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GIRIS

Herhangi bir edebi tiirden ziyade romanin 6ldigiinii bildiren, mesela,
Flaubert, James veya Joyce'un eserlerinde romanin son nefesini verdigini
soyleyen biktirici hitkiimler arasinda, romanin teorisini agiklayan Poetika
gibi bir eserin bulunmadigini, béyle bir eserin bulunamayacagini ve bulun-
mamasi gerektigini ifade eden inanglara da sik sik rastliyoruz. Bu gibi varsa-
yimnlara gore, romani tasvir etmek, tammlamak ve genellemelere sigdirmak,
onun hayat damarlarindaki kan1 emmek demektir. Bu gibi varsayimlarin bu
kadar gecerli oldugu bagka bir alan1 diigiinmek de ayni sekilde zordur; ¢iinkii
roman, ¢ok yiiksek bir zeké seviyesine hitap edecek kadar zengin ve karma-
sik bir edebi ¢esittir. Roman gelenegi, formalist elestirinin kavramlariyla,
kiiltiir tarihinin insana kazandirdigy goéris derinligini birlestirecek kadar
kendi iginde tutarlidir. Roman, yetersiz bir sekilde gelistirilmis bile olsa,
herhangi bir teoriyi arkasinda birakacak kadar canh bir edebi gesittir.

Bununla beraber, romanin Poetika gibi bir edebiyat teorisine sahip
olmadig bir gergektir. Romanla ilgili bir edebiyat teorisinin ve elestirinin,
nicelik ve nitelik bakimindan iir teorisi ve elestirisi kadar gelismis olmadig,
sadece René Wellek ve Austin Waren'in fikri degildir. Ustelik gegmiste ro-
man izerine yazilan elegtiriler, ¢esit olarak romanin 6zelliklerini iyice tayin
edememis, onun bigim o6zelliklerini olugturan gelenekleri agiklayamamus,
estetik imkanlarini ve kaynagini ok az belirtebilmistir. Roman ile ilgili eles-
tiri kavramlarinin sitemli bir gekilde olugturulamamasinin en agik sebebini,
Aristo, Johnson veya Coleridge gibi giiglii bir sentez kabiliyetine sahip olan
biiytik bir elestiricinin romarnu sistemli bir sekilde ele almayiginda aramak
gerekir. Bunun Gtesinde roman1 tanimsiz estetiksiz birakan, onun teorisiz
bir sekilde de devamhligini kavrayabilecegimiz bir gelenege sahip olmasim
engelleyen gesitli sartlar vardur.

Her seyden 6nce roman, nispeten yeni bir edebi gesittir. Fransa'da,
‘Cléves Prensesi’ (La Princesse de Cléves)” (1678) adli eserin gok gelismis

* Bu eserde sozii edilen kitap adlarinin bazilar, 6zlerine uygun diismeyecekleri endisesiyle
Tiirkgelestirilmemis, aynen verilmistir.
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ve basarilt bir roman my, yoksa ilk yazilan romanlardan biri mi oldugu mese-
lesi, zor ve tartigilabilir bir konudur. Ispanya’da, Cervantes’i Ispanyol roma-
ninin kurucu olarak gérmesek de, Don Qoixote (Don Kisot) (160S-
1615)’un roman sayilmasi igin her sebep mevcuttur. Edebi bir eserin cinsini
tayin etmenin giigliigii, Ingiliz edebiyatinda da mevcuttur. Nashe’in ‘Talih-
siz Seyyah’ (The Unfortunate Traveller) (1594) adli eseri, tesadiifen oku-
dugunuz, tarihe dayal: bir roman alarak diisiiniilebilir de diisiiniilemez de.
Bununla beraber Ingilizcede yazilmig hikiye tiri edebiyat iginde,
Congreve’in ve Mrs. Behn'in XVII. yiizyilin sonunda yazdiklar1 romanlar,
roman geleneginin ilk ornekleri sayilabilirler. Defoe’nun romanlan ise,
Defoe farkinda olmasa bile, gergekten yeni bir edebi gesidin 6rnekleridir.
Fielding ve Richardson’a gelince, onlar 1740’h yillarda, okuyucularinin ve
elestiricilerinin de anladigr gibi, yeni bir edebi ¢esidin yaraticis1 olduklarim
agikga hissetmislerdir. Béylece romanin baglangig tarihini nasil belirtirseniz
belirtiniz, onun karakteristik gizgileri iki asirdan biraz daha fazla bir zaman-
dir bilinmektedir. Sanat eserlerinip 6zellikleri ve bu 6zellikler hakkinda tu-
tarli bir teori gelistirmek igin, bu kisa bir siiredir.

Ustelik roman, iginde pek ok unsurun bulundugu bir edebi gesittir ve
deneme, roman, tarih, biyografi, komik ve duygusal dramlar ve buna benzer
pek ¢ok kaynaktan edindigi unsurlan i¢inde bagdastirir. Gelenek bakimin-
dan roman, kendi bi¢imi i¢inde esnek ve bagarisizdir. Zaman zaman elegtiri-
ciler, ‘saf siir’i, ok verimli bir tegebbiis olmasa da, tarif etmeye ¢aligmuglar-
dir, fakat bu tegebbiisiin arkasinda yatan motifi anlamak zor degildir. Yeni
Fransiz yazarlan diginda hig kimse, ‘saf roman’ tarif etmeye kalkismamgtir.
Bu 6l¢iide gesitli kaynaklardan sectigi unsurlardan olusan ve Emma, Moby
Dick ve Malone Dies gibi ¢ok ¢esitli eseri igine alan roman igin saflik kav-
rami gegersizdir. Bu 6l¢tide melez bir edebi gesit, teorik elestiriyi tamamen
ortadan kaldiracak kadar esnek elestiri kavramlarina ihtiyag gosterir.

Roman, 6teki edebi ifade bigimleri kadar itibarl sayilmamak gibi bir
durumla karg1 kargiyadir. Tiyatro eserleri gibi, roman da, eseri tefrika halin-
de sunan yayimcilardan, basimcilardan ve en kaba zevklisinden en ince
zevklisine, en kaba zevklisinden romandan lirik bir siirin inceligini bekleyen
en titizine kadar, biitin okuyuculardan gelen ve isin sanat yoniyle ilgisi
olmayan baskilar altinda kalmigtir. Pek ¢ok iyi romanci da, sanatinin insanla-
rin entelektiiel yoniiyle, hatta sanatla, ilgisi olmadigini ima eden bir tutuma
girmistir. Niteligi ne olursa olsun, higbir lirik sair, sanat yoniinden ciddiyeti-
ne zarar getirecek bir tavir takinmamigtir. Fakat romanin tarihinde, Defoe,
kendisini gergekten yasanmis olaylarin sunucusu; Richardson, kendisini
ahlak¢y; Trollope kendisini, adi bir yazar olarak takdim etmis; Dickens ise,
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eglendirmek icin yazdigim sOylemistir. Mark Twain ve Hemingway,
Huckleberry Finn'in 6n séziinde giizel bir sekilde ifade edildigi gibi, utan-
gag tavirlar takinmiglardir. Mark Twain, ‘Bu hikdyede gergek bir motif bulma-
ya ¢alisanlar takibata ugrayacaklar; ahlak dersi arayanlar iilkeden kovulacak-
lar; hikaye bulmaya ¢alisanlar ise vurulacaklar’ diyerek sanatgi olarak ciddiye-
tini gizlemigtir. Faulkner bile, biiyiik bir yazar olmadigini soyleyerek isini
hafife alir gérunmiistiir. Boylece roman konusunda teori gelistirmeye cali-
san elestirici, kendisini sanat olarak ciddiye almay1 reddeden bir sanat hak-
kinda ¢ok ciddi olmak durumundadir.

Nihayet romanin yapisi, genel elestiri teorisine ters diigen bir elegtiriyi
desteklemistir. Roman, herhangi bir sanat seklinden ¢ok daha fazla ve tutarl
bir gekilden insan hayatini yansitmaya muktedirdir. Iste herhangi bir kiginin
roman okuma sebeplerinden biri budur. Yine de boyle bir motifin bizi gotii-
recegi elestiri gesidi ‘degerlendirme’dir; Fielding’in Parson Adams’imin veya
Dickens’in Micawber’inin karaktetleri tizerine yazilmis sicak ve samimi bir
degerlendirmedir. Bu, yillardir ¢ok ciddi elegtirilerin biiyiik gapta yerini alan
bir elestiri seklidir. Herhangi bir edebi ifade seklinden ¢ok, roman, sosyal
davraniglara ve bir pargasi oldugu genel kiiltiire sekil verebilir. Roman oku-
manin sebeplerinden biri de budur, fakat bu motiften dogan elestiri romana
veya hikéye tiirii edebiyata dokiiman olarak bakma tehlikesini ortaya ¢ika-
rabildigi gibi, roman: bir sanat eseri olmaktan ¢ok, bir kiiltiir olay: veya ideo-
lojik bir gii¢ arac1 olarak degerlendirmeye yol agabilir.

Temel tanim ve terimlerin ve klasik ol¢iilerin eksikligine ragmen, bir
romani roman sayilmayan mensur bir yazidan ayirt eden baz 6lgiiler vardir.
Roman: bagka gesit eserlerden ayirt etmenin olgiileri, daha sonra geligsen
elestirinin tohumlarini da iginde tagir. Romanin tizerine inga edildigi ol¢ii-
lerden bazilari gunlardir:

Ayrintilar1 Algilayabilme Olgiisii

Romanailar, bu tartismaya gore, romandan 6nceki nesir yazarlarinda
olmayan bir geye, ‘gorme’ ve ‘isitme’ giiciine sahiptirler veya hi¢ olmazsa
algilarini ifade edebilecek bir arag gelistirmiglerdir. Bu XVILI. yiizyilda yazil-
mus herhangi bir mensur eserin duyulara hitap eden ve genel ¢izgileri vurgu-
layan s1§ dokusunu, Hogarth’in hi¢bir seyi gozden kagirmayan dikkati ve
XVIL. yiizyll romancilarinin konusmadaki ritmi yakalayan kulagiyla kargilag-
tirilarak degerlendirilecek bir teoridir. Hig kimse, boyle bir tartigmay: tam
bir roman tanimina doniigtiiremez, bunu yapmak icin Chaucer’in tasvirle-
rindeki olaganiistii ayrintilar1 hatirlamak yeterlidir. Fakat romanun gelenek-
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sel yogunlugu ve romandan 6nceki mensur eserlerde goze ve kulaga hitap
eden ayrintilar1 verme mecburiyetinin geleneksel eksikligi, bu iki nesir gesi-
dini birbirinden ayirt etmemize yarayan anlamh bir 6l¢idiir.

Yapisal Olgii

Roman diger mensur eserlerden ayirt etmemize yarayan oteki 6zellik,
romanda bulunan, fakat roman 6ncesi mensur eserlerde bulunmayan biitiin-
liiktiir. Romanda bir giris (beginning), bir gelisme (middle) ve bir sonug
(end) bolimiinden olugan, kendi iginde tutarh organik bir biitiinliik vardr.
Romanin esas karakterleriyle ilgili gatigmalar, beklentiler, romanin bagindan
sonuna kadar ve sadece son boliimde bir hitkme baglanacak sekilde gelisir-
ler. Bu 6l¢ii de, romanin tanimi agisindan yeterli degildir. Herhangi bir de-
virde yazilmis olan bir oyunda, olaylar dizisinin kendi iginde mantik¢a bir
tutarhhiga sahip olmasi beklenir. Fakat Lucian'n ‘Gergek Tarih’ (True
History) adli eserinde béyle bir olay dizisi olmadig: gibi, Rabelais’nin
Gargantua’s: ve XVI. yiizyilda yazilmig olan Deloney ve Nashe’in hikaye
tiriinden eserleri de, boyle kendi i¢inde bir biitiin olugturan bir yapiya sahip
degildirler. Hatta Moll Flanders ve Robinson Crusoe, kelimenin tam an-
lamiyla boyle bir yapiya sahip sayilmazlar. Pamela, Clarissa, Joseph
Andrews ve Tom Jones'un yapilari, olaylar dizisindeki biitiinliik ve birlik
bakimindan, yapica saglam bir oyuna déniistiirebilirler. Romanin tarihi geli-
simine bakarsak, bir eserin, igindeki olaylar dizisi bu ol¢iiyti gergeklestirdigi
derecede roman sayilabilecegini, aksi halde romandan bagka bir sey olacag:-
n1 goruraz.

Sosyolojik Olgii

Samuel Johnson’dan Karl Marx’a ve Lionel Trilling’e kadar farkh alan-
lardan gelen gozlemcilere gore, roman bir orta siuf edebiyatidir. Boyle bir
gozlem, romanin hem 6ziinden, hem de ait oldugu siiftan kaynaklanan
ozelliklere sahip oldugunu ima eder. Roman, yeni bir edebi gesit olarak, hig
olmazsa yeni bir okuyucu ¢esidine hitap etmek tizere ortaya ¢ikmustir. Bu
yeni okuyucu ziimresi, okur ve yazardir, davrams ve ahlaki degerler konu-
sunda ¢ok hassastir. Bos zamana sahip olan ve ticaretle ugrasan bir topluluk-
tur. Kendi altindaki sosyal tabakanin kabaliklarinin, kendi tistiindeki sosyal
tabakanin verimsiz ataletinin farkindadir ve kendisini onlardan ayr1 bir simif
olarak goriir. Roman, yansittig1 degerler bakimindan, Richardson’da oldugu
gibi, ya orta simifin arzu ve korkularini yansitmali veya Jane Austen’in eserle-
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rinde oldugu gibi orta simif yagsama tarzini teklif etmeli veya Flaubert’in yap-
11 gibi orta smifi elestirmeli veya Emily Bronte ve Conradin eserlerinde
oldugu gibi orta simfi fon olarak kullaip ona kargi gelistirilen yeni deger
sistemleri aramalidir. Pamela’da esas karakterin ‘ince ketenden i¢ ¢amagir-
lary, ipek pabuglary, ince pamuklu goraplari, sirinmus bir ceketi, yesil ipekten
kisa bir manto ve ceketi oldugu, Fransa’da yapilmig bir gerdanhk taktigy,
dantelili bir mendil ve temiz eldivenler kullandig)’ s6ylenir. Bu katalogda ‘el
degmemis beyaz eldivenler’ gibi ayrintilar, bize gérintiiniin altinda yatan
orta sinif davraniglarinin biitiiniinii yansitmaya yeter. Bundan yiiz atmis yil
sonra yazilan Conrad’in ‘Karanligin Yiiregi’ (Heart of Darkness) adli eseri, bu
orta siuf davranig ve degerlerinden, bu gesit bask: ve kat1 adetlerden uzak-
lagmak icin yapilan bir yolculugu anlatmakla baglar. Ve ‘tahta kisimlar: yal-
dizl/ moblesi, ‘biiyiik piyano’su ile insanda saygi uyandiran bir salonda, ta-
mamen orta sinifin mali olan giizel bir hanimla yapilan nazik bir konugma ile
biter.

