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19. YOZYIL TURK ROMANINDA MANZARANIN KESFi
OZET

Kojin Karatani, Derinligin Kesfi — Modern Japon Edebiyatinin Kékenleri adli kitabinda
Batili olmayan ilkelerin romanimi Avrupa-merkezci ¢izgisel tarih yaklagimiyla
degerlendirmek yerine, modern edebiyata koken olusturan sistemleri tespit eder. Romanin
ne tiir kesiflerle ortaya ciktig1 {izerinde dururken manzara, sdz-yazi birligi, i¢sellik ve
perspektifin edebiyata katilma siire¢ ve bi¢imini sorgular.

Avrupa’da oldukga uzun bir siiregte, felsefi bir zeminde gerceklesen bakis ve algi degisimi,
resim ve edebiyatta yeni yapilari, tiirleri ve akimlari ortaya ¢ikarir. Modernlesmeyle birlikte
yasanan degisim, Batili olmayan iilkelerde, daha kisa siirede yogun bi¢cimde kendini
gosterir. Bu sebeple Karatani, kitabinda 19. yiizy1l edebiyati iizerinde durur. Romanin
dogusu, kendini ifade etme ihtiyact duyan modern bireyin ortaya ¢ikis siireciyle paraleldir
ve birey, bu siirecin sonunda ortaya ¢ikan manzara, perspektif ve igselligin kesfiyle
edebiyatta varlik bulur. Bu sebeple bu calisma, edebi kdkenleri, modernlesme siirecinin
yogun bigimde yasandigi donemde, romanin ortaya ¢iktigi 19. yiizyilda aramaktadir.

Ronesans’la birlikte resimde ortaya ¢ikan geometrik perspektif, bakisi yonlendirir ve resmin
karsisindaki 6zneye varlik kazandirir. Perspektif ve manzaranin edebiyattaki insasi ise
icsellige karsilik gelen yeni bir dille miimkiin olur. Bu ¢alismada, her biri manzara ve
perspektif insasinin farkli bir agamasini gésteren ve Karatani’nin soziinii ettigi kavramlarin
baskin oldugu romanlar Sergiizest, Araba Sevdasi ve Mai ve Siyah incelenmis, romanda bu
yapilarin ortaya ¢ikisi oncelikle bir bakis meselesi olarak ele alinmistir. Resimden edebiyata
degisen perspektif anlayisi gosterilerek modern romana kdken olusturan yapilar tespit
edilmis, modernlesme siireci ve edebiyat icindeki yeri degerlendirilmistir.

Anahtar Kelimeler: Kojin Karatani, manzaranin kesfi, i¢sellik, perspektif, 19. yiizy1l romant,
derinlik.
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THE DISCOVERY OF DEPTH IN THE 19TH CENTURY TURKISH NOVEL
ABSTRACT

In his book Origins of Modern Japanese Literature, in place of evaluating the novel of non-
western countries in the context of European-central linear history, Kojin Karatani determines
the systems which formed the roots of modern literature. While mentioning which other
discoveries novel brought with, it also examines the process and form of contribution of
landscape, word-writing unity, interiority and perspective to literature.

In a very long time in Europe, the change of the view and perception on a philosophical ground
reveals some structures reflecting the change in painting and literature. These structures reveal
themselves in the non-Western countries in a shorter period of time intensively. The birth of
the novel is in parallel with the emergence process of the modern person that needs to express
himself and the person finds place in literature with the discovery of the landscape as a result
of change of view, perspective and interiority exploration. For this reason, this study seeks its
literary origins in the 19th century, when the modernization process was occurred intensively.

The geometric perspective emerging with the Renaissance directs the view and adds value to
the subject against the painting. This construction of the landscape and perspective in literature
becomes possible with a new language corresponding to interiority. In this study, the novels
mentioned by Karatani, each showing a different process of landscape and perspective
construction, such as Sergiizest, Araba Sevdasi and Mai ve Siyah are examined and the
emerging of these structures in the novel is primarily considered as a matter of view. The
modernization process and the place in literature of the structures that are origin of the modern
novel showing the changing perspective from painting to literature is evaluated.

Keywords: Kojin Karatani, the discovery of landscape, interiority, perspective, 19th century
novel.
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1. GIRIS
“Koken, hedeftir.”

Karl Kraus?

Batili olmayan iilkelerde ¢ogu kez Bati odakli yiiriitiilen siyasi projeler biitiinii olarak
goriliip Avrupa-merkezci bir tarih anlayisiyla ¢ercevelenen modernlesme, esasinda
yerel farkliliklarin g6z ardi edildigi toplumsal bir siiregtir. Modern edebiyatin dogusu
da bu siiregle baglantilidir. Edebiyat bu donemde toplumsal doniisiimiin yansima
alanlarindan biri, ayni1 zamanda yeni diinyay1 ve onun degerlerini tanitan bir ifade aract
olmustur. Oyleyse modern bir “kendini ifade” ve bakis acis1 dénemin edebiyatinda
nasil bir sistemle miimkiin kilinmistir? Bu siirecte yasanan algi degisimi ve yenilenen
bakig tarzi, 19. yiizyill Tirk edebiyatinda nasil bir yapiyr ortaya c¢ikarmistir?
Modernlesmenin ifadesi ve ‘“derinlik” bakimindan romani diger tiirlerin yaninda

ayricalikli yapan nedir?

Kojin Karatani, 2004’te yayimlanan Derinligin Kesfi — Modern Japon Edebiyatinin
Kokenleri adl1 kitabinda Japon modernlesmesinin edebiyatta yarattigi degisimi ele
alirken, modern edebiyatin ne tiir kesiflerle ortaya ¢iktig1 lizerinde durur, manzara,
s0z-yaz1 birligi, i¢sellik ve perspektifin edebiyata katilma siire¢ ve bi¢cimini sorgular.
Modern romanin dogusu bu fenomenlerle yakindan ilgilidir. Derinligin Kegsfi’ni
okudugumda Karatani’nin 6ncelikle edebiyat tarihine bakis1 ilgimi ¢ekti. Kitabinda,
modernlesmenin getirdigi algi degisimini g6z 6niinde bulundurarak, edebiyatin Antik
donemden giinlimiize, c¢izgisel bir tarithi akis iginde gelisme zorunlulugunu
sorguluyordu. Modern edebiyat perspektifinden gegmisi degerlendirmenin sakincasi
tizerinde duruyor, modernlesmeyi Bat1 odagindan siyirip yeni bir okuma ve elestiri
kuruyordu. Japon modernlesmesini tarihsel akis iginde, salt neden-sonug iliskisine
dayandirarak degil, onu yansitan, bir “kéken” olusturan konu ve kavramlar1 saptayip
orneklendirerek ortaya koyuyordu. Benjamin’in “Tarih, bir insa faaliyetinin
nesnesidir” (Benjamin, 2014, s. 46) diisiincesiyle, Bat1 edebiyati ve edebiyat tarihi

tizerine diigiincelerine yer verdigi Japon romanci Natsume Soseki’nin, edebiyatta

1 Benjamin, 2014, s. 46.



“degis tokus edilebilir, yeniden kurulabilir bir yap1” diisiincesi Karatani’nin eserinde
birlesiyordu (Karatani, 2011, s. 28). Bu yoniiyle Derinligin Kesfi, edebiyatin
modernlesme siirecine slipheyle yaklasarak, onu yeni bir bakis agisiyla
degerlendiriyor, edebiyatin kokenlerini olusturan unsurlarin niteligi tlizerinde
duruyordu. “Derinligin Kesfi bir edebiyat tarihi ¢alismasi degil, tam aksine, klasik
metinleri de iceren edebiyat tarihi disiplininin elestirisidir” diyen Karatani, Batil
olmayan iilkelerin edebiyatma igeriden bakiyordu (Karatani, 2011, s. 215). Onemli
olan modern edebiyatin meydana getirdigi yeni yapilarin tarihsel seriiveniydi. Ancak
bu acgidan degerlendirildiginde, kendine igeriden bakabilen yeni bir “g6z”iin insasi

mumkin olacakti.

Derinligin Kesfi’nde dikkatimi ¢eken ikinci nokta, Japonya ve Osmanli
modernlesmesinin 19. yiizyildaki gelisimiydi. Bu iki modernlesme siireci karakter
olarak bazi farkliliklar icerse de kurumsal, kiiltiirel ve sanatsal alanlarda yapilan
yenilikler birbirine benzemekteydi. Osmanli’da modernlesme siireci esasinda 18.
yiizyilda baglayip 1839°da Tanzimat Fermani’nin ilaniyla bir programa doniisiirken
Japonya, 1868’de baslayan Meiji donemiyle 200 yillik izolasyona son verip dis
diinyaya aciliyor, Batr’yla tanisiyordu. Japonya’da, Osmanli Imparatorlugu’nda
oldugu gibi ¢ok uluslu bir yapinin olmayisi, cografi konumunun Bati’yla etkilesimini
zorlastirmasi, politik ve toplumsal yonden ona belli bir bagimsizlik sagliyor, degisim
siirecinin daha kontrollii yiiriitiilmesine olanak taniyordu. Belki de “Osmanli’nin
Bati’ya yakinlig1 bir handikap, Japonya’nin uzakligi bir avantajdi.” (Belge, 2014, s.
395) Buna ragmen ozellikle edebiyatta, benzer yenilik siiregleriyle modernlesen iki
toplumu disiintince, 19. yiizyil Tirk romanma Karatani’nin géziinden bakmak
kolaylasiyordu. Karatani’ye gore edebiyatta modern bir kendini ifadenin yer
alabilmesi i¢in, anlatida “perspektifin” olugmas1 gerekiyordu. Bu perspektifi olusturan
unsurlar, modern romanin karakterini belirliyordu. Bu sebeple Karatani, manzara ve
icsellik basta olmak tizere, s6z-yaz1 birligi, itiraf, ¢ocuk, hastalik gibi tislip ve ifadeye
koken olusturan kesiflere odaklaniyordu. Bunlarla birlikte meydana gelen yeni sistem
anlatida modern 6zneye ve onun yeni yasamina agilan bir derinligi olusturmaktaydi.
Bu yeni, modern goziin kesfettigi “manzara,” igsellestirilmis yeni diinyanin
manzarastydi, yenilesme siirecinin bir sonucuydu. Bakis agis1 ve perspektif algist
degistikce diinya degisti, modernlesti. En 6nemlisi bu kokenlerin insas1 tamamlandigi

anda insa stirecinin kendisi unutuldu.



Konuyla ilgili yaptigim arastirmada, 19. ylizyill romani iizerine birgok akademik
calisma mevcut olsa da bu déonem romanini tasvir ve perspektif yoniinden ele alan
yalniz bir makaleye rastladim. Alphan Akgiil, “Osmanli Tiirk Romaninda Istanbul
Tasvirleri ve Perspektif Kullanimi” adli makalesinde, romana benimle benzer agidan
yaklasiyordu. [Intibah, Miisahedat, Araba Sevdasi, Karabibik, Mai ve Siyah
romanlarindaki tasvirlerin kurulumu iizerinde Karatani’ye deginmeden duruyordu.
Bunun yani sira ana referansim olan Derinligin Kesfi’'nden yola ¢ikilarak yazilmis
yalmz bir yiiksek lisans tezine rastladim (Koray Kirmiziaslan, Oguz Atay’da
Manzaranmin Kesfi, 2016, Marmara Universitesi). Bu ¢alismada Oguz Atay’in
romanlarindaki “politik manzara” ele aliniyordu, romanlarda donemin politik
durumuna ve modernlige yapilan atiflar tespit ediliyordu. Karatani, modernlesmeyle
birlikte insa edilen “koken”leri kesfetmek icin, eserinde Japon modernlesme
faaliyetlerinin basladigi 19. yiizyil izerinde durmaktadir. Modern edebiyatin islevinin
ulus-devletlerin kurulusu tamamlanir tamamlanmaz sona erdigini soyleyen Karatani
Kitabinin Onsoziinde, ele aldigi “manzaranin  kesfi”, “s6z-yazi birligi” gibi
fenomenlerin Yunan ve Bulgar toplumlarinda Osmanli imparatorlugu’nun par¢alanma
stirecinde ortaya c¢iktigina dikkat ¢eker (Karatani 2007, s. 8). Avrupa’da uzun bir
siirecin sonunda ortaya c¢ikan bu fenomenlerin, Batili olmayan {lkelerde
modernlesmenin kisa siirede yogun bir bigimde yasanmasindan dolay1 daha dramatik
sekilde goriiniir kilindigini ifade eder. Ona gore edebiyatin standartlart ulus-devletin
kurulus siireciyle baglantilidir (Karatani, 2011, s. 217). 19. yiizy1l modernlige giden
yolda pargalanmayla birlikte yeni yapilari da ortaya cikarir. Bu donem eserlerinde,
ozellikle ylizyilin ikinci yarisinda ortaya ¢ikan ifade bigimleri ve yeni perspektif,
modern edebiyatin temelini olusturur. Bu ¢alismanin amaci, yenilesmenin edebiyata
yansidig1, yeni anlati tiirlerinin ortaya ¢iktig1 ilk doneme uzanmak, 19. yilizy1l Osmanl
modernlesmesiyle degisen bakis tarzinin olusturdugu yeni manzara anlayisini, ifade
bi¢imini ve perspektifi, ylizyilin en dnemli ifade araglarindan olan roman iizerinden,

Karatani’nin bakis agisiyla anlamaya ¢aligmaktir.

Calisma ii¢ ana boliimden olusmaktadir. Ik béliimde modernlesmeyle birlikte degisen
algilama tarzi, bakis, i¢sellik, manzara ve perspektif {izerinden ele alinacaktir. Bakma
kiiltiiriindeki degisim resimden yola ¢ikilarak anlatilacak, geometrik perspektifin dile
yansimasl ve yeni bir edebiyata yol agmasi iizerinde durulacaktir. 19. Yiizyilda

baslayan sdz-yaz1 birligi siirecinden bahsedilecektir. Ikinci boliimde, modernlesmeyle



degisen “bakis”in edebiyatta yarattig1 perspektif, Karatani’nin kavramlariyla ortaya
konulacak, onun manzara, igsellik, perspektif, altiist olus gibi kavramlariin
belirginlestigi ilk romanlardan Sergiizest, Araba Sevdast ve Mai ve Siyah
incelenecektir. Ugiincii bdliimde ise, ulasilan sonuglar degerlendirilecek, modernlesme
stirecindeki bireyin romanda gelisen manzara algist 6zetlenecek ve bastaki sorulara

cevap verilecektir.

1.1 Gecikmis Modernlik ve Kiiltiirel Kokenler

Derinligin Kegfi’nin hareket noktasi, modern edebiyata duyulan kuskudur. Ancak bu
kusku moderniteyi reddetmez ya da modernite-6ncesini 6vmez. Yalnizca diglanan ve
genel begeni yargisina hitap etmeyen, bu sebeple kiiglimsenen eserlerdeki yapiy1
kesfetmeye ¢alisir (Karatani, 2011, s. 11). Japon edebiyati ve tarihi iizerinde
durulurken, Bati’nin karsisina Dogu’yu koymak yerine Dogu kendi i¢ sorunlari goz
ontinde bulundurularak degerlendirilir. Karatani’ye gore “modernite” ve “Bat1” farkli
kavramlardir ancak modernitenin kdkeni Bati’da oldugu icin bu iki kavram kolay
kolay ayrigtirllamaz. Bu ylizden modernite elestirisi Bati elestirisiyle karigtirilir
(Karatani, 2011, s. 11). Bugiinkii modern edebiyat, Bati’y1 takip eden ¢izgisel tarih
anlayisindan ve perspektiften dogmustur. Batili olmayan, tarihsel gelisimi ve
toplumsal dinamikleri ondan farkli olan iilke edebiyatlarinin Bati’yla ayni ¢izgide
gelismesini beklemek hatali bir yaklagimdir, eksik ve yanlis degerlendirmelere sebep
olur. Bu kronoloji her toplumda ayni sekilde, ayni sebeplerle islemez. Karatani bu
diisiinceden yola ¢ikarak kendi tilkesinin edebiyatinda modernlesmenin bagli oldugu
fenomenler iizerinde durur, yeni bir modernite elestirisi ortaya koyar. Amaci,
“modernitenin  kokenini Bati’nin  kendisinde aramaktansa, Bati-olmayanin

‘Batililasma’s1 siirecinde gérmeye ¢alismaktir” (Karatani, 2011, s. 221).

Romanci Natsume Soseki de Karatani gibi tarihi siirekli ve kagimnilmaz goren fikre
itiraz ederek ¢ocuksu bulunan Japon edebiyatinin Bati’yla ayn1 ¢izgide ilerleyecegini
diistinmenin acelecilik oldugunu vurgular. Ona gore “bir nesne karsisindaki tepkimiz,
kiiltiirel-tarihsel farklara gore degismektedir. Begeniler bir par¢a evrensel olsalar da
biitiinsel olarak bakildiginda yereldirler” (Karatani, 2011, s. 25-27). Ayrica, Bati’nin
simdi ulastig1 nokta, kendileri i¢in Oyle olsa bile, mutlak standart degildir (Karatani,

2011, s. 27). Edebiyat siirekli degisim halindedir dolayisiyla bu standartlarin sabit
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kalmast miimkiin degildir. 19. yiizyilda Avrupa’daki edebi begeni yargisi ve
kaliplagsmis edebiyat tarihi diisiincesi, Japonya’da da bir devrin edebiyatini olusturmus,
modernlesme 6ncesini bu noktadan yorumlayip anlamlandirmaya dayali bir edebiyat
tarihi fikrini ortaya ¢ikarmistir. Bu da degisim siirecindeki her adimin, eksik, yanlis
hatali goriilmesine neden olmustur. 19. ylizyill Tiirk edebiyatinda da Bati, esas
meselelerden biridir, romanlar, “yanlis Batililasan” karakterlerle, ziippelerle doludur.
Degerlerinin ve epistemolojisinin tamamen zit oldugu bir baska kiiltiirii, ¢ok kisa bir
zamanda kendi kiiltiiriine adapte etmeye ¢alismak elbette ¢esitli i¢ catismalar1 ve yanlis
anlamalar1 beraberinde getirir. Bati gibi, uzun bir siirecin sonunda cesitli felsefi
dayanaklar1 olan bir yenilenme siireci gecirilmediginden, kaygan zeminde ger¢eklesen
sorunlu bir degisimin halkta yarattigi etkiyi edebiyata tasimak bu donemde
kacinilmazdir. Toplumsal dinamikler 6yle ya da bdyle her donemde edebiyatin
icerigini etkiler.

Karatani, Avrupa-merkezci toplumsal degerlendirmeleri ve siniflandirmalari siipheli
bulur. Ona gore bugiin “Sark” denilen sey, esasinda “modern Bati’nin elestirisi olarak
yaratilmig bir temsildir” (Karatani, 2011, s. 31). Edward Said de Sark {izerine yapilan
cesitli ¢aligmalarin moderniteyle birlikte degisime ugradigini, zamana uyarlandigini,
“geleneksel disiplinlerin ¢agdas kiiltlire aktarildigini,” Sark’in “modernlestirildigini,”
Batili tarafindan yeniden yaratildigini sdyler: “Sark't moderniteye tasimis olan
Sarkiyatei, diinyevi bir yaratict olarak yontemini ve konumunu kutsayabilirdi artik:
Tanr eski diinyay1 yarattiysa, o da yeni diinyalar meydana getirmisti” (Said, 2013, s.
131). Said’e gore Sarkiyatcilik kuramini, Bati tarafindan gesitli disiplinlerle yeniden
yorumlanmis ve diizenlenmis yapilar olusturur, “Dogu, yeni metinler, yeni fikirler
cercevesinde bu yapilara uyarlanir” (Said, 2013, s. 132). Zamanla Batili olmayan
iilkeler de kendilerine bu acidan yaklagsmaya alisir. “Batili olmayan insanlarin
kendilerini, sézgelimi, ‘Dogu’ ya da ‘Japonya’ olarak temsil ettirmelerinin kendisi,
ancak ‘modernite’nin iginde miimkiin olur” (Karatani, 2011, s. 221). Karatani bircok
yonden Said’le ayni diisiinceyi paylasir ancak ondan ayrildigi bir nokta vardir, Said,
"“Sark’ temsilinin Bati sdylemi igerisinde tarihsel olarak nasil bigimlendirildigini
ortaya koymus; fakat bunu yaparken temsil olmayan ger¢ek Sark'in ne oldugunu
anlatmaktan kesinlikle ka¢inmistir” (Karatani, 2011, 220). Bu tavirla Sark, bir Sarkl
tarafindan dile getirilse de bir temsil olmaya devam eder (s. 220). Karatani, Bati’nin

bu smiflandirma yaklasimindan yola ¢ikarak simdiki edebiyat donemlerini



belirleyenin de modern edebiyatin kendisi oldugunu sdyler. Orta Cag, Antik Cag
edebiyatlart ya da Cin edebiyati, modern edebiyatin bakis acisiyla yeniden
kurgulanmis seylerdir (Karatani, 2011, s. 31). Bu sebeple modern edebiyatin
kendisinden kusku duyulmali, edebiyat elestirisinde yeni bir yol ¢izilmelidir. Batili
olmayan iilkelerin kendi toplumsal varoluslarina igeriden bakmasi, yeni kesiflere yol
acacak oOnemli bir secenektir. Karatani’ye gore, bugiinkii Japonya’nin kendisi
"modernlesme" siireci ve kavrami iginde bi¢gimlendirilmis bir temsildir. Ayn1 yaklasim
Bati i¢in de gecerlidir” (Karatani, 2011, s. 221). Soseki ve Karatani, yerel farkliliklarin
ve i¢ dinamiklerin g6z ardi edilmedigi yeni bir edebiyat elestirisinin miimkiin oldugu
diisiincesinde birlesir. Kiiltiirel-tarihsel farklara dayanan begenileri yok saymak,
edebiyati dar bir bakis agisina hapsetmektir, bizi degisim siirecini izleyebilecegimiz

onemli bir kaynaktan, edebiyattan alikoyar.

19. yiizy1l Tirk romani ¢ogu zaman Bati romani ile kiyaslanip acemice yazilmus,
basarisiz ve zayif taklitler olarak degerlendirilir. Ancak bu acemiligin ardinda
toplumsal bir arka plan ve degisimin yarattig1 ikilemler vardir. Belki de eksik bulunan
estetik yan sayesinde modernlesme siirecinin sorunlart daha net goriiliir. Romanin
degisimin getirdigi bir ihtiyag lizerine ortaya ¢iktig1 unutulmamalidir: modern ben’in
kendini ifade ihtiyaci. Devrin romanina acemilik deyip gecistirmek onun esas
meselesini, fonksiyonunu ve yapisini gormeye engel olur. Bu noktada belki de sunu
sormak gerekir: “Biitiin bir kusak i¢in model olmay1 basarabilen, duyus, diisiiniis ve
davranig tarzlarini etkileyebilen bir romanin belli bir “kdk”e dokunmamis olmasi, bir
toplumsal/kiiltiirel ihtiyaca cevap vermemis olmast miimkiin miidiir?” (Kogak, 1996,
S. 97). Karatani bu noktada, edebiyata “kdken” olusturan yapilarin ve konularin, tam
da modernlesme siirecinde var edildigini, ancak bunlarin siirecin bir pargasi olarak
ortaya c¢iktiginin zaman i¢inde unutuldugunu vurgular. Modernlesme tarihi bdyle
kaliplasmis ¢izgisel tarih anlayisindan kurtarildiginda, edebiyatta bu siirecte ortaya
¢ikan, modern ben’in ifadesine ve bakis agisina olanak taniyan sistem giin yiiziine
cikar. Modern bireyin kendini ifade etme c¢abasi, romana kdken olusturacak yeni
sistemler yaratmistir. Karatani’ye gore bu kokenlere donerek uygulanan elestiri ayni

zamanda “kokenler”in elestirisidir (Karatani, 2011, s. 215).

Batili olmayan iilkelerde modernitenin tesiriyle ortaya ¢ikan eski-yeni ikilemi,
gelenekten kopus, 19. yilizy1l Osmanli’sinda yeni bir kimligi ve yapiy1 olusturur, ulus-
devletin kurulum asamasma gelindiginde de bu yeni yapiya “koken” arayisi bas
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gosterir. “Tiirkiye, Rusya, Iran ve Japonya baska bir medeniyeti terciime edebilecek
bir tarihin sahipleridir ve bu nedenle Batililasmayr kendi varoluslarini takviye
edebilecek bir “vasita” olarak degerlendirmelerini hep mesru saymislardir” (Cigdem,
2007, s. 69). Bu sebeple degisimin, bir i¢ kaynaktan dogmasi gerektigi diisiincesi
ortaya ¢ikar. Romanin ilk 6rneklerini zayif ve taklit irinii bulan Bernard Lewis, bu

alanda daha sonra elde edilecek basariy1 bu i¢ kaynaga ve kiiltiirel koklere baglar:

Geng Tiirk rejimine gelindigi zaman, Batili 6rneklerin asina olundugu ve tabir caizse,
millilesmis bulundugu yeni ve orijinal bir edebiyat dogmakta idi. Fakat hepsi bundan
ibaret degildi. Tirk¢ii akimin kiiltiirel radyasyonu ile birlikte Tirk yazarlari, Tiirk
hayatinda derine islemis kiiltiirel koklerden beslenmek suretiyle, i¢ kaynaktan yeni bir

canlanmay1 basardilar (Lewis, 1993, s. 484).

Oysa bu akimlarin hepsi, Bati’yla olan uyusmazliktan, koken arayisindan dogar.
Degisime kaynak olarak gosterilen Osmanli kiiltiliriiniin “mutlakc¢i bir epistemolojik
kurama” dayanan temeli, “adapte edilecek Bati kiiltiiriiniin iizerinde yiikseldigi
epistemolojik temele taban tabana zitt1” (Parla, 2014, s. 13). Bir yanda Islam’a dayanan
hukuk anlayisi, dini meselelerin sorgulanamayisi, “Aristocu timdengelimci mantigin
Ustiinliigii, iyiyle kotiiniin birbirinden kesin ¢izgilerle ayrildigr diinya goriisii ve
gizemci gelenekten kaynaklanan soyut bir idealizm” (Parla, 2014, s. 15) elbette
Ronesans ve sonrasinda Aydinlanma’nin bireyi merkeze alan ozgiirliket
diisiinceleriyle uyusmuyordu. Bu durum daha bastan bir ikilige sebep oluyordu.
Tanzimat devrinde ortaya ¢ikan yeni modern yapinin tarihsel dayanaga ihtiyaci vardi,
bunun i¢in Osmanlicilik, Tiirkgiiliik, Islamcilik gibi gesitli fikirler cereyan etti. Bu
tarthsel koken icadi, kiiltiirel kokenler modernlesmenin ilk safhalarinda degisim
sokunun bir nedeni olarak dogsa da ulus-devletin kurulusunda biiyiik rol oynar, ancak
kokenin ortaya ¢ikis sekli zamanla unutulur. “Ulus-devletlerin ‘yeni’ ve ‘tarihsel’
olduklar1 yaygin olarak kabul edilmekle birlikte, genellikle siyasal ifadesi olma
iddiasinda olduklar1 ulusun ezeli bir gegmisten kaynaklandigina ve daha da 6nemlisi
siirsiz bir gelecege kesintisizce ilerledigine inanilir” (Anderson, 2015, s. 24). Koken
arayisi ile yenilgi duygusuyla da baglantilidir, Bati’ya uymak degil de onu kendi

kiiltiiriine “uyarlamak” bu yenilginin iizerini 6rtme yollarindandir.

Modern edebiyata da koken olusturan belli yapilar vardir, bu yapilar modernlesen ve
yeni diizende giderek Onemi artan bireyin kendini ifade ihtiyaciyla dogmustur.

Modernlesmeyle kesfedilen manzara ve perspektif, yeni bir ifade bi¢iminin kokenini
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olusturur. Bu ¢alisma da modernlesme siirecinde 19. yiizyilda edebiyatta ortaya ¢ikan
ve yasanan alg1 degisimi sonucunda edebiyata kdken olusturan yeni yapilara, Karatani

rehberliginde odaklanmaktadir.

Bu kdken elestirisi aslinda yeni bir sey degildir, bugiin Batili olmayan toplumlar kendi
yenilesme siireclerine Karatani’yle benzer elestirel noktadan yaklasir. Yerel farklarin
ihmali, modernlesmenin bir proje olarak tepeden inme uygulanmasi, toplumsal
meselelerin gz ardi edilmesi ve birebir taklide dayali yenilikler elestirilir. Jusdanis de
Gecikmis Modernlik ve Estetik Kiiltiir’de bu mesele tizerinde durur, ulus-devlete ve
milli edebiyata giden yolda modernlesmenin sorunlarmi ifsa eder. Yunan

modernlesmesi her seyden dnce “gecikmis” ve “eksik™tir:

Yunan halkinin biiyiik ¢ogunlugu kendisini Avrupali gérmiityordu. Ademi
merkeziyetci ve feodal bir topluma belirli siyasal ve kiiltiirel kurumlar ithal edildi; bu
kurumlarla biitiinlesme giiciinden yoksun ve Bati’nin hayat ve diisiince tarzina
stipheyle bakan bir toplumdu s6z konusu olan. Bu yiizden de Yunanistan’in

modernlesmesi ‘eksik’ bir modernlesmeydi (Jusdanis, 2015, s. 14).

Yerel gercekliklerle Batili modellerin arasindaki uyusmazlik eksiklik duygusunu
meydana getirir. Modernlesme siirecini degerlendirirken de Batili kronolojiyi takip
etmek adil olmayan bir kiyaslamaya ve eksiklik duygusunun per¢inlenmesine sebep
olur. Esas meselenin modernligin olmayis1 degil, modernligin yerel sartlar ihmal
edilerek ortaya konulmasi oldugunu ifade eden Jusdanis, modernligin Bati’yla
esanlamli tutulmasini sorunlu bulur (Jusdanis, 2015, s. 14-15). Batili olmayan
iilkelerin maruz kaldig1 “modern” pratikler tarihsel olarak “cagdas” pratikler degildir.
Bir telafi edici ideoloji, tarihsel gegikmisligi giderme aracidir (Cigdem, 2007, s. 68).
Bunun yarattig1 uyusmazliklarin sonucu olarak, Yunanistan gibi Osmanli ve Japon
toplumlarinda da modernlesme, ¢esitli tezatlarin, ideolojilerin kars1 karsiya geldigi,

gecikme ve yenilgi kaygisiyla edebi kayginin ¢ogu kez i¢ ice gectigi bir alan olmustur.

Tiirk romanmin kurulus yillarin1 bir “endise donemi” olarak degerlendiren Nurdan
Giirbilek, kendiyle ideali arasinda boliinmiis romancinin igsel ¢atismasindan s6z

ederken Jusdanis’in “gecikmis modernlik” tabirinden faydalanir:

Huzur'da Tanpinar’in "akan nehre sonradan katilmak,"Jurnal'de Cemil Meri¢’in "bir
tiyatroya besinci perdenin ortasindan girmek," Tutunamayanlar'da Atay’in "sahneye

usak roliinde ¢ikmak" olarak tarif ettigi bir gecikmislikle kars1 karsiya kaldiginda, ¢ok



az yazarin silmeyi basardig1 kalin ¢izgilerle hep ikiye boliinmiistii (Giirbilek, 2014, s.
182).

Giirbilek, Tanpinar’in romanlar konusunda sik¢a dile getirdigi acemiligin, bu “erken
boliinmenin sonucu oldugunu ifade eder. Gecikerek modernlesen toplumlarda yazar
ulusal-cinsel endise yiiziinden edebiyatin kendi basina bir ideal olmasini ertelemek
zorunda kalir. Bu erteleme de yetersizlik duygusunu artirir. Sancili ve sinirlayict bir
stirectir bu (Giirbilek, 2014, s. 180). Ahmet Hamdi Tanpinar, bir “medeniyet krizi”
olarak niteledigi bu siireci ayn1 zamanda modern Tiirk edebiyatinin temeli olarak
degerlendirir (Tanpinar, 2000, s. 104). Hem toplumsal hem de igsel ikilemler bu
donem edebiyatinin sorunsallar1 olur. Tanpinar bugiin bile bireyin igine islemis olan,
giinliik yasantiya niifuz eden, medeniyet degistirmenin meydana getirdigi “ikilik”
duygusunu kaginilmaz bir realite olarak degerlendirirken modernlesme siirecini

kaynak gosterir:

“Zaman i¢inde tesekkiil eden bu realitede, Tanzimat’in ise programsiz baslamasinin,
bilgi noksaninin, sarih hedef yoklugunun, hiilasa el yordamiyla yiiriimenin, biraz evvel
baglayan, fakat 1850 yillarindan sonra gittik¢e kizgin bir sekil alan iktisadi ¢okiisiin
amillerinden biri olan siyasi hadiselerin biiylik hisseleri vardir” (Tanpinar, 2000, s.
34).

Biitiin bu sebeplerin yarattigi toplumsal ve bireysel buhran1 Tanpinar, “medeniyet
degistirmesi hastali1” hatta “psikozu” olarak nitelendirir (Tanpinar, 2000, s. 35). Once
umumi hayatta bag gosteren, sonra cemiyeti ikiye bdlen, nihayetinde ferdi her
adiminda siipheye diisliren ikilik, “bir biitiin olan medeniyeti” pargalara ayirmis,
“nesilden nesle cemiyetimizin i¢ manzarasint degistirmistir” (Tanpinar, 2000, S. 34-36)
(vurgu bana ait). Osmanli’nin toplum yapisinda yonetici smif ve halk arasindaki
kiiltiirel ugurum, Tanzimat’la birlikte gelisen haberlesme agindan daha ¢ok
yoneticilerin faydalanmasi, Bati kiiltiiriinii benimseyenlerin git gide kendilerini
halktan ayirmasi, 19. ylizyilda kiiltiirel anlamda “kii¢lik ve biiyiik geleneklerin”
birlesememesine neden olur (Mardin, 2017, s 27). Bu da toplumun kendi icinde
yasadigi, yeniligin farkli sekillerde alimlanmasina sebep olan bir ikiligi meydana
getirir. Degerlerin eskiyip yadirgandigi, unutuldugu diinyada degisim siirecinde
tanisilan, ardindan siirekli kendini yenileyen modern hayatin yeni formlarinin kiiltiirel
catisma yaratmasi kacinilmazdir: “Hayat salt biyolojik diizeyin Otesine gegip tin

diizeyine dogru gelistiginde, tin de kiiltiir diizeyine ylikseldiginde, bir i¢ ¢catigma ortaya
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cikar. Kiiltiir evriminin tamamini, bu ¢atismanin belirmesi, ¢dziime ulagmasi ve
yeniden ortaya ¢ikmasi olusturur” (Simmel, 2017, s. 55). Bir “medeniyet degismesi”
s6z konusuyken ve Bat1 gibi bir rol model varken ¢atismanin toplumun her alanina
yansimasi ve belli bir endiseye kaynak olmasi normaldir. Bu silire¢ tamamlandiginda,
Simmel’in dedigi gibi yeni bir kiiltir donlisiimii tamamlanir. Modern hayatta Nurdan
Girbilek’in “ulusal alegori” dedigi, en bireyci romanlara dahi sinen diigiince de
modernlesme siirecinde yasanan ikiligin triinidir (Giurbilek, 2014, s. 182-183).
Bati’y1 ideal olarak goriip onun karsisinda yetersizligini kabul etmek, edebiyatgida
kendi kimligini kaybetme endisesi yaratti§indan, romanda kendi varligin1 koruyacak
ulusal bir alt metin arar. “Jenerik gercek, “Batililagma” adi verilen ama aslinda
gecikmisligin kabullenilmesi anlamina gelen o biiyiik model kaymasidir. Her tiirli
atilim1 ve planli ¢cabay1 daha en basindan bir stiriiklenise, bir kapilmaya doniistiiren bir
kaymadir bu.” (Kogak, 1996, s. 99) Modenlesme siirecini bir baba-ogul iliskisiyle
aciklayan Jale Parla’ya gore ise Tanzimat Fermani’nin “torensel bir yenilesme
goriintlislinlin arkasinda ugursuz bir yenilmiglik ve yabancilagsma duygusu yatar”
(Parla, 2014, s. 10). 19. Yiizyil bu sebeple arayislarin yiizyilidir. “Osmanli’nin kiiltiir
normlar1 sisteminde, bu normlarin mutlakligin1 destekleyen otorite zaafa
distiigiinden” bu mutlaker kiiltiir yeni “simgesel babasini” arar (Parla, 2014, s. 13).
Osmanli’nin ilk romancilar, vasisini kaybetmis kiiltiirde bu baba-ogul iliskisinin
“ogullaridir,” “hepsi de kaybedilmis bir baba arayis1 i¢inde kendileri vesayet
iistlenmek zorunda kalmis otoriter ¢ocuklardir” (Parla, 2014, s. 20). Bu sebeple
modernlesmenin ne oldugu, nasil olmasi gerektigi, tehlikeleri ilk romanlarda bir baba

tavriyla sikca ele alinir.

Batili olmayan toplumlarda bu gecikmisligin ve eksikligin dogurdugu ikilemlerden
belki en Onemlisi, kendisine bu donem edebiyatinda genis yer bulan Dogu-Bati
meselesidir. Osmanli’da oldugu gibi Japonya’da da siyasi ve sosyal meselelerin bu
ikilem iizerinde sorunsallastirilmasi, “Neden eksigiz,” ‘“Batililasmanin veya
modernlesmenin neresindeyiz?” problematiginin disinda kendi tarihsellesmelerine
bakmamalarima neden olmustur (Esenbel, 2015, s. 243). Oysa Karatani’ye gore,
“modernite tamamen Bati’yla 6zdes olsaydi Batili olmayan milletlere niifuz etmesi
miimkiin olmazdi” (Karatani, 2011, s. 221). Batili olmayan {ilkeler kendi
modernlesmelerinin kimyasini ¢ézdiiklerinde edebiyat tarihine daha saglikli bakmak

da mimkiin olacaktir. Boylesi bir degisim siirecinin Batililasma ve ¢agdaslik
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kavramlariyla sinirlandirilmasi, meselenin toplumsal ve Kkiiltiirel arka planinin

goriilmesini engellemistir:

“Modernlesme en basit ifadeyle degisimdir. Degisimi sahiplenen yeni iktidarlar onu
cagdaslikla belirlenmis bir ¢aga ama daha cok belirli bir zaman dilimine kapatir.
Batililasma kavramiyla da nereye ve hangi yone dogru gelistigini ve gelisecegini de
ifade etmis olur. Oysa modernlesmenin, yani degisimin politika ve politikacilardan,
devlet ve onun memurlarindan daha nétr ve evrensel araglar1 vardir. Bu araglar
muktedirlerin kimliginden bagimsiz bir sekilde, igine girdikleri toplumu, bazen o

toplumu olusturanlar bile farkinda olmadan degistirir (Kaynar, 2012, s. 19).

Bu araglardan biri olarak edebiyat, 19. yiizyilda bu tiir modernlesmenin yansidigi bir
alan, ayn1 zamanda degisim siirecinin ortaya ¢ikardigi yanlis Batililasma, kolelik,
gelenek gibi meseleleri konu edinerek olmasi gerekeni gosteren, olabileceklere karsi
uyaran bir vasitadir. Yazar, iktisadi, kiiltiirel ve politik ikilemlerin ortasinda kalmus,
degisim siirecindeki modern 6zneye sesini edebiyatla duyurmaya calisir, roman1 bir
denetim arac1 yapar. Roman tiirii, bu degisimin ifade bulmasina olanak taniyan, i¢ine
girdik¢e derinlesen manzaraya agilan bir penceredir. Manzara derinlestik¢e romanin
icindeki yap1 kesfedilir. Bu yeni yapinin 6znesi, i¢ manzarasina kapilmis modern
ben’dir. Roman kisisi manzaranin iginde artik kendi bakisinin 6znesi olur. Daha 6nce
gormedigi seyleri kesfeder, odagin kendi bakisi oldugu bir perspektif yaratir. Karatani
bu kesfin gergeklesme seklini altiist olusla agiklar. Manzaranin ortaya ¢ikmasi igin
algilama tarzinin degigsmesi gerekir ve bunun ic¢inde bir altiist olusa ihtiya¢ vardir

(Karatani, 2011, s. 39). Modernite bu yeni algilama tarzini1 edebiyata getirir.

Nasil bir kesifle gordiiglimiiz manzaray: igsellestiririz, algimiz genel yargilardan
ayrilarak nasil sekillenir ve bu kesifler edebi yapiya nasil yansir. Altiist olug bu sorulara

verilecek cevabin temelini olusturur.
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1.2 Aynaya Tersten Bakmak

Altiist olus, algilama tarzinin degismesiyle halihazirda mevcut olan fakat goriilmemis
bir seyin “farkina varmak™tir. Her zaman goriilen manzaradaki bir detay1 kesfetmek,
onu yeni bir agidan gérmektir. Altiist olus gergeklestiginde artik manzara sahsilesir,
isin i¢ine bakan kisinin tahayytli karisir. Goriilen artik siradanliktan kurtulmustur,
manzara, goren kisinin ig¢selliginin yansidigi, yeniden anlamlandirdigi bir alan haline
gelmistir. Artik nesnel bir ifadeyi karsilamayan, i¢ pencereden goriilen manzara vardir,
Oznenin bakisindan dogaya agilan bir perspektif ortaya ¢ikmistir. Altiist olusun
ardindan her zaman bir kesif gelir. Manzara ve igsellik bu yolla kesfedildiginde
modern bir dil ve edebiyat ortaya ¢ikar. Bir inga olan modern edebiyatin islevi sona
erdiginde biitiin bunlarin bir kesif oldugu unutulacak, bu yeni kendini ifade bi¢imi
yerlesecek, siradanlasacaktir. Karatani’nin dedigi gibi, “s6z konusu ‘altiist olus’,
manzaranin yiiceliginin igsellik yoluyla ortaya ¢ikarilmasinda degil, aksine, onun bir
nesnede nesnel bicimde var oldugunun sanilmasindadir” (Karatani, 2011, s. 232).
Sasirtict ile siradan boyle bir altiist olusla yer degistirir. Yeni algilama tarz1 giin yiizline
¢ikar. Bu da kendini siirekli olarak yenileme ilkesi tizerine kurulmus modern hayatta

sikga tekrarlanan bir durum haline gelir. 19. yiizyilla birlikte gormenin kaynagi degisir:

Onceden disaridaki, bakilan nesnenin -6rnegin doganin olusturdugu kaynak,
artik bakanin deneyimine, onun gozlerinin kaydettiklerine, onun dogasina
devrolur. Goriis 6znellesir. Gorme, bakilanin/goriilenin temsiline, taklidine,
hakikatine olan bagimliligindan kurtulur -“liberal”lesir. Referanslarindan

soyutlanir ve dzerklesir (Artun, 2017, s. 39).

