok sanat¢i da bu

kavramin etkisiyle eserler vermistir.

Sanat, Schiller i¢in bir oyun bi¢imi olmustur. (Berlin, 2004, s. 109) Schiller’in an-
tropolojisi olarak da okunabilecek ‘sanat oyunu’ ve ‘0zgiirliik’ kavramlar1 birbirleriyle
iliskilidir. Ozgiirlik kavrami, Schiller’in sanat oyunu kavraminin merkezinde yer
almigtir. Schiller’e gore insan yalnizca ‘sanat oyunu’ ya da ‘sanat terapisi’ yoluyla 6zgiir
olabilir ve 6zgiirliige giden yol giizellikten gegmektedir. (Safranski, 2013, s. 42) 1794
yilinda yazdig1 Uber die Asthetische Erziehung des Menschen kitabinda, estetik bir
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egitim araciligiyla ‘kiiltiir hastaligi’nin sagaltilabilecegini sdylemistir. ‘Bir defada dile
getirmek gerekirse, insan kelimenin tam anlamiyla insan oldugu yerde oyun oynar ve
sadece oynadigi yerde tam olarak insandir.” (Schiller, 1982, 107) Romantizm iizerine
calisgan Alman filozof Riidiger Safranski’ye gdre Schiller, dogadan kiiltiire uzanan yolun
‘oyun’dan, yani ayinlerden, tabulardan, sembollestirmelerden gectigine isaret eden ilk
diistintirlerdendir. Schiller'in, oyunun, 6zgiirliigli kisitlayici1 savaglar1 ve kotiiliikleri
nispeten de olsa engelleyebilecegine inandigini ifade etmistir. (Safranski, 2013, s. 43-44)
Schiller’in elestirisi, bireyi iyi isleyen saatteki bir parcaya indirgeyen modern topluma
yonelik olmustur. Yani, modern toplumun insan1 makinelestiren ve parcalara ayiran
vasiflarini elestirmistir. Charles Harrison’1n ifadesiyle, Schiller i¢in Aydinlanma, insanin
gelismigligini saglamada tek basina yetersizdir. Kafanin oldugu kadar kalbin de
egitilmesi gerekmektedir. Giizellik, insan biitiinliigiiniin modelini cizer. Schiller’in /n-
sanmin Estetik Egitimi de bu nedenle parcalanmis olan insan1 birlestirmek ve tamamlamak

adina bir egitimi ileri siirer. (Harrison, Wood, Gaiger, 2001, s. 796)

Schiller’in spieltrieb (oyun terapisi) dedigi ve egiticiligine inandig1 gii¢, oyunun serbest-
lik ve ¢ikar gdzetmeme Ozelliklerine dayanmaktadir. Ozgiirliik, cikar gézetmeme gibi
ozellikler ise, en yogun sekliyle estetik alanda, yani sanatta gerceklesebilir. (Aytag,
2008, s. 47) Schiller, “Modern toplum, is boliimii ve uzmanlagma sayesinde teknik, bi-
lim ve el isciligi alanlarinda ilerlemistir,” der. Ne var ki, bu tarz bir ilerleme insani par-
calara ayirir ve geriye "insan adi altinda insan kirintilar1" kalir. Bu durumdaki insan,
ister istemez ac1 ¢gekmeye mahkiimdur. Schiller'e gore, is boliimiiniin yol agtig1 i¢sel ve
fiziksel yikimin Oniline ancak "sanat oyunu" sayesinde gecilebilir. Pargalanmis insani
biitiinliige kavusturacak olan da, sanati oyun olarak kavrayan bu anlayistir. (Safranski,
2013, s. 45) Boylelikle Schiller, sanat1 ve giizeli kendi estetik teorisinde kiiltiir ve uygar-
lik sorunlarinin merkezine yerlestirmistir. (Altug, 2012, s. 17) Peter Biirger’e gore Schil-
ler, sanata insanin birbirinden koparilmis ‘iki yarisini’ birlestirme misyonu yiiklemistir.
Sanat, is boliimiiniin damgasint vurdugu bir toplumda, bireylerin faaliyet alanlar1 igeris-
inde gelistiremedikleri insani olanaklarin gelisme imkanini saglayacaktir. Ote yandan,
Berger’in belirttigi {lizere, is boliimiiniin siyasi bir devrim ile ortadan kalkmasi miimkiin
degildir. Bunun nedeni ise bu tiirden bir devrimin, insanliklarini tam anlamiyla

gelistirememis insanlar tarafindan gerceklestirecegi diisiincesinden kaynaklanmaktadir.
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(Burger, 2003, s. 94) Temenuga Trifonova’a gore Schiller, teknolojik olarak siirekli
ilerleyen bir uygarlik ile gerileyen, parc¢alanan bir insan dogasi arasindaki kapatilamaz
bir yarik gibi goriinen seyi gozler oniine sermistir. (Trifonova, 2010, 78) Schiller’e gore
ilerleme hayali korunmalidir; ancak insanlik esasli bir bicimde farkli bir tarzda yeniden
tanimlanmalidir. (Schiller, 2010, s. 78) Schiller’in deyimiyle ‘insanin igindeki yarik
iyilestirilmeli ve dogas1 bdylelikle biitiinliige yeniden kavusturulmalidir.” (Schiller,
2010, s. 89) Insan Fransiz Devrimi, karsi-devrim ve sanayi devrimi gibi olgularmn neti-
cesinde 6ziinii kaybetmis ve islevsiz hale gelmistir. Endiistri Devrimi’nin sembolii bant
ve cark sistemi bunun en net érnegidir. Insan, artik emek siirecinin tamamina hakim
olmaktan uzaklagmis; kendi emegine yabancilagmistir. Schiller’in tiim bu imha siirecinin
bir ¢oziimii olarak gordiigii sanat, kendi 6ziinde var olan ‘amagsiz amag’ ya da ‘ereksiz
erek’ sayesinde insan1 yeniden insan yapar. Bu tiirden bir estetik Ozgiirliikk, insan1 da

ozgiirlige kavusturacak olan yegane seydir.

Lowy ve Sayre, Romantik idealin bir 6zelliginin, kaybolan seyi cocuklukta aramak
oldugunu sdylemislerdir: Bunun sebebi ‘yetiskinler toplumunun tiimiinii insanligin daha
ilkel bir durumuna, ‘g¢ocukluguna’ c¢eken degerlerin ¢ocuklarda korunmus olarak
bulunabilecegi’ anlayisidir.(Lowy ve Sayre, 2016, s. 45) Taylan Altug ise Platoncu bir
okumayla yaptig1 Schiller analizinde, sanat¢inin ikinci dereceden bir taklitci olarak, san-
atin asla hakikate ulagamayacagindan otiirli, sanat¢inin yaptigr isin, ciddi insanlara
yakismayan bir oyun oldugunu sOylemistir. (Altug, 2012, s. 16) Uygarlikla birlikte
ozgiirliik, insan yasamindan silinmis ve ide olarak giizelin diinyasina taginmistir. Boyle
bir durumda 6zgiirliik ancak duyular araciligiyla goriiniise ¢ikarilabilir. Bu da ‘sanat
oyunu’ sayesinde gerceklesir. (Altug, 2012, s. 19) Temenuga Trifonova’nin ifadesiyle,
insan Ozglirliige gore yeniden olusturulmayacak, fakat 6zgiirliik idesi insana gore ye-
niden olusturulacak; insan 6zgiirliik idesine inanmay1 6grenecektir. (Trifonova, 2010, s.

89)

Friedrich Schiller, Uber die Asthetische Erziehung des Menschen, kitabindaki 2.
mektupta, ‘sanat, Ozgirligiin kizidir,” der. Sanat, emirlerini de Schiller nazarinda
‘o0zglirliigiin kizi’'ndan almaktadir. (Schiller, 1982, s. 7) Schiller’e gore ‘sanat¢i, kendi
cagmin cocugudur.’ (Schiller, 1982, s. 55) Schiller, 9. mektupta sdyle bir soru yonelt-

migtir: ‘Sanatci, dort bir yanini saran yozlagmis ¢ag karsisinda kendini nasil koruyacak-
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tir?” (Schiller, 1982, s. 57) Kuskusuz 6zgiir sanat oyunu sayesinde. Schiller’e gore giizel,
ne yalnizca bir yagam ne de yalnizca bir formdur; giizel, yasayan bir formdur. (Schiller,
1982, s. 107) Nitekim Schiller, Uber die Asthetische Erziehung des Menschen’de oyun
diirtiisiinii yasam formu olarak tanimlar. Yasam formu kavrami ise, (giizel) fenomenin

tiim estetik niteliklerini belirlemek i¢in kullanmistir. (Schiller, 1982, s. 101)

Marie-Christian Wilm, Huizinga’s and Schiller’s Teories of Freedom as the Foundation
of Their Concepts of Play adli makalesinde, Schiller’in Aesthetic Education metninin
aklin ve hayal giicliniin karsilikli etkilesiminden kaynaklanan Kant’in Giizellige dair
inanciyla dolu oldugunu sdylemistir. (Wilm, 2011, s. 146) Marie-Christian’in da belirt-
tigi lizere, giizellik, oyun ve 6zgiirliik kavramlarn Aesthetic Education’da birbirleriyle
iliskilidir. Bu li¢ kavram oyun kavramin1 meydana getiren esas dinamiklerdir. Schiller’e

gore ruh giliglerinin oyunu, 6zglirliiglin temelidir. (Wilm, 2011, s. 149)

Lord Byron, Percy Bysshe Shelley, Mary Shelley ve John William Polidori gibi Roman-
tik yazarlarin, Alpler’in bir ucunda toplanip kimin daha korkun¢ romani/dykiiyili yaza-
cagina dair bir iddiaya girmesi ve yazi yazma pratigini bir oyuna doniistiirmesi sonucun-
da Mary Shelley’in Frankenstein ya da Modern Prometheus (1823) adli eseri ortaya

cikmis ve hayal-giiciiniin edebiyattaki en iyi {lirlinlerinden biri olmustur.

Oyun bir 6l¢iide kendinde olmama durumuna da isaret etmektedir. Kisinin kendisini
disinda, bagka biri haline biirtinmesi; rol yapmasi (role-playing) anlamina gelmektedir.
Oyunun igerdigi bu kendinde olmama hali, aklin devre-dis1 kalmasini zorunlu kilmistir.
Dolayistyla oyunun zorunlu olarak 6ngdrdiigii aklin iptali ve gergeklikle olan bagin yit-

imi, Siirrealist diisincede de viicut bulur.

Bu agidan Man Ray, Max Morise, Joan Miro ve Yves Tonguy gibi Siirrealist sanatcilarin
Miistesna Kadavra (1927) calismast son derece yerinde bir 6rnek olusturur. (Sekil 4.1)
Miistesna Kadavra galigmasi, sanatgilar ya da ‘oyuncular’ tarafindan oynanan bir oyuna
doniistlirtilmiistiir. Oyunda herhangi bir amag¢ ya da dnceden belirlenmis bir kural yok-
tur. Bu oyun esnasinda oyuncular, siirrealist bir jest olarak, oyun boyunca akillarina
gelen bir imgeyi ya da sozciigii spontane bir sekilde olusturmuslardir. Oyunculardan
hi¢biri bir digerinin neyi ¢izdigini veya yazdigim1 bilmemektedir. Sonu¢ tamamen
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rastlantisaldir. Miistesna Kadavra, oyun pratigiyle ortaya cikan hayal giicliniin bir
iiriintidtir. Eski bir oyun gelenegine dayanan Cadavres exquis Siirrealistler i¢in resim

pratigine doniismiistiir.

Sekil 4.1: Man Ray, Max Morise, Joan Miro, Yves Tanguy, Kagit lizerine ¢izim.

Max Ernst’in devasa bir ‘fil’ yaratmak i¢in ¢esitli cansiz objeleri bir araya getirdigi The
Elephant of Celebes (1921) resmi, miistehcen bir ¢ocugun kafiyelerine sahiptir ve resim
ismini bundan almistir: “The elephant of Celebes has sticky yellow bottom grease, The
elephant from India can never find the hole, ha, ha’(‘Fil Celebes yapis yapis sar1 makine
yagma bulagmistir, Hindistan’dan olan fil deligi asla bulamaz.”) (Smith, 1996, s. 136)
(Sekil 4.2)
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Sekil 4.2: Max Ernst, Fil Celebes, 1921, Tuval iizerine Yagliboya, 125.4 x 107.9 cm,
Tate Galeri, Londra. (Smith, 1996)

Bir diger Siirrealist sanat¢i olan John Miro’nun resimlerinde de ‘gocukluk’ ve otobiyo-
grafik gelenegin izleri goriiltir. Edward Lucie Smith Visual Arts in the Twentieth Centu-
ry (1996) kitabinda Miro’nun Siirrealistlerin cadavres exquis (Miistesna Kadavra ya da
Leziz Ceset) resim yapma pratiginden etkilendigini sdylemistir. Edward Lucie Smith’in
deyimiyle Miro da, siirrealistlerin bu tiir ‘karmasik’ resim serilerini genigletmistir. Miro
yabanci ve garip olani resmetmek yerine, bilindik olana tekinsiz bir 6zellik vermek igin,
var olan resmi yeniden sekillendirmistir. (Smith, 1996, s. 137) Miro’nun Dutch Interior I
(1923) adli resmi bun bir 6rnektir. Bu resim, 17. ylizy1l Hollandali sanat¢i Hendrik

Maertenz Sorgh’un The Lute Player (1661) resminin yeniden yorumlanmasidir. (Sekil
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4.3) Smith’e goére Miro’nun ¢alismasinda izleyici, Miro’nun isiyle ve onun bilingdisi

Ogeleriyle bas basa birakilmistir. (Smith, 1996, s. 139) (Sekil 4.4)

Sekil 4.3: Joan Miro, Hollandal’nin I¢ Diinyas1, 1928, Tuval iizerine Yagliboya, 91.8 x
73 cm, MoMA, New York. (Smith, 1996)
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Sekil 4.4: Hendrick Martensz, Lut Calan, 1661, Tuval iizerine Yagliboya, 51.5 x 38.5
cm (20.2 x 15.1 in), Rijks Miizesi, Amsterdam (Smith, 1996)

Sitiiasyonist sanat¢ilardan Guy Debord ve Asger John’un cizdikleri The Naked City
(1957) ve Peter Smithson’in Cluster City (1961) adli haritalar bir tiir oyun pratigini akla
getirir. (Sekil 4.5 ve Sekil 4.6) Simon Sadler’e goére bu sanatcilar, sehrin sosyal
ekolojisini ¢oziimleme ve resmetme, sehrin alisilagelmis davranigiyla ilgili bir empatiyi
acikliga kavusturma yollarini aramiglardir. Bunu yaparken Romantiklerden gelen oyun
diirtiisii de énemli olmustur. Ornegin Peter Smithson ve Alison Smithson, Independent
Group’tan meslektaglari Nigel Henderson’un Bethnal Green’in sokaklarinda oyun oyna-

yan ¢ocuklar1 ¢ektigi fotograflardan (Photograph of Children Playing on Chisenhale
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Road, London, 1949-1956) yararlanmiglardir. (Sekil 4.7) Amaglar1 topluluk ve kimlik
yapilarint yikmaktir. Situasyonistler, ruh hallerini, davranislarini ve se¢im rotalarini etki-
leyen faktorleri analiz ederek, kendi iizerlerinde bir deney yapmay tercih etmislerdir.
Situasyonistler dogal canli bigimlerin, sehrin kiimelenmesi araciligiyla beslendigini
diistinmiislerdir. Guy Debord ve Asger John 1956 ve 1957°de calisan sinifin bolgelerini
belirme siirecinde, Paris’in sokak haritalarim1 kii¢iik parcalara ayirmuslardir. (Sadler,
1998, s. 20) Guy Debord’un The Guide pyschogeographique de Paris (1956) ve The Na-
ked City (1957) haritalari, yeniden gelistirme (ya da insa etme) ile tehdit edilen (burjuva
ve kapitalizm yiiziinden bozulmus olan) Paris’in merkez bolgeleri i¢in bir rehber islevi
gormiistiir. The Naked City isi ismini, ayni adi tastyan ve New York’ta gecen drama-
belgesel dedektiflik filminden almistir. M. Christine Boyer’e gore The Naked City
filmini (1948) izleyen birisi, kent mekaninin yeniden insasina dair bir izlenime sahip
olacagini, (ki bu yok olmanin esiginde bir kenttir) kentsel doniisiim ile pargalara
ayrilmig, otomobiller tarafindan istila edilmis bir kentin artik yayalar tarafindan dogru-
dan deneyimlenemeyecegini soylemistir. Simon Sadler’e gore bu filmin yaratti§i ayni
etkiyi Guy Debord ve Asger John’un calismasinda da gérmek miimkiindiir. (Sadler,
1998, s. 61)

THE NAKED CITY

ILLUSTRATION DE U'NYPOTNISE DES PLADUES
TOURNANTES EN PSYCHDREDERAPHIOUE \

Sekil 4.5: Guy Debord, Asger John, Ciplak Sehir, 1957. (Sadler, 1998)
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Sekil 4.7: Nigel Henderson, Chisenhale Yolunda Oyun Oynayan Cocuklar, 1951,
Fotograf, Tate, Londra. (Sadler, 1998)
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Simon Sadler’e gore Situasyonistler, mimarilerinin bir giin giindelik yasami kokten
degistirecegine ve siradan bir yurttagi anarsinin, deneyimin ve oyunun diinyasina
birakacagina inanmislardir. Ivan Chtcheglov’un ifadesiyle ‘Mimari, zaman ve mekani en
iyi sekilde ifade etme, gercekligi degistirme, riiyalart meydana getirme aracidir.” Hatta
Guy Debord, sokagi gorme biciminindeki degisimin, resmin goérme bi¢imindeki
degisimden ¢ok daha 6nemli oldugunu vurgulamistir. (Sadler, 1998, s. 69) Simon Sad-
ler, Situasyonist sehrin agik ve kapali (sinirlandirilmis) alanlar, karanlik ve aydinlanma,
tecrit ve dolasim arasindaki karsitliklarin oyunu oldugunu ifade etmistir. (Sadler, 1998,
s. 70-72) Guy Debord ‘Devrimci Romantikler olacagiz’ soziiyle Romantiklerin mirasini

taclandirmistir.

Situasyonistlerin temel amaci, ‘diinyayr degistirmektir.” Bunun i¢in de ‘situasyon’lar
insa etmislerdir. (Artun, 2015, s. 178) Situasyonistlerin ‘birlestirici kentgilik’ olarak
ortaya koyduklar1 kavram, Romantizm’in ‘gesamtkunstwerk’ (topyekiin sanat)
kavramiyla paralellik gosterir. Guy Debord’un ifadesiyle ‘birlestirici kentgilik’, biitiin
sanatlarin ve tekniklerin ¢evrenin biitiinlesmis bir kompozisyonuna katkida bulunma
araglar1 olarak kullanilmasini 6ngérmektedir. Guy Debord’a gore biitiinsel sanat, kendini
ancak kentcilik diizeyinde somutlastirabilir. (Artun, 2015, s. 298) Guy Debord
amaglarinin duygular1 harekete geciren situasyonlar (durumlar) yaratmak oldugunu
sOylemistir. Bu da Guy Debord nazarinda, yeni bir oyun cinsinin icat edilmesiyle
miimkiin olabilir. Situasyonist oyun, standart oyun bi¢imlerinden farklidir. Situasyonist
oyun bir rekabet igermez ve hayatin akisindan bagimsiz degildir. (Artun, 2015, s. 299-
300) Romantiklerde ve Schiller’de goriinen oyunun 6zgiirlestirici veghesiyle benzerlik
tasir. Situasyonistler, yeni situasyonlar ve kolektif ¢evreler yaratarak; halkin edilgen ko-
numundan etkin konuma, yani oyuncuktan ‘yasayanlar’ statiisiine yiikseltmeyi amagclar.
Bunda siir de oyun kadar 6nemlidir. Guy Debord, siirsel konular1 ve nesneleri ¢ogalt-
maktan s0z etmistir. Ayn1 zamanda siirsel konulara iliskin oyunlar diizenlenmesinin
Situasyonistler i¢in Oonemini vurgulamistir. (Artun, 2015, s. 301-302) Guy Debord
Sitiiasyonist Tanmimlar (1958) yazisinda, insa edilmis sitiiasyon’dan ‘birlestirici bir am-
biyansin ve olaylara dayali bir oyunun kolektif bir bicimde orgiitlenmesiyle, somut ve

kasitl olarak insa edilmis bir hayat an1’ olarak ifade etmistir. (Artun, 2015, s. 311)
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4.3. Hegel’in ‘Sanatin Oliimii’ (Death of Art) Tezi ve Sanatin Bagimsizhik Ilkesi

Hegel oncelikli olarak sanati bir sensuous scheinen (duygulara hitap eden bir goriiniim)
olarak ifade eder. Hegel’in scheinen kavramini yorumlayan Houlgate’e gore esasen ide-
anin bir goriiniimii olan scheinen, ayn1 zamanda bir devrim olarak da goriilebilir. Bu
nedenle de sanat, gergekligi goriiniir kilmak, duygular1 ve hisleri giizellik olarak aciga
cikarmak i¢in yapilir. Houlgate, Hegel’deki gerceklik meselesini agar; Hegel nazarinda
‘gerceklik’ (truth), ‘birlestirme’ (unification) ve ‘uzlagma’ (reconciliation) anlamlarina
gelmektedir; ancak bu gerceklik giinlik deneyimlerde goriilen seylerin taklidi ya da
temsili anlamia gelmez. Hegel’e gore 18. yiizyilda ¢ok yetenekli sanatgilar vardir. Bu
sanatcilar bir nesneyi ya da herhangi bir seyi birebir resmedebilir; fakat bu tarz resim
sadece yasamin ve doganin kotii bir kopyast olabilir. (Houlgate, 1991, s. 213) Nitekim,
Hegel’e gore sanatin amaci kesin olarak doganin ya da goriinen diinyanin kopya edilme-
si degildir. Hegel Lectures on Aesthetics (1835) adli ¢alismasinda, giizel idesinin dogada
bulamayacagini, ancak insan sanatinin (human art) ‘dogaiistii’ {riinlerinde buluna-
bilecegini sdylemistir. (Pillow, 2000, s. 171) Ote yandan, Houlgate sanatin amacinin
doganin taklidi anlamina gelmemesine ragmen, gercekligin ifadesinin yasamin, ozellikle
de insanoglunun tasviri olacagini sdyler. Ama bdyle bir tasvir, empirik gercekligin kendi
yarart i¢in bir taklidi anlamina gelmez. (Houlgate, 1991, ss. 213-214) Resim (Sanat)
kendi disinda bir hakikati temsil etmez. (Bumin, 1998, s. 114) Sanatin hakikati bizatihi
kendisidir. Houlgate, Hegel i¢in sanatin temel amacinin diinyay: degistirmek degil; fakat
insanlara nefes alacaklar1 bir alan yaratmak oldugunu; bu yilizden de sanatin toplumsal
ve politik meselelerle ilgilenmeyen bir diistinme faaliyeti ve teorik bir yontem oldugunu
sOyler. (Houlgate, 1991, s. 218) Sanatin bu tarz ifadesi, 1848 idealleriyle de ortiismekte-
dir.

Soyle ki, 1848 Devrimleri’nin yansimasi sanattaki ifadesini /’art pour I’art (Sanat igin
sanat) olarak bulur. Frederich Burwick I’art pour I’art kavramimin kokeninin Alman-
ya’ya dayandiginm soyler. I’art pour I’art kavraminin kullanilmasi Theophile Gautier ve
C. Baudelaire e aittir. Bu kavram the fin de siécle (yiizyilin sonu)’nunda en yiiksek nok-
tasina ulagsmistir. (Burwich, 2001, s. 17) Kavramin 6nemi toplumsal degerlere yonelik

sahip oldugu direnis ve baskaldiridan ileri gelir. Fransiz Benjamin Constant’in ifadesiyle
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L’art pour I'art ‘sanat igin sanat, amagsiz olarak ya da herhangi bir amag i¢in sanati
kiskirtir, ama sanat kendisine ait olmayan bir amaci basarir.” (Burwich, 2001, s. 18)
1848 Devrimi yeni bir sanatin dogusunu miijdelemistir. Fransa’nin 6nemli sanat gazetel-
erinden biri olan L Artiste, 1848’1 sanatin alevlerini yeniden canlandiran ‘6zgiirliik deha-
s’ olarak yliceltmistir. Clement de Ris de ayn1 yayimda; politikada, toplumsal diisiince
ve ahlak alaninda oldugu gibi, sanat alaninda da engelerin kalktigini, ufkun genisledigini

sOyler. (Nochlin, 2011, s. 1)

Schelling, Kant’in Ding an sich kavramiyla analoji kurarak Kunst an sich kavramini
ortaya atar. Schelling’in ortaya attig1 bu kavram esas itibariyle Kant’in estetik yargidaki
sanatin bagimsizlig1 ve ‘ilgisizlik’ ilkesiden yola ¢ikar. I’art pour I’art’in savunucu-
larindan Fransiz filozof Victor Cousin, Sorbonne’da verdigi derslerde (1818) Schel-
ling’in bu kavrami {izerinde durur: ‘gilizel, neyin yararli, neyin iyi ya da neyin kutsal
oldugununu gosteren bir yol olamaz; o yalnizca kendisine yol gosterebilir.” Ancak
Cousin icin I’art pour I’art bir otonomi olmasina ragmen, Schiller ve Schelling’inden
farkli olarak tiim insan zekasina komuta eden bir ‘devrim’ olmadigini sdyler. Edgar Al-
lan Poe ise 1849’da yazdigi The Poetic Principle kitabindan siirin bagimsizligini
savunur. Poe’ya gore siir yalnizca siir i¢in yazilmalidir. (Poem for poem’s sake.) Ona
gore bu tiirde bir siir herhangi bir siirden ¢ok daha soyludur. ‘Bir siir yalnizca siirdir;

daha fazlasi degildir.” (Burwich, 2001, s. 41-43)

Kant Kritik der Urtheilskraft (1791) adli kitabinda ‘giizeli yarardan ayirarak’ sanatlara
Ozgiirlik alan1 saglamistir. Estetik yargist Kant nazarinda bi¢im olarak vardir; ve Kant,
amag ve ilgi baglamimni giizelden ayirmistir. (Burwich, 2001, s. 28) Benjamin Constant
ve de Staél sanatin kendi kendisini belirleyen ‘amacsiz amaglilik’ ilkesi ve sanatin poli-
tika ve ahlaki kisitlamalardan kurutulmasi hakkindaki fikirlerin yayilmasinda énemli rol
oynamiglardir. Romantizm’in 6nemli figilirlerinden biri olan De Staél yazdigr De
I’Allemagne adli eserinde, Kant ve Schelling’in ortaya koydugu sanat teorilerini savun-
mustur ve bu ilkelerin Fransa’da yayilmasini saglamistir. Benjamin Constant da Schel-
ling de, esas itibariyle Kant’in iizerinde 1srarla durdugu sanatin ‘amagsiz amaclilik’
(ZweckmaBigkeit ohne Zweck) ilkesi lizerinde durmustur ve bu kavrami agiklamaya

calismiglardir. (Burwich, 2001, s. 19)
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De Staél ise Kant’in one siirdligli sanatin ‘ilgisizlik’ argiimanini, Victor Cousin’in /’art
pour I’art savunmasini dngoéren bir bagimsizlik bildirgesi olarak sunmustur. /’art pour
I’art baglangicindan itibaren, politik ve ahlaki otoriteye karst muhalefet eder; I’art pour

I’art’1n estetik ayrimi direnisci bir hareket igerir. (Burwich, 2001, s. 29)

1801°de Friedrich Schlegel edebiyat ve sanat iizerine (Vorlesungen iiber schone Litera-
ture und Kunst) Berlin’de verdigi bir dizi dersin bir boliimiinii kendi sanat 6gretisi (Kun-
stlehre) ve Kant’in ‘amacgsiz amaglilik’ kavrammin agiklamasina adamistir. Friedrich
Schlegel, belli bir ama¢ dogrultusunda resim ya da siirin yapilamayacagini sdyler. Ona
gore, cogu kimse sanat1 yararlik baglaminda degerlendirmeye girisir, ancak bu yonde bir
tesebbiis yalnizca sanati asagilar ve meselenin yanlis anlagilmasina neden olur. Schle-
gel’e gore sanatin 6ziinde faydali olma istegi yoktur: Giizel belli 6l¢iide yarar karsitidir
ve yarardan ayr tutulmasi gerekir. (Burwich, 2001, s. 32) Amerikali Romantik ressam
Thomas Cole ise 1836’da yazig1 Essay on American Scenery adli makalesinde, 6zellikle
kendi ¢agi i¢in yavan bir yararciligin her duygu ve hissi sogurmaya hazir oldugunu

sOylemistir. (Rodner, 1988, s. 11)

Schlegel’in sanatin ‘amagsiz amaglilik’ ilkesine getirdigi yorumunda sanat, herhangi bir
amaca itaat etmekte Ozglirdiir, fakat sanat ancak zihnin irettigi bir amacin (hayal
giiciiniin) sonuglarini agiga cikarabilir. Yani, sanat yalnizca sahip oldugu kendi kendisini
belirleyen (6zerk) ilkelere hizmet edebilir. Ote yandan Friedrich Schlegel gore sanatin
amac1 kendisindedir; yani sanat esasen kendisinde amactir. (Zweck an sich) Friedrich
Schlegel’in kardesi A. W. Schlegel de kendi sanat 6gretisini (Kunstlehre) sanatin kendi
kendisine yeterliligine, onun ahlaki olarak Iyi’den temel farki ve bagimsizligina
adamistir. Schlegel’e gore sanat otonomdur; fakat sanat digsal bir temayiil tarafindan

kendi yasasini belirmek zorunda kaldiginda heteronomdur. (Burwich, 2001, s. 32-34)

Schelling’ e gore sanat, sanat¢inin akliyla dolu bir seydir. Shelling sanat1 akil ve seydeki
(matter) bir uzlasim olarak ele almistir. Ote yandan, Schelling’in tabiriyle sanat bir
ozgiirlik faaliyeti ve digsal bir mecburiyete yonelik otonomidir. Sanatin bu yonde bir
yorumu, Ozerk olan sanatin politika ve ahlakin etkilerinden uzak durmayi zorunlu
kilmistir. Frederich Burwick’e gore otonom sanatin altinda yatan gerekge; sanat¢inin

eserini toplumsal bir sansiire karsi giivence altina alma isteginden ileri gelmektedir.
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(Burwich, 2001, s. 35-36) Ote yandan, Schelling’in vitalizm diisiincesi ‘Alman estetik
felsefesi ve sanat felsefesi lizerinde etkili olmustur. Isaiah Berlin’e gore ise, dogadaki
her seyin canli oldugunu varsayan vitalizm diisiincesinde sanat¢i, zorunlu olarak kendi
icine donmek ve ‘icinde hareket eden karanlik ve bilingsiz gligleri biling diizeyine
¢ikarmak’ durumundadir.!? (Berlin, 2004, s. 121) Dolaysiyla, bu tiirden bir yargi sanatgi
fenomeninin ne oldugunun belirlenmesinde son derece dnemlidir. Sanat yapiti, sanatci
tarafindan meydana getirilen biling-dis1 bir faaliyettir. Isaiah Berlin bunu sdyle aciklar:
‘Tam benlik-bilinci olan herhangi bir sanat yapiti, Schelling i¢in, bir ¢esit fotograf
gibidir. Sadece bir kopyadan, bir bilgi par¢asindan ibaret olan, tipki bilim gibi, dikkatli
bir gézlemden sonra gordiiklerimizin tam bir berraklik ve kesinlikle bilimsel bir bigimde
kaydedilmesinden olusan herhangi bir sanat yapiti - o, dliimliidiir.” (Berlin, 2004, s. 122)
Dolayisiyla Schelling nazarinda sanatin, kisinin tam olarak kendi bilincinin disinda,
biling-dis1 gerceklestirdigi bir eylem neticisinde ortaya c¢ikti§i soylenebilir. Ancak
yaptig1 seyin farkinda olmayan sanatci, Schelling nazarinda ‘canli’ bir sanat eseri mey-

dana getirebilir.

