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Abstract

The nineteenth-century is widely recognized as a key period in Western art history, during which the dominant
traditional trends in the representation of reality were deeply questioned and transformed. Even a cursory glance
at the major paintings of the time reveals striking differences in both attitude and technique between the academic
approach that prevailed at the beginning of the century and the modernist styles that marked the last decades.
According to a classic narrative, the Romantics’ emphasis on expressing the artist’s inner life at the expense of
the mimesis of nature laid the groundwork for subsequent transformations. My goal in this article is to search for
a satisfactory explanation for the changes in nineteenth-century approaches to mimesis, without relying on a clear
opposition between mimesis and expression that the classic narrative may imply. I mainly argue for a narrative
centered on the artists’ pursuit of original modes of expression and distinctive temperaments, which I will briefly
name as a “concern for style.” This alternative framework, I suggest, offers a better standpoint than the “mimesis
vs. expression” opposition and the resulting narrative. To support this claim, I will begin by examining the
transformation of French painting, focusing in particular on Eugéne Delacroix and his influential advocate Charles
Baudelaire. Through their works and ideas, I will explore how the diminishing centrality of mimesis can be
understood in more nuanced terms. In the second part, I will introduce and elaborate on the idea of the “concern
for style” as the central component of my argument, once again drawing primarily on Delacroix and Baudelaire.
Finally, I will turn to some prominent “Realist” figures—most notably Gustave Flaubert—to show that the
concern for style has been as central for them as it has been for the Romantics. In this way, I aim to show that this
concern provides a good interpretive framework for understanding the nineteenth-century art as a whole.

Oz

Bat1 sanat tarihinde on dokuzuncu yiizy1l genellikle gercekligin sadik temsilini yaratmaya yonelik hakim
geleneksel yaklagimlarin derinlemesine sorgulandig1 ve doniisiim gegirdigi donem olarak kabul edilir. Ozellikle
resim sanatinin gelisimine bakildiginda, yiizyilin baslarindaki akademik yaklasim ile sonlarindaki modernist
yaklasimlar arasinda biiyiik tavir ve teknik farkliliklar1 gozlemlenir. Klasik bir anlatiya gore, yiizyil baginda hakim
olan romantiklerin doganin mimesisini geri planda birakip i¢ diinyanin ifadesini 6n plana ¢ikarmalari sonradan
yaganacak gelismelerin yoniinii tayin etmistir. Benim bu yazidaki amacim, mimesise yaklasimda yaganan
degisimi bu agiklamanin ima ettigi tiirden bir mimesis—ifade karsithigina indirgemeden anlamanin yollarini
arastirmak olacak. Temel iddiam, sanat¢ilarin 6zgiin ifade tarzi ve gii¢lii mizag arayislarinin, yani kisaca tislup
kaygilarinin merkeze alindigi bir anlatinin, bize “mimesisten ifadeye” anlatisina gore daha iyi bir ger¢eve sundugu
olacak. Bu amagla ilk dnce Fransiz resminde yasanan degisimi ele alacak, Eugene Delacroix’ya ve onun bilyiik
savunucusu Charles Baudelaire’e odaklanarak mimesisin ikincillesmesi siirecini nasil anlamlandirmamiz
gerektigini tartisacagim. ikinci kisimda argiimanimin merkezini olusturan iislup kaygisi fikrini gene Delacroix ve
Baudelaire 6rnegi lizerinden giindeme getirip gelistirecegim. Son kisimda ise, bu kayginin yiizyilin genelinin
anlagilmasinda iyi bir gergeve teskil ettigini gosterebilmek i¢in Gustave Flaubert basta olmak iizere bazi
“gercekei” sanatgilart odaga alacak, iislup kaygisinin onlar i¢in de en az romantikler igin oldugu kadar 6nemli
oldugunu vurgulayacagim.
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Extended Abstract

The nineteenth-century is widely recognized as a key period in Western art history, during which
the dominant traditional trends in the representation of reality were deeply questioned and
transformed. Even a cursory glance at the major paintings of the time reveals striking differences
in both attitude and technique between the academic approach that prevailed at the beginning of
the century and the modernist styles that marked the closing decades.

According to a classic narrative, the Romantics’ emphasis—highly influential from the very
beginning of the century—on expressing the artist’s inner life at the expense of the mimesis of
nature laid the groundwork for subsequent transformations in art throughout the nineteenth and
twentieth centuries. Even though it has the merit of highlighting a crucial tenet of the Romantic
stance, relying on such a narrative as a general framework to explain the major transformations in
the nineteenth-century artists’ attitudes towards mimesis might be misleading. There are two main
reasons behind this cautious attitude: First, drawing a contrast between mimesis and expression, as
such a narrative may imply, would lead to a one-dimensional outlook on the otherwise complex
nature of the way artists treated nature in their works: It may, for instance, make it harder to account
for modernist painters’ (such as Paul Cézanne and Vincent Van Gogh) enduring passion for
painting natural landscapes using new techniques. Second, such a contrast would be ill-suited to
accommodate the well-known “realistic” tendencies among novelists and painters within any
comprehensive account of the nineteenth-century art scene.

It is necessary, therefore, to find a satisfactory framework to explain the complex nature of
the nineteenth-century artists’ changing approaches to mimesis, one which refrains from giving
any central role to an alleged opposition between mimesis and expression. My goal in this article
is to search for such a framework by pointing to what I believe to be a key component in many
influential nineteenth-century artists’ creative processes. My hope is that this key aspect will
provide us with good insight into the potentially multifarious nature of mimetic art.

In the following pages, I mainly argue for a narrative on nineteenth-century art that is centered
on the artists’ pursuit of original modes of expression and distinctive temperaments, which I will
briefly refer to as a “concern for style.” This alternative framework, I suggest, offers a better
standpoint than the “mimesis vs. expression” opposition and the resulting narrative. To support
this claim, I will begin by examining the transformation of French painting, focusing in particular
on Eugeéne Delacroix and his influential advocate Charles Baudelaire. Through their works and
ideas, I will emphasize the growing importance given by artists to the independent aesthetic effects
of their expressive tools (such as color), which are no longer treated primarily in terms of their
mimetic functions. In the second part, I will introduce and elaborate on the idea of the “concern
for style” as the central component of my argument, once again drawing primarily on Delacroix
and Baudelaire. Here, I aim to stress the leading tendency in nineteenth-century artists and thinkers
(such as Nietzsche) to search for an original mode of expression and an individual temperament
that is believed to be the sine qua non of any genuine artistic output. Finally, I will turn to some
prominent “Realist” figures—most notably Gustave Flaubert—to show that the concern for style
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has been as central for them as it has been for the Romantics. I believe that such a reading has the
virtue of preventing any simplistic interpretation that would reduce Romanticism and Realism to
mutually exclusive competing schools. By emphasizing the concern for style as a common
component of both approaches, I aim to show that this concern provides a satisfactory interpretive
framework for understanding nineteenth-century art as a whole.

Giris

Bat1 sanat1 tarihi konusunda bilgi sahibi olmayan herhangi bir izleyici, 6rnegin Fransiz ressam J.-
A.-D. Ingres’in 1808 tarihli tablosu Valpingon Yikanani (La Baigneuse Valpingon) ve Vincent van
Gogh’un 1889 tarihli tablosu Yildizli Gece’yi art arda incelediginde, on dokuzuncu yiizy1l boyunca
doganin, nesnelerin ve insan figilirlerinin resmedilme bigimlerinde kokten doniigsiimlerin
yasandigini sezecektir. Genel bir tarihsel bakisla, bu sezgiye yol agan doniisiim ilk asamada syle
tarif edilebilir: Bati’da Erken Roénesans’tan itibaren yeniden giindeme gelmis olan doganin
goriiniimlerinin asla sadik temsiline yonelik cabalar ve bunlarin {iriinii olan teknik gelismeler,
Ingres gibi on dokuzuncu yiizyilin ilk on yillarina damgasini vurmus bir ressam i¢in halihazirda
biiyiik 6nem tastyordu. Ustalikli perspektif kullanimi, hassas ton gegisleri, firca izlerinin 6zenle
saklanmasi, gerceklik etkisini giiglendiren 151k-golge uygulamalar gibi hassas teknikler, izleyicide
bir tiir lic boyutlu gerceklik yanilsamasi yaratilmasini, boylelikle dikkatin miikemmelen temsil
edilen nesnelere (ve elbette nesnelerin diizenlenigindeki ahenkte ortaya ¢ikan giizellige)
yonelmesini sagliyordu. Yiizyil sonuna gelindigindeyse, gerceklik yanilsamasi yaratmaya yonelik
birgok teknigin terk edildigi ya da en azindan biiyiik doniisiimlere ugratildig1 gézlemlenir: Van
Gogh artik ne ii¢ boyutluluk izlenimi yaratmakla ne fir¢a izlerini gizlemekle ne de renk tonlari
arasinda yumusak gecisler yapmakla ilgilenmektedir. Sanki yiizyillar boyunca sanat¢ilart mesgul
etmis olan “mimetik basar1” hedefi, artik yerini baska tiirlii kaygilara birakmistir.

Peki bu iki 6rnek arasindaki farkliliklardan hareketle, on dokuzuncu yiizyili mimesis merkezli
bir sanat anlayiginin asamali olarak geride birakildig1 bir donem olarak ele alabilir miyiz? Stephen
Halliwell, mimesis kavrammin ayrintili bir tarihsel-felsefi ¢oziimlemesini sundugu kitabinda,
“standart goriis” adin1 verdigi ve hala etkili oldugunu belirttigi bakis agisinin ana hatlartyla boyle
bir anlat1 ortaya koydugunu belirtir.! Bu anlatiya gore, Ronesans déneminde yerlesik hale gelmis
ve neoklasik donemde hakimiyetini siirdiirmiis olan mimesis merkezli sanat anlayisi, on sekizinci
yiizyilda ortaya ¢ikan yeni “giizel sanatlar” rejimiyle birlikte eski dnemini kaybetmeye baslamus,
ozellikle romantik sanat¢ilarin doganin sadik temsili fikrine yonelttikleri tepkiyle birlikte ciddi
anlamda gozden diigmiistiir. Sonug, “post-mimetik” bir yaklagimin sanat pratigi ve diigiincesine
hakim olmasidir.> Bu standart goriisiin uzun siire etkili olmus bir versiyonu, romantizmin bu

Stephen Halliwell, The Aesthetics of Mimesis: Ancient Texts and Modern Problems (Princeton
University Press, 2002), 344, 358.