Birey olarak insanin ve bakisinin merkezde oldugu ve deger kazandigi bir donemdir
bu. 19. yiizyllda modernlesmeyle birlikte gelisen bir gozlemci tipi vardir.
Modernlesme siirecini bizzat yasayan bu gozlemci, “kabaca ve belki de fuzuli olarak
‘modernite’ diye tanimlanabilen yeni olaylar, gii¢cler ve kurumlar diizenine uygun hale
getirilmistir” (Crary, 2015, s. 22). Gozlemci, hizla degisen diinyada hayatin i¢inde
daha ¢ok kalir, her bakisinda baska bir yeniligi kesfeder. “On dokuzuncu yiizyilda
resimlere bakan kisi ayn1 zamanda gittik¢e ¢ogalan bir dizi optik ve duyusal deneyimi
eszamanli olarak tiiketen bir gozlemcidir” (Crary, 2015, s. 27). Kendini bakisiyla var

eder. Aslinda gézlemci, “6zne ya da birey tipi insa edilmesinin etkilerinden yalnizca
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biridir” (Crary, 2015, s. 27). Modernitenin icat ettigi bireyler, tek tek kendi

i¢selliklerini kesfettiginde, bakislar her altiist oldugunda yeni manzaralar ortaya ¢ikar.

Karatani altiist olusa 6rnek olarak Doppo Kunikida’nin Unutamadigim Kisiler
(Vasureenu Hitobito, 1899) romanindan bir boliimii gosterir. Romanin bagkisisi Otsu,
seyahati sirasinda tanistigt Akiyama’ya, defterine kaydettigi, “normalde unutmasinda
sakinca olmamasina ragmen unutamadigi kisilerin” hikayesini anlatir (Karatani, 2011,
s. 38). Bir vapur yolculugu sirasinda Oniinden gectigi ada manzaralarina kapilmis
seyrederken, babasina ait bir haikuyu hatirlar, ardindan kumsalda “giinesin pariltilart
arasinda” bir kisiyi fark eder ve onu tasvir etmeye baslar. Adanin gdlgesinde goriilen
bu adam, bir “kisi” degildir, manzaranin pargasidir, onunla birlikte var olur. Otsu,
adamu fark ettigi anda yasadigi altiist olusla onu da manzarayla birlikte i¢sellestirir,
manzarasinin bir pargasi yapar. Bu altiist olus, manzaray1 goriiniir kilar. Ayni sekilde,
defterine not aldigi, unutamadigi kisilerin sonuncusu Akiyama’dir. Ancak handa
tanisip sohbet ettigi ve zaman gegirdigi bu kisiyi hikayelerinde ismiyle degil, “Kameya
Hani’nin Sahibi” olarak anar. Akiyama da digerleri gibidir, bir “kisi” degil, Otsu’nun
gorlis alanina girmis bir manzaradir. Burada aslinda Otsu’nun izlenimlerinin,

diinyasina hakim oldugu goriilmektedir.

Karatani’ye gére manzaranin miinferit, i¢gsel deneyimle siki bir bag: vardir: “Bagka bir
deyisle, manzara ancak cevresine ilgisiz olan bir ‘i¢sel kisi® (inner man) tarafindan
kesfedilir. Manzara, ‘disar1’y1 gormeyen insan tarafindan kesfedilmistir” (Karatani,
2011, s. 40). Nitekim roman kahramani Otsu da kendiyle bas basa kaldig: anlarda

manzaray1 kesfeder:

Ve boyle aksamlarda gece boyu lambanin karsisinda hayattaki kimsesizligimi
hissedip derin ve dayanilmaz bir keder duyuyorum. O zaman benligimin
¢ikintilar1 torpiileniyor ve insan 6zlemi duyuyorum. Eskiden olmus olaylar1 ve
eski dostlarimi animsiyorum. O zaman birdenbire suurumda belirenler iste bu
kisiler. Daha dogrusu, bunlar, onlar1 gordiigiim ¢evrenin manzarasi eteklerinde

duran kisiler (Karatani, 2011, s. 40).

Roman kisisi yalniz kaldiginda, unutmasinin miimkiin olmadigi, giinliik yasantisinda
tanidi@ kisileri degil, bellegine manzaranin bir parcasi olarak kaydettigi yabancilari
goriiyor. Yasadig altiist olus sonucu kesfettigi manzara bireye, i¢selligini yansitacagi

Ozel bir alan sunuyor. Karatani’ye gore, “modern edebiyati inceleyen edebiyat
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tarih¢ileri, modern benligin (self) adeta insanin kafasinin iginde olusan bir sey
oldugunu zannederler. Oysaki benlik ya da igselligin var olabilmesi i¢in daha baska
Ozel kosullar gereklidir” (Karatani, 2011, s. 51). Bu kosullar saglandiginda, kendisiyle
bas basa kalan kisi, seyrettigi manzarada yasadigi altiist olus sayesinde ig¢selligini de
kesfeder. Manzara ve igsellik bu sebeple Karatani’nin kitabinda ele aldigi ana
konulardandir. Modern bireyin kendini ifadesi i¢in atti§1 bir adim da yeni bir dil
olusturmak olacaktir. Bu da ancak altiist olusla miimkiindiir. O 4na kadar gériilmemis
olan sey, bakisin tersine donmesiyle gortiniir kilinir. 19. Yiizyil romanina bakildiginda,
manzaray1 seyreden kisi, ona bakarak i¢selligini ifade eder. Bazen de manzara anlatiya
boyut katmak i¢in vardir, bir dekor olarak vardir. Karatani manzaranin bu hallerini ele

alarak onun salt “manzara olarak” ortaya ¢ikisiyla ilgilenir.

Foucault sanayi devrimiyle, kalabaliklarin “6grenci, kent sakinleri, hastalar” gibi
gruplara ayrilma siirecinin g¢akistigini, olusan yeni yapimin denetimi i¢in merkezi
olmayan daginik iktidar mekanizmalarinin kuruldugunu, bundan bir “birey
teknoloji”si dogdugunu ifade eder (Crary, 2015, s. 27-28). Bu amagcla 6znenin disipline
sokulmasi ve normlarin belirlenmesi onun “19. yiizyildaki hakim kurumsal iktidarin
gereklerine gore bigimlendirilmesine neden olur,” 6zne bu disiplinler i¢inde “goriiniir
Kilinir” (Crary, 2015, s. 28). liktidarin normlarma gore smiflandirilmis 6zneler, 5zne
olarak var olur fakat ayn1 zamanda normun i¢ine hapsedilir. Modernlesme siirecinin
getirdigi alg1 ve yeni bakis da bu normlar tarafindan belirlenmis 6znenin goziiyle
kesfedilir. Bu yaklagimla aslinda g6z terbiye edilir. Neye nasil bakildigi, hangi bakisin
gercekei oldugu belirlenir. Modern 6znenin kendini ifade etmesine olanak tantyan yeni
edebi yapilar1 kesfetmesine neden olan yeni bir sistem olusur. Yazar hem goren hem
de goriilen olarak kendisini manzarayla birlikte insa eder. Ozne tarafindan
icsellestirmis bu manzaranin ingas1 oncelikle yeni bir yaziyla, bir s6z-yaz1 birligiyle,
anlaticinin  olusturdugu perspektifle gerceklesir. Altiist olus hem modernlesen
toplumun hem eserin hem de sanat¢inin deneyimledigi bir seydir. Yeni olani

kesfetmek ancak bu yolla miimkiindiir.

Modernite kavramini sorunsallastiran Baudelaire, onu “bir yarisi sonsuz ve degismez
olan sanatin, gelip gecici, ele avuca sigmaz, olumsal olan diger yaris1” olarak tanimlar
(Baudelaire, 2017, s. 214). Modern hayatin ressami “simdi’nin gelip gegici, olumsal
yeniligini yakalamakla” miikelleftir. O, siirekli degisim halindeki giinliik hayatin

hizina ayak uyduran, eserini de ayn1 hizla icra eden modern kisidir. Kalic1 ve ebedi
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olani resmetmez, bu yiizden “gecip giden anin ve icerdigi biitlin ebediyet izlerinin
ressamidir” (Frisby, 2012, s. 27-30). Yeni olan1 yakalama, var olani yeni bir gozle
gorme sorumlulugu modern hayatin ressamini stirekli bir altiist olusa sokar, modern
hayatin kendisini durmadan yenileyen manzaralarini kesfetmesine imkan verir.
Modern hayatin ressaminin ¢alisma alani kalabaliklardir, onun igin kalabaliklar bir
manzaradir. Kalabalikla hemhal olur, sehri seyreder ve “gelip gecen kalabalikta ebedi
giizelligin pesine diiser” ( Frisby, 2012, s. 31). Kalabaliga karisan ressam adeta biiyiilii
bir topluluga bakar, kalabaligin kendisi kadar biiylik bir aynaya doniisiir: “hep
istikrarsiz ve ucucu olan hayatin kendisinden ¢ok canli resimlerde anbean icra ve izah
ederek kopyalayan, kalabalik kadar biiyiik bir ayna ya da biling kazandirilmig bir
kaleydoskop gibidir” (Frisby, 2012, s. 31). Biling kazandirilmis kaleydoskop, “hayatin
cesitliligini, tiim 6gelerinin ucar1 zarafetini yeniden iiretir” (Baudelaire, 2017, s. 211).
“Hayat1 daha canli imgelerle ifade eden, agiklayan” (S. 211) bu haliyle modern hayati
resmeden kisi, Karatani’nin altiist olmus kisileriyle neredeyse ayn1 deneyimleri yasar.
Walter Benjamin, Pasajlar’da flaneur’le benzerlik gosteren “Kalabaligin Adami”
ndan soz eder. Flaneur’un aksine Poe’nun hikdye kahramani, kotii, karanlik bir sehir
tablosu ¢izer. Korkunun tedirginligin ve sucun oldugu bir sehirdir gosterilen
(Benjamin, 2016, s. 142). Poe’ya gore flaneur, “kendini i¢inde bulundugu toplumda
tedirgin hisseden biridir. Bundan o6tiirti kalabaligi arar” (Benjamin, 2016, s. 142).
Flaneur da kalabaligin gelip gegici manzaralarini kesfeder. Benjamin bu 6rneklerle iki
ayr1 sehir manzarasinmi gosterir, 6znenin konumuna gore sekillenmis, altiist olus igeren
manzarayl. Altiist olusla géz, her bakisinda manzaray1 yeniden tretir. Kimi zaman
karanlik kimi zaman aydinliktir sehir. Flaneur de bir bakima igsel kisidir: “Flaneur’iin
goziinde metropol, seyrine doyamadig1 sonsuz bir gosteri; bir goz kamastirict imgeler,
bastan ¢ikaran disler, fantasmalar alemi: Fantasmagoria” (Artun, 2017, s. 33).
Gorildigi gibi gorme meselesi bu devrin kavramlart ve insan tipleri i¢in belirleyici
olmustur. Moderniteyle birlikte yeni bir “gérme rejimi” ortaya ¢ikar, “izleyicinin
cevresine donen silindire resmedilmis doga, kent veya savas manzaralarini izledigi
panoramalar,” manzaralarin arkadan aydinlatilmasiyla efekt verilen “dioramalar,”
“imgenin hareket ve biitlinliik kazandig1 phenakistiscope, zootropelar,” derinlik
hissinin verildigi “stereoskoplar, kaleydeskoplar” ve diger aletler 1790’larda bir
yanilsama sahnesi, bir “fantasmagoria” ortaya ¢ikarir, gormeyi bir tutku haline getirir
(Artun, 2017, s. 40). Teknolojinin yani sira, ilanlar, dergiler, reklamlar vs. de gorme
bicimini degistirecek, algiy1 sekillendirecektir.
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O halde modern hayatin kendisi, altiist olmus bir manzaray1 gosterir, daha dogrusu
bakis yanilsamalariyla dolu i¢ ige gegmis manzaralari. Karatani’nin de dikkat ¢ektigi
gibi bu yeni hayat biiyiik bir altiist olusun sonucudur. Baudelaire’in “ge¢ici” ve
“stirekli doniisen” modernitesi, Marx’a gore kapitalist toplumu bu ge¢icilige mahkum
eder: “Sabit, kaskati olan biitiin iliskiler, arkalarinda siirikledikleri eski ve saygideger
On yargilar ve kanilarla beraber yok oluyor; yeni olusanlarin tiimii de kemiklesmeye
kalmadan gozden diistip gidiyor” (Frisby, 2012, s. 35). Bu gelip gegicilik, an1 6nemli
kilar. “Kapitalizmin yerlesik olan1 kokiinden sokiip hareketli kildigi, serbest dolagimi
engelleyeni ortadan kaldirdig1 ya da sildigi, biricik olan1 degis tokus edilebilir hale
getirdigi bir slire¢” olan modernlesme, “yeni ihtiyaglar, yeni tiiketim ve yeni iiretimin
durmak bilmeyen ve kendi kendini daim kilan bir yaratimdir” (Crary, 2015, s. 22-23).
“Kati olan her seyin buharlastigi”, “kutsal olan her seyin diinyevilestigi” bu yeni
diinyada altiist olus siiphesiz edebiyata 0zgii bir kavram degildir. Karatani’ye gore
“Marksizm agisindan proleterya da bir tiir ‘manzara’ydi,. Gergek iscilerden farkli ya
da onlardan kagimildiginda fark edilen bir fikirdi” (Karatani, 2011, s. 47). Bakigin
egemenliginde insan da bir manzara olarak resmedilir. Bati’da uzun yillar siiren bir
degisimin, felsefi bir sistemin iizerinde yiikselen modernitenin Batili olmayan
tilkelerdeki tezahiirii daha farklidir. Manzaranin kesfi, soz-yazi birligi gibi fenomenler,
Karatani’nin dedigi gibi, Batili olmayan {ilkelerde genellikle daha kisa siirede yogun

bir bi¢imde kesfedilmistir.

Altiist olus, bir bakima Rita Felski’nin “sok” kavramina benzer. Her ne kadar “sok”,

okurda yaratilan bir sey olsa da i¢inde bir altiist olusu barindirir:

Yeni bir bi¢cim yahut tiir sahneye girdiginde, yaptig1 etki, siradan olam
yabancilagtirmak, alisildik goérme bicimlerimize meydan okumak, alisilagelmis
algilarimiz ve edinilmis fikirlerimizin yaratti§i duygusuzluktan bizi ¢ikararak
afallatmaktir. Bu yeni bigim veya tiir gérme bigimimizi degistirirken, gérdiiglimiiz seyi

de degisime ugratir (Felski, 2010, s. 143).

O ana kadar belli bigimlerin, mazmunlarin, konularin disina ¢ikmamis edebiyat, artik
kendini ifadeye olanak veren, hayatin iginden konularin islendigi, kisilerin canlandig,
modern hayatin kendisini gibi degisken bir yapiya biiriintir. Bu biiyiik bir altiist olustur,
esasinda goziin altiist olusudur. Felski’nin s6ziinii ettigi okurda ve altiist olan roman
kisisinde gerceklesen de budur. Degisen gérme bicimi yeni bir manzarayi ortaya
koyar. Felski, bu sok duygusunun modern sanata uygun oldugunu sdylemesi de altiist
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olus deneyimiyle benzerligini ortaya koyar (Felski, 2010, s. 133). Modernlesmeyle
gelen altiist olus, modernitenin yarattigi etkide oldugu gibi, hem okurda, hem roman

kisisinde, anlatic1 ve yazarda hem de toplumda gerceklesebilecek bir deneyimdir.

Baudelaire’de  modern hayatin ressaminin an1 yakalama gorevi, Benjamin’de
tarih¢inin gorevidir: “Geg¢misi tarihsel olarak kurmak" onu “ger¢ekten olmus oldugu
gibi" tanimak degil, tehlike aninda birden parlayiveren aniy1 ele gegirmektir
(Benjamin, 2014, s. 41). Boylelikle homojen bir yap1 olarak goriilen tarihin stirekliligi
tarihsel maddeci tarafindan pargalanir. Benjamin’e gore geleneksel tarihgilik
kuramdan yoksun bir toplama islemi gibidir, yolu her zaman evrensel tarihe ¢ikar.
Ancak Benjamin, salt neden sonug iliskisiyle kurulmus tarihi elestirir, olgular yalniz
bir neden olusturdugu igin tarihsel degildir (Benjamin, 2014, s. 47-48). Karatani’nin
edebiyat tarihi elestirisi de bu tarihsel maddeci tutumla benzerlik gosterir.
Baudelaire’de oldugu gibi Benjamin’de de gegmisin ger¢ek imgesi ugucudur. “Gegmis
ancak, bir daha goriinmemek iizere kendini gosterdigi an, birden parlayip
aydinlaniveren bir resim olarak yakalanabilir.” (Benjamin, 2014, s. 41) Bu tarihi
parlama anlar1 “altiist olus” anlarin1 animsatir. Karatani de boyle altiist olus anlari
sonrasinda ortaya ¢ikan yeni kesiflere odaklanarak edebiyat tarihini ¢izgisellikten
kurtarmaya calisir. Altiist olusun sonucunda gerceklesen kesiflerden en onemlisi,
derinlikli manzaradir. Manzaranin kesfi, icselligin kesfi gibi fenomenler aym
zamanda edebiyat tarihinin yeni perspektif noktalarini olusturur. Romanin altiist olus
anlarinda bu “birden parlayip aydinlaniveren resim” geliserek ve siradanlasarak yeni

bir kendini ifadenin aracisi, modern ben’in yeniden {irettigi manzara olur.

Bu manzaranin odaginda igsel bakis vardir. Bakis bir kere altiist oldugunda, diisiince
de tersyiiz olur, diinya bakisin tiriinii olur: “Seylerle olan iligkimizin gérme yoluyla
olusan ve temsillere ait figiirlerle diizenlendigi haliyle, bu iliskide bir sey bir evreden
otekine kayar, geger, aktarilir ve hep bir dereceye kadar elden kagirilir — bakis
dedigimiz sey budur” (Lacan, 2013, s. 81). Lacan’a gore diinya kendini her seyi goriir
gibi gosterir, bizler “seyredilen varliklarizdir” ancak diinya bizi “bakmaya
kiskirtmaz,” onu biz kesfederiz. “Yani diinya sahnesinde seyredilen varliklariz,
nitekim Maurice Merleau-Ponty de buna isaret ediyor. Bizi biling haline getiren sey,
ayni zamanda bizi speculum mundi olarak tesis ediyor” (Lacan, 2013, s. 83). Diinyayla
bu bakisma hali, “diinyanin aynasi” olarak bakis1 lizerimizde tasimamiza sebep oluyor.

“Digarisint gordiigiim gayet aciktir, algi benim i¢cimde degildir, kavradig1 nesnelerin
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tizerindedir” diyen Lacan’a gore bakis, “kendimi gordiigiimii goriiyorum”
diistincesinin “ickinligi kapsamina giren bir algi i¢inde idrak edilir” (Lacan, 2013, s.
89). Hem iceriden bakariz, hem de bakiyor oldugumuzu idrak ederiz. “Oznenin
buradaki ayricaligi bu iki kutuplu ve doniislii iliskinin bir sonucu gibidir, 6yle ki,
algiladigim anda temsillerim bana ait hale gelir”” (Lacan, 2013, s. 89). Burada igselliktir
s0z konusu olan. Nesneler 6znenin bakisiyla bir mana tagimaya baslar, simgesellesir.
“Kendini gordiiglinii gérme yanilsamasi igindeki bilincin, bakisin tersine donmiis
yapisini adeta kendine temel aldigini goriiriiz” (Lacan, 2013, s. 89) (vurgu bana ait).
Bakis agis1 degistiginde 6znenin gordiigii diinya artik tersine doner, altiist olur.
Oznenin ve diinyanin bakis1 arasinda siirekli bir degis tokus vardir. Sartre’in gordiigii
bakis ise “yakalanilan bakistir,” dilnyamin biitiin bakis a¢ilarini degistirir, bulundugum
hiclik noktasindan kuvvet ¢izgilerini degistirerek diinyami bir nevi organizmalardan
yayilan 1ginlar olarak diizenler” (Lacan, 2013, s. 92). Bu haliyle altiist olan bakis,

manzarayl1 kesfetmeye imkan verir.

Lacan’dan anlasildig1 kadariyla bakis, diinyayla siirekli etkilesim i¢inde olunmasini
saglar, gorenle goriilen arasinda daimi bir iliski vardir. Modernlesme doneminde
gormeye, dogru kabul edilen yeni bir ag1 getirilir. Optigin bu “geometral konumu” tam
da kartezyen tefekkiirlin, 6znenin islevini en saf haliyle baslattigi sirada gelismis
olmasi1 bosuna degildir” (Lacan, 2013, s. 92). Perspektif, modern 6znenin dogusuyla
birlikte ortaya cikan, 6znenin bakisini odaga oturtan, verdigi derinlik yanilsamasiyla
manzarayr igsellestirmeye olanak taniyan bir tekniktir. Bu anlamda bakisin en iyi

yorumlanabilecegi nokta, sliphesiz tablolardir:

Kendisi de bir tiir geometral nokta, bir tiir perspektif noktasi olan kartezyen
Oznenin tesisiyle bunun iliskisini gormemek olanaksizdir. Ve tablo —gayet
onemli olan bu isleve tekrar donecegiz— geometral perspektif etrafinda, resim

tarihinde yeni bir tarzda orgiitlenir (Lacan, 2013, s. 94).

Perspektifin, diinyay1 sabit bakis acisiyla goren Oznenin kurulusundaki islevi
onemlidir. Nesnelerin birbiri ardina siralandig1 geometrik pespektif yontemiyle, 6zne
Lacan’in deyimiyle ‘“dlinyanin aynasi” oldugu yanilsamasma diiser, dogayla
biitiinlestigini diistiniir. Oysa daha goriilenle aktarilan arasinda bile bir fark vardir.

Sabit bir goz her seyden once biyolojik acidan miimkiin degildir. Goz seg¢icidir,
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manzara dedigimiz sey de gormenin imkan verdigi kadariyla mevcuttur. Simirlar

vardir.

Altiist olusun anlatida yol actig1 yeni “kesif”’leri ve modern ben’in insasindaki 6nemli
roliinii baska drneklerle ayrintilartyla anlatmadan 6nce, sanat ve edebiyatta ne sekilde
var oldugu {izerinde durmak gerekir. 19. yiizyilda manzaranin ifade igimini anlamakta,

bakisin yonlendiricisi perspektif bir yol gosterici olacaktir.
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2. BAKIS VE MANZARA OLARAK DUNYA

“Bir seyi resmetmek i¢in evvela
o seyin kendisi olmak gerekir.”

Dante?

Bakmak genis anlamda, diinyayr anlamlandirmanin en 6nemli araglarindandir. Bu
anlamin yorumlanmasi sanatta, modernlesme siireciyle birlikte insanin odakta oldugu
cesitli ifade bicimleri yaratir. Insamin tanimi degistikce ifade bigimleri degisir,
moderniteyle birlikte insan bir 6zne olarak gesitli gelenek ve inaniglardan siyrilir,
kendi i¢inde deger kazanir, 6zerkligini ilan eder. Ronesans Avrupasi’nda icat edilen
perspektif, resim sanatin1 6zneye giden yola saptirir. Nihayetinde modernitenin
getirdigi alg1 ve bakis degisimi Oncelikle resme yansir, sonrasinda yazida cesitli
isliplarin, bigimlerin ve edebi akimlarin yolunu agan yeni bir dil, modern bir “kendini
ifade” yaratir. Bu sebeple “19. yiizyilda sanat ve edebiyat arasindaki ayrimi
vurgulamaktansa her ikisinin de bilgi ve pratigin i¢ i¢e gectigi tek bir alanin pargasi
oldugunu gérmek daha 6nemlidir” (Crary, 2015, s. 21). Her iki alanda da, 6znenin
bakisinin, gézlemin ve igselligin viicut buldugu kendine has bir “dil” s6z konusudur.
Saf ve Diisiinceli Romanci’da, roman1 bir manzara ve “gorsel edebi kurmaca” (s. 72)
olarak ele alan Orhan Pamuk, “bir romani okumaya baslamanin bir manzara resmine
girmek gibi bir sey oldugunu” ifade eder (Pamuk, 2011, s. 13). Yazarin isiyle ressamin
isi temelde benzer gayeleri tasir. Ikisi de hem kendilerini, hem insa ettigi diinyay:

perspektifin yonlendiriciligiyle goriiniir kilar.

19. ylizy1l Avrupa’sindaki gormeye dayali teknolojik icatlar, kiiltiiriin gorsellesmesi,
yeni bir “gdrme rejiminin” olusmasi, edebiyat ve sanati da etkilemis, “imgenin
tirmanan giicii sayesinde ilk kez 19. yiizyilda resim/heykel edebiyata baskin duruma”
gelmistir (Artun, 2017, s. 41). Bu sanat dallari, “edebiyat tarafindan horlanan bir
zanaat oldugu tarihine son vererek ‘sanat’ kimligini edinir ve edebiyati etkilemeye
baglar” (Artun, 2017, s. 41). Manzara resmi ve onun karsisinda duran Ozne,
perspektifin icadiyla birlikte modernite diizleminde bakisirlar. Georg Simmel’e gore,

“modernite 6ziinde psikolojizmdir,” diinyanin deneyimlenmesi ve yorumlanmasi, igsel

2 Tanpnar, 2014, s. 132
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reaksiyonlarimizla iliskilidir. Yeniden sekillenen diinyada, i¢ evrene doniilmiistiir
artik. Bu modernlik i¢inde resim sanatinin en biiyiik basarisi bir état d'ame, ruh hali
olan manzaradir (Simmel, 2007, s. 20). Simmel’in manzarayr ruh hali olarak
nitelemesi, modernite, igsellik ve edebiyat iliskisi hakkinda ipuglar1 verir. Edebiyatta
da dil araciligiyla ruh hali tasvir edilir. Modernitenin insa ettigi Ozne, resim ve

edebiyatta bu yolla kendini ifade etme olanagi bulur.

Ozne, Roénesans’la birlikte “birey” olarak kendisini ve diinyadaki konumunu
anlamlandirmaya baslar, Aydinlanma diisiincesiyle akil ve bilimin rehberligini kabul
eder. Yeni bir kimlik insasina olanak veren bu devirde ayn1 zamanda, moderniteye
zemin hazirlayan bilimsel, sanatsal ve teknolojik gelismeler, 19. yiizyilda yeni bir
“gdz”11, gozlemciyi ve doga anlayisini ortaya ¢ikarir. Bakisin terbiye edildigi bir gagdir
bu. Foucault’ya gore “Insan, tarihsellikleriyle, sergilenisleriyle icinde, ama kendi
yasalarina uygun olarak, kokenlerinin ulagilamaz 6zdesligini isaret eden biitiin bu
kendi iclerine sarmalanmis seylerle korelasyon halinde olmak {iizere, XIX. ylizyilin
basinda olusmustur” (Foucault, 2001, s. 460). Yeni bir gdorme rejiminin, bakma
kiiltiriiniin yerlestigi bu yiizyilda 6znenin bakisiyla yeniden kurgulanmis manzara ve
igsellik, Karatani’nin lizerinde durdugu esas konulardir, modern romani birbiriyle
derinden iligkili olan bu iki mesele iizerinden agiklar. Modern edebiyatin
“kokenlerini” en ¢ok bu fenomenlerin i¢inde arar. Modernlik, 6zne i¢in biiyiik kesfe,
“igselligin kesfine” sebep olmustur, bununla birlikte kesfedilmis yeni bir manzara
ortaya ¢ikmistir. Boylelikle manzara modern diinyaya agilan bir pencere haline
gelmistir. S6z konusu kesiflerin resim ve edebiyata yansima sekli, modernlesme

stirecini daha net gérmeye olanak verir.

Orta Cag ile Yeni Cag arasinda bir koprii olarak goriilen Ronesans donemiyle,
Avrupa’nin biiytik kiiltlir degisimi baglar. “Yeniden dogus” anlamina gelen Ronesans,
dar anlamda “antik ¢ag incelemelerinin yenilenmesi” demekse de onceki c¢aglarda
goriilmemis, yepyeni bir insani tarih sahnesine ¢ikaran ¢ok kapsamli ve temelli bir
donemdir (Gokberk, 1993, s. 181). Orta Cag degerler sisteminin ¢okiip Yeni Cagin
ilkelerinin belirmeye basladigi bu donemde, eskinin terkedilmesi uzun bir siirecin
sonucudur. 14. Yiizyilda Orta Cag’in evrensel devleti yikilir, ulusal devletler ortaya
cikar, feodalizmin dayanaklar1 yok olur ve sehirli orta sinifin, burjuvanin yeni diinya
goriisii kiliseden kopmalara neden olur (Gokberk, 1993, s. 183). Bu donemde kiliseyi
desteklemekten Gteye gidemeyen felsefe skolastik diisiinceden arinir, “deneyim ve
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aklin sagladig1 dogrularla” diinya goriisiine sekil verir. Ronesans doneminde felsefenin
ana egilimi “kendini her tiirlii bagliliktan styirmak, yalniz kendine dayanmak, kendini
araylp bulmaktir” (Gokberk, 1993, s. 184). Orta Cag filozoflar1 din adamlariyken
Ronesans’ta, “yazarlar, arastiricilar, yeni kurulan ya da medreseyi asip biisbiitiin yeni
bir yapu ile ortaya ¢ikan iiniversitelerin 6greticileri” felsefeyi yapanlar ve igleyenlerdir
(Gokberk, 1993, s. 183). Orta Cag’in dini diinya goriisiinden siyrilan Ronesans
diisiincesinin ele aldig1 ilk problem insandir. insanin ve diinyadaki yerinin ne oldugu
tizerine Antik Cag eserlerine basvurulur, boylelikle hiimanizm galismalar1 baslar.
“Modern insanin yeni hayat anlayis1 ve duygusu’ hiimanizmle dile getirilir. Bu yiizden
Ronesans’1n ilk basaris1 “benligini bulmus, kisiligini duymus insani ortaya koymasidir
(Gokberk, 1993, s. 189). Gokberk’e gore Ronesans “individiializm” ¢agidir, “insani
evrensel bir organizmanin renksiz bir iiyesi olmaktan kurtarip onu kisiligini arayan,
benliginin 6zel renklerini biitiin canliliklariyla ortaya koymak isteyen birey olarak
yaratmistir” (Gokberk, 1993, s. 189). Ronesans’la birlikte insan gruplar1 da bir birey
ozelligi gosterir, Orta Cag’in biitiin uluslart kapsayan evrensel devleti yikilir, uluslar
da birey gibi kendi benliklerini duyumsayarak bu yapidan ayrilmaya baslar (Gokberk,
1993, s. 190). Ronesans insaninin ilk temsilcisi, hiimanistlerin atasi Petrarca’dir,
“benligini yasayip duymus olan ilk insandir” (Gokberk, 1993, s. 190). Petrarca’yla
birlikte ilk olarak edebiyatta baslayan hiimanizm, 15. Yiizyilin ortalarina gelindiginde
tamamen gelisir, her tiirlii fikri faaliyeti cercevesine alir (Inalcik, 2013, s. 62). Orta
Cag’in dine dayali kiiltiir ve felsefesi yikilinca, ilahi diinyanin ardinda siliklesmis,
kendini kadere birakmis insan, diinyay1 fark ederek varligini sorgulamaya baglar. Bu
bakimdan Ronesans, Avrupa’nin kiiltiir diinyasinin, inanislarinin ve en Onemlisi

insanin altiist olusuyla baslar.

Bu altiist olusun yarattig1 yeni, kendini fark eden insan ve i¢sel ifadenin ortaya ¢ikisi
sanatta da kendini gosterir. Orta Cag sanatinin yerini Ronesans’a birakmasi uzun bir
geligim siirecinin sonucudur. Bu donemde sanatin en 6nemli yeniligi 6zellesmesidir:
“Kiliseden, belediye binasindan, saraylardan, kisilerin evine inmesidir. Sanat artik
kilisenin tekelinden kurtulmustur. Bu durum sanatta realizmin ve bireyselligin
dogmas: ile ilgilidir” (Inalcik, 2013, s. 72). Bu devirde sanat anlayis1 ve zevki
smiflarin yasamlarina, goriislerine ve begenilerine gore degisir. Karakter ve tipler
degil, bireyler tasvir edilmeye baslanir, bu tasvirlerde gergekeilik gozetilir. Hatta

Leonardo da Vinci, dis diinyay1 tam ve oldugu gibi tasvir edebilmek icin bilimsel
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gbzlemlerde bulunur, insan1 bir anatomi uzmani gibi inceler (Inalcik, 2013, s. 74).
Geometrik perspektif, boyle bir ortamda ilk olarak Giotto di Bondone tarafindan
uygulanir (Inalcik, 2013, s. 74). Natiiralizmin bir sonucu olarak dogan manzara resmi,
Orta Cag’da sembolik olarak var olan hayali manzara olmaktan ¢ikar, doganin oldugu
gibi yansitildig1 sahne arkasi fonlar olarak goriilmeye baslanir ((Inalcik, 2013, s. 74).
15. Yiizyilda realizm altin ¢agini yasar. 16. Yiizyilda ise Ronesans sanati olgunlasir,
“idealist bir klasisizme” yiikselir (inalctk, 2013, s. 83). Leonardo da Vinci,
Michelangelo ve Raphael, ile Italyan sanat1 en iist seviyeye ¢ikar, biitiin Avrupa’ya

yayilir.

Avrupa’da uzun yillar siiren bu diisiince degisiminin meydana getirdigi yeni alg1 ve
yasayis bicimi Batili olmayan tilkelerde daha kisa siirede ve yogun bi¢imde yasanir.
Bu sebeple manzaranin kesfedilisi ve igsellik bu iilkelerin edebiyatlarinda daha
barizdir, daha biiyiik bir kirtlma s6z konusudur. Edebiyatta olusan yeni dil, perspektif
ve bakis agisinin resimle iligkisi genelde g6z ardi edilir. Halbuki bu iki alan i¢in de

perspektif, netice bir goz ve bakis meselesidir. Bakis degistigi anda, ortaya daha 6nce

2

rastlanilmamis “derinlikli,” i¢sel manzaralar ¢ikar ve Oznenin bakisinin merkezde
oldugu bu yeni perspektif edebiyata, kendini ifade etmenin yeni yollarin1 bulmus

“modern ben”1 getirir. Boylelikle yeni anlatim ve ifade tarzlar edebiyati sekillendirir.

Ronesans’la birlikte ortaya ¢ikan geometrik perspektif, modern 6znenin kurulumunda
onemli role sahiptir, onun, varligin1 sanatta kesfetmesine olanak verir. Artik bakisin
odaginda bu 6zne vardir, hem bakandir hem goriilen. Bu 6zne resim karsisinda
ayricalikli bir konuma getirilir. Resim de 6zneyi goriiniir kilar. Karsilikl bir iligkidir
bu: “Ozne ve nesne, seyirci ve model rollerini sonsuza kadar ters yiiz etmektedirler”
(Foucault, 2001, s. 29). Bu aligverisin i¢inde insan adeta tablo haline gelir: “Skopik
alanda bakis disaridadir, bana bakilir, yani ben tabloyumdur. Oznenin goriiniirliik
alaninda kurulusunun en temelindeki islev budur. Beni goriiniirliik alaninda temel
olarak belirleyen sey disaridaki bakistir. Bakis vasitasiyla 1s18a girer ve 15181n etkisini
bakistan alirnm” (Lacan, 2013, s. 144). Bu sekilde 6zne baktik¢a var olur, perspektifin
odagi, 6znenin resim karsisindaki konumunu belirler. Karatani’nin igselligin kesfiyle
baglant1 kurdugu perspektif ve manzara, edebiyattan dnce resmin meselesiydi. Ancak
resim ve edebiyat da siki iliski icinde olan ifade bigimleridir. Ozellikle modernlesme
stirecinde bu iliski daha net anlasilir. Ancak “gérme konusmadan 6nce gelir,” cocugun

konusmadan once “bakip tanimay1” 6grenmesi gibi, “bizi ¢evreleyen diinyay1 kendi
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yerimizi gorerek buluruz. Bu diinyay1 sozciiklerle anlatiriz ama sozciikler diinyayla
¢evrelenmis olmamizi higbir zaman degistirmez. Her aksam gilinesin batigini goriiriiz”
(Berger, 2017, s. 7). Goze iliskin bir teknik olan perspektifin edebiyattaki haline

gecmeden dnce onun esas ¢ikis noktasi olan resim tlizerinde durmak gerekir.

2.1 Diinyaya Ac¢ilan Pencere

“Bos bir doga goriintiisii insan

yasantisinin arkaligidir.”
B. de St-Pierre

Manzara resmi ve perspektif anlayisi, Antik ¢agdan bugiine siirekli degisim halindedir.
Nasil baktigimiz, neyi gordiigiimiiz ve bunlar1 nasil aktarmamiz gerektigi Sorusu
zaman i¢inde resimde farkli islaplari, teknikleri meydana getirir. Bu degisim
moderniteyle, onun yarattifi yeni Ozneyle ve bakma kiiltiiriiyle iligkilidir. Bu
meselelerin hepsinin merkezinde kendini bakisiyla var eden, igselligini kesfeden ve
bunu yansitmanin yolunu bulmus modern 6zne vardir. Geometrik perspektif,
modernite ile yeniden tanimlanan Oznenin bakis tarzini belirler, ona gdérmenin
imkanlar1 dogrultusunda, sinirlar1 belli olan bir doga temsili verir. Manzarayi izleyen
kisi, onun karsisinda varlik kazanir, ayn1 zamanda icselliiyle yeni manzaralar
kesfeder. Belli bir derinlik algisinin yaratildigi geometrik perspektif resme iigiincii
boyutu getirir. Ancak gercegi yansittig1 séylenen bu teknik ne kadar dogrudur? Diger
perspektif tiirlerinin diglanmasinin sebebi nedir? Manzara aslinda neyi temsil eder?
Birgok kuramci bu sorular etrafinda manzara ve perspektif meselesini degerlendirir.

Ozne, bakis, mekan ve manzara iizerinde durulur.

Karatani’nin “miinferit, igsel bir durum” olarak goérdiiglii manzara Ponty’de de ayni
yonden ele alinir (Karatani, 2011, s. 40). Géz ve Tin’de resmin, ressamin ig¢selligiyle
nasil yoguruldugu iizerinde durulur, ressam, Karatani’nin bahsettigi tiirden bir “inner

man”, i¢sel kisidir:

Valery, ressam “viicudunu katmaktadir” der. Gergekten de bir Tin’in nasil
resim yapabilecegi bilinmez. Ressam diinyaya viicudunu vererek, diinyay1

resme dontistiiriir. Bu t6z doniisiimlerini anlamak i¢in, islem yapan ve simdi
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var olan viicudu bulmak gerekir — bir uzay parcasi, bir islevler demeti olmay1p

bir goriis ve hareket girisikligi olan viicudu (Ponty, 2016, s. 32).

Goriilen diinya, gorenin eseri haline gelir moderniteyle. Eser adeta ressamin bedeniyle
biitiinlesir. Tamamen altiist olmus bu yeni diinyada alg1 degisecek, kisinin bakisi da
eskisi gibi olmayacaktir. Manzara resminin kendisi, bu tiir bir altiist olusun sonucunda
yasanan algi degisimiyle dogmustur. Dogaya farkli bir agidan bakmak yeni bir
perspektifin  yakalanmasina olanak verir. Ressamin viicudundan bagimsiz
diisiiniilemeyen resim, onun ig¢selligini tasimak durumundadir: “Madem ki seyler ve
viicudum ayni kumastan yapilmislardir, viicudumun goriisiiniin bir sekilde seylerde
gerceklesmesi gerekir, ya da onlarin belirgin goriintirliigiiniin viicutta gizli bir
goriiniirliikle katmerlenmesi gerekir” (Ponty, 2016, S. 36). Ressamin kendisi, icra ettigi
sanattan dogan tabiatin bir pargasi haline gelir. Nitelik, 1s1k, renk, derinlik gibi
degisenler, sanat¢inin iiretimi ve bakisi sonucu, onun izin verdigi Ol¢iide var
olmaktadir. igsellestirilen manzara dzneyi goriiniir kilar, ressam eseriyle bakmaya
baslar. “Bu i¢sel karsilik; seylerin bende uyandirdiklari, bulunuslarinin tensel formiilii
— ni¢in bunlar da, yine goriiniir olan bir ¢izim (baska her bakisin, diinyay1 teftisine
dayanak saglayan gerekgeleri yeniden bulacagi bir ¢izim) dogurmasinlar?” (Ponty,
2016, s. 36). Bakisla diinyay: teftis etmek. Bu onemlidir ¢linkii 6zne bakisla etrafi
nasil kontrol ediyorsa karsisinda durdugu tablo da 6znenin bakisini bir noktaya

sabitleyerek onu kontrol eder.

Ressamin gdzlerinden baktigi seye dogru, bakan bizlerin kaginmamizin miimkiin
olmadig1 emredici bir hat ¢izilmistir; bu hat hakiki tabloyu kat etmekte ve yiizeyinin
ilerisinde, bizi gozleyen ressami gordiigliimiiz su yere kavusmaktadir; bu kesikli ¢izgi
bize hi¢ sektirmeden ulagsmakta ve bizi tablonun temsiline baglamaktadir. Bu yer
goriiniiste basittir; saf bir kargilikliliktin bir ressamin oradan itibaren bizi seyrettigi bir

tabloya bakiyoruz (Foucault, 2001, s. 28).

Tipki diinyanin degisen halleri gibi resme yonelen her bakis baska bir imgenin kapisini
acar. Resim, 6znenin i¢ diinyasini aksettirdigi bir diizlem oldugundan bakanin “onda
kendini bulmas1” sasirtict degildir. Resimde sanat¢inin 6ziinden ¢ikan, onu yansitan,
yeniden yorumlanabilir bir goriintii diinyasi1 ortaya c¢ikar. Ressamin ya da yazarin

bakisinin imkan verdigi 6lgiide eser var olacaktir.