Thomas De Quincey de Confessions of an English Opium-Eater adl1 kitabiyla birlikte,
I’art pour I’art’in 6nemli savunucularindan biri olmustur. Thomas De Quincey, Murder
Considered as One of the Fine Arts adli eserinde, edebi bir elestirmen olarak, ahlaki
degerlerin estetik bir kriter olarak uygulanmasina karsi ¢ikar. Ona gore siir ve sanatin
higbir 6gretici islevi olamaz. 19. yiizy1l ingiliz edebiyat: daha énce hi¢ olmadig1 kadar
sanatin bagimsizlig1 ilkesini savunur; sanatin dine ve ahlaki amaglara olan bagimlili§ina
siddetle kars1 ¢ikar. Ona gore siir ancak dogma ve doktrinlerin kolesi olmamak sartiyla
bir yarar1 (ZweckmaBigkeit ) gergeklestirebilir. Frederich Burwick’e gore bu agidan
Thomas De Quincey, edebiyatin amacinin 6gretmek ve haz vermek oldugu Horasyan
(Horatian) edebiyat1 elestirir. Quincey’ e gore bu bir bilgi edebiyatidir, fakat kimse bunu
bir siir olarak géremez. Horace, siirin gercek etkisini agiklamak i¢in son derece muglak

ve zayiftir. (Burwich, 2001, s. 38-39)

12 By dénem fotografin sanat olup olmadig1 Schelling ve Charles Baudelaire vb. diigiiniirler tarafindan
yogun bir bi¢cimde tartisilmistir. Baudelaire Fotografi Sanat mi? adli metninde fotografi elestirmistir.
Baudelaire’e gore fotograf, ‘6grenimlerini tamamlayamayacaklar1 kadar yeteneksiz ya da tembel, biitiin
basarisiz ressamlarin siginagr’dir. Ve ‘yaraticiligin kurumasina yol agacak, sanat1 yozlastiracaktir.’
Ayrmtili bilgi i¢in bakiniz: Enis BATUR, ‘Fotografi Sanat midir?’, Modernizmin Seriiveni, s. 26-27.
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Romantik sair John Keats de , /’art pour I’art’in dnemli savunucularindan biri olmustur.
Keats Endymion siirinde giizelligi ‘ebedi bir haz’ olarak ifade eder: ‘A thing of beauty is
a joy forever’. Ode on a Greciean Urn siirinde ise giizellik i¢in s0yle demektedir:
‘Glizellik hakikattir; ya da hakikat giizellik—hepsi bu/Yeryiiziinde bildigin, ya da bil-
men gereken her sey.’” (Burwich, 2001, s. 39-40) Keats, sanatta var olan ahlaki yar-
gilarin 6zgiirliigii ilkesi olan Kunst an sich kavramini benimsemistir. Ona gore an Lago
an Imogen, yani karanlik taraf ve aydinlik taraf sanatta esit derecede mevcuttur. Sanat
gercekligi taklit etmez, onunla yarigir. Sanat bunu sahip oldugu carpicilik (ya da ‘sok
etkisi’) sayesinde basarir. Sanatlarin miikemmelligi de sahip oldugu bu ¢arpiciliktan
gelmektedir. Burwick’i gore, glizellik gergeklik tarafindan belirlenmez, giizellik kendi
gercekligini yaratir: ‘Hayal giiciiniin giizellik olarak kavradigi sey gerceklik (truth)
olmalidir.” (Burwich, 2001, s. 40-41)

Theophile Gatiuer, Art in 1848 adl1 yazisinda, 1848 Devrimi’nin yeni bir ¢agin isareti ve
‘yeni’ bir sanatsal kiiltliriin dogusu olarak coskuyla karsilandigini belirtmistir. Ayni
metninde Gautier, 1789’un Cumbhuriyet¢i retoriginde, sanatsal kiiltliriin Yunan ve Roma
eserlerindeki canliligin ve ifadedeki diizeltici giiclin, 1848 Cumhuriyetcileri igin
degismesi gereken klasik otoritenin ¢okiisii oldugunu ifade etmistir: “Arbededen ¢ikan
duman kent meydanlarin1 doldurur ve kaybolan degerleri gizler; ama ¢ok gegmeden bir
rlizgar ortaya ¢ikar ve tiim tozlari siler, ahmak bulutlar1 alip gotiiriir ve sanatin mabedi
tiim berrakligiyla yeniden goriiniir; gokyliziiniin degismez maviligine sacilir.” (Harri-
oson, Wood, Gaiger, 1988, s. 315) Gautier’nin metaforik sanat tahayyiillii, sanatin kiil-
lerinden yeniden dogdugunu miijdelerken; ayn1 zamanda ‘yeni’ bir sanatin da haber-
cisidir. Sanat, 19. yiizyilin toplumsal, ekonomik kargasasindan kendini yalitmigtir. Gau-
tier'ye gore sanat, tiim bu kargasanin ve olaylarin iizerindedir. Sanat, sahip oldugu
fikirlerin giicliyle egemen olur; o tiim uygarligi igerir ve tiim bu kargasanin arasinda dii-
nyanin cehresini degistirebilir. Sairin dizesi, heykeltirasin heykeli disinda geriye hicbir
sey kalmaz. Sehrin kosusturmasi, burjuvalarin korkusu beyhudedir. (Harrison, Wood,
Gaiger, 1988, s. 316) Theophile Thore’in devrimci sanat tezinde ‘sanat yalnizca saglam
inanglarla degisir; ve bu inanglarin saglamlig toplumu degistirmek i¢in yeterlidir.” Lin-
da Noclin’e gore Thore’nin bu savi, 19. Yiizyil ortasinda gorsel sanatlarda ilerici diisiin-

cenin ve devrimci sanatin temel meselesidir. (Nochlin, 2011, s. 1)
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Houlgate, Hegel nazarinda protestanligin, sanata ve tarihe ozgiirlik kazandirdigint ve
dinden bagimsiz hale geldigini soyler. Protestanlik, ‘dini sanat’in gerilemesine, sanatin
bagimsizligiin artmasina yol acarken; sanatin laik olana ve siradan hayata ilgi duy-
masina neden olmustur. Protestanlikla birlikte sanat, 6zgiirlik ve gergeklik (truth)
ifadesinin bir araci olarak kalir. Bu ‘6zgilirliik’ laik insan karakterinin icerdigi 6zgiirliik
anlayisinin, ilahi ask ve ige doniik dinsel 6zgiirliigiinden ¢ok daha fazlasini ifade eder.
Bu nedenle sanat bilingli bir sekilde bizatihi insan iiretiminin kendisi olmaktadir. He-
gel’e gore Post-Reformasyon donemi sanatinin konusunu, giinliik yasamdan, yani sira-
dan olandan alir. (Houlgate, 1991, s. 236) Sanatin merkezinin insan olmasi ve
sekiilerlesme sanatin kendisini dinden bagimsiz hale getirmistir. Ancak Hegel’e gore
sanatin Ozerkligini kazanmasinin bir bedeli vardir: Sanat, dinden ayrilmasiyla birlikte
gercekligin (Truth) goriinimi olarak dini esitligini kaybeder; bdylece sanat da kendi
sinirlarint kesfeder. Houlgate, bu tarz bir ifadenin Hegel’de ‘sanatin ¢oziilmesi’ (dissolu-
tion of art) anlamma geldigini sdyler. Ote yandan, Houlgate, Hegel’in tam olarak sanatin
oldiigiinii soylemedigini ifade eder. Modern diinyada sanat 6lmez; ¢iinkii ideal estetigin
bireysel goriinlimii daima insan ilgisinin bir nesnesi olarak kalacaktir. Sanat 6lmez fakat
dinin altinda ve felsefenin bir parcasi olarak kendine yer bulur. Modern geligsmeler ‘san-
atin 6limii’ meselesini giindeme getirmistir. Post-Reformasyan sanati, genellikle sanatla
ilgili ele alinabilecek seylerin kapsamini genisletmistir; 18. yiizyil sonu ile 19. ylizyil
basinda sanatcilar, siirsiz ve yeni bir 6zgiirliik anlayisini hissetmeye baslamiglardir.
Hegel’e gore modern sanatgilar, herhangi bir konuyu veya stili segcme 6zgiirliigline sa-
hiptirler. Oysa, daha 6ncenin Grek, Roma, Ortagag sanat¢ilar1 genellikle belli konulart
ve topluma hitap eden stilistik unsurlari yapmak zorunlulugundaydi. Houlgate’in
ifadesiyle, modern sanatin bu igerigi klasik ideadan, ilahi sevgiden ya da kahramanliktan
yoksundur. Ancak modern sanat, insan hayatina getirilen belli bash tiim belirlenmis
kisitlamalardan kurtulmus ve ‘yeni’ sanat nesnesi olarak diizenlenmistir. (Houlgate,
1991, s. 237) Kirk Pillow’e goére Hegel, hayal giiciiniin yorumlayici bir iiriinii olan es-
tetik birligi ifade etmeye olanak saglayan sanatsal ifadenin bir felsefesini Onermistir.

(Pillow, 2000, s. 171)

Hegel, modern estetik 6zgiirliigiin ortaya ¢ikisini1 olumlu karsilar, fakat yine de modern

sanat¢iya birtakim kisitlamalar getirilmesi gerektigini sdyler. Modern estetik 6zgiirliik
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Hegel’e gore soyut olmamali, ama ‘birlik’, ‘uyum’ ve ‘uzlagim’t benimseyen somut bir
Ozgiirlik olmalidir. Houlgate, sinirsiz ozgiirliik ifadesinin Hegel nazarinda, sanatin

olimii ve giizeligin tahribi olarak gdriindiigiinii soyler. (Houlgate, 1991, s. 238)

Hegel’e gore reform sonrasi sanat, dini kavrami ortadan kaldirmig ve insan yasami tiim
zenginligiyle ve cesitliligiyle sanatin odak noktasi olmustur. Bu anlamda manzara resmi
Hegel i¢in 6nemlidir. Hegel manzara resmini, insanoglunun duygularinin ve hislerinin
ifadesinin bir yolu olarak yorumlamistir. (Houlgate, 1991, s. 238) Taylan Altug, Son
Bakista Sanat adli kitabinda sanatin bu ‘yeni’ konusu i¢in soyle der: ‘Sanatin konusu
dini ve ahlaki alandan kendilerine geri ¢ekilmis, yalnizca dolaysiz olarak oldugu sey
olmak isteyen tikel karakterlerdir; kendi tutkulari, asklari, amaglar1 ve kendilerini
cevreleyen rastlantisal kosullar ile bireylerin yasamlaridir...Sanatin 6devi ise kendi ken-
dini belirleyen 6zgiir karakterlerin incelenmesi isine dontigmiistiir. (Altug, 2012, s. 115)
Insani olan veya insan 6zelligi tastyan her sey sanatin igerigi haline gelmistir. Hegel’e
gore bu evre Romantik donemin siradan hayata yoneldigi liglincii evredir. (Altug, 2012,
s. 114) Romantik sanat, etik ve ilahi bir hakikat igermeyen saf bir gerceklik ile ne
gercekligi ne de etik ve ilahi hakikati olmayan saf bir 6znelcilik olarak modernlige

evrilmistir. (Altug, 2012, s. 117)

Ote yandan Hegel, giizelligin sinirlarin asan birtakim estetik egilimden soz eder. Bun-
lardan ilki dogal, tabi ve siradan olanin 6zgiirliiglidiir. Hegel’e gore bazi sanatgilar, sira-
dan olanmi tercih etmekte; idealize edilmemis, kaba bir diinyeviligi yeglemektedirler.
Drama yazarlar1 Kotzebeu ve Iffland’t 6rnek gostererek; burjuva hayatinin giinliik
yagamini tasvir etmelerini siirsel goriiden yoksun olmakla agiklar. Modern sanattaki
ikinci egilim ise ‘6znelcilik’, 6zellikle de Romantik ironin 6znelligi’dir. Romantik ironi
modern 6zgiirliigii ifade eder. Hegel’e gore, Romantik ironi, dogal formlarla ya da ra-
syonel kavramlarla baglanti kurmasi veya onlar1 ¢ézlime ugratmasi i¢in hayal giiciline
izin verir. (Houlgate, 1991, s. 238) Taylan Altug, ge¢miste tinin estetik ifade buldugu
biitiin belirlenimli nesnellik bi¢cimlerini yikmakla modern humour ve ironinin, bireysel
insan 6znelliginin estetik ifadeyi astigini; ve sanatin idealinin bu sekilde parcalanmasiyla
birlikte, biitlin diizeylerde bi¢cim ve icerik bagintisinin tam bir ¢oziimiiniin
gerceklestigini soyler. (Altug, 2012, s. 116) Dolayisiyla sanatta bigim ve igerik zorunlu-

lugu ortadan kalmistir. Altug, sanatta ideanin yoklugunun hicbir konu ya da amag birligi
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gbdzetmeksizin malzemenin salt rastlantisal sekilde iliskilendirilmesine neden oldugunu
sOyler. (Altug, 2012, s. 120) Tinin hakikatini ifade etmenin araci olarak sanat, Hegel
nazarinda yikima ugrar; bu da sanatin Sliimiidiir. Altug, Romantik sanatin tarihinin
‘kendi alani i¢inde ve bizzat sanat bigimi i¢inde sanatin kendini agmasi’ olarak goriilse
de; bunun Hegel’e gore kendini asma igerisinde yine de insanin kendi igine bir geri
cekilisi oldugunu sdyler. Boylece insanin kendi yliregine inisi; bu sayede sanatin, icerik
ve icerigin islenisine iligkin biitlin sabit kilinmis kisitlamalardan kendisini soyup atarak,
insan yiireginin derinliklerini ve yiiceliklerini, sevingleri ve lziintiileri ile c¢abalari,
yapip-etmeleri ve yazgilari ile insanli81, yeni kutsallarin kutsali yapmustir. (Altug, 2012,
s. 122) Sanatin 6znelliginin yani sira sanatginin da 6znelligi s6z konusudur. Sanat artik
sanat¢cinin 6znel bakisini ve kendi yaratici, tiretici gili¢lerini goriiniir kildig1 bir etkinlik
alam1 olmustur. (Altug, 2012, s. 118) Ote yandan her sey sanatin konusu haline gele-
bilecegi gibi ayni zamanda her tiir malzeme de sanat eserinin nesnesi olabilir. (Altug,
2012, s. 119) Romantik sanat¢inin ideali bu anlamda digsal diinyanin sanatsal malzeme
icerisinde 0znel yeniden yaratimidir. Altug’a gore, Romantizm’le birlikte kendi
yaraticiliginin farkina varan sanat¢i, ’sanat¢i liniformasi’n1 kusanmistir. (Altug, 2012,

s. 119-120)

Houlgate, 6znelciligin en yakin Orneklerinin Dadaizm ve Siirrealizm akimlarinda
bulunabilecegini sdyler. Bu akimlarda bilingdisinin ve irrasyonel olanin etkisi en yiiksek
amactir. Dadaizim’de oldugu gibi, Siirrealist ve Dadaist resimlerde de dogal formlarin
baglamindan koparilmasi s6z konusudur. Nitekim bdyle bir sanat, sanat¢inin insanoglu-
nu tasvir etmedeki geleneksel tekniklerden kurtulmasinin 6zgiirliigiiniin ifadesidir. Bu
tarz resimler, akil, uyum ve uzlagma tarafindan belirlenmemis soyut bir 6zgiirliik adina
ideal estetige saldir1 olarak yorumlanabilir. Modern sanattaki {iglincii egilim, Hegel’in
ideal giizellik anlayigina direkt bir tehdit olarak yorumladig: sey; sanat¢inin belli bir ko-
nudan ziyade sanatsal {liretim silirecine ve sanat aracininin kendisine olan ilgisidir. Bu
miizikte ve resimde sirasiyla, seslerdeki serbest dogaglama ve renklerdeki etkilesimdir.
(Houlgate, 1991, s. 239) Hegel’in belirledigi modern sanattaki son egilim ise, bazi sana-
tlarda artmakta olan soyut fikirlerin ve felsefi diisiincenin estetik idea icin bir tehdit
olusturmasidir. Schiller’in siirleri Hegel i¢in bu anlamda elestirilir. (Houlgate, 1991, s.

240) Tilin Bumin’in deyimiyle ‘Siir tinsellikten, kavramdan, evrensellikten bir seyler
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aldikca estetik alanin disina diiser’. (Bumin, 1998, s. 110) Peter Biirger’e gore ise ‘Ro-
mantik sanatla birlikte sanat kendi sonuna ulagmis ve daha yiiksek biling formlarinin -

felsefenin- Oniinii agmistir. (Burger, 2003, s. 155)

Houlgate’in deyimiyle, ‘modern diinya yasamin her alanina soyut bir goriinim ver-
mektedir ve sanat ge¢miste oldugundan daha kavramsal olacaktir. Modern diinyada
‘diisiince’ giizel sanati agmistir.” (Houlgate, 1991, s. 240) Tiilin Bumin ise Hegel’in
‘sanatin Oliimii’ meselesini tersten okur; ona gore sanatin kavrama ulasmasi i¢in kendi
kendisini silmesi, 6lmesi zorunludur. (Bumin, 1998, s. 119) Bunun da altinda yatan
neden ise, sanatin anlami aciga ¢ikarmasinin ancak figiiriin silinmesiyle miimkiin
olabilecegidir. (Bumin, 1998, s. 118) Ayni zamanda bu sanatta hakikate ulagmanin temel

yoludur.
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5. ROMANTIZM DUSUNCESININ PLASTIiK SANATLAR BAGLAMINDA

INCELENMESI

‘Sanat¢inin tek yasasi, sahip oldugu duygulardir.’

-Caspar David Friedrich

Romantik diinya goriisliniin izleri yalnizca diisiince alaninda degil, 19. yiizyil ve 20.
ylizy1l sanatinda da goriilmiistiir. Friedrich Schlegel, Friedrich Schiller, Friedrich Hegel
ve diger diisliniirlerin ortaya koydugu kavram ve fikirler plastik sanatlar alanina da si-
rayet etmistir. Diislince alaninda oldugu gibi, resim alaninda da Romantizm bir kopusu
ifade eder. Bu ayrim en basta Romantizm’in ‘yeni’ olani ele almasindan ileri gelir.
Adorno Estetik Teori (1970) kitabinda, modern sanat kuraminin merkezine ‘yeni’ kate-
gorisini koymus ve bu ‘yeni' kategorisini modern sanatla iligkilendirmistir. Adorno’ya
gore ‘yeni’ kategorisi, gelenekten, yani modernizme kadar varolan her seyden kopus an-
lammna gelmektedir. (Ondin, 2009, s. 113) Peter Biirger’in de sdziinii ettigi gelenekten
kopus, yalnizca sanatlarda goriilen teknik bir yenilenme olarak okunamaz. (Burger,
2003, s. 115) Bu hem diisiinsel hem formal anlamda degerlendirebilecek bir imha sii-
recidir. Baudelaire’e goreyse Romantizm esittir modern sanattir ve ‘yeni’ olandir. ‘Ro-
mantizm ile modern sanat bir ve ayni1 seydir - yani, sanatlarin icerdigi tiim araglarla ifade
edilen igtenlik, tinsellik, renk, sonsuza duyulan 6zlemdir.” (Baudelaire, 2003, s. 97) Ro-
mantizm, ‘yeni’ olandir. Renato Poggioli (1907-1963) Avangard Kurami (1968) adli
kitabinda, avangardin Romantizm kaynakli oldugunu belirtmistir. (Burger, 2003, s. 14-
15) Poggioli’ye gore, her avangart tarihi Romantizm’le baglar. (Artun, 2015, s. 25) Peter
Biirger’e gore ise Avangardistler, sanatin Hegelci anlamda ortadan kaldirilmasini
onermislerdir. Bu sanatin yok edilmesi degil, hayat pratigine doniistiiriilip muhafaza
edilmesidir. (Burger, 2003, s. 99) Bunu da estetik araciligiyla yapmislardir. Bu yonden
Marcel Duchamp’tan (1887-1968) ayrilirlar. Ayrica bu tiirden bir avangardist ifade,
Romantizm’in amacladig1 sanat ve hayat arasindaki bariyerlerin ortadan kaldirilmasiyla

paralellik tagimaktadir.
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Avangart sanatta goriilen sanatin bir tiir ‘eylem’ halini almasi, Romantizm’den kalan bir
mirastir. Ozellikle Fichte’de de goriilen, yasamin eylemle basladigi ve insanin bir tiir
eylem oldugu fikirleri bu noktada sonra derece dnemlidir. ‘Eylem’, Fichte’de 6zgiirliikle
yankilanir. Schiller’in insanm1 6zgiirliige tasiyacagina inandigi ‘oyun terapisi’ kavramu,
Fichte’de karsiligini ‘eylem’de bulur. Bu eylemlilik, sanatin 6zgiirlesmesinde énemli bir

adim olmustur.

Hayal giicli, Romantizm’in temel niteliklerinden biridir. Kuskusuz, Romantik sanatc1
hayal kurabildigi 6l¢iide 6zgiirdiir. Charles Baudelaire’nin ifadesiyle, ‘Diinyay1 hayal
giicli yaratmistir ve hayal giicii yonetecektir.” (Artun, 2011, s. 109) Hayal giicii, Roman-
tiklerden, 20. yiizyil avangart sanatcilarina kalan bir diger mirastir. Siirrealizm basta
olmak {iizere bir¢ok donemin sanat¢ist Romantik hayal giiclinden etkilenmistir. Pablo
Picasso’nun deyimiyle (1881-1973) ‘hayal edebildigin her sey gercektir.” Dolayisiyla
goriinmeyenin Otesindeki gergekligi hayal ettirmek, sis perdesinin arkasindaki gizemi
aralamak; korkung, tekinsiz ve gercekdistii olan her tiir imge, Romantik diisiincenin bir
mirasidir. Hayal giiciine dair bu tiirden karanlik imgeler, Romantik diisiinceden 6nceki
donemlerde de bulunabilir, ancak rahatsiz edici olana bu derecede ehemmiyet verilmesi
Romantiklerle birlikte goriilmiistiir. Hayal giicliniin bu kadar yogun yasandigi bir do-
nemde, resim diizlemindeki formlarin degisime ugramasi son derece dogaldir. Hayal
giiclinlin tetikledigi cagrisimlar sonucunda formlar resim yiizeyinde erimis ve sili-
klesmigstir. Bu, ayn1 zamanda Hegel’in klasik sanatta buldugu form-igerik arasindaki
miikemmel uyumun ortadan kalkmasidir. Ote yandan, dénemin toplumsal ve ekonomik
kosullar1; hizla gelisen makinelesme, artan niifus ve tiim bunlarin beraberinde getirdigi
‘hiz’ Romantik sanatta karsiligini bulmustur. William Turner, William Blake, Caspar
David Friedrich ve bunun gibi Romantik sanatgilar, yapitlarini izleyiciye hazir bir sekil-
de vermemislerdir. Onlarin ortaya koydugu caligmalar, ilk bakista kavranmasi giic,
yorumlama gerektiren islerdir. En nihayetinde, formun Ozgiirlesmesiyle birlikte, in-

sanligin kurtulusuna dair umutlar ve {itopyalar artmistir. (Artun, 2015, s. 24)

Rengin Romantikler i¢in 6zel bir anlami vardir. Ciinkii artik renk ile belli duygularin,
diisiincelerin, hislerin resim diizlemi {izerindeki ifadesinden soz edilebilmektedir.
Rengin bu tiirden ifadesi, kazandig1 yeni eregine isaret eder. Elbette renk ile duygularin

anlatilmasi, Romantik bir mirastir ve bu miras Van Gogh (1853-1890) basta olmak
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iizere, Henri Matisse’de (1869-1954) ve Alman Disavurumcular’da da devam etmistir.
Tiim bunlarla birlikte sanat, hayal giiciinii de yanina alarak izleyicide ‘sok etkisi’
uyandiracak, onu sasirtacak ve sarsacaktir. Arnold Hauser, Romantizm’in orta sinifa
0zgli bir duygulanim oldugunu ve evrensel gerceklige sahip, kuralci klasik diinya
goriigiine kars1 bir ‘silah’ oldugunu ifade etmistir. (Hauser, 1984, s. 60) Bu goriis, Ken-
net Clark’in The Romantic Rebellion (1973) kitabinda soziinii ettigi, Romantic Versus
Classic Art gorigiinden farkli olarak salt formalist bir okumadan ziyade, geleneksel,
kaliplagsmis bir sanat anlayisinin 6tesine ge¢gme; kaniksanmis (ayn1 zamanda da akade-
miklesmis) sanat yapma pratiginin degismesi olarak okunmasi gerekir. Bir yiizyil sonra,
Dadaizmle birlikte sanatin bu tiirdeki ‘devrimci’ yapisi, Romantizm’den aldig1 mirasin
iistiine koyarak, izleyicide ‘sok etkisi’ yaratacaktir. Walter Benjamin, Arnold Hauser’in
Romantizm i¢in soyledigi ‘silah’ metaforuna, Dadaizm ¢ergevesinden bakmistir: “Daha
once insan1 ¢agiran bir goriiniim ya da ikna edici bir ton niteliginde olan sanat yapiti,
Dadacilarda bir ‘mermi’ye déniisiir. Izleyiciyi carpar. Dokunsal bir nitelik kazanir.”

(Benjamin, 2008, s. 74)

Huch Honour’a gore, gorsel sanatlarda William Turner, Caspar David Friedrich, John
Constable, Eugene Delacroix, William Blake, Theodore Gericault vb. ressamlarin res-
imleri, insanlarin hem dogaya hem da sanata olan gérme bigimleri iizerinde tiimden bir
degisime neden olmustur. (Honour, 1979, s. 26) Honour’a gore, Caspar David Frie-
drich’in The Cross in the Mountains, J. M. W. Turner’in The Fall of an Avanlanche in
the Grisons ve A.-J. Gros’un (her ne kadar onun genel sanat anlayisin1 Romantik olarak
kabul etmek miimkiin olmasa da) Napolyon on the Battlefield of Eylau ¢aligmalar1 erken
19. ylizyilin ana akim resimleri arasindadir. (Sekil 5.1) (Sekil 5.2) (Sekil 5.3) Caspar
David Friedrich’in The Cross in the Mountains resmiyle ilgili olarak; Katolik tilkelerde
carmth tasvirlerinin bir anit ya da hag¢ nesnesi olarak son derece yaygin oldugunu; ancak
giin batiminin renkleriyle kizarmis bir tepede diiz ¢imler, kdknarlar ve bulutlar ile
hakikati (truth) doga haline getirmesine ragmen resmin neredeyse sanr1 gibi olan tiiyler
irpertici bir sessizlik ve siikunet duygusu tasidigini sdylemistir. Dindar bir Protestan
olan C. D. Friedrich, herhangi bir komisyon olmadan yaptig1 bu resmi ilk énce Isve¢’in
Protestan Krali’na géndermeye niyetlenmis, fakat daha sonra Katolik Graf ve Grafin von

Thunhohenstein’a -Schloss Tetschen’deki 6zel bir kilisenin altar panosu olarak- satmaya
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ikna edilmistir. Honour’a gore bu resim, mezhepgiligi asan dine yonelik ‘yeni’ bir tutu-
mun ifadesidir; bu sasirtict goriintii, daha onceki herhangi bir dinsel goriinlimden (res-
imden) oldukca farklidir. Resim, altinda ¢ok anlamli bir okumay1 miimkiin kilabilecek
detaylar1 barindirmaktadir. Resmin esas etkisi zamaninin 6tesinde olan sekiilerliginden

gelmektedir. (Honour, 1979, s. 27)

Sekil 5.1: Caspar David Friedrich, Daglardaki Hag, 1807-1808, Tuval iizerine
Yagliboya, 115 cm x 110 cm, Galerie Neue Meister, Dresden. (Honour, 1979).
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Sekil 5.2: William Turner, Grisons’daki C1g Diigsmesi, 1810, Tuval iizerine Yagliboya
120 x 90 cm, Tate Modern, Londra. (Honour, 1979).

Sekil 5.3: Antoine-Jean Gros, Eylau Savasin Napolyon, 1807, Tuval iizerine Yagliboya,
104.9 x 145.1 cm, Toledo Miizesi, Ohio. (Honour, 1979).
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Resim ilk kez Dresden’de C. D. Friedrich’in stiidyosunda sergilendiginde (1808), bir
ziyaretg¢inin ifadesiyle: ‘Odaya giren herkes harakete gecmis; en bosbogazlar bile, sanki
bir kilisedelermis gibi son derece ciddi ve sessiz bir tonda konusmuglardir.” Dénemin
sanat elestirmeni ve gazetecisi Friedrich Wilhelm Basilius von Ramdohr’un Zeitung fiir
die elegante Welt gazetesinde yayimladigi elestirisinde; resim ve resmin elde ettigi
basarinin yazari ¢ilgina ¢evirdigi anlasilmaktadir. Ramdohr, bu resmi manzara resminin
bir manifestosu olarak lanse eder; ‘manzara resminin bu zamana kadar bilinmeyen
kavrami’nin ‘begeni anlayisi’ni tehlikeye sokabilecegini ve onun ‘miikemmel’ resim an-
layisindan mahrum birakabilecegini sdylemistir. Ramdohr, resmi, tarihin dehset verici
olaylar1 ve zamanin yikici ruhu ile iliskilendirmistir. Son olarak, ciddi bir tavirla,
sessizligi siirdiirmenin 6dleklik olacagini sdylemistir. (Honour, 1979, s. 28) Ote yandan
Robert Rosenblum, Romdohr’un belli bir dini konuyu alegorize etmek ya da ibadete
0zgli duygular1 uyandirma amac1 i¢in dahi manzara resmi kullanmanin iyi bir fikir olup
olamayacagini merak ettigini soylemistir. Rosenblum ayrica, C. D. Friedrich’in bu tarz-
da bir resim anlayisinin Romdohr nazarinda inanca ters diistiigiinii belirtmistir. Rosen-
blum, bu resmin tliimiiyle ampirik bir goézlemin modern diinyasina ait olarak

yorumlanmis olabilecegini sOylemistir. (Rosenblum, 1977, s. 25)

Friedrich Wilhelm Basilius von Ramdohr, Claude Poussin ve Ruisdael gibi ressamlarin
resimlerine referanslar vererek ve Fransiz teorisyen Pierre- Henri de Valenciennes’den
alintilar yaparak, C. D. Friedrich’in kabul edilmis tim geleneksel manzara resmi ku-
rallarini altiist ettigini s6ylemistir. Bu durum C. D. Friedrich’in kompozisyon anlayisiyla
ilgilidir. Isik ve gdlgenin kullanimi, hava perspektifini kullanmay1 reddetmesi vb. bigim-
sel agidan goziiken nedenlerdir. Hanour’un ifadesiyle Friedrich yeryiiziinii karanliga
cevirmigtir. Dinsel bir ideay1 alegorize etmek icin manzara resminden faydalanmistir.

(Honour, 1979, s. 28)

Caspar David Friedrich, 18. yiizy1l manzara resminin, gozii uzaktaki mesafelere ¢eken
Olgelendirilmis diizlemli yapisini kirmigtir. Onun resmi, bir 6n plana sahip degildir:
cergevenin en alt ¢izgisi, resmi tepe ve agaglar boyunca keser. Honour’un ifadesiyle;
manzara, sanki seyirci havada asili kalmig ya da yiliksek bir pencereden disariya
bakistyormus gibi sunulmustur. Geleneksel dini resim anlayisindan tamamen ayrilmastir.

(Honour, 1979, s. 28) Robert Rosenblum C. D. Friedrich {izerinde, Alman Romantik teo-
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log F. E. D. Schleiermacher’in etkisi oldugunu sdyler. Rosenblum’a gore Schleierma-
cher ‘modern teolojinin reformist bir figiirii’diir. Schleiermacher teolojisini, kutsal olani
kilisenin disinda aramak tiizerine olusturmustur. Can cekigsmekte olan kilisenin gele-
neklerini, modern diinyanin yeni deneyimlerine entegre etmeye calismistir. Dolayisiyla
Rosenblum, Friedrich i¢in Schleiermacher’in, kutsal alanin sekiiler deneyime do-
niistiiriilmesi bakimindan 6nemli bir figiir oldugunu ifade etmistir. (Rosenblum 1977, s.
15) Dolayisiyla, Caspar David Friedrich’in The Cross in the Mountains (Daglardaki
Hag) resmi de bu anlamda kutsal olan1 sekiiler olana yakinlastirma ¢abasi olarak okuna-
bilir. Tiim bunlara ek olarak, The Cross in the Mountains resmine bakildiginda, daglarin
ve agaclarin resmin 4’te 3’liik bir alanim1 kapladig: goriilmektedir. Carmiha gerilmis Isa,
son derece ufak ve ayrintida kalmis bir figiir olarak tasvir edilmistir. Ayrica Isa izley-
iciye bakar pozisyonda degil, yandan resmedilmistir. Kiliseye gelmis herhangi bir
kisinin, altar panosunda Isa’y1 segebilme olasiligi son derece diisiiktiir. Dolayisiyla
izleyicinin, bu tarz bir resim karsisinda; resmin, dini konulu bir resim mi yoksa manzara
resmi mi oldugunu anlamasi kolay degildir. Resim bu yoniiyle son derece kigkirtict ve
sasirticidir. Ayrica Rosenblum, C. D. Friedrich’in Woman in Morning Light ve Two Men
by the Sea gibi resimlerinin, dogaiistii deneyimin bir parcasi oldugunu ve geleneksel dini
imgelerden dogaya donmiis resimler oldugunu soylemistir. (Rosenblum, 1977, s. 22)

(Sekil 5.4) (Sekil 5.5)

Sekil 5.4: Caspar David Friedrich, Giin Isiginda Kadin, 1818-1820, Tuval {izerine
Yagliboya, 22 x 30 cm, Museum Folkwang, Dresden. (Rosenblum, 1977).
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Sekil 5.5: Caspar David Friedrich, Deniz Kiyisinda iki Kisi, 1817, Tuval iizerine
Yagliboya, 51 cm x 66 cm, Alte National Galeri, Berlin. (Rosenblum, 1977)

Rosenblum’a gore C. D. Friedrich’in Winter Landscape with Church (1811) ve Cross at
Riigen (1815) resimleri de  The Cross in the Mountains resmiyle benzerlikler
gostermektedir. (Sekil 5.6) Winter Landscape with Church tablosunda, ¢carmihla belir-
lenmis bir kiliseye varmak {izere olan bir haci yer almaktadir. Cam agacinin oniinde,
koltuk degneklerini atmis oturur vaziyetteki haci ve carmih, resimde belli belirsiz
goziikmektedir. Arka planda yer alan katedral bulutlarla kaplanmis, zorlukla secilmekte-
dir. Cross at Riigen’de ise, kaba bir denizci hagi, Riigen Adasi’nin sahilinde yiikselen
aya kars1 olarak resmedilmistir. Hagin yaninda ise bir de ¢apa vardir. Rosenblum, res-
imde yer alan insan yapimi objelerin ve doga olaylarinin bilimsel bir sekilde adada
yasanan bir anin kayda alinmasi olarak agiklanabilecegini; ancak resimdeki dikkat
dagitict nesnelerin ve olaylarin yoklugunun ve kompozisyonun son derece yalin
olusunun ‘yeni’ bir Hristiyan yorumu olarak goriilebilecegi sdylemistir. (Rosenblum
1977, s. 27) Dolayisiyla bu goriisten yola ¢ikarak, Hegel ile C. D. Friedrich arasinda bir

iliski kurmak gayet miimkiindiir. Hegel’in reform sonrasi sanatin kendini ‘dini sanat’tan
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(kunstreligion) yalitmasi ve sanatin laiklesmesi hakkindaki goriisleri son derece 6nemli
olmustur. Ustelik tiim bunlara ek olarak, Hegel nazarinda manzara resminin onemli
olusu -‘insanoglunun duygularinin ve hislerinin ifadesinin bir yolu’ olmasindan dolay1-
C. D. Friedrich ile ortak bir okuma yapmayir miimkiin kilmaktadir. Hegel’in sanatin
oliimii (death of art); Houlgate’in ise sanatin ¢oziilmesi (dissolution of art) olarak
gordiigli Romantizm’in 3. evresinin 19. yiizyll Romantizm’indeki en iyi resimsel
orneklerini bu baglamda C. D. Friedrich vermistir. Ote yandan C. D. Friedrich’in res-
imlerinde genel olarak asimetrik bir yapidan soz edilebilir. Hag, ¢cam agaci, buzul gibi
nesneleri resmin tam ortasina koyarak geleneksel bir perspektif anlayisinin disinda res-
imler yapmistir. Cross at Riigen ve The Polar Sea 1824 (Wreck of the Hope) resminde
de goriilebilir. (Sekil 5.7) (Sekil 5.8)

S z 4 VR

Sekil 5.6: Caspar David Friedrich, Kiliseli Kis Manzara, 1811, Tuval {izerine Yagliboya,
33 cm x 45 cm, National Galeri, Londra. (Rosenblum, 1977)
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Sekil 5.7: Caspar David Friedrich, Riigen’de Hag, 1815, Tuval iizerine Yagliboya, 45 x
33.5 cm, Brandenburg Palace, Postham. (Rosenblum, 1977).