Halliwell, The Aesthetics of Mimesis, 344. Benzer sekilde Miguel de Beistegui de romantizmin 6nceki
mimesis merkezli sanat anlayisindan bir kopusu temsil ettigine dair yaygin anlatry1 elestirel bir bakisla
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stiregte oynadigi kilit roliin altini gizer: Buna gére, romantizmle beraber yasanmis olan kirilma esas
itibartyla mimesis merkezli disa doniik bir sanat modelinden “i¢e-doniik, ifadeci bir sanat
modeline” gegisle ilgilidir.’ Romantiklerden itibaren, sanat eseri artik dogayi yansitan bir
“ayna”dan ziyade, sanat¢inin i¢ diinyasini aydinlatan ve digsa vuran bir “lamba” gibi goriilmeye
baslanmus, ustalik artik gercekligi yansitma basarisiyla degil, i¢ diinyanin ifadesindeki canlilikla,
dinamizmle ve igtenlikle iliskilendirilmistir.*

On dokuzuncu yiizyili mimetik sanattan post-mimetik sanata geg¢isin Onemli bir asamasi
olarak goérmenin ya da mimesisten ifadeye gecis fikrini temel almanin yol acabilecegi iki sorundan
s6z edilebilir. Oncelikle, asagida da deginecegim iizere, on dokuzuncu yiizyil sanatinin tarihi
goriiniimlerin sadik temsili anlammda mimesise yonelik kaygmin bir kenara birakilmasi
stirecinden ibaret sayilamayacak kadar karmasik ve ¢ok boyutludur. Tek basina Van Gogh 6rnegi
bile bu karmasiklig1 sezmemize yardimci olabilir: Hollandal1 usta, tipki 25-30 y1l kadar dnce
getirdikleri devrimci yeniliklerle onun yolunu agmis olan bazi izlenimci ressamlar gibi, doganin
temsilinden vazgegmekten ziyade bu temsilin yeni ve bir bakima daha sadik yollarimi kesfetmeye
calistyordu. Van Gogh ve benzeri sanatgilarin resimsel ifadede getirdikleri bilyiik yenilikler,
doganin mimesisinden vazgegilmesine degil, nesnelerin temsilinde gercgeklik yanilsamast
yaratmaya yonelik klasik ya da akademik usullerin terk edilmesine ya da bunlarin derinlemesine
doniisiime ugratilmasina isaret ediyordu. Bir baska deyisle, kirilma mimesis projesinin terk
edilmesinden ziyade, bu projenin hayata gecirilme tarziyla ilgiliydi.

Hikayeyi daha karmagik hale getiren ikinci 6nemli olgu ise, s6z konusu yiizyila 6zellikle
edebiyatta—kayda deger ol¢lide de resimde— “gergekgilik” adiyla bilinen yaklagimim damgasini
vurmus olmasidir. Ingres’den Van Gogh’a giden ve ilk bakista gerceklik yanilsamasiin agamali
tasfiyesi seklinde 6zetlenebilecek olan on yillar boyunca, roman sanatinda etkileri bugiin de biiyiik
oranda devam eden “gercek¢i” ve “dogalc1” yaklagimlar hakimiyet kazanmistir. Honoré de Balzac,
Marie-Henri Beyle (Stendhal), Gustave Flaubert ve Emile Zola gibi edebiyat kanonunun pargast
haline gelecek yazarlar, gercekligi aktarmaya yonelik onceki kusaklarda goriilmemis tiirden bir
kaygiyla hareket edecek ve buna yonelik yeni teknikler gelistireceklerdir.

Bu durumun, yani mimetik basar1 kaygisindaki derinlemesine doniisiimle gergekciligin altin
¢aginin ayni on yillar igerisinde yasanmasinin tatmin edici bir agiklamasinin yapilmasi, elbette

giindeme getirir. Bu sanat metafizigi odakli tartisma i¢in bkz. Miguel de Beistegui, Aesthetics After
Metaphysics: From Mimesis to Metaphor (Routledge, 2014), 23-28.
3 Halliwell, The Aesthetics of Mimesis, 358.
Bu anlatiy: siir elestirisinin doniisiimii baglaminda ayrintili sekilde ortaya koyan klasik ve etkili bir
metin i¢in bkz. Meyer Howard Abrams, The Mirror and the Lamp: Romantic Theory and the Critical
Tradition (Oxford University Press, 1971). Abrams kitabinda romantik dénem yazarlarindan aldigi bu
ayna ve lamba imgelerini o dénem siire bakista odagin mimesisten ifadeye kaydigini anlatmak i¢in
kullanir (6zellikle bkz. 57-69). Abrams’in etkili yorumunu takip ederek Fransa’daki tartigmalari
ayrintili sekilde ele alan bir ¢aligma i¢in bkz. Marguerite Iknayan, The Concave Mirror. From Imitation
to Expression in French Esthetic Theory 1800-1830 (Stanford French and Italian Studies, Anma Libri,
1983).
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ancak mimesisin bu “uzun yiizyilinin,” yani doniigiimler, karsilikli tepkiler ve devrimlerle dolu bu
donemin ayrintili bir resminin ¢izilmesiyle miimkiin olabilir. Bu hem benim uzmanligimin hem de
bu kapsamdaki bir yazinin sinirlarinin 6tesinde yer aliyor. Benim ¢ok daha miitevazi amacim hem
gerceklik yanilsamasinin asamali tasfiyesinde hem de bizatihi “gergekeilik istegi” adini
verebilecegimiz tavirda ortak olan, yani bir anlamda on dokuzuncu yiizyili neredeyse bastan sona
kat eden onemli bir olguyu vurgulamak olacak. Romantiklerden gercekgilere, dogalcilardan
izlenimcilere birbirinden farkli, hatta yer yer birbirine karsit konumlardaki sanatcilara yon veren
bu ortak egilimi, 6zgiin bir ifade tarzi ve kisisel bir mizag¢ gelistirmeye yonelik bir arayis olarak,
bagka bir ifadeyle kapsamli bir “lislup kaygis1” olarak ele almay1 Onerecegim. Mimesisin terk
edilmesi ya da “mimesisten ifadeye gecis” anlatilariyla karsilastirlldiginda, bu kayginin iizerinde
durmanmn mimesise yaklasimin katmanli ve girift tarihini anlamlandirmada bize daha biiyiik
yardiminin olacagini géstermeyi umuyorum.

Bu amagla yazimin ilk bolimiinde resim tarihine odaklanarak on dokuzuncu yiizyil
Fransa’sinda “mimetik basar1” kistasinin ne anlamda doniigiime ugradigimi Eugéne Delacroix
ornegi ve Charles Baudelaire’in Delacroix yorumundan hareketle ele alacagim. Ikinci kisimda
“Uislup kaygisi” konusunu giindeme getirerek, bu doniisiimiin yasanmasinda ve
anlamlandirilmasinda mizag, naiflik, islup gibi bireysel tavir 6gelerinin nasil bir rol oynadigina
deginecek, boylelikle ilk kisimda ele aldigim gelismeleri baska bir katmana tagimay1 6nerecegim.
Ugiincii kisimda ise, “gergekgilik” tavriyla bagdastirilan ressam ve yazarlarin da tipki mimetik
projeyi doniisiime ugratan Delacroix benzeri romantik sanatgilarda gordiigiimiiz tiirden bir “lislup
kaygisiyla” hareket ettiklerini gosterecek, bu amagla 6zellikle Fransiz romanci Flaubert iizerinde
duracagim.

On Dokuzuncu Yiizyll Fransiz Resmi ve Mimesisin Doniisiimii

Arthur C. Danto, Rénesans’tan itibaren hakimiyet kazanmis olan sanat tarihi anlatisinin 1960’11
yillardan itibaren gecersiz hale gelmis oldugunu savundugu Sanafin Sonundan Sonra baslikli
konferans dizisinde, klasik sanat tarihi anlatilarinin bel kemigini olusturan on besinci yiizy1l ile ge¢
on dokuzuncu yiizyil arasindaki dénemi “taklit ¢agi” olarak adlandirir.’ Rénesans doneminde
(perspektif basta olmak lizere) resim teknigindeki yenilik ve icatlarin yon verdigi, kapsamli teorik
gercevesine ise on altinct ylizyil ortalarinda Giorgio Vasari’nin biyografik tarih anlatisiyla
kavusmus olan bu donemde, gorsel sanat iiriinlerine yonelik degerlendirmenin bagslica kistasi
mimetik bagari olmustur.® Danto’nun anlatisina gore, on dokuzuncu yiizyil boyunca ortaya ¢ikan
gercekligin temsiline ve sanatsal ifadeye yonelik yeni yaklasim ve teknikler, yiizyil sonuna
gelindiginde arttk mimetik basari ilkesinin derinlemesine sorgulandigi, sanat¢imnin dikkatinin
doganin temsilinden bu temsilin araglaria yoneldigi yeni bir asamaya, yani “modernist” agamaya
gecilmesine zemin hazirlamistir. Boylelikle disavurumculuk ve soyut resim gibi mimesisin radikal

5 Arthur C. Danto, Sanatin Sonundan Sonra: Cagdas Sanat ve Tarihin Swr Cizgisi, ¢ev. Zeynep

Demirsii (Ayrint1 Yayinlari, 2010), 72.

6 Danto, Sanatin Sonundan Sonra, 74-75.
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anlamda sorgulandig1 yirminci yiizyil akimlarina giden yol a¢ilmis, en etkili tarifini ve
savunuculugunu 1960°’ta Clement Greenberg’in yapacagi modernist resim gelenegine, mimetik
basarmin ikincillestigi ya da tamamen devreden ¢iktig1 bu hakim yaklasim damgasini vurmustur.’

