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Sunus

Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Dergisi'nin bu sayis1 “Sa-
nat ve Felsefe” temasina ayrilmistir. Bu sayida bu tema {izerinden gerceklestirilmeye c¢alisilanin,
felsefe disiplininin gerek sosyal bilimlerin diger alanlariyla iliskisini gerekse de disiplinin i¢in-
den felsefenin cesitli alanlar1 ve tarzlari ile iliskisini ihtiyath bir mesafeden sorgulamak oldugu
soylenebilir. Bu tiirden bir sorgulama icin sanat elverisli bir ortak zemin olarak belirmistir. Bu,
felsefenin kendisine nesne aldig1 konular arasinda sanatin gérece ayricalikli bir yeri olmasi se-
bebiyledir. Tarihsel olarak birbirinin yerine kullanilagelen sanat felsefesi ve estetik hem alanin
kendisinde hem de iliskide ele alinan konular bakimindan bu aynilasmaya direnen, izin veren
dinamikleri de sorunsallastirmaktadir. Daha agik bir deyisle, felsefenin bir alt disiplini olarak
“Estetik”te sanat nesnesini zorunlu olarak icermeyen taraflar oldugu gibi “Sanat Felsefesi’nin de
“Estetik” tarafindan belirlenen kavram, yaklasim ve yontemleri asan taraflar1 vardir. 20. yy."1n,
giderek profesyonellesmesi ve teknik bir hal alan felsefe yapma tavrini egemen ve goriiniir kil-
mis oldugu gercegini de dikkate aldigimizda, sanat ilgilendiren konularin, felsefenin “Estetik”
de dahil olmak iizere, her alt disiplininde kendini hissettiren yéntem, dil, mantik ve bilimsellik
talepleri s6z konusu oldugunda cepere itildigini iddia edebiliriz. Bu ¢eperde yer alma hali ken-
diliginden sinirlar1 yoklamayi gerekli kilmaktadir. Felsefe ve sanat iliskisi tam da bu bakimdan
gerek felsefenin sinirlarini gerekse de bu sinirlari sosyal bilimlerin diger disiplinlerinin ihlaline
acan sanatin sinirlarini sorgulanir kilmaktadir.

Bu sayida yer alan makaleler cogunlukla yukarida deginilen cerceveye yerlestirilerek oku-
nabilir. Felsefe tarihinin “Sanat Felsefesi” ve “Estetik” alanina giren kanonik metinlerinin ele
alindig1 makaleler Thomas Aquinas, Kant, Hegel gibi filozoflar tarafindan bu alanlarin nasil ku-
ruldugu ve sistematik felsefe anlayisiyla nasil isletildigini 6rnekler niteliktedir. Cagdas felsefe
tarihi ise Husserl, Heidegger, Sartre, Ranciére gibi filozoflar {izerinden, sanatin felsefi yonteme
dair elestirel bir tavri nasil miimkiin kildiginin 6ne cikarildig1 makalelerde taranmaktadir. Bu
felsefi incelemelerin etrafinda felsefenin kavram ve sorunsallari farkli disiplinlerdeki tezahiirleri
acisindan da degerlendirilmektedir.

Ozge Ejder
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Thomas Aquinas’ta Sanat:
Gilizel ve lyi*

Hanife OLMEZ'

Ozet

Estetik deneyimin nesnesi olan “Giizellik” ya da Latince séylenisiyle pulchritudo Thomas Aqu-
inas tarafindan kesin bir bicimde tanimlanir. Ona gore giizellig§i meydana getiren {i¢c kosul vardir
ve bu kosullardan birinin bile eksikligi o seyin cirkin olmasina yetecektir. Thomas Aquinas’in
integritas, proportio ve claritas olarak belirledigi bu kosullara yakindan bakti§imizda, aslinda
hepsinin hem formel olana hem de tézsel olana yonelik ikili bir yapisi oldugunu fark ederiz.
Onun metinlerinde bu ii¢ kosulun ancak bicimsel ve tinsel diizeylerde kendini gerceklestirmesi
ile giizelligin zemininin saglanabilecegi goriiliir. Ote yandan “Giizellik”in, “Iyi” yani bonum ile
kurdugu iliskiye bakildiginda bu iki kavramin Thomas Aquinas icin 6zdes oldugu anlasilir. “Gii-
zel”, “lyi” ve “Dogru” arasinda tesis edilen bu birligin temelinde her seyin ondan tiiredigi Tanr
vardir. Bununla birlikte Thomas Aquinas’daki, formun her zaman madde ile baglanti icinde bu-
lunmasi diisiincesi Aristotelesci anlayisin devamidir. Ciinkii hem Aristoteles hem de Aquinas
icin form maddenin yardimi olmaksizin cesitli bireyleri aciklayamaz. Aquinas’a gore bireyles-
menin ilkesi (individuationis principium), materia signata adinmi verdigi maddedir. Bir sanatcinin
zihninde, iiretecegi nesnenin ideas1 imge olarak bulunur ve o sanatci bu imgeyi t6ziine uygun bir
bicimde ilineksel olarak diizenlediginde madde ile formun sentezini ortaya koyar.

Anahtar Kelimeler: Thomas Aquinas, Sanat, Giizel, Iyi, Estetik.

Art in Thomas Aquinas: The Beautiful and the Good

Abstract

Beauty, or in its Latin version, pulchritudo, as the object of the aesthetic experience is defined
precisely by Aquinas. According to him there are three conditions which constitute Beauty, and
even if only one is missing, that would be enough for ugliness of the object. If we look closely into
these conditions determined by Aquinas as integritas, proportio and claritas we notice that all
of them in fact have a dual structure directed towards both the formal and the substantial. In his
texts we see that the basis of beauty is established only through the self-realization of these three
conditions in formal and spiritual levels. On the other hand if we consider the relationship Beauty
has with Good, i.e. bonum, we note that both of these two concepts are the same for Aquinas. On
the basis of this unity established among Beautiful, Good and True, there is God from which eve-
rything is derived. Besides, the view that form is always related to matter in Aquinas comes from
the Aristotelian thought. Because for Aristotle, as well as for Aquinas, form cannot explain diverse

* Yazar, Galatasaray Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisi’nde tamamlanan “Les Concepts Du Beau Et Du Bien Dans L’Esthétique De
Thomas D’Aquin” baslikli yiiksek lisans tezinin danigsmani Prof. Dr. M. Tiirker Armaner’e, tezin makaleye doniismesindeki desteklerinden
otiirii tesekkiir eder.

1 paris 1 Pantheon-Sorbonne Universitesi Felsefe Béliimii Doktora Ogrencisi, hanifeolmez@hotmail.com
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individuals without the help of matter. For the latter the principe of individualization (individu-
ationis principium) is matter that he calls materia signata. In the mind of an artist, the idea of the
object which he is to produce is present as an image, and when the artist arranges this image in ac-
cordancewithits substancein anaccidental manner, he sets forth the synthesis of matter and form.

Key Words: Thomas Aquinas, Art, Beautiful, Good, Aesthetics.

Skolastik anlayis diizleminde sanatin tanimi ve konumu kuskusuz giiniimiizdekinden olduk-
ca farkli bir noktadadir. Antik Yunan’dan itibaren derin tartismalarin hedefi olan “Giizel” ve
“Iyi” kavramlar1 Ortacag bati tarihi boyunca da tartisilmis ve dénemi icinde en belirleyici yoru-
munu Thomas Aquinas’da bulmustur. Aquinas’da “Giizel” ve “Iyi” kavramlarinin sanatsal alan
ile olan iliskisini anlamak, hem yiizyillar boyunca etkili olan bir sanatsal pratigin felsefesini an-
lamay1 hem de ayni pratigin nasil bir bicimde giiniimiizdeki haline evrildigini anlamay1 saglaya-
caktir. Gerek cagdaslarini gerek kendinden sonraki donemi derinden etkileyen Aquinas’in sanat
ile ilgili ortaya koydugu 6zel bir sistem olmamakla beraber onun Tanrr’ya, insana ve diinyaya
dair diisiincelerini aciklarken sanata yani ars’a ve sanatla ilgili 6rneklere basvurmasi skolastik
estetigin yapi taslarinin ortaya cikmasina neden olur.

Madde ve Form

Thomas Aquinas madde ve form ile ilgili goriislerinde cogu zaman Aristoteles’in izinden gi-
der. Dolayisiyla onun fikirlerini en iyi sekilde anlayabilmek, 6ncelikle Aristoteles’in goriisleri-
ne ve Aquinas’in bu goriislerden ne sekilde yararlandigina bakmak ile miimkiin olabilir. Antik
Yunan’dan itibaren duyulur diinya nesnelerinin birbirlerinden nasil ayrildiklar sorusu felsefe-
nin konularindan biri olagelmistir. Skolastik felsefe tarafindan da cokca tartisilan bu meseleyi
ele alirken onun antikcag koklerini dikkatle incelemek dogru bir yaklasim olacaktir. Platon’a
gbre duyulur diinya nesneleri birbirlerinden ayridir, ¢iinkii idealarindan aldiklar1 pay esit dii-
zeyde degildir. Platon Deviet adli eserinde magara metaforu ile idea kuramini aciklayarak maddi
diinyanin asil olan Idealar evreninin gélgeleri oldugunu ileri siirer.2 Bu kurama gére bilginin nes-
neleri, “Adalet”, “Giizellik”, “Iyilik” gibi bizim tarafimizdan tam olarak bilinemez idealar (19¢c)
ya da formlardir.3 Aristoteles ise evrendeki her t6zii tekil olarak ve tiimeli de bagimsiz varolusa
sahip olmayan bir varlik (to on) diizeyi olarak kabul eder. Aristoteles felsefesinde somut nesne-
ler, biri pasif ve belirlenebilir (madde), digeri etkin ve belirleyen (form) olmak tizere iki ilkeden
meydana gelen bilesiklerdir. Form, daha ¢ok varliga kendine 6zgii dogasini veren bir ilkedir ve
bir tiirlin biitlin bireylerinde ortaktir. Madde, boliinebilirlik ve coklugun, cesitliligin zeminini
olusturur ve bu Aristoteles’e gore bireylesmenin kaynagidir. Bu konuda Aristotelesci bir tutum
benimseyen Aquinas icin de bireylesmenin kaynag1 materia signata adini verdigi maddedir. An-
cak Aquinas’in madde ve form konusundaki goriislerine girmeden 6nce Varlik ve Oz (De Ente
et Essentia) adl1 eserinde ens ve essentia kavramlari arasinda yaptigi ayrima bakmamiz yararlt
olacaktir. Thomas Aquinas s6z konusu Kitabin ilk béliimiinde ens’i Aristoteles’in Metafizik V.
Kitap’ta iki sekilde ele aldigini, ilk sekliyle on kategoriye ayirdigini (ousia, poion, poson, pros ti,
pou, pote, poiein, paskhein, keisthai ve ekhein) ve ikinci sekliyle 6nermenin gercekligine isaret
ettigini sdyler. Aquinas ens’i ilk anlasildig1 sekliyle alir ¢ciinkii ikinci sekliyle alindiginda yoksun-
luk (privation) ve degillemelere (negation) sahip olanlarin da ens’e sahip olacagini ifade eder.#

2 platon, Euvre Complétes “La République”, VII, 514a-517¢, Cev. Léon Robin, Bibliothéque de la Pléiade, Paris, 1940, s. 1101-1105.

3 Platon, Guvre Complétes “Parménide”, III, 134c, Gev. Emile Chambry, Librairie Garnier Fréres, Paris, 1950, s. 483.

4 Thomas d’Aquin, L’Etre et LEssence, I, 1-2, Cev. Alain de Libera, Cyrill Michon, Editions du Seuil, Paris, 1996, s. 73; Varlik ve Oz, I,
15-30, Gev. Oguz Oziigiil, Say Yayinlari, Istanbul, 2007, s. 13-15.
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Aquinas’in ens dedigi Aristoteles’te to on’a (to 0v) karsilik gelir. Aristoteles Metafizik V. kitap
7. boliimde to on’u ikiye ayirir; 1) Ilineksel olarak 2) Ozsel olarak. ikinci sekliyle yani &zii itibariy-
le to on, {ice ayrilir ve bunlardan ilki onun kategori tiirlerine karsilik gelmesidir ve kategorilerle
ayni sayidadir. Ikinci olarak to on’u kullanirsak aslinda einai’den (givow) soz ediyoruzdur. Aristo-
teles burada einai ve to estin’i (16 eotiv) ayni anlamda, bir seyin hakikatini ifade etmek icin kul-
lanir. Uciincii anlamda ise dynamis (d0vaug) ve energeia’yi (évéoyeia) ifade eder.s Kategorilerde
ousia’nin (oVoia) to on’un on kategorisinden ilki oldugunu séylenir. Aristoteles ousia kelimesi
ile ifade ettigi t6zli, bir yandan hicbir seyin yiiklemi haline getirilemeyen en son dayanak (hypo-
keimenon) 6te yandan her seyin bicimi veya formu olarak tanimlar.® Ousia tice ayrilir; Birincisi
hem duyulur (aisthetos) hem de ebedi (aidios) olandir. Buna 6rnek gok cisimleridir ciinkii gok
cisimlerinin temel 6gesi aither’in (a.i07)0) dogal devinimi hem déngiisel hem de sonsuzdur. ikin-
cisi hem duyulur (aisthetos) hem de bozulur (phthora) olandir. Buna 6rnek ise bitkiler ve hay-
vanlardir. Uciincii ise hareketsiz (akinetos) olandir ve tiim degisimden bagimsizdir. Duyusal ilk
iki ousia, fizigin konusu iken hareketsiz ousia metafizigin konusudur.” Ona gore biitiin ousia’lar
birer physis’tir (®0o1g). To on’un ne oldugu ancak physis yoluyla ousia’da goriilebilir.

Thomas Aquinas’a gore bir seyin 6zii onun substantia’sina (ousia) uygun sekilde ondadir. Bu
sekilde ens’in 6zii demekle o ens’e uygun olani sdyleriz. Ona gére 6z hem yalin (simplex) hem
bilesik tézde (substantia compositus) bulunur. Yalin olanlar, en azindan Deus olan ilk yalin tdz
(simplex substantia), bilesik (compositus) olanlarin nedenidir. Ancak yalin olan tézlerin 6zleri
gizli oldugu icin arastirmasina bilesik tézlerden baslar.? Thomas Aquinas Varlik ve Oz’de, 6ziin
hem madde (materia) hem de formu (forma) kapsadigini syler. Ona gore bir nesnenin maddesi
tek basina 6z olamaz ¢iinkii bir nesne 6zii nedeniyle hem bilinebilir hem de bir cinse (genus)
veya bir tiire (species) dahil edilebilir. Buna karsin madde, ne bilmenin ilkesidir (principium)® ne
de bir seyin hangi cins veya tiire dahil edileceginin belirleyici nedenidir. Bunun yani sira formun
da bir bilesik t6ziin 6zii olarak tanimlanmasi séz konusu olamaz. Aquinas’a gore 6z, bir seyin
tanimiyla isaret edilebilen seydir.*

Ona gore 6z hem yalin hem bilesik olan t6zlerde vardir. Oz kesinlikle form ile madde arasin-
daki bagint1 degildir. Oyle olmasi halinde bunun 6ze bir ek (addo) olacagini ve bir seyin eklen-
mis olmasinin o seyin 6zsel degil ilineksel olmasina neden olacagini soyler. Bu nedenle 6z ayni
zamanda hem form hem de maddedir. Bir seye “o sey” dememiz ancak o seyin edimde bulun-
masiyla (actus) miimkiindiir. Bir sey sadece form aracili§iyla edimde bulunabilir ancak edimde
bulunan form degil maddedir.** Madde potansiyel olarak bir form aracili§iyla aktiiel hale gelme
yetenegine (dynamis) sahiptir. Maddenin form ile aktiiel hale gelmesini Aristoteles, hyle ve ei-
dos teorisi yani varliktaki degisme ve olusu (genesis) disaridan gelen bir etkiyle ya da mekanik
bir sekilde degil, icten gelen bir etkiyle ve dinamik sekilde aciklar. Eidos yani formun maddede
kendini gerceklestirmesi harekettir. Béylece form, madde ve hareket birlik olusturacak sekilde
ele alinir ve evrendeki “genesis” bu ilkelere dayanilarak aciklanir. Genesis’in gerceklesmesinde
Aristoteles’e gore dort neden etkilidir; 1) Maddi neden 2) Bicimsel neden 3) Etken neden 4) Erek
neden.” Buna gore potansiyel halde var olan bir madde (hyle), belli bir forma (eidos) sahip olma-
dig1 miiddetce gercek anlamda var degildir. Aristoteles’te eidos, madde ile somutlassa da maddi

5 Thomas d’Aquin, L'Etre et LEssence, I, 12, Cev. Alain de Libera, Cyrill Michon, Editions du Seuil, Paris, 1996, s. 73; Varlik ve Oz,
I, 1530, Gev. Oguz Oziigiil, Say Yayinlar, istanbul, 2007, s. 13-15.
6 A.g.e., A, VIII, 1017b, s. 179-180.
7 A.ge., A, 1, 10693, s. 396.
Thomas d’Aquin, 1, 4, a.g.e., s. 75.
9 Arkhe, Aristoteles, a.g.e., A, L.
10 Thomas d’Aquin, II, 1-2, a.g.e., s. 75-77.
u A.ge,ll, 2,s.77
12 Aristoteles, a.g.e., A, II, 1013a, s. 162.
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bir icerige sahip degildir. Madde potansiyellik tasir ve aktiiel hale gelebilmek icin eidos’a ihtiyac
duyar.s

Aquinas’in kullandig1 forma kelimesine karsilik Aristoteles eidos ve morphe olarak iki terim
kullanir. Aristoteles’te bu kelimeler bircok yerde birbirinin yerine kullanilir ancak eidos ile kaste-
dilen daha ¢ok bir seyin yoneldigi ickin amac anlaminda formdur. Aristoteles eidos yerine morp-
he s6zciigiinii de kullanir ancak morphe daha cok somut bir seyin duyularla algilanan dis bicimi,
sekli gibi anlamlar yiiklenir. Aristoteles formlarin seylerden ayri, bagimsiz bir varolusa sahip
olduklar1 yoniindeki goriisleri reddeder. Ona gore bagimsiz olarak var olanlar tézlerdir ve Tanri
gibi istisnalarin disinda hepsi madde ile eidos’un bir araya gelmesiyle olusur. Hyle ve eidos ara-
sindaki bu iliskide eidos, hyle’yi yani maddeyi tekler halinde varliga getiren sey olarak belirleyici
bir role sahiptir.4

Ote yandan Aristoteles, evreni hyle ve eidos acisindan bir cesit hiyerarsik kademelenme olarak
goriir. Varliklarin madde ve form bakimindan bu kademelesmesinin en altinda tamamen form-
suz olan proto hyle (it VA1) vardir, en {istiinde de ho ou kinotimenos kinei (6 o #ivoiuevog
«wvel) yani Tanr bulunur. Benzer bir hiyerarsi Varlik ve Oz’de Aquinas tarafindan insan ruhu
(anima humana) tizerine kurulur. Aquinas’a gore insan ruhu tinsel hiyerarside en alt basamakta
bulunur. Bunun sebebi insan ruhunun diisiinmeyi saglamasinin yani sira hissetmeyi de sagla-
masi dolayisiyla corpus araciligiyla madde ile baglantili olmasidir.”

Aristoteles’e gore toziin disinda baska seylerin de var olarak gériinmelerinin nedeni, her bi-
rinin altinda gercek ve belli bir 6znenin olmasidir. Bu 6zne de, t6z veya bireydir. Iste bu nedenle
incelemenin ilk konusu, bdyle ele alinan varligin dogasi olacaktir. Aristoteles, bilesik olmayan
hichir seyin, 6rnegin téziin ve formun, meydana gelmedigini, meydana gelen seyin, ancak mad-
de ve formun birlesmesinden olusan bilesik varliklar oldugunu séyler.* Boylece madde, Aristo-
teles tarafindan bireylesmenin ilkesi olarak sunulur. Aristoteles’e gore form, seyleri “sayica bir”
kilan ilke olamaz. Aksine sayica ¢cok olmanin ilkesi olabilir ve bu durumda aynu tiiriin bireylerini
birbirlerinden ayiran ilke, bir tiiriin biitiin bireylerinin kendisine dahil edildigi form degil, sayica
bir olmay1 olanakli kilan madde oldugu ortaya ¢ikar.”” Ayni tiiriin her bir tekine karsilik gelen
ayr1 formlardan bahsedilemez. O zaman seyleri bireylestiren, form degil maddedir.®® O halde bi-
rey birdir ve madde ile diger bireylerden ayrilir. Bir tiiriin biitiin bireylerine uygulanabilen ortak
doga, 6rnegin insan icin akil, insanin bir birey olarak, yani sayica bir olarak ortaya ¢cikmasi icin
yeterli degildir. Bu yiizden belli bir insana, s6z gelimi, Sokrates’e biricikligini veren sey madde
olmalidir. Boliinebilirligin, coklugun ve cesitliligin zeminini olusturan madde, bilesik varliklar
soz konusu oldugunda bireylesmenin ilkesidir. Bu nedenle Thomas Aquinas, Aristoteles¢i yo-
ruma uygun diisen bir bicimde formun, “maddenin yardim1 olmaksizin, cesitli bireyleri acikla-
yamayacag1” sonucuna ulasir. Aquinas’in materia signata adin1 verdigi madde, bireylesmenin
ilkesidir (individuationis principium).

3 A.g.e., 0, VIII, 10504, s. 319.

14 pristoteles, Traité De UAme, 11, 412a 6-9, Cev. Jules Barthélemy-Saint-Hilaire, Librairie Philosophique de Ladrange, Paris, 1923,
s. 27. http://remacle.org/bloodwolf/philosophes/Aristote/ame2.htm , erisim tarihi: 25.03.2016.

15 Thomas d’Aquin, 1V, 7-9, a.g.e., s. 105-107.

16 Aristoteles, La Métaphysique, Z, 1034a, s. 252.

17 Aristoteles gibi ibn Riisd de bireyi ya da duyulur varliklar metafizigin hareket noktasi yapmistir. Ona gore fiziksel varhiklarm
yalnizca maddesi ve formu bulunur. Madde, onlarin duyulur olmalarinin, form da akilla kavranir olmalarinin nedenidir. Aqui-
nas bu konuyu arastirirken Ibn Riisd’iin goriislerine de basvurur. Bkz; Somme Théologique., I, Q.76, 4, Gev. Aimon-Marie Roguet,
Cerf, 1984

18 Aristoteles, a.g.e., Z, 1035b, s. 259.

19 Thomas d’Aquin, Lftre et UEssence, II, 4-5, s. 79.
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Gizellik

Thomas Aquinas giizellikle ilgili olarak formdan bahsettiginde, tozsel bicimi degil bir bii-
tlin olarak t6zii yani madde ile formun somut sentezini diisiiniir. Form yalnizca bir maddede
cisimleserek varlik kazanan t6zsel formdur. Aquinas, Aristotelesci bir yaklasimla seylerde 6nce
tozsel formu gérmekle beraber, duyulur olanda ideay1 gorme egilimi ile de Platoncu diisiince-
ye yaklasir. Ozellikle onun sanat ve sanatci iizerine goriislerini dile getirdigi satirlarda bu ya-
kinlasmay1 gormek miimkiindiir. Aquinas’a gore bir sanatc1 tarafindan olusturulacak nesnenin
ideasi, sanatcinin zihninde imge olarak bulunmaktadir. Bu imge 6rnek bir form olup, onun tak-
lit edilmesi yoluyla herhangi bir sey olusturulur (forma exemplaris ad cuius imitationem aliquid
constituitur)?. Uretimde bulunan zihin, ortaya ¢ikaracagi iiriiniin formuna kendinde idea olarak
zaten sahiptir. Ancak bu ideanin yalnizca tdzsel bir formun ideas1 olmayip, madde ile baglanti
icinde olmasi ve madde ile belirli bir birlik olusturmasi Aristoteles¢i yaklasimin devamidir. Hem
Aristotelesci hem Platoncu skolastik diisiince, sanatcinin zihnindeki (in mentis artificis) 6rnek
idealardan soz eder ve sanatcinin bu 6rnek 1siginda nesnesini iirettigini ileri siirer. Thomas Aqu-
inas bu konuda soyle soyler; “O halde, dogrusu, idea ne sadece maddeye ne de sadece forma
karsilik gelir; ancak hem forma hem de maddeye gore iireten tek bir ideaya karsilik gelen tam bir
bilesiktir.”

Aquinas’a gore zihindeki 6rnek ideanin taklidiyle ortaya konulan form, giizelligin de teme-
lidir. Estetik deneyimin nesnesi olan “Giizellik” ya da Latince s6ylenisiyle pulchritudo Aquinas
tarafindan kesin bir bicimde tanimlanir. Ona gore “Giizellik”i meydana getiren {i¢c kosul vardir ve
bu kosullardan birinin bile eksikligi o seyin cirkin olmasina yetecektir. “Nam ad pulchritudinem
tria requiruntur. Primo quidem, integritas sive perfectio, quae enim diminuta sunt, hoc ipso turpia
sunt. Et debita proportio sive consonantia. Et iterum claritas, unde quae habent colorem nitidum,
pulchra esse dicuntur.”? Aquinas’in tamlik (integritas), oran (proportio) ve aciklik (claritas) ola-
rak belirledigi bu kosullara yakindan baktigimizda, aslinda hepsinin hem bicimsel olana hem de
tozsel olana yonelik ikili bir yapisi oldugunu fark ederiz.

Thomas Aquinas’in giizeli tanimlarken belirttigi ti¢c kosuldan ilki integritas veya perfectio’dur.
Aquinas’in proportio ve claritas ile birlikte kullandig1 integritas, sozliik anlami1 olarak “tamlik,
biitiinliik ve eksiksizlik” durumunu belirtmek amaciyla kullanilan bir kelimedir.? Ote yandan
Aquinas’in integritas ile uyusan bicimde kullandig1 perfectio kelimesi Latince perficio kokiinden
gelir ve “tamamlanmis, sona ulasmis” gibi anlamlar ifade eder.?# Kelimenin Grekcedeki karsiligi
teleios’dur (té)hewog) ve en eski tanimlarindan biri Aristoteles tarafindan yapilmistir. Aristoteles
teleios kelimesinin anlam bakimindan {i¢ farkli durumu icerdigini sdyler. Kelime ilk olarak; ken-
disinin disinda higbir parcasini bulmanin miimkiin olmadig1 sey, ikinci olarak; kendi cinsinde,
kendine has nitelikler bakimindan kendisinden daha {istiin bir sey olmayan sey, {i¢iincii olarak
ise; eregine (telos) ulasmis olan sey anlamindadir.

Aquinas’in yapitlarinda integritas veya perfectio cogunlukla bonum, completus, proportio,
convenientia ve habitudo terimleri ile iliskili olarak kullanilir. Birlik ve diizen anlaminda kullani-
lan integritas ve perfectio, insanin fiziksel ve ruhsal giizelligi (pulchrum) ile ilgili aciklamalarin

20 Thomas d’Aquin, Sur La Vérité, III, 1, Fransa, 2012, http://docteurangelique.free.fr/bibliotheque/questionsdisputees/ques-
tionsdisputeessurlaverite.htm, erisim tarihi: 25.03.2016.

21 A.g.e., 111, 5, “Unde proprie idea non respondet materiae tantum, nec formae tantum, sed composito toti respondet una idea,
quae est factiva totius et quantum ad formam et quantum ad materiam.” Makale boyunca tiim alintilarin Fransizca’dan Tiirk¢e’ye
cevirileri Hanife Olmez tarafindan yapilmistir.

22 Thomas d’Aquin, Summa Theologica, I, Q.39, 8, http://www.corpusthomisticum.org/sth1028.html, erisim tarihi: 25.08.2016,
Fransizcasi i¢in bkz. Somme Théologique, I, Q.39, 8, Cev. Aimon-Marie Roguet, Cerf, 1984, s. 375.

23 Félix Gaffiot, Dictionnaire Latin-Francaise, Hachette, 1934, Paris, s. 836.

24 A.g.es. 836

25 Aristoteles, a.g.e., Livre A, XVI, 1021 b, s. 196-197.
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iceriginde yer alir. Tanrisal olana ulasma pesinde olan insana yardimci bu 6zellikler ayni sekilde
hakikat (verum) ile de yakin iliski icindedir. Bu nedenle integritas ve perfectio, hem etik hem
de estetik alanda bir durumu ifade etmek icin kullanilan terimlerdir. Etik hakikat insanin tiim
eylemleri ve ahlaki degerlerinde hiitiinliigii gozetirken, estetik hakikat dogadaki ve sanattaki
giizellikler ile bu giizelliklerin niteliklerini gozetir. Etik dogru hareketlere temel olacak degerlerle
ilgilenirken, estetik imgelem yaraticili§a dayanan dogal ve sanatsal giizelliklerle ilgilenir. Estetik
yargilar bicimsel olan ve etik yargilar ahlaki olan ile ilgili olmakla beraber ikisinin de ¢1kis nokta-
s1 genel olarak hem Antik Yunan’da hem de Aquinas’in déneminde aynidir. “Mutlak Iyi” (bonum)
ve “Dogru” (verum) her iki alanin en temel 6lciitiidiir.

Thomas Aquinas’a gore tamlig1 (integritas) olmayan seyler eksik oldugu icin cirkindirler.
Tamliktan kastedilen hem kendisinden baska parcasi olmayan hem de eregine varmis olarak
bulunan seydir. Giizellige sonradan ekleme yapilamayacag icin o integritas’dir. Eksiksiz olan
kusursuzdur (perfectio), bu kusursuzlugun saglanmasinda ise oran (proportio) ve aciklik (cla-
ritas) 6nemli bir rol oynar. Boylece varlik dogru diizenlenmekle kalmaz, bir insan bedeninin
ideal goriintiisii olarak ortaya ¢ikar. Ancak Aquinas’a gére perfectio sadece bicimsel bir anlam
tasimaz. Perfectio, etik ve estetik acidan karsilikl bir iliski icinde bulundugu zaman “Giizel” or-
taya cikar. Aquinas’a gore perfectio prima ve perfectio secunda olmak iizere iki ¢esit kusursuzluk
vardir ve birincil kusursuzlugun (perfectio prima) gerceklesmis olmasi nesneye, kendi amaciyla
uyumlu hale gelmesi imkanini verir. Bu sekilde ikincil kusursuzluga (perfectio secunda) zemin
hazirlanmis olur.?® Nesnenin bicimsel kusursuzlugu nesneye kendi amacina gore islev gorme
olanag verir ancak ikincil kusursuzlugun, birincil kusursuzlugun kurali oldugu da ayn1 derece-
de dogrudur. Ciinkii bir seyin kusursuz olmasi icin kendi islevinin gereklerine gore diizenlenme-
si gerekir. Erek etkileyici nedenden 6nce gelir ciinkii bir etki yaratan eylem, bir erek olmaksizin
gerceklesmez.

Thomas Aquinas’in giizelligin {i¢ kosulundan ikincisi olarak belirledigi proportio veya con-
sonantia sozciikleri, iki biiyiikliik veya bir biitiiniin parcalar1 arasindaki iliskiyi tasvir eder. Pro-
portio sdzliik acisindan “oran”, “iliski” ve “benzesim” anlamlarini verir.? Ote yandan Aquinas’in
proportio ile birlikte kullandig1 consonantia s6zciigii Latince consono kelimesinden gelir ve “uy-
gunluk, beraber uyum i¢inde olmak” gibi anlamlar1 verir.? Hem Aquinas’in hem de Ortagag bati
estetik kavrayisinin oran (proportio) goriisii nesnenin bicimsel olarak kendi icinde uyumlu olma-
sinin yani sira ayni nesnenin islevi ile uyumuna da énem verir. Estetik ile islevselligi birbirinden
ayirmama egilimi, estetigin insan eyleminin her cesidine sokulmasi anlamina gelir. Oran nicel
bir estetik vurguya sahip olmakla beraber tek bir formiille de belirlenemez.

Thomas Aquinas oran konusunda Aristoteles’in izinden gitmekle beraber onun madde ile
formun zorunlu olarak birbirleriyle orantili oldugu goriisiinden hareket ederek daha derin bir
metafizik degerlendirme yapar. Contra Gentiles adl1 eserinde Aristoteles’in “Dogru edim, dogru
maddede kendini gosterir”3° séziine isaret ederek proportio'nun madde ile form arasindaki ilis-
kinin kendisi oldugu vurgusunda bulunur. Oyle ki maddenin forma yonelik bir egilimi olmadi-
81 takdirde formun kendisi yok olacaktir.3* Bu sekliyle proportio estetik alginin cok 6tesinde bir

26 Thomas d’Aquin, a.g.e, I, Q.73, 1, S. 545-546.

27 Thomas d’Aquin, De Principii Naturae, 4, Editions Louis Vivés (1857), Edition numérique, 2004, http://docteurangelique.free.
fr/saint_thomas_d_aquin/oeuvres_completes.html, erisim tarihi:25.03.2016

29 Fglix Gaffiot, a.g.e., s. 1259.

29 A.g.e., s. 406.

3% Thomas d’Aquin, Somme Contre Les Gentils, II, 81, GF Flammarion, Cev. Cyrille Michon, Vincent Aubin et Denis Moreau,
Paris, 1999, s. 329.

31 Thomas d’Aquin, Commentaire Du Traité De LAme DAristoteles, I, 9, 408a 24, Cev. Jean-Marie Vernier, Librairie Philosophique
J.Vrin, Paris, 1999, s. 116.
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iliskiye isaret eder ve nesnede ortaya ¢ikan oran bicimleri, bu metafizik oranin duyular diinya-
sindaki goriiniimlerini olusturur.3

Boylece insan, duyularinin 6tesinde var olan bir orani kavrar. Bu oran bir seyin Varligi ile
Varolus’una ait bir iliskiye aittir. Oran sonsuz kademelerde kendini ortaya koyarak en nihaye-
tinde kozmik 6lcege ulasip Diizen olarak evreni olusturur. Aquinas’in bu konudaki goriislerinde
Pythagoras ve Boethius’un kozmoloji kuramlarinin izlerini de gormek miimkiindiir. Aquinas icin
de evrenin temelinde sayilar yer alir. Olcii ile oran giizelligin elemanlaridir ve en acik gdsterim-
lerini geometrik figiirlerde bulurlar. Bir baska deyisle evren derinliklerinde giizelligin izlerini
tasir. Grekcede “diizen ve diizenli plan” gibi anlamlara gelen kosmos (x6opog) s6zciigliniin ayni
zamanda “siisleme”33 anlamina gelmesi bu goriisiin dildeki en acik ifadesidir.3* En {iist diizeyde
kozmos ile ifadesini bulan oran, yaratilisin her katmaninda kendini aciga vurur. Ortagag’da ha-
kim olan goriis Platon’dan aldig1 etkilerle kozmosu biiyiik bir insana, insan1 da kiiciik bir koz-
mosa benzetir. Platon’a gore baslangicta ates, su, toprak ve hava kaos (khaos) halinde vardir ve
Tanr1 bu kaos’tan diizenli bir diinya, bir kozmos meydana getirir. Tanr1 bu diinyay taksis (tG&Lg)
yani diizen temelinde insa edecektir.3

Aquinas Hiristiyan felsefesi icindeki bu goriisii daha ileri tasiyarak insan bedeninin nasil bir
yaratilis mucizesi oldugunu, insan, evren ve yaraticisi arasindaki iliski {izerinden aciklar. Kusku-
suz bu iliskide oran en 6nemli unsurlardan biridir ve Aquinas’a gore iki sekilde ele alinmalidir.3¢
flk anlamiyla oran, matematik ve niceliksel bir karsiliga sahipken ikinci anlamiyla akla uygun
bir karaktere sahiptir. Iki entite arasindaki matematik bir iliskiden ziyade bir tiir egilim iliskisi
s6z konusudur. Burada yaratilmis ve yaraticisi arasinda orijinal bir yakinlik vardir. Niceliksel
anlamiyla oran, uyum olarak yansima bulur ve insan bu uyuma sahip seylerden haz alir. Miizik
ve plastik sanatlar gibi duyusal alanlarda gerceklesen haz deneyimi, orandan dogan uyumdan
kaynaklanir ¢iinkii duyularimiz iyi oranli seylerden zevk duyar. Bu yoniiyle oran “hosa giden”
olarak da tanimlanabilir. Ancak oran sadece duyusal bir bagdan ibaret degildir, o ayn1 zamanda
mantiki bir bag, akla uygun bir ortaya cikistir. Aquinas “Giizel”’in akla uygun olarak diizenlenmis
oldugunu séyler.3” Bu akla uygunluk yasasi insanin ahlaki giizelligi icin de gecerli bir formdil-
lendirmedir. Nitekim Aquinas’a gore bir insanin bedeninin giizelligi organlar1 arasindaki dogru
oranti ve teninin uyumlu renginden kaynaklanirken ahlaki giizelligi ancak o insanin davranisi
ile yaptiklarinin, aklin 1s181inda giizel orantili olmasindan kaynaklanir.3® Aquinas icin oran, var-
l1g1n yalnizca dogru diizenlenmesi degildir. O ayni zamanda bir ideal dogrultusunda insan gév-
desinin oranlandigi, anlamlandirilmis ve bicimlendirilmis bir malzemenin kusursuz uygulan-
masidir. Bu anlamda erdemli davranislar sagduyu kurallarina uygun, dogru orantili s6zciikler ve
eylemler dogurdugunda ortaya ahlaki giizellik cikacaktir.

Aquinas’in cesitli yonleriyle ele aldig1 oran nosyonunun karsimiza duyusal, akli ve ahlaki
diizeylerde cikabildigini goriiriiz. Dogada bulunan veya sanatsal iiretim olan bir nesnenin nicel
estetiginde duyusal diizeyde buldugumuz proportio, akla gore diizenlenmis insani eylemler ile
de kendini ortaya koyar. Kuskusuz bu rasyonel eylemler 1s1g1inda insanin “Iyi”ye ve “Dogru”ya
yoneliminin gerceklesmesi oranin agiga c¢iktigr ahlaki goriiniimii olusturur. Béylece bu ii¢ alan

32 Thomas d’Aquin, Somme Théologique I, Q.39, 8, s. 375.

33 Giiniimiizde cilt giizellestirme iiriinlerini ifade icin kullanilan “kozmetik” sbzciigii, kosmos sézciigii ile ayni kokeni paylasir.
34 Douglas Harper, Online Etimology Dictionary, http://www.etymonline.com/index.php?search=cosmos&searchmode=none ,
erisim tarihi: 25.03.2016

35 Platon, Timaios, 30b, Cev. Erol Giiney, Liitfi Ay, Cumhuriyet, 2001, s. 29-30.

36 Thomas D’Aquin, Somme Théologique, I, Q.12, 1, s. 3144.

37 A.g.e, II, I1, Q. 142, 2, s. 2131, “Pulchrum in rebus humanis attenditur prout aliquid est ordinatum secundum rationem.”

38 A.ge., 11,11, Q. 145, 2, s. 2142.
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oran kavrami icinde bir anlamda zincir gibi birbirine baglanir. Birinde meydana gelecek oran ek-
sikligi o nesnenin veya insanin giizellikten yoksun olmasi anlamina gelecektir. Oran Aristoteles-
¢i bir matematiksel kesinlige sahip olmakla beraber ayni zamanda Aquinas icin transsendental
bir nosyondur. Boylece duyulur diinyada goriinen diizenin ardinda duyularla algilayamadigimiz
ancak bir sekilde var oldugunu kavradigimiz proportio ile karsilasiriz.

Oran ve uyum disinda Ortacag bati felsefesinin giizellik anlayisinin en biiyiik yardimcisi acik-
liktir ve bunu ifade etmek icin claritas terimi kullanilir. Claritas kelimesinin anlami “aciklik,
netlik veya parlak 1siktir.”3® Bu terim en sik bicimde “uygun bir sekilde yayilan renk” olarak
giizeli tanimlamak {izere kullanilmistir ve Stoacilar’dan Plotinus’a kadar tiim klasik formiillen-
dirmelerde onunla karsilasiriz. Ortacagda 1sik ve aydinlik iizerine gelistirilen diisiinceler {iize-
rinden aciklifa baktigimizda onun kokeninin aslinda ne ontolojik ne de metafizik oldugunu g6-
riiriiz. Kokeni fizikseldir yani aciklik 1s1g1n etkisi olarak ortaya cikandir.4® Isik ve renk giizelin
bilesenleridir ve bu bilesenleri incelemek icin Thomas Aquinas gibi bizim de Aristoteles’in Ruh
Uzerine adl1 metnine bakmamiz gerekir. Aristoteles’e gdre gérmenin nesnesi, goriilebilir olandir
ve nesnenin goriilebilir olmasini saglayan ise 1sik ve renktir. Aristoteles’e gore 1s1k ne ates, ne
genel olarak bir cisim, ne de herhangi bir cisimden yayilandir. Isik yarisaydamda (diaphane)
atesin veya buna benzer herhangi bir seyin bulunmasidir. Diaphane terimini yarisaydam ola-
rak cevirsek de aslinda tam olarak Aristoteles’in kullandig1 anlami vermez. Ciinkii Aristoteles
diaphane terimini basitce 15181 gecirmek veya iletmek anlaminda kullanmaz aksine o 6ncelikle
15181 kendinde toplayan, ona niifuz etmesini saglayan ve bir sekilde aydinligin kendisi olandir.%
Is1g1 ortamin saydamliginin bir iiriinii olarak belirleyen Aristoteles, rengi de goriinen nesnelerin
ylizeyini kaplayan ve hareketi pekistirme giicii bulunan bir sey olarak tanimlamakta ve bunun
ayni zamanda rengin tabiat1 oldugunu séylemektedir.#? Saydam ortam 6nce 151k gibi parlak bir
nesnenin varligiyla hareket ettirilmekte ve bu sekilde kendisiyle iliski halinde olan nesnenin
rengi tarafindan daha fazla degisime ugratilmaktadir. Meydana gelen bu degisim g6zlemciye
iletilmekte ve boylece gorme duyumu ortaya ¢ikmaktadir.

Thomas Aquinas claritas ile ilgili yorumlarinda Aristoteles’in 1s1k ve renk kurami iizerinden
ilerler. Aquinas’in kullandigi sekliyle aciklik, “1sik anlaminda aydinlik, netlik, aciklik, parlaklik”
gibi anlamlara gelir. Yine ayni terim bedensel ve ruhsal parlaklik ile diinyevi ve goksel parlakligi
ifade etmek icin de kullanilir.#3 Aquinas’a gore claritas ontolojik olarak acikliktir ve giizelligin
sart1 olarak da estetik aciklik anlamini tasir. Acikligin 1s1k baglamindaki yeri ise Neoplatonist go-
riisten farklidir. Neoplatonist goriiste yukaridan asagiya dogru yayilma gosteren 1sik Aquinas’a
gbre nesnenin icinden yukariya dogru belirir. Bu nedenle fiziksel 151k, giinesin tdzsel biciminden
kaynaklanan, almaya ve iletmeye yetenekli yarisaydam bir gévdede bulunan etkin bir niteligi-
dir.44

Aquinas’a gore giizellik ve giizelligin sart1 olan Isik aslinda Tanr ile birdir. Bu diisiinceyi
anlamak i¢in giizellik ve 1s1k kavramlarinin Tanri ile olan iliskisine bakmak gerekir. Tanr1 tiim
ahenk ve acikligin sebebidir (causa consonantieae et claritatis).*s Seylere giizellik Tanrr’dan

39 Félix Gaffiot, A.g.e., s. 323.

490 Umberto Eco, Le Probléme Esthétique chez Thomas d’Aquin, Cev. Maurice Javion, PUF, 1993, Paris, s. 118.

41 pristoteles, Le Traité De LAme, 11, 7, 418b 28-31, s. 42-43.

42 A.g.e., 11, 7, 4192 1222, s. 43.

43 Ludwig Schiitz, Thomas-Lexikon, “claritas” maddesi, 3. Auflage von Enrique Alarcon vorbereitet Pamplona, Universitadt von
Navarra, 2006, http://www.corpusthomisticum.org/tlc.html#claritas , erisim tarihi:25.03.2016.

44 Thomas d’Aquin, a.g.e., I, Q.67, 3, p.525, Alii vero dixerunt quod lux est forma substantialis solis.

45 Thomas d’Aquin, Commentaire de Saint Thomas d’Aquin sur « Les Noms Divins » de Denys le Mystique, C.4, 7, Cev. Serge
Pronovost, Neuville, 2014, http://docteurangelique.free.fr/bibliotheque/opuscules/85CommentaireNomsDivinsSaintDenis.htm,
erisim tarihi: 25.03.2016.
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yayilir. Ilk neden olan Tanr ayni sekilde boliinmezlik (simplicitas) ve tamamlanmishigin da (per-
fectio) sebebidir ve her sey onun Bir’lig§indedir.4¢ Aquinas’a gore “Giizel”, kognitif yeti ile ilgilidir
(Pulchrum autem respicit vim cognoscitivam). “Glizel”, seylerin dogru oranindan meydana gelir
clinkii duyularimiz belirli bir diizen icinde olan oranli seylerden zevk alir. Bu nedenle “Giizel”,
“Bicimsel Neden” ile baglant1 icindedir. Her seyin nedeni olan Tanri, “Giizel”in de sebebidir ve
bunun ortaya cikisi integritas, proportio ve claritas araciligiyla gerceklesir. Bir nesnenin integri-
tas ve proportio yoniinden uyumlulugu o nesnenin sahip oldugu diizenin, goren kisi tarafindan
kavranmasi ile tamamlanir. Bununla birlikte claritas kendi icinde acikliktir ve bir nesnede ortaya
ciktiginda, matematiksel diizenlemenin verdigi hazzin 6tesinde nesnenin i¢sel uyumlulugunun
hissedilmesine olanak saglar. Bu uyumlulugun disavurumu olarak ortaya c¢ikan parlaklik veya
acikligin neden oldugu haz, izleyicisinin saf bicimsel olanin 6tesine ge¢mesine olanak saglar.

Antikiteden beri kullanilan “Giizel”in 15181 veya aciklig1 kavramini Aquinas tiim mirasiyla
devralmakla birlikte bu kavrama daha derin bir anlam katar. Ona gore Tanri tiim yaratilmislarda
ortaya cikan acikligin yani claritas’in sebebidir. Sahte Dionisos en {istiin giizelligi varolan seyle-
re atfedilmis olarak aciklarken Aquinas, acikligin giizelligin kendinde oldugunu ve her formun
varliktaki ilinek seyler araciligiyla ilahi 1s18a ortak oldugunu soyler. Bircok yerde Isa’nin bicim
degistirmis bedeninin aydinligini ifade etmek i¢in kullanilan clartias cogunlukla mistik ve eska-
tolojik bir anlama sahipken Aquinas ile birlikte daha bicimsel bir anlam kazanmaya baslamistir.
Aquinas Summa Theologica adli eserinin “Isa’nin Transfigiirasyonu” béliimiinde transfigiiras-
yonun 151§1n1n, tanrsal gorkemin (gloria) 15181 olup olmadiginin arastirmasini yapar ve Isa’nin
bedeninin claritas’inin, tanrisal gérkemin 15181 ile iliski halinde oldugu sonucuna varir.#” Ancak
Aquinas icin aciklik sadece bu mistik anlam ile sinirli degildir. O acikliga dair aciklamasini ka-
tilim (participat) fikri ile ortaya koyar ve bu da onu formun bir 6zgiiliigii haline getirir. Goksel
cisimlerin aydinligi ile onlarin tozsel formu arasinda bir iliski kurar, benzer bir iliskiyi ruh ve
beden arasindaki renk iliskisiyle de kurmak miimkiindiir.+®

Aquinas tarafindan “Giizellik” {izerine 6zel olarak yazilan herhangi bir risale olmamakla
beraber, metinlerinde teoloji problemleriyle ugrasirken siklikla “Giizellik” konusuna degindigi
goriiliir. Yazdig1 metinlere bir biitiinliik icinde bakildiginda aciklik kavramina; 1s1k ve renk, 1s1-
g1n rasyonel bir belirisi, diinyevi sanin siislemesi ve goksel gérkem ile Isa’nin bicim degistirmis
bedeninden yayilan aydinlik gibi konularin aciklamasinda sikca yer verir. “Giizellik”in 6lciitii
olarak aciklik kuskusuz plastik bir anlam tasir ve onu sadece ilahi 15181n yansimasi biciminde
yorumlamak, kelimenin anlamini daraltmak olacaktir. Aquinas bu terimi kendinden 6nceki yo-
rumcularin yiikledigi anlamlarla kullanmakla beraber, onu giizelligin ii¢ 6l¢iitii arasina koyarak
bicimsel anlamina derinlik kazandirmistir. Aciklik yiicelmis bedenden tasan ruhun aydinligi ol-
makla beraber, ontolojik diizeyde nesnenin gercek anlatimsal yetisidir. Algilanan ve kavranan
bir nesne bu niteligini ortaya koyar ve zeka ondan uyumlulugunun giizelligi nedeniyle zevk alir.
Nesne ontolojik olarak “Giizel” yargisi icin potansiyel tasir ancak onun “Giizel” olarak tanimla-
nabilmesi icin bakan kisinin nesnenin uyumlu oranliligini saptamasi ve bu kusursuzlugun 1sik
sacisindan 6zgiirce haz duymasi gerekir. Sanildig1 gibi bu saf sezgisel bir estetik haz degildir, ak-
sine bakan kisinin bilmesine ihtiyac duyan bir hazdir. Insan ise bu ayricaliga sahip tek varliktir
clinkii yalnizca insan, duyulur seylerin giizelliginden salt o giizellik adina haz duyma yetisine
sahiptir (solus homo delectatur in ipsa pulchritudine sensibilium secundum seipsam).+

46 Age.,Cy,7.

47 Thomas d’Aquin, Somme Théologique, III, Q.45, 2, s. 2669.
4 A.ge., 1, Q.67 3,s. 525526.

M pge.,1,Q091,3,s.668.
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Giizel ve lyi

“Giizel” ve “lyi” Aquinas icin temelde 6zdestir. Bu yondeki goriisiiyle Platon ile benzerlik
icinde bulunan Aquinas giizeli tanimlarken Aristoteles’in goriislerine basvurarak giizelin “se-
yirde hosa giden” sey oldugunu soyler. Oran, tamlik ve ac¢iklik kosullarina bagl olan “Giizel”,
matematik yasalarla uyumlu ilahi bir diizendir. “Iyi” aslinda bir esse’nin cezbedicilikle ilgili bir
yoniiniin dogru bir bicimde uygulamisindan baska bir sey degildir.5° “Giizel” ve “lyi” arasinda
kurulan bu bag antikiteden beri varligini siirdiirmektedir. Grekcede bu bag1 ifade eden bir s6zciik
olan kalokagathia (nahorayabia), kalos (rahog) “glizel”, kai (wow) “ve”, ve agathos (dya6dg)
“iyi” kelimelerinden tiiretilmistir. Bu ifade bedensel, ahlaki ve ruhsal bir biitiinliigii ifade etmek
iizere kullanilir.

Aquinas’in “Giizel”i kendisinden dolay1 ve seyirde hoslanilan sey olarak betimlemesi, nesne
ile izleyicisi arasinda kurulan iliskiye dikkat ceker. “Iyi” oldugu icin “Giizel” olan ve bu anlamda
kutsal bir gorev {istlenen “Giizellik”, bir yaniyla bilme edimi yetisi ile de iliski kurarak maddi
gerceklik icindeki yerini alir. Bir nesnedeki “Giizellik” ile “Iyilik” aym gercekliktir ciinkii her
ikisi de forma dayanir. Bununla beraber lyi, formun bir arzu nesnesi olmasi nedeniyle ona sahip
olma arzusu uyandirirken, “Giizellik” formu salt bilgi ile iliskilendirir. Ancak bu sadece bicimsel
bir alg1 degildir, duyulur formun &tesinde tozsel bir forma dair bilginin algilanmasidir. Aqui-
nas “Glizel”i, “goriildiigiinde zevk alinan sey” (quae visa placent) ve “kavrandiginda zevk alinan
sey” (cuius ipsa apprehensio placet)s* olarak iki bicimde formiillestirir. Bu iki tanim birbirinden
farkl gibi gériinmekle beraber aslinda Aquinas’in sectigi sozciiklere dikkatlice bakildiginda iki
ifadenin de ortak bir zeminde birlestigi fark edilir. Aquinas “gérme” icin Latince visa yani visio
sozciligiinii kullanir. Visio kelimesi yalnizca goz ile gorme edimini degil ruh araciligiyla gérme
edimini ve algilamay1 da ifade eder.>> Ote yandan apprehensio da sadece duyularla algilamay1
degil entelektiiel bir anlama eylemini ifade eder.53 Dolayisiyla bu deneyim, ne sadece 6znel ne de
sadece nesnel bir deneyimdir. Seylerin kendisinde belirli bir matematiksel diizen icinde aciga c1-
kan “Giizel”, ancak kendini kavrayabilen bir ruh tarafindan hem goriilebilir hem de algilanabilir.
Ote yandan “Giizellik”, varligin goriiniislerinin 6tesinde varligin 6zsel mahiyeti ile de iliskilidir.
Bu nedenle denebilir ki Aquinas’in Giizel’i, tinsel bir “Giizel” temelinde ortaya ¢ikan gériiniir bir
“Giizel”dir. Duyulur bir deneyimin nesnesi olarak kendini ortaya koymakla birlikte, kaynaginin
en yiice “Iyi” olmas1 “Giizel”in tinselli§inin temelini olusturur. Béylece o sadece alginin sinirlar
icinde kalmaz, ruh araciligi ile kavrama eyleminin de konusu haline gelir. Aquinas icin “Giizel”,
tek basina estetik bir degerden daha &te bir anlam tasir ciinkii o ayn1 zamanda “Iyi” ile birlikte,
tiim giizelliklerin, diizenin ve uyumun kaynagi olandir. Bu yiizden de “Giizel”i sadece varligin
bir goriingiisii olarak degerlendirmek onu gercek tanimindan uzaklastiran bir eylem olacaktir.

“Iyi” ve “Dogru”ic icedir (verum et bonum se invicem includunt)s ciinkii “Dogru” “lyi”dir, aksi
takdirde arzu edilir olmayacaktir. “Iyi” de bir “Dogru”dur ¢iinkii o da aksi durumda diisiiniiliir
olmayacaktir. Thomas Aquinas’a gore spekiilatif zihin Dogru’ya, pratik zihin ise “Iyi”ye yonelmis
ayni erklerdir.s “Giizel”, “Iyi” ve “Hakikat”in bu beraberliginden kaynagini alan ve devinime
gecen tiim varliklar bu birlige dogru bir yonelim icinde olurlar. Aquinas’in da belirttigi gibi bu
yonelim varligin “en yiice Iyi”ye dogru bir hareketidir. “Iyi”ye yonelik bu arastirma hareketi ayni
zamanda insan ruhunu mutluluga ve huzura gétiirecektir. Aquinas’a gére ruhlar mutluluklarini
duyusal seyler lizerinden degil ruhsal seyler yoluyla ereklerine ulasarak elde ederler. “Giizel” ise

50 A.ge.,1, Qx5 4,s.108.

51 A.g.e., -1, Q.27,1, S. 945.

52 Falix Gaffiot, A.g.e., s.1684.

53 A.g.e. s.147.

54 Thomas d’Aquin, Summa Theologica, I, 79,11, http://www.corpusthomisticum.org/sth10o77.html, erisim tarihi: 26.08.2016.
55 Thomas d’Aquin, Somme Théologique, I, Q. 79, 11, s. 602.
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“Iyi” ile olan birligi nedeniyle insan ruhunu huzura gétiiren yolu acar ¢iinkii duyulur seylerin
giizelliginden salt o giizellik adina haz duyma yetisine sahip tek canli olan insan, algiladig gii-
zellik araciligiyla ayni zamanda “lyi” ile de bag kuracaktir.s

Aquinas’in sisteminde gordiigiimiiz estetik bir deneyimin nesnesi olan “Giizel” ile etik bir
kavram olan “Iyi”nin bu vazgecilmez iliskisi bat: Ortacag’mnin genel felsefi iklimine de uygundur
ancak kurulan bu iliskinin sorunsuz oldugu anlamina gelmez. Kuskusuz bu sorunun temelinde
Aquinas’in ve icinde yer aldig1 dénemin diinyay1 ve insani aciklamak icin Tanr1 temelli bir sistem
olusturma cabasi etkin olmustur. Insandan Tanr’ya uzanan hiyerarsik sistemde “Giizel”, bir ya-
niyla tamamen maddi diinyaya ait iken bir yaniyla hakikate yani “Iyi”ye kap1 acar. Oysa bir nes-
neden alinan estetik hazzi sadece “Giizel” ile sinirlandirmak her zaman icin miimkiin degildir.
Aciktir ki donemin estetik normlari icin “Giizel” sadece etik normlar ile biitiinliik icinde oldugu
miiddetce gecerlidir.5” Bu da etik ideal ile bagdasmayan bir seyden estetik zevk alinmasi duru-
munda bir uyusmazlik ortaya cikarir. Aquinas’in felsefi sisteminde cirkin bir seyin “Iyi” ile birlik
icinde olmasi miimkiin degildir, ciinkii o proportio, integritas ve claritas’tan yoksundur dolayisiy-
la giizellikten pay alamayan bir seyin Iyi’den pay almasi da diisiiniilemez. Bu bir acidan “Iyi”nin,
“Glizel”e tabi kilinmasi anlamina gelir. Ancak Thomas Aquinas belki de bu sorunu hissettigi i¢in
“Giizel”i “Iyi”den ayirmak konusunda bir caba da gosterir. “Giizel”i duyum yoluyla hoslanilan
sey olarak tanimlamasi, bu kavrami etik bir yiikten kurtarir gibi goriiniir ancak 6te yandan diger
metinlerinde kurdugu “Giizel”-“Iyi” birligi ile bu tutumun yeterli olgunluga erisemedigine sahit
oluruz. Yine de Aquinas’in, insanin duyumsama yoluyla “Giizel” bir nesne ile kurdugu iliskiye
vurgu yapmasi ve “Giizel”i insanin gérme edimi ile algilama yetisi iizerinden aciklamas1 dikkat
cekicidir.

Sanat ve Sanatci

“Giizel”, “lyi” ve “Dogru” arasinda tesis edilen bu birligin temelinde her seyin ondan tiiredigi
Tanr vardir. Form, “Giizellik” ile baglantili ve yiizeysel anlamiyla sekil veya bir cismin siniridir.
Gercek anlamda form ise ancak bir maddede cisimlenerek 6zsel soyutlugundan cikar. Nesne-
nin zihindeki algilanisi onun izleniminin zihinde olusmasi ile gerceklesir ve zihin bu izlenime
gbre nesneyi idrak eder. Idrak zihinde ickindir ve zihnin idrak edilen seyle olan iliskisi zihinsel
eylemin basladig1 noktadir. Sanatci ise bu eylemi sanatsal olarak islenmeye uygun olan madde
ilizerine tasimaktadir.

Aquinas’in sanati ifade etmek icin kullandig1 ars kelimesi “yetenek, beceriklilik, sanat ve us-
talik” gibi anlamlara gelir.5® Ars kelimesi bugiin kullandigimiz sanat kelimesinden biraz daha
kapsayici bir anlama sahiptir. Ars bizim zanaat veya teknik adim1 verdigimiz alanlara da uza-
nan ¢ok genis bir kavramdir. Antik Yunan’da kullanilan tekhneé’ye (téyvn) karsilik gelen bu terim
daha cok pratige dayali mesleki bir kurami ifade eder.

Thomas Aquinas’a gore dogadaki varliklar ile sanatin ortaya koydugu form arasinda ontolojik
bir farklilik vardir. Sanatcinin maddeye verdigi form, t6zsel bir form degil, ilineksel bir formdur.
Belirlenmis edim mermer, bronz, kil veya camdir.> Ornegin bronz ona verilecek figiir potansiye-

56 Thomas d’Aquin, Sur La Vérité, XXII, I, 12.

57 Skolastik felsefenin temel nitelikleri, dsnemin sanatsal iiretmini sekillendiren baslica etken olarak goriilebilir. Ozellikle 12.
ve 13. yiizyillarda kilise ve tarikatlar, hem felsefenin hem bilimin hem de sanatin merkezi haline gelmis ve bu merkezlerin dini
kimligi gerek felsefi gerek sanatsal iiretimleri belirleyici olmustur. Sanatsal alanda iiretilen bir nesnenin Iyi ve Dogru’ya uygun
olmasi gibi degerler, bu estetik normlarin temelini olusturur. Kuskusuz bunun en biiyiik nedeni, bu yapitlar iireten sanatcilarin
ayni zamanda manastirlardaki rahipler olmasidir. Estetik gérkemin bastan ¢ikariciligi veya Tanrisal olan ile iligkisi Saint Ber-
nard gibi donemin din adamlari tarafindan sorgulanan konular arasindadir. Daha fazla bilgi icin bkz; Umberto Eco, Art et Beauté
Dans L’Esthétique Médiévale, Edition Grasset&Fasquelle, Cev. Maurice Javion, Paris, 1997; Maurice De Wulf, Philosophy and
Civilization in the Middle Ages, Princeton University Press, New Jersey, 1924.

53 Félix Gaffiot, A.g.e.,s.165.

59 Thomas d’Aquin, Commentaire Du Traité De LAme D’Aristoteles, II, 1, 412a 11, s. 127.
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line 6nceden sahiptir. Sanatc1 heniiz figiirden yoksun olan bronzu heykel haline getirmek icin
onu ilineksel olarak degistirir. Bu nedenle sanatsal form madde {izerinde ilineksel diizenlemeler
olusturur. Sanatin bir araya getirdigi seylerin her biri kendi t6zsel gercekligi icinde kalir ve yal-
nizca belirli bir sekil icinde diizenlenmis olur. Bu 6geler onlar1 bir arada tutan madde sayesinde
varliklarini siirdiiriirler. Dogada var olan bir nesnenin sanatsal iiretimi s6z konusu oldugunda
bu iiretim sanat¢inin zihninde taklit edimi yoluyla form kazanir ancak iiretilen nesne yeni bir sey
ise drnek idea, hayal giicii (phantasia)® tarafindan olusturulur. Thomas Aquinas’a gore; “Hayal
giicii aslinda duyular tarafindan alimlanan formlarin bir hazinesi gibidir.”¢* Hayal giicii yoluy-
la, animsadigimiz bir nesneyi sanki gercekten varmis gibi géziimiizde canlandirabilir veya bazi
animsanan formlari bir araya getirebiliriz. Bu formlar1 bir araya getirmek hayal giiciiniin tipik bir
edimidir ve bu edim yalnizca insana 0zgiidiir.

Ortacagin genel goriisiine uygun olarak Thomas Aquinas i¢in de sanatin amaci iyi bir eser
iiretmektir. Bunun yolu da dogayi taklit etmekten gecer ancak bu birebir taklitten 6te, metodun
taklit edildigi bir eylemdir. Sanat¢1 dogay1 bir model gibi kullanir, onu ¢ikis noktasi olarak ele
alir. Bir taraftan doganin iiretim siirecini taklit ederken 6te yandan kendine 6zgii bir bicimde
iirettigi seyi yeniden diizenlemeye tabi tutar. Aquinas sanatin dogayi taklit ederken aslinda onun
isleme (operatione) tarzini izledigini sdyler. Sanatin dogay1 taklidi demek onun bicimsel yonii-
nii birebir kopyalamak degildir, doganin isleyis tarzini 6rnek almaktir.® Sanat doganin sundu-
gu malzemeye gore isler ancak sanatcinin malzemeye verdigi bicim tézsel degil ilinekseldir. Bir
sanatcinin meydana getirdigi eserin malzemesine miidahalesi ancak bicimseldir ve dolayisiyla
ona ancak ilineksel olarak miidahalede bulunabilir. Sanatin yaratici bir gii¢c oldugunu yadsiyan
bu goriise gore sanat madde iizerinde ilineksel diizenlemeler yapabilir ancak bu her maddenin
tozsel gercekliginin miisaade ettigi diizeyde olabilir. Bununla birlikte sanatci heniiz {iretmedigi
seylerin bilgisine sahiptir ve bu bilgi aracilig1 ile maddeye bi¢im verir.®3 Aquinas’a gére meydana
getirilecek sanat eserinin ideasi sanatc¢inin zihninde imge olarak vardir ve sanatci bu 6rnek for-
mu taklit etme yoluyla bir sey iiretir. Yalniz bu idea ne sadece formdur ne de maddedir, burada
form ve maddenin birlikteligini iireten bir idea s6z konusudur.®* Sanatcinin zihnindeki bu 6rnek
formun karsilig1 dogada var ise, sanatci bu formu zihninde taklit edimi yoluyla yeniden {iretir.
Ancak iiretilen eser, mitolojik bir sahne veya fantastik bir yaratik gibi yeni bir seyse sanatcinin
zihnindeki 6rnek idea, hayal giicii tarafindan olusturulur. Hayal giicii, duyusal kismin icsel erk-
lerinden biridir ve sanatcinin bir nesneyi gercekten varmis gibi zihninde canlandirmasina imkan
verir. Ayrica animsanan formlar bir araya getirme edimi de hayal giicii aracilifiyla gerceklesir.
Aquinas bu noktada Ibn-i Sina’nin estimatif ve hayal giicii yetileri arasindaki besinci yeti ay-
nmina dikkat ceker ve sunlari séyler; “Ibn-i Sina estimatifs ve hayal giicii arasinda imgeleri
birlestiren ve ayristiran besinci bir yeti ayrimi yapar.®® Boylece, altin imgesi ile bir dag imgesini,
tek bir imge olan hi¢ gérmedigimiz altin bir dag imgesi biciminde tasarlariz. Yalnizca hayal giicii

6o Aquinas Phantasia (Coyoadid) kavramini Aristotelesci bir bicimde kullanir. Bu anlayisa gére phantasia duyu ve entelekt
arasinda bir araci rolii oynar. Bkz; Aristoteles Ruh Uzerine, 428a1-4 ve 431a 15-20.

1 Thomas d’Aquin, Somme Théologique, I, Q.78, 4, s.590, “quasi thesaurus quidam formarum per sensum acceptarum.”

2 Thomas d’Aquin, A.g.e, I, Q.117, 1, p. 791.

3 Thomas d’Aquin, Somme Contre Les Gentils, I, 66, s. 295.

4 Thomas d’Aquin, Sur La Vérité, I1I, 5.

5 Estimatif yeti, somut deger bicme eylemi olarak aciklanabilir. i1k olarak ibn-i Sina tarafindan ayn bir bicimde bahsedilen bu
yeti (vehim), Aquinas tarafindan ibn-i Sina’dakine benzer bir anlam ile kullanilmistir. Estimatif yeti insanlarda ve hayvanlarda
bulunur. Aquinas’a gore 6rnegin, bir koyun bu yeti sayesinde kurdun ‘dogal diisman’ oldugunu algilayabilir ve kacabilir.
insanlarda ise estimatif yeti, duyular aracihig ile toplanan veriler {izerinde islem yapan bir i¢c duyum giicii olarak ifade
edilebilir.

Thomas d’Aquin, Somme Théologique, I, Q.78, 4, s.590, “Avicenna vero ponit quintam potentiam, mediam inter aestimativam
et imaginativam, quae componit et dividit formas imaginatas; ut patet cum ex forma imaginata auri et forma imaginata montis
componimus unam formam montis aurei, quem nunquam vidimus. Sed ista operatio non apparet in aliis animalibus ab homine,
in quo ad hoc sufficit virtus imaginativa.”
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ile yapilabilen bu islem hayvanlarda degil ancak sadece insanlarda bulunur.” Béylece duyulur
seylerin giizelliginden salt o giizellik adina haz duyma ayricali§ina sahip olan insan, benzer bir
ayricalig1 hayal giicii yetisine sahip olmakla da elinde bulundurur.

Tanr’nin yaratilmis gerceklige dair bilgisi ile bir sanatcinin sanat eserine dair bilgisi ara-
sinda analoji kuran Aquinas’a gore ilahi bilgi ile bir sanatcinin bilgisi arasinda fark vardir. Bir
sanatcinin bilgisi gercekliklerin algilanmis varligina dayanir ve dogal olarak gerceklige sonsal
(postérieure) bir bilgidir. Oysa Tanrr'nin bilgisi gercekliklerin 6nceline (précédent) aittir.” Boyle-
ce sanat eserinin iiretimi sadece pratik bilgi ile sinirl1 kalmayarak spekiilatif bilgi ile de iliskilen-
dirilir. Dolayisiyla sanatgi, iiretim hi¢ gerceklesmese de eserin yapiminin 6ngoriisiine sahiptir.
Ancak bu asamada Aquinas’in sanatcinin zihnindeki bir ideay1 maddeye islemesine olanak ve-
ren kurami yeterli acikliga sahip degildir. Sanatc1 hayal giicii sayesinde formuna zihninde sahip
oldugu nesneyi maddi gercekligine kavustururken zanaat bilgisini ve zihinsel faaliyetini kullanir
fakat bu aktarma isleminin tam olarak ne sekilde gerceklestigi belirsizdir. Ote yandan Aquinas’a
gore spekiilatif alanda bile yapilacak bir is vardir. Dogru bir tasim, hesaplama veya 6l¢iim yap-
mak i¢in ortaya konan islemler hep bu alanda gerceklesir ve bunlara da sanat adi verilir. Ancak
iyi yapilmis bir eseri ‘sanat’ olarak niteleyen ve kotii yapilmis bir eserin ‘sanat’ olamayacagini
(Ad primum ergo dicendum quod, cum aliquis habens artem operatur malum artificium, hoc non
est opus artis, immo est contra artem)®® séyleyen Aquinas’a gore bir sanatci, eserini en “Giizel”
ve en “lyi” bicimde gerceklestirmekle yiikiimliidiir. Sanatin “Iyi” olanin1 yapmak icin de ahla-
ki erdem tarafindan yetkinlestirilmis bir istence ihtiya¢ vardir.®® Bununla birlikte Aquinas bazi
metinlerinde ahlaki bir yasamin “Iyilik”i ile sanattaki “Iyilik”in birbirinden farkli oldugundan
bahseder. Insanin edimi ayn1 zamanda ahlaki bir edimdir ancak bir sanat¢inin eserini gercekles-
tirirken icinde bulundugu durum farklidir. Bir sanatcinin baska bir seyin ediminde bulunmak
yerine sanatsal bir edimde bulunmay1 se¢mesi ahlaki bir degerdir. Ayni sekilde o sanat¢inin in-
san olarak yasaminda bulundugu tercihler ve edimler ahlaki degere sahipken sanatsal edimler
iiretimsel bir degere sahiptir. Sanatsal edim ve ahlaki edim birbirinden farklidir ¢iinkii sanatsal
edim tiretmek ile ahlaki edim ise eylem ile ilgilidir. Sanat¢1 olarak yapmasi gereken, eserini en
kusursuz sekilde iiretmektir. Baska bir deyisle sanatcinin sanatini kusursuz sekilde yapmasi ona
insan olarak ahlaki bir deger verir ancak bunun sanat eserinin ahlaki degeri ile bir ilgisi yoktur.”
Sanat, sanatcinin iyi bir yasam yasamasi icin degil, iyi bir eser iiretmesi ve onu koruyabilmesi
icin 6onemlidir. Sanat eserinin iyi bir sanat eseri olabilmesinin yolu sanatin 6l¢iitlerine uygun ol-
masl, bir insan eyleminin ahlaki ydnden iyi olmasi ise o eylemin ahlaki yasamin 6l¢iitiine uygun
olmasi ile miimkiindiir. Aquinas sanatsal edim ile ahlaki edim arasinda boyle bir ayrim yapma-
sina ragmen bir sanat eserinin baska bir insan {izerinde ahlaki bir etkisi olabilecegini diisiinerek
bunun sanatsal bir giinah olmasa da ahlaki bir giinah olabilecegine dikkat ceker. Aquinas’a gore
aklin sanat alaninda iistlendigi rol ile ahlak alanda iistlendigi rol ayn1 degildir. Sanat alaninda
tliretmeye yonelik 6zel bir eregi diizenleyen akil, ahlaki alanda insan yasaminin genel eregine
yonelik bir diizenleme icindedir. Dolayisiyla Aquinas’a gore tikel erek, genel erek icinde diizen-
lenir.” Sanatci kotii bir sey iiretmeyerek tikel ereginden sapma giinahindan kurtulabilir. Ote yan-
dan sanatci, eger kotii bir sey liretirse baska bir insanin tikel ereginden sapmasina neden olacagi
icin, boyle bir durumda ahlaki acidan giinaha girer. Bu nedenle de sanat eserinin, insan ruhu ve
insanin eregi iizerindeki etkisi daima goz 6niinde bulundurulmalidir.

67 Thomas d’Aquin, Sur La Vérité, II, 8.
Thomas d’Aquin, Summa Theologica, I-11, Q.57, 3, http://www.corpusthomisticum.org/sth2055.html, erisim tarihi: 26.08.2016.
9 Thomas d’Aquin, Somme Théologique, I-II, Q.57, 3, s. 1082.
70 A.g.e., I-1I, Q.57, 5, . 1084.
n A.g.e, I-1, Q.21, 2, s. 925.
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Aquinas’a gore bir eserin iyi yapilmis olmasi énemlidir ve bir sanatci1 eserini iyi yapmissa, bu
eser her acidan olumlu olarak degerlendirilebilir. Bir kilicin insan éldiirmek icin yapilmis olma-
sinin sanatci acisindan ahlaki bir yiikiimliiliigii yoktur. Sanatcinin tek sorumlulugu kilic1 dogru
oranlarda, islevsel ve estetik biitiinliige sahip olarak yapmasidir. Aquinas’a gore sanatci, eserini
gerceklestirmesindeki niyetiyle degil, yalnizca gerceklestirdigi eserin niteligiyle 6vgiiyii hak eder
(Non enim pertinet ad laudem artificis, inquantum artifex est, qua voluntate opus faciat; sed quale
sit opus quod facit).” Ote yandan sanatci tiim iyi niyetine ragmen insan yasaminin ahlaki denge-
sini bozacak bir resim veya heykel yaptiginda bu eserin kabulii mi{imkiin olmamalidir.”? Bu ayrim
bize kili¢ veya ev gibi islevsel bir eserin iiretimindeki sorumluluk ile yalnizca estetik vizyona
hitap eden resim veya heykel gibi bir eserin iiretimindeki sorumlugun Aquinas tarafindan farkl
olarak ele alindigini gosterir.

Sanatc1 tarafindan iiretilen bir sey amacina uygunsa “lyi” ve “Giizel”dir, o halde iiretilen se-
yin niteligine gore degisen bir erek s6z konusudur. Bir evin eregi; icinde yasanilmasi, barinilmasi
oldugu gibi bir heykelin eregi de insana tanrisal olani hatirlatmak ve onu iyilik ile giizelligin kay-
nagina yonlendirmek olmalidir. Tkinci durumda, algilanan seye iliskin cikar gdzetmez bir zevk
veren zihinsel bir bilgi vardir. Salt estetik haz, nesnenin oran, biitiinliik, aciklik 6zelliklerine yo-
nelir. Tam da bu nedenle Aquinas’a gore giizelligin algilanisi tat ve koku duyulariyla degil, gérme
ve isitme gibi duyularla iliskilidir.” “Giizellik”, gérmekle veya bilmekle arzunun yatismasinin
nedenidir. “Giizel” olan ise ayn1 zamanda “Iyi” olandir, bu nedenle de iiretilen nesne ister bir ev
olsun ister bir heykel olsun eregine uygun olmak zorundadir. Aquinas icin, iyilige ve giizellige
sevk etmeyen ve kendi icinde bu iki kavramin kosullarini tasimayan bir yapit yetkin degildir.
Dolayisiyla bu nosyonlara dayanilarak iiretilmemis bir eserin, sanat eseri olmasi da miimkiin
degildir.