P

Sekil 5.8: Caspar David Friedrich, Umudun Yitisi, 1823-1824, Tuval Uzerine
Yagliboya,
126.9 x 96.7 cm, Kunsthalle Hamburg, Hamburg. (Rosenblum, 1977)
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Rosenblum Caspar David Friedrich’de goriilen dini sanatin doniisimii meselesine mod-
ern sanattan bir ornek vererek agiklamistir: Rosenblum’a gdéren Gauguin’in Yellow
Christ’1 klasik bir ‘Carmihta Isa’ resmi degildir. (Sekil 5.9) Daha ziyade Brittany’de
siradan koyliiler tarafindan tapilan insan-yapimi bir carmih vardir. Rosenblum’a gore bu
insanlar tipki C. D. Friedrich’in resimlerindeki yolcular, kesisler ve denizciler gibidir.
(Rosenblum, 1977, s. 27-28) Nitekim her iki sanat¢1 da sézde ‘dini konulu’ bir resmi,
oldukea yalin, sade ve giinliik hayatta geciyormus gibi betimlemislerdir. Siradan insanlar

kutsal alana dahil edilmislerdir.

Sekil 5.9: Paul Gauguin, Sar1 Isa, 1889, Tuval Uzerine Yagliboya, 92.1 x 73 cm, Al-
brigh- Knox Art Galeri, New York. (Rosenblum, 1977).
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Caspar David Friedrich, resimlerinde sembolik ifadenin giiciinii kullanmistir. Sekdiler
olan1 vurgulamak adina sembolik ifadeye bagvurmustur. Rosenblum’a gore C. D. Frie-
drich transandantal deneyimi ortaya ¢ikarmak i¢in yeni bir sembol arayisina girmistir.
Bu sembolik ve transandantal deneyimlerin izlerine C. D. Friedrich’in gemi resimlerinde
de rastlanir. Onun sonsuzlugu animsatan Woman at a Window (Penceredeki Kadin);
yasamdan Oliime gecisin adeta bir sembolii olarak goriilen Abbey under Oak Trees
(Mese Agaclar1 Arasindaki Manastir); insan hayatinin evrelerini anlattigi Stages of Life
vb. resimlerde goriilmektedir. (Rosenblum, 1977, s. 30-33) (Sekil 5.10) (Sekil 5.11)
Rosenblum’a gore C. D. Friedrich, insanin umutlarinin ve yagamdan 6liime gecisin bir
sembolii olarak gemileri kullanmistir. Wrech of the Hope resmi de bu anlamda 6nem-
lidir. Gezgin William Parry’nin 1819-20’de kuzeybatiya yaptig1 seferle ilgili notlarindan
etkilenen C. D. Friedrich, Rosenblum’un deyimiyle olaylari, seyahat illiistrasyonlarini
trajediye; ‘kimsenin olmadigi bir Oliim arazisi’ne cevirmistir. Kaza yapmis gemi,
kirilmig buzul piramidiyle gizlendiginden zorlukla segilebilmektedir. ‘Bu soguk doga

olgusu Gotik bir mozole halini almistir.” (Rosenblum, 1977, s. 34)

Sekil 5.10: Caspar David Friedrich, Penceredeki Kadin, 1822, Tuval {izerine Yagliboya,
44 cm x 37 cm, Alte National Galeri, Berlin. (Rosenblum, 1977).
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Sekil 5.11: Caspar David Friedrich, Mese Agaglar1 Arasindaki Manastir, Tuval iizerine
Yagliboya 1810, 110.5 x 171 cm, Alte National Galeri, Berlin. (Rosenblum, 1977).

Caspar David Friedrich, Rus Sair Zhukovsky soyle demistir: ‘Beni kusatan, beni bulut-
larla, kayalarla birlestiren seye kendimi teslim etmeliyim; oldugum sey olmak igin. Bir
basima olmaliyim, dogayla iletisim kurmak i¢in.” (Wolf, 2015, s. 47) Friedrich’in bir¢ok
resminde izleyiciyle bir tiir oyun igerisine girdigi goriiliir. Ornegin On the Sailing Baot
(Yelkenlide, 1818-1820) resminde, geleneksel perspektif anlayigsinin digina ¢ikarak,
izleyiciyi resme dahil etmistir. Norbert Wolf, On the Sailing Baot resmi igin, ‘Sanki
gemideyiz ve goziimiiz, geminin bas tarafinda oturan ¢iftin oraya yonlendirilmistir.” der.
(Wolf, 2015, s. 50) (Sekil 5.12) Nitekim Freidrich izleyicinin, Tipki Turner’da oldugu

gibi belli bir an1 deneyimlemesini istemistir.
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Sekil 5.12: Caspar David Friedrich, Yelkenlide, 1818-1820, Tuval iizerine Yagliboya,
71 cm x 56 cm, Hermitage Miizesi, Petersburg. (Wolf, 2015)

Friedrich’in ¢agdaslarindan William Turner da gilines 151811 tutkulu ve yar1 dinsel bir
bicimde resmetmis, hatta 1846’da Royal Akademi’de sergiledigi resminde, altin sarisi
151k huzmesini melek formunun i¢inde dondurmustur. Rosenblum, bu tiirde dogal olan1
doga {istii olana gevirebilme kapasitesi bakimindan William Turner’in piriltili 15181inin
Empresyonistler’inkinden farkli oldugunu sdylemistir. Ayni zamanda, C. F. Frie-
drich’deki doganin yogun incelemesine dayali resim anlayisinin da, 19. Yiizyil Realist
manzara ressamlarindan farkli oldugunu ifade etmistir. Rosenblum’a gore, Turner ve
onun Kuzeyli ¢agdaslarinda insan duygular1 doganin alanina indirgenmistir. Onlarda
insan hem talihsiz hem de iggalci islevi gorebilir; ¢1g, kar firtinasi, dalgali deniz tarafin-
dan yutulabilir ya da doganin sessizligi, dogaiistii gizemler (sis ile Ortiilmiis aydinlik
gokyiizii, ufuklar ve denizin sinirsiz goriiniimleri vb. ) tarafindan sogurulabilir. (Rosen-

blum, 1977, s. 25)
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William S. Rodner J. M. W. Turner, Romantic Painter of the Industrial Revolution adli
kitabinda, William Turner’in kendi ¢aginda yagsanan doniisiime bizzat taniklik ettigine ve
resimlerinde bunu yansittigina dikkat ¢ekmistir. Rodner’e gore W. Turner, Endiistri
Devrimi’nin bir ressami olarak, ‘buhar’ temali resimler yapmistir. Rodner’a gore, W.
Turner’in yasadigr ‘calkantili’ donem dikkate alindiginda, Endiistri Devrimi’nin imge-
lerini resme dahil etmesi son derece dogaldir. (Rodner, 1988, s. 5) Rodner, W.
Turner’in konularini ele almak adina dogrudan bir deneyimi tercih ettigini soyler. W.
Turner buharli gemilerin, trenlerin diizenli bir yolcusudur ve Britanya’da kendisini
iiretim atdlyelerine gdtiiren cok sayida tura katilmistir. Kalabalik sehirlerin kirli havasini
solumus ve mallarla dolu yiik gemilerini incelemistir. (Rodner, 1988, s. 5) William
Vaughan ise William Turner’in tamik oldugu seyleri kaydettigini vurgulamigtir.
(Vaughan, 1978, s. 158) Bu anlamda W. Turner’in tipki bir flaneur gibi hareket ettigi
sOylenebilir. Turner, bir flaneur’lin yaptig1 gibi kenti kesfetmek, onu deneyimlemek is-
temistir. Charles Baudelaire’nin kent gezgini olarak tanimladigi flaneur misali, W.
Turner da yeni metropolde siirekli hareket halinde olmustur. Walter Benjamin’in
ifadesiyle, ‘bir¢ok dahi hakiki birer flaneur’diir; ¢aliskan, tiretken bir flaneur... Bir Res-
samin ya da sanatginin, isiyle en ilgisiz goriindiigli zaman, ¢ogunlukla aslinda igine en
fazla daldig1 andir.” (Baudelaire, 2003, ss. 33-34) Ote yandan, Rodner’in da ifade ettigi
gibi, W. Turner kendi c¢aginin izini silirerken; donemin teknolojik yeniliklerini
kullanmigtir: baski resim, ¢elik graviir vb. Bu durum, tipki Romantik diisiincenin mod-
ern yontemleri reddetmeden modernizmi elestirmesi gibidir. Rodner, William Turner’in
cagin doniistimlerine kayitsiz kalmadigini ve bunu resimsel diizleme aktardigini ifade
ederken; ayn1 zamanda bu teziyle John Ruskin’in W. Turner’in Endiistri Devrimi’nin bir

ressami olmadig1 arglimanini ¢liriitmeye ¢aligmstir.

Caspar David Friedrich’in gezgini, avare kisisi ise adindan da anlasilacag1 gibi Wander-
er above a Sea of Mist (Sis Denizinin Uzerindeki Gezgin, 1818) tablosundaki Wanderer
(gezgin) dir. Gezgin, sivri, siyah bir kayanin en tepesinde arkasi doniik ayakta durmak-
tadir. Figiir, vadiden yiikselen sisli denize dogru goziinii dikmis bakmaktadir. Norbert
Wolf, Wanderer above a Sea of Mist resmi igin sdyle der: ‘Diinya gezgini, ruhani alan-
lara yiikselen daglarin ve sisin Otesine bakmaktadir.” (Wolf, 2015, s. 58) Wolf’a gore,

arkasi doniik figiir Friedrich’in ¢alismasinda son derece tipiktir. Ciinkii bu figiir, hem
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formal terimler hem de resmin altinda yatan anlam katmanlar1 bakimindan izleyici ve
resim arasinda ara buluculuk yapmaktadir. (Wolf, 2015, s. 58-59) Boylece Friedrich, bir
olciide izleyiciyi de resme dahil etmeye calisir. izleyicinin arkasi doniik figiirle iliskiye
girmesi; bir anlamda empati kurmasi istenmistir. Arkast doniik figiir Friedrich’in kendisi
olabilecegi gibi, izleyicinin bizatihi kendisi de olabilir. Huch Honour’a gore, Frie-
drich’in figiirleri manzara resmine genellikle yabancidir. Manzarayla iliskileri yoktur.
Honour’a gore Wanderer, ne bizim diinyamiza ne de kendi diinyasin aittir. Gergekligin
bir kdsesinde durmaktadir. Hareketsiz, soyutlanmis bir sekilde, hem doganin i¢inde hem
de disinda goriiliirler. Muglaklik ve yabancilasmanin sembolleridir. (Honour, 1979, s.
81) Friedrich’in deyimiyle, ‘Sanat, insanoglu ve doga arasinda bir ara bulucudur.” (Hon-

our, 1979, s. 81-82)

Ote yandan, Wanderer above a Sea of Mist resmi dahil olmak iizere Caspar David Frie-
drich’in resmindeki kisiler dogay1 izlemektedir. (Sekil 5.13) Bu kisiler, doganin bizatihi
icerisinde, bir gézlemci gibi flaneur titizligiyle dogay1 gézlemler. Doga, Friedrich’in res-

imlerinde gozlemlenecek bir alandir. Doga, Friedrich’in adeta laboratuvaridir.

Sekil 5.13: Caspar David Friedrich, Sis Denizinin Uzerindeki Gezgin, 1817, Tuval
iizerine Yagliboya, 98 x 74 cm, Kunsthalle Hamburg, Hamburg. (Honour, 1979)
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Tipki Turner’in her anlamda degismekte olan bir iilkenin, Sanayi Devrimi’nin yagsandigi
bir Ingiltere’nin igerisine dogmas1 gibi, Manet de doniismekte olan bir iilkenin baskenti
olan -hatta Walter Benjamin’in deyimiyle sanatin baskenti- Paris’in i¢ine dogmustur.
1850’ye kadar Paris, bir¢ok acidan hala bir Ortacag sehridir. Dar ve dolambagli so-
kaklar1, agactan yapilma evleri ve kanalizasyonlarinin yetersizligi vs. Bu durum 1852
yilinda degigsmeye baslamistir. Napolyon ’un darbe giinlerinde, Paris’in yeniden ingasina
ve tasarlanmasina karar verilmistir. Baron Georges Haussmann ile yeni su ve kanaliza-
syon sistemleri, yeni bulvarlar, daha genis sokaklar, sokak lambalari, ulastirma
merkezleri, parklar, yeni binalar vb. yapilmistir. Eskininin yerine agilan genis sokaklarin
amaci Eisenman’in da dedigi gibi sehrin savunulmasini, top atiglarini kolaylastirmak;
barikatlar1 pasivize etmektir. (Eisenman, 1994, s. 350) Bu olaylarin bir tanig1 olan Ma-
net, bir flaneur edasiyla Paris’te yasanan infaz olayimm1 The Barricade (Barikat, 1871)
resiminde gozler Oniine sermistir. (Sekil 5.14) Eisenman, modern sehrin yasadigi do-
niisiimle pek ¢ok bireyin -sair Baudelaire ve ressam Manet de dahil- flaneur’in alt kiiltii-
re ait tutumunu benimsedigini sdylemistir. Eisenman’a gore, flaneur ve modernist resim
bir anlamda birbiriyle iligkilidir. (Eisenman, 1994, s. 351) Eisenman’in deyimiyle flan-
eur, Paris sokaklarinda yavasga dolasir, tipki bir dedektifin gizemli bir sugu ¢6zmek i¢in
ona yardimci olacak ipuglarini aramasi gibi gordiigii her seyi mercek altina alir. Ma-
net’nin Music in the Tuileries (Tuileries’de Miizik, 1862) bu anlamda son derece 6nem-
lidir. (Sekil 5.15) Manet bu resminde, bir¢cok tanidik arkadasini ve dostunu, kibar bir
toplulugun arasina serpistirmistir. (Eisenman, 1994, s. 351) Manet kendisini de resmin
icine dahil etmistir. Kendisini ve arkadaslarini, mercek altina aldilar1 sehrin ve burjuva
halkinin nasil goriindiigiinii disardan bakan bir goziin perspektifiyle 2 boyutlu resim

diizlemine naksetmistir.

Ayn1 zamanda flaneur’in kente dair yaklagiminda elestirel bir tutum da vardir. Walter
Benjamin nazarinda flaneur, is gilici olmayan birinin kisiligine biirlinerek gezinir;
boylece insanlar1 birer uzman yapan is boliimiinii de protesto etmis olur. Bunun yani
sira, insanlarin is giicii pesinde kosusturup durmalarini da protesto eder.” (Benjamin,

2008, s. 148)
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Sekil 5.14: Edouard Manet, Barikat, 1871, Suluboya, 462 x 325 mm, Sz&épmiivészeti
Miizesi, Budapeste. (Eisenman, 1994).

Sekil 5.15: Edouard Manet, Tuileries’de Miizik, Tuval {izerine Yagliboya, 1862, 76 cm
x 118 cm, National Galeri, Londra. (Eisenman, 1994)
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Sanatin ‘yeni’ halini almasi, ‘ayna degil, fener islevi gérmesi’ Baudelaire nazarinda da
son derece 6nemli olmustur. Constantin Guys (1802-1892) 19. yiizyilda pek de 6nemli
bir ressam olmamasina ragmen, Baudelaire i¢in son derece esasli bir sanat¢i olmustur.
Constantin Guys’in 6nemi Baudelaire’e gore kent hayatini bir flanuer titizligiyle
resmetmis olmasidir. Baudelaire’in ifadesiyle Constantin Guys ve biitiin iyi ve hakiki
ressamlar dogadan degil, zihinlerine yer etmis imgeden ¢izerler.” Bunun iyi bir 6rnegi,
Constantin Guys’in Meeting in the Park (Parkta Bulugsma, 1860) resmidir. (Baudealaire,
2003, s. 44) (Sekil 5.16) Constantin Guys kalabaliklar i¢in soyle der: ‘Bir kalabalik iger-
isinde sikilabilen, aptalin tekidir. Evet, yineliyorum, bir aptaldir, hem de asag1 goriilmesi

gereken bir aptal.” (Benjamin, 2008, s. 131)

Sekil 5.16: Constantin Guys, Parkta Bulusma, 1860, Karakalem resim, 21.7 x 30 cm,
Metropolitan Miizesi, New York. (Benjamin, 2008).
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William Vaughan, W. Turner’in resimsel basarisinin, ondan sonra gelen Empre-
syonistler ve onlarin takipgilerini etkiledigini ifade etmistir. Ayirica Vaughan, Turner’in
tarzindaki radikal bir degisimden de s6z etmistir: Vaughan’a gore bu degisim, biriken bir
deneyimin sonucunda (kiimiilatif bir etki olarak) kademeli olarak ger¢eklesmistir. Erken
donem suluboya resimleri, son dénem c¢alismarmi domine eden aydinlik ve atmosfer
etkilerininin olugsmasinda 6nemli olmustur. Vaughan bu durumun, Turner’in {inlii ‘gir-
dap’ kompozisyonu i¢in de gegerli oldugunu sdylemistir. Turner’in ilk kez yagliboya
olarak sergilenen Fishermen at Sea (Denizdeki Balik¢i, 1796) tablosunda bu ‘girdap’
kompozisyonu ortiikk bir bicimde goriilmektedir. (Vaughan, 1978, s. 160-161) (Sekil
5.17)

Sekil 5.17: William Turner, Denizdeki Balik¢1, 1796, Tuval iizerine Yagliboya, 914 mm
x 1,222 mm, Tate Britain, Londra. (Vaughan, 1978).

William Vaughan, The Campanile and Ducal Palace (Can Kulesi ve Ducal Sarayi,

1819) adli suluboya resmini, William Turner’in ge¢ donem ‘biiyiik’ islerini karakterize

edecek bir yaklasimin dogusuna isaret ettigini sOylemistir. Resim, diiz bir ylizeyin

tizerinde renklerin kullanilmasindan olusmaktadir ve bu Vaughan’a gore 151k ile ay-

dinlatilan bir diinyanin kopyasi degildir. Ancak Vaughan nazarinda, W. Turner’in
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suluboya resimleri, atmosferik bir etkinin uyandirilmasina yonelik oldugu i¢in soyut
degildir. (Vaughan, 1978, s. 170) Boylelikle, William Turner’in ge¢ donem res-
imlerinde goriilen soyut egilimler konusunda W. Vaughan, Huch Honour ve Robert
Rosenblum’dan ayrilir. Gowing, Turner’daki suluboya resminin deneysel kullanimini
Cezanne’dan Onceki resimde son derece 6zgiin oldugunu sdylemistir. (Gowing, 1966, s.

16)

Robert Rosenblum Modern Painting and the Northern Romantic Tradition kitabinda,
Caspar David Friedrich’in 6zellikle Monk by the Sea (Deniz Kiyisinda Kesis) resmi
iizerinde durarak, modern resme olan yakinligindan s6z etmistir. (Sekil 5.18) Rosen-
blum, Caspar David Friedrich’in bu resminin 1810’da Berlin Akademisi’nde ilk kez
seyirci karsisina ¢iktiginda yaptigr etkiyle (bir Olclide sok etkisi), Mark Rothko’nun
1950’lerde yaptig1 etki arasinda bir bag kurmustur. Monk by the Sea resminde goriinen
biiylik bosluk ile Mark Rothko’nun resimlerindeki ‘hiclik’ imajlar1 arasinda benzerlikler

vardir. (Rosenblum, 1977, s. 10)

Sekil 5.18: Caspar David Friedrich, Deniz Kiyisinda Kesis, 1808/1810, Tuval iizerine
Yagliboya, 171.5 cm x 110 cm, Alte National Galeri, Berlin. (Rosenblum, 1977).
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Robert Rosenblum, Friedrich ile Soyut Disavurumcu ressam Rothko arasindaki ben-
zerligin, yalnizca formal bir yakinlik m1 yoksa benzer hisler ve amaglarla (‘amagsiz
amag’) mi1 ortaya ¢iktigini sorgulamistir. Mark Rothko’nun ¢agdaglar1 arasinda da benzer
egilimlerin olduguna deginmistir: Jackson Pollock, Clyfford Still, Barnett Newman vb.
gibi. Rothko’nun maddesel olmaktan uzak soyut resim anlayisi, Pollock’ta benzer sekil-
de tinsel bir enerjinin anaforlar1 ve Clifford Still’de ise kaya ve kabuk gibi Ol¢iisiiz
sekillerin araliksiz bigimlerde biliylimesi arasinda benzerlikler kurmustur. Rosenblum
ayni tir benzerligi Friedrich’in cagdaslart arasinda William Turner’da da bulur.
Turner’1n puslu giindogumu ve giinbatimi resimleri Rothko nun resimleri gibi mistik ve
durgundur. Ayni zamanda, Turner’in resimlerindeki ‘kar firtinasinin ve firtinali deni-
zlerin korlestiren devinimi’ Pollock ile benzerlikler tasirken; benzer cografi yapilar,
daglarin ve magaralarin konturlar1 ve antik yiizeyleri arasinda yakinliklar vardir. (Ros-
enblum, 1977, s. 12) Hatta Caspar David Friedrich’in Alman ressam arkadasi Gerhard
von Kiigelgen’in karis1 Marie Helene’in, Monk by the Sea resmini elestirdigi goriiliir:
‘bakilacak hicbir sey yoktu, -botlar yoktu, hatta bir deniz canavar1 bile yoktu-’. Rosen-
blum bu elestirinin son derece hakli oldugunu sdyler: ‘resim ilging bir sekilde bom-
bostur; higbir nesne, tiir resmi olarak degerlendirilebilecek Oykiileyici bir olay, yani
hicbir sey yoktur. Fakat yalnizca kimsesiz tek bir figiiriin -Fransisken kesisi-, kesintisiz
devam eden yatay bir ¢izgi ile karsilagmasi ve onun iizerinde sonsuzluga uzanan kasvet-
li, puslu gokyiizii...” (Rosenblum, 1977, s. 13) Ote yandan, Rosenblum, Friedrich’in bu
resminin, modern izleyicide, dinin transandantal beklentilerini yerine getirmek {izere bir
resim oldugu diislincesi olmasina ragmen, Monk by the Sea’nin herhangi bir dini konuyu
ele almadig1 ve bu nedenle de pre-Romantikler, yani pre-Modern prensipler tarafindan
hicbir suretle dini resim olarak diisiinelemeyecegini sdylemistir. (Rosenblum, 1977, s.
14)

Caspar David Friedrich’in Monk by the Sea resminde goriilen biiyiik bosluk, onun
1824’te yaptig1 Evening (Aksam) adli resminde de goriiliir. (Sekil 5.19) Bu resimde,
Monk by the Sea’nin aksine herhangi bir kara parcasi da yoktur. Resim sadece deniz ve
gokyliziinden meydana gelmistir. Gokyiizli, resmin neredeyse 5’te 4’liikk bir kismini
kaplamaktadir. Norbert Wolf, Friedrich’in 1820’lere kadar hi¢ degismemis olan tarzinda

devrimin de etkisiyle beraber kirilmalar yasandigina isaret etmistir. Wolf’a gore Frie-
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drich’in resimlerinde yer tutan monokrom (tek renkli ya da renksiz) rengin kullanimu,
daha fazla ayirt edilen bir paletle yer degismistir. Cilali boliimler impastonun alanlariyla
tamamlanmistir. Renk araligi siklikla 151k degerleriyle arttirilmistir. Friedrich’in res-
imleri daha gevsek ve spontane bir hale gelmistir. Norbert Wolf” gore Friedrich’de
goriilen bu degisimde Ingiliz etkisi vardir. Wolf, Ingiliz Romantik ressam John Consta-
ble ve benzer sekilde calisan diger Ingiliz ressamlarinin, Friedrich’in bulut ¢alismalar
ve Ozellikle de Evening gibi resimleri iizerinde etkisi oldugunu ifade etmistir. Oldukga
ufak olan bu yagliboya resim, Wolf’a gore son derece yenilik¢i ve avangart karak-
terdedir. Goethe, Friedrich’in bu ¢alismasin1 gordiigiinde, resme hayran olmus ve kendi
meteorolojik ¢aligmalarinin illiistrasyonunu yapmasini istemistir. Ancak Friedrich, duy-
gusal olarak boyadigi bulut imgesini ve hayalini bilimsel bir sisteme indirgemeyi
reddetmistir. Norbert Wolf’e gore, Caspar David Friedrich’in etkileyici bulut tasarimi
onun sahip oldugu hedeflerin ve hayalin bir sonucudur. Friedrich’in 1820°de yaptig1
Drifting Clouds (Ugusan Bulutlar) resmi de bulut tasvirlerine bir diger 6rnektir. (Wolf,
2015, 61-62) (Sekil 5.20)

Sekil 5.19: Caspar David Friedrich, Aksam, 1824, Mukavva iizerine Yagliboya, 20 cm x
27.5 cm, Kunsthalle Mannheim, Mannheim. (Wolf, 2015).
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Sekil 5.20: Caspar David Friedrich, Ugusan Bulutlar, 1820, Tuval iizerine Yagliboya,
18.3 cm x 24.5 cm, Kunsthalle Hamburg, Hamburg. (Wolf, 2015)

Caspar Friedrich David’in 1826 tarihli Sunrise over the Sea (Deniz iizerinde Giin
Dogumu) adli ¢alismasi, Rosenblum’un soziinii ettigi biiyiik bosluk ¢alismalarina ben-
zer. Norbert Wolf bu resim i¢in denizin, her seyi soguran bir element olarak tasvir edild-
igini sOylemistir. (Sekil 5.21) Deniz, giinesten gelen simetrik 1sinlar1 emmektedir.
Wolf un ifadesiyle resimde izleyicinin pozisyonunu belirleyecek ne bir sahil, ne bir kiy1
seridi, ne de bir gemi vardir. Wolf, Friedrich’in kompozisyonu, en basit resimsel geome-
tri, 151k ve renk araglarina indirgedigini sdylemistir. (Wolf, 2015, 78-79) Dolayisiyla an-

latilmak istenen en asgari objelerle ifade edilmistir.
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Sekil 5.21: Caspar David Friedrich, Deniz Uzerinde Giin Dogumu, 1826, Kagt iizerine
Miirekkep Kalem,

William Turner’da da tipki Caspar David Friedrich’de oldugunu gibi biiyilik bosluklarin
sergilendigi resimlerle karsilagilmaktadir. Olivier Meslay J. M. W. Turner: The Man
Who Set Painting on Fire (2005) adl1 kitabinda, Turner’in dliimiinden uzun siire sonra,
elestirmenlerin onun resimlerindeki soyut meselesini giindeme getirdigine deginmistir.
Turner’1n bir¢ok ¢alismasi soyut, kabataslak ve ‘bitirilmemis’ olarak yapilmigtir. (Mes-
lay, 2005, s. 124) Turner’in 1840’larda gerceklestirdigi 30 civarinda ¢alismasi gizemli
bir sekilde ‘bitirilmemis’ (soyut) resimler olarak kalmistir. Meslay’ya gore 20. ylizyilin
ikinci yarisindaki sanatgilarin gergeklestirdikleri yapisal bozulma denemeleri i¢in Turner
bir baglangic noktas: olmustur. (Meslay, 2005, s. 125) Meslay’in deyimiyle, Turner’in
cogu caligmasinin formlardan yalitildigi; 151k, atmosfer olaylar1 ve renk kombinasyon-
larinin izinin siiriildiigi goriilmektedir. Meslay, Turner’in form ve ¢izgiyi terk etmesin-
den daha da 6nemli oldugunu diisiindiigii bir problematige deginmistir; o da konunun
yoklugudur. Meslay’a gore Turner ¢aligmalarini ‘soyutlama’dan daha ¢ok ‘cikartim’ ile
gerceklestirmistir: Turner renk ve yagmur, sis ve buhar gibi 151gin etkilerini basit bir
sekilde elde etmek i¢in kat1 6geleri (nesneleri) resminden ¢ikarmistir. (Meslay, 2005, s.

125-126)

97



Caspar David Friedrich, tipki Empresyonistler gibi giiniin farkli zamanlarinda, degisen
havanin izlenimlerini resmetmistir. Friedrich bu izleminlerini Morning (Sabah, 1820-
1821), Midday (Ogle Vakti, 1822), Afternoon (Ogleden Sonra, 1822), Evening (Aksam,

1820-1821) adli resimlerinde ortaya koymustur. (Sekil 5.22) (Sekil 5.23) (Sekil 5.24)
(Sekil 5.25)

P i g ._: B e o O i X F s 3 ;

Sekil 5.22: Caspar David Friedrich, Sabah, 1820-1821, Tuval Uzerine Yagliboya, 22 x
30.5 cm, Lower Saxony State Miizesi, Hanover. (Wolf, 2015)

Sekil 5.23: Caspar David Friedrich, Ogle Vakti, 1822, Tuval iizerine Yagliboya, Lower
Saxony State Miizesi, Hanover. (Wolf, 2015)
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Sekil 5.24: Caspar David Friedrich, Ogleden Sonra, 1822, Tuval iizerine Yagliboya, 22
x 31 cm, Lower Saxony State Miizesi, Hanover. (Wolf, 2015)

an iy u;illl Hlil |

Sekil 5.25: Caspar David Friedrich, Aksam, 1820-1821, Tuval iizerine Yagliboya, 22 x
30.5 cm, Lower Saxony State Miizesi, Hanover. (Wolf, 2015)

99



Friedrich’in manzara resimleri hayal giiclinlin ve deneyimlerinin iirlintidiir. Friedrich’in
doganin farkli zamanlarindaki izlenimlerini resme aktarmasiyla Claude Monet’nin
(1840-1926) Rouen Cathedral’i serisi (Rouen Katedrali, 1892-1893) arasinda paralellik
kurmak miimkiindiir. (Sekil 5.26) Claude Monet, tipki Friedrich gibi, Rouen Cathe-
dral’nin giiniin farkli zamanlarinda aldig1 degisimi konu alan bir seri yapmistir. Mo-
net’nin Rouen Cathedral serisinden once yaptig1 Haystack in the Sun (Saman Yignlari,
1890-91 serisi de buna dahil edilebilir. (Sekil 5.27) Monet, tipkt Rouen Cathedral seris-
inde oldugu gibi, bu resminde de saman yi1ginlarini gliniin farkli 151k ve atmosfer etkileri
altinda incelemistir. Wassily Kandinsky’nin (1866-1944) tanimiyla ‘Haystack in the
Sun, soyut resmin Onclisiidiir.” Christoph Asendorf, Monet’nin ¢alismasinin spesifik bir
konuya ve bi¢imsel metodlara odaklandigini sdylemistir. Asendorf’a gére Monet, biiyiik
sehirdeki modern hayatin ressamidir. Ayni zamanda, iilkedeki olaylarin ve doganin res-
samidir. Asendorf, bu nedenle Monet’nin motiflerinin kaynaginin kendinden geldigini
sOylemistir. Esas Oonemli olanimn, Monet’nin olaylar1 resmetme tarzi oldugunu ifade

etmistir. (Asendorf, 2015, 207)

" e AN

Sekil 5.26: Claude Monet, Rouen Katedrali, 1894, Tuval iizerine Yagliboya, 107 x 73.5
cm, Musee d’Orsay, Paris. (Asendorf, 2015)
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Sekil 5.27: Claude Monet, Saman Yiginlari, 1897, Tuval {izerine Yagliboya, 60 x 100
cm, Chicago Sanat Enstitiisii, Chicago. (Asendorf, 2015)

Christoph Asendorf, bu tarz resim bi¢iminde atmosferik olgularin doniigiimiiniin ve
goriiniimiiniin ve bulutlarin tasvirinin son derece énemli oldugu ifade etmistir. John
Ruskin Modern Painters 3 kitabinda, bulutlulugu modern resmin ayirt edici 6zelligi
olarak tanimlamistir. Bu durum da Ruskin nazarinda modern resmi, erken donem res-
imlerinden ayiran doniim noktasidir. Ruskin’e gore insan, zevki Ortagag’in tutarliligin-
da, onun acgikliginda ve ‘aydinliginda’ buluyorken; 6te yandan karanlikta cosmayi,
degiskenlikte zafer elde etmeyi de beklemektedir. Asendorf’un makalesinde belirttigi
tizere, Ruskin kendi doneminin modern resmini soyut olmakla elestirir ve ortacagin
tutarliligiyla mukayese eder. (Asendorf, 2015, 207) Ancak William Turner da, Monet de
ve onlardan sonra gelmis olan ‘modern’ ressamlar da ¢agin bir tanigidir ve doniismekte
olan diinyay1 resme ‘avangart’ bir yontemle tagimiglardir. William Turner ve Caspar
David Friedrich’in ve Claude Monet’nin resimlerinde goriilmeye baslayan duman, hiz,
bulutlar, makineler ve devinim kuskusuz modern resmin dogal seleksiyonudur. Resmin

bir anlamda geg¢irmek durumunda oldugu zorunlu bir evrimdir.

Christoph Asendorf’un ifadesiyle, suyun ve bulutlarin hareketliligi ve akiciligi, artik
statik olmayan bir diinya kavraminin isaretleridir. (Asendorf, 2015, 207) Artik son de-

rece dinamik, hareket halinde olan bir diinya s6z konusudur. Kalabaliklar akis
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halindedir. Tipki Monet’nin The Boulevard des Capucines (Capucines Bulvari)
tablosunda oldugu gibi. (Sekil 5.28)

Sekil 5.28: Claude Monet, Capucines Bulvari, 1873-1874, Tuval {izerine Yagliboya,
80.3 x 60.3 cm, Nelson-Atkins Museum of Art, Kansas City. (Asendorf, 2015)

Caspar David Friedrich, 6zellikle The Cross in the Mountains ve Monk by the Sea res-
imleri lizerinden sanat-hayat iliskisini kurmak gayet miimkiindiir. Hemen hemen ¢ogu
Romantik yazarin ya da diisliniiriin belirttigi tizere; -ki bu tez dahilinde Friedrich Schle-
gel’in kendi metinlerinde ve ozellikle Hegel’in ‘sanatin 6liimii’ metninde deginilen,
‘Romantizm’in giindelik hayata yonelmesi- F. Beiser’in deyimiyle ‘sanat ile hayat
arasindaki bariyerleri yikma’ ¢abasi, Caspar David Friedrich’in resim yaklasiminda da
goriilebilir. Insanin, doganin ve insan elinden ¢ikan -insan yapimi- seylerin sanatin igine
eklemlenmesi s6z konusudur. C. D. Friedrich bunu dini olani, dini olmayan ile entegre

ederek gerceklestirmistir. Rosenblum, Caspar David Friedrich’in bu tiirden bir sanatsal
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yaklagimini; ‘erken Hiristiyan sanati1 ikonografisini degistirmeye yonelik bir arzu’ olarak
yorumlamistir. (Rosenblum, 1977, s. 26) Boyle bir yaklasim, sanatin sekiilerlesmesi

adina son derece 6nemli olmustur.