Elbette, her biiylik anlati ve donemlendirme girisiminde oldugu gibi Danto’nun tarihsel
cercevesi de birtakim tartigmali genellemelere dayanmaktadir. Nitekim Halliwell, giriste andigim
¢aligmasinda Danto’nun bu anlatisin1 mimesisin karmasik ve ¢ok boyutlu tarihinin sadece sinirlt
bir vechesini dikkate aldig1 i¢in elestirir.® Halliwell’in kitaptaki (6zellikle de son boliimdeki) genel
argiimani, s6z konusu tarihin niianslandirilmasi gerektigi seklinde okunabilir: Mimesis kavraminin
kapsami, daha Platon ve Aristoteles’teki ilk kullanimlarindan itibaren, doganin goriiniimler
seviyesindeki asla sadik temsili fikrinden (yani Danto’nun 6ne ¢ikardigi fikirden) ¢ok daha genis
olmus, doganin taklidi ve temsiliyle ilgili teorik tartismalar gergekeilikten idealizme genis bir
yelpazede cereyan etmistir. Bu sekilde ele alindiginda, on dokuzuncu yiizyildaki déniisimii radikal
bir kopus olarak 6zetlemek yaniltict olacaktir. Bu yiizyil, genel olarak mimesis fikrinin radikal
bi¢imde ya da agamali olarak terk edildigi bir donemden ziyade, terimin yeni baglamlarda baska
bir gozle ele alindig1 bir zaman dilimi olarak goriilmelidir.’

Ote yandan, bu énemli uyariy1 yapmakla birlikte, Halliwell de s6z konusu yiizy1l boyunca
mimesisin ele alinisinda 6nemli doniisiimlerin gergeklesmis oldugunu, ézellikle de son on yillarda
belirginlesen modernist tavrin gercekten “tiim sanatlarda mevcut temsil iisluplarindan ani bir
uzaklasmay1” beraberinde getirdigini ve Ronesans’tan bu yana mimesis etrafinda siirdiiriilmiis olan
tartigmalarda “daha dnce benzeri goriilmemis keskinlikte bir sarsintrya” yol agtigin1 kabul eder.!”

Bu durumda sorun, on dokuzuncu yiizy1l sanatinda gercekligin temsiline dair bilyiik
doniisiimii, mimetik yaklagimin radikal ya da asamali tasfiyesi siirecine indirgemeksizin nasil ele
alabilecegimizi bulmaktir. Bu doniisiimii tarif etmek i¢in iyi bir baglangi¢c noktasi, Fransa’da on
dokuzuncu yiizyilin ilk yarisinda birbirine rakip olarak goriilmiis iki bilylik ressami, Ingres ile
Delacroix’y1 resim teknigine yaklagimlari agisindan kisaca karsilastirmak olabilir. Yiizyila yayilan
yenilik¢i atilimlarda siirekli olarak hedef alinan akademik yaklagimin en biiyiik ve etkili temsilcisi
sayilan Ingres, bir notunda ressamin malzemesine sekil verme tarzini agiga ¢ikaran (firga darbesi
benzeri) her tiirlii dokunusun “gdriinmez olmas1” gerektigini, aksi takdirde izleyicinin dikkatinin
“temsil edilen nesneden [...] ressamin teknigine” kayacagini belirterek, geleneksel mimetik basari
kistasina baghiligini ifade eder.!' Elbette bu, Ingres’in kisisel tercihinden ziyade bagli bulundugu
geleneksel akademik yaklasimin bir ifadesidir: Bu yaklagima gore bir resim, ressamin sahsiyetine

Clement Greenberg, “Modernist Painting,” Modern Art and Modernism iginde, ed. Francis Frascina,
Charles Harrison, Paul Deidre (Routledge, 1982).

8 Halliwell, The Aesthetics of Mimesis, 369-371.

9 Halliwell, The Aesthetics of Mimesis, 344-346.

10 Halliwell, The Aesthetics of Mimesis, 369.

Richard Shiff, “Expression: Natural, Personal, Pictorial,” A Companion to Art Theory iginde, ed. Paul
Smith ve Carolyn Wilde (John Wiley & Sons Ltd, 2002), 161.
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dair izleri gizleyebildigi ve bunun sonucunda izleyicinin dikkatini mimetik icerige yoneltebildigi
dlgiide basarili kabul edilir.'?

Buna karsilik, Ingres’in geng cagdasi ve o donemdeki en dnemli rakibi sayilabilecek olan
Delacroix, bundan oldukga farkli bir egilimi savunur.'* Akademizme kars1 isyan bayragi agarak
gelenekgilerin biiyiik tepkilerine yol agmis olan Delacroix, Ingres’in dile getirdigi bu ilkeye
siddetle karst ¢ikar. “Soguk kusursuzluk sanat degildir” der Delacroix, oysa “ustalikla iiretilen
yapay bir sey haz verdiginde ve ifade ettiginde bastan sona sanattir.”'* Sanatsal ifadenin “yapay”
niteligine yapilan bu vurgunun ressamin kariyeri boyunca nasil giderek artan bicimde yol gosterici
oldugunu goérmek i¢in, onun farkli donemlere ait tablolarina bakmak bize yardimeci olabilir.
Ressamin iyi bilinen eserlerinden olan genglik donemine ait Mezarliktaki Yetim Kiz (1824) ya da
Halka Yol Gésteren Ozgiirliik (1830) gibi tablolarda, her ne kadar sonraki Delacroix iislubuna dair
onemli belirtiler bulunsa da uygulanan tekniklerin Ingres’in savunmayi siirdiirdiigii akademik tarza
gorece daha yakin oldugu sdylenebilir: Yiizler basta olmak iizere nesnelerin hatlar1 ayrintili bir
sekilde ¢izilmis, renk gegiglerindeki niianslar 6zenle yansitilmis, firga darbeleri biiyiik oranda
gizlenmistir. Oysa ressamin olgunlasmis {islubunun tipik drnekleri sayilan Galile Denizindeki Isa
(1854) ya da Aslan Avi (1855) gibi tablolara bakildiginda, resimsel tekniklerde 6nemli degisimlerin
yasandigi goriiliir: Nesnelerin ayrintili temsilinden vazgegilmis, konturlar siliklesmis, yiiz
ifadelerindeki niianslar kaybolmus, renklerin kendilerine has ifade giicii 6n plana ¢ikarilmistir.
Artik resmin temel amaci, nesnelerin goriiniimiinii net konturlarla sadik bir sekilde aktarmaktan
ziyade, Delacroix’nin hayatinin sonlarma dogru kullanacag: ifadeyle “gézler igin bir ziyafet”
sunmaktir, '

Delacroix drneginin on dokuzuncu yiizyil sanat tarihinin akisi agisindan biiyiik bir temsil
giicli oldugu rahatlikla sdylenebilir, zira Danto’nunki de dahil olmak iizere belli bagli modernist
sanat anlatilarinda merkezl rol bigilen neredeyse tiim ressamlar Delacroix’nin etkisinde
kalmislardir.'® Bu tarihsel roliin o donemdeki en berrak ve kapsamli ifadesini, Fransa’da on
dokuzuncu yiizy1l sanat elestirisinin merkezi figiirlerinden biri olan ozan Baudelaire’in Romantik
resim tarzini savundugu elestiri yazilarinda bulabiliriz. Baudelaire, “1846 Salonu” baslikli
yazisinda on dokuzuncu yiizy1l Fransiz resim sahnesine damgasini vuran desenciler—renkgiler
tartigmasina ikinci kesimin sozciisii olarak dahil olurken, dénemin en biiyiik renkgisi olarak

Ingres’in mimetik sadakat kaygisini agikca ifade ettii bazi pasajlar i¢in bkz. Iknayan, The Concave

Mirror, 15.

Ingres’in akademizmiyle Delacroix’nin romantik yaklagiminin karsilagtirmasi i¢in bkz. Shiff,

“Expression,” 159-161.

14 Patrick Noon, “What is Delacroix?,” Delacroix: and the Rise of Modern Art iginde, ed. Patrick Noon
ve Christopher Riopelle (National Gallery London, 2015), 20.

5" Noon, “What is Delacroix?,” 19.

Delacroix’nin Cézanne, Van Gogh, Matisse gibi modernist figiirler iizerindeki derin etkileri i¢in bkz.

Christopher Riopelle, “Afterlife: Delacroix’s Posthumous Fame,” Delacroix: and the Rise of Modern

Art iginde.
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gordiigii Delacroix’y1 savunur.'” Tarihsel kokenleri Ronesans dénemine, 6zellikle de Rafaello’ya
dayandirilan desencilik, resimsel ifadede temsil edilen nesnelerin hatlarini ve uzamin tanzimindeki
ahengi on plana koyan, bu nedenle de ¢izginin ustalikli kullanimin1 merkeze alan bir yaklasim
olarak tarif edilebilir. Baudelaire, Fransa’da bu desen-merkezli anlayis1 takip eden akademik
ressamlarin cansiz ve yavan doga temsilleri ortaya koyduklarindan sikayet ederek, kendisinin de
sahiplendigi romantik duyarliligin resimde desen yerine rengi 6n plana g¢ikarmasi gerektigini
savunur. En 6nemli tarihsel onciilerine P. Paul Rubens ve Rembrandt H. van Rijn gibi Kuzey
gelenegine mensup ressamlarda rastlanan renkgi tavir,'® gergekligin temsilinde duragan ve berrak
goriiniimlerin giizelligini yansitmanin &tesine gecerek, dogadaki siirekli doniisiimii, g¢esitliligi,
dinmek bilmez canlilig1 ve “ezeli ebedi hareketliligi” resmetme basarasi gosterir.'” Bunun sebebi
rengin, ton zenginligi ve duygulari harekete gegirme giicli sayesinde ressama goriiniimlerin sonsuz
cesitliligini dinamik bigimde tuvale aktarma imk&nini saglamasidir. Renk “cesitliligin hep
sonsuzdan geldigi bu ezgiler dizisinin, bu karmasik ilahinin” adidir ve i¢inde “armoni, ezgi ve
kontrpuan” barindirir.?