Olgii Olarak Mit

Northrop Frye, edebi eserleri kahramanlarin giiglerine gére bazi mit
kaliplar: i¢inde tanimlamigtir. Bu eserlerin en baginda kahramanlari tann
olan eserler, daha agagida herhangi birimizden daha giiglii, daha akih ve
yaratici olan kahramanlarin yer aldif) eserler vardir. Daha sonra yetenekleri
bakimindan bizden farkli olmayan karakterlerin yer aldig eserler ve daha
asag1 kademede bizden daha az yetenekli karakterlerin, aptallar ve soytarila-
rin yer aldigy eserleri goriiriiz. Hig kimse, kendi yeteneklerine sahip bir kah-
ramanin maceralarini anlatan bir romandan zevk almaz; aym sekilde bir
romanda da romans ve destan kahramamnin insaniistii boyutlarin1 bulmak,
okuyucuyu tatmin etmez. Thackeray, ‘Gurur Pazar’ (Vanity Fair) adh ese-
rine ‘kahramansiz bir roman’ adin1 vermistir. Bu anlamda, bu tanum her iki
roman karakterinden birisi igin gegerlidir, ¢iinkii Tom Jones veya Piy, Julien
Sorel veya Emma Bovary, her okuyucunun tecriibesinde yer alan mitik bir
seviyede varliklarini siirdiiriirler. Wuthering Heightes'ta Heathcliff, nor-
mal insamin boyutlarini agan bir karakter oldugu igin, béyle bir esere roman
degil, romans deriz. Yine tekrarlamak gerekir ki, boyle bir ayirnimi yapmus
olmak, bizi romani tamimlamaktan gok, bir tamma dogru yénlendirir, giinki
tartismasiz bir sekilde roman sayilan eserlerdeki bazi karakterlerin mitik
boyutlarini tayin etmek giigtiir. Karamazov Kardesler’deki Zossima Baba
buna 6rnek gosterilebilir. Crabbe’in manzum hikayelerindeki ve Ibsen’in
oyunlarindaki karakterler de, romanlardaki karakterlerin mitik boyutlarina
sahiptirler.
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Basilmig Olma Olgiisii

Romanla, basimevlerinde basilmig 6teki modern eserleri birbirinden
ayirt etmek igin ‘basilmig olmak’ sart1 ayiric1 bir 6zelik olarak sayilmasa da,
romanlari, s6zlii olarak nakli s6z konusu olan roman 6ncesi hikdye tiiri
edebiyattan, okunmak iizere basilmig olmak kaydiyla ayirt etmek miimkiin-
diir. Stiphesiz ki, Bunyan’in eseri de basilmusty, fakat bu eser pek az romanda
goriilen sozlii gelenegin 6zelliklerine sahip bir vaaza benzer. XVII. yiizyilda
Ingiliz edebiyatinda goriilen masallar, fabllar, giiliing biyografiler, duygusal
romanslar gibi hikédye tiirii edebiyat geleneginin mahsiilleridir. Halbuki ro-
manlar, isluptaki cazibeyi, dildeki formiillesmis kaliplari, vaazlara has giim-
rah musikiyi kaybetmis olsalar da, basili malzemenin gozle goriilen gergekli-
ginde yararlanmay: bagarmug ve kitabiyla bag basa kalan sessiz okuyucuya,
ozel hayatta, gelenegin toplum iginde tadina varilan gegsitlerinin sahip oldu-
gu etkiyi getirebilmistir.

Felsefi Olgii

Ian Watt'n ‘Romamn Dogusu’ (The Rise of the Novel) adli eserinin ba-
silmasindan sonra, romanin Descartes ve Lock’un sekillendirdigi bir fikir
atmosferinin mahsulii oldugunu séylemek adet olmustur. Bu felsefi yone-
lim, bireysel tecriibeye 6nem vermis, evrensel insan tecriibesine inanmamus,
gozlemle kazamilan tecriibenin ayrintilarim fikirlerin sekillendirilmesinde
gerekli bir arag olarak 6n plana almugtir. Bu gesit fikirlerin romanda ifade
edilmesi zordur, ¢iinkii normal olarak insan, bir doktrinin s6zciisii olan ¢ok
boyutlu bir karakteri kabullenmeye hazir degildir. Hayal mahsulii bir eserin
agikea felsefi bir eserle nispi uzlagmazlig: goz 6niine alindig1 zaman, romanin
bir edebi ifade sekli olarak agikga felsefi bir hayat gorisiiniin arac olarak
kullanilmas: ¢ok kinayelidir. Hikéye tiiriinden edebiyatin, kisa zaman devre-
lerini ve kesin bir gekilde belirtilmemis mekanlar1 ve ¢ok dikkatlice incelen-
mis tecriibe ayrintilarin1 yansitmaksizin ne kadar uzun bir siire bagar: sagla-
digr digtiniildiigii zaman, romanin insan tecriibesinin bu y6nlerini verebil-
mesi, romancilarin dstiin bir hiiner gelistirmis olmalarindan dolay: degil,
belli bir felsefi iklimin duyu organlanyla edinilen bireysel tecriibeyi realite-
nin 6zii olarak kabul etmeyi megrulagtirmasindan dolayr miimkiin olmustur.

Ol¢ii Olarak Konu

Ilk bakigta romani, konusunu géz &niine alarak tanimlamak egilimi,
mantiga uygun degildir. Bir roman, hayati kaba fakat iyi niyetli bir reformcu
tarafindan tehdit edilen bir din adamini konu olarak ele alabilir. Bir bagkasi,
zengin komsusu tarafindan igfal edilmis, evlenmis, terk edilmis, cinayete
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zorlanmig ve idam edilmis bir koyli kizin hayatin1 konu olarak segebilir. Bir
bagkasi, Avusturya ordusunda her seyi hatah yapan kiigiik, sisman bir askeri
konu edinebilir. Yine de ‘goriintii ve gercek’ arasindaki fark, yaygin bir formiil
olarak bizi romanin 6ziine gétiiren tek konudur. Dorothy Van Ghent, ‘Ingi-
liz Romam: Sekil ve Islevi’ (The English Novel: Form and Function) adli eseri-
ne ‘Romanin konusu, insan ruhunun gelisme siireci igindeki begeri iliskilerdir’
diyerek baglar. Yazar, ‘oyunlarm ve tarihin de konusu budur,” diyerek devam
eder ve bu tir eserlerin 6zelliklerini agiklar; fakat romanin konusunu anla-
tirken, belli romanlari ele alarak ige baglar. Bagka bir elestirici olan Albert S.
Cook’a gore, romanin konusu, varlig 6nceden kabul edilen degismez inang-
lardan ¢ok, gergegin tecriibesidir. O halde, romanin konusunu tayin etme-
nin imkansiz oldugu diisiincesini benimseyenler oldugu gibi, edebi bir tiir
olarak romanin belli bir konusu oldugu fikri, hi¢bir yerde goriilmeyecek
kadar iyi bir sekilde tartigilmistir.

Olcii Olarak Kiiltiir

XVIIL yiizyihn bagindan giiniimiize kadar bat: kiiltiirleri hakkinda, s6y-
leyebilecegimiz hemen hemen her sey romanin konusu iginde yer ali, ¢iin-
ki roman bu devirdeki kiiltiirlerin karakteristik 6zelliklerini ifade etmis,
elestirmis veya ona hizmet etmistir. Bu tarihi devirde, organik toplum kav-
ramimn ¢okisiiniin, bireyciligin gelismesinin, sinif dinamizminde gittikge
gelisen imkanlarin, sehirlesmenin yayginlasmasinin ve buna benzer seylerin
edebi bir gesit olarak romanin konusu igine girdigini goriiyoruz. Toplumn
bilincindeki degismeye gelince, dini inancin ¢okisii, diinyevi bir ahlakin
gelismesi, insan sahsiyetinde meydana gelen pargalanma, mesleki ve sosyal
degerlerin birbirinden kopmasi gibi konular da, romanin yansittigy, sekil-
lendirdigi ve ayrintili bir sekilde sundugu meseleler olmustur. Kiiltiir tari-
hindeki gelismeye bakarsak, psikoloji, sosyoloji, bilimsel metot, Hume ve
Burke, Marx ve Freud’un diinya goriisleri gibi Bat1 medeniyetlerini sekillen-
diren unsurlar, romanin 6ziinii de etkileyen unsurlar olmuglardir. Romanin,
icinde gelistigi kiltiiriin hakim unsurlarini tanimlamak, roman: tanimlamak
gibi bir sey olmustur. Bununla beraber kiigiimseyemeyecegimiz bir sey,
romann karakteristik niteliklerine bakig tarzimizdir, ¢linkii roman, kiiltiirle
iligkisi tizerinde 1srarla duran bir edebi ¢esittir. Kisa bir siire sonra olmasa da,
sonunda Middlemarch’i ve Madame Bovary'yi, icinde yaratildiklar kiilti-
rin diginda saymanin inatg1 bir yanhshk oldugu anlagilacaktir, ¢iinkii bu
eserlerin her sayfasi kendi kiiltiirlerinin hem mahsulii, hem de elestirisidir.
Ustelik bu eserler ait olduklar tiiriin genel kiiltiiriine baghliklarinda da 1srar-
lhdirlar.
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Ideal roman teorisyeni, hikaye tiirii edebiyata uygulanan biitiin klasik
metotlardan genis ve gok gesitli unsurlar birlestiren bir sentez olusturabilir.
Fakat bu ol¢iide kiiltiirel ve duygusal unsurlan bir sentez i¢ine almaya ¢alis-
manin giigligii bir yana, roman 6teki edebi teori iginde ayirt etmek igin
kullanilan biitiin metotlar elle tutulur bir teori i¢inde birlegtirmek miimkiin
degildir. Mitlere dayanarak romanin yapisini incelemek, bazi romanlar1 da-
ha iyi anlamamizi saglamistir, fakat genel olarak romani anlamamaiza yardim
eden teorik bir ara¢ olarak oldukga sinirlidir. Basihi olma gibi bazi olgiiler,
somut bir teorinin temelini olusturmayacak kadar kaygandirlar. Roman
inceleme metotlar arasinda potansiyel olarak en zengini olan kiiltiirel yakla-
sim, insana kendi kiiltiiriiniin hastaligi ve romanin yok olusu hakkinda 6yle
karanlk bir gelecek ¢izmektedir ki, bu yaklasimin bir biitiin olarak hikaye
tirti edebiyata bagaril bir sekilde nasil uygulanacagini agiklamak gerekir.
Raymond Williams'in ‘Kiiltiir ve Toplum’ (Culture and Society) ve Richard
Chase’in ‘Amerikan Romani ve Roman Gelenegi’ (The American Novel and Its
Tradition) adli eserleri, kiiltiir tarihi ve edebiyat teorisini birlestirmekte kro-
nolojik ve milli yaklagimlarin getirdigi sinirlamalar iginde bile 6yle bagarih
olmuglardi ki, kiiltiirel agidan bir roman teorisi olusturmak isteyen herhangi
bir elestiricinin neler yapabilecegini gostermiglerdir.

Hikaye tiirii edebiyat hakkinda gelistirilen teorinin suradan buradan
toplanan her unsuru, yukanida 6zetlenen yapisal (structural) degismeden
kaynaklanmaktadir. Yani roman, boyle bir elestirinin yerlestirmek istedigi
tekniklerin yardimiyla sekil 6zellikleri anlagilabilen ve sekilce miimkiin olan
yenilikleri bakimindan bagka edebi tiirlerden ayirt edilebilen, kendine 6zgii
bigimi olan bir edebi ¢esittir. Uslup ve sembol gibi genel kategoriler, roma-
na uygulandiklar1 zaman, romanin kendine 6zgii sekline ve onun 6zel talep-
lerine uygun bir sekilde kullanilmalidirlar. Oteki sanat dallarinin tam olarak
gelistirilmis teorileri vardir. Sanatlarinin unsurlanimi ayn ayn ele alan
-mesela, siir yazma sanatinda ol¢ii, kafiye gibi unsurlar iizerinde ¢ok sey
yazilmigtir- bu teoriler, bir eseri olugturan belli unsurlarin sadece eserin bii-
tiinii i¢inde bir anlama sahip olduklarn gergegini kiigiimsemis ve bu unsurlar
siniflandirmak ve ¢6ziimlemek i¢in, eserin biitiiniinden ayr bir sekilde ince-
lemislerdir. Roman, bunun gibi sadece unsurlar sinirli bir teoriyi benimse-
memigtir. Hatta E. M. Forster, roman karakterlerini diiz (flat) ve yuvarlak
(round) olarak siniflandirirken, bu siniflandirma romandaki tek bir unsurun
eserin biitiinii disinda incelenmesi olarak goriinse bile, herhangi bir roman
karakterinin romanin yapisindan koparilip gikarilmayacagini agiklayarak ise
baglamaktadir. Roman hakkinda yazilan elestiriler, her zaman bu tavn be-
nimsememiglerdir, fakat iyi de olsa, kotii de olsa, zamanimizda roman teori-
si, cesitli derecelerde, yukarida 6zetlenen klasik yaklagimlari benimsemek-
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tedir. Bu ortak varsayimlara dayal olarak gelisen yaklagimlarin hepsi, roma-
n1 olusturan biitiin unsurlar organik bir biitiin i¢inde ele almay1 amaglama-
yan bir teorinin gegersiz oldugunu, ya agik¢a, ya da ima yoluyla ifade etmis-
tir.

Genellikle roman teorisyenleri, ¢oziimleyici yaklasgimlarini hiimanist
endigelerinden kat1 bir gekilde ayr tutmak mecburiyetini hissetmiglerdir.
Bundan dolayy, bir elestiricinin, bir roman1 bagarihi bir gekilde inceleyebil-
mek igin, miimkiin oldugu kadar ¢abukga bertaraf edilmesi gereken kati ve
zor bir seymis gibi, roman teorisi konusunda -kusurlari ne olursa olsun- 6ziir
dileyen bir tavir takinmas1 gerekmez. Arada sirada teorik okumaktan haz
duyduklarini, diiriist anlarinda itiraf eden kisilere rastlamak miimkiindiir.
Bu, kitaptaki denemelere uygun olmayan bir tepki degildir, ¢iinkii bu dene-
melerde, bir yandan elestiride roman teorisinin 6lgiilerine titiz bir sekilde
sadik kalmak, 6te yandan da romana olan derin ilgimiz, onda bulacagimiz
yogun beseri atmosferden alacagimiz zevk ve romanin saymakla bitmeyen
cesidine duydugumuz kabul duygusu arasinda bagdasmayan higbir seyin
olmadig: inancim buluruz.

Bu kitaptaki denemelerde, higbir seye, o seyin tarihi degeri agisindan
bakilmamistir. Bir grup roman yazarinin soyledigi seyler, gercekte boyle de
olsa, tarihi bir degere sahip oldugu icin degil, fakat genel olarak carpici bir
sekilde roman sanatinin meselelerine 11k tuttuklari icin bu denemelerde yer
almiglardir. Bazi eserlere yoneltilen elestirileri, bunlardan bazilan teori ba-
kimindan tesadiifen olduk¢a aydinlatici da olsalar, esere dahil etmedim.
Belli eserler hakkinda yapilmis olan modern elestirinin baghca 6rnekleri
bugiin herkes tarafindan bilinmektedir. Bunlarin igindeki belki de en ¢ok
bilinen Willam Van O’Connor’un ‘Modern Romamn Cesitleri’ (The Forms of
Modern Fiction) adl eseridir. Bu konuda yazilmig elestirileri icine alan bagka
bir koleksiyon yapmak her zaman miimkiindiir. Fakat bizim koleksiyonu-
muz Oncekilerle tezat tegkil eden bir varsayimla ortaya ¢ikmistir. Bu koleksi-
yondaki denemeler, uygulanacak ilkeleri degil, uygulanmakta olan ilkeleri
incelemek icin bir araya getirilmiglerdir. Ustelik artik elimizde roman konu-
sunda iyi gelistirilmis genel bir teoriyi olusturacak kadar ¢ok materyal vardir.
Bunlarin i¢inden hem en iyilerini temsil edecek, hem de bir sentezin olugtu-
rulmasina hizmet edecek olanlarini toplayan bir antoloji gerekmektedir.