Eric Hobsbawm, Sanayi ve Imparatorluk kitabinda, 19. yiizyilda ingiltere’nin tam an-
lamiyla sanayilesmis bir iilke olduguna ve bunu geleneksel yontemlerle gerceklestiren
Birmingham’da degil, iiretimini teknolojinin de yardimini kullanan Manchester’da
gerceklestigini vurgulamistir. Ingiltere bu donemde Hobsbawm’m da ifadesiyle ¢ok
sayida is¢i gOcii yasamistir. Bunun temel sebebi ekonomik ve toplumsal galkantilar
olmustur. (Hobsbawm, 2000, s. 32) William Rodner, 19. yiizyilda ingiltere’de yasanan
ani niifus artistyla W. Turner’in sanat anlayis1 arasinda bir okuma yapmustir. Rodner
1851°de niifus patlamas1 yasandigina, Britanyalilarin genelinin artik kirda yasamadigina,
kent niifusunun kirsal niifusu astigina deginmistir. Sehirlerdeki niifus 100,000’in
tizerindedir, bu rakam Avrupa’nin herhangi bir sehrindeki niifustan ¢ok daha fazlasina

tekabiil etmektedir. (Rodner, 1988, s. 6)

Endiistriyel Devrim’e tepkiler de olmustur. Hava kirliligi, koku, giiriiltii vb. genel
elestiriler arasindadir. Charles Dickens, Friedrich Engels, Thomas Carlyle gibi
yazarlarin da yer aldig: elestirilerde, elestirmenlerin genel diisiincesi endiistriyel faaliye-
lerin doganin biitiinliigiine zarar verdigi ve cogunlukla dogal yerleri tahrip ettigi lizerine
olmustur. Ancak Rodner’in ifadesiyle, pratik ve yararli teknolojik gelismeler takdir
edilmeye baslandiginda, elestirilerin sesi de kesilmistir. Degisime direnenlere ragmen,
Ingiltere degisimleri kabul etmis goriinmektedir. (Rodner, 1988, s. 8-9) Percy Shelley
(1792-1822) ise donemin Londra’sini sdyle betimlemistir: ‘Bir kenttir cehennem, Lon-

dra’ya ¢ok benzeyen, Kalabalik ve dumanla dolu bir kent.” (Benjamin, 2008, s. 154)

Buhar’ 19. ylizyilin ilk yarisindaki bilimsel buluslarindan biridir. ‘Buhar’ temasi, Wil-
liam Turner’in resimlerine eklemlenmis durumdadir. Snow Storm -Steam-Boat off a
Harbour’s Mouth- (Kar Firtinasi-Buhar Gemisi, 1842), Rain, Steam and Speed - The
Great Western Railway (Yagmur, Buhar, Hiz- Biiylik Bati Demiryolu, 1844) res-
imlerinde ‘buhar’in énemini vurgulamustir.!> (Rodner, 1988, s. 7) (Sekil 5.29) (Sekil

13 Rodner’in ifadesiyle Britanya 1850 itibariyle buhar giiciiniin diinyada en yaygin kullanicisidir. Ote yan-
dan Rodner’a gore W. Turner, tipki ¢cagdaslari, gibi endiistrinin yiikselisinin Romantizm’in 6énemli bir
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5.30) William Turner, endiistrilesmekte olan bir iilkenin yasadigi doniigiimiin imgesini
yaratirken bunu Romantik duygularla yapmistir.. Ancak Rodner William Turner ve diger
Romantiklerde goriilen, doganin iistiinliigiine olan inancin, makinelesmenin varligini
ortadan kaldirmadigin séyler. Tiim bunlara ragmen Turner, Rodner nazarinda endiistriyi
Romantik bir bakis agisiyla ilahlagtirmistir. Doganin 15181 ve atmosfer ortasindaki
‘buhar’1 resmetmistir. Hatta, doganin egemenligi altindaki bir endiistriyi gozler oniine
sermistir. Rodner, makinenin giiciiniin insan1 dogayla etkilesim igerisine soktugunu; ve
bu zamansizlik ve ‘yeni’ gii¢ arasindaki etkilesimin de Turner’in hosuna gittigini

sOylemistir. (Rodner, 1988, s. 13)

Sekil 5.29: William Turner, Kar Firtinasi-Buhar Gemisi, 1842, Tuval iizerine Yagliboya,
91 cm x 122 cm, Tate Britain, London. (Rodner, 1988).

yonii olan dogayla girilen yogun bir iliskiye karsi oldugunu diisiinmiistiir. Ayrintili bilgi i¢in bakimniz: Wil-
liam S. RODNER, J. M. W. Turner, Romantic Painter of the Industrial Revolution, s. 7

104



Sekil 5.30: William Turner, Yagmur, Buhar, Hiz- Biiyiik Bat1 Demiryolu, 1844, Tuval
iizerine Yagliboya, 91 x 121.8 cm, National Galeri, London (Rodner, 1988).

Ote yandan Rodner, William Turner’in Londra’nin Thames bélgesiyle olan yogun
miinasebeti sonucunda Rain, Steam and Speed adli resmin dogdunu sdylemistir. Rain,
Steam and Speed resmi, tren yollarinin erken 19. yiizy1l hayatinda merkezi bir konumda
oldugunu vurgular niteliktedir. Turner’in bu resminde yer alan tren, Ingiltere kirsal bél-
gesini adeta ikiye yararak ge¢cmektedir. Tren, mithendis Isambard Kingdom Brunel’in
(1806-1859) insa ettigi Maidenhead kopriisii lizerinden River Thames’1 geger. Turner’in
siklikla kulladigir ‘girdap’ kompozisyonu bu resim i¢in de gegerlidir. Rodner’in
ifadesiyle gokylizii, altin ve beyaz girdaplarla boyanmistir. Ayni zamanda bu girdaplar,
tren vagonlarinin arkasinda ve tizerinde dikey cizgiler olusturmaktadir. Ayrica bu tiirden
bir yaklagim, trenin vagonlarini neredeyse goriinmez hale getirmistir. 1844 Royal Akad-
emi’de sergilenen bu resim, Turner’in olgunluk doéneminin bir {lirlinidiir. 1844 yilinda
Art-Union’da bir elestirmenin yaptig1 yoruma gore: ‘Turner, uzun siiredir formlarin dii-
nyasini terk etmistir.” (Rodner, 1988, s. 140) Rodner’e gore resimde yer alan ¢izgiler,
viyadiigiin esit derece diiz duvarlariyla yansitilmistir ve tren vagonlarinin uzun dikdort-
genleriyle gdzii sonsuzluga, belirsizlige ve uzaklara ¢ekmektedir. Ote yandan Rodner,

demiryolu hattin1 tuval {izerinde iki noktada tanimlamanin, dikkati demir ve makine

105



elemanlarinda ve resmin adindan da anlasildigi gibi ‘hiz’ iizerinde yogunlastirdigini
sOylemistir. ‘Goz, renk vasitasiyla gelmekte olan trene odaklanir. ...géz karanlik
makineye doner.” Dolayisiyla Turner bu resminde siyah ile aydinlik arasinda bir kontrast
kurmustur. Siyah, teknolojinin etkilerini gostermektedir. Bu koOmiirle c¢alisan bir
makinenin yaptig1 bir etkidir. Rodner, Turner’in endiistrinin Romantik gorinimiini

ilahlastirdigina inanmigtir. (Rodner, 1988, s. 141)

‘Buhar temas1’ Turner sonrasi ressamlar iizerinde de etkili olmustur. Rain, Steam and
Speed resminde yer alan trenin kendi buhariyla belli belirsiz hala gelmesi, diger bir
deyisle silinmesi, Claude Monet’nin Saint-Lazare Station (1877) resimlerinde de
goriliir. (Sekil 5.31) Christoph Asendorf, Fluid World makalesinde C. Monet’nin Saint-
Lazare Station (Saint-Lazare Istasyonu) resmi icin, temsil ve motif arasindaki spesifik
bir iligki hakkinda ¢ikarim yapmanin miimkiin olabilecegini sdylemistir. Asendorf, ‘Mo-
net burada bir istasyon mu resmediyor? Yoksa istasyon, devinim ve degisime olan
yogun bir ilgilinin aract midir?’ der. Theodore Reff’’e gore ise ‘insanlarin, makinelerin,
dumanin ve atmosferin dinamik akisinin yeniden iiretilebilir olmast Monet’nin

kavraminin 6ziidiir..” (Asendorf, 2015, 207)

pro

Sekil 5.31: Claude Monet, Saint-Lazare Istasyonu, 1877, Tuval iizerine Yagliboya, 81.9
x 101 cm, Fogg Miizesi, Massachusetts. (Asendorf, 2015)
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William Turner, bir flaneur goziiyle yasadigi cagm endiistriyel doniistimiinii, Romantik
bakis acistyla ele almistir. Rodner, Turner’in Rain, Steam and Speed resmindeki konu
seciminin yalnizca zamanin moduna uymasinda degil, aynt zamanda insan kosullari
tizerindeki temel hakikatleri desteklemek adina modern teknolojinin kullaniminin
sanatsal programini tamamlamistir. Rodner’e gore Turner demiryollarini tasvir eden ilk
ressam olmamasina ragmen, onun yaklasimi boylesine bir konuyu ¢ekinmeden kamusal
bir yoldan betimlemis olmasi daha 6nce goriilmemis bir seydir. (Rodner, 1988, s. 142)
Rodner’in ifadesiyle, Turner’in Rain, Steam and Speed resminden Once, tren yollari
endiistrilesmenin 6nde gelen manifestosu olmustur. Tren yollari, erken donemde
(1800’lerin bas1) yalmzca kisa mesafeye komiir tasimistir. Ik kez amaca uygun tren
1825°te yalnizca Stockton’dan Darlington’a; 5 yil sonra ise daha amacina uygun olarak
Manchester ve Liverpool’a sefer yapmistir. Turner’in resmi goriildiiglinde ise, tren yol-
lar1 her yerde yayginlasmistir. (Rodner, 1988, s. 143-144) Rodner’e gore Turner, cagdas
taniklarin duygusal tepkilerini akla getiren atesle parlayan bir lokomotif resmetmistir.
(Rodner, 1988, s. 144)

Rain, Steam and Speed’de goriilen makinenin, demirin, endiistrinin ve atesin izlerine bir
The Hero of a Hundred Fights (Yiiz Doviisiin Kahramani, 1800-1810, reworked 1847)
tablosunda rastlanir. (Sekil 5.32) Turner bu tabloda bir dokiim atdlyesini resmetmistir.
Dokiim atdlyesinin sicagi, kirmizi renkle verilmistir. Rodner’e gore Turner ‘maddenin,

ates tarafindan doniistiiriildiigiinii gérmektedir.” (Rodner, 1988, s. 145)

&

Sekil 5.32: William Turner, Yiiz Doviisiin Kahramani, 1800-1810, Tuval {izerine
Yagliboya, 90.8 x 121.3 cm, Tate, Londra. (Rodner, 1988).
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Modernizm ile birlikte fragman estetiginden s6z edilmeye baslanmistir. Fragmanlar
esasen Friedrich Schlegel’in Athenaeum’daki yazilarinda goriilmiistiir. Daha sonra 6zel-
likle Charles Baudelaire (Paris Sikintis1i) ve Walter Benjamin’in metinlerinde
kullanilmigtir. Teodor W. Adorno’ya (1903-1969) gore, ‘fragman estetigi’ toplumsal bir
olgunun, uzmanlagmis, parcali bir is boliimiiniin gostergesidir. Adorno i¢in Wagner’in

besteleri de fragmanlardan olugmaktadir. (Baudelaire, 2003, s. 48)

Fragman estetigi diiz yazinin yani sira, 19. ve 20. yiizyilda plastik sanatlar alaninda da
goriilmektedir. Artik form akademik olarak ele alinan klasik peinture olmaktan ¢ikmaya
baglamistir. 19. ylizyilin Romantik ressamlarda goriilen bu degisim, 20. yiizyil sana-
tina/sanat¢ilarina da sirayet etmistir. Kuskusuz Caspar David Friedrich, William Turner,
William Blake, Eugene Delacroix vb. Romantik ressamlarin 20. ylizyil sanatgilari
iizerinde dondiistiiriicii etkisi olmustur. Edouard Manet (1832-1883), belki de bu an-
lamdaki ilk ugrak olabilir. Manet formlarin 2 boyutlu resim ylizeyinde erimesine ve
hacimselligini yitirmesine ornek teskil eder. Resim, Romantik ressamlarla birlikte
seyircide bir ‘sok etkisi’ yaratmaya baslamis, bu Manet’de devam etmis, Dadaizm’de ise

artik bir manifesto halini almistir.

Manet Olympia (1863) adli tablosu sergilendiginde, Caspar David Friedrich’in Cross in
the Mountains resminde oldugu gibi, hatta daha bile fazla elestirilere maruz kalmistir.
Bu elestiriler, resmin tekniginin ‘kabalig1’, formlar ve oranlardaki bozulmalarin yani
sira, Manet’nin iinlii Ronesans sanatgisi Tiziano nun Veniis adl1 tablosundaki Veniis’iin
yerine, ‘Paris’in gdzde bir fahisesini yerlestirmesinden kaynaklanmistir. Charles Baude-
laire’e gore Manet, bir anlamda Ronesans peinture’iinii fahiselestirmistir. (Baudelaire,
2003, s. 48) Bu modern resmin harbecisi olabilecegi gibi, ayn1 zamanda geleneksel res-
im anlayigina da bir saldir1 olarak okunabilir. Manet’nin Olympia tablosunda, ¢iplak bir
kadin uzanmakta ve izleyiciye dogrudan bakmaktadir. (Sekil 5.33) Yaninda siyahi bir
kadn, elinde ¢icek tutmakta, sagda ise siyah bir kedi yer almaktadir. John Berger, Ma-
net’nin Olympia’daki kadin figiiriinii geleneksel olan kadin imgesi yerine koymasini bir
bagkaldir1 olarak okumustur. (Berger, 1986, s. 63) Ayni ¢iplaklik ve izleyiciye
utanmadan dogrudan yapilan bakis, Romantik ressam Francisco Goya’nin (1746-1828)
Ciplak Maya (1797-1800) resminde de goriiliir. Benzer tepkiler Goya’nin Maya resmi

icin de olmus, Goya resminden dolay1 engizisyon mahkemesinde yargilanmistir. (Sekil
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5.34) Stephen F. Eisenman Nineteenth Century Art a Critical History kitabinda,
Olmypia resminin igerik ve kompozisyon bakimmdan uyumsuz oldugunu sdylemistir.
Salonda sergilenen akademik tarzda yapilmis bir resmin cilalanmis yapist Olmypia’da
yoktur. Eisenman nazarinda Olympia, son derece kaba bir goriiniim sergilemektedir.
Figiirlin gogislerinde, omuzlarinda, belinde ve kalgasinda oransizlik hakimdir. Eisen-
man’in deyimiyle Manet, figiirleri akademik anlamda modellemeyi reddederek ve ustaca
kullandig1 151k golgeler ile primitif ve ¢ocuk resminde (sanatinda) bulunan diizlik ve
kabalig1 ortaya ¢ikarmustir. T. J. Clark ise Olympia’dan sdyle so6z eder: ‘kirli elli, kirigik
ayakli kurtizanin viicudu, morgda gosterilen bir kadavranin rengine sahiptir. Komiirle
cizilmis konturlar, yesilimsi ve kan ¢anagi gozler halki tahrik etmektedir.” (Eisenman,
1994, s. 354) Eisenman’a gore Manet, kabul edilmis 1rk ve cinsiyet fikirlerini reddetmesi
ve ¢iplak janrini yikmasi nedeniyle elestirmenlerin ve burjuva c¢evresinin tepkisini ¢ek-
mistir. Olympia esasinda donemin 6nde gelen, taninmis bir kurtizani degildir. Yalnizca
is giicline sahip (seks iscisi) bir proleterdir. Hatta, elestirmenler Olympia icin insan-dis1
(subhuman): bir tiir disi goril... yataktaki maymun(lar), is¢i sinifindan bir ceset olarak
yazmislardir. (Eisenman, 1994, ss. 354-355) Tepkilerin asirilifi ve Manet’'nin resme
yaklagimindan, sanat yoluyla cinsiyet ve smif ayrimi gibi kaliplasmis normlar1 yikmaya

calistig1 anlagilmaktadir.

Sekil 5.33: Edouard Manet, Olmypia, 1863, Tuval {izerine Yagliboya, 1,300 mm x 1,900
mm, Musee d’Orsay, Paris. (Eisenman, 1994).
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Sekil 5.34: Francisco Goya, Ciplak Maya, 1795-1800, Tuval iizerine Yagliboya, 98 x
191 cm, Prado Miizesi, Madrid. (Symmons, 1998).

Paul Cezanne (1839-1906) ise Manet’nin Olympia’sin1 bir adim ileri tasimis, Modern
Olympia (1874) adli tablosunda, kendini resme dahil etmistir. (Sekil 5.35) Baudelaire bu
tiirden bir yaklasimin modernist bir ironi oldugunu sdylemistir. (Baudelaire, 2003, s. 55)
Boylece Manet de, Cezanne da Tiziano ve onun Veniis’iine atfedilen kutsalligi yikmaya
calismig; F. Beiser’in deyimiyle ‘sanat ile hayat arasindaki bariyerleri’ kaldirmay1

amaglamistir.

C T |

Sekil 5.35: Paul Cezanne, Modern Olympia, 1874, Tuval iizerine Yagliboya, 46 x 56
cm, Musee d’Orsay, Paris. (Baudelaire, 2003)
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5.1. Romantik Hayal Giicii ve Siirrealizm fliskisi

Michael Léwy ve Robert Sayre Isyan ve Melankoli kitabinda, Romantizm’in
gercekdstiiciiliik ile olan miinasebetiyle ilgili olarak soyle sdylemislerdir: ‘Gergekten de
Romantik ya da ‘yeni’ Romantik birgok eser, kasitli olarak gercekei degildir; fantastik,
sembolist, daha ileriki donemde de gercekiistiiciidiir.” (Lowy ve Sayre, 2016, s. 24) On-
lara gore, Romantizm’in ger¢eklige olan bu yaklagimi, toplumsalligt disladigr anlamina
gelmez; aksine, hayali, litopyay1, olaganiistlii bir evreni yaratmak ve modern diinyanin
gri, monoton, incelikten uzak gayri insani ger¢iligini bir tepki olarak sunmaktir. Bu
dogrultuda ortaya koyduklar1 kavram ise elestirel gercekdisilik’tir. Bu kavramin izleri
Novalis, E.T.A. Hoffmann, sonraki donemde ise Charles Fourier, Moses Hess ve Wil-
liam Morris gibi iitopyact ve devrimci yazarlarda da goriilmiistiir. (Lowy ve Sayre,

2016, s. 25)

E. T. A. Hoffman ve Ludwig Tieck gibi Alman Romantik yazarlar, gercekiistiici img-
elere kendi yazinsal ¢alismalarinda 6nem vermislerdir. Huch Honour, delilik ile akil
arasindaki ince bir ¢izginin E. T. A. Hofmann’in ¢aligmarinda énemli bir yeri oldugunu
vurgulamistir. Honour’a gére Hofmann’in karakterleri genellikle miizisyenler ve sana-
teilardan meydana gelmistir. (Honour, 1979, s. 274) E. T. A. Hoffman’in yazmis oldugu
Oykiilerde, bir nesne herhangi bir anda kendisi disinda bir seye doniisebilir. Hoffman’in
Altin Sakst dykiisiindeki iinlii Anselmus karakterinin basindan gegen olaylar bu agidan
onemlidir. Anselmus Kreuz Kilisesi onilindeyken tutmaya g¢alistig1 kap1 tokmaginin bir
anda yok olup bir siritmaya doniismesi, ardindan kilise ¢can1 kordonunun bir boga
yilanina doniigiip Anselmus’u sikica sarmasi ve higbir sey olmamis gibi bir anda kendini
Rektdr Yardimcist Paulmann’in odasindaki yatakta yatar vaziyette bulmasi gibi
gercekiistii 0geler Hoffman’in Gykiilerinde sik¢a goriilmektedir. Bunlar gercekle hayal
arasinda yaratilmis kurmacalardir. Hoffman’in yarattigi karakterler, uyusturunun da
etkisiyle bilingdis1 faaliyetini ortaya cikarir. Bilingdisinin bu sekilde haliisinojen mad-

delerle uyarilmasi, Romantiklerden sonra siirrealistlerde de sik¢a rastlanan bir durumdur.

Erken Romantik hayal giiciiniin resimsel diizleme yansimasina en iyi drnekler kuskusuz

Henry Fuseli (1741-1825) ve William Blake (1757-1827) gibi sanatgilarin 19. yiizyilda
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ortaya koymus oldugu calismalardir. Bu iki sanat¢inin ortak yonii sadece bilingdist
Ogeleri resim diizlemine tasimalar1 degil, ayn1 zamanda hem ressam hem de sair olma-
laridir. Bu anlamda Romantizm’in Gesamtkunstwerk idesi, sair-ressam biinyesinde vuku
bulmus olur. Henry Fuseli yazar ve 6grenci olarak ‘Storm and Stress’ grubunun lid-
erleriyle iletisim halinde olmus ve Almaya’daki zamanlarinda Herder ile tanismistir.
(Vaughan, 1978, s. 48) Rosenblum /9. Yiizyil Sanat: kitabinda Fuseli’den, akildis1 olan1

arastiran oncii ressamlardan biri olarak s6z etmistir. (Rosenblum, 2005, s. 48)

Henry Fuseli’nin The Nightmare (Karabasan) adli tablosu kabus, diis, riiya, dehset vb.
olaylarin resimsel diizlemdeki ifadesine verilebilecek en iyi drnektir. Rosenblum’a gore
Isvigre dogumlu ressam Fuseli, 1779 yilinda Anakara’dan Londra’ya déndiigiinde,
diislerinde riiyalarin meydana getirdigi seylerin goriiniimleriyle izleyiciyi heyecan-
landirmistir. (Rosenblum, 2005, s. 48) (Sekil 5.36) Fuseli’nin The Nightmare tablosu
halkin 6niine ilk kez ¢iktiginda, korkunun ikonu olmustur. (Myrone, 2006, s. 43) New
Monthly Magazine’nin 1831 yilinda Fuseli hakkinda yapilan elestiride sdyle denmistir:
‘bulanik riiyalar gibi goriinen hayali ve muglak imgeleri bize ger¢ek ve goriiniir kilan
oydu.” (Myrone, 2006, s. 43) William Vaughan bu tiirden bir elestirinin Fuseli’nin The
Nightmare tablosu sonucu ortaya c¢iktigini sOylemistir. Vaughan, resim ilk kez 1781
yilinda Royal Akademi’de sergilendiginde, resmin konusunun son derece ilgin¢ oldugu-
na ve daha sonraki ¢aligmalarda bu konunun ¢ok fazla kullanildigina vurgu yapmustir.
(Vaughan, 1978, s. 49) Ote yandan Vaughan resmin retorigini, rilya ve uykuyla iliskili
biling¢dis1 bir diirtliniin ortaya ¢ikmastyla iligskilendirmistir. Nicholas Powell’a gore Fuse-
li, bir riiyayi tasvir etmemis, aksine bir karabasan aninda deneyimlenmis baski ve dehset
duygularint miimkiin oldugunca c¢abuk resmetmistir. (Vaughan, 1978, s. 50) Bu acidan
Fuseli, tipk1 William Turner ve Caspar David Friedrich’in ¢alismalarinda goriilen ‘den-
eyimi resmetme’ igini ger¢eklestirmistir. Ayrica Vaughan’a gore Fuseli, bu ¢alismasinda
irrasyonel olandan ziyade erotizmle ilgilenmistir. Fuseli, The Nighmare igin tibbi bir
diistinceden faydalanmistir. Dr. John Bond’un 1753 yilinda belirttigi, gen¢ kizlarda
siklikla goriilen karabasanlarin regl sancilari sonucunda ortaya ciktigi fikri Fuseli’yi
etkilemistir. Bu tiirden riiyalar genellikle cinsel istismarla iligkilidir ve seytanla kurulan
iligkiye dair dedikodulari dogurur. Resimde ise sirtiistii uzanan figiiriin gégsiine iblis

tarafindan siddetli bir baski yapildig1 goriilmektedir. Vaughan’a gore bu tiirden bir
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istismar ya da saldir1, bazen atesli bir at formunda tasvir edilmektedir. Bununla beraber,
bu durum genellikle erkek magdurlarla da iliskili olarak goriilmektedir. Vaughan Fuse-
li’nin bu resiminde, at ile yaygin erkeklik arasinda bir iliskiyi resmettigini sdylemistir.
Resimdeki at figiirli, dumanlar icerisindeki kafasini perdenin arasindan c¢ikarir;
Vaughan’in deyimiyle bu tarz bir yaklasim ise tecaviize isaret etmektedir. (Vaughan,

1978, s. 50)

Sekil 5.36: Henry Fuseli, Karabasan, 1781, Tuval {izerine Yagliboya, 101.6 X 127 cm,
Detroit Sanatlar Enstitiisii, Detroit. (Vaughan, 1978)

Ressam Benjamin Robert Haydon’a (1786-1846) gore Fuseli, The Nightmare resmiyle
‘kanll1’ bir gohret kazanmistir. (Carter, 2014, s. 14) Fuseli’nin, kabuslarla dolu riiyalar
ortaya ¢ikarmak i¢in ¢ig et (domuz) yedigi soylenmistir. (Carter, 2014, s. 15) Fuseli,
Lectures on Painting adl1 kitabinda riiyalar hakkinda soyle sdylemistir: ‘riiyalar, sanatin
kesfedilmis bolgelerinde biridir, ve duygunun kisilestirmesi olarak adlandirilabilecek
seydir.” (Myrone, 2006, s. 13) Christopher Frayling’e gore Fuseli diislerden, riiyalardan,
rol-yapmadan (play-acting) siliper kahramanlardan etkilendiginden daha c¢ok

etkilenmistir. (Myrone, 20006, s. 13)

Christopher Frayling Fuseli’s The Nightmare: Somewhere between the Sublime and the

Ridiculous makalesinde, elestirmenlerin eski ahitten, Truva savascilarindan, Ronesans
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sanatc¢ilarinda ya da Shakespeare oyunlarindaki krallardan kaynaklanan riiya temali res-
imlere alisik oldugunu, ancak Fuseli’nin 7he Nightmare’nin modern doneme ait yeni bir
seyi baglattigini sdylemistir. (Myrone, 2006, s. 11) Bu goriis, Fuseli’nin gercege ait bir
kadmn figlirinii riiyalarin tetikledigi bilin¢dis1 6gelerle birlikte almasindan gelmektedir.
Kadin figiirli ne bir kahraman ne de eski ahitten alinmig kutsal bir figilirdiir. Hatta, res-
imdeki kadin figiiriiniin Fuseli’nin platonik aski Anna Landolt olabilecegi sdylenmistir.
(Myrone, 2006, s. 45) Christopher Frayling’e gore bu tiirden bir yaklagim, resmin kisisel
terimlerle okunmasma izin vermektedir. Bdylece resim bir tiir seksiiel intikam
sahnesine donilismiistiir. Kadinin {izerinde bulunan ve baski yaratan iblis figiirii, Fuse-

li’nin kendisini temsil etmektedir.

Christopher Frayling, Fuseli’nin The Nightmare’i ile Mary Shelley’in Frankenstein’1
arasinda bir iligski oldugunu vurgulamistir. Christopher Frayling, Shelley’in Franken-
stein’nin The Nightmare’in bir roprodiiksiyonu olarak okunabilecegini sdylemistir. Fray-
ling, Shelley’in Frankenstein’n1 yazmadan evvel, The Nightmare’i kesinlikle bildigini
ifade etmistir. Mary Shelley’in kocast Percy Shelley (1792-1851) ise The Nightmare
adinda bir korku hikayesi yazmis ve kitabin illiistrasyonlarini Fuseli’nin yapmasini arzu
etmigtir. Percy Shelley yazdigi hikayenin altina Ghasta adim1 verdigi Gotik bir siir de

eklemistir:

‘sonunda geldi gece, ah! korkung vakit,

Ah! dondurucu vakit uyandirir 6liiyi

Algalan bulutlar stirdiigiinde iblisler

Yatagimda oturmustu hayalet.”  (Myrone, 2006, s. 45-46)

William Blake yazdig1t Jerusalem siirininin illiistrasyonunu (plate 33) Fuseli’nin The
Nightmare resminden yola ¢ikarak yapmustir. (Sekil 5.37) Christopher Frayling’e gore
Blake’in bu ¢alismasi, onun 6znel mitolojik imgeleminin resim diizlemine yansimasidir.
(Myrone, 2006, s. 50) Resim, Blake tarafindan iki boliime ayrilmustir. Ust kisim, Ingil-
tere’nin ruhunun Blake vari kisilestirilmesi olan Albion’u gosterir. Albion, palmiye
(Isa’nin zaferini sembolize eden) ve mese agaci (carmiga gerilmeyi sembolize eden)
arasindaki Isa’nin kollarina diigmektedir. Alt kisimdaki sahnede ise diiz bir zeminde
uzanan Jerusalem’in kadin figiirii gosterilmektedir. Kadin figiiriin lizerinde yer alan

metinle de hissettirilen ‘Spectre’ (yarasa) figiirli, Fuseli’nin iblisini animsatir. (Myrone,
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2006, s. 50) Ayrica William Blake’in resim ile metni bir arada kullanmas1 da son derece

Onemlidir.
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Sekil 5.37: William Blake, Levha 33 Jerusalem, 1804-1821, Kabartma Graviir, British
Museum, Londra. (Myrone, 2006).

William Blake’in The Ghost of a Flea (Pirenin Hayaleti, 1819-20) resmi de tipk1 Fuse-
li’nin The Nightmare eseri gibi bilingdis1 6geleri icermektedir. (Sekil 5.38) Blake The
Ghost of a Flea resminde mit, folklor ve kisisel bir mitoloji kullanmigtir. Martin My-
rone’nin ifadesiyle, her iki resim de (The Head of The Ghost of a Flea) Gotik
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ikonografiyi, ozellikle de vampirizm mitini barindirmaktadir. (Myrone, 2006, s. 208)
Blake’in isindeki yaratik, yok edici olarak vebanin kisilestirilmesi olarak ele alinmistir.
Martin Myrone’a gore Blake’in yaratigi, Fuseli’nin korku iblisinin anlilarini tagir. (My-

rone, 2006, s. 209)

Sekil 5.38: William Blake, Pirenin Hayaleti, 1819-1820, Pano iizerine Tempera, 21.5 X
16 cm, Tate Britain, Londra. (Myrone, 2006)

Henry Fuseli’nin The Nightmare tablosundan sonra da, bilingdis1 giicleri ortaya koyma-
ya devam etmistir. Bunu da Shakespeare, Homer ve Dante gibi yazarlarin sozlerinden
aldig1 ilhamla yapmistir. A Midsummer Night’s Dream (Bir Yaz Ortas1 Gece Riiyasi)
resmi bunlardan biridir. (Sekil 5.39) Rosenblum’un ifadesiyle izleyici, Titania’nin
kontroliinde yer¢ekimine meydan okuyan bir diinyaya yiikselir. Rosenblum’a gore Fuse-
li, Shakespeare’i kaynak alip resme daha ¢ok kamusal 6geler vererek, seksiiel hayal
giicliniin asir1 bolgelerini arastirir. Rosenblum’a gore, Fuseli’de aklin reddi hem resimsel
hem de duygusaldir. Rosenblum, Fuseli’nin resimlerinin, bilin¢gdisinin egemenligi adina

Ronesans perspektifinden uzaklastigini séylemistir. Onun figiirleri, sehvetli fantezilerin
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‘yeni’ yaratiklarini yaratmak i¢in, anatomi derslerini ihlal etmistir. (Rosenblum, 2005, s.
48-49) Bu durum Fuseli’nin ¢agdasi akademik ressam Benjamin West (1738-1820)
hakkinda yaptig1 elestirilerde de goriilebilmektedir. Fuseli’ye gore West’in figiirleri, ‘her
biri birbirinden tiiremis baslara sahip evcil, anlamsiz ve kisiliksiz kuklalardir.” Fuseli
nazarinda West, ‘zekadan ve ruhtan yoksundur.” (Carter, 2014, s. 15) J. J: Winckel-
mann’in ‘soylu yalinlik ve sakin yiicelik’ tezi, Fuseli’ye gore edilgen, bos ve duygusu-
zdur. Ingiltere’de cogu sanatci Winckelmann’m sanat hakkindaki fikirlerini ben-
imserken; Fuseli, Winckelmann’in 6gretilerine karsi ¢ikmistir. (Carter, 2014, s. 15) Sa-
rah Carter’a gore Winckelmann, sanat¢inin kopya etmesini salik verirken; Fuseli, kendi

edebiyatinda, sanatinda ve idrakinde hayal giiclinii bir ideal olarak benimsemistir.
(Carter, 2014, s. 16)

Sekil 5.39: Henry Fuseli, Bir Yaz Ortas1 Gece Riiyasi, 1790, Tuval iizerine Yagliboya,
2172 x 2756 mm, Tate, Londra. (Carter, 2014).

William Vaughan, Fuseli’den yaklasik 17 yil sonra Goya’nin benzer tarzda ele aldigi
The Sleep of Reason (Aklin Uykusu, 1797-1799) resmini yaptigini sdylemistir. (Sekil
5.40) Fuseli’de goriilen bilingdis1 tavir, Goya’nin resmi i¢in de gegerlidir. Goya bu

resminde, hicbir tibbi agiklamanin cevaplayamadigi diisler tarafindan eziyet edilen bir
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adam1 gostermistir. (Vaughan, 1978, s. 50) Goya’nin bu baskisi Los Caprichos’un iger-
isinde yer almustir. Los Caprichos iki boliime ayrilir: Ik béliimde toplumsal hastaliklar
dogrudan resmedilmistir. Ikinci boliimdeki baskilar ise fantastik bir goriiniimde tasvir
edilmistir. Bu betimlemeler, diinyanin seytanlarini bir karabasan olarak eski edebi tarzda
tasvir etme gelenegine dayanmaktadir. Goya devler, goblinler, cadilar, baykuslar ve
yarasalar gibi gecenin garip yaratiklarini resmetmistir. The Sleep of Reason resmi de
bunlardan biridir. Goya bu resminde bir sanatgiy1 tasvir etmistir. Petra ten-Doesschate
Chu’ya gore bu kisi ressamin kendisi de olabilir. Masanin iizerinde uyuyakalmis kisi,
baykuslar ve yarasalar tarafindan saldiriya ugramaktadir.