Aquinas’in yasadigl1 donemde sanatin en canli yorumlanisi kuskusuz katedrallerin resim ve
heykel programlarinda kendini gostermektedir. Bu programlarin yapilis amacinin okuma yazma
bilmeyen halka Kitab-1 Mukaddes’i a¢ik bir bicimde anlatmak olmasi, dénemin diisiinsel atmos-
feri ile paralellik icinde sanatin neden “Giizel” ve “Iyi” olmasi gerektiginin cevabini vermektedir.
Inanc1 acikliga kavusturmak icin akla, akl acikliga kavusturmak icin hayal giiciine basvuran bu
anlayis, hayal giiciinii de duyular aracilig1 ile acikliga kavusturur.” Katedrale giren bir insan,
dini 6ykiileri portaldeki kabartmalarda veya vitraylardaki resimlerde acik ve secik bir bicimde
okuyabilmelidir. Bu acik ve secikligin yolu da neredeyse daima dénemin rahipleri tarafindan
belirlenmis belli iiretim programlarinin uygulanmasindan gecer. Ister tiim bir mimaride ister mi-
marinin dekorasyon unsuru olan resim veya kabartma gibi bir yapitinda olsun, séz konusu dii-
zen daima integritas, proportion ve claritas ilkelerine uygunluk icinde belirir. Bir bicagin kesme
edimini dogru bir bicimde yerine getirecek sekilde iiretilmesi onun “Giizel” olmasinin nedeni
oldugu gibi, bir heykelin giizelligin kosullarina hem fiziki hem de tinsel diizeyde uygun olarak
iiretilmesi o heykelin “Giizel” olarak nitelenmesine olanak verecektir. Bu anlamda sanat yapiti,
izleyicisine en yiice “Iyi”yi hatirlatacak ve ona yénelmesine neden olacak bir nitelige sahip ol-
malidir.

72 A.g.e., I-1I, Q.57, 3, s. 1082, Thomas d’Aquin, Summa Theologica, I-II, Q.57, 3, http://www.corpusthomisticum.org/sth2055.
html, erisim tarihi: 26.08.2016.

3 A.g.e., II-11 Q.169, 2, s. 2262.

74 A.ge., I, Q.21, 1, . 945.

75 Erwin Panofsky, Gotik Mimarlik ve Skolastik Felsefe, Cev. Engin Akyiirek, Kabalc1 Yaymevi, istanbul, 1995, s.27, Panofsky,
bu eserinde Gotik mimarlik ve skolastik felsefe arasinda bir iliski kurar ve 6zellikle Thomas Aquinas’in Summa Theologica’si ile
gotik katedral mimarisi arasinda yapisal bir benzerlik bulundugunu soyler. Bir gotik katedral de ayn1 bir Summa gibi birbiriyle
baglantili parcalarin, hiyerarsik bir biitiinliigii icinde bir araya gelmekte ve izleyicisinin kendisini bir kitap gibi okumasina ola-
nak saglamaktadir.
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Ote yandan skolastik sanat 6gretisindeki bu diisiince yapisi, bir eserde sanatcinin imzasina
izin vermeyen kat1 anlayisin sebeplerinden biri olarak da goriilebilir. Sanat yapiti ile izleyicisi
arasina, o eserin sanatcisi da dahil olmak {izere {i¢iincii bir 6genin girmesine izin yoktur ¢iinkii
yapitin varolus amaci ruha “Giizel” ve “Iyi” olan tek hakikati hatirlatmaktir. Aracit misyona sahip
boyle bir sanat yapitinin ise salt bir giizellik icinde olmasi1 beklenir. Bu nedenle de Ortacag bati
sanatina ait iiretimlerin cogunun anonimlik ilkesi icinde, sanatcisi ile olan bagini yitirdigine
sahit oluruz. Dénemin sanatcisinin sanatsal {iretimdeki bu konumu; tam da Aquinas’in sézilinii
ettigi, sanatcinin ancak ilineksel olarak maddeyi diizenleyebilecegi fakat o yapitin téziine mii-
dahale edemeyecegi yoniindeki goriisleri ile biitiinliik gosterir.” Aquinas’in goriisleri bu agidan
ele alindiginda bir sanatcinin gercek anlamda asla bir sey yaratmasi miimkiin gériinmemektedir.
Sanatci hicbir zaman tam bir yaratici olamaz ve ancak bir tiir tasarimci olarak iiretim faaliyetini
gerceklestirebilir. Zaten Aquinas’in sanatci i¢in kullandig1 artifex ve sanat icin kullandig1 ars ke-
limeleri donemi itibari ile giiniimiiz sanat yiikleminden daha farkli bir anlama sahiptir. Mesleki
bir kurami ifade eden bu kelimeler dolayli olarak bize sanat yapiti ile ne tiir bir diyalog kurmamiz
gerektigini de telkin ederler. Bu diisiinceye gore sanat, madde {izerinde ilineksel sonlandirmalar
gerceklestirebilir ama doganin énceligine boyun egmek zorundadir. Sanatin bir araya getirdigi
parcalar bir diizen icinde birlesip yepyeni bir sey meydana getirmezler aksine her biri kendi t6z-
sel gercekligi icinde kalir.”” Sadece esgiidiim yoluyla belirli bir sekil icinde diizenlenmis olurlar.”
Dogada Tanrisal katilim sayesinde varliklarini siirdiiren seylerin aksine bunlar ancak madde sa-
yesinde varliklarini siirdiiriir.” Sanat araciligiyla bir araya gelen parcalarin diizenlenisinde go-
zetilmesi gereken husus ortaya ¢ikacak iiriiniin, ruhu ilahi iyilige yonlendirme itkisi tasimasidir.
Sanatsal eylem yalnizca dogru 6l¢ii ve diizen icinde oldugu zaman ortaya ¢ikan {iriin, gercek bir
sanat eseridir.®° Sanat eserinin ortaya cikisi ancak sanatin yasalari ile sanat yapitinin dogru bir
bicimde kars1 karsiya gelmesi ile miimkiindiir. Bu bilesimin meydana gelmesi ile de iyilige yo6-
nelim miimkiin olacaktir. Aquinas’a gore tiim varliklar kendi erekleri icin ilahi iyilige yonelmis-
lerdir. Dolayisiyla varliklarin kendileri gibi, insan eli ile iiretilen hicbir {iriiniin de bu anlayisin
disinda kalmasi diisiiniilemez.? Sanatin eregi de tiim diger varliklarda oldugu gibi tek evrensel
erek ile ayni belirlenim i¢inde olmaktir.82

Sonuc olarak; Aquinas’in sistemi icinde “Giizel” ve “lyi” kavramlari, Tann tarafindan yara-
tilmis veya insan tarafindan iiretilmis tiim maddi varoluslar1 kapsayan bir anlama sahiptir. Bu
sistem icinde bir sanat eserinin tek basina sadece kendisi olarak var olmasi1 pek miimkiin go-
riilnmemektedir. Bir sanat eseri her zaman evrensel uyumun ve diizenin bir parcasi olacaktir. Bu
baglamda sanat her zaman islevsel olmak zorundadir; salt gorme hazzi verdigi durumlarda bile.
Bir katedralin yapi olarak islevi anlasilabilirdir ve amacina uygun olarak kullanildig1 miiddetce
bir sorun yoktur. Ancak o katedrali siisleyen bir kabartma veya resmin islevi cogunlukla insani
egitmek ve -skolastik bir dil ile s6yleyecek olursak- ruhun 1s18a ulasmasini saglamaktir. Geg Orta-
cag bati sanat iiretimi devinimini, iste bu “Tanrsal Giizel” ve “Iyi” birliginden alarak faaliyetini
siirdiiriir. Boylece Aquinas tarafindan her zaman “Iyi” eylemler biitiinii icinde olmas1 6giitlenen
insan, sanat araciligi ile kurtulusunun yeni yollarina da kavusmus olacaktir.

76 Thomas d’Aquin, A.g.e., I, Q.77, 6, s. 581-582.
77 Umberto Eco, Art et Beauté Dans L’Esthétique Médiévale, Cev. Maurice Javion, Edition Grasset&Fasquelle, Paris, 1997, s. 188.
78 Thomas d’Aquin, A.g.e., III, Q.2, 1, p. 2412.
79 Thomas d’Aquin, Somme Contre Les Gentils, III, 65, s. 264.
0 Thomas d’Aquin, Somme Théologique, I, Q.21, 2, s. 253.
1 Thomas d’Aquin, Somme Contre Les Gentils, I1I, 64, s. 262.
2 Thomas d’Aquin, Somme Théologique, I-I, Q.9, 1, s. 859.
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Locales of Art:
Synaesthesia and the Interruptions of
Orientational Aesthetics

Lewis JOHNSON'

Abstract

This paper argues that the significance of questions of synaesthesia in relation to modern
philosophies of experience and art lies in its challenge to rethink accounts of the localisation
of experience in general, and of the locales of experience provided by art in particular. To do
this, the paper reviews the history of psychological research into synaesthesia, including recent
neurological accounts, pointing to contentions in biological and techno-socio-cultural informed
versions of these. It draws parallels between these contentions and the history of aesthetic think-
ing, of music and painting in particular, and with recent accounts of synaesthesia as a model of
the technical possibilities of digital media.

Borrowing from Levinas’ account of the experience of art, the paper then argues that trans-
modal sensing and the complexity of corporeal experience it implies upsets Kantian divisions
of aesthetic experience. Further, synaesthesia accompanies the Lockean account of the forma-
tion of ideas, exposing in particular the exclusionary normativities of this empiricist account
of senses of space. The paper then reviews the return of this question in the phenomenology
of Merleau-Ponty, and, with reference to work by Massumi and Stiegler, argues that acknowl-
edgement of synaesthesia and trans-modal experience requires both the transcendental and the
immanent in accounts of experience, and their implication in questions of memorization. The
paper concludes by showing this to be at stake in Sartre’s attempt to acknowledge synaesthesia
in The Psychology of the Imagination in ways that confirm questions of the significance of the
localisation of the experience of art, allowing for a reformulation of Levinas’ account of the ap-
prehension of art.

Key Words: Synaesthesia, Aesthetics, Art, Experience, Neurology, Empiricism, Idealism, Phe-
nomenology, Memorization, Localisation.

There are a number of different currents in what seems to be something of a recent overflow-
ing of interest in synaesthesia, in neurology, psychology, media and cultural theory. This paper
will argue that reading this overflow philosophically can serve to reawaken consideration of divi-
sions between aesthetics, ethics and politics on the other side of the complicity in traditions of
aesthetic thinking between anthropological and phenomenological normativities. In so doing,
the philosophical thinking of art may better acknowledge not only the idioms as well as the
hierarchies of the arts of different cultures, but may better formalise questions of the locales of
the experience of art as something which opens onto the most pressing of issues, concerning a
politics of what survives, in and across the unstable regions of the world today.

1 Assoc. Prof., Independent Scholar, lewiskjohnson@gmail.com.

Y]



26 | SOSYAL BILIMLER LEWIS JOHNSON

Work by V. S. Ramachandran or Richard E. Cytowic in neurology and psychology has been
part of what Jamie Ward, himself a notable psychologist with significant work in the field, might
term the rise after ‘the rise and fall’ of interest in what Cytowic usually calls, in an apparently
careful and appropriate phenomenologically-derived phrasing, ‘cross-modal’ sensing. The late
Oliver Sacks, whose own work in psychology and psychopathology is renowned as well as widely
read, credits Cytowic and co-author Eagleton with changing ‘the way we think of the human
brain.’ The same writer insists that their Wednesday is Indigo Blue is ‘a unique and indispensable
guide for anyone interested in how we perceive the world.”* Among others, Jamie Ward’s history
of interest in and study of synaesthesia attributes the neglect of its study, after its emergence in
medical literature in the early nineteenth century and a growth in rival accounts offering by turns
physicalist and associationist accounts of cross-modal sensing, to the rise of behaviourism. Ward
claims that science ‘was not ready’ to explain synaesthesia neurologically, with behaviourism
betraying psychology as a ‘science of the mind’ in favour of ‘a science of behavior,’ turning back
the clock on a ‘golden age’ of research in the 1880s and 1890s.4

The re-emergence of scientific interest in the 1980s, preceded, as Ward outlines, by counter-
cultural experimentation with hallucinogens, was sustained, as Sacks concurs, by new accounts
of the brain: new ways of observing and testing that have led to more precise and localised ac-
counts of the workings of particular areas of the brain, such as Semir Zeki’s V4 for colour, which
in turn have allowed for terms of recognition of the more common of types of synaesthesia.> One
relatively recent study has grapheme-colour synaesthesia as the most common, at around sixty
six per cent of a self-reporting sample of 738 adult synaesthetes, with the next most frequent,
again involving the perception of colour now with units of time, being about a third of that. The
most frequently found type of synaesthesia not involving colour was the occurrence of a sense of
taste when sound is heard, at only 6.2 per cent.®

As research has proceeded, however, something of a tension has emerged. Research by ex-
perimental psychologists at the University of Parma in the 1980s, was initially passed over as of
little interest. Giacomo Rizzolatti and Laila Craighero claimed that they had isolated what they
called the ‘mirror neuron system’ in humans, having earlier noted traces of a similar system
in monkeys. They localised the activity of these neurons, which ‘fire’ whether an action is per-
formed by an agent or observed by that same agent when done by another, in a greater number
of brain areas in humans than in monkeys, claiming that the more complex system in humans
led to ‘action imitation’ as well as ‘action understanding.”” V. S. Ramachandran was then led
to claim that such functioning of mirror neurons is responsible for ’the great leap forward” in
human evolution:’ that is, “’standardized” multi-part tools, tailored clothes, art, religious belief
and perhaps even language’ occurring rapidly, around 40,000 years ago, because of the role
played by imitative mirror-neurons.?

2 Jamie Ward, The Frog Who Croaked Blue: Synesthesia and the Mixing of the Senses, (Hove and New York: Routledge, 2008), 12.

‘Cross-modal’ sensing is used throughout work by Richard E. Cytowic, such as Synesthesia: The Union of the Senses Putnam,

1993) and with David M. Eagleton, Wednesday is Indigo Blue: Discovering the Brain of Synesthesia, (Boston: MIT Press, 2009).

3 Oliver Sacks, accessed March, 2016, quoted at https://mitpress.mit.edu/books/wednesday-indigo-blue.

4 Ward, The Frog Who Croaked Blue, 14-16.

5 1bid., 23-4.

6 Table 2.1, ‘Relative frequency of different types of synesthesia,” study by Sean Day, cited in Cytowic and Eagleton, Wednesday

is Indigo Blue, 24. The results of Day’s surveys have been variously read; for instance, by Simon Shaw-Miller to argue that ‘over

90 per cent of cases are forms of coloured hearing (chromothesia)’ (Eye hEar the visual in music, (Farnham and Burlington,

VT: Ashgate, 2013) 2), but this relies on taking seeing colours while reading as mediated by hearing, when sound-, music- or

phoneme-colour is already distinguished from grapheme-colour synaesthesia in Day’s survey.

7 See Laila Craighero and Giacomo Rizzolatti, ‘The Mirror-Neuron System’, Annual Review of Neuroscience, 27, (July 2004) : 169-92.
Vilayanur S. Ramachandran, “Mirror Neurons and imitation learning as the driving force behind ‘the great leap forward’ in

human evolution,” Edge, 2000, accessed March, 2016, http://www.edge.org/3rd_culture/ramachandran/ramachandran_index.

html.
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This willingness to credit mirror neurons with a key role as means of evolutionary adapta-
tion has, however, subsequently been contested, on a series of different grounds. More precise
comparison of results obtained from monkeys and humans indicates significant differences in
the roles of mirror-neurons, for instance that such activity in the latter can be initiated by ob-
servation of particular parts of bodies and is not as easily disrupted by obstructions of viewing.
The greater range of brain areas involved in humans, it has been argued, suggests that, far from
being responsible for evolutionary adaptation, the functioning of mirror neurons in humans is
not clearly systematic and, as other studies have indicated, is significantly influenced—to the
point of supporting the existence of ‘counter-mirror neurons’—by prior sensorimotor experience
and should therefore be understood to be open to association.® Far from being the key to an un-
derstanding of specifically human evolution as dependent on imitation, this attempt to ground
human culture in neuropsychological terms only points to the role of culture in the pre- and re-
forming of neurological functions through sensory-motor experience. Further, along with mirror
and counter-mirror neurons, and against the ‘doctrine of specific nerve energies’ of the found-
ing father of neurological research, Johannes Miiller, the same processes of observation have
led to the isolation of ‘multisensory neurons’ carrying ‘both auditory and visual information,’
leading Ward to argue that we are all inclined to decipher simultaneous sound and vision as
emanating from a single source, as in ventriloquism or in the synching of sound with vision in
the cinema.* Can we with certainty, though, quite isolate this as purely natural, segregated from
any particular reiterative technico-cultural framings of sensorimotor experience? Recent preoc-
cupation with historically-informed cultural studies of the norms, hierarchies, exclusions and
disturbances of modes and activities of sensory perception would suggest we ought not to think
simply that we can, even while neurological research is not infrequently invoked as ground.

There are some uncannily similar tensions in the consideration of synaesthesia in connection
with the emergence and conceptualisation of the potentialities of digital media and of media
theory more widely. Earlier versions of digital culture tended to assume that the significance of
synaesthesia was as a model of the experience of audio-visual multimedia, something Ward’s (as
yet) not very variously ‘multisensory neurons’ would apparently support. From the homepage of
the website headed ‘Synaesthesia and the Synesthetic Experience,’ first published in June 1996,
last updated in July 1997, on the MIT host, comes the following, somewhat abbreviated, if not
confusing claims:

This site provides information about the neurological condition called synesthesia. We
hope to give viewers a sense of different synesthetic’s personal perceptual abilities. Equally
important, however, is the idea that a creative person can also use his/her unique synes-
thetic abilities to make a living and bring significant contributions to the world. Such talents
as utilized by artists and other creative individuals are highlighted within. Because there are
different forms of synesthesia, many links between the senses, we have also linked this page to
others which communicate the synesthetic experience in different ways."[my italics]
The operative analogy would seem to be between the neurological and the technological. As
with all analogies, if not according to the aestheticism of analogy as such, it opens onto its pos-
sible failure as well as its success. Synaesthesia suggests a uniqueness of experience, which
is also undecidably deviant from a norm, while yet being recognisable as a particular type of
cross-modal sensing. Such ‘links’ between the senses may be communicated, so the drift of these

9 See Cecilia Heyes, ‘Where do mirror neurons come from?’ Neuroscience and Biobehavioral Reviews, 34, no. 4 (2010): 575-83.

10 ward, The Frog Who Croaked Blue, 49-50.

u ‘Synesthesia and the Synesthetic Experience,’ last modified October 7%, 1997, accessed March, 2016, http://web.mit.edu/syn-
aesthesia/www/synaesthesia.html.
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claims suggests, by what is presented here and now, on this webpage, or elsewhere; but perhaps
the better model of this sort of apparently automatic but typically unexpected recurrence is the
hypertext link which might in its linking communicate, perhaps by simulation, synaesthetic ex-
perience as such. At the head of the page, synaesthesia is defined as ‘Sensation produced at a
point other than or remote from the point of stimulation, as of a colour from hearing a certain
sound.’ Sensory experience is problematically localised, equivocally in the region of the organ
and in relation to the site of its occurrence or manifestation, its phenomenality. Remoteness is
claimed, but what is remote from what, or by how much, is not further specified, sustaining
though without clarification the analogy with the hypertext link.

The MIT webpage’s ‘Virtual Synaesthesia’ tag links only with two projects, one on coloured
letters and the other colour-block animations of music, neither of which now function. If ex-
perimental practices of synaesthetic perception have come and (sometimes) gone, representing
their own problems of digital archivisation, synaesthetically-informed accounts of the percep-
tion or reception of the arts have multiplied, although, as I shall argue in this paper, the rami-
fications of an understanding of questions of the locales of the experience of art have yet to be
quite acknowledged. I shall not attempt here to assess any particular artistic project from among
the many that have been linked with recent re-thinkings of synaesthesia. There is something
of an unacknowledged recurrence of interest in interrelations of vision and the tactile.”? Annie
Cattrell’s Seeing (2001), a sculptural model-form developed from functional magnetic resonance
images of brain activity suspended in a transparent cuboid illustrates editor Francesca Bacci’s
introduction to a recent anthology on art and the senses. ‘They are the impenetrable made visual
and tactile,” she states, while not acknowledging the withholding from tactile accessibility of
that model-form. Also taking issue with Ramachandran, she argues that art is not simply a mat-
ter of the emotional reward, delivered by the limbic system, of the isolation of an object against
background noise, but of the ‘extra intellectual pleasure of internal image-making itself and our
self-conscious awareness of the process.’ She criticises an ‘Aristotelean separateness’ of the five
senses overcome in this linking of the visual and tactile, but does not acknowledge Aristotle’s
own positing of a ‘common sense’ that would make possible the functioning of the relatively dis-
crete seeing, hearing, touching, smelling or tasting (let alone its Kantian rewriting) while insist-
ing on the ‘intellectual’ bonus of the feedback loops of higher and lower brain functions.®

I shall return to comparable formulations, below, in connection with their more philosophi-
cally informed articulation in recent work by Brian Massumi, concerning synaesthesia and digi-
tal modelling, to suggest how to think locales of architecture. Even a partial history of changing
accounts of synaesthesia and their relations to the arts and its instruments, however, can expose
something more than varieties of inner experience suggested by Bacci. Cytowic, among others,
was concerned to exclude artistic experimentation in cross-modal sensing as not clearly meet-
ing his five criteria for synaesthetic experiences, namely that they are ‘involuntary (but elicited),
projected, durable (discrete and generic), memorable, emotional (and noetic).’*# Nevertheless he
did, as Crétian van Campen admits, demonstrate an interest in the history of the manufacture of
multimedia instruments, from Castel’s ocular harpsichord of around 1725, Rimington’s colour-
organ of the late 1800s, played by Sir Arthur Sullivan with his eyes closed,” and the tastiera

12 For an early interest in synaesthesia, tactility and digital media in work by Mark Quinn and blind photographer Evgen Bacay
see Roy Arscott, ‘What Shape Does a Chicken Taste?’ in noise: Universal Language, Pattern Recognition, Data Synaesthetics, ed.
Alfred Birnbaum, (Cambridge: Kettle’s Yard, 2000), n.p.

1 Francesca Bracci, Art and the Senses, (Oxford: Oxford University Press, 2013), ix.

14 Crétien van Campen, ‘Synaesthesia and Artistic Experimentation,” Psyche 3, no. 6 (1997), accessed March, 2016, http://www.
theassc.org/files/assc/2290.pdf.

15 Some of the work for this article was developed in a paper given in the Sullivan Room, named after Sir Arthur Sullivan, in
Leeds Town Hall at Writing Aesthetics, International Association for Philosophy and Literature conference, 2003.
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per luce, an instrument invented by Alexander Scriabin for which he wrote a part in his Pro-
metheus, The Poem of Fire, a piece for extended orchestra first performed in 1911. Van Campen
tries to insist that Cytowic illegitimately disallows artistic work from contributing to research
in synaesthesia by drawing ‘a sharp demarcation line in history between scientific study and
artistic experiments.’® Van Campen tries to support his argument that the artistic work of Scria-
bin and Kandinsky can contribute to research in synaesthesia by claiming that they were both
bona fide synaesthetes who were seeking, as it were, to render their experience more ‘durable’
if not discrete by including a part for a keyboard that played coloured lights at the same time as
notes of the scale, or by getting a dancer to try to identify a particular watercolour among several
that a musician has just interpreted through improvisation, to which that same dancer had just
danced. Doubt has been cast on whether either Kandinsky or Scriabin were synaesthetics, with
the part written for the tastiera per luce, for instance, linking colours of the spectrum in sequence
with musical notes in the circle of fifths, that interval which, in principle—though not simply in
fact—guarantees the harmonic transposition of a piece of music from key to key. Scriabin’s sys-
tem seems too systematic to be the product of music-colour synaesthesia.

Van Campen also argues that the repertoire of figures, lines, blobs, spirals and lattices in
Kandinsky’s abstract painting is generic as well as durable in Cytowic’s senses, though it is not
clear what this argument serves other than what is only a slightly less narrow than usual psy-
chologistic explanation of the paintings. I shall come back to his passing mention of Olivier Mes-
siaen’s report that the colours he experienced while listening to music ‘were sometimes internal
and sometimes external.” Both van Campen and Cytowic, however, fail to note that this history of
colour-sound multimedia instruments points to the implication of Western music in a history of
the invention and reinvention of performance. If Castel claimed his ocular harpsichord produced
an experience of a lost language of Paradise, it could also, so he believed, provide the deaf with
access to this cosmopolitan ideal of communication beyond language.”” Seeking to widen access
to music, Castel’s work, like Scriabin who believed his Prometheus expressed the destruction and
rebirth of the universe, also bespeaks an era of Western music for and in performance in which
music could, in rivalry with theatre, communicate with and about the cosmic by being about
everywhere, or anywhere and for everyone, or anyone.*®

In this paper I shall argue, therefore, that, in an open series of modes and contexts, questions
of the synaesthetic have significantly accompanied formulations of particular Western enlight-
enment notions of art, its means and ends, in ways that insist on the retracing of questions of the
relation between the meanings of the experience of art and the localisability of that experience,
whether or not we, like Messiaen, are unsure of the localities of particular effects of some piece
of music as colour, or just as sound. In a short paper, I shan’t be able to draw out all of the im-
plications of this question of localisability, but I will seek to show that a philosophical account
of synaesthesia can provides us with axioms that can illuminate the variously social, cultural
and political significance of art by calling for an understanding of its communicability as open

16 yan Campen, ‘Synaesthesia and Artistic Experimentation.’

17 See James Peel, ‘The Scale and the Spectrum,’ Cabinet, no. 22, Winter 2006, accessed March 2016, http://cabinetmagazine.org/
issues/22/peel.php.

18 A brief history of performance of Scriabin’s ‘cosmic’ Prometheus, The Poem of Fire suggests that such ambition tends to-
wards the promotion of a forgetting of staging as such. A recent performance by the Yale Symphony Orchestra in February
2010 with a digital tastiera per luce, video, 28:54, September 14", 2010, accessed March 2016, https://www.youtube.com/
watch?v=V3B7uQ5KolU makes no acknowledgement of an earlier performance with laser lights by Lowell Cross and the Uni-
versity of lowa Symphony Orchestra on September 24, 1975 (see Lowell Cross, ‘Alexander Scriabin’s Prometheus The Poem of
Fire 1909-1910,” last modified 2005, accessed March 2016, http://www.lowellcross.com/articles/prometheus/). For a suggestive
account of the history of Western music in performance, comparing the site of the concert hall to the museum via the notion of
the white cube, but restricted by a model of the synaesthetic as critique of musical modernism, in Salonen and Stockhausen but
also Kubrick’s 2001: A Space Odyssey, see Shaw-Miller, ‘White Cubes and Black Monoliths: A Fantasia’, Eye hEar, 92-133.
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to misconstrual, while it yet solicits participation in critical questions of locale. The reach of this
notion of ‘locale’ may echo, with differences, the innovative account in The Location of Culture by
Homi Bhabha of Levinas’ formulation concerning the image of art as ‘the very event of obscuring,
a descent into night, an invasion of the shadow,’ such that:

The ‘completion’ of the aesthetic, the distancing of the world in the image, is precisely not

a transcendental activity. The image—or the metaphoric, ‘fictional’ activity of discourse—

makes visible “an interruption of time by a movement going on on the hither side of time, in

its interstices.”*
The logic of the ‘distancing’ aesthetic image as negation of the world or reality will be considered
in more detail below in connection Sartre’s account of synaesthesia, and it will emerge that,
while immanence is indeed implicated in the experience of art, the interruption of time plot-
ted by Levinas does solicit “completion™, between the ‘interstices’ of a temporality that can be
thought according to a sense of a spatiality that sustains a ‘movement’ through or across it even
while an ‘image’ of that is, indeed, too complete or totalising.

Commenting on the literary work of Nadine Gordimer and Toni Morrison, Bhabha, in the
spirit of Levinasian thought, draws attention to the sense of an opening of the ethical via their
fictions of characters like Gordimer’s coloured Aila haunting polarised political realities of white
and black in South Africa, or the haunting of spaces of dwelling by the traumas of slavery in post-
Civil War U.S.A. through Morrison’s character Beloved. As Bhabha pursues it, the political mean-
ing of these hauntings requires acknowledgement of ‘dissensus, alterity and otherness [that] are
the discursive conditions for the circulation and recognition of a politicized subject and a pub-
lic “truth”.” Altering this framing somewhat, against the grain of a Levinasian ethical, we may
note that the otherness of the other in these interruptive fictions politicizes precisely through
the breaches in the orders of narration occasioned by those characters haunting the locations of
those fictions, and any consistent image of their truths. It is not that this art entails a search for
‘a public “truth”,” as it solicits the making “public” of its truths.

The arche-ethical is also undecidably the arche-socio-political in ways that could send us to
re-read the hauntings of Kantian notions of the interest of the disinterested beautiful lying in its
‘communicability’, if also to the sense, as Lyotard argued, that in Kant the sublime, being the ‘de-
struction’ of ‘moral universality’ through ‘aesthetic universalization’, or the other way around,
renders any demand for communication groundless.?® Synaesthesia betokens something inas-
similable within the horizon of aesthetic universalization as witnessed by the morality of judge-
ment as practical reason: the moral universality of apparently seeking to found the community
through the discursivity of judgement that accepts when it cannot master or control the sublime
power of nature, if not of art, but which nevertheless—and as a bonus for the sacrifice of orienta-
tion in the sublime—feels justified in seeking a community through the communicability of the
beautiful. I shall not here pursue a detailed reading of Kant and the closure of a metaphysics of
orientation by means of the sublime, though this would be consistent with both the ‘discursiv-
ity in the structure of the beautiful’ and the measure taken by the body of man as model in the
mathematical sublime that segregates the colossal from the monstrous, as noted by Derrida.*

The usual reading of the idealism of Kantian thought is undermined by the idealisations at
work in the discriminations of pure from adherent beauty, beauty purely without and with con-

ELL]

19 Homi Bhabha, The Location of Culture (London and New York: Routledge, 1994), 15 quoting Emmanuel Lévinas, ‘Reality and
its shadow,’ in Collected Philosophical Papers, trans. Alfonso Lingis, (Dordrecht: Martinus Nijhoff, 1987), 1-13.

20 Jean-Francois Lyotard, Lessons on the Analytic of the Sublime, trans. Elizabeth Rottenberg, (Stanford; Stanford University
Press, 1994), 239.

21 g0 Jacques Derrida, The Truth in Painting, trans. Geoffrey Bennington and Ian McLeod, (Chicago: Chicago University Press,
1987) 48; 140-4.
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ceptuality, and the too-large from the excluded too-small, along with the median position, dictat-
ed by the former, viewing the colossal object from neither too close nor too far away. The return
of the excluded, repressed of corporeality in Kant’s text takes place, as it were, in parentheses, as
Derrida points out:

... this subjective maximum constitutes the absolute reference which arouses the feeling of

the sublime; no mathematical evaluation or comparativity is capable of this, unless—and

this remark of Kant’s dropped as in passing, in brackets, is striking—the fundamental aes-

thetic measure remains alive, is kept alive (lebendig erhalten wird) in the imagination which

presents the mathematical numbers. Which shows well that the fundamental evaluation of

size in its maximum is subjective and living, however enigmatic this ‘life’ remains, this vivac-

ity or this aliveness.
The isolation of this enigma of liveliness is also the enigma of its isolation, passing as it would
through a non-living graphematic series, erected as it were on the ‘body’ of the first ordinal that
is also taken as cardinal, the model of the subject of aesthetic judgement, salvaged in its orienta-
tion in relation to the maximum of apprehension. As we know also, Kant elsewhere excludes cal-
culation from the aesthetic, segregating art from science and economics, corralling this includ-
ing-exclusion of the sublime as the guarantor of this forgetting of the externality of otherness and
the otherness of externality as idealist aesthetics.?

As far as I can tell, the recent literature on synaesthesia has not noted this corporeal graphe-
matics in Kant, nor read it as the return of the repressed of the synaesthetic. Accounts of Kant
that accept space and time as the pure forms of intuition founder here, and cannot accommodate
this moment of the included exclusion of the implication of the body in space. An excess of what
the process of intuition cannot master, the sublime thus re-inscribes the arrhythmia of inter-
ruptive duration in the failure wholly to apprehend the spatial. Claims that Kant’s segregation
of time and space and their correlation with the inner and outer reverses ‘both Aristotle’s and,
especially, Locke’s theories’ are clearly enough at odds with the letter of Kant’s explicit account,
though they do echo this problem of duration.? Kant’s refusal of Lockean simple ideas, however,
does not quite stand or fall on such a reversal. Rather, space and time as pure forms of intuition
are posited by Kant with the effect of indicating that Locke’s notion of simple ideas are not so
simply constituted, and it is this that we may follow in the certainty that Locke seeks in his ac-
count of ideas of space and which is undermined by what has been taken, by some, to be the first
mention of synaesthesia in the canonical texts of philosophy.

Corrections concerning the relation to synaesthesia of Locke’s mention of the blind man who
‘fancied that the idea of scarlet was like the sound of a trumpet’? have been offered. Ward does
so categorically, calling it ‘a hypothetical example,’ although he does not resist indicating how
Locke might be corrected: there are blind people who experience grapheme-colour synaesthesia
and, although no cases are known among the congenitally blind, this might mean that such peo-
ple would not know that colour or some other ‘property’ of vision was not a ‘property of sound,’
for instance. Locke is ‘half-right’, however, according to the psychologist, in that such a blind
person ‘could never accurately use the word scarlet to denote a sound.’> We need to be clearer,
however, what accepting or rejecting Locke’s claim means here. As evidence in the construction
of the argument for simple ideas deriving from sensation, Locke does not simply disavow the

22 0p the opposition between ‘free’ and ‘liberal’ art in Kant see Jacques Derrida, ‘Economimesis,” trans. Richard Klein, Diacritics
11, no. 2 (1981) : 3-25.

23 Shaw-Miller, ‘Synaesthesia and Artistic Experimentation’, Eye hEar The Visual in Music, 14.

24 John Locke, An Essay Concerning Human Understanding, ed. Alexander Campbell Fraser, (New York: Dover, 1959), 156. [Book
11, chapter IV, section 4.]

25 Ward, The Frog Who Croaked Blue, 17-18.
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possibility of synaesthetic experience. The citation of this narrative serves, rather, to generate
normative notions of space that do exclude non-discrete, trans-modal sensing, ways of under-
standing the reporting of this, if also any conclusions concerning ways of thinking space and the
spatial that regularised synaesthetic experience contests. For it should also be noted that this
narrative of ‘fancying’ may also have been something of a provocation or even a defensive associ-
ation. The British army blew trumpets, wore red, from 1658, and came to be known as ‘redcoats.’
The founding of the very simplicity of simple ideas, in this founding text of British empiricism,
in contradistinction to ideas of reflection obtains its purchase and claim by excluding a sense of
space that is not either empty or full; either a product of reflection or a scene of certain observa-
tion guided by that model negation.

The first mention of the narrative of the blind man in Locke’s Essay is in connection with the
account of solidity in chapter four, book two by means of which Locke endeavours to distinguish
between an idea of “pure space’, or space ‘without anything in it that resists or is protruded by
body’, and ‘something that fills space, that can be protruded by the impulse of other bodies, or
resist their motion’.2 Those who do not ‘have these two ideas distinct’ would be disqualified from
discourse, in confusion beyond clarification, charged with confounding names and ideas in the
manner of the blind man’s account of scarlet and the sound of a trumpet. It is thus, moreover,
that the response to what has been taken to be tactile-visual synaesthetic experience—Locke’s
response to what is known as Molyneux’s question—sustains this inside/outside segregation of
normative spatiality.

Irish lawyer and M.P. Molyneux asked whether a man born blind would, on becoming able to
see, be able to distinguish a cube from a globe without recourse to touch. Locke’s answer to this,
in chapter nine, book two, is to echo Molyneux and deny that the newly-sighted could ‘with cer-
tainty’ distinguish two solids one from another by sight alone. Ward again seeks to correct Locke,
this time on the grounds that his assumption that ‘once sight was restored vision would be in-
stantly normal’ is incorrect.”” Locke is concerned, however, with what he takes to be the norm
of sensation and its role in the formation of simple ideas. The recently blind would not be able
correctly to identify what their vision showed them as their recollections of touch, of ‘protruding’
bodies as it were, would obstruct this. Ward points out that transfer of ‘information’ across the
senses is much more ‘remarkable,’ for instance in its speed in babies, than this; and, reviewing
an opposing case, that those who go blind can become synaesthetic. The double philosophical
significance of Locke’s claim, however, goes missing. It is the habitual character of making sense
that Locke needs, from this scene of experience, in order to sustain his claims on the role of
philosophy as relieving us of ‘acquired notions.” But also it provides him with a way of explain-
ing how—mentioning Molyneux’s claim that responders to his question invariably change their
minds—we are prone to be deceived by sight into taking sensations for judgements. Philosophy
is to repair the want of reflection in the formation of our ideas of ‘light and colours’ if also of the
failures of reflection concerning the ‘far different ideas of space, figure and motion.’

Locke’s later, apparently fundamental and influential contentions, at the end of chapter
twelve, book two, against ‘either innate ideas or infused principles’ and his segregation of ‘exter-
nal and internal sensations’ as the ‘only passages I can find of knowledge to the understanding,’
‘the windows by which light is let into this dark room,” thus depend on his denegation of the nar-
rative of the blind man ‘fancying’ that the ‘idea of scarlet was like the sound of a trumpet’ and
the norms of habit and its overcoming he takes from Molyneux.?® Knowledge of colours depends

26 Locke, An Essay Concerning Human Understanding, 155-6. [Book II, chapter IV, section 4.] His italics.
27 Ward, The Frog Who Croaked Blue, 18.
2 Locke, An Essay Concerning Human Understanding, 211-12. [Book 11, chapter XI]. His italics.
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on ‘external’ sensation, and blindness would be wholly ignorant of them, playing with names,
of colours and of ideas, until the moment of the revelation of that ignorance. Meanwhile, any
thinking of colour not experienced as vision, or of unlocalised sensation inside the architectural,
camera obscura metaphorics of the mind, let alone of the temporalities of the spatial as event, is
put aside in Locke’s anaesthetic account of inward-oriented proto-aesthetics.

It has become common for a certain phenomenology to be called on in the recent resurrec-
tion of interest in synaesthesia, according to claims perhaps summarised by Merleau-Ponty in
The Phenomenology of Perception. We have, because of ‘scientific knowledge [...] unlearned how
to see, hear, and generally speaking, feel,” becoming ‘unaware’ that ‘synaesthetic perception is
the rule.’” Whether this is taken to bear more on the discreteness of the sensory experience or
variations in cultural hierarchies of their value and significance, ‘multisensoriness’ threatens to
become the mantra, if not always modelled by kinaesthetic modes of proprioceptive trans-modal
sensing. It would be this that tends to preoccupy Massumi’s sophisticated account of architec-
ture, architectural invention and digital media, in which he pursues a Deleuzian or/and Guat-
tarian account of the ‘overcoding’ of the ‘fold’ of ‘cognitive mapping’ (too quickly identified with
the Euclidean) on the kinaesthetic and proprioceptive apprehension of the ‘experience of space,
or the space of experience.’3* He tends not to explore the political values nesting in the notion of
‘overcoding’, which goes back to Deleuze and Guattari’s account of the birth and maintenance
of the despotic war-machine by means hieratic cultures of ‘the signifier,” concentrating instead
on this ‘fold,” where—given that ‘all orientation, all spatialization is operatively encompassed by
topological movement’—‘we always find ourselves in this fold in experience.' Architecture ought
to address this fold, with Massumi thus under-estimating the interest in the political meanings of
architecture, seeking to formulate the ‘transducing’ of the far into the near of architectural space
by means of digital media. Insisting on the abstractness of the body as topological, and thus pos-
ing such model-bodies against rejections of the abstraction of digital media, the inventive formu-
lations of the exceeding of this nevertheless also have difficulty escaping from the paradoxical.

They do so, however, via a privileging of the temporal dimension of the virtuality of experi-
ence. The present would not pass if there were not some “’passness” or pastness to fold aspects
of itself into as it folds out into others.’? The future and past would thus be ‘in direct, topological
proximity’ to the sense of the present, and architecture ought, on Massumi’s account, to enable
access not to some linear history of buildings competing for monumentality, or to a stigmatized
‘deconstructivist’ preoccupation with ‘mediated readings’, but to a non-linear temporality of ex-
perience. Interrupting the sense of the near by means of a interruptively distant introduced by
digital media environments ‘responsive’ to their users, the estrangement of the users of archi-
tecture would pass by way of the always accompanying pastness into which presents pass. Yet
does this not still heroicise architectural invention? Does architecture not have to proffer locales,
if only as the frame of the mediating representations that already preoccupy if not dominate
built environments? The undecidability of locale is not a recipe for architecture as a ‘technol-
ogy of time,” as he puts it, but it is a way of interrupting the sameness of dwelling, the model of
the domestic, if only by means of distinctive temperatures of colour, or distinctively unfamiliar
textures. (How often, we might note, new material compounds are convoked as architecture by
means of familiar colouring, in defiance of the strangeness of surface texture, volume or mass.)

29 Maurice Merleau-Ponty, The Phenomenology of Perception, trans. Colin Smith, (London and New York: Routledge, 2005) 266.
30 Brian Massumi, ‘Strange Horizon: Buildings, Biogram, and the Body Topologic,” in Parables for the Virtual: Movement, Affect,
Sensation, (Durham: Duke University Press, 2002), (177-207) 181.

311hid., 182. His italics.

32 1pid., 200.
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The art of architecture, as much as any other art, is not committed either to the paths of negation
or of excess, nor is it guaranteed effectiveness by either. To return briefly to Levinas, the ‘hither
side’ of time, and the recall to the surprising ‘here’ of the ‘now’, is attested through affirmation
of the interruption of temporal passing, and the implication of experience in some otherness of
externality.

Phenomenology offers a ‘déja vu without the portent of the new,” argues Massumi. By means
of an intentionalising that would domesticate the new, ‘Every phenomenological event is like re-
turning home,’ he writes, promoting an account of experience, as if in recognition of synaesthe-
sia, as ‘never fully intentional.’33 The question of experience to pose in relation to a phenomenol-
ogy of art does not, however, derive from its essential sameness to the experience of non-art, the
ordinariness of the domesticated new, important though it may be to allow for similarity here.
Concluding this enquiry into the significance of synaesthesia across the margins of aesthetics
so as to try to show this, and in order to suggest how thinking the locales of art may be further
specified, I shall try to draw out the equivocality of a case of the mention of the synaesthetic in
the text that Levinas was responding to in writing ‘Reality and its Shadow,’” namely Sartre’s The
Psychology of Imagination. If Levinas wanted to insist on a ‘movement’ across the ‘interstices of
time,” and suggest that the experience of art was not simply one of transcendence, then return-
ing to Sartre can show that it is not simply a matter of immanence either, but rather a sort of
complexification of experience by means of the modes of its memorization, which—in echo of the
recent work of Bernard Stiegler, but also of founding texts of Western philosophy—I shall refer to
as ‘hypomnesic.’

It would require much careful reconstruction of the sources in psychological research to
which Sartre refers, as well as of his negotiations of the work of Husserl and Heidegger, fully to
explore the value of his account of the image as the key to imagination. I take the dedication to
Sartre’s book by Roland Barthes of his late book on photography, Camera Lucida, its search for
the ‘noeme’ of photography in relation to his mourning of his mother by means of a photograph
of her, as a qualified homage to the suggestiveness of Sartre’s account of mental images, even
while it insists, finally, on the power of the external image.3# For Sartre is as clear as he can be
that it is to mental images that his account of imagination typically refers us, even while it is not
always clear how they are to be distinguished from perception or non-mental images, or pictures.
Sartre does not go back to Locke, but stages his account of imagination in relation to empiricism,
criticising ‘the illusion of immanence’ which obtains in Hume’s account of the relations between
impressions and ideas, such that, ‘for Hume, the idea of chair and the chair as idea are one and
the same thing’. Re-opening the thought of the image ought to enable us to understand that the
image is not ‘in consciousness’ and that the object of the image is not ‘in the image.’>> These
stipulations will not finally serve to restrict Sartre’s text to the understanding of the imagination
as transcendental he insists on, even while they are given by the sense of consciousness as inten-
tional.

Intentional consciousness gives us images, negates the perception of the world, or of reality.
This privilege of the image as the ‘name’ for ‘the whole system of the imaginative consciousness
and its objects’ is sustained by the claim that ‘the word... is internal’ to this system. ‘Words are
not images’, he states at the beginning of section four, chapter two, ‘The role of the word in the
mental image.” Consciousness may, by words as with images, be ‘directed in its own way towards

33 Ibid., 191.

34 On the ‘noeme’ of photography as the ‘superimposition of reality and the past’, missing questions of its locales, see Roland
Barthes, Camera Lucida: Reflections on Photography, trans. Richard Howard (New York: Hill and Wang, 1980), 76.

35 Jean-Paul Sartre, The Psychology of the Imagination, trans. Bernard Frechtman, (London: Methuen, 1972) 2-3.
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an object through another object.’ This is ‘the only common trait’ between the consciousness of
word and of image. For Sartre a word acts as an ‘intercalated object’, making present something
else ‘by proxy,” whereas images are more properly transcendental and ‘direct’ consciousness to
things ‘which continue to be absent.’ Yet, as Levinas might have noted, this continuousness of
the image, and suspending its difference from the word as proxy, has to be construed as inter-
rupted, bringing a sense of presence back despite a sense of absence.

Privileged, then, as the source of a ‘certain fullness together with a certain nothingness’, the
image—as the text reiterates—is a presentness of absence, while the word insists on its status as
empty proxy.3 Sartre knows, somewhere, that the written word does not act like this. Aiming to
contain matters within the framework of an imaging imagination, Sartre admits as exceptions
cases in which words are no longer signs, but act instead to ‘presentify (‘presentifier’) the leaves
of a notebook, the pages of a book or the total physiognomy of a word, a phrase etc.’—as Barthes
might have said, the written word as iconic sign.3” Yet these locales of the word give us more
than the word as discontinuous proxy for ‘objects’ within the life-giving negation of the imaging
imagination. Sartre tries to relegate this disturbance to his phenomenological orientation with
footnoted remarks about so-called “’visuals” or “auditives™ being people ‘who do not know how
to observe very well.” But the hypomnemata of the written word—the supplementary ‘supports’ of
memory—has already deported us from a scene of consciousness orienting itself by means of its
absent objects to simulacral physiognomies.

Sartre puts aside this scene of reading, without fully registering the graphematic synaesthet-
ics his notion of physiognomy suggests, and moves on to try to specify the roles of images in
serving thought, as given in the model form of intentional consciousness. In a section headed
‘Symbolic schema and illustrations of thought’, in chapter three, ‘The role of the image in mental
life,” Sartre’s text opens up, however, towards a series of critical questions that synaesthesia be-
tokens almost to the point of acknowledging the abrogation of typical modes of the apprehension
and understanding of space or their idiomatic re-articulation through art as what I have termed
here ‘locales.” Quoting August Flach, and in a passage that introduces his explicit treatment of
synaesthesia, Sartre contests the psychologist’s typology of the ‘schema’ of thought, namely ‘il-
lustrations of thought,” ‘schematic representations,’” ‘diagrams,’ ‘synaesthesias and synopsies
[grapheme-colour synaesthesias] and ‘auto-symbolic phenomena.’3® Sartre’s initial presentation
of Flach’s argument expands, in particular, when it comes to the diagram, which differs from the
schema proper in that it provides thought with ‘a definite localization in space’ and serves ‘as a
mooring, an attachment, an orientation for our memory, but plays no role in our thought’. Yet
Sartre is concerned to contest this division between schema and diagram, pointing to Flach’s
admission that ‘a dominant preoccupation’ may affect how particular diagrams of temporal pe-
riods are constructed. A little less like the earlier ‘presentifiers’ of the word, diagrams can serve
to orient or mis-orient memory as subjective, with months of trauma left out by one of Flach’s
case-studies or ‘professional vocation’ dividing the year in less exceptional cases. The ‘localiza-
tion’ provided by the diagram-schema is no longer quite so certain.

Synaesthesia comes next, as it too brings orientation in this version of the transcendental
aesthetic into question. Sartre arrives at the synaesthetic as the oft-reported case of an experi-
ence of letters as colours, objecting to Flach’s psychological approach on the grounds that ‘The
image is a form of consciousness.”?® More in line with recent psychology, Sartre argues against
Flach’s ‘association,’ but also against Flournoy:

EIE]

36 1hid., 94-5.
37 1bid., 96.

3 Ibid., 121-2.
39 1hid., 122.
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Synaesthesia never occurs as the product of a pure association. The colour occurs as the

sense of a vowel. ‘A man forty years of age, who experiences very definite colours for a, o and

u, but not for i; he understands that if need be the sound can be seen white or yellow, but he

feels that in order to find it red one must have a distorted mind or a perverted imagination.’

When Flounoy tries to explain synaesthesias by what he calls ‘identity of emotional basis’ he

does not take into account the sort of logical resistance one experiences when one attempts

to change the colour aroused by a vowel. This happens because the colour occurs as the

sound ‘in person’ just as the ‘vague sea’ occurs as the proletariat in person.4°
Like the ‘physiognomy’ of the written word or phrase, grapheme-colour synaesthesia calls up
something that, ‘in person,’ is more simulacrum of than simple resemblance to a body. ‘Logical
resistance,’” according to the ambitions of a phenomenological renewal of philosophy, misses
the question of memorization that synaesthesia recalls us to, the deporting of remembering and
the remembered via what Stiegler termed memory’s ‘tertiary supports’—with the crucial proviso
that, as synaesthesia demonstrates, these may be internal as much as they are external, as Stie-
gler has it, in his philosophical anthropology.+

Sartre’s brings us closer to the critical questions posed by synaesthetic experience, but mud-
dies the waters, as it were, both incorporating the synaesthetic and putting it to one side in the
narrative of the condensation of the proletariat as the ‘vague sea.’ For this is not clearly a case of
synaesthesia, but of Flounoy’s report of a case of a mental image summoned up in a psychologi-
cal experiment in response to the provocation of the word ‘proletariat.” As Sartre had it earlier:

That ‘flat and black area’ with the ‘vaguely flowing sea’ is neither a sign nor a symbol for the
proletariat. It is the proletariat in person. Here we reach the real meaning of the symbolic
schema: the schema is the object of our thought giving itself to our consciousness.
As Sartre’s own condensed text tells us, in the symbolic schema of this mental image, the sense
of the ‘flat and black area’ shades into the ‘vaguely flowing sea,’ sustaining the hypomnesic re-
calling, the recollection without clearly recollected recall, of the proletariat; ‘in person,” Sartre
insists, but in defiance of the ‘mass’ extending across ‘the entire world’ reported by the indi-
vidual and quoted by Sartre previously from Flach’s case-study.

Sartre’s consideration of synaesthesia notes the play of sense across a mental image, but it
assimilates the instabilities of localisation in the shifting in and out of signification, from ‘area’
to ‘sea’ to ‘wave’ to ‘dark and thick mass,’ to an ‘object of thought,” a transcendence of imma-
nence that would re-establish the prospects of orientation through and as interiority. Synaes-
thesia leaves the stage, while the complexities of memory return only to be dealt with in Sar-
tre’s account of hallucination. Excluded from the imagination proper on the grounds that it is a
phenomenon ‘the experience of which can be made only by memory’ [his italics], hallucination
becomes the re-orientation to exteriority via the experience of the absence of its object. Running
close to the dream, which he is at pains elsewhere to keep apart, ‘somewhat like the sudden
awakening of a sleeping person by a violent noise,’ in response to hallucination:

Consciousness is up in arms, orients itself, it is ready to observe, but, naturally, the unreal
object has disappeared; confronting it is nothing but a memory.*

40 1hiq., 123.

41 For a brief account of Bernard Stiegler’s account of hypomnesis as technical ‘support’ see his ‘Derrida and Technology: fidel-
ity at the limits of deconstruction and the prosthesis of faith,” in Jacques Derrida and the humanities: a critical reader, ed. Tom
Cohen, (Cambridge: Cambridge University Press, 2001), 256-69. I follow Geoffrey Bennington, who reads Stiegler as writing a
‘phenomenological anthropology of deconstruction he thinks just is deconstruction’ [his italics] in ‘Emergencies’, in Interrupting
Derrida, (London and New York: Routledge, 2000), (162-179), 171.

42 gartre, The Psychology of Imagination, 119.

43 1bid., 184.
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Hallucination disarms, but re-arms the subject of consciousness, serving as a model of the ab-
sent presence of the object in the mental image, now a mere memory screening out only the
unreality of the disappeared, re-admitting exteriority. The challenge of synaesthesia is finally
put aside when seeking to explain, in the final chapter, how disgust or desire affects memory,
Sartre argues that affective memory necessarily confuses the object as present and the object as
image, because ‘real and unreal objects appear before it as memories, that is, as past.’s Memory
remembers its tertiary supports, but without Sartre’s acknowledgment.

Among the most striking of issues emerging from recent neuro-psychological studies of sy-
naesthetic experience—as Sartre’s case of the ‘proletariat’ foreshadows—is the idiomatic com-
plexity of the location of that experience . In echo of Messiaen, but in favour of complexification,
it has become clearer that the distinction between inside and out or between so-called associator
and projector synaesthetes, while relatively valid as categories, can also repress important differ-
ences in senses of location. There are projector grapheme-colour synaesthetes for whom colours,
and even multiple colours, appear where the characters do, but without obscuring the actual
colours of those characters. An associator synaesthete sees her colours on a ‘sort of semicircle,
filling the top part of my head, but definitely inside,” while she also projects or associates other
synaesthetic thoughts, like ‘my route home,’ on a ‘screen at an angle to my synesthetic screen.’
Pursuing the prospect that understanding the different modalities of the mapping of space, will
‘provide a unique window into how the brain creates a sense of space,’s> Ward outlines the dif-
ferent origins of such ‘maps’ not simply in terms of cognitive or kinaesthetic mappings, as Mas-
sumi’s account tends to suggest, but often in terms of relatively discrete zones of propriocep-
tion—vision as generated by eyes and head, or hands inter-related with retinal stimulation—in
which the body is not simply the unstable source of kinaesthetic sensation, but also the framer of
retinal movement or variation. The senses of hearing and touch are also framed in this way, and
it is this ‘normal multisensoriness’ that synaesthetic experience ‘parasites,’ in associator, projec-
tor or variant modes, to remind us that senses of space are typically locational and axiomatically
complex, as Locke’s blind man might have understood better than his philosophically dogmatic
chronicler.4¢

Whether upsetting the empiricist insistence on the distinction between simple and complex
ideas, the fictions of intuition in idealism, the transcendental imagination of various human-
isms, or phenomenological anthropologies of the technical supports of memory, synaesthesia
threatens to continue to smuggle in questions of idioms of the localisation of experience into the
texts of aesthetic thought. Notwithstanding the apparent norms of the multisensory—which are,
to recall earlier arguments and observations of this piece, open to historico-techno-cultural vari-
ation—or the demands of preoccupations with the potential of multimedia, digital or otherwise,
the challenge, so far as the thinking of art is concerned, is to seek to acknowledge the complex-
ity of spatio-temporal experience that synaesthesia draws attention to by seeking to find ways
of attesting not simply to the ‘obscuring’ of apprehension noted by Levinas, but to what can be
deciphered in the alteration between modes of apprehension and the instabilities of their com-
prehension: the generation of questions of locales of experience in and across the frames—insti-
tutional and socio-cultural as well as generic—of art. Thus, dominance of the aesthetic thinking
of art may be suspended, or displaced; and the witnessing of art to the conditions of existence
across the globe better communicated.

4 1hig., 158.
45 Ward, The Frog Who Croaked Blue, 89-90.
46 1hid., o7.
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Kant Estetiginde Guzellik Yargilarinin

Evrensel Gecerliligi

Cansu YUKSEL!'

Ozet

Bu makale, genel olarak, Kant’in icerik itibariyle giizel olani ele alan begeni yargisi teorisini
aciklamaktadir. Ozellikle, bu yargilarin ayni1 anda nasil hem éznel hem de evrensel olarak ge-
cerli oldugu sorusunu aydinlatma niyetindedir. Giizellik yargisinin tiimiiyle 6znel dogasi, “haz
veren” ile “haz vermeyen” arasindaki ayrimi kavramlar araciligiyla degil, yalnizca belirli tiirden
bir duygu iizerinden yapsa bile, bu tiir begeni yargisi kendine evrensel gecerlilik yiiklemektedir.
Bu yazi, (1) giizellik yargilarinin 6znel yapisiyla “hosa giden” nesneler icin s6ylenen begeni yar-
gilarinin tiimiiyle sahsi dogasini karsilastirarak ve (2) yalnizca ilki icin ortaya konulan “evrensel
ses” ile “0zglir oyun” argiimanlarini vurgulayarak celiskili goriinen evrensellik iddiasini tartis-
maktadir.

Anahtar Kelimeler: Begeni Yargisi, Giizel Olan, Evrensel Gecerlilik.

The Universal Validity of Judgments of Beauty in Kantian Aesthetics

Abstract

This paper generally explains Kant’s theory of judgment of taste involving beauty. In particular,
itaimstoilluminatehowthesejudgmentscanbebothsubjectiveand universallyvalid. Althoughthe
subjective nature of judgments of beauty distinguishes what pleases from what displeases through
feeling, and not through concepts, this kind of judgment claims to universal validity. The essay
discusses the seemingly controversial universality claim by (1) comparing the subjective nature of
judgments of beauty to the merely private nature of judgments of agreeableness and (2) stressing
the arguments of “universal voice” and “free play” which can only be formulated for the former.

Key Words: Judgment of Taste, Beautiful, Universal Validity.

Kant, Yarg: Yetisinin Elestirisi’nin ilk kisminda, giizel olanin ikinci tanimini (niceligine gore)
soyle saptar: “Glizel olan kavram olmaksizin evrensel olarak haz verendir.”? Bu a¢iklama 6nceki
boliimlerden3 ve giizel olanin ilk tanimindan ¢ikarimlanmis olsa da, onerme kafa karistirici ve
anlamasi giic bir teklifi ortaya siirmektedir. i1k bakista, kavramlarla — genel temsillerle- saglama
alinmamis bir evrensellik fikri oldukca sasirtici goriiniir, ¢linkii “Tim F(x)’ler G(x)’dir.” man-
tiksal formuna zorunlulukla sahip olan evrensel yargilar verilen bir nesneyi genel bir kavramin
altina dahil ederler. Daha acik¢a, nesnel epistemik zemini kurmalar1 bakimindan, evrensel yar-
gilar s6z konusu oldugunda, kavramlar 6nemli, islevsel bir rol oynarlar. Tam da bu sebepten,

1King’s College, Felsefe Béliimii Yiiksek Lisans Ogrencisi, cansu.yuksel@kcl.ac.uk.
2 Immanuel Kant, Yarg Yetisinin Elestirisi, [dea Yayinevi, Ikinci Basim, Istanbul, 2011, 72.
3 A.g.e., §81-5.
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kavramlardan bagimsiz, tiimiiyle 6znel bir zeminde kurulan ve hazzi [Wohligefallen] veya haz
yoklugunu yalnizca duygu* [Gefiihl] {izerinden tayin eden begeni yargisinin evrenselligi tartis-
malidir. Diger bir deyisle, biri bir nesneyi hoslanarak temasa edip onun giizel oldugu yargisina
vardiginda, s6z konusu nesneyle karsilasan her diger 6znenin de onu giizel bulacagina kefil olan
kavramsal veya nesnel bir temel yoktur. Yine de, Kant bu 6nermede giizel olanin evrensel oldu-
gunu, yani onun yalnizca tek bir 6zne ya da sinirli bir grup 6zne icin giizel olamayacagini kesin-
lik ile vurgulamstir. Oyleyse, mesru bir sekilde denebilir ki giizel olanin evrenselliginin siipheli
goriinlimii evrensel uzlasmanin kavramlar tarafindan ortaya konulmamis ve dahasi konulamaz
olmasidir. Tiim bunlara ragmen, 6nermenin son derece a¢ik yapisini gézden kacirmamak gere-
kir; bu bakimdan 6nerme giizel olanin iki ayr1 tanimlayici 6zelli§ini vermektedir: (1) Giizel olan,
evrensel olarak begenilendir ve (2) Giizel olan, kavramlarin yoklugunda begenilendir. Netice iti-
bariyle, bu tanim1 anlamak birbiriyle celisen - en azindan 6yle gibi goriinen - iki farkli nitelik
arasinda bir koprii insa etmekten baska bir sey degildir esasen: evrensellik ve kavram yoklugu
(veya bu 6nerme acisindan “duygularin varligr”s).

Bu makale, béyle bir savin manasini ve bu mananin imalarini, mesru zeminini arastirma ni-
yetindedir. Arka plan, 6nermenin iki ayr iddiasinin 6nceki gelenekleri tenkit etmesi bakimin-
dan oldukca derindir. Kant, bir yandan, giizel olanin evrensel olarak begenildigini savunarak
“glizel olan” ile “hosa giden”¢ arasinda gercek bir ayrima izin vermeyen ve neticede begeni
yargisinin bilissel statiisiinii gormezden gelen ampirist estetik gelenegini? elestirmektedir. Ote
yandan, giizel olanin kavramlarin yoklugunda begenildigini sdyleyerek giizelligi giizel bulunan
nesnenin ickin bir 6zelligi olarak degerlendiren ve dolayisiyla begeni yargisinin tiimiiyle 6znel
kokenini yadsiyan rasyonalist gelenegi® kritik etmektedir. Tanimin iki farkli iddiasini1 énce ayr1
ayri ele almak onlarin biitiinliig{inii kavramak icin uygun bir strateji olacaktir. Bununla beraber,
esas arastirmanin birbiriyle celisiyor gibi goriinen bu iki 6zelligi nasil ve hangi hakla bir araya
getirecegimiz sorusu iizerinde odaklanacaginin altini ¢izmek isterim. Bu sebepten, makale ii¢
béliime ayrildi: i1k kisim, kavramlarin yoklugunu anlamak amaciyla begeni yargisinin estetik
veya duygu kokenli dogasini sorustururken, ikinci kisim giizellik yargilarinin evrenselligini in-
celemek icin burada konu edilen evrenselligin 6znel veya daha dogru bir deyisle “6zneler aras1”
yapisinit konu edinir. Nihayetinde, {iclincii kisim bu iki farkli 6zelligi “evrensel ses” postulati
ve onun kefil oldugu “zihinsel durumun evrensel iletilebilirligi” araciligiyla uyumlu bir biitiin
olarak kavrama niyetindedir.

1- Giizel Olan Kavramlarin Yoklugunda Haz Verendir

Tanimin ikinci kismini analiz ederek basliyorum. Bu kisim, Yarg: Yetisinin Elestirisi’nin ilk bo-
liimiinde (§§1-5) aciklanan begeni yargisinin 6nemli karakteristik 6zellikleri araciligiyla anlasilir
olacak. Ancak, Kant daha Saf Aklin Elestirisi'nde Baumgarten’1 ve rasyonalist estetik gelenegini
tenkit eden bir pasaja yer verir. Bu pasaja gore, “giizel olanin degerlendirmesini aklin ilkelerinin

4 Gefiihl kelimesini A. Yardimlry: takip ederek “duygu” kelimesiyle karsiladim, fakat bu sézciik yerine “his” de kullanilabilirdi,
¢linkii Kant’in buradaki kullanimi yalnizca nérolojik bir duyumsamaya isaret etmekte.

5 Burada, 6zne icin ayni anda kavramin ve duygunun var olamayacagini ima etmiyorum. Bu, miimkiin olabilir. Ancak, Kant
farkl yarg tiirlerinin kokenine iliskin bir karmasaya izin vermemektedir: Begeni yargisi i¢in tek zemin 6znel ve estetiktir, yani
bu tiir yargilar duygu kokenlidir. Ote yandan, bilgi iireten mantiksal yargilar icin tek zemin nesneldir, yani onlar kavramlar
tizerine kuruludur.

Yazinin devaminda goriiniir olacag iizere, bu ayrim giizelligin evrenselligini anlamakta merkezi bir rol oynar. “Hosa giden”
hakkindaki yargilar, Kant’in terminolojisinde basitce ve sadece yiyecek, icecek gibi seylerden alinan hazzi tarif etmede kullanilan
ifadelerdir.

7 Bkz. Jean-Baptiste, Dubos, Réflexions Critiques sur la poésie et sur la peinture, A Paris: Chez Jean Mariette, Birinci Basim, Fransa,
1719; David, Hume, “Of the Standard of Taste”, Four Dissertations, London: A. Millar in the Strand, Birinci Basim, Ingiltere, 1757
Bkz. Alexand. Gottlieb, Baumgarten, Aesthetica, Impense I.C. Kleyb, Birinci Basim, Almanya 1750
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altina getirmek ve onun kurallarini bilim seviyesine ¢ikarmak”® eski ve aleni bicimde maglup
olmus bir umuttan baska bir sey degildir. Bu, Platon’dan beri siiregelen nesnel giizellik teorile-
rini diisiiniirsek elbette eski bir umuttur, ama bir bilim olarak basarisiz olmus olmasi evrensel
gecerliligini kaybetmesi anlamina gelmeyecektedir. Dolayisiyla, Kant’in buradaki teklifi mevcut
meselemizle son derece iliskili, clinkii aklin ilkeleri onun kavramlari, saf kategorileridir ve “Gii-
zellik nesnenin bir kavrami degildir.”* Oyleyse, Kant’in begeni kritigi “giizel olanin bilimi” de-
gildir, ¢iinkii boyle bir kritigin kurallar1 nesnenin nesnel duyumsal 6zellikleriyle ilgilenen bilgi
yargilarn tarafindan ortaya konulamaz.

Kuskusuz, kavramlarin yoklugu Yarg: Yetisinin Elestirisi'nin basinda izah edilen begeni yargi-
sinin estetik kokeninin dogrudan bir sonucudur ve bu ylizden séz konusu estetik koken begeni
yargisini tam olarak anlamanin ilk anahtar olacak. ilk olarak, belirtmek isterim ki odak nok-
tamiz hala belirli bir tiir yargi, yani 6znenin bilingle gerceklestirdigi zihinsel bir eylem. Yine de
ikinci olarak, bu yargi bilgi veya mantik yargisi degil; yani nesne hakkinda sdylenmis, nesnel bir
icerige sahip olan bir yargi degil. Diger bir deyisle, mantik veya bilgi yargilariyla estetik yargilar
arasindaki ayrim icerik araciligiyla cizilmistir, c¢iinkii acik¢a tiim yargilar, Wittgenstein’in da or-
taya koydugu gibi, ayn1 mantiksal forma sahiptir: “Bu, boyle bdyledir.”** Bu sebepten, duyumsa-
ma ve algilama aracili§iyla sahip oldugumuz mantik yargilarinin varligini unutmamak gerek':
“N mavidir.”3. Ancak, “N giizeldir.”, algisal olarak verilmis bir nesne {izerine séyleniyormus
gibi goriinse de nesnel icerikten yoksundur. Dolayisiyla, giizellik {izerine séylenmis begeni yar-
gis1, s6z konusu nesneyle ilgili bilgi iireten bir yarg: degildir: Giizellik yargisi, giizel oldugunu
iddia ettigi nesne iizerine hicbir sey sdylemez ve yalnizca yargiyi iireten 6znenin o nesnenin
varlig1 karsisinda icinde bulundugu zihinsel durumu bildirir. Tam da bu yiizden, begeni yargisi
dzneldir. Uciincii ve son olarak, zihinsel durumu belirleyen tek 6l¢iit haz veya haz yoksunlugu
duygusudur. Oyleyse, denebilir ki begeni yargisi, 6znenin bir edimi olmas1 bakimindan yalniz-
ca 6zneldir ve yalnizca 6znelse kavramlarin varliginda séylenemez, ¢iinkii kavramlar tanimlari
geregi nesneldir, yani nesne hakkindadirlar. Elbette, bu yeni begeni kritiginin en 6nemli imasi
giizelligin artik yargilanan nesneye ait ickin bir 6zellik olamayacak olmasidir.

Fakat, soz konusu estetik koken begeni yargisinin sahsi oldugu anlamina gelmez: Eger gii-
zellik yargisi yalnizca sahsi olsaydi, o zaman evrensellik iddias1 tiimiiyle anlasilmaz ve hatta
absiirt olurdu. Bu nokta, ampirist estetik gelenegini tenkit eden “giizel olan” ile “hosa giden”
arasinda yapilmis ayrim araciligiyla aydinlatilabilir. Hosa giden s6z konusu oldugunda, duyulan
haz sahsi ve bu sahsi haz da nesneye yonelik 6zel bir egilimle (yarar, ¢ikar, ilgi, istek) iliskiliyken,
giizel olanla karsilasildiginda olusan haz duygusu sahsi degildir, yani nesnenin varolusuna dair
0zel ve Kisisel bir egilimden tiimiiyle bagimsizdir. Kant’in 1srarla {izerinde durdugu bu ayrim,
giizel olanin evrensellik iddiasini anlamak icin miithis bir 6neme sahiptir. Hosa giden seyler
icin sdylenen yargilar yalnizca kisisel ¢ikarlar, 6zel tutkular ve sahsi deneyimler {izerine kuru-
ludur ve dolayisiyla tiimiiyle bunlara baglidir. Bu yiizden, Kant’in deyisiyle “cikarla karismis”
durumdadirlar ve bu sahsi ¢ikarlardan bagimsiz, 6zgiir bir haz sunmazlar. Daha acikea, eger biri
kahve icmekten hoslaniyorsa, kahve icmekten sahsi bir haz aliyordur ve buradan tartismaci veya
detaylandirici hicbir sohbet acilamaz. Diger bir deyisle, hosa giden {izerine yapilmis yargilar

9 A21/Bss, ceviri bana ait.

10 YYE, 156.

u Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, Metis, Yedinci Basim, Tiirkiye, 2013, 87.

12 gaf AKlin Elestirisi’nde giristen itibaren aciklikla ortaya konuldugu iizere tiim yargilar — bilgi yargilar da dahil- duyumsamanim
verilerinden dogar.

13 Burada, renklerle ilgili nesnel bir uzlasimimiz oldugunu var sayryorum.

14 Ne biz artik kahveden hoglanmamas: gerek diyebiliriz ne de o bundan sonra herkes kahveden hoslanmali diyebilir. Hosa giden
iizerine soylenmis yargilarda, basitce tartisacak veya konusacak hichir sey yoktur. Bu yargilar, dilsel olarak iletilebilir gériinseler
de, duygu acisindan ve(ya) biligsel olarak iletilebilir degillerdir.
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yalnizca o yargida bulunan sahis icin gecerlidir ¢iinkii onun 6zel egilimlerinden kaynaklanir. Bu
sebepten, kokeni bakimindan, hosa giden {izerine yapilan yargilar, sadece sahsi duyumsama-
larla aciklanabilir. Oysa, giizellik yargilar1 nesnel duyumsamalar — renkler gibi- {izerine kurulu
olmasalar bile, yalnizca sahsi duyumsamalardan da — kahveden hoslanmak gibi- dogmazlar. Bu
sebepten, kavramlardan yoksun olduklar1 gibi, sahsi cikarlardan de tiimiiyle bagimsizdirlar ve
yalnizca 6znenin zihinsel durumuna bagl olduklan icin, dzgiirdiirler. Oyleyse, yargi, yalnmizca
yargida bulunan 6znenin zihinsel durumundan ve yalnizca ondan kaynaklanirsa, sahsi c¢ikar-
dan bagimsiz, 6zgiir bir haz duygusundan bahsedilebilir.

Daha 6nce deginildigi gibi, giizellik nesnenin bir kavrami degildir ve dolayisiyla giizellik yar-
gisindaki haz duygusu nesnenin varligindan kaynaklanmaz. Elbette, nesnenin varlig1 giizellik
yargisi icin gereklidir, fakat ne yeterlidir ne de temeldir. Kantc1 bir deyisle, nesneye yonelik taraf-
s1zlik, 6znenin ¢ikarsizligl veya nesnenin varli§inin temsiliyle karismamis haz duygusu, giizellik
yargisinin ve onun evrensellik séyleminin gerekli bir kosuludur.

2- Giizel Olan Evrensel Olarak Haz Verendir

Simdi, tanimin ilk kismina doniip Kant’in kast ettigi evrenselligin dogasini acimlamaliyiz.
Yargilanan nesne, yalnizca yargilayan 6znenin zihinsel durumu tarafindan temsil edildiginden,
giizellik yargisinin biitiiniiyle 6znel, fakat haz duygusu sahsi egilimlerden bagimsiz oldugu icin
tlimiiyle 6zgiir dogasini ilk kisimda vurguladik. Bu kisimda, “cikarsizlik” {izerinden giizellik yar-
gisinin evrenselligini ve bu evrenselligin dogasini kesfetmeyi amaclayacagiz. Bu evrenselligin
mesru zemini {iclincii kismin konusu olacak.

Yarg1 yetisi, Kant’in soyledigi gibi, “tikeli evrensel altinda kapsaniyor olarak diisiinme
yetisidir”s. Oyleyse, denebilir ki yargi, bir tikeli bir evrenselle eslestirme pratigi iizerine kurulu
bilissel bir eylemdir. Ancak, begeni yargilarinin durumunda, yarg: yetisinin diisiiniimsel [ref-
lectirend] kullanimini, yani onun verilen tikeller i¢cin uygun evrenseli kesfeden fonksiyonunu
isletiriz. Acikca, bu, evrensellik séyleminin tartismali gériinmesinin en temel sebeplerinden bi-
ridir. Ciinkii, diisiiniimsel kullanimin aksine, evrensellik, yargi yetisinin belirleyen [bestimmend]
kullaniminda, yapisal baglam hala 6znenin zihinsel bir eylemi olsa da, dogal olarak kabul edi-
lebilir, zira bu kullanimda, yargi, tikeli hali hazirda verili olan “evrensel (kural, ilke, yasa)”* ile
eslestirir. Dolayisiyla sunu eklemek gerekir: Giizellik yargisinin evrenselligi, giizellik yargis1 hem
0znel hem de diisiiniimsel oldugundan tartismali goriinmektedir.

Ancak, H. Ginsborg’un agiklamasin takip ederek Kant’in burada kurdugu baglamda evren-
sellik kelimesinin en az iki¥ farkli anlamini vurgulayabiliriz'®. Buna gore, belirleyen yargilarin
evrenselligi kavramlar {izerine kuruludur ve evrenselligin bu birinci anlami, ayn1 kavram alti-
na diisen bir nesne cokluguna isaret eder. Ote yandan, diisiiniimsel yargilarin evrenselligi 6zne
coklugunu ima eder ve daha genel olarak herkes icin gecerlilik anlamina gelir. Daha dnce belir-
tildigi {izere, giizellik yargilar1 kavramlar {izerine kurulu olmadiklarindan, giizellik yargisinda
bulunan 6zne, yargiladigi tekil nesneyi zaten verilmis olan genel bir kavramin altina dahil ede-
mez. Dolayisiyla, giizellik yargilarinin evrenselligi genel giizellik kavrami altinda icerilebilecek
gecerli nesneler kiimesine isaret edemez. Oyleyse, burada mevzu edindigimiz evrensellik, yar-
gilayan 6znelerden olusan bir cogullugu ima eder ve daha acik olarak onlarin ortak onayini zo-
runlu kilar. Netice itibariyle, giizellik, (1) yargilayan déznedeki zihinsel bir temsil oldugundan ve

15 YYE, 28

16 yyE, 28

17 En az iki farkli anlamdan bahsedebiliriz, ¢linkii transandantal mantigin konusu olan kavramlar bu makalede ve Ginsborg’un
aglklamasmda disarida birakilmigtir.

18 Hannah Ginsborg, “Thinking the Particular as contained under the Universal”, Aesthetics and Cognition in Kant’s Critical
Philosophy (R. Kukla), Cambridge University Press, Birinci Basim, ABD, 2006, 35
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(2) nesnenin ickin bir 6zelligi olmadigindan, bu tanimdaki evrensellik ilk anlamiyla degil, ikinci
anlamiyla, yani nesnel anlamiyla degil, 6znel ve hatta “6zneler aras1” anlamiyla okunmalidir.