Bir sanat eserinde Once dogaya bakar, daha sonra bakisimizi i¢ degerlerimizin

dogrultusunda aktaririz, goriilen hi¢gbir zaman oldugu gibi aktarilmaz. Bu aktarmanin
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niteligini modern 6znenin kendisi belirler. Modernite, hem bakistaki perspektifte hem
de aktarmada kullanilan dilde i¢selligin hakim oldugu yeni bir anlayis getirmistir.
Ancak gercekten baktifimizda manzarayr goriir ve icsellestiririz. Simmel’e gore
sanatg¢1 gercekten goren ve manzarayi yaratan kisidir (Simmel, 2007, s. 29). Bugiin
goriiliip anlamlandirilan manzaranin ardinda, onun gercekten goriildiigii anda
gerceklesen biiyiik bir “altiist olus” vardir. Dogaya bakarken yasanan altiist olus ve
bakis tarzinin degisimi, 6znenin merkezde oldugu yeni bir perspektif anlayisinin icat
edilmesine neden olur. Resimde manzaranin kesfi, geometrik perspektifle birlikte ilk
olarak Bati’da gerceklesir. Dogu toplumlarinda dini gerekgelerden 6tiirii belli bir
diizeyde kalan resim sanati, modernlesmeyle birlikte biiyiik degisime ugrar. Bu

degisimin en 6nemli adimi1 perspektifin resme girisidir.

Karatani’ye gore resimde derinlik anlayisi, perspektifle gelir, “derinlik, yiizyillar
boyunca, kagis noktas: (vanishing point) eskizleme yontemi denen, sanatsal degil
matematiksel bir siire¢ i¢erisinde olusturulmustur ve bu derinlik hakiki olarak, yani
algisal olarak degil, sadece ve sadece, bir eskizleme yontemi olarak vardir” (Karatani,
2011, s. 159). Berger de Karatani gibi, Sanat¢inin bakisini egitmesi ve yonlendirmesi

acisindan ¢izimi onemli bulur. Ona gore ¢izim sanatci i¢in bir kesiftir:

Cizim edimi sanatgiyr karsisindaki nesnelere bakmaya, hayalindekileri
parcalara ayirmaya, sonradan bir araya getirmeye ya da ezberden ciziyorsa,
zihni kaziyip ge¢mis gozlemlerini kesfetmeye zorlar. (...) Bir ¢izgi, bir renk
tonu, gordiigiiniizii kaydettigi i¢in degil, sizi gérmeye yonlendirdigi sey

nedeniyle 6nemlidir (Berger, 2019, s. 43).

Perspektifin 6nemi de bu yonlendirme islevindedir. Eserin bu ilk asamasi Berger’e
gore ele alman konunun “i¢inden ge¢mek yerine onu yeniden yaratarak igine
yerlesmeye calismak™tir, ¢izilen konturlar, gordiiklerimizin sinir1 degil, bizim kendi
sinirlarimizdir (Berger, 2019, s. 43). Bu baglamda perspektif, daha en basindan

sanat¢inin varliini resme isler.

Perspektif, “perspectiva” Latince bir sozciiktiir ve “i¢inden bakmak™ anlamina gelir.
Tiim resmin adeta bir pencereye doniistiigii, “bizi bu pencerenin ardindaki mekana
baktigimiza inandirmak isteyen mekan anlayisidir” (Panofsky, 2017, s. 9). Nesneler
bu teknikte belli bir uzakliktan goziimiize goriindiikleri halleriyle resmedilir (S. 10).

Panofsky’e gore bu tiirden bir perspektif, hareketsiz, tek bir gézle bakiyor oldugumuzu
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varsaydigi ve bizim optik imgemize muadil bir reprodiiksiyon yarattig1 dnciillerinden
hareket eder, bu sebepten geometrik perspektif esasinda bir “soyutlamadir” (Panofsky,
2017, s. 1). Perspektifin verdigi s6ylenilen sonsuzluk, sabitlik ve homojenlik aslinda
“algimin  tanimadi@r seylerdir,” mekanin dogrudan deneyimlenmesine yabanci

kavramlardir:

(...) (pespektif yontemi) sabit bir gozle degil, siirekli hareket eden iki gozle
gordiiglimiizii, boylece “goriis alan1”mizin kiiremsi bir sekil aldigr olgusunu
gozard1 etmektedir: Goriinen diinyanin bilincimize ulasmasini saglayan,
psikolojik kosullara tabi “retina imgesi” arasindaki devasa farki g6z oniinde

bulundurmamaktadir (Panofsky, 2017, s. 13).

Perspektifin hatalarindan biri de “biitiin genislik, derinlik ve yiikseklik degerlerini
bozarak sabit bir orana gore degistirmesi ve bdylece her bir nesne i¢in nesnenin kendi
Olciitlerine ve goze olan konumuna tekabiil eden ve kuskuya yer birakmayan bir optik
boyut belirlemesidir” (Panofsky, 2017, s. 22). Buna gore aslinda perspektifte goriilenin
birebir resmedilmesi s6z konusu degildir. Ponty de “goriisiin harekete asili oldugunu”,
“ancak baktigimizi gérdiigiimiizii” sdyler (Ponty, 2016, s. 32). iki boyutlu tablonun
liclincii boyutu olarak yine ondan tiireyen “derinlik”, Ponty’e gore de daha bastan bir
aykirilik icerir: “Birbirini saklayan ve dolayisiyla birbirinin arkasinda olduklari i¢in
gormedigim nesneler goriiyorum (...) Bu giz sahte bir giz; ben onu gercekten
gérmiiyorum, ya da onu goriiyorsam, bu bagka bir genisliktir” (Ponty, 2016, 50). Ponty
de geometrik perspektifin teknik kusurlari tizerinde durur. Ona gore resimde derinlik
diye bir sey yoktur, “seyler birbirinin sinirini asarlar ¢iinkii birbirinin disindadirlar”
(Ponty, 2016, s. 51). Bu sebepten tabloda derinlik varmis gibi goriiniir. “Yanilsamanin
yanilsamasini” gosteren tablo, Ronesans insanlarinin deyimiyle bir penceredir, partes
extra partes’e (birbirinin disinda yer alan kisimlara) acilir (Ponty, 2016, s. 51). Isin
0zii, bir kurgu olan perspektifin dogru bir ¢éziim olmadigi, resmin temel yasasi olmay1
hak etmedigi, deneyimli ressamlar tarafindan bilinmektedir der Ponty. Cizgisel

perspektif de bir varis noktasi degildir, aksine birgok yol agar.

Pavel Florenski, Ronesans’in geometrik perspektifiyle karsilastirilan Orta Cag
perspektifinin biitiinliyle yadirganip, hata olarak goriilmesine karst ¢ikar. 14. ve 15.
yiizyil dini resimlerinde, ikonlarinda, renk, golgelendirme ve kutsal kitap odakli,

cizgisel ya da cok merkezli perspektif, “tersten perspektif”’ ya da “tersine donmiis
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perspektif” olarak adlandirilir, bu resimler cocuksu ve kaygisiz goriiliir. Bunun sebebi,
Ronesans perspektifinde oldugu gibi, insan bakisini, bedenini ve onun bireyselligini
One cikaran bir kaygis1 olmamasidir. Ancak tersten perspektif de farkli bir “diinyay1
kavrama bi¢imi’ni ifade eden, “her tiirlii kusursuzluga uzanabilen”, kendine 6zgii
perspektif yontemidir (Florenski, 2017, s. 77). Lacan’a gore, “ikonay1 degerli kilan,
temsil ettigi tanrimin da ona bakmasidir. Tanri'nin hosuna gitmesi amacglanarak
yapilmistir. Bu seviyede sanat¢inin yaptig is adak diizlemindedir -Tanri'nin arzusunu
canlandirabilecek seylerle, bu durumda imgelerle, ugrasmaktadir” (Lacan, 2013, s.
121). Bu sebeple dini konulu resimlerde manzaradan s6z edilemez. Orta ¢agda resmin
teolojinin alanina girmesinin sebebi vardir, resimler “ampirik diinyanin suretlerinden
ziyade, inancin imgeleriydi. Bu nedenle yeni algi teorisinden dogrudan
etkilenmemislerdi, ¢linkii ‘digsal’ degil ‘i¢sel’ duyulara hitap ediyorlardi” (Belting,
2015, s. 135). Geometrik perspektif algisi yasam bigiminin tiimiiyle degismesiyle,
toplumsal bir “altiist olusla™ ortaya ¢ikar. Ronesans ve Aydinlanma’yla birlikte dinin
gélgesinden kurtulmus 6zne, kendini ifade etme olanagi bulur. Bu ifadeyi
gerceklestiren yeni bir perspektif teknigi icat edilince, yeni sanat anlayigsina uymayan
eski resimler basarisiz bulunmaya baslanir. Bu donem sanatgilart insani “dogal alginin
zaten perspektifsel olduguna ikna etmeye ugrasir” (Florenski, 2017, s. 111). Antik
donemin ¢izgisel perspektifiyle Ronesans perspektifi mekan anlayisinda da
birbirinden farklidir. “Antik donemin perspektifi, modern mekan anlayigindan temelde
farkli, kendine 6zgli bir mekan anlayisinin ve buna bagl olarak yine aym Olgiide
kendine 6zgii modern olmayan bir diinya tasavvurunun ifadesidir (Panofsky, 2017, s.
27). Cassirer tarafindan yalnizca bir “Uslip 6zelligi” olarak goriilen perspektif,
modernlesme  silirecindeki  bireyin algisinda belirleyici  olmustur, esasinda
“yanilsamanin yanilsamasi” olan bu teknik, aydinlanmanimn ve nihayetinde

modernitenin bireyci yaklagimina hizmet etmistir.

Ponty’e gore “Ronesans’in perspektifi, yanilmaz bir ‘care’ degildir: “O ancak
kendisinden sonra devam eden, diinyanin siirsel bir bildirisiminde, bir 6zel durum, bir
tarih kaydi, bir andir” (Ponty, 2016, s. 54). Bu a¢idan yaklasinca Baudelaire’in tasvir
ettigi modern hayatin ressaminin yakalamaya calistig1 gelip gecici, ugucu anlar ifade
etme bigimi gibi diislinmek miimkiindiir. Modernlesme siirecinde icat edilmis bir
yapidir. Karatani, modern-6ncesi Japon resim sanatinin da derinlikten yoksun

goriindiigiinii, ancak gilinlimiiziin perspektif algisinin hi¢ de dogal olmadigini ifade
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eder. Bati’da da modern perspektiften dnce resimde derinlik duygusu yoktur ancak
derinligin “hakiki ve algisal” olmadig1 bu yeni perspektif anlayisi, bir “eskizleme
yonteminden” ibarettir (Karatani, 2011, s. 159). Bu yontemde "biitiin genislik, derinlik
ve yiikseklik degerleri tamamen sabit tek bir orana gore degisir ve boylece her bir
nesne i¢in nesnenin kendi dlgiilerine ve goze gore konumuna tekabiil eden ve kuskuya
yer birakmayan bir optik boyut belirlenir” (Karatani, 2011, s. 160). Ancak bu optik
boyutun matematiksel bir siiregte insa edildigi zaman i¢inde unutulur, bir gergeklik
yanilsamasi dogar. Bu yonteme alisilinca “adeta o zamana kadarki resim sanatinin
"nesnel" gergekligi goremedigi” diistiniiliir (Karatani, 2011, s. 160). Oysa ki geometrik
perspektif, toplumsal degisimle paralel bir ¢izgide dogmustur. Bu perspektif anlayisi

Oyle giicliidiir ki modern edebiyatin kdkenini olusturacaktir.

“Algilanan diinyanin izdisiimiinii yaratmak i¢in icat edilmis” perspektif, “alginin
Ozgurligiinden vazgecerek, kendini ‘hareketsiz goze’ indirgemistir. Tiimiiyle sahip
olunan ve hiikmedilen diinyanin icadidir perspektif” (Belting, 2015, s. 27). Oznenin
bakisini tek bir merkezde toplayarak onu hiikkmeden konumuna getirir. Nietzsche
perspektifi mecazilestirerek “tek bir bakis acisinin gercegi temsil edemeyecegini”
savunan felsefi bir elestiri yapar. Ona gore perspektif, “belli bir bakisin dogru
olduguna inanilan bir bakisin metaforudur” (Belting, 2015, s. 26). Neyse ki 19.
yiizyilin yarisindan itibaren modern sanatla birlikte, bu sinirlandirict teknik yikilr,
yeni ifade bi¢imleri ve Uslip 6zellikleri sanatta kendine yer bulur. Ponty’nin dedigi
gibi Ronesans perspektifi tarihte bir “an” olarak kalir. Fakat bu, 6zneyi ingsa eden
miithim bir andir, islevini gerceklestirdikten sonra stirekli kendini yenileyen modern

diinyanin i¢inden ge¢ip gider.

Bakigin ayni anda etrafindaki dogay:1 biitiiniiyle algilamasi imkansizdir. Simmel,
doganin bir biitiinliik oldugunu goriisiindedir, manzaradan s6z ederken kullanilan
“doga parcas1” ifadesi, Simmel’e gore kendisiyle celismektedir. Doga tek tek
pargalarin birlesimi degildir, kontrolsiiz biitiinliik, biitiinliigiin birligidir. Manzara ise
belli bir goriis alaniyla ¢evrilmistir, optik, estetik yahut ruh halini yansitan bir durumu
karsilamay1 talep eder. Manzara essizdir, karakterizedir. Doganin ise bireysellikle
ilgisi yoktur, seyleri birbirinden ayiran, onlar sekillendiren, birimler haline getiren ve
mana atfeden insan bakisidir. Boyle bir bakistan “manzara” dogar. Bugiin sikca
rastladigimiz doga hissi modernite iginde ortaya ¢ikmus, lirizim ve Romantizme

ulagsmigtir (Simmel, 2007, s. 21-22). Esasinda manzaranin oldugu yerde dogadan
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kopus vardir. Doganin i¢inden alindig1 diisiiniilen kesit, spesifiklesir, karakter kazanir
ve simgesel bir bigimin karsiligi olur. Simmel’in bahsettigi bu 6znel bakis, hic¢
stiphesiz modern bir perspektifi ve biiyiik bir altiist olusu iginde barindirir. Altiist
olusla birlikte goriilen artik, 6znenin i¢ diinyasinin insiyatifiyle yeniden sekillenir,
Ozerklesir. Bu yilizden ressamin eserinin igine Ponty’nin deymiyle “viicudu” karisir.
Doga bir kere, sinirlari olan bir alanin igine aktarilinca doga olmaktan ¢ikar, sinirlari

belirleyen neticede 6znedir. Dogada bir siir s6z konusu degildir.

“Eger resimle bakis bir ittifak kurmussa, bu ittifak perspektif modeli {izerine
kuruludur” (Belting, 2015, s. 91). Hans Belting’e gore perspektif, gérme isinlar1 ve
15181 geometrisi Orta Cag’a ait Arap kokenli matematik kuramina dayanir. Bati
kiiltiirtiniin resim konusundaki en parlak fikri olan perspektif ise bu kuramdan
beslenerek Ronesans doneminde Floransa’da icat edilmistir (Belting, 2015, s. 9).
“Is1gm yasalar1 Arap gérme teorisinin bir mevzusuydu ama bakisin 6l¢iildiigii optik
imge ancak Bat1 teorisiyle tasvir edilebildi” (Belting, 2015, s. 9). Ronesans’tan dnce
perspektif, Orta Cagda bilim insanlari tarafindan siklikla kullanilan bir kavramdir
ancak zaman i¢inde bilimsel yonii unutulmus, resim sanatindaki fonksiyonuyla
kullanilmigtir (Belting, 2015, s. 10). Perspektifin getirdigi, iceriden bakma hissi,
Karatani’nin isledigi tiirden manzara ve igselligin edebiyata da niifuz etmesine sebep

olacak kadar mithim bir icattir:

Perspektif dedigimiz resim icadi, gormenin tarihinde bir devrim yaratti. Bakisi
sanatin hakemi yapinca, Heidegger’in daha sonra ifade ettigi gibi, diinya resim
oldu. Bir izleyicinin diinyaya ¢evirdigi bakis ilk kez perspektif resmiyle tasvir
edildi ve perspektif diinyay1 diinyaya bakisa doniistiirdii (Belting, 2015, s. 21-
22)

Diinya bir resim, insan yasantilar1 birer manzara haline gelmisken bu yeni gorme
biciminin edebiyata niifuz etmesi kac¢inmilmazdir. Teknik agidan elestirilse de
perspektif, resme dogal algiyr koymay1 amaglarken sanati degistirmekle kalmaz, bir
kiiltiirti  doniistime ugratir: “Bakisin  kendisini resme koyar,” “0zilinde tasvir
edilemeyen bir bakisin resimlerini tasarlar” (Belting, 2015, s. 22). Endiiliis’iin ¢ok
kiiltiirliiliigii sayesinde Ibn’iil-Heysem’in (Alhazen) optik iizerine yazdig1, Latince’ye
Perspectiva adiyla gevirilen Kitabii’l Mendzir adli eseri, Kopernikus, Kepler ve

Descartes’ta meyvesini verir. O donemde fotograf makinesinin temelini olusturan
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camera obscura’nin mucidi ibnii’l Heysem’in teorisinin yan1 sira Arap diinyasinda

ilm-i mendzir lizerine galismalar stirmektedir (Belting, 2015, s. 14).

Geometrik perspektifin belli bir nesnelligi, gercek mekan1 gdsterdigi yanilgisi Ibnii’l
Heysem’in camera obscura (karanlik oda) icadiyla baglantilidir. Karanlik bir odanin
duvarina agilan kiigiik bir delikle elde edilen goriintii ters bir sekilde odanin karsi
duvarina yansir. Bu sekilde elde edilen goriintii, ressamlarin manzara resmi igin taslak
cikarmalarinda kullanilir. Bu icat ayn1 zamanda fotografa onciiliik eder. Bakista
yarattig1 degisiklikle basit bir “optik aygitin” 6tesindedir: “On yedinci ve on sekizinci
yiizyil boyunca, insan gérmesini aciklamak icin oldugu kadar, algilayan kisi ve bilen
bir 6znenin konumu ile dis diinya arasindaki tanimlamak icin en fazla bagvurulan
modeldir” (Crary, 2015, s. 40). Oznenin karanlik odada “bedensiz birakildig1” camera
obscura tam olarak geometrik perspektifle es degildir (s. 53). Camera obscura’da
gozlemci, “diinya karsisinda konumlandirilir,” daha canli, gelip gegici, hareketli bir
goriintli izlenir. Camera obscura “disaridaki diinya karsisinda igeride konumlandirilan
bir gézlemci” mevcutken, geometrik perspektifte gézlemci, “yalnizca iki boyutlu bir
goriintii karsisinda konumlandirilir” (Crary, 2015, s. 47). Bu bakimdan ikisi
birbirinden farklidir. Ancak yine de 6zneyle iliskili farkli gérme bigimlerini icat
etmislerdir. Ikisinde de bir “manzara” sdz konusudur. Ancak camera obscura,
perspektifin vaat ettigi dogay1 nesnel gérme ve konusunda biraz daha iyidir, 6zne ile
dis diinya arasinda farklilastirilmayan bir iligki vardir, “kisinin gérme alani iginde
kalan kismin canliligindan taviz verilmez,” manzara daha temiz sekilde goriiniir kilinir
(Crary, 2015, s. 47). Yine de bir doga temsili s6z konusu degildir: “camera obscura’da
o kadar belirgin bi¢gimde ortaya ¢ikan devinim ve gegicilik, her zaman temsil eylemini
oncelemistir; devinimi ve zamanin gectigini gormek hep miimkiin olmustur, ancak

temsil edilmeleri imkansizdir” (Crary, 2015, s. 47).

Geometrik perspektifin  kullanilmadigi dini tasvirler, dogayr gosterme kaygisi
giitmediginden perspektife ihtiya¢c olmamaktadir. Okakura bunun sebebini Dogu Asya
resmi lizerinden sdyle agiklar: "Dogu'nun bir diger yontem farki, biz Dogulularin
dogaya yaklasirkenki tavrimizdan kaynaklanir. Biz model {izerinden calismayiz,
bellegimizle resmederiz. Sanat¢i, 6grenimi sirasinda dnce sanat yapitini, ardindan da
dogay1 bellegine isler. Gordiigli her seyi dikkatle inceler, not defterine kaydeder”
(Karatani, 2011, s. 33). Dogu’nun ressamlari da birer gézlemcidir fakat ¢izim sirasinda

zihinlerine basvururlar. Karatani’ye gore bunun sonucunda resimde belirli bir bakis
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acisinin ve zaman-mekan baglaminin siirlayiciligt ortadan kalkar (Karatani, 2011, s.
33). Bu perspektifsiz resimlerde, her doga unsuru dini bir kavrama karsilik
geldiginden, bunlar manzaray1 olusturmaz. Islam kiiltiiriinde de gercek¢i tasvirlerin
yasak olusu, imgesizlik ve resimlerin salt zihinde bulunusu, optik kuramin resim
sanatina niifuz etmesine engel olur (Belting, 2015, s. 11). Osmanli minyatiirlerini
diisiindiigiimiizde de ayn1 sonuca varabiliriz. Tipki ikonlarda oldugu gibi bunlar her
seyden once Tanri i¢in yapilmistir. Minyatiirdeki iki boyutluluk, ufuk ¢izgisinin
yukarida olusu, ikonlardaki gibi Tanri’’min seyrettigi diislincesiyle kurgulanmis
olabilir. Massignon’a gore Dogu’nun sanatgilari perspektifi bilmiyor degildir, bilingli
olarak kullanmazlar. “Tabiattan kagmak ve onu inkar etmek iradesi” goriilen bu
eserler, “peyzajli bahcgelerin tersine, hiilya dolu dyle bir tabiattir ki bizi birlige ve biitiin
fikirlerimizin gobegine ve kokiine gotiiriir. Bu nerede ise diisiincenin kendi iginde
dinlenmesidir, yoksa klasik bahgelerde oldugu gibi derece hakimiyete, tabiata
yayilmaya gitmek degildir” (Massignon, 1962, s. 13- 14). Oznenin kimlik kazanip
hayatin her alaninda iktidara sahip olmasiyla, Tanri’nin, kutsal kitaplarin ve
peygamberlerin merkezde oldugu dini tasvirleri yerini, 6znenin merkezde oldugu
geometrik perspektifli tablolar alir. Belting, Dogu ve Bat1 kiiltiirtinii tipk1 Karatani gibi

Avrupa-merkezcilik kiskacindan kurtararak bir “bakisma” ekseninde karsilagtirir.

Bir “bakis mekani” olan resimdeki kagis noktasi, izleyicinin kendini disaridan bir 6zne
olarak tamimasina olanak verir. Izleyicinin bakisini esas alan “bu perspektifte kagis
noktasi izleyiciyi ve ressami temsil eder, iKisi de simgesel olarak oradadirlar” (Belting,
2015, s. 17). Erwin Panofsky, perspektifi, Neo-Kantg1 filozof Ernst Cassirer'e
dayanarak, bir "simgesel bi¢gim" olarak ele almistir. Simgesel bi¢im, esasen, nesnenin
(fenomenin) 6znel bir bigim ve kategori araciligiyla olusturuldugunu ifade eden
Immanuel Kant'in diisiincesine dayanir (Karatani, 2007, s. 36). Karatani simgesel
bi¢imi kurulur kurulmaz unutuluveren bir aygit olarak niteler. Tipki modern edebiyati
var eden, inga asamasi unutulmus bigimler gibi. Perspektifle ilgili bir diger 6nemli
mesele, bakisi yonlendirmesidir. Lacan’a gore ise perspektifle kurulmus yapit bakistan
feragate tesvik eden bir “bakis terbiyecisidir” (Lacan, 2013, s. 119):

(Ressam) Goze bir yem atar, ama Oniine tablo serilen kisiyi, bakisini oraya
birakmaya davet eder, tipki silahlar1 birakir gibi. Resmin yatistirici, diizen

getirici etkisi buradan kaynaklanir. Bakis i¢in degil goz igin bir sey
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sunulmustur, bakistan vazgegmeyi, bakisi teslim etmeyi iceren bir seydir bu

(Lacan, 2013, 109).

Oznenin bakisin1 bu sekilde ydnlendiren ve aslinda sinirlayan geometrik perspektif,
“geometral boyut, bizi ilgilendiren 6znenin, gorme alaninda nasil yakalandigini, idare
edildigini ve orada kapali tutuldugunu sezmemize imkan verir (Lacan, 2013, s. 100).
Bu kisitlanmis mekanda bakisla var edilen 6zne, tablonun derinligi karsisinda
gerceklik duygusuna kapilir. Resimde bakisin belli bir odaga, nesneye yoneltilmesi,
“ressamin birer 6zne olarak bizlere resmen tablonun igine davet edildigimizi ve
yakalanmis olarak temsil edildigimizi agik¢a gdstermesinin bir yolu”dur (Lacan, 2013,
s. 100). Bu anlamda Lacan, tablolar1 bir “bakis tuzagi” olarak niteler, ressam tarafindan
diisiiniilmiis bir yoldur bu, “sanat¢inin ahlaki, arastirmasi, arayisi, calismasi, ona bagh
kalsin kalmasin, gergekten de belli bir bakma bi¢imini se¢gmeye dayanir” (Lacan, 2013,
S. 97-109). Cassirer’in perspektifin bir tslip ozelligi oldugu diislincesi boylece
dogrulanir. “Insan figiirii temsilinin hepten yok oldugu Hollandali ya da Flaman
ressamlarin manzaralar1 gibi tablolara baktigimizda, sonugta alttan alta her ressama
0zgl Oyle belirgin bir 6zellik gérmeye baslarsiniz ki, sanki bir bakis var gibi gelir”
(Lacan, 2013, s. 109). Bir tablonun neyi resmettigi de tartisma konusudur. Lacan,
resmedilen seyi “idea” ile bagdastirir: “Tablo goriiniisle yarismaz, Platon'un bize
gorliniisiin Gtesinde isaret ettigi idea ile yarigir. Tablonun kendisi goriiniis oldugu ve
"Gortiniisi  veren benim" dedigi i¢in, Platon kendi etkinligine rakip bir
etkinlikmisgesine resme karsi ¢ikar” (Lacan, 2013, s. 120). Baudelaire de doga
resimlerinin yanilticihig1 {izerinde durur, dioramalari manzaralara tercih eder: “Bu
sahte manzaralar, sahtelikleri sayesinde daha bir hakiki, manzara ressamlar1 ise

yalansizliklar yiiziinden daha bir yalancidirlar” (Artun, 2017, s. 44).

Bir “kiiltiir teknigi” olan perspektif, yalniz sanatin meselesi olmaktan ¢ikip “herkesin
diinyay1 kendi goziiyle algilayabilme hakkinin simgesi” haline gelir (Belting, 2015, s.
23). “Bu anlamda perspektifin Yeni Cag kiiltiirtinii ifade eden ‘simgesel bigim’ oldugu
sOylenebilir” (Belting, 2015, s. 23). Bu anlayista perspektif, “algmnin araci degil,
bakisin simgesidir” (Belting, 2015, s. 24): “Kesintisiz bir goriintiiler irmag1 olan doga
hicbir mantik semasina oturtulamaz, oysa perspektif diinyayr ancak diislincede
olabilecegi gibi tasvir eder. Perspektif diinyayr simgesel bir bakis i¢in insa eder”

(Belting, 2015, s. 24). Modernlesme déneminde yeni resmin temelleri bu yontemle
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atilir. Gottfired Boehm, perspektifi “biligsel devrim” olarak niteler, “izleyiciye resmin

oniinde ayricalikl bir yer vererek, onu diinyada ayricalikli bir yere koyar:” (s. 25)

Boylece perspektif, Orta Cagin din merkezli diigiinme bigiminden kurtulan insan
merkezli diisiincenin ifadesi haline geldi. Ronesans birey olarak yiicelttigi insan1 bir
hamlede iki kez koydu resme: Hem portresini yapti hem de resimde kendisiyle goz
gbze gelmesini sagladi. Portre ve perspektif birbirinden bagimsizdir ger¢i, ama ayni
donemde icat edilmislerdir. Her ikisi de resimdeki insan1 simgesel bir bicimde var eder

(...)” (Belting, 2015, s. 25).

Belting’e gore perspektif de portre sanat1 da simgesel bigim kategorisine girer. doniisiir
Izleyiciye cesitli ayricaliklar taniyrp ona “birey” olarak kendini ifade etme imkéam
sunan manzara resmi, Valery’nin sikayet ettigi bir mesele haline gelir: Kisacasi, basta
resmin konusunun tamamlayicisi olarak, konuya bagimli kilinmig olan manzara, daha
sonra, sanki i¢inde perilerin yasadigi yeni bir fantezi mekani bigimine biiriindii ve
nihayet zafer izlenimin oldu; malzeme ya da 151k her seye egemen oldu (Karatani,

2011, s. 40).

Her tiirlii imgenin bolca kullanildigi, en basit seylerin bile karmasiklastig1 tasvirler
kisilere biiyiik kolaylik sunarak resimde keyfiligi artiriyor, Valery’e gore herkesi resim
yapabilir hale getiriyordu (Karatani, 2011, s. 40). Sanatin insan zekas1 gerektiren kismi
zayifliyor, belli bir olgunluga erismis insan ugrasi olmaktan ¢ikiyordu. Valery, aym
meselenin edebiyat icin de gegerli oldugunu vurgular. Tipki manzara resminin istilasi
gibi, edebiyatta da betimlemenin istilasi ayn1 donemde bas gostermistir (Karatani,
2011, s. 41). Edebiyat tasvirleri de geometrik perspektifin kullanildigi manzara resmi
gibi belli acidan goriilen ve gercekciligine inanilan nesnel ifade bicimleri olarak
goriiliir. Bu 6nemli bir tespittir, hemen hemen ayni zamanlarda gerceklesmis, aym
tarafa yonelmis, ayni sonuglara yol agmis" olan bu iki bakis agisi ve iislip 6zelligi, 19.

yiizyilda resim-edebiyat iliskisinin delili niteligindedir.

Karatani, “manzara olarak resmedilmis manzaranin” pesine diiser. Leonardo Da
Vinci’nin eserlerinde manzaranin filizleri gozlemlenir. Hollandali psikopatolog Van
Den Berg’e gore Bati resminde manzaranin manzara olarak resmedildigi ilk yapit
Mona Lisa’dir (Karatani, 2011, s. 41). Van Den Berg, Mona Lisa’dan bahsetmeden
once Luther'in Hiristiyanlarin Ozgiirliigii Uzerine (1520) yapitim ele alir ve “orada,
biitiin digsal seylere kars1 bir reddi, sadece tanrinin kelamiyla yasayan bir ‘i¢sel insan’1

kesfeder” (Karatani, 2011, s. 41) Mona Lisa, Rilke’ye gore igsel insandir, gizemli
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giilimseyisinin ~ ardinda  bir  igsellik  yatmaktadir. Bu  Protestanliktan
kaynaklanmamakta, bu durumun belirginligi Protestanligi dogurmaktadir (Karatani,
2011, s. 41).

Bu durumda Karatani’ye goére manzarayi ilk kesfeden kisi Da Vinci’dir. O, bir yandan
manzaray1 resmederken, 6te yandan Valery’'nin dedigi tliirden “manzaranin niifuzuna
kars1 koymustur” (Karatani, 2011, s. 42). Bunun i¢in geometrik disinda, yeni

perspektif denemeleri yapar. Van Den Berg, Mona Lisa’nin igselligini soyle agiklar:

Ayni zamanda Mona Lisa, kaginilmaz bir bigimde (resim sanatinda) manzaradan
soyutlanmisg ilk karakterdir. Onun arkasindaki manzaranin meshur olmasi olagandir.
Bu, tam da manzara oldugu i¢in manzara olarak resmedilmis ilk manzaradir. Saf bir
manzaradir bu; bir insan eyleminin arka plan1 degil. Orta Cag insanlarinin tanimadig1
bir doga, kendi kendine yeten bir dissal dogadir ve buradaki insani 6geler, ilkesel
olarak ¢ikarilip atilmustir. Insan goziiyle goriilmiis en tuhaf manzaradir bu (Karatani,
2011, s. 41).

Icsellestirilmis manzara, giris boliimiinde verdigim Doppo Kunikida &rneginde de
oldugu gibi, bir “altiist olusun” sonucudur, essizdir ve gorlinenin 6tesinde manalar
tasir. “Manzaranin kesfi”nin, Avrupa’da tiim varligiyla ortaya ¢ikmasi, Romantizm
akimi iginde gerceklesmistir: “Itiraflar'da Rousseau, 1728'de Alplerdeki dogayla
biitinlesme deneyimini anlatir. “O ana kadar Alpler sadece yaman engellerdi, fakat
insanlar Rousseau'nun gordiigii seyi gormek icin Isvigre'ye hiicum ettiler. Alpinistler
(dagcilar) tam anlamiyla ‘edebiyat’tan dogmuslardir” (Karatani, 2011, s. 42).
Karatani, romantiklerin ve pre-romantiklerin manzaray1 kesifleri Edmud Burke’iin

yiice kavramyla iliskilidir:

Gilizel'den kastimiz meshur yerlerden ve tarihsel kalintilardan haz duymanin
kesfedilmesi tavriysa, ylice, o ana kadar baski unsuru olmaktan Gteye gegmeyen
rahatsizlik verici doga nesnelerinden haz duymanin kesfedilmesi tavridir. Boylece,
Alpler, Niyagara selaleleri, Arizona vadileri, Hokkaido'daki balta girmemis ormanlar

ve benzerleri yiice manzaralar olarak kesfedilmislerdir (Karatani, 2011, s. 43).

Karatani’nin de belirttigi gibi bu 6nemli bir altiist olustur. O ana kadar korku ve
tedirginlikten baska bir his vermeyen doga unsurlari, bir igsellestirmenin sonucunda
“yiice” olarak goriilmeye baslamis, boylelikle dogayla bir ¢esit uzlagsmaya varilmstir.
Kant, ylice’nin ortaya ¢ikisini s0yle yorumlar: “Giizelligin duyulara dayanmasi ve

nesnelerin "amaca uygunluk"larininn kesfinden kaynaklanmasina karsilik, yiicelik,
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kisiyi baski altina alip korkutarak gii¢siizliigiinii hissettiren nesneler kargisinda ortaya
cikar” (Karatani, 2011, s. 43). Yiicenin yarattigr “igsel aklimizin sonsuzlugunun
onaylandig1” duygusu, yarattig1 diger rahatsiz edici hislere ragmen bir ¢esit haz da
verir. “I¢inde her iki duygu birlesen kisiler yiicelik heyecaniin giizellik heyecanindan
daha giiclii oldugunu goriir” (Kant, 2017, s. 53). Yiiceyi romantizmle birlikte insanin

icselligi icat etmistir, bilindigi gibi doganin kendisinde bdyle yargilar mevcut degildir.

Karatani esas olarak bu kavramin ardindaki altiist olus {izerinde durulmasi gerektigini
ifade eder. “Gergekten O6nemli olan altiist olus, yiiceligin nesne tarafinda oldugu
diisiiniildiigiinde meydana gelir. Baska bir deyisle, insanlar karsidakinin rahatsiz edici
bir nesne oldugunu unutarak:, onun kendisinin giizellik oldugunu sanmaya baslarlar.
Ve boyle manzaralar1 resmederler” (Karatani, 2011, s. 44). Karatani’ye gore bu tam
olarak gergekgilige denk diiser. Ancak bu, “aslinda romantiklerin altiist olusunun

icinde dogmus bir seydir” (Karatani, 2011, s. 44).

Karatani’ye gore glinlimiiz resmi 19. yiizy1l ortalarindan itibaren geometrik perspektif
yontemine kars1 olusan tepkiden dogar. Geg-izlenimcilerden Cezanne birden ¢ok kagis
noktasina sahip resimler yapar. Kiibizm ve disavurumculukta perspektifin kendisi
reddedilir (Karatani, 2011, s. 179). Karatani modernlesmenin yarattigi yeni simgesel

bi¢cimden yola ¢ikarak resim ve edebiyat1 ayn1 noktadan elestirir.

Modernlesmenin resim {izerindeki etkisinden s6z ederken Karatani, Cin’in geleneksel
sansui resimleri lizerinde durur. “Cin edebiyatinin resimdeki muadili” (Karatani,
2011, s. 31) olarak niteledigi sansuiler, Japon modernlesmesine onderlik eden
Fenollosa’dan once siki-e ya da tsukinami olarak adlandirilmaktaydi. Bu yapitlarin
tiretildigi ¢cagda sansui diye bir sey yoktu fakat Fenollosa, Bati modernitesine 6zgii
bilingle bunlar1 degerlendirerek, sansui ismini veriyordu. “Usami Keiji, sansui resmi
olarak adlandirdigimiz seyin halihazirda modern Bati manzara resmi araciligiyla
kesfedilmis oldugunu isaret eder.” (Karatani, 2011, s. 31) Karatani, Soseki’den yola
¢ikarak bunu, eski olarak adlandirdigimiz edebiyatlarin modern bakis agisiyla yeniden
kurgulanmasina ve bir siniflandirmanin mahsulii olmasina benzetir (Karatani, 2011,
S. 31). Sansui resminin bdyle bir bakis agisiyla manzara resmi olarak kabul edilmesinin

sebebi Bati resmiyle ortak 6zelliklere sahip oldugunun diisiiniilmesidir.

Bati'da manzara resminin geometrik perspektifle birlikte dogdugunu sdyleyebiliriz. O

ana kadarki resimde, manzara sadece dinsel ya da tarihsel anlatilar1 betimleyen
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resimlerin arka planindan ibaretti. Ancak geometrik perspektif tek bir noktadan
bakarak cizme yontemi oldugu icin, anlatisal zamani igeren nesneleri betimlemek
giictli. Anlatis1 olmayan, salt manzara olarak manzaranin resmedilme zorunlulugu

burada ortaya ¢ikt1 (Karatani, 2011, s. 32).

Karatani’ye gore boOylesi bir manzara resmi esas alindiginda, sansui resminde
gercekten de manzara olarak manzara resmediliyormus gibi gériinmesi dogaldir. Bu
yiizden sansui resmi diye adlandirilirlar. Oysaki sansui resmindeki manzara daha cok,
Bati'daki dinsel resimlerdekine yakindir. Dag-su anlamina gelen sansui resminde,
daglar ve sular, dinsel nesneler oldugu i¢in resmedilir (Karatani, 2011, s. 32).
Ronesans’in geometrik perspektifinden ¢ok baskadir. Dagla ilgili Taocu inanglarin
egemen oldugu Sansui resminde, ressamlar bakislarimi daga odaklayarak, dag
disindaki nesnelerin biiyiikliiklerini, yakinlik-uzakliklarim1 dag ile olan iliskilerine
gore belirlemislerdir (Karatani, 2011, s. 32). Batr’yla karsilastirildiginda Uzakdogu’da
manzara resminin yillar Oncesine dayanan bir ge¢misi vardir. Ancak “bir dagin
tepesine manzara gormek amaciyla ¢ikis 14. yiizyilla kadar Avrupali’nin hatirina
gelmemesine karsin, Dogulu sanat¢inin boyle bir sorunu yoktur; ¢iinkii onun muhatap

oldugu manzara goriis mesafesinden soyutlanmistir” (Ergiiven, 1995, s. 24).

Bu sebeple Cin'in sansui resmi, Bati’nin geometrik perspektifli manzara resimler
yerine Orta Cag’in dini konulu resimleriyle bir tutulabilir. Bu resimler tamamen farkli

nesneleri igleseler de, nesneye bakis bigimleri baglaminda ortak 6zellikler sergilerler.

“Perspektifte konum, sabit bir bakis agisina sahip bir kimse tarafindan biitiinsel
olarak kavranir. Belli bir anda; o bakis agisinin alanina giren her sey,
koordinatlar aginin gozlerine yerlesir ve bunlar arasindaki karsilikli iligki
nesnel olarak belirlenir (...) Buna karsilik sansui resmindeki yer, bireyin
nesneyle olan iliskisi olarak degil, askin ve metafizik bir model olarak var

olmaktadir.” (Karatani, 2011, s. 33).

Bati dini resimlerinde agkin “yeri” kutsal kitap ve Tanr1 simgelerken, sansui resminde
buras1 Budizm’de aydinlanmay1 simgeleyen satori’dir. Sar1 Ejder Dagi’yla karsilasan
sair Yuan Mei, onu bir “daling nesnesi” haline getirerek “karmakarisik, kars1 karsiya
yigilmig taslardan ibaret devasa kiitle karsisinda” diislincelere dalar. Adeta dagi
unutur: “Besbelli: Dag, tepesinden ¢evreyi gorebilecegimiz bir yiikselti olarak degil,

dalinca vesile teskil eden bir seyir objesi niteligiyle Cinli sanat¢inin ilgi alanina
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girmektedir. Bu baglamda akarsu-dag sozciiklerinden olusan shan-shui’nin
manzarayla esanlama gelmesi, hi¢ kuskusuz, 6nemli bir ipucudur (Ergiiven, 1995, s.
24). Sabit bir bakis agisiyla “kesfedilen” manzara aslinda sansui resminde mevcut

degildir. Igsel manzaranin bir {iriiniidiir.

2.2 Minyatiirden Manzaraya

Modernlesmeden ©6nce Osmanli’da manzaranin durumu da pek farkli degildir.
Osmanlt sanatinda Bati etkisi 17.yiizy1l sonundadir ancak asil etkisi 18. yiizyilda
minyatiir sanatinda goriiliir. Osmanli zamaninda nakis, tasvir gibi isimlerle anilirken,
tipki “sansui”’de oldugu gibi sonradan Bati kdkenli minyatiir sézctigli kullanilmaya
baslanmistir. Latince “miniare” kokiinden gelen, Italyanca “miniatura,” Fransizca
“miniature” sozciiklerinin Tirk¢elesmisidir (Renda, 2001, s. 2). 18. Yiizyila kadar
devam eden minyatiir sanati, 19. ylizyilin ikinci yarisindan itibaren yerini Batili

yagliboya resmine birakir.