Petra ten-Doesschate Chu ise yasanan bu saldirinin sanat¢inin riiyasinda yasadigi bir
saldir1 olabilecegini ifade etmistir. Diinyanin seytanlar1 akil uykudayken ortaya ¢ikmak-
tadir. Goya ise sO0yle demistir: ‘aklin terk ettigi hayal giicli miimkiin olmayan canavarlar
yaratir; o tiim sanatlarin anasi ve mucizelerin kaynagidir.” (Chu, 2012, s. 155) Michale
Lowy, Morning Star kitabinda, diinyanin yeniden biiyililenmesinin Romantik stratejiler
arasinda oldugunu sdylemistir. Bu da mitlerin kullanilmasiyla miimkiin olabilir. Bunlar
sembollerin ve alegorilerin, hayaletlerin ve seytanlarin, tanrilarin ve iblislerin kullanil-
masidir. Lowy ayn1 zamanda yeni mitlerin yaratilmasi durumundan da s6z etmistir. Dini
Ozlinli yetirmis yeni bir mitoloji yaratimi dini-dis1, sekiiler bir goriiniim kazanmaktadir.

(Lowy, 2010, s. 12) Bu da Hegel’in soziinii ettigi ‘yeni’ sanata isaret etmektedir.
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Sekil 5.40: Francisco Goya, Aklin Uykusu Canavarlar Yaratiyor, 1799, Graviir, 188.98
mm x 149.10 mm, Nelson-Atkins Sanat Miizesi, Kansas City. (Vaughan, 1978)

William Blake 1810’da yazdig1 metinde, ‘benim igimin dogasi diigsel ve hayalidir... Bu
hayal giiciiniin diinyasi, sonsuzlugun diinyasidir, demistir’ (Honour, 1979, s. 289) Wil-
liam Blake’in akla yaklagimi onu devre disi birakmak olmustur. Aklin yerine hayal
giiclinii, diisii koymustur. Hugh Honour, William Blake’in akla dair yaklagiminin onun
yapmis oldugu 3 biiyiik renkli baskidan okunabilecegini sdylemistir: Hecate (1795),
Nebuchadnezzar (1795), Newton (1795). (Sekil 5.41) (Sekil 5.42) (Sekil 5.43) Hecate
yaninda tipki Goya’nin resimlerini animsatan kanatl bir yaratik, baykus, esek ve bir
biiyticiiliik kitab1 vardir. Nebuchadnezzar resmi ise, Nebuchadnezzar’im kambur formu
Honour nazarinda, Blake’in en korkung resimlerinden biridir ve hayvansal bir sehvet
ugruna akli terk eden bir adami gosterir. (Honour, 1979, s. 289) Newton indirgemeci
bilimin elestirisi olarak okunabilir. Ayrica Blake’in Newton resmiyle, Goya’nin 3 Mayzs
resmi arasindaki benzerlik dikkat cekicidir. Iki sanat¢1 da resmini sol caprazdan
baslayarak aydinlik ve karanlik taraf olmak iizere iki kisma ayirmistir. Bu ayrim Roman-

tizm’in sembolik diliyle paralellik gosterir. Aydinlik taraf ilerlemeyi, usu ve giicii elinde
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tutan tarafi simgelerken; karanlik taraf Romantiklerin aradigi uzak ge¢mise Ozlemi

simgeler.

Sekil 5.41: William Blake, Hecate, 1795, Kagit iizerine suluboya ile miirekkep ve kara
kalem, 44 cm % 58 cm, Tate Britain. Londra. (Honour, 1979)

Sekil 5.42: William Blake, Nebuchadnezzar, 1795, Kagit lizerine suluboya ile miirekkep
ve kara kalem, 54.3 x 72.5 cm, Tate Britain. Londra. (Honour, 1979)
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Sekil 5.43: William Blake, Newton, 1795, Kagit lizerine suluboya ile miirekkep ve kara
kalem, 460 x 600 mm, Tate Britain. Londra. (Honour, 1979)

Rodner’e gore, Ingiliz sanatg1 ve entelektiieller icgiidii ve sezgi, hatta ‘hayal giicii’ (im-
agination) ile donatilmis nesnel bir kavrayisin i¢ yiiziinii anlamay1 basarmislardir. Bun-
lardan biri de William Turner’dir. Cogu Ingiliz, hayal giiciiniin Romantikler igin bir va-
rolus biitiinii olmasinda hem fikirlerdir. Iskogyal: diisiiniir Dugald Steward (1753-1828)
Philosophical Essays (1810) makalesinde hayal giicii’nii, algimizda ya da kavrama
yetimizde var olmayan nesneleri temsil etme giiciine sahip olmasindan dolay1 yiicelt-
migtir. Steward’a gére hayal giicii, segme ve birlestirme giliciiyle, eserlerini (ya da
iirinlerini) dogada bulunandan ¢ok daha miikemmel bir bicimde verebilir. William
Wordsworth’iin ifadesiyle, ‘hayal giicii, gercekte, mutlak giiciin diger bir adidir.” John
Ruskin ise Modern Painters (Modern Ressamlar) kitabinda, hayal giiciiniin ‘seylerin
ylizeyinde goriinenden daha esasli bir hakikate eristigini ifade eder. (Rodner, 1988, s.
16) Ote yandan Rodner, Turner’in yaratici siire¢ igerisinde hayal giiciine oldukga énem
verdigini sOylemistir. Bu yalmizca Imagination and Reality (1966) sergisinde kabul
edilmemis, Turner’in tiim sanat yasami boyunca hayal giicli kavramiyla iliskisi kabul

gormiistiir. (Rodner, 1988, s. 16) Lawrance Gowing, [Imagination and Reality’de
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Turner’in The Burning of the Houses Parliament (1834-1835) tablosuyla ilgili olarak,
resimde fantastik bir giiclin aciga ¢iktigini sdylemistir. (Sekil 5.44) Gowing’ e gore,
gergeklik ve hayal giicii arasindaki bariyer bir daha geri gelmeyecek bigcimde ortadan
kalkmigtir. Ates bir miiddet, yaygin bir konu ve Turner’in yasaminin geri kalani igin
atesli bir ¢cagrisimdan elde edilen sicak rengin 15181 olmustur. Diisler yogun ve yaygindir.
Gowing’e gore Turner’in sonraki resimlerinde, renklerin etkilesimi alev ve su ile belir-

lenmistir (Gowing, 1966, s. 45)

TS

Sekil 5.44: William Turner, Parlemento Binasin Yangini, 1834/1835,
Tuval iizerine Yagliboya, 92 cm x 123.1 cm, Philadelphia Sanat Miizesi,
Philadelphia. (Gowing, 1966).

Soguk renkler William Turner’t uzun siire mesgul etmistir. Bunun bir 6rnegi olan Snow
Storm (1842) resminde, deniz ve karin dehsetini bir arada ele almistir. Snow Storm resmi
Gowing’e gore, W. Turner’in hayatinda Westminster yangin1 kadar 6nemli bir olay
olmustur. ‘Biitiin bir dmriinii diisinmekle gecirdigi bir hayalin gergek olmasidir.” Bir
ziyaretgi Turner’in atolyesine gelmis ve annesinin Turner’in Smow Storm resmini
begendigini sOylemistir. Bunun iizerine Turner, ziyaret¢iyi paylamis ve soyle demistir:
‘Ben bu resmi anlagilmis olmak icin yapmadim, fakat boyle bir sahnenin neye ben-
zeyecegini gostermeyi arzuladim. Beni gemi diregine baglamalari i¢in denizcileri tut-

tum. 4 saat gemi diregine bagli kaldim ve kagmay1 hi¢ diisiinmedim. Hi¢ kimsenin isi
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degil bu resmi begenmek.’ diye yanit vermis, ziyaret¢i ‘Ama annem bir keresinde boyle
bir sahneyi yasadi ve tiim bunlar beni ona geri gotiirdii,” diye karsilik vermis. Turner’in
yanitiysa ’Senin annen bir ressam m1? Hayir. O zaman baska bir sey diisiinmiis olmali,’
olmustur. (Gowing, 1966, s. 45-48) Gowing’e gore Turner’in hikayesi muhtemelen tam
anlamiya dogrudur; ancak tepkisi ve 6zverisi sasirticidir. Turner’in hayal giicli gerceklik
tarafindan harakete gecirilmistir. Diis ve form arasindaki denge, her zaman oldugundan
daha devingen bir bigimde sil bastan kurulmustur. Tehlike imgesinin asimetrik yayilimi
en u¢ ve 6zel form olan genisleyen spiral igerisine dogru biikiilmiistiir. Snow Storm
izerine bir elestirmenin ifadesiyle: ‘Snow Storm firtinanin i¢inde olmanin bir resmidir.
Arastirma i¢in herhangi bir referans yoktur; Turner onun igerisindedir ve onu
resmetmistir. Turner her anlamda bir kahramandir. Snow Storm, dayanikliligin ve mey-
dan okumanin bir resmidir.” Gowing’e gore suyun hareketi, Turner’in da gosterdigi gibi
gbzlin ve imgenin hareketidir. Resimsel siirecin hareketi olaganiistii bir agiklikla
resmedilmektedir. Gowing’in deyimiyle Snow Storm’un momentumu, yani hizi sonraki
caligmalarinda da hissedilmigstir. Gowing’e gére Turner’in sanati imgelerin ve hareketin
izleriyle doludur. Turner, resmin kinetik giiciiyle uyarilir. Yagliboya resimlerinde bir
dalganin, bir bulutun ya da figiirlerin lizerindeki 15181 vurgulayan paralel dokunuslar bir
hareketin evrelerini resmetmistir. Bazen bunlar bir palet bicaginin yapigkan, kaygan ha-
reketiyle yapilmistir. (Gowing, 1966, s. 45-48) Boylece Snow Storm resmi, hizi, den-
eyimi, hayal giiciinii, diisii bir araya getirmistir. Resim, deneyimin eyleme doniigmiis

halidir.

William Turner’in Sunrise with Sea Monster ( Deniz Canavarli Giin Dogumu, 1840) adli
tablosu da diisiin, hayal giiciiniin bir diger 6rnegidir. (Sekil 5.45) Asimetrik Deniz Ca-
navart tuvalde goriilmekte ve kaybolmaktadir. (Gowing, 1966, s. 48) Deniz Canavart

tabloda belli belirsiz olarak goriilmektedir.
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Sekil 5.45: William Turner, Deniz Canavarli Giin Dogumu, 1840, Tuval {izerine
Yagliboya, 121.9 cm x 91.4 cm, Tate Britain, Londra. (Gowing, 1966, s. 48)

Romantiklerin hayal giiciine verdigi énem, 20. yiizy1l avangard sanatinda Siirealizm’le
birlikte zirveye ulagmistir. Romantik diisiincenin temelinde var olan bigim-igerik arasin-
daki ayrim Siirrealizm’de nihai noktasina ulasmistir. Michael Lowy Morning Star
(2009) adli kitabinda, Siirrealizm’in genis bir incelemesini yapmis ve Romantizm ile
olan iliskisine deginmistir. Lowy’e gore, Siirrealizm asla edebi ve sanatsal bir okul ol-
mamistir. Fakat Siirrealizm, diinyay1 yeni bastan biiyiilemek adina yikici ve isyankar gi-
risimdeki insan ruhunun bir tiir hareketidir. Lowy, diislincelerine sdyle devam eder: ‘uy-
garlik ve onun degerleri tarafindan yok edilmis olan siir, tutku, hayal giicii, biiyii, mit,
mucize, rilya, isyan ve iitopik idealler gibi insan varolusunun 6ziindeki sihirli boyutlarin
yeniden ingasi i¢in girisilen bir tesebbiistiir bu.” Gerikafali bir rasyonaliteye, hayatin ti-
carilesmesine, dar gorisliiliige, endiistri toplumuna karsi bir protestodur. Ayni zamanda,
yasami doniistiirmek adina duyulan iitopik ve devrimsel bir arzudur. (Lowy, 2010, s. 1)
Stirrealizm’in s6zciisii Andre Breton ise, Siirrealizm’in insanliga kurtulus yolunu agacak
olan bir diinya goriisii getirdigine inanmistir. (Ipsiroglu, 2012, s. 186) Siirrealizm bu
acidan Romantizm’e oldukc¢a yakindir. Lowy’ gore 1924’te baslayan Siirrealist diisiince,

bugiin de devam etmektedir. Siirrealizm’in diinyay1 biiylilemekten kasti, Romantik
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diisiince cercevesinde degerlendirilecek olursa, insan1 6zgiirliige kavusturan temel dina-
mik oldugu anlagilir. Lowy’e gore Siirrealizm belli bir ruh durumundan, itaatsizlikten,
isyan ve bilingsizlikten kaynaklanan zihinsel bir doniisiimdiir. Ve bu zihinsel doniigiim,
yalnizca miizelerde ve kiitiiphanelerde bulunan islerle sunulmaz. Ayn1 zamanda oyun-

larda, gezintilerde, tavirlarda ve faaliyetlerde de esit oranda goriiliir. (Lowy, 2010, s. 2)

Lowy’e gore Walter Benjamin, Pierre Naville ve Guy Debord gibi diisiiniirler, Siirreal-
izm’den etkilenmis ve Siirrealizm’in Romantizm’in 20. yiizyildaki en yiiksek ifadesi
oldugunu diistinmiislerdir. Lowy, Siirrealizm’in, Friedrich Schlegel, Novalis, William
Blake, Samuel Taylor Coleridge vb. gibi sanatgilar ve diisiiniirlerle paylastig1 seyin, dii-
nyay1 yeni bastan biiyiilemek adina yogun ve kimi zaman timitsiz bir sekilde girisilen
tesebbiis oldugunu sdylemistir. (Lowy, 2010, s. 9) Ve Siirrealistler i¢in bu pratigin, top-

lumun devrimci doniistimiinden ayrilamaz oldugunu ifade etmistir. (Lowy, 2010, s. 9)

Lowy, Friedrich Schlegel’in 19. ylizyilin safaginda yeni bir mitoloji fikrini icat ettigini
sdylemistir. (Lowy, 2010, s. 13) Schlegel gdziinii gelecege ¢evirmistir. Insanoglu bir giin
kehanetsel giiciinii yeniden kesfedecek ve Altin Cag’1 karsilayacaktir. Altin Cag ise
geemiste degil, gelecektedir. Lowy’nin deyimiyle Schlegel, mite {itopik bir yiicelik
katmis ve mit-yaraticilar: ile biiyiisel giicli bir arada ele almistir. (Lowy, 2010, s. 14)
Loéwy’nin deyimiyle, 150 yil sonra Siirrealistler kozleri koriiklemis ve karanligin kal-
bindeki magaray1r aydinlatmistir. Breton ve arkadaslari i¢in mit sonra derece onemli
olmustur. (Lowy, 2010, s. 15) Lowy’e gore Siirrealistler, Romantik yontemi kullanarak
(Schlegel’den gelen) yeni bir mit yaratmiglardir. Bunu da zihnin en diplerinde yatani
arayarak yapmistirlar. Ancak bu sekilde, ger¢ek diinyada ifade edemedikleri duygulari,
ifade etme olanagini yakalamiglardir. (Lowy, 2010, s. 15) Siirrealist mitin en iyi 6rnegi
Breton’un mitolojik ¢alismasi olan Arcanum 17°dir. (1944) Arcanum’da sair, Isis ve
Osiris mitlerini, Lucifer mitini, 6zgiiliik melegini uyandirir. (Lowy, 2010, s. 17) Arca-
num ayni zamanda insan ruhunun 6zgiirligiiyle de ilgilidir. Lowy’nin kitabinin da ismi
olan Morning Star, Lucifer’in sirtindan diismiis bir yildizdir. Bu yildiz, isyanin alegorik
goriintiistinii temsil eder. Lowy’nin deyimiyle, insanin bu tiirden bir isyandan 6grendigi
sey, baskaldirinin kendisidir ve yalnizca baskaldirinin 15181 tastyicist oldugudur. Ve bu

151k kendisini yalnizca ii¢ method araciligiyla agik eder: siir, 6zgiirliik ve agk. Siirsel bir
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mit olarak Siirrealizm, Romantizm’in 150 y1l 6nce dile getirdigi ideallerin mirascisidir.

(Lowy, 2010, s. 17-18)

Andre Breton, 1924°te Siirrealist Devrim dergisi i¢in yazdig1 Siirrealist Manifesto’da
(1924), Hayal giicii ve Ozgiirliik kavramlarin bir arada kullanmustir: ‘Sevgili hayal
giicii, en ¢ok sevdigim yanin affetmemendir. Ozgiirliik kelimesi beni heyecanlandirmaya
yeten tek sey. ...kendimi, hata yapmaktan korkmaksizin hayal giiciine adamam i¢in
yeter.” (Artun, 2015, s. 189) Ayni metinde Breton, delilik ile hayal giicii arasinda bir
iliski kurmustur. Deliler, Breton nazarinda hayal gii¢lerinin kurbanlaridir ve yaptiklarin-
dan otiiri 6zgiirliikklerini tehlikeye sokmazlar. (Lowy, 2010, s. 182-183) Onlarin delili-
kleri hayal giiglerini tetikleyen temel seydir. Bu baglamda, delilik ya da deliler ile hayal
giicli arasinda kuvvetli bir iliski vardir. Siirrealistlerden 6nce Romantikler i¢in de delilik
ve hayal giicli arasindaki iliski 6nemli olmustur. Romantik ressam Theodore Gericault
(1791-1824), akil hastalar1 iizerinde ¢aligmalar (1822-1823) yapmustir. Kenneth Clark,
Gericault’nun hem erkek hem de kadin delilerinin son derece tirkiitiicii goriintiilere sahip
oldugunu soylemistir. (Clark, 1974, s. 196) Marquis de Sade’nin (1740-1814) ifadesiyle,
‘Romantik 6liim arzusunun habercisidir.” Kenneth Clark, resmin konusuna dair bu tii-
rden bir yaklasimin Gericault’nun ait oldugu Romantizm geleneginin bir {irlini
oldugunu ve Charles Baudelaire, Edgar Allan Poe, Swinburne, Rimbaud ve hatta Dosto-
yevsky gibi yazarlar1 ortaya c¢ikaran seyin de bu gelenegin bizzat kendisi oldugunu
vurgulamigtir. (Clark, 1974, s. 196) John Berger Gericault’un Madman (Deli) resmi igin,
‘gozleri higbir koruyucu melek tarafindan korunmayan, daginik sacli, yamuk yakali ad-
am portresi ‘yaratict dikkati’ gosterir.” demistir. (Berger, 2017, s. 125) (Sekil 5.46) Geri-
cault’un yaptig1 bu portrelerde poz verenlerin gozleri siipheyle baska yere bakmaktadir.
Uzaktaki ya da hayali bir seye odaklandiklarindan degil; artik aligkanliklar1 geregi,
yakinda olan seylere bakmaktan kagindiklarindandir. (Berger, 2017, s. 126)
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Sekil 5.46: Teodore Gericault, Deli, 1820, Tuval {izerine Yagliboya, 61.2 cm x 50.2 cm,
Ghent Giizel Sanatlar Miizesi, Ghent. (Honour, 1979)

Gericault’nun kendisi zihinsel bozukluk belirtileri gdstermis ve intihar girisiminde
bulunmustur. Huch Honour bu durumdan yola ¢ikarak, Gericault’nun yaratici sanatgr ile
delilik arasinda bir iligkinin farkinda olabilecegini sOylemistir. Yaratici sanat¢i ile delilik
arasindaki iligki, Romantiklerin 6zellikle ehemmiyet verdikleri seydir. (Honour, 1979, s.

274)

Gericault’nun yani sira Goya da ‘delilik’ ile ilgilenmistir. Goya’nin 1793’te yaptig1 The
Yard of a Madhouse (Timarhane Avlusu) resmi bu anlamda onemlidir. (Sekil 5.47)
Huch Honour, o donemki akil hastanelerinin birer hapishane gibi tasarlandigini ve
kalanlara hastadan ziyade, suglu gibi davranildigin1 séylemistir. Goya’nin The Yard of a
Madhouse resmi de, o donemki akil hastahanelerinin goriiniimii hakkinda yargida
bulunmak agisindan 6nemlidir. (Honour, 1979, s. 271) Resimde, akil hastahanesinin
avlusunda iki ¢iplak deli doviismektedir. Diger deliler ise guval bezi giymektedirler.
Elinde kirbag olan ‘akillr’ kisi ise muhafizdir ve deliler tarafindan etrafi sarilmistir. Goya

‘hastalik ve felaketlerle mesgul olan hayal giiclinii kullanmak adina bu resmi yaptigini
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sOylemistir. Goya bu tarz bir resmi herhangi bir komisyonun siparisi olmadan, tamamen
hayal giiclinlin yaratici gli¢lerini ortaya koyarak yapmistir. Huch Honour’a gore
Goya’nin diisiincesi gizemli olmaktan bile fazladir. (Honour, 1979, s. 272) Esrarengiz ve

anlagilmazdir. Bilingdisinin resim tizerindeki tezahiiriidiir.

Sekil 5.47: Francisco Goya, Timarhane Avlusu, 1794, Kalay Kapli Demir {izerine
Yagliboya, 43.8 x 32.7 cm, Meadows Miizesi, Dallas. (Honour, 1979).

Stirrealistler icin riiyalar son derece dnemli olmustur. Ciinkii hayal giicliniin tetiklen-
mesinde rilyalarin hatr1 sayilir bir etkisi vardir. Andre Breton da riiyalarin 6nemine Siir-
realist Manifesto’da (1924) deginmistir. Breton, ¢alismalarini riiyalar {izerine yogun-
lagtiran Sigmund Freud’a (1856-1939) ayr1 bir 6nem vermistir. Breton, Freud’un
kesiflerine minnet duyulmasi gerektigini sdylemistir. Breton nazarinda bu kesifler, hayal

giicliniin yeniden One siiriilmesi noktasina dnemlidir. (Artun, 2015, s. 188)
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Romantik yazar Mary Shelley’in Frankenstein ya da Modern Prometheus (1823)
romant, 19. yiizyilda bilingdisinin sanatsal tiretimdeki etkisine giizel bir drnektir. Shel-
ley’in, gordiigii bir riiya sonrasinda {linlii Frankenstein romanini yaratmasi, riiyalarin
hayal giiciiyle olan iliskisini gosterir. Ering Ozdemir, Mary Shelley’in Romantik 6zneyi
barindiran romanina ‘Frankenstein’in Yazari’ Mary Shelley’in Romancilig: kitabinda
deginmistir. Ering Ozdemir, Frankenstein’daki tanrisallasma ve hayal giicii temasimnin,
Romantik sairlerde de oldugunu vurgulamistir: Blake insan dogasinin acima, sevgi ve
diis giicti araciligiyla tanrisallasacagina, Coleridge insan algisinin ve ‘birincil
imgelem’in (en iistiin diisleme yetisinin) ‘sonsuz BENIM’ (tanrisal benligin) bir yansisi
oldugunu sdylemistir. (Ozdemir, 2004, s. 30) Andre Breton ise siirrealizm iizerine soyle
demektedir: ‘Riiya ve gerceklik olmak iizere, ilk bakista ¢ok ¢eliskili gibi goriinen bu iki
halin gelecekte, tabiri caizse bir tiir mutlak gerceklik olan siirreallikte biitiinlesecegine
inantyorum’. (Breton, 2010, s. 18) Breton’nun inanci, riiyalarin hayatin temel sorun-

larin1 bulmak i¢in de kullanilabilecegi lizerinedir.

Stirrealist sanat, irade ve aklin ise karismadigi, basibos kalan bilingdisi giiclerinin etik ve
estetik yikarak insan Kkisiligini devirdigi ve onu ‘otomatizm’e siiriikkledigi yerde
baslamustir. (Ipsiroglu, 2012, s. 186) Giizellik baglaminda bir degerlendirme yapan Bre-
ton, gilizelligin gercek olmayanda yattigin1 sdylemistir. Breton’a gore, giizellik iiretmek
isteyen bir kisi, miimkiin oldugunca gerceklikten uzaklagmalidir. (Breton, 2010, s. 59)
Ayrica siirrealist sanatcilar, bilingdist olami tetiklemek igin uyusturucu ve hipnoz gibi
yontemleri de kullanmiglardir. Bu sanatgilar, uyusturucu ve hipnoz araciligiyla ruhsal

otomatizmin ve rilyalarin etkilerini arastirmistir. (Antmen, 2008, s. 133-135)

Ote yandan Siirrealizm, tipki Romantiklerde oldugu gibi yasadigi dénemin kosullarina
elestirel bir gozle bakmistir. Burjuva degerlerine karst olan Stirrealistler’in, politik yan-
lar1 da oldukc¢a kuvvetlidir. Romantikler’in Aydinlanmanin, Fransiz Devrimi’nin, karsi-
devrimin, Terdér Donemi’nin, Endiistri Devrimi’nin yikici etkilerine karsi aldiklari
tavirla, Stirrealist’lerin burjuva toplumuna yonelik tavirlar1 arasinda bir benzerlik vardir.
Her iki akim da akil ve onun olumsuzluklarina karsi diisiinsel ve sanatsal bir tepki
gostermistir. Siirrealistler i¢in bu tepki akla ve gerceklige karsi riiyalar ve bilingdist
Ogelerin sanatsal perspektiften ele alinmasiyla goriilmiistiir. Siirrealistlere gore sanatgi,

kiigiik burjuva ahlakinin bayatlamis degerlerine isyan eden bir tiir Romantik devrimcidir.
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(Antmen, 2008, s. 135) Romantizm ile baglayan bi¢im ve igerik arasindaki iliskinin im-
hasi, Siirrealizm’de de devam etmistir. Siirrealist sanatcilar, Hegel’i hakli ¢ikaracak
sekilde bicim bozmalara gitmistir. Hatta bi¢im bozmanin da 6tesinde gecerek kolaj,
frotaj, buluntu nesneler vb. kullanmiglardir. Siirrealistler i¢in bir nesne kendisinden
bagka bir anlama gelebilir. Resim yiizeyinde birbiriyle alakasiz nesnelerin bir arada ele
alinabilir. Sair Lautreamont siirrealist rastlantisallik iizerine soyle der: ‘Bir ameliyat
masasinda, dikis makinesiyle semsiyenin rastlantisal bulusmasinin giizelligi’dir. (Ant-

men, 2008, s. 137)

Stirrealizm’de birbiriyle iligkisiz gibi goriilen nesnelerin birlikteligi ve nesnenin kendisi
disindan baska bir sey donilismesi Siirrealist sanatc¢ilarin siklikla basvurdugu teknikler
arasindadir. Bunun da en taninmis 6rnegi kuskusuz Salvador Dali’dir. Norbert Lynton’in
deyimiyle bu anlayis, nesnelerin carpitilmasiyla meydana gelmektedir ve bu da kiside
saskinlik ve tedirginlik yaratmaktadir. ‘Bu carpitlamalar sonunda, kayalar ete do-
niismekte, saatler erimekte, bosluklar katilagmakta, boylece izleyicide bir mide bulantisi,

bas donmesi ve yon yitirme gibi tepkiler ortaya ¢ikmaktadir’. (Lynton, 1982, s. 181-182)

Salvador Dali’nin neredeyse biitiin resimlerinde bilingdist Ogelere, ¢arpitmalara
rastlanmaktadir. Ancak 1933 tarihli The Enigma of William Tell (William Tell’in
Muammasi) resmi, hem biling-dis1 olan gdstermesi hem de Romantik olana ehemmiyet
vermesi agisindan onemlidir. (Sekil 5.48) Resmin ismi, Friedrich Schiller’in 1804 yilin-
da yazdigr William Tell adli dramaya gondermede bulunmustur. Schiller’in hikayesi,
William Tell isimli Isvigreli iinlii bir nisancinin bagimsizlik miicadelesini konu almistir.
Dali The Emigma of William Tell resmi i¢in William Tell’in kendi babasi, elindeki ufak
cocugun ise kendisi oldugunu sdylemistir. (Neret, 2015, s. 30) Dali’ye gore William
Tell, normalde elinde olmasi gereken elma yerine, kiigiik Dali’nin ¢ig etini (pirzolasini)
tutmaktadir ve Dali’nin ifadesiyle ‘onu yemeyi planlamaktadir.” William Tell’in
ayaginin hemen yaninda yer alan findiklar, Dali ve karis1t Gala’nin goriiniimleridir. Da-
li’ya gore Gala, ayagin tehdidi altindadir; ayagin ufak bir hareketi onu kolayca pargalay-
abilir. Gilles Neret, Dali’nin bu resmini onu evlattiktan reddeden babasiyla girdigi bir
miicadele olarak yorumlamistir. (Neret, 2015, s. 30) Dali baba-cocuk iligkisini

Frued’dan yaptig1 alintiyla tarif etmistir: ‘babasinin otoritesinine direnen ve onun iis-
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tesinden gelen kisi bir kahramandir.” Dali de boylelikle baba figiiriinii silerek, kendini

kahraman ilan etmistir. (Neret, 2015, s. 32)

Sekil 5.48: Salvador Dali, William Tell’in Muammasi, 1933, Tuval {izerine Yagliboya,
Moderna Museet, Stockholm. (Neret, 2015)

Dali’nin Willam Tell’e, Lenin’in suratin1 vermesi de oldukga ilgingtir. Resim 1934’te
Salon des Independants’ta sergilendiginde, Andre Breton tarafindan sert bir sekilde
elestirilmistir. Breton resmi bir ‘karsi-devrim eylemi’ ve Bolsevik lidere karsi bir ihanet
olarak yorumlamistir. (Neret, 2015, s. 30-31) Dali’nin hem baba temasini hem de otorite
figiirinii resmin merkezine yerlestirmesi Goya'nin Oglunu Yiyen Satiirn (1819-1823)
resmini akla getirmektedir. (Sekil 5.49) Goya Oglunu Yiyen Satiirn resminde, tipki Da-
li’nin yaptig1 gibi resmi bir tiir kanibalizme ¢evirmistir. Dali kendi kanibalizm sahnesini
Willam Tell hikayesine dayandirirken; Goya ise kaynagini Bat1 geleneginde énemli bir
yere sahip olan ‘babalar ve ogullar’ efsanesine dayandirmistir: Kronos efsanesinin —
Satiirn ge¢ donem Roma ismidir- en erken versiyonunu Hesiodos, Theogonia kitabinda
yaklasik sekizinci yiizyilda yazmistir. (Morgan, 2016, s. 1) Hesiodos’a gore baslangicta
Khaos vardir. Sonsuz bir bosluktu Khaos. Bu bosluktan Gaia (Toprak Ana) dogdu ilkin;

sonra Oliiler iilkesinin en derin yeri Tartaros; sonra Eros (Ask). (Comert, 2006 s. 20) Ef-
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saneye gore Gaia, kendi yarattigi Uranos’la (Gok) birlesip erkek ve disi Titan’lar1, Ky-
plop’lar1 ve Hekatonkheir’leri dogurmustur. Bu dogurma siirecinden hemen sonra
evrene egemenlik savaginin belirtisi Uranos tanrinin dogan ¢ocuklarint Gaia’nin karnin-
dan gerisin geri tikmasiyla bas gostermistir. (Erhat, 1972, s. 115) Bunun {izerine Kronos,
annesi Gaia’nin eline verdigi tirpanla babasi Uranos’un hayalarini kesmistir. Bu tanri
kusaklar1 arasindaki ¢ekismenin ilk asamasidir. (Erhat, 1972, s. 118) Jay Scott Morgan
Goya 'min Satiirn’niiniin Gizemi adl1 makalesinde; tahta hileyle gecen kisinin, kalbinde
daima korkuyla yagayacagini soyler. Nitekim Kronos ¢ocuklarindan birinin, tipki kendisi
gibi, tahtin1 ele gecirecegini 6grenir ve onlar1 dogar dogmaz yutar. (Morgan, 2006, 1)
Babanin alt edilip egemenligin elinden alinmasi temasi islenmistir. (Morgan, 2006, 1)
Morgan makalesinde; Antik¢ag mitolojisinden yola ¢ikarak Goya’nin Satiirn’li arasinda
bir analoji kurar. Morgan’a gore Goya’nin Satiirn’ii marazi olarak, edebi bir konunun
aciklayicisidir. Resimdeki Satiirn, kurnaz bakighdir; oglunun iki bacagini birbirine
kenetlemis ve agziyla cocugunu yemektedir. (Morgan, 2006, 2) Karanliklar i¢inde kendi
oglunu yemekte olan tanri, tipki Yunan mitolojisinde oldugu gibi ¢cocuklarindan birinin
kendisini devirip yerine gececeginden korkmaktadir. Gozlerindeki dehset ifadesine
ragmen iktidar hirsi her seye egemen olmustur. (Inankur, 1997, s. 33)

Morgan, Goya’nin Oglunu Yiyen Satiirn c¢aligmasiyla, insanoglunu uyarmis
olabilecegine dikkat ¢ekmistir. Savaglarin, zalimliklerin, batil inanglara bagliliklarin ve
sahte peygamberlerin insanoglunu yok olmaya goétiirebilecegini ifade etmistir. Morgan’a
gore, oglunu yemekte olan baba, yiiziindeki ifadesiyle, “Bunu yapmaya mecbur

muyum?” sorusunu sorar. (Morgan, 2006, 3)
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Sekil 5.49: Francisco Goya, Oglunu Yiyen Satiirn, 1819-1823, Tuval iizerine Yagliboya,
146 x 83 cm, Prado Miizesi, Madrid. (Symmons, 1988)

Satlirn burada ne kendisi ne de baskasidir. Mimetik baglamda degerlendirildiginde;
sahne sanatlarindaki bir aktor gibi Satiirn’{in tasviri ne Napolyon ne de tam olarak Sa-
tiirn’iin kendisidir. Tipki bir Shakespeare oyununda Hamlet’i canlandiran aktoriin ne
kendisi ne de tam anlamiyla Hamlet olusu gibi. Goya’nin Satiirn’linii de alisilagelmis
Satlirn imgelerinin disinda resmedilmistir. Klasik donemde Kronos ya da Satiirn za-
manin kisilestirilmesi sonucu bir elinde kum saati, diger elinde tirpan tasiyan beyaz sa-
kall1, pelerinli bir adam olarak tasvir edilmistir. Ronesans ve Barok sanatinda, genellikle,
kanatl ve ¢iplaktir. Bazen de bir yilan ve ejderha ile yer almistir. (Panofsky, 1972, s. 71)
Kronos, tanrilarin en biiyiigii ve en yaslisidir. Tarimin koruyucusu olarak genellikle
elinde bir orak!* tasimustir. Satiirn, gezegenlere ait hiikiimdar sifatiyla tuhaf bir sekilde

ugursuz bir karakter olarak goriilmeye baglamistir. Asik suratl, uyusuk ve kasvetli bir

14 Orak, geleneksel olarak, hem bir tarim arac1 hem de bir kisirlagtirma aleti olarak yorumlanir.
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yaradilisa sahiptir. Satiirn gezegenlerin en hareketsizi olarak goriilmiis ve genellikle
olimle iliskilendirilmistir. Seller, kitlik ve diger tiim hastaliklarin sorumlusu olarak
gosterilmistir. (Panofsky, 1972, s. 75) Kronos’un erken donem tezahiirleri genellikle
Rhea’nin sarili bir tagi Kronos’a verirken tasvir edilmistir. Mitolojik bir hikayenin te-
zahiirii olan saril1 bir tagin Kronos tarafindan yutulma sahnesi, Goya’da karsiligin1 bir tiir

kanibalizm seklinde bulmustur.