Her ne kadar Baudelaire diger ¢agdaslar1 gibi resmi bir tiir mimetik ifade araci olarak gérmeyi
stirdiiriiyor olsa da sdz konusu mimetik etkinligi gerceklik yanilsamasi yaratmaya yonelik
tekniklerden ayri diislinerek akademik gelenegin 6tesinde yeni basari kistaslari ortaya koymus olur.
Artik renk, gergekligin basarili temsiline ulagmak igin ressamin ustalikla kullanmasi gereken
resimsel unsurlardan biri degil, kendine has estetik ve duygusal etkiler yaratabilen oncelikli bir
sanatsal ifade aracidir. Sanatgimnin asil kaygist rengin icindeki ezgiselligi agiga ¢ikarmak
oldugunda, gercekligin temsili ve mimetik sadakat ilkesi pekald ikinci planda kalabilir. “Bir
tablonun ezgili olup olmadigmi anlamanin en iyi yolu” der Baudelaire, “ona konusunu da
cizgilerini de segemeyecek kadar uzaktan bakmaktir. Eger ezgiliyse, o mesafeden bile anlamlidir
ve anilar dagarindaki yerini alir.”?!

Bir bagka deyisle, her ne kadar resmin malzemesi dis diinyanin goriiniimleri olsa da asil
o6nemli olan renklerin basarili kullanimiyla ortaya cikacak olan estetik etkidir ve temsil edilen
nesnelerin birbirinden ayirt edilemedigi bir durumda bile bu etki varhgmi siirdiirebilir.??
Baudelaire’in Delacroix’y1 6vgiiyle selamlamasi ve onu ger¢ek anlamda modern bir ressam olarak

Charles Baudelaire, “1846 Salonu,” Modern Hayatin Ressami iginde, cev. Ali Berktay (lletisim
Yayinlari, 2021).

18 Baudelaire, “1846 Salonu,” 97-98, 125.

19 Baudelaire, “1846 Salonu,” 116.

20 Baudelaire, “1846 Salonu,” 100-101.

2l Baudelaire, “1846 Salonu,” 103.

Gergekligin temsilinde igerigi olusturan nesnelerin Onemini yitirmesi fikrine, doganin tuvale
yansitilmasinda yepyeni teknikler uygulayacak olan Claude Monet’de de rastlanacaktir. Monet bir
sohbetinde, Baudelaire’in yukarida alintiladigim pasajin1 andiracak sekilde, idealinin “kdr dogmus olup
sonradan aniden gdrme yetisine kavugmus olmak, bdylelikle [...] karsisindaki nesnelerin ne oldugunu
bilmeden resim yapmak” oldugunu soyler. Akt. Robert Williams, Art Theory: An Historical
Introduction (Wiley-Blackwell, 2009), 135.
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gdrmesinin sebebi, onun tiim yergi ve elestirilere ragmen bu renkei tavr cesaretle siirdiirmiis,
boylelikle “diiz cizgiler kiiltiiyle 6zgiinligli sakatlanmamis tek ressam” olmayi1 basarmis
olmasidir.?® flging bir bigimde, Delacroix’min giinliigiinde yer alan bir pasaj, Baudelaire’in
climlelerinde ifade bulan sanatsal ideali, yani renkler yoluyla miizikal bir etki ortaya ¢ikarabilme
idealini neredeyse ayni bi¢imde ifade eder:

Tamamen resme 6zgii bir duygu cesidi vardir. [...] Renklerin, 1siklarm, golgelerin vb. diizenlenisinden
kaynaklanan bir izlenim vardir. Resmin miizigi dedigimiz seydir bu. Bir resmin neyi temsil ettigini bilmeden
bir katedrale girersiniz ve kendinizi resmin ¢ok uzaginda, onun neyi temsil etti§ini bilemeyecek kadar
uzagmda bulursunuz ve siklikla biiytilii bir uyum ele gegirir sizi [...] zira bu duygu ruhun en mahrem kismina
yonelir. 24

Delacroix’nin, genellikle on dokuzuncu yiizyilin ikinci yarisinda basladigi kabul edilen
modernist resim geleneginin onciisii olarak goriilmesinin temel sebebinin bu pasajda sozii edilen
“resme 0zgii duygu” vurgusu oldugu sdylenebilir. O bir anlamda, basta renk olmak iizere resimsel
unsurlar1 sadece mimetik sadakatin hizmetine kogsmaktan kaginan ve bunlar1 kendilerine has estetik
etkilere sahip 6geler olarak goren ilk biiyiik ressam sayilabilir. Fransa’da resim sanatinda 6zellikle
1860’lardan itibaren yasanacak olan devrimci doniisiimlerin, hem kullanilan teknikler hem de
gercekligin temsilinin ele alinis1 agisindan Delacroix’nin anlayigini takip ettigi soylenebilir:2®
Izlenimcilerden izlenimci-sonrasi ressamlara, oradan da yirminci yiizyilda belirginlesen
disavurumcu egilimlere ve soyut resme varan arayislarda, sanatsal ifade araglarinin gerceklik
yanilsamasinin hizmetinden azledilip kendilerine has ifade etkileri uyarinca kullanildiklarina sahit
olunur. Van Gogh, Paul Gauguin, Paul Cézanne gibi ressamlarin bu arayista yeni asamalar
kaydettikleri bir donemde—1890 yilinda—ressam Maurice Denis’in kaleme aldig1 su iinlii ciimle,
sanki biitiin bu gelismeleri, O6zellikle de sanatsal ifadede temsil edilen igerigin roliiniin
ikincillegmesini 6zetliyor gibidir: “Unutmayalim ki resim—bir savas ati, ¢iplak bir kadin ya da
herhangi bir konunun ifadesi olmadan dnce, belli bir diizene gore yerlestirilmis renklerden ibaret
diiz bir yiizeydir.”?

Bu noktaya kadar, Delacroix’nin ve onun etkisindeki modernist gelenegin baglica
karakteristik  6zelliklerinden birinin, resimsel Ogeleri mimetik yanilsama islevlerinden
bagimsizlastirmalart oldugunu gormiis olduk. Burada yasanan siireg, doganin temsili anlaminda
mimesisten vazgecilmesinden ziyade, sanatsal araglarin kendilerine has estetik etkilerinin mimetik
basartya oranla Onem kazanmasi ve bu araglarin mimetik islevlerinden belli Olgiide
bagimsizlasmasi olarak tarif edilebilir. Ancak elbette tiim bunlari resimsel malzemenin
kullanimiyla ilgili teknik doniigiimlerden ibaret gérmek yanlis olur. Daha derindeki doniisiim,
sanatginin bizatihi sanatsal ifade eylemiyle, bu eylemin kaynaklariyla, kisacasi kendisiyle ve

23 Baudelaire, “1846 Salonu,” 116.

24 Akt. Noon, “What is Delacroix?,” 27.

2 Riopelle, “Afterlife: Delacroix’s Posthumous Fame.”

26 Ahu Antmen, ed., 20. Yiizyil Bati Sanatinda Akimlar (Sel Yaymecilik, 2024), 31.
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yaratici pratigiyle kurdugu iliskinin gegirdigi doniisiimdiir. Yazinin bundan sonraki kisminda bu
doniisiimii tarif etmenin kapsayici bir yolunu aragtiracagim.

Sanatsal Yaraticihk, ifade, Uslup

Baudelaire, Delacroix’nin renk¢i tarzinin savunusunu yaparken bir noktada bu tercihin kaynagini
soyle tarif eder: “Demek ki Delacroix, bir resmin Oncelikle sanat¢inin en derindeki icsel
diisiincesini yansitmasi gerektigi ilkesinden yola ¢ikmaktadir.””” Romantik gelenegin duyarlilik
bi¢imini sahiplenen bir ozanin, resmin romantizmdeki en giiclii temsilcisi olarak gordiigii ressami
savunurken boyle bir tespitte bulunmasi pek sasirtict sayilmamalidir. Neticede romantizmin erken
asamalarindan itibaren hayal giicline, duygulara ve igtenlige yapilan vurgu nedeniyle, romantik
sanatin esasen sanatginin ig¢sel deneyiminin ifade edilmesini merkeze aldigi kabul gormiistiir.
Nitekim Baudelaire de igsellige dair tespitinin hemen 6ncesindeki ciimlelerde Alman lirik sair
Heinrich Heine’nin, bu fikri son derece agik bir bicimde ortaya koydugu ciimlelerine atif yapar.
“Sanat alaninda ben siirnatiiralistim” demigstir Heine, “sanatginin tiim modellerini dogada
bulamayacagina, en garpict modellerin [...] ruhunda ve ayni1 anda beliriverecegine inanirim.”?

Doganin temsili ile igselligin ifadesi arasinda kurulan bu karsitlik, mimesise yonelik
yaklagimin tarihinde 6zellikle romantizmin on dokuzuncu yiizy1l basindan itibaren oynamis oldugu
kilit roliin aciklanmasinda 6nemli bir agiklayici gilice sahip olmustur. Giriste de degindigim bu
aciklamaya gore, romantik yaklasimi Avrupa’nin belli basli sanat ortamlarinda egemen oldugu
on yillar boyunca, 6nceki yiizyillarda sanatcilart ve elestirmenleri mesgul etmis olan “mimetik
basar1” kaygist geri plana itilmis, sanatginin asil etkinligi kendi igsel deneyim ve duygu alanini
ifade etmek olmustur.

Her ne kadar on dokuzuncu yiizyil boyunca bagta romantikler olmak iizere birgok sanatginin
yaratici siireclerine dair sdzlerinde bu tiir bir “mimesis—ifade” karsitliginin izlerini bulsak da bu
karsithigin genel agiklayict giiciinden siiphe etmemiz i¢in bazi dnemli sebepler bulundugunu géz
oniinde bulundurmamuz gerekir. Halliwell bu genellemeye de siipheyle yaklasarak, romantikler ya
da romantik tavrin belli diizeyde etkisini gézlemleyebilecegimiz Arthur Schopenhauer ve Friedrich
W. Nietzsche gibi sonraki diisiiniirler i¢in s6z konusu olanin basitce dis diinyadan i¢ diinyaya ya
da doganin temsilinden ruhsalligin ifadesine yonelmek olmadigini gosterir.”” Halliwell’e gore, bu
donemde olan biteni doganin mimesisi fikrinin reddi olarak degil, “mimesis¢i gelenege ait
fikirlerin [...] yeniden yorumlanmaya ve doniisiime tabii tutulmas1” seklinde anlagilmasi gerekir.*°
Ornegin, erken romantiklerin iki 6nemli ismi olan Friedrich Schelegel ve Friedrich Schelling’in
neoklasik sanata karsi ¢ikarken “doganin taklidi” terminolojisini reddetmemis olmalar1 6nemlidir.