Kanuni doneminde “ger¢ek temelleri” atilan, 16. yiizyilda klasik ¢agini yasayan
minyatiir sanati, Batili anlamda perspektif ve derinligin olmadigi, genelde tarihsel
konulu kitaplarda anlatimi gorsellestiren, “gliniin 6nemli olaylarini, padisahlarin
portrelerini, savaslardaki basarilarini, kabul torenlerini ya da av sahnelerini
canlandiran” (Renda, 1977, s. 29) iki boyutlu, figiir odakl tasvirlerdir. Kendine has
renk ve cizgi anlayis1 vardir. 18. yiizyllda Osmanli imparatorlugu Bati’ya acilr,
bununla birlikte yeni bir kiiltiir sanat ortam1 olusur. Ozellikle Lale Devri'nde (1718-
1730) resim sanatina ragbet artar. Daha 17. yiizyilin sonlarinda nakkaslar tasvirde yeni
denemelere gider. Ufak manzara ayrintilarina ve mekan denemelerine yer verilir. 18.
yiizy1l sonunda minyatiir etkinligini yitirirken, teknikler de degisir, guaj, suluboya ve
tempera gibi yeni Batili teknikler uygulanir. Yiizyilin sonuna dogru mimari siisleme
amacli dogan duvar resimlerinde ise manzara kompozisyonlari ve perspektif
denemeleri daha net gorilir (Renda, 1977, s. 11). Anlasilmaktadir ki Osmanl
resminde Bati’nin tesiri, Bati’yla yiiriitiilen iliskiler ve yenilesme siireciyle paraleldir.

Modernlesmenin bir adimi da sanat anlayisindadir. Ozellikle III. Ahmet, III. Selim, I1.
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Mahmut devirlerinde Bati’nin kiiltiir, sanat ve mimarisine yonelis hiz kazanir. Il1.
Selim devrinde birgok Batili sanatg1 istanbul’a gelir. Mimar Melling, ingiliz elgisi Sir
Robert Ainslie ile gelen ressamlar “Luigi Mayer, Castellan ve Cassas” bu sanatgilardan
bazilaridir. Bu ressamlarin etkisi o kadar biiyiiktiir ki bu donemde “manzara resmi
resim sanatina egemen olur,” evlerin duvarlarini manzara resmiyle siislemek “moda”
haline gelir (Renda, 1977, s. 25). 1l. Mahmut devrinde Avrupa’ya askeri amagla
gonderilen 6grenciler her ne kadar askeri teknik resim egitimi alsalar da resim sanati
acisindan biiyiik 6nem tagirlar. Istanbul’a gelen Preault, Bartlett, Allom gibi Avrupali
ressamlarin graviirleri, kitap halinde yayimlanir (Renda, 1977, s. 25). Biraz da
padisahlarin ilgisi dogrultusunda yapilan bu yenilikler, 1839°da Tanzimat Fermani’yla
bir “program” haline gelecek, devlet yapisindaki degisiklikleri de kapsayan bir
modernlesme hareketine dahil olacaktir. 1882°’de Osman Hamdi Bey ve Mihri Miigfik
gibi Bati kiiltiir ve sanatin1 bilen ressamlarin onciiliigiinde kurulan Sanayi-i Nefise
Mektebi, Bat1 resmi egitimi veren Ve 6nemli ressamlari biinyesinde agirlayan ilk sanat
okuludur, Batili manzara resmi anlayisinin Tirkiye’de yerlesmesine yol acan

modernlesme hareketi girisimlerinden biridir.

17. ylizy1l sonlarinda Bat tesiriyle minyatiir, iisliip ve konu degisimine ugrar, manzara
teknik agidan kusursuz olmasa da minyatiirlerin arka planin1 “manzara olarak™ isgal
etmeye baglar. Birbiri ardina siralanmis tepeler, agaclar, esas konuyu olusturan
figiirlerin ardinda yeni bir mekan anlayisini gosterir, resimde “bilingsiz de olsa ti¢tincii
bir boyutun arandigini” ortaya ¢ikarir. Yine bu donemde, klasik minyatiirde
goriilmeyen renk tonlamalar1 ve 151k yansimalariyla heykeli ¢agristiran figiirler ortaya

¢ikar (Renda, 1977, s. 31-32).

18. yiizy1l, minyatiir sanatinin son parlak donemidir. Saraya kabul edilen Avrupali
ressamlar, tasvir anlayisinin degigsme nedenlerinden biridir. Bu dénemde minyatiirii
yeniden canlandiran nakkas Levni, ayni zamanda c¢esitli yenilikler getirir. Il
Ahmet’in dort oglunun siinnet senliklerini konu edinen Surname-i Vehbi’deki
minyatlirlerinde manzara, perspektif ve mekan denemelerinde bulunur. Diger
minyatiirleri de golgeli boyama 1s1k yansimalari gibi, derinlik unsurlarini barindirir.
Yine I. Mahmut doneminde Abdullah Buhari’nin figiir ¢alismalar1 da “belli bir modele
bakilarak yapildig1 kanisim1 uyandirir (Renda, 1977, s. 41). Bu yiizyillarda artik
manzara resme, Hubanname ve Zenanname gibi kiyafet albiimii niteligindeki eserlerde

resimlerin arka fonunu olusturur. Padisah portreleri de artitk manzara resimlerinin
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ontinde resmedilir (Renda, 1977, s. 46). Levni bu portre geleneginin 6nciisii olmustur:
“Yiice hiikiimdar kavramina daha ¢ok yakinlasarak modellerine kisisel bir ifade veren
Levni, “Hiikiimdarin tahtinda otururken betimlenmesi bir 17. yiizyil gelenegi olsa da,
bunu perspektif duygusu olan bir kompozisyon olusturarak gelistirmistir” (Irepoglu,
2003, s. 76). Bu asamalardan gegerek “manzara olarak resmedilmis manzara,” 19.

yiizyilda kesfedilir.

Vanmour ve Levni 6rnegi, Bati ile Dogu arasindaki gérme bi¢imi farkini ortaya koyar.
Hollandali el¢i Cornelis Calkoen ile 7 Mayis 1727°de Istanbul’a gelen ressam
Vanmour, ayn1 donemde yasayan Levni gibi sultan1 ve sarayin isleyisini yakindan
gérme olanagi bulur. Onemli olaylara taniklik ederler. Ikisinin eserlerinde de
Istanbul’daki giinliik yasam ve saray yasantis1 stkca konu edilir. “Ayni1 padisaha farkli
gozlerle bakar” bu iki ressam, III. Ahmet portresinde bu iki bakis farki net bigimde
goriiliir (Irepoglu, 2003, s. 86). Vanmour’un resimlerinde derinlik, perspektif ve
renkler Batili begeniler g6z oniinde daha farklidir. Levni bakisini Bati’ya ¢evirmis bir
Dogu gelenegini siirdiiriir. Iki farkli iislip s6z konusudur. “Vanmour’un genis
acilardan baktig1 Istanbul manzaralariysa Levni’nin Surname’sinde kiigiilen
goriintiileriyle kompozisyonun derinligini saglayan arka plandaki mimari, aga¢ ve
bulut kiimelerinden ibarettir” (Irepoglu, 2003, s. 94). Yine de bu eserlere bakildiginda
Batili ressam Vanmour’un, nakkas Levni’yi etkiledigi goriiliir. Bu iki ressamin
bakismasi, batili tekniklerin taninmaya baslamasi ve manzaranin dogusu agisindan

onemlidir.

Bati ile Dogu’nun bakis farkini gOsteren Onemli kaynaklardan biri de
sefaretnamelerdir. Lale Devri’'nde Bati’daki gelismeleri daha iyi takip etmek adina,
[1l. Ahmet ve Damat Ibrahim Pasa tarafindan Paris’e yollanan Yirmisekiz Celebi
Mehmed Efendi’nin sefaretnamesi, iki kiiltlir arasindaki bakis farkini ortaya koyar.
Kral XV. Louis ile birlikte Tuileries Sarayi’n1 gezen Mehmed Efendi, kralin bizzat
acikladig1 tablolar1 “tesavir-i acibe” (tuhaf tasvirler) olarak goriir (U¢man, 2017, s.
203). Mehmed Efendi’ye gore bu tablolarda kaleler, etrafindaki biitiin manzaralarla,
doga unsurlariyla en ince ayrintisina kadar resmedilmistir, “onlar1 temasa etmek giiya
ol kal’alarin her birini bi-tamamiha miisahede etmek gibidir” (Ugman, 2017, s. 203).
Bu tablolarda her sey oldugu gibi nakledilmistir, Mehmed Efendi bu gergekgiligi hem
hayretle hem de begeniyle karsilar. Ulkenin ¢esitli sehirlerdeki parklari, bahge

diizenlemeleri ve 6zellikle havuzlar hayranlik duyulas: giizelliktedir, bu manzaralar
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“anlatmak miimkiin degildir.” Mehmed Efendi, bu manzaralar ifade edecek bir dilin
olmayisini sikga vurgular. Atolyelerde kilim tizerine yapilmis tasvirler canli gibidir,
Mani ve Iran mitolojisinin nakkaslarindan Bihzad gelse bdyle resim yapamaz (Ugman,
2017, s. 116). Bu 6nemli bir karsilagtirmadir, Mehmed Efendi aslinda perspektifle
yaratilmig derinlik duygusuna vurgu yapmaktadir. Dogu’da bu tarz bir teknik mevcut
degildir, Fransa’da Avrupali bakigla degerlendirdiginde Dogu sanatinin canlilik ve
gercegl yansitma konusunda daha farkli bir lisluba sahip oldugu ortaya cikar.
Tasvirlerdeki yliz ifadeleri “bir bakista™ anlasilir. Mehmed Efendi’ye gore anlatilanin
cok oOtesinde bu eserler ¢ok farklidir, boyle olacagini tasavvur etmemis ve vasiflarini
boyle hayal etmemistir (Ugman, 2017, s. 225). Dogunun muhayyilesi, Bati’nin
manzaralarin1 ingsa edemeyecek kadar farkli yonde gelismis, farkli bir boyuta
taginmistir. Anlatmanin miimkiin olmadig1 manzaralardir bunlar, resmin bu yonde bir
gelisme gostermemesi gibi, bunu ifade edecek yeni dil de heniiz insa edilmemistir.
Bunun i¢in bakis agisinin degismesi ve bir altiist olus gerekir, Mehmed Efendi de bu
altiist olusu yasayip yaziya aktaran ilk kisilerdendir. Sefaretname’de Mehmed
Efendi’nin rasathane ziyareti bu anlamda ilgi cekicidir. Rasathanede teleskopla
gokyliziinii izleme olanagi bulan Mehmet Efendi, diirbiinii ayrintili bir sekilde anlatir.
Bakist yonlendiren ve goriinenin yalniz bir pargasini gosteren bu alet, modern
diinyadaki skopik bakisin, yeni gozlemeci tipinin, geometrik perspektifin ve gorme
rejiminin bir sembolii gibidir. Gezegenleri izleyen Mehmed Efendi, kiminin diirbiine
sigmadigini ifade eder ve bu kadar “acayibat ve garayibat” bir defada anlasilacak gibi
degildir. Bu eserde siklikla gegen temasa, miisahede, tasvir, resim sozciikleri, yeni bir
bakis ve perspektifin kesfedilmekte oldugunu ortaya koyar. Yirmisekiz Celebi
Mehmed Efendi’nin bu seyahati, aslinda yeni yasayis bi¢ciminin, kiiltiiriin, teknolojik
gelismelerin yan1 sira yeni bir manzara anlayisinin ve goérme rejiminin de Osmanl
kiltliriine aktarilmasini saglar. Esasinda seyatnamelerin 6nemli islevlerinden biridir
bu fakat bu eser, yeni bir donemegte olan Osmanli Imparatorlugu’na modern bakis ve
ifade yoniinden biiyiik katkida bulunur. Mehmed Efendi’nin gordiigii fakat anlatmaya
giiciiniin yetmedigi manzaralar, 19. yiizyilda etkilesimin artmasiyla yeni bir resmi
dogurur, goriilen ve hissedilenin yansidigi, yazinin sozii karsiladigi yeni bir dil ve
edebiyat anlayis1 insa edilir. Tanpmar’a gore, “bu devirde Istanbul’u ziyaret eden
Italyan ve diger ecnebi ressamlarinin tablolarina sdyle bir bakilinca asil hayatla devrin
bizdeki hayali arasindaki fark derhal goze ¢arpar” (Tanpinar, 2000, s. 133). Mehmed

Efendi’nin Fransiz tablolarin1 goriince “biz boyle tasavvur etmemistik” deyisinin
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sebebi de bu bakis farkidir. Adet oldugu iizere sefirlere Fransa kralinin etrafi
miicevherlerle silislenmis portresi hediye edilirken, Miisliimanlarda resmin yasak
olusundan 6tiirti Yirmisekiz Celebi Mehmed Efendi’ye baska hediyeler verilir. Dini
inaniglar da sanat anlayisinin farkli yonlerde gelisme sebeplerindendir. 19. yiizyilda
biiyiik bir Dogu seyahatine ¢ikan Nerval, Bogaz’in manzarasini Istanbul’da bir miiddet
kalmistir. Bogaz manzaralarint Decamps’in tablolarina benzetir: “Giines, renkli
diikkanlar ve kire¢ badanali bembeyaz duvarlar iistiine, her yanda, 151k sagan eskenar
dortgenler serpistiriyordu; bitkilerin maviye ¢alan yesili, fazla 1siktan yorulmus gozleri
yer yer dinlendiriyordu” (Nerval, 2004, s. 605). Bu tasvirde, tabloda olmasi gereken
her sey vardir: Renkler, 1siklar, gdlgeler, sekiller ve yazarin bakisindan goriilen,

perspektifli bir manzara.

Iki kiiltiiriin bu sekilde etkilesimi, modernlesme devrinde Osmanli’nin yeni sanat
anlayiglarin1 kesfetmesine olanak verir. Degisen diinyanin yeni degerleri, 6zneyi
merkeze alan yeni anlayis toplum gibi sanat1 da doniistiiriir. Sanatta perspektifin ortaya
¢ikist ve yeni doga diislincesi, manzara resmini dogurur. Modernlesmeyle birlikte
resim kitaplardan ¢ikarak geometrik perspektifin uygulandigi duvar resimlerine
dontisiir. 19. yilizyilin bagindan itibaren “topografik ve teknik amagli resim dgretimi”
kesinlesir, “acik havaya, araziye doniik bir doga ilgisi, perspektife biiyiik yer veren bir
resim Ogrenimiyle” biitlinlesir (Erol, 198, s. 101). Askeri okullarda “resm-i hatti,
menazir” gibi dersler verilir, bu derslerin ana konusu doga goriintimleridir (Erol, 198,
S. 101). Bu devirde “askeri okullarin yani sira, Mekteb-i Sultani (1869), Dariissafaka
(1873), Hendese-i Miilkiye Mektebi (1869)” gibi sivil okullarda da resim dersleri
verilir, bu okullardan mezun olanlar ilk manzara ressamlari “primitifler” grubunu
olusturur (Ondin, 2000, s. 3). Genellikle saray park ve bahgelerinin resmedildigi bu
grubu Hiiseyin Giritli, Osman Nuri, Ahmet Bedri, Mustafa, Fahri Kaptan, Salih Molla
Aski, Ahmet Sekir, Munip gibi isimler olusturur (Ondin, 2000, s. 3). Daha sonra
Boulanger, Gérome gibi {inlii ressamlardan egitim alan Seker Ahmet Pasa ile birlikte
manzara resimleri park ve bahcelerden cikar. Ondin’e gore Tiirk resminde izlenimci
manzara anlayis1 1914 Kusagi ile baglar ancak Halil Pasa’nin manzaralar izlenimci
manzaranin ilk habercileridir (Ondin, 2000, s. 7). Daha sonra Paris’te egitime giden
Sanayi-i Nefise Mektebi’nin ilk mezunlar1 ibrahim Calli, Nazim Ziya Giiran ve
Hikmet Onat gibi ressamlar, Istanbul ve Bogazi¢i manzaralariyla, Tiirk manzara

resmine yeni bir soluk getirir (Ondin, 2000, s. 8).
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Hilmi Ziya Ulken bu ressam kusagmi edebiyatgilara benzetir: “Fecri Ati’nin
edebiyatta aradiklar1 seyi onlar da resimde buldular: Ada plajlari, Camliklar, Kalamis
koyunda sabah, cami avlular1” (Ondin, 2000, s. 9). Resimde oldugu gibi edebiyatta da
manzara bir goz terbiyesi meselesidir. Modernlesmeyle birlikte icat edilen 6zne, resim
sanatinda perspektifle ortaya ¢ikar, bu degisim edebiyata da c¢esitli sekillerde yansir.
Sairler ve manzaralar, icsellikleriyle yorumlayacaklari yeni manzaralar ararlar.
Tanpinar i¢in resim, edebiyat gibi toplum yasamina deger kazandiracak bir sanattir:
“Halbuki her tablo da herhangi bir mimari eseri, yahut bir siir kitab1 gibi bir cemiyetin
dolayisiyla kendi kendini ikrar ettigi, kurdugu yiiksek kiymetten yagamak kudretlerini
aldig1 kaynaklardir” (Tanpinar, 2000, 392). Bu sanatlarin heniiz istenilen seviyeye
gelmeyisini, resim terbiyesinin memlekette koklesmesi i¢in lazim gelen zaruri
sartlardan da mahrum” olusa baglayan Tanpinar igin resim, Lacan’in da s6yledigi gibi
bir bakis terbiyecisidir: “resmin memlekette koklesmesi diyebilecegimiz bu temastan
pek hakli olarak pek ¢ok sey bekleyebiliriz. Bunlari baginda yeni yetisen nesilde goz
terbiyesinin ve zevkinin inkisafi gelir (Tanpinar, 2000, 393). Ancak bu zevkin
yerlesmemesinden yakinir Tanpinar. “tipki resimde oldugu gibi, Osmanli-Tiirk
romaninin modernlesme tarihi de bir perspektif tarihi olarak yorumlanabilirl (Akgiil,

2016, s. 519).

Tanpinar gibi Yahya Kemal de resmin bir milleti yiikselten unsurlardan oldugunu
diisiiniir: “Resimsizlik ve nesirsizlik... Bu iki feci noksanimiz olmasaydi bizim
milliyetimiz bugiin oldugundan yiiz kat daha kuvvetli olurdu (Beyatli, s. 69). Resmin
olmayis1 yiiziinden eski yasayisi, sehirleri, binalari, insanlar1 gérememekten yakinir
Yahya Kemal. Gegmis zaman manzaralarini minyatiirlerde arar: “Ah ne olurdu, her
asrimizin her manzarasi, yalmz Istanbul degil, biitiin Anadolu ve Rumeli; Macaristan
ve Akdeniz sehirlerimiz boyle minyatiirlerde goriinselerdi (Beyatli, s. 70). Yahya
Kemal’e gore, bu kayip gecmisin bir nedeni de nesirsizliktir. Hem resim hem edebiyat
“muhayyileyi en fazla igleten” iki alandir, kisa, kotii ve sayica az nesir vardir (Beyatli,

71).

Dogrulugu veya yanlislig1 bir kenara birakildiginda, bu teknigin modernitenin yarattigi
yeni insani giin yliziinde ¢ikardig goriiliir. Bu perspektif algisinin ve modern 6znenin
edebiyata yansimasi, modern edebiyatin baslangicina koken olusturan yeni bigimlerin

ve romanin ortaya ¢ikmasinda etkilidir.
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2.3 Resimden Yaziya: “Gayesi Insanin ifadesi Olan Bir Nesir”

Mestane nukiis-1 suver-i dleme baktik

Her birini bir 6zge temdsa ile gectik

Nailt

Modernlesmeyle birlikte ortaya ¢ikan “manzaranin kesfi” fenomeni, edebiyatin da
konusudur. Resimde oldugu gibi edebiyatta da kendini ifade etme olanagi bulmus
Oznenin belirisi, her seyden once bir bakis meselesidir. Modernlesmenin yarattig
altlist olus manzarayla birlikte benligi de kesfettirir. Bakis degistigi anda i¢selligini
yeni yapilar icinde kesfetmis bir dzne ortaya ¢ikar. i¢selligin disavurum yollarindan
biri edebiyattir. Modern benin kendini ifadesi i¢ginde kurulmus yapilar modern romanin
kokenini olusturur. Sanat dallarinin, her medeniyette etkilesim i¢inde tamamlanip bir
zihin terbiyesini meydana getirdigini sdyleyen Tanpinar da eski siirde minyatiiriin,
yazi ve ¢ini sanatlarinin etkili oldugunu ifade eder: “Bazen hendesi, daima miicerret
ve miicerrede kagmaya hazir bir palet edebiyata yardim eder” (Tanpinar, 2010, s. 272).
Resmin edebiyatta kurdugu dil, geometrik perspektifin edebiyattaki sekli “ligiincii kisi

nesnel tasviridir’”:

Resimden edebiyata bakildiginda, modern edebiyata ozellik kazandiran
oznellik ve kendini ifade etme diisiincelerinin, diinyanin “sabit bir bakis agisina
sahip bir kimse” tarafindan goriilmesi durumuna tekabiil ettigi anlagilir.
Geometrik perspektif, sadece nesnelligi degil, 6znelligi de iireten bir aygittir

(Karatani, 2011, s. 36).

Karatani, nesnellik ve 6znelligi, ayn1 sistem tarafindan {retilmis, aym1 kaynaktan
beslenen ifade bicimleri olarak goriir. Nihayetinde edebiyatta nesnel bir ifadenin
ortaya ¢ikmasi igin, odakta 6znenin oldugu bir bakis agisinin olusmasi gerekir. Ozne
dil diizeyinde kendini belli etmese de okur olaylar1 onun bakis agisindan goriir. Bu
bakimdan realizm ve romantizm, modern “ben”in kendisini baska sekillerde ifade
etmesinin sonucudur, modernitenin meydana getirdigi ayn1 ben merkezli sistem i¢inde
uretilirler. “Modern edebiyat, nesne tarafina odaklanirsa gergekc¢idir, 6zne tarafina
odaklanirsa romantik. Bu yiizden modern edebiyat bazen gerceke¢iligin bakis agisindan
bazen de romantizmin bakis agisindan goriilmektedir” (Karatani, 2011, s. 47). Bu
sebeple modern roman, hem nesnellik hem de 6znellik agisindan ele alinir. Karatani,
romantizmde oldugu gibi realizmin 6ziinde de altiist olusun bulundugunu soyler.

“Gergekeiligin 6ziiniin aligkanligl kirmak™ oldugunu ifade eden Viktor Sklovski’ye
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katilarak gergekeiligi “bireyi, gdrmeye aliskin oldugu i¢in aslinda géremedigi seyleri
gormeye zorlamak”™ olarak tanimlar (Karatani, 2011, s. 44). Gergekgeilikte, kisinin
gbzden kagirdigi giindelik hayatin durum ve olaylar1 edebiyatin mevzusu haline gelir.
Bu “alisilmis olan tizerindeki aliskanligin kirildig1 araliksiz siire¢,” modern hayatin
stirekli degisimine uygun altiist oluslari meydana getirir, bu bakimdan manzara,
romantizmde oldugu gibi realizmde de ayni igsel kisi tarafindan kesfedilir:
“Gergekeilik manzarayi salt betimlemek degil, onu siirekli yaratmak zorundadir. O ana
kadar gerceklik olarak orada bulunmasina ragmen kimsenin gérmedigi manzara var
kilinmaktadir. Dolayisiyla, gercekei her zaman "igsel insan"dir” (Karatani, 2011, s.
44). Romantizmde i¢e dontisle kesfedilen manzara, realizmde de alisilmisin disinda
farkli bir manzaray1 kesfetmeye yol agan altiist olusun eseridir. Gergeklik de 6znenin
tirettigi bir ifade bi¢imidir: “Gergekgilik ancak kendi deyimiyle "diisiince diinyasi"nin,
yani icsel benligin oncelligi i¢cinde gercekgilik olarak miimkiin olabilir” (Karatani,
2011, s. 45). Bu sebeple realizmi romantizmle karsi karsiya getirmenin gereksizligini
vurgular Karatani. “Bizim ger¢ek dedigimiz aslinda igsel bir manzaradan ibarettir ve
neticede ‘Ozbiling’tir” (Karatani, 2011, s. 45). Soseki, artik icselligini kesfetmis
Oznenin var oldugu modern bir edebiyat eserinde, hem romantizmin hem de diger
akimlarin belli oranlarda mevcut oldugunu sdyler. Ona gore tiim edebi igerikler “F +
f” bigimdedir, “F”, odaktaki izlenim veya fikirdir, “f” ise bunlara bagli olan coskudur.
Edebi eser bu ikisinin kaynagmasidir. Bu ylizden hem romantizmi hem de realizmi

farkli oranda igerirler:

Detayli bir ayristirma s6z konusu oldugunda saf nesnel tavir ile saf 6znel tavir
arasinda sayisiz ¢esitlemeler goriiliir; listline listliik bu ¢esitlemeler birbirleriyle
etkileserek karisik tlirler ve sayisiz ikincil ¢esitlemeler ortaya ¢ikardiklari igin
sunun eseri Natiiralisttir, bunun eseri romantiktir diye genellemek de miimkiin

degildir (Karatani, 2011, s. 26).

Bu nedenle, birbirinden ayrilmayan bu ifade bi¢imlerini olusturan kaynagin kendisi
olan modern edebiyat1 gorebilmek, bunun igin de onu gizgisel tarih anlayisindan
kurtarmak gerekir. Soseki dogrudan dilsel bi¢im iizerine degerlendirme yapip bu
formlarin tarihselligini gérmese de Karatani’ye gore en azindan “kronolojik edebiyat
tarihine gore diisiinmek yoluna sapmamistir” (Karatani, 2011, s. 45). Modernlesmenin
getirdigi altiist olus, yeni bir manzaranin kesfedilmesine, 6znenin kendini ifadesine,

icselligin ve yeni edebiyat formlarinin ortaya ¢ikmasina imkan vererek 19. yiizyil Tiirk
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edebiyatinda her seyden dnce yeni bir dil olusturmustur. Tanpinar’a gore “edebiyat
tarthimize dikkatli bir bakis onun daima bir dil meselesi mihverinde kaldigini
gormekte gecikmez (Tanpinar, 2010, s. 19). Yeni bir edebiyat i¢in yeni bir dile ve ifade
bi¢cimine ihtiya¢ vardir. Mevcut olan “Arap ve Fars edebiyatlarinin karisimi” dil ve
edebiyat, modern bir ifadeye olanak tanimaz. Son derece “kelimeci ve bastan asagi
kelime zevkinin idare etmesine ragmen hakiki dil zevkine bir tiirlii varamayan™ bu dil,

tenkitten de yoksundur (Tanpinar, 2010, s. 19).

Minyatiirlerde gosterilmek istenen olayin, belli bir ¢izgi, renk, figiir anlayisina tabi
olusu gibi modernlesme Oncesi divan siirinde anlatilmak istenen sey, belli bir s6z
varligl, mazmunlar, s6z sanatlar1 ve diger bicimsel Ozelliklerin disina ¢ikmadan
anlatilir. Belli kurallarin oldugu her iki sanatta da hikaye, belli bir kaliba oturtulmak
zorundadir. Geometrik perspektifin tam manasiyla bulunmadigi Orta Cag ikonlarinda
ve Osmanli minyatiirlerinde goriilen “Tanri’nin izledigi hissine,” divan siirinde de
Allah’1 ve peygamberi konu alan tevhid, miinacat ve naat boliimlerinde rastlanir.
Oznenin kendi varliginin ve iislubunun ortaya ¢gitkmasima engel olan bu durum, divan
siirinde onun ancak sairin mahlasinin gegtigi “tag beyit”lerde gériinmesine neden olur,
bu da bir gesit imza gibidir. Sair, bi¢imin sinirlandirmasindan dolayi, modern 6znenin
yaptig1 gibi kendini ifade edecegi, i¢selligini yansitabilecegi bir alan bulamaz. Hayal
edilen manzaray: esere yansitacak ¢ok fazla kelime ve ifade bigimi mevcutken eski
sanatlar daha bastan belli bir modeli sunarak muhayyileyi sinirlar. Dogaya bakis
Oznenin merkezde oldugu bir ac¢idan ger¢eklesmez, tek tek olaylara ve figiirlere
odaklanan eski resim gibi doga unsurlarina odaklanilir. Ornegin giil, bir doga unsuru
olmaktan ¢ikar, sevgilinin yanagi ya da bir hikdyenin kahramani olur. Minyatiirler ve
Cin’in sansui resimleri gibi, zihnin tirettigi bir dogadan yola ¢ikilir, goriilenden degil.
Halihazirda hayal edilmis bir sey tekrar tekrar ayni yolla esere islenir. Bu 6nceden
belirlenmis ifade kaliplari, 6zneyi tamamen arka plana atar, anlatilmak isteneni, duygu
ve diisiinceyi bigime feda eder. Burada da gorsel ve bigimsel bir zevk mevcuttur, ancak
bi¢cim Batili anlamda bir perspektiften yoksundur. Herkesin rolii 6nceden bellidir, asik
ulagilmazdir, sair cefakardir ve rakip her zaman kotiidiir. Kasidelerde her beytin kendi
icinde bir anlama sahip olusu, zaten anlaticinin varligina olanak veren anlam
biitiinliigiinii daha bastan pargalar. Tanpinar’a gore siirin biitiiniinden duyulan hazdan
bu sekilde mahrum kalinir, “biiyiilenme” ancak daha sonra bir beyit begenilip

secildiginde gerceklesir (Tanpinar, 2010, s. 31). Uslip ozellikleri, bicimdeki ustalik
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siiri degerli kilar. Tanpiar’in dedigi gibi “miicerret bir dille muayyen bir giizelligin

muayyen bir sekilde 6viilmesidir” divan siiri (Tanpinar, 2010, s. 19).

Eski edebiyatin, imparatorlugun i¢ diizeni ve sosyal yapis1 dl¢iisiinde var oldugunu ve
bu sistemi ortaya koydugunu sdyleyen Tanpinar, siirdeki daginik unsurlarin “genis ve
biiyilik bir saray istiaresi” gibi goriindiigiinii ifade eder. Siirde ask etrafinda gelisen
hayaller birer istiaredir, sevgiliyle hiikiimdar birbirine benzer, saray da her seyin
merkezindedir. Bu sebeple, “eski siirimizde ask, sosyal rejimin ferdi hayata aksi olan
bir kulluktur (Tanpnar, 2010, s. 24). Sevgili, ger¢ekte var olmayacak kadar miibalaga
ve diger s0z sanatlariyla bezenir. Tanpinar, eski nesrin bu sanatlara sikismasini ve
gbozlemin gelismemesini “kiiltliriin insana ayirdigi sahanin darligina” baglar
(Tanpinar, 2010, s. 28). Islam’mn gdlgesinde gelisen kiiltiir, kisinin kendi varligini ve
idaresini goz ardi1 etmesine neden olur. Massignon, Miisliiman sanatlarinda trajedinin
ve trajik hissin yoklugunu, Islam’in Allahtan baska varlik kabul etmemesi, hayat: bir
gblge oyununa indirgemesiyle izah eder” (Tanpinar, 2010, s. 28). Dolayisiyla ortaya

“kendi kaderiyle kars1 karsiya oldugunu hatirindan gecirmeyen” bir insan tipi ¢ikar:

Eski siir, asirlar boyunca zevkin sectigi nadir drnekleriyle degil, biitiiniiyle goz
Oniinde tutulursa, daima bir ‘kendinin disinda konusma, hatta kendi disinda
yagama ameliyesi gibi goriiniir. Pek az edebiyatta konusan benligin bu cinsten

ve bu kadar 1srarla kendisini inkarina rastlanir” (Tanpinar, 2010, s. 28).

Ancak bu durum divan edebiyatini kiigiimsenecek bir alan yapmaz. Dénemin siyasi ve
sosyal yapisi goz Oniinde bulunduruldugunda Walter G. Anders’e gore belli bir
anlayigi, duygu diinyasin1 ve sosyal yasantiy1 yansitir. Kopriili ve Gibb’n divan
edebiyati hakkindaki degerlendirmelerini, kendilerinin iginde bulunduklari politik,
sosyal ve kiiltiirel ortamdan yola ¢ikarak yapildigini ifade eder (Anders, 2000, s. 28-

29). Gibb, edebiyatin modernlesmesini su sdzlerle anlatir:

(...)ve iste, Tiirkiye'nin ilham kuvvetleri 6lim uykusundan uyanmakta, biitiin ilke
cosmus bayram etmekte, hayat bulmaktadir, ¢linkii insanlarin gézleri 6niinde yeni bir
diinya, yeni bir sema dogmustur. Insanlarin kulaklari, su anda ilk defa, daglarin,
tepelerin, vadilerin seslerini duymakta; gozleri agiliyor, artik bulutlarin ve dalgalarin
anlatmak istediklerini gorebilecekler (Anders, 2000, s. 28-29).

Aslinda gormek, duymak ilk olarak gerceklesen seyler degildir fakat modernlesmenin

getirdigi altiist olusla birlikte farkli tiirde bir “manzara” kesfedilir, insanin anlam
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diinyas1 farkli bir boyuta gelir. Gibb’in soziinii ettigi “bulutlar ve dalgalar” artik bagka
anlamlar tagir, ¢iinkii bagka agidan goriiliirler, farkli bir duygu ve diisiince diinyasini
karsilar. Bakis, perspektifin gosterdigi yolu takip eder, geometrik perspektifin
merkezindeki 6zne bu doga unsurlariyla, manzarayla kendisini kesfeder. Divan
siirinde Anders’in sozlnil ettigi tirden anlamlar1 gorebilmek igin, metaforun
kabugunu kirmak, mazmunlar araciligiyla zihni bir diinyaya dalmak gerekir.
Modernlesme siirecinde birey degisince ifade bi¢imi de degisir, bitmis bir tablonun
tizerindeki ortii kaldirilarak canli bir manzara ortaya konulmaya calisilir. Karatani,
modernlesme Oncesi Japon edebiyatinda da manzaranin benzer bir doniisim

gecirdigini ifade eder:

Japonya'da modernite-oncesi edebiyatta "manzara" temasinin siklikla iglenmig
olmasina karsin, donemin insanlari bizim gordiiglimiiz anlamda bir manzaray1
gormiiyorlardi. Onlarin gordiikleri manzarayr onceden belirleyen bir metinsellikti.
"Manzara", s6z-yaz1 birliginin i¢erdigi epistemolojik altiist olusun i¢inde kesfedilmis,

hatta deyim yerindeyse icat edilmistir” Karatani, 2011, s. 215).

Sosyal yasanti, bilgiye ulasim, haberlesme ve gazetenin ortaya cikisiyla degisen algi,
geecmisi yadirgamaya baslar. Yeni kesfedilen siyasi, toplumsal fikirler, insan ve doga
anlayisi, 6zneyi bambaska bir yere koyar. Oznenin kendi i¢selligini kesfetmesiyle,
durdugu noktanin bilincine varmasiyla diinya onun nezdinde goriiniir kilinir. Bu
noktadan goriilen doga, bir manzara olarak kesfedilir. Karatani’ye gore bugiin
degerlendirdigimiz modern edebiyat boyle bir yapidan dogmustur. Dogaya ve onunla
bakisma halinde olan 6zneye dair biitiin bu kesifler, Bati’yla etkilesimin yogunlastig
doneme tekabiil eder. Modern 6zne bulundugu noktadan altiist olmus diinyay:
yorumlamaya baglar. Artik goriilen manzaranin derinlikleriyle, kisinin i¢selligiyle,
belli bir perspektif igeren yeni edebi yapilar ortaya ¢gikar. Bu inganin en 6nemli unsuru,
kuskusuz yeni bir dildir. Modernlesmenin yarattig1 kirilmayla, eskinin “eski” olarak
varhigim1 stirmeye basladigi an birbirine paraleldir. Bu sebeple modern edebiyatin

kokenlerini manzara ve igsellik gibi fenomenlerde aramak gerekir.

Toplumsal yapinin degisimiyle, modernlesmeyle birlikte divan siirinin ¢ehresi degisir,
siire mahalli unsurlar girer, dilde yeni ifadeler ortaya ¢ikar ve sonunda Tanzimat
devrinde, yalniz bi¢gim olarak varligini siirdiiriir. Bu donemde, modernlesmeyle
birlikte gelen fikirlerin, hiirriyet, medeniyet gibi diisiincelerin kaside formunda ifade

edildigi goriiliir. Ancak eski nesirde fikrin yerinde muhayyile vardir, zihinle insa
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edilmis bu anlam diinyasi, her seyden dnce goz terbiyesinden yoksundur: “Eski nesri
bogan bu s6z sanatlar1 iptilasinin mithim bir sebebi de siiphesiz ki bagka dillerde
plastik sanatlardan ve resimden gelen terbiyeden, onlarin insana agtigi sarih goriis
imkdnindan mahrum olusudur” (Tanpinar, 2010, s. 46). Oncelikle Ronesans
perspektifiyle gelisen resimde Oznenin varligt duyulmaya baslamigti. Bu sayede
gelisen modern 6zne bilinci edebiyatta da degisik sekillerde kendini gostermeye
baslamisti. Tanzimat 6ncesinde bu gelismelerden yoksun olan eski resim ve edebiyat
benzer dzellikleri tasir. Oznenin resme ve edebi esere katilmasi, kendini ifade etmesi,
modernlesme siireciyle baglantilidir. Resim ve goz terbiyesiyle, kisinin i¢selligiyle dis

diinyanin temasi gii¢lenir:

Cizginin, resmin, heykeltirasinin yani rengin ve hacmin tecriibesinden
gegmemis, reel miisahedesinin nizamini ve nisbet fikrini bunlarda denememis
ve bunlarin tecrit terbiyesini almamis bir edebiyatta; ve bilhassa nesirde, elbette

ki esya ve dis diinya ile temas ¢ok sathi kalacakti (Tanpinar, 2010, s. 46).

Tanpinar’a gore Arapca ve Farsgadan toparlanarak yaratilan bir kelime diinyast,
genellikle Fars edebiyatina yetismeye ¢alisan edebi eserler, siir gibi nesirde de ifadeyi
kisithiyordu. Tiirkcede nesrin tesekkiilii icin insanin ve cemiyet miiesseselerinin
degismesi, tahsil sisteminin Tiirkceye donmesi lazimdi (Tanpinar, 2010, s. 28).
Tanzimat, dil diizeyinde yarattigi yenilikle, modern ben’in edebiyatta kendini
ifadesine olanak taniyan sistemi kurar. Modernlesmeyle kesfedilen ig¢selligin resme
yansima yolu perspektifse, edebiyata yansima yolu yeni bir dildir, “gayesi insanin
ifadesi olan bir dil” (Tanpmar, 2010, s. 231). Karatani bu kurulumun gergeklesme
seklini “s6z-yazi1 birligiyle” aciklar. S6z-yaz1 birligi bir nevi i¢selligin dilinin insasidir.

Bu yenilik, milli kimligin kurulumunda da 6nemli rol oynayacaktir.

Karatani, Freud’da igsel ve digsal diinyanin keskin ayriminin, travmaya maruz kalan
kisinin libidosunun i¢e doniiklesmesiyle gerceklestigini, ancak bu yolla icselligin
igsellik olarak var olacagini sdyler (Karatani, 2011, s. 52). Igselligin disavurumu da
dille gergeklesir: “Soyut diistince dili kurulduktan sonra ilk defa dilsel temsillerin
duyusal tortulari, i¢sel olgularla bag kurmaya baslar; boylece i¢gsel olgularin kendileri,
asama asama biligsel olarak algilanmaya baslar” (Karatani, 2011, s. 52). Karatani bu
“soyut diislince dilini” s6z-yaz1 birligi olarak adlandirir, “sozii yaziya, yaziy1 soze

uydurmak degildir. Yepyeni bir s6z = yazinin yaratilmasidir (Karatani, 2011, s. 52).
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Kunikida, i¢sel olanin s6z oldugunu, ifadenin ise sesin digsallastirilmasi oldugunu
sOyler. Bu noktada kendini ifade diisiincesi ortaya ¢ikar. Kendini ifade s6z = yazi
seklindeki birlesim sayesinde var olabilmistir (Karatani, 2011, s. 53). Japonya’da
1887-1889 doneminde, modernlesmeyle birlikte s6z-yaz1 birligi girisiminin basladigi
sOyleyen Karatani, edebiyatta kullanilan yazi dilinin konugma diline ¢evrilme siirecini
sOz-yaz1 birligi girisimiyle bagdastirir (Karatani, 2011, s. 54). S6z-yaz1 birligi girisimi
ayni zamanda ulus-devlet ingsasinda 6nemli yere sahiptir. Tiirk¢eyi, Arapga ve Farsca
etkisinden kurtarma, siislii ifadeleri, so6z sanatlarini, uzun ciimleleri ve Tiirk¢eye
uymayan aruz Ol¢iisiinii kaldirma ¢aligsmalar1 19. yiizyilda hem milli kimligi kurmaya
hem de modern bir kendini ifade bigimine imkan veren s6z-yaz1 birligini insa etmeye
yoneliktir. Japonya’da oldugu gibi Latin harflerinin kabulii tartigmalari 19. yiizyilda
ozellikle Abdullah Cevdet’in Onciiliigiiyle baslamistir. Bu da esasinda s6z-yazi1 birligi
girisimine dahil edilebilecek bir harekettir. Karatani’ye gore, “sdz-yazi birliginin
devlet ya da cesitli devlet ideologlar1 tarafindan degil, tamamen romancilar eliyle
ortaya konmus olmasi1” 6nemlidir, “Hayali Cemaatler'de Benedict Anderson, genelde,
ulusun olusmasinda halkin kullandig1 dilin milli dile doniismesinin kaginilmaz
oldugunu ve bu isglevi gazete ve romanlarin yerine getirmis oldugunu belirtir”

(Karatani, 2011, s. 216).