Philip Stevick
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Roman tanimlarinin ¢ogu, taktikli bir gekilde yapilmustir. Fielding, yaz-
dig1 yeni edebi tiiriin karikatiirle, gergek destanla ve romansla hi¢bir benzer-
ligi olmadiginy, aksine nesirde ifade bulan komik bir destan oldugunu s6yle-
digi zaman, gergekte bize romanin bir tanimini vermis sayilmaz. Fielding'in
romanla ilgili sozleri, Maurice Z. Shroder’in dedigi gibi, romanin hikaye
turiinden edebiyat igindeki yerini gosterse ve kendi yazdigi romanin ton ve
yap1 Ozelliklerini anlamakta bize yardimc olsa da, ¢ok iyi bir tanim olmak-
tan uzaktir. Esas itibariyle Fielding’in roman konusundaki fikirleri, kendi
romanini tamimlamak ve muhalefeti yatigtirmak igin bityiik bir taktikle soy-
lenmigtir. Smolett, romani ‘hayatin ¢ok ayrintilt bir manzarasi’ olarak tanim-
ladig1 zaman da, bir tanimla degil, belli bir taktikle karg: karsiyayiz. Smolett,
‘ayrintill’ olmayi romanin en ayirici niteligi olarak vurgulamakla, Fielding’in
sekilce kusursuzlugu savunmak igin yaptig1 seyi yapmistir. Bunun gibi belli
bir taktik giiderek yapilan tanimlar pek zararh degildir, ancak boyle tanimla-
rin ne igin yapildigim ve tanumu geligtiren yazarin kendi eserini nasil deger-
lendirdigini agikladig: 6lgiide 6nemlidir. Roman hakkinda yazilan en basari-
I, en niikteli ve ilgi gekici denemeler Virginia Woolfa aittir. Woolfun ‘Mr.
Bennet and Mrs. Brown’ adh denemesi de biiyiik bir taktikle kaleme alinmig
oldugundan, yazarin bu denemede daha az strateji kullanmasini ve daha
uygun bir roman tanimi vermesini istemek, pek akillica bir sey degildir. Hat-
ta Lionel Trilling’in ok amirane ve etkili bir sekilde yazdig ‘Davranis, Ahlak
ve Roman’ (Manners, Morals, and the Novel ) baglikh denemesi, kendi iislubu
icinde taktikli bir ifade tagimaktadir. Bununla beraber hikéye tiiriinden ede-
biyatin bazi gesitlerine kars1 tepkimizi yonlendirmek, boyle taktikle gelistiri-
len tanimlarin gorevidir ve bunun igin de, bu gibi tamimlarin roman teori-
sinde gerekli bir ilk adim olarak iglev yapmasi imkéansizdur.
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Maurice Z. Shroder’in ‘Edebi Bir Cesit Olarak Roman’ adli denemesi,
romanin Oziinii vurgulayarak romani tanmimlamaya ve tartigmasina biitiin
roman gegitlerini igine alacak bir kapsam kazandirmak igin gereken esnekligi
vermeye ¢aligmaktadir. Ge¢gmiste romanin 6ziine dayanan bir tanimin, ne
kadar nadiren yapildigimi disiiniirsek, Shroder’in roman taniminin giglii-
gliniive ne kadar cesaretle yapildigini anlariz. Romanin 6ziine dayal bir tanimu
yaparken, ortaya ¢ikan ilk mesele, boyle bir tanimin istisnalara karg: savun-
masiz olmasidir. Okuyucu “X” adli esere ne diyecegiz?’ diye itiraz edebilir
veya ‘Bu tanmim, romanin karakteristik gizgilerini kétii bir sekilde agikliyor’
diyebilir. Eger Shroder’in roman tanimina karg1 yapilan bu gibi itirazlar,
roman! tanimlamak igin yazilan 6teki denemelere gosterilen tepkilerden
daha az ise, bu, Shroder’in mitik (mythic) ve tarihi metotlar bir arada yii-
ritmesinden ve tanimini bazi taktiklere dayamamasindan dolayidur.

Romanin kendine has bir diinyas1 oldugu fikri, ‘Dickens’in diinyas:’ ve-
ya ‘Evelyn Waugh’un diinyas’ gibi ifadelerde o kadar sik sik geger ki, bu
fikrin boyle vurgulu ve agik bir sekilde ifade edilisini gormek faydalidir. Ro-
mandan bu sekilde s6z etmek, tabii ki, gercekte onu tanimlamak degil, yo-
ruma agik bir benzetme yapmak demektir. Bu koleksiyonda Conrad’dan
alinan deneme, bir roman diinyas: yaratmaya ¢alismanin sorumluluk ve
giiglikklerini agikga ifade etmektedir. ‘Roman diinyasi’ dedigimiz zaman,
agikga soylemesek de, yazarin romanda yarattig1 degerler sistemindeki bii-
tinliigi, goriis agisindaki tutarhligs ve bi¢im unsurlan arasindaki ahengi ima
ederiz.

Northrop Frye, hikaye tiirii edebiyatin gesitlerini siniflandirirken, ro-
mani bu tiir edebiyatin bir devamu olarak goriir. Frye'nin tanimi, roman,
farkh geleneklere ait olduklar1 halde, genellikle romanin tarihgesi iginde
incelenen Scott’un romanlarindan ve Stern’iin ‘anatomi’lerinden ayirt etme
kapasitesi sayesinde agiklik kazanmaktadir. Frye'in bakig agisi, nadiren de
olsa, yaygin bir sekilde kabul géren ve romani norm olarak diisiinen goriisii
de yikmaktadir. Frye'in gegersiz kildig1 bu goriise gore, hikéye tiiriinde yazi-
lan eserler, muhtemel ve akla yatkin olduklan 6lgiide bagarihidirlar. Frye’a
gore ise, bunun aksine, roman hikéye ¢esitlerinden biridir ve her gesidin
kendine has 6zellikleri ve butiinligii vardur.
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Maurice Z. SHRODER
Edebi Bir Cesit Olarak Roman

Genel olarak ‘roman’dan s6z ettigimiz zaman -isteyerek veya istemeye-
rek- edebi bir gesit olarak romanin teoride kalmadigini, gergek olarak var
oldugunu kabul ediyoruz demektir. Oyleyse romanin ne oldugunu ve onu
nesirde ifade bulan 6teki edebi gesitlerden ayiran niteliklerin neler oldugunu
ayrintii bir sekilde bilmeliyiz. Yine de edebiyat bilimcileri -hatta E. M.
Forster gibi ¢ok segkin bir gozlemci bile- edebiyat el kitaplarinda ifade bu-
lan, herkesin bildigi formiillerden daha iyi ve ayrintil bir tanimi yapmakta
giiglitk gekmektedirler. Bu el kitaplarina gore roman, sadece ‘hayal giiciiniin
mabhstilii olan, olduk¢a uzun, nesir seklinde ifade edilmis bir hikdyedir. Bu ta-
nmima gore, Lancelot, Hac Yolunda (Pilgrim’s Progress), Ballanche’in
‘Orfhée’ adl eserleri, Finnegans Wake, Don Quixote, Madame Bovary,
Egoist (The Egoist) veya Sefirler (The Ambassadors) gibi kesin bir sekilde
roman olarak tanmimlayabilecegimiz eserlerle mukayese edildikleri zaman,
hikdye seklinde ifade bulan hayal mahsulleri olduklar1 halde, roman olarak
siniflandirlamazlar.

Elestiricilerin, romanin daha elle tutulabilen, daha agik segik bir tani-
mun vermekten kaginmalari, bu edebi ¢esidi baz1 kati kaliplara dokmenin
zararlarindan kaginmak gibi takdire layik bir endisenin ifadesi olabilir. Aris-
to’nun trajedi tizerine diisiinceleri, kendisinden sonra gelen elestiricilerin
Poetika iizerine inga ettikleri fikirlerinden ¢ok uzun 6miirlii olmugtur. Aris-
to’nun bir elestirici olarak edebiyata yaklagimi, bugiin hala bizim i¢in 6rnek
olmak durumundadir. Biz elestiriciler, gergekten yaptigimiz isin sorumlulu-
gunu yikklenmeli veya roman ve romans gibi edebi eserleri belli siniflara
sokmaktan kaginmaliyiz, ya da boéyle bir simflandirma yapiyorsak, bunu
hakli ¢ikaracak tanim ve tartigmalari desteklemeye hazir olmaliy1z. Bu, aka-
demik ifadelerle s6z kalabalig: yaratarak 6zden uzaklasmak demek degildir;
onemli olan, tartigmada vurgulanacak noktay: bilmektir: Elestiride kullana-
cagimiz terimler mi bizi yonetmeli, yoksa biz mi bu terimlere hikim olmal-
y1z? Ozellikle edebiyat elestirisinde, terimlerimizi miimkiin oldugu kadar
dogru ve kesin bir sekilde tanimlamazsak, elestiri soz kalabaligindan ve bir
bilmece olmaktan 6teye gidemez.

Kifayetli bir roman tanimy, siiphesiz ki, ok kapsamli, roman sayilabile-
cek her eseri igine alan ve hatadan uzak bir tanim olmalidir. Béyle bir tanim,
edebiyat tarihinden yararlanmals, bu gesit eserlerin genellikle 6ziinii de goz-
den kagirmamaldir. Bu yazimda sdyleyeceklerimin, boyle bir incelemede
yol gosterici olmaktan 6teye gidebilecegini zannetmiyorum. Yine de gergek-
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te, romanin {islup ozelliklerinden ¢ok, igerigi ile ilgili oldugunu s6ylemek
isterim. Bunun sebebi ¢ok basittir. Edebi bir ¢esitte 6z, bi¢im o6zellikleri, bir
eseri digerlerinden ayiran farklar tayin eder. Bir tabiat siiri (ecilogue), kafi-
yesiz, bes ayaklik veya alt1 ayaklik beyitlerden de olugsa, tabiat siiridir. Boyle
bir tabiat siirini kendisine 6zgii imajlar ve yansittig1 diinya goriisii agisindan
inceledigimiz gibi, bir roman1 da incelerken, 6nce onun pek ¢ok sekilde
ifade edilebilecek olan 6ziinii incelemeliyiz. Hikaye etme (narrative form)
teknigini kullanan her edebi eserde oldugu gibi, roman da, temasim ifade
etmek i¢in kullandig1, kendine 6zgii tipik bir olaylar dizisine sahiptir.

Don Quixote (Don Kigot)’ten bugiine kadar, romana 6zelligini veren
0z, nispeten basittir. Roman, tecriibesizlikten tecriibelilige, cehaletin mutlu-
lugundan hayatin gergeklerini kabul edecek olgunluk seviyesine gegis siire-
cini hikaye eder. Lionel Trilling’in daha sade sézleriyle romanin 6zii, gergek
ve goriintii arasindaki farktir. Romanin metafizik anlamda gergekle ugras-
masi gerekmez, romanin konu edindigi gercek tarihsel bir gergektir; toplu-
mun orta sinifin1 olugturan kigilerin, is hayatinin, modern sehrin gergekleri-
dir. Shrewbury’de Fallstaffin, konugmasina renk katan para meselelerini
disiinmesi, san ve seref gibi dogmatik sovalyelik ideallerini elestirmesi ve
yasayan bir korkak olmaya karar vermesi, romani1 miimkiin kilan 6ziin ta
kendisidir. Geng Hotspur’iin biiyiik iimitleri, Sir John’un kaybolan hayalle-
rinde kinayeli bir sekilde ifade bulmaktadir. Bir romanda esas karakter de,
aym hayal kirikligini yasar. Harry Levin’e gore bu, romandaki realizmin
ozidiir. Yani romanda esas karakter, sahip oldugu potansiyelleri eserin so-
nunda gergeklestiren, olgunlagma potansiyeline sahip bir safliktan sonra,
hayatin gergeklerini kabullenen bir olgunluga erigen kisidir.

Oyle ise, temasi bakimindan roman, kendisini kahramanlik mertebesi-
ne yiiceltecek olan potansiyellerini gergeklestirerek gercek bir kahraman
oldugunu ispatlayan bir karakterin maceralarini hikdye eden “romans”tan
farklidir. Thackeray, “Gurur Pazari” (Vanity Fair) adlh romanina ‘Kahra-
mansiz Bir Roman’ adin1 verirken, romanin ayiric niteligini de belirtmigtir.
Romanin esas karakteri bir kahraman degildir veya Raymond Giraud’un
dedigi gibi, kahraman olmayan fakat kendisini kahraman zanneden bir ka-
rakterdir: O, iginde yasadigi zaman ve durumun kati gergeklerini gérmeye-
rek san ve geref rityalarina dalan bir Miniver Cheevy ve Walter Mitty’dir.

Herhangi bir romanda, zincirine yeni halkalar eklendikge, eserin konu-
sunu aydinlatan olaylar dizisi (action) esas itibariyle romanstaki olaylar
dizisinin yeni bir amaca gore sekillendirilmesidir. Bu, Joseph Campbell'in
‘Bin Cehreli Kahraman (The Hero with a Thousand Faces)’da ‘monomit’
(monomyth) olarak tanimladig: ve Northrop Frye'in ‘Elestirinin Anatomisi’
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(Anatomy of Criticisim) adl eserinde ‘arayis’ (quest) olarak niteledigi, he-
pimizce bilinen hiké4yedir. Bu hikdyede geng bir adam, hem iginde yasadig
diinyanin, hem de kendisinin gergek kimligini arar. Bu geng adam, kendi
adiny, babasim ve esrarh bir hazineyi aramaktadir. Bu arayisin sonunda, ro-
mansin esas karakteri (protagonist), eserin bagindan itibaren yazarin ve
okuyucunun da bildigi gibi, bir kahraman oldugunu ispat eder. Romanda
gelisme, gercek olmaktan ziyade sembolik olabilir; fakat esas karakterin
seyahaty, eserin temas! igin bir gergeve olugturur ve esas karakter, daima dar
bir gevreden daha genis bir ¢evreye dogru hareket eder. Dickens’in Pip’i
koyden Londra’ya, Balzac'in Lucien de Rubempre’si ise, bagka bir sehirden
Paris’e dogru mekéinda hareket etmektedirler. Ya da romanin esas karakteri,
Austen’in Emma’s1 veya Proust'un Marcel’i gibi, ¢ocuklugun ¢ok sinirh olan
bilincinden tecriibenin getirdigi olgunluga dogru zamanda hareket ederler.
Bu arayigin hedefine -bu hedef ister bir ad, ister hazine olsun- varilabilir veya
varilamaz, fakat romandaki esas karakterin, Falstaff gibi, kahramanhgn
gecmise karigtigini ve kendisinin yagadigi durumun gerektirdigi bilgi ve tec-
riibeye sahip, tamamen alelade bir insan oldugunu 6grenmesi muhtemeldir.
Onun tasidigy biiyiilii ad, sadece takma bir ad oluverir: Mahsun Cehreli
Sovalye Don Quixote, gergekte Alonso Quixano’dur; Lucien de Rubempré
adli geng aristokrat ise, Lucien Chardon olarak dogmustur.

Don Quixote ayaklarinda ¢izmeleri olmaksizin, Lucien ise kendisini
hapishanede asarak oliirlerse de, bu biitiin romanslarin mutlu, biitin ro-
manlarin da mutsuz bir sona sahip olduklar, yani romanslarin komediye,
romanlarin ise trajediye benzedikleri anlamina gelmez. Romans kahramani,
kendisinde mevcut olan kahramanlik potansiyelini 6limde gergeklestirebi-
lir. Tristan efsanesinin sonunda kahramanin ulagtig) zafer, hepimizin bildigi
bir seydir. Ote yandan bir romanin esas karakteri ise, -Elizabeth Bennet,
Tom Jones, Eugiene de Rastiknec ve Pierre Bezukhov 6rneklerinde goriil-
diigii gibi- mutlu bir sekilde yasamaya devam edebilirler. Bu ad1 gegen ro-
man karakterleri, sadece gurur ve hayal diinyalarindan vazgegtikleri igin
bagarili olmuglardir. Romanda hayal diinyasindan gergek diinyaya diisiis,
mutlu bir digtistiir, ¢iinkii bu romanin 6zii olan egitim siirecinin tamam-
lanmasi anlamina gelir; bu, roman kahramanmin maddi diinyanin, toplumsal
hayatin gergeklerinin kabul edecek olgunluga ermesi demektir.

Bagka bir deyisle, bir karakterin hayatindaki gelisme siirecini inceleyen
roman (Bildungsroman) sadece bir roman cesidi degildir: Ashnda romanin
temasy, esas karakterin kendisini gergeklestirmesi ve egitimidir. Burada egi-
tim kelimesi ¢ok 6nemlidir, ¢linkii romanda yer alan bu olus siireci, romam
yaratan zihinsel yaklagimin simirlarinda bulunan diger iki hikaye cesidinde
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de goriiliir. Bunlardan birisi, romanla tam bir tezat iginde olan ve zaferle
sonuglanan maceralarindan sonra yigitligini ispat eden kahramamniyla, ro-
manstir. Oteki ise, Candide ve Guliver’in Seyahatleri gibi felsefi hikiye-
lerdir (conte philosophique). Bu hikiye ¢egidinde karakterler, diinyanin
gerceklerinden habersiz, saf, kahramanlikla ilgisi olmayan kisilerdir ve onlar
da, hayatin higbir sisteme girmeyen kargasasina sistem getirmeye galisirken,
hayal kirikliklar1 icinde azap ¢eken kisilerdir. Fransiz elestiricisi Gustave
Kahn'in soyledigi gibi, roman, belki de, romanstan ¢ok felsefi hikiyeye ben-
zer, ¢iinkii bu hikdyelerde de romandakine benzeyen hayal diinyasindan
gergek diinyaya diigmenin yagattig1 hayal kiriklig: siireci eserin belkemigidir.
Fakat felsefi hikdyeler, bu hayal kiriklig: siirecini ideolojik terimlerle anlatti-
g1 halde, roman, ayni siireci insanin giinliik tecriibesi olarak verir. Bununla
beraber, hem roman, hem de felsefi hikaye, romansta hikim olan ve diinyay
en azindan duygusalligin renklendirdigi ve en ileri seviyede de gergegi efsa-
nelestiren ve hayalin subjektif yorumunun bulaniklig: i¢inde goren romans
yaklagimini reddederler.