27 Baudelaire, “1846 Salonu,” 114. Bir baska pasajda da Baudelaire romantizmi su terimlerle tarif eder:

“Romantizm ile modern sanat bir ve ayni seydir — yani, sanatlarin icerdigi tiim araglarla ifade edilen
ictenlik, tinsellik, renk, sonsuza duyulan 6zlem” (97).

Baudelaire, “1846 Salonu,” 113. Romantizmi i¢sellikle bagdastiran bir bagka pasaj igin bkz. 96.

2 Halliwell, The Aesthetics of Mimesis, 358-369.

30 Halliwell, The Aesthetics of Mimesis, 360.

28
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Her iki yazar agisindan da neoklasik temsil rejiminin sorunu doganin taklidini 6n plana koymus
olmasi degil, doganin duragan ve mekanik temsillerine yol agmis, dolayisiyla bir anlamda onu
hakkiyla temsil etme imkanim engellemis olmasidir.>! Romantik hassasiyetin hayal giiciinii ve
duygulari ise kogsmasindaki amag doganin temsilinden vazgegmek degil, yeni gelisen organizmaci
anlayisin benimsedigi doga fikrini tiim cesitliligi ve canlilifiyla yansitacak yeni ifade bicimleri
elde etmektir. Bir baska deyisle, romantiklerle beraber yasanan degisim dis diinyadan (yani
dogadan) ice (yani 6zneye) donme seklinde degil, doganin ve doga-6zne iliskisinin yeni bir
bigimde anlasilip ifade edilmesi seklinde anlasilmalidir.

Bu uyarilar géz o6niinde bulunduruldugunda, on dokuzuncu yiizy1l boyunca sanat alaninda
yasanan degisimi, sanat¢inin dogadan ya da dis gerceklikten kendi igsel diinyasina donmesi
stirecinden ziyade, sanat¢inin dogayla, eseriyle ve kendisiyle iligkisindeki bir doniisiim olarak ele
almak daha isabetli goriinmektedir. Bu doniisiimiin merkezinde de benim kisaca “lislup kaygis1”
seklinde adlandirmay1 6nerdigim, 6zgiin ifadeye ve kendine has mizaca yonelik dikkat ve aray1s
yer almaktadir. Uslup kaygisi, ozellikle on dokuzuncu yiizyilin biitiinliikli manzarasim
anlamlandirmada mimesis—ifade karsithigl ya da digtan ice doniis fikrine gore daha verimli bir
anahtar olarak goriilebilir. Sanatg1 artik, eserinde (doganin mimesisi de dahil olmak iizere) hangi
icerigi ele alirsa alsin, bunu kendi kisisel ifade bigimiyle, 6zgiin tarziyla, yani mizacinm {riinii
olarak goriilebilecek kendine has bir iislupla yapma kaygistyla hareket etmektedir. Dolayisiyla
eserin basarisinda asil 6nemli olan, en az su veya bu teknigin ustalikli kullanimi kadar (hatta bazen
ondan da ¢ok), esere belli bir sanatsal zevkin, kararlilikla hayata gegirilen bir tislubun, gii¢lii bir
kisisel mizacin damgasini vurmus olmasidir.

Baudelaire’in Delacroix dvgiisiine son kez donerek 6zgiin Uslup kaygisinin ve mizag
vurgusunun son derece canli ve etkili bir 6rnegini gorebiliriz. “1846 Salonu” metninin Delacroix
ile ilgili kisimlarini dikkatle okudugumuzda, Baudelaire’in en ¢ok iizerinde durdugu ve ovgii
konusu yaptig1 seyin, ressamin eserlerine kendi sahsi damgasini vurabilecek giligte 6zgiin bir
mizaca sahip olmasi oldugunu fark ederiz. Baudelaire, daha metnin ilk kisimlarinda desen—renk
tartigmasina giris yaparken, asil meselenin eserde “bir mizag ifadesi” bulmak oldugunu belirtir:
“Mizact olmayan kisi” der, “tablo yapmaya layik degildir [...].” Boyle bir kisi ya taklit¢i ya da
eklektik oldugu icin, olsa olsa gercek, yani miza¢ sahibi bir ressamin yaninda ig¢i olarak
caligabilir.>* Dolayisiyla ressam ancak kendi tarzini olusturabilecek giice ve kararlihia sahip

31 Halliwell, The Aesthetics of Mimesis, 360-364. Halliwell bu bakis agisinin Alman Romantikleriyle
smirh olmadi@ini gdstermek igin Ingiliz romantik geleneginin en énemli ozan ve elestirmenlerinden
Coleridge’in benzer fikirlerini giindeme getirir (365-366).

Halliwell’in elestirisiyle ayni1 ¢izgide yer alan ve on dokuzuncu yiizyilda gelisen Alman doga felsefesi
(naturphilosophie) gelenegine vurgu yapan bir degerlendirme i¢in bkz. Frederick C. Beiser, The
Romantic Imperative: The Concept of Early German Romanticism (Harvard University Press, 2010),
73-87. Beiser burada erken dénem Alman romantizmindeki déniisiimiin “mimesisten ifadeye” bir
doniisiim seklinde degil, ikisinin yeni bir doga anlayisina dayanan birlikteligi seklinde diisliniilmesi
gerektigini savunur (75-76).

3 Baudelaire, “1846 Salonu,” 95.

32
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olmasi durumunda kayda deger bir eser ortaya koyabilir, aksi takdirde eser bir teknik beceri
gosterisinden ibaret kalir. Nitekim mevcut romantik ressamlarin birgogunun sorunu,
benimsedikleri tarzi kusursuzca icra edilmesi beklenen bir dizi teknige indirgemeleri, bunun
sonucunda da ortaya abartili, gosterisli ancak i¢i bos eserlerin, yani bir tlir “Romantizm
rokokosunun” ¢ikmasidir.** Bu ressamlardaki biiyiik eksiklik “konularinin gerektirdigi mizaca”
sahip olmamalari, yani romantik sanat¢ida olmasi gereken tiirden bir “hissetme bi¢imine” yabanci
olmalaridir.*® Delacroix’nin farki ise, onun tiim biiyiik ustalar gibi “hayranlik verici bir ilim—yani
eksiksiz bir ressam—ile naiflik—yani eksiksiz bir insan—karigim1” olmasidir.>® O sadece resim
tekniginde ustalagsmakla kalmamus, tiim kendine has insani 6zelliklerini cesaret, sebat ve igtenlikle
hayata gegirerek kendi 6zgiin mizacinin eserlerine sirayet etmesini saglamistir. Onun resimlerine
romantik bir “ruh” katan sey, kararlilikla sergilenen bu 6zgiin mizagtir.’’

Baudelaire’in taklitgilige ve eklektizme yonelik tepkisinin ve ger¢cek mizag giiciine duydugu
hayranligin, ylizyilin ikinci yarisinin nabzini tutmus belki de etkili diisiiniir olan Nietzsche’de de
ifade bulmus olmasi, iislup kaygisinin merkeziligine dair 6nemli bir isaret olarak goriilebilir.
Nietzsche, Baudelaire’deki baz1 ifadeleri sasirtict derecede andiran kimi pasajlarinda déneminin
siyasi, kiiltiirel ve sanatsal ortamina hakim olan vasatlagmayi, zevkler ve iisluplardaki bir tiir
daginiklikla agiklar: Modern donemin kiiltiir ve sanat diinyasi birgok agidan eklektizmin hakim
oldugu bir “isluplar maskeli balosudur” ve bu durum, modern biinyelerdeki zayifligin baslica
sebeplerindendir.*® Nietzsche’nin bu krizden ¢ikisa yonelik dnerisi ise, Baudelaire’in sdziinii ettigi
giicli mizaci ¢agristiran bir Gislup fikridir. Sadece sanatsal iiretim i¢in degil, hayat pratiginin timii
icin gecerlidir bu: Asil mesele “karaktere bir Uislup kazandirmak,” yani kendi giiclii ve giicsiiz
yonlerini goézlemleyip bunlar1 “sanatsal bir plan” uyarinca ve “tek bir begeninin” yol
gostericiliginde belli bir diizene kavusturmaktir.’® Insan ancak o zaman asil bir yasam tarzi
stirdiirebilir, diinyadaki varolusunu gercek bir ictenlikle deneyimleyebilir ve boylelikle “kendi
hayatimin sairi” olabilir.*’

34 Baudelaire, “1846 Salonu,” 97.

35 Baudelaire, “1846 Salonu,” 96.

36 Baudelaire, “1846 Salonu,” 117.

37 Baudelaire bunlarm yam sira Delacroix’nin mizacimn “en g¢arpici vasfi” olarak gordiigii “tuhaf
melankoliye” uzunca yer ayirir. Bkz. Baudelaire, “1846 Salonu,” 123-125.

38 Friedrich Nietzsche, Beyond Good and Evil: Prelude to a Philosophy of the Future, ed. Rolf-Peter

Horstmann, ¢ev. Judith Norman (Cambridge University Press, 2013), 223-224. Baudelaire’deki benzer

ifadeler i¢in bkz. Baudelaire, “1846 Salonu,” 190-192.

Friedrich Nietzsche, The Gay Science: With a Prelude in German Rhymes and an Appendix of Songs,

ed. Bernard Williams, ¢ev. Josefine Nauckhoff ve Adrian Del Caro (Cambridge University Press,

2001), 290.