I¢selligin, s6z-yaz1 birligi araciligiyla, bir altiist olusla kesfedilmesine érnek olarak
Karatani, kuklalarin yerine insanlarin oynadigi Japonlarin geleneksel Kabuki
tiyatrosunu Ornek gosterir. Abartili replikler, jest ve mimiklerle, biiyiik beden
hareketleriyle, “insan sahnede insandisilasir”, adeta kuklalasir. Cok kalin bir makyajla
yiizlerinde maske varmis izlenimi uyandirilir (Karatani, 2011, s. 57). Yeni tiyatro
anlayisiyla bu maske birakilir, makyajsiz “sade yiiz” ¢ikar. Maske yliz kavram olarak
tasarlanmistir, insanlar ona baktiginda bir seyin semboliinii gorerek tahayytil ederler.
Tipki eski resim ve edebiyattaki manzara anlayis1 gibi aslinda manzaranin kendisi
mevcut degildir, izleyicinin zihninin iiriiniidiir. Insanlar Kabuki tiyatrosunda “kavram
olarak tasarlanmis” maske yiizlerde, “tensel bir seyler hissederler” (Karatani, 2011, s.
57). Maske yiiz halihazirda bir anlami verir, manzaray1 “kavram olarak” var eder.
Izleyiciler sade yiizle tanistiklarinda, bu anlamlandirilmig, kavram olan manzara ile
sade yiiziin konuglandiklar yer altiist olur, “o zaman ilk defa sade yliz ya da sade yiiz
olarak manzara anlamlandirilan (unsurlar) olurlar. O ana kadar anlamsiz oldugu

zannedilen seyler derin bir anlamlari varmis gibi goriinmeye baslamiglardir”
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(Karatani, 2011, s. 57). Bu sebeple sade yiiziin kesfi, manzaranin kesfinin ta kendisidir.
Bir altiist olusla “manzara olarak manzara” kesfedilir, daha sonra 6znenin tahayytilii
baglar. Karatani’ye gore “manzara ¢ok eskiden beri var oldugu gibi, sade yliz de 6teden
beri vardir. Fakat bunun oldugu gibi goriinmesi sadece bir gérme yetisi meselesi
degildir” (Karatani, 2001, s. 58). Yasanan altiist olugla yeni bir anlamlandirma bigimi
ortaya ¢ikar. Aslinda, Kabuki tiyatrosundaki yiiziin anlami tamamen tersine doner. “O
zamana kadarki seyirciler, oyuncunun ‘kuklasal’ viicut hareketlerinde, ‘maske’
yiiziinde, bagka bir deyisle bicim olarak yiizlerinde, yasayan bir anlami
duyumsuyorlardi. Ne var ki, simdi o siradan viicut hareketleri ya da yiiziin
‘arkasindaki’ anlami bulmamiz gerekiyor” (Karatani, 2011, s. 57). Anlam1 ve hayali
hazir olarak veren maske yiize karsin anlamlandirilmaya calisan sade yiiz “i¢selligin”
kendisini dogurur. I¢sellik “bir kez ‘igsellik’ olarak var olmaya basladi m1 sade yiiz de
onu ‘ifade eden olmaya baglar” (Karatani, 2011, s. 58). Dilin de i¢selligin ifade araci
olabilmesi i¢in, ona gore diizenlenmis s6z-yazi birligini igermesi gerekir.
Ideogramlardan olusan Kanji alfabesinde bicim, dogrudan anlam olarak oradadur,
gorselligi yazara bagtan verir. Sese karsilik gelen harflerin kullanilmasi, i¢sellikle
alakalidir. Insan bir kavram olarak manzaray1 gdsteren maske yiize baktiginda yasadig
altiist olusla bu illiizyonun farkina varir, 0 zaman manzaray1 manzara olarak kesfeder.

Lacan’a gore bu biling insan1 hayvandan ayirir:

Sadece 6zne —insan 6znesi, insanin 6zii olan arzu 6znesi— hayvanin tersine, bu hayal
tuzagina tam anlamiyla kendini kaptirmaz. Kendini orada fark eder. Nasil m1? Perde
islevini ayirt ettigi ve onunla oynadigi i¢in. Nitekim insan maskeyle oynamayi bilir,
maske demek onun 6tesinde bakisin olmasi demektir, insan bunu bilir. Perde bu

durumda arabuluculugun gergeklestigi yerdir (Lacan, 2013, s. 115).

Bu durumda ressam, “bakis1 maskede yakalamakta herkesten {istlindiir”” (Lacan, 2013,
s. 92). Ayni1 seyi romanci i¢in de sdylenebilir. Tanzimat devrinde dili Arapga ve Farsc¢a
ifadelerden, anlagilmasi zor tamlamalardan arindirma, bilgiyi halka ulastirmak adina
dili sadelestirme girisimleri maskeden arindirilmis sade yiizii animsatir. Dil tam olarak
yabanci unsurlardan ayrilmasa da 6zne Lacan’in dedigi gibi sade yiiziin farkinda
olacak kadar igselligini kesfeder bu donemde. S6z-yazi birliginin kurulus evresi,
modernlesmeyle baslar, “Tanzimat edebiyatinin dili, divan edebiyatinin dilinden hatta
yine o devirde kullanilan sade dilden nitelik bakimindan ayrilir. Bu yeni edebiyat,

kelimeleri, tamlamalar1 ve yeni kavramlari karsilayan deyimleriyle baska bir karakter
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tagir” (Levend, 1972, s. 84). Burada kastedilen sade dil, yabanci unsurlardan tamamen
armmis bir Tiirk¢eyi degil, s6z-yaz1 birliginin mevcut oldugu yeniden insa edilmis bir
dili ve ifade bi¢imini karsilar. Karatani’ye gore s6z-yazi birligi, bu insa eyleminin
kendisidir. Modern hayatin i¢inde gelisen yeni kavramlar, kelimeler, fikirler bu donem
edebiyatinda yer almaya baglar. Tarihsel siirece bakildiginda Tanzimat’tan bugiine
Tiirkcede cesitli edebiyat donemleri ve akimlar1 dogrultusunda yeni bir dil insa etme
cabalar1 hep siirmiistiir. Fakat 19. yiizyilin dil ¢alismalari, edebi dilde ©nemli bir

kirilma yaratir.

Miizdevig, (diiz kafiyeli) beytin disindaki sekiller, bilhassa Miisliiman Sark
siirinin biitlin estetigi demek olan gazel ve kaside tarzi, hususi biinyesiyle dil
ve insan karsisinda o kadar sarih bir vaziyetti ki onu kirmadan yeniyi elde

etmek adeta imkansizdi (Tanpinar, 2010, s. 242).

Bu kirilmanin i¢inden kendini ifade etme olanagi bulmus modern 6zne ortaya ¢ikar.
Sonrasinda edebiyatta yeni formlar ve yapilar kesfedilir. Divan edebiyatinin bigimsel
tesiri hemen kaybolmasa da konu modern hayatin dinamigine uygun bir degisime
ugrar, edebiyata yeni kelimeler girer. Bu yeni dilin dolasima girmesinde gazetenin rolii
biiyliktiir. Sinasi, 1860°’ta Agah Efendi ile c¢ikardigi Terciiman-1 Ahval’in
mukaddimesinde “umum halkin anlayabilecegi mertebede” bir dil kullanilacagini
belirtir (Sinasi, 1974). Ziya Pasa’nin “Siir ve Insa” adli makalesi de Arap¢a ve Farsca
tamlamalarla siislii yaz1 dilinin biirokraside bile ¢esitli sorunlara yok agtigini, halkin
bu dilden haberdar olmadigini ifade eder. Siirde sdyleyis ve dile verilen ehemmiyetin,
siirin ilerlemesine engel oldugunu soyler. “Velhasil §’ir-i tabii odur ki sair ciiz’1 bir
miilahaza {izerine kalemi eline alip irticalen kirk elli beyit nazm edebilmeli. Kitabet-i
milliye odur ki eli yazi tutan zihnindeki muradini iyi kotii kagit tizerine koymali” (Ziya
Pasa, 1979). Yaz diliyle konugsma dilinin keskin ayrimi, edebiyatin sadece belli bir
smifa hitap ediyor olusunun yarattig1 ikilik, edebiyatta da bir ayrimi olusturur. Halk
hikayeleri, egitimli tabaka icin cazip degildir. So6z-yazi birliginin mevcut
olmamasindan kaynaklanan bu ikilik, Tanpinar’in da ilgisini ¢eker: “Filhakika garp
Orta Cag ile bizim Orta Cagimiz arasindaki esash farklardan biri ytliksek tabakay:
halktan gelen her seye kapatan ikiliktir. Bu ikilik olmasayd: biz bu eserleri belki de
biisbiitiin baska sekilde ve daha genis ufukla goriirdiik” (Tanpinar, 2010, s. 42).
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Edebiyatta dil, ifade ve tiirler iizerine diisiinen Osmanli aydinlarindan biri Namik
Kemal’dir. “Mukaddeme-i Celal”de edebiyatin terakki ile yakin bagi tizerinde durur.
Ona gore edebiyati heniiz cocuksudur. Eski siir, “boyu serviden uzun, beli kildan ince,
agz1 zerreden uzak, kili¢ kasli” sevgililerle doludur, bir “gulyabani alemine” benzer
(Namik Kemal, 1979c, s. 343). Eski hikayeler ise “tilsim ile define bulmak, bir yerde
denize batip sonra miiellifin hokkasindan ¢ikmak, ah ile yanmak, kiiliing ile dag
yarmak”™ gibi gercek iistii motiflerle bezelidir (Namik Kemal, 1979¢c, s. 343). Ayrica
iki sayfalik yazi okumak i¢in seksen defa “Kamus ve Burhan’a” bakilir (Namik Kemal,
1979c, s. 345). Ona gore, yeni edebiyatla birlikte “makalat-1 siyasiyye,” roman ve
tiyatro ortaya c¢ikar, “ahbab arasinda te’ati olunan kagitlar bile hulGs ndmina
riyakarliktan, edeb ve terbiye namina sahte yaltakliktan kurtularak terciiman-1 fikr i
lisan {i vicdan” olur (Namik Kemal, 1979¢c, s. 346). Buradaki ifadelere gore, dil

gereksiz siis ve oyunlardan arinmis, sozii karsilayan bir yazi kurulmaya baglamstir.

Namik Kemal, dil meselesini Tasvir-i Efkdr’da yaymmlanan “Lisdn-1 Osmani’nin
Edebiyati Hakkinda Bazi Miilahazati Samildir” adli yazisinda tartisir. Ona gore,
“Asar-1 beserriyede ise sézden payidar bir bergiizar yoktur,” ¢iinkii en kotii zamanda
bile, insanlarin aklinda nesilden nesle aktarilacak bir metin kalir (Namik Kemal,

1979b, s. 183). Namik Kemal, fikrin aktarilisiyla insan arasindaki miinasebeti goriir:

Vakia, madem ki soz teati-yi efkara vasitadir ve madem ki teati-yi efkar
insaniyet-i miicesseme denilmeye sayan olan temeddiin-i umim1i miinasebatina
rabitadir, kelamin faidesi beserin nev’iyetiyle kaim ve binaenaleyh bir giizel

soz natikiyetiyle beraber dadim olur” (Namik Kemal, 1979b, s. 183).

Soz, fikri disavurmaya yarayan bir vasitadir ancak Namik Kemal, bu vasitanin fikri
tam olarak karsilamadiginin farkindadir. Bu makale esasinda s6z-yazi birliginin nigin
ve nasil kurulmasi gerektigini agiklar. Oncelikle mevcut lisan halktan uzaktir: “Lisan-
1 edebiyati anlamaga avam muktedir degildir ki usul-i idaremiz hitabete miisaid olsa
dahi tesirinden istifade miimkiin olsun” (Namik Kemal, 1979b, s. 185). Mevcut
sdyleyis halkta tesir yaratamaz, ¢iinkii anlasilir degildir. Ustelik bunlar “tabiata tesir
ile tehzib-i ahlaka hizmet etmez” (Namik Kemal, 1979b, s. 185). Isin asli anlam {isluba
feda edilmistir, dil o kadar garip boyuta gelmistir ki Nergisi’yi anlamak yabanci dilde
yazilmig Giilistan’dan daha zordur. Edebiyat “rabita-i milliyeye” hizmet etmez, ii¢

biiyiik lisanin karigimidir (Namik Kemal, 1979b, s. 186). S6z-yaz1 birliginin mevcut
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olmayis1 yazari1 yazmaktan alikoyar: “Bir surette ki ekser-i erbab-1 kalem yazdiginm
sOylemekten ve sdyledigini yazmaktan haya eder. Halbuki bunda utanacak bir hal var
ise, teblig-1 efkarda asil olan lisana baska ve vekil olan kaleme baska edeb tasavvur
etmektir” (Namik Kemal, 1979b, s. 186). Bu lisanda i¢sel insanin ifadesi yoktur,
“elfazin hikkiim ve kuvveti itibardir” (Namik Kemal, 1979b, s. 187). Namik Kemal
yeni bir lisanin kurulusu i¢in, makalesinde gerekli yenilikleri agiklar: dil kurallar
mikkemmel bir sekilde diizenlenip yayilmalidir, galat-1 meshur kelimeler
sinirlanmalidir, ifade bigimlerinin gercegi gosterir hale gelmesi, dilin kiilfetli
sanatlardan arindirmasi, lisanin tabiatina uygun ifadeler bulunmasi. Ayrica yeni bir
belagat kitabinin da yayimlanmasi gerekir. Ancak bu sekilde, halkin kendisini

bulacagi, anlayacagi, kendini ifade edebilecegi yeni bir yazi ortaya gikacaktir (Namik

Kemal, 1979b, s. 188-191).

Namik Kemal gibi, Tanzimat’in bir¢ok 6nemli ismi, dil yeniligi konusunda birlesir.
Artik eski dilin ve edebiyatin yeterli gelmemesinin sebeplerinden biri icselligi
karsilayamamasidir. Tanzimat’la birlikte olusan yeni diizen, haberlesmenin ve
ulagimin bir nebze kolaylagmasi, Bati’yla etkilesimin artmasi, Avrupa’da alinan
egitimler ve sanat etkinlikleri, Batililarin Istanbul’daki niifuzu ve tanisilan yeni resim,
Tanzimat devrinin yliksek tabakaya mensup insanlarini, bireyin merkezde oldugu yeni
bir anlayisla tanistirir. Hiirriyet, medeniyet gibi kavramlar toplumu ve kendilerini
yeniden tanimlamalarina olanak verir. Bu donemde Namik Kemal, Sinasi, Ali Suavi,
Cevdet Pasa, Miinif Pagsa gibi “aydin” smifa mensup kisiler, gazetelerde politika,
egitim, felsefe lizerine yazilarin yani sira dil ve edebiyat yazilarina da énem verirler.
Bir gorev bilinci tasiyan bu yazarlardan Sinasi, “genel bir insan goriisiine” sahiptir ve
diinya goriistinde aydinlanma devri fikirlerinin 6nemli rolii vardir. Osmanli devlet ve
toplumunun bu fikirlere gore sekillenmesini ister. Namik Kemal ise ‘“heyecanlh
ideologdur” (Mardin, 1985, s. 47). Aydin kavrami 19. yiizyil Osmanli toplumunda
Bati’daki anlamindan farkli bir seyi temsil etse de bu donemdeki egitimli sinif “Bati
bilgililerini bir ayna gibi kendi toplumuna yansitma gorevini” kendine yliklenmis bir
“aydinlatandir” (Kiligbay, 1985, s. 56). Bu donemin aydin sinifi tarafindan yapilan
ceviriler edebiyatta yeni ifade bicimleriyle tanigilmasini saglar. 1859°da Sinasi,
Fransiz siirlerini gevirdigi Terciime-i Manzume’yi yayimlar. Ayni yil Yusuf Kamil
Pasa’nin Fenelon cevirisi Télémaque yayimlanir, bu “Bat1 felsefesini okuma firsatini

bulmus Tanzimat entelijensiyasinin dikkatini Bati romaninin 6zelliklerine ¢eken ilk
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eser” olur (Evin, 2004, 48-49). Télémaque, Aydinlanma diisiincesini iyi yansitan bir
metindir, hatta uyandirdig1 etki “Gen¢ Osmanl diisiincesinin sekillenmesine katkida
bulunur” (Evin, 2004, 48-49). Yine bu dénemde terciime edilen Sefiller, Robinson
Crusoe, Atala, Paul ve Virginie Monte Cristo gibi romanlarin yani sira Zola, Daudet,
Goncourtlarin gercek¢i romanlarinin yayimlanmasi bu yeni tiiriin ilk orneklerini
goriilmesini saglar. Burada aydinlar yeni bir edebiyat algisinin yerlesmesine vesile

olurlar.

Namik Kemal’in 1872’de yazdigi 1908’de yayimlanan “Riilya” makalesi, onun
Karatani’nin soziinii ettigi modernlesmeyle, ilk olarak romantizmle ortaya ¢ikmis bir
“icsel insan” tavrinda oldugunu gosterir. Bu makale biitlinliyle manzaranin kesfi
gibidir. Yazar bir koskiin penceresinde disariy1 seyrederken birden gonliine “garip bir

elem” gelir. Bununla birlikte bir “altiist olus” yasar ve manzaray1 kesfeder:

Derya o kadar latif ve rakid idi ki tizerinde olan ufak ufak mevceler koyu yesil
bir ¢emenzara konmus bir beyaz giivercin alay1 zannolunurdu. Hava o kadar
aheste vezan olurdu ki yapraklarin hareketi, cigerparesinin rahati i¢in gece
uykusundan mahrim kalmis bir sefkatli validenin kalbi kalbl soyledigi
ninnilerden daginik saglarima gelen ihtizazlar gibi farkolunur, olunmaz

derecelerde idi (Namik Kemal, 1979a, s. 250).

Makalede, etrafini izleyen bir 6zne vardir fakat bir siire sonra manzara igsellesir, yazar
adeta “sade yiiziin altindaki anlam1” kesfeder. Perspektifin kendi bakisiyla saglandigi

bu dlemde temasa asikane olur:

Gonliim bu asikane temasalar ile kendinden ge¢cmis, nazarim ise etrafa miistevli
olan muhit-i zulmetin 4’mak-1 hafasinda gaib olmus, gitmisti. Gittik¢e zulmet
bir hale geldi ki, karanlig1 el ile tutmak kabil gibi goriiniiyordu. Sayesinde
eglendigim her aga¢ nazarimda bir gulyabani seklini bagladi (Namik Kemal,
19794, s. 252).

Temasa, nazar, bakmak gibi kelimelerin gecgtigi bu metinde “minyatiiriin renk hokkas1

yerine ressam paleti” gelir (Tanpinar, 2010, s. 394). Bu kelimeler palette ki renkler

gibi bir tablodaymiscasina metne bir derinlik verir. Odagin, yazarin bakis1 oldugu,

geometrik perspektif saglanmigtir. Karatani perspektifi, genis anlamda dile iliskin bir

mesele olarak goriir. ilk olarak Ronesans’la birlikte resimde ortaya ¢ikan geometrik

perspektifin edebiyattaki hali modern romana 6zgii “l¢iincii kisi nesnel tasviridir”
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(Karatani, 2011, s. 36). Diinyay1 sabit bir bakis agisindan goren kisi tarafindan yapilan
tasvir, romanda hem nesnelligi hem de 6znelligi dogurur. Yine Namik Kemal’in
1872’de yayimlanmis “Rumeli Demiryolunun Akdenizle Olan Miindsebatina Dair
Baz1 Miitalaattir” makalesindeki Gelibolu tasvirleri, Tanpinar’a gore “olus halindeki
tabiatin” baglangicidir (Tanpinar, 2010, s. 393). Tanpinar’in bu konudaki tespitleri
manzaranin kesfini isaret eder, “eskiye baglilig1 ne olursa olsun bu yazinin akasinda
Garpli resmin amatérii vardir.” “Riiya” makalesi Tanpinar’in deyimiyle “tabiattan
tablo ¢ikarir,” izlenimci bir iislubu vardir. Vaktinde nesredilse “yeni bir edebiyat ve
nesrin beyannamesi” olacak kadar bir “lislip sigramasi” yaratir (Tanpinar, 2010, s.
393-394). Anlatilmak istenen fikir, istikbal ve hiirriyet diisiincesi bu makalede bir
resim kompozisyonu gibidir. Yazar bulundugu noktadan okuru tablonun icine ¢eker,

onu hiirriyet, istikbal ve vatan fikrine ulastirir.

Tanpmar’in dedigi gibi bu ani bir Gslip sigramasi degildir, oncesinde siirde ve
terclimelerde manzara ve tabiatin izleri vardir. Freud un s6ziinii ettigi travmaya maruz
kalmas kisinin libidosunun ige doniiklesmesi, i¢selligin kesfini tetikliyordu. Gecikmis
modernlik diistincesinin ve kimlik endisesinin yol actigi travma, Namik Kemal
orneginde goriildiigii gibi yeni bir dil ve iislip anlayisinin kapisini agar. Modernlesen
Ozne, icselligini ifadenin yolunu bulur. Hamid’in siirlerinde tabiat, manzara ve
perspektif bambaska bir boyuta ulasir. 19. yiizyilin ikinci travmasi olan Istibdat
donemi de Servet-i Fiintin’u ve onun agdali dilini ortaya ¢ikarir. Oyle ki bu dil {izerine
Dekadanlar tartismasi dogar, burada bir kez daha dil, iislip ve bigim uzun siire
tartisilir. Kosullar degistikce dil ve hatta manzara algis1 da degisir. Perspektifin dogusu
gibi yikilisi, modern sanatin ortaya ¢ikist sosyal, kiiltiirel ve politik nedenlerle
iliskilidir. Manzara ¢ok daha 6n plana ¢ikar. Tevfik Fikret ve Cenap Sahabbeddin’in
stirleri birer tablo gibidir. Bu donem dergilerinde manzara resmi altinda siir modasi
baslar. Fikret’in “Sis” siiri bambagka bir Istanbul manzarasii ortaya koyar. “Sarmis
yine afakinit bir dud-1 muannid” dizesiyle baslayan siir daha ilk dizeden sairin
i¢selliginden dogan bir atmosfer yaratir. Bu manzaranin giictidiir. Siir belli bi¢cimler
dahilinde manzaray1 gosterirken, bu yiizyilda ortaya igselligi en iyi bi¢imde ifade

edecek olan roman tiirii ¢ikar.

Tanzimat déneminin yeni dil insasinda gazetenin pay1 biiyiiktiir: “Yeni Tirkge,
gazetenin etrafinda kendini bulur. Dil o zamana kadar goriilmemis bir sarahatin
terbiyesini alir ve adim adim genisleyen bir diinya goriisii ile beraber kendi de
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genisler” (Tanpinar, 2010, s. 231). Gazetenin agtig1 bu yolda, bir baska “gayesi insanin
ifadesi olan bir nesir,” kesfedilir (Tanpmar, 2010, s. 231). Ugiincii kisi nesnel tasviri
sayesinde modern bir kendini ifadeye olanak veren romanla birlikte, modernlesmenin
yeni 0znesi, manzarayi seyretmekle kalmaz, perspektifin gosterdigi yolda manzaranin

icine yirdr.
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3. ROMANDA MANZARANIN KESFi

Nasil serheyleyim ben derdimi, icad nakdfi
Abdiilhak Hamid

Modern ben’in yaziyla bir diinya insa etmesine ve kendini o diinyanin merkezine
yerlestirmesine imkan veren roman tiirii toplumsal, kiiltlirel ve siyasi baglamdan ayr1
diisiiniilemez. Ote yandan onun gelistigi ortami yaratan kosullar her cografyada ayni
degildir, dolayisiyla Tiirk romaninin Bati’yla ayni siireci yasadigini varsaymak
analizden ¢ok bir kiyasi meydana getirir. Karatani bunun yerine modern romana koken
olusturan yapilar1 tespit ederek nasil bir algi degisiminin bu tiirii ortaya ¢ikardigini ifsa
eder. 19. yiizyil Tiirk romani, dil ve kurgu olgunluguna erismis, konu, teknik ve tisliip
bakimindan bir biitiinliik teskil eden modern romana hazirlik mahiyetindeki yapilar
icinde barindirdigindan dikkate degerdir. Bu yapilar etrafinda modern roman

sekillenecektir.

Tartismali bir konu olan romanin dogusu ve gelisimi hususunda Tanpinar, Tiirk
romaninin Bati’daki gibi bir gelisim gostermemesine neden olan yerel farklari tespit
eder. Ona gore her seyden once Miisliman Dogu kiiltiiriinde, Avrupa’daki mazi
anlayis1  yoktur. Dogu, kendisinden oOnceki medeniyetlerin inanislarindan,
yasantilarindan kalan maziyi biinyesine tam anlamiyla tasimaz, “bazi unsurlar1 ¢ok
degisik cizgilerle ve epeyce kaybetmek sartiyla™ alir, hikdye ve minyatiire gegse de bu
birikimden mahrum kalir (Tanpinar, 2010, s. 39). Dogu anlayisinda hayatin trajik
yanmin eksikligi, roman ihtiyacinin dogmasini erteler. Bu eksiklik de yine din ve
tasavvufla alakalidir, Massignon’a gore trajediyle trajik duygunun eksikligi, Allah’tan
bagka varligin olmamasi, hayati bir “gdlge oyununa” indirger (Tanpinar, 2010, s. 39).
Bu inangla insan gercek hayata siki sikiya bagli degildir, tasavvuf varolus endisesini
daha bastan inkar ederek insanin bu diinyadaki hayat iizerine derinlemesine
diistinmesini engeller, insan kendi kaderiyle karsi karsiya oldugunun farkinda bile
degildir. Edebiyattaki dogatistii tesadiifler ve betimlememeler insanin kainata sahip
olamayisindan, diinya ve ig¢sellikleri {izerine diisiinmeyi sanatsal bi¢im ¢ergevesinde
gerceklestirmemelerinden ileri gelir. Klasik siirde bilindik konularin disinda yeni
meseleler aransa da sairler “kendisinde olmayani elbette ki bulamazlar” (Tanpinar,

2010, s. 39). Grunebaum, Hiristiyan muhayyilesinde Yunan drami1 ve Yunanca
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tesirinin  romanmn dogusunda etkili oldugunu ifade eder, “dram Hiristiyan
ideolojisinde, Islam ideolojisinde ve ibadetinde bulamadigi bir baglanti noktasi
bulmustur” (Tanpinar, 2010, s. 43). Bunlardan biri giinah ¢ikarmadir. Batili modern
romanda, gercekeilik adina birinci tekil kisiyle yazilmis itirathameler ve glinliikler
vardir. Karatani’ye gore bunlar “kurgu yoluyla kendini ifadenin” araglaridir (Karatani,
2011, s .95). Bu yapi, Hiristiyanliga 6zgii olan giinah ¢ikarma ve itirafa benzer.
Halihazirda bir gelenek olan itiraf, modern romanda bir sistem kurmus, 6zne kendini
bu sistemin iginde, igselligini disar1 yansitarak var etmistir. Bu sebeple itiraf romanda
gercekei bir izlenim birakmustir. Itiraf sistemi, Bat1 romaninda sehvet duygusunun da
aciga cikmasina, bastirilmis beden ve cinsellik ben’in kendini farkli sekillerde
disavurmasina sebep olur (Karatani, 2011, s. 98). Sehvet duygusunun baskin oldugu

erken donem Japon romani da i¢selligin ifadesi olarak ortaya ¢ikar.

Tiirk edebiyatinda roman, baslangigta sosyal meseleleri ele alan bir sistem olmus,
estetik degerinin yaninda sosyal fonksiyonunun sesi daha giir ¢itkmistir. Ancak bu
sistemin dili zamanla kendini i¢selligin diline birakmistir ve Avrupa’da cereyan eden
“birey” diisiincesi ancak bu yilizyillda romanda ifadesini bulmustur. Bati romaninda
dinin tesirini diisiiniince, Tanpmar’in dile getirdigi sebepler, Islam’in smf
miicadelesine olanak vermeyen toplum anlayisi, hayat goriislerini ve begenilerini
sanata yansitan burjuva sinifinin Bati’daki gibi ortaya c¢ikamayisi, kadin-erkek
iligkilerinin giinliik hayattaki yoklugu, sistemli bir tenkit fikrinin olmayis1 ve gelenegin
stirekli sinirlarda kalip bir tiirlii agilamayisi, roman tiiriiniin gelisip yerlesmesine engel
olmustur (Tanpinar, 2010, s. 38). Tanzimat’la birlikte bu alginin yikilmaya baslamasi
ve yeni insanin edebiyatta kendini ifade edecek yeni yapiyr kesfetmesi, romani
modernlesme hareketinin dnemli bir pargasi yapar. Osmanli imparatorlugu dagilirken,
egitimli sinif Bati’ya daha fazla yakinlasir, Bati kiiltiiriiniin bir¢ok 6gesi, yeni bir devre
giren topluma sizmaya baslar ve yeni bir kiiltiir slirecine girilir. Roman, yeni insa

edilen bireyin ve onun ifade bi¢giminin edebiyata getirdigi kaginilmaz sonugtur.

Modernitenin yarattigi 6znellik anlayisi tipki resimde oldugu gibi yazida da anlaticinin
merkezde oldugu yeni bir perspektifi olusturur. Oznenin bakisinin egemen oldugu
perspektifle, manzara, hastalik, itiraf, cocuk gibi i¢selligin ifadesine olanak taniyan
sistemler giin yiiziine ¢ikar. I¢sellikle kurulmus yeni dil sayesinde doga sabit bir
noktada duran 6znenin bakigsindan yeniden tasvir edilir, sonug olarak modern manzara

dogar. Karatani’nin “li¢iincii kisi nesnel tasviri” dedigi bu teknikte nesnellik kadar
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Oznellik de mevcuttur. Gorlilen manzara kusursuz bir sekilde dile aktarilsa da bu
aktarim kendine 6zgii bir goziin, bireyselligin siizgecinden gecer. Bu ylizden resimdeki
geometrik perspektifin yanilticiligt ve dogrudan gercekmis gibi algilanmasi,
romandaki her seyi bilen, ilahi bakis acisini gagristirir. Karatani’ye gore Japon
edebiyatinda rivayet gecmis zamanimn birakilip yerine -di’li ge¢mis zamanin
kullanilmast s6z yazi birligi girisimlerinden yalnizca biridir. Konusma dilinde
kullanilan son ekler ve kiplerin yaziya aktarilmasi da bu harekete dahildir. Japoncada
ayni anlama gelen birden fazla kip kullanilmasi, bu kiplerin giinliik kullanim ve saygi
kipleri olarak ayrilmasi, sdz-yazi birliginin bu kiplerin yeniden diizenlenmesiyle
gerceklesmesine sebep olur. Tiirkgedeki soz-yaz1 birligi ise bundan ziyade sadelesme
hareketiyle agiklanabilir. Bireyi ifade eden yeni dil arayiglar1 19. yilizyilin esas
konularindan biridir. 1928’de gergeklesen harf inkilabiyla S6z-yazi birligi siireci
biiyiikk Olglide tamamlanir, daha dogrusu farkli bir insa siirecine girer. Ancak dil
tizerine diisiinceler ve edebiyatta yeni ifade akimlari varligimi siirdiiriir. Burada
odaklanilan 19. ylizy1l romant, s6z-yaz1 birliginin filiz verdigi, anlatida i¢sel bir ben’in
olustugu ilk dénemdir. Modern ifade bi¢ciminin kokenleri de burada yatmaktadir.
Karatani’nin Siiriiklenen Bulutlar (1887-89) ve Dans¢i Kiz (1890) romanlarini
karsilastirmasi geometrik perspektifin ve s6z-yaz1 birliginin metindeki kurulusuna bir

ornektir (Karatani, 2011, s. 64):

O 151k denizinden, o kasvetli sokaktan ge¢ip kurutulmak i¢in evlerinin catisindaki
korkuluklara asilmis ¢arsaflan, i¢ ¢amasirlarini, uzun sakalli Yahudi ihtiyarin 6niinde
dikildigi meyhaneyi arkada birakarak merdivenlerinden biri binanin tepesine uzanan
digeri ise, benim ikamet ettigim bodrum katindaki demirciye ait kiralik daireye inen
binaya dogru yonelmisken, i¢biikey bir yapiya sahip bu 300 yillik tarihi eseri her
seyreyleyisimde, ka¢ defa mest olmus bir vaziyette kalakaldigimi bilemem (Dansgt

Kiz).

Yiiziindeki tebessiim azar azar silindik¢e, adimlar1 da yavashiyor ve nihayet bir
bocegin siirlinligiinii andirir hale geliyor, basi hiiziinlii bir halde 6niinde birkag sokak
gectikten sonra, birdenbire duruyor, etrafina bakip ofkeyle geriye donerek yan
mahallenin kosesinden {igiincl siradaki penceresi kafesli iki katli eve giriyor; haydi

biz de onunla birlikte igeri girelim bakalim (Siiriiklenen Bulutlar).

Karatani’ye gore birinci parga Bati Avrupa’nin dilinden ¢eviri tislubunu tasir ve ikinci

parcadan daha gercek¢i goriinmektedir. Bunun sebebi, ilk parcada geometrik
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perspektifin olusudur (Karatani, 2011, s. 65). Resim sanatindaki nesnellik anlayisi gibi
bu par¢ada da nesnel bir tasvir s6z konusudur, ancak anlaticinin bakis agisindan verilen
bir manzaradir bu. O yiizden 6znelligi de icerir. Ikinci parcada ise anlatic1 “biz de
onunla birlikte iceri girelim bakalim” diyerek fazla dikkat ¢eken bir varolus gosterir
(Karatani, 2011, s. 65). Perspektif ¢izgisini bozar. Siiriiklenen Bulutlar ayn1 zamanda
mizahi islapta yazilmis bir eserdir. Nogugi’ye gore bu tarz romanlar gergekei olarak
nitelense de bu “modern gergekg¢iligi onceleyen bir gergekgilik” degildir: “Burada
egemen olan, yamulmus bir lense benzetebilecegimiz abartili bir 6znellik araciligiyla
nesnenin tezahiirlidir. Bu 0Oznellik, roman karakterlerini bayagilastirmadan,
mizahilestirmeden ve karikatiirize etmeden duramaz” (Karatani, 2011, s. 65). Bu
romanlarda iki ayr1 dil bulunur, “ bir 6znellik ile biitiinlesmis bir birinci tekil kisi
anlatis1 potansiyel olarak vardir” (Karatani, 2011, s. 65). Anlaticinin metne dahil
oldugu bu ifade bi¢imi, roman1 biitiinliiklii ve derin bir yapidan alikoyar. Bati’nin
tiglincii kisi nesnel tasvirinin bilinmedigi doneme rastlayan bu islap, eski mizahi
hikaye geleneginin izlerini tagir. Ayni sey Tiirk romani i¢in de sdylenebilir. Siiriiklenen
Bulutlar’daki anlaticinin konumu, bu bakimdan Ahmet Midhat Efendi’nin romanlarini
hatirlatir. O da hikayeyi bolerek yer yer kendi fikrini belirtir ya da Siiriiklenen
Bulutlar’daki gibi hikayeye eslik eder, anlatici roliiniin altin1 gizer: “Iste hikAyemizi
kendi namlarina nispet eyledigimiz iki zatin ikincisi dahi budur” (Ahmet Midhat
Efendi, 2011, s. 45). “Soz yine Felatun Bey’e mi intikal eyledi? Oyle ise haber
verilecek ufak tefek birka¢ sey daha oldugundan su sirada onlar1 dahi irad ediverelim”
(Ahmet Midhat Efendi, 2011, s. 65). Ahmet Midhat Efendi bu romanda, modern bir
perspektifi insa etmez, daha ¢ok hikayenin i¢inde olan geleneksel anlatici gibidir.
Pertev Naili Boratav, ilk romanlarin, gergekgilik yoniinden 6tiirii meddah hikayesini
temel aldigim1 belirtir. Ahmet Midhat’in romanda meddah gibi davrandigini,
meddahlar gibi okurla konustugunu, soru sordugunu, muhtemel sorulara cevap
verdigini ve hikayelerden didaktik bir ders ¢ikardigini sdyler (Moran, 2011, s. 25-26).
Gergekten de Ahmet Midhat Efendi, sesini okura sik sik duyurarak, bunun bir kurgu
oldugu hatirlatir gibidir. Boratav’a gére Namik Kemal’in Intibah’1 da Hangerli Hanim
adl1 meddah hikayesinden gelir (Moran, 2011, s. 25-26). Roman biitiinliiklii diinyanin
parcalanmaya baslamasiyla ortaya cikar. Bu diinyada kendi aklini idrak etmeye
baslayan insan, kaderi ve olaganiistii hikayeleri sorgular. “Burjuva ¢aginin 6zgiil edebi
bicimi” olan romanin “baslangic noktasinda Don Quixote’deki biiylibozumuna

ugramis diinya deneyimi bulunur, salt varolusun sanatsal tarzda ele alinis1 da asil alan1
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olarak kalmistir” (Adorno, 2004, s. 40). Adorno, bu donemde gergekeiligin romana
ickin bir 6zellik oldugunu, malzemesi fantastik olan romanda bile, belli bir ger¢ekligin
sunuldugunu ifade eder. Ancak zamanla bu tavir sorgulanacak, anlaticinin konumu da
oznelcilikle birlikte sarsilacaktir. Somutluga gomiilen roman, “amacladigi etkiyi
algilanan seyin tevazuyla kabullenilmis dolulugu ve plastikliginden tiiretmek isterse,
zanaatkarlik ve bezemecilik kokan bir taklit tavrina mahkam olur” (Adorno, 2004, s.
40). Geometrik perspektif, boyle bir gergeklik algisi iginde yeniden canlanir. Resimde
ve edebiyatta gercekeiligin yegane yolu olarak goriilse de bu anlayis her iki alanda da
yikilacak, gergeklik algisi altiist olacaktir. “Eger roman geleneksel mirasina sadik
kalmak ve gergegin nasil oldugunu anlatmak istiyorsa, dig goriiniisii yeniden tireterek
bunun aldaticiligina katkida bulunan bir gergekcilikten vazge¢cmek zorundadir”
(Adorno, 2004, s. 42). Bunun i¢in séz-yazi birligiyle insa edilmis igselligin diline
ihtiyag vardir. Adorno, Dostoyevski romanlarinin takdir edilen psikolojik yoniinii
degerli kilanin ampirik psikoloji degil, 6zsel, “ancak zihinle kavranabilir karakterin”
psikolojisi” oldugunu soyler, Dostoyevski’de biitiin bilimsel, elle tutulur seyleri
kontrol atina almasidir (Adorno, 2004, s. 42). Karakterlerin igselligine egilerek
psikolojik tahlili gergeklestirir.

Romanda manzara, igselligin yansitilmasina olanak veren bir yapiyr icerdigi icin
modern romanin kokenini olusturur. Anlatict dogru konuma yerlestirildiginde, ti¢lincii
kisi nesnel tasviriyle roman kisisinin igsel derinliklerine inme sansi1 bulur. Fakat
manzaray1 resmeden tigiincii tekil kisi nesnel tasvirine gecis, zaman i¢inde gerceklesir.
Anlaticinin ben dili, tigiincii tekil kiginin yaninda bir siire varligini stirdiiriir. Karatani,
salt ben diliyle kurulmus romanlarin, gercekligi daha ¢ok yansittigini sdyler. Ugiincii
tekil kisi nesnel tasvirinde anlatici ile kahraman arasinda zimni bir su¢ ortaklig
mevcuttur, bu yap1 19. yiizyilda kurulmustur (Karatani, 2011, s. 67). Romanda
geometrik perspektifin insasi i¢in anlaticinin nétrlesmesi, “belli bir noktadan ge¢cmise
bakabilmeyi saglayacak perspektifi olanakli kilacak anlat1 yonteminin” kullanilmas1
gerekmektedir (Karatani, 2011, s. 68). Bunun i¢in yazinin sdzii karsiladigi yeni bir dili
yaratmak gerekir.

Manzara kesfedildiginde i¢inde bulundugu tarihsel baglamdan soyutlanir, sadece
manzara olarak, “insanla doga arasindaki miizakere” olarak yeniden kesfedilir.
Biitiinliikten kesilip alinan manzara, digsal bir nesnenin igsel bir altiist olug sayesinde

kesfedilmesidir. Karatani’ye gore, igsel altiist olusun yaninda, bu igselligin
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gerceklesmesini saglayan dilsel bir altiist olus da vardir (Karatani, 2011, s. 70). S6z-
yazi birliginin gerceklesmesiyle dil, konusma dili ya da yazi dili olmaktan ¢ikip,
i¢selligin derinliklerine iner. Ozne ve dil artik birbirlerine kars1 dissal seyler olmaktan
cikar, bir ittifak kurulur (Karatani, 2011, s. 73). Rousseau, 6zne ile dil arasindaki
duvari yikar ¢iinkii ona gore, “sesli ifadenin kendisi pek de 6nemli degildir. Onemli
olan, bireyin kendisinin duydugu ses i¢sel olup sadece bu saydamdir (...) Ozne
duygulanmadir, duygulanma ise aynen dildir. Ozne, dil ve duygulanma artik
birbirlerinden ayrilmazlar” (Karatani, 2011, s. 73). Rousseau ile birlikte dil dolayim
aracindan ¢ok, “dolaysiz deneyim mekani” haline gelir, yazar kendi ‘i¢ kaynagina’
baglidir. Rousseau’nun bu kesfiyle, dil klasik sdylemden ayrilarak gercek benlige
doniislir. Jean Starobinski, Rousseau’nun modern romana getirdigi yeniligi soyle

aciklar:

Yazar eseri yoluyla kendini goriiniir kilar, kendi kisisel deneyiminin hakikatine
yonelik olarak onay talebinde bulunur. Rousseau bu meseleyi kesfetmistir,
(sorumlulugu ona atfedilen duygusal romantizmin 6tesinde) hakikaten modern
edebiyata 6zgii sayilabilecek yeni bir tutumu icat etmistir. Rousseau'nun, ben
ile dilin tehlikeli sozlesmesini, sOziin kisasi, insanin kendi kendisini
sozciiklestirdigi yeni bir ittifaki deneyimleyen ilk kisi oldugunu séyleyebilirim

(Karatani, 2011, s. 73).

Eser yoluyla kendini goriiniir kilmak hem yazarin hem de ressamin isidir. Ressamin
hakikat tasvirinde kullandigi dil olan geometrik perspektif, romanda s6z-yazi
birliginin diliyle ile insa edilir. Bu dil modern 6znenin igselliginin dilidir, yaziyla soz
arasindaki engel kalktiginda yazar da kendini romanla gériiniir kilar. I¢sel bakis, metne
sirayet eder ve resimde oldugu gibi romanda da {i¢iincii kisi tarafindan yapilmis nesnel
tasvirin Uriinii, manzara c¢ikar. Geometrik perspektif, bakisi belli bir nesneye
yonlendirdigi gibi onunla nesne arasindaki mesafeyi belirler. Bu bakisla, manzara
kesfedildiginde modern romanin da temelleri atilir. Resimde oldugu gibi edebiyatta da
aslinda bir teknik olan perspektifin suniligi ve insan tarafindan icat edildigi unutulur,
bu teknikle ortaya konular eserler saf bir ger¢ekligi tasiyormus gibi goriiliir. Oysa ki
nesnel tasvir denilen sey, yalniz anlaticinin bakiginin {iriiniidiir. Igselligin kesfedildigi
modern diinyanin kimligini gelip gecen anlar belirleyecek, farkli gergeklik tipleri ve
manzaralar mevcut olacak, goriilen manzara 6znelerin bakisina gore cesitli sekillerde

kendini gosterecektir. Gergeklik algisi eserin tiirline ve donemine gore degisiklik
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gosterir. 19. yiizyllda modern romanin temelini, gercekgilikle ortaya ¢ikmig iigiinci
kisi nesnel tasvirinin ortaya koydugu manzara atar. Resimde oldugu gibi daha sonra
bu perspektif anlayis1 yikilacak, resimde ve edebiyatta farkli ifade bigimleriyle insa
edilmis yeni gerceklik anlayiglar1 ortaya c¢ikacaktir. Karatani’ye gore “Gercekei
romant miimkiin kilan, var oldugu halde, anlatictyr yokmus gibi gdsteren anlati
yontemidir. Durmadan devinen bir anlaticit olunca, ne sabit bir nokta, ne zamansal
perspektif ve bundan dolay1 da "gdz oniinde" ya da "derinlik" de olmaz. Gergekgi
anlat1 yonteminin tamamlanmis bi¢imi, “liglincii tekil kisi nesnel tasvir’dir” (Karatani,
2011, s. 90). 19. yiizyilda Fransa’da kurulan bu teknik, Rusya’da Turgenyev’in
onciligiinde gelisir. Dostoyevski ve Gogol, bu ger¢ekeilik tiirine karsi ¢ikar.