Ortega y Gasset, ‘Quixote Uzerine Diisiinceler’ (Meditations on Quixote)
bagligi altinda Ingilizceye gevrilen eserinde bu konuya agiklik getirmektedir:
Ortega, ‘Mit, gercekgi siir de dahil olmak iizere, daima, biitiin siirin baslangig
noktasidir. Sadece gergekgi siirde mitin yikiligina sahit oluyoruz. Siirsel olanin
yikilisi, gergekgi siirin temasidir’ der. Bu anlamda ‘mit’, gergegin hayal giicii-
niin potasinda tamamen degistirilmesi ve ideal boyutlara ulagtirilmas: de-
mektir. Romandaki siireg ise -biitiin elestiricilerin de kabul edecekleri gibi-
hayalin ideal boyutlara ulagtirarak mitlestirdigi diinyay1 yikar. Mitin yikihsi
(demythification) yani roman karakterinin yagadig1 hayal kiriklig1, romani
edebi bir ¢esit yapan tavirdir. Miti destan unsuru olarak sinirli bir anlamda
tanimlarsak, romani1 modern diinyanin destani olarak diigiinmek miimkiin-
diir ve Fielding’in de dedigi gibi, roman ‘nesir dilinde ifade edilen komik bir
destandir’ (comic epic in prose) ‘Tom Jones” adli romanin bazi boliimlerinde
gercegin, destan dili i¢inde, giiliingliigiinii vurgulayan iislup (mock-heroic)
bu fikri desteklemek amaciyla kullanilmugtir. Thackeray’in destan-roman
teorisi de bu fikri destekler. Remy de Gourmont’in ise, ‘Duygusal Egitim’
(L’Education sentimentale) adli esere, Fransizlarin ‘Odyssey Destan:’ demesi
ve Joyce'un ‘Ulysses” adl1 eseri de asrimizda aym fikri destekleyen ornekler-
dir. Bununla beraber, edebiyat tarihi, romanin destandan ¢ok, Orta Cag ve
Ronesans’ta yazilmis romanslardan dogdugunu ifade etmektedir. Destan
dilinin bir hiciv unsuru olarak giinlitk meselelere uygulanmasindan dogan
tislup (mock-epic) ise, nesirden ¢ok siirde uygulama alani bulmugtur ve
neoklasik edebiyatla beraber silinip gitmistir. Cervantes’i taklit edenlerin
yarattig1 komik romanin gelismesinde gok énemli bir sathay: olusturur. Oy-
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leyse sekil ve muhteva bakimindan roman, romansin tam ziddidir. Sorel’in,
pastoral romansi alay konusu yapan ‘Cigin Coban’ (Berger Extravagant)
adh eseri, bu yaklagimin bir uygulamasi olarak Don Quixote’un bittigi nok-
tada baglar. Romanda ‘mitin yikilmasi” ok faydali bir kavram olmakla bera-
ber, biraz saptirici da olabilir: Romanin esas1 insanin gergek tecriibesi oldu-
guna gore, bu kavram tehlikelidir. ‘Gergek digt’, ‘hayali’ ve kéti anlamda ‘mit’
sozleriyle agiklamaya cahistigimiz sey, bagka bir edebi gesit, romans veya
gergekgilikten farkh bir edebi teknik degildir. Demek istedigimiz sey, bu
tiirii ve onun ifade ortamini tayin eden seyin, bir zihinsel yaklasim meselesi
oldugudur. Bu zihinsel yaklagima ‘romans ruhu’ (romance sensibility) diye-
biliriz.

Romans ruhunun kékiinde -mitin yikihigi ve hayal diinyasindan gergek
diinyaya disiis siireci olarak tanimladigimiz romanla mukayese edildigi
zaman- gergekten kopuk ¢ok canli bir hayal giicii yatar. Jane Austen’in, kafa-
s1 yasadigr donemde moda olan agk ve evlilik meseleleriyle dopdolu olan
Emma Woodhouse'u, kendisine ‘hayalci’ der; Emma, romanda yasadig:
egitim siirecinin sonunda, iginde yasadig1 diinyanin gergeklerinin kendi
dilek ve hayalleriyle bagdagsmadigini 6grenir. Romans ruhu dedigimiz ve
Flaubert’in Emma Bovary’sinin en ciddi sekilde yasadig1 bu ruh haline Jules
de Gautier, ‘Bovarizm’ der. Bovarizm, gergekten 6yle biiyiik 6l¢iide bir ko-
pukluktur ki, Madame Bovary’in kendi kusurlarini ve iginde yasadigi bogucu
ve sikic1 kasaba hayatinin gergeklerini kabul etmesini imkénsiz kilar. En
ciddi derecesinde ‘romans ruhu’ delilik veya monomania, yani biitiin diin-
yay1 Don Quixote’unki gibi devlerle, geng kizlarla dolduran ve onu macera-
larin yagandig bir tiyatro sahnesine déniistiiren bir ruh hali olur. Don
Quixote, her koyiin siiriisiinii bayrak tasiyan bir ordu olarak goriir.
Stendhal’in Fabrice Del Dongu’sunun, Waterloo’da ugradig: hayal kirikli-
gindan ve kahredici bir 1ztirap iginde gergekle yiiz yiize gelisinden sonra,
perisan bir sekilde geri ¢ekilen Fransiz ordusunu bir koyun siiriisii olarak
gormesi sagirtic1 degildir. Fakat Stendhal, geng karakteri hakkinda son s6zii-
nii soylemis sayilmaz: Fabrice'in tepkisi, bir yeni yetmenin duygusal kétiim-
serligidir ve Don Quixote’unki kadar tehlikeli bir gergekten kopukluktur.
Romani yaratan digiinig sekli ve Shrewsbury kirlarinda kendi kendisini
sorguya ¢eken Falstaff'inki gibi, duruma ters diigen hiikiimler yapmak yeri-
ne, sorular soran bir yaklagimdir. Cervantes’in romaninda belki de en sem-
bolik olan sahne, Don Quixote’'un birkag yeldegirmeninin bir grup dev ol-
dugunu iddia ettigi sahnedir. Boyle bir hitkme verilecek en uygun tepki,
bunun aksini, yani devlerin yeldegirmenleri olduklarini iddia etmek degildir.
Sovalyenin siipheci usagi Sancho Panza’nin sordugu ‘hangi devler?” sorusu-
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dur. iste bu ¢ok 6nemli soru ile Sancho, safca roman ile romans diinyalari
arasindaki farki agik bir hale getirmigtir.

Cervantes, Don Quixote ve Sancho Panza arasinda yarattif) tezatla,
alaya aldig1 romanslarla kendi eseri arasindaki edebi ve teknik farklar1 insa-
nin somut tecriibesinden yararlanarak ifade etmistir. Don Quixote, romans
ruhunun somut bir temsilcisidir, ¢ilginlik da olsa gergegi mitlestirmekte,
diinyay: siir ve macera ile doldurmaktadir. Onunki, iginde yasadig: diinya-
nin gergeklerini bilmemekten kaynaklanan bir saflik ve 6te yandan Sancho
(safligina ve kitabin II. béliimiinde de gériildiigii gibi, anlagilmas: giiglesen
cesitli davraniglarina ragmen) genellikle midesinin isteklerini senlendirir ve
maceraci efendisini gergege davet eder. O da, bize romanslarda yasayan ve
kahramanla tezat tegkil eden bir karakteri hatirlatir: Sancho, ideal romans
diinyasinin diginda kalmas gereken fizigi ¢irkin, sahsiyeti kaba, komik koy-
lidiir. ‘Askin Alegorisi’ (Allegory of Love) adli eserinde C. S. Lewis, Sancho
figiiriniin gorevinin, romans okuyucusunu giildiirmek, onun romansin
sundugu ideallerden siiphelenmesini ve onlarla alay etmesini engellemek
oldugunu soyler. Fakat romanslarda gériilen bu koylii tipi, ekseriya 6nemsiz
bir karakter olsa da, Sancho Panza efendisini sahnenin ortasina kadar takip
eder ve onun sesi de, yash sovalyeninki kadar israrhi bir sekilde duyulur.
Gagris1 ekseriya kabadir; varligi Don Quixote’un talihsiz maceralarini kari-
katiir teknigiyle abartir. Byron’un ‘Cervantes, tebessiimii ile Ispanya’dan §o-
valyeligi kovdu’ seklindeki ifadesi, tarihi agidan dogru degilse de, hakhdur.

Fakat Sancho’nun siiktinet i¢inde ‘Hangi devler?’ diye sordugu soru,
durumu giiliinglestirmek igin sorulmamistir. Bu soru Don Quixote’un ger-
gekten kopuk diinyasim1 hem karigtiran, hem de tamamlayan ¢ok yumusa-
tilmis bir ifadedir. Sancho, yeldegirmenleri olayinda, 6nce gergegi dogrudan
dogruya veya kabaca agiklamaz. Byron, ‘Don Juan’ adli eserinde bu dlgiide
ustalik gosteremez, onun romansa gosterdigi tepki daha serttir. Koyli usak,
basitge romans ilkesine veya ruhuna, efendisinin ¢ok renkli bir gekilde abar-
tilmus olan gergek duygusuna duydugu siipheyi ifade eder. Sancho, farkinda
olmaksizin Don Quixote’un hayalci (alazon)’ligine kars: siipheciligi (eiron-
self-depreciator) canlandirmaktadirlar. Cervantes, Francis Corn-ford'un
agikladig1 ve Northrop Frye'in da ayrintili bir sekilde ifade ettigi gibi, birbi-
riyle tezat tegkil eden komik ikiliyi, Sancho ve efendisini yaratmugtir: Bu
ikiliden biri, gergek arayisinda son derece algakgoniillii, digeri ise her seyi
bildigini zanneden bir yalancidir.

Gergek arayicisinin vardig gergekleri ¢ok temkinli bir gekilde yumu-
satmasi gerekirken, boyle bir tipi canlandiran Sancho, Barataria Adasinin
valisi olarak hiikiim verirken, yel degirmeni olayinda kullandig: kinayenin
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farkinda bile degildir. Ote yandan Cervantes, 6zellikle kinaye kullanmakta-
dir. Siiphesiz ki, Sancho’ya bu ¢ok 6nemli soruyu sorduran da kendisidir.
Cervantesin Don Quixote’un biitiin atmosferini renklendiren kinayesi,
kinayelerin en gergegi, en giigliisiidiir. Aristo, ‘Nicomachean Ethics’ adl1 ese-
rinde bu gesit kinayeyi agiklar. Aristo'nun gergek arayicisi gibi, Cervantes de
cahilmis gibi goriiniir. Gergege dolayh yollardan varmayi, gergegin dramatik
bir gekilde agiklanmasina tercih eder. Cervantes’in romani, Harry Levin'in
dedigi gibi, gerekgilige yonelik diizenlemesiyle romans diinyasim karika-
tiirlestirerek, onunla alay ederek, sozde kahramani gergegin en giiliing ve en
kat1 sekilleriyle yiiz yiize getirerek ve onun hayal diinyasini karigtirarak bag-
lar. Fakat eserin I. boliimiinden IL béliimiine gegtigimiz zaman, yani sovalye
maceralarim konu edinen romanslarla alay edilip Clavileno adl sihirli at
tizerinde Montesinos magarasindaki anlamca ¢ok zengin olan maceralara
gecildigi zaman, Cervantes hicvinde karikatiir tekniginden vazgeger ve kina-
ye kullanmaya baglar. Aym gelismeyi XVIL yiizyilda Fransa’da hikédye tii-
riilnden eserlerde de goriiriiz. Sorel ve Scarron’dan sonra Madame de La
Fayette’in ‘Cleves Prensesi’ ne donersek eserdeki kinayeli tutum bu gelismeye
ornek olabilir. Jane Austen’in ‘Ask ve Dostluk’ (Love and Friendship),
‘Northanger Abbe’ adli eserlerinde, aym1 gelismenin somut 6rnekleri vardur.
David Worcester’in ‘Hiciv Sanatr’ (The Art of Satire) adl1 eserinde iddia etti-
gi gibi, bu gelisme kendiliginden olabilir. Karikatiir ve kinaye, aym amaca
hizmet eden daha kaba ve daha ince iki tekniktir. Kinaye, gergekle goriintii
arasindaki tezad: karikatiirden daha biiyiik bir ustalik ve incelikle sergiler.
Boylece kinaye, bir edebi gesit olan romanin amaglarina en uygun tekniktir.
Romanin konusu, hayal diinyasindan gergek diinyaya diismek, hayal alemi-
nin biiyiisiiniin bozulmas: olduguna gére, Vladimir Jankélévitch’'in ‘Kinaye’
(L'Ironie) adli eserinde sdyledigi gibi, kinaye sadece hayal 4lemine kapil-
marmz1 engelledigi igin, bu ilemden diigmemize de yardim eder. Hayal
diinyasinin biiyiisiine kapilmis bir karakterin, bir sokla bu bityiiden kurtulu-
sunu gormekten duydugumuz mutluluk, bize kinayenin verecegi mutluluk-
tur. En sade bir kinaye bile, gercek ve goriintii arasindaki tezada dayanur.
Oyleyse roman, esasta, kinayeye dayanan bir hikaye cesididir ve higbir se-
kilde kinayesi olmayan romansla, kinayeye dayanan felsefi hikiye arasinda
bir yer isgal eder. Fakat felsefi hikiyedeki kinaye ile romandaki kinaye ara-
sindaki farki gézden kagirmamak gerekir. Roman ve romans, fikirlerden ok,
insan tecriibesinin iizerine inga edilirler; her ikisi de, teorik sorulardan ¢ok,
tecritbenin kazandirdig: gergegi yansitirlar. Romanin, felsefi hikaye ile pay-
lagt1g1 sey, felsefi hikdyenin romans ruhuna ve onun gergege aldig1 duygusal
ve mito-poetik yaklasimina duydugu giivensizliktir. Halbuki romanslarin
biiyiilii hayal 4lemlerini yaratan tavir, bunun tersidir. Felsefi hikdyeler gibi,
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roman da, 6gretici bir maksada sahiptir. Kinaye, her zaman hikaye yazarinin
en tesirli aract olmugtur. Bu, hikdyecinin dinleyicisini, kolayca aldatilabilen-
ler ve aldatilamayanlar olarak iki gruba ayirmasina yarayan bir aragtir. Din-
leyicilerin i¢inde hik4yecinin kinayesini anlayabilen bir segkin grup vardir.
Bu grup, daha baglangigta Brutus'un serefli bir kisi olmaktan ¢ok uzak oldu-
gunu, goriintiiniin gerisinde gergek ahlak degerlerinin bulunmadigini he-
men anlar. Bagka bir deyisle roman, ekseriya diigiindiigiimiizden ve aristok-
rasinin ve orta sinifin degerlerini veya tarihi olaylar1 yansitan romanslardan
¢ok daha kiigiik bir ziimreye hitap edebilir. Romans, romanin dogusundan
ve sonunda kazandig basaridan sonra bile, sadece romanin metotlarini ve
ozunii gesitli sosyal siniflarin zevklerine gore degistirerek hayatin1 devam
ettirmigtir ve ettirmektedir. Cesitli Grail dizilerini de yaratan ve dini konu-
larla ilgilenmeksizin sadece sarayda hiikiim siiren deger yargilarini isleyen
romans, Orta Cagin sonunda kendisine yoneltilen elegtirileri de agarak var-
ligin1 siirdiirmiistiir. Romans, tarihi degisim siirecinin bile etkilemedigi,
insan ruhunun hi¢ degismeyen bir temayiiliinii yansitir. Falstaff ve Sancho
Panzo gibi toplumun alt tabakalarindan gelen kisiler i¢in, romansin kadin
kahramani bir hizmetgi kizdir; erkek kahramanu ise, yetim bir haberci... Fa-
kat Pamela ve Horatio Alger ve bu karakterlerin bizde uyandirdiklar tepki-
ler, bizi Laudine ve Yvain'in iginde yagadiklar1 degerler diinyasina gotiiriir.
Romanstaki entrikalarin yer aldigs dig diinya, sosyal ortam degistigi halde,
romansin iglevi ve olaylar dizisi degismemistir. Romans, esas itibariyle bir
kagis edebiyatidir: Okuyucusunun duygularina, hayal giiciine hitap eder ve
onu zafer dolu maceralarla siislenmis sihirli bir diinyamn biiyiisiine terk
eder. Kahramanmin kazandigs zafer, bir ejderhanin 6ldiiriilmesi olabildigi gibi,
bir kovboy filmindeki ahlaksiz bir gerifin maskesini diigiirmek de olabilir.
Ote yandan roman, romansin temel ilkelerine aldig1 siipheci yaklagimla,
okuyucuyu gergege yoneltir. Romanda okuyucuyu gergege yoneltme siireci,
ne kadar bilingli, ne kadar hiinerli ve ne kadar hayal kiric1 ise -Stendhal,
James ve Flaubert’de oldugu gibi- roman, o kadar dar bir ziimrenin mali olur
ve o kadar kiigiik bir grup, romancinin kinayesinin farkina varabilir.