Nietzsche, Gay Science, 299. Nietzsche’nin karakter iislubuyla ilgili fikirlerini ve etikte iislup

kavraminin kullanimini ele alan bir ¢alisma igin bkz. Kerem Eksen, “Nietzsche’de Karakterin Uslubu,”

Kayg. Uludag  Universitesi Fen-Edebivat  Fakiiltesi Felsefe Dergisi (2020): 43-62,

https://doi.org/10.20981/kaygi.787960.
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“Mimesisten ifadeye gegis” fikrinden ziyade Baudelaire ve Nietzsche’nin 1srarla
vurguladiklar giiclii mizag, yekpare begeni, biiyiik tislup ve karakter gibi fikirlere odaklanmamz,
on dokuzuncu yiizyilda sanatsal ifade bigimlerindeki doniigiimii agiklamamizda iki nedenle daha
verimli sonug verecektir. Birinci neden, gorsel sanatlarin on dokuzuncu yiizyildaki gelisimine
baktigimizda, resmin halihazirda mimetik bir proje olmayi siirdlirmesidir. Bilindigi iizere,
Delacroix’nin resimsel ifadedeki ¢igir agici yeniliklerini kendilerine rehber alan ve doganin
resmedilme tarzlarinda biiyiik yeniliklere imza atan Claude Monet gibi izlenimci ya da Cézanne
ve Van Gogh gibi izlenimci-sonrasi ressamlar, doganin temsilinden uzaklagmay1 degil, dogay1 yeni
bigimlerle ve belli agilardan daha sadik bir tarzda temsil etmeyi amagliyorlardi.*! Onlar1 s6z gelimi
neoklasik onciillerinden ayiran, doganin temsili idealini terk etmis olmalar1 degil bu temsil
projesini gerceklik yanilsamasi yaratmaya yonelik geleneksel ifade araglarina dayanmaksizin, yani
kendi kisisel tisluplarinin giicliyle hayata gegirmeleriydi.

Mizag ve uislup kaygisinin bize kapsayici bir gerceve saglamasinin ikinci dnemli sebebi ise,
giriste de belirtmis oldugum {izere on dokuzuncu yiizyilin hem resim hem de edebiyatta ayni
zamanda “gercekgiligin yiizyili” olarak bilinmesidir. Elbette “gercek¢i” seklinde adlandirilan
yaklagimin romantik tarza bir tepki olarak ciktigi, romantik duyarlilifi sahiplenen sanatgi ve
yazarlarin da ayni bilingle gercekgilige tepki gosterdikleri, dolayisiyla bu iki yaklagim bi¢iminin
karsit kutuplarda yer aldig1 onemli dlgiide dogrudur.** Buradan hareketle on dokuzuncu yiizyil iki
yaklasim bigimi arasinda kurulmus bir tiir etki-tepki dinamigi iizerinden, yani mimesise
yaklagimlar itibariyla birbirine zit goriinen iki farkli konumun diyalektik gelgit hareketiyle
aciklamak cazip goriinebilir. Ancak manzaray:1 karmasiklagtiran en az iki unsur sdz konusudur:
Birincisi, izlenimciler gibi resimsel tekniklerde gerceklik yanilsamasi projesini terk eden (ve bu
anlamda klasik mimesis gergevesine meydan okuyan) romantizm-sonrasi ressamlar, onemli
acilardan gercekgi yaklagimin uzantisinda ele alinmis ya da bizzat kendilerini dyle gormiislerdir.*’
Ikincisi, o dénemde ya da sonrasinda “gercekei” olarak adlandirilacak olan yazar ve ressamlar,
gerceklige sanatsal araglarla yaklasma projesini siklikla bir tiir mizacin pargasi ve giiclii bir iislubun
elde edilmesi baglaminda diisiinmiislerdir. Bir baska deyisle, mizag¢ ve iislup endiseleri sadece
Delacroix ya da Baudelaire gibi romantik sanatcilar igin degil, ger¢ekgiler dahil birgok romantizm-
sonrasi sanatgi i¢in de hakim olmustur. Yazmin son bdliimiinde, basta Flaubert olmak {izere

4 Paul Cézanne’m su ciimleleri bu agidan hayli aydinlaticidir: “Dogay1 silindir, kiire ve koni gibi

sekillerle, her bir nesnenin ve yiizeyin merkezi bir noktada bulusacak sekilde dogru perspektifle ele
alinmasina dikkat etmeli. [...] Doga yiizeyden ¢ok derinliktir. [...] Cok yavas ilerliyorum, ¢linkii doga
kendisini bana en karmasik bigimlerde gosteriyor [...].” Antmen, 20. Yiizyil Bati Sanatinda Akimlar,
28.

Bu konuda ilging bir metin, Delacroix’nin kariyerinin ge¢ bir agamasinda resimde gergekeilik akimina
dair fikirlerini anlattig1 giinliik pasajlaridir. Bkz. Charles Harrison vd., ed., Art in Theory, 1815-1900:
An Anthology of Changing Ideas (Blackwell Publishers, 2001), 359-364.

Izlenimciligin gercekeci yaklasimin yeni bir asamasi oldugu fikri icin bkz. Williams, Art Theory, 134.
[zlenimci resmin o dénemdeki en etkili savunucularmdan Edmond Duranty’nin Monet’nin resimlerini
gercekei gelenegin uzantisina yerlestirdigi onemli bir yazisi igin bkz. Charles Harrison vd., Art in
Theory, 1815-1900, 576-585.
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gercekei ve dogalci yaklagimlariyla bilinen bazi 6nemli sanatgilarin mizag ve isluba iliskin
goriislerine yer verecegim.

Gergekgilik ve Uslup

Platon’dan itibaren Bat1 sanatinin rehber imgelerinden biri olmus olan ayna, on dokuzuncu yiizy1l
ve sonrasinda “gergekeilik” seklinde adlandirilacak olan yaklagimin tarif edilmesinde de 6nemli
rol oynamustir.** Ayna imgesi, gergekligin izleyiciye oldugu haliyle, yani aracisiz bir sekilde
aktarildigr imasini barindirir ve bu nedenle on dokuzuncu yiizy1l baglaminda romantiklerin
onemsedikleri hayal giicli ya da duygu diinyasi gibi 6znel unsurlarin devreden ¢ikarilmasini ya da
goriinmez hale getirilmesini tarif eder.

Elbette hem on dokuzuncu hem de yirminci ylizyilda ayna benzetmesinin ima ettigi faaliyetin,
yani gercekligi oldugu haliyle aktarmanin imkansizligina isaret eden ya da bdyle bir izlenimin
ancak yapay ve uzlasimsal tekniklerle saglanabileceginin altini ¢izen birgok yorum séz konusu
olmustur.* Bununla birlikte, on dokuzuncu yiizy1l sanat tarihine birbirine rakip iki yaklagimim
damgasmmi vurdugunu diisiinmek ilk bakista cazip goriinmektedir: Sanki bir yanda kendi
oznelliklerini tlim boyutlariyla sanatsal ifadenin hizmetine sunan romantik ve romantizm-sonrasi
sanatgilar, bir yanda da mizag, karakter ya da bireysel iislup gibi her tiirlii 6znellik iceren unsuru
bir kenara birakip sanat1 bir tiir yansitma faaliyetine yaklastirmaya ¢alisan gercekgiler vardir. Sanki
on dokuzuncu yiizyilin sanat sahnesi, mimesis karsitlar1 ve mimesis taraftarlar1 arasinda ikiye
boliinmiis gibidir.

Onceki kisimlarda, Rénesans’tan itibaren yaygmlasmis olan klasik mimetik basari
kistaslarinin on dokuzuncu yiizyilda ne agidan terk edildigine deginmis ve bunun basitce mimesis
karsithigr olarak degil, mimesis yaklagimmin doniisiime ugratilmasi seklinde anlasilmasi
gerektigini vurgulamistim. Bu son bolimde, bu durumun gercekg¢i seklinde simiflandirilan
sanatcilar i¢in de gegerli oldugunu, yani bu sanatcilarin belli agilardan agikga karsi ¢iktiklar
romantiklerle daha derindeki bir diizlemde ortaklastiklarini, dolayisiyla iislup endisesi ve giiglii
mizag arayisinin sadece romantiklere ve takipgilerine 6zgii olmadigini vurgulayacagim.

Bu amagla iizerinde ozellikle durmak istedigim yazar, klasik smiflandirmalarda adi her
zaman Balzac ve Stendhal’le beraber {i¢ biiylik gergekei Fransiz romancisindan biri olarak anilan
Flaubert olacaktir. Flaubert’in bugiin neredeyse romanlar1 kadar 6nemli bulunan mektuplarindaki
bazi 6nemli pasajlardan hareketle, onun gergekgilikle iliskisine, sanatsal islup idealine ve
romantizm karsithginin nasil yorumlanmasi gerektigine deginecegim.*¢

4 Ayna benzetmesinin Bati sanat tarihi boyunca gériilmiis ¢esitli kullammlari igin bkz. Abrams, The

Mirror and the Lamp, 30-35. Benzetmenin gercekgi yazarlar Stendhal ve George Eliot’taki kullanimlari
icin bkz. Matthew Potolsky, Mimesis (Routledge, 2006), 102-103.