Ozneler arasi evrensellik fikrini anlamak icin Kant’in Yarg: Yetisinin Elestirisi’nin 8. boliimiin-
de sundugu farkli yargi tiirlerinin dilbilimsel kaliplarinin analizine odaklanabiliriz. Bu analize
gore, “N bana gore glizeldir.” yalnizca dilin yanlis bir kullanimi olabilir, fakat “N benim hosuma
gider.” tiimiiyle dogrudur. Hosa giden seyler hakkinda sdylenmis yargilar, yarginin &zel, sahsi
dogasindan 6tiirii, yalnizca birinci tekil sahs1 ima ederek kurulabilirler. Ancak, eger 6zne bir nes-
nenin yalnizca kendisi icin giizel oldugunu yargisinda bulunursa, sadece anlamsiz bir 6nerme
ortaya koyar, ¢iinkii dili yanlis kullanmaktadir. Bu sebepten, giizellik yargilarinin miimkiin olan
tek formu su sekildedir: “Bu (yargilayan 6znenin duyumsama alaninda var olan ve spontane
olarak temasa ettigi nesne) giizeldir ve bu yargi tiim diger 6zneler icin de gecerlidir — gecerli ol-
malidir.” Dolayistyla, giizel yiikleminin her kullanimi gercek bir giizellik yargisi ortaya koymaz®.
Sonuc olarak, giizellik, nesneye ickin bir 6zellik olmasa bile, herhangi bir giizellik yargisi, her-
kes icin gecerlilik, yani evrensellik talep ederken, hosa giden {izerine yapilan yargilarda béyle
bir istek tiimiiyle disarida birakilmistir.

Dahasi, H. E. Allison’in okumasini izleyerek “giizelligin dilinin (hosa gidenin diline karsit
olarak) dogas1 geregi normatif oldugunu, tenkit [censure] ve talep icerdigini”° sdyleyebilir ve
giizellik yargisinin genel paradigmasini “6znel evrensellik” olarak belirleyebiliriz. Kant’in acikca
bildirdigi gibi, eger biri sadece kendisinin begendigi bir nesneden s6z ediyorsa, o nesne icin
giizel dememelidir. Hosa giden seyler icin kullandigimiz dil normatif degildir, yalnizca sahsi bir
duyguyu tasvir eder ve dolayisiyla digerlerinin onayini beklemez. Fakat, giizelligin dili 6yledir:
Yargilanan nesneyi yargilayabilecek her bir diger 6znenin onayinin talebini igerir ve bu onay ¢ok-
tan verilmis gibi davranir. Oyleyse, bu dilsel kalip, giizellik yargisinin temel fonksiyonel mantigi-
1 gostermektedir ki o da herkesin uzlasimini talep etmeye yonelik icsel egilimi veya bu uzlasim
zaten varmis gibi davranan normatif yapisidir. Tam da bu yiizden, giizelligin evrenselligi nesnel
veya nesneler arasi degil, 6zneler arasidir ve sadece 6yledir. Diger bir deyisle, biri yalnizca kendi-
sine haz veren bir nesne icin giizel diyemez, ciinkii dilbilimsel analizin isaret ettigi gibi, aslinda
zorunlulukla ve i¢sel olarak normatif olan ve tiim diger 6znelerin onayini talep eden giizellik
yargisinin kendisidir.

Bu dil analizi ve Ginsborg’un ac¢iklamalari bize s6z konusu evrenselligin yapisini anlamada
1s1k tutmaktadir, fakat bu evrenselligin hangi hakla isledigi, esas dayanaginin ne oldugu sorusu
hala yanitsiz. Kuskusuz, “Giizel olan evrensel olarak haz verendir.” giizelligin evrensel olarak
gecerli belirli birtakim tikeller icin verilmis bir kavram oldugu anlamina gelmez. Ciinkii, daha
onceki aciklamalarda belirtildigi gibi, giizellik yargilar giizel olan nesnelerden olusan gecerli
bir kiimeye isaret etmez (¢iinkii giizellik, nesneye ait bir kavram degildir). Fakat, giizellik yargila-
rinin tiimiiyle 6znel dogasini goz dniine alacak olursak, buradaki anlamiyla evrensellik, basitce
herkesin ayni nesneyi ayni niteliksel duyguyla giizel bulmasi gibi bir fikri de ima edemez. Siip-
hesiz, giizel olanin evrenselligi “6zneler arasinda kurulmus normatif bir evrensellik” olacaktir ve
bu séylemin temelini iiciincii kisimda sorgulayacagiz.

3- Celisen iki Ozelligi Birlestirmek: Evrensel iletilebilirlik

Giizellik yargisi, cikar iliskisinden tiimiiyle bagimsiz oldugundan, 6zgiir haz duygusu diger
her 6znenin de ayn1 hazzi hissetmesi gerektigi varsayimi iizerine kuruludur. Dolayisiyla, giizel-

19 Kant'in yine 8. boliimiinde acikladig: iizere, “Giiller genelde giizeldir.” de bir giizellik yargisi degildir, fakat estetik kokenli
mantiksal bir yargidir. Estetik kokenlidir, ¢ciinkii duyumsama {izerine kuruludur ve mantiksaldir, ¢iinkii nesneden, yani “tiim
giillerden” bahseder. Ancak, giizellik yargisinda “ben” su anda duyumsanan bu nesneyi yargilar ve sadece ben icin degil, herkes
icin yargilar.

20 Henry E., Allison, Kant’s Theory of Taste: A reading of the Critique of Aesthetic Judgment’, Cambridge University Press, Birinci
Basim, ABD, 2001, 104 (Ceviri bana ait).
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lik yargisinin normatif dilini su sekilde yorumlamayi teklif edebiliriz: Giizellik, sanki giizel ola-
rak yargilanan nesnenin meydana getirici bir 6zelligiymis gibi davraniriz ve bu yiizden giizellik
yargilarini sanki mantiksal yargilarmis gibi sOyleriz. Boylece, giizellik, yargilanan nesneye ait
bir 6zellik olmamasina ve yarginin evrenselliginin kavramlarla saglama alinmamasina ragmen,
giizellik yargilar1 nesnel mantik yargilartymis gibi davranirlar ve yalanci bilgi onermelerine do-
niisiirler. Yine de, cevaplanmasi gereken iki soru vardir:

L. Giizellik yargilarinin (hosa giden iizerine s6ylenmis yargilardan farkli olarak) boyle bir séy-
leme sahip olabilmesini ne miimkiin kilar?

II. Giizelligin evrenselligi acikca bir 6zne cogullugunu ima eder, fakat bu &zneler ne
paylasirlar?>

[k sorunun cevabi Yarg: Yetisinin Elestirisi'nin 8. béliimiinde sakli: “Begeni yargisinin kendi-
si herkesin anlasmasini konutlamaz (¢iinkii bu ancak mantiksal olarak evrensel bir yargi yoluyla
yapilabilir, ciinkii bu nedenler getirilebilir); yalnizca herkese bu anlasmay: yiikleyebilir — onun
acisindan kavramlar yoluyla dogrulama degil ama baskalarindan onay bekledigi kuralin bir du-
rumu olarak.”?

Bu pasajin dogrudan bir okumasi séyle olmalidir: Mantiksal evrenselligin gecerliligi veya
gecersizligi kolaylikla kanitlanabilir ve bu acidan tartisma konusu degildir, clinkii kavramlar
iizerine kuruludur ve yine onlar tarafindan denetlenebilir. Diger bir deyisle, mantiksal evrensel-
lik, dogru oldugu durumda, belli bir kavram altina diisen gecerli nesneler kiimesine isaret eder.
flging bir sekilde, hosa giden seyler iizerine sdylenen yargilar bu tiir bir kiimeden - tipki giizellik
yargilar gibi- yoksundur ve — giizellik yargilarindan farkli olarak- evrensel uzlasim sdylemine
sahip degildir; ancak bu tiir yargilar prensip olarak evrensel sayilabilecek bir uzlasim saglarlar:
“Zevkler tartisilmaz.”. Evrensel gecerlilik soylemine dogal olarak sahip olan giizellik yargilariysa
bircok tartismay1 beraberinde getirirler. Bu yiizden, sdylenen her giizellik yargisinda, evrensel
uzlasim dogru olarak var sayilmamistir veya bir postulat degildir, ama talep edilmistir. Bu duru-
mu, su sekilde okumak miimkiindiir: Glizelligin nesneye ait bir 6zellik degil de, 6znenin zihinsel
durumunun bir neticesi oldugunu bildigimizden, onun hakkinda her zaman tartisabilecegimizi
biliriz ve onun hakkinda her zaman tartisabilecegimizi, yani hemfikir olabilecegimizi bildigi-
mizden bu uzlasimi talep ederiz. Eger giizelligin, tipki hosa giden seyler gibi, tartismaya kapali
oldugunu diisiinseydik, kendi yargimizi her diger 6zneye atfedemez ve onlarin onayini dogal
olarak bekleyip isteyemezdik. Dolayisiyla, bu talebin esas temeli sudur: Giizel olan hakkinda
her zaman tartisabilecegimizi ve o halde uzlasimin, tipki fikir ayrilig1 gibi, her zaman mantiksal
olarak miimkiin oldugunu bilmek. Dahasi, bu talep makuldiir, ¢iinkii aslinda var sayilmis olan
sudur: Eger her 6zne ayni zihinsel giiclere ve yetilere sahipse, bunlar, her 6znede benzer sekilde
islemelidir.

Boylece, Kant her giizellik yargisinda var sayilmis olanin adini koyar: evrensel ses fikri. Once-
ki paragraftan acik oldugu gibi, bir postulat olarak isleyen bu fikir, yargilama yetisine sahip her
Ozneye sunu bildirir: Giizel olan1 yargilarken ayni sesi paylasiriz, yani tiim giizellik yargilari ayni
dille, dilin ayn1 (normatif) formuyla konusur, bu sebepten yargilayan 6znenin icinde bulundugu
zihinsel durum ayni zihinsel yeteneklere sahip her diger 6zneye iletilebilir ve eger iletilebilir-
se anlasilabilir de. Dolayisiyla, evrensel ses fikri, 6znenin sadece 6zne olmasindan dolay1 icin-
de bulundugu kosullarin postulatidir esasen. Diger bir deyisle, evrensellik soylemini miimkiin

21 Daha acikea, bir duyguyu mu yoksa yargilayan zihinsel durumu mu paylasirlar? Daha ileride goriiniir olacag iizere, benim
cevabim ikincisidir, ¢iinkii nesnenin yargilanmasi haz duygusunu onceler.

22 yYE, 68.

23 Aymi yetilerin farkh oznelerde farkl sekillerde isleyebilecegi fikri dogru olabilir. Bu yiizden, evrensel uzlasim olgusal
gerceklerden degil, makul bir varsayimdan tiiretilmistir. O varsayim da Kkisisel olan iizerine degil, 6znel olan iizerine
kuruludur.
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kilan evrensel ses postulati 6znel evrenselligin veya evrensel gecerliligin temelini kurar. Zihinsel
durum, 6znel kosullardan dolay: evrenseldir.

Ancak, bu sesin nasil boyle calisti1, hangi yolla evrensel gecerliligi kurabildigi, yani giizel-
lik yargisinda bulunan 6znenin zihinsel durumunda tam olarak neyin iletildigi veya iletilebilir
oldugu sorusu hala yanitsiz. Kant, Yarg: Yetisinin Elestirisi’nin 9. béliimiinde, giizel olan iizerine
begeni yargilarinda, haz duygusunun dayanagini acik¢ca nesnenin yargilanmasi olarak belirle-
mistir. Oyleyse, evrensel olarak iletilebilir olan zihinsel durumun kendisidir ve o da nesnenin
yargilanmasindan baska bir sey degildir. Hosa giden hakkindaki yargilarda, duyumsamadan
kaynaklanan haz duygusu yargilamanin kendisini 6nceler ve tam da bu yiizden bu tiir yargilar
evrensel olarak iletilebilir olan bir zihin durumuna yol agcmazlar. Diger bir deyisle, haz duygusu-
nun evrensel olarak iletilebilir olmasinin sebebi, zihinsel durumun 6yle olmasidir. Ve tekrar, bu
zihinsel durum iletilebilirdir, ¢linkii 6znenin 6zne olmasindan dolayi icinde oldugu 6znel kosul
oyledir.

Neyin iletilebilir oldugu aydinlanmis olsa da, nasil iletildigi heniiz belirsiz. Bu son soruya,
ahenkli 6zgiir oyun argiimaniyla cevap vermeye calisacagim.

Oncelikle, Saf Akhin Elestirisi’'nden yola cikarak sdylenebilir ki bilen 6zne durumunun yargila-
masi, yani bilgisi hayal giicliniin (duyumsamanin verilerini diizenleyen manifoltlar isleten yeti)
ve kavrama giiciiniin (kavramlari isleten yeti) ortak bir calismasinin {iriintidiir. Bu durumda,
kavrama giicii, duyumsamanin goriilerini bilgi yargilar1 olusturacak sekilde bir araya getirmek
icin hayal giiciine dikkatle ve kesinlikle hiikmeder. Dolayisiyla, hayal giicii, kavrama giiciiniin
kurallariyla sinirlanir ve kontrol edilir; 6zgiir degildir. flginctir ki giizel olanm yargilarken de bu
iki zihinsel yetiyi kullaninz ve ikisi yine karsilikli etkilesim icindedir, ama bu kez etkilesimle-
ri Ozglirdiir, yani kuralsizdir. Bu etkilesim veya oyun [Spiel] 6zgiir veya kuralsizdir ve ontolojik
olarak 6yle olmak zorundadir, ¢iinkii aksi takdirde, zihinsel yetilerimiz (hayal giicii ve kavrama
giicii) algisal olarak mevcut olan nesnenin duyusal goriisiinden dogal olarak bilgi tiretme egili-
minde olurlardi. Diger bir deyisle, kavrama giiciiyle hayal giicii arasindaki etkilesimin kuralsiz
veya 6zgiir olmasi, giizel olanin yargilanmasinin gerekli bir kosuludur. Dahasi, zihinsel yetile-
rimizin birbiriyle uyum sagladig1 bu 6zgiir etkilesimi nesnenin yargilanmasinin kendisi olarak
okumayi teklif ediyorum?. Ciinkii, Kant 9. b6liimde agikca belirtmistir ki giizel olanin yarattigi
haz duygusu bu ahenkli etkilesime baglidir ve bundan hemen 6nce de giizel olanin yarattig1 haz
duygusunun nesnenin yargilanmasinin kendisinden kaynaklandigini s6ylemistir. Yine, hosa gi-
den hakkindaki yargilarin giizellik yargilarindan tiimiiyle farkli oldugunu goriiriiz, clinkii acik-
¢a, hosa giden seylerde olusan haz duygusu sadece duyumsama kaynaklidir: Onlarin durumun-
da, haz duygusu, nesnenin yargilanmasini énceler, zira nesnenin yargilanmasi ahenkli 6zgiir bir
etkilesime degil, yalnizca duyumsamaya baglidir. Séyle de denebilir: Giizel olan, bu anlamda
entelektiieldir, zihinsel olanin sonucudur, ¢iinkii zihinsel yetilerin 6zgiir ve ahenkli etkilesimi
haz duygusunun hakiki sebebidir, ancak hosa giden yalnizca duyumsaldir ve zihinsel olana hic-
bir noktada dokunmaz.

Fakat, 9. boliimiin ortaya koydugu bu fikir, yani yargilama eyleminin alinan haz duygusunu
oncelemesi, Kant’in {iciincii Elestiri'nin basindan beri 1srarla altini ¢izdigi giizellik yargisinin es-
tetik, duygu kokenli dogasina karsit diiser gibi gériinmektedir ve bu durum pek ¢cok Kant yorum-
cusu tarafindan acik bir celiski olarak okunmus, farkl sekillerde ¢oziilmeye calisiimistir. Daha
acik séylemek gerekirse, eger yargilama islemi duyguyu onceliyorsa, begeni yargist nasil duygu
kokenli olabilir?

Burada ele almak istedigim iki temel yaklasim var; ikisini de genel tekliflerini ortaya koyarak
ozetlemeye calisacagim. ki, D. Crawford tarafindan teklif edilen ve nesneyi yargilama eylemi

24 By iddia biraz hizh goriinebilir, fakat ilerleyen paragraflarda gelistirilecektir.
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ile begeni yargisinin kendisi arasinda 6nemli bir ayrim yapan “iki eylem” goriisii*>. Crawford’in
kendi kelimeleriyle bu ¢dziim soyle 6zetlenebilir: “[...] nesnenin yargilanmasi Kant'in bagka yer-
lerde yarginin yansimali kullanimi olarak belirttigi zihinsel aktivitedir; nesnenin formu iizerine
temasa ve derin diisiinmedir [...]. Eger yargilama eylemi basariliysa, bu eylem zihinsel yetilerin
ahengiyle sonuclanir. Bu ahengin farkindalig1 ise haz duygusunun kendisidir. Bu nedenle, gii-
zel olandan alinan haz duygusu nesneyi yargilama eyleminin bir sonucu, onun {iriiniidiir.”*
Crawford’'un okumasi, giizel olanin zihinsel statiisiinii tiimiiyle korumasi acisindan oldukca
basarili, ancak “nesnenin yargilanmasi” ile “zihinsel yetilerin ahengi” arasinda yaptig1 ayrim-
dan dolay1 metnin ilerisine gecen bir savi savunmakta. Fakat, bu zorlugu ele almadan 6nce “iki
eylem” okumasinin P. Guyer tarafindan detaylandirilmis ve gelistirilmis halini de aciklamak ge-
rek¥. Guyer’in teklifi, begeni yargisini iki ayr1 diisiiniimsel yarginin toplami olarak diisiinmek
iizerine kurulu. Buna gore, ilk diisliniimsel yargi, haz duygusuyla sonuclanan kavrama giicii ile
hayal giiciiniin 6zgiir etkilesimi iken, ikincisi, haz duygusunun evrensel olarak gecerli oldugu
yargisina sebep olan ilk yarginin sonucu olarak hissedilen haz iizerine diisiinme eylemi.

Ne var ki “iki eylem” ¢6ziimii birbirine bagh iki sebepten dolay1 gercek bir ¢dziim ortaya koya-
mamakta. Sorunlardan ilki, bu ¢6ziimiin Kant’in Yarg: Yetisinin Elestirisi’nin girisinden (b6liim
IX) beri 1srarla altin ¢izdigi begeni yargisinin spontane dogasiyla celismesi. Begeni yargisi, her
zaman icin bu nesnenin anlik yargisi oldugundan, birbirine bagl iki farkli eylemden olusan iki
asamal1 ¢6ziim 6nemli bir sorun yaratmakta. Ikinci sorun ise, Kant’m 9. bsliimde, aleni sekil-
de, haz duygusunu Onceleyen yargilama eylemiyle nesnenin giizel oldugu yargisiyla sonu¢lanan
yargilama eyleminin ayni eylem oldugunu sdylemesidir. Bu probleme, hem Guyer “iki eylem”
fikrini savundugu ayni makalesinde hem de Ginsborg?® ayn1 boliimii tartisti§1 yazisinda isaret
etmistir. Elbette, bu ikinci sorun, teklif edilen ¢6ziimiin aydinlatmaya calistig1 metinle dogrudan
celismesi bakimindan daha ciddidir.

Bu sebepten, yukarida benim de bir 6l¢iiye kadar savundugum Ginsborg’un teklif ettigi “tek
eylem” argiimani digerinden daha makul gériinmektedir. Bu ¢oziime gore, zihinsel yetilerin 6zgiir
oyunu nesneyi yargilama eylemidir ve bu da alinan hazzin ta kendisidir. Buraya kadar, ¢6ziim,
Kant’in aciklikla ifade etmis olduguyla celismemektedir ve metne sadiktir. Ancak, Ginsborg’ un
yorumunda bir nesneyi giizel olarak yargilama eylemi, kendi kendine referans veren ve yalnizca
kendi evrensel gecerliligini iddia eden tek bir eylem olarak belirmektedir ve okumanin bu nok-
tada metnin ilerisine gittigini diisiinmekteyim. Giizellik yargisinin tek eylem ilkesiyle hareket
ettigi, metinden yola cikarak aciktir, ancak yarginin yalnizca kendi normatif dogasi iizerine ol-
dugu oldukca tereddiitliidiir®. Soyle denebilir: Ginshborg’un okumasinda, begeni yargis1 kendi
normatif dogasi, yani yargilayan 6znenin zihinsel durumunun normatif dogasi (“Herkes bu nes-
neyi giizel bulmalidir.”) hakkindadir, ama o zaman begeni yargisinin “Bu giizel.” iddias1 6nemini
tiimiiyle yitirmektedir. Diger bir deyisle, eger alinan haz duygusu gercekten de begeni yargisinin
kendi normatif dogasindaysa, begeni yargilari icerikten t{imiiyle yoksun yargilara déniismek-
tedir: Zihinsel yetilerin serbest oyunu yargilamanin kendisidir ve bu tek eylem, yargilayan her
diger 6zneden benzer bir duyguyu paylasmasini talep etmektedir. Bu sorunun altini Ginsborg da
cizmis3®, ama Kant’in estetik teorisinin dogasi geregi icerigi disladigini 6ne siirerek bu sorunun
gercek bir kritikse bile, ancak teorinin kendisine yonelik olabilecegini, okumasinda bir problem
olmadigini savunmustur.

25 Donald, W., Crawford, Kant’s Aesthetics Theory, The University of Wisconsin Press, Birinci Basim, 1974, 69-74
26 yykarida bahsi gecen yapit, sayfa 73-4. Geviri bana ait.

27 Paul, Guyer, Kant and the Claims of Taste, Harvard University Press, Birinci Basim, ABD, 1979, 151-60

28 Hannah, Ginsborg, “On the Key to Kant’s Critique of Taste”, Pacific Philosophical Quarterly, 72 1991, 291

29 Ginsborg’un okumasi bu noktada daha 6nce de elestirildi. Bkz. Allison (2001, 113-5).

3% Hannah, Ginsborg, “On the Key to Kant’s Critique of Taste”, Pacific Philosophical Quarterly, 72, 1991, 309
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Burada, bu iki zit okumanin makul bir sentezini yapmayi amaclamaktayim. Oncelikle,
Guyer’in okumasinin su agidan hakkini vermek gerekir: Begeni yargisi yalnizca kendi normatif
dogasi lizerine olamaz ve olmamalidir. Ciinkii her ne kadar Kant Yarg: Yetisinin Elestirisi'nde gii-
zel olan icin acik bir icerik gostermemis®, sanata dair bir tartismay1 ancak 50. boliimde acmis ve
giizellik yargilarinda, 6znenin zihninde gelisen nesneyi yargilama eyleminin, nesnenin varli§in-
da aliman haz duygusunu 6nceledigini savunmus olsa da begeni yargilarinin icerikten yoksun
olmasi gerektigini iddia etmemistir. Elbette, tarif edilen begeni yargis1 mantiksal formu a¢isin-
dan sabittir ve bu form, diger her mantiksal form gibi, icerikten bagimsiz verilir, fakat bu, onun
dogasi geregi icerikten yoksun olmasi gerektigini gostermez. Fakat 6te yandan, Ginsborg’un “tek
eylem” okumasi yargilama eylemiyle zihinsel yetilerin 6zgiir oyununu es tutmasi bakimindan
oldukca giicliidiir ve bu bakimdan metnin anlamini basariyla muhafaza etmektedir.

Simdi, tiim bu noktalardan yola cikarak kendi okumami toparlamak istiyorum. ilk olarak,
Kant, begeni yargisinin genel formunu ortaya koymustur ve begeni yargisinin spontane dogasi
diisiiniildiigiinde, mantiksal olarak gecerli tek bir begeni nesnesinden - icerikten- s6z edilebi-
lir: “bu”. Ikinci olarak, begeni yargisi, birinin aninda digerine déniistiigii iki parcadan olusur
gibi goriinmektedir, fakat birbirine bagl iki ayr1 asamadan olustugunu sdylemek dogru olmaz.
Dolayisiyla, tek eylem okumasi, begeni yargisinin biitiinliiklii yapisin1 korumak icin gereklidir.
Clinkii nesnenin duyumsanmasi, aninda kavrama giiciiyle hayal giicliniin serbest oyunuyla, bu
oyun da aninda giizel olandan alinan haz duygusuyla sonuclanir. Uciinciisii, begeni yargis1 icin,
“bu”, giizel olarak yargilanan nesne, gerekli bir kosuldur, ancak begeni yargisinin yeter kosulu,
bunu yargilayan 6znenin yargisini diger tiim 6znelere atfeden normatif zihinsel durumun iletile-
bilirligidir ve o zihinsel durumun normatif dogasinin kendisi degildir. D6érdiincii ve son olarak,
daha once de 6ne siirdiigiim gibi, tiim bu sebeplerden, giizel olanin evrenselligi olgusal bir ger-
cek olmadigi gibi, onaylanmis ve varsayilmis da degildir, bu evrensellik, her giizellik yargisinda
talep edilir. Diger bir deyisle, giizel olan hakkindaki uzlasim ampirik olarak saglanmamistir ve
mantiksal olarak saglanmasi oldukca giictiir; tam da bu giicliikten dolay1 anlasma varsayilamaz,
ama evrensel iletilebilirlik [Mittheilbarkeit] sayesinde talep edilir. Bu yiizden, anlasmanin kendi-
si degil, ihtimali, yani tartisilabilirligi evrenseldir.

Ginshorg su bakimdan hakli gériinmektedir: Begeni yargisi kendi kendine referans verir ve
kendi evrensel gecerliligini iddia eder, ama sadece bundan ibaret degildir, ¢iinkii ayni zaman-
da bunun giizel oldugunu da savunur. Bu noktanin oldukca 6nemli oldugu kanisindayim, zira
evrensel iletilebilirlik fikrini, giizel olanin — mantiksal olarak- uzlasimsal olmamasi, yani onun
iizerine tartismanin her zaman miimkiin olmasi olarak okumaktayim ve bunun ilk kosulu, veri-
len bir nesnenin giizel olarak yargilanmasi olmak zorunda.

Boylece, evrensel uzlasim tezinin temelini ve isleyisini goriiriiz: Ozgiir etkilesimin ahenkli
ve orantili dogasi, evrensel iletilebilirligin gercek temelidir. Kant, kavrama giiciiniin hayal gii-
cliniin {izerinde egemenlik kurmasini, etkilesimlerini 6zgiir kilarak disarida birakmistir, ancak
bu etkilesimin sagmaliga varmayacagini da ahenklerinin altini ¢izerek giivence almistir. Belki,
yalnizca 6zgiir bir etkilesim sahsi yargilar iiretebilirdi, ancak bu etkilesim tam da bu ihtimalden
dolay1 hem 6zgiir hem de ahenklidir ve dolayisiyla ayni zihinsel yetilere sahip olan her diger
Ozneye iletilebilir. Daha acikca, algisal olarak mevcut bir nesne karsisinda, yargilayan her 6zne,
niteliksel olarak tiimiiyle ayni duyguya sahip degildir belki, ama dyle olmasina gerek de yoktur,
clinkii yargilayan her 6zne baska bir 6znenin hangi sekilde, ne hakla ve ni¢in o nesneyi 6yle
yargiladigini anlayabilir ve dahasi bunun iizerine diger 6zneyle tartisabilir. Netice itibariyle, gii-
zellik yargilarimiza evrensel gecerlilik atfederiz ve bu uzlasimi talep ederiz, c¢linkii hakli olarak

31 yargi Yetisinin Elestirisi’nde sanatsal giizellige pek yer verilmemistir, ama dogal giizellik 6rneklerine rastlanabilir.
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inanirz ki ayni zihinsel yetilere sahip olan ve bu nesneyi yargilayan her diger 6znede de benzer
bir uyumlu, orantili etkilesim islemeli. Fakat Kant’in teorisinin esas inceligi suradadir: Evrensel
uzlasimin mantiksal bir gilicliik, hatta imkansizlik oldugu aciktir (ayn1 nesneyi yargilayan her
0zne niteliksel olarak tiimiiyle ayn1 duyguya kapilamaz) ve bu yiizden uzlasimin kendisinin de-
gil, sesinin veya dilinin dyle oldugu varsayilmis, uzlasim ise talep edilmistir. Dolayisiyla, aslinda
evrensel olarak paylasti§imiz, herkes icin zorunlulukla ayni olan, 6znenin sadece 6zne olmasin-
dan dolay1 icinde oldugu 6znel kosuldur. Ciinkii her 6zne, nesneyi zihinsel yetilerinin orantili
oyunuyla yargilar ve bu yetiler herkeste bulundugundan ve herkeste, ayn1 bicimde calismasa
bile, ahenkle calistigindan yargilayan 6znenin zihinsel durumu diger her 6zneye iletilebilir.

Sonucta, denebilir ki herkes icin ayni olan 6znel kosul (evrensel ses postulati ile zihinsel ye-
tilerin ahenkli 6zgiir oyunu) mantiksal olmayan giizellik yargilarinin 6zneler arasi evrenselligini
giivence altina alir. Giizellik yargilarimiza evrensel gecerlilik atfetmemizin sebebi, yargilamanin
kendisinin veya ahenkli 6zgiir etkilesimin, giizel olandan alinan haz duygusunun kaynaginda
olmasidir. Aksine, sahsi duyumsamalar iizerine kurulu, hosa giden nesneler hakkinda séylenen
yargilar boyle bir evrensellik s6ylemine dogal olarak sahip degildir ve olamazlar, ¢iinkii bu yar-
gilarda haz duygusu, yargilamanin kendisini 6nceler. Dolayisiyla, hosa giden seylerin sebep ol-
dugu haz duygusu 6zgiir degildir; sadece ve tiimiiyle hosa giden nesnenin varligina yonelik sahsi
bir egilimin sonucudur. Giizel olandan alinan haz ise giizel bulunan nesnenin yargilanmasinin
evrensel olarak paylasilabilir olmasindan kaynaklanir. Diger bir deyisle, giizel olandan alinan
haz, herkesin uzlasimini talep eden zihinsel durumun evrensel olarak iletilebilir dogasindadir.
Buradan hareketle, Kant’in tezi sdyle okunabilir: Giizellik yargilarinin evrenselligi kisiden kisiye
degisebilecek niteliksel duygular iizerine degil, zihinsel durumun iletilebilirligi iizerine kurulu-
dur; ciinkii glizel olandan alinan haz niteliksel duygularin degil, yargilamanin kendisinin, zihin-
sel yetilerin uyumlu ve 6zgiir etkilesiminin sonucudur.
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Sanat Yapitinin Fenomenolojisi

Emre SAN'

Ozet

20. yiizyilda felsefi tartismalarin merkezinde bulunan, estetik deneyim ve imaj sorusu esteti-
gin ve fenomenolojinin yollarinin kesismesini saglar. Husserl tarafindan kurulusundan itibaren
tezahiir sorusuyla ilgilenen fenomenoloji, dogal olarak duyusal deneyimin birligi meselesiyle
yliz yiize gelir. Duyusal diinyanin tezahiirii ve sanat yapitinin tekil mevcudiyeti arasindaki ikilik
tezahiiriin 6zii ve dolayisiyla birligi problemini ortaya cikarir. Duyusal deneyim ve estetik dene-
yim arasindaki iliski basta Husserl olmak iizere Heidegger ve Merleau-Ponty tarafindan feno-
menolojinin dzel bir problemi olarak tayin edilir. Ozellikle Heidegger ve Merleau-Ponty, her biri
kendi tarzinda, Husserl ile elestirel bir diyaloga girerek fenomenolojinin estetik kazanimlarini
gérmemize olanak saglar. Eldeki yazida sanat, estetik ve fenomenoloji arasindaki etkilesimden
dogan yeni bir paradigmayi ya da 6zel semayi, tarihi ve elestirel bir bakis acisindan aydinlatma-
ya calisacagim.

Anahtar Kelimeler: Estetik, Sanat Fenomeni, Epokhe, Ge-Stell, Aisthesis.

The Phenomenology of the Work of Art

Abstract

The sensible presence of the world and this singular presence of the work of art (which
is, so to speak, only appearance) give rise, by their very duality, to the question of the es-
sence and therefore of the unity of appearing. This question is hardly analysed by Edmund
Husserl, it comes to the fore in the works of Martin Heidegger and Maurice Merleau-Ponty. In
this regard, the ambition of this essay is precisely to bring to light a new paradigm or a spe-
cial schema which comes from an interaction between art, aesthetics and phenomenology.

Key Words: Aesthetics, Phenomenon of Art, Epokhe, Ge-Stell, Aisthesis.

Bugiin estetigin, cesitli ve karmasik panoramasina baktigimizda karsimizda felsefi bir para-
doks buluruz. Modern kiiltiiriin sanat yapitlarini ve sanatcilari kiiltiir endiistrisinin birer parcasi
haline getirmesi sanatin bugiin hala sanat olup olmadig1 sorusunu sormamiza neden olur2. Gii-
niimiizde sanat ile giindelik yasam arasindaki sinirlarin, cogaltilabilirlik, yineleme ve tiiketim
yliziinden giderek ortadan kalkmasi bizi sanat yapitinin ne oldugu ya da onun ¢zii hakkinda
gecmisteki tartismalara geri dénmeye sevk eder. Bu baglamda, Hegel’in hipotezinde oldugu gibi
sanatin gérevini tamamlamais ve hakikatin kendini gdstermesi olarak ge¢mise ait oldugunu mu
diisiinmeliyiz? Gelgelelim sanat, tarihte hi¢ olmadig1 kadar goriiniir, estetik hi¢c olmadig1 kadar
yasamlarimizi ve sehirlerimizi sarip sarmalamis durumda 6yle ki sanat yapitlar1 hala diinyaya

1yrd. Dog. Dr., istanbul 29 Mayis Universitesi, Felsefe Boliimii, emrsan@gmail.com.
2 Jean-Luc Nancy, “Sanat Kalintis1 (Le vestige de l'art)”, cev. Omer Albayrak, Proje4L-Istanbul Giincel Sanat Miizesi, Organize

Ihtilaf Sergi Katalogu, 2003, s. 54.
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baska tiirlii bakmamizi saglar. Bu durumda 6len ve gecmiste kalan sanat degil, sanat ve felsefe
arasinda belli bir iligki tiiriidiir. Su halde felsefenin sanatla kurdugu 6zel iliskiyi3 nasil yeniden
diisiinebiliriz?

Fenomenoloji estetik deneyimin tiim 6n varsayimlardan arindirilmis bir betimlemesini yap-
may1 hedefler. Ona gore Idenin bir sunumu olmayan ve kendisini imaj-sanattan baska tiirlii ta-
nimlayan bir sanatsal iiretimi ortaya koymamiz gerekir. Bu minvalde 6ncelikle sanata, sanatsal
yaratima ve estetik duyguya idealist felsefe geleneginden miras kalan yargilari ayrac icine alma-
ya calisir. Epokhe yontemini sanat alanina da uygulan fenomenoloji, anlam ufuklar her seferin-
de farkli olan sanat bigimleri ile karsilasmasinda, sanatsal ifade modalitelerinin cogullugundan
itibaren estetik deneyimin soyut olmayan evrenselligini diisiinmeye girisir. Bu baglamda estetik
deneyimi degil estetik deneyime gore diisiinerek, her seferinde belli bir sanat yapitinin deneyi-
minin yonelimsel boyutunu, o sanat yapitinin kendine has anlam yapisi icinde degerlendirir.
Boylece, o, sanat fenomenini, Hegel’in “sanatin 6liimii” argiimaniyla zirvesine ¢ikan Idealist
Estetik’in (Lyotard’in terimleriyle) Biiyiik Anlatilarr’'ndan bir bicimde kurtarmaya soyunur. Sanat
felsefesinin, spekiilatif idealizmin ululasmasiyla tamamlandigini diisiinsek bile, bugiin estetik
deneyimin Idenin askinhigina bir cagridan baska tiirlii kavranip kavranamayacagl sorusunu
sormak hem zorunlu hem de gereklidir. Dolayisiyla deneyimin saf betimlemesine geri donmek
gerekir. Gelgelelim estetik deneyim 6zne ve nesnenin karsilasmasi ya da diyalektik gerilimi ola-
rak kavramsallastirilamaz. Bu yiizden giizelligi nesneden 6znenin estetik yargisina go¢ ettiren
Kant'in ¢ozlimii de sanat fenomenini betimlememize yardimci olmaz. Bu ¢6ziim daha basindan
bir tarafta maddi duyumlarin algisal diizeninin diger tarafta da diisiincenin anlamlandirma ya-
pilarinin oldugu bir yarilmay1 varsayar. Kaldi ki bu yarilma temsil/tasarim metafiziginin ¢ikis
noktasidir zira o soyut bir ruhsallik (spritualité) giydirilmis somut bir anlatim (expréssivité) var-
sayar.

I. Sanatin ve Estetik Deneyimin Fenomenolojik Statiisii

Fenomenoloji ve estetik arasindaki iliskiler 6ncelikle sanat yapitinin 6zel bir tanimi cerce-
vesinde ortaya cikar. Bu tanim, sanat yapitinin maddi ve duyusal gercekligi (nesne olma duru-
mu) ve daha derin bir anlam ufkunda, nesnel varolusunu askiya alacak bir ac¢ilimi arasindaki
gerilimde kurulur. S6z konusu yapit-nesne diyalektigi, goriiniir ve goriinmez, mevcudiyet ve
namevcudiyet gibi ikiliklerle beslenen tezahiir (apparaitre) ve hadise (évenement) terimlerinin
fenomenolojik anlamlari ile anlasilabilir. Diger yandan sanat, tezahiir ile iliskisi cercevesinde ele
alindiginda, fenomenolojik terimlerin anlasilmasi icin anahtar bir rol iistlenir. Ozellikle gorsel
sanatlar s6z konusu oldugunda, sanatin 6ncelikle goriinmek ya da duyumsanmak icin ortaya
cikmasi, onu pratik imkanlariyla beliren giinliik yasamin diger fenomenlerinden ayirir. Ustelik
sanatin kendine has goriiniirliigii beraberinde genel olarak fenomenalligin mahiyeti hakkinda
yeni bir diislince bicimi getirir. BOylece Husserl tarafindan fenomenolojiye atfedilen “seylerin
kendisine dénme”4 gbrevi sanat yapitinin tekil mevcudiyetiyle ortaya cikan estetik deneyimde

3 Hegel’e gore sanat yapiti iizerine felsefi diisiiniim hem miimkiindiir hem de gereklidir zira sanat kendi kendine yetmez ve
anlamin nihai yeri logos’tur. Sanatin hakikati icin felsefeye ihtiyac vardir. Gelgelelim sanat dile gelmez, ifade edilemez olarak
kavrandiginda, yani logos’a sigmadiginda ve teorinin sanatin tekilligini ve yogunlugunu asindirdig: iddia edildiginde sanat ve
felsefe iliskisini nasil diistinebiliriz? Bu soruya verilen ilk cevap Alman Romantizmi’nin cevabidir ve sanata felsefenin gérevini
yiiklemeye iliskindir. Diger bir cevap Nietzsche’nin cevabidir ve estetigi felsefeden baska tiirlii yapmayi onerir. Bilindigi gibi ayn1
soru cagdas felsefede Alain Badiou ve Jacques Ranciére arasindaki bir tartismanin fitilini ateslemistir. Daha detayli bir analiz
icin bkz. Alain Badiou, Baska Bir Estetik. Sanatlar Icin Kiiciik bir Klavuz, cev. Aziz Ufuk Kilig, Istanbul, Metis, 2010. Jacques Ran-
ciére, “Badiou'nun Inestetik’i: Modernizmin Burkulmalar1”, Estetigin Huzursuzlugu. Sanat Rejimi ve Politika, cev. Aziz Ufuk Kilig,
istanbul, fletisim, 2012.

4 Alm. Zuriick zu den Sachen selbst, Edmund Husserl, Logische Untersuchungen, fr. cev. Hubert Elie, Arion L. Kelkel ve René
Schérer, Recherches logiques, Paris, PUF, 1990, s. 171.
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yankilanir zira tezahiiriin varlik anlami olarak fenomen belirmek i¢in fenomenolojik bir bakis
acisini gerektirir. Belcikall La part de l'oeil dergisinin sanat ve felsefe iliskisini mercek altina alan
“Art et Phénoménologie” dosyasinda Eliane Escoubas su tanimlamay1 yapar: “Sanata erisim tar-
zinin, sanat yapitinda sanat olana erisim tarzinin, fenomenolojik bir tutum oldugunu kavramak,
oncelikle sanatin baslangictan beri ayni zamanda fenomenolojik oldugunu kavramaktir”s. Dola-
yisiyla, sanat yapitinin fenomenolojik 6zniteligi, aisthesis’e erisim tarzinda saklidir.

Sanat yapitinin ve estetik deneyimin fenomenoloji icin ayricalikli statiisiinii incelemek icin
Husserl’in 12 Ocak 1907’de sanatc1 Hugo von Hofmannsthal’a yazdig1 mektuba bakmak gerekir.
Husserl bu mektupta ilk defa fenomenolojik epokhe ve estetik tutum arasinda bir benzerlik sap-
tar. Alman filozofa gore fenomenolojik betimlemenin imkanini ortaya ¢ikartmak icin dogal tu-
tum ile bir epokhe rejimine girilmelidir®. Dogal tutumu askiya almak bu diinyanin varolusunu
yadsimak anlamina gelmez, aksine filozofun yanitlamaya ¢alistig1 soru bu varolusun anlami
sorusudur. Dolayisiyla sanatci tipki fenomenolog gibi davranarak dogal tutumu nétralize eder:
“[Fenomenolojik yontem] ‘dogal’ tutumdan 6zsel olarak ayrilan ve saf estetik olarak sanatinizin
nesneleri ve bizi kusatan tiim diinyay1 sunusunda icinde bulundugu konuma ve tutuma akraba
olan nesnellige iliskin bir konumlanma gerektirir. Saf estetik bir sanat yapitinin sezgisi zihin
tarafindan t{im varolussal konumlandirmalarin ve bu tutumu varsayan duyumsama ve iradenin
yol actig1 tiim tutumlarin saf dis1 birakilmasinda tamamlanir. Dolayisiyla fenomenolojik gérme
‘saf’ bir sanattaki estetik gormenin yakin akrabasidir”?. Bu noktada altini ¢cizmemiz gereken hu-
sus hic kuskusuz sanat yapitini saf tezahiiriinde tanimlayan “saf estetik” kavraminin teorik bir
ilgili uyandiracak bir seyden ziyade sanat yapitini kendinde oldugu gibi betimleme cabasidir.
Diger bir deyisle, sanat yapitinin tezahiir tarzindan ayr bir tutumu varsaymalar1 nedeniyle feno-
menolojik tutum ve estetik tutum arasindaki yontemsel yakinlik, halihazirda sanat ve gerceklik
arasinda bir kopusa isaret eder. Dolayisiyla Husserl’e gore “saf sanat” tiim reel iceriklerden ve
deneysel gerceklikten ayr estetik yasantinin kurdugu “estetik fenomene” tekabiil eder.

Gelgelelim, sanat yapitinin maddeliginden uzaklasan duyusal gerceklikten ayrilan “saf
sanat” fikri metafizik bir ufka ya da sanatin 6zcii bir kavranisina gotiirmez mi? Bu baglamda
Husserl’in sanat1 “saf estetik” terimiyle ele almas1 onu romantik ya da metafizik bir gelenege yer-
lestiriyormusuz gibi goriiniir. Peki gercekten 0yle mi? Her ne kadar kullanilan terimin semantik
yonelimi mutlak ve madde dis1 bir alana isaret ediyor gibi goziikse de onun fenomenolojik yo-
rumunu arastirmak gerekir. Husserl icin 6nemli olan 6ncelikle sanat yapitinin bizi yasantilarin
askin alanina “tasimasidir”. Asil soru bizi saf fenomene tasiyan s6z konusu hareketin mahiyeti
ile ilgilidir. Francoise Dastur’un belirttigi gibi, “Husserl acisindan baktigimizda, sanat yapitinin
tezahiiriinden paradoksal bir kopusla yola ¢ikip onun yaratti§1 imgesel diinyaya yonelen feno-
menolojik eylem, Idealizm’in ya da Romantizm’in 6ne siirdiigii ruhsal yiikselisten [élévation] zi-
yade sanat yapitinin fiziki gercekliginin nétralisazyonu [neutralisation] ya da derealizasyonudur

5 Eliane Escoubas, “Liminaire”, La part de l'eeil, dossier “Art et phénoménologique”, n° 7, 1991, s. 10.

Fenomenolojinin askiya aldig1 dogal tutum, herhangi bir kavrayis olmadan gerceklesen bir karsilagma fikrinde temellenir. S6z
konusu olan mutlak olarak bagimsiz iki gerceklik arasindaki karsilasma olarak deneyim fikridir. Reel olan kendisine mesruluk
saglayan yasantidan her zaman daha goriiniirdiir. Bu yiizden paradoksal olarak reel’in mesruiyetini askiya alip s6z konusu
mesruiyetin kendisi irdelenmelidir. Diger bir deyisle, realizmle yiizlesmek icin reel’i parantez icine almak gerekir. Bu acidan,
dogal tutumun varolus tezini séyle tanimlayabiliriz: Oncelikle kendine dayanan essiz bir uzamsal ve zamansal bir diinya konumu
vardir ve ikinci olarak, biitiin insanlar bu gercekligin bir par¢asidir ve son olarak, diinya deneyimi, var olanlar arasindaki gecerli
yasalar, gercekligin genel yasalar1 yani nedensellik ile agiklanabilir. Diinyay1, kendi gercekligine dayanan, kendisine katildigimiz
ve bagimli oldugumuz bir mutlak gerceklik olarak yasariz. Dogal tutum icin gercekligin varlik yapisi belirgin bir sekilde bu
kendinde var olmaya, bu ontolojik otonomiye dayanir. Diinya varolmak i¢in degil sadece tezahiir etmek i¢in bana bagimlidir.
Dolayistya 6ldiigiimiizde diinya bizimle 6lmez, bizim disimizdaki her sey ve herkes oradayken artik biz orada degilizdir. Zaten
6liim fikrini bu kadar zorlastiran da budur. Bu konuda daha detayli bir analiz i¢in: Emre San, “Hayvanligin Fenomenolojisi:
Dogal Diinyanin Logosu”, Cogito, YKY, 80/2015.

7 Edmund Husserl, “Lettre 2 Hofmannsthal”, fr. cev. Escoubas, La part de l'ceil, n° 7, 1991, s. 13-14.
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[déréalisation]”®. Bu hic de kolay degildir zira realizm iyi saklanmis bir sirdir, géziimiiziin éniine
getirmesek de hepimizin onu ezbere biliriz. Her seferinde varsayilan ve goze batmayan realizm,
bizim dogal tavrimizdir. Onu tanimak icin yasamak gereKkir zira realizm yasanan, reel ise gorii-
nendir. Oyleyse insanin sanat yapitinin tezahiiriinden ¢ikip imgesel diinyaya gitmesini saglayan
sey nedir?

Husserl Ideen I'in 111. paragrafinda analizini derinlestirir ve sanat yapitinin (Diirer’in Soval-
ye, Oliim ve Seytan graviiriiniin) yarattig1 estetik bilinci konu edinir: “Diirer’in Sévalye, Oliim ve
Seytan graviiriinii temasa ettigimizi varsayalim. Neyi ayirt ederiz? Oncelikle korrelatifi ‘graviir
plaka’ sey olan dogal algiy, elimizin altindaki graviirii ayiririz. Ardindan, ‘At binmis sévalye”,
‘Oliim’ ve ‘Seytan’, kara cizgiler aracihifiyla renksiz kiiciik bicimler olarak algisal bilincimizde
tezahiir eder. Estetik temasada nesne olarak yoneldigimiz seyler bunlar degildir: ‘imaj olarak’
tasarimlanmis gercekliklere, daha dogru bir ifadeyle ‘imajlastirilmis’ gercekliklere, ete kemige
biiriinmiis sovalyeye, vh. yoneliriz [...] Baska bir seyi anlatan bu nesne-imaj [Bildobjekt] ne bir
olan ne de bir olmayan ne de baska herhangi bir konumsal modalitede sunulur ya da deyim ye-
rindeyse bilin¢ ona olan olarak erisir fakat bu erisim varligin nétralizasyonunun déniisiimiine
gore neredeyse-olana [gleichsam-seiend) erisimdir”.°
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Figiir 1. Albrecht Diirer, Sévalye, Oliim ve Seytan, 24.4x18.7 cm, 1513, Nuremberg

Husserl Albrecht Diirer’in yapitindan bahsederken oncelikle “imaj” (Bild), “kopya-imaj”
(Abbid) ve imajda (im Bilde) imajlastirilmis (abgebildete) gerceklikten s6z eder ve Bildobjekt ve
Bildsubjekt, yani kendisi olarak imaj-nesne ve imajda figiirlesen siije arasinda bir ayrim yapar.

8 Francoise Dastur, “Husserl et la neutralité de I’art”, La part de l'oeil, n°7, 1991, s. 28.
9 Edmund Husserl, Idées directrices pour une phénoménologie, fr. cev. P. Ricceur, Paris, Gallimard, 1950, s. 373 (§111).
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Dolayisiyla imaj-nesne hicbir sekilde algilanan seyin maddi gercekligiyle, ne de temsil edilen
motifle karistirllamaz. Onun ne bilincin disinda ne de onun icinde hicbir varolusu yoktur. Dola-
yistyla naif nesnelciligin fenomenolojik indirgemeye ugratilmasi sonucu imaj bir fenomen hali-
ne gelir. Bu su demektir, imaj yonelimsel bir yasantidan baska bir sey degildir zira fenomenler
tezahiir etmezler onlar yasantidirlar (Erlebnisse). 1936 yilinda yayinlanan L'imagination*® adli
eserinde ayni paragrafi alintilayan Sartre, kitabin sonunda Husserl’in tezinden hareketle bir son-
raki eseri 'imaginaire’in (1940) hedefini aciklar: imajin fenomenolojisini yapmak. Kaldi ki, as-
linda ayn1 ¢calismanin ikinci kismi olan L'imaginaire’in ilk ctimlesi sudur: “Bu eser bilincin ya da
‘imgelem’in biiyiik ‘hiclestirici’ [irréalisante] islevini ve onun noematik korrelatifi, imgeseli be-
timlemek amacindadir”.** imajin ydnelimsel bir yapis1 vardir ve o ne muglak bir diisiince ne de
zayif bir duyumdur, o, bir sey degil bir eylemdir. Husserl’e geri donecek olursak, sanat yapitinin,
maddi gercekliginin notralizasyonu, estetik bakisin kendisinde imajlastirilani ya da ifade edile-
ni hedeflediginde tutundugu tavirdir. Béylece Husserl, fenomenolojik anlamda sanat yapitinin
statiisiinii ve felsefi islevini betimler. Sanat yapit1 bizi dogal tutumdan uzaklastirarak seylerin
heniiz aciga cikmamis iizeri ortiilii anlamlarini aciga vurur ve bizi daha kokensel ve “saf” bir
anlam ufkuna tasir. Bir graviiriin basit deneyimi her birimizde dogal tutumun askiya alinmasini
saglayabilir. Magritte’in fmajlanin Ihaneti tablosunda ortaya koydugu gibi “bu bir pipo degildir”
(“ceci n'est pas une pipe”) fakat ayn1 zamanda “bu”, “bu tablo” sadece basit bir sey de degildir.
Estetik epokhenin dogumu bir sarsilmadan ileri gelir, tipki Platon’un thaumazein® ile ifade ettigi
gibi bir sagkinliktir.

Husserl’in ardindan gelen fenomenologlarin fenomenolojiyi doniisiime ugratmalar1 hig
kuskusuz fenomenoloji ve sanat arasindaki iliskileri de etkiler. Fenomenoloji hareketi her do-
nemde belli bir esneklige sahiptir. Husserl sonrasi fenomenolojinin iki 6nemli figiirli Heideg-
ger ve Merleau-Ponty hali hazirda kendilerine 6zgii bir karaktere sahip olan bir felsefi tutum
icin fenomenolojiyi bir yontem olarak kullanirlar. Ne var ki sanat fenomenolojisi ekseninde
diislindiigiimiizde aralarindaki temel farkliliklara ragmen ikisi de Kant’in sanat1 temsil {izerin-
den diistinmesi fikrine karsi cikarlar. Her biri kendine has bir sekilde, temsil rejiminin yol actig
sonlulugu, kapaliligi, varligin ayricali§ini ayrac icine almak icin nesnenin nesneselligini asma-
ya calisir. Heidegger ve ardindan Merleau-Ponty tarafindan ortaya konan sanat fenomenolojisi,
Husserl’in “saf estetik” kavrayisindan (her biri kendine has bir varlik tanimi ortaya koyarak) sa-
nat ya da sanat yapiti ontolojisine gecerek sanat ve fenomenoloji iliskisini doniisiime ugratirlar.
Bu baglamda, Heidegger sanat yapitin1 mercek altina almak icin modern estetikten c¢ikar. Ona
gbre yapilmasi gereken bellidir: varolanin {istiindeki ortiiyii kaldiracak, felsefi thamauzein’in
kaynagi, bilginin 6zii Grek tekhne’ye geri donmek gerekir. Modern bilim ve teknoloji fenomenleri
hesaplanabilir varliklarin biitiinii olarak yakalar ve diinyay1 ve onun icindekileri benligin tanim-
lay1p 6zdeslesmesinde ve gelistirilmesinde islevsel olabilecek araclar olarak ele alan bir kiiltiire
gotiiriir. Senem Kurtar’in 6nemli calismasi Heidegger ve Poetik Diisiinme kitabinda vurguladi-
81 gibi “Heidegger, teknolojinin 6ziinde kok salan tehlikenin asilabilmesi ve de bu tehlikenin
kaynaginin aciga cikabilmesi icin, hichir seyin kendi olma acikligina yer birakmayan Ge-stell’de
yalnizca sanatin acikliginda biiyiiyen kurtarici giice isaret eder”.B Modern teknolojinin ortaya
cikardigi tehlike karsisinda sanat, diisiinme biciminin doniistiiriiciisii olarak kendini g6sterir.
Merleau-Ponty ise ifade (expression) teorisiyle temsil rejiminden cikmaya calisir fakat onun

10 joan-Paul Sartre, Imgelem, fr. cev. Alp Tiimertekin, Istanbul, ithaki, 2. Baski, 20009, s. 154.

u Jean-Paul Sartre, Imagination, Paris, Gallimard, 1940, s. 12.

12 paton, Diyaloglar II icinde “Theaitetos”, cev. Macit Gokberk, Remzi Kitabevi, istanbul, 1999, 155d

13 Senem Kurtar, Heidegger ve Poetik Diisiinme, Ankara, Pharmakon, 2014, s. 134. Ge-stell kavraminin detayl analizi i¢in ayn1
eserin 102. sayfasina bakilabilir.



54 | SOSYAL BiLIMLER EMRE SAN

amaci estetik teriminin anlamin1 doéniistiirmektir. Aisthesis anlaminda estetik, kokensel bir du-
yum, goriis ve hareketin iciceligi, kesismesidir. Yapit1 yapitliktan cikararak (désouvrement) nes-
nellik niteligini bir kenara birakmak gerekir. Eliane Escoubas’in ifade ettigi gibi, Merleau-Ponty
estetigi iyice “yapitin disina ¢ikan” (désoeuvrement) bir estetik olur zira yapitin nesnelligi, g6z
ve imaj arasindaki dokunma, duyusal kesisme, ic icelik (entrelacs) iizerine bir akil yiiriitme ya-
rarina ortadan kalkar4. Dolayisiyla her ikisi de temsil ve nesnellige kars1 ¢ikar. Bu baglamda
ortaya ¢ikan fenomenolojik sorun soyle ifade edilebilir: felsefeyi idealizm ve realizm, nesnelcilik
ve Oznelcilik ad1 altinda bolen ideolojik ve yontemsel ayrimlar estetik teoriyi icinden ¢ikilamaz
bir zorluga siiriikler.

Heidegger ve Merleau-Ponty’nin sanat yapitt sorusuna verdikleri yanitlarin incelemesi el-
deki yazinin sinirlarini asacagi icin Ozellikle iki filozofun modern sanatin onciileri post-
empresyonistlere (Cézanne, Van Gogh) tanidiklar ayricaliktan yola ¢ikarak ortaya koyacagim
“estetik modelin” sonuclarini irdeleyecegim. Bu baglamda Heidegger ve Merleau-Ponty’nin ne-
den post-empresyonistlerle 6zel olarak ilgilendikleri sorusu akla gelir. Ileride gosterecegimiz gibi
filozoflarin sanat {izerine tahayyiillerinde, estetik secimler ilineksel bir rol oynamaz aksine onla-
rin diisiincelerinin temelleri ile estetik secimleri arasinda ac¢iga cikarilmasi gereken bir iliski var-
dir. Dolayisiyla tiim sanat yapitlari ayni sekilde fenomenolojik degildir ve sanatin fenomenolojik
Ozniteligini genellestirmek epey zordur fakat Van Gogh ve Cézanne Husserlci anlamda ressam fe-
nomenologdurlar. Onlarin resimleri temsil rejimiyle islemez. Onlar halihazirda bakmadan 6nce
gordiigiimiiz manzaray1 resmeder ve boylece bize aslinda gérmenin ne oldugunu gosterirler. Sa-
natin estetik deneyimi fenomenolojik epokhedir. Claudel’e gére logosmerkezci “dinleyen g6z”
yerine fenomenoloji, “g6riinmezi gérme”* ya da “goériinmeyenin (inapparent) fenomenolojisi”
yaklasimini getirir.

Il. Sanat Yapitinin Kokeni

Heidegger’e gore sanat alaninda s6z konusu olan sey, simdi 6nemli olan ve gelecekte de 6ne-
mini koruyacak olan sanat yapitlarinin iiretilmesi ve bunun da kendi zamanina uygunlukla ya-
pilmasi degil aksine yapitin, her seyden 6nce sanatin kendisi icin, yeni bir bicimi ele gecirmesi
ve zamana yeni Olciitler dayatmasi ve seylerin hakikatini taze bir sekilde yapita koymasi ve boy-
lece onun 6ziinii aciga ¢cikartmasidir. Bu yiizden sanat yapitini, onda meydana gelen varligin ha-
kikatinden kaynaklanan bir yazgi itibariyle diisiinmeyi denemek gerekir. Bu baglamda 6ncelikle
estetigin asilmasi biling felsefesine dayanan bir sanat goriisiiniin asilmasidir. Zeynep Direk’in
ifade ettigi gibi “Heidegger sanatin fenomenolojisini bilince dayanan bir fenomenoloji olmaktan
cikarmaktadir. Bundan boyle sanat eseri bir altyapi olarak ‘sey’ ile bir iistyap1 olarak ‘estetik
deger’in eklenmesiymis gibi incelenmek suretiyle, fenomenolojinin ontolojik arastirma alanlari
arasinda kendine 6zgii bir alanin nesnesini olusturmaz”®.

Heidegger Sanat Yapitimin Kbkeni’'nin? 1936 baskisina yazdig1 Sonséz’de, Hegel’in “sana-
tin sonu” argiimanindan bahsetmeden hemen 6nce, Einfiihlung kavrami ile 6éne ¢ikan Alman

14 Eliane Escoubas, “La question de I'oeuvre d’art. M. Merleau-Ponty et M. Heidegger”, Merleau-Ponty. Phénoménologie et
expériences, M. Richir ve E. Tassin (yay.haz.), Grenoble, Million, 1992, s. 132-238.

15 Carole Talon-Hugon, “Aprés Lyotard, l'esthétique en France aujourd’hui”, La Philosophie en France aujourd’hui, (yay. haz.)
Yves Charles Zarka, Paris, PUF, 2015, s. 174.

16 Zeynep Direk, “Heidegger’in Sanat Anlayis1”, Cogito, say1 64/2010, YKY, s. 107.

17 56z konusu konferansin ti¢ farkli versiyonun oldugunu biliyoruz. Bunlardan ilki Heidegger’in 13 Kasim 1936’da Freiburg’da
Kunstwissentschaftliche Gesselschafta “Sanat Yapitinin Kokeni Uzerine” baghg1 altinda verdigi konferanstir. Ardindan 1936
ylinin Ocak ayinda Ziirih’de bu konferans tekrar verilir. Son olarak bu ilk konferans genisletilip Frankfurt’da Freien Deutschen
Hochstift'de (kasim ve aralik ayinda) ii¢ konferans halinde sunulur. Bu ii¢ konferans 1936’dan sonra kaleme alinmis bir Sonsoz
ile birlikte 1950’de Holzwege’de yayinlanir (Martin Heidegger, “Der Ursprung des Kunstwerkes” Holzwege (Fankfurt-am-Main:
Klostermann, 1950), s. 7-68.
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psikolojik estetik fikriyle bir arada diisiiniilebilecek Erlebnis kategorisi altina giren estetigi eles-
tirir. Heidegger’in estetigin modern kurulumunu reddinin temelinde sanatin 6znelestirilme (sub-
jectivation) siireci olarak Erlebnis fikri yatar, zira onun sayesinde sanat yapit1 duyusal haz nesnesi
haline gelir. Konferansin ontolojik baglami ele alindiginda, hi¢ kuskusuz Heidegger’in Erlebnis
iizerine elestirileri, psikolojik estetigin 6tesine gecerek, Husserlci yasant1 kavramini hedef alir:
“Sanat ve sanat¢1 hakkinda kendine mahsus bir bakis agisina estetik bakis denilir. Estetik, sanat
eserlerini konu olarak alir, hatta “aisthesis” ve genis anlamda duyusal alimlamanin konusudur.
Bugiinlerde bu alimlamaya deneyimlemek [das Erleben] deniyor. Insanin sanat1 yasama tarzi,
onun varlig1 hakkinda aydinlatmadir. Yasanti [das Erlebnis] sadece sanat zevki icin degildir, bi-
lakis sanat1 yaratmak icin de 6nemli bir kaynaktir. Her sey yasantidir. Belki de yasanti sanatin 61-
diigii bir unsurdur. Olmek o kadar yavas gerceklesir ki birkac yiizyila ihtiyac duyar”. Heidegger
birkac satir sonra Hegel’in Estetik Uzerine Dersler'inde gecen “sanatin sonu” argiimanina atif ya-
par: “Hakikatin kendisine mevcudiyet yarattig1 bir tarz olarak sanat, bizim icin artik gecerli de-
gildir (WWW, XIL., s. 134). Sanatin, devaml yiikselecegi ve kendisini tamamlayacagi, ancak onun
bicimi, tinin yiiksek ihtiyaci olmaktan vazgecebilecegi beklenir (agy. s. 135). Biitiin bu iliskilerde
sanat kendisinin yiiksek belirlenimine gore, bizim icin ge¢mis bir seydir (XI, s. 16)”.* Heidegger,
Hegel’in ortaya attig1 bu soruna, sanatin artik hakikat degeri tasimadig1 sezgisine dikkat ceker
ve devam eder: “sanat hala icinde, tarihsel varolusumuz igin karar sahibi olan, hakikatin ger-
ceklesecegi 0zsel ve zorunlu bir yol mudur? Yoksa sanat artik bu 6zellige sahip degil midir?”.2°
Dolayisiyla sanatin 6liimii kesin bir yargi degil halihazirda yeterince cevaplanmamais bir sorudur
zira sorgulanmasi gereken sanatin ge¢miste kalip kalmamasi degil onun olanakliligidir.

Sanat yapitinin fenomenolojisinin Heideggerci programi su sekile ifade edilebilir: Sanatin
otantik varlig1 Bat1 Metafizigi tarafindan anlasilamamistir. Sanatin varolusu Erlebnis’e indirgen-
mesi kendisini en ¢arpici bicimde Ge-stell olarak agilan modern teknolojide agiga vurur. Estetik
ve Ge-stell arasindaki iliskinin kékeninde diisiince tarihinin en eski ayrimi olan giizel ve dogru-
luk ayrimi yatar zira giizel ve dogruluk arasindaki ayrim Platon’dan Nietzsche’ye kadar tiim Bati
Metafizigi’ni etkilemistir. Kaldi ki giizel ve dogruluk ayriminin en belirgin oldugu alan estetiktir.
Bu yiizden Antik Yunan’dan beri tiim Bat1 diisiincesine hakim olan Erlebnis estetigi ve hakikatin
tarihi arasindaki ickin ittifaki yerinden etmeye calismak gerekir. Bu baglamda, “Sanat Yapitinin
Kokeni” konferansinin Freiburg versiyonu ile ayni doneme ait olan Nietzsche {izerine derslerin
ilkinde yer alan “Estetik Tarihinin Alt1 Temel Gelisimi”* hakkindaki yorumuna bakmak yararli
olacaktir. Heidegger bu metinde estetigin 6ziiniin tarihi ile sanatin 6ziiniin tarihi arasindaki ilis-
kiyi mercek altina alir. i1k evre, sanata iliskin kavramsal ve tasarimsal diisiincenin yani estetigin
heniiz s6z konusu olmadig1 biiyiik sanattir. Antik Yunan'in biiyiik sanat1 yasam deneyiminin de-
gil kokensel olarak Greklerden 6nce gelen bilgeligin ve bilme tutkusunun sanatidir®. Biiyiik sa-
natin sonunun gelmesiyle birlikte Platon ve Aristoteles’in déneminde estetik ortaya ¢ikar. Bu do-
nemde sanat {izerine diisiincesin sinirlarini belirleyecek hyle-morphe, materia-forma yani madde
ve form iliskisi agiga ¢ikar, Oyle ki bu iliskinin hazirlayicisi Platon’un eidos, idea kavramsallas-
tirmasidir. Ikinci evrenin sanat anlayisinda giizel “kendini kendine en uygun olarak acan”dir
ve sanat giizelin a¢iga ¢cikmasi olarak sinirlandirilmistir. Ardindan Biiyiik sanatin kendini aciga
vuracagi olanaklari kapatan Modern doneme karsilik gelen ii¢iincii evre, yani aisthesis® estetigi
gelir. Sanat ve giizel iizerine diisiinme artik insanin duyarligina indirgenmistir. Bu dénemi bii-

18 Martin Heidegger, Sanat Eserinin Kokeni, alm.cev. Fatif Tepebasili, Ankara, De Ki, 2011, s. 77.

19 Georg Wilhem Friedrich Hegel, Estetik Uzerine Dersler, aktaran Martin Heidegger, a.g.e., s. 78.

20 Martin Heidegger, a.g.e.

21 Martin Heidegger, Nietzsche, Vol I The Will to Power as Art, ¢cev. David Farrel Krell, NY: Harper&Row Publishers, 1991, s. 77.
22 Martin Heidegger, a.g.e., s. 80.

23 Martin Heidegger, a.g.e., s. 83.
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yiik sanatin gerilemesi ve ¢okiisii izler. Dordiincii evre olarak estetik Hegel’de en yiiksek nokta-
sina ulasir. Heidegger icin “Bat1 geleneginde en son ve en yetkin estetik, Hegel’in estetigidir”.
Hegel’de sanatin 6liimii ve estetigin kendini tamamen acmasi estetik tarihinin son iki evresini
hazirlar. Besinci evre sonuclar bakimindan biiyiik sanatin tam karsit1 olan ve Wagner’in mii-
ziginde Orneklenen kolektif sanat yapit1 anlayisidir. Béylece estetik doga bilimleri tarzinda bir
psikolojiye doniisiir ve o artik insan varolusunun deneyimlerini anlatan bir disiplindir. Son evre
olan Nietzsche’nin sanat anlayisi, psikoloji ile 6zdeslestirilen estetik fikrine kars1 bir sanat fizyo-
lojisi olarak aciga cikar. Estetigin bu gorkemli sonu Hegel’in sanat1 nihilizmin kurbani, gecmis
bir sey olarak betimlemesine karsi ¢ikar zira Nietzsche’de sanat nihilizme kars1 en 6nemli silah-
tir. Robert Bernasconi’nin ifadesiyle “bu tarih icinde sanatin uzunca bir siire 6liimle pencelese-
rek can cekistigi ve siirec icerisinde tipki bir Victoria donemi melodramindaki kahraman gibi
bircok sahte 6liimler gecirdigi séylenebilir. Ne var ki baska bakimlardan bu ¢okiis 6ykiisii, cesitli
asamalar1 bakimindan Heidegger’in hakikatin 6ziiniin tarihi hakkinda yaptig1 agiklamay1 yan-
sitirken bile, tipik bicimde Heidegger’e mahsus bir 6ykiidiir”.> Heidegger bir yandan Hegel’den
miras kalan bir cercevede bir estetik tarihi sunarken diger yandan da Nietzsche’yi isin icine ka-
tarak Hegel’in hareket noktasini tersine ¢cevirmeye calisir. Hegel hakkindaki ilk dnermeye uygun
olarak Heidegger icin biiyiik sanat yapit1 hakikatin gerceklesmesi, diger bir deyisle varolanlarin
hakikatidir. Heidegger “Biiyiik Sanat”in hakikatle olan iliskisi géz 6niine alindiginda Hegel’e
yakin durur fakat Hegel’in sanatin sonu argiimanina katilmaz ciinkii ona gore sanat, hicbir cag
icin asilabilir degildir?®. Heidegger’e gore hakikat kendisini sanat yapiti icine yerlestirerek ortaya
cikar. Bu baglamda Van Gogh’un resmi ve Holderlin’in siirleri tipki tapinagin kendi zamaninda
oldugu gibi biiyiik sanat olarak nitelendirilebilir zira onlarda hakikat vuku bulur.

Bu baglamda Heidegger’in “Sanat Yapitinin Kékeni” metninde Hegel’in “sanatin 6limii”
argiimaninin nasil sorunsallastirildifina bakabiliriz. Heidegger, Sons6z’de Hegel’in yargisinin
hakikatinin hala kararlagtinlmamis oldugunu séyler.” Oyleyse sanat tarihsel varolusumuz igin
asli ve tayin edici olan hakikatin vuku buldugu temel ve zorunlu bir tarz midir yoksa artik te-
mel ve zorunlu bir tarz olmaktan cikip olup bitmislik (Gewesenheit) karakterine sahip bir sey
midir? Eger 6yleyse Hegel’in argiimanindan ¢ikis miimkiin miidiir? Heidegger 25 Nisan 1960’da
Rudolph Kramer-Bardoni’ye génderdigi mektupta bu konuya aciklik getirir: “Denememin Sonso-
zlinde (Holzwege, s. 66-67) sanatin ‘bizim icin ifsa edecegi en yiiksek vazife bakimindan gecmis’
oldugunu sodyleyen Hegel’in iktibasini paylasti§imda bu ne Hegel’in sanat anlayisina katildigim
anlamina gelir ne de bdylelikle sanatin sona erdigi ileri siiriilmiis olur. Daha ¢cok bununla s6y-
lemek istedigim sanatin 0zii’niin bizim icin sorgulanmaya deger hale geldigiydi. ‘Hegel’e yakin
durmam’ miimkiin degildir, ¢iinkii hicbir zaman ona yakin durmadim, bdyle bir sey ‘hakikat’in
0ziiniin belirlenmesi konusunda ortaya cikan ucurumsu farklilik tarafindan engellenir”.?®

Su halde fenomenolojik bir ontoloji, Bat1 diisiincesine hakim olan Erlebnis estetigi ve haki-
katin tarihi arasindaki ickin ittifakin yerine kendi ¢6ziimiinii getirmelidir. Sanat Yapitimin Ko6-
keni metninde Heidegger bir sanat felsefesi ya da sanat tarihi {izerine egilmez. Alman filozofa
gore sanat bir seyin kokenine en yakin olan aciga cikma bicimidir. Dolayisiyla sanatin ne oldugu

24 Martin Heidegger, a.g.e., s. 84.

25 Robert Bernasconi, “Sanat Eserinin Biiyiikliigii”, Heidegger, Fikir Mimarlan-15, cev. ve yay. haz. Ahmet Aydogan, Istanbul,
Say, 2008, s. 368.

2 Heidegger’in Hegel okumasi hakkinda daha detayli bir analiz i¢in: Jacques Taminiaux, “Le dépassement Heideggerien de

P’esthétique et 'héritage de Hegel”, Recoupements, Briiksel, Ousia, 1982, s. 175-208.
27 Martin Heidegger, Sanat Eserinin Kokeni, a.g.e. s. 78.

“Ein Brief Martin Heidegger an Rudolf Bardono-Kramer Uber die Kunst”, Phdnomenologische Forschungen icinde, Freiburg/
Miinchen, Alber, 18, 1986, s. 170-181. Aktaran: Francoise Dastur, “Heidegger’in ‘Sanat Eserinin Kékeni'nin Freiburg Versiyonu”,
Heidegger, Fikir Mimarlan-15, cev. ve yay. haz. Ahmet Aydogan, istanbul, Say, 2008, s. 339.
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sorusu “varlik” sorusundan ayri diisiiniilemez. Sanat ve sanat yapit1 arasindaki iliski 6éncelikle
sey olarak ¢oziimlenir. Metafizik estetik yaklasiminin sanat yapitini bir taklit olarak ele almasini
elestiren Heidegger Oncelikle sanat yapitinin seyselligi izerinde durur. Heidegger ile birlikte sa-
nata iliskin fenomenolojik sorgulama sanatin ontolojik hakikatini sorgulamaya déniisiir. Sanat
yapiti 6ncelikle bir “sey” olarak gériilmelidir fakat bu sey bir el altinda bulunan (das Vorhande)
ya da kontrol edilen bir sey degildir. Heidegger boylece resmin fenomenolojik ¢oziimlemesi iize-
rinden Ge-stell’de yitirilmis olan seylerin kendini actig1 acikliga geri doniisiin imkanini irdeler.
Heidegger’e gore seyin seyselligi hakkinda Bat1 Metafizik tarihi boyunca getirilen ¢dziimler ye-
tersizdir® ve sorunun nihai ufku “varolanin varlig1” sorusundadir. Bat1 gelenegindeki varolanin
varliginin yazgisi ayni zamanda seyin seyselliginin gizli kalmis tarihine isaret eder.

Figiir 2. Vincent Van Gogh, Bir Cift Ayakkab1,1886. Van Gogh Miizesi, Amsterdam

Heidegger Van Gogh’un Bir Cift Ayakkab: resminden hareketle sanat yapit1 ve sey olarak aciga
cikma arasindaki gizli iliskiyi ele alir. Van Gogh’un resminden hareketle sorulacak soru kendi-
ni yapitta ve yapit olarak acan seyin ne oldugu sorusudur. Heidegger ayakkabilarin bir sey ol-
masindan onlarin aracg olarak ortaya ¢ikmasini, kullanimda kendini agmasini anlar. Gelgelelim
aracin aracsallig1 sadece kullanimi ile sinirlandirilamaz. Ayakkabilar bir diinyadadir ve diinya
ile ilgilidir, onlar koylii kadinin diinyasina aittirler: “Ayakkabida topragin sessiz ¢iglig1, olgun

29 Martin Heidegger, Sanat Eserinin Kékeni, a.gy. s. 24. Heidegger'e gore geleneksel olarak “sey” ii¢ bicimde ele alnir. ilk
yaklasima gore sey degismeyen t6z (substantia) ve degisen ilineklerdir (accidens). Bu tanim seyi degismeyen duragan toze
indirger ve degisimi ilineklerle aciklar. ikinci yaklasima gore sey bir aistheton, diger bir deyisle cesitli duyusal verilerin bir
birligidir. Son yaklasima gore ise, ki bu en yaygin olandir, sey madde ve form bilesigidir. Madde ve form olarak sey, kendini
acmak icin, onu disaridan belirleyen ve diizenleyen bir forma ya da tasarima ihtiya¢ duyar.
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basaklarin sessiz 6diilii ve kis1 yasayan tarlanin, nadasa birakilmis tenha tarlanin agiklanmamais
basarisizligini fisildar. Bu ara¢ yardimiyla ekmegin giiveni, sikintiy1 atmanin verdigi dile getiri-
lemez sevinci, dogumun verdigi calkanti ve 6liim tehdidindeki titremenin sikayetsiz korkusunu
hissederiz. Bu ara¢ topraga aittir ve koylii kadinin diinyasinda yurt tutar. Arac bu yurt tutmus
aitlikten kendi icindeki dinginligini yaratir”.3° Koylii kadinin diinyas: Ge-stell’in actig1 ufukla
anlasilamaz. Ara¢ sanat yapitinda kendi hakikatini bulur. Dolayisiyla Heidegger’in séziinii et-
tigi diinya yapitin “olagelen ve olmakta olan acikligidir” 3* Heidegger bunu varolanin gizliliginin
acilmasi anlaminda aletheia’ya benzetir. Ne var ki Biiyiik Sanat’in 6liimii ve Ge-stell’de sanatin
estetik olarak ortaya cikmasi, sanatin temel kavrami olan giizellik ve hakikat iliskisinin iizerini
orter. Giizellik, sanatin bir {iriinii, hakikat ise mantigin bir konusu olarak sinirlandirilir. Sanati
ve hakikati birbirinden ayrilmasinin ardinda metafizik gelenegin upuygunluk olarak hakikat te-
orisi yatar. Bu bakis a¢isindan, bir seyin gelip bakisima dolgu yapmasi ve mevcudiyetin, eksiksiz
olarak belirli mevcut varolan olarak tanimlanmasi gerekir. Hakikatin upuygunluk ile 6lciildiigii
bir yaklasimda Van Gogh’un resmi ancak bir aslina uygunluk 6l¢iitii ile ¢ézlimlenebilir. Oysa
Heidegger’e gore s6z konusu olan hakikatin sanat yapitinda meydana gelmesidir: Var-olanin ha-
kikati sanat yapitinda kendini yapita koyar (Setzen). ‘Koyma’ durdurmak anlamindadir. “Bir var-
olan, yani ciftci ayakkabilar yapitta varligin 1s1gina durur”3?. Boylece yapit var-olanin varlikla
iliski icine girdigi yer olarak diisiiniiliir. Bu durumda sanatin 6zii hakikatin kendisini yapita yer-
lestirmesidir (Sizh-ins-Werk-Setzen). Varolanin hakikati metafizigin 6ne siirdiigii gibi zamansiz
ve ¢aglar iistii bir hakikat degil tarihseldir zira o bir diinyada ortaya cikar.