Bu, romani yaratan kinayenin tabiatindan dogan bir sonugtur, bir iislup
meselesi olmaktan ¢ok, insanin gergegine alinan bir tavir ve ruhsal bir yéne-
lim meselesidir. Felsefi hikayede kullanilan kinaye -Voltaire’nin Candide’de
kullandig gibi- dil ortaminda gergeklesir ve boyle s6ylenilenin aksini kaste-
den sifat takimlari, miibaldgali benzetme veya mecazlar ve bir hitkmiin yu-
mugatilarak ifade edilmesi gibi, siislii bir iisluba tepki gostermek, hemen
hemen miimkiin degildir. Bu gesit kinaye, {islubu zenginlestiren bir siistiir;
romanda kinaye ise, en genis anlamda bir diigiince seklidir. Bu fark, en az
Institutio Oratoria kadar eskidir. Quintilian, kinayede temel ilkeye 6rnek
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olarak Socrates’in hayatini ve iislubunu gosterir. Socrates’in goriiniiste hig-
bir sey bilmeyen bir insan roliinde, bilgi edinmek igin soru sormasi, -bu,
Sancho Panza’nin da yeldegirmenleriyle kargilagtigi zaman kullandigi me-
tottur- kinayeyi ve romanda gergekgiligi yaratan metottur.

Bununla beraber, bagka farklarin da iizerinde durulmalidir. Bunun igin
Falstaff figiiriinii tekrar ele almak faydahdir. Shrewsbury’de bityiileyici, so-
yut seref kavramlarina duydugu siipheciligiyle aldatilmayan karakter olan
Falstaft, bir yandan da eski bir gelenegi devam ettiren palavraci asker olarak
hayal diinyasinin kurbamidir. Aym sekilde biitiin romanlar, Sancho
Panza’nin romanslarin dayandig: hayalci yaklagima gosterdigi olgiide kina-
yeye yer verirler, fakat bazi romanlar, digerlerinden daha agik ve tabii bir
sekilde kinayeye dayanirlar. Gustave Kahn, Stendhal'in ve genel olarak
Fransiz romanmnin kullandig kinaye tizerine yazdig: kisa bir denemede bu
konuyu agiklamaya galsimaktadir. Kahn, ‘Parme Mahkitmu’ (La Chartreuse
de Parme) adl1 eserde Waterloo muharebesinin kinayeli tasviri ile, ‘Bozgun’
(La Débdcle)'daki muharebe meydaninin bir kasirgadan sonraki halini tasvir
eden boliimii arasinda biiyiik bir fark goriir. Stendhal’in konusunu objektif
bir sekilde ve yumusatarak sunusu ile mukayese edildigi zaman, Zola’nin
miibalagah hitaplarinin, Hugo’nun kehanet dolu romantisizmini hatirlattig
gorillir. Kahn'm getirdigi ¢oziim, Stendhalin kinayeli romani (roman
ironigue) ile romantik ve natiiralist lirik roman (roman Iyrigue) arasindaki
farki belirtmektir. ‘Kinayeli roman'da’ oldukga agik bir ifade oldugu halde,
‘lirik roman’, bilinmeyen yeni bir nitelige dikkati gekiyor. Harry Levin'in,
Stendhal'in kinayeli ve Balzacn ‘yalin’ (deflationary) ve ‘abartilmig’
(inflationary) sifatlar: ok yerindedir. Romans, yansittif1 gergekleri abartan
bir edebi tiirdiir: Romans diinyasinda her geng bir kahraman, her rakip bir
canavar ve her geng kiz bir tabiat harikasidir. Balzac, George Sand ile
Flaubert’te, Balcaz ile mukayese edildikleri zaman, gorildigi gibi modern
romanin gelismesinde romancinin giderek gergekleri hayal giiciiniin abartic1
etkisinden kurtarmasini kronolojik bir siireg iginde goriirsek de, bu sadece
tarihi bir gelisim siireci olarak diisiiniilemez. Ote yandan gergekleri karika-
tir teknigiyle abartmaktan, Don Quixote’ta da gordigiimiiz kinayeye gegis,
ayni gelismenin bir bagka yoniudiir.

Don Quixote’un ilk boliimlerinde, Sancho Panza efendisini gercege
davet eder; fakat Ispanya'daki seyahatleri esnasinda g6valyenin hayal giicii
usagi da etkisi altina alir ve tahta at Clavileno’ya bindikleri zaman,
Sancho’nun da hayal giicii Don Quixote’unki kadar verimli olmaya baslar.
Ote yanda Cervantes, gittikge sessizlesir, romandaki olaylarla okuyucuyu
bagbasa birakmaya baglar ve onlar1 gergekleri kendi gayretiyle anlamaya
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zorlar. Cervantes’in IL. boliimde kullandig metot, XIX. yilizyilda edebi ger-
gekgiligin tek araci olan ve romani yaratan teknigin ulastig1 basariy: hatirla-
tir. Don Quixote’taki ve 6teki romanlardaki kinaye, romanda Don Quixote
ve Sancho Panza gibi hayalci ve gercekgi karakterlerin varhigindan ¢ok, ro-
mancinin roman diinyasina ve karakterlerine aldig: tavirdan dogar. Ian
Watt'in da dedigi gibi, romanin dogusu orta sinifin dogusunu ve burjuva
ahlakinin yayilmasini yansitsa da, XIX. yiizyil romaninda burjuvanin kendisi
de romancinin kinayesine konu olmugtur. M. Homais, Sancho Panza’y:
oldugu kadar, Don Quixote’u da hatirlatir. Onemli olan, M. Homais'in ente-
lektiiel ve sosyal durumundan ¢ok, Flaubert’in tavridur.

Edebiyatta hayalci (alazon) kendi kendisinin propagandasini yapan ki-
sidir; Gustave Kahn'in s6zleriyle, hangi tiirde yazarsa yazsin, ‘lirik’ bir yazar-
dir. Boyle bir yazarin karakterleri ve diinyasi, kendi hayal diinyasinin mah-
sulleri, iginde yasadig1 sikic1 diinyanin hayal giicii ile sekil degistirmesidir.
Balzac ve Zola gibi gergekleri hayal giigleriyle sisiren romancilar, hepimizin
bildigi gergekleri riiyalarin bulanikhig: iginde sunarlar. Vidocq, seytanlagarak
Vautrin olup ¢ikar; Baudelair’e gore, Balzacn biitiin karakterleri temsil
ettikleri durum ve kapasite i¢inde birer dehadirlar. Romans yazari bizi san,
seref rityalarimizin gergeklesebilecegi hayali bir diinyaya gétiiriirken, Balzac
ifade ettigi gercekleri abartir ve yiiksek sesle hepsinin dogru oldugunu iddia
eder. Her seye gereginden ¢ok karsi ¢ikar. Daha az hayalci veya daha ¢ok
kinayeci olan bir romanci ise, sorumluluk almaz, sadece soyledigi hikiye ve
onu soyleyis tarzi i¢in 6ziir diler. Bu, bana Cervantes’in yazdigy, fakat sorum-
lulugu Arap tarihgisi Cide Hamete Benengeli'ye yiikledigi bir hikayeyi hatir-
latiyor. Stendhal’in, ihtirash Italyanlarin motif ve ahlak ilkelerinden soz
ederken, yapmacik sagkinligini ve algak goniilliigiinii de, aymu tavir iginde
gorebiliriz. Gide’in, Kalpazanlar (Les Faux-monayeurs)daki karakterlerden
soz ederken, Bernart ve Oliver adh karakterlerin kendisini yonettigini soy-
lerken takindig1 yapmacik tavir, ayni sekilde degerlendirilebilir. Romanci, bu
metodu takip ettikge, kendisini gergekgiligin en u¢ noktasinda bulur ve
Flaubert ve Verga gibi roman diinyasinin tamamen digina ¢gikar, ¢ok agik
secik olan ahlak ilkelerini umursamaz, karakterlerini kendi kendilerini sa-
vunmaya terk eder. Yine de sorumlulugundan kagmayan kinayeci romanci,
roman diinyasindaki her seyden sorumludur. Bir romans kahramani, hika-
yesiyle birlikte hayal diinyasinin mahdir. Bir roman karakteri ise, daha siki
bir sekilde ger¢ek diinyanin kanunlarina baghdir. Romanin gergek hayattan
bir dilim alma, gergek hayat sartlar: i¢inde gergek kadin ve erkekleri yaratma
iddiasin1 kabul edersek ‘Gurur Pazar’ (Vanity Fair)'indaki su sozler, yuka-
rida soylediklerimizin aksi gibi goriinebilir: Thackeray’in, eserin sonunda
‘Haydi ¢ocuklar, kuklalar1 kutuya koyup kaldiralim oyun bitti" demesi her
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romanda ima edilenin agik bir ifadesidir. Romanci bir kuklacidir, roman bir
kukla oynatma sanatidir. Kalpazanlar'daki acik yenilgi, Tom Jones’daki
mutlu son, yaygin olan bu durumun sadece daha agik olan 6rnekleridir.

Agik¢a ifade edilmesi gerekmese de, soylemek istedigim sey,
Sockrates’in varisi Sancho Panza degil, Cervantes’in kendisidir, yani alda-
tilmayan kisi romancinin kendisidir. Romanda esas karakter olan hayalci,
yani i¢inde yasadig1 diinyanin gergeklerinden kopuk olan kisi ise, 6grenen,
tecriibesinin sonunda hayal 4leminden gergek aleme diisen kisidir ve higbir
zaman bir kahraman degildir. Gergegi abartarak ifade eden romancinin ak-
sine, gergegi yalin bir sekilde ifade eden kinayeci romanci, karakterlerinin
kendi kendilerine biiyiimelerine, boyut kazanmalarina izin verir, fakat ashn-
da ustaca ve sessizce, onlar1 hayattaki boyutlarina gore yontar.

Konuya bagka bir agidan bakmak gerekirse, romancinin roman diinya-
sin1 ve karakterlerini yukaridan ve disaridan gézleyen ve yonlendiren bir
tann gibi oldugu sdylenebilir: Hardy, Tess (Tess of the d'Urbervielles)'te bir
tanr figiiri yarattigi halde, hikaye tekniginde bir degisiklik yapmamugtur;
Yerlinin Déniisii (The Return of the Native)'nde ise, bilerek veya bilmeye-
rek yazarin genel tavrimin anlamini agiklamigtir; Euctacia Vye'in azarladig:
koti tanri, Hardy’nin kendisidir. Rougonlar1 ve Macquartlar: korkung bir
mirasin varisi yapan Zola da, objektif ve deneysel metotlar kullanan bir bilim
adamu kisiligi iginde, bir aileyi lanetleyen intikam dolu bir tanriya benze-
mektedir. Romanciy: roman diinyasin: digaridan yoneten bir tanriya benzet-
tigimiz zaman, Flaubert ve Joyce’u da bu gibi yazarlar arasinda sayabiliriz.
Fakat romancinin roman diinyasinin diginda olugunu fazla abartmamak
gerekir. Bu, Zola'nin realizmin bir geregi olarak savundugu objektiflik 6zen-
tisinden daha ciddi bir sey degildir. Bir romanci, sonug itibariyle, karakterle-
rine iyilik ve kotiilitklerine gore paylarina diigen miikéifat ve cezay: veren bir
yazardan biraz daha eserinin digindadir. Romanci, Tolstoy’un benzetmesin-
de oldugu gibi, gergegi goren, fakat bekleyen bir tanr1 gibidir. Hayalci karak-
ter, gercekle hayali birbirinden ayiramayan kisidir; gercekgi karakter ise, onu
yonlendirendir. Gergekte biz de, kilise biiyiiklerine inanan ve kinayenin
Tanrr’ya has oldugunu sdyleyen Pascal kadar hakliyiz. Pascal, mektuplarinin
on birincisinde Adem ve Havva’nin cennetten kovulmalarindan sonra, Tan-
r’'nin Adem’e soyledigi ilk sozlerin kinaye dolu oldugunu yazmustir: “Bak,
insan da bizden biri oldu.” Adem, Tanr1'nin bununla iyilik ve kotiiliigiin kotii
bir sekilde kazanilms bilgisini kastettigini anlayabilirdi; fakat bilindigi gibi,
boyle kazanilmug bir bilgi insana 6liimsiizliigii kaybettirmistir. Tekrar roma-
nin esas konusuns, kétiiliik bilgisinden yoksun olmakla (innocence) kétii-
liik bilgisine sahip olmak (experience) arasindaki kinayeli farka dénelim.
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Romanin kahraman da, bir Adem figiiriidiir; bu Adem de, romandaki siireg
esnasinda, hayalinin yarattif bir cesit cocukluk cennetinden kovulur. Iste
bu cennet romans diinyasidir. Romanci, Hardy’nin tanrisi gibi, ne iyi, ne de
kotii olan, siirekli bir sekilde kinayeli bir rol oynayan bir tanridur.

Adem’in durumunun, ayni anda, tanrilarin kahkahalarina ve insanlarin
ise feryatlarina sebep olusu, romanin kokiiniin komedide ve komik teknik-
lerde oldugu halde, trajediye en yakin edebi bir gesit oldugunu agiklayabilir.
Kinaye, romanin komedi ve trajedi arasinda bir yer isgal etmesini saglar. J.
A. K Thompson’a gore kinaye ‘saka ile ciddiyet arasinda titreyen dengedir.’
Francis Comford’a gore, hayalci karakterlerin giiliing kusurlari, trajedi kah-
ramaninn bityiikligiinden dogan ve diismesine sebep olan trajik kusurun
(hybris) yani moral kérliigiin kargiligidir. Palavraci Falstaff ve kendisine ok
giivenen Othello aym figiiriin komik ve trajik kopyalaridir, kendi yamlgila-

‘nndan dolay1 gergegi goremeyen adamlardir. Boylece Don Quixote, hem
gok abartilmig bir karikatiir, hem de -romantikler igin- hayalin mahkam
ettigi bir azizdir. Meredith'in Sir Austin Fevereli bize sistemin faziletlerine
saf bir gekilde inanan tavriyla, Moliére’in monomanyaklarmi hatirlatir.
‘Richard Feverel’ (The Ordeal of Richard Feverel) adli eserin sonunda Sir
Austin, agar1 gururu yiiziinden deliren, 6lime ve felakete siiriiklenen bir
adam olur. Meredith’e gére, komedinin teorisi trajik espiri tizerine kurulan
bir kinaye teorisidir. Ayn1 sekilde Emma Bovary, Clym Yeobright, Frédéric
Moreau ve Olice Chancellor’'un da iizerimizde biraktigi etkinin tanimlan-
masi zordur. Bu karakterlerin iginde bulunduklar1 durum, kinayenin kesin
bir sekilde ifade edemedigi fakat trajik bir sona doniisme potansiyelinde
olan insan hayatimn gergek bir ifadesi midir? Eger roman, bize diinyanin
gercek resmini verebilen gok basarili bir arag olarak gériiniiyorsa, bu ro-
mandaki pek ¢ok anlama gelebilen kinayenin, insan hayatinin higbir zaman
emin olmayacagimiz gergeklerini en dogru bir sekilde yansitabilmesinden
dolayidir. Hardy'nin ‘Hayatin Kiigiik Kinayeleri’ (Life’s Little Ironies) adli
eseri, hayatin kinaye dolu olusu bakimindan herkesge paylagilan bir fikri
yansitryor. Hardy’e gore, sadece kinayeli bir anlatim teknigi hayatin 6ziin-
deki karmagay1 yansitabilir. Hayat: donuk bir camin ardindan seyrettigimize
gore, onun gergeklerini sadece kinayeli bir sekilde ve dar bir agidan yansita-
biliriz.