Kant’in 1790 yilinda yayinlanan Yarg: Giiciiniin Elestirisi kitabinda ele aldig1 “sembol”
kavramini dogrudan analoji olarak yorumlamistir. Semboller dolayli, semalar ise dolay-
s1z gercekligin tezahiirleridir. Semada, bir nesnenin tasvirini yapabilmek i¢in o kavramin
zihinde olmas1 gerekmektedir. Sembolde ise, bir ¢esit “sembolize etme” eylemi s6z ko-
nusu oldugundan, semada oldugu gibi dolaysiz degildir. Kant’ta despot devlet, el degir-
meni islevini goriir. Dolayistyla yansitma durumu vardir. Tek kisinin mutlak egemenli-
gini gosterir. El degirmenini despotik devlete benzeterek, sembolil analoji olarak ele al-
mustir. Once “bireysel mutlak irade” bir kavram olarak tek bir kisiye bagl bir mekaniz-
ma olmast bakimindan el degirmenine onun igleyisini yansitmasi nedeniyle fiziksel an-
lamda uygulanir. Sonra da “bireysel mutlak irade” ortak “yansitma ilkesi” olarak alinip
despotik devletin “sosyo-politik” anlamda isleyis bigimine benzemesi bakimindan “el

degirmeni,” “despotik devlet”in sembolii yapilir. (Haslakoglu, 2014, s. 79-86)

Kant’in “despotik devlet ve el degirmenine analojik olarak uyguladig1 yansitma ilke-
si”’ni, Goya’nin Satiirn’li lizerinden de okumak miimkiindiir. Goya, baglangigta Aydin-
lanma'ya ve Fransiz Devrimi’ne biiyiik bir yakinlik duymustur. Hatta, 1808 yilinda Na-
polyon'un Ispanya'y1 isgaliyle birlikte liberal reformlarin isgalciler tarafindan gergekles-
tirilecegi timidini tasimistir. Ancak gercek hi¢ de istedigi gibi olmamistir. Beklentisinin
aksine Fransiz ordularinin vahsetiyle sonu¢lanmistir. Goya'nin 1810-1815 yillar1 arasin-
da yaptig1 pek cok resim bu vahseti yansitir. (Inankur, 1997, s. 30) 1808’de meydana
gelen Ispanyol Bagimsizlik Savasi Goya’nin iizerinde etkili olmustur. Oglunu Yiyen Sa-
tiirn tablosundaki Satiirn, Goya’nin goziinde despotik devletin tezahiirii olarak goriilebi-
lir. Tipki Kant’in despotik devletin tanimini yaparken analoji baglaminda karsiligini bu-
lan el degirmeninde oldugu gibi, Satiirn’le despotik devlet arasinda analojik bir iligki

kurulabilir. Resimde ele alinan Satiirn —despotik devlet- ile kurulan analojik baglamin
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karsihig1 dogrudan bir kisi olmak zorunda degildir.!*> Satiirn, bir insanin sembolii olmak-
tan ziyade bir kavramdir; nefret, kiskanglik, kibir vb. Goya, esasen bir diisiinceye viicut
bulmak ister. Kant acisindan bakildiginda; bu analojik baglamin gergeklesmesi muhay-
yile (Einbildungskraft) sayesinde miimkiin olur. Sembolii kavram ve duyu nesnesi bag-
laminda diisiinmez. (Haslakoglu, 2014, s. 79-86) Kant’taki giizelligin timsali olan sey
ayni zamanda giizelligin semboliidiir. Ayn1 zamanda Kant, deha kavrami ortaya ko-
yarken; estetik idea icat eden kisinin deha oldugunu soyler. Bunun 1s18inda, Goya da ye-
ni bir estetik idea ortaya koymustur. Bunu da giizelin karsisina ¢irkini koyarak yapmis-
tir. Quinta del Sordo’da yaptig1 resimlerde bunun ornekleri goriiliir.!® (Morgan, 2006, s.
3.) Bu tarz bir yaklagimin habercisi olarak, bir anlamda 20. yiizy1l avangard sanatgilari-

nin ilerde yapacaklarinin sinyallerini vermistir.

5.2. Yeni Bir Estetik Yonelim Olarak Yiice Kavrami

Sublime, yani Yiice kavrami antik donemden itibaren neredeyse tarihin birgok evresinde
tartistlmigtir. Yiice’nin etki alani ilk baslarda retorik ve edebiyat alaniyla sinirliyken;
Yiice kavramini lizerinde yogunlasan yazar ve diisiiniirler tarafindan, kavramin kapsama
alan1 miizik, edebiyat, siir, plastik sanatlara kadar ulagsmistir. Hatta, Giizel/ ve Yiice olmak
tizere; iki kavrami karsilastirilmistir. Yiice kavramimin sekillenmesinde ve gelistirilme-

sinde ilk olarak Ingiliz daha sonra da Alman diisiiniirleri 5nemli olmustur.

Emily Brady, Sublime (Yiice) kavraminin, tarih boyunca edebiyat, siir, resim, miizik,
mimari vb. ¢ok genis bir alanlarda etkili oldugunu vurgulamistir. Sublime, yani Yiice
kavramimin kapsami; klasik ve 18. yiizyil kuramlarindan post-modern fikirlere kadar
uzanmistir. (Brady, 2013, s. 1) Emily Brady’e gore Sublime, Addison, Allison, Gerard,
Edmund Burke, Kant vb. diisliniirler tarafindan yapilan teorik tartigmalar neticesinde,

18. yiizyilda doruk noktasina ulagsmistir; felsefede ve ozellikle de estetik alanda Sublime

15 Burada sozii edilen kisi Napoléon Bonaparte’dir.

16 Sagirin Evi: Goya, 1819 yilinda bu eve tasinir ve kisa bir siire sonra yesil ve gok mavisi renkleriyle
yaptig1 canli manzara ve daglar, nehirler, esekler, kiiciik figiirler, hatta kastanyet (parmaklara takilip ¢a-
linan zil) ¢alip dans eden bir adamin yer aldig1 resimlerle evin duvarlarini doldurmustur. Tiim bunlar son
yillardaki radyografi ve stratigrafi caligmalari sayesinde ortaya ¢ikmistir. Sonra birden bire Goya’nin sana-
t1 farkl1 bir boyuta tasinmistir. Renkli manzaralarin {izeri kapanmistir. Quinta, onun i¢ diinyasinin
yansimasi olmustur. Ayrintili bilgi i¢in bakiniz: Jay Scott MORGAN, The Mystery Of Goya’s Saturn, s.
3.
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ile ilgili ¢agdas tartismalar belirlenmistir.!” (Brady, 2013, s. 2) Brady, 19. yiizyilda ise
kavramin, felsefe ve estetik kuramda daha az ilgi ¢ekici oldugunu, fakat siirde, edebiyat-
ta, sanatlarda ve manzara deneyiminde 6nemli bir rol oynadigini sdylemistir. (Brady,
2013, s. 6) Emily Brady’nin de ifade ettigi gibi Sublime, 18. yiizyilda estetik deger kate-
gorisinin merkezi konumuna gelmistir. Yiice kavraminin kokenleri, 1. ylizy1l Greek
elestirmen Longinus’un On the Sublime metnine dayanmaktadir. Brady’e gore Longi-
nus’un tezi, daha cok retorik ve soylu bir dil ile ilgili olmasina ragmen, onun 6ne
stirdiigii fikirler ve konular daha sonralar1 Yiice ile ilgilenmis yazarlar tarafindan ben-
imsenmistir: Yiceligin, biiylik ve devasa seylerle iligkisinin nasil oldugu vb. konular.
Ayrica Brady, Longinus’un Yiice’nin net bir tanimimi yapmadigini, dilin miikemmel-
ligine dair bir gondermede bulunduguna, fakat yine de onun kaynaklarini, igerigini,
karakterini inceledigini sdylemistir. (Brady, 2013, s. 12) Boylelikle Longinus, Yiice
kavraminin 6rneklerini Homer’e, onun {inlii eseri Odyssey’e ve oradaki diyaloglara atifta

bulunarak yapmuistir.

Ote yandan, Emily Brady, Longinus’tan sonra onun etkisiyle Yiice kavrami iizerine
fikirler 6ne siiren diisiiniirlerden The Sublime in Modern Philosophy kitabinda bah-
setmistir: Nicolas Boileau, Longinus’un Yiice kavramini Ingiliz diisiincesine entegre
etmig; John Dennis (yiizyilin doniimiinde) Longinus’un kavramindan etkilenmistir.
Brady, John Milton gibi sairlerde, Yiice kavraminin izlerini bulabilecegini sdylemistir.
Bunlar cosku ya da coskulu tutkulari, yani hayranlik, korku, dehset iceren yogun duygu-
lar1 uyandirabilir. (Brady, 2013, s. 13-14) Joseph Addision ise, On the Pleasures of the
Imagination (1712) adli makalesinde ortaya koymus oldugu estetik teoriler, Yiice
tartismast acgisindan onemli olmustur. Brady, Addison’in Longinus’tan etkilenmis ol-
masina ragmen, Yiice nin kullanim alanini1 genislettigini; ‘biiyiikliikk’ olarak, yani bigim-
sel yoniiyle digsal nesnelere gondermede bulunmak kosuluyla ele aldigini sdylemistir.
Brady’nin deyimiyle Addison, Yiice’yi edebiyatin bagimsiz bir big¢imi olarak teor-
ilestirmistir. Addison’a gore genis ovalar, devasa boz ¢6ller, biiyiik dag obekleri, yiiksek
kayaliklar ve ugurumlar, ugsuz bucaksiz denizler yiicenin 6zellikleri arasindadir. Emily

Brady, Addision’in bu tarz bir estetik yargi kavramini ‘kaba bir ihtisam tiirii’ olarak

17 Sublime’in kdkeni Antik ddneme dayanmaktadir. Greek’ge hupsos ‘yiikseklik’, Latince anlami ise Sub-
limis, yani yiice, soylu, yiikseltilmis. Etimolojik anlami ise ‘Sub’ ve ‘limen’ kelimelerinden gelmistir.
Ayrmtili bilgi i¢in bakiniz: Emily BRADY, The Sublime in the Modern Philosophy, s. 2
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tanimladigini1 sdylemistir. Ona gore izleyiciler, tiim bu nesneler ile dolu hayal giicii
aracilifiyla hazzi deneyimlemektedirler. Addison i¢in 6nemli olan genislik, biiytikliik,

smursizlik, enginlik, 6l¢iisiizliiglin ve belirsizligin ihtisamidir. (Brady, 2013, s. 16)

Emily Brady, Addison’in Alp’lere yaptig1 seferin onu ¢ok etkiledigini sdylemistir: Addi-
son, deniz seferleri boyunca, firtinalar tarafinda ‘firlatilmis’ olma deneyimini ilk elden
kaydetmistir. Emily’e gore, hayal giicli lizerindeki biiyiikligiin (yahut yiiceligin) en
giiclii etkilerinden biri olan deniz ya da okyanusa dair bir fikrin, Addison’1n goriisiine bir

katkida bulunmus olabilecegini s6ylemistir. (Brady, 2013, s. 16)

John Baillie, Alexander Gerard, Lord Kames, Archibald Allison ve Edmund Burke
Yiice’'nin kavramlastirilmasinda ve smirlarinin belirlenmesinde 6nemli olan figiirler
arasindadir. John Baillie An Essay on the Sublime (1747) adl1 kitabinda tipk1 Addison’in
yaptig1 gibi Yiice kavraminin kapsamini genisletir. Emily Brady, Baillie’in Yiice
tanimina gore, ‘Yiice, nesnelerin biiyiikligiiyle ilgili bir islevdir; ki yalnizca biiyiik ve
devasa nesneler ruhu besleyebilir.” Bu nesneler Baillie nazarinda, Nile Nehri, Tuna
Nehri, biiyiikk okyanuslar, yliksek daglar ve bunun gibi biiyilk dogal nesnelerdir.
Dolayisiyla Baillie’ye gore Yiice’nin giicii ruhu doyurmasinda yatmaktadir. (Brady,

2013, s. 18)

Ote yandan Emily Brady, 18. yiizyilda gelisen Yiice begeni dogrultusunda, o dénemde
Biiyiik Tur adiyla Britanya, Avrupa ve Kuzey Amerika’nin dag manzaralarini gérmek
icin seyahatler yapildigina deginir. Brady’e gore, Ingiliz Romantizm’i 19. yiizyil itibari-
yle Yiice igin dnemli bir doneme isaret etmektedir. Ozellikle Romantik sairler, doganin
tiim formlarma tapmuslardir: Brady, kirsal alanlari inceleyen {inlii Ingiliz sairi John
Clare’i ve English Lake District adl1 vahsi ve kirsal alanlar1 siirlerine konu edinen Wil-
liam Wordsworth ve Samuel Taylor Coleridge’t 6rnek gosterir. Emily Brady i¢in, bu
gelenege gore doga, insan hayatinin bagimsiz bir parcasi olarak arastirilmig ve 6nem-
senmistir. Ancak doganin canlilifi, 6znenin hayal giiciinii yakalamak ve kendisini ( ya
da ben’i) zenginlestirmek i¢in gerekli olmustur.!® (Brady, 2013, s. 100) Boyle bir ifade,
Romantik Diinya Goriigii ile yakindan iliskilidir. Ki Brady de, bu tarz bir Diinya

18 Bu ayn1 zamanda turizmin erken bir formudur; ana kara ve Britanya’daki iist sinif tarafindan yapilmustir.
Ayn1 zamanda siirler, roman yazalari ressamlar bu tura katilanlar arasindadir. Ayrintil bilgi i¢in bakiniz:
Emily BRADY, The Sublime in the Modern Philosophy, s. 100.
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Goriisii’niin Yiice’yi insan-doga iliskisinin i¢ine konumladirdigini; ve boyle bir yak-
lastmin Kant’ta ve onun seleflerinde goriilenlerden ¢ok daha sarih oldugunu ifade
etmigtir. Ona gore Romantik ben (ya da 6z) dogayla uyumlu olarak tasvir edilmistir:
‘Coleridge’nin estetik organizmasi biitiiniin, dongiisel ekolojik siireclerin i¢ine ko-
numlandirilmig bir ben’i tanimlar. (Brady, 2013, s. 101-102) Emily, Wordsworth’{in
caligmalarinda dogayi, siirsel ifadeyle doldurmak; sair ve okurun duygularini can-
landirmak igin hayal giiciinii kullandigin séylemistir. (Brady, 2013, s. 102) Ote yandan,
Emily, Wordsworth ve Coleridge’nin ortak c¢alismast olan Lyrical Ballads (1798) adl
eserine deginerek; eserin tanidik ve tanidik olmayan mekanlarin deneyimlerine dayanan
dogal imgeleri icerdigini sdylemistir. Ayrica Emily’e gore Coleridge’nin Rime of the
Ancient Mariner ve Ode to a Nightingale eserleri de, ben (ya da 6z) ve doga arasinda bir

iligkiyi incelemis ve doganin vasiflarin1 vmiistiir. (Brady, 2013, s. 106)

Kenneth Clark, Edmund Burke’iin Inquiry into Origins of the Sublime’de (1757)
Yiice’nin amaglari belirttigi ve Romantizm’in konusunu kategorize ettigi kitabiyla,
Winckelmann’in 1755°de yayimladig1 Reflections on the Imitation of Greek Art (1765)
kitabini karsilagtirmistir. Kenneth Clark’a gore iki kitap arasindaki fark yalnizca teknik
degil, ayn1 zamanda ’{in metninde ifade ettigi gibi felsefedeki bir degisime (ona gore;
tiim sanatlarda daha sonra goriiniir olacak) goriiniir bir ifade kazandirmasi baglaminda
onemli olmustur. (Clark, 1974, s. 19) Kenneth Clark’a goére, Romantikler, Winckel-
mann’in sanat i¢in on gordiigii ‘soylu yalinlik ve sakin ylicelik’ ilkesi yerine sanatin
duygular1 ve ozellikle de yiicenin kaynagi olan korku duygusunu harekete gecirmek
oldugunu ifade etmistir. (Clark, 1974, s. 20) Emily Brady, Edmund i, Yiice kavramini
izerine sOz sahibi olan diger diisiiniirlerden ayirmistir. Brady’e gore Burke, estetik teori
tarihinde, ‘glizel ve ylice’ arasindaki ayrimi net bir bicimde koymustur. Brady nazarinda
Burke, Yiice kavramin belirlenmesinde etkili olmus; ve bunu diger diisiiniirlere gore ¢ok
daha sarih bir bigcimde gerceklestirmistir. ‘Yiice, duygularimizin en gii¢lii olanidir; bu

yiizden de etki anlaminda giizelden ¢ok daha giigliidiir’. (Clark, 1974, s. 22-23)

Edmund Burke Yiice diisiincesinin ya da ifadesinin kaynagi hakkinda sdyle soylemekte-

dir: ‘ac1 ve tehlike diisiincesini uyandirmaya uygun her tiirlii sey, baska bir deyisle, her-
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hangi bir bigimde korkung olan ya da korkung nesnelerle baglantili olan veya dehsete
benzer bir etki yaratan her sey "yiicenin" kaynagidir.” Edmund Burke’a gore Yiice,
‘zihnin hissedebilecegi en gii¢lii duyguyu ortaya cikarandir’. Burke, aciyla ilgili olan
kavramlarin hazla ilgili olanlardan ¢ok daha giiclii olduguna inanmistir. Bu diisiince
dogrultusunda Yiice ve Giizel kavramlarinin kapsamini belirlemistir. (Burke, 2008, s.
42) Burke’iin ifadesiyle ‘sagkinlik, dehset gibi duygular da, muazzam ve yiice nitelikte
olan duygular arasinda yer alirlar. ‘Saskinlik, ruhun biitiin hareketlerinin gegici olarak
durdugu, bir derecede dehset iceren bir durumdur. Bu durumda zihin, nesnesi ile oyle
dolmustur ki, ne baska bir sey diisiinebilir, ne de kendini mesgul eden o nesne iizerine
uslamlamada bulunabilir. Yiicenin miithis giicii de bundan kaynaklanmaktadir. Sagkinlik
yiicenin en {ist etkisidir; ikinci derecede etkiler ise hayranlik, husu ve saygidir.” (Burke,
2008, s. 61) Ayirca, Emily Brady, Samuel Monk’un The Sublime (1960) aldig: kitabina
referansla, Samuel Monk’un siirde korku ve dehset gibi konularin hayli yaygin oldugu
Burke cag1 edebiyatinin dehset, mezarliklar, dogaiistii olaylar, harabeler gibi olaylarla
yakin miinasebeti oldugunu vurgulamistir. Brady’e goére Edmund Burke’iin ortaya
koydugu Yiice kavrami, erken donem Yiice teorilerinden bu acidan da ayrilmaktadir.

(Brady, 2013, s. 24)

William Vaughan, Burke’ilin teorisinin hem sanatin telkin edici bir 6zelligi olmasi hem
de rahatsiz edici olana yeni bir ehemmiyet vermesi agisindan Romantikler i¢in hayati bir
onem tasidigini sdylemistir. (Vaughan, 1994, 37) Ote yandan, Edmund Burke’e gore,
‘goriintii olarak korkung olan her sey, boyutlar1 bakimindan azametli olsun ya da ol-
masin, yiicedir. Ug¢suz bucaksiz ve diimdiiz bir ova, bir okyanus kadar engin olabilir;
ama zihnimizi bizzat okyanus kadar muazzam bir seyle doldurmasi miimkiin degildir.
Bu durum okyanusun dehset verici bir sey olmasindan kaynaklanir. Nitekim ister daha
goriiniir ister daha ortiilii bicimde olsun, dehset biitiin durumlarda Yiice’nin ifadesidir.’
(Burke, 2008, s. 61-62) Edmund Burke'iin Yiice ve Giizel kavramlari iizerine yaptigi
tanimlamaya gore; ‘Yiice nesneler boyutlar1 bakimindan muazzamken, Giizel olanlar
nispeten ufaktir. Giizel olan diizglin ve parlak olmalidir; muazzam olan ise kaba ve
ozensiz. Giizel olan muglak olmamalidir, muazzam olan ise karanlik ve kasvetli olma-
lidir. Yiice actya dayanirken, giizel hazza dayanmaktadir.” (Burke, 2008, s. 128-129) Ote

yandan, boyutlarin muazzamligi da Edmund Burke nazarinda yiicenin etkili bir nedeni
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olarak goriilmiistiir. Biiyiikliikten kast edilen; boy, yiikseklik ve derinliktir. Bir kayanin
ve dagin yaptig1 etki ugsuz bucaksiz diiz bir tarlanin yaptig1 etkiden ¢ok; ayrica dikey bir
yiizeyin yiiceyi olusturma giicli yatik bir ylizeye gore daha fazladir. Engebeli ve bozuk
bir zeminin etkileri de, pliriizsiiz ve parlak olan yerlerden daha giiglii olmustur. (Burke,

2008, 5. 75-76)

Edmund Burke, ‘herhangi bir seyi ¢cok korkung bir hale getirmek i¢in belirsizligin sart’
oldugunu sdylemektedir. (Burke, 2008, s. 62) Brady, bu ifadeyi Edmund Burke’iin belir-
sizligi merkezi bir konuma getirdigi diger bir yenilik oldugunu sdylemistir. Netligin
karsithigini ifade eden berlisizlik, karanlik, sliphe, kargasa ve ben benzer seyleri kapsa-
maktadir. Hayaletler, cinler, 6liim, sinirsizlik ve sonsuzluk gibi nitelikler de bunlara da-
hildir. Brady, tiim bunlarin Edmund Burke’e gore, anlasilabilir fikirlere sekil vermek
adma insanin yeteneklerini sinamasit bakimindan Yiice’nin ifadesi oldugunu belirtir.
(Brady, 2013, s. 25) Ayirica ‘Belirsizlik® Edmund Burke’{in renk tartismasinda da 6nem-
li bir yere sahiptir. Burke’ gore ‘Biitiin renkler 1518a baglidir. Bu nedenle de oncelikle
151k ve onun karsit1 olan karanlik ile birlikte ele alinmalidir.” (Burke, 2008, s. 83) Brady,
Burke’den aldig1 kavrami soyle agar: ‘151g1n uglar1 yilicedir; glines gibi. Ya da ¢ok parlak
olan bir 151k her seyi belirsiz hale getirebilir. Karanlik ise belirsizliginden dolay1 15181n
yaptigindan c¢ok da giiclii bir etkiye sahiptir. Koyu ve kasvetli renkler, bulutlu ve karan-
lik gokyiiziiler, aydinlik ya da canli renkler ile karsilastirildiginda Yiice olana daha
yogun bir temayiil gosterirler.” (Brady, 2013, s. 25) Burke’iin belirsizlik ve renk ifadesi

Caspar David Friedrich’in tablolarinda da siklilikla goriinen bir durum olmustur.

Emily Brady’ye gore Yiice, Romantik diisiince ve sanatlarda bir merkez olmus ve doga
yazimi i¢in yeni bir alan olmustur. (Brady, 2013, s. 117) Ona gore, sanatlar Yiice
kavraminin tarihinde karmagik bir duruma sahip olmusturlar: Bazi yazarlar, Yiice olmak
icin resmen, miizikten, siirden yararlanirken, digerleri de sanatlar1 yalnizca ylice olgu-
larin gorsel temsilleri araciligiyla onu temsil etme, ifade etme ya da aktarma kabiliyeti

olarak belirlemistirler. (Brady, 2013, s. 119)

Robert Rosenblum, 1769’lar ve 1770’lerle birlikte bir grup sanat¢inin aniden vahsi
dogadaki spesifik alanlara yoneldiginden sz etmistir. Edmund Burke’iin Philosophical

Enquiry into the Origins of Our Ideas of the Sublime and the Beautiful (1759) kitabinin,
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ilham verici bir korkunun deneyimlerini arayan ilk Romantik jenerasyon i¢in temel bir
estetik kaynak oldugunu sdylemistir. Rosenblum’a gore bu donemdeki baz1 sanatcilar -
genellikle Romantikler-, Burke’iin ‘yiice’ kavrami 1s18inda resimler yapmigslardir. Bun-
lar, Rosenblum’a gore sirastyla George Barret, Caspar Wolf, James Ward, Frederic Ed-
win Church, Caspar David Friedrich vb. sanatcilardir. George Barret Irlandali manzara
ressami olarak Irlanda topraklarmi ‘yiice doganin cografi bir olayr’ olarak 1760’larmn
Londral1 izleyicileri i¢in resmetmistir. George Barret’in Powerscourt Waterfall (Power-
court Caglayan, 1767) adiyla yaptig1 resim buna drnek olarak gosterilebilir. (Sekil 5.50)
Rosenblum’a gore aym1 donemde, Isvigreli ressam Caspar Wolf, Alp’lerin heyecan verici
daglar1 ve ¢aglayanlarini resmetmistir.!” (Rosenblum, 1977, s. 17) Caspar Wolf un The
Lauteraar Glacier (Lauteraar Buzul, 1776) resmi de yiicenin giizel bir 6rnegidir. (Sekil
5.51) Bir diger sanatci, ingiliz James Ward’dir. Rosenblum, onun Gordale Scar (Gor-
dale Kayalik, 1811-15) adli resmini uzun bir siire resmedilemez olarak diisiiniilen bir
yeri resmettigini soylemistir. (Rosenblum, 1977, s. 18) Ayrica, Emily Brady, Yiice man-
zaralara yonelik bu yeni begeninin, Hudson River School’dan Thomas Cole, Frederic
Church ve Alfred Bierstadt ve Avrupa’dan Salvator Rosa, Caspar David Friedrich ve
William Turner gibi bir grup sanatg¢inin resimlerinde goriildiigiinii sOylemistir. Sana-
teilarin konular1 biiylik manzaralar, kimi zaman kii¢iik insanlarin doganin igerisinde ya
da dalgali denizlerde ‘firlatilmis’ gemilerin oldugu firtinali deniz resimleridir. Ozellikle
Avrupa ve Kuzey Amerika’daki yerler ¢ogu kez tasvir edilmistir. (Brady, 2013, s. 121)
Brady’e gore bu sanatcilar, zamaninin gorsel araglari, yani iki boyutlu resim diizleminde
Yiice konusunu yakalamaya calismislardir. James Ward’in Gordale Scar (Gordale
Kayalik) resminde oldugu gibi, yiiksek bir caglayan ile ufak figiir arasinda kontrastlara
gidilmis, zamanda belli bir an segilip resmedilmistir. (Brady, 2013, s. 122) (Sekil 5.52)
Thomas Cole (1801-1848) ise Amerika’nin el degmemis topraklarin1 (Rural Nature)
biliylik manzaralar seklinde resmetmistir. Cole’un resmettigi bu kirsal tabiat ihtisamli
gokylizli, azametli daglarin yiiceligi ve yemyesil topraklariyla ruhu costurur. (Rodner,

1988, 5. 12)

19 Robert Rosenblum, jeolojik harikalarin daha dnceleri, gorsel ve duygusal husu kaynagindan ziyade
kitasal ulagim i¢in bir engel olarak goriildiigii, ama bu donem i¢in meselenin farkli algilandigini soyler.
Ayrmtili bilgi i¢in bakiniz: Robert ROSENBLUM, Modern Painting and the Northern Romantic Tra-
dition: Friedrich to Rothko, s. 17.
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Sekil 5.50: George Barret, Powercourt Caglayan, 1767, Tuval iizerine Yagliboya, 03.5
x 127.6 cm, Walker Art Gallery, Liverpool. (Rosenblum, 1977).

Sekil 5.51: Caspar Wolf un The Lauteraar Glacier, 1776, Tuval iizerine Yagliboya, 55
x 82.5 cm, Kunstmuseum Basel, Basel. (Rosenblum, 1977).
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Sekil 5.52: James Ward, Gordale Kayalik, 1812, Tuval {izerin Yagliboya, Tate Britain,
Londra. (Rosenblum, 1977)

William Vaughan’a gore, doga giiglerinin insan {izerindeki etkisine William Turner’in
tablolarinda siklikla rastlanilir. Vaughan’un deyisiyle ‘Turner i¢in doga, en ¢ok insan ile
yankilanir.” (Vaughan, 1994, s. 167) Willam Turner’in The Wreck of a Transport Ship
(Nakliye Gemisinin Enkazi, 1810) ve Snow Storm: Hannibal and his Army Crossing the
Alps (Kar Firtinast: Alpleri Gegen Anibal, 1812) tablolar1 i¢in yorumda bulunmustur.
(Sekil 5.53) (Sekil 5.54) Vaughan ilk eseri yorumlarken, durumun vehametini anlatmak
amactyla ‘her sey denizin merhametine kalmistir.” demektedir. (Vaughan, 1994, s. 163)
Ikinci eser iginse, William Turner’in kullanmis oldugu teknik bir yenilige dikkati ¢ek-
migtir. Turner, bu resminde fir¢a yerine spatula kullanmis ve daha sonra Van Gogh
tarafindan da kullanilacak olan ‘impasto’ adli teknigin ilk 6rmegini vermistir. (Vaughan,
1994, s. 168) Boylece resimde yer alan bulutlarin ve firtinanin Alp’leri gegmekte olan
Hannibal ve Ordusu iizerindeki etkisini daha yogun bir bi¢cimde serbest fir¢a vuruslarini
kullanarak resim diizlemine aktarmistir. Rodner, 1832 yilinda Athenaeum’da bir yazarin
W. Turner’in yetenegiyle ilgili 6vgii dolu seyler sdyledigini ifade etmistir. Yazara gore
Turner’in yetenegi sanat araciligtyla dogal ¢evrenin enerjisini uyandirmistir. ‘Dirimsiz
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doganin krallig1 odur: kasirgalarinin sozciikleri vardir. Firtinalar1 konusur, onun essiz
manzaralar1 iizerinde nefes aldig1 havada yaratici bir sey vardir.” Kenneth Clark’a gore
ise Turner, ‘dogadaki en asir1 olan seye 6zlem ile, yani karada ve denizlerdeki katastro-
fik ¢iglar, yikicr firtilar aracilifiyla korkung ve tarifi imkansiz bir giizellikteki evrende
insanoglunun igler acis1 yetersizligini gostermistir.” Rodner, Turner’in tablolarinda
goriilen doganin vahseti, insanoglunu dnemsiz bir hale getirmektedir; ufak figiirler ha-
line gelen insanoglu hayat miicadelesi igine girmistir. The Fall of an Avalanche in the
Grisons (1810) resminde, miitevazi bir kuliibe, devasa bir kaya pargasiyla ezilmistir.