Edebiyatta psikolojik insanin ortaya ¢ikist da bu kesiflerin gergeklestigi doneme
tekabiil eder. Doppo Kunikida’nin bir Oykiisiinde kahramanlardan biri “doganin
gizemlerini bilmek degil, o gizemli dogaya sagirmak, oliimiin sirrin1 6grenmek degil,
olim denen gercege sasirmak™ ister (Karatani, 2011, s. 74). Kendini kendisinden
yalitilmig gibi hisseden Kunikida’nin benligiyle doga arasinda saydamliga engel
olacak ince bir zar vardir, “sasirmak bunu yirtmak ve ‘saydamliga’ varmaktir”
(Karatani, 2011, s. 74). Sasirmak bir tiir altiist olustur, manzaray1 kesfedebilmek i¢in
i¢csel ve bunu romanda yeni bir ifade bi¢imine doniistiirmek i¢in dilsel altiist olus
gerekir. Sasirma istegi, aslinda gergek bir ben’in var oldugu yanilsamasindan
kaynaklanir: “Bu yanilsama, yazmin ikincil sanri bir konuma diistiigii, bireyin
kendisine en yakin sey olan konugma sesinin -ki 6zbilinci de bu ses kurar- ayricalik
kazandig1 anda olusur. Iste o zaman, igsellikte baslayip icsellikte biten bir ‘psikolojik
insan’ var olmaya baslar” (Karatani, 2011, s. 74). Ugiincii tekil kisi nesnel tasviri,
psikolojik insanin tahliline de imkan verir, kisilerin i¢ manzarasimi ortaya koyar.
Romani yaratan unsurlardan belki de en 6nemlisi olan “i¢selligin ig¢sellik olarak var
olmasi, bireyin kendisinin kendi sesini duymasi denebilecek buradaliginin kurulmasi
anlamma gelir (Karatani, 2011, s. 74). Igselligin aktarimcisi olarak sdz-yazi birligi,
modern diinyada yeni degerler sistemi i¢inde kendini sorgulayan 6znenin yeni bir yazi
yaratmasidir, bu yazi, insana “yeniden canlandirilmasi gereken seyleri kesfettirmistir”

(Karatani, 2011, s. 78). Insa edilen yeni dil sayesinde manzara da yeniden canlanir.
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3.1 Tariften Tasvire

Tirk edebiyatinda manzara, romanla birlikte beyit sinirlarin1 asar, dogatstiinden
gerceklige yaklasir, yeni kurulan dilsel ifadelerle anlatida adeta tablo yaratilir. Secili,
agir nesir dilinin yerini, gézlemle {iretilen nesnel tasvir alir. 19. yiizyil Tiirk romaninda
kimi zaman gergekligi gézetmek, minyatiiriin ¢izgiselliginden ¢ikip anlatiya boyut
vermek ve geometrik perspektifteki ti¢ boyutluluga benzer bir derinlik yaratmak igin,
kimi zaman da bir 6zgiirliilk uzami olan dogay1 igselligin temsili olarak resmetmek
amaciyla manzara tasvirlerine yer verilir. Balzac, “modern yazina, imgenin, tablonun,
betimlemenin, konusmalarin, dramsal 6gelerin bence girmesi zorunludur” der (Dino,
2008, s. 206). Bu ogelerin etrafinda modern bir nesir gelisir. Roman, sézii yaziyla
kavusturan dil hareketinden sonra 6zellikle manzara algisiyla insa edilir. 19. yiizyilda
Bati’da da resmin edebiyata etkisi yogunlasir. Resmin edebiyata girisinin dnciilerinden
olan Balzac’in romanlarinda “Hollanda ve Flaman resminin” izleri goriiliir, “resmin
terbiye ettigi hafizanin imkanlartyla” konusur (Tanpinar, 2010, s. 272). Bu yiizyilda
manzara resminin doniisiimii, romanin doniistimiinii gosterir. Bu sebeple Karatani’nin
sOyledigi gibi modern romanin kdkenleri, bu tiliriin kendini gostermeye basladigi 19.

yiizyilda aranmalidir.

Orhan Pamuk’a gore, “roman okumanin asil zevki, diinyay:1 disaridan degil; iceriden,
o diinyada yasayan kahramanlarin goziinden gorebilmekle bagslar” (Pamuk, 2011, s.
13). Bakisin bu sekilde belli bir yere yonelmesi, okurun yaratilan diinyanin igine
girmesi ancak romanda perspektifin kurulmasiyla gergeklesir. Yazar, romanmn odak
noktasini belirler ve okurun igsellesmis bakisini perspektifle kurulmus manzaranin
odagina yoneltir. Romanda yap1 ve kurgunun degeri burada ortaya ¢ikar, perspektif bir
resim teknigi oldugu gibi, romanda da bir dil ve kurgu teknigidir. I¢selligin insasinda
onemli rol oynar. Resimde oldugu gibi romanda da perspektif, derinlik duygusunu
yaratir. Tolstoy’un romanimi “pencereden disarisini seyreden birinin rahathigiyla
seyrettigini” s0yleyen Pamuk’a gore, romanda belirleyici olan “yazarin gorsel
ayrintiya dikkatiyle, okurun kelimeleri kendi hayalinde biiyiik bir manzara resmine
gevirebilmesidir” (Pamuk, 2011, s. 11). Burada kullanilacak malzeme elbette dildir.
“Bir romandan zevk almak, bu seyleri kelimelerden yola ¢ikarak kafamizda resimlere
cevirmekten hoslanmaktir” (Pamuk, 2011, s. 22). Fakat ayn1 zamanda kafamizdaki

resimleri de yaziya dokerek yeni bir manzara insa ederiz. “Roman yazmak, kelimelerle
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resim yapmak, roman okumak da baskalarinin kelimeleriyle kafamizda resimler

canlandirmaktir” (Pamuk, 2011, s. 72).

19. yiizyil Tiirk romanina bu agidan bakildiginda manzara ve igselligin yeni bir form
icinde var oldugu goriiliir. Bu donem iiglincii kisi nesnel tasvirine ge¢is donemidir.
Dogaiistii masallarin, ayni olay orgiisiinii igeren hikayelerin disinda, gelenekten gelen
unsurlarla, degisen algiy1 yansitan yeniliklerin bir arada oldugu, modern romana koken
olusturan yeni bir yapi1 ortaya ¢ikar. Bakis degisince nasil resim anlayis1 degisiyor ve
perspektif meydana geliyorsa edebiyatin nesir anlayisi da benzer yonde degisir.
Nabizade Nazim’in romani Zehra’dan bir parga, bu degisen bakisin izlerini gosterir:
“Karsisinda duran efendisini firil firil done done eb’ad-1 na-miitenahiyeye dogru
kiigiilerek gidiyor gibi gérmekte idi: Bir diirbiinin ades-i sahsisinden bakiyormus gibi”
(Nabizade Nazim, 2016, s. 36). Bakisin belli bir noktadan sinirl bir goriintiiye ulastigi
diirblin ve buna benzer yeni icat edilmis gorme aletleri, manzara algisinin
sekillenmesine, geometrik perspektifin birebir gercekligi yansittigr diisiincesini
dogurur. Modern diinyanin yeni bakisina hizmet eden bu aletlerden birinin romanda
yer almasi, yeni anlayisin Osmanli-Tiirk romanina yansimaya bagladigini gosterir. Bu
parcada skopik agidan goriilen, gittikge uzaklasan manzara, geometrik perspektifin

irtintidiir. Nitekim romanin tasvilerinde de bu etki goriiliir.

1876°da yayimlanmus /ntibah’1n girisindeki tasvir, Araba Sevdasi’nin girisindeki doga
tasviriyle sikca karsilastirilir, bunun {izerinden realizm-romantizm karsilastirmasi
yapilir. Ancak neyin hangi akimi temsil ettiginden ziyade, buradaki tasvirlerin
kurulumu 6nemlidir. Esasinda bu tasvirlerin arasindaki fark bakis ve perspektif
meselesidir. Bir divan edebiyat1 gelenegi olarak eser baglangicinda dogaya yer verme,
ayni zamanda “Paul et Virginie, Atala ve Les Travailleurs de la Mer ” gibi 18. yiizy1l
romanlarinda da mevcuttur, bunlara bakip Tiirk romanini taklit olarak gérmek Dino’ya
gore de kolaya kagmaktir: “Bu boyle de olsa aktarmanin nedeni, yazarin, konusunu ve
kisilerini yeni bir gergeve, yeni bir boyut igine yerlestirip onlara gelencksel hikayede
olmayan bir oylum (hacim) vermek istemesidir” (Dino, 2008, s. 161). Bu hacim
geometrik perspektifle verilebilir. Ik romanlarda doga goriintiisii, tipki Rénesans
manzaralari gibi, s6z gelimi Mona Lisa’da oldugu gibi bir zemin, fon olusturuyor, esas
meseleye hacim kazandiriyordur. Nitekim hikaye, bir doga goriintiisii iizerinde

yiikselir:
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Sahralari, safasindan harekete mecali kalmamis derya; deryalari, sevkinden
ihtizaza gelmis sahra kiyas edersin. Giiller gordiikge zannolunur ki bir ¢ok
nevreste nihal-i cemal agyar nazarindan kacarak agac¢ golgelerine, yaprak
aralarina saklanmis. Ara sira riizgart muvafik bulduk¢a hicab-1 ihtifalarindan

cikarlar, birbiriyle dudak dudaga gelirler (Namik Kemal, 2018, s. 18).

Bu par¢a doga tasvirinden ziyade, bir beyitin agiklamasi gibidir. Doga gériintiisiinden
sOz edilir fakat manzara resmedilmez, anlatilir. Tanpinar’in deyimiyle, tasvir degil,
tariftir bu (Tanpnar, 2010, s. 272). Denizin, agacin, riizgarin verdigi hisler, agyar,
meclis-i isret, sarap, kadeh gibi klasik edebiyatin s6z varligindan ve mazmunlarindan
yararlanilarak anlatilir. Divan siirinde goriilen s6z sanati, doga unsurlarinin
kisilestirilmesi mevcuttur. Cimenler, renkler, agaclar hayal diinyasini harekete
gecirmekten Oteye gitmeyen uyaricilardir. Roman iginde varligint sik sik gdsteren
anlatici, bir parantez agarak kendini ifade eder, tavrinin eski gelenege ait oldugundan
stiphelenir: “Sebebi hayalat-1 sarkiye ile kesret-i 1’tilaf midir nedir? Ben giilden
bahsedince biilbiilii unutamam (...)” (Namik Kemal, 2018, s. 18). Dogu geleneginin
tahkiyeci tislubu burada goriiliir. Yazar, “Biz galiba saddeden ¢iktik” diyerek hikayeyi
acikca yonlendirir, okurla metnin arasina anlatici yazar girer. Burada tasvirden ziyade
“evsaf-1 bahar” anlatilmistir. Bir baska tasvirde ise diinya karsisindaki goz beliriverir:
“Camlica o nazargah-1 ibrettir ki bahar i¢inde insan, ¢gesmesinin yanina ¢ikar da basini
kaldirir etrafina bakinirsa goziiniin Oniinde tabii, sinai, fenni nice ylizbin tiirli
bedayi’den miirekkep bir bagka alem goriir” (Namik Kemal, 2018, s. 23). Ancak nasil
bir alemde neyin goriilecegi tasvir edilmemistir. “Bir de gdziinii agag meylettirmek
isteyince nur-1 nazari cihanin her tiirlii ezharini cami’ ve siiklifezara diismiis zebur gibi
dakikada bir ¢igege isleyerek, saniyede bir meyveyle oyalanarak aheste sahil-i deryaya
gidinceye kadar tabiitiivandan kesilir” (Namik Kemal, 2018, s. 23). Bu ciimlelerde
hareket eden, doga goriintiisiiniin g6z hareketine gore sekillendigi bir bakis olsa da
“manzara olarak manzara” heniiz metne islenmemistir. Anlatict sabit bir mesafede
durmaz. Ancak “Namik Kemal’in kisilerini doganin bu yeni boyutuna yerlestirmek”
istemesi Onemlidir: “Aslinda burada s6z konusu olan, goriiniir diinyanin yaziyla
saptanarak benimsenmesidir ve bu ¢aba, ‘diinya goriisii’niin tiimii kapsama istegini,
tarihsel gelisim i¢inde yansitir” (Dino, 2016, s. 164). Bu agidan bakildiginda Namik
Kemal, igselligi ve diisiinceyi yansitan s6z-yazi birliginin kurulumu ve manzaranin

kesfiyle gergeklesen ifade bigimini kurmaya calisir. Bu sebeple yer yer divan
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edebiyatinin s6z oyunlarini, simgesel doga motiflerini, “kendi 6zellikleriyle, ussal,
g06ziin gorebilecegi, (gorsel) bir diizeyde” belirtmek ister (Dino, 2016, s. 164). Namik
Kemal’in romantik doga tasvirlerinin edebiyata yiiz yil gecikmeyle gelmesini Dino da
Osmanli yazarlarinin Batili yazarlarda oldugu gibi “birikmis bir resim kiiltiirii
araciligryla dogay1 goriintli olarak gérmeye hazir” olmamasina baglar (Dino, 2016, s.
164). Ancak Namik Kemal’in doga tasvirlerinde perspektif tam olarak
kurulmadigindan, eski edebiyatin tesbih ve istiareli lislubuna benzer bir dile sahip
oldugundan manzara tam olarak ortaya ¢ikmis degildir. Yine de bakis tarzinda dogay1
esas alan bir tavrin mevcut oldugu sdylenebilir. Bu tavrin kaynagi da romantiklerdir.
Abdiilhak Hamid’e yolladig1 bir mektupta “Hugo diinyaya gelmeseydi, ben belki yazi
yazmaya muktedir olamazdim” der (Dino, 2016, s. 190).

Samipasazade Sezai tarafindan 1888’de yayimlanan Sergiizest, genellikle Batililagsma,
kolelik, hiirriyet gibi temalar agisindan ele alinir. Ancak bunlarin yani sira
modernlesmenin sonucu olarak gelisen 19. ylizyll romaninda resmin edebiyata
etkisinin kanitidir. Romanin ana karakterlerinden biri olan Celal Bey ressamdir.
Ustelik bu yiizyilda Seker Ahmet Pasa ve Halil Pasa gibi 6nemli ressamlarin
atolyesinde yer aldigi Gérome’un 6grencisidir. Celal Bey, sergiye katilmak igin segici
heyete, Bogaz’da kayik icinde ii¢ kadini resmettigi tablosunu gonderir. Heyet
tarafindan tabloda en goze carpan yer, manzaradir: “Oradaki heyet-i miintehibe
Jerom’un bu sakird-i hiinerverini takdir ederek yalniz Bogazici’nin maviligi, semadan
basak demetleri gibi dokiilen ziyanin kesret ve parlakligi mubalagakarane tersim
edildigi” sdylenir (Samipasazade Sezai, 2016, s. 51). Bu tabloda gercegin Oniine gecen
bir miibalaga vardir. Ancak Celal Bey’e gore Sark’in insan aklinin {izerindeki 1s1kl,
berrak gokyiiziiniin altinda renklerin abartilmasi miimkiin degildir, bu savunmayla
eserini “salon”a kabul ettirir (Samipasazade Sezai, 2016, s. 51). 19. yiizyilda Bati
resmi, Osmanli sanatina manzaralar araciligiyla girer. Bu donem resminde etkili olan
manzaralarda gercegi oldugu gibi yansitan, geometrik perspektifli ve abartisiz tasvirler
vardir, hatta bunlardan bazilar1 fotograftan bakilarak yapildigindan “tutuk, donuk,
bazist da kimiltili, firga darbeleriyle” cansiz tasvirler olarak resmedilir (Kilig, 2010, s.
130). Daha sonra Halil Pasa gibi ressamlarla manzaraya canlilik gelir. Hayallerle
bezeli Dogu sanatinda da bu gergekg¢i anlayis yeni yeni oturmaya baslar. Gérdme’ un
ogrencisi Celal Bey, ailesiyle ve zengin yasantisiyla Bat1 kiiltiirii ve sanatiyla i¢ igedir.

Evde resimli gazeteler takip edilir, piyano ¢alinir, Fransiz miirebbiyeden dersler alinir.
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Kendi dilini 6gretmeyi misyon edinmis miirebbiye, “Volter’in, Hugo’nun, Jan Jak
Ruso’nun lisanin1 dlem-i insaniyet 6grenmeye mecburdur” (Samipasazade Sezali,
2016, s. 54). Bu ortamda Celal Bey, Bati’nin hem resim sanatin1 hem de edebiyatini
tanima firsati bulur, tahayyiilii de bu yonde gelisir. Artik bir goz terbiyesi mevcut
oldugundan igselligini sanat yoluyla kesfetme olanagi bulur. Batili egitimin goriildiig,
geligsmelerin takip edildigi bu ev, Moda Burnu’nda deniz ve bah¢e manzarasiyla

cevrilmis, Avrupa stilinde insa edilmistir:

(...) Avrupakari binasinin deniz cihetindeki nezaretine mukabil, kara tarafinda
¢inar, kestane, zeytin gibi insan1 diislindiiren ve istigrak i¢indeki hayale sema-
y1 laciverdiyi gosteren yliksek agaclar, giinesin ziyasini dalgalandirarak saye-i
medid ve letafetleri higbir tarafla irtibati olmayan bahgeye ruhun aradigi bir

stiklin ve asayisi ilka ederdi (Samipasazade Sezai, 2016, s. 52).

Burada, bakip duygulara kapilmaya neden olan bir manzaradan s6z edilir. Bu manzara
salon perdelerinin biraktigi araliklardan izlenerek bakis, “cigekler i¢inde dolasir, 1ak’in
kenarinda diisiiniir; agaglarin tepelerine dalar; ormanin yesil karanligi i¢ine kadar bitap
olarak niifuz eder” (Samipasazade Sezai, 2016, s. 54). Bu bakista, tipki bir optik
mekanizma gibi sabit bir noktadan (perde araligl) ormanin derinliklerine dogru
genigleyen geometrik perspektif mevcuttur. “Manzara olarak manzara” bu noktadan
kesfedilmistir. Bu kesfin bir ressam tarafindan yapilmasi da dikkat ¢ekicidir. Celal Bey

ve ailesinin yasadig1 evin i¢ tasviri geometrik perspektifi barindirir:

Bahgeye nazir cihetin alt katinda bir salon, salonda mermerden biiyiik bir ocak,
ocagin kenarlart mermer iizerine islenmis tesavir-i esatirden bellerinden asagisi
balik seklinde iki ¢iplak kiz, ocagin iistiinde biiyiik bir ayna, 6niinde beyaz bir
ay1 postekisi, ortada on dordiincii Lui zamanina mahsus asar-1 sinaiye ve

zarifeden bir masa (...) (Samipasazade Sezai, 2016, s. 53).

Seklinde devam eden uzun tasvirde anlatic1 belli bir noktada durarak salonu adeta
resmeder. Bu anlatimda higbir miibalaga yoktur, esya biitiin ayrintilartyla nakledilir.
Bu boliimde, anlaticinin bakisindan goriilenler, “ii¢lincii tekil kisi nesnel tasviri” iginde
var edilmis bir ev i¢i manzarasin1t meydana getirir. Giizin Dino’ya gore donuk bir
tasvirdir bu, ancak sosyal ve sahsi hisleri birbiriyle harmanlayan Osmanli aydini i¢in
uygun bir dekordur (Dino, 1952, s. 150). Fakat bu dekor sahte ya da ger¢ek de olsa,

modern romana koken olusturan yeni manzara anlayisinin edebiyattaki birtakim

70



izlerini tasir. Ayrica yazarin “sahislarmin psikolojisine gore dis cergeve yaratmak
istemesi, romanina yer yer, bugiin i¢in plastik degeri ne olursa olsun, o giin i¢in onun
sanatkar endiselerini bize belirtmis olur” (Dino, 1952, s. 149). Bat1 ile Dogu sanatinin
bir arada bulundugu bu salonda resimler de 6nemli yer tutar. Bunlar hem seyreden hem

de seyredilen levhalardir:

(...) yaldizli koyu kirmizi kagith duvarlarinda Fatih’in Istanbul’a duhul-1
muzafferanesini kemal-i mehabet ve azametiyle arz eder bir miikemmel levha,
diger tarafinda Saint Elen’in sisler, dumanlar i¢inde kalmis kayalarinin
tizerinde sahane bakisli bir kartal gibi nazar-1 istila-karanesini Avrupa
cihetindeki ufuklara dikmis diisiinen Birinci Napolyon’un tasvir-i mevhibi
(Samipasazade Sezai, 2016, s. 53).

Sergiizest’in tamaminda resim sanatinin izleri vardir. Yazar, dilsel tasvirler, resimler,
ve manzaralarla romanin zeminini insa eder. Romanin bagkisisi Dilber, toplum
goziinde kimligi olmayan bir esirdir. Oradan oraya stiriiklenirken, son gittigi evde
Celal Bey’in resimlerinde kullandig1 bir “model” olarak varligin: siirdiiriir. Oyle ki ona
Kleopatra diye seslenir Celal Bey. Her tiirlii gegici hevesine, ¢ocukga arzularina,
eglencelerine hizmet eden Dilber’i oyuncak gibi kiliktan kiliga sokarak onurunu
zedeler. Dilber, Celal Bey’in goziinde cansiz, kimliksiz bir modeldir, “manzaranin
pargast” olarak vardir. Onu 151kl bir odada, Bogaz manzarasinin 6niinde resmettigi
boliimde Bogaz yine kesfedilmis bir manzara olarak, tipki Mona Lisa tablosundaki
manzara gibi, resmin arka planinda var olur. Romanda, tasvir, tersim etmek,
resmetmek, temasa, nazar, manzara ve heykel sozciikleri sik¢a gecer. Dilber, resimlere
modellik yaparken Celal Bey onun karsisinda “her tiirlii ahz-i teessiirattan masun olan
bir ‘Romen’ heykelidir” (Samipasazade Sezai, 2016, s. 56). Dilber’e duygusuzca,
“kimildama, nefes alma, ¢igekleri dagitma” gibi emirler verir. Modelinin bagka bir
haneye satildigin1 duyunca bir “istatii gibi” yere devrilir (Samipagsazade Sezai, 2016,
s. 93). Kendisiyle alay edenlerin tizerine yiiriirken, “Herkiil heykelinden ahzedilmis”
giiclii eliyle birinin yakasina yapisir (Samipasazade Sezai, 2016, s. 106). Dilber, Celal
Bey’in evini terk ederken “insana korku verecek kadar uguk olan rengiyle bahc¢enin
bir tarafina konulmug Veniis istatiisiine” benzer (Samipasazade Sezai, 2016, s. 84).
Karanlik gecede yiiriirken ise adeta bir Yunan heykelidir. Bu tarz ifadelerle insa edilen
romanda kisiler adeta canli tasvirler olarak bir tablo c¢er¢evesinin i¢inde hareket

ederler. Tablonun arka planini olusturan manzara ruh haline gore degisir. Yer yer
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perspektif barindiran bu tablonun cercevesini, yazarin sosyal hayata dair fikirleri
olusturur. Sergiizest, manzara ve perspektifin kusursuz bir sekilde kuruldugu bir roman
degildir, ifade biciminde belli bir tutarlik yoktur fakat romanin dogusunu

degerlendirmeye olanak veren malzemeleri igerir.

Celal Bey’in Dilber’e olan aski bir altiist olusla baslar. Bundan sonra dalginlasir,
sanrilar goriir, manzara algis1 da degisir: “Kopriiden diger bir vapura bindigi zaman
giiya ilk defa gériiyormus gibi Bogazi¢i kendisine sahane bir manzara arz ederek higbir
vakit dikkat etmedigi bir takim yerler buluyor ve iki yar-1 muhabbetkar siikiinet ve
letafetiyle bahtiyar edecek mevkiler kesfeyliyordu” (Samipasazade Sezai, 2016, s. 77).
Bu bir altiist olugtur. Celal Bey, tipki Doppo Kunikida’nin karakteri Otsu gibi, vapur
yolculugu sirasinda gordiigii manzaray1 kesfeder. Onun gibi daha 6nceden farkinda
olmadigi noktalarin farkina varir ve igsellestirir. Bu yerleri artik sevgilisinin
hayalinden ayr1 diisiinemez, hava, “masukasimin gisu-y1 nese-efzasinin yiiziine
dokundugunu andiracak kadar latiftir” (Samipasazade Sezai, 2016, s. 77). Karatani
manzaranin igsel insan tarafindan kesfedildigini sdylemisti. Celal Bey de asik olduktan
sonra i¢ce donerek manzaralara farkli bir gozle bakar, yeni yerleri kesfeder. Her sey ona
“ziya i¢inde, hayat i¢cinde” goriiniir, sevgilisinin yiiziine hayranlikla bakan gozlerine
“Marmara’nin miintehasindaki ufuklar agilarak uzaktan uzaga va’d-1 ebediyet” eder.
Bakis degistigi anda manzara kesfedilir. Asik olmus Celal Bey’in goziinde manzaranin
ufuk ¢izgisi yeniden belirlenir. Celal Bey’in yasadig: altiist olus, Dilber’i bir model

olmaktan kurtararak canlandirir:

Bu cihan-1 medeniyeti hayran eden heyakil-i bedayi-niimasina niimune-i ittihaz
edilen Yunan’in benat-1 nazar-rilbbasindan baska kimseyi begenmeyen ve
gonliine yanlis haber vererek hiyanet eden nazar-1 miigkiil-pesendanesini tashih
ve ikna ile teskin-i heyecan ve 1stirap etmek istiyordu (Samipasazade Sezai,
2016, s. 61).

Dilber artik oyuncak degil, Celal Bey’in manzara ve glizellik algisini yikip yeniden
yaratacak bir sevgilidir. Bu sebeple onu gérmek ister. Gergekten de Celal Bey, artik
resim yapmaktansa “yapilmis bir tasvir-i zi-hayata” asik olur (Samipasazade Sezai,
2016, s. 86). Dilber, boyut kazanmis, derinlikli, canli bir manzara gibidir. Romanin
bu boliimlerinde nur, ziya, 151k gibi kelimeler sik¢a kullanilir. Dilber, satildigr ilk

evden kagip bir viraneye sigindiginda “karsida bir siyah kadife ile mestur gibi goriinen
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sema-y1 muzlimin ufuklara karib bir kdsesinde sislere benzer bir ziya” ortaya ¢ikar,
“bu ziyanin i¢inde annesinin yiiziinii goriir” (Samipasazade Sezai, 2016, s. 31).
Manzarada bir yiiz belirmesi, Dilber’in igsel bakisi sebebiyledir. Bu sebeple manzara
silikleserek hayal diinyasinin yansimasi olur. Celal Bey, Dilber’le ilgili diisiincelere
dalmasinin ardindan 1s1kl1 bir ufka, “bir alem-i muhabbete” dogru kosar, hayaller,
tasavvurlar i¢inde uykusuz kalir (Samipasazade Sezai, 2016, s. 61). Isik romanda bir
nevi altiist olus aracidir. Dilber’le Celal Bey’in aksam gizlice bahgeye ¢iktigi boliimde
tabiat, bir bakisma diizlemi haline gelir. Doganin olusturdugu fon karsisinda Dilber,
“bana bu manzara, bu biiyiikliik dokunuyor” der (Samipasazade Sezai, 2016, s. 84).
Burada manzarana ruh haline gore aydinlanir, degisir. Romanin tasvirlerinde, renkler,

1s1klar, hareketler manzaraya canlilik verir.

Sergiizest’e biitlinliyle bakildiginda daha baslangicinda manzaranin goriilmemis bir
formda kullanildigi anlasilir. Batum’dan Tophane’ye bir vapurla gelen Dilber, esirci
Hact Omer tarafindan alinir, satilacagi yere dogru gotiiriiliir.  Yiiriiyerek
gerceklestirdigi bu yolculukta Dilberin gérdiikleri “yiiriiyorlardi” ciimlesiyle birbirine
baglanir: “Yiriiyorlardi. Cocuk sokakta giderken tramvaylara hayran hayran
bakiyordu. Tophane meydanina geldikleri zaman orada bir¢cok ¢ocuklarin giiliiserek,
haykirisarak oynadiklarini gériir gérmez (...) hemen onlarin yanina kogmaya basladi”
(Samipasazade Sezai, 2016, s. 21). Dilber’le Hac1 Omer, “Yiiriiyorlardi” ile baslayan
her tasvirde Istanbul’un baska bir semtine resmedilir. Boylelikle Koprii’yii gegip Yeni
Camii’ye, oradan Cakmakgilar Yokusu’na ve Beyazit Meydani’na varirlar. Her
parcada Dilber’in ruh hali giderek kotiilesir ve farkli manzaralar goriiliir. Manzara,
gecmisi hatirlamasina sebep olur, dogaya baktikga memleketini gérmiis gibi teselli
olur: “Kars1 tarafta semanin mavi golgesi altinda dus-ber-dus-1 itila olmus daglarin
tizerinden dokiillip gelen riizgar saclarin1 dagitarak gormiis oldugu bir riiyayi, yani
memleketini ihtar ile kalb-i mustaribine anlasilmaz bir surette teselli-bahs oluyordu”
(Samipasazade Sezai, 2016, s. 22). Bu boliimde manzara, geometrik perspektif ¢izgisi
tizerinde ylriiyen Dilber’in goziiyle verilir. Romanda, ilerledik¢e yeni manzaralar ve
ruh haline acilan bir hacim, derinlik s6z konusudur. Dilber adeta derinlestikge
koyulagan bir manzaranin igine yiiriir. Nihayetinde vardiklart nokta olan

Yiiksekkaldirim’da, “ii¢lincii kisi nesnel tasviri” yakalanmig gibidir:

Ogleye miisadif olan bu esnada sarkin parlak giinesi bu kiigiik, bu tenha sokag1

tenvir ederek kapisini galdiklari evin iist kat pencereleri sagagin golgesi altinda
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kalir ve alt kat pencerelerinin kafeslerinden siiziilerek giren sua-1 sems evin i¢
tarafina dogru niifuz ettikge soniiyor gibi goriiniirdii. Yine o esnada &teki
sokaktan zuhur eden bir ama elindeki degnegi fasila ile bir usulde kaldirimlara
vurarak ‘Diirr-i la’linde bas egmem bade-i giil-fame ben’ gazelini okuyarak
geciyordu. Evin kapisinda bir kdpek uyuyor, komsunun daminda bir iki kedi
dolasiyordu (Samipasazade Sezai, 2016, s. 23).

Anlatic1 bu tasvirde, sabit bir bakis agisiyla ve belli bir mesafeden gordiiklerini
aktararak, bir tablo olusturur. Ancak devaminda “insan bu sokaklarda ytiriidiikge;
stiklinetine ve suret-i tanzim ve insasina bakarak kendini kurun-1 uldya dogru seyr i
seyahat ediyor sanir” diyerek fikrini belirtir, akis1 boler (Samipasazade Sezai, 2016, s.
23). Sergiizest’te tim doga tasvirleri aymi Ozelligi tasimaz. Bazi tasvirler hayali
unsurlarla oriiliir, bunlarda goriilen bir manzara yok gibidir. Bu sebeple geometrik
perspektif ve manzara agisindan belli bir tutarliliktan s6z edilemez. Anlatici birkag
yerde konumunu korusa da ¢ogunlukla karakterle arasindaki mesafe azalir, hatta
bazen Ahmet Midhat Efendi gibi konuya dahil olur: “Bir ge¢ kizin haline, bir geng
kalbin sirrina hiirmet ederek bundan ziyade tecsis etmeyelim!” (Samipasazade Sezai,
2016, s. 115). Ancak tasvir kurulumu agisindan bu romanlardan daha iyidir. Yazar

bazen geleneksel anlatic1 edasiyla metni bolerken bazen de mesaj kaygisiyla bunu

yapar:

“Zavalli ¢ocuklar! Sizin o mini mini elleriniz Asya vahset-i kadimesinin istimal
ettigi ve birkag asirdan beri insaniyetin zir-i bar-1 tahakkiimiinde inledigi esaret
zincirlerini kirmak i¢in degil belki kendiniz gibi kiiciik kuslar1 giizel ¢igekleri

oksamak i¢indir” (Samipasazade Sezai, 2016, s. 34).

Yazarm kendi ciimleleriyle metni bolmesi gergekeilige uygun degildir, perspektifi de
bozar. Fakat Karatani’nin dedigi gibi geometrik perspektifin kendisi de sunidir.
Sergiizest’te yazarin derinlemesine olmasa da kendi perspektifinden ruh tahlilleri
yaptig1 goriiliir. Glizin Dino’ya gore Sergiizest, realist bir roman degildir, doga
tasvirleri romantik bir havadadir, baz1 manzaralar ise “cok adi katpostallara” benzer
(Dino, 1952, s. 149). Aslinda romantik akimin iginde dogmus manzara daha sonra
realizmde farki sekillerde kullanilir. Roman realizm-romantizm ekseninde degil,

manzara olarak degerlendirilirse bu tiir tasvirlerde de manzara s6z konusudur:
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Rutubet-i leyl ile Marmara’nin {izerine inen sisler safagin aksiyle bir reng-i al
kesp ederek havaya dogru ugtuk¢a Marmara’nin rakit sulari {izerine habide gibi
goriinen Adalar cemal-i revnak-efzasina ¢ektigi al tiilden yaldizli duvagini (...)
birer ilahe-i Yunani gibi nurani surette zuhur ediyordu (Samipasazade Sezai,

2016, s. 34).

Dilber’in Misir’da zengin birine satilmasiyla, romanin atmosferini yaratan manzara
degisir. Bu boliimde Elhamra Sarayi’ni andiran koskiin mimari 6zellikleri siralanir.
Arap mimarisinin “saltanat-1 bedayii, her tiirlii nikat ve niikkusu” bu koskte mevcuttur,
“abanoz iizerine ¢igekler oyulmus” bir taht, somaki direkleri, yaldizli tavan ve duvar
stislemeleri ve koskiin bahg¢esi bu boliimde tasvir edilir (Samipasazade Sezai, 2016, s.
113). Cevher’le Dilber’in gezdigi goliin tasvirinde de geometrik perspektif mevcuttur:
“Lak’in basladig1 cihetteki siinger taslarindan tebean ederek etrafinda bir hayret ve
meftuniyet icinde goriinen agaclarin altindan, kendileri igin ab-1 hayat olan ¢imenlerin
aralarindan kiiciik yollar peyda ederek gecen sular, fikirleri devr-i esatire dogru gotiiriir

birer mecra addedilmeye seza idi” (Samipasazade Sezai, 2016, s. 118).

Sergiizest’te bir halayigin macerast anlatilirken, onun insa edilmis bir manzaraya
yerlestirilmesi, manzaranin ruh durumuna gore degismesi ve her zaman gerceklesmese
de nesnel bir noktada durulmaya c¢alisilmasi, edebiyat i¢in 6nemli bir yeniliktir.
Birtakim geleneksel unsurlardan kacilamayisi, bu yeniliklerin degerini golgede
birakmaz, “nihayet hayal ve rumuz diinyasindan kurtulmaya c¢abalayan Osmanli
aydiminin sanattaki bir tezahiirii olarak ¢cok 6nemli bir merhaleyi temsil eder” (Dino,
1952, s. 152). Dil ve manzarayla gerceklesen insa faaliyeti zaman i¢inde doniisiime
ugrayarak modern edebiyatin karakterini belirler. Dilber bir manzaranin i¢inden
gecerek geldigi Istanbul yolculugu, baska bir manzaranin iginde son bulur. Nil’in

soguk sularinin girdaplarina kapilir:

Sath-1 nehre arka tistii ¢ikarak gecenn siikiineti iginde akintilara peyrev olmus
Dilber’in uzun saglari sularin iizerinde dalgalanmakta ve ayin ziyasi o renksiz
¢ehrenin her arzuyu, timit ve emeli terk etmis hutut-1 manidarini tenvir etmekte

idi (Samipasazade Sezai, 2016, s. 131).

Romanin geneline hakim olan romantik 151k son kez Dilber’in cansiz yiiziinii
aydinlatir. Sergiizest romantik ile realist, geleneksel ile yeni unsurlarin birbirine

karistig1 ifade bigimleriyle iptidai bir manzaranin iizerinde yiikselir. Yazarin doga
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tasvirlerinde belli bir mesafeyi korumaya calismasi, dikkat cekicidir. Roman,
romantizm ve realizmin uygulanisi bir kenara birakildiginda, kismen de olsa bir
derinlik igerir. Dilin gorsellesmesi acisindan 6nemli bir romandir. Daha sonra bu
gorsellik, romanda modern bireyin kendini ifade etmesine firsat veren bir sistemi

olusturacaktir.

3.2 Hayalden Hakikate

Sergiizest’in gergekei tasvirleri bir perspektifi igerse de romantik tasvirlerinde anlatici
ile roman arasindaki mesafe erir, yer yer elde edilen geometri yazarin agikca
miidahalesiyle yitirilir. 1896°da Servet-i Fiinin’da tefrikasina baslanip 1898°de kitap
olarak yayimlanan Araba Sevdasi’nda ise bu mesafe korunur, olay ve durumlarin
tasvirinde gergekci bir yol izlenir. Bir yanilsamanin romani olan Araba Sevdasi,
Karatani’nin goziiyle bakildiginda, ayn1 zamana bir altiist olusun romanidir. Bu altiist

olusun yol ag¢tig1 manzara, klasik anlamda manzaradan daha farklidir.

Jale Parla’ya gore Araba Sevdasi’ni donemin diger romanlarindan ayiran sey “tim
eylemleri eylemsizlige, tiim dykiinmeleri basarisizliga, duyguyu abes duygusalliga ve
diisti (ki yaraticilig da igerir) yokluga doniistiiren” bir roman olmasidir (Parla, 2014,
S. 123). Araba Sevdasi, “¢aginin biling kargasasina bu bilincin disindan, alternatif bir
bilingle bakabilen, ¢agini seyredebilen ve bu irdeleyici bakisi kendine de yoneltebilen”
iki yonlii sorgulamanin var oldugu bir romandir, bu sebeple “ger¢ek anlamda modern
ilk roman”dir (Parla, 2014, s. 123). Biitiin iligkilerin, eylemlerin kendini “hi¢leme”
tizerine kuruldugu bu romanda (s. 123) manzara ve perspektifin kurulumu da
moderndir, siirekli altiist oluglar sebebiyle bir 6nceki olay anlamini yitirir. Romanin

sonunda ise anlatiy1 tiimiiyle hi¢leyen en biiyiik altiist olus gerceklesecektir.

Araba Sevdasi’nin hem tefrikada hem de kitapta yer alan resimleri, romandaki tasvir
kurulumu hakkinda c¢ok sey sdyler. Romanin, “milli musavver roman” olarak
tanitilmast, “gorselligin temel bir izlek olarak ele alinmasi,” hatta bir ilanda “daha 6nce
terciime romanlarin resimli olarak basildiginin ancak ilk defa olarak milli bir romanin
resimlenerek okura sunuldugunun gururla ilan edilmesi” romanda manzara ve tasvirin
onemli bir yer tuttugunu gosterir (Altug, 2014, s. 7-8). Araba Sevdasi’nin resimleri,

uzun siire Paris’te kalmis, Gérome’un Ogrencisi olmus Halil Pasa ve “Servet-i
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Fiinlin’un kadrolu ressami1” Diran Cirakyan tarafindan yapilir (Sahin Tekinalp, 2011,
S. 194). Bu sebeple romanda geometrik perspektifli resimler yer alir. Tasvirlerin bu
resimlere uygun sekilde insa edildigi diisiintildiiglinde boyle bir perspektifin metin igin
de soz konusu olacagir goriiliir. Romanin basindaki Camlica tasviri, geometrik

perspektifi barindirir:

Uskiidar’dan Baglarbasi tarikiyle Camlica’ya gidilirken Tophanelioglu’ndaki dért yol
agz1 mevkiinden takriben bir yiiz hatve ileriye medd-i nazar olunur ise o vasi sosenin
miinteha-y1 vasatisinde etrafi bir buguk arsin kadar irtifada duvar i¢ine alinmis bir

agaclik gortliir.

Bu agacliga varildigi gibi sose yol sag ve sol olmak iizere iki subeye ayrilir. Duvar ile
muhat olan agacligin biiyiicek bir kapist vardir ki iki yolun tamam nokta-i iftirakinda

vakidir.

Sag ve soldaki yollardan hangisine gidilecek olsa taraf-1 muhalifi mahut agaglikla
mahduttur. Agagligin yanindaki duvar alg¢acik oldugundan iizerinden hayvan ve
bahusus insan agamamak i¢in boyunca teller uzatilarak muhafaza olunmustur

(Recaizade Mahmud Ekrem, 2014, s. 43-44).