Bundan su sonucu ¢ikarabiliriz: Roman saf komediye veya saf trajediye
yaklagtikca, kinaye ve gergekgiligi asip yeni bir hikdye anlatim teknigine
ihtiyag gosterir. Bu gesit tislup ise, daha evrensel ve daha felsefi bir diinya
goriisiini yansitir. Bu hitkiim romanin XIX. yiizyilin sonunda ve XX. yiizy1-
lin baginda gosterdigi gelismeye de uygun goriintiyor. XIX. yiizyilda nesir ve
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nazimda kinaye, belli bir amaca hizmet etmistir. Kinaye, bu siire iginde,
romantisizmin miibalagali hiikiimlerine, propogandaci ve asar1 duygusal
yaklagimina, yani romans ruhuna en siddetli tepki sekli olmugtur. Yeats’in
‘Ruhumuzu hayallerle dyle besledik ki, bu gesit gida ona hassasiyetini kaybettir-
di’ seklindeki sozleri, Flaubert, Baudelaire ve Leconte de Lisle gibi Fransiz
yazarlarinin tepkilerini de ifade etmektedir. Matthew Arnold’'un baz1 hi-
kiimleri de Fransiz ¢agdaglarininkine benzemesine ragmen, Ingiltere’de bu
gesit tepki, Byron, Peacock ve hatta bir ol¢iide daha yumusak bir gekilde
Jane Austen’la, daha 6nce baglamugtir. Fakat erigebilecegi en tistiin basarrya
ulagtiktan sonra, biiyiik gergek¢i roman, devrini tamamlamistir.
Romantisizm, XIX. yiizyll boyunca yasamasaydi, Flaubert, Twain ve
Turgenev’in gelistirdikleri metotlar ve Cervantes, Mademe de La Fayette ve
Fielding'in teorisi de olmazdi. Flaubert, bir birey olarak Emma Bovary’nin
durumundan Frédéric Moreau'nun temsil ettigi kusagin meselelerine kadar
ele alirken, gergekgiligin biitiin imkénlarindan yararlanmugtir. Boylece XIX.
ylizyihn sonunda romanda biiyiik bir degisiklik goriilmemektedir: Romanin,
ya ¢ok yogun bir gekilde insanin psikolojik tecriibesini yansitmaya, insanin
i¢ diinyasinda daha derin kinayeler aramaya veya agik¢a evrensel bir boyut
kazanmaya, biitiin insanlarin gergege kor olduklarini ve gergegi bilmenin
sadece ilahi bir lituf oldugunu kabul etmeye bagladigy goriliir. Gergekgi
romanin metotlar1 ve konulari, XX. yiizyiin baginda ve ortalarinda yaratilan
romanlarda da goriiliir. Bu romansin, romanin dogusundan sonra da yasa-
maya devam edisi gibi diisiiniilebilir. Frangais Maurise ve C. F. Snow XX.
yuzyilda kullanilan tekniklerle yazan iki romancidirlar. Fakat James’in gesitli
goriis agilarimi yansitmasi, Virginie Woolfun ‘biling-akigt’ (stream of
consciousness) teknigini kullanmasi Gide ve Proust’un karmagik biling ve
bilingalt: tahlilleri, modern romanin, ¢agin gergek kavramina yaklagimindaki
farklar1 yansitmaktadirlar. Bunun modern romani etkilemesi de kaginilmaz-
di. Modern romandaki bu yeni gelismeler, Bergson ve Freud gibi kisilerin
bulgularindan yararlanmigtir; romandaki diger degisikliklerin sebebini de
Sir J. G. Frazer’de aramahyiz. Zola ve Hardy gibi yazarlarin elinde roman,
insan hayatim1 mit ve efsane terimleri iginde tamimlayan bir yaklagim
(remythification)in etkisine girmistir. Bdylece modern roman, ilk romanci-
larin siirsel bulup kagindiklar1 bazi metot ve bu metotlarin yarattigs etkileri
benimsemigtir. Ilk romancilarin eserlerinde takip ettikleri yol, bagta romans
dinyasini alay konusu yapip sonra da gergekgiliklerini ifade etmek olmus-
tur. 1900°den sonra gittikge gelisen roman tipinde ise, Cervantes’in takip
ettigi metodun tamamen tersini goriiyoruz. Joyce ve Mann, eserlerine ger-
cekgilik ile baglayip onlar1 mito-poetik metotla bitirmektedirler. Gergekgilik
karikatiir teknigi kullanarak romans diinyastyla alay ettigi gibi, daha modern
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romanlarin yazarlar1 da, gergek¢i romanlarin metotlarini alay konusu yap-
maktadirlar. Proust, kendisinden onceki gergekgilerin eserlerinden sagladig:
alintilarla eserlerinde komik etkiyi yaratan gozlemci roliinde, konusuna al-
dig1 objektif, duygusuz tavir igin sadece ‘Gozliiyorum’ demistir. Joyce'da,
‘Ulysses” adl1 eserinin ‘Ithaca’ bélimiinde gercekgiligin katalokgu yaklagimi
ile alay etmektedir.

XX. yiuzyihn baslangicinda romanin gelismesini kusursuz bir sekilde
tamamladigini s6ylemek istemiyorum. Béyle bir hiikiim gergegi yansitmak-
tan uzaktir. Romanin, sosyal diizendeki, bilimdeki ve felsefedeki degisiklik-
leri yansitan kinayeli 6zii, romanin yapisinda uzun omiirlii etkiler birakmus-
tir. Proust’un, Marcel’i, isimlerin 6nemli oldugu bir ¢agdan esyanin 6nem
kazandig: bir ¢aga yetismistir. Jocyce’un Ulysses’i, modern bir sehrin at-
mosferine sahiptir. Joyce’un kullandig1 mitin amaci ise, eserdeki kinayeye
hizmet etmektir. Karakteristik niteliklerine gére modern romanin gesitleri-
ne bir goz atarsak, goriiriiz ki, Cervantes’ten XIX. yiizyiin sonuna kadar
kinayeli gergekgilik XX. yiizyilda“gelisen diger roman tekniklerini hazirla-
mistir. XX. yiizyllda hayal giiciiniin yarattig1 ve hikdye etme araci olarak
nesri kullanan edebi tiire daha uzun bir zaman roman demeye devam edebi-
liriz. Fransizlar ise, romans ve roman arasindaki farki belirtmeksizin her
ikisine de ‘roman’ demek zorunda kalmiglardir. Fakat XIX. yiizyilda bile
Ingiltere ve Fransa’da yaratilmis olan hikaye tiirii edebiyattan, baska iilkele-
rin bu tiir edebiyatlarina dikkatimizi gevirdigimiz zaman, beklentilerimizin
bizi tatmin etmeyebilecegini bilmeliyiz. Roman tarihin bir devrinde, Ingilte-
re ve Fransa’da hikdye sanatinin ¢ok yaygin bir sekliydi. Bu hitkiim, Amerika
ve Rusya icin pek gegerli goriinmiiyor. ‘Amerikan romant’ dedigimiz zaman
yine romans ve roman arasindaki farki belirtmeyiz. Richard Chase gibi,
Amerikan romanini, biitiin imkanlariyla daha ¢ok ¢esit icinde ve Amerikan
hayal giiciinii ¢ok daha dogru bir sekilde yansitan Amerikan romansindan
ayirt etseydik, Nathaniel Hawthorneun, ‘Yedi Catilt Ev’ (The House of the
Seven Gables) adl1 eserinin 6n soziinde dedigi gibi, elestiri kavramlarimizda-
ki bu yaniltic1 kargasayr da ortadan kaldumus olurduk. Rusya’da Gogol,
Goncharov, Saltykov, Turgenev ve Chekhov gibi yazarlarin temsil ettikleri
gelenegi olusturan bir kinaye edebiyat: varsa da, Dostoevsky ve Tolstoy gibi
yazarlarin daha etkileyici olan eserleri, E.M. Forster'in ‘Kehanet Edebiyaty’
dedigi bir edebi gesidin iginde yer alirlar. Bu eserler, Don Quixote ile basla-
yip devam eden, nitelikleri daha kesin bir sekilde belirtilmis olan gelenegin
disinda kalan romanlardir. Forster'in da dedigi gibi, bu gesit hikaye edebiya-
tin1 incelemek igin, cagdas Ingiliz ve Fransiz romanlarinda oldugu gibi, farkly
birtakim 6lgiilere ihtiya¢ vardir. Brunetiére’in edebi tiirlerin evrimi teorisi,
ilerleme (progress) ve tekamiil (evolution) kavramlarini birbirine karistir-
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dig1 icin yanhstir. Fakat edebi tiirler de degisirler. Gergekgilik diye tanimla-
digimiz roman, romanstan dogmustur. Aym sekilde gergek kavramlarimiz
degistiginden, goriintii ve gergek arasindaki tezad1 yansitan kinayeli hikaye
sanati gelismesini tamamladigindan, romandan da yepyeni bir edebi gesit
dogmustur.

Joseph Conrad

Romanin Diinyasi1

Roman, dehanin en iyi ifade buldugu, sempatimizi en ok talep eden
edebi bir ¢esittir. Romancinin sanat1 basittir. Roman biitiin sanat dallar
arasinda, gergegi en dolayl bir sekilde ifade eden, kendisine hizmet edenle-
rin, baglananlarin vicdani endigelerinin etkisiyle anlagilmasi ¢ok zorlasan,
her seyin iistiinde sanat¢ginin yiiregine ve zekasina en ¢ok sorumluluk yiikle-
yen bir sanattir. Romanda yeni bir dinyanin yaratilmasi, yaratict dehaya
sahip olanlardan bagkalar: igin ¢ok biiyiik bir sorumluluktur. Gergekte her
romanci, gercekten inandig: biiyiik veya kiigiik bir diinya yaratarak isine
baslamak zorundadir. Romandaki bu diinya, sanatginin kendi diinya gori-
siinden bir bagkasin1 yansitamaz. Yani roman, tamamen bireysel, esrar dolu
bir diinyanin imajidir. Buna ragmen bu tamamen bireysel bir diinyada oku-
yucunun da duygularina, diigiincelerine ve tecriibelerine benzeyen bir seyler
vardir. En kétii romanin bile gekirdeginde bir gesit gergek vardir. Bu, baba
Dumas’nin romanlarinda oldugu gibi hayat denen oyunda gocukga ve yapay
bir heyecan: yansitan bir gercek bile olsa... Insan ruhunun derinliklerini
tam olarak yansitan gergegi Mr. Henry James'in romanlarinda bulmak
miimkiindiir. Balzac'in yarattig1 zalim ve vahsi diinya ise, insanin doymak
bilmeyen istahin1 hak etmedigi bir ganimetin ortasinda bagibos birakiverir
ve bu durumun korkung ve komik gergegini yansitir. Kanuna uygun veya
kanunsuz bir gekilde boyun egerek veya isyan ederek, sosyal formiilleri akil-
lica kullanarak veya en son bilimsel bulgulara siginarak mutluluk aramak,
romancinin megru olarak ele alabilecegi tek temadir. Romana ise, yeryi-
ziinde insanlarin kurdugu kralligin iginde yer alan insanin yasadig: biitiin
maceralarin tarihgisidir. Romancinin yarattigi bu yeryiizii kralligi, onun
karakterlerinin ayakta durabildigi, tokezledigi ve 6ldiigii bu alem, gergege
sadik kalinarak yazilan bu tarih i¢inde yer almalidir. Biitiin bunlarin ahenkli
bir biitiin i¢inde yer almasi, gergekten biiyiik bir bagaridir. Hatta insani ta-
nimayan bir yiiregin aptalca hevesinden kaynaklanmiyorsa, ciddi bir niyet
ve dikkatle baglatilan boyle bir tegebbiis bile ¢ok serefli bir istektir. Clinki
aptallarin diigtincesizce hiicum ettikleri bu yere siikéinetle adim atmak bile,



34 | ROMAN TEORISI

cesaret ister. Cok tinlii ve bagarili bir Fransiz romancisinin soyledigi gibi,
‘Bu, ¢ok zor bir sanattir.”

Romanci, yetenegini, yapmak istedigi isle basa ¢ikabileceginden emin
olmamalidir ve hayal giiclinii abartmamalidir. Edebi yaraticilik, insanin mes-
ru etkinliklerinden sadece bir tanesi olduguna gore, hayat dedigimiz en bii-
yitk eylem i¢indeki biitiin insan etkinliklerinin her birinin ayirici niteliklerini
kavrayamadig1 zaman, higbir degere sahip degildir. Yaraticthgin bu sart,
bazen romanci tarafindan unutulur. Ozellikle genglik yillarinda yazar, insan
dimaginin diger islevlerini kiigiimseyip kendi yaratici giiciinii hepsinin is-
tiinde bulur. Nazim ve nesir eserler iginde ilahi 1518 parladig: boliimler
vardir, fakat biitiin insan ¢abasimnin iginde bunun 6zel bir 6nemi yoktur.
Roman yazmay: 6teki sanat etkinliklerinden daha hakli gikaracak bir formiil
de yoktur. Oteki sanat dallar1 gibi, roman da, belki higbir iz birakmaksizin
unutulmaya mahkimdur. Diisiincenin 6teki alanlarinda ¢ahsanlarla muka-
yese edildigi zaman, romancimn imtiyazi, ifade hiirriyetine sahip olmasin-
dan ileri gelir. Bu da, kaleminin kélesi olan romancinin tek tesellisidir.

Northop FRYE
Hikaye Tiirii Edebiyatin Dort Sekli

Nesrin ritmi iginde ifade bulan edebi tiire hikaye (fiction) demekle, hi-
kiyenin gergekle ilgisi olmadigini sdylemis oluyoruz. Béylece kiitiiphaneye
gelen bir otobiyografi, eger kiitiiphaneci eserin yazarmna inaniyorsa, hikiye
tiriinden olmayan eserle aym rafa gider. Aksi halde hikiye sayilan edebi
eserle ayni rafta kalir. Bir edebiyat elestiricisinin agisindan boyle bir ayrimin
faydasini anlamak zordur. Siiphesiz ki ‘hikaye’ (fiction) kelimesi de, ‘siir'
kelimesi gibi, etimoloji bakimindan, kendi disinda bir maksada hizmet et-
mez. Elestiride hikiye, edebiyat sanati iginde yer alan, esasta uzun ve de-
vaml olan ve hemen her zaman nesirde ifade bulan bir sanat eseridir. Eger
bu abartilmig bir tanimsa, hi¢ olmazsa gergekten bu tiirii temsil eden ‘ro-
man’1, nesirde ifade bulan diger hayal mahsulii edebi eserle ayni tutmaya
karg1 ¢tkmaliyiz.

Edebi olan ve olmayan eserler arasinda bulunan, siniflandinlmamus bir-
kag eseri inceleyelim: Tristram Shandy bir roman midir? Tristram
Shandy, bir eseri ‘hikdye’ olarak niteleyen olgiileri bir kenara itmesine rag-
men, hemen hemen herkes bu soruya olumlu cevap verecektir. Gulliver’in
Seyahatleri (Gulluver's Travels) bir roman mudir? Bu soruya, Dewey'in
desimal sistemi dahil, pek ¢ok kisi olumsuz cevap verecektir ve onu ‘hiciv ve
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mizah’ olarak tanimlayacaktir. Fakat siiphesiz ki herkes, onu hayal mahsuli
olan edebi eserlerle ayn1 gruba koyacaktir. Eger Gulliver’in Seyahatleri,
hikéye tiiriinden eserler arasinda yer alirsa, nesirde ifade bulan hayal mahsu-
li eserlerle, bunun bir gesidi olan 'roman' arasinda bir fark olmas: gerekir.
Simdi hikdye' konusuna donelim: Sartor Resartus bir hikdye midir? Hika-
ye degilse, nicin hikiye degildir? Melankolinin Anatomisi (The Anatomy
of Melancholy) hikiye midir? Edebi bir eser midir? Borrow’un Lavengro’su
bir hikdye midir? ‘Everyman’s Library’ denilen yaymevine gore, cevap
‘evet’tir. Diger bir yaymnevi olan ‘World’s Classics’ ise, bu eseri seyahat ve
topografiile ilgili bir eser olarak gormektedir.

Hikéyeyi romanla ayni tutan edebiyat tarihgisi, diinyanin romansiz da
olabildigi uzun siireye sasip kalmaktadir. Defoe, onu bu biiyiik eksiklikten
kurtarincaya kadar, edebiyat tarihgisinin goriis agis1 sinirli olmustur. Edebi-
yat tarihgisi, Tudor devrinde yazilmig hayal mahsulii eserleri bir seri roman
denemesi olarak gérmiigse de, bu tanim Deloney’in eserleri igin tatminkar,
Sidney’in eserleri i¢in anlamsizdir. Edebiyat elestiricisine gore, retorik tek-
niklerin yarattig1 nesrin, altin ¢agim yasadigi XVIL yiizyilda, hikdye tiri
edebiyatin yeri bostur. Elestirici, nihayet, 1900’e kadar az ¢ok tanimlanabi-
len bir edebi tiiriin ad1 olan ‘roman’ kelimesinin, o tarihten beri herhangi bir
konuda yazilan, ifade ortam: olarak nesri kullanan ve hemen hemen her
gesit eser igin kullanilan bir terim oldugunu anlar. Agikga ifade etmek gere-
kirse, bu roman merkezli, nesri ifade ortami olarak kullanan hikiye edebiya-
tini, bugiin artik gegerliligini yitirecek kadar karmagik bir hal almis Ptolemik
diinya goriisiine benzetebiliriz. Bugiin biraz daha nispi olan Coperni-
cus’unkine benzeyen bir sistemin, onun yerini almasi gerekir.