4 Potolsky, Mimesis, 99-102; 109-111.

4 Takip eden kisimlarda Flaubert’in mektuplara yapilan géndermeler igin su edisyonu temel aldim:
Gustave Flaubert, Correspondance, ed. Bernard Masson, Collection Folio (Gallimard, 1998). Mektup
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Her ne kadar Flaubert, doneminde biiyiik tartisma konusu olan “gerceke¢i” yaklagima
siipheyle yaklagsa da*’ edebi tercihlerinden ayrintil sekilde soz ettigi mektuplarindaki bircok ifade
onun biiyiik “gergekei ustalardan” biri olarak sayilmasini mesrulastiracak niteliktedir. Her seyden
once Flaubert, tipki halefi sayilabilecek Zola gibi, gercekligin bilimsel yontemlerle agiklanmasi
fikrini coskuyla kucaklamig, romancinin insan davraniglarini betimlerken bilimsel yaklasimi 6rnek
almas1 gerektigini savunmustur. Ornegin, {inlii eseri Madam Bovary’yi kaleme aldig1 donemde
yazdig1 bir mektupta, kitabinin “her seyden once bir elestiri, ya da daha dogrusu bir anatomi
caligmast” oldugunu sdyler.*® Daha ileri tarihli bir mektuptaysa sanatin “sahsi heyecanlarin ve
duygusal hassasiyetlerin Gtesine” gegmesi gerektigini belirtir ve sunu ekler: “Acimasizca
uygulanacak bir yonteme bagvurarak sanata doga bilimlerinin kesinligini kazandirmanin vakti
geldi artik.”* Bunu yapabilmenin 6n sarti, yazarin kendi kisiselligini olabildigince geri plana
¢ekmesi, 6znel unsurlart devreden g¢ikarmasi, boylelikle okuru anlatinin evreniyle bas basa
birakmasidir. Gene ayn1 mektupta yer alan, romanlarindaki Tanri-anlatic1 kullanimini savundugu
iinlii climleleri, bu yontemsel tercihin uzantisi olarak goriilebilir: “Tanr1 yarattig1 evrende nasilsa
sanat¢1 da eserinde dyle olmalidir, goriinmez ve her seye kadir; onu her yerde hissetmemiz ama
hi¢ gérmememiz gerekir.”>

Elbette bu ve benzeri ifadeler Flaubert’i 6nceki boliimlerde ele aldigim romantik hassasiyetin
tam kargit1 konuma yerlestirmemiz igin yeterli goriinmektedir.”’ Bununla birlikte, mektuplarindaki
¢ok iyi bilinen bazi pasajlara odaklandigimizda, benim bu yazida Delacroix’dan hareketle
degindigim romantik (ve bir anlamda modernist) yaklasimm Flaubert’de de etkili oldugunu
goriiriiz. Tipkt Delacroix’nin resimsel unsurlara mimetik islevlerinden bagimsiz kendilerine has
sanatsal roller atfetmesi gibi, Flaubert de bi¢imsel ve lislupsal araglarin kullanimini belli i¢eriklerin
aktarilmasindan daha 6nemli goriir. Bunun en berrak ifadesine, gene Madam Bovary’nin yazimi
sirasinda kaleme aldig1 1852 tarihli tinlii mektubunda rastlanir:

Bana giizel gelen, yazmak istedigim sey, hicbir sey hakkinda bir kitap; kendisi haricinde higbir yere
bagli olmayan, tipki herhangi bir destek olmadan havada duran diinya gibi biitiinliigiinii kendi
iislubunun igsel giicliyle koruyan bir kitap, konu namma neredeyse hicbir seyi olmayan ya da en
azindan konusu —miimkiinse bu— neredeyse goriinmez olan bir kitap.*>

Her ne kadar Madam Bovary’nin nihayetinde “hi¢bir sey hakkinda bir kitap” olup olmadig:
tartigmali olsa da buradaki sanatsal idealin Delacroix gibi romantikleri ve takipgilerini ¢agristirdigi

pasajlarinin gevirileri bana ve Emre Ayvaz’a aittir. Okurlarin ayn1 mektuplar1 baska derlemelerde de
bulabilmeleri i¢in her bir mektubun tarihi parantez i¢inde ayrica belirtilmistir.

47 Ornegin bkz. 26 Agustos 1853 tarihli mektup (Flaubert, Correspondance, 255).

4 Flaubert, Correspondance, 276 (2 Ocak 1854).

4 Flaubert, Correspondance, 324 (18 Mart 1857).

5% Flaubert, Correspondance, 324 (18 Mart 1857).

S Ayrica Flaubert’in mektuplarinda Victor Hugo, Alfred de Musset, Lamartine gibi donemin bazi énemli
Romantik ozan ve romancilarina ydnelik alayci ve igneleyici ifadelere rastlanir. Ornek olarak bkz.
Flaubert, Correspondance, 183-184 (6 Temmuz 1852); 187-190 (22 Temmuz 1852).

52 Flaubert, Correspondance, 156 (16 Ocak 1852).
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rahatlikla sdylenebilir: Konu ne olursa olsun, asil olan sanatsal ifade araglarinin kendi etkin
giiclerini hayata gecirebilmektir. Bir bagka deyigle, iislup esas, anlatilan “mimetik” igerik ise
ikincildir. Yazar baska bir mektubunda da 6nemli olanin “Uslup, bi¢im, bizatihi tasarimin
[conception] iiriinii olan o tanim1 imkansiz Giizellik” oldugunu sdyler.>® Bu agidan bakildiginda
Flaubert de en az Delacroix kadar gergekligi aktarma tarziyla ve bunu yaparken seferber ettigi
ifade araglarinin 6zgiin kullanimiyla mesguldiir.

O halde, benimsedikleri sanatsal ideal agisindan bakildiginda, Flaubert’le Delacroix
arasindaki (ya da birinin gergekeiligi ile digerinin romantizmi arasindaki) mesafe, pratiklerindeki
goriiniir karsitliklarin ima ettiginden ¢ok daha kisadir. Her ikisi de gergekligin aktariminda giiglii
ve sahici bir etkinin elde edilmesinin ancak giiglii ve sahici bir ifade tarziyla miimkiin oldugunu
kabul etmigtir. Aralarindaki fark sanatsal ideallerine degil, bu ideali hayata gecirdikleri ifade
tarzlarina dairdir. Delacroix (ve onun sanatsal idealini sahiplenen Baudelaire), giiclii bir estetik
etkinin ancak sanat¢inin i¢ diinyasinin ve kendine has mizacinin yaratici siirece ve nihai esere
goriiniir gekilde bigim vermesiyle miimkiin oldugunu savunurken, Flaubert sanat¢inin gériinmez
olmasina, yani eserin gayrisahsi niteli§ine vurgu yapar.>*

Ancak bir kez daha bu farkin gizleyebilecegi derindeki ortakliga dikkat etmemiz gerekiyor.
Sahsilik ile gayrisahsilik tercihleri arasindaki bu karsitliktan hareketle, Baudelaire’in Delacroix
baglaminda mizaca yaptig1 vurgunun Flaubert i¢in gegersiz oldugunu, birinin 6znel bir ifade
gelistirirken digerinin kigisel mizacini tamamen devreden c¢ikararak gergekligi dogrudan
“yansitmaya” calistigini sdylemek yanlig olur. Yukarida alintiladigim Tanri-anlatici savunusunu
bu gozle yeniden okumamiz bu noktada bize yardimci olabilir: Evet, sanatciy1 eserde
“gormememiz gerekir” ancak onu “her yerde hissetmemiz” sarttir. Bir baska deyisle, gayrigahsilik
tercihi bir miza¢ yoksunlugu ya da {islupsuzluk degil, tam tersine bir mizac ifadesi ve lislup
tercihidir. Bu agidan mektuplar, romanlarda ilkesel olarak “gdriinmez” olmasi gereken bu mizacin,
yani hem bir romanci hem de bir insan olarak Flaubert’in kendine has karakter 6zelliklerinin agiga
¢iktig1 metinler olarak goriilebilir. Bu mektuplarin az ¢ok kapsamli bir okumasi, Flaubert’in
gayrisahsiligi savunmasinin ve romantik ifade tarzindan uzak durmasinin onun diinya goriisiiyle
ve mizactyla nasil bir iligkisi oldugunu anlamamizi miimkiin kilar.>

Flaubert’in yazim tarzinin mizactyla olan iliskisinin ve yazarin iisluba verdigi merkezi
konumun gercekei gelenekte kendine has istisnai bir 6rnek teskil ettigi sanilabilir. Bunun bdyle
olmadigini gostermek igin iki 6rnege daha kisaca deginmek istiyorum. Birinci 6rnek, eserleri
yoluyla “gercekei” sifatinin kamuoyunun giindemine gelmesine vesile olan (ve bir noktada bu
sifat1 kabullenip sahiplenen) ressam Gustave Courbet’dir. Courbet de tipki Flaubert gibi hem
hakimiyeti sarsilmis olsa da etkileri siiren geleneksel akademik yaklasima hem de romantizmin

53 Flaubert, Correspondance, 324-325 (12 Mart 1857). Vurgu Flaubert’e aittir.

5% Flaubert, Correspondance, 255 (26 Agustos 1853).

55 Bu konuda 6zellikle Flaubert’in en énemli muhataplarindan Leroyer de Chantepie’ye yazdigi iki
mektup (30 Mart ve 18 May1s 1857) okura iyi bir fikir verebilir. Bkz. Flaubert, Correspondance, 326-
330, 334-339.
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ifade tarzina karsi ¢ikmus, gergekligi (¢irkin yonleri de dahil) biitlin vecheleriyle tuvale aktarma
tercihi nedeniyle biiyiik tepki gdrmiistiir.’® Ancak Flaubert igin s6z konusu olan durum Courbet
icin de gecerlidir: Onun gercekligi hassasiyetle ve tiim yonleriyle aktarma tutkusunu mizaca ve
iisluba yonelik bir kayitsizlik olarak gérmek yanilticidir. Courbet ve takipgileri igin gercegi oldugu
gibi aktarmak basitge klasik mimesis projesini yeni bir baglamda siirdiirmeye ¢aligmak degil, belli
ilkeleri mevcut ortamda taviz vermeden sahiplenerek kendine has bir diinya goriisiinii diiriistlik ve
igtenlikle hayata gegirmek anlamma geliyordu.’” Courbet’nin ve 1850 Paris Salonu’nda
sergilendigi zaman skandala yol agmis olan Ornans’'da Cenaze tablosunun bas savunucusu
Champfleury’nin o sene kaleme aldig1 yazidaki vurgusu bu agidan énemlidir: “Bay Courbet’nin
Cenaze tablosunun yol agtig1 skandal, bir dlgiide, etraftaki diger resimleri ezip gegen o giiclii,
saglam ve etkili bireysellikten kaynaklaniyor.”*® Courbet’'nin kendisi de yol agtig1 tartismalara
cevap niteligindeki kisa agiklamasinda ayni noktay1 vurgular. “Benim yapmaya calistigim sey” der
ressam, “gelenegin biitlinliikli bir bilgisinden hareketle kendi bagimsizligimin ve bireyselligimin
enine boyuna diisliniilmiis bir anlamina erismektir.” Amact “hem bir insan hem de bir ressam
olmak, kisacasi yasayan sanat eserleri yaratmaktir.”’