Netice itibariyle Heidegger’in fenomenolojik yaklasimi hem Husserl’e hem de metafizik sa-
nat anlayisina ii¢ bicimde karsi ¢ikar. S6z konusu yaklasimlardan ilki yaratma (das Schaffen) ve
iiretme arasindaki karsitlikta orta ¢ikar ve bu karsitlik bizzat sanat yapitinin 6ziiyle iliskilidir.
Heidegger’e gore yaratmay1 ve yapitin yaratilmishigini iiretim ve imalattan hareketle diisiineme-
yiz zira yaratim zaten varolan bir seyin ifadesi degil olacak olanin isaretidir oysa iiretim her se-
ferinde zaten varolanin yeniden iiretimidir. Oyleyse yaratmak ne anlama gelir? Heidegger’e gore
yaratici sanat yapitini olusturan, miicadelenin kigkirticisidir (Anstifter). Yaratimin anlami diinya
ile yeryiiziiniin catismasina destek olmaya (ertagen), katlanmaya (aushalten) ve tipki Husserl’in
epokhesinde oldugu gibi yeni hakikatin alisiimadik alani icinde kalmaya (innestehen) dayanir.
fkinci yaklasima gore ise sanat yapitiyla temel iliski hazza degil bilgiye yoneliktir. Sanat yapi-
tiyla temel iliski, bir haz, bir heyecan degil, fakat tiim géndermeleri icinde sanat yapitinda tesis
edilmis olan hakikatin bilgisidir. Heidegger gore haz ancak “sahih olmayan” sanat icin gecerlidir
zira ancak sanat ticareti diizeyinde hazdan bahsedilebilir. Bu baglamda haz her zaman tepkisel
ve ikincilken, bilgi 6n-sekillendirici ve ilkseldir. Son yaklasima gore ise sanat yapiti metafizik
sanat anlayisinin taklit, temsil ve tasarim kategorileri ile degil, orasinin bir kurlumu (stiftung)
anlaminda bir positio, bir thesis® olarak anlasilabilir. Husserl’den miras kaldig1 sekliyle Stiftung,
“konstitiisyonun” idealizminin aksine hem yeniden ele alma hem de eski anlamlandirmalarin
Otesine gecme olan “islemsel” bir anlamlandirmanin one ¢cikmasini betimler ve daha sonraki
ele almalarla yeni anlam yaratimlari cagirir. Dolayisiyla kurulum ve yerlestirme kurucu biling
ve kurulan nesne ikiligi iizerinden anlasilamaz. Sanat hicbhir zaman bir seyi temsil etmez ciinkii
yapit sayesinde ilk kez acikta goriiniir hale gelen seyi ilk kez yaratir. O bir temsil degil ontolojik
bir viicuda getirmedir. Dolayisiyla sanat yapiti islenmis ya da iiretilmis oldugu icin degil, bir var
olanda varligi aciga vurdugu icin bir yapittir. Sanat yapiti bir baslangic (Anfang), bir kurma (Stif-
tung), bir yaratmadir (Schaffen).

30 Heidegger, a.g.e. s. 27.
31 Kurtar, a.g.y. e. 168.

32 Heidegger, a.g.e. s. 29.
33 Heidegger, a.g.e. s. 58.
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lll. Estetik ve Fenomenoloji

Heidegger’in Van Gogh resmi ile kurdugu iliskinin benzeri Merleau-Ponty ve Cézanne arasin-
da da diisiiniilebilir zira her iki ressam da yukarida betimledigimiz metafizik sanat anlayisinin
disindadir. Tipki Heidegger’de oldugu gibi, Merleau-Ponty’nin fenomenolojiye bakisi ve sanat
iizerine diisiincesi arasinda cok siki bir iliski vardir. Hatta sanatsal paradigmanin, felsefesine
dogrudan etkisi en ¢ok olan fenomenolog Merleau-Ponty’dir. Heniiz felsefi giizergahinin basinda
1945 yilinin aralik ayinda Fontaine dergisinde “Cézanne’in kuskusu” (“La doute de Cézanne”)3*
basligiyla bir metin yayinlar. Bu yazida ortaya kondugu gibi sanat Fransiz filozofun fenomeno-
lojisinde ayr1 bir yere sahiptir. “Cézanne’in kuskusu”nda Merleau-Ponty, ilksel diinyayi, bilgi-
den Onceki yasam diinyasini bulmak icin ressamin ¢abasini anlatir. Resim, dili 6nceleyen bir
bicimdir. Aklinda iki ressam vardir: Cézanne ve Leonardo Da Vinci ve makale Sigmund Freud’un
Leonardo da Vinci’nin bir cocukluk amst ve Paul Valéry’nin Leonardo Da Vinci’nin yontemine giris
metinlerine cevap vermeye calisir.

Merleau-Ponty’e gore, Empresyonistler ve Picasso’dan etkilenen Cézanne, resmi tahayyiil
edilen sahnelerin temsili ya da diislerin disa vurumu olarak gérmez, ona gore resim tezahiir
eden seylerin irdelenmesidir. Perspektif sanatini reddeden Cézanne’in diinyasi nesnenin de-
gil 6znenin diinyaya atildig1 bir sahneyi betimler ve kesinlikle insanlik-dis1 bir diinya, yabanci
bir diinyadir. S6z konusu yabancilik insanin icine yerlestigi insanlik-dis1 dogayi ortaya cikarir.
Schelling’in doganin “barbar ilkesi” olarak tanimladigl, icinde heniiz insanin bir yerinin olma-
dig1 diinya, Cézanne araciligiyla fenomenolojinin konusu haline gelir. Gelgelelim, perspektifin
reddi Cézanne resmini asilmasi gereken bir zorluga gotiiriir: “doganin dolaysiz izleniminden
baska bir rehberi olmadan, dis hatlar1 kusatmadan, rengi desenle cercevelemeden, ne perspekti-
fi ne tabloyu yeniden tireterek, duyumu terk etmeden gercegi aramak”.3 Fransiz filozofun amaci
Cézanne resminde yansimasini buldugu alginin pedagojik anlami sayesinde perspektife3 karsi
bir model gelistirerek diinyayla iliskimizi yeniden kurmaktir. Cézanne’a gore, algimiza ait yasan-
tilanan perspektif, geometrik merkezi perspektif degildir. Yasanan sey duyularimiz sayesinde
kesfedilip insa edilmez, o her seferinde duyularin kendisinden tiiredigi merkez olarak verilir.
flksel algida dokunma ve gérme birbirine gecmistir ve birbirlerinden ayirt edilemezler. Merleau-
Ponty’nin ifadesiyle “seylerin derinligini, diizgiinliigiinii, yumusakligini, sertligini goriiriiz.
Hatta Cézanne kokularini bile gordiigiimiizii iddia eder. Eger ressam diinyay1 ifade edecekse,
renklerin diizeni bu asil béliinmez Biitiinii [ Tout indivisible] tasimalidir; aksi halde resmi sadece

34 Maurice Merleau-Ponty, “La Doute de Cézanne” (1947), Sens et non-sens, Paris, Nagel, 1948, s. 15-51.

35 Maurice Merleau-Ponty, a.g.e., s. 22.

36 perspektif iic boyutlu nesneleri veya mekanlan iki boyutlu bir zeminde temsil etme sanatidir. Amaci mekanm optik
illiizyonunu belli bir bakis acisindan yeniden yaratmaktir. Perspektif Oklid’den beri bilinen temel geometrik ilkelere dayanr.
Merkezi perspektif resimde neyin 6nde neyin arkada neyin uzakta neyin yakinda oldugunu belirleyen bir bakistir. Florenskiye
gore merkezi perspektif, Avrupa’nin kendisini Eski Yunan'in mirasgisi oldugunu diisiinmesinin bir {iriiniidiir. Orta¢ag boyunca
egemenligini kaybetmis olan bu yontem Kartezyen felsefeyle ve camera obscura ile yeniden diinyaya gelmis bir tavirdir.
Gelgelelim, Florenski'nin belirttigi gibi “perspektif bir yontemdir ve bu yontem, seylere iliskin yari reel tasarimlarin temelinde,
aslinda higbir gercekligi olmayan belli bir 6znellik gérme zorunlulugundan hareket eder” (Pavel Florenski, Tersten Perspektif,
sunus. Zeynep Sayin, alm. cev. Yesim Tiikel, Istanbul, Metis, 2001, s. 130). Panofsky’e gére ise reel ve duyusal uzaya karsin
perspektif kurulu ve soyut bir karaktere sahiptir. Ona gore rasyonel, sonsuz, sabit ve homojen bir mekan konstriiksiyonuna
sahip olan merkezi perspektifin iki temel onciilii mevcuttur: “Bunlardan birincisi, hareketsiz tek bir gozle bakiyor oldugumuz
onciiliidiir; digeri ise gérme piramidini b6len diizlemsel arakesitin, bizim optik imgemize muadil bir reprodiiksiyon oldugudur.
Aslinda bu iki 6nciil de, gercekligin (burada “gerceklik” derken, hakiki, 6znel optik izlenimi kastediyorsak) epey ciiretkar
soyutlamalaridir. Ciinkii sonsuz, sabit ve homojen kisaca salt matematiksel bir mekan, psikofizyolojik bir mekanin tamamen
z1iddidir”( Erwin Panofsky, Simgesel Bir Bicim, alm. cev. Yesim Tiikel, istanbul, Metis, 2012, s. 12). Dolayisiyla Panofsky icin
matematik perspektif alginin psikofizyolojik deneyiminin uzantisi ya da devami degil “sembolik” bir kurulumudur (perspectiva
artificialis). Florenski’nin ve Panofsky’'nin izinden giden Merleau-Ponty, 6ziinde sadece resimsel gibi goriinen ama diinyayla
kurdugumuz iliskiyi doniistiiren ve yeniden kuran perspektif modelinden ¢ikmaya calisir. Bu baglamda 6ncelikle perspektif
modelinin iki varsayimina karsi ¢cikar. ilk varsayima (geleneksel yaklasim) gore perspektif hilgisi kesin ve geri déndiiriilemez bir
kazanimdir. ikinci varsayima (realist yaklasim) gére ise perspektif miimkiin bir uzayin degil, ontolojik olarak hakiki tek uzaymn
kosuludur. Diger bir deyisle edebiyat icin dil neyse resim icin de perspektif odur. Daha detayli bir analiz i¢in bkz. Emre San,
“Estetik Diinyanin Logosu”, Diinyamn Teni, istanbul, Metis, 2016.
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bazi seyleri ima eder”?. Dolayisiyla Cézanne resmi s6z konusu oldugunda tipki Heidegger’in Van
Gogh yorumunda oldugu gibi var-olanin gizliliginin acilmasindan bahsedebiliriz.

Cézanne’e gore resim yapmak icin duygu ile diisiince, diizen ile kaos arasinda se¢cim yapmak
gerekmez. Bakisimiz altinda tezahiir eden sabit seyler ve onlarin bakistan kacip kurtulan teza-
hiirlerini birbirlerinden ayirmak anlamsizdir. Cézanne maddeyi bir bicim kazandig1 sirada, diize-
nin kendiliginden bir 6rgiitlenmeyle olustugu esnada resmetmek ister.3® Cézanne’in tablolarinda
uzay yayilir ve bicimi ontolojik islev kazanan renkler verir, dolayisiyla tabloda perspektivist uzay
degil diinya 1sinlar (rayons du monde) bulunur. Su var ki renk ve uzay birbirlerinden ayri ele
alinamaz, ressamin gorevi bu ikiligi kirip uzay1 renkte, rengi de uzaysalligin vechelerinde bul-
maktir. Oyleyse, tabloda bir yere sahip olan seylerin belirli sinirlar1 yoktur, ancak nitelikleriyle
uzaysallasirlar. S6z konusu olan figiirlerin birbirlerinin sinirlarini astig1 (empiétement) bir sarip
sarmalama (enveloppement), kesisme (chiasme) ve ayrilmazlik (inhérence) uzayidir. Cézanne’in
resmi gosteri-formunu sarsar, catirdatir. Bylece goriinenin derinligi, “varlikla belirli bir baglan-
tiy1” hedefleyen ressamin bakisinda genisler.

Dolayistyla, onun icin asil ayrim “duyular” ve “kavrama” arasinda degil, algilanan seylerin
spontane diizeni ve fikirlerin ve bilimlerin insani diizeni arasindadir. Ressam icin asil temel,
“doga” ve algiladigimiz seylerdir ve ancak bu kdken itibariyle bilimlerin kurulumundan séz edi-
lebilir. Ressamin amaci diisiinceyi yaratmak ve onu ifade etmek degildir zira diisiincelerinin
baskalarinin bilincinde de kok salmasi icin gereken deneyimleri uyandirmalidir. Bu baglamda
Merleau-Ponty, Husserl’in fenomenolojik epokhe ve estetik tutum arasinda kurdugu benzerligi
Cézanne iizerinden yeniden yorumlar: “Insan yapis1 nesnelerin, araclarin, evlerin, sokaklarin,
sehirlerin arasinda yasiyoruz ve cogu zaman bu nesneleri insan eylemlerinin sonugclari sayesinde
kavriyoruz. Bunlarin tiimiiniin sarsilmaz bir bicimde ve zorunlulukla var oldugunu diisiinmeye
alistyoruz. Cézanne’in resmi bu diisiince aliskanliklarini askiya alir ve insanin iizerine kendisini
yerlestirdigi insan dis1 doganin zeminini sergiler”3. S6z konusu olan rahatsiz hissettiren, alisik
olunandan farkli bir diinyadir.

“Cézanne’in Kuskusu” metninden on bes yil sonra4 Merleau-Ponty son eseri G6z ve Tin’de+
Cézanne resmine geri doner. Bu metinde estetik, fenomenolojide ayricalikli bir yere sahip de-
gildir fakat bizzat ona 6zdes kabul edilir: estetik bir sanat ontolojisi haline gelir. Gelgelelim,
Merleau-Ponty’nin estetik anlayisi tam da bu noktada Heidegger’den temel bir noktada ayrilir.
Fransiz filozofun fenomenolojik ontolojisi varligin ilksel deneyimini anlamin kdkensel birligi
olarak algiya yerlestirir. Fenomenoloji ve sanat arasindaki karsilasma ya da estetik olarak feno-
menoloji Merleau-Ponty felsefesini bir aisthesis ontolojisine gotiiriir.

“Size anlatmak istedigim daha gizemlidir, varligin koklerine, duyularin ele gelmeyen kay-
nagma kansmistir”. Géz ve Tin’in acilis epigrafini olusturan Cézanne’in sozleri, Merleau-
Ponty felsefesinin temel hedeflerinden birine yani, bir olus (genése) diisiincesine denk diiser.
Merleau-Ponty’nin felsefi girisimi klasik estetigin aksine resim iizerine degil resimden itibaren
diistiniimdyiir. Zira Fransiz filozofa gére Cézanne resmi dogum halindeki logosun fenomenal vec-
helerini olabildigince somut bicimde ortaya koyar. Resim seylerin ortasinda, goriiniirdeki go6-
riinmezi, virtuel goriiniirii ortaya c¢ikarip kendi goriisiimiiziin nasil meydana geldigini sergiler.

37 Maurice Merleau-Ponty, “La Doute de Cezanne”, a.g.e. s. 28.

3% Maurice Merleau-Ponty, a.g.e. s. 24.

39 Maurice Merleau-Ponty, a.g.e., s. 30.

49 By siire zarfinda estetik ile ilgili baska yazilar da kaleme alan Fransiz filozof, 1952 yilinda Andre Malraux’un estetik teorilerini
ortaya koydugu Les Voix du silence ve Sartre’mn Quest-ce que la littérature? metinlerine cevap olarak Les Temps Modernes’de
“Dolayl dil ve sessizligin sesleri” (“Le langage indirect et les voix du silence”) yayimlar. Merleau-Ponty burada dolayl olarak
kurumlar, stil ve imgeleme {izerinden resim {izerine diisiincelerini ortaya koyar.

41 Maurice Merleau-Ponty, Goz ve Tin, fr. cev. Ahmet Soysal, Metis, 1996.
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Ressamin goriisii ise “siirekli bir dogus”tur#. Platon icin felsefenin dogumu bir saskinlik, bir
thaumazein ise, Merleau-Ponty icin resim, dogum iizerine bir saskinliktir: bu neden hiclik yerine
bir sey var sorusu degil “nasil var?” sorusudur. Fransiz filozof bu durumu su sekilde dile getirir:
“Cézanne’in tualleri, resmetmek istedigi coktan gecmis olan ‘diinya aninr’, iistiimiize firlatma-
y1 stirdiirmektedir. Onun Sainte-Victoire Dag1, Aix’in iistiindeki sert kayada oldugundan baska
tlirlii — ama en az o kayadaki kadar enerjik — diinyanin bir ucundan digerine olusmaktadir ve
yeniden olusmaktadir. Oz ve varolus, imgelem ve gercek, goriiniir ve gériinmez — resim, tensel
Ozlerden, etkin benzerliklerden, sessiz anlamlardan olusan diissel evrenini acarak biitiin kate-
gorilerimizi bulandirmaktadir”.43

Figiir3. Paul Cézanne, Sainte-Victoire Dagi, 1904-1906, Philadelphia Museum of Art

Dolayisiyla, Merleau-Ponty icin Cézanne resmi, sadece kurgusal bir olgu ortaya koymaz; on-
tolojik bir degeri vardir. Cézanne resmi klasik fenomenolojinin ifade olanaklarini asan varligi
ilgilendirir. Cézanne’in yakalamaya calistig1 diinyanin yabanciligi bizzat varligin yabancili§ina
ve uzakligina doniisiir. Resmin bir varlik olarak olusumu (ontogenése) resimsel bir ontolojiyi
cagirir. Kald1 ki, goriiniirliiglin gizemi, ortaya cikarilacak bir sirr1 olmasindan ileri gelmez. Onun
gizemi goriiniiriin 6tesinde baska bir diinyada degil bizzat goriiniirdedir. Gériinmez artik pers-
pektif modelinde oldugu gibi, goriiniire hizmet etmek icin ne kendini feda eder ne de kendi yo-
lundan sapar. Resmin gérevi, duyumsayan 6zneyi, halihazirda kendisinin de sart1 olan, goriinii-
riin ilksel yabancilik sartina geri gotiirmektir: “Benim icin ¢ok zordur, baktigim tablonun nerede
oldugunu soylemek. Ciinkii ben ona, bir seye bakildig1 gibi bakmam, onu kendi yerinde sapta-
mam, bakisim onda Varlik’in halelerinde gibi gezmektedir, ben onu gérmekten cok ona gore ya
da onunla birlikte gérmekteyimdir”.44 Merleau-Ponty ile goriiniir ve gdriinmez arasindaki iliski

42 Maurice Merleau-Ponty, a.g.e., s. 42.
43 Maurice Merleau-Ponty, a.g.e., s. 44.
44 Maurice Merleau-Ponty, a.g.e., s. 36.
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estetik bir sorunsal haline doniisiir4. Sanat fenomeni estetik deneyimde verili olamin kendini
dolaysiz olarak gosteren olmadigini ortaya koyar. Goriiniir gériinmezle dogru orantili olarak bii-
yiir. Gorlinmez ne kadar artarsa, goriiniir o kadar derinlesir. Dolayisiyla goriiniiriin goriinmez-
le iliskisi perspektifte tiikenmez, aksine bu iliski, perspektifin 6zel bir durumunu olusturur4e.
Perspektif gbzden cikip resme yonelmez aksine resimden cikip goze yonelir. Bakis acimizin ko-
kenselligine ya da askinligina bagli olarak estetik deneyimin anlami goriiniiriin berisinde ya
da otesinde kalir. Sanat yapit1 bir diinya gosteren ya da diinya kurandir ve tipki Husserl’de ol-
dugu gibi nesnel ve deneysel gercekligin sinirlarindan tasar. Bu yiizden goriinmez diisiincesi,
modern felsefeninkinden farkli olarak, diisiincenin ve diisiinen 6znenin varlik anlaminin baska
bir kavrayisini talep eder. Goriinmezin diisiincesi, belirli bir sey one siiren veya ortaya koyan
(thétique) bir biling degildir, 6yle ki ayr1 bir 6ziin pozitifliginde sabitlenemez. Goriinmez, refleksif
felsefenin veya Sartre’in hiclik felsefesinin 6znellige atfettigi varlik minvaline sahip degildir: go-
riinmez, “ontolojik bir bosluk, bir varlik-olmayan degildir: o viicudumun ve diinyanin biitiinciil
varlig1 tarafindan devredilmistir. Iki katiy1 birbirine katan, birbirlerine ait olmalarim saglayan
aralarindaki basincin sifir noktasidir”.4” Bu baglamda goriiniir “belli bir yoklugun mevcudiyeti-
dir”, Husserlci terimlerle Nichtiirprdsentierbar olanin Urprdsentation’u Heidegger’in terminolo-
jisine gore de Verborgenheit olanin Unverborgenheit’idir. GOriiniiriin saf, askin anlamin 6tesinde
bizzat kendisi olarak kalmasinin kosulu, anlamdan baska olmamasi, onu bir damga (filigrane)
olarak tasimasi, anlamin sira kendisine gelince ihtiyaci olacagi yokluk olmasidir. Tipki bir sanat
yapiti gibi felsefe de goriiniir ve goriinmezin ifade girisimidir.

Sonuc olarak, Merleau-Ponty estetigi sanata yapilan felsefi bir yatirirmdan ziyade, diisiincenin
sanatsal yaratimlarla duyusallastirilmasidir. Bu anlamda, Merleau-Ponty estetigi, ¢cikis noktasi
olarak sanat yapitindan ziyade duyumsayan ve duyulur arasindaki “estetik” iliskiyi, deger yargi-
sina indirgenemeyecek olan aisthesis’i alir. Estetik viicudun var olma tarzina, duyuma gore kav-
ramsallastirilir. Bu iliski ham ve sessiz varligin tezahiiriiniin ayricalikli yeridir. Yapitlar iizerine
felsefi tasavvur belli bir “duyusal bilgi bilimiyle” birlesir. Dolayisiyla sanat yapitlar1 Platon’dan
Descartes’a kadar tiim felsefe geleneginde ifade edildigi gibi temsil/tasarimdan meydana gel-
mez. Onlar taklit anlamindaki goriiniis diizeninde degil bizzat phainesthai anlaminda tezahiir
ve hasil-olma/hadise (Fr. Evénement/Alm. Ereignis) diizenindedir. Géz ve Tin’de, Merleau-Ponty
Paul Valéry’den hareketle su iddiay1 ortaya atar: “Valéry, ressam ‘viicudunu katmaktadir’ der.
Gercekten de bir Tin’in nasil resim yapabilecegi bilinmez. Ressam diinyaya viicudunu vererek,
diinyay1 resme doniistiiriir”.4® Ne var ki ressamin viicudu bir uzay parcasi, bir islevler demeti de-
gil, “bir goriis ve hareket girisikligi”dir. Leibniz’in belirttigi gibi ruhun pencereleri yoktur, fakat
bu onun kor oldugu anlamina gelmez, aksine hicbir cerceve onun diinyaya erisimini, diinyada
olusunu sinirlayamaz. Valéry’nin izinden giden Merleau-Ponty estetigi, algiya ya da duyumsa-
maya (aisthesis) dayanan belli bir ifade ve yaratim (poiesis) teorisi icerir. Sanat yapitlari, sanat-
cinin viicutsal yonelimselliginin sonucu olan bir yaratim, bir ifadedir. Boylece duyumsamay1 ve
eylemi, aisthesis’i ve poiesis’i bir araya getirir.

45 7eynep Sayin, Florenski'nin Tersten Perspektif eserine yazdig1 sunus yazisinda, on iiciincii yiizyildan sonra gelisen Anadolu
yazi-resimleri ve Osmanli minyatiirleri goz 6niine alindiginda benzer bir sorunsaldan bahseder: “Resim yiizeyi, ona bakan gozii
egemen kilacak sekilde, yakinligin ve uzakligin, kiiciikliigiin ve biiyiikligiin ortgiitlendigi bir yiizey olmadig1 i¢in, merkezi
perspektife 6zgii bir figiir-arkaplan karsithigi sé6z konusu degildir. Tersine, yazi resimlerde de minyatiirlerde de bedenlerin
merkezi bir perspektifle gériilemeyecek yerleri de goze gelir: yiiziin yalnizca 6nii degil de arkasi, yalnizca boynu degil de ensesi,
yalnizca 6nden goriilen sa¢ pecemi degil de saclarin ancak yukaridan bakinca goriinmesi gereken ayrigi [...] ikonalar icin s6z
konusu oldugu gibi goz, tek bir merkezden hareketle resme bakacagi yerde, cokmerkezli bir resim, géze dogru acilarak goziin
bakis acisini siirekli doniistiirmektedir”. Zeynep Sayin, “Sunus”, Tersten Perspektif, a.g.e., s. 26.

4® Merleau-Ponty’nin izinden giden Jean-Luc-Marion, Gériiniiriin Kesisimi bashkli eserinde bu nokta iizerinde durur. Daha
detayli bir analiz icin: Jean-Luc-Marion, Gériiniiriin Kesisimi, fr. cev. Murat Ersen, istanbul, Monokl, 2014.

47 Maurice Merleau-Ponty, Le visible et l'invisible, suivi de notes de travail, Paris, Gallimard, 1964, s. 195.

45 Maurice Merleau-Ponty, Goz ve Tin, a.gy., s. 32.
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Hegel Estetiginin Modern Heykeldeki Yeri

Murat M. TURKMEN'

Ozet

Bu metnin odagini, Hegel’in Estetik’te, sanati tarihsel olarak ii¢ evreye ayirip ikinci evreye
yerlestirdigi Klasik Sanat asamasindaki heykel sanati1 olusturuyor. Tinin goriiniir kilinmasi icin
heykelin nasil bir role sahip olduguna bakarak, insan bedeni ve insan yiiziiniin tinin belirimi
acisindan Hegel’in estetiginde nasil sekillendigine ve modern heykelde bu sekillenmenin nasil
kirildigina ve nereye evrildigine deginilecektir.

Anahtar Kelimeler: Estetik, Hegel, Sanat, Tin, Heykel, Yiiz.

Hegel’s Aesthetics in Modern Sculpture

Abstract

Hegel in his Aesthetics separates art on 3 historical periods. This paper consentrates on the
2nd period, namely, Classical Art and the Art of Sculpture in it. I will consider how the Spirit ap-
peares in Sculpture. We will follow the way human body and face changes from Hegel’s aesthetic
to Modern sculpture.

Key Words: Aesthetic, Hegel, Art, Spirit, Sculpture, Face.
Giris

Hegel’in, “Giizel Sanatlar Uzerine Dersler” kitahi, Kant estetiginden sonra sanat1 baska bir
noktaya yerlestirir. Oznenin edimini 6n plana ¢ikararak; “insanin kafasinda yer alan yararsiz bir
nosyon bile herhangi bir doga iiriiniinden daha yiiksektir, ¢iinkii bdyle bir nosyonda tinsellik
ve Ozgiirliik daima mevcuttur,”? der. ‘Simdi’ ve ‘burada’ olandan kendini kurtararak kavramsal
diisiiniimde yer alan felsefe ile salt ‘simdi’ ve ‘burada’ olan doga arasindaki yarigin kapatilacagi
yer, sanat olacaktir. “Tin, saf diisiince ile salt dissal, duyusal ve gelip gecici olan sey arasindaki,
doga ve sonlu gerceklik ile sonsuz kavramsal diisiinme 6zgiirliigii arasindaki ilk uzlastirici orta
terim olarak, kendinden giizel sanat eserleri yaratir.”3 Dolayisiyla Hegel sanata bir orta terimlik
misyonu yiikler. Bu orta terim, yani hakikatin bir yiiziinii sunan sanat icin goriiniis dzsel olacak-
tir. Zira “eger kendini gostermese ve goriiniise ¢cikmasaydi, ve genelde de tin icin oldugu kadar,
birisi i¢in ve kendisi i¢in hakikat olmasaydi, hakikat, hakikat olmazdi.”*

Iste goriiniise cikan bu hakikatin, hakikat olabilmesi icin “sanatin duyusal yéniiniin tin-

sellesmesi” gerekecektir, zira “tin sanatta duyusal kilinmis olarak ortaya cikar.”> Metnin birin-
ci boliimiinde bu ikili siirecin nasil olustuguna ve heykelin nasil tinsellestigine deginilecektir.

1 Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi, Felsefe Yiiksek Lisans Programi, muratmustafaturkmen@gmail.com.

2 Georg W.F. Hegel, Estetik Giizel Sanatlar Uzerine Dersler 1, Cev. Taylan Altug, Hakki Unler, istanbul, Payel Yayinlar, 2012, s. 2.
3 A.g.e.s.8.

4 A.g.e.,s.9.

5 A.g.e.s.39.
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fkinci boliimde, tinselligin heykelde en goriiniir oldugu yer olarak insan yiiziiniin bicimlenisini
konu edinen Hegel estetiginin, bunu hayvanin yiiziinden nasil ve neden ayirdigina yine metin
iizerinden bakilacaktir. Uciincii béliimiin konsantrasyonu ise, bu tinsellesen yiiziin Modern hey-
kelde nasil degistigine dair olacaktir. Sanat tarihinden argiimani destekleyen gorsellerin yardi-
mina basvurulup; bir yandan Hegel’in, Goethe’nin biistii icin yazdigi climlelere bakarken, diger
taraftan Hegel’in goziinde tinsellik tasiyan heykeller érnek olarak verilecektir.

Metinde nesne iizerinde bu denli durulacak olmasinin nedeni, bizatihi Hegel’in Sanat
Felsefesi’nin nesnenin iizerinde uzunca durmus olmasidir. Ozne ve nesneyi bir arada degerlen-
direrek 6zne nesne ikiligini kirdig1, tam da bu sayede var sayimsiz bir felsefe ortaya koyma iddia-
sinda oldugunu hatirlamak gerekir.® “Diistincede 6zgiirliigiin gercekligi yalnizca ar1 diisiincedir
— bir gerceklik ki, yasamin dolulugundan yoksundur. Bu yiizden diislincede 6zgiirliik de 6zgiir-
liigiin yalnizca Kavramidir, dirimli 6zgiirliigiin kendisi degil...”” Bu sebeple de kavram nesneye
temas etmek durumundadir, aksi halde “Kavram bir soyutlama olarak kendini seylerin cesit-
liliginden koparir ve bdylece kendisinde hicbir icerik tasimaz.”® Oznel idealizmden kurtulma
cabasi olarak yasamin dolulugundan yoksun olan diisiincenin bundan kurtulmasi gerekir. Elbette
ki Hegel felsefesinin nesnede kaldig1 séylenemez, nesneyi bilince tasima amaci giidiiliir. Fakat
ilk kez 6zne ve nesneyi birlikte alirken nesnenin iizerinde bu denli, tarihselligiyle birlikte, dur-
dugu icin en azindan Hegel’in Sanat Felsefesi’ni degerlendirirken onun durdugu kadar nesnenin
iizerinde durmak 6nemli olabilir. Zira diislincenin yolu, diisiince olanla diisiince olmayan ara-
sindaki iliskide miimkiindiir. Sanatin bir bakima nesneselliginden hichir zaman kurtulamamasi
g6z oniinde bulunduruldugunda, ii¢ boyutlulugu nedeniyle nesneselligi en vurgulu olan sanat
formu heykeldir. Bu sebeple Hegel, heykel formunda Tin a¢isindan avantaj ve dezavantajlar g6-
riir. Bu metin de daha cok avantaj olarak goriilen noktalar etrafinda sekillenmistir.

Tinin Duyusallasmasi, Duyusalin Tinsellesmesi

Hegel’in sanat felsefesinin ayirt edici 6zelliklerinden biri, giriste de deginildigi gibi giizeli,
insan etkinliginin bir sonucu olarak gérmesidir. Ayni zamanda insanin bu etkinligini, hakikati
isaret eden bir edim olarak gérmesinden dolayi ilk kez giizel ve giizeli ortaya koyan sanat, tarih-
selligiyle birlikte agiklanir.

“Hegel ile birlikte estetik teori farkli bir bakis acisina yerlesir: Estetik begeni yargisi yerini
sanatsal nesnenin kendisine birakir. Begeni yargisini temele koyan Kant, giizeli, 6znenin
duygusu ile bagintis1 icinde varolan bir sey olarak goriiyordu, yani giizel, nesnenin bagimsiz
bir 6zelligi degildi. Buna karsilik Hegel, giizelin nesnelere, 6zellikle de tikel sanat nesnele-
rine ait bir 6zellik oldugunu diisiinmekte ve giizelin bu nesnel karakteri ile ilgilenmektedir.
Giizel, yalnizca seyredenin duygusunda, begenisinde ya da yargisinda degil; fakat bizzat
sanat eserinin kendisinde, onun icerik ve biciminde bulunur. O halde giizel, saf bicimin
Otesinde, goriiniin 0znel islevlerinin 6tesinde aranmalidir. Giizel, tikel sanat nesnesinde
temellendirilmelidir.”*°
Mademki Kant’ta oldugu gibi, giizel, 6znenin duygusuyla degil, edimiyle iliskisi icerisinde ele
alinacak o halde tek tek formlarin gelisimine de bakmak gerekecektir. Zira, 6znenin kendini
digsallastirmasi nesne iizerindeki edimidir. Bir yandan giizele nesnel bir karakter vererek onu

6 Giiclii Atesoglu, Hegel Felsefesinde Metafizik, Doktora Tezi, Mugla Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, 2010, s. 115.
7 Georg W.F. Hegel, Tinin Goriingiibilimi, Cev. Aziz Yardimli, Idea Yayinevi, Istanbul, 1986, s. 135.
A.g.e.
9 Georg G. F. Hegel, Aesthetics: Lectures on Fine Art, Trans. T.M. Knox, Vol: 2 New York, Oxford Univercity Press, 1975, s. 703.
10 Taylan Altug, “Hegel Estetiginde Sanat ve Sanat Bicimleri”, Baykus: Felsefe Yazilan Dergisi, Alef Yaymnevi, istanbul, say1:2, 2008,

S. 222,



66 | SOSYAL BIiLIMLER MURAT M. TURKMEN

tikel sanatlarda incelerken, diger yandan da bu tikel sanatlarin 6znenin ediminden ge¢cmesi yani
tinden yeniden dogmasi sebebiyle, sanata dogada bulunan nesnelerden daha iistiin bir yer verir.

“Sanat, fenomenlerin hakiki icerigini, bu kotii, gelip gecici diinyanin saf goriiniisiinden ve

aldatimindan kurtarir ve onlara tinden dogmus olan daha yiiksek bir edimsellik verir. Bu

ylizden, siradan [gerceklik] ile karsilastirildiginda; sanat fenomenlerine salt saf goriiniisten

uzak, daha yiiksek bir gerceklik ve daha hakiki bir varolus atfedilmelidir... Ama, bir yandan

sanata bu yiiksek mevkiyi verirken, 6te yandan icerik bakimindan olsun bi¢im bakimindan

olsun, sanatin, tinin hakiki ilgilerini zihinlerimize getirmenin en yiiksek ve mutlak tarzi

olmadigini hatirlatmak gerekir. Ciinkii, tam da bicimi yiiziinden, sanat, 6zgiil bir icerikle

sinirlanmistir. Sanat 6gesinde, hakikatin yalnizca tek bir alani ve evresi temsil edilebilir.”*
Bu 6zgiil icerigin tarihsel seyrinde duyusal olandan daha az duyusal olana dogru bir siirec isler.
“Tine en az tam uygun, en yoksul kavrayis tarzi salt duyusal kavrayistir”.2 Zira salt duyusal olan,
arzuyla ve istihayla iliskilendirilir. Sanatsa hakikatin bir yiizii olmasi miinasebetiyle daha ziya-
de tinsel ilgilere yonelmeli ve dolayimsiz gercekligin icini hakikatle doldurarak tine sunmalidir.
“Dissal goriiniisiin, bizim icin, dogrudan hicbir degeri yoktur; onun gerisinde, icsel bir sey, yani
dissal goriiniisii tin ile donatan bir anlam varsayariz... Sanat eseri bu sekilde anlamli olur ve
tastaki su cizgiler, kavisler, yiizeyler, oyuklar, cukurlar, su renkler, notalar, s6zlii ifadeler ya da
baska malzemenin kullanildig1 her sey bu anlamu tiiketmis goériinmez; bunun tersine, tam da bir
sanat eserinin anlami diye adlandirdigimiz sey olan bir ic-hayati, duyguyu, ruhu, bir icerigi ve
tini a¢iga vurmalidir sanat eseri.”s

Sanat eseri denilen bu 0zgiil icerigin bicimlenisine bakildiginda form ve tinin, 6zellikle de

heykelde, tam uygunlugu aranacaktir. Sadece duyusalligin 6n planda oldugu sembolik dénemin
sanat eserleri tinin kendi gostermesi icin yetersiz kalirlar. Bu sebeple de tam uygunluk ilk ve son
olarak Klasik donemdeki Yunan heykellerinde bulunur. Hegel’in Yunan heykellerinde gordiigii
sey, ayn1 zamanda sanatin 6zgiil iceriginin viicut bulmus halidir ve bu bakimdan da Idealdir.
“Sanatin kendi Kavramina tam uygun bir gerceklige ulasmadaki yiiksekligi ve miikemmelligi,
kendinde, Idea’nin ve seklin birbirine kaynasmus goriildiigii icsellik ve birlik derecesine bagim-
11 olacaktir.” Bu iki yanin tam uygunlugu da Ideal olacaktir. Sanatin sanat olmaklig1, bu tam
uygunlukta yatan tinin duyusal formda goriiniir kilinmasidir. Bu goériiniir kilinma, sanatin ha-
kikati ifade etme bi¢imi acisindan 6zsel yonii olarak degerlendirildigi icin, tam uygunluk Klasik
sanatta, daha dogru bir ifadeyle heykelde olmaktadir. Zira heykelde ne form tinin dniine gecer
ne tin formun 6niine. “Bundan dolay1 idea 6zgiir ve eksiksiz uyum icerisine girebilir. Bu yilizden
klasik sanat bicimi, tamamlanmis Ideal’in iiretimini ve gériiniimiinii saglayan ve onu gercekten
edimsellesmis olarak sunan”* bicimdir. Bu bakimdan degerlendirilirse, sanat olarak sanat hey-
kel gibi goziikmektedir. Diger iki donem boylesi bir tam uygunluktan yoksundur bu bakimdan
da ideal degildir. “Klasik sanat bicimi, sanatin gésteriminin basarabileceginin en iist noktasina
ulagmistir ve eger onda kusurlu olan bir sey varsa, kusur tam da sanatin kendisi ve sanat alani-
nin smirhiligidir.”¢ Cilinkii sanat kavramina denk diisen bu iki yanin tam uygunlugu Romantik
sanatta yeniden bozulur. Eger sanat, Tinin ilgilerini ifade etme acisindan degerlendirilirse “Ro-
mantik sanat, sanatin kendi kendini asmas1”* olarak goriiliir. Dolayisiyla, boyle degerlendirilir-
se Sembolik sanat, az sanatsa, Romantik sanat da cok sanat olmus olur. Fakat bu Ideal olan tam

u Hegel, a.g.e., s. 10.
A.ge.,s. 36.

3 A.g.e., s.20.

14 A.g.e., s.72.

5 A.ge.s.77

16 A.ge.,s.78

7 A.g.e.
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uygunlugun {istiinde durulacak olursa, Hegel’in sinirlilik olarak gordiigii nokta, belki de Modern
heykelde biraz daha zorlanmistir.

Bu iki yanin, yani ne formun ne de tinin birbirinin éniine gecmeden tinin duyusallasmast,
duyusalin da tinsellesmesi yoluyla heykel bir tamli§1 géziimiiziin 6niine getirir. Gz 6niine ge-
tirme meselesi de Hegel estetiginde 6nemli bir nokta ¢iinkii ona gore yalnizca iki duyu organi
iizerinden tinsel olanin duyusallig1 algilanabilir. Bunlar, Hegel’in ifadesiyle ‘iki teorik duyu olan
g6z ve kulaktir’.®® Diger duyular yani dokunma, koklama ve tat alma nesnelerin dolayimsiz va-
rolusuyla ve insanin hayvani yonleriyle iligkili olduklarindan disarida birakilirlar. Bu disarida
birakilan duyularin organlarinin heykelde nasil bicimlendigini ya da nasil bicimlenmesi gerekti-
gini Hegel’in ifadeleri iizerinden gorecegiz. iste, heykeldeki, tinin bu gz 6niine getirilme edimi
yalnizca insan bicimi iizerinden olur zira “tin ve ruh, insan goziinden, bir insanin yiiziinden,
etinden, derisinden, biitiin figiirlerinden parildar.”* Ve temelde de hareket noktasi tinin, hey-
kelin yiizeyinde parildamasidir. Bu parildamanin olanakli olabilmesi i¢in heykelde insan formu
tercih edilecektir. Yani 6znenin kendi dissalliginda kendini gormesi, yine kendi formu {izerin-
den olacaktir. Bu karsilikli iliskiyi daha iyi ifade eden bir 6rnegi Hegel kendisi verir; “Sanat,
iiretimlerinin her birini bin-gozlii Argos’a doniistiiriir ki, bu sayede i¢ ruh ve tin her noktada
goriiliir” diyerek devaminda da heykel acisindan, “sanatin, her yerde bir goze, 6zgiir ruhun icsel
sonsuzluguyla aciga ciktig1 bir géze doniistiirmek zorunda oldugu sey, yalnizca, bedensel bicim,
gozlerin bakisi, yiiz ifadesi ve durus”2° olmalidir.

“Tin, duyusal olarak doyurucu bir bicimde ancak insan bedeninde goriiniir.”* Fakat en ni-
hayetinde, insan formu da dogaya ait, doganin iiretimi ve dogada mevcut bulunan bir fenomen.
Oysa daha en basta Kant’tan ayrildig1 nokta, insan iiretiminin doganin yarattiklarindan daha
iistiin olmasi ve sanatin dogayi taklit etmemesi gerektigine dairdi. Bu yiizden de “insan bedeni,
kendi bicimleri icerisinde klasik sanatta artik duyusal bir varlik degil, ama ancak tinin varolusu
ve dogal sekli sayilir ve bundan dolay1 tamamen duyusal olanin tiim kusurlarindan ve feno-
menal diinyanin olumsal sonlulugundan arinmis olmak zorundadir.” Bu arinma nasil miim-
kiin olabilir, zira disarda biraktig1 duyular, dokunma, tat alma ve koklamaya dair olan organlari
heykelden ¢ikarmak miimkiin degil. Tinin en ¢ok goriilecegi yer olarak, yiizii belirleyeceginden
dolay1 burun ya da agz1 disarda birakarak yiizii deforme etmesi de olanak disi. Bu bakimdan
izleyecegi yol sOyle olacaktir; “kendisinde kendisine tam uygun bir icerigi ifade etmek icin sekil
saflastirilmakla birlikte, anlam ve seklin karsilikliliginin miikemmel olabilmesi icin, icerik olan
tinsellik dyle tiirden olmak zorundadir ki, kendisini eksiksiz olarak dogal insan bicimi icerisinde
ifade edebilsin ve bunu duyusal ve bedensel ¢ercevedeki bir ifadenin 6tesine ve iizerine yiiksel-
meksizin yapsin.”?

Buradaki her bir belirleme heykeli bicimlendirmede bir karsilik bulacak ve nihayetinde for-
mun tarihselligine baktig1 ve onun gelisimini goz 6niinde bulundurdugu icin tinin ve formun
tam uygunlugu heykelin her bir parcasinda, 6zellikle de yiizde tam ifadesine ulasacak.

Tinin Goriiniirliigii Olarak insan Yiizii

Hegel, klasik sanat asamasinda, tinin goz 6niine getirildigi yerin insan yiizii oldugunu belirtir
ve bu sebeple de oldukca detaya girer. Alinla burun arasindaki iliskiye ve cizgiye, yanaklarin

18 A.ge.,s.38
19 A.g.e. s.20
20 A.g.e., s.153
21 A.ge.s.78
22 A.g.e.

23 A.g.e.
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hacmine, agzin acik ya da kapaliligina, dislerin goriiniip gériinmemesine, ¢enenin, kulaklarin,
saclarin bicimine dair hayli teferruath betimlemeler yapar. Fakat daha ilk basta insan yiizii ile
hayvan yiizii arasindaki farkliliga deginerek bunun nedenine iliskin kisa aciklamalar yapar ve
insan ve hayvan yiizii arasindaki tarihsel ve fizyolojik gelismelere de atifta bulunur. Diger ta-
raftan da tinin goriiniir olacagi insan yiizii, hayvan yiiziinden farkli olmasiyla birlikte yukarida
da deginildigi gibi, hali hazirda bir agiz, burun, goz ve kulaga sahip olmaya devam etmektedir.
Bu sebeple, dzellikle agiz ve burun insanin dogal yasamiyla daha cok iliskili oldugu icin iizerle-
rinden dikkatle gecilir. Oyle ki 6rnegin agiz nasil olursa tine tam uygun olur endisesi etrafinda
detayli bir ag1z, dudak ve dis betimlemesi yapilir. Ya da kimi Yunan heykelleri giyinikken kimileri
ciplak tasvir edilir ve yine insanin dogada bir varlik oldugunu gosteren elleri ve ayaklarinin bi-
cimlenisi ya da iizerlerinin Ortiiliip Ortiilmeyecegi de konu edilir.
“Hayvan kafasinin bicimlenisindeki en baskin 6ge, cigneme araci olarak, agizdir;
iist ve alt cene, disler ve cigneme kaslari. Diger organlar bu asil organa, sadece
hizmet ve yardim eden organlar olarak eklenmistir: burun, yiyecegi 6zellikle kok-
layarak bulmak icin, goz ise daha az 6nemli olarak yiyecegi gozetlemek icindir. Bu
bicimlenisin belirgin ifadesi 6zellikle dogal ihtiyaclara ve onlarin tatminine miin-
hasirdir, bu da hayvan basinin goriiniisiine sadece dogal fonksiyonlara uygunluk
verirken, hicbir tinsel ideal icerik vermez.”*
Ve devaminda da Hegel, hayvanlarda her bir yiyecek tiiriine uygun agiz, dis ve cene yapisinin
gelistigini belirtir. Dolayisiyla hayvan basi ve yiizii onun dogal ihtiyaclarina gore sekillenmis ve
olusmustur. Bu sebeple de heykelde, insan yiizii bicimlenirken bunlar arasinda insanin hayvan-
la aymi tiirden iliskiler icinde olan organlari, insanin dogal ihtiyaclarini gideren organlar oldu-
gunu imleyecek sekilde degil, tinin gelip oraya yerlesebilecegi tarzda bicimlenmesi gerekecektir.
Zira hayvanlar icin dogal varoluslarini gésteren organlar insanligin safaginda kalmistir, bu se-
beple bu organlarin temsili 6ne ¢ikarilmamali ve tine uygun hale getirilmelidir.

Hayvan yiiziiniin merkezi olan agzin yerine, “insan yiiziinde, seylerle tinsel ve ruhsal ilis-
kilerin ortaya kondugu ikinci bir odak vardir. Burasi, yiiziin iist boliimii, kasin altinda yer alan
ruhun kendini gosterdigi g6z ve onun cevresidir. Yani séylenmek istenen sey, tinin i¢sel yasami
gbzden disari tasarken ve tin acikca gozde odaklanmisken, kas; diisiinme, tefekkiir ve tinin ken-
dine geri doniisiiyle baglantilidir.”* G&z tinin kendini disa vurdugu yer olarak Hegel’in en ¢ok
onem verdigi yerdir. Ciinkii gz, dis diinyayla iliski kurmakla birlikte insan bedeninin yasamsal
ihtiyaclarini karsilayan organlardan bir degildir. Zira, “gdrmek uzaktan sahip olmaktir.”2¢ Dis
diinyanin nesneleriyle dokunsal bir iliski kurulmaz, seyler tinin géziiniin 6niine getirilir ve tinin
isleminden gecirilip edinilir, goziin tiim bu edimsel siireci icerisinde nesnelerle mevcudiyet ola-
rak temas kurulmaz. Bu sebeple de g6z, ic diinyanin yansimasi oldugu gibi tinin de goriilecegi
yerdir. Ciinkii gz, dis diinyanin nesneleriyle en az kirlenmistir ya da bir baska ifadeyle goz iize-
rinden nesnelerle kurulan iliski diger organlarin kurdugu gibi yasamsal degildir. Oyle ki gérme
arzusuz olabilmesi bakimindan nesnelerle hakiki bir iliski kurabilir, buna karsin tat alma, do-
kunma ve koklama duyularinin Hegel’e gére arzusuz olma ihtimalleri yoktur.

Tinin, gozde bu goriiniime ¢ikisi, yine de onu dis diinyaya iliskin temsilden kurtarmay ge-
rektirir. Hegel hemen her konuda Yunan heykellerinin tam uygunluguna vurgu yapsa da goz
konusunda tinin temsili acisindan bir bakima Yunan heykellerinden ayrilir. Heniiz o dénemlerde
Yunan heykellerinin boyali olup olmadig1 cokca tartisilmis ve kazilardan c¢ikan ornekler netice-
sinde boyali oldugu goriilmiistiir. Buna karsin Hegel, heykelde boyanin kullanilmasinin sanatin

24 Hegel, A.g.e., s. 728.
25 A.g.e.s.729.
2 Maurice, Merleau-Ponty, Goz ve Tin, cev. Ahmet Soysal, 3. Basim, Istanbul, Metis Yayinlari, 2012, s. 39.
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baslangici olarak gordiigii sembolik doneme ait ya da dini bir gelenek oldugunu savunur. Bu
ylizden, boyamanin, goziin, kendi-odakli bakisina imkan vermedigini fakat boyasiz g6ziin tini
tam anlamiyla disa vurdugunu belirtir.7 Oyle ki gdz bebeginin de yontulmamasini béylelikle
sonsuz tine daha uygun oldugunu ve tinin en goriiniir oldugu yerin dissal diinyay1 imleyecek ve
sonluluga isaret edecek herhangi bir temsilden kacinilmasi gerektigini diisiiniir.

Hegel, devaminda yiiziin bu iist kismina dair vurguya aln1 da ekler ve eger ‘agiz ve elmacik
kemikleri de ikincil diizlemde kalirsa, insan yiizii tinsel bir karakter edinir’ diye belirtir. Yiiziin
temsilinde, bir bakima iki b6liimii birbirinden ayiran ama ayni zamanda iki b6liime de ait olan
burun, insan yiiziiniin tinsel yaniyla tinsel olmayan arasinda bir ayrim gibi durur. Zira Hegel’e
gOre burun bir yandan agzin hizmetinde olmas1 bakimindan hayvansal ihtiyaglarin giderilmesi
gorevindeyken, diger yandan da burnun sadece nefes almak gibi yasama tekabiil eden bir gérevi
vardir. Dolayisiyla burun, yiiziin pratik yasami ilgilendiren boliimiiyle tinsel hayati ilgilendiren
boliimii arasinda bir gecis islevi oldugu gibi ayn1 zamanda da bir ayrimdir. Bu bakimdan burun
heykelde, Hegel’in aradig1 tam uygunlugun diigiimlendigi yer olarak goriilebilir. Hem tinin hem
duyusalligin bir aradalig1r ama birinin digerinin 6niine gecmemesi prensibini hatirlarsak, bu iki
alani, yiiziin iki boliimiine ayiran Hegel icin burun, her iki yanin, hem tinselligin hem duyusalli-
g1n birbirine gecis noktasi olarak degerlendirilir.

Bu nedenle, sanatci burnu yontarken oldukea dikkatli olmalidir. Ciinkii burnun bicimlenisi
yiiziin tamamini etkileyen bir unsurdur. “Ornegin, ince kanatl sivri bir burun, bize keskin bir ze-
kayla iliski kurdurmaya yatkindir, buna karsin yatay ya da ¢ikintili bir burun veya hayvanlardaki
gibi kalkik bir burun sehveti, aptallig1 ve kabalig1 cagristirir.”*® Sanatci her iki yonde olabilecek
asiriliktan kaginmali ve tam yiiziin merkezinde olan burnu, bu iki alani birlikte is goriir ve tam
uygunlugu gosterir bicimde yontmalidir.

Her ne kadar agiz, insanin hayvani yoniine iliskin bir organ olsa da tinsel bir karakteri agiz
formuna da vermek gerekecektir. En azindan, onun ihtiyac karsilayan bir organ olarak degil, tini
imleyen olarak yontmak ihtiyaci s6z konusudur. Ornegin, dislerin gdsterilmemesi ya da agzin
beslenme yolunun imleyicisi biciminde acik olarak temsil edilmemesi agiza tinsel bir karakter
vermenin yoludur. “Agzin en soylu gorevi yiyecek tiiketme gorevi degil, bunun yerine diisiinceyi
sese doniistiirmektir; ve konusmak icin agzi1 cok da genis agcmaya gerek yoktur.”? Dudaklar ne
kalin ne de ince olmalidir ya da iist dudak alt dudaktan daha vurgulu olmamalidir. Bununla
birlikte Antik Yunan’da, agzin acik oldugu fakat dislerin goriinmedigi kimi 6rnekler vardir. An-
cak Hegel’e gore bu, tin icin uygun degildir. Zira, odaklanmis bir zihin ya da bir nesneye dikkat
kesilmis bakarken agiz kapalidir, ancak odaksiz bir bakis sirasinda agiz biraz acilabilir. Oysa
tinin bakis1 odaksiz ve bos olamaz, bu sebeple de Hegel’in tini icine dolduran heykelinin agzi
kapalidir.3®

Bu belirlemeler, neredeyse her organ iizerinde yapilir; kafanin oval olmasi, kulagin kafaya
yapisik olmasi ve sacla Ortiilmesi, cenenin piiriizsiiz ve zarif olmasi, alin-burun-gene ¢izgisinin
acisina varincaya dek devam eder.

Son olarak, Hegel insan formunun tamamini géz 6niinde bulundursa da aslinda yiiziin daha
onemli oldugu aciktir. Bu yiizden de heykelde biist onun icin daha 6nemlidir ya da yalnizca
bastan ibaret torso onun i¢in daha kiymetlidir.3* Ciinkii el ve ayaklar ya da viicut tine daha az
uygundur ve dolayimsiz gercekligi imlerler. Herkiil 6érnegini verir ve Herkiil’iin basinin basik

27 Hegel, a.g.e., s. 731-732.

2 A.g.e. s.735.

29 Beat, Wyss, Hegel’s Art History and The Critique of Modernity, Trans. Caroline D. Saltzwedel, Cambridge, Cambridge Univercity
Press, 1999, s. 17.

30 Hegel, a.g.e., s. 736.

31 Stephen, Bungay, Beauty and Truth, A Study of Hegel’s Aesthetics, New York, Oxford University Press, 1984, s. 117.
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buna karsin kaslarinin ve viicudunun daha 6n planda olmasini onaylamaz. Ciinkii nihayetinde
tinselligin goriilecegi yer giiclii kol ve bacaklar degil yiizdiir. Dogal hayatla iliskili oldugu icin
tinselligin zaten goriiniir olmayacagi el ve ayaklar ortiilse daha iyi olur. Bu bakimdan da aradig1
tinsellik oldugundan her ne kadar Yunan heykelleri c¢iplak olsalar da Hegel cinsel bolgelerin
kesinlikle kapatilmasi gerektigini soyler.

Modern Heykel

Alexander Gottlieb Baumgarten’dan dersler alan Johann Joachim Winckelmann’in Antik Yu-
nan ve Roma sanatlari iizerine yaptig1 calismalar sadece Hegel’i degil biitiin Alman Romantikle-
rini etkilemistir. Winkelmann’in yaptig1 calismalarin tiim sayginligina ve degerine karsin, ince-
ledigi heykellerin cogunun Yunan degil onlarin italya’da bulunan ve Roma déneminde yapilan
kopyalari oldugu ve bununla birlikte yaptig1 pek cok tespitin de yanlis oldugu biliniyor. Ancak
her seye ragmen onun yarattig1 riizgarin etkisi yadsinamaz. Michael Baur’un belirttigi gibi, Hegel
erken donemlerinden itibaren Yunan diinyasinda gordiikleri bu ideali, harmoniyi ve tamamlan-
mishig1 kendi donemine nasil tastyabilecegi {izerine kafa yormus ve Yunan idealinin oldugu gibi
kopyalanmasini diisiinmiistiir. Oyle ki Wincelmann da benzer bir konumdadir. Ancak daha son-
ra, Yunan sanatinin kendi dénemi icin kopyalanmasinin bir anlam ifade etmeyecegi sonucuna
vararak Modern insanin bunu astigini ve taklit etmesinin de bir yararinin olmadig1 kanaatine va-
r1r.32 Burada ilging olan nokta, Hegel’in Yunan sanatini taklit etmenin dogru olmadig1 kanaatine
varmasina karsin, kendi déneminde bile Yunan heykelini temel alarak {iretimde bulunulmasin-
da ve kopyalanmasinda bir sorun gérmez hatta ufak degisikliklerle bizatihi boyle bicimlenmesi
gerektigini savunur. Hegel’in Yunan sanatinda buldugu tam uygunluk sanki heykel sanatinin da
nihai asamasi olarak degerlendirmesine neden olur. Oysaki, aufhebung (kapsayarak asma) ayni
zamanda 6znenin ediminden gecen nesne icin de s6z konusudur. Tarihin bir asamasinda donup
kalan ve artik yalnizca tarih olarak bulunan nesne Hegel felsefesine aykiridir. Ciinkii 6zne kapsa-
yarak astig1 her durumda nesnesine yeniden déniip bakacak ve onu yeniden bicimlendirecektir.
Dolayisiyla, 6znenin kapsayarak astig1 her noktada, nesnenin de kapsayarak asmasi anlamina
gelecektir.

Fakat Hegel, Baur’un belirttigi erken dénem calismalarinda Yunan sanatinda gordiigii ideal-
ligi kendi donemine tasima fikrinden vazgecse de bu fikirden tamamen kurtulamamasinin neti-
cesini 6zellikle heykel formunda, heykel iizerinden gorebiliriz. Clinkii heykel, nihai yetkinligine
Yunan sanatinda ulasti§ina gore, tipki erken dénemlerde diisiindiigii gibi, neden bu Yunan hey-
keli kopyalanmasin. Zira halihazirda tam uygun ve yetkin bir form. Bu bakimdan, genel anlamda
Yunan diinyasini, modern zamanlara tasima fikri heykelde tezahiir eder.

Hegel biitiin tikel sanatlari, kendi tarihselligi icerisinde inceler, heykel icin de aynisi s6z ko-
nusudur. Ancak Yunan idealini modern zamanlara tasima fikri heykel icin sanatcinin eline re-
cete vermesine neden olur. Oysaki daha Giizel Sanatlar Uzerine Dersler’in girisinde amacinin
sanatciya recete vermek olmadigini agikca belirtir: “Sanat felsefesinin sanatcilara recete vermek-
le bir ilgisi yoktur; bunun tersine, o, giizel olmak bakimindan giizelin ne oldugunu, kendisini
gerceklikte, sanat eserlerinde nasil gosterdigini, bunlarin {iretilmesi icin kurallar verme arzusu
tasimaksizin, belirlemek durumundadir.”3 Buna karsin, Hegel’in heykel s6z konusu oldugunda
pratikteki yaklasimi farklidir. Beat Wyss’iye gore Hegel, Christian Daniel Rauch’un yaptig1 ‘Go-
ethe’ biistiinii (resim: 1) gériince heyecanlanmis ve bir sanat isi tizerine yazdig1 en uzun metni
yazarak onu tebrik etmistir.3

32 Michael Baur, “Winckelmann and Hegel on the Imitation of the Greeks”, Hegel and The Tradition: Essays in Honour of H.S.
Harris, Edit. Michael Baur and John Russon, London, Univercity of Toronto, 1997, s. 93-111.

33 Hegel, a.g.e., s. 19.

34 Beat, a.g.e., s. 115.
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“Siz de gordiiniiz, bilirsiniz o yiiksek aln1 [kas cevresi], o giiclii emredici hasmetli burnu, 6zgiir

go6zleri, yusyuvarlak ¢eneyi, konuskan ve pek bicimli dudaklari, basin yana dogru ve hafifce

yukar kalkik bir goriiniimle zekice yerlestirilisini; ayni1 zamanda duyarli dostane insanligin

biitiin tamligin1 ve ayrica alnin ve yiiziin ince ince islenmis duygu ve tutku yiiklii kaslarin

ve biistiin tiim capcanliliginda yasli adamin huzurunu, siikunetini ve gérkemini; ve yine

bunlarin yani sira dissiz bir agza geri biikiilen dudaklarin cilizligini, burun képriisiinii daha

da biiyiik ve alin duvarlarin1 daha da yliksek gosteren boynun ve yanaklarin sarkikligini.”3s
Rauch’a biitiin bu 6vgiiler, Hegel’in cercevesini cizdigi heykeli iirettigi icin. “Oyle ki burada sapa-
saglam, giiclii ve zaman dis1 tin, her yani ¢cepecevre sarip sarmalayan 6liimliiliik maskesi i¢cinde,
bu ortiiyii ¢cikartip atmanin esiginde durur.” Goriildiigii gibi Hegel Yunan heykelini, baz1 kiiciik
ozellikleri degistirerek, oldugu gibi alir, clinkii zaten tam uygundur. Biitiin Alman Romantik-
lerinde goriilebilecek bu Yunan idealinin modern zamanlara tasima fikri elbette Goethe’de de
vardir ve benzer bir misyonu 6zellikle de heykele o da yiikler:

“Biitiin plastik sanatlarin hedefi, insan formunun eriminde insanligin sayginligini vermek-

tir. Bu amac i¢in insani olmayan her bir unsur 6nemsiz hale getirilmelidir, ki sanat simdiye

kadar bu medyum icerisinde kendi kendine bu aliskanlig1 edindi. Béylesi unsurlari, daha

cok dikkat cekmek ya da tamamen atmak yerine, ilk olarak insan sayginligina uygun hale ge-

lecek sekilde 6ziimsenmelidir. Her tiirlii giysi, kiyafet ve simgeler basin bu alt kismini 6rtme-

lidir; bunun nasil olacagini bir meziyet olarak sadece heykeltiras bilir; onlar insan figiiriinde

gordiiglimiiz kutsalligin viicut bulmus halini 6l¢ilip bicmeye en yakin olandir.”

Goriildiigii gibi heykelden istenen, tipki
Yunan tanrilarinin insan bedeninde gorii-
niir kilindig1 gibi tinin goriiniir kilinmasini
saglamasidir. Ronesans’tan bu yana aranan
uyum, denge gibi Antik Yunan’a ait 6zellik-
ler akademide halihazirda kanon olmustu.
Hegel’in tininin yerlesebilmesi icin goziin
boyanmamasi, burnun islevi gibi, baz1 Yu-
nan heykellerinde goriilen bu nitelikler de
eklenince heykel formu zaten ulasmis oldu-
gu tam uygunlugu icerisinde degismez bir
temsil bicimi olmus ve yalnizca birbirini kop-
ya edebilir hale gelmisti. Heykel icin, Her-
bert Read’in ifadesiyle “Michelangelo’dan
Rodin’e kadar gecen iic yiizyillik siire”¢ bir
suskunluk doénemi olarak adlandirilabilir.  Resim 1: Christian Daniel Rauch, Goethe Biistii, Berlin Ulusal
Bu suskunluk déneminin bitisi, belki de for- ~ Mtzesi 1820

mun tamamlandiginin zannedilmesiyle baslar. Oyle ki cok gecmeden Hegel’in tininin goériiniir
kilindig1 tam uygun form, ‘61ii heykel’?” olarak anilmaya baslamistir bile. Fransa’da 1832’de yayin
hayatina baslayan karikatiir dergisi ‘Le Charivari’nin 31. sayisinda ¢ikan bir karikatiirde Apollon
belirli asamalardan gecirilerek kurbagaya déniistiiriiliir (resim: 2). ‘Olii heykel’ ifadesinin yan
sira bu idealizasyonla dalga da gecilmeye baslanmistir.

35 Georg W.F. Hegel, Estetik Giizel Sanatlar Uzerine Dersler 2, Gev. Taylan Altug, Hakki Unler, istanbul, Payel Yayinlari, 2012, s.

242.
32 Herbert Read, A Concise History of Modern Art, Thames and Hudson, Londra, 1974, s. 12.
37 Herbert Read, The Art of Scultpure, Pantheon Books, New York, 1956, s. 72.
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Resim 2: Jean Ignace Isidore Gerard, Apollo Kurbagaya Doniisiiyor, Le Charivari 1844, no: 31

Resim 3: Auguste Rodin, Kirik Burunlu Adam, Mermer, Rodin
Miizesi, Paris, 1875

Bu kirilmanin asil yasanacagi ornek, ki ke-
limenin tam anlamiyla kirilmadir, Auguste
Rodin’in ‘Kirik Burunlu Adam’ heykelidir
(Resim 3).3® Aslina bakilirsa birkac bakimdan
hala Hegel’in cercevesini cizdigi heykele uy-
gundur; gozlerinin diiz birakilmasi, saclar,
agzin kapalilig1 ve dudaklarin inceligi. Ancak
daha once belirtildigi gibi, Hegel’in, bu tam
uygunlugu yiizde olustururken, her iki yan
olan tinsellikle diinyeviligi birbirine bagla-
dig1, gecisi saglayan ve ayrimi koyan organ
burundu. Burun, bir yaniyla nesnenin digsal-
ligina yonelikken 6te yandan salt yasamsal
bir fonksiyona sahipti. Bu bakimdan da salt
tinsel olan yiiziin iist boliimiiyle salt diinyevi
olan yiiziin alt b6liimii arasinda képrii kuru-
yordu. Oyle ki, burnun kirilmis olmasi tam
uygunlugun bozulmasidir bir bakima.

Hegel’in tini gordiigii yiiz, ondan elli y1l sonra artik taninamaz hale gelecekti. Bu, diiz an-
lamda hakikaten bir yozlasma miydi yoksa sanatin kendi olumsuzlamasini yaparak asmasi mi1?
Zira Constantin Brancusi’nin 1925 yilinda yaptig1 ‘Mademoiselle Pogany II’"de Hegel’in aradigi
tin yeniden bulunabilir mi acaba (Resim:4)? Ciinkii tinin en ¢ok go6riiniir oldugu yer olan goz,

38 Rodin, 1864 yilinda bir biist yapar ve heniiz gen¢ bir sanatcidir. Kendi ifadesiyle; heniiz model kiralayacak kadar parasi
yoktur ve el isinde calisan, kendisine Antik Yunan heykellerini ve Michelangelo’yu hatirlatan komsusu Bibi’nin biistiinii yapar.
Bibi siradan bir isci ve burnu kiriktir. Stiidyosunu yeterli diizeyde 1sitamadigindan basin arka kismi diiser ve sadece yiizii kalir.
Maski yine de begenir ve sergilemek ister, fakat 1865 yilindaki Paris Salon sergisine kabul edilmez. flging olan, burnu kirlan
modelin, tini temsil etmesi Hegel’in verdigi recete acisindan artik miimkiin degildir ve modelin kafasinin arkasi sanki tinin
gorlinmez eliyle diisliriilmistiir. Hegel’in sanat felsefesinin icinden bakan birinde uyandiracagi izlenim, muhtemeldir ki, tini
temsil etmedigine gore kafasinin ici de elbette ki bostur ve tin bunu ifsa etmis seklinde olabilir. Ancak bu kaza, ayni zamanda
modern heykel i¢cin déniim ve kirilma noktasidir. Clinkii, Rodin’e hem fragman {iretme fikrini verir hem de heykeldeki bu
tamamlanmislik ve yalnizca tini temsil etme fikri sona erer. 1875 yilinda Rodin ‘Kirtk Burunlu Adam’in mermer versiyonunu
yapatr, bu versiyonda basin arka kismi da kapatilir ve Paris Salon sergisine kabul edilir, ki bu Rodin’in Salona kabul edilen ilk

heykelidir. Bkz. Cevrimici (19.03.2016)
http://www.rodin-web.org/works/1863_mask_nose.htm
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Resim 4: Constantin Brancusi, Mademoiselle Pogany II, Bronz, 1925, The Katharine Ordway Collection, Fotograf: Francois Halard

Hegel’in cizdigi cerceveden cok da uzak goriinmiiyor. Insanin diinyeviligine ait agizsa sadece
imlenmisken, tin burada neden mevcut olmasin. Oyle ki Hegel biitiin bir sanat1 Argos’a ve bir
bakima 6znenin yeniden kendine donmesi icin aynaya benzetmisken, ‘Mademoiselle Pogany
[I’'de Yunan idealizasyonundan kurtulmus Modern heykel, 6znenin kendisine yeniden tuttugu
bir ayna degil mi?

Yukarida bahsedildigi gibi, Hegel erken donemlerinde Antik Yunan’daki 6zne-nesne arasin-
da saglanan uyumu kopyalamay1 diisiiniir. Ancak daha sonra bunun, dolayimsiz bir 6zne-nes-
ne uyumu oldugunu fark etmesiyle birlikte bu fikirden uzaklasir ve Modern insan i¢in soyutla-
manin daha avantajli olduguna karar verir. Boylelikle nesne 6zneyle es olmaz, dolayimlanarak
icerilir. Baur’'un makalesinde bu siire¢c Hegel’in metinleri {izerinden gosterilir. Fakat dyle ki He-
gel, heykel i¢in soyutlamanin miimkiin olabilecegini ya g6z 6niinde bulundurmadi ya da Antik
Yunan’da gordiigii bu idealden tam anlamiyla kopamadi. Oysaki her bir form yine Hegel’in Sanat
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Felsefesi’ne gore kendi tarihselligi icerisinde evrilmek durumundaysa eger, bu erken dénemdeki
fikrinden kopamayisi heykel formunu tamamlanmis olarak gérmesine neden olur. Bu durumda
geriye yalnizca mevcut formun yeniden ve yeniden kopyalanmasi kalir. Fakat Modernist heykel-
de goriilecegi lizere heykel formu da kendi icinde evrilmeye ve soyutlamaya dogru hareket halin-
dedir. Son tahlilde heykel {i¢ boyutlulugu nedeniyle nesneselligi en fazla hissedilen sanat formu
olmasina karsin 6te yandan da soyutlama imkanina da Modernist donemde kavusmustur. Bu
bakimdan heykel, Hegel’in Sanat Felsefesi’nde verdigi yer olarak form ve tinin tam uygunlugun-
da Ideal olanin temsilini Modernist dsnemde gerceklestirmeye devam ederken kendi evrilmesini
de icra ediyor gibi goziikiiyor.
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The Schoenberg Phenomenon:
Twelve-tone Music and its Absolute
Alienation

Kivilcim Yildiz Seniirkmez’

Abstract

Through Adorno’s analysis, Schoenberg was an important figure representing aspects of mu-
sical modernism but at the same time, Adorno dramatically opposed it in many aspects of his
music. Although he has a highly negative view of the “Schoenberg phenomenon”, he discovers
there is an important change in Schoenberg’s works in the manner in which the composer relates
to his material. This paper will attempt to deal with various aspects of Adorno’s criticism of the
“Schoenberg phenomenon” based on his article “Schoenberg and Progress”.2 It will address two
issues: on the one hand, the twelve-tone technique and, its organisation and on the other, the
attitude towards society of this new language of music. These issues concern the problem of “ab-
solute alienation”.

Key Words: Adorno, Schoenberg, Twelve-Tone Music, Atonality, Alienation.

During the 1920s, Adorno dealt with musicians and writers in his cultural criticism. His writ-
ings began to demonstrate original points of view, according to which the role of society became
an important factor in causing an artist to generate creative material. Generally, there is a strong
polarisation in Adorno’s criticism. He demonstrates a particular kind of utopian expectation,
on the other hand his criticism represents a deeply pessimistic approach. This dualism might
be related to historical events in Europe. Between 1918 and 1922, he was influenced by utopian
expressionistic culture but after 1924, he also was influenced by the restoration period, when
there was a collapse in optimistic views in Germany. All economical, political and also cultural
improvements were restrained. Adorno and Schoenberg shared the same experiences during this
period.

Although biographical detail is not a primary concern of this study, some concentration on
the acquaintanceship between Adorno and Schoenberg can be of benefit. Schoenberg and Ador-
no had known each other during the 1920s, as Adorno had been one of Berg’s composition pupils
since 1925. During this time, regarding his position in historical tradition, Schoenberg repre-
sented an opposite attitude towards aristocratic and bourgeois tradition. This attitude is impor-
tant for Adorno’s criticism because he also is interested in the negative aspects of late-bourgeois
society. In 1923 Schoenberg’s method of twelve-tone composition matured in The Five Pieces
For Piano, op.23 and Serenade, op.24. Adorno occasionally had discussions with Schoenberg
about twelve-tone music. Adorno and Schoenberg were working in Vienna, this helped Adorno

1 Assoc. Prof., Mimar Sinan Fine Arts University, State Conservatory, Department of Musicology, kivily@gmail.com.

2In 1941, Adorno wrote an essay on “Schoenberg and Progress” that explained the realisation of the twelve-tone series into a
new compositional system. In the following years he wrote a piece on the other great twentieth-century composers and Stravi
sky. Together with “Schoenberg and Progress” essay, the two pieces were published in 1948 as Philosophy of Modern Music.
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to confirm his views of the new music. Adorno saw Schoenberg as an innovator, reformer and
inventor of a new system. Schoenberg’s particular kind of “progressive character” was evaluated
in the critical discourses of Adorno. In the 1930s, Adorno identified Schoenberg with all that was
progressive in modern music.3 He believed that a progressive artist has a heroic character and felt
that Schoenberg seemed to fit this image. Progress involves alteration and here the concepts of
artistic innovation and originality are involved. This artist rejected various aspects of “tradition”
and, in addition, he rejected certain aspects of the “society” that had fostered and supported this
tradition.

In the following years, Adorno began to examine the rationalisation and the process of mo-
nopolisation in German industry.# He criticised the historical changes of the period of rationali-
sation and thus dealt with the question of rationalisation of music. The twelve-tone technique
is not only a compositional method, but also a system of rationalisation. Although Adorno men-
tions that the twelve-tone technique is an “inevitable outcome” of the historical domination from
within the material, and a manifestation of the tendency towards extreme rationalisation of all
aspects of social life, he does not seem to regard it as the only form of rationalisation possible for
atonality:

Twelve-tone technique is truly the fate of music. It enchains music by liberating it. The

subject dominates music through the rationality of the system, only in order to succumb to

the rational system itself.>
Adorno felt essentially unsympathetic towards serialism because he saw it as the tyranny of
method over material, a failure within artistic technique even more ominous than the cultural
industry’s invasion of technique by technology. The rationalisation of music was described by
him in Dialectic of Enlightenment:

The total rationality of music is its total organisation. By means of organisation, liberated

music seeks to reconstitute the last totality, the last power and responsibility binding force

of Beethoven. Music succeeds in so doing only at the price of its freedom, and thereby it fails.

Beethoven reproduced the meaning of tonality out of objective freedom. The new ordering of

twelve-tone technique virtually extinguishes the subject.®
His view was that, as an objective music, twelve-tone music represented parallel approaches
within the social and economical process of rationalisation. From the 1940s on, his positive view-
point about Schoenberg completely changed. Stuckenschmidt explains the acquaintanceship
between Adorno and Schoenberg in this period:

...both Adorno and Schoenberg were in exile in California. Even in their exile, there were no

friendly relations, and indeed at meetings in houses of common friends there were battles of

words between them... Schoenberg was angered by the book [Philosophy of Modern Music]

and his anger overlooked the fact that it was more a defence than a criticism of his work.”
Adorno observed that there was a progressive decline in the importance of dialectical principles
in music. At the same time, there was a disappearance of the concept of work as object which
resulted in the autonomy of the work. This autonomy, in effect the total control of sound mate-
rial, was defended by Schoenberg. The subject was controlled by this system because the system
has its own exterior principles. The subjectivity of music no longer tried to express the object.