(Rodner, 1988, s. 12)

Sekil 5.53: William Turner, Nakliye Gemisinin Enkazi, 1810, Tuval {izerine Yagliboya,
241 x 173 cm, Tate, Londra. (Vaughan, 1994)
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Sekil 5.54: William Turner, Alpleri Gegen Anibal, 1810-1812, Tuval {izerine Yagliboya,
144.7 x 236 cm, Tate Britain, Londra. (Vaughan, 1994)

Immanuel Kant’in Critique of the Power of Judgement (1790) eserinde ele aldig1 Yiice
kavrami da son derece onemlidir. Emily Brady, Kant’in Yiice kavramini ortaya ko-
ymasinda Yiice ile ugrasan ve bu tez dahilinde ismi gecen Ingiliz diisiiniilerinin etkisi
oldugunu ifade etmistir. Almanya’da ise Baumgarten (1714-1762) ve Felix Mendelssohn
Bartholdy (1809-1847) Yiice kavrami iizerinde etkili olmus diisiiniirlerdir. Brady’e gore
Mendelssohn’in, Alman diisiincesinde Yiice kavraminin anlasilmasinda 6nemli katkist
olmustur. Mendelssohn’un On the Sublime and Naive in the Fine Sciences (1758) adli
makalesi, Edmund Burke’iin Philosophical Enquiry metnini yayimladiktan bir y1l sonra
ortaya ¢ikmistir. Brady’e gore Mendelssohn'in bu makalesinde Christian Wolf (1679-
1754) ve Alexander Gottlieb Baumgarten gibi diigiiniirlerin etkisi vardir. Ancak Men-
delssohn bu metniyle, Alman diisiiniirlerinin dikkatini Burke’lin Yiice kavrami metnine
cekmeye calismistir. Mendelssohn’in makalesi, bir anlamda Burke’iin Philosophical
Enquiry metninin yeniden degerlendirilmesidir. (Brady, 2013, s. 48) Mendelssohn, Yiice
kavraminin smirlarini belirlerken, Burke ile benzer yargilarda bulunmustur. Mendels-
sohn, ‘biiyiiklik’ ile ‘genislik’i birbirinden ayirmistir. Ona gore bunlar Yiice’nin iki
temel Ozelligidir. Dipsiz denizler, engin araziler, zamanin sonsuzlugu, goziin
ulagabileceginin 6tesinde her tiirlii derinlik ve yiikselik vb. Brady’e gére Mendelssohn’in

bu tiirde bir Yiice tanim1 Kant’in iizerinde etkili olmustur. Kant’in ‘bi¢imsizlik’ fikrini
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bu baglamda sekillenmistir. Mendelssohn’in ‘biiyiikliik® ve ‘gii¢' lizerine yaptig1 ayrim
da Kant’in Yiice yargisindaki ‘dinamik yiice’ ve ‘matematik yiice’ kavramlar1 tizerinde

belirleyici olmustur. (Brady, 2013, s. 48-49)

Emily Brady’e gore Kant’in Yiice kavrami {izerine diisiincelerine Observations on the
Feeling of the Beautiful and the Sublime (1764), Anthropologhy from a Pragmatic Point
of View (1798), ve Critique of the Power of Judgment metinlerinde rastlanir.(brady 53)
Brady, Critique of the Power of Judgment’ta Kant’in, Yiice’nin analizine, onu Giizel ile
karsilagtirmakla basladigini soyler: ‘Giizel” ve ‘Yiice’ her ikisi de Kant nazarinda estetik
yargi tiiriidiir. Bu iki yarg: tiirii de ‘ilgisizdir’ ve ilgi baglamindan ayr1 bir estetik deger
yargisi gosterir. Boylece ‘Giizel’ ve ‘Yiice’ her ikisi de kendi adina estetik bir deger yar-
gis1 icermektedir.” Brady, Kant’in tipki Burke gibi Giizel ve Yiice kavramlari arasinda
keskin bir ayrim yapmuistir. Yiice, nesnenin bigimsizlik ve sinirsizligr ile iligkilidir. Kant’
gore, Giizel form ile Yiice bigimsizlik arasindaki ayrim, farkl bir yaratici faaliyete neden

olmaktadir. (Brady, 2013, s. 56)

Kant’ta Yiice kavrami, matematik ve dinamik Yiice olarak iki ayr1 sekilde kategorize
edilmigtir. Bu ayrim Yiice olanin giiciiniin boyutlar1 (biiyiikliik) ile ilgili olmasidir.
Kant’a gore ‘Giig, bliylik engellere gore iistiin olan bir yetidir. Doga estetik yargida
tizerimizde hicbir erki olmayan gii¢ olarak goriildiigiinde dinamik olarak Yiice’dir’.
(Kant, 2011, s. 120) Doga’nin bu tiirden dinamik Yiice ifadesi Kant nazarinda insanda
dogal olarak korkuya neden olacaktir. Kayalar, simsekler, firtina bulutlari, volkanlar,
gectikleri her yeri altiist eden kasirgalar, u¢suz bucaksiz okyanuslar, giiclii bir irmagin

caglayanlar1 Kant’a gore dinamik Yiice nin kaynaklaridir. (Kant, 2011, s. 121)

Brady bu ayrimin Kant’tan once, 18. ylizyilda, Baumgarten tarafindan matematik ve
dinamik Yiice olmak iizere ele alindigina deginmistir. (Brady, 2013, s. 59) Kant Critique
of the Power of Judgment kitabinda, matematik Yiice’yi belirlemede biiytikliik {izerinde
durmustur. Kant biiyiik ve biiyiik olmayan iizerinden meseleyi agiklamaya calismistir.
(Kant, 2011, s. 108) Ote yandan, matematiksel bir biiyiikliikte ‘en’ biiyiik yoktur; ¢iinkii
sayilar sonsuza kadar gidebilmektedir. Fakat estetik biiylikliik hesaplamasinda Kant’a
gore bu miimkiindiir. (Kant, 2011, s. 109) Kant matematik Yiice nin 6rneklerini Misir

Piramitleri, Roma’daki St. Peter Kilisesi gibi 6rnekleri vererek yapmistir. Brady’ nin
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ifadesine gore bu ornekler Yiice kavrami iizerinde dnemli olmus Britanyali Alexander
Gerard (1728- 1795) ve Lord Kames (1696-1782) tarafindan daha 6nce verilmistir.
Kant’a gore ‘duyular ve hayal giicli, yiiksek daglar, karanlik gokyiizii gibi ezici
biiyiikliikteki dogal nesnelerle karsilastiginda kendi giiclerinin sinirlarina itilir.” (Brady,
2013, s. 59) Kant nazarinda matematik Yiice’de duygular ve hayal giicii agiridir. Brady’e
gore bu tiirde dehset ve korku ile kars1 karstya kalan insan fiziksel olarak kendini kiigiik
hisseder. Ancak bu duygu, Kant’in da ifade ettigi gibi fiziksel olarak giivenli bir yerde
olma kosuluyla miimkiindiir. Korku insanin dogayla iliskisine farkli bir boyut
getirmistir. (Brady, 2013, s. 60-61)Robert Rosenblum’un Caspar David Friedrich, Bar-
nett Newman ve Rothko gibi sanatcilarin resimlerindeki biiyiik bosluklar {izerinde du-
rarak kurdugu Romantik iliskiyi, Yiice sanat baglaminda da kurmak miimkiindiir. Barnett
Newman ve Rothko’nun resimlerinde goriilen biiyiik bosluklar, yiice sanat baglaminda
degerlendirilebilir. Bu agidan Barnett Newman’in 1948°de yazdig1 The Sublime is Now
makalesi son derece 6nemlidir. Newman bu makalesinde yiice sanat iizerine sdyle bir
soru sormustur: ‘Eger efsane ya da mitoslarin ylice olarak nitelendirildigi bir zamanda
yasamiyorsak, ylice sanati nasil yaratabiliriz?” (Newman, 2010, s. 27) Newman’in bu
soruya yanitt kuskusuz Vir Heroicus Sublimis (1950-1951) adli calismasi olmustur.
(Sekil 5.55) Jean-Frangois Lyotard The Sublime and the Avangard (1988) adli ma-
kalesinde, yiice kavramini agiklarken; ‘burada ve simdi’de olmay1 yiice deneyimin bir
nesnesi olarak tanimlamistir. (‘burada’ ve ‘simdi’ Newman’in islerine bir gondermedir.)
Lyotard’a gore yiice ifade, gosterilmeyen ya da Kant’in tabiriyle sunulmayan
(dargestellt) bir seyle iliskilidir. (Lyotard, 2010, s. 27) Esasen bu, Newman’in res-
imlerinin bir temsil ya da kendisi disindaki bir seye gondermede bulunmayan yapisiyla
ilgilidir. Lyotard soyle demektedir: ‘Sanat dogay: taklit etmez, ama ayr1 bir diinya
yaratir. (eine Zwischenwelt) Paul Klee’in soyledigi gibi ‘sisli bir diinya’ dir bu.(eine

Nebenwelt) (Lyotard, 2010, s. 33)
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Sekil 5.55: Barnett Newman, Vir Heroicus Sublimis, 1950-1951, Tuval iizerine
Yagliboya, 242.2 x 541.7 cm, MoMA, New York. (Url-1)

Ote yandan Lyotard, tipki kendisinden onceki diisiiniirler gibi, 18. ve 19. yiizyilda
yiice’nin mutluluk ve aci, haz ve endise, coskunluk ve keder gibi duygularlar
iligkilendirildigini ifade etmistir. Lyotard’a gore tiim bu duygular Romantizm’le de
iligkilidir. Lyotoard, Yiice’nin modern’i karakterize etmek adina sanatsal duyarlilik aract
olabilecegini sdylemistir. (Lyotard, 2010, s. 31) Lyotard’a gére Newman’in yiice ile
miinasebeti ‘zaman’ baglaminda 6nemli olmustur. Newman yliceyi burada ve simdi’
baglaminda degerlendirmistir. Dolayisiyla ‘an” Newman i¢in son derece Onemlidir.
Yatay ve dikey olarak yaptig1 devasa isler, boyutlar1 bakimindan azametli olmalar1 yiice
ifadeyi arttiran unsurlardir. Ancak Lyotard, Newman’in ‘burada ve simdi’de bulmay1
arzuladig1 ylicenin, Romantik sanattan farkli oldugunu sdylemistir. Ama yine de New-
man, Romantizm’in esas meselesini, yani resimsel baglamda ifade edile-
memezlik/tanimlanamazlik  yoniinii  reddetmemistir.  (Lyotard, 2010, s. 30)
Tanimlanamazlik ile vurgulanmamak istenen, resmin kendisinden bagka bir anlama
gelemeyecegi veya bir kitap gibi okunamayacagidir. Nesnenin resim diizleminde sifira
indirgenmesiyle sergilenen biiyiik bosluklarin altinda yatan temel egilim de buradan
gelmektedir: okunacak bir seyin olmamasi. Lyodard tanimlanamaz olanin orada degil,
baska bir sdzciikte ya da zamanda degil, ‘burada’ oldugunu sdylemistir. Ote yandan yiice
herhangi bir yerde, orada gecmiste ya da gelecekte degil, ‘simdi’dedir. (Lyotard, 2010, s.
30) Tim bunlar Newman’in Here I, Here 11, Here III, Not Over There, Here islerinde
goriilmektedir. (Sekil 5.56) (Sekil 5.57)
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Sekil 5.56: Barnett Newman, Burada I, 1950, siva ve boyali agag, The Menil Collection,
Houston. (Url-1)

e

Sekil 5.57: Barnett Newman, Orada Degil, Burada. (Url-2)
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Robert Rosenblum, 1961°de yazdig1 Abstract Sublime (Soyut Yiice) adli makalesinde,
Romantik yiice ressamlariyla, Abstract Sublime olarak adlandirabilecek bir kavrami ara-
yan bir grup Amerikali ressam arasinda bir iligskinin olabilecegini sdylemistir. Rosen-
blum’a gore Caspar David Friedrich’in Monk by the Sea (Deniz Kiyisinda Kesis), Wil-
liam Turner’in Evening Star (Aksam Yildizi, 1809) ve Rothko’nun Light, Earth ve Blue
(Isik, Yeryiizii ve Mavi, 1954) resimleri arasinda gorsel ve duygusal bir yakinlik vardir.
(Sekil 5.58) (Sekil 5.59) Rothko, tipki Turner ve Friedrich’te oldugu gibi izleyiciyi son-
suzlugun smirina yerlestirmistir. Rosenblum’a gore Friedrich’deki ufak kesis ve
Turner’daki balike1, tipki James Warde’nin Gordale Scar’indaki satoda oldugu gibi,
panteist tanrinin sonsuz biiyiikliigli ve onun canlilarinin sonsuz kiiciikligli arasinda
keskin bir karsitlik kurmusturlar. Rosenblum’a gore Turner ve Friedrich, resimlerini
transandantal manzara resmi baglaminda yapmislardir. Rosenblum’un deyimiyle bu res-
imler su (ya da deniz), gokyiizii ve yeryiiziinden meydana gelen kutsal iiglii (trinity)

gibidirler. (Rosenblum, 2010, s. 110)

Sekil 5.58: William Turner, Aksamli Yildiz, 1809, Tuval iizerine Yagliboya, 91.1 x
122.6 cm, National Galeri, Londra. (Rosenblum, 2010)
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Sekil 5.59: Mark Rothko, Isik, Yerytizii, Mavi, 1954, Tuval iizerine Yagliboya, 191.5 x
170 cm. (Rosenblum, 2010)

Turner’in Kar Futinas: resminde (1842) goriilen sonsuzluk, statik olmaktan 6te dina-
miktir ve Kant’ta goriilen dinamik ylice kategorisinde degerlendirilebilir. Rosenblum’un
deyimiyle, aklin miidahalesinden evvel, buhar, firtina, deniz ve kar zavalli adamin isinin
etrafinda donmektedir. Tipki geminin bir hayaleti gibi. Rosenblum, Romantik ressam
John Martin’in de Turner’da oldugu gibi yiice ifadeyi resmettigini sdylemistir. John
Martin’in The Creation (Yaratilis, 1831) graviirii, karakteristik olarak ylicedir. Rosen-
blum’un deyimiyle Martin, The Creation resmiyle izleyiciyi yiice’nin esigine yer-

lestirmistir. (Rosenblum, 2010, s. 110) (Sekil 5.60)
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Sekil 5.60: John Martin, Yaratilis, 1831, Metal Baski, 25.4 cm x 35.6 cm, V&A Collec-
tion, Londra. (Rosenblum, 2010)

Ote yandan, Rosenblum, Willam Turner ve John Martin’de gériilen her seyi soguran
girdap tasvirleriyle Jackson Pollock’un perpetuum mobile resimleri arasinda bir ben-
zerlik oldugunu ifade etmistir. Turner’in deniz resimlerinde goriilen girdap tasvirleriyle,
Pollock’un soyut resim diliyle yaptig1 kivrilarak donen labirentleri arasinda bir iligki
vardir. Bu a¢idan William Turner’in Kar Firtinas: resmiyle Pollock’un Number 1
(Numara 1, 1948) resimleri benzer bir okumay1 miimkiin kilmaktadir. Pollock Number 1
resmini 68*104 boyutlarinda yapmistir. Rosenblum’a goére bu devasalik yiice nin
iiretilmesine hizmet etmektedir. Rosenblum’un deyimiyle  bitmez tilkenmez bir sonsuz
enerji aginda, insan kendini neredeyse kaybeder’. Pollock’un Full Fathom Five (Bes Ku-
lag), Ocean Greyness (Okyanus Grilik), The Deep (Derin), Greyed Rainbow
(Grilestirilmis Gokkusagi) resimleri dogayla ilgili bolgeleri agik eder. (Sekil 5.61) (Sekil
5.62) (Sekil 5.63) (Sekil 5.64) (Sekil 5.65) Rosenblum’un deyimiyle, ‘ister riizgar, ister
firtina tarafindan gerceklestirilmis olsun, Pollock daima, doganin evcillestirilemez
giiclerinin yiice gizemlerini animsatir.” Barnett Newman da 1940’larda tipki Rothko ve
Pollock gibi doga elementlerine gondermede bulunan resimler yapmistir. Rosenblum,
Newman’in tundra iklimini gérme arzusu tasidigini sdylemistir. Kuskusuz bu durum
tundranin agagsiz, genis, diiz ve bos topraklarindan ileri gelir. Bu tiirden bir doga imgesi,

Newman’in sanat anlayisiyla Ortlisiir. Newman 114,5 ing¢ gibi devasa boyutlardaki Vir
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Heroicus Sublimus resminde, izleyiciyi, tundranin arktik bosluguna benzer bir bosluga
yerlestirmistir. Ayn1 zamanda 144 fit kare olan resim, basligin kahraman1 gibi yiice ve

destans1 bir sadeligi basarmistir. (Rosenblum, 2010, s. 111)

Sekil 5.61: Jackson Pollock, Numara 1, 1948, Tuval iizerine Sir ve Metalik Boya, 160 x
259.1 cm, MOCA, Los Angeles. (Rosenblum, 2010)
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Sekil 5.62: Jackson Pollock, Bes Kulag, 1947, Tuval iizerine Yagliboya, 129.2 x 76.5
cm, MoMA, New York. (Rosenblum, 2010)
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Sekil 5.63: Jackson Pollock, Okyanus Grilik, 1956, Tuval iizerine Yagliboya, 146.7 x
229 cm, Guggenheim Miizesi, New York. (Rosenblum, 2010)

| ——.

Sekil 5.64: Jackson Pollock, Derin, 1953, Tuval {izerine Sir ve Yagliboya, 150.2 x 220.4
cm, Georges Pompidou, Paris. (Rosenblum, 2010)
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Sekil 5.65: Jackson Pollock, Grilestirilmis Gokkusagi, 1953, Keten {izerine Yagliboya,
182.9 x 244.2 cm, Chicago Sanat Enstitiisii, Chicago. (Rosenblum, 2010)
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6. 20. YUZYIL AVANGART SANATINDA TEMSILIYETIN KIRILMASI VE
ROMANTIK ETKIi

Romantizm’le baslayan siiregte sanat, kendisi disinda bagka bir seye gondermede
bulunmayan, bagli basina 6zerk bir alan halini almistir. Kant’in gilizeli hoglanmadan
ayirmasi, ‘amagsiz amag’ ilkesi baglaminda sanatin dogrudan kendisine gondermede
bulunmasi; yani sanatin amacinin bizatihi kendisi olmast anlamina gelmektedir. Kant’in
ortaya koydugu ‘amagsiz amag’ (ereksiz erek) ilkesi Alman Romantikleri (Friedrich
Schlegel, Friedrich Schelling, Schiller vb.) tarafindan da benimsenmistir. Hegel ise Ro-
mantizm’in 3. evresi dedigi bolimde, Romantizm’in dini sanattan (kunstreligion)
koparilarak sekiiler bir sanat haline geldigini vurgulamistir. Boylece Hegel nazarinda
sanat, Romantizm ile birlikte kendini dinden soyutlarken, ayn1 zamanda Romantizm’e
kadarki aragsalligindan da kurtulmus olur. Kutsal olandan kendini yalitan sanat, Hegel’e
gore yerini felsefeye (diisiinceye) birakmistir. Sanatin felsefe/diistince halini almasi ise
figlirtin ve nesnenin resim ylizeyinden silinmesiyle miimkiin olmustur. Dolayisiyla sana-

tin diisiince olmasi, sanattaki temsilin ortadan kaldirilmasiyla dogru orantilidir.

Jose Ortega y Gasset (1883-1955) Sanatin Insansizlagtirilmas: makalesinde, 19.
yiizyilda sanatcilarin kati estetik 6gelerini en aza indirgediklerini sdylemistir. Ortega’nin
ifadesiyle bu yondeki bir tesebbiis sanatin saflasmasina yonelik bir tutumdur. (Gasset,
2016, s. 360) Ortega’nin soziinii ettigi ve Romantik sanatgilarda da goriilen kati nesnel-
erin en aza indirgenmesi meselesi, ayni zamanda sanatin giindelik hayata yonelmesinin
oniinii agmistir. (Hegel’in Sanatin Oliimii Tezi ve Sanatin Bagimsizlik Ilkesi bdliimiinde
tartisilan ‘sekiiler sanat’ meselesi boylece dnem kazanir.) Ortega ayni makalesinde, ‘ye-
ni’ sanatin tanimlarini belirlemigtir. Ortega’nin ‘yeni’ sanata dair ortaya koydugu
tanimlar, Romantiklerin ilk adimlarini atti§1 ve avangart sanati belirleyen vasiflar olarak
okunabilir: ‘Sanatin insansizlastirilmasi, canli bigimlerden uzaklagsma, sanat eserinin
sanat eserinden bagka bir sey olmamasi, sanati sadece oyun sayma, kokli bir sekilde
alayci olma, taklitten kacinma vb. niteliklerdir. (Gasset, 2016, s. 361) Ortega’ya gore
‘yeni’ sanatin sanat olmaktan bagka hig¢bir iddias1 yoktur. (Gasset, 2016, s. 365)
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Sanattaki temsiliyetin ortadan kalmasina yonelik ilk adimlar Romantikler ile birlikte
atilmigtir. Sanattaki temsiliyetin kirilmasi, bigim-igerik iligkisinin kopmasini zorunlu
kilmistir. Boylelikle resim, geleneksel perspektif kurallariin disina ¢ikmaya baslamstir.
Bigim-igerik arasindaki evrensel uyumun bozulmasi da yavas yavas dogaya yaklagimin
degismesine neden olmustur. Artik dogaya bakan sanat¢1 gordiigiinii degil, diistindiigiinii
resmetmistir. Boylelikle resimde bicimsel bozulmalara gidilmistir. Guillaume Apolli-
naire (1880-1918) Modern Resimde Konu Uzerine adli makalesinde, ressamlarin doga
gbzlemleri yapmalar1 durumunda dahi, onu taklit etmekten kagindiklarini ve dogal tas-
virlerin temsilinden uzak durduklarini ifade etmistir. (Apollinaire, 2016, s. 213) Apolli-
naire’e gore sanatta gercege benzemek Onemini yitirmis ve konu modern resimde
onemsiz hale gelmistir. (Apollinaire, 2016, s. 213) Apollinaire’nin ‘yeni’ sanat

tahayytilii saf sanata ulasmay1 arzulayan sanatcilardan gegmektedir.

Romantiklerle birlikte renk, bi¢imin yerini almistir. Duygularin resim yiizeyinde renk
aracilifiyla aktarilmaya baslanmasi Romantik bir gelenektir. William Turner ve Eugene
Delacroix gibi Romantik sanat¢ilarin ¢aligmalarinda bunun izlerine rastlanmaktadir. Da-
ha sonra Van Gogh’da, Alman Disavurumculari’nda ve 6zellikle de Matisse’de rengin
bu tiirden etkisi son derece 6nemli olmustur. Nitekim Romantik sanatcilarla baglayip
Fovistler ve Alman Ekspresyonistler ile devam eden siirecte, konu yerini renge ve bigim

bozulmalarina, formlarin imhasina birakmaistir.

Goethe’nin gelistirdigi renk kurami teorisi de duygularin renk ile anlatilmasi bakimindan
onemli olmustur. Goethe’nin renkleri belli duygulara karsilik gelmektedir. Goethe, renk
¢cemberini ikiye ayirmistir: sari, turuncu ve kirmizi renkler ‘pozitif® renklerdir. Canli,
heyecanli, arzulu duygular uyandirir. Bir digeri ise ‘negatif’ renklerdir: mavi-yesil, mavi
ve mor renkler huzursuz, hassas ve endiseli izlenimler {iretir. Lawrence Gowing, Goe-
the’nin renk kuraminin Turner iizerindeki etkisine deginmistir. Gowing’e gore W.
Turner’in The Evening of the Deluge- Shade and Darkness (Tufan Aksami-Golge ve
Karanlik, 1843) resmi ‘negatif’ renklere, Light and Colour - Morning After the Deluge
(Isik ve Renk- Tufan Sonrasi Sabah, 1843) resmi de ‘pozitif” renklere 6rnek teskil eder.
(Sekil 6.1) (Sekil 6.2) Light and Colour - Morning After the Deluge resminde girdap,
Goethe’nin renk tonlar1 icerisinde donilip dolagsmaktadir. Gowing’e gdre bu resim,

havayla ilgili renklerin saf bir birlesimidir. iki resimde de bir tiir ‘imha’ s6z konusudur.
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Renk ve 151k net bir sekilde su ve buharla (ya da sis) belirlenmistir. Hatta Gowing’e gore
Turner’in son dénem ¢alismalarinin ¢ogu su ve buhar birlesiminde, suya verdigi sinirsiz

anlamlardan meydana gelmektedir. (Gowing, 1966, s. 51)

Sekil 6.1: William Turner, Tufan Aksami-Golge ve Karanlik, 1843, Tuval iizerine
Yagliboya, 787 x 781 mm, Tate, Londra. (Gowing, 1966)

Sekil 6.2: William Turner, Isik ve Renk- Tufan Sonrasi Sabah, 1843, Tuval iizerine
Yagliboya, 787 x 787 mm, Tate, Londra. (Gowing, 1966)
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Charles Baudelaire Modern Hayatin Ressami kitabinda, rengin modern sanatta oynadigi
etkin rolden s6z etmistir. Baudelaire’e gore ‘Romantizm Kuzey’in ogludur, Kuzey de
koloristtir.” (Baudelaire, 2003, s. 97 ) Renge verilen ehemmiyet, ayn1 zamanda irra-
syonel olani igerir. Baudelaire’nin ifadesiyle ‘katiksiz bir desencinin baglica meziyeti
temiz ve kesin bir ¢izgidir.” (Baudelaire, 2003, s.104) Boylece bir desencinin resme yak-

lasim1 rasyonel iken, koloristtinki irrasyoneldir.

Baudelaire, renk s6z konusu oldugunda Eugene Delacroix’y1 ayri bir yere koymustur.
Clinkii renk Delacroix’nin resimlerinde son derece belirleyicidir. Baudelaire, ‘Roman-
tizm ve renk beni dogrudan Eugene Delacroix’ya’ gétiiriyor’ derken, ayni zamanda onu
modern resmin merkezine yerlestirmistir. (Baudelaire, 2003, s.105) Baudelaire’e gore
Delacroix’in bakis agisinda ¢izgi yoktur. (Baudelaire, 2003, s. 116.) Odilon Redon’a
gore Delacroix, renksel bir ifade yaratmig ve Romantizm’i formdan ziyade duygunun bir
zaferi olarak diisiinmiistiir. (Noon, 2015, s. 33) Ote yandan Patrick Noon What is Dela-
croix? adli makalesinde Baudelaire’in, Delacroix’nin geleneksel olmayan resim
pratigini, onun renk teorisi aragtirmalar1 ve resimlerindeki form bozulmari, abartili ha-
reketler ve anatomik orantisizlik ile iligkilendirdigine deginmistir. (Noon, 2015, s. 33)
Delacroix ‘rengin forma yasam verdigini ve yasamin giizelin ayrilmaz bir parcasi
oldugunu’ siklikla vurgulamistir. (Noon, 2015, s. 33) Delacroix’nin Apollo Slays Python
(Python’u Oldiiren Apollon, 1850) resmi, renge verdigini 6nemi gdstermesi agisindan

degerli bir calismadir. (Sekil 6.3)
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Sekil 6.3: Eugene Delacroix, Python’u Oldiiren Apollon, 1850, Tuval iizerine
Yagliboya, 800 cm x 750 cm, Louvre Miizesi, Paris. (Noon, 2015, s. 33).

Baudelaire nazarinda Delacroix, sanat¢inin derinlerinde yatan igsel diisiinceyi kavramig
ve calismalarint bu baglamda gerceklestirmistir. (Baudelaire, 2003, s. 114) Patrick
Noon, Delacroix’nin Dictionary of Fine Arts ¢alismasinda, 20. yiizyill modernizminin
mottosu olarak nitelendirilebilecek olan seyi yazdigini sdylemistir: © ‘Geng sanatgi, bir
konu bir istiyorsun? Her sey bir konu; konu sensin; dogadan evvel duygularin, izlen-

imlerin hepsi birer konu. Kendi i¢ine bakmalisin, etrafina degil.’(Noon, 2015, s. 32)

Christopher Riopelle, Afterlife Delacroix’s Posthumous Fame adli makalesinde, Dela-
croix’nin resimsel yonden anlasilmasi zor bir diisiiniir olarak tanimlandigini1 ve Matisse’i
cezbeden seyin de bu oldugunu ifade etmistir. (Riopelle, 2015, s. 59) Matisse, Dela-
croix’ya ayr1 bir onem vermistir. Christopher Riopelle’ye gore Matisse, Delacroix’nin da
etkisiyle, Fovist rengin aydinlik alanlarin1 kanvasina boydan boya yapmustir. (Riopelle,
2015, s. 61) Matisse, baktigi her yerde Delaxroix’nin manzarada yansittigi seyi
gormiistiir. (Riopelle, 2015, s. 62)

Baudelaire, Eugene Delaxroix’nin ‘evcillestirilemez bireysellige’ sahip oldugundan séz

etmistir. (Baudelaire, 2003, s. 113) Baudelaire’nin Delacroix’ya atfettigi yakistirmaya
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benzer bir ifade 20. ylizyi1lda Fovistler i¢in de kullanilmigtir. Lawrence Gowing 1900°de
Henri Matisse’in hayvansi bir tutkunun ifadesiyle kendini anlattigini ifade etmistir.
(Gowing, 1979, s. 34) Gowing’e gore hayvansal nitelik Matisse i¢in 6zel bir degere sa-
hip olmustur. (Gowing, 1979, s. 34) Bu hayvansal 6zellik ‘vahsi hayvanlar’ olarak
adlandirilmig olan Fovistlerin dogal bir diirtiisiidiir. 1905 yilinda Sonbahar Salonu’nda
Mattise ve arkadaglarinin resimleri sergilendiginde Vahsi Hayvanlar ismi verilmistir.
(Gowing, 1979, s. 49) Gowing’e gore nesneler spesifik ve pozitif renklere kavusmus ve
rengin kullanimi geleneksel prensiplerden uzaklagmistir. (Gowing, 1979, s. 49-50) Ma-
tisse dogal renkleri kopyalamamis ve analiz etmemistir. Ama Gowing’in deyimiyle
dogal renkleri ters-yliz etmistir. Bir anlamda Matisse dogay1 goriinenin aksine, kendi
renk paletine uygun olarak resmetmistir. Gowing’in deyimiyle Matisse’in ‘yeni’ res-
imleri, kirmizi ve yesilin etrafinda donmektedir. Kirmizi ve yesil kombinasyonu bu ters-
yiiz etme durumunu saglamistir. Matisse ayni zamanda derinligi yadsimig ve boyal1 bir
yiizeyde karar kilmigtir. Gowing’e gore Matisse’in 1905 baharinda yaptigi resimlerin
cogunda bu anlayis géze carpmaktadir. Ayni zamanda bu resimler natiiralist gériiniim-

den kurtulusun ornekleridir. (Gowing, 1979, s. 50)

Henri Matisse’in Fovizm’in baslangi¢ noktasi olarak goérdiigii temel sey ‘araglarin
safligina donme cesareti’dir. (Matisse, 2016, s. 418) Fovist sanat¢i Maurice de Vlaminck
‘bir ¢ilginlik icerisindeyim, yeni bir diinya yaratmak istiyorum. ...gozlerimin diinyasini,
sadece kendim i¢in bir diinya’ derken, goriinen diinyanin, temsilin diinyasinin disina
ctkmak istemistir. (IPSIROGLU, 2011, s. 25) Vlaminck’in bu ifadesi Fovistlerin
sanatsal pratigini agiga vurur. Fovistlerin sanat pratigi renklerle yaratilmak istenen bir
diinyanin tahayytilidiir. Bu sanat¢ilar yeni bir diinya yaratimi adina iggiidiilerine
bagvurmusglardir. Bu, Delacroix’nin modern sanatc¢iya verdigi ‘kendi i¢ine bakmalisin,
etrafina degil.” tavsiyesinde de boyledir. Vlaminck bunu soyle ifade etmistir: ‘tonlart
abartiyor, algilanabilecek her konuyu renk ciimbiisiine doniistiirliyordum. Kendimi deli-
cesine agik, dizgilenemeyen bir vahsi gibi duyuyordum. Bana resim yaptiran

icgiidiimdii.” (IPSTROGLU, 2011, s. 25)

Lawrence Gowing, 20. yiizyil devrimleri arasinda en iyi hazirlanmig olanin Fovizm

oldugunu soylemistir. (Gowing, 1979, s. 51) Rengin 6zgiirce kullanilmasi Fovistlerin bir
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ozelligidir. Matisse renk alanlar1 yaparak rengin 6zgiirliigiinii ilan etmistir. Boylece da-
ha saf rengi, katiksiz olan1 bulmaya calismistir. Gowing’in deyimiyle Fovist islerde yesil
ve kirmiziya gosterilen 6nem resim ylizeyinde coskulu bir sekilde dagitilmistir. (Gow-
ing, 1979, s. 54) Matisse’in karisini resmettigi Woman with a Hat (Sapkali Kadin, 1905)
ve Green Stripe (Yesil Cizgi, 1905) tablolarinda bu durum izlenebilmektedir. (Sekil 6.4)
(Sekil 6.5) Woman with a Hat resminde yesil, modeli belirleyen kirmizi, turuncu ve mor
lekelerin arasindan ve etrafindan ge¢mistir. Green Stripe’de ise yesil, koyu sar1 (toprak-
tan elde edilmis) ve 151811 pembeligi arasindaki golgenin bir seridi olarak belirlenmis ve
sabitlenmistir. (Gowing, 1979, s. 54-55) Gowing’e gore Matisse’in bu formiilasyonu son

derece etkileyicidir. (Gowing, 1979, s. 55)

Sekil 6.4: Henri Matisse, Sapkali Kadin, 1905, Tuval iizerine Yagliboya, 80.56 x 59.69,
San Francisco Modern Sanat Miizesi, San Francisco. (Gowing, 1979)
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Sekil 6.5: Henri Matisse, Yesil Cizgi, 1905, Tuval {izerine Yagliboya ve Tempera, 40.50
x 32.5, Statens Museum for Kunst, Copenhagen. (Gowing, 1979)

Lawrence Gowing’e gore yalnizca renk Matisse icin sanatin esas maddesidir. (Gowing,
1979, s. 108) Matisse tanimin ¢ocuksu basitliginin arayisindadir. (Gowing, 1979, s. 114)
Onun resimlerinde bi¢im renge sigmamaya baslamistir. Renk bigimi asar ve bdylece res-
imde deformasyon goriiliir. Gowing’in deyimiyle Matisse, rengin en derin anlamini
kesfetmis ve rengi her seyi saran bir sey olarak gormiistiir. Matisse’e gore renk her seyi
sogurmaktadir. Gowing’e gore bu tiir bir yaklasim ayni zamanda Kiibizm’in antitezidir.
Braque’e gore renk ne sogurur ne de sogurulur. Bu anlamda Kiibizm ve Braque nazarin-

da renk nétrdiir. (Gowing, 1979, s. 114)

Matisse’in 1915 yilinda yaptigi Composition (Kompozisyon) calismasindan, resim
diizlemine yaklasimindaki kirilma rahatlikla okunabilir. Composition, Matisse’in pen-
cere resimlerinin hem en dolularindan hem de en boslarindan biridir. (Sekil 6.6) Bu res-
imle birlikte renk, herhangi bir objeyi ya da mekani tanimlayabilir olmaktan ¢ikmuistir.
(Gowing, 1979, s. 121) Matisse’in resim diizlemine yaklagimindaki kirilmada 1912-

1913 yillart arasinda yaptig1 Fas ziyareti de etkili olmustur. Fas’tan Nice’e doniisiinde

164



Gowing’e gore Matisse’in sanati analojik bir etki kazanmis; ‘cevre’ bigimin yerini
almistir. (Gowing, 1979, s. 117) Matisse’in sozleri bu agidan 6nemlidir: ‘dogal olarak
orada olan mekani ve seyleri (giines, gokylizii vs.) sanki diinyadaki en basit seylermis
gibi ifade ediyorum... Yalnizca duygularimi gorsellestirmeyi arzuluyorum.’ (Gowing,

1979, s. 121)

Sekil 6.6: Henri Matisse, Kompozisyon, 1915, Tuval {izerine Yagliboya, 146 cm
% 97 cm, Museum of Modern Art, New York City. (Gowing, 1979)

Matisse ve diger Fovist ressamlarda goriilen iggiidiisel resim yapma pratigine Alman
Disavurumcu ressamlarda da rastlanmaktadir. Iggiidiilerin tetikledigi duygu durumlar
sanatcilar i¢in 6dnemli olmustur. Boylece irrasyonel bir resim yapma pratiginden de soz
edilebilir. Ciinkii Romantizm’le baslayan ve Hegel’in ifade ettigi sanatin dinden ayril-
masi, disavurumcu sanatcilarda da goriilmiistiir. Boylelikle sanat artik, herhangi bir dini
konuyu referans almaz. Sanat¢inin 6znelligi 6nem kazanir. Alman Disavurumcu sana-

teilar, Romantik bir tavirla, modern toplumun ve Sanayi Devimi’nin yikici etkilerine
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kars1 dogadan yana bir tavir almiglardir. Dogayla kurduklari iligki bu sanat¢ilarin en saf
ve masum olana yonelmelerine; boylece primitif olani resim pratiklerinin merkezine ko-
ymalarina yol agmistir. Primitif olana verilen ehemmiyet 6znelligi de beraberinde
getirmistir. Ernst Ludwig Kirchner’in eski bir Alman gelenegi olan agag¢ baski teknigini
kullanmas1 Romantik bir jest olarak okunabilir. Bu tiir bir egilim ge¢misle kurulan saf
bir iligkinin tezahiiriidiir. (Erich Heckel de ge¢ donem Alman Ortagcag agac baski
teknigine ilgi duymustur. Agac¢ baski tekniginin disinda, Ekpresyonistler Japon baski
tekniginden de etkilenmislerdir. (Selz, 1974, s. 79) Romantizm’le baglayan siirecte sanat
ve sanat¢inin bireyselligine, bagimsizligina verilen énem Alman Disavurumcularinda da

gOriilmiistiir.