Roman bir hikéye sekli olarak kabul edip bu konuda ciddi bir sekilde
disiinmeye bagladigimiz zaman, ne olursa, onun karakteristik niteliklerinin,
Defoe, Fielding, Austen ve James’i roman geleneginin merkezine yerlestir-
digini, Borrow, Peacock, Melville ve Emily Bronte’nin ise, bu merkezin di-
sinda yer aldigini goriiriiz. Bu, bu eserleri degerlerine gore derecelendirmek
demek degildir. Moby Dick’in Egoist (The Egoist)'ten daha biiyiik bir eser
oldugunu disiinebiliriz, fakat Meredith’in eseri tipik bir romanin &zellikle-
rine daha gok sahiptir. Fielding’in nesirde ifade edilmis bir ’komik destan’
(mock-epic) olarak gelistirdigi roman kavram, kurmaya ¢aligtig: gelenegin
dizisi (action) ve kargilikli konugmalar (diologue) salon komedisi (comedy
of manners) geleneginde oldugu gibi, birbiriyle siki bir sekilde oriilmiigtiir.
Uguldayan Tepeler (Wuthering Heights)'deki geleneksel ozellikler ise,
masal ve baladdaki ozelliklere benzer. Bu ¢esit eserler, gazap, ihtiras gibi
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trajik duygulan islediklerinden, trajediye daha yakindirlar. Béyle yogun
duygular, Jane Austen’in eserlerinde yaratilan siiktineti bozduklar1 halde, bu
eserlerde olaylar dizisinin sekli de farklidir. Jane Austen’in yaptig1 gibi, olay-
lar1 merkezi bir durumun etrafinda gelistirmek yerine, Emilly Bronte’de
olaylar, yatay bir sekilde gelisir ve yazar, Jane Austen’in eserlerinde bulun-
masi ¢ok uygunsuz olan bir hikiyecinin yardimina siginir. Bu gibi teknik
farklar, Uguldayan Tepeler’in romandan farkl bir hikaye sekli oldugunu
gostermektedir. Bu sebepten dolayr bu eseri burada ‘romans’ olarak sinuf-
landirabiliriz. Yine bu yazida ‘romans’ kelimesini gesitli anlamlarda kallan-
mak zorunda kalacagiz. Fakat genel olarak ‘romans’ kelimesi daha kisa bir
hikéye ¢esidi olan ‘masal’dan daha iyidir.

‘Roman’ ve ‘romans’ arasindaki en 6nemli fark, karakterlerin yaratih-
sinda kendisini gosterir: Romans yazan, eserinde ‘gergek insan’ yaratmaya
caligmaz. Onun karakterleri gesitli ruh hallerinin somut (alegorik) sembol-
leridir. Jung’un ‘libido’sunu, ‘anima’sim1 buldugumuz eserler romanslardir.
Romanslardaki kadin ve erkek kahramanlar ve kotii karakterler, evrensel
tipler (arche-types)i yansitan birer gélgedirler. Iste romansin, romanda
eksik olan yogun, subjektif duygularin sicakligini yaymasinin ve alegorik
sembollerin siirekli bir gekilde hikdyenin i¢ine sizmasinin sebebi budur.
Romansi, romandan daha ihtilalci bir hikdye sekli yapan sey, romans karak-
terlerinde bazi karakter unsurlarinin bagibos birakilmasidir. Romanci, sahsi-
yetle, sosyal maskelerini takmis karakterlerle mesguldiir. Romancinin den-
geli bir toplum gergevesine ihtiyac1 vardir. En iyi romancilarimizdan ¢ogu,
karakterlerini yaratirken, en ince ayrintiyr bile ihmal etmemeye ¢aligirlar.
Romans yazar ise, karakterlerini bazi niteliklerin viicut bulmug bir temsilci-
si, bagka karakterlerden tamamen farkl tipler olarak, sosyal ortam disinda,
hayalin potasinda ideallestirerek yaramr. Bir romans karakteri, ne kadar mu-
hafazakar olursa olsun, toplum degerlerini hice sayan (nihilist) sosyallesme-
si miimkiin olmayan, eserin sayfalarina sigmayan bir kisidir. Oyleyse mensur
bir romans, romandan ayirt edilmesi gereken bir hikiye seklidir ve ‘romans’
olarak adlandirilan, mensur eserler pek ¢ok eserden ayn bir sekilde deger-
lendirilmelidir. Hatta kisa hikayeler olarak bilinen diger grup iginde,
Poe’nun ‘masal’ (tale) olarak adlandirdig: hikayeleri bile, farkl: bir sekilde
degerlendirilebilir. Poe’nun hikéyeleri ile romans arasindaki iligkiyi,
Chekhov veya Katherine Mansfield’in hikayeleriyle roman arasindaki iligki-
ye benzetebiliriz. Her iki sekil i¢inde saf 6rnek bulmak zordur. Romana do-
niistiiriilemeyecek herhangi bir modern romans bulmak ne kadar zorsa,
bunun aksi de o kadar gegerlidir. Mensur hikéye tiiriinden eserleri olusturan
unsurlar, tipki insanlarda gesitli irklarin niteliklerinin karigmis olmas: gibi,
karigmig bir durumdadirlar, bunlan disi ve erkek diye ayirmak zordur. Ger-
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gekte okuyucu, bu gesit karigik unsurlardan olusmus hikéiyeleri begenmek-
tedir; romantik bir roman, okuyucusunun libidosunu romanin erkek kah-
ramanina, animasini da romanin kadin kahramanina yansitmasina hizmet
ettigi Olgiide romantiktir. Bu psikolojik olay, bildigimiz, iginde yasadigimiz
diinyanin imkénlari i¢inde olursa, eser romandir. Bunun igin, bu konu eles-
tiride tamamen agikliga kavusmus olmasa da, 6zellikle epeyce anlagildig: bir
zamanda, boyle bir ayirim iizerinde durmanin faydas: nedir, diye sorulabilir.
Trollop’un romanlar, William Morris’in ise romanslar yazdigini isitmek hig
sasirtici degildir.

Amacimiz, bityiik bir romans yazarinin eserinde kullanmayn tercih etti-
gi teknikleri incelemektir. Elestirici; romans: bir hikiye gesidi olarak ciddi
bir sekilde incelemeyi bilmiyor diye, William Morris’i mensur hikaye tiiriin-
den eser yazarlarinin diginda birakamayiz. Ayrica romansin ihtilalci tabiati
hakkinda soylediklerimizi diisiiniince, Morris’in romanslarinin, yazarin sos-
yal davramisi agisindan bir kagis olarak diisiiniiimesi gerekir. Scott, bir ro-
mans yazari oldugu igin, bir romanci olarak onun eserlerinde sadece hata
aramak, iyi elestiri yapmak demek degildir. ‘Hac Yolunda’ (The Pilgrims
Progress) adli eserin romantik nitelikleri, sahsiyetsiz tipleri ve dine aldig
ihtilalci yaklagim, bu eseri dort bagt mamur bir romans olarak tanimlamami-
z1 saglar. Bu eser, sahip oldugu dini icerikten dolay: sadece Ingiliz edebiya-
tinda degeri olan bir eser degildir. Nihayet, ‘Yedi Catili Ev" adli eserinin 6n
soziinde Hawthorne, eserinin bir roman olarak degil de romans olarak
okunmasini istedigi zaman, romanin kazandig1 prestijin, romans yazarini,
romans yazdig1 igin 6ziir dilemeye sevk ettigini ifade etse de, soylemek iste-
diginiiyiifade etmistir.

Romans, romandan daha eski bir hikdye seklidir. Bu, bizi romansin
isanligin gengligine ait, iyi gelismemis, terk edilmesi gereken bir sey oldugu
seklindeki tarihi bir yanulgiya diisiirmiistiir. Ahlaki bakimdan satlig: ve kah-
ramanlig ciddi bir sekilde ideallestiren romansin hitap ettigi toplum, aris-
tokrasidir. Bu hiikmiin yukarida s6zii gegen romansin ihtilalci karakteriyle
ters diistiigii agiktir. (On sézde, romansta mit iizerine ifade edilen fikirlere
bakiniz.) Romans, romantik akim olarak adlandirdigimiz devirde, bu devrin
Orta Cag derebeylik sistemine ve kahramanlik kiiltiine olan meylinden ve
libidonun ideallegtirilmesinden dolay1 tekrar moda olmustur. Ingiltere’de
Scott’un ve daha kiigiik 6l¢ciide de Brontelerin romanslarina, Northumbria
bolgesindeki endiistrilesmeye gosterilen bir tepki de denebilir. Ayni tepki,
Wordsworth’'un, Burns’iin siirlerini ve Carlyle’in felsefesini de yaratmugtir.
Bunun igin, burjuva romaninda, romans ve onun ideallerinin alaya alinma-
sinin 6nemli bir tema olugu, sasirtici degildic. Don Quixote ile baglayan
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gelenek, romantik bir duruma kendi goriis agisindan bakan bir romanda
devam eder. Oyle ki, romans ve romani yasatan iki zit gelenek, duygusal bir
karisim yerine kinayeli bir bilesik olugturur. Northanger Abbey, Madame
Bovary ve Lord Jim, bu ¢esit romanlardan sayilabilir.

‘Hac Yolunda’ adli eserde oldugu gibi, romansta alegori kullanma meyli,
bilingli bir sekilde veya William Morris’in eserinde oldugu gibi bilingsizdir.
Kahramanlar1 konu edinen romans, insanlar1 konu edinen romanla, tanrilar
konu edinen mitler arasinda yer alir. Mensur romanslar, 6nce, klasik mitolo-
jinin gelismesinde son safha olarak ortaya ¢ikarlar. Izlanda’da yaratilan men-
sur kahramanlik hikayeleri (Saga) nazim seklindeki Eddalar’dan™ sonra
gelir. Roman ise, tarihi olaylara hayal giicii ile yaklasmanin bir sonucudur.
Fielding’in Tom Jones’u ‘tarih’ olarak tanimlamakta ne kadar hakli oldugu,
genel bir kural olarak teyit edilmistir. Roman, 6z bakimindan zenginlestikge,
ondaki tarihe benzeyen yap: daha agik bir sekilde ortaya gikmaktadir. Ro-
man, hayal giiciiniin yarattig1 bir tarih olduguna gore, romanci ekseriya ma-
teryalini esnek ve kabaca ¢agdas olan bir durum iginden seger ve tespit
edilmig tarihi bir kalip iginde esnekligini kaybetmek istemez. Waverly, yaz1-
ligindan atmug yil énceki bir olayy, Kiigiik Dorrit (Little Dorrit) ise, kirk yil
onceki bir olay: yansitir. Fakat romansta tarihi olaylara sadakatin daha fazla
olusu, roman yazarinin ise, daha esnek bir tutum iginde olusgu, tarihi roman-
lara genel olarak romans denmesine sebep olabilir. Aym sekilde bir roman,
gegmigse ait olaylar1 yansittig1 zaman, daha romantik bir etkiye sahiptir. Boy-
lece Trollope’un romanlari ikinci Diinya Savagi esnasinda romanslar olarak
okunmuglardir. Belki de biitiin diinyay: kendisine sahne olarak segen ro-
mansin aksine, roman: batili insan ve zamanla ittifaka zorlayan sey, onun
tarihle ve degisen bir diinya anlayisiyla olan baglantisidir. Otobiyograf,
tanimlanmasi ¢ok zor olan Olgiilerde romanla karigan veya ona benzeyen
edebi bir tiirdiir. Otobiyografilerin ¢ogu, ilham ve hayal giiciiniin mahsuli-
diirler, bundan dolay: sanatgi, hikdyede oldugu gibi, hayatindaki olaylar ve
tecriibeler arasindan sadece bir biitiin olugturacak olanlari se¢mek zorunda-
dir. Bu biitiiniin yansittigs sahsiyet, sanatginin gergek sahsiyetinden iistiin
olabilir veya gergek karakter ve davranuglarini ifade edebilir. Bu ¢ok 6nemli
hikaye sekline, onu ilk defa kullanan St. Augustine’den dolay: ‘itirafname’
diyoruz. itirafnameye modern seklini veren kisi ise, Rousseau’dur. Mistikle-
rin begendikleri, cok ustaca yazilmug itirafnamelerden bagka, Ingiliz edebiya-
tinda dini konularda yazilmig itirafnameler de vardur.

®) Eddas: Nazim ve nesir seklinde yazilms, 1zlanda mitlerinden ve dinf inanglarindan bahse-
den eserlerden olugmus iki koleksiyondur.
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Romansta oldugu gibi, itirafnamenin de farkl: bir seklini ayirt etmemize
yarayan bir 6l¢ii vardir. Bu 6l¢ii, en iyi mensur eserlerimizden bir¢ogunun
edebi eser olarak yerini tayin etmemize hizmet eder ve pek dini ve felsefi
olmayan, fakat nesirde iislup cesitlerine 6rnek tegkil eden bu eserlerin edebi
sayllmayan bir grup kitap arasinda unutulmasini engeller, itirafnamenin de,
roman ve romans gibi kisa sekilleri vardir. Hepimizce bilinen, Montaig-
ne’nin ‘Livre de bonne foy’ adli eseri, denemelerden olugmug bir itirafna-
medir. Bu denemelerin iginde itirafnamenin uzun sekli yoktur. Joyce’un
‘Dublinliler’ (Dubliners) adli kisa hikédyelerden olugmus eserinde
Boccacio'nun da ‘Decameron’ adli eserinde, hikéye tiiriine getirdikleri yeni-
ligi, Montaigne de itirafnamede getirmistir.

Rousseau’dan sonra -gercekte Rousseau ile- itirafname romana donii-
stir ve itirafnamenin hayal giicii yardimiyla romanlagmasindan otobiyografik
roman (Kiinstler-roman) ve onun gesitleri meydana gelir. Bir itirafnamede
konunun yazarin ve kendi hayatindan alinmasi gerekmez; Moll Flanders’de
oldugu gibi ve ondan beri otobiyografik romanlarda dramatize edilen karak-
terlerin hayat hikayeleri s6z konusudur. ‘Biling akis1” teknigi, romanla itiraf-
namenin olugturdugu sentezi en uygun sekilde verir, fakat bu teknigin kul-
lanildig1 romanlarda bile, itirafnamenin ayirici nitelikleri agik¢a goriiliir.
Hemen hemen her zaman itirafnamelerde, esas karakterin dine, politikaya
veya sanata duydugu teorik veya entelektiiel ilgi 6nemli bir yer tutar. Bir
itirafname yazarina hayatinin yazilmaya deger oldugunu hissettiren sey,
onun bu gibi konulardaki digiincelerini bir biitiin i¢inde diizenlemede gos-
terdigi bagaridir. Fakat boyle fikirlere ve teorik hiikiimlere duyulan ilgi, ger-
¢ek romani yaratan dehaya yabancidir. Gergek romanda en 6nemli teorik
mesele, teoriyi insan iligkileri i¢inde eritmektir. Herkesce bilinen bir 6rnek
vermek icin Jane Austen’i ele alirsak, onun romanlarinda kilise, devlet ve
kiiltiir, sadece sosyal meseleler olarak ele alinmiglardir. Henryi James'in ise,
higbir fikrin ihlal edemedigi gok ince bir roman dehasina sahip oldugu bili-
nir. Fikirlerini 6n plana almadan edemeyen ve James'in bagardig: gibi, fikir-
lerini hazmedecek sabr1 olmayan bir romanci, Mill'in dedigi gibi, i¢giidiisel
bir sekilde tek bir karakterin ruhsal gelisimini konu edinen eserler verir.
Joyce'un ‘Portre’ (The Portrai) adli eserinde, esas karakterin dramatik geli-
siminin déniim noktasi (climax)inda estetik bir teorinin teknik yénden
agiklanmasini gérdiigiimiiz zaman, bunu aym romanda nesir sanatindaki
bagka bir gelenegin varligiyla agiklayabiliriz.