3 Peter Franklin, The Idea of Music - Schoenberg and Others, Macmillan, London, 1985, p.61.

4 Theodor W. Adorno, “On the Social Situation of Music” trans. W.Blomster, Telos3s (Spring, 1978, pp.128-164) was written during

the 1930s. In addition Adorno and Horkheimer, Dialectic of Enlightenment, (trans. John Cumming, Verso, London, 1979) was

focused upon the same issue.

5 Theodor W. Adorno, Philosophy of New Music, trans. A.G. Mitchell and B. Blomster, Seabury Press, New York: 1973, pp. 67-68.
Theodor W. Adorno and M. Horkheimer, Dialectic of Enlightenment, trans. John Cumming, Verso, London, 1979, p. 69.

7 Hans Heinz Stuckenschmidt. Schoenberg: His life, World and Works, trans. Humhrey Searle, John Calder, London, 1977, p. 495

and p. 508.
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Subject and object cannot reconcile in their perfect resolution (synthesis). Here it can be seen
that there is a “protest” that declined into a domination of subjectivity. During this process, the
subjective was alienated by objective forces. Thus, the twelve-tone system began its insistence on
the duality of form and content. Adorno attempts to systematise the crisis of the objective work.
He states that:

Under the coercion of its own objective consequences music has critically invalidated the

idea of the polished work and disrupted the collective continuity of its effect. To be sure no

crisis has been able to put a stop to public musical life -neither the economic crisis nor the

cultural crisis...2
It can be seen that Adorno views the music of Schoenberg as a starting point for the crisis of
objectivity in music. In the 1950’s, Adorno’s point of view of the negative critical elements on
Schoenberg’s music was increased, especially after the twelve-tone technique became a more
rigid imperative of composition to his followers. He stated in 1952:

It is not the method itself that is false - no one can compose any longer who has not sensed

with his own ears the gravitational pull towards the twelve-tone technique - but rather its

hypostatisation, the rejection of all that is otherwise of anything not already analytically

assimilated.®
Adorno states Schoenberg’s ideas on the material of music and attributes to them a specific in-
terpretation of the social position of music in the 20" century. Before examining the issues sur-
rounding Schoenberg’s attitude towards the alienation of society, it is important to understand
Adorno’s views on the organisation of the twelve-tone technique.

The language of Schoenberg’s music abandons harmony, and moves towards polyphony. To-
nality modifies its character and reaches “atonality”. Here the traditional dialectic of harmony is
abandoned, and oppositions within the contrapuntal structure are handled through the process
of negative dialectics. Adorno states his ideas about counterpoint in his book Quasi una fantasia:

The radically contrapuntal Schoenberg of the twelve-tone period considered that harmony

was simply not a relevant issue. It should just emerge from the serial structures and

counterpoint as a by-product, without constituting an essential dimension in its own right.»
According to Adorno, Schoenberg follows this technical path in certain ways:

A - With the regression of tonality, counterpoint is emancipated and linearity is adopted; in
other words, polyphony is accepted. Schoenberg liberated music from the hierarchical structure
of traditional harmony and allowed dissonance, music with no concluding cadence. According
to Adorno:

Polyphonic music, the least presentational of aesthetic modes, is best suited to the expres-
sion of this image - in addition, the complexities of its mediations (composer-performer-
instrument-technical reproduction) make music a particularly rich field for the play of his
dialectical imagination.™

B - Through the technique of repetition, ornamentation and symmetrization of music, such
as symmetrical relations of rows should be criticised, which Schoenberg achieves in his twelve-
tone compositions. According to Adorno:

[Twelve-tone technique’s] dialectic is one of the architectonic features of music as such.
As a developmental structure, music is an absolute negation of repetition... on the other
hand, it is only able to develop by virtue of repetition. Thematic work, the principle which

8 Theodor W. Adorno, Philosophy of New Music, trans. A. G. Mitchell and B. Blomster, Seabury Press, New York, 1973, p. 29.

9 Theodor W. Adorno, Prisms: Cultural Criticism and Society, trans. Samuel Shiery Weber, Neville Spearman, London, 1977, p.166.
10 Theodor W. Adorno, Quasi uno fantasia: Essays on Modern Music, trans. R. Livingstone, Verso, London, 1992, p.188.

1 Martin Jay, Adorno, Fontana Paperbacks, London, 1984, p.182
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concretises the abstract passage of time in terms of musical substance, is never more than
the dissimilarity of the similar...”?

C - Schoenberg starts to lean towards the harmony and thus it can be seen that he applies his
intentions as a modernist composer to the material. Tonal material is reduced through its struc-
tural organisation via the rows. This renunciation of material is not determined from within itself
but is imposed from outside. Adorno states that:

It reduces the tonal material, before it is structured via the rows, to an amorphous substratum,

totally undetermined within itself. Thereupon the commanding compositional subject

imposes its system of rules and regulations.®
According to Adorno, the materials of music become subjective in the twelve-tone technique. In
this technique, there is an equalisation but it is not objective equalisation. The subject forms its
own rational system but here subject appears as an object. Thus twelve-tone music lies beyond
subjectivity. This subjective quality directly approaches the ideal of mastery as domination. Here
the material is subjugated by the self-contained system of rules of the subject. Thus, the libera-
tion of the subject from its material occurs.

D - Finally, Schoenberg sees the social dialectic with the mediation of contradictions or op-
posites as part of the material of music:

Music becomes the result of processes to which the materials of music have been subjected

and the perception of which in themselves is blocked by the music. Thus music becomes

static.™
Adorno insists that this music suffers from a structural ambiguity. The twelve-tone technique
causes the equalisation of the musical content which results in a growth in developmental tech-
nique. Thus the general organisational principle is formed by variations on each part of. Accord-
ing to Adorno, the objectivity of music is a form of developmental technique which represents
avoidance of content. He states that, “Schoenberg carefully preserves a distance between him-
self and the material”. For Adorno, Schoenberg understood the growing insufficiency of the
concept of the work and at the same time he does not reject it from his music. Schoenberg shares
this problem with Beethoven’s later works according to Adorno. For him, Schoenberg’s music
represents the process of “the severing of subjective freedom from objective reality”.*

Adorno viewed that, like Beethoven’s later works, the twelve-tone technique represented the
process of negative dialectics with its powerful or weak characteristics, or its own truthful or
untruthful qualities. On the one hand, Adorno adopts atonality and the twelve-tone technique
as the characteristics of new music; on the other hand, he seems less interested in these charac-
teristics than questioning the concept of truth. Indeed, Schoenberg’s concept of truth cannot be
revealed solely in the discussion of the categories of atonality or twelve-tone technique, but they
can be found in the crystallisation of these categories. Thus, with the twelve-tone technique, the
end of artificial harmony and the freedom of dissonance were formed into a systematic method,
and such dominating techniques provided its formal transmission.

In twelve-tone music, the relationship between subject and object appears problematic in na-
ture. Their relationship becomes stricter in this music. As coherence in structure determines the
truth of this music, its concerns are turned inwards. On the one hand, the structural approach of
Schoenberg’s music reflects relatively extreme kinds of formalism. This quality gives his music a

12 1hig. p- 284 n7.

1 Theodor W. Adorno, Philosophy of New Music, trans. A. G. Mitchell and B. Blomster, Seabury Press, New York, 1973, Ibid. p. 117.
14 Ipid. p. 61.

15 Ibid. p. 119.

16 Rose Rosengard Subotnik, Developing Variations: Style and Ideology in Western Music, University of Minnesota Press, Oxford,
1991, p. 17.
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semblance of verifiable “objective validity”. This formalism occurs through strict mathematical
order and its formal principles are derived logically from expressionistic materials. These prin-
ciples make the music a strong analogy to the characteristics of the human individual which be-
come absolute. On the other hand, Adorno claims that Schoenberg also diminishes the role of the
individual. During this process, Schoenberg expresses a musical definition of the individual in
the notes of the twelve-tone row. According to Adorno, Schoenberg continues to express himself
in traditional elements. Thus, he tries to defend the elements of thematic, linear and historical
continuity as resembling the temporal modes of existence of an individual. On a large scale, the
truth lies in the density of the structure of twelve-tone music. The subjective role is demonstrated
and the objective role is alienated. These problematic aspect can be seen in Adorno’s discussion:
In an historical hour, when the reconciliation of subject and object has been perverted to
a satanic parody - to the liquidation of the subjective in objective presentation- the only
philosophy which still serves this reconciliation is one which despises this illusion of
reconciliation and - against universal self-alienation - establishes the validity of the hopeless
alienated, for which a “subject itself” scarcely any longer speaks.?
The total alienation of the subject reveals a problem in its aesthetic quality and in its expression-
istic phase. On a large scale Schoenberg’s music shows a disintegration into fragments of the
formal material. This external imposition remains outside the musical material. In this manner
the total organisation of sound led to the fragmentation of thematic and formal material. Within
these fragments, the subject proves its sovereignty over the material. Adorno states that:
Musical language dissociates itself into fragments. In these fragments, however, the
subject is able to appear directly -“in its significance,” as Goethe might have said- while the
parentheses of the material totality hold it in their spell.*®
Thus, music has a critical dimension which takes the subject-object opposition as a starting
point. In these oppositions of form and content or the oppositions of idea and structure the con-
tradictions in society are reflected. Although there is an increase of expressive character, the uni-
ty of the work starts to decrease because of its atonality. Atonality rows in motion a fragmenta-
tion in which the subject and object, part and whole, becomes irreconcilable. The importance of
expressive character results in the creation of structural organisation. This organisation through
the twelve-tone technique provides the consolidation of subjective dynamics, but it does not try
to achieve reconciliation. Thus, form and content can be seen as a dualism. In this case, there
is an object represented by the series, which has lost its power and is dictated by a subjective
force, representing its system of rules. Thus, the subject appears to be superior. The traditional
dialectic process of music is changed and does not reflect the perfect reconciliation of subject
and object. Adorno states that:
[as] an artist he [Schoenberg] wins back for mankind freedom from art, a dialectical
composer, he brings dialectics to a halt.”
For Adorno, the material no longer expresses anything and a peculiar opposition appears be-
tween expression and twelve-tone mechanics. Adorno felt that Schoenberg’s music transforms
the elements of expression so that the possibility of expression itself can be called into question.
Twelve-tone series express the individuality of the composer and it is neutralised. Expres-
sive content changes its character so that it becomes fragmented and it cannot be described as
subjective expression. Thus the expression of the rejected subject is crushed by the objective
order. In addition, the predetermined manipulation of the rows excludes almost all possibility of
subjective qualities.

17 TW. Adorno, Philosophy of New Music, trans. A. G. Mitchell and B. Blomster, Seabury Press, New York, 1973, pp. 27-28.
13 Ibid. p.- 118.
19 Ibid. p. 124.
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Although there is an isolation of the parts, it can be seen that the unity of part and whole is
achieved in twelve-tone music. Indeed, the whole does not develop organically out of the parts.
Instead, its structure is imposed from outside and for this reason it is fragmented.

Adorno’s Marxist-inspired dissatisfaction with the repressive society of modern mass-produc-
tion causes him to view the sociological issues surrounding his ideal progressive
composer Schoenberg in a negative manner. Here, the question of alienation begins to arise in
Adorno’s criticism of Schoenberg’s twelve-tone music. Franklin states that:

One of the most seriously damning of Adorno’s final points is that to care for truth and

freedom must be to realise that there is no viable alternative in our society, on the level of

high art, to the grim predicament of Schoenberg’s final phase.>®
Adorno argued that music contained social contradictions within its language and this charac-
teristic appeared in Schoenberg’s music, although its relation to society was problematic. Ac-
cording to Adorno, a composer should be aware of his social isolation is expressed through the
composition. The work then seeks to overcome isolation through its communication to an audi-
ence. At this point, Schoenberg seems to Adorno which unaware of the social position of his
music. However, Schoenberg’s music protects itself somewhat from the external dominance of
social forces. In this process, he withdraws into the logic of music itself. On the other hand, ac-
cording to Adorno, music must go beyond the prevailing consciousness of the masses, as music
theory does. In the case of Schoenberg, music was converted into the logic of music itself. During
this process, Schoenberg refuses all that hampers or in any way colours his personal freedom
and individualism. Adorno himself demonstrated his purpose indirectly when he wrote of Sch-
oenberg’s music:

The more it gives its listeners, the less it offers them. It requires the listener spontaneously

to compose its inner movement and demands of him not mere contemplation but praxis.*
It can be seen that Schoenberg modifies traditional listening with his music. Thus the social char-
acter of his music changes. According to Adorno, this music abandons the customary crutches of
traditionally predictable music such as tonal music. With Schoenberg:

...ordering categories, which reduce the difficulties of active listening at the cost of the pure

elaboration of the work, are eliminated. This absence of all mediations introduced into

the work from outside makes the musical progression seem fragmented and abrupt to the

unnaive listener.
In Adorno’s discussion, Schoenberg’s twelve-tone music reduces the possibility of
communication with the listener and thus it never fulfils a social function. On the one hand, this
music surpasses its contemporaries through its interior quality and dialectical clarification. On
the other hand, it creates a rational total organisation which is never reconciled with society.
Schoenberg does this in a less than idealistic manner. He employs this technique in the material
of music by examining its structure.

Thus, music begins to correspond to a momentous social change. The work of art is enabled
to withdraw itself from the traditional dialectic process as a reaction to dialectical domination.
The dialectic process was stopped because it occurs in society itself. Every interruption, every
forgetfulness, every innovation in the creative process of twelve-note music demonstrates a reac-
tion to society.

20 peter Franklin, The Idea of Music - Schoenberg and Others, Macmillan, London, 1985, p.70.

21 Theodor W. Adorno, Prisms: Cultural Criticism and Society, trans. Samuel Shiery Weber, Neville Spearman, London, 1977, pp.
149-150

22 1hid. p- 153
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Therefore, Schoenberg’s music includes a negative view relation to society. In Adorno’s sociolog-
ical criticism, this aspect of twelve-tone music shows Schoenberg’s failure to isolate music from
social life. For all the failings of Schoenberg’s twelve note compositions, they have successfully
resisted every gratification impulse and untruth of mass society. Adorno sees the paradoxical
nature of the twelve-tone formula as characterising Schoenberg’s ambivalent attitude towards
authority. This seeks to defend the work “as though behind a hidden authority”. However, this,
in turn “ultimately makes itself into the authority.” During this process, “it combines aesthetic
avant-gardism with a conservative mentality”. This authority might be related to the historical
position in the 1920s. During this time, aristocratic and the bourgeois tradition continued but
they were partly destroyed. Schoenberg did not adopt an escape from traditional, cultural and
social forms. Instead of this, he felt that it is necessary to show the destruction of these forms and
tried to prove this position in his works.

Adorno insists that a work’s complexity of meaning should be understood as a mediator. In
addition to this, the work is mediated within itself. However, this mediation cannot be
understood simply, because it is the link between the work and the performer or audience. For
Adorno, it is the task of the composer to respond to the demands of the musical material, and for
this reason Schoenberg was responsible for the renunciation of the characterictics of his music’s
material. During this process, the task of the listener is to understand the demands of the work.
On the other hand Adorno states that:

The correctness of twelve-tone music cannot be directly “heard” - this is the simplest name

for that movement of meaninglessness in it. Only the force of the system rules; only this is

perceptible.?
Here Schoenberg’s music displays a paradoxical quality. The twelve-tone technique needs to be
analysed for this to be understood. However, this analysis reflects complexity, because of the
structure of the twelve-tone technique. It requires a particular mode of listening that reinforces
its isolation from society in defending its own autonomy.

This type of listening process is expected to result in an understanding of the unfolding reali-
sation, with all the inner relationships of a musical concept. Ultimately, the conditions surround-
ing such understanding of the twelve-tone technique result in its social irrelevance, because the
public at large cannot perceive the structure of twelve-tone music in the way a composer under-
stands and controls it. Consequently, ideas have been formed of twelve-tone music as something
to be avoided. Subotnik generalised the meaning of this type of listening, terming it “structural
listening”. Subotnik does not attempt to confirm Adorno’s account entirely, but according to her,
structural listening alienates society from music in two ways. First, it requires a conscious ex-
penditure of time devoted exclusively to itself, both for its exercise and for its mastery. Secondly,
the demand for structural listening cuts off the general public from its accustomed sensuous and
stylistic modes of listening.? The public reaction to Schoenberg’s twelve-tone music was mainly
hostile. In particular, Dahlhaus captures this paradox in his discussion about Schoenberg’s early
chamber music. According to him:

The isolation into which Schoenberg falls is to be understood primarily as the distancing
of the chamber music composer from the chamber music listeners, from the musically
cultivated audience.?

23 [hid. p. 151

24 Theodor W. Adorno, Philosophy of New Music, trans. A. G. Mitchell and B. Blomster, Seabury Press, New York, 1973, p. 118

25 Rose Rosengard Subotnik, Developing Variations: Style and Ideology in Western Music, University of Minnesota Press, Oxford,
1991, p. 281.

26 C. Dahlhaus, “Brahms und die Idee der Kammermusik” p. 49 quoted from J. Brand and C. Hailey, Constructive Dissonance-
Arnold Schoenberg and Transformations of 20" Century Culture, University of California Press, London, 1997, p. 89.
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On the other hand it can be understood that Schoenberg does not care so much about the
listeners:

...the fact that listeners are there appears to be necessary, because an empty concert hall

doesn’t sound good. In other words: I somehow put up with them, as material, but I could

get by without them.?
Adorno’s opinions of Schoenberg’s music are difficult to understand logically. It can be
perceived that, from his writings, he believes that music was isolated from social life and thus
there was no way to interact with it. From a dialectical perspective especially, Adorno’s negative
perspective on twelve-tone music can be seen as critical. This method of composing reflects its
critical relation to its material, but in addition its relation to society by creating the appearance
of synthesis between the work as an aesthetic subject and society.

Thus, Schoenberg’s music reflects the reality of musical life. Like surrealist art, music cannot
appear in a form that everyone can understand. From this point of view, works of art are never
created for the listener. It can be seen that a work’s creation is based on the impulse of the repeti-
tion of the natural creative state. The production of art can be thought of as an example of crea-
tion; in this way, the work should be seen according to its own direction. Adorno strikes at the
very heart of the matter of alienation when he writes: “Schoenberg honours the listener by mak-
ing no concessions to him”. With these words, Adorno states the need that music, and art in all
forms, must grow up, which then make the same requirement of us as listeners. This is the new
experimental world that Schoenberg discovered. From this point of view, Adorno’s judgement of
alienation does not seem appropriate. According to Subotnik:

Schoenberg’s systematic disallowance of traditionally defined consonances and tone-

centres has often suggested that such music wants to shock the public into paying attention

to it. Whether by alienation of its audience, twelve-tone music tries to challenge listeners in

ways that will draw them back, however reluctantly, for further hearings, and perhaps even

for a change of consciousness.?®
The exploration of comprehensibility in the arts may have another dimension concerning com-
munication. A work of art creates its own language, based on the media it uses. In the same way,
normal literal language which reflects rather different constructions can be seen as analogous,
using language as a kind of communication. On the other hand, it is not possible to say that the
arts appear uncommunicating and meaningless.

In Adorno’s account, the most radical innovation of 20® century music is atonality and the
twelve-tone technique. Only this new music allows its own knowledge of truth. In Adorno’s
discussion, the twelve-tone technique is considered not for its function as a method but in its
significance in an historical context. Adorno sees the twelve-tone technique as the result of an
unchangeable historical process. He points out that musical material itself moves continually
towards a new structure. For this reason Schoenberg ceased with an old-fashioned technique
which follows a structure predetermined by the material itself. However, for Adorno, the strict-
ness of Schoenberg’s method seems to constrain other composers.

It can be seen that Adorno supplies us with a precious tool for analysing and putting into
perspective these issues which have been called the “Schoenberg phenomenon”. Adorno’s ap-
proach towards the “Schoenberg phenomenon” is that of a critical social philosophy. If, as Ador-
no claimed, Schoenberg’s anti-systematic atonality is organised through the twelve-tone system,
it is important to consider the same can be said of Adorno’s atonal philosophy. According to
Susan Buck Morss:

27 Susan Buck-Morss. The Origin of Negative Dialectics, The Havester Press, Sussex, 1977, pp. 34-35
25 Rose Rosengard Subotnik, Developing Variations: Style and Ideology in Western Music, University of Minnesota Press, Oxford,
1991, p. 272.
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The real issue is whether Adorno’s attempt of a revolution within philosophy, modelled self-
consciously after Schoenberg, in fact succumbed to the same fate, whether his principle of
antisystem itself become a system... When the method of negative dialectics became total,
philosophy threatened to come to a standstill as well, and the New Left of the 1960s not un-
justly criticised Adorno for taking Critical Theory into a dead end.?
Adorno’s interpretational method covers a well-arranged analysis of technical, sociological and
philosophical-historical aspects. This interdisciplinary approach of Adorno’s critical method
provides us with a broader perspective during the process of analysis.
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Robert Musil’in Etik ve Estetik Anlayisi:
Bir Yazma ve Yasama Bicimi Olarak
Denemecilik

Zeynep TALAY!

Ozet

Kendi dénemindeki bircok diisiiniir gibi Robert Musil de Nietzsche’den etkilenmis ve felse-
feyle edebiyat arasindaki bir alanda yazmistir. Nietzsche’nin etik, estetik ve kendilik {izerine dii-
siinceleri Musil’in biitiin calismalarinda goriilebilir. Bu diisiincelerden biri, 6znenin ¢6zliniimii
temasi, Musil tarafindan nihilizme bir davet degil, yeni bir kendilik ve etik anlayisina acilma
olarak incelenmistir. Musil’in yaklasiminda etik ve estetigin bulustugu, dahasi bir ve ayn1 oldu-
gu bir alan vardir. Bu birlesmenin merkezinde bir yazma ve yasama bicimi olarak denemecilik
(essayism) fikri bulunur. Bu konuda Musil’in Kant’in Uciincii Elestiri’sindeki estetik anlayisini ta-
kip ettigini belirtmeliyiz. Tipki Kant’ta gérd{igiimiiz gibi Musil’de estetik deneyim bireyin olagan
deneyimini askiya alma yetisine sahiptir.

Anahtar Kelimeler: : ‘Oznenin Coziiniimi’, Kendilik, Denemecilik, Etik, Estetik.

Robert Musil’s Understanding of Ethics and Aesthetics: Essayism As a
Way of Writing and of Living

Abstract

Like many of his generation, Robert Musil was influenced by Nietzsche and wrote in the spac-
es between philosophy and literature. Nietzschean ideas about ethics, aesthetics and selfhood
can be found all over his work. One idea, the dissolution of the subject, was treated not as an in-
vitation to nihilism but as an opening toward a new conception both of the self and of ethics. As
he explored it, ethics and aesthetics became one. Central to this merging is the idea of essayism,
as a way of writing and of living. However, Musil follows Kant more than Nietzsche in his notion
of aesthetic experience as a special interplay between the intellect and the faculty of sensibility.

Key Words: Self, Essayism, Ethics, Aesthetics.
Giris
Nietzsche bircok yazisinda farkl diisiinme bicimlerini, 6zellikle de zamanin disindaki gercek

diinyayla, degisimin goriiniir diinyasi arasinda bir diializmi varsayan Platonizmi, sorgular. Ayni
zamanda felsefeyle edebiyat arasindaki keskin ayrimi da sorunsallastirir.?

1pr. Kog Universitesi, Felsefe Béliimii, ztalay@ku.edu.tr.

2 Nietzsche bu konuda yalniz degildi. Schlegel siirin ve felsefenin bir araya getirilmesi gerektigini, ‘transandantal siirin’ olus
asamasinda oldugunu ve insani belirleyici karakterin yasamimizi bir siire doniistiirebilme yetimiz oldugunu soylemisti. Bkz.
Friedrich von Schlegel, Dialogue on Poetry and Literary Aphorisms, cev. E. Behler and R. Struc, Pennsylvania University Press,
Pennsylvania, 1968, s. 54.
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Bircok diisiiniir bu konuda Nietzsche’yi takip etmis, felsefenin genellestiren ve kavramsallas-
tiran dilini insan davranislarini anlamada kisitlayici olarak goriip edebiyata donmiistiir. Birbirle-
rinden cok farkli alanlarda calismalar sunmus D.Z. Philips, Martha Nussbaum, Derrida, Bataille
ve Blanchot gibi diisiiniirler genel anlamiyla etik deneyimi, 6zellikle de Nietzsche’nin kendiligin
olus siirecinde oldugundan neyi kastettigini anlamak adina edebiyata basvurmuslardir.

Ancak, bu diisiiniirlerin yazilarinda bile edebiyati felsefi sorular icin bir ‘illiistrasyonlar’ kay-
nag1 olarak gérme egilimi s6z konusudur. Buna karsilik, romanlar1 bundan fazlasini bize sunan,
kendi baslarina felsefi bir metin olarak okunabilecek, filozoflarin ele aldiklar1 sorunsallar farkl
bir bicimde inceleyen ve hatta bazen tamamen farkli konular ele alan romancilar vardir. Pro-
ust bunlardan biridir. Robert Musil de yine bu romancilara rnek olarak gosterilebilir. Musil,
Nietzsche’nin sadece diisiincesinden degil, yazma pratiginden, bu pratigin aldig1 formdan da
etkilenmistir. Ama ayni zamanda Musil Nietzsche’den bir adim 6teye giderek edebiyatin, felsefe-
nin yapmasini engelledigi seyi yapmasina izin verdigini diisiinmiis ve edebiyatin dile gelmeyeni
gosterebilme yetisine sahip oldugunu iddia etmistir.

Yazida, iki asamada ilerleyecegim. Oncelikle, Nietzsche birden cok yerde kendilik bir ‘illiiz-
yon’ der, ama eger dyleyse s0z verme, soziinii tutma ve sorumluluk alma gibi etik meseleler-
den nasil bahsedebiliriz? Ahlakin Soykiitiigiinde Nietzsche suc, bor¢ (Schuld), ceza, vicdan ve
cezanin hafizasi arasinda bir iliski kurar. Bu iliski oldukca spekiilatiftir ancak Musil bu iliskiyi
bir takim karakterler {izerinden detayl1 bir bicimde inceler: Moosbrugger, Torless ve Niteliksiz
Adam’in ge¢mise ve gelenege meydan okuyan ve kendi gelecegini sekillendirme girisiminde bu-
lunan Ulrich’i.

Ikinci béliim genelde romandaki 6znel gercekligin karmasik temsilleri iizerine; 6zellikle de
0znenin ¢0ziiniimii ve bu temanin etik icerigine yogunlasacaktir. Burada ‘6zne’yle ‘kendilik’ ara-
sinda bir ayrim yaptigimi belirtmeliyim. Nietzsche’nin ve Musil’in ‘6zne’ kavrami elestirisi daha
cok Kartezyen 6zneye, bilen 6zneye (6zne-nesne ayrimi) yonelmistir ve her iki diisiiniir de yeni
bir etik anlayisinin ancak yeni bir ‘kendilik’ anlayis1 benimsenmesiyle miimkiin olabilecegini
ileri siirer. Bu anlamda, 6znenin ¢6ziintimii bir son degil, yeni bir baslangictir.

Oznelik, Ozgiir irade, Sorumluluk

Musil’in Niteliksiz Adam’inda karsimiza ¢ikan Moosbrugger karakteri 6znelik, 6zgiir irade ve
sorumluluk kavramlarinin sorunsallastiriimasinda énemli bir rol oynar. Viyana’nin bir parkin-
da bir fahiseyi vahsice 6ldiiren katil Moosbrugger davas1 hem rasyonalistleri — kriminolojistler,
psikiyatristler, avukatlar — hem de ahlakg¢ilar ilgilendirir ve Niteliksiz Adam her iki grubun da
davay1 anlamak adina bocalayan girisimlerini betimler. Ahlake¢1 sadece bir katil, suclu ve ce-
zalandirilmasi gereken 6zne goriir, ceza da 6liim cezasi olmalidir; psikiyatrist determinist bir
bakis acis1 sunarak insan davranislarinin belirlenmis oldugunu bundan dolay1 da sug, 0zgiir
irade tartismalarinin bir gecerliligi olmadigini iddia eder; hukuk uzmani Avusturya-Macaristan
Imparatorlugu’nun ceza hukukunda merkezi bir role sahip olan ‘niyet’ kavrami iizerine yogunla-
sir; son olarak papaz da sadece Tanrr’nin bilebilecegi konularda insan kavrayisinin sinirli oldu-
gunu vurgular.

Bu bakis acilarinin birbirleriyle karsilastirilamayacagi, hukuk diskurunun Moosbrugger’in
deli olup olmadig1 konusunda bir karara ulasamamasi gergegiyle gosterilir. Bu durumda tip uz-
manlarina basvurulur. Tip uzmanlari da sorumluluk ya da 6zgiir irade gibi kavramlara hi¢ degin-
meden bilimsel bir anlamda zihin-beden iliskisine odaklanirlar. Bir psikiyatristle hukuk uzmani
arasindaki tartisma en sonunda doktorun sadece dinin evrensel standartlar sunabilecegiyle son
bulur. Moosbrugger davasinda bir karara ulasilamamasi bir fikir birligine ulasmanin ya da bir
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iist bakis acis1 bulmanin imkansizligini ifsa eder.3 Tabii ki de her davada oldugu gibi bu davada
da bir karar verilmelidir; bakis agilarinin birbiriyle uyumsuzlugu, birbirleriyle karsilastirilamaz-
181 nihai s6z olamaz. Karar, bir uzlasma meselesi degildir, ya da bir uzmanlar grubunun {istiin
rasyonelliginin bir {iriinii de degildir, onun yerine belli bir hukuksal zorunlulugun sonucudur.
Ancak, Musil’in davayr betimlemesi, farkli bakis acilarinin karsilastirilamazliginin korunmasi
ama bu farklarin her bir bakis acisinin bir sekilde reddedilmesiyle ortadan kalkacagi iizerine
yogunlasir.

Uzmanlarin Moosbrugger konusunda bir uzlasmaya varamamalari, Moosbhrugger’in eylemle-
ri icin rasyonel bir aciklamaya ulasamamalar1 gercegi, sucunu itiraf eden Moosbrugger’in bu ci-
nayeti nasil isledigine dair verdigi ifadeyle daha da karmasiklasir. Bu durum cinayeti gazeteden
ogrenen Ulrich’i, Niteliksiz Adam’in ana karakterini, hic de sasirtmaz.

Moosbrugger zavalli bir yaratiktir: kiiciik bir koyde biiyiimiis yalniz ve yetim bir cobandur.
Hayatinin biiyiik bir cogunlugunu da yalniz bir ¢oban olarak gecirmistir. Anormal yetistirilme
tarzi kendisinin kadinlara karsi inanilmaz utangac olmasina sebebiyet vermistir. Bu durum daha
sonra fahiselere karsi sadistce davranmasina sebep olan bir korkuya yol vermistir. Moosbrugger
kadini 6ldiirmeye niyetlenmedigini, dahasi kendisine yoneltilen kimi suclamalan reddederek
zihinsel 6ziirlii olarak goériilmesi gibi bir onursuzlugu kabul edemeyecegini belirtir. Uzmanlari,
Moosbrugger’in nihai eylemine odaklandiklar ancak kendisini bu davranisa iten kosullar hic
incelemedikleri, dahasi 6ldiirdiigii kadinin nasil biri oldugu konusunu hic sorgulamadiklar ko-
nusunda elestirir. Buna karsilik hakim bu davay1 daha 6nce goriilmiis cinayet davalari cercevesi-
ne oturtmaya calisir ve daha 6nce bu davalarda sorulmus sorular yenilemekten 6teye gidemez.
Moosbrugger’in tavri tam da hukuk sistemine acikca meydan okuyan ve bundan gurur duyan
bir tavirdir. Yaptig1 seyi inkar etmez; ancak eylemlerini bir yasam felsefesi talihsizlikleri olarak
goriir ve hakimin de boyle gérmesini ister. Hakimin goziinde Moosbrugger kendi eylemlerinin
kaynagi, faili iken, Moosbrugger icin eylemlerinin kaynag1 ‘bilinmeyen bir yerden gelip kendi
iizerine tiineyen kuslar’ gibidir.# Moosbrugger, ‘bu diirtiiden bambagska bir sey, 6rnegin toplu bir
yok edis melegi ya da biiyiik bir anarsist cikmasi icin sadece gerekli egitim ve firsattan yoksun’
oldugunu iddia eder (MWQ, s. 71).

Ulrich, kosullarindan dolay1 Moosbrugger’in cokilging bir karakter oldugunu, Moosbrugger’in
‘kisiligi’nin ya da ‘6zneligi’'nin degil, bu kosullarin biricik oldugunu diisiiniir. Bu kosullar ta-
mamen farkli olabilirdi, buna bagh olarak da Moosbrugger tamamen farkli bir ‘6znelige’ sahip
olabilirdi. Burada Musil determinizm savunucusu degildir, ‘sebepler kosullarda aranmalidir’s
gibi bir yaklasim benimsememektedir; onun yerine Nietzsche’nin kader (fatum) ve 6zgiir irade
tartismasindakine benzer bir bakis agis1 sunmaktadir. Nietzsche oldukca erken dénemlerinde
yazdig1 yazilarindan itibaren bu konuyla mesgul olmustur. 1862’de yazdigi bir denemede (“Fa-
tum und Geschichte”) fatum bir zorunluluk olarak tanimlanir. Bizler ‘otonom tanrilar’ degilizdir,
onun yerine varligimiz 6zerk olmayan bir dogaya bir sahiptir, baska bir deyisle, her tiirlii dissal
etkiyle belirlenmekteyizdir ancak kader — zorunluluk — olmadan 6zgiir irade amacsiz bir ruhtur.
Nietzsche’ye gore fatum bir olaylar zinciridir. Insan (6zgiir irade) ve kaderi kars1 karsiya getirmek
bir hatadan ibarettir, ¢linkii her ne kadar Nietzsche olaylarin baska olaylar tarafindan belirlen-
digini iddia etse de bizler eyledigimiz an kendi olaylarimiz1 yaratan, kendi kaderimizi belirleyen
yaratiklarizdir: hem yaratan hem de yaratilan olma 6zellikleri sadece insanda birlesmistir. “Gez-

3 Aslinda uzmanlar arasindaki bu fikir ayrilig1 kitabin yaymlanmanus bir béliimiinde cok daha detayh bir bicimde verilmistir.
Bkz. Patrizia McBride, “On the Utility of Art for Politics: Musil’s ‘Armed Truce of Ideas,”” The German Quarterly 73, 4 (2000):
366-86.

4 Robert Musil, The Man without Qualities, cev. Sophie Wilkins and Burton Pike, Picador, London, 1995, s. 75; metinde MwQ.

5 Robert Musil, Precision and Soul, University of Chicago Press, Chicago, 1990, s.120; metinde PS.
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gin ve Golgesi”nde® istenc ve kader birbirinden ayrilamaz; her eylem kaderin gerceklestirilmesi
olarak sunulur. Kadere direndigimizde dahi bile — ki bu beyhude bir cabadan ibarettir — ‘burada
kendi kendisini gerceklestiren aslinda kaderdir’ (HH, s. 325). Bu yaklasim Rus kaderciligine (Ecce
Homo) karsilik Nietzsche’nin Muhammet (“The Wanderer and Its Shadow,” 61) kaderciligi dedigi
anlayisla iliskilendirilebilir. Muhammet kaderciligi, Nietzsche’ye gore, insanla kaderi kars1 kar-
stya getirir, Rus kaderciligi ise resentment’a karsi bir ilactir: ‘kendini sanki adeta 6yle yazilmis,
kaderi cizilmis gibi kabul etmek, ‘farkl’’ biri olmay1 istememek’tir.” Bu, kaderci bir yaklasim de-
gildir; Nietzsche sunu demektedir: kisi dissal olaylar1 daha iyi kabul etmek ve yorumlamak icin
kendi i¢csel kapasitesini gelistirebilir. Nietzsche ge¢c donem yazilarinda da bu defa da ebedi bengi
doniis diisiincesiyle paralel olarak, kader ve 6zgiirliik kavramlarina deginmistir. Ebedi bengi d6-
niis diisiincesini bu yazida detayli olarak ele almamiz bu yazinin amacini asar ancak bu noktada
sadece Sen Bilim 341de sordugu soruyu hatirlamakta fayda var: ‘Bunu bir kez daha ve defalarca
arzuluyor musun?’ Burada ‘bunu’ derken Nietzsche’nin kisinin yasaminda o giine kadar neler
oldugunu ve olacagini mi1 (kader) yoksa kaderi baska bir ‘géreve’ doniistiirerek (6zgiirliik) bizim
neyin olmasini sagladigimizi mi kastettigi belli degildir. Nietzsche ‘bunu’ hem kader hem de 6z-
giirliik olarak gérmemizi istemektedir; gorev de hayat1 ve kendimizi sahiplenmemiz, kendimizin
yaraticilar: olmamizdir.

Bu bizi 6zgiir irade ve 6znelik tartismalarina gotiiriir. Yasa insanlar1 kendi davranislarindan
sorumlu tutmay1 hakli géstermek icin genelde 6zgiir irade mefhumuna basvurur. Baska bir de-
yisle, sorumluluk failin kendi eylemlerini 6zgiirce se¢cme kapasitesinde temellendirilir. Freedom
within Reason’da Susan Wolf bir kimsenin sorumlu bir fail olarak goriilebilmesi icin {i¢ kosulun
yerine getirilmesi gerektigini iddia eder: 1) Kisi davranisi tizerinde kontrol sahibi olmalidir; 2)
kisi s6z konusu konu hakkinda gerekli bilgiye sahip olmalidir; 3) kontrol mutlak olmalidir —
kisinin iradesi kendi tarafindan belirlenmelidir, baska bir deyisle, dissal bir etken tarafindan
belirlenmis olmamalidir. Wolf buna ‘otonominin kosulu’ der.® Bu anlamda Wolf, uyumcudur
(compatibilist) demek yanlis olmaz, baska bir deyisle bir Platoncu olarak 6zgiir iradenin Akilla
uyum halinde oldugunu, Dogru ve Iyi’nin tam bir bilgisine Akil sayesinde ulasabilecegimizi ileri
stirmektedir. Gordiiglimiiz iizere Moosbrugger davasinda psikiyatristler Moosbrugger’in eylem-
lerinden sorumlu tutulamayacagini savunurken, avukatlar, adalet temsilcileri, Moosbrugger’in
eylemlerinden sorumlu tutulmasi gereken bircok katilden sadece biri oldugunu iddia ederler.
Ancak, her iki iddia da 6nceki eylemleriyle yeni eylemleri arasinda bir harmoni oldugunu var-
sayan, kendi icinde tutarli, siiregen bir kendilik varsaymaktadir. Ozgiir irade paradigmasinda
‘siiregen’ kelimesi zamansallikla ilintilidir; baska bir deyisle, ge¢mis, simdi ve gelecek — ya da
gecmisteki, simdideki ve gelecekteki kendilik — birbiriyle uyumludur.

Ote yandan, Musil’in kosullar tartismasi, sabit insan karakterinin varligini ve dzgiir iradeye
sahip kendiyle-6zdes bir ‘6zne’ fikrini sorunsallastirir. Ancak paradoksal bir bicimde, romanda
kendi kendisiyle harmoni icinde olan bir karakter varsa o da Moosbrugger’dir. Ulrich de dahil ol-
mak {izere romandaki diger biitiin karakterler icle dis arasinda - i¢ diinyayla dis diinya ya da akil
ve duygular arasinda — bir uyum saglamada basarisiz olurlar ve tam da bu yiizden karakterlerin
kimisi delilik sinirindaki bireyler olarak tasvir edilir. Bu duruma cevaben Ulrich zaman zaman
soyle diisiinmekten kendisini alamaz: ‘Eger biitiin insanlik ayn1 anda bir hayal kurabilseydi, bu
hayal Moosbrugger olurdu’ (MwQ, s. 77).

6 “The Wanderer and His Shadow” 1879’da Human, all too Human’a ek bir kitap olarak yaymlanmistir. Friedrich Nietzsche,
Human, all too Human, cev. Hollingdale, Cambridge University Press, Cambridge, 1986; metinde HH.
7 Friedrich. Nietzsche, Ecce Homo, cev. R. J. Hollingdale, Penguin, Harmonsworth, Middlesex, 1979, ‘Why I am so Wise,” 6;
metinde EH.

Susan Wolf, Freedom within Reason, Oxford University Press, New York; Oxford, 1990, s. 10.
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Bunun pek de rahatlatici bir sonu¢ olmadigini séylemeye gerek yok. Bu sonu¢ Moosbrug-
gerla 6rneklendirdigimiz harmoniyi yakalamak zorunda olmadan nasil delilikten ya da ruhsal
bozukluktan kacinabiliriz sorusuna yol verir. Oncelikle, ‘kendilik’ anlayisimizda bir degisiklik
gerekmektedir ve bununla iliskili olarak Ulrich de farkli bir sorumluluk anlayis1 6nermektedir:
kendiligi uzamsal, zamansal ve toplumsal kimlik sinirlarint miitemadiyen tanimlama, tekrar ta-
nmimlama siirecinde olan bir kendilik anlayisidir bu.

Bu yaklasimi yine Nietzsche’nin kendilik anlayisi baglaminda anlayabiliriz. Nietzsche ‘eyle-
min arkasinda bir eyleyen yoktur’® dedigi zaman 6zne kavraminin bir kurgu oldugunu, filolojik,
psikolojik, ontolojik ve epistemolojik ¢cercevenin kavramsal yapisinin bir {iriinii oldugunu soyle-
mek istemektedir.

Musil 1905’te yazdig1 bir notta Nietzsche’ye (ve Ernst Mach’a)* katilarak geleneksel Kartezyen
‘Diisiiniiyorum’ yerine ‘O diisiiniir’ form{iliinii tercih ettigini yazar: ‘Diisiince icsel bir olay1 goz-
lemleyen bir sey degildir, onun yerine, bu i¢sel olayin bizzat kendisidir. Bizler bir sey hakkinda
diisiinmeyiz, onun yerine bir sey bizim icimizde diisiiniir. Diisiince icimizde gelisip bir seyi acik
bir bicimde gérmemiz degildir, onun yerine i¢sel bir gelisim bu parlak bolgede ortaya cikar.™

Musil, 6zne ve yiiklem ayriminin diinyaya yansitilmasinin Kartezyen diisiincedeki ‘istenc’
etkiler yaratir, ‘her eylem bir eyleyen tarafindan yapilir’ anlayisinin bir iiriinii oldugu konusun-
da Nietzsche’yle hemfikirdir.? Bu sebep-sonuc yapisi Kartezyen gelenekte bulunabilir. Ikinci
Meditasyon’da Descartes sOyle der: ‘Ben gercek olan, gercekten varolan, diisiinen bir seyim.’3
Descartes’in siiphe yonteminde 6znel icebakisa olan inang ‘diisiiniiyor’ olma haline olan inanca
sebebiyet verir. Ayni nedensellik iliskisi her eylemin eyleyen ve eylem ayrimi modelinde yorum-
lanmasina yol acar.

Musil bir 6znenin varligina olan inanc ihtiyacinin kendini-koruma diirtiisiinden ve varolan
diizeni koruma arzusundan kaynaklandigini iddia eder: ‘Iyi ve kétii, gérev ve gérevin ihlal edil-
mesi bireyin kendisiyle dis diinya arasinda duygusal bir denge kurdugu formlardir’ (PS, s. 39).
Moosbrugger davasi bu anlayisin Niteliksiz Adam’da karsimiza ¢ikan en acik 6rnegidir. Oznenin
iradesine basvurmak yerine Musil miitemadiyen bir kimseyi suc islemeye yonelten belli kosullar1
hazirlayan i¢ ice gecmis, karmasik etmenler silsilesi oldugunu vurgular. Ancak burada Musil’in
kosullara vurgu yapmasi determinizm anlayisini onayladigi anlamina gelmemektedir; daha son-
ra tam da bu kosullarin reddedilmesi yerine, kabul edilmesi, benimsenmesi yoluyla bireyin ken-
di toplumsal kimligini sorgusuz sualsiz kabul etmeyip yeni bir etik anlayis1 gelistirebilecegini
gorecegiz. Bu anlayisin nihai noktasi da bir ‘deneme’ misali yasamay1 6grenmektir.

Bu noktada Musil’in diisiincelerinden oldukca etkilenmis oldugu Ernst Mach’tan bahset-
mek yerinde olacaktir. Mach soyle der: ‘doga olaylar1 neden mefhumunun isaret ettig§inden ¢ok
daha karmasiktir; tekil olaylar karmasik iliskiler agindan bagimsiz ele alinamaz. Mach ayrica,
sadelestirmeler ve prosediirlerden ibaret olan fonksiyonel iliskilere odaklanmamiz ve gele-
neksel neden-sonuc¢ formiiliinii terk etmemiz gerektigini 1srarla vurgular (Luft, s. 84). Bilimsel
acidan rafine edilmis bu fonksiyon kavrami Musil’in sanatini ve diisiincesini belirgin bir bi-
cimde etkilemis ve Musil modern fizikte gelismis olan bu kavrami kendi etik diisiincesinde bir
kilit tas1 olarak kullanmustir: ‘Iyi, sabit bir deger degildir, degisken bir fonksiyondur.” Bununla

9 Friedrich Nietzsche, On the Genealogy of Morality, ¢cev. Carol Diethe, Cambridge University Press, Cambridge, 2002, s. 28.

10 Musil doktorasini 1908'de Ernst Mach iizerine yazdig1 bir tezle bitirmistir. Tez damsman Husserl'in arkadasi ve dgretmeni
olan Carl Stumpf’tur. Musil’in tezi nedensellik ilkesini reddederek bilgimizin sadece duyumlardan geldigini iddia eden Mach’in
epistemolojisinin bir elestirisi niteligindedir.

1 Alinti David Luft, Robert Musil and the Crisis of European Culture 1880-1942, University of California Press, Berkeley; Los
Angeles; London, 1984, s. 60.

12 Eriedrich Nietzsche, Twilight of the Idols, The Portable Nietzsche icinde, ¢cev. Walter Kaufmann, Chatto&Windus, London,
1971), “Reason in Philosophy,” 5.

13 Rene Descartes, Meditations on the First Philosophy, Cambridge University Press, Cambridge, 1986, s. 18.
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iliskili olarak soyle devam eder Musil: ‘insanlar yasalar degistirme yetisinde degillerdir; ama
insanlarin durumlar degistirebilecekleri kesindir, ne kadar ickin yasa bu durumlara katkida
bulunmus olursa olsun’ (PS, s. 170). Burada Musil’in hem akla hem de ahlaka (dine) inancini yi-
tirdigi, her ikisinin de sorgulandig1 bir dénemde yaziyor oldugunu hatirlayalim, Ulrich ne rasyo-
nellik karsitidir ne de ahlak, onun durumu daha cok her ikisini de sorgulayan, celiskileri g6zler
Oniine seren ama sonucta su veya bu bakis acisini benimsemeyen bir pozisyondur.

Bunu Musil’in yasama karsi tavrini elestirdigi ahlakciyla, olumladig: etikci arasinda yaptigi
Oonemli ayrimda gorebiliriz:

“Ahlakc1 varolan bir corpus benimser ve onlar1 mantiksal bir diizende tanzim eder. Bu
degerlere yeni bir deger eklemez, onun yerine onlara bir sistem ekler. Temel ilkeler,
prensipler...sistemdeki iligkiler, konumlardir.”*4
“Etikciler tiir olarak farklidir. Adlar: Konfiicyiis, Lao-tse, Isa ve Hristiyanlik, Nietzsche,
mistikler ve denemeciler. [...] Onlarin etige katkis1 forma degil, materyale iliskindir.
Yeni etik deneyimler yasarlar.
Onlar 6teki insanlardir (D, s. 312).”
Musil’in Moosbrugger davasi araciligiyla elestirdigi ahlak¢i ve rasyonalistler birinci gruba ait-
tirler. Su ana kadar Moosbrugger hakkinda rasyonalistlerin ve ahlakg¢ilarin yargilarina ve her
iki grubun durumu anlamak ve anlamlandirmak adina sarf ettikleri bos cabalara Ulrich’in nasil
baktig1 konusuna degindim. Ulrich her iki grubun da bakis acisina siipheli yaklasir ve insanligin
ilerledigine iliskin inanca mesafelidir: ‘her bir ileriye atilan adim ayn1 zamanda geriye de atilan
bir adimdir. ilerleme her zaman sadece belli bir anlamda var olmustur ve hayatimiz bir biitiin
olarak anlamdan yoksun oldugu icin, bir biitiin olarak ilerleme diye bir sey de yoktur (MwQ, s.
528).

Bu 6nemli bir pasajdir. Her ne kadar Ulrich bir biitiin olarak ilerleme olduguna inanmasa da
bilimsel ve teknik anlamda ilerlemenin olduguna inanci vardir. Ulrich s6yle der: ‘tiiriimiizii hay-
van derisi giymekten ucan insana tastyan biitiin bilgi...ancak bir avu¢ dolusu kitaptan ibarettir,
ancak diinya kadar biiyiik bir kitaplik dahi gerisini tasimaya yetmez’ (MwQ, s. 265). ‘Gerisi’ ilerle-
me anlayisinin hiikiim stirmedigi ahlak felsefesini, politik felsefeyi ve dinsel doktrinleri kapsar.
Bunun iizerine sdyle diisiiniir Ulrich: ‘Ornek teskil edecek bir bicimde hizla ilerleyen bilimlerin
yontemlerini kullanmadigimiz siirece insanlik isimize olabilecek en irrasyonel bicimde devam
edecegizdir.’ Bu, ahlakla ilgili sorularin bilime, teknige ait sorular olmasi gerektigi anlamina gel-
memektedir, onun yerine ‘biitiin eylemlerimize eslik eden ahlaki giderlerimizi (her tiirliisiinii)
en minimuma indirmek, gercekten gecerli sayilacak istisnai durumlarda ahlaki olarak kendimizi
tatmin etmek, diger durumlarda ise kalemlere ya da vidalara getirdigimiz standardizasyondan
farkl1 diisiinmemek kullanish bir deney olurdu’ (MwQ, s. 265).

Buradaki tavir bir savunma mekanizmasi olarak goriilebilir. Ancak, bu deneysel tavrin miim-
kiin tek tavir olmadigini, Ulrich’in rasyonellikle ahlak arasinda bir is boliimii kurmak icin bu dii-
stinceden oteye gidilmesi gerektigini iddia ettigini gérecegiz. Bu noktada Musil’in ‘denemecilik’
fikrine odaklanmamiz yerinde olacaktir.

Etik, Estetik ve Denemecilik

Niteliksiz Adam’da karsimiza cikan karakterlerden biri Arnheim’dir: hic caba sarf etmeden,
kolayca oldukca etkili kitaplar yazan ama ayni zamanda kar pesinde kosan, Ulrich’in deyimiy-
le sermayeyle akil arasinda, endiistriyle sanat arasinda kolayca hareket eden Arnheim. Aslin-
da Arnheim Musil’in 1. Diinya Savasr'ndan kisa bir siire 6nce tanistigi Walter Rathenau’dan

14 Robert Musil, Diaries, Basic Books, New York, 1998, s. 312; metinde D.
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esinlenerek yarattig1 bir karakterdir. Elias Canetti sdyle der: ‘Rathenau Musil’le tanistiginda, eli-
ni Musil’in omzuna 6yle bir bicimde atar ki, muhtemelen arkadasca ama bir o kadar da kibirli
bir davranistir bu.’s

Romandaki biitiin karakterler Avusturyalrdir, Arnheim ise Alman’dir ve bir anlamda biitiin
bir Avrupa’y1 temsil etmektedir. Ulrich’in aksine Arnheim biitiin niteliklerle donanmis bir adam-
dir ve her konu hakkinda diyecek bir seyi vardir: sanat, ekonomi, felsefe ve diinya. Eylem adami-
dir: Goethe’nin ‘Denken um zu tun, tun um zu denken!’* mottosunu benimsemistir ve hayati bu
mottonun gerceklestirilmis hali gibidir. Arnheim kendinde biitiin tezatlar birlestirmeyi, sentez-
lemeyi basarmis gibidir ve Paralel Eylem katilimcilari icin entelektiiel birligin miikemmel bir ifa-
desidir. Ekonomiyi, fikirleri ve giicii birlestirebilmektedir. Baska bir deyisle, ‘Gteki karakterlerin
ayri ayri oldugu sey, Arnheim’da birlesmistir’ (MwQ, s. 201).

Ama Arnheim ancak gercekligin karmasikligini duygu ve akil, rasyonellik ve irrasyonellik,
sosyalizm ve kapitalizm gibi giizelce taslagi ¢izilmis ikiliklere indirgeyip sonra da bu ikiliklerin
Otesine geciyor gibi bir izlenim yaratarak boyle bir figiir olmay1 basarmistir. Arnheim’in beceri-
si bu ikilikleri sentezlemedeki ve kendisiyle uyum icinde yasiyor olmasindaki s6zde ve aldatici
basarisidir. Ancak, bu biit{inliik ve kendisinin-hakimi olma kurgusu Ulrich’in kuzeni ve Paralel
Eylem’i Kont Leinsdorfla yoneten Diotima’ya karsi giiclii duygular besledigi noktada ¢oker. Si-
radan deneyimle, Oteki deneyim — ask ve Oteki — alanlan arasinda béliiniir, ki Oteki deneyim
otantik olandir, kisinin kendisine ve 6tekine karsi mutlak bir diiriistliigii talep eder.

Buna karsilik Musil sunu demek istemektedir: bu boliinme ya da ¢éziinme bir problem ola-
rak goriilmemelidir, problem tam da kendiligin boliinmesini bir problem olarak gérmekte yat-
maktadir. icinde dis diinyanin ve kendiligin sadece goriiniirde kesistigi kurgusal bir sabit nokta
kitap boyunca islenen bir temadir: “kisinin dinginliginin, dengesinin merkezinin dissal diinya-
nin dengesinin merkeziyle bulustugu bu sabit noktalar basit bir mandalla kapatilabilen tiikii-
riik hokkasi gibidir: ...gok cisimlerinin hareketlerinin metafizik bir kuramindan bahsetmiyorum
bile” (MwQ, s. 147).

Ulrich/Musil Kartezyen 6zneyi reddeder; yeni bir ahlak anlayisinin taninmasini talep eden
— ki Nietzsche buna ‘deneyen ahlak’ der — sonsuz olasiliklar varolusunu savunur. Kendi donemi-
nin ahlak anlayisini reddederek, kendi degerlerini yaratmay1 amaglar; niteliksiz bir adam olarak,
‘varsayimsal’ yasam fikrini ileri siirer. Boyle biri ‘seylerin verili diizenin goriindiigii kadar saglam
oldugundan siiphe eder; hichir sey, kendilik, form, ilke giivenli degildir, her sey goriinmeyen bir
doniisiim halindedir, degisken olan gelecegi degismeyen olandan daha fazla diizenlemektedir
ve simdi de heniiz asilmamis bir varsayimdan baska bir sey degildir’ (MwQ, s. 269). Ulrich kari-
yerine devam etse belki de bir profesor olacakti, ama etmez, ¢iinkii herhangi bir ‘sey’ olmayi red-
deder. Boyle biri hali hazirda belli kurallarla yonetilen bir diinyadan kendisini 6zgiirlestirmeyi
amaclar ve yeni deneyimlere acik olmay1 miimkiin kilan ‘deneysel’ bir yasamin savunuculugunu
yapar.

Daha sonra Ulrich ‘varsayimsal yasama’ ifadesini ‘denemecilik’ ifadesine doniistiiriir. ‘De-
nemecilik’ aslinda bir yazma bicimine génderme yapar; ama Musil ayni zamanda bu bir yasama
bicimi olabilir mi sorusunu sorar. ‘Deneme’ formunda yasanan bir hayatin daha iyi bir hayat
olacagini savunur: herhangi bir perspektifle kusatilmisliktan yoksun bir konuyu farkli yaklagim
bicimleri serisiyle ele almak, boylelikle de kavramsallastirmanin kemiklestirici 6zelliginden ka-
cinmaktir denemecilik. Musil’in deneme tanimi, bir romanci olarak stratejisini de acik eder:

15 philips Payne, “Introduction: The Symbiosis of Robert Musil’s Life and Works,”

A Companion to the Works of Robert Musil icinde, der. Bartram, Graham, Galin Tihanov ve Philip Payne, Camden House, New
York, 2007, s. 1-52.

16 Eylemek icin inan, inanmak icin eyle.’
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“‘Girisim’, ‘caba’ olarak cevrilen ‘deneme’ kelimesi edebi modele yapilan en &nemli
gondermeyi sadece yaklasik olarak verir. Clinkii deneme daha uygun bir durumda hakikat
konumuna yiiceltilebilecek ya da ayni1 kolaylikla yanlis olarak tanimlanabilecek bir kaninin
kosullu ya da tesadiifi ifadesi degildir...bir deneme bir kisinin i¢sel hayatinin kati bir
diisiincede aldig1 biricik ve degistirilemeyen formdur. Hichir sey ona 6znellik olarak bilinen
zihinsel imgelerin sorumsuzlugu ya da yari-tamamlanmishgi kadar yabanci degildir; ama
‘dogru’ ve ‘yanlis,” ‘bilge’ ve ‘bilge-olmayan’ gibi terimler de ona bir o kadar yabancidir....
Nice denemeciler vardir, i¢sel hayatin siiziiliisiiniin ustalaridir onlar...Bu denemecilerin
alani dinle bilgi, 6rnekle doktrin, amor intellectualis ile siir arasindadir; dinli ve dinsiz
azizlerdir onlar ve bazen de yanlis yola sapmis macera insanlaridir (MwQ, s. 273).”
Ulrich’in arayisinin ardinda kesinlikle ruh, akilla tutku, iyiyle kétii arasindaki dogru iliskiyi
kurma c¢abas1 yatmaktadir. Musil ilk roman1 Geng Torless’te ‘6znenin ¢oziiniimii’ temasini bu
temayla birlikte incelemistir. Buradaki karakter Torless ergenlik donemindeki bir delikanlidir.
Torless ne cocuktur, ne de yetiskin. Heniiz bir ‘birey’ olmamis Torless deneyimle, giindelik ya-
samin diliyle ifade edilemez olan mistik aydinlanma anlar1 arasindaki boliinmeyle, yarilmayla
karsilasmak zorunda kalmaistir. Baska bir deyisle, ‘6zne’ligi heniiz insa edilmemistir.

Yazinin basinda 6zneyle kendilik arasinda bir ayrim yapmamiz gerektigini, Nietzsche’nin
‘Ozne’ kavrami elestirisinin Kartezyen 0zneye, bilen 6zneye yoneldigini belirtmistik. Descartes
elestirisinde de gordiigiimiiz gibi Nietzsche’de — ve Musil’de — Kartezyen ‘Diisiiniiyorum’, ‘O
diisiiniir’ ile yer degistirir. Ancak burada Nietzsche, Kant’in zamandan ve mekandan bagimsiz
olan askin (transcendental) ego’sunu da elestirmektedir. Saf Aklin Elestirisinde Kant, kendime
goziiktiiglim (appear) ya da kendimde oldugum halimle degil, oldugum gibi kendimin bilincinde
oldugumu iddia eder. ‘Diisiiniiyorum’ yargisi diisiinen kisi olarak kendimi idrak (apperception)
etmemle ilintilidir.” ‘Diisiiniiyorum’ biitiin temsillere eslik etmek zorundadir. Bu da su demektir:
‘Diisiiniiyorum’ yargisi biitiin deneyimlerimin birliginin kosuludur, ¢iinkii bir kisi diisiinen bir
0zne varsaymadan diisiinme edimini gerceklestiremez. Ancak buradaki ‘Ben’ kimsenin ‘Ben’i
degildir, o ‘Hickimse’nin Ben’idir, bu baglamda da askin bir kendiliktir (transcendental ego).*®
Nietzsche ‘hickimsenin ‘Ben’i olan bu kendilik anlayisini reddederek, otantik bir kendilik anla-
yisini savunur. Buradaki ayrim, Stanley Corngold’un da belirttigi gibi, kendiligin ‘ne’ (varlik) mi
yoksa ‘kim’ (ego) mi oldugu sorusuyla tekrar formiile edilebilir.*® Séyle der Corngold: ‘Nitekim,
Nietzsche yiizeysel, tamamen aracsal, “siirii” egosuna [Who] saldirsa da, egoyu kuran (ve ondan
kacan) derin, yaratici, otantik bir kendiligi ya da varligi [being, What], ki hem “beden”le hem de
“ruh”la iliskili olan bir varliktir bu, olumlar.>® Nietzsche, insana en asina olan ama bir o kadar
da biitiin deneyimlerin en gizemlisi olarak algilanabilecek ahlaki bir zorunluluga kendini adama
olarak gecirilen bir yasam yerine (Kant), her daim kendi deneyimlerini, eylemlerini, kisacasi,
kendini-olumlama olan bir yasam 6nermektedir. Nietzsche’nin daha derin, otantik kendilik an-
layisina ulasmak adina kendimizin hem deneyleri hem de denekleri olmaliyiz iddias1 Musil’in
bir yasam bi¢imi olarak ‘denemeci’ olmay1 6grenmeliyiz anlayisiyla paralellik gdsterir. Bu dene-
yin ilk kosulu da ‘diisiinen’ 6zne anlayisindan 6zgiirlesmemizdir.

Ulrich de tipki Torless gibi yasamin farkli evreleri arasindadir, ama Torless’ten farkli olarak
kendisini bir sonraki alana tasiyacak gecitten yoksun goriinmektedir. Ulrich’in ‘kesif’ niteligin-
deki tavr1 daha ¢ok bir belirsizlik hali gibidir, ama Ulrich’e gére bu sadece kurulu belirliligin

17 Immanuel Kant, The Critique of Pure Reason, Cambridge University Press, Cambridge, 1998, B157.

13 Thomas Sebastian, The intersection of Science and Literature in Musil’s The Man without Qualities, Camden House, New York,
2005, S. 27-28.

19 Nietzsche’nin kendilik anlayisinin ¢ok detayli bir arastirmasini vermek bu yazinin smirlarini asar. Ancak bu konuda bkz.
Stanley Corngold, “The Question of the Self in Nietzsche during the Axial Period (1882-1888)”, boundary 2, Vol. 9/10, Vol. 9, no.
3 - Vol. 10, no. 1, Why Nietzsche Now? A Boundary 2 Symposium (Spring - Autumn, 1981), s. 55-98.

20 Corngold, a.g.e., s. 57.
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yoklugudur. Ahlaki degerlere inanmaz, ¢iinkii bir niteligin degerinin onu cevreleyen kosullara
bagli oldugunu diisiiniir — sebep-sonuc paradigmasi yerine fonksiyon kurami — ve ‘biitiin ahlaki
olaylarin anlami, bu olaylarin bagli oldugu diger olaylarin bir fonksiyonu olarak goriindii’ (MwQ,
S. 270).
“Icinde, olagan hayatta kabaca ilk yaklasiklik yoluyla eylemlere ve niteliklere atfedilecek
olan bagimsiz anlamlarin artik var olmadig1 yeni bir sinirsiz iliskiler sistemi ortaya ¢ikar. Kati
goziiken bir sey bu sistemde bircok olasi anlam icin gecirgen bir bahane halini alir; meydana
gelen olay belki de olmayacak ama kendisini sembolle hissettirecek bir seyin sembolii
haline gelir; ve kendi olasiliklarinin 6zii olarak insan, potansiyel insan, onun varolusunun
yazilmamis siiri, kaydedilmis olgu, gerceklik, karakter olarak insanla yiizlesir (MwQ, s. 270).”
Ulrich modern diinyanin ve kendiligin coklu dogasinin asilmas: gerektigine inanmamaktadir.
Tam da tersi, bu durumda yeni bir imkan, yeni bir ‘deneyen ahlak’ goriir, ama bu heniiz tanin-
mamis, tanimlanmamis bir olasiliktir.

Ulrich’in denemeci formunda bir yasam arayisinin ardinda kesinlikle ruh, zihinle beden,
akilla tutku arasinda dogru iliskiyi bulmak oldugunu séyledik. Ancak, bu nasil miimkiin olabi-
lir? Musil, insan varolusunun iki farkli deneyim alaninda a¢imlandigini iddia eder: ratioid ve ra-
tioid-olmayan. Neden-sonug iliskisi diizeninde fikirleri birbirine baglamaya ve genellestirmelere
ve doga yasalarina ulasmaya calisan bilimsel kesinlik ratioid alanina aittir. Bu alan ‘olgularin
belli bir tekdiizeligi, tekrarin iistiinliigii, olgularin birbirine géreceli bir bicimde bagimli olusu,
boylece de daha dnceden olusturulmus yasalar grubuna katilabilirligi ile tanimlanir’ (PS, s. 62).
Ancak ratioid-olmayan alanda deneyimlenen olaylar, seyler ve kisiler biriciktir ve ne kavram-
sallastirilabilir, ne de genellestirilebilir.?* Ratioid alanindaki vurgu diizenlilik iizerinedir ve bu
alanda sabit diizenlemeler ve ‘istisnalarin oldugu kurallar’ kurmak amactir, ancak bu bir illiiz-
yondan ibarettir. Ratioid-olmayan alanda ise bdyle bir illiizyon imkansizlasir. Ratioid-olmayan
alanda degerler, yargilar, etik ve estetik deneyimler vardir, bunun icin de bu alan ‘istisnalarin
kurallara hakim oldugu’ bir alan olarak tanimlanir (PS, s. 63). Musil, her bir alani belli bir yetiyle
(faculty) iliskilendirmez, baska bir deyisle, aklin ratioid alaninda, duygularin da ratioid-olmayan
alanda hiikmettigini iddia etmez.

Musil’deki bu ayrim bize Henri Bergson'in sezgiyle analiz arasinda yaptig1 ayrimi hatirlatir.
Bergson’a gore bir seyi bilmenin iki farkli yolu vardir: analiz ve sezgi. Sezgiyle Bergson bir cesit
entelektiiel sempatiden bahseder, Oyle ki kisi bu sempati sayesinde bir objede biricik ve buna
bagli olarak da ifade edilemez olana rastlamak icin o objenin i¢ine iletilir.>> Analiz ise, objeyi
hali hazirda bilinen unsurlara indirger. Baska bir deyisle analiz yoluyla objeler, seyler birbirleriy-
le karsilastirilir ve evrensel kavramlar altinda incelenir. Pozitif bilimlerin yontemi analizdir, bu
bilimler sembollerle isler. Pozitif bilim formlar arasinda karsilastirmalar yapar, kompleks olani
basite indirger. Ancak aslinda bu perspektivizmdir, goreceli bilgidir, bize seyin kendisini vermez,
her daim seyin cevresinden dolanir, objelerin icine niifuz edemez. Analiz ya da goreceli bilgi
seyleri uzamda algilar, bu baglamda da perspektif ve sembolik temsile dayanir.

Musil, etik deneyimin de adil/adil olmayan, iyi/ko6tii gibi ikilikler araciliiyla evrensel ya-
salara ve kurallar sistemine tabi tutuldugunu iddia eder. Biitiin biiyiik ahlak, evrensel bir sis-
tem ve diisiince kurma ¢abasinin belli bir dinin ya da ilkenin savunucusu olmaktan &teye gi-
dememislerdir: Hegel’in bireysel 6zgiirliigi miimkiin kilacak kosullar1 yaratacak ideal devlet
Protestan Prusya’dir; Kant Pietizm’den etkilenmistir; Musil’in cagdasi Bergson belli bir dini,

21 By ayrim 6zellikle Wilhelm Windleband ve Heinrich Rickert gibi Yeni-Kantcilar tarafindan vurgulanmistir. Bkz. Klaus Christian
Kohnke, The Rise of Neo-Kantianism: German Academic Philosophy between Idealism and Positivism, Cambridge University Press,
Cambridge, 1991.

22 Henri Bergson, Creative Evolution, ¢ev. Arthur Mitchell, University Press of America, Lanham, 1946, s. 161.
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Hristiyanligi, digerlerinden daha yiice bir din olarak benimser.? Musil ise belli bir dine yénelmez
ve cinayetleri, diiellolar1, idamlar1 temel ‘Gldiirmeyeceksin’ emriyle degerlendirmemizin zor ol-
dugunu iddia eder.

Musil bilimsel diisiinmeyi, bilim dis1 alanlara da tasima ¢abasindadir. Bu nasil miimkiin ola-
bilir? McBride soyle der:

“Kesin diisiinme gozlemcinin bilim ve bilginin géreceli bir kesinlik alanina yerlesmis oldugu-

nu gérmesine izin verir, 6te yandan deneyimin degeri, anlami, yorumu biricik ve dl¢iilemez

olanin alanindadir ve bu yiizden de kesinlige ve dolaysiz sonugclara izin vermez. Bundan da

su cikar: bilimsel diisiiniisiin kesinligini etik alana uygulama, ahlaki davranis i¢in kurallar

kurma arastirmasinin tam da tersine sebep olur. Bu, etik meselelerin tekil ve tamamen kosul-

lu niteligini onaylamay1 ve bu meselelerin tekilligini gizlemeden aciklama ¢cabasini igerir.”*
Bu su demektir: ‘her etik olayin, eger gercek bir deneyimse, ‘yonleri’ (sides) vardir. Bir taraftan
iyidir, baska bir taraftan kotii, ticiincii bir taraftan bakildiginda ise ne iyi ne de kotii’ (PS, s. 114).
Baska bir deyisle, ‘Iyi sabit bir deger olarak degil, degisken bir fonksiyon olarak ortaya cikar...
Nasil matematik ayni sayinin iki farkli sayinin karesi olmasindan dolay1 6lmiiyorsa, ahlak da bu
durumdan dolay1 ¢c6kmez’ (PS, s. 114). Denemecilik ise Ulrich’in biitiin i¢sel olasiliklar1 inceleme-
sine, onlar1 yeniden icat etmesine ve sonunda da doga biliminden alinan 6ényargisiz laboratuvar
tekniginin erdemlerini ahlaka tasimasina imkan saglar. Musil’e gére edebiyat etik deneyimi olus-
turan tikel olaylarin arastirilmasinda en uygun aractir. Ya da Musil’in tikel vakalarla ilgilenen bir
denemeci-romanci ya da felsefi-denemeci oldugunu sdyleyebiliriz. Deneme formu yazarin &yle
bir diisiinme bicimi gelistirmesini saglar ki, bu diisiinme biciminin ‘duygusal’ niteligi akilla duy-
gu arasinda belli bir etkilesime isaret eder (The Void, s. 72). Musil icin deneme ‘kisinin kesinlik
icinde calisamayacag bir alanda erisilebilir olan bir formdur (PS, s. 48). Moosbrugger’in neden
o sekilde davrandig1 ya da Torless’in arkadasinin iskenceye ve tecaviize ugramasi konusunda
kayitsiz kalis1 ancak deneme formunda arastirilabilir (PS, s. 49). Deneme iki alan arasindaki yer-
dedir: ‘formunu ve yontemini bilimden alir, konusunu ise sanattan’: ‘Deneme bir diizen kurmay1
amaclar. Karakterler degil, diisiincelerin arasindaki mantiksal bagintiy1 sunar ve tipki doga bi-
limleri gibi olgular inceler ve olgulara bir diizen verir. Ancak aradaki fark, denemenin inceledigi
olgular goézlemlenebilir degildir ve bircok durumda da olgular arasindaki iliski bir tekilliktir. Ni-
hai bir ¢6ziim yoktur, sadece tikel olaylar serisi vardir. Deneme kanitlar sunmaz, sadece inceler’
(PS, s. 49).

O halde, deneme formu sayesinde edebiyatin gorevi bireylerin giidiilerinin altinda yatan ti-
kel sebeplere saygi duyan deneyimi arastirmaktir. Yazarin gorevi de ‘yeni ¢oziimler, baglantilar,
degiskenler kesfetmek, bir olaylar diizeninin prototiplerini bulmak, bir kisinin nasil insan olabi-
lecegi modellerine bakarak ic insani icat etmektir’ (PS, s. 49).

Burada ‘icat’ kelimesi 6nemlidir ciinkii Ulrich’in Nietzscheci etik anlayisina, baska bir deyis-
le, ‘olus etigi'ne gonderme yapmaktadir. Deneme formunda yasanan bir hayatla olus felsefesi
arasindaki énemli iliski sudur: amac ne olursa olsun, bu amac olus siirecine ickin olmalidir,
olusu dissal bir bicimde tanimlamamalidir. Ecce Homo’da Nietzsche sdyle der: ‘ve bir sey oldu,
boylece ben onu istedim’ (s. 107). Bu da su anlama gelmektedir: kisi kendisine olan her seyin
sorumlulugunu almalidir, ¢iinkii yaptiklarimiz bizi kurar, olusturur.

23 Henri Bergson, The Two Sources of Morality and Religion, University of Notre Dame Press, Indiana 2006, s. 209-66.

24 patrizia McBride, The Void of Ethics: Robert Musil and the Experience of Modernity, Northwestern University Press, Illinois,
2006, s.69. Oldukc¢a 6nemli oldugunu diisiiniilen alintinin orijinalini de soyle: ‘Exact thinking enables the observer to recognise
that science and knowledge are embedded in the domain of the relative certainty, whereas questions of value, of meaning, of
interpretation of experience fall into the domain of the unique and incommensurable and thus do not allow for certainty and
unequivocal results. It follows that applying the rigor and precision of scientific thinking to the realm of ethics entails precisely
the opposite of seeking to establish regularities and rules for moral conduct. It involves acknowledging the singular and utterly
contingent character of ethical events, as well as attempting to account for them without effacing their singularity.’
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Edebiyatin — deneme formundaki yazinin - etik fonksiyonu, o zaman, anlam-iiretiminin
karmasik bir araci olmasidir, éyle ki, bu arac sayesinde cetrefilli ahlak sorunlarini test edebi-
lir ve yeni ¢6ziimleri deneye tabi tutabiliriz (The Void, s. 101). Ancak burada, akilla duygululuk
arasindaki 6zel bir etkilesim olarak estetik deneyim anlayisinda Musil’in Nietzsche’den ziyade
Kant’1 takip ettigini belirtmeliyiz. Nitekim Musil 1925 yilinda yazdig1 ‘Ansétze zu neuer Asthetik.
Bemerkungen iiber eine Dramaturgie des Films’ [‘Yeni bir Estetige Dogru: Filmin Dramaturgisi
Uzerine Gézlemler’] adli denemesinde bu konuda Kant’a direk génderme yapar (PS, s. 193-208).
Buradaki iki alan arasinda bir dolayimlama olan denemecilik bireydeki 6l¢iilemeyen, birbiriyle
kiyaslanamayacak ruh hallerinin — ratioid ve ratioid-olmayan - bir an icin birbirine temas etmesi
seklinde yorumlanir. Bu yorum Kant’in Yarg: Giiciiniin Elestirisi'ndeki iki alan1 birbirine bagla-
yan koprii olarak tanimlanan sanat imgesini ¢agristirmaktadir. Ancak sunu belirtmeliyiz ki,
Musil’in Kant’a donmesi, Kant’in etik ve epistemolojisinin bir yeniden degerlendirilmesi, askin
felsefesinin yeniden okunmasi girisimi degildir. Onun yerine Musil Kantin Uciincii Elestirisinde
‘kinayeler ve imgeler mahzeni kesfeder’ 6yle ki, bu mahzen ‘olagan deneyime alternatif ve etige
yakin bir duygu bicimi’ olarak gordiigii kendi estetik deneyimi mefhumunu gelistirmesine izin
vermistir:

“[Musil] bu alternatif duygusallik modelini tanimlamada kendi arka planini 6ncelikle am-

pirik bilimler ve deneysel psikoloji iizerine kurmustur. Ancak onun diisiincesinin kritik

noktalari, bagka bir deyisle, sanat iizerinde kendi ampirik yaklasimini uygulamasi, Kant'in

estetiinden gelen imgeleri ve formdilleri {iretken bir bicimde harekete gecirmesidir. Musil,

akilla duygu arasinda — Kant’in transandantal cercevesinde tasarim giicii, Musil’in ampirik

paradigmasinda duygu — belli bir etkilesim olarak estetik deneyimin kendine has duygusal

niteligini betimlerken Kant’1 takip eder (The Void, s. 99-100).”
Musil, kendi yazim formuyla uyumlu niteliksiz adam olmanin temel 6zellikleri araciligiyla este-
tik aydinlanmalar1 hayata tasimayi, bu sekilde hayat1 doniistiirmeyi amaclar. Bu anlayista etik
ve estetik bir anlamda ayni1 ve bir olur. Musil’e gére sanat yasamdan kopuk degildir, tam tersine
sanatin islevi ve toplumsal etkisi her donemde ve kiiltiirde farkli olan bir insan aktivitesidir. Bu
fikir Musil’de ‘kendi alternatif edebiyat modelini i¢inde yeni analizlerin ve farkli bakislarin tekil
ahlak vakalar1 iizerinde test edildigi bir “ahlak laboratuvar olarak” yiiriitmesi’ anlayisina yol
vermistir (The Void, s. 100). O zaman sanatin islevi, olagan deneyimi bozma, hatta parcalama
kapasitesi sayesinde diinya, yasam, ‘gerceklik’ hakkinda yeni bakislar kazanmamizi saglamak-
tir. Sanat bir ‘rahatsiz etme, diizen bozmadir; dyle ki icinde gerceklik unsurlarinin, gercekdisi
bir biitiin olarak, ki bu biitiinliik gercekligin degerini gasp eder, tekrar kurulmasidir’ (PS, s. 196).
Baska bir deyisle, ruh-beden ikiligini savunan disavurumculugun ya da akla iistiin bir pozisyon
atfedenlerin aksine, Musil’e gore bu iki alan arasinda - ratioid and ratiod-olmayan — diizenli bir
etkilesim s6z konusudur, hatta bu iki alan birbirinin tamamlayicisidir.