Peter Selz 1905 tarihinde Die Briicke’nin kurulusunu modern resim tarihindeki en
devrimci olaylardan biri olarak nitelendirmistir. (Selz, 1974, s. 67) Briicke’nin isim ba-
bast Karl Schmidt-Rottluff’dir Bu isim altinda 4 sanat¢i 1905 yilinda bir araya
gelmislerdir.) Die Briicke, yani Koprii tim devrimci ve yiikselen Ogeleri bir araya
getirmistir. (Selz, 1974, s. 83) Aynm1 zamanda bu ifade grubun da hedefini yansitmak-
tadir. Selz, Dresden’de kurulan Briicke’nin lideri ve sozciisii konumundaki Ernst Ludwig
Kirchner’in (1880-1938) genis, canli fir¢ca vuruslartyla ¢alistigini ve ayni zamanda bu tiir
bir resim pratiginin Fovistlerinkine (6zellikle Vlaminck’in resimlerine) benzedigini
sOylemistir. (Selz, 1974, s. 72) Die Briicke’nin kurucularindan olan dort mimarlik 6gren-
cisi (Ernst Ludwig Kirchner, Fritz Bleyl (1880-1966), Erich Heckel (1883-1970), Karl
Schmidt-Rottluff (1884-1976) ) mimarliktan resme yonelmis ve gecmis kusaklarin sana-
tlarini/sanat¢ilarini reddetmislerdir. (Selz, 1974, s. 77-78) Selz’e gore Ekspresyonizm,
genclik enerjisinin, yeniligin, tarihsellestirme ve akademinin yavanligindan kurtulmanin
bir manifestosudur. Die Briicke akademilerin dogru ve tamamlanmis formalizmini, diiz,
cizgisel resim pratigini reddetmistir. (Selz, 1974, s. 77-78) Selz’in deyimiyle bu geng
sanat¢ilarin amaci seylerin 6zline, dogrudan yeni bir yontemle niifuz etmek olmustur.
Baslangicindan itibaren ekspresyonist diiz yazi, siir ve elestiri saf olanla, the Urform de-
nilen igsel gereklilik ifadesi olarak sanatla ilgilenmistir. Selz’e gore bu sanatcilar prag-
matik amaglar i¢in degil; icgiidiisel, sezgisel bir tavirla bir araya gelmislerdir. (Selz,
1974, s. 78 ) Dolayistyla bu sanat¢ilarin dogayla kurduklar iligki i¢gilidiisel/sezgisel

olmustur. Daima sezgisel bir ifadenin arayisinda olmuslardir. (1904 yilinda Munich New
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Artist's Association’da gerceklesen Henri Matisse, 1905°te Galerie Arnold’da Van
Gogh, Paul Cezanne ve Paul Gauguin sergileri Die Briicke sanat¢ilari i¢in 6nemli
olmustur. Van Gogh ve Edvard Munch ile benzer arzulara ve coskulara sahip
olduklarini kabul etmislerdir. Ancak bu sanat¢ilardan etkilenmis olmalarina ragmen,
grubun bazi liyeleri bu etkiyi daha sonra reddetmistir. (Selz, 1974, s. 72-82) Peter Selz’e
gore, Van Gogh’un ifadeye verdigi onem, Dresden’li gen¢ ressamlar iizerinde etkili
olmustur. Ekspresyonist sanat¢ilar, Van Gogh’un c¢aligmalarinda ge¢misin par-
calanmasini gormiisler ve siddetli firca vuruslarini, 6fkeli formlar1 ve sembolik renkleri
kullanarak yeni formlar yaratmiglardir. (Selz, 1974, s. 82) Karl Schmidt-Rottluff dogada
kontur ve plastik bir formun olmadigini, yalnizca rengin bulundugunu sdylemistir. (Selz,
1974, s. 83) Emil Nolde, rengin karsisinda diger unsurlar1 ikinci plana atmistir. Selz’e
gore Munch’in c¢izgiyle yaptigi seyi, Nolde renk ile yapmustir. Renk, herhangi bir
nesneyi temsil etme ya da dekoratif olma 6zelligini yitirmistir. Onun yerine renk, sem-
bolik ve ifadeci bir nitelik kazanmistir. Selz’e gore Wassily Kandinsky ile ortaya ko-
yulmus olan insan duygusunun bir ifadesi olarak, saf rengin tinsel degeriyle ilgili olan
kavramlar Nolde’de goriilmektedir. Nolde renk hakkinda sdyle demistir: ‘Ressamin
malzemeleri olan renkler: aglama ve giilme, diis ve saadet, atesli ve kutsal, sarkilar ve
ihtisamli korolar gibidirler. Titresimdeki renkler; giimiis ¢anlarin ¢alis1 ve bronz ¢anlarin
tinlamasi misali, mutlulugun, tutkunun ve askin, ruhun, kanin ve 6liimiin ilan1 gibidirl-

er.” (Selz, 1974, s. 87)

Robert Rosenblum, 19. yiizyildan sonra Romantizm’in gegici siireyle unutulmasinin ar-
dindan, 20. yiizyilda tekrar giindeme geldigini ifade etmistir. Rosenblum’a gére Emile
Nolde, Franz Marc ve Wassily Kandinsky bu a¢idan 6nemli sanatgilar arasindadir. Ros-
enblum, Emil Nolde’nin Schleswig-Holstein’da yaptig1 resimlerin Romantik manzara
resmi gelenegini devam ettirdigini soylemistir. (Rosenblum, 1977, s. 135) Nolde’nin
Marsh Landscape (Bataklik Manzarasi) resminde oldugu gibi, Kuzey Almanya’nin sisli
kiy1 bolgelerinin goriiniimii kasvetli bir havada resmedilmistir. (Sekil 6.7) Rosenblum’a
gore Mars Landscape resmi Caspar David Friedrich’in bir yiizy1l 6nce ele aldigi, genel-
likle figiiriin olmadig1, ugsuz bucaksiz deniz, yeryiizii, ufuk ve gokyiiziiniin oldugu res-
imleri akla getirmektedir. Nolde’nin deniz manzaralari, kuzey Romantik resim tari-

hindeki tanidik duygular1 hatirlatmaktadir. Rosenbulum, Nolde’nin Steam Tug on the
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Elbe (Elbe’de Buhar Gemisi, 1910) resminde Elbe nehrindeki ufak silebin goriiniimii ile
William Turner’in Staffa, Fingal’s Cave (Staffa Fingal’in Magarasi, 1832) resmindeki
gemi arasinda bir benzerlik kurmustur. (Rosenblum, 1977, s. 135) (Sekil 6.8) (Sekil 6.9)
Rosenblum’a gore Nolde’nin bu resmi, Turner’m ge¢ donem deniz resimlerinin bir
nakarati gibidir. Her iki resim de, insan yapimi ufak geminin doga giicleri kargisindaki
caresizligi vurgulanmaktadir. Ustelik iki resimde de tutarsiz dalgalar, kapali bir
gokyiiziinlin degisken bulutlari, gizli bir giinesten yayilan 151k goéze carpmaktadir. (Ros-
enblum, 1977, s. 135)

PR = Stk e

=

Sekil 6.7: Emil Nolde, Bataklik Manzarasi, 1916, Tuval iizerine Yagliboya. (Rosen-
blum, 1977)

Sekil 6.8: Emil Nolde, Elbe’de Buhar Gemisi, 1910, Tuval {izerine Yagliboya. (Rosen-
blum, 1977)
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Sekil 6.9: William Turner, Staffa Fingal’in Magarasi, 1832, Tuval {izerine Yagliboya,
113.7 x 144.8 x 8.9 cm, Yale Center, New Haven. (Rosenblum, 1977)

Robert Rosenblum’a gore erken 20. yiizyilin diger bir¢ok sanatcisi tipki Nolde ve Ro-
mantikler gibi duygu ve ifadenin ¢ocuksu sadeliginin pesinde olmustur. (Rosenblum,
1977, s. 138) Bu tiir bir arayils Romantik gelecegin bir devamidir. Rosenblum’un
deyimiyle Alman sanatgilar, 1. Diinya Savasi’nin arifesinde, Avrupa’yt domine eden or-
ta-sinif materyalizminin riyakarligina tepki gostermislerdir. Bu ayni zamanda bir yiizy1l
oncesinde Romantiklerin burjuva ve Sanayi Devrimi’nin etkilerine gosterdikleri tepkiyle
benzer yonler icermektedir. Alman Disavurumcu ve Der Blaue Reiter grubunun iiyesi
Franz Marc bu agidan énemlidir. Nazan-Mazhar ipsiroglu’na gére Franz Marc, Alman
Romantizmi’nin doga sevgisinden, dogayla 6zdeslesmeden ve bir tiir doga Panteiz-
mi’nden yararlanmustir. (Ipsiroglu, 2011, 33) Marc, sanat yaratimini hakikatin ifadesi
adina bir ara¢ olarak diislinmiistiir. Marc, tinsel olanin ifadesini hayvanlar1 metafor
olarak aldig1 bir resim anlayisinda goérmiistiir. Franz Marc Deer in Forest (Ormanda
Geyik, 1909) resminde, giizel ve uyumlu bir yiizey yaratmamak icin 1s18in etkilerini

gizlemeyi tercih etmistir. (Sekil 6.10) Bunun yerine, dogadaki hayvanlarin birligini sem-
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bolize ederek bakir agaclarin arasindan izleyiciye dogru bakan geyigin bulunmasini is-

temigtir. (Rosenblum, 1977, s.139)

Sekil 6.10: Franz Marc, Ormanda Geyik, 1909, Tuval iizerine Yagliboya. (Rosenblum)

Franz Marc daha sonra Paris’te Robert Delaunay’in ortaya koydugu kiibist zeminlerin
tizerine binen parlak 151k dizileriyle yaptig1 resimlerden etkilenmistir. Bu yeni deneyim
Franz Marc’in sanatsal lislubunu soyuta yaklastirmistir. Apollinaire’in Orphism adini
verdigi bu iislupta Franz Marc, ayn1 amaglar dogrultusunda resimler yapmistir. Franz
Marc’in Deer in Forest II (Ormanda Geyik II, 1913-1914) adin1 verdigi resim 1909
yilinda yaptig1 resimle benzer amaglar tasir, fakat resimsel lislup acisindan farklidir.
(Sekil 6.11) Deer in Forest II resmindeki zarif hayvanlar, 1909 yilinda yaptig1 resminde
oldugu gibi, dogayla uyumlu bir goriintiide kamufle edilmislerdir. (Rosenblum, 1977, s.
139-140) Alman Digsavurumcu Franz Marc resimlerinin temasini genellikle hayvanlari
konu etmesi Disavurumcularin dogayla kurduklar iligkinin bir isareti olarak okunabilir.

Marc resmine hayvanlar1 dahil ederek saf olanin pesinden gitmistir. Onun hayvanlari
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hayvanat bahgesinde yer alan hayvanlar degildir. Daha ziyade dogada Ozgiirce

gezinmekte olan hayvanlardir. (Rosenblum, 1977, s. 141)

Sekil 6.11: Franz Marc, Ormanda Geyik II, 1913-1914, Tuval {izerine Yagliboya, 110 x
100.5 cm, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, Karlsruhe. (Rosenblum)

Boylece hayvanlar araciligiyla verilmek istenen 6zgiirliik idesinden de s6z edilebilir.
Franz Marc’1n tinsel bir mesaji iletmek adina yeni resimsel bir dil yarattig1 soylenebilir.
Franz Marc, yasadigi yozlagmis materyalist diinyaya sanati araciligiyla tepki
gostermistir. Sanat onun ig¢in bir tiir arinma seklidir. Tyrol (Tirol, 1913-1914) Marc’in
kiyametle ilgili apokaliptik bir ¢aligmasidir. (Sekil 6.12) Marc resminde, yiice bir afet
olayini gdstermistir. Alpler’e ait bir felaket goriintiisti, giin batimindaki dagin tizerinde
151k ve gdlgenin karsilikli etkilesimiyle meydana gelen manzaraya karsi ¢ikar. On planda
devasa bir agacin, deprem tarafindan yikildig1 goriilmektedir. Robert Rosenblum, Franz
Marc’in Tyrol resminin Caspar David Friedrich ve William Turner’in felaket resimlerini
akla getirdigini sdylemistir. (Rosenblum, 1977, s. 144-145) Ozellikle de Turner’m 1810

yilinda yaptig1 Fall of an Avalanche in the Grisons resminde, doganin yikici giicleri
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tarafindan tehdit altinda olan ufak bir kuliibenin resmedilmis olmasi1 bu anlamda 6nem-
lidir. Wassily Kandinsky’nin Little Pleasures (Kii¢lik Hazlar, 1913) resmi de kiyametle
ilgili tasvirlerinden biridir. (Sekil 6.13) Dagin iizerinde yer alan ve firtina tarafindan har-
abeye donmiis gemi Turner’in resimlerini akla getirir. Rosenblum’a gére Kandinsky ve
Marc’in yaptig1 bu tiirden resimler, Romantik imgelemin etkisini yansitmaktadir. (Ros-

enblum, 1977, s. 147)

Sekil 6.12: Franz Marc, Tirol, 1914, Tuval iizerine Yagliboya, 135.7 x 144.5 cm, Pina-
kothek of the Modern, Miinih. (Rosenblum, 1977)
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Sekil 6.13: Wassily Kandinsky, Kii¢lik Hazlar, 1913, Tuval iizerine Yagliboya, 110.2 x
119.4 cm, Guggenheim Miizesi, New York. (Rosenblum, 1977)

Romantizm’de goriilmeye baslayan bigim-icerik iliskisindeki kopus, Kiibizm ve Da-
daizm ile birlikte dogal formlarin baglamindan ayrilmasina yol agmistir. Kiibizm ve Da-
daizm’de artik, form, oran, orant1 ve uyum gibi ‘ideal estetik’ kriterlerinden soz edile-
mez. Sanatci, sanatsal liretim siirecine, sanat aracinin dogrudan kendisine odaklanmaya
baslamistir. Konu, modern sanatta artik ikinci plana itilmistir. Sanatta ve sanatcida
gerceklesen bu tlirden bir degisim, Hegel’e gore ideal giizellik anlayisina yonelik en
biiylik saldiridir. Boylelikle sanat, hakikatini kendi nesnesinde ve sanat diisiincesinde
aramaya baglamistir. Kiibizm’de artik temsil edilen yalnizca sanatin kendisidir. Bu
degisim, Dadaizmle ve oOzellikle de Marcel Duchamp ile birlikte sanatin yerini
diisiinceye, yani felsefeye birakmasiyla sonuclanmistir. Sanat, estetik belirleyiciliginden
styrilmig ve yalnizca plastik degeriyle var olmustur. Sanat¢i artik Picasso’nun da
sOyledigi gibi nesneleri gordiigii gibi degil, diislindiigii gibi resmeye baglamistir.

(Schwartz 1971, s. 59)

Kiibist sanatgcilar figiirleri ve nesneleri en temel (basit) bicimlerine indirgemislerdir. Res-
imlerde bigimler, tiim ayrintilarindan soyutlanarak kenarlar1 yontulmus biiylik bloklarla
verilmistir. (Ipsiroglu, 2012, s. 170) Sanatmn temsili unsurlarini ortadan kaldirmislardur.

(Golding, 1959, s. 184) Bicim bozmalar Kiibizm’de bir adim 6teye ge¢mis ve bigimlerin
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parcalanmasina yol agmistir. John Golding’in deyimiyle Kiibizm resme yeni bir form ve
mekan algis1 getirmistir. (Golding, 1959, s. 186) Bunda Henri Bergson’in siire kavrami
da 6nemli olmustur. Henri Bergson’un Yaratici Tekamiil kitabinda ele aldig1 zaman ve
hareket kavramlar1 bos ve soyut olmaktan ziyade, daimi bir degisim ve olus igeris-
indedirler. Bergson’a gore hakiki hareket, olus halinde bulunan bir aksiyondur; somut ve
canlidir. (Bergson, 2017, s. 27) Bergson’un ifadesiyle ‘somut zaman, suurun bir olusu ve
yaratici tekamiildiir.” (Bergson, 2017, s. 28) Bu durum diinyanin olmus ve bitmis olma-
dig1 ve siirekli olug ve devinim igerisinde olmasiyla da ilgilidir. Bergson nazarinda dii-
nya, her an degisen dinamik bir alemdir. (Bergson, 2017, s. 61) Ve boyle bir diinya an-
cak sezgiyle kavranabilir. Ote yandan Bergson’m estetik tekamiil anlayisi, sanati
felsefeye yakinlastirma ¢abasidir. Bergson’in ifadesiyle ‘sanat, her seyden once canlilara
donmiis ve yalniz sezgiye bagvuran bir diisiiniistiir.” (Bergson, 2017, s. 60) Dolayisiyla
Bergson, Hegel’in bir yiizyil 6nce sdyledigi sanatin diisiince (felsefe) olusu ifadesini
dogrulamistir. Bergson’in sezgisel felsefe anlayisi, Fovizm, ve Alman Ekspresyonistler
olmak iizere 20. ylizyilin bir¢ok sanat egiliminde goriilmiistiir. Sanatcilarin i¢ giidiileri
(sezgileri) sanatlarinin temel ¢ikis noktasi olmustur. Eugene Delacroix bunun 6nciisii
olarak goriilebilir. Ancak Kiibizm bu noktada sezgiyle kavranan sanat anlayisindan
ayrilmaktadir. Ciinkii Kiibistler resimlerinde, duyulardan arinmis olan diisiinsel hacmi ve
hacim kavrammi vermek istemislerdir. (Ipsiroglu, 2011, s. 28) Kiibizmi Romantik
diisiinceye yakinlastiran nitelik, bi¢im-igerik iligskisindeki kopus ve kiibizmin sanatta

yarattig1 devrimsel anlayistir.

Kiibizm, Henri Bergson’in da etkisiyle Analitik Kiibizm (1910-1915) olarak adlandirilan
doneminde, Georges Braque (1882-1963) ve Pablo Picasso (1881-1973) ile dogadaki
formlar parcalanmaya baslamistir. Bergson’in da etkisiyle 4. boyutun resme dahil
edilmesi s6z konusudur. Kubizm’de pargalanan formlar, resim yiizeyi lizerinde yan yana
ve st liste olmak iizere bir araya getirilmistir. Sanatgilar, nesnelerin farkli agilardan,
farkli deneyimlerini sunmuslardir. Boylelikle resim Ronesans’tan beri var olan tek
kacislt geleneksel perspektif anlayisinin disina ¢ikmistir. Sanat, doganin bir kopyasi
olmaktan kurtulmustur. Sanat yapiti, sanatginin diisiincesinde yarattigr 6zerk bir yapit
olmustur. (Ipsiroglu, 2012, s. 170) Ote yandan artik sanat¢1 i¢in dogadaki nesnelerin

goriinlimiinii degil, bu nesnelerin kavramlarini vermek esas amag¢ haline gelmistir.
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(Ipsiroglu, 2012, s. 170) Nazan-Mazhar Ipsiroglu’nun da belirttigi gibi, kiibizmle birlikte
tek bakis noktasini kiran bir kavram ressamligindan soz edilebilir. (Ipsiroglu, 2011, s.
40) Guillaume Apollinaire Kiibist Ressamlar metninde Kiibizmin eski resim ekollerin-
den bir taklit sanati1 olmamasiyla degil, yaratima yonelen bir kavrayis sanatt olmasiyla
ayrildigin1  sdylemistir. (Apollinaire, 2016, s. 215) Apollinaire’ gore ressamlar
kavramsallastirilmis gercekligi temsil ederken, ayn1 zamanda 3 boyut etkisi de verebilir,
ancak bunu sadece gergekligi birebir kopya ederek yapmaz. Bunun yolu kavranilan ya
da yaratilan bi¢imlerin niteligini ¢arptirarak miimkiin olabilir. (Apollinaire, 2016, s. 215)
Picasso’nun sanat simsar1 olan Ambroise Vollard’in Portresi (1910) ve Braque’nin Vio-
lin and Palette (Keman ve Palet, 1910) resimlerinde goriilecegi iizere devinim, hareket
ve hiz resim ylizeyinde hissedilir. (Sekil 6.14) (Sekil 6.15) Zaman kavramiyla birlikte
Braque ve Picasso’nun resimlerinde 4. boyuttan s6z edilebilir. Picasso ve Braque’in ayni
ismi tasiyan resimlerinde Girl with Mandolin (Mandolinli Kiz, 1910) digsal referans
noktalar1 ortadan kaldirilarak saf bir soyutlama yaratilmistir. (Schwartz, 1971, s. 56)
(Sekil 6.16) (Sekil 6.17) Boylelikle resim artik dis diinyaya gondermede bulunmaz. Paul
Waldo Schwartz’a gore Braque, dogrudan soyut formun alanina dogru yonelmistir.
Braque, gorenin ve goriinmeyenin rollerini ters-yiiz etmistir. (Schwartz, 1971, s. 58)
Kiibizm’in bu tiirden saf soyutlamaya olan egilimi, soyut sanatin dayanak noktasi
olmustur. 1914 itibariyle soyut Avrupa sanatinda énemli bir giigtiir. John Golding’e gore
savas boyunca (I. Diinya Savasi) bircok ressam soyut ile kiibizm arasindaki iliskiyi kur-
mustur. Piet Modrian (1972), Kazimir Malevi¢ (1879-1935), Alexander Rodchenko
(1891-1956) gibi ¢ok sayida ressam kiibizmi soyut resim anlayisina yonelik bir adim

olarak goérmiislerdir. (Golding, 1959, s. 183-184)
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Sekil 6.14: Pablo Picasso, Ambroise Vollard’in Portresi, 1910, Tuval iizerine Yagliboya,
92 x 65 cm, Puskin Miizesi, Moskova. (Golding, 1959)
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Sekil 6.15: Georges Braque, Keman ve Palet, 1910, Tuval {izerine Yagliboya, 91.7 x
42.8 cm, Guggenheim Miizesi, New York. (Golding, 1959)

Sekil 6.16: Pablo Picasso, Mandolinli Kiz, 1910, Tuval {izerine Yagliboya, 100.3 x 73.6
cm, MoMA, New York. (Golding, 1959)
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Sekil 6.17: Georges Braque, Mandolinli Kiz, 1910, Tuval {izerine Yagliboya, 92 x 73
cm, Bavarian State Painting Collections, Miinih. (Golding, 1959)

Kiibizm’deki benzer egilimler Marcel Duchamp’da da goriilmiistiir. John Golding, 1914
itibariyle Francis Picabia (1879-1953) ve Duchamp’in Dada ruhunu Kiibizm’de
bulduklarini sdylemistir. (Golding, 1959, s. 182) Duchamp’in erken doénem calisma-
larinda Kiibizm etkisi goriiliir. 1911 tarihli Portrait ya da Sonata (Portre ya da Sonat,
1911) gibi resimlerinde Kiibistlerde goriilen, nesnenin ¢esitli agilardan gériiniimiiniin tek
bir resimde gosterilmesi Ozelligi vardir. (Sekil 6.18) Aynm1 modeli farkli agilardan
resmetmistir. John Golding’in deyimiyle bu anlayis, dogrudan bir kiibist etkidir. (Gold-
ing, 1959, s. 164) Golding 1911 yilinin sonunda Duchamp’in sanatinda bir doniim nok-
tast yasandigina deginmistir. Hareketin birbirini izleyen evrelerinde figiirlerin yer-

lestirilmesiyle ilgili bir problematikle mesgul olmustur. (Golding, 1959, s. 164-165)

Bu iki boyutlu resim diizlemine ii¢ boyutlu formlar1 yerlestirmekle ilgilidir. 1912°de
yaptig1 bu anlayisla yaptig1 resmi Nude Descending a Staircase (Merdivenden inen
Ciplak) Duchamp’i ready-made’lere gotiirecek gelismenin baslangicidir. (Ipsiroglu,
2012, s. 38) (Sekil 6.19) Bu resim Duchamp’in resimde devinimi verme girisimi olarak
gortlebilir. Ciplak kol ve bacaklar, ¢esitli pozisyonda devam ederler ve siirekli hareket
halindedirler. Bunda sinemanin ve kronofotografin da etkisi vardir. Duchamp bu
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caligmasinda, geleneksel natiiralist ¢iplak goriiniimiiniin disina ¢ikarak ciplakligi ve
onun devinimini tasvir etmek i¢in yalnizca soyut ¢izgileri kullanmigtir. Arturo Schwarz,
Duchamp’in bu calismasi igin, ‘bir kez daha Duchamp i¢in 6nemli olanin ideanin

kendisinin somut bir form olmadigini goriiyoruz.” demistir. (Tomkins, 2014, s. 14)

Sekil 6.18: Marcel Duchamp, Sonat, 1911, Suluboya, 145.1 x 113.3, Philadelphia Mu-
seum of Art, Philadelphia. (Tomkins, 2014)

Sekil 6.19 Marcel Duchamp, Merdivenden Inen Ciplak, 1912, Tuval iizerine Yagliboya,
57 x 35, Philadelphia Museum of Art, Philadelphia. (Tomkins, 2014)
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Marcel Duchamp’1t Romantik diisiinceye yakinlastiran en onemli nokta, yaptigi ready-
made’ler (hazir-nesne)’dir. Duchamp’in ready-made’lerle yaptig1 yenilik, tam olarak
diislinceyi sanatin merkezine yerlestirmesidir. Ready-made’lerde belirleyici etken sana-
tcinin se¢imidir. Secilen hazir-nesne baglamindan koparilarak, yeni baglam igerisine
yerlestirilir. Sanat¢inin se¢imi gibi sanatginin diislincesi, ortaya koydugu fikir de 6nem
kazanir. Boylelikle sanat¢i hem sanat-hayat arasindaki bariyerleri yikarken, hem de
diisiince esasli sanat/eylem gerceklestirmis olur. Ancak bu hazir-nesnelerle birlikte artik
estetik bir amag¢ giidiilmez. Duchamp’in 1917 tarihli Fountain (Cesme) adli hazir-
nesnesi bunun bir 6rnegidir. (Sekil 6.20) Fountain’e yapilan tiim elestirilere ve intihal
sOylemlerine karst Duchamp, Fountain’nin bizzat sanat¢i tarafindan yapilip yapil-
masinin bir 6nemi olmadigini, asil meziyetin o nesnenin (sanat¢i tarafindan) secilmis
olmasinda yattigin1 sdylemistir: ...Siradan bir giinliik malzemeyi aldi(m), onu, kullanim
anlaminin, yeni adi1 ve bakis acist altinda kaybolmasini saglayacak sekilde yerlestirdi(m)
- 0 nesne i¢in yeni bir diisiince yaratti(m).” (Duchamp, 2016, 283) Norbert Lynton, Du-
champ’in amacinin sanat¢i/sanat-nesnesi/halk iligkileri oldugunu ifade etmistir. (Lynton,
1982, s. 133) Esasinda Duchamp siradan ve seri liretim nesnesini sanat yapiti olarak ser-
gileyerek sanatin Ronesans’tan itibaren siiregelen kutsalligini da yikmis olur. Sanat
nesnesi artitk Walter Benjamin’in de soziinli ettigi gibi ‘biricik’ olmaktan ¢ikmustir.
Boylelikle sanat nesnesi sanatg¢inin oniine gegmekten ote, sanatginin edimi her seyin tis-
tiinde yer almigtir. Boyle bir yaklasim izleyicinin de eser karsisinda etkin bir rol oyna-
maya baslayacaginin habercisi olmustur. Bu tarz diisiince odakli bir sanat iiretimi, Ro-
mantik diinya goriisiiniin sanatta ulasabilecegi son nokta olarak goriilebilir. Hegel’in Es-

tetik Uzerine Dersler’inde sdziinii ettigi sanatin sonu iddiasinin gerceklesmis halidir.

Nitekim, diislincenin sanat olmasiyla birlikte, sanat hakikatini kendi 6liimiinde
bulmustur. Sanat, bagka bir formda; diisiince formunda varligini siirdiirmeye devam

etmistir.
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Sekil 6.20: Marcel Duchamp, Cesme, 1917, Hazir-Nesne. (Url-3)
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7. SONUC

Romantizm, yalnizca kendinden onceki sanat akimlarina tepki olarak dogmus bir sanat
akimina indirgenemeyecek kadar yogun diislinsel iiretimin gerceklestigi bir donemi
kapsamaktadir. Bu durum Romantizm’in devrimci karakterinden, bir diinya goriisi
(weltanschauung) olmasindan ve Bati diisiincesini sekillendirici roliinden kaynak-
lanmaktadir. Ote yandan, Romantizm ¢agmn doniisiimlerinden ve toplumsal olgulardan
bagimsiz diisliniilemez. 18. ve 19. ylizyilda gerceklesen sosyo-ekonomik degisimler;
Aydinlanma, Fransiz Devrimi, Endiistri Devrimi vb. olgular, Romantizm diisiincesinin

olusmasinda 6nemli olmustur.

Romantizm iizerine yazan diisliniirlerin ortak kanisi, Romantizm’in Almanya kdkenli
oldugu tizerinedir. Isaiah Berlin’in tezine gore Almanya’nin Fransa karsisinda yasadigi
bir tlir ‘asagilik kompleksi’, siyasi birligini ge¢ saglamis olmasi vb. nedenler, Romantik
diistincenin Almanya’da hasil olmasinin temel sebebidir. Bununla birlikte, Almanya’nin
ozellikle FriihRomantik’lerle baslayan yogun diisiinsel faaliyetleri; Friedrich Schlegel
kardeslerin kurdugu Athenaeum dergisinde toplanan Romantiklerin iiretimleri, Roman-
tizm’in sekillenmesinde son derece Onemlidir. Schlegel’in fragmanlari, Romantik siir
kavrami ve siir ile felsefeyi yakinlastirma c¢abasi, Wagner’in Gesamtkunstwerk kavrami,
Friedrich Schilleri’in ozgiirliik ve oyun terapisi (spieltrieb) kavramlari, Hegel’in ‘sanatin
oliimii’ tezi gibi daha sonra 20. yiizyilda da etkili olacak nice kavram, Alman Romanti-

kleri tarafindan ortaya konulmustur.

Romantizm, Hegel nazarinda °‘sanatin Oliimii’diir. Romantizm ile birlikte sanat,
sekiilerlesmeye bagladik¢a bicim-igerik dengesi ortadan kalkar. Sanat, dinsel bir ref-
eransa ihtiyag duymaz ve giderek kendi i¢ine donmeye baslar. Bu durum, Hegel’in aligik
oldugu ideal giizellik anlayisina gore terstir. Sanatin laiklesmesiyle bigcim-igerik iliskisi
bozulmus, bdylece geleneksel perspektif anlayisindan uzaklasilmistir. Artik sanat¢inin
amact gordigiini degil, diisiindliglinii (tahayyiil ettigini) resmetmek olmustur. Bi¢im-
icerik dengesinin bozulmasiyla renge verilen 6nem artmistir. Romantizm ile birlikte

renk, bi¢cimi agmigtir. William Turner ve Eugene Delacroix’nin eserlerinde renge verilen
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ehemmiyet goriilebilir. Rengin bigime olan egemenligi 20. yiizyilda da devam etmistir.
Sanatgilar renk ile daha saf olana ulasmaya calismislardir. Renk ile ulagilmak istenen
saflik, soyut sanatin da Oniinii acan temel egilimdir. Ayn1 zamanda rengin bigime karsi
egemenligi, irrasyonelin rasyonele olan egemenligi de demektir. Romantizm ile birlikte
goriilmeye baslayan bilingdis1 egilimler, 20. yiizyilda, 6zellikle de Siirrealist sanat¢ilarda
da goriiliir. Hayal giicii, Romantiklerin sanatsal iiretimindeki en 6nemli malzemesi
olmustur. Romantizm ile birlikte sanat¢inin dogayla olan iliskisinde degismeler
baglamistir. Sanat¢1 artik gordiiglinii ¢izmez. Caspar David Friedrich ve William
Turner’in resimlerinde bunun izlerine rastlanmaktadir. Resim yiizeyindeki nesneler
giderek azalmaya baslamigtir. Nesnelerin azalmasiyla birlikte, resim ylizeyinde biiylik
bosluklar meydana gelir. Bu durum ‘nesnesiz-resmin’, yani soyut resmin ¢ekirdeklerini

olusturur.

Sanatginin dogayla olan iliskisinin degismesi, nihayetinde temsiliyetin ortadan kal-
masina yol agmistir. Boylelikle sanat, artik kendisi disinda bir seye gonderme yapmaz.
Sanatin konusu bizatihi sanattir. Hatta, artik sanatin bir konusundan dahi s6z edilemez.
Clinkii modern sanatla birlikte konu ortadan kalkmistir. Hegel’in sdyledigi gibi sanat
Olmiustiir. Sanat, estetik idealini yitirmistir. Hegel’in iyi bildigi ideal sanat Slmiistiir; fa-
kat bagka bir formda, diisiince formunda yasamimi siirdirmeye devam eder. Duchamp

Fountain ile sanatin diisiince oldugunu gdstermistir.

Romantik diislincenin izleri, bu tez kapsaminda incelemeye dahil edilmeyen bir¢ok sanat
akiminda da goriilebilir. Bu durum Romantik diisincenin 6ziinde devrimci ve sanatt do-
niistiirlicii yapisindan ileri gelmektedir. Romantizm’de goriilen sanatin amacinin bizatihi
kendisi olmas1 (Kant’in ‘estetik yargidaki sanatin bagimsizligt ve ‘ilgisizlik’ ilkesi’ bu-
rada Oonemlidir) ve aragsalligindan kurtulmasi, sanatin bagimsizlifinin temel sartidir.
Romantizm’de goriilmeye baslayan sanatin bagimsizlik ilkesi, 20. yiizyilda da artarak
devam etmistir. Ancak, 21. ylizyilda sanatin ¢ikmazlarindan biri olarak goriilen sey, san-
atin bagimsizlik ilkesini tekrar yitirmesidir. Sanatin giderek aragsallastirilmasi ve on-
tolojisinin parcalanmasidir. Kim bilir Romantizm iizerine yapilacak yeni g¢alismalar,

sanatin bu agmazi karsisinda ‘yeni’ ¢ézlimler getirebilir.
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