Biitlin ayrintilara yer verilen sayfalar siiren, bu uzun Camlica tasviri, belli bir noktadan
harekete ge¢mis optik gozii hatirlatir. Goriilenin oldugu gibi aktarildigi, adeta bir
haritanin olusturuldugu bu boliimde iiclincii tekil kisi nesnel tasvirinin kuruldugu
goriliir. Romanin mekanini parklar, bahgeler, mesire yerleri olusturur. “Kir
manzaralarindan farkli olarak insan eliyle diizenlenmis park ve bahgelerin 6n plana
ciktig1 19. yiizy1l doga ve manzara betimlemelerinin temsilcisi olan Camlica Millet
Bahgesi, romanda uzun uzun aktarilirken bir ¢esit bahge diizenlemesi ya da dogaya
acilmanin disinda Tanzimat insaninin da disa acilmasin simgeler” (Sahin Tekinalp,
2011, s. 195). Manzaranin, dogadan alinan kisisellesmis bir goriintii olmas1 gibi bu
devrin park ve bahgeleri de insanin dogadan devsirdigi kisisel alanlardir. Ozne hig
kesfetmedigi, iginde kayboldugu doganin aksine, bu parklari insa ederek kendi
varhigim goriiniir kilar. BihrGz Bey, bu park manzarasinin i¢inde dolasir, manzaranin
bir parcasi olarak “her nereye gitse, her nerede bulunsa maksadi gériinmekle beraber
gormek degil, yalmz goriinmek™tir (Recaizade Mahmut Ekrem, 2014, s. 55).
Bihr(iz’un gordiigii tek manzara, Batili kiyafetler icinde, en liikks arabaya sahip oldugu,
her seyiyle Batil1 goriiniise sahip bir kadinla birlikte oldugu, sosyetik bir tablodur. Bu

tablonun i¢inde olmak ister. Baktigi, okudugu seyleri esasinda gormeyen bir “i¢
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insan”dir Bihriz. Romanda onun igselligi riiyalarla ve i¢ konusmalarla insa edilir.
Fakat onda bunu idrak edecek biling gelismemistir. Mektup vermek i¢in Camlica
Bahgesi’nde beklerken insanlara carpar, kendini bilmez halde yiiriir. Bu hali de

nesnellik i¢inde tasvir edilir:

Bihriiz Bey hareketine kat’a halel vermedi. “Pardon!” diyerek halka-i
miitesekkileyi ¢igner gibi aralarindan gecti, hatta gegerken bir iki sandalye
devirdi. Bah¢e duvarmin dibine gitti. Biraz durdu, yine geldigi tarafa dondii.
Fakat donerken halkayr yine bozulmus dagilmis buldu. Tekrar kapiya
dogruldu. Yine dondii (Receizade Mahmut Ekrem, 2014, s. 144).

Kendini bilmeden bahgenin i¢inde doniip dolastig1 bu sahnede Bihrliz, manzaraya asili
kalmis gibidir. Her cabasinin nihayetinde dondiigii nokta Camlica Bahgesi’dir.
Kalabaliklar canini sikar, Perives’e tenha sessiz bir ortamda rastlamak ister. Onu hayal
ettigi manzaranin i¢inde goérmek ister. Romandaki bazi manzaralar, devrin sosyal
hayatim1 yansitir. Insanlarmn gittigi mesire yerleri, kiyafetleri, arabalar, diikkanlar
detayli anlatir. Perives’i beklerken rahatsiz oldugu kalabaligin sosyal ortamdaki
manzarasini verir, pazar oldugu i¢in insanlar yemek yemeye, nargile igmeye, temasaya
gelir. iskemleler kurulur, kahveler icilir, sekerciler, fistik¢ilar simitgiler bagirip ¢agirir.
Buna incesazin “aheng-i tenafiirinin inzimam1” eslik eder (Recaizade Mahmut Ekrem,
2014, s. 152). Bihriiz arabasiyla buraya geldiginde “Camlica’y1 bu hal ve manzarada
goriince, fena endinye olur,” cani sikilir (Recaizade Mahmut Ekrem, 2014, s. 153).
Onun kendisini ve Perives’i i¢cinde hayal ettigi manzara bambaskadir, “orta set
tizerinde biiyiik ¢iarin altinda tenha sandalyesine kurulup ayagini da ayaginin iistiine
atacak da perestide-i ‘siyeh-gerde’sini boyle bekleyecek™tir (Recaizade Mahmut
Ekrem, 2014, s. 153). Sosyal hayatin tasvir edildigi bir yer de ramazanda acilan
Beyazit sergisidir. Burada da sabit bir bakis acisindan cesitli sergiler resmedilir.
Meydanda “simitci, ¢orekei, hardalci, pideci, gibi esnaf tabla ve kiifeleri, fincan tabak
canak ve ¢Omlek satan yaymacilarin sergileri, ayak berberlerinin sandalyeleri ve
mangallar1” vardir (Recaizade Mahmut Ekrem, 2014, s. 283). Bu tasvirlerden en
onemlisi “basinda daima mevcut olan yirmi otuz temasacisiyla” panoramacilardir
(Recaizade Mahmut Ekrem, 2014, s. 283). 19. yilizyilda modernlesmeyle birlikte
ortaya ¢ikan yeni gérme rejimiyle birlikte “izleyicinin, ¢evresinde donen silindire
resmedilmis doga, kent veya savas manzaralarini izledigi” panoramalar icat edilir

(Artun, 2017, s. 40). Tipk1 bu donemde geometrik perspektifle resmedilmis tablolar
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gibi, panoramalar da bakis1 yonlendirir. 19. yilizyilda Beyazit meydaninda halkin boyle
bir icadi deneyimlemesi, Avrupa’da yiizyillar boyunca gelisip doniiserek modernitenin
karakteristigini yansitan gérme bi¢iminin, Osmanli halkinin bakisina da tesir etmeye
basladigin1 gosterir. Nitekim sozii edilen romanlar da bu gérme rejiminin etkisiyle

ortaya c¢ikar. Romanin bu uzun sokak tasvirinde perspektif mevcuttur:

Bihriz Bey, epeyce miskiilat ile Kokeiiler Kapisi tarafina gecerek
basmacilarin oniinden kagitcilara dogru agir agir yiirimeye basladi. Birkag
giinden beri ber-devam olarak ehl-i siyami taciz etmekte olan lodosun sakil
havasi1 o sabah poyraza tahavviil etmekle ortaliga latif bir serinlik yayildigindan
ikindiye karib sokaklara ugrayan erkek kadin nice binlerce halk camileri,
meydanlari, biiyiik caddeleri doldurmus ve konak ve kira arabalarindan bircogu
da aguslarina ziynet veren siislii hanimlar1 hamilen asag1 yukari, birbiri ardinca

meydani devretmekte bulunmus idi (Recaizade Mahmut Ekrem, 2014, s. 285).

Bu tasvir meydandaki kalabaligin kiyafetlerini, tarzlarini ve yliriiyiislerini uzunca ve
cok ayrmtili anlatarak devam eder. Burada akip giden bir kalabalik vardir, bu sebeple
manzara sik¢a degisir. Yazar, tipki camera obscuranin deliginden dogaya bakar gibi,
gecip giden hareketli manzarayi, gergekci bicimde tasvir eder. Romanda Perives
Hanim’1n fiziksel 6zellikleri gayet gergekei bicimde tasvir edilir, saglart sari, kaslar
kumral, orta boyludur, “agz1 sairlerin tasavvur ettikleri nokta-i mevhume derecesinden
bes on bin defa biiyiik, fakat yine de alelade kiigiiktiir” (Recaizade Mahmut Ekrem,
2014, s. 67). Kuyafetleri de bir “musavvir-i mahir’e 6rnek olacak sekilde, 1siklar
golgeler icinde bir “manzara-i temevviig-niima” olusturur (Recaizade Mahmut Ekrem,
2014, s. 68). Bu uzun tasvirin sonnunda anlaticinin sesi duyulur: “Sarigin hanimin
yasindan bahsetmedik, ¢iinkii bilmiyoruz. Dislerini vasfetmedik, ¢ilinkii géremedik”
(Recaizade Mahmut Ekrem, 2014, s. 69). Akis1 bozan bir ¢ikis olsa da bu ciimlelerden,
tasvirde miisahadeye verilen 6nem vurgulanir. Romanin genelinde, temasa, nazar ve
manzara kelimeleri sik¢a gecer. Bu ilk bakis 6nemlidir, Bihriz Bey bu noktada
Perives’i igsellestirir. Esasinda Perives Hanim, Bihriiz’un géziinde bir manzara olarak
vardir. Onun renkleri, fizigi, yiiriiyiisii ve elbette sar1 Lando’su Bihriz Bey’in ideal
manzarasini olusturur. Onu ilk gordiigiinde bir manzaray: kesfeder lakin bu manzara
hakikatte bir yanilsamadir. Araba Sevdasi’nin siirekli higlenen yapist pespese

gerceklesen altlist oluslarin sonucudur. Fakat manzarayr Bihriz degil, anlatici
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resmeder. igine girdikge derinlesen manzaranin bir 6rnegi de Bihriiz Bey’in Perives’in

pesinden kostugu boliimdedir:

Bu aralik yolunun iizerinde karsilastigi siislii bir madamanin fistanina basti
yirttt. Telasindan zarar-dide olan zatin cinsiyetini ve bahusus biganeligini
diisiinemeyerek pardon mon ser!” dedi gecti. Biraz daha 6tede bir tepsi iginde
kahve ve bira gotiirmekte olan garsona carpti, tepsiyi yere diisiirdii. Siseler

kirildi (...) O yine kosup gidiyordu (Recaizade Mahmut Ekrem, 2014, s. 69).

Bihriiz Bey asik olup Perives Hanim’1 kaybettikten sonra romandaki tasvirler degisir.
Hareket biter, her sey soluk, donuk bir hal alir, eski eglenceleri, gezmeyi, siislenmeyi
birakir. Atesli hastaliklar gegirir, bilinci yerinde degilmis gibi davranir. Zaten etrafi
gormeyecek kadar hayal diinyasinda yasayan Bihriiz Bey, Perives’in vefat ettigini
Ogrenince ice kapanir. Bu noktadan sonra manzara canliligini yitirir, ayn1 zamanda

romantik bir tasvir dili ortaya ¢ikar:

Golgede kalan yerleri gayet donuk nefti, glinese maruz parcalart gayet parlak
yesil rengindeki ¢ayirin lizerinde firsat-1 tenhai-i mevkiden bi’l-istifade avare-
seyrane dane-¢in olan bazi tuylir-1 ehliyenin biri birini kovalayarakdyeye
beriye dagilip kosusmalar1 azade bir nazari muteyyeb edecek, asude bir fikri
oyalayip eglendirecek temasalardan (...) ise inbisat-1 aver-i fikr {i hatir olacak

ruhani manzaralardan idi (Recaizade Mahmut Ekrem, 2014, s. 193).

Fakat bu giizel temasanin ve manzaranin Bihriiz Bey’in “ruh ve fikir ve nazar i¢in”
bir faydasi olmaz. Ciinkii ice donmiistiir, bakislar1 “ufuklarin 6te taraflarina siiziiliip
gitmeye talip”tir (Recaizade Mahmut Ekrem, 2014, s. 193). Yine romantik tasvir
edilmis 151k, koptikli dalgalar, “derya-y1 nur i¢inde dalip ¢ikarak ve oyanasa oynasa
yekdigerini kovalayarak sinaverlik eden beyaz giivercinleri andirir” fakat Bihr(z
Bey’in bakis1 buna da kayitsiz kalir, “bu manzara-y1 dil-rubayn da pa-mal-i 1a-kaydi
ederek ufka dogru siiziiliip gider” (Recaizade Mahmut Ekrem, 2014, s. 194). Bakisin
bittigi yerde ice doniis baslar. Sergiizest’te Celal Bey de asik olunca ufuk ¢izgisine
kapilip gider.

Bakist ice donmiisken Bihriz Bey, romanin kendisini tamamen hi¢lemesine sebep

olacak en biiyiik altiist olusu yasar. Direklerarasi’na gitmek i¢in kalabali§in arasina

karigmigken, kadinlarin bulundugu tarafa geger. Dalgin dalgin bu kalabalik manzaraya

bakarken birden kalbi carpar, “reng-i simasi uguverir’ (Recaizade Mahmut Ekrem,
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2014, s. 297). Perives’i goriir ve takip eder. Perives yiiziinii acip “Hele yiizime bir iyi
bakiniz, sakin hemsirem sandiginiz ben olmayim?” diye sorunca Bihrliz Bey yiiziine
bakar ve manzaray1 kesfeder. Karatani’nin Kabuki tiyatrosu 6rneginde oldugu gibi
maskenin altindaki sade yiizii kesfetmistir. Bu altiist olus Bihr(iz’u hayalden hakikate

goturtr:

Bir dakika evvele kadar nazargadhimi ihata eden hazin seherler, miilevven
gurublar, miikevkeb semalar, siikiifezar c¢imenler, bir anda dagilip
mahvoluverdi! Bir dakika evvele kadar etrafinda velvele-engiz olan nagamat-1
dilsikar-i tuylr derin bir siikiit ve siikina tahavviil ediverdi! (...) Hasilt bir
dakika evvele kadar ruh ve fikrini nalan ve giryan ve perisan eden hazin
hatiralar, tatli heyecanlar bir anda ni-biid ve nd peyda oldu” (Recaizade

Mahmut Ekrem, 2014, s. 302).

Bihrliz Bey, gordiigiinii sandig1 Perives’in yiiziinii yakindan goriince bir altiist olus
yasar, Perives’in ylizii “manzara olarak” kesfedilir. Manzaranin kesfi, romanin
sonunda gergeklesir, boylelikle biitiin bir maceranin yolu altiist olusa, bir higlige ¢ikar.
Bihriz’un duydugu sevda, Perives’in kendisine degil, onun temsil ettigi idealedir.
Perives onu kendi diginda, Batil1 gosterecek bir temsil, bir manzara olarak vardir. Tipki
goriince bir altiist olug yasayarak icindeki kadina asik oldugu sar1 Lando gibi. Nitekim
romanin sonunda manzarayr kesfedince, Perives’in hayalindeki sar1 sacl kadin
olmadigini anlayip bir sar1 Lando’nun pesinden kosar. Yarattig1 temsilden otiirii bu
sevdanin nesnesi arabadir. Araba onun i¢in zenginlik, liiks ve se¢kinligin temsilidir.
Karatani, sevday1 hi¢ de dogal olmayan, arzunun bastirilmasindan dolayi ortaya ¢ikan
bir his olarak tanimlar (Karatani, 2011, s. 104). Ona gore arzuyu hemen doyurmaya
engel olan, onu erteleten sevda diislincesinin kaynagi dindir ve Hiristiyanlik i¢inde
dogmus, atesli bir hastaliktir (Karatani, 2011, s. 104). Sevdada insanlar, diinyay1 i¢sel
bir pencereden goriirler ve bu i¢sel diinyanin dogal olduguna inanirlar. Bihriz Bey de
esasinda disariy1 gérmez, ya da kendi i¢sel penceresinden goriir, zihnindekine inanir.
Riiyalar, hayaller onun diinyasin1 ve davraniglarini belirler. Her sey onu kafasindaki
Batili, modayi takip eden, sosyetik insan portresine goétiirmek zorundadir. Pesinden
gittigi Perives Hanim yiiziinii aginca gercek manzarayi goriir ve hayal kirikligina ugrar.
Bastirilmis olan, igselligi yaratir. Igsellestirdigi, modern bir manzara olarak gordiigii
kadindan gergek ortaya ¢ikinca vazgeger. Bihriiz Bey’in araba sevdasi yahut Batili

olma sevdasi, kapitalizmin ruhuna benzer. Karatani’ye gore “olustugu anda hemen
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isteklerini doyurma yoluna gitmeden, onu erteleyip yiicelten sevda, Weber'in kastettigi
sanayi kapitalizminin "ruhuna" uygun diiser” (Karatani, 2011, s. 103). Bihriiz Bey’in
yasadig1 19. yiizy1l Osmanli Imparatorlugu’nda ise kapitalizm-6ncesi dénem heniiz
tamamlanmamistir, bu sistemin ortaya ¢ikardigi sosyal-yeniden-kiimelenme
gerceklesmez” boylece “bazen ¢ok koklii olan kapitalizmin  davranigsal
sonuglarindan” mahrum kalir (Mardin, 2017, s. 66). Boyle bir devirde Bihriiz, sevda
hissini siislii, sik, liks bir metaya, arabaya yoneltir. Bunun disinda, kiyafetleri,
ayakkabilari, evi onun sevdasma tutuldugu hayatin nesneleridir. Babadan kalma
servetinin gitgide erimesi ve bor¢lanmast, aslinda 19. yiizyllda Osmanli’nin durumuna
benzer. “Tanzimat miisrifleri, toplumlarinin hem geleneksel iist hem de alt
tabakalarina yabancilagirlar” (Mardin, 2017, s. 55). Araba Sevdasi’nda bu

yabancilagsmanin bir parodisi modern tekniklerle resmedilir.

Araba Sevdasi’nin ikinci diizlemi dil meselesidir. Dil de siirekli kendini higler,
modernlesme siirecindeki birey kendini ifadenin yolunu bir tiirlii bulamaz. Anlaticinin
dili ise parodinin dilidir. Yazar, anlatinin dilini Bihriz Bey’in diliyle 6zdeslestirir,
“yalnizca bir alafranga ziippe tipi yaratma degil, olusamayan bir dil, giderek
olusamayan bir bilin¢ firsatin1” yakalar (Parla, 2014, s. 130). Recaizade Mahmut
Ekrem bu bir “Uslip parodisi” yoluyla, “BihrGiz Bey’in kafa karisikligini, diline
yansidigr haliyle bir tiirli olusamayan dilini ve kisiligini, yanilgilarin hicledigi
yasaminin ger¢ekte kendi olusamayan kisiliginin bir sonucu oldugunu okura ‘dil’
yoluyla iletecektir” (Parla, 2014, s. 130). Bihriz Bey’in yazida kuramadigi dili
Recaizade Ekrem parodik dille kurar. BihrGiz Bey’in dil arayislari sdz-yazi birligi
meselesinin de parodisi gibidir. S6zii karsilayan bir yazinin yeniden insa edildigi bu
donemde alevli dil tartigmalar1 yasanir. Batili olmak isteyen, Avrupa’ya hi¢ gitmemis
bir Dogulu olan Bihriz Bey, kendini “avam”dan ayiracak daha yiiksek mertebeye
koyacak bir dil arar. Mektubunu kusursuz bir sekilde yazabilmek i¢in yeniden bir dil
inga etmek zorundadir. Tanzimat toplumunun yagsadig: ikilik, kiiltiir farkiyla birlikte
dil farkim da dogurur. Bihriz Bey i¢in hangi kelimeyi kullandigindan ¢ok

yazdiklarinin asil gériinmesi gerekir.

Bihriz kendi diline de Fransizcaya da hakim degildir. Perives’e mektup yazarken
dogru kelimeleri segemez, ona gore Perives gibi asil bir aileye mensup, iyi terbiyeli
bir nazenine verilecek mektupta, “tabirler ve santimanlarin nobl olmasi gerekir

(Recaizade Mahmut Ekrem, 2014, s. 103). Bunun i¢in de Fransizcaya basvurmasi
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gerektigini diigiinlir. Rousseau’nin Julie ou la nouvelle Héloise adl1 kitabindan ¢eviri
yaparak anlagilmaz bir mektup yazar. Mektupta begenmedigi ifadeleri de “lisan-1
Tiirkinin kifayetsizligine” baglar (Recaizade Mahmut Ekrem, 2014, s. 107). Daha
giizel ifadeler icin Bianchi ve Handjeri sozliiklerine bakar, mektubu daha da sagma
hale getirir, bir “udhuke-i garabet” ortaya ¢ikar. Mektuba eklemek i¢in bir siir terclime
etmek ister fakat Tiirk¢enin siir ¢evirisine miisait olmadigini, nesre ¢evrildiginde ise
letafetin kaybolacagimi diisiiniir (Recaizade Mahmut Ekrem, 2014, s. 111). Bihriz
Bey’in Tiirk¢eyle ilgili elestirileri, yilizyilin ilk yarisindan beri siiren s6z-yazi birligini
gerceklestirme caligmalarina bir gonderme gibi goriiniir. Dilin sadelesmesi kimine
gore letafeti yitirmesine sebep olur, kimine goére dil duyguyu ve fikri yaziya
aktaramayacak kadar fakir ve siirlhidir. Bihriiz Bey’in bu dil karmasasi 19. yiizyilin
tartisamalarina benzer, Dekadanlik tartismasindaki suglamalar1 hatirlatir. Servet-i
Fiinlincular bambaska bir dil insa etmek ister fakat bazilarina gore Bihrtiz Bey’in
yaptig1 gibi liigatten rastgele manasiz kelime secerler. Hepsinin ortak istegi, duygu ve
diisiince diinyasin1 yansitabilecekleri, sdz-yazi birligi icinde insa edilmis yeni bir
dildir. Toplumsal ve siyasi kosullar ortaya yeni dil anlayislari ¢ikarir. Bihriiz bu
donemde s6z-yaz1 birligine gegis stirecindeki bireyin parodisi gibidir. Romanda ise,
perspektif igeren, manzarayr aktarabilecek gorselligi saglayan yeni bir dil insa
edilmelidir. “Kelimeler seyleri resmetmeye bor¢ludur” lakin Bihr(iz Bey, bu sziin ne
demek istedigini bir tiirlii anlamaz (Recaizade Mahmut Ekrem, 2014, s. 111). Bihrliz

99 ¢

Bey burada “epistemolojik bir duvara carpar,” “sozciiklerin nesnelerin yerini tutmasit”
felsefi bir sorundur (Parla, 2014, s. 140). Bu sorun ancak 19. Yiizyilda degisen diinya
karsisinda dilin yetersizligi fark edilince tartigilir. S6z-yaz1 birligi kelimelerin seyleri
resmetmesine olanak veren bir sistemdir. Modern roman da bu sistem kurulduktan
sonra tam manasiyla ortaya c¢ikmustir. Dilin sadelesmesi meselesine bugiin
bakildiginda aslinda bunun sadelikten ¢ok bir anlam sorunu oldugu goriiliir. Bihriiz
Bey de bu anlam noktasinda takilir. Onun kendi dili karsisindaki bilgisizligi de

romanda vurgulanir.

Arapca, Farsca ve Tiirkgcenin karistmi olmasindan yakinilan dile modernlesme
stirecinde Bat1 dillerinden sozciikler de girer. Bihriz Bey, Fransizca’y: bilmedigi gibi
eski siir dilini de anlamakta zorlanir. Eski dilde yazilmis siir kitaplari, sézliikler hep
konagin izbe yerlerinde, toz toprak i¢inde ¢iirlimeye birakilir. Calisma odasinda eline

gecen, dadisinin zorla verdigi Vasif-1 Enderni’nin Divdn-1 Es’dr’in1 karigtirmaya
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baslar. Vasif’in giindelik unsurlar1 barindiran siir dilini kiiglimser. Burada rastladigi
biitlin sozciikleri yanlis anlar, Liigat-i Osmaniye’yi karigtirir, yine de sagma
¢ikarimlarda bulunur. Kelimeler seyleri resmetmeye borglu ise “Bihrtiz Bey
yazdiklarini hi¢bir zaman anlayamayacak ve anladiklarini da yazamayacaktir, ¢iinkii
yasantisiyla dili arasinda koprii yoktur (Parla, 2014, s. 144). Sonunda Vasif’in bir
sarkisindaki “siyeh-gerde” ifadesine takilip kalir. Kalemdeki diger beylerin
¢ozemedigi bu ilk dizenin kara yagiz delikanli anlamina geldigini sonradan 6grenir.
“Bir siyeh” ifadesini bersiye diye okuyup, Fransizca sozliiklerde arastirir. Kitabi daha
ilk actiginda yaziy1 tuhaf bulur, Cinceye benzetir (Recaizade Mahmut Ekrem, 2014, s.
115). S6z-yaz1 birligi kurulsa da Bihriiz Bey, kendini ifade edemeyecek kadar topluma

yabancilasir.

Araba Sevdasi, Bihrliz Bey’in elestirilen dili aksine, i¢ konusmalarla, perspektifli
manzaralarla, ti¢iincii kisi nesnel tasvirleriyle s6zi karsilayan bir yaziya ve Tanzimat
devri bireyinin i¢ ¢atismalarmi parodik bir dille vermeye calisan, modern roman
ozelliklerine sahiptir. Dénemin edebiyatinin en tartisilan konusu, dil {izerinde durur.
Kelimelerin seyleri resmetmesi ve i¢selligin dilinin kurulmasi Halid Ziya Usakligil’in
Mai ve Siyah’inda biiyiik olglide gergeklesecektir. Onunla birlikte dil meselesi i¢sel bir

sorun haline gelecek, ustalikla ruh durumuna islenecektir.

3.3 Gomiilii Idealler ve I¢selligin Kesfi

19. ylizy1l basinda bir devlet programi haline gelen modernlesme hareketi toplumsal
yapida ve bireysel kimlikte keskin bir boliinme yaratiyor, devrin edebiyati bu inga
stirecinde iki yap1 arasinda bocalayan bireyin hangi yolu izleyecegini gosteriyordu.
“Asir sonu Osmanlilar1” ise degisimi digsaridan kurgulayarak bigimlendirmeye ¢aligan
onceki nesilden “degisimin i¢ginde bizzat degisimin kendisi olarak bigimlenmeleriyle”
ayrihyordu (Uysal, 2014, s. 30). Yenilesme siireci bireycilige dogru ilerledikge
edebiyatin icerigi de degisti. Bu degisimin romandaki temsilcilerinden Halid Ziya’nin
1896°da tefrikasina baslanan ve 1897’de kitaplasan Mai ve Siyah adli romaninda

toplumsal meselenin iizerinde yiikselmis birey, kendi i¢selligini tam manasiyla bulur.

Bir doniisiim romani olan Mai ve Siyah’ta eserin tamamlanma siireciyle baskisinin ruh

hali dontistimii paraleldir. Ahmet Cemil’in ideallerinden vazgegis siireci, manzaranin
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degisimi alegorisiyle verilir. i¢ insan olarak Ahmet Cemil, manzaray: bir ruh hali
levhasina doniistiiriir. Mai ve Siyah’ta manzara, ideallerin ve eserinin temsili olarak
kesfedilir ayrica romanin estetik zeminini olusturur. Manzara iki sekilde vardir,
birincisi “hiilya” olarak, ikincisi digsaridan goriindiigii haliyle ruh durumunun arkaligi
olarak. Ahmet Cemil, BihrGiz Bey’le kiyaslandiginda ic¢inde yasadigi diinyanin
degisimi karsisinda bilinglidir. Bihrliz Bey’in dis diinyaya kapali gozleri ancak
romanin sonunda altiist olusla acilirken Ahmet Cemil her an manzaranin i¢indedir ve
eserinde doganin parcasi olan gorsel bir diinya yaratmak ister. Ahmet Cemil’in
etrafinda donen yenilik riizgari, onu mevcut dili, terciime tekniklerini ve edebiyati
sorgulamaya gotiiriir. Araba Sevdasi’nda bu meseleler, arada kalmis alafranga tipin
kisir dongii iginde kendini higleyisi olarak parodik bir dille anlatilirken, sair Ahmet
Cemil’in hayatinin esas meseleleri olurlar, dolayisiyla romanda igselligin dili konusur.
Bu meseleler iizerine diisiiniir, dalgin bir “temasayla” hayatinin gidisatin1 seyreder.
Modern diinyada insan bir bakissa, Ahmet Cemil, nesnesini i¢sellestirmis dalgin bir
bakistir. Bihr(iz’un iginde bir figiir olmak istedigi Avrupai, zengin hayatin kendisi
romanda siislii bir manzarayr meydana getirirken, Ahmet Cemil eserinde kendi i¢sel
diinyasinin ikiliklerini, maiyi ve siyahi tim derinlikleriyle yansitan bir manzarayi
gormek ister: “O ne yazmak istedigimi bilsem; onu soyle karimda resmi ¢ikarilmas,
tasvir edilmis gormek miimkiin olsa; iste o vakit, zannediyorum ki artik 6lebilirim”
(Usakligil, 2018, s. 39). Anlatmak istedikleri zihnindedir fakat “riiyalarda tutulamayan
sekiller gibi parmaklarinin arasindan kacgarlar” (Usakligil, 2018, s. 39). “Hissettiklerini
tahlil etmesine” imkan verecek, soz-yazi birligi i¢inde kendini ifade etmesini
saglayacak bir dilden mahrumdur (Usakligil, 2018, s. 39). Mevcut dil modern ben’in
i¢ diinyasini resmetmeye yetmez. Ahmet Cemil, eserinde “istedigini yapamamaktan,
diistindiigiinii kaleme tersim edememekten” dolay: iizlintii duyar (Usakhigil, 2018, s.
77). Hayatinin biitin manzarasini eserinde resmetmek ister, buna uygun dili arar.
Romanda dogayla olan iligkiye ve dil arayiglarina uygun olarak iigiincii kisi nesnel
tasvirinin kullanildigr geometrik perspektif iceren manzaralar mevcuttur. Ahmet
Cemil, yaratmak istedigi dilden bahsederken bir doga manzarasini tasvir eder, bu tasvir
geometrik perspektifi igerir: “Bak su semaya, ne goriiyorsun? Mai... Mailiklerden
miirekkep bir derya... Gozlerinle onun i¢ine girmeye c¢alis; o mailikleri yirtmak icin
ugras, ne goriiyorsun? Mai... Daima mai... Degil mi?”” (Usakligil, 2018, s. 39). Ahmet
Cemil burada Hiiseyin Nazmi’nin bakisini yonlendirerek onun bakisinin merkezde

oldugu bir perspektif kurar. Bu perspektif maviliklere acilir ve sonsuzluk hissi verir.
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Daha sonra gozii hareket ettirerek adeta optik bir diizenek kurar: “Sonra bak
ayagimizin altindaki topraga, ne buluyorsun? Siyah... Daima siyah degil mi? iste 6yle
bir sey yazmak istiyorum ki yukar1 bakilsa mai ve daima mai; asag1 bakilsa siyah
daima siyah...” (Usakligil, 2018, s. 39). Altim1 kazidik¢a sonsuz derinlige giden {i¢
boyutlu bir manzaranin hayalini kurar. Tasvir ettigi geometrik perspektifli manzara
gibi bir eser inga etmek ister. Hatta eserinin manzarasi zihninde bellidir fakat bir tiirli

sekil veremez:

Bir taze ruh ki hayata bir iimit incilasiyla agiliyor, giiya semanin bakir sinesine
giinesin busesinden, onu sevda dudaklarinin temasindan tutusmus bir bahar
sabahi... Fakat sonra yavas yavas ufuk yanmaya, etrafa bir ates havasinin
bayginliklar1 yayilmaya bagliyor, o saf ve taze ruha hayatin ilk mihnetleri yavas

yavag sokuluyor (Usakligil, 2018, s. 77).

Yazidaki perspektif ve bu tasvirin kendisi, dille olusturulacaktir. Ahmet Cemil uygun
dili kurdugunda, eserindeki ruh durumunu tasiyan, onunla birlikte sekil degistiren bir
manzara ortaya ¢ikacaktir. Ahmet Midhat Efendi’nin 1897 yilinda yayimlanan
“Dekadanlar” adli makalesiyle baslayan, Servet-i Fiinin dergisi etrafindaki yazar ve
sairlerin elestirildigi dil tartismasi, edebiyatin yeniden tanimlanmasi agisindan
onemlidir (Uysal, 2014, s. 38). Devrin romani bu polemigin etkisiyle dil meselesini
sorunsallastirir. Araba Sevdasi’nin tamaminda dilin yanlis kullaniminin parodisi
yapilir. Her iki romanda da liigat karistirir, i¢ diinyayr yansitacak yeni bir dil aranir.
Mai ve Siyah, bu baglamda Edebiyat-1 Cedide’nin elestirilere verdigi bir cevap
niteligindedir. Tanzimatgilar dili bir egitim ve toplumsal uyar1 araci olarak yeniden
insa etmek isterken, onlar edebiyatin estetik yanini uyandirmak, dili bu 6greticilik
amacindan kurtarmak isterler. Bu tartismadaki saldirilar, Servet-i Fiiniincularin kendi
dil, imge ve slip anlayislarini agiklamasina sebep olur, anlasilirligin ne ifade ettigi,
edebiyatin misyonu meselesi, yeni imge bi¢cimleri ve bunlarin taklit olarak goriilmesi
konusunda kuramsal metinler ortaya koyarlar (Uysal, 2014, s. 41). Tanzimatgilar, s6z-
yaz1 birligini konusma diline yakin bir asliip olarak nitelerken Servet-i Fiintincular
yeni dil yaratmanin yolunu bagka yapilarda arar. Onlarin istedigi, gériillmemis imgeler

ve ifadelerle kurulmus, kendi i¢ine kapali, i¢selligin dilidir.

Daha ¢ok kamusal veya goreneksel olanin ifadesine hizmet eden bir dil mi,

yoksa daha ¢ok bireysel ya da psikolojik olana adanmis bir dil mi? Ama bir
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noktadan sonra, Edebiyat-1 Cedide yazarlarindaki 6znelci vurgu, sorunu bir
derece farki olmaktan g¢ikaracaktir. O noktada, dilin {izerine Narkissos’un
g06lgesinin diistiigi fark edilir: Disavurum ihtiyaci, ruhun kaprisleri, kisaca
islap girmistir isin i¢ine: Dilin kendine bakisi, yazarin kendi imkansiz suretini

arayisina doniismistiir (Kogak, 1996, s. 103).

Bu arayis, Mai ve Siyah’in tem problemlerinden biridir.” Edebiyat-1 Cedide’nin dili
“kendini zorladig1 i¢in sinir ve imkanlarinin da farkina varan, kendi iizerine egilmis,
kendine bakan bir dildir” (Kogak, 1996, s. 98). Ahmet Cemil de edebiyatta olmasi
gereken dil iizerine, bu hassasiyetle diisiiniir. Ahmet Cemil’in i¢sel dilinin olugmasi,
Servet-i Findncularin yasadigi toplumsal kosullarin etkisiyle i¢e doniiklesmesine
benzer bir ortamda gergeklesir. “Asilmaz bir dis engelle karsilasan eylem kendi
tizerine doner, igsellesir, 6znel bir fikir (ideal) haline gelir” (Kogak, 1996, s. 108).
Karatani, Meiji doneminde Samuray sinifinin kaldirilmasiyla hayattaki amacini ve
sosyal statiisiinii belirleyen unsurlar1 yitiren askerlerin ige doniiklestigini ve
i¢selliklerini yansitan eserler iirettigini sOyler. Edebiyat-1 Cedide’nin de i¢inde
bulundugu baski ortami, edebiyatin ige doniiklesmesine, bireysellesmesine ve
romanlarda i¢ manzaralarin, ruh tahlillerinin, imge ve sembollerin olusmasina sebep
olur. Romanda Ahmet Cemil’in idealleri hep bir manzaranin maviliginde kendini
gosterir. “Manzara olarak manzara” i¢sel insan tarafindan kesfedilir. Ahmet Cemil’i
diger roman kisilerinden ayr1 kilan bu i¢selligin dilini aramasidir. Bu sebeple eserinde
Servet-i Fiinincularin dil arayiglarina benzer bir arayis i¢indedir. Yeni dili bulmak igin

Hiiseyin Nazmi’yle divanlari karigtirirlar:

Fuzuli’leri, Baki’leri, Nef’i’leri, Nabi’leri ve Nedim’leri arastirdilar, bir aralik
bunlarin bazisinda hele Nef’i’de bulduklar1 lisan hasmeti fikirlerini Orttii, hislerini
bunaltti. Elfazin tantanasi altinda sasirdilar, giiftesiz bir beste mirildanmak kabilinden
yalniz bu lisan musikisine aldanarak okudular, sonra o musikinin esas ruhuna dikkat
etmek istediler. Fakat onlar, o kadar sdmit yahut o kadar tarraka arasinda o derece
candan mahrum goriindii ki ruhlarimi istedikleri gibi titretmekten uzak kald1”

(Usakligil, 2018, s. 35).

Ahmet Cemil i¢in lisanda ruh gerekir. Ona gore Fuzuli’nin saf ve samimi dilinin
lizerine “sanat ve ziynet” gibi iki bela musallat edilmistir. Bu devrin sairleri daha
ziyade kuyumcu gibidir. Dili cansiz bir kiitleye ¢evirirler (Usakligil, 2018, s. 16).

Ahmet Cemil’in arzu ettigi dil Tanzimat’in dilinden de ayridir, o siirde ahengi arar.
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“Bilseniz, siirin nasil bir lisana muhtag¢ oldugunu bilseniz! Miitekellim bir ruh kadar
belig olsun, biitiin kederlerimize, nesvelerimize, diisiincelerimize, heyecanlara
tehevviirlere tercliman olsun; bir lisan ki bizimle beraber gurubun mahzun renklerine
dalsin diisiinsiin, bir lisan ki ruhumuzla beraber bir matemin yeisiyle aglasin”
(Usakligil, 2018, s. 16). Tanzimat’la birlikte soziin yazidaki karsilig1 olacak sade dil,
Edebiyat-1 Cedide’yle biitiin hislere terciiman olacak bir ahenkli bir dile evrilir. Ahmet
Cemil, “nagmeler, renkler ve derinliklerin” oldugu “tamamiyla bir insan olan” dili
ister. Bu “zapt olunamaz, anlasilamaz, bir kaide altina alinamaz” ve ruhu titreten
nagmeler, Bourget’nin tanimladigi kitabin, sayfanin, ciimlenin ve nihayetinde
kelimenin bagimsizligina yer acan dekadan tarzina benzer (Uysal, 2014, s. 38). Nasil
ki resim sanatinda geometrik perspektif bireyin bakisini merkeze koyarak tabloyla
resmin bakismasini sagliyorsa “biitiiniiyle insan olan bir dille” yazilmis perspektifli
metinde de okur eserle bakisir, onda kendisini bulur. Metin diizeyindeki manzarayi
zihninde canlandirarak hikdyenin i¢ine girer. Bu bakimdan romana bakmak bir tabloya
bakmak gibidir. Mai ve Siyah’ta insan olmanin her yonii, acilar, elemler ve hayal
alemi, kisa siireli mutluluklar geometrik perspektif igeren manzaralarla verilir. Yazarin
igsel insan1 yani Ahmet Cemil’i hikdyenin merkezine yerlestirmis olmasi, manzaray1
onun goziinden vermesi ve bu yolla ruh tahlili yapmasi, Mai ve Siyah’t modern bir
roman yapar. Yazar, Araba Sevdasi’nda oldugu gibi ¢aginin farkinda bir roman kaleme
alir. Burada tespit edilecek manzaraya iliskin unsurlar, modern romanin kdkenini
olusturur, zaman i¢inde manzara degisik sekillerde evrilerek romanda iskeletin
kurulmasinda rol oynar. Mai ve Siyah’ta hem manzara ve perspektif diizleminde hem
de igselligin dili diizleminde modern bakis agisinin izleri goriiliir. Edebiyat-1 Cedide
mensuplarinin liberal diisiincelerden etkilenigi romanda bireyin ruh tahlilini etraflica
vererek bir “insan manzarasi” kuran dili yaratmalarina yardim eder. Gérmenin
liberallestigi bu ylizyllda, roman da Tanzimat’in yiikledigi toplumsal
sorumluluklardan siyrilarak bireysellesir. Yeni bir iislip ortaya c¢ikar. Manzara bu
donemde hem geometrik perspektifin derinligine hem de modern romanin zeminini
olusturan igsellige kavusur. Hiiseyin Nazmi ve Ahmet Cemil, biitiin eski siirleri,
nazireleri, tahmisleri, tesdisleri pargalar, iyi sair olabilmek igin “her seyden evvel
okumak, duygularini terbiye etmek lazim olacagin1” anlarlar, boylece siradan biitiin
Bat1 eserlerini okumaya baglarlar (Usakligil, 2018, s. 39). Nasil ki bir tablo yaratmak

ya da onu anlamak igin bir goz terbiyesi gerekiyorsa, i¢sellikle kurulmus edebiyat

88



dilini manzarayla yansitmak icin de duygusal terbiye gerekir. Kelimeler seyleri

resmeder, Mai ve Siyah’ta ise bu resme bakilip igsellik kesfedilir.

Mai ve Siyah’ta terciime meselesinin de iizerinde durulur. iki arkadas satin aldiklari
Fransizca siir mecmuasini, “glinesin altinda, denize karsi, Taksim Bahgesi’nde ta o
tepede, Uskiidar’in denize akan levhasinin karsisinda” okurlar (Usakligil, 2018, s. 36).
Bu “yeis dolu, derin melalli” siirleri terciime etmekte zorlanirlar. Terciime ettik¢e
siirin “yeis levhasindaki renkler sislenir,” ve ¢eviri “bestesi kaybolmus bir giifte gibi
soguk” gelir (Usakligil, 2018, s. 37). Siirde hissedilen kederi mevcut dilde karsilayan
bir yap1t yoktur. Ahmet Cemil, siiri terclime etmeye calisirken eski kelimeleri
kullanmak istemez. Ona gore asil metnin tarzini koruyarak terciime etmek gerekir
fakat 6nemsiz ifadeler biraz siislenebilir. Hiiseyin Nazmi ise kelimenin anlamini tam
olarak karsilayan bir terciimeyi uygun goriir (Usakligil, 2018, s. 37-38). Terclime
lizerine bu diigiinceler, Karatani’nin bahsettigi gomiilii idealler tartismasina benzer.
1890°da yazarlar Ogai Mori ve Soyo Tsubou¢i arasinda gecen bu tartigmada
Shakespeare terclimesinde izlenecek yollar tartigilir. Tsubougi’ye gore bir ¢eviride iki
yontem vardir: “ilki, kelimelerin anlamlarin1 ve dilbilgisel kuruluslarini metinde
goriindiikleri gibi izah etmeye dayanir ve ayrica bu yontem, retorik stratejileri de
icerir” (Karatani, 2011, s. 167). Ahmet Cemil tarzin muhafaza edilmesinden yanadir.
“Ikinci agiklama ydntemi, yani interpretation sayet muhakeme kabiliyeti yiiksek bir
elestirmen tarafindan tatbik ediliyorsa okur i¢in ¢ok faydali ve de etkileyici olabilir”
(Karatani, 2011, s. 167). Ancak kabiliyetsiz birinin elinde eser yanlis anlasilabilir.
Idealle kastedilen bir metnin igindeki anlam ve konudur. Hiiseyin Nazmi’yle Ahmet
Cemil yaptiklar ¢eviriden hi¢ memnun olmayip birakirlar. Cilinkii kendi dillerinde
duyguyu tam olarak karsilayan ifadeler mevcut degildir, uygun kelimeleri bir tiirlii
bulamazlar. Tsubougi’ye gore iyi bir yazarin eserinde gomiilii idealler vardir, bu
ideallerin ¢ok biiyiik ve dnemli goriildiigii zamanlar olmustur. Fakat natiiralizm kiiciik
seyleri ideal hale getirir, iyi bir eser de tek bir ideale indirgenemez (Karatani, 2011, s.
168). Orhan Kogak’a gore “Halit Ziya ve arkadaslarini, her tiirlii duyarlik ve egilim
farkinin Otesinde ve bu farklari da yonetecek bi¢imde Ahmet Midhat gibi
gelenekgilerden ayiran yapisal etken, idealin girigidir” (Kogak, 1996, s. 108). Ahmet
Cemil, yazacag1 eserin kendisini bir ideal olarak goriir. Bir matbaa sahibi olmak ve
Lamia’yla evlenmek de diger idealleridir. Hayatin1 bu ideallere erisecek istikamette

sekillendirir. Fakat roman, bu ideallerin eriyisi, kaybedilisini gosterir. Realizmin bir
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Ozelligi olarak ideal, bir “erek (telos)” olmaktan ¢ikar, eserin yanmasiyla yok olur
gider. Ahmet Cemil’in eserindeki ideali, gégiin daima mavi, yerin daima siyah oldugu
derinlikli bir eserdir. idealini resmedecek, onlar1 manzaraya gdmebilecek bir ifade
bi¢imini arar. Ahmet Cemil, istedigi tarzda yazilmis bu Fransizca siiri okurken

manzaray1 kesfeder:

Sedasiin ahengi samimi bir teesslirle veznin agir cereyani lizerinden mariz bir
seyelan ile akiyor, kelimeler uzun bir matem nalesi tarzinda hafif ivicaclarla
uzanip gidiyordu. Bu kiraat tarzi siirin yeis ve melalini biisbiitiin tefsir etti. Bu
suretle manzume bittigi zaman her ikisi de siikut ettiler, bu bir nevi sekir veren
siir sarabi beyinlerini oksayarak uyusturmustu. Oyle sakit, gasy olmuscasina
karsilarinda giinesin sasaasiyla parildayan levhaya; ta uzakta denizin agusuna
siiziilen Uskiidar’a, beride bir miiddet devam edip sonra birdenbire inkita eden
Bogazi¢i’nin menazirma, Uskiidar iskelesinden kalkan bir vapura, Besiktas’tan

karsiya aheste gecen bir kayiga, uzun uzun baktilar (Usakligil, 2018, s. 38).