Sonuc

Sanatin islevi konusunda Musil’in Kant’1 takip ettigini sdyledik. Kantc1 bakis acisiyla (disin-
terested pleasure) estetik deneyim, bireyin olagan deneyimini askiya alma yetisine sahiptir ve
boylelikle bireyin baska bir ruh hali yasamasina olanak saglar. Sanat, iki ruh hali arasinda bir
koprii olusturarak bireyin alisilagelmis diinya algisini kirar ve farkli deneyim olasiliklart acar.
Musil’in denemeleri ve giinliikleri, denemeci-sanat¢ct Musil’in etik diisiiniisiin bir dolayimla-
masi olarak sanata oncelikli bir konum verdigini gosterir ve deneyimin olagan ve ‘Gteki’ kosul-
lar arasinda bir koprii islevi géren bir denemeci hassasiyetiyle yazilmis edebi eserlerdir. Geng

25 Bkz. McBride, The Void, s. 97-128.

Y]



Robert Musil’in Etik ve Estetik Anlayisi: Bir Yazma ve Yasama Bicimi Olarak Denemecilik | 95

Wittgenstein dilde ifade edilemeyenin sessizlikle karsilanmasi gerektigini séylemisti; Hans Blu-
menberg ise kavramsallastirmanin sinirlarinin 6tesinde sessizligin degil, metaforun oldugunu
soyler. Bu konuda Musil Wittgenstein’a yakindir: en 6nemli olan séylenemeyendir. Ratioid alana
ait dil — ister felsefenin dili olsun, ister bilimin, isterse de giindelik yasamin — ‘Gteki’ deneyimi
ifade edemez. Musil Geng¢ Torless’in basinda Maeterlinck’ten yaptigi bir alinttyla bu anlayisi vur-
gular:

“Bir seyi ele gecirir gecirmez, ne tuhafsa degerini yitirdigini goriiriiz onun. Dipsiz u¢crumlarin

derinliklerine daldi§imiza inanir, ama yeniden su yiiziine ¢iktik m1 solgun parmak uclari-

mizdaki damlalarin, onlarin kaynagi olan denize benzemedigini goriiriiz. Harikulade hazi-

neler sakli bir define kesfettigimizi sanir, ama yeniden giin 1s1§1na ulastik m1 yanimizda alip

getirdiklerimizin yalanci miicevherler ve cam kiriklarindan baska bir sey olmadigini anlarz.

Ama zifiri karanlikta eskisi gibi 1s1ldayip durur hazine.”?¢
Musil sessizligi secmemistir; tersine, kendine bigtigi gérev i¢ insani icat etmek, etik deneyimin
dile gelmeyen ozelliklerini arastirmak, metafor yerine mecaz, ironi ve sabit olmayan degerler
araciligiyla iki kosul — olagan ve ‘Gteki’ — arasindaki etik ve estetik iliskiyi acimlamaktir. Hika-
yelerinin karmasik yapis1 modernite deneyimi gercekligine bir cevap niteligini tasir. Modernite
deneyiminin olumlu taraflarini gérerek, baska bir deyisle, i¢ ile dis diinya, akilla ruh arasindaki
ayrim algisini 6znenin ¢6ziinliimii temasiyla inceler ve tipki modernitenin kendisi gibi tamam-
lanmamis bir bireyi arzulayan bir etik anlayisini 6nerir.
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Soyut Sanata
Fenomenolojik Bir Yaklasim

Pelin Dilara COLAK"

Ozet

20. yiizyilin basinda sanat¢ilar akil ve duyusalliga temellenen bilgiye karsi siipheci tavir be-
nimsemislerdir. Onlar resimleri aracili§iyla nesneleri rastlantisal niteliklerinden soyutlayarak,
saf olani ortaya ¢ikarmaya calismislardir. Soyut resmin deneyimi ve nesnel gercekligi yadsiyan
bu yaklasimi, yine 20. yiizyilin basinda ortaya cikan bir felsefi disiplin olan fenomenolojiyi cag-
ristirmaktadir. Soyut sanat ve fenomenolojinin benzer yahut farkli yénlerinin ortaya konulmasi
icin soyut resim, Husserl ve Heidegger fenomenolojilerinden hareketle yeniden okunmalidir.

Anahtar Kelimeler: Soyut Sanat, Fenomenoloji, M. Heidegger, E. Husserl, P. Mondrian.

A Phenomenological Approach to Abstract Art

Abstract

At the beginning of 2oth century, artists have shown doubtful attitude towards knowledge
that based on reason and sensuality. Through their paintings, they have tried to get the objects
out of their random qualities in order to bring out their pure essence. This attitude of abstract
painting which denies both the experience and the objective reality reminds one the philosophi-
cal school of phenomenology, which has also occurred for the first time at the beginning of 2oth
century. To manifest the similarities and differences of abstract art and phenomenology, abstract
painting should be read through the basic arguments brought up by the phenomenologies of
Husserl and Heidegger.

Key Words: Abstract Art, Phenomenology, M. Heidegger, E. Husserl, P. Mondrian
Giris

Felsefe ve sanat, kendi tarihleri siiresince, kendi sinirlarini yoklayarak, ‘ne’ olduklarina ilis-
kin bir sorusturma yiiriitmiistiir. Bu sorusturmanin bir sonucu olarak her diisiiniir ile birlikte
felsefenin; her sanat akimi ile birlikte ise sanatin amaci ve yontemi yenilenmistir. Sanat 6zelinde
bu sorgulamanin yansimasi, 20. yiizyilda fark edilir bir sekilde agiga cikmistir. Cesitli tiirden
felsefi ve sanatsal iiretimi motive eden tarihsel karakter, siiphesiz bu noktada oldukca onemli
bir rol oynamistir. Donemde yasanilan toplumsal; bilimsel; psikanalitik gelismeler sanat alani-
na niifuz ederek, felsefe ve sanatta, benzer konularin irdelenmesine sebep vermistir. Genel bir

baslik altinda toplanabilir ki doneme hakim sorusturma konusu, akil ve duyusalli§a temellenen
bilginin dogrulugunun elestirisidir.

1 Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi, Felsefe Yiiksek Lisans Programi, pelindilaracolak@hotmail.com
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“Soyutlama giidiisii, soyut bi¢cimi temel bir zorunlulukla yaratir. O halde bu soyut kanuni

bicimler diinya tablosunun biiyiik karisiklig1 karsisinda insanin huzur duyabildigi biricik

ve en yiiksek bicimlerdir. (...) Organik keyfilik gordiigii yerde sanat¢1 soyutlama diirtiisiiyle

harekete gecer.”
Yetilere dair siipheci tavrin zorunlu bir sonucu olarak sanatcilar mutlagin ifsasinda, tinsel - sez-
gisel edimle hareket eder. Onlarin bu edimini karakterize eden ise deneyimde goriiniise ¢ik-
mayan, goriiniir altinda kendini goriinmez olarak var eden 6ze dair inanglaridir. Eser, pratik
deneyimde goriinen ve goriinmeyen ayrimina isaret ederek ontolojik sorusturma alani haline
gelmistir. Ozetle, sanatcilarin aradigi ‘saflik’ iddias1 goz oniine alindig1 takdirde soyut sanat eser-
lerinin ‘apaciklik, ickinlik, olanaklilik’ gibi fenomenolojik problemleri konu edindigini soyle-
mek miimkiindiir.

Bu yaklasimi sebebiyle soyut sanat, fenomenolojik - felsefi bir problem olarak goziikmek-
tedir. Paul Crowther, soyut calismalarin mahiyetini aciklamak icin ihtiya¢ duyulan ara bulucu
terimin ancak fenomenoloji ile karsilanabilecegini soyler.> Modern sanatta soyutlama egilimi
gOsteren sanatcilar, kurallar1 yikmaya yonelik her hamlesi ile sanat tarihini; nesnel betimlemeyi
yadsiyan soyut bicimle birlikte de fiziksel diinyay1 ‘ayrac icine alarak’ sanatsal pratigi fenomeno-
lojik bir etkinlige cevirmistir. Eserin, ‘g6riiniire cikanin kendisi’ ve onun ‘nesnel temsili’ olmak
iizere ikili bir yapisi; goriinenin altinda yatan ‘Grtiik mutlak olana inanc’; stipheci tavra dayanan
‘duyusal verilerin indirgenmesi’; nesnenin algiya sunulan halinden bir ‘olanak olarak baska su-
nulmasr’ gibi temel dért unsur sebebiyle modern soyut resim ve fenomenoloji arasinda benzerlik
kurulabilir.

Kurulan bu benzerliklere ragmen soyut sanatin fenomenolojik mahiyette oldugu iddiasini or-
taya atmadan 6nce soyut sanat eserleri, yine 20. yiizyilin basinda Avrupa’da yasayan fenomeno-
loglarn felsefeleri uyarinca sorgulanmalidir. Bu mukayesenin daha verimli olmasi adina, ben-
zerlige bagli olarak genis fenomenoloji literatiiriinden Edmund Husserl ve Martin Heidegger’in
felsefi argiimanlar1 secilmistir.

Bugiin bilinen anlamiyla fenomenolojinin kurucusu olarak kabul edilen Husserl’in temel
problemi su sekilde 6zetlenebilir: ‘insan kendisine askin veya baska bir ifade ile bilince ickin ola-
rak verilmemis bir nesneye iliskin yargilarinin dogrulugundan nasil emin olabilir? ¢ Husserl’in
amaci felsefenin kendine ait bir calisma alani icerisinde hareket etmek suretiyle kesinlik iddia-
sinda bulunmasi ve bir bilim statiisiine yiikselmesidir. Bu acidan Husserl ve genel olarak tiim
fenomenologlarin, kendisini mutlak olarak var eden ve bu sebeple her kosulda sarsilmaz bir
mahiyette olan1 kavramaya calistig1 sdylenebilir. Nitekim fenomenoloji, farkli diisiiniirlerde ye-
niden anlam kazanmasina ragmen, her zaman ickinlik ile ilgili bir soruna y6nelir. Buna kar-
sin dogal diinya, olanakli deneyim nesnelerinin toplami olarak zorunsuz, tekil [individuell] veri
sunmaktadir. Deneyimde temellenen nesneden hareketle, teorik bir sezgi araciligiyla apaciklik
kavranabilir. Dermot Moran Husserl fenomenolojisinin apaciklik arayisini su sekilde ifade eder,
“Ozlerin saf genelligi, sezgisel olarak yakalanabilir ve analiz edilebilir. Gercek olarak algilanan
fiziksel olgular, empirik deneyimde apacik analiz edilemez.”*

Bu sebeple soyut sanat ve Husserl fenomenolojisi arasinda kurulan ilk ortaklik, saf ve zorun-
lu olan1 kesfetme arzusudur. Bu acidan onlar ‘ayni amacin’ tezahiirii olarak goriilebilir. Bu amac,
diinyanin rastlantisalligina ragmen, 6ziin zorunlulugunda temellenir. Gerek soyut sanat, gerek

2 Wilhelm Worringer, Soyutlama ve Einfiihlung, Cev. ismail Tunali, Baha Matbaast, istanbul, 1963, s. 20-21.
3 Paul Crowther, Phenomenology of Visual Arts, Stanford University Press, 1. Baski, 2009, s.99.
4 Dermot Moran, Introduction to Phenomenology, Routledge, Oxford, 2000, s.21.

Y]



Soyut Sanata Fenomenolojik Bir Yaklasim | 929

fenomenoloji apacik olanin kesfi hususunda ‘yeni bir gérme’ yontemi gelistirmistir. Deneyimde
olanakli ufuktan hareketle, deneyimde icerilmeyen ickinligi serimlemeye calisirlar. Bu acidan
soyut sanat, en az fenomenoloji kadar, 6zsel olani soru konusu eder; deneyimde verilmis olanin
elestirisini yapar.

Ikinci olarak, Husserl 6zneyi ‘somut bir insan’ olarak ‘diinya icinde’ kavrar. Ozne, diger 6zne
ve nesneler ile pratik iliski ag1 icerisindedir. Onun tekil deneyimlerinde goriiniise cikan cesitlilik,
0ziin varligina dair sezgisel bir ipucu verir. Soyut sanat nezdinde benzer bir durum ile karsila-
silir. Soyut sanat, paradoksal bir bicimde, aslinda olduk¢a somuttur. Hem kendisini somut bir
nesne olarak goriiniise cikartir; hem de hali hazirda yapilan sanatsal soyutlama ediminin kdke-
ninde daima somut bir seyin deneyimi vardir. Michel Ragon’un ifadesi ile “soyut resim, insan ve
yasamla kirilma anlaminda soyut degildir, sanatcinin izlenimleri tiimiiyle dogaldir.”> Bu nok-
tada, farkli disiplinlere temellenen bu iki kuram arasinda ikinci ortak tutum aciga cikmaktadir.
Gerek Husserl, gerek resimde soyutlama egiliminde olan modern sanatcilar, ‘duyumun ve nesnel
diinyanin’ 6nemini kati suretle yadsimaz. Husserl icin eidetik olan empirik olandan hareketle
kavranirken; sanatcilarda soyut eseri empirik deneyimden hareketle ortaya koyar. O halde 6zetle
ikinci benzerlik, sanatcilarin ve Husserl’in nesnel yasantilardan beslenmesidir.

Uciincii olarak, Husserl apacik - zorunlu - ickin olana temas etmenin olanagini her tiirlii as-
kinligin indirgenmesi kosuluna baglar. Oznenin kendisi dahil, nesnel diinyanin varligindan ve
diinyaya iliskin tiim bilgiden siiphelenmeyi sart kosar. Kabul edilmis tiim felsefi - bilimsel dokt-
rinlerin igeriklerini ret ederek, askin olandan iz barindirmayan saltik verilmisligi kesfetmeye ca-
lisir. Bu noktada soyut sanatin diger sanatsal {isluplara nazaran fenomenolojik bir mahiyette ol-
dugunu diisiindiiren bariz 6zellik ortaya ¢cikmaktadir. Bu, nesnelligin indirgenmesi tutumudur.
Sanatcilar da fiziksel diinyanin ve nesnel yasantilarin kendi 6zsel gérmeleri 6niinde bir engel
teskil ettigini savunmus, bu sebeple her biri kendi indirgeme bicimini gelistirmistir.

“Realitenin iistiinliigiinii ve ezici giiclinii kirip, resim medyumunu kendi islemesinde ve

vazife gormesinde tematize etmek icin, fenomenolojik Epokhenin &zel bir tiiriine ihtiyac

vardir.”®
Bu durumda Husserl fenomenolojisi epokhe ve reduktion; soyut sanat ise soyutlama iceren 6zsel
gbrme metodu ortaya koymustur. Saf ve zorunlu olani goériiniire cikarma hususunda, nesnelli-
gin indirgenmesi ediminin zorunlu bir sonucu olarak, gerek Husserl fenomenolojisi gerek soyut
sanat, fiziksel uzay ve zamani ret eder. Nitekim Husserl’e gore, fenomenolojik rediiksiyon so-
nucunda ulasilan eidetik fenomenler, transandantal bir karakter tasimalari sebebiyle, uzaysal
zamansal mahiyette degildir. Uzay zaman, deneyimde temellenen, fiziksel diinyaya iliskin bir
formdur. Bu uzay zamanin indirgenmesi soyut sanatcilarda alisilageldik ‘perspektifin ortadan
kalkmasr’ olarak tezahiir eder. Ozetle soyut sanat ve Husserl fenomenolojisinin iiciincii ortak
noktalari, nesnelligi indirgemenin gerekliligidir.

Buraya kadar anlatilan benzerlikler soyut sanat ve fenomenoloji arasinda bir iliski kurma de-
nemesine yol acmistir. Buna ragmen bu ii¢ benzerlik, soyut bir eserin fenomenolojik mahiyette
oldugu iddiasini ortaya atmak icin yeterli goziikmemektedir. Bu sebeple arastirma soyut eserler
odaginda Husserl fenomenolojisinin argiimanlarini isletmeyi deneyecektir.

Soyut sanatin fenomenolojik mahiyetinin sorgulanmasi adina oncelikle Piet Mondrian’in
‘Agac Diizenlemeleri’ ele alinabilir. Mondrian, 1908'den itibaren resimlerinde, tekil deneyim-
lerde verilen agacin zorunsuz niteliklerini soyutlamaya baslar. 1913’e gelindiginde resimlerinde
agac taninmaz bir hale gelir.

5 Michel Ragon, Modern Sanat, Cev. Vivet Kanetti, Hayalbaz Kitapevi, Istanbul, 2009, s.12.
Bernhard Waldenfels, Ayna, Iz ve Bakis - Resmin Olusumu Uzerine Bir Deneme, Cev. Mesut Keskin, Avesta Yayinevi, Istanbul,

2011, S. 17.
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Resim 1: P. Mondrian, The Red Tree, 1908.
Resim 2: P. Mondrian, The Gray Tree, 1911.
Resim 3: P. Mondrian, The Flowering Apple Tree, 1912.
Resim 4: P. Mondrian, Oval Composition (Trees), 1913.

Mondrian, tekil agac deneyimlerinden hareketle, tiim bu yasant1 akisinda degismeden ka-
lan ‘agac 6ziinii’ ortaya ¢ikarmaya calisir. Bu acidan eserlerinin kronolojik diziminde ilineksel
niteliklerin soyutlanarak, nesnel varolusunun gittikce indirgendigi takip edilebilir. Mondrian bu
edimini su sekilde ifade eder:

v
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“Doga, bana ilham veriyor, bende bir sey yapmak i¢in diirtii uyandiriyor ama ben gercege

olabildigince yakindan ele almak istiyorum. Bu nedenle ben seylerin 6ziine ulasana kadar

her sey soyutlanmali!”?
Nihayetinde ortaya cikan (Resim 4) agac imgesi, agacin fiziksel goriiniisiinden farklilagmistir.
Gerek evrensel saflig1 ifsa etme denemesi, gerek bu ugurda kullanmis oldugu soyutlama ve nes-
nelligin indirgenmesi metodu dikkate alindiginda Husserl fenomenelojisini ¢cagristiran nitelikler
barindirmaktadir. Bu asamada Husserl’in argiimanlar1 odaginda Mondrian’in soyutlama edimi
dolayisiyla ulastigini iddia ettigi ‘safligin’, fenomenolojik eidetik bir 6z olup olmadig1 sorgulana-
caktir.

Mondrianin tablolari ile karsilasan Husserl, varsayimsal olarak, bu tablolarin fenomenolojik
eidetik bir nitelikte olmadigini ifade edecektir. Bu iddiasim1 kanitlamak adina, muhtemelen, su
sekilde bir ispat yapacaktir: Ozne olarak Mondrian ile karsisinda duran agacin iliskisi, baslan-
gicta fiziksel bir iliskidir. Oznenin algiladig1 askin nesne olan agac, olanakli deneyim ufkunda
siluet akisi olarak belirir. Mondrian, degismeden kalan immanent 6zii, nesnel aga¢ deneyimleri
seviyesinde aramistir. Oysa immanent agac 0zii ve transandent agac nesnesi arasinda gerceklige
bagl olarak, hiyerarsik bir farklilik vardir.

Husserl, “Var olan felsefelerden ya da onlarin elestirisinden degil, fenomenlerden hareket et-
meli, seylere donmelidir!”® s6zii ile nesnenin kendinde seyligine, noumen alana yonelmek degil,
nesnenin bilince verilmisligine yani seylerin bilince sunulduklar1 haline geri donmeyi kastetmis-
tir.

Bu amag dogrultusunda Husserl tarafindan iiretilen fenomenolojik yéntem iki adimda in-
celenebilir. Bunlardan ilki epokhe?®, ikincisi reduktion*’dur. Epokhe, askin diinyaya iliskin tiim
yargilarin paranteze alinmasi; reduktion ise bilince indirgenmesi ve bu sayede transandantal
olanin kesfedilmesi anlamina gelir. Dan Zahavi, epokhe ve reduktion’un fonksiyonel bir birligin
birbirine yakin parcalar1 oldugunu bu anlamda epokhe’nin, reduktion’un bir kosulu olarak bir
giris kapisina benzetilebilinecegini ifade eder.” Bu askin olanin indirgeme, bir tiir azaltmak veya
yadsimak anlamindan ziyade yetkinlestirme olarak anlasilmalidir.

Bu diisiinme edimi boyunca diisiiniilen sey indirgenmis olmasina ragmen, ‘diisiinme edimi-
nin kendisi’ yitirilmemistir. Husserl, epokhe ve reduktion sonucunda daha fazla indirgenemez
olan bir ‘arta kalandan’ [residuum] s6z eder. Husserl icin, bu arta kalan, saf bilin¢’tir. Saf bi-
ling bir zorunluluktur; bu acidan transandantal bir karaktere sahiptir. Deneyimi miimkiin kilar.
Deneyimi miimkiin kilanin kendisi ise deneyimden gelemez. Bilince goreli, zorunsuz diinyanin
verilme tarzi ile bilincin verilme tarzi arasinda ickinlige bagli olan bir farklilik vardir. Fakat Hus-
serl, Brentano’nun ‘yonelimsellik’ [intentionalitat] kuramindan etkilenerek, tozsel bir biling [res
cogitans] fikrini ret eder. Bu kurama gore biling, kendi ediminde tanimlanir. Bir seye yonelmek,
bir seyi amaclamak, bilince i¢ckindir. Biling¢ her daim, bir ‘seyin bilincinde’ olmak durumundadir.

7 Christoper Green, The European Avant- gardes, Philip Wilson Publishers, Londra, 2003, s.338.

Edmund Husserl, Kesin Bir Bilim Olarak Felsefe, Yap1 Kredi Yayinlari, 2. Baski, Istanbul, 1995, s.10.
9 Epokhe: diinyaya dair yargilari, ‘ayraca alma; etkisiz kilma; disarida birakma; engelleyip durdurma; soru konusu yapmama’
gibi temelde ayni seyi ifade eden bir edim olarak, genis bir anlam yelpazesine sahiptir. “Epokhe dogal tavirdan, felsefe yapmazken
kendimizi buldugumuz durumdan, felsefi tavra dogru bir degisimi temsil eder.” Joseph Parry, Art and Phenomenology, Routledge,
New York, 2011, s.194.
10 peduktion: Teriminin etimolojik kokeni, Latince reducere fiilidir. Bu fiil, ‘geri gitmek, déniis’ anlamlarini icerir. Husserl
felsefesinde epokhe ile birlikte kullanildiginda ‘azaltmak, indirgemek’ anlamu tasir. Dermot Moran, The Husserl Dictionary,
Bloomsbury Academic, New York, 2012, s.352.
Reduktion, iki asamadan olusmaktadir. Bunlardan ilki, fenomenolojik indirgeme [Phanomenologische Reduktion]; ikincisi
ise 6zsel indirgemedir [Eidetische Reduktion].Fenomenolojik indirgeme: Duyusal olan her seyin paranteze alinmasi ve bilince
indirgenmesi sonucunda transandantal Saf Ben’e ulasmadir. Zorunlu, ilksel olanin goriiniire ¢ikmasini saglar. Bu acidan
indirgeme aym zamanda diinyanin zorunsuzlugunu aciga cikartir. Ozsel indirgeme: Bilincte i¢sel verilmislik olarak gomiilii
olan ozsel [eidetik] fenomenlerin, sezgi [intuition] yolu ile betimlenmesidir. Dermot Moran, The Husserl Dictionary, Bloomsbury
Academic, New York, 2012, s.353.
M pan Zahavi, Husserl’s Phenomenology, Stanford University Press, Kaliforniya, 2003, s.46.

Y]



102 | SOSYAL BILIMLER PELIN DILARA COLAK

Bilin¢ bu psisik etkinligin kendisine 6zdestir. Siiphe edilmez bir gerceklik olan biling, bir kap,
zemin degil, bir edimdir. Yoneldigi nesnesi olmaksizin bilincin varligindan s6z edilemez. Bu et-
kinlik hem bilinci hem de bilince askin olan nesnelligi ayn1 anda aktiiel olarak var eder.

Husserl bilincin yonelimsel mevcudiyeti ve transandantal karakterini a¢iga ¢ikarttiktan son-
ra mutlak 6zlere imkan verir. Duyusalligin konusu olan askin nesne, cesitli deneyimlerde farkli
gOriiniir. Buna karsin tekil yasantilarin odaginda degismeden kalan saf bir genel 6z vardir ki
bu 6z farkli deneyimlere ragmen aynilik olarak kendini ifsa eder. Bu degismeden kalan, Oz'diir.
[eidos] Husserl eidos’un, coklugun 6zsel yapisinda, coklugun dogasi geregi zorunlu olarak var
oldugunu ifade eder.® O, farkli temsillere ragmen bilince uyumun birligini getirir.B

Diinyanin olusa tabii olmasi sebebiyle eidos, var olanlarin kendileri olarak var olma teminati-
ni1 saglar. Husserl felsefesinde 6z sudur seklinde bir tanimlama yapilamaz. Oz isaret edilebilir as-
kin bir gerceklik degildir. Onun 6z kavrayis1 ancak ‘gérme’ [sehen] ve ‘sezgiden’ [intuition] hare-
ketle kavranabilir. Girme ve sezgi birer edim olarak, bilincin edimlerine baghdir. Oz, deneyimde
cesitli bir bicimde goriiniise gelen nesnenin, ayni olduguna dair sezgidir. Her bir yeni deneyimde
farklilasmaya ragmen nesneyi aynilikta gormemi saglayan, goriisiimii giidiimleyen sey, 6zdiir.
Kasim Kiiciikalp'in ifadesi ile 6z, yonelimsel bir kendiliktir.*s

0 halde fenomenolojik rediiksiyona ugratilmis agac¢ eidos’u, bilincin algilayarak kendisine
‘agac’ olarak yoneldigi ve her seferinde -bir agac olarak- algilanan seydir. Bir yandan bilincin
yonelimsellik edimi, bilinci aktifliginde var ederken; diger bir yandan eidetik fenomeni miimkiin
kilar. Bu yonelme edimi ile agac¢ kendi 6zsel varligini sezgisel olarak goriiniise ¢ikarir. Askin
nesne olarak fiziksel agac tiirleri, immanent 6ziin bir boyutu, silueti olarak goriilebilir. Buna
karsin Mondrian, empirik iliskiler seviyesinde kalarak, bu siluet akisindan hareketle tiimeva-
rimsal bir metot uygulamistir.” Onun bu edimi agac 6ziinii askin agacta temellendirmeye calisir.
Mondrian’in kavrayisinda agac¢ 6zii, tekil deneyim ufkuna muhtactir. Oysa bilindigi iizere Hus-
serl fenomenolojisinde 6z, deneyime gore mantiksal bir 6ncelik tasir.

Husserl’in ifade ettigi fenomenolojik eidetik 6zler, Mondrian’in resimlerinden farkli olarak,
transandantal saf biling seviyesinde sezgisel bir gérme olarak ortaya ¢ikar. O halde fenomenolo-
jik eidos, cesitli aga¢ deneyimlerinden hareketle farkli nitelikleri soyutlayarak Aristotelesci bir
anlamda substratum’ a indirgemek anlamina gelmez. Yonelimsel bilincin edimlerinde somut
nesneye iliskin bir sezgi olarak var olur. Askin nesnenin, yani agacin kendisinde degil.

Mondrian’in kullanmis oldugu soyutlama edimi ile fenomenolojik rediiksiyonun farklari
aciga cikmustir. Ozetle, ilk olarak, Mondrian’in aga¢ soyutlamalar, tekil aga¢c deneyimlerinin
cesitliliginde ortak olan1 bulma arayisidir. Husserl, empirik nesneler {izerinden hareket etmez.
Askin agacin nesnel varolusu ya da daha genel anlamda diinya askidadir. Reduktion ile acim-
lanmis ‘transandantal, immanent’ bir alandan s6z etmektedir. Mondrian icin soyutlama yasan-
tilarin cesitliligi tizerinden dogada ortak olani ararken, fenomenoloji bu cesitliligin fanteziden

12 Edmund Husserl, Ideas I, Martinus Nijhoff Publishers, Boston,1983, s. 91.

3 Eidos’u sanat eserleri bazinda daha acik bir hale getirmek icin bu noktada giincel bir eser referans gosterilebilir. 1952 yilinda
New York'ta gerceklesen John Cage’in 433" adli performansinda, yagsamin kendi dogal sesini duyabilmemiz adina, modernizm
etkisi altindaki miizigin sesini kismamiz gerektigini syler. Bu sebeple John Cage, piyanosu basina gecerek tutmus oldugu 433"
boyunca eylemsiz kalir. Onun bu eylemsiz eyleminde, sesi olusturan diinyanin kendisidir. Yeniden yapilan her 4'33” performansi,
o an ki zaman, mekan, kisiler, cevre ile birlikte her seferinde yeniden olusacaktir. Buna karsin tiim icerigi degismesine ragmen,
eserin kendisi yani ‘6zii’ degismeden kalmistir. Nitekim onu olusturan tiim etmenler, zaman ve mekan farklilasmasina ragmen
her seferinde o performans hala 433" performansi olacaktir.

14 Kasim Kiiciikalp, Husserl, Say Yayinlari, istanbul, 2006, s.82.

15 Genel Tiir ve Tekil Cins: Anlatildig iizere, fantezi nesneyi yeniden iiretmek, kurgulamak suretiyle cesitleme olanagina sahiptir.
Bu durum cinsleri yaratir. Husserl, Mantik Arastirmalarr’ n da tekil farkli cinsin yani sira ‘genel bir tiiriin’ oldugu; bu genel tiiriin,
‘idelestiren soyutlama’ yoluyla olusturuldugunu ifade eder. Ornegin bitki tiimeli, fotosentez yapan, hiicrelerinde bir veya baska
organel iceren canli toplulugudur. Bu agidan secilmis tekil canlilarda ortak olan 6zellik soyutlanarak genel bitki idesi elde edilir.
Buna karsin bitkiden s6z edildigi zaman zorunlu olarak o veya su bitki cesidi diisiiniiliir. Ornegin ot, agac, cicek veya yosun
olmayan bir bitki diisiiniilemez. Bu agidan soyutlama yoluyla elde edilen tiimel soyut ide, onu olusturan parcalardan farkli veya
bagimsiz olamaz.

Y]



Soyut Sanata Fenomenolojik Bir Yaklasim | 103

kaynaklandigini ifade eder. Tek tek nesneler, 6rnegin, giirgen agaci ve mese agaci ise ayr 6zle-
re sahip degildir. Bilakis Husserl fenomenolojisinde duyusal cesitliligin olusmasina, (6rnegin
agac tiirleri) farklilasmaya imkan verenin cesitleme’ [variation] oldugunu ifade eder. Fantezinin
cesitleme olanagi dolayisiyla yasantilar, bir goriiniis ufkuna [horizont] isaret eder. Bir bakima
empirik yasantilardan beslenen fantezi, kendi kombinasyonlarini iireterek goriiniise alternatif
yaratir. Dan Zahavi bu durumu su sekilde ifade eder, “Cesitleme, bir goriiniis ufku sunar. Boy-
lece 6ziinde degismeyen yapilari ifsa eder.”*¢ Bu sebeple her 6z, ancak goriiniis araciligiyla, bir
yasantida sinanabilir.

Sonuc olarak, Mondrian’in agac diizenlemeleri saf agac 6ziinii degil, genel bir agac tiimelini
resimlemistir. O halde, 6zsel fenomenleri gérme yolunda ‘bilincin yénelimsel mevcudiyeti’ dik-
kate alindig1 surette, soyutlama edimi sonucunda ulasilan modern soyut resim ile fenomenolojik
rediiksiyon sonucu ulasilan eidetik 6z aras1 benzerlik kaybolmaktadir Soyut sanat ile fenomeno-
loji arasinda benzerlik kurabilecek yonlere ragmen, soyut eserlerin Husserl felsefesi agisindan
fenomenolojik 6zsel bir mahiyette olmadig1 goriilmiistiir. Her ne kadar 6zsel olmasa dahi soyut
sanat eserleri, Husserl fenomenolojisinin argiimanlarini kanitlar niteliktedir. Sanat¢inin bilinci,
fantezide dogay1 yeniden iireterek eser araciligiyla nesnel goriiniise cikartmistir. Bu acidan so-
yut bir eserde tipki realist bir eser gibi goriiniiste yeni ufuklar yaratma olarak ele alinir. Soyut
eser {iretimi ile sanatcilar, fiziksel gercekligin imkan sinirlarini yoklar. Bu ifadenin sanat eserle-
ri bazinda kanitlanmasi adina, farkli sanatcilar tarafindan yapilan, ayni1 konuyu iceren eserler
ornek gosterilebilir. Ornegin Manet, Cézanne ve Picasso’nun ayni tarihte yan yana durarak ayni
sahneye baktigini ve resimledigi varsayilabilir. Bu noktada dikkat edilmesi gereken 6nemli bir
diger husus ise resimlerin fiziksel dogaya karsi realist bir tutumdan kopmasina yol acan temel

unsurun ‘soyutlama’” olmasidir.
A

Resim 5: Eduard Manet, Kirda Ogle Yemegi, 1863.
Resim 6: Paul Cézanne, Kirda Ogle Yemegi, 1870.
Resim 7: Pablo Picasso, Kirda Ogle Yemegi, 1960.

16 Dan Zahavi, Husserl’s Phenomenology, Stanford University Press, Kaliforniya, 2003, s.39.

17 Soyut sanat, belirli bir iislup bicimine sahip sanatcilar barindiran okul olmaktan ziyade genel bir egilim olarak anlagilmalidur.
Amerikali sanat elestirmeni Clement Greenberg (1909 — 1994), modern sanat1 bir kendi kendini ‘saflagtirma’ siireci olarak
degerlendirir. Bu a¢idan eserleri soyut nitelik gosteren modern sanatcilar, 6rnegin Picasso, Miro, Kandinsky, Brancusi, Klee,
Matisse ve Cézanne, mekan, yiizey, sekil, renk gibi bir resimde ‘zorunlu, ickin’ olan etmenlerle ilgilendi. Soyutlama egilimi
gosteren sanatcilar belirli ilkelere bagli bir okul ifade etmeseler dahi, farkli egilimleri dogrultusunda iki grupta toplanabilir.
Amerikali sanat tarihgisi Alfred Hamilton Barr (1902 — 1981), 1936 yilinda New York Modern Sanat Miizesi’nde diizenlemis oldugu
“Kiibizm ve Soyut Sanat” adl1 sergi icin hazirlamis oldugu semada, modern sanat akimlarini baslica iki gruba ayirarak ve onlara
‘geometrik soyut sanat’ ile ‘geometrik olmayan soyut sanat’ isimlerini verir. Bunlardan geometrik soyut sanat, rasyonel ilkelere
bagl bir nitelik gosterirken; geometrik olmayan soyut sanat, tinselligi vurgulayarak sanatc1 - 6znenin i¢sel deneyimini yansitir.
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Uc¢ sanatci, farkli sanat akimlarina (empresyonizm, post — empresyonizm, kiibizm) mensup-
tur. Diger iki resme goreli olarak Manet’in resmi, algisal diinya ile uyumlu, daha gercekei gozii-
kiir. Husserl’in argiimanlar1 odaginda bu ii¢ resim icin su yorum yapilabilir: U¢ resim arasinda,
hangi iislup ile yapilmis oldugu 6nemli olmaksizin, resimlerden biri digerinden daha eidetik
degildir. Ucii de sanat nesnesi olarak es degerdir. Burada farkli bicimlerde isaret edilen anlam,
ayni, ‘Kirda Ogle Yemegi’dir. O halde gerek benzerlik ilkesinin, gerek ise eserin se¢mis oldugu
iisluba bagli olarak bir sanat eserinin eidetik oldugu séylenemez. Yonelimsel bilincin bir fonksi-
yonu olarak, imgelemin cesitlemesinin sonucunda iiretilmistir. Bu acidan soyut bir eserde tipki
realist bir eser gibi goriiniiste yeni ufuklar yaratma olarak ele alinir. Soyut eser iiretimi ile sanat-
cilar, tipki diger sanatcilar gibi, fiziksel gercekligin imkan sinirlarini yoklamaktadir.

Arastirmanin basinda ifade edilen benzerlikler odaginda soyut sanatin fenomenolojik bir
inceleme hususunda elverisli oldugu goriilmiistiir. Bu bakimdan benzerliklerin acmis oldugu
yolda farkli fenomenologlarin felsefeleri uyarinca soyut sanat eserleri sorgulanmaya girisilmis-
tir. Ilk asamada gerek soyutlama yonteminin fenomenojik indirgemeyi cagristirmasi, gerek so-
yut sanatcilarin 6zsel olani ortaya koyduklarina dair ifadeleri dikkate alinarak Husserl felsefesi
odaginda sorgulama yiiriitiilmiistiir. Fakat benzerliklerden daha ¢ok farkliliklarin kesfedilmesi
ile birlikte soyut eserlerin Husserl felsefesi acisindan fenomenolojik olmadigi tespit edilmistir.
Bu sebeple soyut sanat bazinda diger sanat tiirlerinden farkli olarak ortaya ¢ikan 6zel durum, bir
kez daha fenomenolojinin perspektifinden Martin Heidegger’e atifta bulunarak incelenebilir.

Fenomenoloji terimine hermeneutik bir yaklasimda bulunan Heidegger, onu olusturan ke-
limelerin Antik Yunan’ da kullanilis bicimlerine degin geri gider. Fenomen ve logos kelimele-
rinden olusan terim, ‘sozii edilenin aciga cikmasr’ ve ‘kendisini kendisinde goriiniise getiren’
anlamlarina gelir. Ciinkii sey, sahip oldugu anlami dolayisiyla kendini gésterme meyline sahipse
(yani bir fenomen ise), kendini olmadig1 gibi gosterebilme, bagka bir sey olarak goriinme imka-
nina da sahip olabilmektedir.”® Bu anlamda Husserl ve Heidegger fenomenolojilerinde goriilen
ortak tutum, seylerin ya da genel olarak diinyanin kendisini coklukta/ cesitlilikte gizleyebilme
olanagina sahip oldugu diisiincesidir. Heidegger felsefesinde, Varligin kendisini gizlemek sure-
tiyle kimi zaman aslina uygun olarak géstermemesi, Husserl’in inadequat olarak adlandirmis
oldugu duruma tekabiil eder. Bu baglamda gerek Husserl ve Heidegger; gerek ise soyut sanatci-
lar, olanakli deneyimde goriiniise gelenin ardinda goriiniise gelmeyen 6zselligi arar. Bu arayista
Husserl apacik dolaysiz olani, saf bilingte kesfetmeye calisirken; Heidegger apacikligin, diinyada
somut bir var olan olarak insanin diger var olanlar ile kurmus oldugu iliskilerde acimlanabilece-
gini soyler.

“Metafizigin Varolani tasarimladigi her yerde Varlik kendini aydinlatmistir. Varlik bir acikliga
(aletheia) ulagmigtir.”*
Bu noktada Husserl’in transandantal fenomenolojisine karsin Heidegger, empirik tekil varligin
var olma modlarini dikkate alir. Varlik [sein], ham Sey; bu Sey araciligiyla iiretilen aracsal nesne;
aracsal olmayan eser olmak {izere ii¢ farkli var olan [seiendes] olarak kendini gosterir. Seysel
olma tiim var olanlara ickindir.

Eser, hem seysel — malzemeseldir; hem de aragsal olarak kullanilmamasi sebebiyle temsil
ettigi nesnenin - yani aracin- aracsalli§ina sahit olmamiza imkan verir. Heidegger, Vincent van
Gogh’ un ‘Bir Cift Ayakkabr’ resmi (Resim 8) tizerinden aracin aracsalligina sahit olma olarak
hakikatin ifsasin1 6rnekler. Hakikat, dogruluk ile ilgili olmaktan ziyade, kendini gizlemis varli-

18 Martin Heidegger, Varlik ve Zaman, Agora Yayincilik, 2. Baski, istanbul, 2011, s.29.
19 Martin Heidegger, Metafizik Nedir?, istanbul: Tiirkiye Felsefe Kurumu, 2009, s.8.
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gin Ortiisliniin agilmasidir. Bu anlamda haki-
kat, hakiki bir ‘sey’dir. Bir nesne olarak ayak-
kabi, malzemeye bicim kazandirilmis hali ile
bir cesit {iretimdir ve bu iiretim temel niteligi
hizmet etmektir. Heidegger iiriiniin bir sey
icin arag olarak {iretildigini sdyler.2> Onun bu
aracsal varolusunun aciga ¢cikmasi, ancak bir
arac olarak kullanilmamasi kosuluna baghdir.
Bu sebeple resim, kisiye hizmet etmis bir ayak-
kabinin ‘temsili’ olarak var olmasi sebebiyle
aracsal degildir. Ayakkabinin temsili aracili-
giyla ‘hergiinkiiliigiiniin’ yitiminde, hakikati
-yani onun bir ara¢ olarak nesnel varolusu-
sergilenir. Heidegger’in ‘fenomen-logos’ ta-
nimlamasi odaginda, Van Gogh’un resmi hem
fiziksel bir nesne olarak goriiniirdiir, hem de
kendi 6tesinde goriinmeyen bir anlam diinyasina isaret etmektedir.?

S6z konusu soyut sanat oldugunda ise temsil ve ydntemden kaynaklanan bir problem ortaya
cikar. Van Gogh’un bu resmi, fiziksel bir var olan olarak somut ayakkabiy1 referans gosterir. So-
yut sanatin, figiiratif olmayarak alisilageldik temsil iliskisini sekteye ugratmasi ile ortaya ¢ikan
baslica felsefi problem, onun neyin temsili oldugunun dogrudan kavranamamasidir. Fiziksel
nesnenin tanidik temsili sekteye ugramistir. Heidegger icin bir sanat eseri, var olanin sembolii
olarak hakikati ifsa etme olanagina sahip ise, soyut eser neyin semboliidiir? Soyut eser nesnel
olarak varolusa geldiginde neyi ifsa eder?

Soyut sanat eseri, kendisini bir nesne olarak pratik deneyime sunmasina ragmen, kendi plas-
tik - malzemesel mevcudiyetini asarak; pratik deneyimi referans vermeyen ozsellige isaret eder.
Bu bakimdan eserin asli mahiyeti, nesnel varolusuna indirgenemez; aksine o, Varlik tizerine ya-
pilan diisiinmenin bir tezahiirii olarak kendini nesnelestirir. Algida dogrudan verilmeyen Ortiik
anlama sahip olmasi nedeniyle soyut eser, ikili bir yapiya sahiptir. Eserin bu ikili mevcudiyeti,
Heidegger’in Varlik ve Zaman adli eserinde ele almis oldugu ‘fenomenoloji’ tanimina® uygun-
dur.

Diger yandan Heidegger, aracin aragsalliginin acimlanmasi icin, arac¢sal kullaniminin devre
dis1 kalmasi gerektigini sdyler. Her ne kadar Heidegger bu ifadeyi kullanmasa dahi bahsedilen
aracsalligin yitimi, aractan onun aragsalligin ‘soyutlanmasidir’. Bununla beraber sdylenebilir
ki her sanat eseri, aslinda bir cesit soyutlamadir. Nesnenin temsili olarak sanat, nesneden pay
almis olmasina ragmen, nesnenin tiim asli karakteristik 6zelliklerini barindirmaz. Her sanatsal
iiretim, fiziksel olandan ‘soyutlanarak’ elde edilir. Resim sanat1 6zelinde bu ifadenin acimlan-
masl, ii¢c boyutlu bir nesnenin soyutlanarak iki boyutlu bir diizleme ‘birebir benzemezi olarak’
yansitilmasidir.

Resim 8: Vincent Van Gogh, Bir Cift Ayakkabi, 1886.

20 Martin Heidegger, Sanat Eserinin Kokeni, (Cev: Fatih Tepebasil), Ankara: De Ki Basim Yayin, 2014,5.22.

21 Hejdegger bu iddiay: giiclendirmek icin bir tapinak 6rnegi verir. Tapinak, tas ve mermer malzemenin bir araya getirilmesinden
olusan pratik deneyim ile kendini gosteren bir nesnedir. Bicim kazandirilmis malzemenin yan sira tapinak, asli olarak baska
bir anlam daha agiga ¢ikartir ki bu anlam diinyada var olan olarak insan ile iligkilidir. bir inan¢ sembolii olarak tapinak bir
kiiltiir diinyasini sembolize eder. Heidegger’in bu ifadesi Husserl’in “Phantasy, Image, Consciousness and Memory” adli eserinde
vermis oldugu Madonna 6rnegini ¢agristirir. Husserl ‘teolojik’ eser 6rnekleri verir. Bu 6rnegin Raphael’in Madonnasi s6z konusu
oldugunda izleyici, resimde sadece bir kadin gorebilir. Fakat bu kadinin kim olduguna dair bilgi izleyiciye verilmisse, bellegi
araciligiyla onun Kutsal Meryem alegorisi oldugunu sezerek esere, eserin kendisini asan, anlam diinyasi atfeder. Bu sebeple
Husserl Heidegger’in aksine anlam atfetme ya da bir kiiltiir diinyasini aciga ¢cikarmanin eserin kendinde mevcudiyetinden degil,
izleyicinin yonelimsel bilincinden kaynaklandigini ifade eder.

22 Heidegger, a.g.e, s. 28 — 35.
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0 halde somut nesneden arindirilmis, salt soyut bir sanat iiretiminin imkani sorgulanmalidir.
Sayet salt soyuttan soz edilemez ise, bu durum soyut eserleri de bir aletheia olarak gérmemi-
ze imkan verecektir. Wilhelm Worringer, “Temelinde gercek bir tabii 6rnek bulunmayan béyle
salt bir soyutlama tabiatiyle hichir zaman ulasilmadi.” ifadesini kullanir. Sayet bir temsil varsa
zorunlu olarak bir ‘seyin’ temsili olmak durumundadir. Her soyut eserin, soyutlanarak, temsil
etmis oldugu somut bir gerceklik bulunmaktadir. Soyut, somut bir nesnenin soyutudur; soyut
sanat eseri, soyutlanmis somut nesneyi ortiik olarak icerir. Vassily Kandinsky bu durumu su
sekilde ifade eder: “Bugiin icin heniiz siki sikiya dissal tabiata baghh durumdayiz ve bicimleri-
mizi oradan almak zorundayiz.”* Kandinsky’nin bu ifadesi Heidegger’in “Biitiin sanat dogada
saklidir.”? ifadesi ile uzlasmaktadir.

Hans Georg Gadamer, soyut sanatin da temsili bir islevi oldugunu su sekilde ifade eder: “So-
yut sanatta temsil, fiziksel nesnenin degil; fiziksel nesnenin yoklugunun temsili olarak ele alin-
malidir. Yoklugun formuna gelerek nesne ile iliskisini korumaktadir.”?® Bir resim non -figiiratif
ise onun ‘bir seyin’ belirticisi, ya da elestirisi oldugu soylenmelidir. N6tr resim -bir seyden- ba-
g1msiz olmak anlaminda nétr degildir; seyi dogrudan temsil etmeyerek, seyin algisinin sekteye
ugratilmasidir.

O halde sanatin tanimi geregi, ‘temsil’ oldugunu sdylemek miimkiindiir. Soyut sanatta bir
temsil tiir{idiir. Yalnizca temsili oldugu nesneye benzerlik degil; ‘benzemezlik’ esasina dayana-
rak iiretilmistir. Nitekim Heidegger, eserde mevcut -miinferit var olanlarin dogrudan aktariminin
s6z konusu olmadigini ifade eder.? “Bilakis bir eserde nesnelerin kendilerinin degil, genel 6zle-
rinin aktarimi s6z konusudur.”?® Heidegger, sanat eserinde acimlanan aracsalligin, araca birebir
benzemesi gerekliligi olmadigini ifade ederek, soyut sanat eserleri icin bir ¢ikar yol olusturmus-
tur. Nihayetinde somut bir nesnenin soyut temsili olarak eser, somut nesne olarak aracin arac-
salliginin yitimi ile bizi karsi karsiya getirir.

. Gemm iR
I AR

|/ -
i

Resim 9: G. Bellows, New York, 1911. Resim 10: P. Mondrian, New York, 1942.

23 Worringger, a.g.e., s.21.

24 Vassily Kandinsky, Sanatta Zihinsellik Ustiine, Gev. Tefik Turan, Hayalbaz, istanbul2009, s.85.
25 Heidegger, a.g.e. s. 67.

26 Hans — Georg Gadamer, Truth and Method, Crossroad Paperback, 2. Baski, New York,1989, s.92.
27 Heidegger, a.g.e.,s.30.

29 Heidegger, a.g.e.,s.30.
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Bu durumda, genelde tiim sanat nezdinde oldugu gibi soyut sanat s6z konusu oldugunda da
eser, Heidegger’in ifade etmis oldugu, var olanin hakikatinin ifsasina katilir. Ornegin, Resim 9
ve Resim 10 da yer alan eserlerin ikisi de, New York sehrinin temsili olarak kanvas ve boyadan
olusan nesnelerdir. Onlar ayni1 zamanda kendi malzemesel / seysel mevcudiyetlerini asarak,
giindelik pratikte kendini acik kilmamis olana taniklik etmemizi saglar.

George Bellows un New York resminde ‘nesnelerin varligr’; Mondrian’in resminde ise ‘nesne-
lerin yoklugu’, insanin alet kullanirken kendini icinde bulunmus oldugu cevresel diinyay1 [um-
welt] aciga sermektedir.

Sonuc olarak, giris boliimiinde kurulan benzerliklerden hareketle, soyut sanatin fenome-
nolojik mahiyeti sorgulanmistir. Husserl fenomenolojisinin eidetik fenomen ve fenomenolojik
rediiksiyon kavramlari uyarinca soyut eserin fenomenolojik oldugu iddia edilememistir. Nitekim
klasik - modern; realist - natiiralist veya soyut olsun, her tiirlii sanat eseri Husserl i¢in, yone-
limsel bilincin nesne deneyimi kapsamindadir; fantezinin yeniden iiretici edimiyle olanaklilik
sinirlarini genisletmesi olarak kabul edilir. Buna karsin soyut eserin ayricalikli konumu, arastir-
may1 Heidegger fenomenolojine yonelterek soyut sanat1 yeniden okumaya sevk etmistir. Ikinci
boliimde ise Heidegger’in sanat eserine iliskin fenomenolojik argiimanlari ile soyut eser arasin-
da uyusmazlik tespit edilmemistir.
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Ranciere’de Siyasi Olanin ‘Estetik’ Boyutu:
“Siyaset Uzerine On Tez2”*
ve ‘Duyumsanir Olanin Paylasimy’

imge ORANLI'

Ozet

Jacques Ranciére’in kendisinin de belirttigi gibi, “siyaset” {izerine yazdig1 yazilarda kullan-
dig1 temel kavramlar, polis, siyaset, siyasi olan, duyumsanir olanin paylasim ve estetik, onun dii-
siince seriiveninin basindan sonuna ayni seylere isaret etmez. Bu nedenle de Ranciére’in yazilari
cogu zaman yanlis anlasilmaya miisait olmustur. Bu makalenin amaci, Ranciére’in siyasi diisiin-
cesini ortaya koyarken kullandig1 temel kavramlar1 onun siyasi diisiincesinin problematikleri
ve yontemi cercevesinde belirginlestirmektir. Bu kavramlar, geleneksel siyaset teorisinin belli
basli 6n kabullerini elestirdigi “Siyaset Uzerine On Tez” adli makalesi ekseninde ele alinacaktir.
Bu degerlendirmede 6zellikle ‘duyumsanir olanin paylasimr’ mevhumu iizerinde durulacak ve
Ranciére’in siyasi diisiincesinin estetik boyutunu kavramak a¢isindan 6nemi vurgulanacaktir.

Anahtar Kelimeler: Jacques Ranciére, Siyaset, Estetik, Uzlagsmazlik, Duyumsama.

The Aesthetic Dimension of the Political in Ranciére:
“Ten Theses on Politics” and the ‘Distribution of the Sensible’

Abstract

As Jacques Ranciére himself remarks, the fundamental political ‘concepts’ of his thought,
such as police, politics, the political, distribution of the sensible and aesthetics do not possess the
same meaning throughout his intellectual life. Hence, his writings have presented a potential for
misunderstanding. The aim of this paper is to clarify his political conceptualizations in view of
his political and philosophical methodology and problematic as presented by the “Ten Theses
on Politics,” where the notion of distribution of the sensible will be highlighted for understand-
ing the aesthetical dimension of his political thought.

Key Words: Jacques Ranciére, Politics, Aesthetics, Dissensus, Sensation.

Jacques Ranciére, “A Few Remarks on the Method of Jacques Ranciére” (2009) (Ranciére’in
metodu iizerine bir kac goriis) adli makalesinde siyaset {izerine yazdigi1 yazilarda kullandigi en
belirgin kavramlarin (6rnegin polis, siyaset, siyasi olan, duyumsanr olamn paylasim ve estetik)
onun diisiince seriiveninin basindan sonuna ayni seylere isaret etmedigini belirtir.2 Bunun temel

* Jacques Ranciére, “Ten Theses on Politics” Dissensus, On Politics and Aesthetics icinde, Cev. Steven Corcoran, New York:
Continuum, 2010 (Tiirkgesi: Jacques Ranciére, “Siyaset Uzerine On Tez”.

Siyasalin Kiyisinda icinde, cev. Aziz U. Kilig, istanbul: Metis, 2007). Makalede Tiirkce alintilarin kullaniminda Aziz Ufuk Kili’in
cevirisinden yararlanilmistir, alinti disindaki referanslar icin ingilizce ceviri kullanilmistir.

1 Dr. Kog Universitesi Felsefe Béliimii Yart Zamanli Ogretim Gorevlisi.

2 Jacques Ranciére, “A Few Remarks on the Method of Jacques Ranciére”, Parallax, 15:3, 2009, s. 120.
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nedeni, Ranciére’in siyasi pratigin nasil olmasi gerektigini aciklayan bir siyaset teorisi kurma
girisiminin bulunmamasidir. Kullandig1 kavramlar daha ziyade onun yontemini ifade etmek
icin kullandig1 araclardir ve bu nedenle de diisiiniiriin entelektiiel hayati boyunca degisim ge-
cirmislerdir.3 Bu durum, yazarin diisiincesini acimlamaya calisan teorik analizlerin Ranciére’in
temel problematigini ve yontemini gézden kacirmalarina neden olur. Ranciére, ayn1 meseleye
degindigi bir baska makale olan “The Thinking of Dissensus: Politics and Aesthetics” (2011)
(Dissensus’u Diisiinmek: Siyaset ve Estetik) metninde, bu yanlis anlasilmalara bir 6rnek verir:
Elestirmenlere gore Le Mésentente (Uyusmazlik) (fr. 1995; en. 1999; tr. 2005) kitabi ve “Dix théses
sur la politique” (Siyaset Uzerine on Tez) (fr. 1998; en. 2001; tr. 2007) adl1 makalede ortaya konu-
lan siyaset ve polis ayrim1 Ranciére’in saf bir politika arayisi icinde oldugunu gostermektedir.
Halbuki Ranciére, bu iki calismada da bu tip bir saf politika arayisini tesis etmenin felsefi temel-
lerini sorgular ve bu temellere itiraz eder.# Ranciére’in yukarida adi1 gecen makalede bulunan
uyarisindan ¢ikarabilecegimiz sonuc sudur: Ranciére iizerine yiiriitiilen calismalar onun temel
kavramlarinin anlaminmi derinlemesine tartisabilmek icin, bu kavramlarin hangi baglamda ve
nasil bir islevle kullanildigina odaklanmalidir. Boyle bir saik ile, bu makalede Ranciére’in te-
orik diisiincesini ortaya koymak icin kullandig1 yéntem ve bu yontemin uygulanmasina ickin
olan temel kavramlar, basta “Siyaset Uzerine On Tez” adli makale olmak iizere, yazarin cesitli
eserleri ekseninde degerlendirilecektir. Bu degerlendirmede Ranciére’in ‘siyaset’ olarak nitelen-
dirdigi durum ile geleneksel siyaset teorisinin siyaset derken kastettigi sey arasindaki fark ve bu
farkin ‘duyumsanir olanin paylasimr’ (“‘Partage du Sensible’: Distribution of the Sensible”) mev-
humuna nasil dayandig1 irdelenecektir. Makalede ‘duyumsanir olanin paylasimi’ mevhumunun
Ranciére’in siyasi diisiincesinin estetik boyutunu kavramak acisindan 6nem teskil ettigi vurgu-
lanmaktadir.

1. Ranciére’in Siyasi Diisiincesi ve “Siyaset Uzerine On Tez”

Ranciére, geleneksel siyasi diisiincenin siyaseti uzlasmaya indirgedigini, yani siyaseti ‘top-
lumsal alan’ ve ‘siyasi alan’ ayrimi iizerinden diisiind{igiinii belirtir. Bu tip bir diisiinsel gelenek,
devleti de siyaseti tekelinde bulunduran bir gii¢ olarak konumlandirir. Siyaseti bu sekilde tarif
eden bir felsefi yaklasim bugiin Tiirkiye’de de siyaset yapma bicimlerini hala belirlemektedir.
Ayrica Marksist teorinin ve pratigin pedagojik acmazlarini tartismasi bakimindan Ranciére’in
diisiincesi cok Onemli goriinmektedir. Ranciére ilk kitabinin Onsoéziiniin ilk paragrafinda
Marksizm’in ve Marksist bir filozof olmanin ne anlama geldigini resmetmek istedigini belirtir.>
Diisiiniire gore ortaya koydugu yéntem ve diisiinsel icerik, Marksist teorinin bugiin ne sekilde ya-
pilmasi gerektigine dair bir 6nerme olarak ele alinmalidir. Ranciére, belli baslh bilgi formlarinin
iktidar kurma araclari olarak nasil islevsellestirildigi sorusunu Michel Foucault’dan devralarak,
bunu Marksist teori ve Marksist pratik ekseninde elestirel bir bicimde tartisir. Fakat Foucault’dan
farkli olarak siyasetin varliginin salt iktidar iliskilerinin varligina kosullu olmadigini belirtir.6
Bu baglamda ‘siyasetin 6znesi kimdir?’ sorusuna verdigi cevap, diisiiniiriin yéntemsel farkina
dayanir. Bu yontem ise, isci arsivlerinde uzun yillar verilen emek ve de Marksist pedagoji iizerine
elestirel bir bicimde diistinmiis olmasi ile ilgilidir. La Lecon de d’Althusser (1974) (Althusser’in
Verdigi Ders) ve La Nuit des prolétaires (1981) (Proleterlerin Gecesi) adl1 kitaplarinda Marksist

3 Ranciére, a.g.e.
4 Jacques Ranciére, “The Thinking of Dissensus: Politics and Aesthetics,” Reading Ranciére i¢inde, ed. Paul Bowman ve Richard
Stamp, New York: Continuum, 2011, s.2.
5 Jacques Ranciére, “A Few Remarks on the Method of Jacques Ranciére”, Parallax, 15: 3, 2009, S. 114.
Jacques Ranciére, a.g.e. s. 118.
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pedagoji yon iizerine elestirel bir yaklasim sunar. {1k kitaplarindan itibaren gelistirdigi elestirel
yontem, siyasetin nasil yapilmasi gerektigine dair liberal (6rnegin Arendt) ya da Marksist (r-
negin Althusser) diisiinsel cerceveleri olusturan 6n kabulleri ya da ortaklasmalari irdeleme ve
bunlar1 yapt bozuma ugratma olarak tarif edilebilir.

Ranciére’in “Siyaset Uzerine On Tez” adl makalesinin temel amaci geleneksel siyaset felse-
fesinin Platon ve Aristoteles’ten baslayarak, Hannah Arendt, Leo Strauss, Jiirgen Habermas ve
Louis Althusser gibi diisiiniirler iizerinden siyaseti anlama ve anlamlandirma bicimine karsi bel-
li basli itirazlan ortaya koymaktir. Ranciere yukarida adi gecen makalesinde bu tezlere yonelik
olarak soyle der:

“Siyaset Uzerine On Tez”i esas olarak Arendt’in ‘belirlenmis siyasi alan’ ve ‘siyasi yasam bi-

cimi’ fikirlerini elestirmek icin yazdim. ‘Tezler’ onun siyaset taniminin kisir dongii icerdigini

gostermeyi hedefliyordu: [Arendt] siyaseti belirli bir yasam bic¢imi ile 6zdeslestiriyor.””
Yukarida belirtildigi gibi, Ranciére, 6zellikle siyaset tizerine tezler araciligiyla, Hannah Arendt’in
Insanlik Durumu’nda ortaya koydugu ve Aristoteles’in belli bir yorumu iizerinden gerceklesen si-
yasal alan tarifini elestirmeyi hedeflemektedir. Ranciére’in amaci, Arendt’in arkhéin (baslamak,
yonetmek), Ozgiirliik ve polis’te yasamak arasinda kurdugu dogrudan iliskiyi sorgulamaktir.®
Arendt, Antik Yunan kent-devletinde (polis) vatandaslarin siyasete esit katiliminin bir 6zgiirliik
alani olarak tarif etmektedir. Arendt icin praxis’in diizeni arkhéin’in giiciine sahip olan esitlerin
diizenidir. Arendt bu argiimanini Aristoteles iizerinden kurar; Aristoteles ii¢ farkli yonetim bici-
minden s6z eder, aristokrasi erdeme sahip olanlarin yonetimi, oligarsi zenginlige sahip olanla-
rin yonetimi, demokrasi ise 6zgiirliige sahip olanlarin yonetimidir. Ranciére’e gore bu ticiincii
yonetim biciminde halkin 6zgiirliigiine i¢kin bir paradoks vardir, bu 6zgiirliik “sessiz kalmak ve
boyun egmek” anlamina gelmektedir.? Ranciére’in bu noktada itiraz1 sudur: Aristoteles’te halk
ve Ozglirliik arasinda Arendt’in varsaydigi gibi olumlu bir iliski tesis edilmemektedir.

Ranciére’in “Siyaset Uzerine On Tez’de elestirel bir sekilde ele aldig1 en temel konu,
Aristoteles’in ses (phéné) ve soz (logos) arasinda yaptig1 ayrimdir. Aristoteles’in bu ayriminin
modern siyaset teorisinde, 6zellikle Hannah Arendt ve Leo Strauss gibi, liberal diisiiniirler ta-
rafindan yeniden ele alindigini dile getirir. Ranciére, ilk tezlerden itibaren Aristoteles’in insani,
siyasi bir canli (zoon politikon) olarak tanimlama girisimini ve bu girisimin ‘ses ¢ikaran’ ve ‘s6z
soyleyen’ ayrimi iizerinden temellendirilmesi meselesine odaklanir. Ranciére’e gore Aristoteles
bu ayrim ile siyaseti antropolojik olarak temellendirmis olur ve bu bakimdan Platon’u takip eder.
Siyaseti antropolojik bir kdken iizerinden aciklayan ilk filozof Platon’dur.® Bundan kasit sudur;
siyasi hayatin sinirlarini belli tip bir yasam bicimi ya da insan varolusu modeli {izerinden acikla-
mak. Platon ve Aristoteles’te ideal olan siyasi figiiriin varligi, cogunlugun yani halkin bu siyaseti
belirleyen sinirlardan dislanmasiyla miimkiin olmaktadir. Ranciére’in deyisiyle, siyasi alanin ve
bu alandaki 6znelerin nasil duyumsandigi yani algilandigi, ya da kimin siyasi 6zne olarak ko-
numlandirildig1 belli bir paylasimi varsayar. Ornegin Platon’un Devlet diyalogunda demos (halk)
ve philosophos (filozof) arasinda yaptig1 ayrim, iki farkli insan varolusuna isaret eder. Platon’a
gOre demos’un varlig1 hakiki anlamda bir siyaseti tesis edemez. Siyaset, ancak ve ancak ideal
olana 6ykiinme yoluyla yapilmalidir. Bu bakimdan Platon’un siyasi tasavvurunda halkin siyase-
te ickin ve onu tesis edici bir rolii bulunmaz. Halk tam da siyaset alanindan dislanan gruptur.

7 Jacques Ranciére, “The Thinking of Dissensus: Politics and Aesthetics,” Reading Ranciére icinde, ed. Paul Bowman ve
Richard Stamp, New York: Continuum, 2011, s.3.

Jacques Ranciére, “Ten Theses on Politics” Dissensus, On Politics and Aesthetics icinde, Cev. Steven Corcoran, New York:
Continuum, 2010, s. 29-30.
9 Jacques Ranciére, a.g.e. s. 30.
10 Jacques Ranciére, a.g.e. s. 41.
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Ranciére’e gore siyasi olan1 antropolojik koken iizerinden tarif etmek modern dénemde en
belirleyici yontem haline gelmistir. Bu nedenle de Ranciére’in kendi siyasi diisiincesini insa
ederken iizerinde durdugu en temel teorik meselelerden birdir. ‘Siyaset Uzerine On Tez’ adli ma-
kalesinin de temel meselesi bu antropolojik kéken konusunu tartismaktir.

Ranciére’in iizerinde durdugu bir diger 6nemli ayrim ise Aux Bords du Politique (Siyasalin Ki-
yisinda) (fr. 1992; en. 1995 tr. 2007) kitabinin 6nso6ziinde dile getirdigi “siyasal olan” ve “siyaset”
ayrimidir: “Siyaset” belli bir etkinligi tarif etmek icin kullanilan bir terim iken, “siyasal olan”in
nesnesi ortak yasam durumudur.” Siyasal olan, siyasetin yapilma bicimlerini de belirleyen ortak
on kabulleri ve toplumsal sagduyuyu iceren bir ilkeler biitiinliigiidiir. Ranciére’e gore, “siyaset-
ten degil ‘siyasal olan’dan s6z etmekle iktidarin mutfagindan degil, yasanin, iktidarin ve cemaa-
tin ilkelerinden s6z edildigine isaret ederiz.”®2 Ranciére’in anladig1 anlamda ‘siyaset’ dissensus’a
(va da uzlasmamaya) dayanir. Bu da 6zetle su demektir: Siyaset, bir toplulugu o topluluk yapan
bir 6ze géndermede bulunarak tarif edilemez. Bir 6ze gondermede bulunan tarifler iki sekilde
yapilagelmistir (pozitif ve negatif olarak): 1) Aristoteles’te oldugu gibi, pozitif bir bicimde, insan
olma kosulunu belirleyen s6z (logos) kurma becerisi ve buna bagl olan iletisim tizerinden, ya
da 2) negatif bir bicimde, Hobbes’da oldugu gibi, insan1 insana kirdiran ve insana ickin olan
bozguncu icgiidiilere kars: gelebilmek icin bir araya gelinerek kurulan bir akit iizerinden. Iki
durumda da siyaset alanini1 miimkiin kilan ortak olanin béliimlenmesi/paylastirilmasidir.® Bu
paylastirma ya da bélme, yukarida Platon iizerinden acikladigimiz gibi, bir grubun siyaset sah-
nesinden dislanmasina neden olur.

Geleneksel ve tarihsel bakis acisinda, toplumun ‘normal’ evrimi akrabalik iliskilerinin dii-
zeninden zenginliklerin edinilmesini saglayan diizene dogru ilerlemeci bir bakis acisi ile tarif
edilir.*# Ranciére icin ise ‘siyaset’ seylerin bu normal diizeninden sapma ile var olur. Dolayisiyla,
siyasi catisma, geleneksel olarak anlasildig1 sekilde farkli cikar iliskileri olan gruplarin karsithigi
ile olusmaz. Ranciére yoksul ve zengin arasindaki savasin bu terimlerin kendi icinde boliine-
bilme imkanu ile ilgili oldugunu belirtir. Toplumdaki bo6liimleri/siniflari/gruplari saymanin iki
yolu vardir; birincisi gercek (yani ortak kabule dayanan) kisimlari sayar, ikincisi buna ek olarak
bu paylasimin icine dahil edilmeyen, yani sayllmayan kismi sayar. Ranciére bu paylastirmanin
ilkine polis ikincisine ise ‘siyaset’ der. Polis toplumsal bir islev degil, toplumsalin sembolik ku-
rulumudur. Polisin 6zii baskida ya da yasami kontrol etmede yatmaz. Onun 06zii duyumsanir
olan1 belli bir bicimde paylastirmakta yatar.”® Diger bir deyisle, polis duyumsanir olanin payla-
stmin1 miimkiin kilan diizenlemenin adidir. Ranciére ‘duyumsanir olanin paylasimi'ni su sekil-
de tanimlar: “pay sahibi olmanin bicimlerini tanimlamak icin, énce bu bicimlerin alg1 kiplerini
tanimlayan genellikle 6rtiik yasa.”*® Duyumsanir olanin paylasimi diinyay1 ve insanlar1 béliim-
lemektir. Bu bélme kelimenin ikili anlamiyla anlasilmadir: bir taraftan ayiran ve dislayan diger
yandan katilima olanak saglayan. Devletci pratiklerin 6ziindeki polis-ilkesi bu dagitimda yeri
‘olmayan’in dislanmasidir. Siyasetin 6zii ise bu béliinme diizenini bozmakta yatar. Yani, toplu-
mun geneliyle tanimlanan béliimii olmayanlarin (demos) bu béliimlenmenin yarattigi dislanma-
dan cikarak yeni bir paylastirmay1 tesis etme girisimleri Ranciéreci anlamda siyaset yapmaktir.

u Jacques Ranciére, Siyasalin Kiyisinda, istanbul: Metis, 2007, s.11.

12 Jacques Ranciére, a.g.e.

3 Jacques Ranciére, “The Thinking of Dissensus: Politics and Aesthetics,” Reading Ranciére icinde, ed. Paul Bowman ve
Richard Stamp, New York: Continuum, 2011, s. 1.

14 Jacques Ranciére, “Ten Theses on Politics” Dissensus, On Politics and Aesthetics icinde, Cev. Steven Corcoran, New York:
Continuum, 2010, s. 35.

15 Jacques Ranciére, “Ten Theses on Politics” Dissensus, On Politics and Aesthetics icinde, Cev. Steven Corcoran, New York:
Continuum, 2010, s. 36.

1 Jacques Ranciére, “Siyaset Uzerine On Tez” Siyasalin Kiyisinda icinde, cev. Aziz U. Kilig, Istanbul: Metis, 2007, s. 149.
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Siyasi catisma, siyaseti polisten ayirarak siyasete (yeniden) varlik verendir. Polis ise siyasi catis-
manin varligini inkar ederek ya da siyasi akli kendinin kilarak miitemadiyen siyasetin goriinmez
kalmasina neden olur. Iste bu nedenle Ranciére icin siyaset goriiliir ve konusulur olanin alanina
miidahale etmek demektir.

Ranciére’in bu tezlerde ele aldig1 ve geleneksel siyaset teorisinin 6n kabullerini olusturma-
da etkin olan bir diger Antik diisiiniiriin ise Platon oldugunu belirtmistik. Ranciére Platon’un
Yasalar diyalogunun {iciincii kitabina odaklanarak buradan hareketle yonetme mevhumunun
hangi varsayimlar ve ortak kabullere dayandigini irdeler. Platon Yasalar’im {iciincii kitabinda
arkhé (baslangic, kaynak, ilk yer, iktidar, egemenlik, yonetim metodu) icin gerekli nitelikleri
siralar. Tipki Aristoteles’in erdemi aristokratik yonetime bahsetmesi gibi, Platon da bu ilkeler
araciligiyla dogasi geregi iistiin olanlar ve olmayanlar ayrimi1 yapar, ve iistiin olanlarin her za-
man yonetim giiciinii elinde bulunduran kesim olmasi gerektigini ifade eder. Platon, yonetmek
icin gerekli olan nitelikler arasinda en énemli olanin ‘bilenlerin bilmeyenler iizerindeki giicii’
oldugunu vurgulamaktadir. Bu noktada Ranciére, Platon acisindan yonetmek icin gerekli olan
niteliklerin iki temel prensibe indirgendiginin altini cizer: “dogal iistiinliik ve bilimin iktidar1.”?
Ranciére’in bu tezlerde Platon’u tartismasindaki temel neden, Platon’un ve kendisinin demokra-
si kavrayislarindaki farki ifade etmektir: Platon icin demokrasi yonetmeye yetkisi olmayanlarin
yonetim bicimidir. Ranciére icin ise demokrasi tam tersine “arkhe’yi uygulama hakk: sifatinin
[vasfinin], sifat [vasif] yoklugu tarafindan verildigi 6zgiil durumdur. Demokrasi baslangici ol-
mayan baslangictir, hiikmetmeyenin hakimiyetidir.?® Ranciére yoksullarin toplumun ekonomik
olarak avantajsiz konumda olan sinif degil, tam da sayilmayan sinif oldugunu belirtir. Bu sinif
arkhénin giiciinii kullanmaya yetkin olmayandir.® Ranciére burada arkhé terimini belli 6n ka-
buller ekseninde kurgulanmis yonetme ilkelerine isaret etmek i¢in kullanir. Ranciéreci anlamda
siyasi eylemlilik, arkhé’nin uygulanmasina uygun olarak yapilan béliimlenmelerin mantigi ile
iliskiyi koparan eyleme bi¢imidir.

Demokrasinin temel kabuliinii olusturan halkin 6zgiirliigii, tahakkiimiin temel kabulii olan
arkhé ile mesafe almalidir. Demokrasi, boyle kurgulandiginda, siyasetin ta kendisidir.?® Oysa
Ranciére, demokrasi kavraminin ona karsi olanlar tarafindan icat edildigini hatirlatir.* Platon’un
Devlet diyalogunu g6z 6niinde bulundurdugumuzda bu karsitlik apagiktir. Platon, ideal devletin
tesis edilmesi icin gerekli olan smiflandirmayi yaptiginda, bu siniflandirmaya gore halk (demos)
arzu yetisiyle hareket eden sinif olarak tanimlanir. Bu sinif toplumun maddi ihtiyaclarini karsi-
layan yani tireten siniftir, bu sinifa zanaatkarlar ve ciftciler gibi ‘akil’ (logos) gerektirmeyen isler
yapan vasifsiz insanlar dahildir. Bu sinif hichir sekilde Platon’un devletinde yonetime dahil edil-
mez, siyasi mekanizmalarin disinda tutulur. Bu anlamiyla demos hem vardir hem de yoktur, sayi-
sal olarak var olmasina karsin niceliklerinin niteliksel bir karsilig1 yoktur. Dolayisiyla, Platon’un
siyaset felsefesinde kurucu esitsizligin magduru bu halktir, yani vasifsiz siiftir.

Yukarida degindigimiz gibi, Aristoteles de, Politika eserinde Platon’a benzer bicimde, logos’u
duyumsayan ve logos’a sahip olan ayrimi yapar. Ornegin koleler ve vasifsiz halk bu ilk gruba
tabidir, bu nedenle de, hem toplumda belli bir sinifa dahildirler, belli bir sinifi olustururlar, hem
de logos’a sahip olmadiklar icin siyasi karar mekanizmalarinin icinde bulunamazlar, yani top-
lumun kendini insasinda gerceklesen mutabakatin, uzlasmanin bir parcasi degillerdir. Hem Pla-
ton hem de Aristoteles, aristokrasi temelli uzlasmaci siyaset anlayisinin kurucularidir.