Deginecegim ikinci 6rnek ise Flaubert’in 1srarli takipgisi Zola olacak. Zola’nin (bilingli
olarak sahiplenip kullandig1) “dogalc1” tarzinin 6znellik, karakter, miza¢ ya da iislupla iliskili
oldugunu diisiinmek ilk bakista zor goriinebilir. Zira o da Flaubert’de ipuglarini buldugumuz
bilimei yaklagimi sanat goriisiiniin merkezine koyarak gercekligin tarafsiz ve nesnel temsili
konusunda kararli ve radikal bir ¢izgiyi takip ediyor goriiniir.®® Bununla birlikte, dzellikle
doneminin yeni resim yaklasimlarina yonelik konumu ve bu tarzlari sahiplenme bigimi ele
alindiginda, Zola’nin benimsedigi sanat idealinin ¢ok daha katmanli oldugu goriiliir. Her seyden
once Zola’'nin, gercekei tarzi takip etmekle beraber akademik “mimetik sadakat™ kriterlerini ve
tekniklerini bilingli olarak ¢arpitmasiyla biiyiik tartigmalara yol agmig olan Edouard Manet’nin en
biiyiikk destekeilerinden olmasi kayda degerdir. Bu konudaki klasiklesmis makalesinde dile
getirdigi gerekgeler ise, bu yazinin baglami agisindan dzellikle 6nemlidir.%! Zola bir yandan pek
de sasirtict sayilamayacak bir sekilde Manet’yi (Camille Corot ve Courbet ile beraber) gercekei
resmin biiyiik temsilcileri arasinda sayar ve onu gercekligi sadelik ve ictenlikle aktarabildigi,

%6 Courbet hakkinda gergekgilik baglaminda bir degerlendirme igin bkz. Peter Brooks, Realist Vision

(Yale University Press, 2005), Boliim 5.
7 Bu konuda bkz. E. H. Gombrich, Sanatin Oykiisii, 9. bsk, ¢ev. Erol Erduran ve Omer Erduran (Remzi
Kitabevi, 2015), 511.
58 Charles Harrison vd., Art in Theory, 1815-1900, 369.
59 Harrison vd., Art in theory, 1815-1900, 372.
80 Monroe Curtis Beardsley, desthetics from Classical Greece to the Present: A Short History (University
of Alabama Press, 1991), 291-297.
Zola’nin “Une nouvelle maniere en peinture: Edouard Manet” baslikli bu makalesi ilk olarak Ocak
1867°de Revue du XIXe siecle dergisinde yaymlanmistir. Makalenin bu yazida gonderme yaptifim

Anthology (Westview Press, 1982), 29-38.

61
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“seyleri olduklart haliyle yorumladig1” ve eserlerinde “dogru tasvirler sundugu” igin éver.%? Ancak
metne asil damgasini vuran, bu sadeligi, ictenligi ve hakikate sadakati miimkiin kilan kendine has
mizagtir: Zola metin boyunca israrla Manet’nin “kisiliginden,” “hos ve zarif tutumlarindan,”
tablolardaki “canlilik ve kisisel nitelik”ten, eserlerin bizzat yaraticilarinin “kendi kani ve cani
oldugundan” soz eder.®> Evet, Manet’nin goriiniirdeki bagaris1 gergekligi kavrama ve tuvale
yansitmasindadir ancak bu basarinin anahtari onun baskalarini taklit etmekten 1srarla kaginarak
dogaya bakmanin kendine has bir yolunu bulmasi, “onu kendi tarzinda terciime etmesi”®* olmustur.
Bu, Zola’nin gergekligin algilanmasi ve aktarilmasina dair daha genis ¢apli goriisiiniin uzantisidir:

Dikkatleri {izerine ¢eken her biiyiik sanat¢1 bize Doga’nin yeni ve kisisel bir vizyonunu sunar. Burada
“gerceklik” sabit 0gedir, sanat eserlerine kendilerine has bireysel ozelliklerini verense sanatcilarin
bakis agilarindaki farklihiklardir.%

Bir baska deyisle, Zola da sanatsal ifadenin merkezine kendine has bakisin giiciinii koyar.
Doéneminin bilimsel teorilerinden de esinlenerek,®® gercekligi nesnel—ve hatta bilimsel—sekilde
aktarma girisimini 6zgilin bir mizag ve iisluba sahip olma durumundan ayr1 diisiinmez, hatta boyle
bir 6zgiinliigii gergekligin sanatsal aktariminda bir &n sart olarak goriir.®’

Sonug¢

Makalemi, giris kisminda verdigim karsilastirmali 6rnegin yol agtig1 soruya geri donerek bitirmek
istiyorum: Ingres’in gergeklik yanilsamasi yaratmaya yonelik teknikleri ustalikla kullandigi
tablosuyla Van Gogh’un bu teknikleri biiylik oranda terk ettigi son donem tablolar1 arasindaki
biiytik tarz farkliliklart nasil anlamlandirilabilir? Bu farkliliklar bize on dokuzuncu yiizyil Bati
sanatinda mimesise yonelik yaklagimin gecirdigi doniisiime dair ne anlatmaktadir?

92 Frascina vd., Modern Art and Modernism, 33.

63 Frascina vd., Modern Art and Modernism, 29-35. Zola, Manet ile ilgili makalesinden bir yil dnce
kaleme aldig1 1866 Paris Salonu’nu konu alan yazisinda da, benzer sekilde, bir sanat eserinin “bir
kisiligin, bir bireyin ifadesi” oldugunu, bir sanatgidan beklentisinin “zihninin kuvvetini ve biricikligini,
karakterinin sertligini ve giiciinii agikca ifade etmesi” oldugunu belirtir (Harrison vd., Art in theory,
1815-1900, 552).

% Frascina vd., Modern Art and Modernism, 30.

% Frascina vd., Modern Art and Modernism, 30.

% Williams, Art Theory, 131-133.

67 Benzer bir degerlendirme, 1860’lardan itibaren resimsel ifadede biiyiik déniisiimlere yol agacak olan
Claude Monet gibi Izlenimci ressamlar igin de yapilabilir. Monet 6rnegi, on dokuzuncu yiizyil
anlamada mimesis-ifade karsitliginin yetersizligini gostermesi agisindan dnemlidir. Her seyden 6nce
Monet, manzara resmi tiirline yogunlasarak doganin tuvale aktarilmasmm yeni (ve aslinda
taraftarlarinca akademizme oranla gergeklige daha sadik oldugu diisiiniilen) yollarin arastiriyor, bu
amagla bilimsel ve teknik yontemlere bagvuruyordu. Bununla birlikte, bu yontemleri hayata gegirirken
asil giicii kendine has mizacindan (fempérament) ileri geliyordu. Bu konuda bkz. Williams, Art Theory,
134-140.
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Benim bu yazidaki amacim, “mimesis merkezli sanattan post-mimetik sanata gegis,”
“mimesisten ifadeye gecis” ya da “digsalligin tasvirinden igselligin ifadesine gegis” benzeri bir
anlatinin bu doniisiimii kavramamizda yaniltic olabilecegini 6ne siirmek, buna karsilik 6zgiin ifade
tarzina ve gii¢lii mizaca yonelik arayisin, yani kisaca “iislup kaygis1” adini verdigim olgunun bize
daha iyi bir agiklama ¢ercevesi sundugunu gostermekti. Bu amagcla ilk dnce yiizyil boyunca resim
tarihinde yasanan doniisiimde en onemli rolii oynamis oldugu kabul edilen Delacroix’ya ve
Baudelaire’in Delacroix savunusuna odaklandim. Amacim, buradaki biiylik yeniligin renk basta
olmak iizere ¢esitli resimsel araglarin mimetik iglevlerinin geri plana alinmasi ve bu araglarin
kendilerine has estetik etkilerinin &n plana gikarilmasi oldugunu vurgulamakti. fkinci asamada,
sanatsal araglarin mimetik islevlerinin ikincillestirilmesinin ayni zamanda sanat¢inin mizag ve
iislubunun ifade bulmasi i¢in yeni imkanlarin ortaya ¢ikmasi anlamma geldigini vurgulamak
istedim. Bu boliimde, savundugum tarihsel anlatinin merkezinde bulunan “iislup endisesi” fikrini
gene Delacroix ve Baudelaire’i odaga alarak tarif etmeyi amagladim. Ugiincii asamada ise, bu tislup
endigesi vurgusunun on dokuzuncu yiizyildaki doniigiimil anlamlandirmamizda bize mimesis-ifade
karsitligina gore daha iyi bir ¢cerceve sundugunu gosterebilmek maksadiyla, basta Flaubert olmak
iizere mimetik sadakati onemsemeyi siirdiirmiis bazi klasik gergekei figiirlere odaklandim.
Amacim, bu gercekei egilimi gosteren sanat¢ilarin da en az romantikler kadar lislup ve mizag
kaygisi tarafindan yonlendirildiklerini gostermekti.

Elbette, tislup kaygisini merkeze alan benim onerdigim tiirden bir tarihsel anlati, sanatsal
ifadenin dogasini ve ifade araglarinin sahsi 6zelliklerini 6n plana ¢ikardig: 6l¢iide, mesafe almak
istedigim “mimesisten ifadeye” anlatisiyla bir 6l¢iide uyumlu goriinmektedir. Buradaki fark, “ifade
olarak sanat” ile “mimetik sanat” arasinda kurulmasi muhtemel bir karsitliktan ve birinin digerini
disladigr imasidan kaginilmasidir. Makale boyunca neden buna 6zellikle dikkat etmemiz gerektigi
konusunda ikna edici gerekceler sunabildigimi umuyorum. Gostermeye calistigim iizere,
sanatgilarda iislup kaygisinin agirlik kazanmasi, yani kisisel ifade alaninin genislemesi ve sanatsal
araglarin kendilerine has estetik etkilerinin 6n plana gegmesi, mimetik basari kistaslarinin kiilliyen
terk edilmesine degil doniisiim gegirmesine yol agmistir. Boylelikle doganin temsil edilmesi
projesi, gegerliligini kaybetmekten ziyade, bir dizi yeni olanak ve teknikle donanarak
zenginlesmistir.
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