Romanda manzara hi¢ olmadigi kadar igsellesir, ruh haline donisiir, bakarak
diistinceye dalmanin bir araci olur. Anlaticinin dili karakterin diliyle benzerdir.
Diisiinceler ve duygu durumu manzarayi farkli acilardan goriintir kilar. Karatani’nin
dedigi gibi 6zne ve dil artik birbirlerine kars1 dissal nesneler olmaktan ¢ikar (Karatani,
2011, s. 73). S6z-yazi1 birligin ilk donemi Tanzimat’ta konusma dili, yazi dili ve sadelik
meselesi tlizerine yogunlasirken Halid Ziya’yla birlikte dil bunlardan ¢ikarak
“i¢selligin derinliklerine inmis olur,” onunla birlikte “i¢sellik dogrudan ve apagik bir
sey olarak 6zerklesir” (Karatani, 2011, s. 72). Halid Ziya’nin eserlerinde manzara yaz1
araciligiyla icat edilir, insanin ifadesi olan bir nesir kurulur. Duygu durumu altiist
olusun kapisini agar, yazar Ahmet Cemil’in ruh halini manzarayla insa eder. Doppo
Kunikida'min Oliim adli kitabinda roman kisisi “duyularinin evrendeki tiim
nesnelerden hep bir ince deri katmaniyla” ayrildigint hisseder (Karatani, 2011, s. 74).
Icsellikle bu ayrim ortadan kalkar, insan diinyaya igkinlesir, nesnede var olur.
“Igselligin igsellik olarak var olmasi bireyin kendisinin kendi sesini duymasi
denebilecek buradaliginin kurulmasi anlamina gelir (Karatani, 2011, s. 74). Ahmet
Cemil duygularin1 doganin “levhalariyla” ve renkleriyle anlatir. Doga insansilasir,
insansa doganin pargasit olarak onunla biitiinlesir. Karatani’ye gore de “bizim
gordiiglimiiz doga coktan insanlastirilmistir,” manzarayr insanin kendisi yaratir

(Karatani, 2011, s. 70). Bunu miimkiin kilan dildir. Ahmet Cemil bunun farkinda
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gibidir, o sebeple kendini ifade etmesini saglayacak yeni yapilar1 arar. Okudugu
Fransizca siir onu i¢selligini, kederini bir manzaraya yansitma imkani verir. Siir diliyle
igselligi insa edilir. Ahmet Cemil eserinin kendi ruh manzarasimi tiim renkleriyle

vermesini, doga nasilsa eserinin de 6yle olmasini ister.

Jun Eto’ya gore tasvir “seylerin resmedilmesi degil, seylerin kendilerinin belirmesi
oldugu i¢in” s6z-yazi1 birligi “seylerle ‘kelimelerin’ yeni bir iligkisinin belirmesidir”
(Karatani, 20110, s. 77). Kelime seyi resmetmeye borgludur fakat yeni ortaya ¢ikan
manzaray: tasvir etmek icin yeni bir dil gerekir. Araba Sevdasi’nda Bihriiz Bey
yasanan toplumsal degisim i¢inde kendi duygu durumunun farkinda olacak bilince
sahip degildir dolayisiyla bu dili yaratmaktan da yoksundur. Onun kendini ifade
edebilmek ve ortaya estetik bir mektup ¢ikarmak icin ¢abalamalart mizah unsuru
olmaktan 6teye gitmez, liziintiisii, aski ve asaleti hezeyan ve yanilsamadir. Mektup da
hayalindeki manzaray1 tamamlayacak bir nesnedir. Ahmet Cemil’in de hiilyalari vardir
ancak bunlar icsel bir manzara c¢ercevesinde aktarilir. Eserinde kendini ifade
edebilmek i¢in doga durumuna basvurur. Nitekim Ahmet Cemil’in hikayesi eserinde
istedigi gibi maviden siyaha dogru bir doga goriintiisiiniin iginde ilerler. Bu yolculuk
151kl1, mavi bir manzaranin karanlik gecenn i¢inde yutulmasi gibidir. Eserin olusumu,
tamamlama siireci ve ardindan yok edilisi, hiilyalarinin gerceklesmesi ve ardindan yok
olup hiclige karigsmasina benzer. Bu ifade bi¢iminin olusmasi i¢in, manzaranin hig
olmadigi kadar belirgin olmasi, duygu durumunu karsilamasi gerekir. Ahmet Cemil,
i¢selligin yansima yeri olarak manzaray1 ayni zamanda bir diisiinme mekan1 olarak
goriir: “Ahmet Cemil miisaade istedi, o aydinlik ve kalabalik bir yere su gizli ve yari
karanlik ciheti tercih ediyor, buradan ayaklarinin altina serilen Hali¢’in ve Istanbul’un
miinevver bir sema altinda manzarasina kars1 diisiinmek istiyordu” (Usakligil, 2018,

s. 18).

Ahmet Cemil’in bakip hiilyaya daldig1 manzara ayn1 zamanda onu bekleyen ac1 sonu
tasvir eder. Onun diisleriyle “gittikge burgacina alan gergegin ¢atismas1” romanda bir
gerilim ortami1 olusturur, hem ekonomik hem de estetik anlamda ¢6kiise gider (Finn,
2003, s. 153). Ahmet Cemil’in ¢okiise dogru giden yolculugu “Baran-1 elmas”a
benzetilen bir gokylizii manzarasiyla baslar, “Baran-1 diirr-i siyah”in altinda biter.
Onun ve eserinin yolculugu git gide koyulasan bir manzaranin i¢inden gecer. Gokyiizii
manzarasinin ig¢sellestirilerek uzun uzun tasvir edildigi Baran-1 elmas boliimiinde bu

ifadenin merkezde oldugu birtakim hayaller anlatilir. “Bakiniz, iste gézlerinin 6niinde
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gordiigli bu seyler; basinin iizerine agilan bu semada, yazin su sicak gecesine mahsus
bir bug ile ortiilii zannolunan bu mailikler i¢inde titriyormus, dalgalaniyormus kiyas
edilen biitlin bu yildiz alaylari, bunlar bir Baran-1 elmas degil mi” diye baslayan bu
boliimde goriilen manzara siliklesir, manzara olmaktan ¢ikar, i¢ diinyanin sembolii
olur (Usakhigil, 2018, s. 24). Ahmet Cemil’in i¢ce dondiigii, diisiinceye daldigi
boliimlerde tasvirler romantiklesir, manzara bulaniklagir. Romanda hayallere
dalinacagi zaman seyredilen manzara kaybolmaya baslar, gézler bulaniklasir: “Ahmet
Cemil’in yine gozleri bulanmisti. Aksam riizgarmin hafif darbeleriyle ¢irpinan ipek
oOrtiisiiniin iginde Lamia’nin ¢ehresini bir bulut altinda goriiyordu” (Usakligil, 2018, s.
134). Yaklasmadan 6nce bir manzara olarak Lamia’nin goriiniisii gayet berraktir: “Ta
belinde kiigiik kiiciik kirmalarla biiziilerek sirtinda dikissiz birakilmis kivriklar,
omuzlarindan yanlarina diisen acik yenler, belinden asagiya yanlarimi latif bir
yuvarlaklikla tersim ettikten sonra diisiip ayaklarinin her hatvesiyle saga sola nazenin
bir raks ile sallanan etekler (...) (Usakligil, 2018, s. 132). Burada hayalin karismadigi

tasvirler vardir.

Lamia’nin piyanosunu dinlerken manzaraya bakist Ahmet Cemil’in i¢sel bakisinin en
iyi orneklerinden biridir. Bu boliim biitiinliyle geometrik perspektif igerir. “Biiyiik
lambanin kirmizi kalpagindan yakut renginde bir ziya intisar ederek biitiin bu odayi
alevden bir renge boyamist1” ciimleleriyle baslayan manzara mumlarin 15181yla birden

Ahmet Cemil’in kaybetmek istemedigi bir hayale doniisiir:

Bu giil ziyasi i¢cinde simdi Lamia onun goziinde sihirli bir inkisaf ile sanki
biiyliyor, o dar omuzlar genisliyor, su kiigiik basa bir viis’at geliyor, bu kii¢iik
cocuk yiikseliyor, su nahif mahluktan o pembe renk i¢inde, bu rakik nagmeler
arasinda silkinerek, saglarindan ziya kopiikleri serperek bir geng kiz ¢ikiyordu

(Usakligil, 2018, s. 84).

Bu noktadan sonra gozleri, Lamia’y1 degil, bir nazeninin hayalini goriir. Manzara
kaybolur. Ahmet Cemil “sevda hiilyalari” ile mest olmusken Lamia’nin sesiyle uyanir.

Burada bakisini ¢evirerek “manzaray1 kesfeder:”

Ahmet Cemil basmi cevirdi. Simdi gozleri kamasmisti. Bir miiddet geceye
bakamadi, sonra yavas yavas gozleri alisinca hayret etti. Deminki manzarada
bir tebeddiil vardi. Simdi sema lacivert bir siseden siiziilen ziyaya benzeyen

hafifce bir su halinde yar1 seffaf, 6tede beride yildizlar hemen hemen beyaz idi;
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bacalar, catilar, agaclar, demin birer siyah kiitle olan biitiin bu esya simdi

pariltili bir su ile yikantyor gibiydi (Usakligil, 2018, s. 85).

Yazar diger romanlardan daha ustalikli bir sekilde karakterin goézlerini dogada
dolastirir. Manzarayi kesfedisi ¢ogu yerde optik goziin hareketini temsil eden “basini
cevirdi” ifadesiyle gerceklesirken, bu manzaralara bakip hiilyaya dalmasi ise “gdzlerin
bulanmasiyla” tasvir edilir. Ortaya ¢ikan manzara Ahmet Cemil’in ruh hali tarafindan
sekillenir. Roman bu ruh halinin izledigi yol iizerinde ilerler. Mai ve Siyah’in iskeleti
manzara ve igsellikle insa edilmistir. Bu da Mai ve Siyah’in modern bir roman
oldugunu gosterir. Halid Ziya, modern romana kdken olusturan manzara ve
perspektifin temelini atan kisidir.. Nazar, temasa ve levha sozciiklerinin sikg¢a gegtigi
boliimlerde yazar, Ahmet Cemil’in gdzlerini bir noktaya sabitleyerek adeta bir tabloyu
seyrettirir: “Hafif bir riizgar uguyor, biitiin bu levhanin sekillerine hafif bir hareket
veriyordu; simdi gozlerini nasb ettigi sema noktasindan kii¢lik beyaz bulutlar peyda
oluyor, riizgarin 6niine diigmiis, ¢ilgin bir seyirle ugusuyordu” (Usakligil, 2018, s. 86).
Ahmet Cemil, manzaranin sabit noktasina goziinii dikerek onunla bakisir, tipki
geometrik perspektifli bir tabloda karsisindaki insan gibi, kendini manzaranin
karsisinda var eder. Manzara igselligi inga eden bir sistem olarak romanda yeri alir.
Ahmet Cemil ise manzaranin karsisinda git gide bir manzaraya doniisiir. Mai ve
Siyah’ta goziin hareketi Ahmet Cemil’in yeni manzaralar kesfetmesine neden olur,
kendisi bir bakis olarak manzaranin iizerinde gezer: “Ahmet Cemil’in gozleri,
bunlardan ayrilarak bayirin istiinde uguyor, miitebessim elvaniyla manzaralarin
ivicaclariyla, yesil tepelere dogru tirmanmis yahut mai sulara dogru akivermis gibi
duran binalariyla Bogaz’in sakin levhasina dikiliyordu” (Usakligil, 2018, s. 120).
Ancak muhayyilesi bu renkli ve canli manzaralar eritir, Ahmet Cemil’in yine gozleri
bulanir: “Bazen bu levha goézlerinin i¢inde bulaniyor; tepeler, sular, yalilar, biitiin
giizel sekiler, manzaralar bir firca darbesinden kopma renkler imis de yekdigerine
karisarak bir hamur haline geliyormus gibi oluyordu” (Usakligil, 2018, s. 120). Bir¢ok

yerde gerceklikten hayale gecis, manzaranin bu sekilde kaybolmasiyla yaratilir.

Romanda manzaranin kesfi olan adlandirilabilecek bir yer de yiiziin kesfidir.
Sergiizest’te Celal Bey, resmine model yaptig1 Dilber’in gdzyaslarini goriince adeta
model dile gelir, bu altiist olusla birlikte ressam modelin yiiziinii canli bir manzara
olarak kesfeder. Boylece asik olur. Araba Sevdasi’nda Bihriiz Bey, Perives Hanim’1

romanin son sahnesinde yakindan gordiigiinde bir manzara olarak yiizlinii kesfeder ve
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altiist olur. Son olarak Mai ve Siyah’ta da o ana kadar bir cocuk olarak gordiigii Lamia,
pecesini agtiginda Ahmet Cemil, bir manzara olarak yiizii kesfeder. Bu roman kisileri,
maskenin altindaki yiizii kesfederler, bu kadmlarin biitiin diisiincelerinden ayrilmis
sade yizleri, onlarda manzara olarak yeni manalar bulmalarina, i¢selliklerini ve
asklarini bu ylizlerde kesfetmelerine neden olur. Kadin bu romanlarda, kesfedilen bir

manzara olarak vardir. Halid Ziya’da bu manzara igselligin dili sayesinde derinlesir.

Icselligiyle yeni manzaralar kuran Ahmet Cemil, bu romantik tavrin1 hayatin
gercekleriyle yiizlesince yitirmeye baglar. Karatani, manzaranin kesfinin romantizm
akimi i¢inde dogdugunu sdylemisti. Realizmde de manzara bagka tiir altiist oluslarla
ortaya ¢ikar. Sklovski’nin gercekeiligi aliskanligi kirmak olarak tanimlayisindan yola
cikarsak, Ahmet Cemil icin bir aligkanlik olan “hiilya,” biiylik hayal kirikliklariyla
yerini ger¢ek diinyanin acimasizligina birakir. Bu en biiyiik altiist olustur. Hakikatin
farkina vardikga bir “hiilya esiri” oldugunu anlar (Usakligil, 2018, s. 218 ). Biitiin

hiilyalarini yitirince daha gercekei bir g6z manzaray1 seyretmeye baslar:

Uzaklastik¢a karsisinda Cihangir tepesinde denize dogru inen bayir kiigiik
miilevven tas parcalarindan {izerine bir levha islenmis uzun, yiliksek bir duvar
seklinde yiikseliyor; Oteden parca parca kacarak saklaniyor gibi goriinen
Beyoglu sirtiyla Galata yokuslarinin iizerinden kalkmig miitecessis bir bas gibi
yangin kulesi iri gozleriyle bakiyor (...) Simdi vapur biraz daha serbest
ilerliyor, artik bu manzaralar evvelkinden ¢abuk uzaklaniyor, ufkun sislerine

boguluyordu (Usakligil, 2018, s. 235).

Istanbul’un bircok semtinin resmedildigi bu uzun tasvirde vapur ilerledikge
manzaralar ufuk cizgisinde kaybolur. Burada hareketli geometrik perspektif, tigiincii
kisi nesnel tasviriyle verilir, Ahmet Cemil vapurun i¢inde perspektifsel bir derinlige
dogru ilerler. Ahmet Cemil bu manzaraya, sabit bir sekilde gozlerini dikerek vedalasir.
Perspektifi belirleyen bakisin 6znesi Ahmet Cemil’dir. Son bir kez bu manzaraya
dogru basmni cevirir: “Iste giines orada, ta Marmara’nin denizlere dokiilen ufkunda,
parcalanmis bir dag enkazi seklinde y18i1lmis bulutlarin arkasinda iniyordu” (Usakligil,
2018, s. 237). Ahmet Cemil’in belki de son kez gozleri bulanir, manzaray: kaybeder.
Romanin basindaki mai idealler siyah bir umutsuzluga doniisiir, Baran-1 elmas,
hiilyalar1 ve aslinda var olmayan bir manzarayi resmederken Baran-1 diirr-i siyah olur,

hayatin kendisi bir manzara olarak yeniden kesfedilir:
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O vakit denize bakti: siyah bir deniz... Karanliin i¢inde geminin kenarindan
esmer bir kopiikle kaynasarak firar eden o siyahliklar1 goriiyor, altinda mahuf,
miuhis, adem vehmi veren siyahliktan baska bir sey gérmiiyordu (...) Dalgalar
uzun, kalin birer siyah yilan gibi kivrana kivrana, yuvarlana yuvarlana agiliyor;

belirsiz bir lisan ile sonsuz zulmetlerin uzakliklarina dogru serilerek onu davet

ediyordu (Usakligil, 2018, s. 237).

Ahmet Cemil de Dilber gibi manzaranin derinliklerine dalmak ister fakat yapamaz.
Onun yerine manzaranin i¢ine dogru bir yolculuga c¢ikar. Maiden siyaha gecis,
yagadig1 biitiin zihinsel altiist olusu agiklar, hiilyalardan vazgeg¢isi onu dilsel bir altiist
olusa gotiiriir. Roman boyunca arayip durdugu dili hakikatte bulur. Eserini yakmasi bu
hiilyalarin yok olusunun bir sembolii gibidir. Modern roman, Halid Ziya’nin metin
icinde kurdugu bu sistemler iizerinde yiikselir. Manzara Mai ve Siyah’in insasinin

temel taglarindan biri haline gelir.

Ahmet Cemil’in dil arayislari, 19. yiizyildaki dil arayislarina benzer. Modernlesen
bireyin kendini ifade i¢in yeni yollar aramasi, bu yolda yaptig1 hatalar 6zellikle Araba
Sevdasi ve Mai ve Siyah’ta belirgindir. Ahmet Cemil, Baudelaire’in tasvirindeki gibi
“biling kazandirilmis bir kaleydoskop”tur. Goziindeki hiilya perdesi kalktiginda
manzaray1 gercekten goriir ve bunu aktarabilecek icselligin dilini iiretir. Romanda
tictincii kisi nesnel tasviri kullanir, Ahmet Cemil’in duygu ve diisiinceleri dogrudan
anlatilmaz, onun baktig1 manzaradan gosterilir. Manzara, ruh halinin aynast gibidir.
19. Yiizyil romani, Halid Ziya’nin kurdugu dil, ifade ve perspektif sistemi i¢inde en
olgun noktasina erisir. Ahmet Cemil igsel, psikolojik insandir, Mai ve Siyah’in
igselligi, ruh tahlilleri ve seyleri birer manzara haline getirisi, roman tarihi boyunca

cesitli sekillerde ortaya ¢ikan tiplerin ve tasvir sekillerinin temelini olusturur.
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4. SONUC

Bu calismada incelenen romanlarin her biri manzara insasinin farkli adimlarini
gosterdigi i¢in secilmistir. Modernlesmeyle birlikte edebiyatin da sahasina giren yeni
birey, kendini ifade edecegi baska bir alan ister. Giderek olgunlasan ve insanin ifadesi
haline gelen bir dilin yaratilmasi, manzaranin kesfiyle iliskilidir. Modern edebiyatin
baslangici, toplumsal bir altiist olusun gergeklestigi yenilesme devrine denk gelir. Bu
devirde bakis1 yonlendiren bir “gdrme rejiminin” diinyaya yayilmasi, modernlesmenin
tarihini, ayn1 zamanda bakisin tarihi yapar. Bakisin yolu izlenerek modern romanin
dogusunda etkin olan edebi kokenler goriilebilir. Sergiizest, Araba Sevdasi ve Mai ve
Siyah, manzaranin farkli sekillerdeki sunumunu vererek bireyin ve igselliginin

romandaki insa siirecini gosterir.

Derinligin Kegfi’nde, modern edebiyatin dogusu, bir kdken elestirisiyle ele alinir.
Karatani, “Peki, kokenlerin (origins) kendisinde var olan ‘altiist olug’un kdkenlerini
sorgularsak ne olur?” diye sorarak onlar1 kendi iginde degerlendirmeye dayali bir
elestiri kurar (Karatani, 2011, s. 214). Ulus-devletin kurulusuyla birlikte ortaya ¢ikan
yeni edebiyat tarihi anlayisi, “gecmise ait eserleri adeta Antik Cag’dan Orta Cag,
Yakin Cag ve Modernite’ye yonelmis bir edebiyatin ‘evrimi’, ‘derinlesmesi’ ya da
‘gelisimi’nin iirlinleriymis gibi konumlandirilmist1” (Karatani, 2011, s. 167). Halbuki
bu koken icatlarindan 6te, edebi eserin kendisinde mevcut olan ve modern insanin
igselligine karsilik gelen yapilar vardir. Roman bu yapilarin olusturdugu temel
tizerinde yiikselir. Karatani’ye gére Modern Edebiyat Bati'ya 6zgii bir "altiist olus"un
irtinii de olsa, bu "altiist olus"un temel 6zellikleri Bati'dan ziyade (¢linkii orada bu
altiist olusun kokeni gizlenmistir) Batili olmayan iilkelerde daha dramatik bir sekilde
goriiniir kilmir (Karatani, 2011, s. 214). Bu sebeple 1890'lara, Japonya’nin
modernlesme devrindeki edebiyata odaklanir (Karatani, 2011, s. 214). Bu calismada
19. yiizyll romani {izerinde durulmasinin sebebi de budur. Karatani bu tarih
anlayisindan yola ¢ikarak, modern romanin kdkenlerini manzara, i¢sellik, perspektif,
s0z-yazi1 birligi gibi konularda arar. Bunlar modern bireyin kendini ifadesine olanak
veren bigimsel araglardir. Dolayisiyla bu yapilarin gelisimi modern edebiyatin
gelisimiyle paraleldir. Dogu edebiyatlar1 Bati’nin ¢izgisel tarihine uyarlanmaya

calisildiginda genelde acemi, ¢ocuksu ve gecikmis bulunur. Ancak edebiyatin her
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cografyada ayni ¢izgide gelismesi miimkiin degildir. Bati’nin edebiyat anlayis1 da
stirekli degisim halindedir, bu sebeple mutlak standart yoktur. Tarihi kronolojik
cizgiye indirgeyen bu goriis aynm1 zamanda Batili olmayan {ilkelerin kendi
modernlesme stireglerine bakisinin bir yansimasidir ve toplumsal, kiiltiirel, siyasi
farklart ihmal eder. Bati’nin ilerlemesi karsisinda kendilerini geri kalmis, gecikmis,
eksik bulan bu toplumlarin aydinlari, yaziy1 bu acig1 kapatmak i¢in kullanirlar. Cizgiyi
takip etmekte gecikmek hem toplumu hem de bireyi esir alan bir ikilik duygusunu
dogurur. Dogu’yla Bat1 arasinda kalmis, her ikisine de yabancilagsmis tipler, kimi
zaman romantik kimi zaman realist kimi zaman da mizahi bir islubun iginde
edebiyatin konusu olurlar. Bu bile bashi basina, edebiyatin Bati ¢izgisini takip
etmeyeceginin kanitidir. Bigim aymi olsa da icerik, kendi toplumsal meselelerine
odaklanir. Edebiyat-1 Cedide’yle birlikte romanin konusu bu toplumsal bir varlik olan

insanin i¢ diinyas1 olur.

Karatani, Derinligin Kesfi’nde ¢izgisel tarih anlayisina sahip klasik elestirinin yerine
modern romana koken olusturan fenomenleri arastirir. Avrupa’da Ronesans,
Aydinlanma ve diger gelismelerin etkisiyle uzun bir siiregte sekillenen, fikirsel arka
plant olan modernlik, Batili olmayan iilkelerde modernlesme programinin geregi
olarak daha kisa siirede yogun bir bigimde yasanir. Karatani’ye gore ulus-devlet
edebiyatinin standartlari, modernlesme siirecinde ortaya ¢ikan yapilar tarafindan
belirlenmistir. Modern edebiyat Bati’nin ¢izgisel tarih anlayisindan dogmustur. Bu
sebeple bugiinkii romani anlamak i¢in, onun taninmaya baslandi§i modernlesme
stirecindeki kokenlere inmek gerekir. Ancak bunlar incelendiginde edebiyatin gelisim

stireci hakkinda dogru bilgiye ulagilabilir.

Tanzimat doneminde Osmanli aydinlarinin edebiyati toplum egitimi i¢in
aragsallagtirmasi bir kenara birakilirsa -ki bunlarda arka plan toplumsal meseleler olsa
da bu meselelerin yiikiiyle hareket eden bir birey az ¢ok goriiniir- Aydinlanma fikrinin
de etkisiyle birey yavas yavas edebiyatin konusu olmaya baslar. Kald1 ki bu déonemde

ve Oncesinde sosyal hayat da bireyin 6zel yasamina 6nem verecek yonde sekillenir:

Istanbul ve Izmir gibi biiyiik kentlerde, daha Aziz déneminde bile, biitiin
siyasal tasalarin 6tesinde kendi talepleriyle ortaya ¢ikan bir 6zel yasam alaninin
gelistigini biliyoruz. Donemin siyasal calkantilar1 iginde dogan yenilikler

(basin, yeni tiyatro ve edebiyat), bu diinyaya bir tiir kirilmayla giriyor, kisiyi
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kamusalliga cagiran o kiirsii konugmasi edasindan siyrilarak bireysel tatlara

doniisiiyordu (Kocgak, 1996, s. 109).

Bati’yla iletisimin kolaylagsmasi, ulasim ve haberlesmenin gelismesi, gazetelerin
yayimlanmaya baglamasi, baska kiiltiirlerin taninmasina yardime1 olur, ekonomik ve
politik yonden degisimler toplumun sinifsal yapisini etkilemeye baglar. Bati’yla
iletisim halinde olan aydinlar yeni bir diinya gorlistinii, sanat anlayisini ve bilgiyi
gazete araciligiyla yaymaya baslarlar. Bireyin ve sahsi hayatinin degeri bu dénemde
yiikselirken, onun kendini ifadesine olanak taniyan yeni sistemler ortaya ¢ikar. Bu
sistemlerden biri romandir. Roman belli kdklerin {izerinde biliylimiistiir. Bu kokler de

bireyin igselligine bagli olarak sekillenmistir.

Perspektifin icadiyla birlikte terbiye edilen, degisen bakis diinyay:1 farkli agilardan
goérmeye ve resmetmeye, edebiyatta da kendini ifadeye olanak veren dilin ve yeni
yapilarm ortaya ¢ikmasina neden olur. Karatani, nce Ibnii’l Heysem’in matematiksel
gbérme kuramina dayanan sonra Ronesans’la birlikte resim sanatina giren perspektifle
romanda manzaranin insa edildigini soyler. Geometrik perspektif, bir tablonun
karsisinda gozlerini kagis noktasina c¢evirmis, kendini ve eseri bakisiyla var eden
modern 6zneyi kurar. Resim tarihinde geometrik perspektifin dogusuyla bireye giden
yeni bir kap1 agilir. Bu birey, belli bir ufuk noktasina agilip ilerleyen bir pencerenin
icinden dogaya ve kendisine bakar. Bir doga goriintiisii karsisinda i¢selligini goriiniir
kilar. Dogayla biitiinlesme hissini yasar. Daha once Orta Cag ikonalarinda, insan
tarafindan goriilmek gibi bir kaygi yoktur, 6nemli olan Tanr1’ya gériinmektir. Bu ilahi
diinyada insan, Tanri’nin ve yarattigi alemin varligmmin simgesi olmaktan oteye
gidemez. Dogu’da resim konusundaki dini yasaklar da iki boyutlu, belli konular
resmeden minyatiirleri dogurur. Manzaranin i¢ine dogru gidildigini gerceklik
yanilsamasi veren, li¢c boyutlu bir derinlik algisi yaratan geometrik perspektif, esere
belli bir mesafede duran kiginin bakisini zapt eder, onu yonlendirir. Aslinda
matematiksel bir icat olan bu tiir perspektifin sanata sicramasi, devrin insan1 merkeze
koyan felsefi diisiince yapisina uyar. Geometrik perspektifin iginde modern insan
belirir. Bu insanin manzaraya bakarak ciktigi yolculuk, gordiiklerini yeni bakis
acisiyla ifade etmesine yarayacak yeni bir dil iiretir. Igselligin dilidir bu. Degisen
alginin ve bakisin ortaya ¢ikardigi dil olan perspektifin yazidaki sekli “iigiincii kisi
nesnel tasviridir.” Tablo ile izleyici arasindaki mesafe gibi, anlatici olaylara ve kisilere

kars1 bir mesafe kurar, edebiyattaki gerceklik yanilsamasini meydana getirir. Hep
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mevcut oldugu halde o ana kadar farkinda olunmayan manzaradaki bir detayin aniden
fark edilmesi, Karatani tarafindan “altiist olus” kavramuiyla agiklanir. Bu altiist olusun

ardindan ise her zaman bir kesif gelir.

Bu calismada incelenen romanlarda, giderek derinlesen geometrik perspektifli
manzaralar, bireyin i¢selligini yansitma alani olarak yine onun bakisiyla var olur. Bu
lic romana Karatani’nin goziiyle bakildiginda igselligin dili ustalastik¢a bireysellik
romana hakim oldugu goriilir. Romantik ve gercekei tasvirlerin i¢ ige gectigi
Sergiizest’te  manzara, romanin atmosferini olusturmak i¢in kullanilir. Ana
karakterlerinden birinin ressam olusu, dogaya renk, 151k, perspektif algisi olan bir gozle
bakis1 ve sevdigi kadini bir manzara olarak kesfedisi roman i¢in 6nemli bir yeniliktir.
Ustelik Celal Bey, Paris’te ressam Gérdme’un ogrencisi olur. Yani geometrik
perspektifli manzaralara alisik bir goz terbiyesi varir, kendisi de perspektifli
manzaralar yapar. Romanda, optik bakisin hareketleri, ufuk ¢izgisinin belirtilmesi,
renklerin ruh haline gore belirmesi, yeni diinyanin gérme rejiminin edebiyata
yansidigin1 gosterir. Sergiizest’in geometrik perspektif iceren manzaralar1 oldugu
kadar yer yer yazarin miidahalesiyle perspektif ¢izgisinin bozuldugu yerleri vardir.
Romanin baginda Dilber’in sabah vapurdan inip bir manzaranin igine dogru yiiriimesi
ve sonunda karanlik gecede Nil’e dogru yiirimesi, hayatinin burada resmedilen
manzaranin ig¢inde bogularak son bulmasi 6nemli yeniliklerdir. Kojin Karatani,
modern edebiyatin kdkenlerini hem 6znellik hem de nesnellik agisindan ele alarak
bunlarin romanda birbirini tireten aygitlar oldugunu ileri siirer. Bakisin merkezindeki
0zne, nesnel bir manzara tasvir etmeye ¢aligir. Bu da perspektifle miimkiin kilinir. O
sebeple Karatani, realizm ve romantizm karsilagtirmasindan ziyade bu yapilarin
kurulusunu irdeler. Sergiizest’te de dil ve manzara romantik ve realist unsurlar arasinda
gidip gelir fakat yazar her iki Gislupta da manzaray1 insa etmeye ¢alisir. Manzara bu

romanda hem atmosfer hem de derinlik yaratma amaci tasir.

Araba Sevdasi’nda ise gozleri kendi hayalinden baska bir sey gormeyen, “sik, zengin
ve asil” bir manzaranin i¢inde kendisini diisleyen, bunun ger¢ek olduguna inanan
Bihrliz Bey, hayali ve ger¢ek manzaranin arasinda doniip durur. Onun iki kiiltiir
arasinda bocalayisi romanin mizahi katmanini olusturur. Burada asil 6nemli olan
anlaticinin Bihr(iz’a kars1 koydugu mesafedir, ayn1 mesafeden manzara geometrik
perspektifle verilir. BihrGz’un manzarayr kesfi ancak romanin sonunda Perives

Hanim’1n yiizlinii gérmesiyle gergeklesir. Ancak onun parklarda bahgelerde gezisi,
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Beyazit meydanindaki sergileri gozlemleyisi, Perives’in pesinde kosarken her
hareketinin ayrintilt sekilde verilisi ticlincii kisi nesnel tasvirinin ustalikla kullanildig:
yerlerdir. Bihrtiz da kendini zengin, liikks ve Avrupai bir manzaranin iginde hayal eder,
o manzaranin e¢ksik parcalarini tamamlamaya calisir. Kurguda, kendini higlemeye
yonelik art arda gelen altiist oluglar yeni manzaralarin ortaya ¢ikmasina neden olur.
Bihriz Bey’in ruh hali de i¢ konusmayla verilir. Burada igselligin dili kurulmaya

baslanmuistir.

Manzaranin bir ruh durumu olarak kesfedilmesi ve o ruh durumunu yansitan dilin
kesfedilmesi Halid Ziya’nin romanlariyladir. Onunla birlikte i¢sellik 6zerklesir, biitiin
bir romanin konusu haline gelir. 4raba Sevdasi’nda igselligi ifade edecek bir dil ironik
sekilde aranirken, Mai ve Siyah’ta viicuda getirilmeye, “resmedilmeye” ¢alisilan bir
eser vardir ve igselligi yansitan dil arayisi ciddi bir sorundur. Hayatin karsisinda
duydugu elem ve yeisi yansitacak, biitiiniiyle kesfedilmis bir manzara olacak eseri insa
etmek ister fakat bunu nasil yapacagini, “modern ben” olarak kendini nasil ifade
edecegini bilemez. Karatani’nin modern romana koken olusturdugunu soyledigi
yapilarin hepsi Mai ve Siyah’ta mevcuttur. Ahmet Cemil’in kendisi igsel insandir,
manzaradan ilham alir, onun karsisinda hiilyaya dalar bazen de onu hayatin kati
gercekligi olarak kesfeder. “Bireyin ‘i¢ diinyasi’ toplumun sorunlarindan biisbiitiin
uzak bir alan midir dyleyse; ‘toplum i¢indeki insanin’ da bir i¢ mekan1 yok mudur?”
diye sorar Orhan Kogak (Kogak, 1996, s. 95). Ahmet Cemil aksine, toplumun ve onun
icindeki konumunun farkinda olan, kendini Hiiseyin Nazmi gibi refah ic¢inde bir
yasamda hayal eden, bu hayatlar1 gozlemleyen biling sahibi bir roman Kkisisidir.
Kalabaligin arasindaki igsel gozdiir. Halid Ziya’nin “hiilyalarin esiri” olan bu
karakteri, modern insanin i¢ sikintisinin islendigi romanlara koken olusturur. Mai ve
Siyah’la igselligini idrak etmis, yasamin ve bir manzara olarak diinyanin farkina
varmig psikolojik insan ortaya ¢ikar. Soziin yaziyla karsilandigi, yazarin mesafesine
gerek kalmadig biitlinliyle igselligin 6zerklestigi bir romandir bu. Ahmet Cemil’in
arzu ettigi, biitiiniiyle bir “insan” olan dili, Halid Ziya, Mai ve Siyah’ta yaratir.
Sergiizest Ve Araba Sevdasi’nda oldugu gibi bu roman da hem ingasiyla hem de devrini
yansitmasiyla bir manzaradir. Edebiyattaki manzara algisi, 6nce geometrik perspektifli
bir manzaray1 resmederken zamanla goriintii hareket etmeye baslar, daha sonra da
insanin kendisi bir manzara haline gelir. Nitekim Nazim Hikmet’in resmettigi “insan

manzaralar1” buna ornektir. Siir de manzaray1 resmetmek adina dizenin imkanlarinm
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genisletir. 19. ylizy1l romani, resimle edebiyat arasindaki bag fark edildiginde, yeni

devrin manzarasi kesfedildiginde ortaya ¢ikar.

Calismanin basindaki sorulara donecek olursak, dyleyse modern bir “kendini ifade”
ve bakis acist1 donemin edebiyatinda nasil bir sistemle mimkiin kilinmistir?
Modernlesme siirecindeki bireyin algisi ve bakis tarzi degisince, dil artik eskilesir ve
yeni duygulari, diistinceleri tarif edecek ifadeleri barindirmaz. Karatani’nin séz-yazi
birligi dedigi sistem Japonya’nin modernlesme siirecinde dilin sadelesmesi, yeni
alfabe Onergesi ve duygulara karsilik gelecek sekilde diizenlenmesini igeren bir
harekettir. Osmanli’nin 19. yiizyili, Ozellikle gazetenin ortaya ¢ikisiyla dil
meselelerinin giindeme geldigi bir dénem olur. Ozellikle Araba Sevdas: ve Mai ve
Siyah ta dil tlizerine diisiinen baskisiler vardir, devrin dil tartismalarina géondermeler
yapilir. Sorunun cevabi ise ortadadir. Modern bireyin kendini ifade etmesi i¢in soz-
yaz1 birligi i¢inde iiretilmig bir dilin icselligi yansitacak bir form ic¢inde yer almasi

gerekir. Bu form manzara ve tasvirdir.

Ikinci soru, bu siiregte yasanan alg1 degisimi ve yenilenen bakis tarzi, 19. yiizyil Tiirk
edebiyatinda nasil bir yapiy1 ortaya ¢gikarmistir? Yeni bakis tarzinin ortaya ¢ikardigi
yapt romandir. Roman i¢selligi diliyle insa edilir, insan1 insana ifade eden psikolojik
tahliller, manzaralar, tasvirler bu doénem romaninda insa edilir. Insanlar ne
diistineceklerini bastan sdyleyen mazmunlarla dolu, sanatl siirlerden ziyade artik belli
bir pencereden hayatin kendisine agilan bakisla yeni manzaralar1 kesfetmek ister.
Manzarada kendi i¢selliklerine dalmak ister. Araba Sevdas: ile Mai ve Siyah bu istegin

acikca gorildiigli romanlardir.

Son olarak, modernlesmenin ifadesi ve “derinlik” bakimindan romani diger tiirlerin
yaninda ayricalikli yapan nedir? Roman ¢ok sayida yeni ifade bi¢iminin, climle
yapisinin ve hikdyenin uzun veya kisa, ¢esitli sekillerde anlatilabilecegi bir 6zgiirliik
alan1 sunar. Dilin kisitlayici kaliplardan kurtarilabilecegi bir ortami meydana getirir.
Romanda derinligi saglayacak en dnemli teknik geometrik perspektiftir: “Modern Bati
Avrupa’daki ‘ben’, Descartes’ta oldugu gibi, belli bir perspektifsel konfigiirasyon
sayesinde var olur” (Karatani, 2011, s. 181). Bu perspektif kurulumu 6nce resimde
gercekleserek 6zneyi bakisin merkezine koyar. Romanda ise yeni bir dil ve manzaray1
insa eder. Manzara kesfedildiginde roman da kesfedilmis olur. 19. yiizyll Tiirk

romanma bakildiginda, ufuk c¢izgisinden kaybolan manzaralar, dalip giden hiilyal
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gozler, birbiri ardina siralanan tepeler, manzaray:r aydinlatarak kesfettiren nurlar,
ziyalar, 1s1klar ve manzaranin i¢ine dogru yiiriiyen kisiler bir derinligi inga eder. Kimisi
de kendi i¢ manzarasina doner, bu sefer ruhunun derinlikleri romanda baska bir
manzarayl resmeder. Romanin kokenleri, yiizyillar i¢cinde ¢ehre degistirir, o giiniin
kosullarinda farkli bir manzaray1 tasvir eder. Nasil ki resimdeki geometrik perspektif,
modern bireyi ortaya ¢ikararak misyonunu tamamliyorsa, ayni birey tarafindan onun
sabitligi ve yonlendiriciligi kirilarak, perspektifin yok edildigi yeni bir resim dogduysa
edebiyatta buna benzer bir kirilma yasanir. Bugiinkii resim de geometrik perspektife
kars1 gelerek ortaya ¢ikar. Manzara ve perspektif uzun bir devamliliktan sonra,
romanda degisik tekniklerle bambagka bir hale doniisiir. Ama bir yanda hep varligini
siirdiiriir. Ozellikle Halid Ziya’nin actig1 yolda, bireyin icsel diliyle bir¢ok farkli ifade
bigimi ve roman yapisi ortaya ¢ikar. Romanin dili ve neyi resmetmesi gerektigi her
zaman tartigilan bir konu olmustur. Roman modern hayatin gelip gecici anlarina uygun
olarak niteligini degistirir. Derinlik kesfedildigi anda onu sarsacak yeni akimlar gelir.
Bu ¢alisma, romanin ilk yiizyilina donerek bakis, perspektif, manzara icsellik gibi

modern romana kdken olusturan yapilara donmeyi hedeflemistir.
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