17 Jacques Ranciére, “Ten Theses on Politics” Dissensus, On Politics and Aesthetics icinde, Cev. Steven Corcoran, New York:
Continuum, 2010, s. 31.

1 Jacques Ranciére, “Siyaset Uzerine On Tez” Siyasalin Kiyisinda iginde, cev. Aziz U. Kilig, istanbul: Metis, 2007, s. 144.

19 Jacques Ranciére, “Ten Theses on Politics” Dissensus, On Politics and Aesthetics i¢inde, Cev. Steven Corcoran, New York:
Continuum, 2010, s. 32.

20 Jacques Ranciére, a.g.e.

21 Jacques Ranciére, a.g.e.
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Ozetlemek gerekirse, Ranciére, Platon ve Aristoteles’te gordiigiimiiz, yonetmeye muktedir
olanlarin bilginin, erdemin ve bir takim dogal {istiinliiklerin sahibi olanlar olarak siyaseti ya-
pabilecek yegane ziimre olarak kodlanmasina karsi cikar. Ranciére icin demokrasi yani siyaset
bu yetkinlik kendisine bahsedilmemis olanlarin siyasi alana kendilerine dayatmalar1 anlamina
gelir.

2. Duyumsanir Olanin Paylasimi

Ranciére’in Kita Avrupasi gelenegine bagli Cagdas Felsefe alanina damga vurmasini sagla-
yan en 6nemli yonii siyaset, sanat ve estetik alanlarinin birbirleri icine dahil olma bicimlerini
irdelemesidir. Diisiiniiriin ‘Siyasetin Estetigi’ ve ‘Estetigin Siyaseti’ baslig1 altinda iki temel dii-
siince hatt1 lizerinden tartistig1 siyaset, sanat ve estetik iliskisinin temelinde yontem meselesi
bulunur. Tam da bu nedenle bu iki diisiince hattinin birbirleriyle organik iliskisini anlayabilmek
icin onun yontemi {izerinde durmak gerekir. Yukarida degindigimiz, “A Few Remarks on the Met-
hod of Jacques Ranciére” adl1 makalesinde bir diisiiniirii takdir etmenin iki yolu oldugunu be-
lirtir. Bunlardan biri onun diisiincelerini arastirmaktan, fikirlerinin tutarlilig1 denetlemekten ve
bu fikirlerin teoriden pratige aktarilirken olasi iyi ve kotii sonuclar iizerine diisiinmekten gecer
der.? Digeri ise diisiiniiriin bu fikirleri iiretme bicimini, hangi meseleleri dikkate aldigini ve bu
fikirleri tartismak icin nasil bir yol izlendigi konusudur, yani yontem meselesidir. Ranciére, ken-
disinin de belirttigi gibi, genel bir teori kurma derdinde olmayip siyaset ve sanat alanlarina dair
geleneksel, ortodoks okumalara miidahale etmeye calisir.? ‘Siyasetin Estetigi’ ve ‘Estetigin Siya-
seti’ olarak tanimladig1 diisiince hatlar1 arasindaki organik iliskiyi Ranciére su sekilde tarif eder:
“Benim icin mesele [...] sdylemlerin b6liimlenmesi ile kosullarin béliimlenmesi arasindaki iliski
tizerine diisiinmek [...]. Dolayisiyla siyaset ve toplumdan edebiyat ve estetige gecmis degilim.”
Bu pasajda ifade ettigi gibi, Ranciére, teorik diisiincesini ortaya koyarken siyaseti diisiinmekten
estetigi diisiinmeye gecmis degil, bu iki alan1 birbirine baglayan temel bir sorunsali ortaya koy-
maya calismakta. Ranciére bu sorunsali ‘duyumsanir olanin paylasimi’ olarak ifade eder.

Yukarida belirtilen bu hatlardan ‘Estetigin Siyaseti,” estetik rejim formlari ve siyasetin modern
formlar arasinda var olan spesifik baglantilara isaret eder, digeri, yani ‘Siyasetin Estetigi’ ise,
neyin goriiniir, neyin soylenebilir oldugu, kimin konusmaya ve eylemeye muktedir goriildiigii ve
goriilmedigi konularindaki catismalari isaret eder. Her iki diisiinsel hat icin de aisthésis kavra-
mi1 6nemlidir. Bu kavrama ‘Siyasetin Estetigi’ acisindan odaklanmasinin nedeni, Aristoteles’in
insanin siyasi bir canli olarak ortaya ¢ikmasini aisthésis yetisine baglamasindan kaynaklanir. Bu
durum, yukarida belirttigimiz gibi, siyasetin alanini antropolojik bir kdken iizerinden insa etme
girisiminin ilk felsefi zeminidir. Ranciére bu konuyu Le Mesentente (1995) (en. Disagreement;
tr. Uyusmazlik) adli eserinin ilk boliimiinde ele alir. Aristoteles, Politika’nin birinci kitabinda
hayvan ve insani1 birbirinden ayiran temel farki birinin hazini ve acisini ortaya koymak icin ses
(phoneé) cikaran bir canli, digerinin ise s6z (logos) yolu ile faydali ve faydasiz, adil ve adaletsiz, iyi
ve kotii arasindaki fark: dillendirebilen bir canli oldugunu belirtir. Aristoteles’e gére bu ayrimlari
ortaya koyan canli, boylelikle ortak bir bakis a¢is1 ortaya koymus olur ve evin ve devletin temeli-
ni olusturan toplumsal zemini kurar.2¢

Ranciere’e gore, siyaset iktidar kullanimina ve iktidara sahip olmaya indirgendiginde si-
yasetin diizeni bozan ve yeniden kuran, yani esitlik talep eden yoniinii gériinmez kilinir. Bu

22 panciére, a.g.e.

23 Ayrica bknz. Arnall, Gavin; Gandolfi Laura; Zaramella, Enea, “Aesthetics and Politics Revisited: An Interview with Jacques
Ranciére”, Critical Inquiry, Vol. 38, No. 2, 2012, s. 297.

24 Jacques Ranciére, Filozof ve Yoksullan, cev. Aziz Ufuk Kilig, istanbul: Metis, 2007, s. 265-6.

25 Jacques Ranciére, “A Few Remarks on the Method of Jacques Ranciére”, Parallax, 15: 3, 2009, s. 121.

26 j3cques Ranciére Disagreement, Politics and Philosophy, cev. Julie Rose, Minneapolis: University of Minnesota Press, 1999, s. 1.
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goriinmez kilma edimi siyaset teorisinin geleneksel islevlerinden biri olagelmistir ve Aristoteles’in
Politika’sinin belli bir okumasi iizerine temellenir. Tam da bu nedenle Ranciére “Siyaset Uzerine
On Tez”in ilkini tartismaya Aristoteles ile baslar.”” Oncelikle, Aristoteles’in Politika’sinin birinci
ve {iclincii kitaplarinda ortaya koydugu iki nerme iizerinde durur: 1) siyasetin kendine has bir
Oznesi vardir ve 2) bu 6znenin kendine has bir iliskilenme bicimi vardir. Ranciére’e gore Aristo-
teles icin siyasi yonetimi diger yonetim bicimlerinden ayiran ‘esitlerin yonetimi’ olmasidir. Yine
Aristoteles’e gbre, vatandasi tanimlayan edim yOonetme ve yonetilme edimine “katilan” olma-
sidir. Ranciére’e gore siyasetin ne oldugunu anlamak icin bu katilimin kosullarinin imkani ve
anlami sorgulanmalidir. Geleneksel siyaset teorisi ise bu katilimin kosullarini verili kabul etmis,
yonetme ve yonetilme edimine katilanlarin belli bir bicimde diizenlenmesini sorunsallastirma-
mistir.

Yukarida da belirttigimiz gibi, Ranciére 1990’lardan itibaren siyasetin uzlasmaci (konsensiise
dayali) model iizerinden anlasilmasinin Hannah Arendt ve Leo Strauss’un Aristoteles yorumlari
iizerinden gelistigini belirtir. Bu yorumlarin ‘iyiye uygun yasam diizeni’ ve ‘basit yasam diizeni’
ikiligine dayandigini ve de siyasal alan ve toplumsal alan arasina kati bir sinir cektigini ifade
eder. Arendt ve Strauss’un gelistirdigi bu okuma, seckinlerin yonetimi ve halkin yonetimi (de-
mokrasi) arasinda boyle temel bir ayrim yaparak siyasi alanda iyi olanin ne oldugunu bilgisini
de belli bir ziimreye, seckinlere atfetmis olur. Boylece “siyaset, 6zetle, kendini bu yola vakfetmis-
lerin hayat tarzinin basarisi olarak anlasilir.”2® Ranciére, siyaseti bu sekilde yorumlamanin siya-
setin doniistiiriicli 6zlinii yok saydigini diisiiniir. Siyasetin 6nceden secilmis 6zneler {izerinden
tanimlanamayacagini belirtir. Ranciére’e gore siyaset énceden verili 6znesi ile degil belli bir ilis-
kilenme bicimi iizerinden tanimlanmalidir. Béylelikle Ranciére yine Aristoteles’ten hareketle si-
yasetin 0ziinii kuranin belli bir katilim ile ilgili oldugu diisiiniir fakat bu katilim Arendt, Strauss
ya da Habermas’da oldugu gibi uzlasmaci (konsensiise dayal1) degildir. Tam tersine, Ranciére’e
gore ‘siyaset’ var olan diizenin paylasimlarini sarsan bir katilma bicimidir.

Ranciére’in diisiincesinde siyasete ickin olan estetik boyutu anlamak acisindan Filozof ve
Yoksullar’'nda ifade ettigi su soz belirleyicidir: “Siyaset alg1 alanindan daha 6nce dislanmis olani
gOriiniir kilmasiyla ve daha once isitilmeyeni isitebilir kilmasiyla estetiktir.”? Burada ‘estetik’
kavraminin yaygin kullanimi disinda bir kullanim s6z konusudur. ‘Estetik’, sanat felsefesi, sana-
ta dair teorik diisiince {iretimi manasinda kullanilmaz. Ranciére yazilarinda estetik kavraminin
iki sekilde kullanildiginin altini ¢izer; birincisi, tarihsel bir bakis acisiyla sanatin tanimlanmasi
icin kullanilan spesifik bir rejimi adlandirmak anlaminda (estetik rejim), ikincisi ise, genel ola-
rak insan deneyiminin duyumsama boyutunu adlandirmak icin (aisthésis ile iligkili olarak este-
tik) kullanilir3° Tipk: ‘siyaset’ kavramini siyasetin geleneksel olarak diisiiniilme bicimlerinden
ayristirmaya calismasi gibi (6rnegin, siyaset ve polis arasinda bir ayrim yaparak), ‘siyasetin es-
tetigi’ kavramsallastirmasinda da ‘estetik’ terimini antik Yunanca’daki kékenine geri gotiiriir ve
buradaki duyumsama (aisthesis) ediminin altini cizer. Aisthésis kelimesinin hem duyumsama/
hissetme hem de anlama anlamlarina geldigini, dolayisiyla da hissetme/duyumsama yetisiyle
anlama yetisi arasindaki iliskiye isaret ettigini belirtir.3*

Bu anlamiyla ele aldigimizda Ranciére’de ‘estetik’ kavrami sunu ifade eder: duyumsama, du-
yumsanir olanin belli bir bicimde béliistiiriilmesinin formlarina baglidir. Duyumsanir olan bize

27 Jacques Ranciére, “Ten Theses on Politics” Dissensus, On Politics and Aesthetics iginde, Cev. Steven Corcoran, New York:
Continuum, 2010, s. 27.

2 Jacques Ranciére, “Ten Theses on Politics” Dissensus, On Politics and Aesthetics icinde, Cev. Steven Corcoran, New York:
Continuum, 2010, s. 28.

29 Jacques Ranciére, Filozof ve Yoksullan, cev. Aziz Ufuk Kilig, istanbul: Metis, 2007, s. 265.

30 Jacques Ranciére, “A few remarks on the method of Jacques Ranciére”, Parallax, 15:3, 2009, s. 121.

31 Jacques Ranciére, a.g.e.
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verili degildir, belli bir bicimde paylastirilan ve dagitilan nesneleri duyumsariz.3* Ornegin, yer-
yiiziinde bulunan hangi toplumlarin, halklarin ya da 1rklarin s6z sdyleme (logos) kapasitesine
sahip olduguna dair 6n kabuller ister istemez bu kabullere dahil olmayan, bu alandan dislanan
bir grubun varli§ina dayanir. Bir baska deyisle, neyin akli bir s6z oldugu hicbir zaman verili de-
gildir, belli bir béliistiirmenin ve dagitimin sonucudur.

Davide Panagia ‘duyumsanir olanin paylasimr’na iliskin soyle yazar: “Ranciére’in duyumsa-
nir olanin paylasimr’ni anlamanin anahtari belli bir algilama edimi ve bu edimin algilanmaya
deger kilinmis 6nceden-kurulu (preconstituted) nesnelere ortiik bir bicimde dayaniyor olmasi
arasindaki gerilimdir.”3 Sanat da siyaset de duyumsanir olanin yeniden paylasimini miimkiin
kilar ciinkii ikisinin de, ayr1 ayr1 duyumsanir olanin ortak deneyimini doniistiiriicii etkileri var-
dir.

Estetigin sanat felsefesi anlamindaki kullaniminda ise, estetik, modern donemde ortaya ci-
kan, algilanana atfedilen degerin algilananin islevinden bagimsiz bir sekilde degerlendirilmesi
ile ilgilenen 6zgiin bir bilgi formu idi. Yani bu anlamiyla estetik, algilananin kullanima dayali
islevsel niteliklerinin 6tesinde baska bir deger bicme uygulamasina isaret etmektedir. Béylelikle,
estetik, Ranciére’e gore geleneksel temsil formlarini dislayan ve onun yerine ortak bir duyumsa-
ma deneyimini getiren ve bu ortak duyumsama deneyiminin iizerinden kurgulandig1 miiddetce
de o ortaklig1 olusturan unsurlari, o ortakligin disinda kalan unsurlardan ayiran hiyerarsik bir
duyumsama deneyimi varsaymaktadir. Dolayisiyla, modern estetik kavrayisi da, bir ortak duyus
iizerinde temellendigi 6lciide, uzlasmaci siyasetin sanat alanindaki izdiisiimii gibidir. Bu anla-
miyla estetik, duyumsanir olanin paylasimi mevhumuna dayanir, ¢iinkii Ranciére’ icin duyum-
sanir olanin paylasimi var olan ortak kabullerin (konsensiis) duyumsanabilir olani, algilanabilir
olani denetlemesine ve diizenlemesine dikkat cekmek icin iiretilmis bir kavramdir. Duyumsanir
olanin paylasimi, tiim duyma, gorme, algilama bicimlerimizin var olan ortak kabuller tarafindan
belirlenmesi, paylastirilmasi ve bu diizenleme icinde bazi seylerin algilanamaz hale gelmesi ile
ilgilidir. Bunun siyasi alandaki yansimasini su sekilde 6zetler Ranciére: “Bir siyasal varlik olarak
taninmak istenmeyene karsi ilk yapilan, onu siyasallik isaretleri tasiyan bir varlik olarak gérme-
mek, soyledigini anlamamak, agzindan cikan seyin bir s6z oldugunu duymamaktir.”34 Bu algila-
yamayis, yani bazi seylerin bize goriiniir olmamasi hali, aslinda toplumsal diizenin kurulusu iti-
bariyle varsaydig1 diizgiin/uygun olan (proper), ve diizglin/uygun olmayan (unproper) ayrimina
dayanir. Dolayisiyla, Ranciére, var olan diizeni kuran toplumsal kabullerin kendi kurgusundaki
‘gercek’ ya da ‘hakikat’ s6ylemi ile algilama bicimlerimiz arasindaki értiismeye dikkat cekmek
ister. Ranciére icin “siyasetin 6zii halkin giiciidiir.” Burada halktan kasit, iktidar1 kullanmak icin
hichir nitelige sahip olmayanlardir.3s Ranciére’e gore siyasi alandaki uzlasma (ya da konsensiis),
toplumdaki temel bir esitsizligin iizerine kurulur: Tarihsel olarak ve bugiinii de kapsayan bir
bicimde, siyasi alanda toplumsal uzlasinin temelinde yatan bir esitsizlik vardir. Bu esitsizlik,
toplumun siniflandirilmasinda, pay alamayan boliimiin/sinifin varligi ile ilgilidir. Ranciére bunu
Antik Yunan baglaminda kolelik ve kadinlarin konumu {izerinden, modern dénemde ise ‘prole-
tarya’ iizerinden diisiinmektedir. Fakat bu dislama, disarda birakma pratiginin sadece ekonomik
olarak belirlenmis siniflar/béliimler {izerinden degil, her tiirlii cemaat, millet vb. bir arada olma
bicimleri tizerinden olusabilecegini ifade etmektedir. Ranciére simif/béliim dediginde, bunu,
cinsiyet, etnisite, irk vh. kategorileri de icine alabilecek olan, her tiirlii kategorizasyonu miimkiin
kilan, icerme ve dislama pratikleri ile iligki diisiinmek gerekir. Toplumsal uzlasi, pay alamayan

32 Jacques Ranciére, “The Aesthetic Dimension: Aesthetics, Politics, Knowledge” Critical Inquiry, Vol. 36, No. 1, 2009, s.1-2.
33 panagia, Davide. “‘Portage du Sensible’: the Distribution of the Sensible,” Jacques Ranciére Key Concepts icinde ed. Jean-
Philip Derranty (Durham: Acumen Publishing, 2010, s. 94-5.

34 Jacques Ranciére, “Siyaset Uzerine On Tez,” Siyasalin Kiyisinda icinde, gev. Aziz U. Kilig, istanbul: Metis, 2007, s. 151.

35 Jacques Ranciére, “A Few Memarks on the Method of Jacques Ranciére”, Parallax, 15:3, 2009, s. 118.
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sinifin yok sayilmasi iizerinden isler, dolayisiyla uzlasi, bu pay alamayan sinifa, gruba ya da top-
luluga ragmen bir uzlasidir. Iste Ranciére’e gére siyaset bu pay alamayan grubun, ya da sinifin,
toplumsal diizenin hali hazirdaki kurgusuna, isleyisine miidahale etme ¢abasidir. Yok sayilan
grubun kendini varlik alanina cekme cabasidir. Bu ¢aba bir eylemliligi gerektirir. Bundan 6tiirii,
Ranciére i¢in siyaset, siyaset teorisine indirgenemez, ya da teori iizerinden agiklanamaz, siyaset,
var olan diizeni yeniden sekillendirme eylemliligidir. Bu yeniden sekillendirmenin 6znesi ise
toplumsal alandan dislanmis ve o alanda var olmayzi talep eden, yani esitlik talep eden, 6znedir.
Var olan diizenden pay alamayan kesim/sinif, toplumun temelinde yatan bu esitsizligi ortaya
koydugu 6lciide siyaset yapar, bu anlamda siyaset yapmak, var olan esitsizligi desifre etmektir.

Sonuc Yerine

Bu makalede, Ranciére’in siyaset anlayisina ickin olan estetik boyutu aciklamak icin ‘du-
yumsanir olanin paylasimr’ kavrami iizerinde durduk. Bunun icin, dncelikle siyasetin neden bir
uzlagmazlik edimi oldugunu acikladik. Uzlasmazliktan kastin siyasi ¢ikarlarin ya da fikirlerin
uyusmazlig1 olmadigini belirttik ve diisiiniiriin Aristoteles, Platon ve Arendt’e getirdigi elestiri-
ler baglaminda bu konuyu nasil tartistigini degerlendirdik. Ranciére’e gére duyumsanir olanin
verili olmadigini, belli bir bicimde paylastirilan ve dagitilan nesnelerin/6znelerin duyumsandi-
gin1 vurguladik. Boylelikle, Ranciére’in duyumsanir olanin paylasimina dair yaptigi cikarimlarin
onun siyaset tanimina ickin oldugunu belirttik.

Sonugc olarak Ranciére icin siyaset, 6zneleri 6nceden belirlenmis/tesis edilmis olmayan bir
eylemlilik olarak ortaya ¢ikmaktadir. Siyasi anlamda 6znelesme siireci, duyumsanir olanin pay-
lasimi sonucunda bu paylasimda icerilmeyen grubun iceri girme hamlesinin sonucunda gercek-
lesir. Dolayisiyla, uzlasmazlik anlaminda siyaset, duyumsanir olanin alanindan dislanan gru-
bun ya da sinifin duyumsanir olanin alanina girme hamlesi anlamina gelmektedir.
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Like Apples and Oranges:

A Quinean Reading of Cézanne’s
Pommes et oranges (Or, A Proposal
for the Founding of Departments of
Incomparable Literature)

Matthew GUMPERT"

Abstract

Is comparative literature an exercise in futility, akin, as the old saying goes, to comparing
apples and oranges? This is what Cézanne appears to be doing in his 1899 still-life Apples and
Oranges. In holding them still, as Cézanne’s painting does, something else seems to come to
life: the principle of kinship, allowing us to group one thing with another of the same kind.
Classifying, Cézanne’s work suggests, has the virtue of ontological parsimony, as in Ockham’s
Razor, which states that entities are not to be multiplied without necessity. Parsimony is central
to Willard Quine’s theory of ontological commitment: “When I inquire into the ontological com-
mitments of a given doctrine or body of theory,” Quine asserts, I am merely asking what, accord-
ing to that theory, there is” (1966: 126). And within Quine’s “regimented theory” what there is,
finally, is physical objects and sets. In this paper I posit there is no such thing as literature, only
individual things to which we attribute the literary predicate. But if they are not things, what are
they? They are, [ submit, collections of things; sets or classes. To call particular entities sonnets
or tragedies is already to have compared them with other entities, and classified them with those
deemed similar. There are good reasons, I argue, why those of us studying literature ought to be
wary of our ontological commitments: for they tend to multiply our obligations towards univer-
sals at the expense of the object itself.

Key Words: Ontological Parsimony, Comparative Literature, Cézanne, Still-life, Quine.

Prelude: Apples and Oranges

Is comparative literature an exercise in futility; akin, as the old saying goes, to comparing
apples and oranges?? This is exactly what Cézanne appears to be doing in his 1899 still life Ap-
ples and Oranges (Pommes et oranges) (image 1). For in holding them still, as Cézanne’s paint-
ing does, something else seems to come to life: the principle of kinship, and which allows us to
group one thing with another of the same kind.

1 Assoc. Prof. Bogazici University, Department of Western Languages and Literatures. matthew.gumpert@boun.edu.tr.

2 One might compare this idiom on incomparability with locutions in other languages; e.g., from related expressions such as the
French “comparer des pommes et des poires [to compare apples and pears],” and the Spanish “comparer peras con manzanas
[to compare pears and apples],” to more distant formulations like the Romanian “baba si mitraliera [the grandmother and the
machine gun].” A number of farcical studies have made a show of proving that one can, in fact, compare apples and oranges; a
thesis the merits of which depend on treating the idiom as a descriptive rather than prescriptive statement.
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Figure 1: Paul Cézanne. Apples and oranges [Pommes et oranges]. Circa 1899. Oil on canvas. Paris, Musee d’Orsay.

In the meticulously choreographed clutter of the still-life (or nature morte), the raw material
of life made to stand still and show itself as what it truly is, we can recognize what Heidegger
called the setting up of a world that is the particular vocation of the work of art (169-73). For “[t]he
world is not the mere collection of the countable or uncountable, familiar and unfamiliar things
that are at hand” (170; italics mine). But the still-life would seem to be a setting forth (Herstel-
lung), a gathering up, and a framing (Gestell) of things, at once countable and uncountable, fa-
miliar and defamiliarized, as just such a mere collection—but whereby the mere is the very mark
of truth, of the unconcealment of being that is alétheia.

One dish for apples, another for oranges; divided thus, they are, effectively, compared and
classified. The table and the tablecloth upon which plate and bowl repose (if precariously) con-
stitute, like them (and like the very canvas of the painting itself), the (back)ground for such com-
parisons and classifications. (Although in this painting, we will see, it is not entirely clear what
is ground and what is figure.3)

Ontological Parsimony

Let us posit, for the purposes of this paper, that there is no such thing as literature, only indi-
vidual things to which we may attribute the literary predicate. Let us posit that there is no such
thing as tragedy, only individual tragedies; no such thing as the sonnet, only individual sonnets.

3 refer here to the perception of objects, or figures, against a background perceived as neutral, as described in Gestalt psychology.
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Note that saying this is not the same as saying tragedies, or sonnets do not exist - just that they
are not things. But if they are not things, what are they? They are, we submit, collections of
things; sets, in short, or classes. To call particular entities sonnets or tragedies is already to have
compared them, after all, with other entities, and classified them with those deemed similar.

A preliminary word is perhaps necessary here on my use of the term comparative literature
in this essay. The term itself is a contraction for something that ought to be called comparative
literary studies; the contraction positing the object of study as something comparable; as if com-
parability were a quality inhering in literature itself.# René Wellek, in “The Crisis of Comparative
Literature,” notes that scholars of comparative literature perform many other gestures besides
comparing, and suggests changing the name of the discipline to “general literature,” or, simply,
“literature” (290-91). Wellek may be right; not, however, because comparison is incidental to the
study of literature, but because it is redundant; in other words, essential. To study literature is to
classify it, categorize it, and thus, compare it.

My subject here, I hasten to clarify, is thus not the formal discipline of comparative literature
(a relatively modern institutions) but the study of literature conceived as an intrinsically com-
parative gesture (a tradition that goes back to Aristotle’s division of literature into genres). Thus
Samuel Johnson conceives it, for example, in his Preface to Shakespeare:

What mankind have long possessed they have often examined and compared; and if they

persist to value the possession, it is because frequent comparisons have confirmed opinion

in its favour. As among the works of nature no man can properly call a river deep, or a

mountain high, without the knowledge of many mountains, and many rivers; so in the

productions of genius; nothing can be stiled excellent till it has been compared with other

works of the same kind. (468)
Now it is true that, already in Johnson’s conception of the study of literature is the implicit un-
derstanding that the kinds of works with which other works are to be compared are distinguished
by their national identity.® The extent to which the literatures comparative literature compares
are national entities is a question that lies largely outside the scope of this paper - although it
could be profitably reformulated, one imagines, along Quinean lines, as a debate over classes
and subclasses, sets and subsets.

The question of classification, one can see, remains paramount. To distinguish thus between
discrete literary entities and the larger categories to which we ascribe them membership chimes
with our everyday experience: whatever the literary is, we appear to encounter it by way of par-
ticular objects: we read novels, one at a time, never the novel per se. Classifying thus the virtue
of what philosophers call ontological parsimony, the most familiar formulation of which is Ock-
ham’s Razor, and which states that within the context of any explanatory model, entities are not
to be multiplied without necessity.” The principle of parsimony is central to Willard Quine’s theory

4 Jan Ziolkowski offers a similar critique of the disciplinary moniker in “Incomparable: The Destiny of Comparative Literature,
Globalization or Not” (21). Long before, in Experiments in Education, Lane Cooper called it a “bogus term” making “neither sense
nor syntax” (75). In All the Difference in the World: Postcoloniality and the Ends of Comparative Literature, Natalie Melas argues
that the “adjectival appendage [in comparative literature] has been a source of some consternation over the last eighty years or
s0” (1).

5 First institutionalized, arguably, by Irish scholar Hutcheson Macaulay Posnett with the publication of his Comparative
Literature in 1886, but already implicit in Goethe’s concept of Weltliteratur, and the discipline of historical philology. According
to Wellek and Warren’s Theory of Literature (38) the phrase comparative literature first appears in in English in an unpublished
letter in 1848 by Matthew Arnold (10).

The discipline of comparative literature has been riveted from the beginning by what Damrosch, in “Rebirth of a Discipline: The

Global Origins of Comparative Studies,” calls the “problematic interplay between nationalism and cosmopolitanism” (100); an
interplay already evident in the work of the historical philologists from which comparative literature descends.
7 The most popular rendering of Ockham’s Razor, or the lex parsimoniae; apparently John Ponce’s formulation in his 17th-century
commentary on Duns Scotus: “Entia non sunt multiplicanda praeter necessitatem” (on which see Crombie 30). The principle,
which already appears in Grosseteste and Duns Scotus, is never stated explicitly in Ockham’s work, although in his commentary
on the Sentences of Peter Lombard one encounters the following dictum: “Numquam ponenda est pluralitas since necessitate,”
i.e., “Plurality should not be posited without necessity” (on which see Kneale and Kneale 243).
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of ontological commitment, and which, for Quine, is largely a function of the way we formulate
such commitments in language: “When I inquire into the ontological commitments of a given
doctrine or body of theory, I am merely asking what, according to that theory, there is” (1966:
126). And within Quine’s “regimented theory,” what there is, finally, is limited to two entities;
namely, physical objects, and sets, or classes of objects. The latter are the only abstract objects
Quine concedes; something which makes him, as Alex Orenstein puts it in W. V. Quine, a “reluc-
tant Platonist” (55). Quine would dispense with all abstractions if he could; but sets are simply
too efficient and too economical at explaining things (including mathematics) to reject.®
There are good reasons, I think, why those of us in the business of comparative literature, or
simply literature, ought to be wary of our ontological commitments: they tend to multiply our
obligations towards universals (categories, classes, abstractions), at the expense of the object
itself, however we define it. Most of us do define it, however, as, at least in part, a phenomeno-
logical entity: something we feel we encounter or experience. Our subject, here, is not ontology,
but epistemology; like Quine, we are less interested in what there is than in “what a given remark
or doctrine.. . . says there is” (1980: 15-16). And among the various doctrines that have competed
for acceptance, Quine argues that “one — the phenomenalistic — claims epistemological priority”
(19).° Because Quine makes no distinction between physical and mental entities (such as minds),
his epistemology is largely naturalistic: “states of belief,” for Quine, are “states of nerves” (Hahn
429), pure and simple.*®
Note that Quine’s predilection for ontological parsimony is not based on a pure nominalism."

Thus Quine asserts in “On What There Is” that “we can use singular terms significantly in sen-
tences without presupposing that the entities which those terms purport to name” exist (12).%
Ontological commitments are made, rather, by our use of bound variables. To say that some-
thing is means, practically speaking, that it falls within “the range of reference of a pronoun”
(13).® From this perspective, ontology is largely a matter of quantification. As Orenstein puts it:
“To say that a cow exists is the same as to say that something is a cow. Existence claims are really
particular/existential quantifications” (11). Thus Quine asserts in “On What There Is”:

We may say, for example, that some dogs are white and not thereby commit ourselves to

recognizing either doghood or whiteness as entities. ‘Some dogs are white’ says that some

things that are dogs are white; and, in order that this statement be true, the things over

which the bound variable ‘something’ ranges must include some white dogs, but need not

include doghood or whiteness. (1980: 13)*

8 ”Physical objects,” similarly, Quine asserts in “On What There Is,” “are postulated entities which round out and simplify our
account of the flux of experience” (532).

9 Quine’s ontology ,in effect, coincides with Berkeley’s idealism, as summarized in the famous passage from Treatise concerning
the Principles of Human Knowledge: “For as to what is said of the absolute existence of unthinking things without any relation
to their being perceived, that seems perfectly unintelligible. Their esse is percipi [their being is their being perceived], nor is it
possible they should have any existence out of the minds of thinking things which perceive them” (104).

10 e of Quine’s most popular books is entitled From Stimulus to Science; for Quine, the second is founded on the first, repeated
and regimented.

11 Although Quine did advocate such a nominalism early in his career. Okham’s radical nominalism admits of only singular
entities: individual concepts in the mind referring to individual objects in the world. Ockham wants to avoid, as Claude Panaccio
puts it in “Semantics and Mental Language,” “ontological commitment to real universals in the world” (53).

12 Quine here follows Russell’s theory of description, which solves the nominalist problem by showing that names can always
be replaced by equivalent descriptions; instead of Pegasus, for example, we may posit “the thing that pegasizes” (1980: 8). By
analogy, instead of novels, we may posit “things that novelize.”

13 Bound variable pronouns are pronouns limited by an antecedent quantifying phrase (some, every, who, etc.).

14 1n the language of the logicians, “Some dogs are white” is a “particular affirmative sentence,” while “All dogs are mammals”
is a “universal affirmative sentence” (Orenstein 14). “Some” is referred to as the “particular or existential quantifier,” while “all”
is the “universal quantifier” (11).
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In similar fashion, to say that “some sonnets are beautiful” commits us neither to sonnethood
nor beauty. In order for this statement to be true, the things over which “something” ranges must
include beautiful sonnets, but need not include sonnethood or beauty.® This is in keeping with
Quine’s parsimonious and strictly empirical ontology: Quine believes he can explain (i.e., give an
account of) the world by ways of classes or sets of entities (sonnets, for example, or beautiful
objects) without resorting to independent properties or predicates (sonnethood, or beauty). To
put this in terms of predication: the only predicate Quine is willing to accept is that of member-
ship, or in set notation, x € A (x is a member of A, or x belongs to A), where classes constitute the
value of the variables. That is a predicate we as literary critics ought to be reluctant to relinquish;
else we revert to a narrow atomism (like that of the New Critics), in thrall to an ontology made up
soley of individual and autonomous texts.

But to say that some sonnets are beautiful is also to allow that some are not: there is an
implicit comparison here between sonnets, and comparisons are potentially fraught with onto-
logical commitments. This is why the predicate of membership in this or that category or class
(in other words, the determination of genre - from the Latin genus, meaning category or kind)
remains crucial for the literary critic and the analytic philosopher alike. There are, of course, an
infinite number of ways to compare one thing with another; but all of them rest upon the relation
of similarity (a relation upon which the predication of difference is itself contingent). To compare
a with b is to presume that, in one respect or another, a is like b; and the respect in which a is like
b is something else (c), which commands our acknowledgment. In any such comparison, one
would add, the very principle of similarity constitutes a fourth entity (d), to which we potentially
commit ourselves. Quine asks: “When we use the word ‘similar,” without defining it in any ante-
rior terms, do we thereby commit ourselves to the acceptance of an abstract entity which is the
relation of similarity?” (1966: 127) We do not, says Quine: similarity is merely a function of what
sets or classes we determine an object to be a member of; and that determination follows from
the particular interpretive strategy we employ at any given moment (for different interpretive
strategies rely on different groups of bound variables).

Still-Life as Metaphysical Exercise

To the extent that the still-life is a comparative exercise it necessarily commits us to a certain
modicum of universals. A Platonic exercise, apparently: this, Apples and Oranges seems to be
saying, is what an apple is; and this is what an orange is. Cézanne is regularly portrayed in the
critical tradition as a metaphysical artist, in pursuit of the essential form of the object.*® Viewed
through Quine’s ontological framework, of course, Cézanne’s still-lifes seems to make rather
more modest claims: not this is what an apple is, but some apples are like this, and therefore there
are things, some of which are apples, and some of which are like this.

But in the critical tradition Plato’s ontology reigns supreme. One phrase in particular, be-
lieved to have been uttered by Cézanne late in his career, is almost reflexively invoked: some-
thing to the effect that in nature all forms all tend towards the sphere, the cone, and the cylin-
der.”” This seems to be borne out by Cézanne’s still-lifes: in his Still Life with Compotier (image 2),

15 Following the same logic, Quine sees no contradiction in finding statements meaningful while remaining dubious as to meaning
in the abstract (“On What There Is” 11); see also “Two Dogmas of Empiricism.” Quine’s famous theory of the indeterminacy of
translation is an argument against the existence of meanings as objects independent of language (Word and Object 206).

16 Thys Jean Royeére, in “On Paul Cézanne”: “Paul Cézanne’s painting, like Mallarme’s poetry, is in a sense metaphysical” (48).
17 Roger Fry (52), Maurice Denis (55), and R. P. Riviére and J. F. Schnerb (60) are among those who invoke this axiom, or variations

thereof.
LY
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Figure 2: - Paul Cézanne. Still Life with Compotier. 1880. Oil on canvas. Private collection.

“[o]ne notes how few the forms are. How the sphere is repeated again and again in varied qual-
ities” (Fry 48). Another critic observes of The Basket of Apples (image 3) that “[e]ach one of
Cézanne’s apples is very definitively . . . an apple, but its appeal is to our minds rather than to
our appetites. Itis a description of an apple in the simplest, most essential terms” (Rousseau, Jr.,
plate 18). (We will see, however, that the simplest terms are not necessarily the most essential.)
And still another writes: “An apple or orange was perhaps the best possible subject he could
have. .. such objects presented . . . the possibility of finding those clean and regular forms, like
orders of architecture, which are needed for the creation of a monumental art (Sylvester, as cited
by Rubin 395).

I would only make one emendation: Cézanne’s best possible subject was neither an apple
nor an orange but an apple and an orange: the search for ideal forms depends, I have suggested,
upon comparative procedures - procedures which depend, themselves, upon the gesture of clas-
sification (over here, oranges, over there, apples). But do Cézanne’s still-lifes represent the tri-
umph or the futility of such procedures?
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Figure 3: Paul Cézanne. The Basket of Apples. 1899-94. Oil on canvas. Chicago, The Art Institute of Chicago.

On the Difference between Difference and Distinction

It may be the case that the literary object (or, by extension, any object) is incomparable.

None of its qualities appear to be positive term: terms which, in and of themselves, might
be said to simply be. This is clearly one of the salient lessons of the structuralist revolution. In
language, when it comes to meaning, or what Saussure calls value (la valeur), “there are only
differences, and no positive terms” (“il n’y a que des différences sans termes positifs”) (118/166).
In signifieds or signifiers one is confronted with purely negative entities: with only “conceptual
and phonetic differences” (“des différences conceptuelles” and “phoniques” (118/166). And thus
Saussure performs his greatest magic act, the disappearance of the object, which is effectively
constituted in the very act of defining it.

The sign however, constituted by the formal union of a signified and a signifier, is another
matter for Saussure: “[tlhe moment we consider the sign as a whole, we encounter something
which is positive in its own domain” (“dés que 'on considére le signe dans sa totalité, on se
trouve en présence d’une chose positive dans son ordre”) (118/166). A momentous occasion,
it would seem, for Saussure: the sign as the birth of the thing itself, “a fact of a positive na-
ture” (“un fait positif”); something in the presence of which one might find oneself; something to
which one would consent to commit.

V)
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Now what kind of relation may be said to inhere between these things or facts? None whatsoever:

The moment we compare one sign with another as positive combinations, the term difference
should be dropped. It is no longer appropriate. It is a term which is suitable only for
comparisons between sound patterns . . . Two signs, each comprising a signification and a
signal, are not different from each other, but only distinct. They are simply in opposition to
each other. (119)
Dés qu’on compare entre eux les signes—termes positifs—on ne peut plus parler de différence;
I’expression serait impropre, puisqu’elle ne s’applique bien qu’a la comparaison de deux
images acoustiques . . . deux signes comportant chacun un signifié et un signifiant ne sont
pas différents, ils sont seulement distincts. Entre eux il n’y a qu'opposition. (167).

Thus the alternative to “a differential comparative approach”*® may not be the “quest for affinities

and similarities” (to cite the International Comparative Literature Association call for papers for

its 2013 congress)—for to speak of similarities is to predicate differences—but the recognition that
literature may be the realm of the incomparable.

Note that Saussure’s explanation of value constitutes an attack on the concept of essence:
for Saussure, asking what a sign means is the same as asking what it is. The unit is constituted
entirely by the attributes that distinguish it from other units:

Applied to units, the principle of differentiation may be formulated as follows. The
characteristics of the unit merge with the unititself. In alanguage, as in every other semiological
system, what distinguishes a sign is what constitutes it, nothing more. Difference is what
makes characteristics, just as it makes values and units . . . In other words, the language itself
is a form, not a substance. (119)

Appliqué a 'unité, le principe de différenciation peut se formuler ainsi: les caracteres de
lunité se confondent avec l'unité elle-méme. Dans la langue, comme dans tout systéme
sémiologique, ce qui distingue un signe, voila tout ce qui le constitue. C’est la différence
qui fait le caractére, comme elle fait la valeur et 'unité . . . . Autrement dit, la langue est une
forme et non une substance” (167-68).

Thus Saussure’s differential approach to the unit represents a rejection of the traditional on-

tology of the object in the West: one which treats the object as an invisible hupokeimenon or

substance bearing a set of visible sumbebékota or accidents. Such accidents, for Aristotle in the

Categories, include anything we might predicate of an individual subject (2a11-13); they function

as categories distinguishing one individual from another.® Now once the individual is viewed

as entirely differential, its distinguishing characteristics can no longer be regarded as accidents
inhering in some prior entity; they constitute that entity.

Is the principle of form championed by Saussure just another kind of essence? Deconstruc-
tion exposes structure as another ontology to which one might be tempted to commit. But al-
though Derrida insists différance is not a concept, the latest avatar of the logos, it inevitably
demands we grant it a certain modicum of existence.?® The discipline of ontological parsimony

18 One already nascent in Paul Van Tieghem’s seminal 1931 description of the discipline in La Littérature comparée: “L'object de
la littérature comparée est essentiellement d’étudier les oeuvres des diverses littératures dans leurs rapports les unes avec les
autres” (57).

19 Substance “in the truest and primary and most definite sense of the word,” for Aristotle, “is that which is neither predicable
of a subject nor present in a subject; for instance, the individual man or horse” (Categories 5, 2a11-13; trans. E. M. Edghill). The
categories which we predicate of true substance, or within which we include it, are for Aristotle substances only in a secondary
sense.

20 »Dpifferance is neither a word nor a concept” (279); “within the system of language, there are only differences . . . What we
note as differance will thus be the movement of play that ‘produces’ (and not by something that is simply an activity) these
differences, these effects of difference. This does not mean that the differance which produces differences is before them in a
simply and in itself unmodified and indifferent present. Differance is the nonfull, nonsimple ‘origin’; it is the structured and
differing origin of differences. Since language ... has not fallen from the sky, it is clear that differences have been produced; they
are the effects produced, but effects that do not have as their cause a subject or substance, a thing in general, or a being that is
somewhere present and itself escapes the play of difference” (286).
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would seem to prevent such reluctant commitments; it would seem to encourage the practice of
a kind of literary existentialism, in which the essence of the literary object would be understood
to follow from its existence, rather than the other way around. The structuralist-existentialist
approach removes the aetiological impulse, the impulse to discover the causes producing effects
deemed literary; for such causes would now be understood not to precede but proceed from such
effects: to be, in effect, but the most insidious and seductive of effects themselves.

That literary existentialism is clearly discernable in the post-structuralist approach to liter-
ature, whether of the reader-response (e.g., Stanley Fish’s “Interpreting the Variorum”) or the
Marxist stripe (e.g., Fredric Jameson’s The Political Unconscious); in both cases it should no long-
er surprise us that a Quinean ontology is perfectly compatible with a structuralist epistemology
(both products, after all, of what Richard Rorty called the linguistic turn in philosophy). For
Fish, literary features are not “in” the text any more than characteristics of linguistic units were
“in” language; they are always “a function of the interpretive model one brings to bear” (2083).
Another disappearing act, like that engineered by Saussure, in which the object (in and of) itself
is made to vanish. We cannot (or will not) ask what the interpretive act is an interpretation of,
for such a question presupposes that there are objects to interpret prior to the act of interpreting
them. But we are never in a position prior to the interpretive act. This is where Fish deploys the
notion of the interpretive community; for it is the interpretive community to which we belong that
determines, in any situation (and there is no situation in which we are not in one or more such
interpretive communities), how to interpret a text (and indeed, what that text is): such communi-
ties -

are made up of those who share interpretive strategies not for reading (in the conventional

sense) but for writing texts, for constituting their properties and assigning their intentions

. .. The assumption in each community will be that the other is not correctly perceiving

the “true text,” but the truth will be that each perceives the text (or texts) its interpretive

strategies demand and call into being. (2087-88)
For Jameson in The Political Unconscious, similarly, texts are never encountered directly, as
things-in-themselves; “[r]ather, texts come before us as the always-already read; we apprehend
them through sedimented layers of previous interpretation” (1937). For Jameson as for Fish, the
text is a product of the interpretive act, rather than its product. But where Fish speaks of inter-
pretive communities governing such interpretive acts, Jameson refers to semantic horizons: dis-
tinct and dialectical phases of the “rereading and rewriting” of the literary text: “What we must
also note, however, is that each phase or horizon governs a distinct reconstruction of its object,
and construes the very structure of what can now only in a general sense be called ‘the text’ in a
different way” (1941).

Both Fish’s and Jameson’s models of the interpretation bear a striking resemblance to Quine’s
ontological scheme, which effectively makes metaphysics a linguistic or hermeneutic question:
for Quine reality is apprehended only by way of a prior “conceptual scheme” (“On What There
Is,” 19). The effect is to bracket the question of what objects actually exist: “[v]iewed from within
the phenomenalistic conceptual scheme,” for example, which Quine views as unrivaled in its
economy and explanatory power, “the ontologies of physical objects and mathematical objects
are myths” - but they are myths that work.
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The Pursuit of Plasticity

In Cézanne’s still-lifes, too, as a rule, things are defeated by their interpretations; essences
by their effects; objects by their myths. Cézanne may construe nature as a collection of simple
forms—sphere, cone, cylinder—but in his still-lifes these forms are “infinitely and infinitesimally
modified at each point by his visual sensations” (Fry 52).2* Cézanne is interested, ultimately, in
the plasticity of the object, not its identity; in volume, not form.?

In Cézanne’s Apples and Oranges, as in his other still-lifes, the search for ontological identity
is everywhere frustrated by the phenomenological encounter with the object as a positive fact.?
One can detect the signs of that frustration in the obsessiveness with which the extension of the
object—its very distinctness—is interrogated: hence Cézanne’s fixation with contours: “for paint-
ers to whom the plastic construction is all-important . . . the contour becomes at once a fascina-
tion and a dread” (Fry 50).24 By various gestures Cézanne both reinforces and contests the line
of the contour; but out of this vexed encounter with the limits of the object a clearer sense of its
plasticity emerges. Here is Fry on Still Life with Compotier:

The contour is continually being lost and then recovered again. The pertinacity and anxiety
with which he thus seeks to conciliate the firmness of the contour and its recession from the
eye is very remarkable. It naturally lends a certain heaviness, almost a clumsiness, to the

effect; but it ends by giving to the forms that impressive solidity and weight which we have
noticed. (50-51)

One encounters something of the same
“heaviness” in Quine’s empiricist ontology.
Recall Quine’s assertion in “On What There
Is,” already cited, that “[p]hysical objects are
postulated entities which round out and sim-
plify our account of the flux of experience”
(1980: 532). We will return to this gesture,
strangely artistic in the work of a philoso-
pher, of rounding out in order to simplify.

Figure 4: Paul Cézanne. Apples, Bottle, and Glass [Pommes, bouteille
et verre]. Circa 1895-98. Pencil and watercolor on white paper.
Tresserve, Collection M. et Mme. Adrien Chappuis.

21 A virtual topos in Cézanne criticism. Thus Clive Bell, in “The Debt to Cézanne”: “It was in what he saw that he discovered a
sublime architecture haunted by the Universal who informs every Particular. He pushed further and further towards a complete
revelation of the significance of form, but he needed something concrete as a point of departure. It was because Cézanne could
come at reality only through what he saw that he never invented purely abstract forms” (80). See, too, Denis, in “Cézanne” (52).
22 Denis, in “Cézanne”: “But still he never reaches the conception of the circle, the triangle, the parallelogram; those are
abstractions which his eye and brain refuse to admit. Forms are for him volumes” (55).

23 Ip Cézanne criticism the figure of the apple is endowed with a special status: it becomes a virtual emblem of the painter’s
heroic efforts to record the encounter with the real object. Three examples will have to suffice here: Thadee Natanson: “He is
the painter of apples, of smooth, round, fresh, weighty, vivid apples whose colour seems to undulate, not those that we should
like to eat and whose trompe 'oeil holds the gourmands, but forms which ravish”; (36); Denis: “Of an apple by Cézanne one
says: How beautiful! One would not peel it; one would like to copy it. It is in that that the spiritual power of Cézanne consists.
1 purposely do not say idealism, because the ideal apple would be the one that stimulated most the mucous membranes, and
Cézanne’s apple speaks to the spirit by means of the eyes” (52); and D. H. Lawrence: “Cézanne’s apples are a real attempt to let
the apple exist in its own separate entity, without transfusing it with personal emotion. Cézanne’s great effort was, as it were, to
shove the apple away from him, and let it live of itself. It seems a small thing to do: yet it is the first sign that man has made for
several thousands of years that he is willing to admit that matter actually exists . . . after a fight tooth-and-nail for forty years, he
did succeed in knowing an apple, fully: and, not quite as fully, a jug or two. That was all he achieved . . . But it is the first step
that counts, and Cézanne’s apple is a great deal, more than Plato’s Idea” (87-88).

24 Indeed, there are paintings where the encounter with the object appears so fraught that it can only be inferred from its con-
tours; as in Apples, Bottle, and Glass (image 4).
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Literature as the Incomparable

Consider now the implications of the post-structuralist approach for comparing literary texts,
which, after all, represent vast clusters or concatenations of signs, veritable super-signs. How to
compare this sonnet with that sonnet, or that novel? In the presence of positive facts of this mag-
nitude, one is confronted with an excess of meaning, a surplus value. There are, in other words,
an infinite number of ways in which one sonnet may be compared to another; as an autonomous
object distinct from other objects, it remains, of course, incomparable.

Quine implies as much in “On Simple Theories of a Complex World”: “Any two things, after
all,” Quine asserts, “are shared as members by as many classes as any other two things; degrees
of similarity depend on which of those classes we weight as the more basic or natural” (1966:
243). Such a statement suggests again how similar Quine’s ontology is to Fish’s and Jameson’s.
For the question of similarity, and the comparative or classificatory gestures it presupposes, is
again paramount. According to these critics, what objects there are for us - in other words, what
we construe as a text - will depend on the interpretive community or semantic horizon, respec-
tively, in which we find ourselves at any given moment. And at any given moment, asking what
a text is is equivalent to asking what it is like; it depends, in other words, on determining with
what other texts it ought to be sorted, or in other words, in what set or sets we ought to grant it
membership.

In this case the desire to achieve simplicity represents a violation, not a vindication, of the
principle of parsimony; for this desire demands our commitment to additional categories. Our
tendency to order literature by way of genre, mode, style, or other abstract categories depends on
the same process of classification, and springs from the same faith—a faith, Quine insists, which
is worth fighting for—in simplicity. (Let me cite here in passing Gérard Genette’s seminal work
on genre, “The Architext.” Genette’s critique of the venerable generic approach, which hyposta-
sizes eternal genres and archigenres based, naively, on content and formal features, in favor of a
modal approach, one which distinguishes between forms of discourse based on their enunciat-
ing situation, is a powerful blow struck for ontological parsimony. In Genette’s new model, no
taxonomy or hierarchy of genres can be fixed or natural; how we classify the literary object must
always be a function of the historical moment, or a conceptual scheme.?)

Sometimes we may have to abandon simplicity in favor of explanatory power. (To posit, as
Genette does in “The Architext,” that classificatory categories such as genres are infinitely divis-
ible is, in effect, to sacrifice simplicity for explanatory power in the service of a parsimonious
ontology.) One of the causes adduced by Quine for our “selective bias in favor of simplicity” has
its bearing upon the anxious encounter with the object in Cézanne’s still-lifes. That same bias,
Quine suggests, underlies our tendency to record measurements by way of the nearest round
number:

If we encompass a set of data with a hypothesis involving the fewest possible parameters,
and then are constrained by further experiment to add another parameter, we are likely
to view the emendation not as a refutation of the first result but as a confirmation plus a
refinement; but if we have an extra parameter in the first hypothesis and are constrained by
further experiment to alter it, we view the emendation as a refutation and revision. (1966:
245)

25 «In the classification of literary species as in the classification of genres, no position is essentially more ‘natural’ or more
‘ideal’ . . . There is no generic level that can be decreed more ‘theoretical’, or that can be attained by a more ‘deductive’ method
than the others: all species and all subgenres, genres, or supergenres are empirical classes, established by observation of the
historical facts or, if need be, by extrapolation from those facts - that is, by a deductive activity superimposed on an initial activity
that is alwats inductive and analytical” (Genette 214).
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Cézanne’s still-lifes begin, in just this way, as efforts to encompass a set of data with hypotheses
involving the fewest possible parameters (invoking the sphere, the cone, the cylinder); and here,
too, the artist soon finds himself constrained by further experiment to add additional param-
eters, so that the contour of the object is no longer a simple line but a series of a parallel strokes
obscured by repeated hatchings. Cézanne begins, in effect, with a round number; with the hy-
pothesis, let us say, that the orange is a sphere.?® That he is compelled to abandon this geometric
solid in favor of something more irregular is understood as a refinement of the original hypoth-
esis, not its refutation. Cézanne’s success, if that is what it is, in communicating the mass and
volume of the object, is a function, then, not of simplicity, but the effect thereof. As Fry asserts:
“We thus get at once the notion of extreme simplicity in the general result and of infinite variety
in every part” (51).7 Complexity, in this case, is a way of limiting, not multiplying, ontological
commitments.

Quine points out the “implausibility of the maxim of the simplicity of nature” (1966: 242)
without suggesting that we should, or even can, dispense with it.?® The same can be said for the
maxim of the uniformity of nature which follows, and according to which, in Quine’s compact
formulation, “things similar in some respects tend to prove similar in others” (1966: 243). Our
reliance on abstract categories or universals for our determinations about literature—determina-
tions which aim at or invoke the principle of simplicity—suggests an unwitting adherence to this
maxim. But already in the Enquiry concerning Human Understanding Hume treats the uniformity
of nature as an inference (of the kind which argues that if b has always followed a in the past, it
will continue to do so in the future) that cannot be logically justified.® It is not correct, then, to
say that the practice of comparative literature is tantamount to comparing apple and oranges; it
is, perhaps rather more like comparing apples to apples.

The Not-So-Still-Life

Cézanne’s Apples and Oranges looks like a panicked defense of the uniformity of nature: fa-
miliar objects, each assigned to its proper place; the plate and the bowl and the vase, too—an-
other class of familiar objects—resting upon the familiar tablecloth, draped upon the familiar
table and couch: emblems of immobility.

And yet everything seems to rest rather precariously in this not-entirely-still life. Containers
here fail to contain; beyond the plate and bowl stray apples and oranges (but can we be sure
anymore which is which?) have wandered off the fold, so to speak, and lie in disarray upon the
rumpled cloth, or lost in the treacherous, luxuriant creases of the couch, which looks as if it were
ingesting them whole.3° In the tradition of the still-life such surfaces primarily constitute a back-
ground against which the object can be more rendered more distinct; but in Cézanne they appear
to serve the opposite purpose.3*

26 Quine’s ontology depends on a similar hypothesis
27 Compare Denis: “Synthesis does not necessarily mean simplification in the sense of suppression of certain parts of the object;
it is simplifying in the sense of rendering intelligible” (56).

Quine defines the maxim of the simplicity of nature as follows: “If two theories conform equally to past observations, the
simpler of the two is seen as standing the better chance of confirmation in future observations” (1966: 242).
29 As Hume famously asserts in the Inquiry concerning Human Understanding, “No object ever discovers, by the qualities which
appear to the senses, either the causes which produced it, or the effects which will arise from it, nor can our reason, unassisted
by experience, ever draw any inference concerning real existence and matter of fact” (27). No matter how many times we have
experienced the appearance of clouds followed by the arrival of rain, we are never justified in deriving the law of causality from
that sequence of events; tomorrow there may be rain, but no clouds.
30 Some of Cézanne’s most interesting still-lifes are those in which the main subject is no longer the contained but the container:
thus Kitchen Table: Jars and Bottles (image 5) or Bottles, Pot, Alcohol Stove, Apples (image 6); compare with Apples, Bottle, and
Glass, where the object has disappeared at the expense of its contour, becoming, in effect, pure container.
31 Kurt Badt writes: “instead, the folded or crumpled table napkins or table tops now possessed a signficance euqal to that of the
fruit, utensils, or other objects in the composition” (256). And Rubin, on the same painting: “There are two different draperies
in the background: at the left—seemingly hanging from the wall—the rug with rust-brown purplish squares and a red and dark
green design . .. next to it is a brown-beige curtain with a pattern of light green leaves and some traces of red that cascades down,
met by the mutlifolded large white tablecloth on which crockery, apples and oranges are assembled” (395).
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How stillis this still-life? Whatever provisional
order has been established here seems in dan-
ger of being lost: the plate and the bowl appear
perilously close to toppling over, spilling forth
their contents.3? The composition of Cézanne’s
Still Life with Compotier seems to point to
an imperious yet recondite order in the still-
ness of the still-life, of which Fry argues “[o]
ne has the impression that each of these ob-
jects is infallibly in its place, and that its place
was ordained for it from the beginning of all
things” (47); indeed, “[o]ne suspects a strange
complicity between these objects” (47). But no
such complicity seems visible in Apples and
Oranges, which, in Rubin’s words, “presents a

I e

Figure 5: Paul Cézanne. Kitchen Table: Jars and Bottles. 1902-
1906. Venturi 1148. Pencil andwatercolor on paper, mounted on
cardboard. Paris, Cabinet des dessins, Musée du Louvre. Cat. 75.

cluttered and almost agitated arrangement of opposing elements, colors, and patterns” (395).
From a Heideggerian perspective: it is not so easy, Cézanne’s work seems to say, to set up or frame

R 9!,
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Figure 6: Paul Cézanne. Bottles, Pot, Alcohol Stove, Apples. 1900-1906. Watercolor and graphite. Chicago, Coll Mr & Mrs Leigh B. Block.

32 Lawrence suggests that, in Cézanne’s still lifes, nothing is meant to seem entirely still: “It was part of his desire: to make the
human form, the life form, come to rest. Not static—on the contrary. Mobile but come to rest. And at the same time he set the

unmoving materal world into motion” (92).
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a world. The things which are at hand here refuse to be gathered up, to stay still. Isn’t compar-
ing apples and oranges, Cézanne’s painting seems to ask, like comparing apples and apples (or
oranges and oranges)? Are the latter any more comparable than the former?

Departments of Incomparable Literature: The Example of the Sublime

How does the principle of ontological parsimony force us to rethink the discipline of com-
parative literature? Are we to open departments of incomparable literature? But in what sense
could the incomparable be an object of inquiry? For to apprehend the incomparable is already,
in effect, to have compared it.

The comparative, of course, is itself a degree of comparison: a sonnet may be beautiful (posi-
tive), more beautiful (comparative), or the most beautiful (superlative). All of these statements
involve us necessarily in a matrix of ontological commitments. (At first the positive, which ap-
pears to assign a property to an object without reference to other objects, looks like a viable op-
tion. But properties, structuralism has taught us, are inherently comparative entities. So much
for departments of positive literature.) Now a quality considered as absolute—as something, that
is to say, which cannot be predicated as greater or lesser, but only as present or absent—is one
which does not admit of comparison: a sonnet either is or isn’t beautiful, just as a number either
is or isn’t prime. Which leaves us, in the end, with the prospect of studying literature as that
which does not allow of comparison; in departments of absolute literature.

Literature in the absolute degree3 has historically been equated with the sublime.

Longinus (to whom On Sublimity is traditionally ascribed) offers no clear definition of the
sublime, and refers to it variously as elevation (hupsos), grandeur (megethos), and genius (mega-
lophui) (trans. Fyfe). In fact, Longinus appears to equate the sublime grosso modo with (great)
literature. Now this lack of definition constitutes in itself a kind of definition. With Longinus we
can say of the sublime what Justice Stewart said of pornography: we know it when we see it.34
Stylistically speaking, sublimity has no specific empirical features: it can only be inferred from
its (rhetorical) effects. There is no essence to the sublime; its essence is itself an effect of its ef-
fects. These are effects, it goes without saying, of the highest degree: designed to dominate the
reader/listener with irresistible force.

In Quine’s terms, this notion of the sublime is ontologically parsimonious. For Longinus, af-
ter all, the sublime is a phenomenological, empirical event. If for Quine “our information about
the world comes only through impacts on our sensory receptors” (1990a: 19), the same could be
said for Longinus regarding our knowledge of the sublime. In locating the sublime in the audi-
ence, not the object, Longinus thus looks ahead to Kant’s treatment of the sublime in the Critique
of Judgment. For Kant “true sublimity must be sought only in the mind of the one who judges,
not in the object in nature, the judging [Beurtheilung] of which occasions this disposition in it”
(2.26, 139).

The sublime effect in Longinus is something like contagion or conversion: we are made to
submit to the will of an author; we see what he sees, we think what he thinks. But Longinus
makes it clear that such coercion can only occur when the interpretive defenses of the target are
anaesthetized; otherwise we become aware of a text precisely as a rhetorical enterprise: we are
conscious of its technique, which is thereby rendered ineffectual. This neutralization of the criti-
cal faculties is fully visible in On Sublimity: Longinus does not analyze the texts he cites; he tells
us how they affect him. Longinus cannot be said to compare these texts, for there is nothing in
them to compare: they remain objects not different but distinct, utterly incomparable.

33 Or what Barthes calls “zero degree of writing” (“le degré zéro de 'écriture”).
34 jacobellis v. Ohio, 378 U.S. 184, 197 (1964) (Stewart, J., concurring).
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And yet we compare them all the same. In the Critique of Judgment Kant asserts, “We call sub-
lime that which is absolutely great [schlechthin gross]”; i.e., “that which is great beyond all com-
parison” (2.25, 131). But surely this predication constitutes a form of comparison; and, indeed,
a moment later Kant clarifies, “That is sublime in comparison with which everything else is small”
(134). Kant’s list of sublime objects—that is, objects capable of engendering the sublime “in the
mind” (2.26, 139), and which are restricted to prodigies of nature (“shapeless mountain masses . .
. the dark and raging sea” [2.26, 139])—constitutes a paradoxical canon of the incomparable. For
the West has always had its canon of the incomparable.

Coda: On Enjoying Literature, Not Using It

What might ontological parsimony entail as a heuristic practice?

Would it mean taking a stand, along with Susan Sontag, against interpretation itself as “the
revenge of the intellectual upon art,” which involves sacrificing form for content, the work of
art for its meaning? Today, Sontag writes, interpretation “makes art into an article for use, for
arrangement into a mental scheme of categories” (“Against Interpretation” 10). And the rush
to categorize, after all, is what we want to avoid as much as possible. But one may have doubts
about Sontag’s solution to the problem she poses: “In place of a hermeneutics we need an erot-
ics of art.” For Sontag narrowly equates such an erotics with a sensual appreciation of the text
as something concrete; but surely there are many species of erotics (and just as many species
of texts). To the extent that hermeneutics has always pursued the truth as an (elusive) object of
desire, it has always been an erotics. The question remains, what is the object we desire?

It is, in the end, of no matter; for the object is always a function of the use to which we put it
(that is to say, the way in which we interpet it). What does matter is that we enjoy what we use.
I refer here to Augustine’s distinction, in On Christine Doctrine, between usus and fruitio (from
fruor; in Lewis and Short, “to derive enjoyment from a thing, to enjoy, delight in [with a more
restricted signif. than uti, to make use of a thing, to use it]”), and which, for our purposes, is
more useful than that which Sontag draws between hermeneutics and erotics. The distinction
is crucial for Augustine in designating the mere utility of our terrestrial existence, which is but
a means to a transcendent end; for us it helps to establish the essential perversity of enjoying
literature:

To enjoy something is to hold fast to it in love for its own sake. To use something is to apply

whatever it may be to the purpose of obtaining what you love—if indeed it is something

that ought to be loved. (The improper use of something should be termed abuse.) Suppose

we were travellers who could live happily only in our homeland, and because our absence

made us unhappy we wished to put an end to our misery and return there: we would need

transport by land or sea which we could use to travel to our homeland, the object of our

enjoyment. But if we were fascinated by the delights of the journey and the actual travelling,

we would be perversely enjoying things that we should be using; and we would be reluctant

to finish our journey quickly, being ensnared in the wrong kind of pleasure and estranged

from the homeland whose pleasures could make us happy. (1.8-9)
Isn’t this what we ought to do with the text: to hold fast to it in love for its own sake? Why not ad-
mit that poetics is, at its best, a kind of abuse, and that in consorting with literary objects we are
perversely enjoying things that we should be using? Things, also, one hastens to add, that do not
belong to us, but to a larger public. To the extent that we do not own the literary object when we
read it, but merely hold it in trust, than the business of comparative literature—which ought to
be, as much as it possible, the business of comparing things as little as possible with other things
(even if such comparison is necessary)—is, in essence, a form of usufruct.
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In this Augustinian sense, comparing things, on the other hand, would be a way of using
them (reasonably, legitimately) for the purpose of obtaining what we love; something we love,
that is, more than the things we’re comparing. Even the Scriptures are, for Augustine, a means
to an end, something to be used in order to enjoy God. And yet the palpable joy that Augustine
takes in exegesis suggests an almost pagan delight in the materiality of the text. In the Confes-
sions Augustine declaims -

How wonderful are your Scriptures! How profound! We see their surface [superficies] and

it attracts us like children. And yet, O my God, their depth [profunditas] is stupendous. We

shudder and peer deep into them, for they inspire in us both the awe of reverence and the

thrill of love. (12.14.17)
In this image of a child seduced by colorful surfaces, and entranced by unfathomable depths,
Augustine offers us an image of hermeneutics founded not on avarice, or aggression, but love;
that is, agape; but an agape that strangely resembles eros.

Love, it would seem, is the driving force behind Augustine’s approach to the text, as well as
its central message. Augustine is charitable, as it were, when it comes to other people’s interpre-
tations:

For all the differences between them, there is truth in each of these opinions. May this truth

give birth to harmony, and may the Lord our God have pity on us so that we may apply the

law legitimately, that is, to the end prescribed in the commandment, which is charity un-

defiled. This same precept of charity obliges me, if I am asked which of these opinions was

held by Moses your servant, to admit that I do not know . . . As for the rest of us, who all,

as I admit, see true meanings in those words and explain them accordingly, let us love one

another, and if our thirst is not for vanity but the truth, let us likewise love you, our God, who

are the Source from which it flows. (12.30)
Augustinian hermeneutics imposes a third commandment upon the believer: it is not enough
to love God and to love thy neighbor; one must love thy neighbor’s interpretation. (Augustine
loves God; but he loves His words almost as much, and seems loathe to finish with the business
of reading them.) In Augustine’s hands the principle of charity, ironically enough, becomes an
implacable hermeneutic, the eternal rule for rereading - and therefore rewriting the text. (which
is the Text).»
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Glinimiiz Sanatinda Cagdashik Politikasi

Basak SIRAY'’

Ozet

Cagdas sanatin zaman ve mekanla iliskisini giiniimiiz sanat sahnesine bakarak inceleyen
bu makalede, cagdas sanat pratiginin tiiketilen bir simdinin pesinde olmasi durumuna elestirel
yaklasilmaktadir. Simdinin ve burada olmanin bir politika olarak okunabilecegi cagdaslik fik-
rinde 1srar eden Bat1 evrenselligi ve Bat1 tarzi sanat yapmanin ortakligi, farkliliklarla kusatilan
kiiresel sanat etkinliklerinde gozlemlenebilmektedir. Giiniimiiz sanatinda ¢agdashgin 6zellikle
neye tekabiil ettigi, farkli sanat tarihcileri ve kiiltiir kuramcilar tarafindan heniiz sonlanmamis
bir tartisma olarak devam etmektedir. Cok tartisilan bu cagdaslik kavrami ile hizalanan ve esitle-
nen farkl kimlikler ¢coktan nesnelligini kaybetmis ¢cagdas sanatin yeni nesnesi olarak belirmek-
tedir.

Anahtar Kelimeler: Cagdas Sanat, Cagdaslik, Kimlik, Farklilik.

The Politics Of Contemporaneity in Art Today

Abstract

This article aims to analyse contemporary art’s relationship to space and time by observing
today’s art scene. It critically approaches the situation that contemporary art practice is after
an instantly consumable present. Western universalism and the consortium of Western way of
doing art which insist on contemporaneity, that can be read as a political act of being here and
now, can be observable in global art events in which differences are embraced. What contempo-
raneity refers to particulary is still an ongoing argument that has been eloborated by various art
historians and culture theorists. Different identities, that are aligned and equalized by this ar-
gumantative concept, contemporaneity, have become the new object of contemporary art which
has already given up its objecthood.

Key Words: Contemporary art, Contemporaneity, [dentity, Difference.

Cagdas sanat hakkinda yazmaya koyuldugumuzda bircoklar: gibi aklimiza ilk gelen sey, cag-
das sanatin asli sorusunu, yani sanatin ne oldugu sorusunu sorduran Tino Seghal’in “Bu Cok
Cagdas” (This is so contemporary) adl1 isi olmustur. Frankfurt’ta, 2007 yilinda MMK’nin (Modern
Sanat Miizesi) sergi salonlar1 arasinda gezinirken rastladigimiz “Bu ¢ok ¢cagdas” adli calismasin-
da Tino Seghal, izleyici olarak bizleri cagdas sanata bakmanin ve deneyimlemenin farkindaligi-
na cagirmusti. {1k olarak 2003 yilinda miize salonlarinda gerceklestirdigi, 2005 yilinda Venedik
Bienali’nde Alman Pavyonu’nunda gosterdigi ve zaman zaman farkli sanat mekanlarinda tekrar-
ladig1 bu isinde Tino Seghal, bekci {iniformalari ile gériinmez olan bir grup performansciile “ya-
pilastirilmis bir durum” olusturdugunu séyler. Sanat mekaninda aniden beliren bu hazirlanmis

1 yrd. Dog. Dr., Mardin Artuklu Universitesi, Resim Boliimii, backaptan@gmail.com
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durumun yiiriitiiciileri, bekgi iiniformal1 grup, bir yandan dans eder, bir yandan da “Bu ¢ok cag-
das, cagdas, cagdas...” diye tekrarladiklari bir ezgiyle, izleyiciyi hazirliksiz yakaladiklart durumu
1srarla devam ettirirler. Once bir sokla, sonra cogunlukla yiizlerde bir giiliimse ve beraberinde
kaginma, kendini ayirmayla ya da tam tersi kendini de isin icine katmayla baslayan ugucu bir
anin paylasimina davet olan bu “cagdas” iste, sanatc1 izleyici mekani ile sanat mekani arasinda-
ki etkilesime, beklentilere ve paylasilan deneyime odaklanir. Berlin’de yasayan ve ¢alisan sanat-
¢1 Tino Seghal’in cagdaslari gibi yaratmaya calistig1 durum sahnelemeleri icin Terry Smith, sanat
mekaninin bir dizi beklentiyi karsilayan kurgusunun ne kadar giiclii oldugu ile alakal olarak,
izleyici deneyiminin bu kurgusal baglam tarafindan sekillendigini ve mekanda yeni ya da daha
once goriilmemis olan herhangi bir seyin bu baglamin belirleyiciligi altinda silindigini sdyler.?
Bu cok cagdas (This is so contemporary) adli is icin Smith, “anlik, fakat sonsuz tekrarlanabilir bir
olay, yogun sekilde hissedilen, kisisel ve paylasilan bir deneyim” oldugunu belirtir ve gelecek ile
iliskisinin asikar oldugunu soyledigi bu yapitin aninda okunabildigini, essiz tekilliginin yaninda
“acikca sanattan cok daha biiyiik bir diinyanin” yansimasi olduguna isaret eder.3

Seghal’in isini “sanattan ¢ok daha biiyiik bir diinyanin” par¢asi haline getiren cagdaslik
gostergelerine baktigimizda, oncelikle “sanatin sadece simdi/mevcut olanin icine cekildiginin
kanit1”4 olarak, kurgulanmis bir performansin siirekli hatirlattigir cagdasla karsilasma ani, bu
anin ne kadar siireceginin belirsizligi icinde bir simdilik bilinci ve siirekli bu ana yani simdiye
cekilme hali sayilabilir. Bu performansin yaklasik on yildan fazla siiredir tekrarlaniyor olmasi o
anin tekrarlanabildigine vurgu yapsa da, bu tekrarlar tam da gosterilen yerlerin ve baglamlarin
degismesi ile isaret edilen sanat yapitinin disinda, sanattan daha biiyiik bir diinyanin parcasi
olan farkli simdilerin kaydini olusturur.

Cagdas sanatin zamanla iliskisini giiniimiiz sanat sahnesine bakarak degerlendiren Bo-
ris Groys, “zaman-temelli” denilen belirli bir sanat tiiriiniin yasanan ¢agdas duruma karsilik
geldigini sdyler.> Zaman-temelli sanat, “iliretken olmayan, harcanmis, tarihsel olmayan artik-
zamanin, askiya alinmis zamanin — Heidegger’in ifadesiyle stehende Zeit-” izlegini olusturur.®
Groys’un tanimladigi sekliyle zaman- temelli sanat, daha ¢ok kendi déngiisel zamansalligi olan,
yinelenen video calismalarini kapsamakta, hicbir belirli iiriinle sonu¢lanmayan etkinlikleri ya-
kalamakta ve gostermektedir.” “Yineleme” kavraminin merkezi konuma geldigi zaman-temelli
cagdas sanat, 1960’larin happening ve performanslarindan kesin sekilde ayrilmaktadir.? 1960’1a-
rin happening ve performans anlayisindan uzak, belgelenmis bir etkinlik olarak benzersiz ve ya-
Iitilmis bir performansin 6zgiinliik iddias1 karsisinda, “Bu ¢cok cagdas” isi, her ne kadar Groys’un
tercih ettigi gibi video ¢alismasi olmasa da, isi olusturan performansin hem her gelen izleyiciye
gore defalarca yinelenmesi, hem de baska baglamlarda ve baska sergilerde, farkli mekanlarda ve
farkl tarihlerde tekrarlanmasi, bu calismay1 cagdashigin artik zamanini ve “burada bu an olma-
y1” diislindiirmeyi hedefleyen zaman-temelli cagdas sanat kategorisine koyabilmemizi saglar.

Jean-Luc Nancy ¢agdas sanat ve etrafinda gezinen sorulari cevaplamak icin cagrildig1 bir
konusmada, cagdas sanatin merkezinde sanatin ne oldugu sorusunun yattigini séyler.® Dieter

2 Terry Smith, “Contemporary, Contemporaneity”, Keywords Projesinin bir parcasi olarak hazirlanmistir, University of
gittsburgh, 2011- 2016, http://keywords.pitt.edu/pdfs/contemporary_and_contemporaneity.pdf, 15 Nisan 2016

A.g.e.
4 Cuahtémoc Medina, “Cagdas Sanat: 11 Tez”, Ali Artun (ed.), Gagdas Sanat Nedir? Modernlik Sonrasi Sanat icinde (7-18), cev.
Ozge Gelik, Istanbul: fletisim, 2013, s. 11
5 Boris Groys, “Zamanin Yoldaslar”, Ali Artun (ed.), Gagdas Sanat Nedir? Modernlik Sonrasi Sanat icinde (53-69), cev. Kemal iz,
istanbul: fletisim, 2013, s. 53-69

A.g.e. s.59
7 A.g.e., s.59-60

A.ge., s. 60
9 Accademia di Brera in Milan, 22 Mart 2006. Fransizca olarak basilmayan bu konusma, italyanca ‘Sanat, bugiin’, ‘L’arte,
oggi’ basglig1 altinda basildi. ‘L’arte, oggi’, Del contemporaneo (2007) icinde, ed. Federico Ferrari (Milan: Bruno Mondadori).
Konusmanin ingilizcesi icin bkz. Nancy, Jean Luc, “Art Today”, Journal of Visual Culture, Vol 9(1): 91-99, cev. Charlotte Mandell,
SAGE Publications (Los Angeles, London, New Delhi, Singapore and Washington DC), 2010.
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Roelstraete’ye gore ise ¢cagdas sanatin ne oldugu sorusu agikca sanatin ne oldugu sorusundan
farklidir; ona gore cagdas sanatin ne oldugu sanati cagdas yapanin ne oldugu ile ilgilidir.*
Smith’in de {izerinde durdugu sanat1 asan bir diinya yansimasinda giiniimiiz sanatinin ne oldu-
gu ya da ne olmadigi, “cagdas”in ne oldugu ya da ne olmadigi sorusu ile yakindan iliskilidir. Bu-
giin “cagdas sanat” terimi basitce zamanimizda tiretilen sanati isaret etmek yerine cagdashigin
kendisini nasil actig1 ile ilgilidir. Cagdas sanat simdiyi sunma eylemini ortaya koymaktadir.” Bu
baglamda cagdas sanat, yoniinii gelecege cevirmis Modern sanattan ve ayrica Modern projenin
iizerinde tarihsel bir yansima olan post-modern sanattan farklidir. Cagdas sanatin giincel icerigi
simdiki zamani yegler ve simdi, gelecek ya da gecmise gore daha ayricalikli hale gelir.”? Cagdas
sanat isminin gerektirdigi iizere bir cagdaslik sunar ki bu ¢agdaslik yeni {iretilmis ya da heniiz
gosterilmis olmaktan daha kapsamli bir unsurdur. Cagdas sanatin ne olduguna dair soruyu ya-
nitlamadan 6nce belki de kastedilen ¢agdasligin ne olduguna ve bu cagdashigin gostergesinin ne
olduguna bakmak anlamli olacaktir.

Gagdas olmak dogrudan simdiki zamanin i¢cinde olmak olarak anlasilabilir. Simdinin 6nemli
oldugu “cagdaslik” kavrami, anlam olarak zamanin icinde bulunmanin yollarinda coklugu ve
kendi zamansalliklarini farkli mekanlarda yasayan baskalari ile birlikte bulunmayi icerir. Bu be-
lirli cagdasligi anlaminin yolu, farkliligin dogrudanligini ve yakinligini gérebilmekte yatar.” Her-
hangi bir zamanda ya da mekanda olusabilecek cagdaslik durumu, zamani tanimlayan kosulla-
rin bireyler, gruplar ve tiim toplumsal olusumlar tarafindan paylasilmasi eylemi diinya capinda
bir deneyime isaret etmektedir. Farklilig1 icine alan zengin bir icerige ve heterojenlige sahip bu
cagdaslik hali paylasilan bir deneyim olarak belirli bir ortakliga ve aynili§a isaret etmektedir.
Asya, Afrika, Orta Dogu gibi diinyanin farkli bélgelerinde yasanmis farkli modern siireclerin ve
degisimlerin ardindan ortak olan seyin yasanan farklili§in cagdaslhigi, farkli goriislerin birlikte
varolusu ve kapsayici bir soylemin eksikligi oldugunu soyleyen Terry Smith, bu anlamda ¢agdas-
ligin kendisinin daha fazla “modernite” ve “postmodernite” terimleri ile karakterize edilemeye-
cek bir giincel diinya imgesine atif oldugunu belirtir.s

Bu tiirden farkliligin heterojenligini iceren ve esitleyen cagdaslik kavramina sanat tarihsel
olarak bakan Miwon Kwon, Modern sonrasi dénemde Bat1 sanat tarihinin devami olan “cag-
das sanat tarihi” kategorisine, diinyanin farkl yerlerinin tarihlerinin cagdasliginin aynmi anda,
birbirinden ayr fakat simdiyi bir biitiin olarak anlamanin entelektiiel cizgisinde devam eden
bir mekan olarak bakmaktadir. Bu baglamda cagdas sanat tarihi, hem zamansal bir esitlemeyi
hem de mekansal bir kusatmayi belirtir. Bu kusatma alani ¢ok farkl: bilgi ve gelenek formas-
yonlar1 arasinda bir gerilim olusturmakta ve boylece genel olarak sanat tarihi alana bir baski
uygulamaktadir.’® Jean-Luc Nancy, cagdas sanat hakkinda konusmasi icin davet edildiginde,
konusmasina “Cagdas sanat” yerine neden “Bugiiniin sanat1” demeyi tercih ettigini aciklayarak

10 pigter Roelstraete, “What is Not Contemporary Art?: The View from Jena”, What Is Contemporary Art? Icinde (184-195)
(Sternberg Press, 2010), 5.184

1 Boris Groys, “Topology of Contemporary Art”, Terry Smith, Okwui Enwezor, Nancy Condee (ed.), Antinomies of Art and
Culture: Modernity, Postmodernity, Contemporaneity icinde (71-82), Duke University Press, 2008, s.71

12 Boris Groys, “Comrades of Time”, e-flux journal #11, December 2009, Julieta Aranda, Brian Kuan Wood, Anton Vidokle (ed.),
What is Contemporaray Art? iginde (23-34), Berlin: Sternberg Press, 2010, s.23

3 Terry Smith, “Our Contemporaneity”, Alexander Dumbadze and Suzanne Hudson (ed.), Contemporary Art: 1989 to the
Present i¢inde (17-27), Malden,Oxford, Sussex: Wiley-Blackwell, 2013, s. 17

14 Smith, a.g.e., s.19

15 Miwon Kwon, October dergisinde yaymlanan Hal Fosterm Cagdas Sanat nedir sorusuna verdigi yamt, akt. Hal Foster,
“Contemporary Extracts”, e-flux journal #12, January 2010, s.2, http://workero1.e-flux.com/pdf/article_g98.pdf

16 By saptama ile Miwon Kwon cagdas sanat tarihine su sorulan yéneltir: “Cagdas Cin sanat tarihinin status nedir? Béyle bir
tarih icin zaman aralig1 nedir? Cin sanati, kiiltiirii veya politik tarihi ile ne kadar iligskilendirilmelidir? Bati sanat tarihi ve estetik
soylemi ile nasil birlikte yiiriitiilmelidir? Cagdas Cin sanat tarihi cagdas sanat tarihinin bir altb6liimii miidiir? Veya cagdas snat
tarihinin Batiya ve Amerka’ya ait oldugu varsayimina dayanarak bunlar karsilastirilabilir kategoriler midir?”, akt. Hal Foster,

“Contemporary Extracts”, s.2
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baslamis ve her biri ¢cagdas sanat kavraminin anlamlarindan birini aciklayan olagan sebepleri
siralamistir: cagdas sanat, sanat tarihsel bir kategori olarak hala olusum icindedir; siradan an-
lamiyla “cagdas” demek son yirmi veya otuz yil demektir; bugiin hala yapilmakta olan cagdas
Oncesi tarzlarda yapilan sanati dislamaktadir; tiim giincel sanat1 kusatamaz; son olarak sanat
tlirlerini adlandirmak icin kullanildiginda sadece plastik sanatlarin uygulama temelli gelenek-
sel kategorilerini ihlal etmekle kalmaz ayn1 zamanda “performans sanat1” gibi daha yeni kate-
gorileri de bosa ¢ikarir.”” Béyle bir karmasada, daha 6nceleri sanat tarihinde yer verildigi gibi
(‘body art’, ‘land art’, ‘video art’) belirli bir estetik yontemi olmayan bunun yerine sadece ‘cag-
das’ diye adlandirilan bir kategoriyi sanat tarihi biinyesine almanin pek miimkiin olmadigini sa-
vunan Nancy, her sanat calismasinin bizleri (sanatciy1 ve izleyiciyi) “cagdas diinyanin belirli bir
formasyonunu, diinyada belirli bir kendilik algisin1” hissetmemize olanak sagladigini belirtir.*®
Bunun (“diinyanin anlam1 budur” gibi), ideolojik bir beyanat seklinde degil, daha ¢ok olasilik-
lan sekillendirmek gibi, tanimalarin, 6zdeslesmelerin, duygularin, son bir anlamin i¢ine onlar1
sabitlemeden dolasimina izin verir gibi oldugunu séyler.” Bu tiirden bir dolasimda ve dolasimin
cogul iligkiler aginda izleyicinin sanat eseri ile glicenmeden karsilasabilecegi yerler, sanat¢inin
eser iizerinde biraktig1 jestler olarak belirmektedir. Bu jestlerle 6zellesen cagdas sanat islerinde
sanatc1 yalnizca cagin “tanmig1” olarak degil “lireticisi” olarak da sorumluluk almaktadir.

(Cagdas sanatin yeni bir kategori olmadigini sdyleyen Hal Foster, heterojen iceriginde yeni
olan seyin ise giincel pratigin tarihsel belirlenmeden, kavramsal tanimdan ve elestirel yargidan
bagimsiz hareket eder goziikmesi oldugunu belirtir.?° Bir zamanlar sanat ve teoriyi yonlendirmis
“neo-avant-garde”, “postmodernizm” gibi bazi paradigmalarin artik yok oldugunu ve yerine de
hichir benzeri modelin gelmedigini gérmekteyiz. Bunun yaninda, paradoksal olarak, “cagdas
sanat” kendi capinda kurumsal bir nesne olmaya baslamistir: akademik diinyada bu konuya
yonelik profesorliikler ve programlar, miize diinyasinda ise bu konuyla ilgili kurumlar ve bo-
liimler olusturulmustur. Pratikte cagdas sanatin kurumsal yerlesmesini izledikten sonra, cagdas
sanatin bagimsiz hareketinin biiyiik sdylemlerin sonunun basit bir etkisi olarak gercek mi yoksa
hayali mi oldugu sorusuna, gercek ise genel olarak “piyasa” ve “kiiresellesme” referanslarinin
Otesinde temel sebeplerini nasil belirleyebilecegimiz sorusuna, degil ise neoliberal ekonominin
direk bir sonucu mu oldugu sorusuna yanit arayan Foster, Bat1 Avrupa’da ve Kuzey Amerika’da-
ki sanat tarihcileri, elestirmenler ve kiiratorlere yonelttigi bu sorulardan aldig cesitli cevaplari
October dergisinde yayinlamistir.>* Metinde Hal Foster’in sorularina cevap veren sanat tarihgile-
rinden biri olan Alex Alberro, cagdas olanin yeni iletisim ve bilgi teknolojilerinin beklenmedik ve
diizensiz bir sekilde kiiresel yayilimini takiben yeni gorsel teknolojilerin ortaya ¢ikmasina denk
diistiigiinii belirtir.2 Galerilerde, miizelerde ve sanat ortamlarinda gittikce artan teknolojik sanat
eserlerinin (dijital fotograftan, filme ve video yerlestirmelerine, ara yiiz tasarimlardan diger yeni
medya sanatina tiim tiirlerin high-tech katilimlari) giderek dokunsal olanlarin yerine gecmeye
basladigini s6yleyen Alberro, “beyaz kiip”iin kiiciik ekran film, video ve bilgisayar monit6rlerin-
den biiyiik duvar projeksiyonlarina kadar “kara kutu” tarafindan degistirildigini iddia eder. So-
nug olarak, sanatsal iiretimin ve analizin asil meselesinin nesneden imgeye kaydig1 goriiliir. Bu
kaymanin bir semptomu da akademilerde artik plastik sanatlar yerine gorsel sanatlarin calisma
konusu ve boliim baslig1 olarak belirmesi goriilmektedir.

17 Jean-Luc Nancy, “Art Today,” Journal of Visual Culture, Vol: 9(1): 91-99, cev. Charlotte Mandell, SAGE Publications (Los

Angeles, London, New Delhi, Singapore and Washington DC), 2010, s. 92

18 A.g.e.,s.94

19 A.g.e.

2(1) Hal Foster, “Contemporary Extracts”, e-flux journal #12, January 2010, s.1, http://workero1.e-flux.com/pdf/article_98.pdf
A.g.e.

22 plex Alberro, akt. Hal Foster, “Contemporary Extracts”, e-flux journal #12, http://workero1.e-flux.com/pdf/article_g98.pdf,

January 2010, s.1,
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Sanat uzun siiredir salt ‘giizel’ olmaktan ¢ikmis, 6zerkligi tartisilir olmus, sanat tiirleri ve dal-
lar Gylesine cesitlenmis ve genislemis (6zellikle medya, kiiltiir ve sanal gerceklik baglaminda),
disiplinler birbirine o kadar yaklasmis ve birbiri icine gecmistir ki, ‘sanat’ kelimesinin net bir
karsilik buldugu zamanlardaki sinirlar asilmistir. Asilan sinirlarda ve tanimlarda, sanat bugiin
belki de en ¢ok sanatin ne oldugunu sorgulamaya baslamistir. Modern sanatin aksine ¢agdas sa-
nat amacini yitirmistir ve tamamen siradan olma iddiasinda olmustur. Lev Kreft bugiiniin sanat
nesnesi ile bir kiiltiir endiistrisi metas1 arasinda goriiniirde hichir fark olmadigini séyler.?* Giin-
delik oldugu siiphesiz olan cagdas sanat “ne kitsch ne de yiiksek sanattir; bu ikisinin ortasinda
duran, giindelik gercekligi céziimlermis gibi yaparak aslinda onu allayip, pullayan sanattir.”
Donald Kuspit Sanatin Sonu adli kitabinda ¢agdas sanatin giindelik olanin disina ¢ikip evren-
sel bir basyapit cikarma olasili§inin, sanatcilarin maddi baskilardan kacabilmesine, basar ve
sohret hislerinden kurtulabilmesine, eglenceden ve kitlesel begeniden uzak durabilmesine bag-
It oldugunu séyler.?® Cagdas sanatin paradoksu tam da burada yatmaktadir. Sanatin gercekten
cagdas olabilmesi icin giindelik olan ile ilgilenmesi, simdiki zamani yakalay1p ifade edebilmesi
gerekmektedir. Simdiyi yansittig1 siirece otantik olabilen sanat icin kiiresel kosul giinceli izle-
mek ve farkli cografyalar yaklastirmak ise tiim zamanlar1 kapsayacak evrensel olma olasiligini
kiiresel kiiltiire mesafe alarak gerceklestirmek cagdas sanat icin bir ikilem olarak kalmaktadir.

Cagdas Sanatin Kiiresel Kapsayiciliginda Farkh Kimliklerin Yeri

Bugiiniin sanatinda, giincel diinya diizen(sizlik)inin cagdaslik kategorisindeki kuvvetlerinin
etkisini gérmekteyiz. Bu kuvvetler kiiresellesme (gittikce artan farkliliklar ve kiiltiirler {izerinde
jeopolitik ve ekonomik hegemonya kurma cabasi) diizeyinde, toplumsal olusumlar (yurttaslik,
devlet kontrolii, yerel politika) diizeyinde ve en son kiiltiir (imge ekonomisi, temsil rejimi)
diizeyinde islemektedirler.?” Bu kuvvetler giincel sanat pratiginde bu diizeylerin devam1 olarak
bulunurlar. Cagdas sanatin {ic akimda karsiladigi bu diizeylere gore birinci akim Avrupa ve
A.B.D.’de modernitenin metropoliten merkezlerinde (ve onlarla yakindan iligkili alt kiiltiirlerde
ve toplumlarda) etkili olur ve sanat tarihindeki tarzlarin, 6zellikle modernist olanlarin (Bati tarzi
sanat yapmanin) devami niteligindedir; ikinci akim Avrupa kiyisinda ve eski kolonilerde olusan
ve daha sonra gittikce her yere yayilan politik ve ekonomik bagimsizlik hareketlerinden dogar
ve ideolojilerin ve deneyimlerin catismasi ile karakterize olur.?® Bunun sonucunda sanatcilar
kendi calismalarinin icerigi olarak hem yerel hem de kiiresel meselelere 6ncelik verirler. Bu
arada ficiincii akim, yani kiiltiir kuvvetini karsilayan akim altinda (imge ekonomisi ve temsil
politikasi icinden) sanatcilar 6zellikle kendi jenerasyonlarindan olan ve gittikce artan ve diinya-
da yayilan bir iletisim ag1 icinde baskalar ile paylastiklan fakat kisisel olarak deneyimledikleri
meseleleri kesfederler. Birlikte ele alindiginda bu akimlar ge¢ yirminci yiizyillda cagdas sanati
olusturmustur ve bu akimlarin birbirleri ile etkilesimi ve kesisimi erken yirmi birinci yiizyil
sanatini sekillendirmeye devam etmektedir.?

Diinya ¢apinda diizenlenen ve gosterilen uluslararasi sergiler, icinde izleyicilerin “kiiltiirel
perspektifin bir ¢esit denge bozulmasini -toplumsal haritanin yeniden cizilmesini” sezebilecegi

23 L ev Kreft, “Sanat ve Siyaset: Sanatin Siyaseti ve Siyasetin Sanati”, Sanat Siyaset: Kiiltiir Caginda Sanat ve Kiiltiirel Politika'nin
icinde, ed. Ali Artun, fletisim, istanbul, 2009, s.10

24 A.g.e.

25 A.g.e., s.17

26 ponald Kuspit, Sanatin Sonu, (¢ev.) Yasemin Tezgiden, istanbul: Metis, 2006, s.175-192

27 Terry Smith, “Our Contemporaneity”, Alexander Dumbadze and Suzanne Hudson (ed.), Contemporary Art: 1989 to the
Present i¢inde (17-27), Malden, Oxford, Sussex: Wiley-Blackwell, 2013, s. 19

2 A.g.e. s.25

29 A.g.e.
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bir cagdas sanat sahnesi yaratmay1 hedeflemistir.3° Merkez ve cevre terimlerinin sorgulandigi
ve degistirildigi bu sahnede 6ne cikarilan farkliliklar, sergiye hikayelerini bagislayan 6teki kim-
likler tarafindan olusturulmustur. Cevre kimliklerin ve farkliliklarin kiiratoryal olarak Batr’'da
ilk defa belirmesi, kiiresel sanatin baslangici olarak tarihgilerin, elestirmenlerin ve kiiratorlerin
siklikla referans verdikleri, Paris Centre Georges Pompidou’da 1989 yilinda yapilan, Magiciens
de la Terre (Yeryiiziiniin Biiyiiciileri) sergisi ile miimkiin olmustur. Bat1 sinirinin 6tesinden gelen
sanatcilari ve eserlerini gosteren bu sergi ile o tarihe kadar Avrupa’da ve Amerika’da iiretilen Bat1
kiiltiirliniin yansitildig1, Bat1 tarzi sanatin tercih edildigi sanat ortami sorgulamaya baslanmis-
tir. Jean-Hubert Martin’in kiiratorliigiinii yaptig1 bu sergide, sadece Sarkis, Cildo Meireles gibi
Bati-disindan gelen sanatgilarin calismalarina yer verilmekle kalinmamis, ayni zamanda belirli
toplumlara ait geleneksel rolleri olan Mandala gibi objeler de sergilenmistir. Batr’ta Yeryiiziiniin
Biiyiiciileri ile baslayan bu tiir sergiler, her ne kadar izleyiciye Bat1 dis1 sanata bakmay1 6nerse de,
bu bakis etnografik bir mercek altinda toplandigi icin bir “6teki” kurma riski ile kars1 karsiyadir.
Dolayisiyla baslangicta hedeflenen diinyanin farkl yerlerindeki sanat ve kiiltiir iiretimini sahne-
leme cabasinin imtiyazli Avrupa-merkezci tistiinliigiiniin taninmasi ile alt1 kazinmis olmaktadir.
Geeta Kapur Yeryiiziiniin Biiyiiciileri sergisi icin benzer tespitlerde bulunmus, “Bat1 sanat1 icinde
aura kaybinin telafi edilmesi, geri iade edilmesi icin duyulan bir arzu” icin bu serginin gercek-
lestirildigini dile getirmistir.3* Batr’'nin gormek istedigi farkli etnik ve kiiltiirel temsiller marjinal
olanin yani cevre kimliklerin icerilmesi, farkliliklarin tirmandirilarak orijinal olarak algilanma-
sin1 beraberinde getirmistir. Dolayisiyla cagdas sanat ortaminin otantisite ihtiyaci ve talebi bu
yolla giderilmistir.

Yeryiiziiniin Biiyiiciileri’nin kiiratéryal 6nciiliigii ile gerceklesen bu tiir sergiler bir yandan
nihayet kiiresel temsil ekonomisine katilan farkl kiiltiirlerin, kimliklerin sanat {iretimlerini he-
vesle karsilayip, desteklemis, diger yandan bircok tartismalara hedef olmaktan kacamamaistir.
Kapur’un da belirttigi gibi cagdas sanat, giindemi “diinyanin geri kalanin modernlesme siireci-
ni, modernizmin ¢ogullugunu tanimayan gelenek ve degisimin antropolojik paradigmasi i¢in-
den” kabul etmektedir.3? Farkliligin nesnellestigi ve baglamindan koptugu etnik fantezilerle gor-
sellestirilen uluslararasi sergiler ve etkinlikler, kiiltiirel doniisiimlere hareket kazandirmakta,
sergi ve katalog sOylemlerinde sik¢a rastladigimiz diyalog, cok kiiltiirliiliik, kiiltiirler-arasilik,
kiiltiir-asinlik gibi kavramlar1 da bosa ¢ikarmaktadir.

Yeryiiziiniin Biiyiiciileri ile baslayan ve devam eden sergi uygulamalarinda merkez cevre so-
rununa diizeltici yaklasimlar aranirken serginin asil ikilemi, yani farkl kiiltiirleri neokolonyal
perspektiflere ithaf ederek bir araya getirmenin tehlikesi bugiin hala 1srarla siirmektedir.3 Cag-
das sanatin kiiltiirel calismalarda ve sosyal bilimlerde son otuz, kirk yilin popiiler konusu olan
kimlik tartismalarina kayitsiz kalmadigini, kiiratéryel projelerde, bienallerde ve miizelerde he-
deflenen kiiresel temsil ekonomisi icine farkl kiiltiirlerin sanatsal {iretimlerinin kimlik bagla-
minda icerilerek katildigim1 gérmekteyiz. Doksanli yillardan itibaren, kimliklerin farklilik ekse-
ninde icerilmesinin ¢agdas sanat diinyasi icin bir yenilik taahhiit ettigini gormekteyiz. Fakat son
tahlilde bu yenilik taahhiidii, acildig1 gibi kapanan bir kapiya benzemektedir. Ciinkii, kimlikleri
merkez cevre iligskisine, marjinalligine, etnik otantikligine ve &tekiligine endekslemek hareketli,
akiskan kimlik anlayisinin tersine kimlikleri dondurmakta, sablon, klise temsillere doniistiir-
mektedir. Nesnellesen bu kimlik senaryolarinda higbir yenilik olmadig1 gibi eski kolonyal s6yle-

30 Tim Griffin, “Worlds Apart: Contemporary Art, Globalisation and the Rise of the Biennials”, Alexander Dumbadze, Suzanne
Hudson (ed.), Contemporary Art: 1989 ince the Present icinde (7-16), MA, Oxford, West Sussex: Wiley ad Blackwell, 2013, s.9

31 Geeta Kapur, “Curating in Heterogeneous Worlds”, Alexander Dumbadze, Suzanne Hudson (ed.), Contemporary Art: 1989 ince
the Present icinde (178-191), MA, Oxford, West Sussex: Wiley ad Blackwell, 2013, s. 178

32 A.g.e.

33 A.g.e., s.10
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mi, Bat1 icin olusturulan, Bat1 kurgusunda taninan 6teki kiiltiirler bakisini devam ettirmektedir.
Cagdas sanat piyasasi icin meta degeri tasiyan bu “yeni” kimlikleri sunma teknikleri (proje yazi-
mi, Kiirator metinleri, sanatci ve elestirmen sunumlar1) ise paradoksal bir bicimde 6zcii olmayan
kimlik kavraminin, postkolonyal kiiltiir kuramlarinin altini ¢cizmekte, fakat gerceklesen sergile-
rin cogunda kimlik ve farklilik temsilleri 6tekilik tescilleri olarak kataloglanmaktadir.

Gilinlimiizde cagdas sanatin uluslararasilasmis gosterisinin heterojen ve cogul icerigi turis-
tik bir kitlesel dolasimin begenisine sunulmaktadir. Biiyiik bienal turlarin istasyonlarinda farkli
kiiltiirler ve cografyalar birbirine yaklasmakta, ulus kimligi sanat¢i kimliginden 6nde giden sa-
natcilarla sanat mekanlarinin yan yanaliginda kiiltiirler caprazlanmaktadir. Cok kiiltiirlii cagdas
sanat mekanlarinda siklikla kiiltiirlerarasi diyalogdan, kiiresel kiiltiirii isaret eden Kkiiltiir asir1
beyanlardan dem vurulur. Hizla tiiketilen diinyanin politik giindemi temsil ekonomisine cevri-
lir, bu icerikte sahnelenen etnik, dini, siyasi kimlikler merkez-cevre, kiiresel-yerel, bat1 ve bati
dis1 hattinda konumlandirilir. Bat1 sanat egitiminin bir iiriinii olan Uciincii Diinya sanatcilari-
nin hikayeleri, bu sanat¢ilarin yapmak istedikleri seyler ile egemen kiiltiir tarafindan yapmalari
reddedilen seylerin arasindaki miicadeleden ibarettir. Bu sanatcilar kendilerini ne kadar moder-
nizm temelinde merkeze siirseler o kadar 6tekilikleri temelinde itilirler.34

Cagdas sanat oyununda kimlikler (sanatcinin bireysel kimligi, ait olunan toplum kimligi,
sanat kurumsal kimligi) farkliliklari ile davet edildikleri bu ¢cogul ve heterojen icerikte, Bat1 tar-
z1 sanat yapma ve kiiresel kiiltiirle melezlendigi 6lciide farkliliklar birbirine benzemeye baslar.
Batr’dan ne kadar farkli olundugunun Bati diline, temsiline ¢cevrilmesinde ortaklasilir. Dolayisiy-
la, kimlik temsillerinde Bat1 referansi, Bati merkeziyeti 6nem tasirken Batr'nin 6tekilik kurgusu
ile farkliliklar Ortiismeye baslar. Avrupa-Amerika merkezli kiiresel kiiltiiriin farkliliklar1 kabul
ettigi Olclide homojenlestirme cabasina karsi direnmek sanatcilarda kendinden 6nce belirlenen
kimlik temsillerine, sablonlara ve kliselere direnmek olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Sonuc

Cagin baskici anlamina direnmek, cagdas sanatin kimlik ve kiiltiir politikalarina direnmek,
sanatci olarak sorumlu ve aktif bir pozisyon almay1 gerektirmektedir. Jean-Luc Nancy’nin cag-
das sanatcilar1 daha cok, caga tanik olduklarinin kabulii yoniindeki pasif pozisyonun aksine,
anlami tekrarlayan degil, yaratan aktif bir pozisyonun politikligine déniise cagirmak, cagdas
sanatin temsil politikasina direnisi miimkiin kilabilir. Dolayisiyla cagdast zamana uyum, giin-
celi yakalama ve yansitma dongiisiinden kurtarmak ve bir uyusmazlik semasinda diisiinmek
faydali olacaktir. Agamben, ¢agdasligin giincel olanla bir kopuklugu ima ettigini belirtir, ger-
cekten zamanina ait olanlarin ve cagdas olanlarin aslinda zamanlarina ne miikemmel sekil-
de uyduklarini, ne de zamanin gereklerine gére kendilerini diizenlediklerini ekler; tam da bu
durumdan 6tiirii, yani bu kopukluk ve bu anakronizmden dolayi, gercekten cagdas olanlarin
zamanlarini daha iyi yakalama ve algilama kapasiteleri oldugunu séyler.® Cagdaslik, dola-
yistyla, kisinin zamanina bagh kaldig1 ve ayni zamanda mesafesini koruyabildigi tekil bir
iliskidir.3®* Agamben cagdasin ikinci bir tanimini yapar ve cagdas olanin, zamanin disaridan
bakisini korurken onun 1s1g1na degil karanli§ina goziinii diktigini soyler.3” Burada karanlhgi al-
gilamak pasif bir form degil, bir aktiviteyi, tekil bir yetiyi ima etmektedir. Bu durumda bu vyeti,

34 Rasheed Araeen, “A New Beginning: Beyond Postcolonial Cultural Theory and Identity Politics”, The Third Text Reader: On
Art, Culture and Theory, New York, London: Continuum, 2002, s. 336.

35 Giorgio Agamben, “What is an Apparatus? and Other Essays”, Werner Hamacher (ed.), Stanford University Press, California,
20009, S.40.

3 A.g.e., s.41.

37 Age., s. 44.
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cagin karanhigini ortaya ¢ikarabilmek icin zamanin 1siklarini nétralize etmeyi gerektirir ki bu
0zel karanlik bu 1s1klardan pek de ayrilabilir bir halde degildir.?® Agamben’in de isaret ettigi gibi,
cag1 algilayabilmenin, cagdas olabilmenin yolu zamanin karanligi ve 15181 arasindaki diyalektik
iliskinin farkindaligi ile miimkiindiir. Cagdas sanat alaninin imtiyazli bir oyun sahasi oldugu,
yalniz gosterdikleri ve kapitalizm giizellemeleri ile kendini giincellemesi degil, bir calisma alan1
olarak, bir aktivite alani olarak sanatin politikasina bakmanin 6nemli oldugu asikardir.

Giintimiizde cagdas sanatin mekaninin ve giincelin nabzini tutan cagdaslik mottosunun ne-
oliberal kiiresel kapitalizmin giidiisiinde politiklestigini, sanatc1y1 ve izleyiciyi giderek mesafe-
sizlestiren bir algiyla kusattigin1 gorebilmekteyiz. Sanat siyasetin disinda degildir fakat siyaset
sanatin {iretiminde, dagitiminda ve algilanmasinda yer alir.?® Ranciére bugiin sanatin siyaset ile
dogrudan ilgili oldugunu sdyler ancak sanatin siyasette bozulan yapiyi, taraflarin ¢catismasinin
kendisinden dogan zayifligin Gtesine gecmesi gerektigini belirtir.4° Bu anlamiyla, Groys’un da
ifade ettigi gibi, “sanat yapay olarak kendi farklarini {irettigi otonom yeteneginden vazgectigi
zaman, toplumu radikal bir elestiriye tabi tutma yetenegini de kaybeder. Sanat icin geriye kalan
sey, toplumun coktan kendi icin {irettigi ve kendine dogrulttugu bir elestirinin tasvirini” yap-
maktir.#* Sonuc olarak, giiniimiizde sanatin her haliikarda hem kendine déniik hem de kendin-
den ¢ikan bir elestiriyi, basitce zamani yansitan bir cagdasliktan 6te diyalektik bir zaman mekan
kavrayisiyla ele almasi gerekmektedir.
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Construction of a Historical Aesthetics
and Consciousness: The Historical Novel
of John Galt, 1779-1839*

Ozlem CAYKENT'

Abstract

The aim of this article is assess the underlying perceptions of history and establishment of
concurrent realities in the historical novels of John Galt (1779-1839), a contemporary of Walter
Scott. The early nineteenth century is crucial in the development of new narrative styles com-
posed as novels that furnished new rising national and theoretical ideas a flexible and exhaus-
tive locus. The narrative styles were developing hand in hand with the immense rise of new
approaches to literature as well as history. The popular genre, i.e. the novel, offered various per-
spectives to the issues at stake. The historical novel thus was able to offer the discourses of the
past and their relevance to their day in multi dimensional ways. Here, thus, one key aspect is the
narrative that tells the story, creates a trust and convinces the reader making the past experience
the one of the reader.

Key Words: John Galt, Historical Novel, Narrative, Authoritative Voice, Credibility of Narrative.

In a historical perspective social manners and literature are important clues to the aesthet-
ics and philosophy of a period which hold up in the mentality of a society. Looking at the early
nineteenth-century growing reading public of cheap and popular novels bestow a clear sight of
popular conceptions of the intellectual background of the era. There is a great deal of scholar-
ship on the growth of the novel, its role, how it reflects social norms and ideas. The development
of new narrative styles such as the historical novel provides insight to perceptions of reality as
well as discussions on acceptable aesthetics of history. In other words As the Platonic and Aris-
totelian dramatic theory of mimesis the historical novel poses an idea that it is the imitation or
representation of history. Thus the historical novel and its methodological theories coalesce with
ideas of mimesis and verisimilitude talking about truthlikeness as the goal of the aesthetics of
history narratives. The discussions evolve around the problem of unity of narrative and how to
present or even translate the historical data so that it is believable and understood by contempo-
rary readers.

The likeness to truth as a major issue in these literary discussions is also a methodological
discussion in history writing famous with the Rankean claim of wie es eigentlich gewesen. This
claim to reality in its social aspect, however, finds its reflection in historical choice of character,
or in other words the construction of a national identity. This article will dwell mainly on the

* This article is partially based on my PhD thesis “History of John Galt: Past and Present In the wake of the Enlightenment,” (PhD
Thesis, Bilkent University, Ankara, Turkey).
1 Asst. Prof., istanbul 29 May1s University, Department of History, caykent@gmail.com.
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Scottish author John Galt’s (1779-1839) ideas of reality and its relation to his narratives by com-
paring him to his Scottish contemporary and doyen of historical novel, Walter Scott (1771-1832).
These discussions evolve around the genre of novel and its origin which is followed by means of
achieving a believable and true story.

In fact these discussions also find its reflection in methodological arguments in history writ-
ing of the early nineteenth century It was widely accepted in the eighteenth century that history
was a means of understanding human nature. It was made by man and was also comprehensible
by him. This point of view, especially developed by Gianbattista Vico, saw history as a man made
study that investigates what man has been, is and could be. God was not totally cut out; but
divine Providence, according to Vico in his New Science, operated primarily through the human
mind and will.2 Galt adhered to these new views in history writing and was deeply interested in
revealing the science of man and historicism.

Along these developments during the early nineteenth century writing about pre-1750 Scottish
history gained momentum. Interest in this period was fostered by Walter Scott’s popular novels
and perhaps also by religious discussions (Secessions of the Kirk of Scotland) of the period. The
popularisation of the historical novel offered a lively and engaging format that both informed
readers and helped to construct a national and historical consciousness. The novel joined other
forms of historical writing and became institutionalised as a literary form and played a major
role in nation-building narratives by transmitting and forming common conceptions of histories
and values.3 As Vico had already pointed out in the early eighteenth century literature played a
social role as an articulator of popular notions and as an instrument of the national voice.*

There is a group of novels especially that demonstrate this social role of the novel in early
nineteenth century Scotland written by Walter Scott, James Hogg and John Galt.5> Two of these
literary histories, namely Ringan Gilhaize by Galt and Old Mortality by Scott Both of these novels
exemplify how writers often view a certain historical period in different, even opposite, ways
and demonstrate how this difference is often based upon the selection of diverse qualities in the
national character.6 It is widely known that in Scott’s romantic and historical novels the figure
of the Jacobite is offered as representative of the highest values of Scottish national character. In
contrast, Scott views other equally historically authentic figures such as the Covenanters (a radi-
cal Presbyterian group) as narrow-minded, blood-thirsty, religious fanatics and settles responsi-
bility for the violence of the seventeenth century squarely upon their shoulders. As Beth Dickson
points out this view promulgated by Scott is later often received as being ‘fair in his estimate
of opposing sides’.” However, the alternative view to be found in narratives such as Galt’s is in
which the Covenanters appear to be the heroic ancestors of Scottish Character fighting for politi-
cal and religious freedom. This difference is partly explained by different approaches to reality
and the methodology of how to convey this to the readers.

2Vijco’s ideas had a great influence during the nineteenth century, but certainly was known by French philosophe-historians like
Montesquieu who was widely read in Scotland in the late eighteenth and early nineteenth century. See Frederick Copleston, A
History of Philosophy, vol. 6, London: Image Books, 1985, 162, 161.
Z For an extensive discussion on this see H. O. Brown. Institutions of the English Novel from Defoe to Scott., Philadelphia, 1997.
Ibid., 2.
5Fora comparative study of Hogg, Scott and Galt see D. Mark. “Introduction.” The Brownie of Bodsbeck. . Hogg., Edinburgh and
London, 1976; R. H. Carnie. ‘scottish Presbyterian Eloquence and Old Mortality.” Scottish Literary Journal: A Review of Studies
in Scottish Language and Literature 3:2 (1976) 51-61 and D. S. Mack. ““The Rage of Fanaticism in Former Days’: James Hogg’s
Confessions of a Justified Sinner and the Controversy over Old Mortality.” Nineteenth-Century Fiction: Critical Essays. Ed. Ian
Campbell, Totowa, NJ, 1979, 37-50.
]. Galt. Ringan Gilhaize, or the Covenanters. (Edinburgh, 1995); and W. Scott. Old Mortality. (London, 1948).
7 B. Dickson. “Sir Walter Scott and the Limits of Toleration.” Scottish Literary Journal 18 (Nov. 1991) 46. See also D. Daiches.
“Scott’s Achievement as a Novelist.” Modern Judgements: Walter Scott. Ed. D. D. Devlin, London, 1969, 33-62 quoted in Dickson,

“Limits of Toleration,” 46.
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The intellectual background of these authors lay in the eighteenth century idea. Scotland
was not isolated from other European countries in terms of interests and culture. French and
German philosophes influenced it, as it influenced some of them, including Francois-Marie Vol-
taire (1684-1778), Charles-Lois Montesquieu (1689-1755), Jean Jacques Rousseau (1712—1778) and
Immanuel Kant (1706-1790).8 Interconnections existed between countries and between different
types of ideas. It is difficult to draw a line between Enlightenment and non-Enlightenment ideas
or attitudes, since a clear-cut definition of the Enlightenment cannot, of course, be given.? In
general, however, following Kant’s influential definition in “What is Enlightenment?” it is argued
that Enlightenment thought rested on the autonomy of reason. The Enlightenment, to borrow its
own self-glorifying rhetoric, was, in the most general sense, a progressive endeavour meant to
liberate man from his bondage to superstition, mainly through rational thought: in other words,
it was a project to disenchant the world.® Reason and rationalism were widely discussed topics,
though adherence to an entirely rational humanity proved more difficult to attain. The period
was marked by a freedom to express thoughts and to think creatively without undue regard for
boundaries and authorised texts. The Scottish phenomenon was related to this wider movement,
with which it shared some family characteristics.

The Scottish Enlightenment contributed to the greater European movement chiefly with its
great interest in explaining the nature of man. This turned into a great project of “the Science
of Man,” which sought to connect all sciences.? The project had three fields of enquiry: moral
philosophy, political economy and history. The term “Scottish Enlightenment” was first used by
William Robert Scott in 1900, but during the late eighteenth century Scottish philosopher Dugald
Stewart had already defined, in his collection of biographies of important Scottish philosophers,
a Scottish school of philosophy.3 The term describes an era in Scottish intellectual life whose
golden years were between 1750s and 1800 and which had its echoes until the 1830s.

Galt was born into this intellectual environment in Irvine in the west of Scotland and received
his formal education as a clerk in Greenock. He then moved to London and travelled in the Medi-
terranean. He wrote articles and novels for journals, worked for a while as a lobbyist for some pe-
titions relating to the colonies, and later became a settlement/land developer in Upper Canada.
However, to later generations he is known primarily as an important practitioner of the historical
novel whose work adheres to most of the approaches to this genre as developed and practiced by
Scott. In his novels describing Scottish society John Galt certainly thought that he was writing a
sort of history rather than pure fiction. His novels were written in the form of annals, memoirs or
correspondence, making them seem to be authentic. His readership was already accustomed to
this literary style and did not have difficulty in grasping conceptual truths and even factual de-
tails in the characters or events of the stories. He freely commented on the ordinary daily events

8 For Kant as an heir to Common Sense philosophers such as Thomas Reid, James Beattie and James Oswald,
see M. Kuehn, Scottish Common Sense in Germany, 1768-1800: A Contribution to the History of Critical Philosophy,
Montreal: McGill-Queen’s University Press, 1987, 167—207.

9 Broadie, “Introduction,” in Scottish Enlightenment, 16.

10 gee Theodor W. Adorno and Max Horkheimer, “The Concept of Enlightenment,” in Dialectic of Enlightenment, London: Verso,
1973, 3-42.

1 gee Peter Gay, The Enlightenment: The Rise of Modern Paganism, London: Weidenfeld and Nicolson, 1967, 4; and John
Robertson, “The Scottish Contribution to the Enlightenment,” in The Scottish Enlightenment: Essays in Reinterpretation, ed. Paul
Wood, Rochester: University of Rochester Press, 2000, 41-42.

2 p5ra thorough examination, see The ‘Science of Man’ in the Scottish Enlightenment: Hume, Reid and their Contemporaries,
ed. Peter Jones, Edinburgh: Edinburgh Univ. Press, 1989; Alexander Broadie, “A Science of Human Nature,” in The Tradition of
Scottish Philosophy: A New Perspective of the Enlightenment, Edinburgh: Polygon, 1990, 92-104.

13 paul Wood, “Introduction: Dugald Stewart and the Invention of ‘The Scottish Enlightenment’,” in The Scottish Enlightenment:
Essays in Reinterpretation, 1, 3.

14 gee A. C. Chitnis, “The Scottish Enlightenment in the Age of Galt.” John Galt 1779-1979, edited by Christopher A. Whatley.
Edinburgh: Ramsay Head Press, 1979, 31-50 and C. A. Whatley. “Introduction.” John Galt, 1779-1979. Ed. Whatley, Edinburgh,
1979, 9-18.
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found in western Scotland’s parishes or towns, creating characters and daily life that his readers
would have either experienced themselves or heard of from others. His economic, social and
political history was already embedded in the oral or daily culture described. Galt was not a
philosopher or a theorist, but it is evident from extracts of his thought that his perception of the
historical novel and history writing were highly concerned with historicism and that his histori-
cal sources were not strictly confined to written documents.

Galt was deeply influenced by the mannerism of his period and the diction which he did not
see as a reflection of the civil stage of the society, but instead as a peculiarity of his own nation.
More importantly, he tried accurately to depict the religious convictions of his subjects; for that,
he held, set the very foundation of culture and mentality of the period. Thus, although God was
not the main operator in his histories, his presence was always there in the thoughts and actions
of his characters. He had no problem in saying that his histories should be read as what the Scot-
tish philosopher Dugald Stewart called the theoretical histories.’

Scott was the pre-eminent practitioner of the historical novel and he put it into a theoretical
perspective. According to Scott the story-teller and history, both in terms of their written and
oral forms, were sources influenced greatly by personal experience, and contained the basis of
all creative work.'® He claimed that as a genre the historical novel took over the task of the ro-
mance.” They were of the same species; but the historical novel had undergone a change: the
novel had similar forms of expression but it also has a role as a producer of culture and nation.®
The manners described and “the general turn of the composition” went through a change; but
the author was confined to some of the peculiarities of “the original style of romantic fiction.”
In a sense, Scott admitted that the act of writing, especially novels, was taking part in creating a
fashion or culture, as much as it was a reflection of it.

The relationship of literary narratives to reality is based on the idea of mimesis. As he ex-
plained — in his review of Jane Austen’s Emma — the sentimental novel had performed its task
as the follower of romance and in turn had given way to the newly emerging realistic style. Scott
explains that writing a novel was ‘The art of copying from nature as...[it] really exists in the com-
mon walks of life, and presenting to the reader, instead of the splendid scenes of an imaginary
world, a correct and striking representation of that which is daily taking place around him.”*®
However, behind this realism or the truth in representation, the novel had an indispensable role
of leading the fashion. Although this seems out of place in this discussion it is important to keep
in mind Scott’s claim in his introduction to Waverley, a period in the past becomes outdated or
fashionable through literary works such as the novel.?* As it is discussed below this allows some
impositions of the present on the aesthetic and social values systems of the past.

Whereas Scott, like Galt, described historical novel writing as the act of reconstructing the
past through creating conjectures in terms of philosophical history writing — the historical novel
as a form of Dugald Stewart’s conjectural/theoretical history — a widespread notion held at that
time was that the historical novel was “intermingling fiction with truth,” or that it was “pollut-
ing the well of history with modern inventions.” Scott saw this point of view as a major problem
for the novelist: “it is true that I neither can nor do pretend to the observation of a complete

15 This refers to the Science of Man studies that perceives universal characteristics in human nature and by conjecture the ability
to invoke and fill the gaps in historical data.

16 James Anderson, Sir Walter Scott and History, Edinburgh: Edina Press, 1981, 27.

17 Walter Scott, “Review of Emma,” Quarterly Review, 14 (1815-16): 188-201 reprint in Sir Walter Scott On Novelist and Fiction, ed.
Ioan Williams, New York: Barnes & Noble, 1968, 227.

1 Brown, Institutions, 16.

19 W. Scott. “Review of Emma.” Quarterly Review 14 (1815-16) 188-201 reprint in Sir Walter Scott on Novelist and Fiction. Ed. 1.
Williams, New York, 1968, 230.

20 geott, Waverley; or, ‘Tis Sixty Years Since, 1814, London: Penguin Books, 1972, 34-35.
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accuracy, even in matters of outward costume, much less in the more important points of lan-
guage and manners.”

However, according to Scott, the idea of representing the past as it was created some prob-
lem, namely the difficulty that the readership may be unable to understand some of the authen-
ticities of the past.* The principal problem then lay not in telling the story as it could have been,
but in the author’s attempt to reconstruct an understandable past for present or future readers.
He thus spoke much of the contemporary reader. What was noteworthy was that he understood
the circumstances of the past, aided by contemporary reflection, involving a translation of the
past culture for the present one.>

It seems from Galt’s writings that he has a more historicist approach. He ardently employed
Scottish manners and Scottish idioms in his works. His works reflected Scottish culture and per-
haps he was indirectly also re-enforcing goodwill and morals, which he saw as essential ele-
ments for the transforming of society. During the Enlightenment period writing involved the task
of transmitting ethical values to the readers. All the eighteenth and early nineteenth century
writers had always emphasized this aspect. Samuel Richardson argued that the novel had to
convey information and moral reflections through the medium of a story.? The novel had fully
and authentically to report human experience.? Indeed, Mackenzie himself referred to the aim of
novels “as promoting a certain refinement of mind, they operated like all other works of genius
and feeling, and have...more immediate tendency to produce it then most reader will find around
him in the world.”? These last characteristics, then, created a sense of realism that could not be
found in romances.

His historical narratives showed that not only contemporary politeness, but also the less re-
fined manners and characters of the past were indispensable. Like David Hume, the English
essayist and editor Joseph Addison and many others, Galt thought that tradition was a base on
which to build a healthy and productive society. “Custom, as well as the approval of our friends,
had the effect of making our opinions ‘habitual’ and ‘easie’ as well as ‘delightful’ to us and this
in turn could explain why the modern world was filled with what Hume called ‘knots and com-
panies’ of like minded men and women.”?¢ Traditions and manners were naturally inherent in a
society, but they were also something that society needed to be reminded of or that needed to be
re-constructed at times, and such was the effort of the editors of the famous literature magazine
Spectator such as Addison, Richard Steele, and the famous Scottish novelist and editor Henry
Mackenzie.

According to Galt, a translation of the past into the present or language into a contemporary
English, or past manners into contemporary decorum was a distortion of the previous reality.
Galt in his novels claims that one needs to adhere to the authentic manners and ways of the pe-
riod one writes about. For example he considered religious experience and morals to be the most
fundamental elements in a society’s memory and these should be emphasised in a plot. Polite-
ness and rational thought could never by themselves be qualities that could turn a society into a
nation nor were they capable of holding the society together. However, religiosity of various eras
could differ and each period had its own moral structure. For example, in Galt’s Ringan Gilhaize
the common reference point of the depicted society was their belief and experiences of common
constraints of the second half of the seventeenth century. In The Provost, Galt gave pragmatic

21 1hid. 43s.

22 Brown, Institutions, 3-4.

23 James Leatham, The Place of the Novel: An Undelivered Lecture, Cottingham: the Cottingham Press, 1914, 1.
24 att, Rise of the Novel, 32 and chapter 1 passim.

25 Mackenzie, “Essay No 20:” 78.

26 Nicholas Phillipson, Hume, London: Weidenfield & Nicolson, 1989, 28.
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thinking, in terms of business and empire, as an example. Galt assured the reader that this self-
interest or improvement and novelty would not always lead a society to disaster, as some liberals
like Adam Smith had emphasised, but could benefit it as well. Therefore, he believed each epoch
should be dealt in itself and that verisimilitude was of the utmost importance for writing history.

Galt, like Scott, put considerable emphasis on creating a realistic description of characters
and manners. Galt frequently remarked in his letters, as well as in his works, that his skill lay
in his ability to portray characters. The characters he created, by their role in the events of their
time and their psychology, gave the work a sense of realism in terms of manners and traditions,
what Blackwood called a graphic description of Lowland Scotland.?” In his Autobiography Galt
said that “the discrimination of character is among the most remarkable of my pretensions.”

Galt’s observations of both Scotland and elsewhere helped him to identify cultural similari-
ties and differences. Like many of his contemporaries he was deeply interested in writing about
manners. In one of his letters, his friend James Park described Galt as being so “extreme a man-
nerist in style.”? In his novel Majolo, the main character similarly reports in the course of his
travels “I had adopted two of the most interesting objects of study; the correspondence of physi-
cal and moral phenomenon, with respect to individual character, and of natural and political cir-
cumstances with respect to national.”3° Hazlitt, a literary critic from Galt’s time, described him:
“He is only the amanuensis of truth and history...All that portion of the history of his country that
he has touched upon (wide as the scope is), - the manners, the personages, the events, the scen-
ery — lives over again in his volumes.”3' His critic Booth later wrote that his characters reflected
the truth and that he had a complete fidelity to life “surrounded with all their natural manners
and simple activities.”3? Galt himself believed that his ability was “in the truth of the metaphysi-
cal anatomy of the characters, which though at first felt as faults in the author, and thought
coarse, I have seen in them and [they have] been seen in their true light.”33 Similarly, Scott in his
essay, “The Historical Novel,” mentioned the problem of reflection and representation of the real
when writing a novel. He went on to say that a historical novel was about “manners and senti-
ments which are common to us and to our ancestors, having been handed down unaltered from
them to us, or which, arising out of the principles of our common nature, must have existed alike
in either state of society.”34

Galt’s perception of this cultural translation was, however, different. He showed this in his
representation of characters, such as the religious zealots, the Covenanters, by using a language
that certainly differed from most of his elegant contemporaries. He tried to depict for his reader-
ship a Scottish culture that was true and loyal to Scottish history and tradition.> His means of
establishing this correctness was accomplished in his narrative in the two ways, which were
regarded by some of his contemporaries to be vulgar: firstly, by his truthful historical representa-
tions and secondly by his Scots usage.3

27 Blackwood to Galt, Edinburgh, 23 May 1820, EUL, Galt Letters, L.B. 1, ff.114-16.

28 Autobiography, vol. 1, 88-89.

29 James Park to Galt, February 1812, Literary Life, vol. 1, 131-32.

30 Galt, Majolo: A Tale, vol. 1, London: T. Faulkner, Sherwood, 1816, 180-81.

31 william Hazlitt, The Spirit of the Age; or, Contemporary Portraits (1825) reprinted extracts in Peter Kitson, Romantic Criticism
1800-1825, London: B.T. Batsford Ltd, 1989, 164.

32 Galt, “John Galt: A study in the Scottish Vernacular Novel,” by A. Booth , The Gathering of the West, Baltimore: John Hopkins
Press, 1939, 16.

33 Quoted in Ian Gordon, John Galt: The Life of a Writer, Edinburgh: Oliver and Boyd, 1972, 79.

34 Walter Scott, “The Historical Novel,” reprinted in On Novelist and Fiction, 436. Originally it was written as a “Dedicatory
Epistle” to Ivanhoe.

35 For instance The Entail is seen as a critique “of the displacement of all local Scottish tradition by British mercantile modernity
with the stark claim that the dead past is dead and cannot be reanimated.” See, Alyson Bardsley, “Novel and Nation Come to
Grief: The Dead’s Part in John Galt’s The Entail,” Modern Philology 99 (May 2002): 562.

30 For his use of Scots and English see J. Derrick McClure, “Scots and English in Annals of the Parish and The Provost.” John Galt
1779-1979, ed. Christopher A. Whatley, Edinburgh: Ramsay Head Press, 1979, 195-210.
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It seems that Scott, initially by writing many novels, endeavoured to give the reading nation a
related and understandable past. According to Scott, a cultural translation was accomplished by
making the manners and language more contemporary. This created shared notions among the
members of a nation out of the unintelligible past.3”

This creation of a common mind was held to be of great necessity for a nation. However, this
had another meaning for Galt. The construction of a refined culture and manners should not
alienate people from their past manners, nor their histories, no matter how old fashioned and
rude they appeared. Contrary to current beliefs, he found that any translation of the past would
estrange the nation further from their past. His letters to Robert Peel explain a lot about his
intention to make the forlorn past of the Scots of the seventeenth century known to his readers
again.3® His construction of a historical consciousness rested on these principles. According to
Scott “It is necessary, for exciting interest of any kind, that the subject assumed should be, as it
were, translated into the manners, a well as the language, of the age we live in.”3 The object of
the author was not only the transmission of the old but also of the still existing sentiments and
manners to the readership and as well as attempting to define these sentiments and manners as
Scottish. That is to say, Scott was concerned with selecting a past upon which the future could be
built, one that could be transformed into a contemporary generality. This writing procedure was
intended to bring about a restructuring of the historical consciousness.“°

Besides making this necessary cultural translation, which was a distortion according to Galt,
for Scott it was essential for a historical novelist that the national values, traditions and history
were transmitted to the reader. If a period of the past — its events, manners and traditions — was
to become fashionable through the narrations of historians and novelists, the historical novel
needed to be a powerful force in the construction the present mind set. Secondly, in order to
represent the heterogeneity of a nation, it had to emphasise the particular cultural and historical
differences, such as the Scottish one. It was a history that reflected specificities within a wider
universal history, as well as a mapping of manners in a natural history of humanity.4

Galt would have agreed perfectly with Scott’s assertions about the national aspects of the
historical novel. Furthermore, Scott believed that a truly brilliant British novel had to show the
nation what their traditions used to be and where they came from. This other essence of the novel
was — like the epic or romance - to establish “the foundation of a nation and a national identity
that represents Britain’s ‘natural’ heterogeneity.”4? Although this understanding of the historical
novel appears to be directed to a non-native audience, it could also be used to shape the minds
and inform the natives of their own culture and past in an age of transformation.

Thus, according to Scott, the attraction of the historical novel was that it showed the reader
a new aspect of the past: “by going a century or two back and laying the scene in a remote and
uncultivated district,” all became new and startling in the present advanced, civilised period.4
There were Highland or Lowland manners, traditions, characters, scenery and superstitions;
northern — mostly Scots - dialect and costume were described; the wars, the religion, and poli-
tics of the sixteenth and seventeenth centuries, too, pleasantly strange. As Hazlitt, the famous
literary critic of the time, put it, the object was to “give a charming and wholesome relief to the

37 Quoted in Penny Fielding, Writing and Orality: Nationality, Culture, and Nineteenth-Century Scottish Fiction, Oxford: Clarendon
Press: 1996, 11.

38 Letter Galt to Sir R. Peel, 26 April 1823, BL, Peel Papers, Add. 40355, f. 354.

39 scott, “Historical Novel,” 435.

40 For Walter Ong’s view see in Fielding, Writing and Orality, 17.

m Roy Porter, Enlightenment: Britain and the Creation of the Modern World, London: Penguin Books, 2000, 252.

42 Walter Scott, “Henry Fielding,” (1821) in On Novelist and Fiction, 46.

43 William Hazlitt, “Sir Walter Scott,” in The Spirit of the Age, The Project Gutenberg EBook, http://www.gutenberg.org/
files/11068/11068-8.txt (accessed 09.02.2012).
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fastidious refinement and ‘over-laboured lassitude’ of modern readers, like the effect of plunging
a nervous valetudinarian into a cold bath.”+4

Thus, as Scott described, history began to penetrate through the medium of romance, epic
or historical novel into the popular mind and helped to construct the historical consciousness,
o perhaps the historical aesthetics of a nation. This objective of the historical novel, that it in-
structed while entertaining the mind, was surely true for Galt as well as Scott. Hume commented
likewise for the history books of his time: The “new breed of philosophic historians, erudite yet
eager to create an intelligible, instructive and not least, entertaining past, presented in polished
prose. The advantages found in history seem to be of three kinds:” it amuses the fancy, improves
the understanding, and strengthens virtue. So the didactic endeavour of Enlightenment think-
ers was reflected in the aims of historical writing and perhaps as an outcome of this, created a
popular form of historical writing, the historical novel, whose intended audience was both the
ordinary and the more intellectual readers of the time.

As important as presenting past manners, traditions and ideas of a nations idiomatic dic-
tion becomes a major discussion as well. According to Galt, what contributed to the truth of a
representation was language itself. As mentioned before, in attempting to establish polite and
developed manners in Scotland, language was one of the major themes of discussion. Language
was connected to the question of manners, or assessing what was acceptable or not, This related
partly to unionist political aspirations.46 Scotland, perceived as a parochial and underdeveloped
region compared to England, needed some polishing. John Clive rightly remarked that besides
being far away from the capital, provincialism in the early nineteenth century Scotland meant
“on the one hand, minds conscious of limited awareness, a sense of inferiority increased by the
burden of an ‘uncouth’ accent which, in spite of heroic efforts to rid themselves of it, stuck to all
but a few envied ones like a burr.#

As a result, among the Scottish literati, an urge to purify the language of Scotticisms arose.
English was being perceived as the appropriate language for serious works. Lord Craig notes in
the Mirror that Scots was the spoken language but a writer expressed himself in a language for-
eign to him “which he has acquired by study and observation.”4® John Home (an Oxford gradu-
ate), well representing most educated minds of his time, said “Eloquence in the Art of speaking
is more necessary for a Scotchman than any body else as he lies under some disadvantage which
[this] Art must remove.”* As a matter of fact, this reaction towards the vernacular language as
the medium of culture led to “particular blindness to the popular tradition.”s°

The discussions on language exemplified and asserted, even in Galt’s mind, what language
was acceptable, or civilized, and what was not. Galt believed that it was the most appreciable duty
to attempt to reflect past manners and language as closely as possible. The problem of language
and contemporary developments found reflection in Galt’s work Bogle Corbet. Mr Macindoe had
“learned to speak in a manner intelligible to Christians.” Galt, in the same book, however, re-
ferred to another problem faced by the change of language. Boggle tried to give a description of
how Mrs Possy wept after her husband went bankrupt “roaring and greeting I ought to call it, for
the English language, affording no adequate phrase to describe it properly, obliges me to have

44 Hazlitt quoted in Costain, “Spirit of the Age,” 162.

45 Quoted in Porter, Enlightenment, 230.

46 Fielding, Writing and Orality, 11.

47 John Clive, Scotch Reviewers: The Edinburgh Review, 1802-1815, London: Faber and Faber Ltd, 1956, pp 18-19. See also John Clive
and Bernard Bailyn, “England’s Cultural Provinces: Scotland and America,” The William and Mary Quarterly 11 (April 1954): 200-13.
48 Cited in Knight, “Edinburgh Periodicals,” 22.

49 Quoted in Fielding, Writing and Orality, 21.

50 Knight, “Edinburgh Periodicals,” 22.
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recourse to the Scottish.”>* The civilising power of the past was in the development of history
in stages, which certainly was not connected to the language used in these stages. Against the
attitude of the time, Galt kept on, although often being criticised by Blackwood and his editors,
writing in Scots because he saw it as an inseparable part of the Scottish common people and his-
tory. Unlike most of the authors of the time, such as Scott, the vernacular was an integral part of
Galt’s novels and his characters would be inconceivable without the Ayrshire speech.5

Readable literature in the vernacular could be found in native lyrics and epics, which were, as
mentioned before, grist to the mill of the Scottish Enlightenment project to find the origins and
manners of ancient societies. However, Scots, the native dialect or sister language of English, in
the early nineteenth century was used more in poetry or in prose as a jeux-d’esprit.3 Almost all
publishers were suspicious of a novel written in dialect: it was a question of demand, whether
or not it would interest anybody. Many authors used Scots not for adding idioms but for variety
and decorative purpose, “spicing normal English paragraphs with an occasional phrase from the
glossarial pepper-shaker;” or it was used as a comic device.5# Civilization had become so associ-
ated with language that language became a basis for discriminating the refined and the civilized
from the vulgar and the savage. So language itself came to be regarded as the subject of improve-
ment and Scots needed to be improved into polite Englishmen.5s Henry Cockburn, a man of let-
ters, remembered in the early nineteenth century that although in his childhood an English boy
would be mocked for his accent, English became the language of polite society and a fashion. He
noticed that Scots was falling out of use among the gentry with great speed, though not among
common people. It became a fashion that richer Scottish boys were either sent to English schools
or tutors were hired to eradicate their native accent. “Francis Horner was sent to study with the
Reverend John Hewlett in Middlesex for two years, and Hewlett was pleased to inform his father,
just before Horner returned to Edinburgh to read for the Scotch bar, that “the principle object
for which your son came to England has been accomplished.” He “got rid of the Scotch accent
and pronunciation, and acquired the English so completely as not to be distinguished from a
native.”s¢ Sir John Sinclair, a Scottish MP, made so clear in his Observations on the Scottish Dia-
lect, 1782, that change of language would be “of use to my countrymen...particularly those whose
object it is to have some share in the administration of national affairs.” For those who wanted to
improve themselves, “new manners must be assumed, and a new language adopted.”s” In 1823
the recently founded Edinburgh Academy also hired a master for English with a pure accent,
meaning an English accent. Many both famous and ordinary Scots, because of the requirements
of the age started to take lessons to change their speech patterns, and even magazines published
English Synonymy, listing English replacements for Scottish words.5®

Galt seemed to agree with those who believed that English translations of works written in
Scots would not give the same effect or meaning.? As Galt aimed to create an authentic descrip-
tion of the society, he tried to give also a clear description of its language: so much so that on one

51 Galt, Bogle Corbet ; or, The Emigrants, London: n. g., 1831, 28, 230.

52 He considered a small trip to Scotland as an opportunity to add to his vernacular vocabulary. Galt to W. Blackwood, Arundell,
23 June 1822, NLS, Blackwood Papers, MS 4008, f. 183.

53 Booth, “Scottish Vernacular Novel,” 5.

54 1hid, 8 and Knight, Edinburgh Periodicals, 22.

55 Olivia Smith, The Politics of Language 1791-1818, Oxford: Clarendon Press, 1984, vii; also Crawford, Devolving English Literature,
Oxford: Clarendon Press, 1992, 18-22.

56 All cited in Robert Stewart, Henry Brougham, 1778-1868: His Public Career, London: The Bodley Head, 1986, 24.

57 Sinclair quoted in Crawford, Devolving English Literature, 24-5, 26. Likewise, James Elphinston wrote a whole volume on the
Scottish Dialect, Propriety Ascertained in Her Picture (1786-87).

59 See for example a series of articles called “Contributions to English Synonymy,” The Monthly Review 34 (August 1812).

59 Wellek, Literary History, 82 and see John Locke, Essay Concerning Human Understanding, vol. 2, Oxford: Clarendon Press, 1975,
48-49 and Ibid., vol. 1, 384-85.
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occasion before he started to write, he was happy to be able to go back to Scotland for a while in
order to freshen up his dialect.® The verisimilitude of Galt created a disdain among his critics.
His characters’ manners and the use of Scots for an audience of the Edinburgh gentility appeared
to be too crude.®! His language was perceived as old-fashioned. The Scottish Augustans had es-
tablished the polite culture that saw Anglicisation in speech as correctness.®? It was a derided
aspect of Galt’s work that many of his contemporaries did not like: Jeffrey interpreted many of his
works as vulgar. However, it was Galt’s use of language that gave his characters the true manners
of their social and educational level, reflecting the degree to which they had been exposed to the
world (how much they had travelled etc.).

The language used by Galt in his works, beyond helping to develop understanding of the
minds and manners of the characters, reflected the characters’ place in the social strata, defined
by attitudes about language and civility. There were those who could afford to be taught English
pronunciation and those who could not. As one might expect, in Galt’s novels the lower classes
or the less educated preserved their local language to a greater extent than the educated. Like-
wise the older people were more likely to use Scots and Scotticisms, and the further back in his-
tory the narrative went, the use of Scots became heavier. So, the more traditional and conserva-
tive people, being more closely attached to their local traditions, preferred to use Scots.® The
Ayrshire Legatees is the work that best exemplifies Galt’s use of language and epitomizes how
these characters perceived the changes in the language. Booth remarked: “Galt’s reportorial ac-
curacy in transcribing speech patterns strengthens the impression of the historical fidelity which
he sought and on which he so prided himself.”54

Galt believed that he was giving the reader a pure history in terms of manners, characters,
mentalities and language. The manners of the characters frame the structure of the works, but
they do not interfere much with the flow of historical events portrayed because they are only
eye witnesses. However, by representing them without a cultural translation, it was possible to
observe some of the ancient forms of contemporary manners as well as allowing the history flow
in its natural stream. In a sense, he believed that he portrayed history as it was. He described his
characters:

It may be necessary to explain here, that I do not think the character of my own productions
has been altogether rightly regarded. Merely because the incidents are supposed to be
fictitious, they have been all considered as novels, and yet, as such, the best of them are
certainly deficient in the peculiarity of the novel, they would be more properly characterised,
in several instances, as theoretical histories, than either as novels or romances. A consistent
fable is as essential to a novel as a plot is to a drama, and yet those, which are deemed my
best productions, are deficient in this essential ingredient. For example, in the Annals of the
Parish, there is nothing that properly deserves to be regarded as a story; for the only link
of cohesion, which joins the incident together, is the mere remembrance of the supposed
author, and nothing makes the work complete within itself, but the biographical recurrence
upon the scene, of the same individuals. It is, in consequence as widely different from a
novel, as a novel can be from any other species of narrative.%

60 Galt to Blackwood, 23 June 1822, NLS, Blackwood Papers, MS 4008, ff. 182-83,

1 Olivia Smith, Politics of Language, vii; see also Crawford, Devolving English Literature, 18-22.
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Benjamin Publishing, 1995, 87. For the use of Scots see also Manfred Gorlach, ed., Focus on: Scotland, Amsterdam, Philadelphia:
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Galt emphasized his realism in his narrative by making an eyewitness tell the whole story.¢® Eye-
witnesses presented truths from firsthand experience. Eye witness testimony played an decisive
role in Galt’s use of auto-biographical narrative. His autobiographical narration led both to a
sense of historical realism as well as a deviation from it in his work. It gives a personalised ver-
sion of a history. A biased narrator led the reader into the spirit of the time better than an om-
niscient one. Balwhidder, the minister of the Annals, is a clueless but observant character. Often
he describes what is happening around him and the world such as the French Revolution or
industrial development. However, his grasp of impact or what the inherent parts of the deal is is
not complete. Like Gibbon, he does not follow Hume’s ideal of detachment, which might have
come with the use of the third person. He regretted the use of third-person voices in his book the
Last of the Lairds and concluded: “instead of an autobiography I was induced to make it a nar-
rative, and in this respect it lost that appearance of truth and nature which is in my opinion, the
great charm of such works.”¢ Ringan Gilhaize was not written in hindsight like Scott’s novels, or
as a narrative expressed in the third person, but from the perspective of a narrator who does not
yet know yet the outcome of the political events that he is witnessing. It is thus suggested that
history is not something that has already been done in the past, but rather something always
continuing. Certainly, in speaking of these events, he borrowed from stories that he heard as a
boy from old eyewitnesses.®

Another means of achieving a believably and truthlikeness is the generational relationship
in the historical novel. This gives the reader a sense of origin as well as a sense of coherence
to the whole plot. As mentioned before, Galt’s history shows his interest in both change and a
search for the origin of certain convictions and habits. These histories of origins were related to
the present through the various generations. A good example for this metaphoric relationship
was applied in his work Ringan Gilhaize. It tells the story of the Covenanters through the voice
of a Covenanter during the late seventeenth-century tumult in Scotland. His memoirs were con-
nected to his grandfather’s experiences, as he lived long enough to include and tell the whole
story of Scottish Presbyterianism starting from the early days of the Reformation to his grandson.
Galt thus goes back into history by the use of the generational relationship between his narrator
and his narrator’s grandfather, in order to find the origin of Scottish culture that lay, he held in
Scottish Calvinism, no matter how bloody its history was. It is widely noted in Scottish history
that after the union of the parliaments of Scotland and England in London in 1707 religion in
Scotland has had a significant bearing on the national consciousness. For a people whose “sense
of nationhood was removed early in the eighteenth century, religion remained one of the few
facets of Scottish civil life in which a collective identity could survive.”% Galt’s Ringan Gilhaize,
delivers this importance through his grandfather’s narratives and his own experiences to the
contemporary reader.

The metaphor of generation, as argued at length by present-day literary historian Brown,
has been a common method of depicting in the narration the development and change in a soci-
ety. Generation both symbolised the cumulative experience of the members of a nation and the
background or ancient form and character of a nation. As Brown points out, this experience was
conveyed through the narrations of traditions from one generation to the next, containing both
descriptions of events and the personal convictions of the author. This passing on of traditions

66 He found, for example, Adam Blair insufficient, as it could have been more striking if it would have been told in the first
gerson. Galt to Moir, London, 14 March 1822, NLS, Blackwood Papers, MS 4008, f 167.

7 Literary Life, vol. 1, 270.
68 Autobiography, vol. 1, 9-11.

9 Cullum Brown cited in David McCrone, Understanding Scotland: the Sociology of a Nation, London: Routledge, 2001, 55-56
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by the author, intentionally or un-intentionally, consisted both of a description of what was, and
of a translation of the “what was” into a new culture. Brown calls this translation a deviation
from truth and gives its sources as “the infidelity of memory, or the exaggerations of vanity.”7®
The choice of “what was” becomes necessarily particularly relevant. The choice determined how
courageous, wise, suppressed and suffering the nation or members of the nation were.

Like many other authors Galt had to deal with the choice and representation of the past with-
in this dichotomy. It was one that left the subject between a progressive, futuristic history and a
nostalgic, romantic description of the past; between a romantic style and a pure realistic reflec-
tion of the past. As Lindsay, another modern literary historian, pointed out for Scott:

On the one hand Scott’s appreciation of the romantic past led him to steep his imaginative

faculties and his antiquarian talents in the heroic or anti-heroic drama of Scotland’s history.

On the other, his inherently common-sense nature made him support the industrial changes

that came with the Union, and which he realised were inevitable [as an inevitable part of

stadialism].”
22In the early nineteenth century, Scott as well as Galt, both being to some extent the products
of Enlightenment, were interested in the past treasures of Scotland and spread those by a tint of
emphasis on progress. Scott allegedly suggested that “traditional Highland society contains sav-
age and primitive elements that must be left behind as modern civilisation advances, but that it
also contains features that could serve Britain well, once the Highlanders are re-educated for the
modern world and their loyalty is harnessed to the imperial cause.””? As Galt’s and Scott’s rheto-
ric was connected to the formation of national manners, this was a compromise between the old
and new, progressive changes. Although it may sound contradictory, it was a celebration of civic
and commercial values as well as a selection of elements from the undesirable, undeveloped
past, i.e. some of the precious pieces valuable for the nation’s being and future.” This was given
in a history by making connections between the past and present.

This point may aid in understanding that in the historical novel of the period there was a flux
of history and development depicted and an emphasis placed on experience. To re-emphasise,
the use of generations and memory as a leitmotif clung to their historical narrative. Generational
relationship to the past had not only an importance of connecting the present to the past but
also had a crucial role as a source.” The previous generation becomes a source for history, or the
means to acquire knowledge about the past, that is to say, the memories of the older generation
serve as a source for past habits, manners and beliefs learned through story telling; this hereby
also epitomizing the importance of authority. Authority is that which legitimises a narrative, a
history, a government or a revolt. Historical sources such as eyewitnesses could help the narrator
assume an authentic and authoritative voice. Previous generations served as authentic eyewit-
ness sources and transmitted through the ear-witnesses to the collective memories to the follow-
ing generation.

Genealogical sequence in history helped to legitimise royal authority or the institution of
the church, or verify the authenticity of a certain document. This metaphoric way of thinking
about causal relationships was often used for referring to any event or representation from a

70 gee chapter 1 in Brown, Institutions, 14.

71 Margaret Lindsay, History of Scottish Literature, London: Robert Hale, 1992, 276.
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prior reality. As Brown pointed out “this relationship between event and subsequent event or
author and text is understood as an assumed analogy with the sexual generation of offspring by
parents.” The analogy implies an inheritance of authority, a force that allows the same authority
to be reproduced; or in Voltaire’s words, “the past gives birth to the present.” This connection
also implies a mystification of authority accomplished by the narrators’ deviation from the truth,
increasing as the number of narrators from generation to generation. As this process proceeds
through various generations, it continually bears the same a degree of legitimacy in various
forms. This same process of legitimisation — as Scott thought as the major role of romance and
historical novel — led to the construction of culture in its variety. Narrators become the painters
of national manners and culture.”

The author is the individual who composes or relates a certain story. However, the narrator,
who has to convince the reader, is able to confirm and continue the history by referential story-
telling to and by following generations. To use Hume’s anti-Jacobite remarks, legitimisation was
not just a procedure depending on the past but was connected to posterity. In history, on the
throne, it is only those with a legitimate authority who had successors.

Princes often seem to acquire a right from their successors, as well as from their ancestors;

and a king, who during his life-time might justly be deem’d an usurper, may well be regarded

by posterity as a lawful prince, because he has had the good fortune to settle his family on

the throne, and entirely change the ancient form of government ... Time and custom give

authority to all forms of government, and all successions of princes; and that power, which

at first was founded only on injustice and violence, becomes in time legal and obligatory. Not

does the mind rest there; but returning back upon its footsteps, transfers, as being related

together and united in the imagination.”®
Thus, as much as authority legitimised a power, the authority itself was in need of and depend-
ent on social recognition. This question of authority becomes a weighty one in the fields of poli-
tics, history and scripture study. This confrontation was present in all its forms in Galt’s writings.
He was of the opinion that the historical process of legitimising authority was not rational but
subjective, dependent on sentiments, as Hume asserted. To believe in an authority was subjec-
tive, it was related to conventions of the time, the condition in which a certain individual or state
was in and also on one’s education — either traditional or formal.

As stated above, the power possessed by certain authorities might change over the ages. A
compelling example is the authority of the Bible in the life of an individual and more specifically
a belief in Special Providence. The concept of Special Providence is central in Galt’s historical
writing, especially in Ringan Gilhaize when compared to his descriptions of eighteenth-century
Scottish society. It is the authority of the Scripture accompanied with the strong belief in Special
Providence that guided Ringan during his most difficult times. This same trend was apparent in
The Entail where Walkinshaw, the main character, sought refuge by opening the Bible at random,
by which he could make a psychological connection to his present condition. Nevertheless, his-
tory discloses how men moved from the belief that they were guided by Special Providence to
the assertion that there were many reasons and forces in human life that made individuals act in
certain ways. The authority of the Scripture as a guide, such as Ringan’s practice of opening the
Bible at random faded away, as other sources began to be consulted in addition to the Bible.

It is true that there was a shift towards a more rational or psychological explanation during
Galt’s own period. However, in the seventeenth century, men like Ringan believed in Special

5 Brown, Institutions, 86.
76 David Hume, A Treatise of Human Nature, ed. L. A. Selby-Bigge, Oxford: Clarendon Press, 1941, 566.
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Providence and the curative powers of the Scripture. They submitted their common conscious-
ness to this authority, which they inherited from their ancestors who told them how they had
fought for their independence in the seventeenth century, in the name of Providence, against
Charles II and James II. This idea was accepted and handed down to the following generation.
Posterity, however, with contemporary developments, changed some of the stories’ emphasis,
added later experiences to their mental world, and went into another stage of history.

The generations became both the actors in history as well as the transmitters of history to
the present as historical authorities. Through generational narrative the past becomes an under-
standable foreign picture. The relationship of previous generations to the later ones gave author-
ity to their transmission. What they transmitted was the spirit of an age, as the actors showed
what was important for them, what they believed, how they had changed and how they handed
the history down to the present. Galt depicts less dominant characters, ordinary Scottish people.
They were non-heroes who told their own stories. He achieved this by writing in the first per-
son, giving voices to these characters, with their own personal perceptions and prejudices. By
doing so, it seems that the narrative tells a true story, pointing to many true versions of stories
and histories. This, according to Galt, was history as it had been. It was history according to his
historical character, penetrating his thoughts and going directly to the bosom of the nation. In
a sense, it epitomized Galt’s historical verisimilitude, as opposed to Scott’s cultural translation
into present manners. However, this aesthetics of history in the eyes of both of the authors relates
and explains the grounds to the historical identity of the society.

As a result it is clear that writing historical novel is perceived not as solely fiction. In the
minds of the authors there is always a link and truthlikeness to history. History and fiction were
still not perceived as excommunicating opposites during the early nineteenth century, but were
seen as existing side by side and fictional narrative was just one among many possible forms of
history.”” Mimesis or verisimilitude of historical reality is achieved in creating a historical aes-
thetics through manners, believe systems, diction and authorial voice that makes these stories
believable. However, like popular history or historical drama of today these are creations of cer-
tain choices of history and evidently Scott’s and Galt’s understanding of truthlikeness differ from
each other. There is always a connection to the present. Scott talks of a translation of a culture
and diction whereas Galt communicates with the help of the metaphor of generations.
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