Roman, genellikle, digadéniik (extroverted) ve kisiseldir: Romanin
6zii, toplumun i¢inde goriindiigii sekilleriyle insan karakteridir. Romans ise,
genellikle, icedoniik (introverted) ve kisiseldir; romans da insan karakteriy-
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le ilgilenir, fakat bu ilgilenis subjektif bir sekildedir. Burada ‘siibjektif keli-
mesi, konudan ¢ok, bir teknik meselesidir. Romans karakterleri, birer kah-
ramandirlar ve bu yiizden onlarin i¢ diinyalarina sizmak miimkiin degildir;
romanci ise, karakterlerine daha objektif bir sekilde yaklagir. Itirafname de,
icedoniik bir edebi sekildir, fakat 6ziindeki diisiince unsuru ¢ok yogundur.
Bundan sonraki igimiz, hikdye tiiriinden edebiyatta dordiincii bir sekli ele
almaktir. Bu hikdye sekli de, disadoniik ve felsefidir.

Bu yazinin bazinda, ‘Gulliver’in Seyahatleri’ adl eserin, roman olmadig:
halde, hikye tiiriinden bir edebi eser oldugunu sdyledik. Oyleyse bu eser de
bir hikdye ¢esididir ve onun da bir sekli olduguna gore, Rousseau’nun Emi-
le’inden Voltaire’in Candide’ine; Butler'in ‘Ihtiras Yolu’ (The Way of All
Flesh) adli eserinden iitopyalara veya Huxley’in ‘Point Counterpoint’ adli
eserinden ‘Cesur Yeni Diinya’ (Brave New World) adli eserine dondiigiimiiz
zaman, ne olursa olsun bu sekle donmiis oluyoruz. Boylece bu hikaye sekli-
nin de kendine has bir gelenegi oldugu agiktir ve Butler ve Huxley’in yarat-
tiklar1 6rneklerde oldugu gibi, bu gesit hikaye de, romanin gosterdigi biiyiik
gelismeye ragmen varhgm koruyabilmistir, Gulliver’in Seyahatleri ve
Candide gibi eserlerin olugturdugu bu gelenegin, Rabelais ve Erasmus’tan
Lucian’a kadar uzandigini kimse inkir edemez. Rabelais, Swift ve Voltaire’in
tislup ve diisiinceleri hakkinda ¢ok sey séylendigi halde, belli bir alanda gali-
san ustalar olarak kendileri hakkinda ¢ok az sey 6grenilmistir; bu da roman
inceleyen bir elestiricinin kiigiimseyecegi bir mesele degildir. Bu gelenekte
eser veren Huxley’in ustasi olan Peacock’un durumu daha da kétii olmustur,
clinkii eserlerinin sekli pek iyi anlagilmadig igin, dikkatsiz iislubundan dola-
y1, hikayenin gelisimindeki yerinin pek saygideger olmadig izlenimi de yay-
gindir. Gergekte Jane Austen, kullandig: dil ve teknikler bakimindan ne ka-
dar miistesna ve kusursuzsa, o da Syledir.

Bu yazarlarin kullandigs iisluba, ilk defa kotiimser (cynic) bir Yunanl
yazar olan Menippus tarafindan kullanildig1 i¢in Menippus hicvi ve bazen de
Varron hicvi denir. Menippus'un eserleri kayiptir, fakat kendisinin biri, Yu-
nanli Lucian ve digeri de Romali Varro olmak iizere iki biiyitk miidiri olmus-
tur. Varro’nun baglattigi ve paramparga birkag eser sayesinde hayatta kala-
bilmis olan gelenek, Petronius ve Apeleius tarafindan devam ettirilmi tir.
Mennippus hicvi, araya giren nesir pargalara (interliidlere) sahip nazim
seklindeki bir hicivden dogmustur, fakat bu hiciv, Peaccock"ta gériildiigii
gibi, arada sirada manzum boéliimlere sahip olan nesir sekliyle bize ulagmig-
tir.

Menippus hicvi, insanlardan ¢ok, ruh durumlarini konu edinir. Bu gesit
hicivde, ukalilar, bagnazlar, kotii huylular, sonradan gérmeler, sanat diis-
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kiinleri, miifritler, her meslekten agg6zlii yetersiz kisiler, sosyal davraniglar:
ele alinmaksizin sadece tipik meggaleleri agisindan alay konusu edilirler.
Menippus’us hicvi, boylece, soyut fikirleri ve teorileri iglemede gosterdigi
hiinerden dolays, itirahameye benzer ve gercek¢i olmayan ve sadece bazi
fikirleri temsil eden karakterleriyle romandan farkhidir. Bu konuda da farkla-
r1 kesin gizgilerle belirtmemekte fayda vardir. Eger Jane Austen’in bir karak-
terini, Peacock’un karakterlerinden biriyle mukayese edersek, romanla hiciv
arasindaki farki hemen hissederiz. Squire Western, bir roman karakteri ol-
dugu halde, Thwackum ve Square, Menippus'un tipleridir. Bu gelenekte hig
degismeyen tema, yukarida sozii gegen bilgig tiplerle alay etmektir. Roman-
a1 kotiilitk ve begeri zaaflar1 sosyal hastaliklar olarak goriir, fakat Menippus
hicvine gore bunlar, zekinin hastaliklaridir, muhtegem filozofun ayni anda,
hem tanimladig), hem de temsil ettigi miifrit bir bilgicliktir.

Petronius, Apuleius, Rabelais, Swift ve Voltaire gibi yazarlarin hepsi,
romans iuslubuyla karigik gevsek dokulu bir nesir kullanirlar. Bununla bera-
ber, Menippus'un hicvi, romanstan farkhidir (Rabelais’nin hicvindeki ro-
mans unsuru ¢ok giigliidiir), ¢iinkii Rabelais, eserlerinde karakterleri karika-
tiirlestiren oynak zeki oyunlariyla mizah dolu gozlemlerini rahatca birlesti-
rebilir. Bu gegit hiciv, toplumun gergek yapisiyla ilgilenen (pikaresk) macera
romanindan da farklhidir. En yogun sekliyle Menippus hicvi, tek bir diisiince
seklinin terimleri iginde, bir diinya goriisii verir. Eserin hikéye ile kaynagarak
gelisen fikir dokusu, hikdyenin ahgilmis mantik dokusunu sik sik ihlil eder.
Boylece eserin mantik yapisinda ortaya gikan goriintiideki bozukluk, onu
roman Olgiilerine gore degerlendiren okuyucunun dikkatsizliginden ileri
gelmektedir.

‘Hiciv’ kelimesi, eski Roma ve Roénasansta, bu baglik altinda yazilan, biri
nesir, 6teki manzum olan iki edebi ifade gekli icin kullanilmigtir. $Simdi ise,
hiciv, eserin yapisini tayin eden mit (mythos) dedigimiz bir yap: veya yakla-
sim anlamina gelir. Tartigmakta oldugumuz Menippus hicvinde, bu sekle
verilen isim, yazarin yaklagimu igin de gergeklidir. Gordiik ki, bir yaklagimin
tamimi olarak hiciv, ahlak ilkeleriyle hayal giiciiniin birlestirilmesidir. Sadece
edebt bir ¢egidin ad1 olarak hiciv ise, (¢iinkii mit, herhangi bir sanat dalinda
da kullanilabilir) daha esnektir veya tamamen hayal mahsuli, ya da tama-
men ahlaki bir eseri niteleyebilir. Menippusun macera hikayeleri, boylece,
peri masallarinda oldugu gibi, sadece hayal mahsulii olabilirler. Alice Hari-
kalar Ulkesinde ve buna benzeyen eserler, Menippus'un hicivlerine ben-
zerler. Rabelais’nin etkisi altinda yaratilan ‘Su Bebekleri’ (The Water-Babies ).
adli eser de oyledir. Sadece ahlaki olan hicivler, tek bir fikir sistemine dayah,
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ciddi bir toplum anlayigini yansitirlar, bagka bir deyisle iitopya olarak nite-
lendirilebilirler.

Menippus hicvinin en kisa sekli, ekseriya, iki veya daha ¢ok kisi arasin-
da gegen bir konugmadir. Bu konugma iginde dramatik gerilim yaratan sey,
karakterler arasindaki c¢atisma olmayip fikirler arasindaki ¢atigmadir.
Erasmus'un sevdigi hiciv sekli budur, ayni iislup Voltaire’e de yabanci degil- -
dir. Bu kisa hicivlerde yazarin tek amaci, yalmizca hicvetmek degildir,
Landor’un ‘Hayali Konugmalar’ (Imaginary Conversations) adli eserinde
oldugu gibi, hicvin tamamen hayali ve ahlaki tartigmalara déniistiigi gori-
lir. Bazen bu tartigmalar, uzar ve tartigmaya ikiden fazla kisi katilir.
Petronius'un eserinde oldugu gibi sempozyuma benzer. Hicivde
Menippus’tan daha 6nce gelen Plato, sempozyum seklindeki tartigmalarin
yaratilmasinda ¢ok tesirli olmugtur. Bu ¢esit tartigmalar, Castiglione’nin
ideal saray efendisini tanimlayan rahat ve medeni konusmalarindan veya
Walton’daki cezbedici disiplin ve doktrinden bugiine kadar yasayan bir
gelenek olarak varligini siirdiirmektedir. Bu edebi gesidin modern bir 6rne-
gi, Peacock, Huxley ve onlar: taklit eden yazarlarin eserlerinden oldugu gibi,
kir evlerinde gegirilen hafta sonu sohbetleridir. Bu gesit yazilarda gorislerin,
fikirlerin ve kiiltiirel konularin ifadesi, agk konusu kadar 6nemlidir. ’

Romancy, yaraticihgini ya Henry James’de oldugu gibi en ayrintih bir
sekilde insani iligkileri tahlil ederek ya da Tolstoy’da oldugu gibi, sosyal
olaylan inceleyerek gosterir. Menippus’un tislubunu benimsemis bir hicivci
daha ¢ok fikirlerle ve fikri meselelerle ugrastigindan, konusu hakkinda edini-
len her bilgiyi bir araya getirerek veya bilgi¢ hedeflerini hicvin silahlariyla
maglilp ederek dehasini gosterir. Bu gesidin bir 6rnegi olan Athenaeusun
Deipnosophists ve Macrobius'un Saturnalia gibi ansiklopedik bilgiyle
dolu eserlerini gosterebiliriz. Bu eserlerde karakterler, bir ziyafet sofrasinda
oturup her konuda bildiklerini ortaya dokerler. Bilgi gosterisinde bulunmak,
Varro'nun, Menippus'un baslattig1 gelenege kazandirdigi bir ozelliktir.
Varro, Quintilian’ sagirtmasa da, ona kendisinin ‘Biiyiik Bilgin’ oldugunu
kabul ettirecek kadar gok sey bilen bir kisiydi. Kataloglarda ve ansiklopedi-
lerde bulunabilecek bilgileri karmakarigtk bir sekilde verme egilimi,
Rabealis’de agikga goriiliir. Erasmus ve Voltaire'in yaptig: sekilde ansiklope-
dik bilgi toplama bir saksaganin yiyecek toplamasi gibi, sistemsiz bir sekilde
bilgi toplamanin bu yazarlar1 sanatg olarak meshur eden yetenek gesidine
pek ters diigmedigini akla getirmektedir. Flaubert'in ‘Bouvard et Pecuchet’
adli eserini yaratirken kullandigi ansiklopedik metod, eger bu metodu
Menippus'un kurdugu gelenekle ilgisi bakimindan agiklarsak, oldukga akla
yakindr.
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Bu ¢ok gesitli sahalarda bilgi toplama ve onlari yaratici olarak kullanma
sekli, Swift ve Burton’un ‘Melankolinin Anatomisi’ (Anatomy of Melancholy)
adli eserin 6nce Ingilizcede ve Menippus geleneginde yazilan en biiyiik hi-
civlerde, parcalar: bir biitiin i¢inde birlestiren tekniktir. Bu gelenekte top-
luma melankolik bir goriis agisindan bakilmakta, sosyal elestiride karsilikli
konugma teknigi, yerini kitaplar tarafindan yapilan bir sempozyuma birak-
maktadir. Sonug olarak Burton, eserinde, en ¢ok sevdigi Ingiliz yazan
Chaucer gibi ve ondan sonra Ingiliz edebiyatinda en muhteval sosyal ince-
lemeyi sunmaktadir. Burton’un eserinin 6n séziinde Utopia’ya ve sapmalara
bir goz gezdirirsek, bu sapmalarin Menippus'un hicvindeki 6zellikleri tagidi-
gim goririiz. Bu sapmalarda havadan, seyahatten, ruhlardan, bilginlerin
istiraplarindan soz eden yazarin, kinayeli bir sekilden 'bilgi¢lik’ kelimesi, bir
biitiinii pargalarina bolmek, ¢6ziimlemek anlamina gelir ve kullandig: hiciv
seklinin akilc1 yaklagimini ifade eder. Biz de, bu kelimeyi giiniimiizde moda-
s1ge¢mis ve yamltic1 bir anlam tagryan Menippus hicvi yerine gegecek uygun
bir terim olarak benimseyebiliriz.

Tabii ki, sonugta ‘anatomi’ romanin igine sizmaya baglamus ve tez ro-
mani gibi melez hikaye gesitlerinin ortaya ¢ikmasina sebep olmustur. Bilin-
digi gibi, tez romanlarinda karakterler, ¢agimizda 1930’lu yillarda yaratilan
ve proleteryayr savunan romanlarda oldugu gibi, sosyal veya bagka gesit
fikirlerin sembolleridir. Romanla anatomiyi bityiik bir bagariyla kaynastiran
yazar, Burton ve Rabelais’nin miiridi olan Sterne’diir. Tristam Shandy,
onceleri dendigi gibi, bir roman olabilir, fakat eserde sik sik yapilan konudan
sapmalar, kataloglar, miza¢larindaki hikim ¢izgilere gore karakterlerin stilize
edilmesi, koca burnun harikuldde seyahati, sempozyum tartigmalar, filozof
ve ukald, elestiricilere yoneltilen hicivler, anatomide bulunan tipik unsurlar-

dir.

Anatominin gelenegini ve seklini iyice anlamak, edebiyat tarihinde pek
¢ok unsurun tekrar incelenmesini gerektirir. Boethiusun ‘Felsefenin Tesellisi’
(Consolation of Philosophy) adli eseri, diyaloglari, nazim seklindeki
interlidleri ve eserde ¢ok kullanilan felsefi kinaye ile saf bir anatomidir ve bu
teknigin ne kadar tesirli oldugunu gosteren ¢ok onemli bir eserdir “The
Complete Angler’ adl1 eser de bir anatomidir, ¢iinkii bu eserde nesir ve nazim
birlikte kullanilmugtir. I¢inde yaratilan kéy atmosferi, kullanilan konugma
tslubu, yiyeceklere gosterilen 6zel ilgi ve yapilacak herseyi balik tutmaktan
daha 6nemli sayan, fakat yapacak daha iyi bir isi almayan bir topluma yonel-
tilen Menippus tarzindaki hicviyle eser, anatominin biitiin 6zelliklerine sa-
hiptir. Hemen hemen her edebi devirde, pek ¢ok romans, itirafname ve ana-
tomi ihmal edilmistir, ¢iinkii bu eserlerin hangi kategoride yer alacag: tayin
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edilmemigtir. Mesela, Sterne ve Peacock arasinda yer alan devirdeki ro-
manslar arasinda ‘Gezgin Melmoth’ (Melmoth the Wanderer), itirafnameler-
den Hogg'un ‘Hakli Giinahkdrn Itiraflary’ (Confessins of a Justified Sinner)
adh eseri, anatomilerden Southey’in Doctor’u, Amory’nin John Buncle
sayilabilir.

Konuyu 6zetlemek gerekirse, hikaye tiirii edebiyat: bigim o6zellikleri
bakimindan ele aldigimiz zaman, roman, itirafname, anatomi ve romans
olmak iizere aymi gévdede dort dalin birlestigini gorebiliriz. Bu hikaye gesit-
leri, birbirleriyle alt1 sekilde birlesirler. Romanin, diger ii¢ gesitle nasil yeni
bilesikler olusturdugunu gordiik. Bu hikiye gesitlerinin herhangi birini saf
olarak bulmak, nadiren goriilen bir olaydir. Mesela, George Eliot'un ilk ro-
manlar1 romanstan, sonraki romanlar1 ise, anatomiden etkilenmiglerdir.
Romans ve itirafnamenin birleserek olugturdugu melez hikéye tiirii edebi-
yat, romantik otobiyografilerde bulunur. Ingiliz edebiyatinda digadéniik
George Borrow ve iged6niik De Quincey’in otobiyografik yazilari, bu gesit
hikéye tiiriine 6rnek gosterilebilir: Moby Dick, bu tiiriin balina avi ve balina
hakkinda ansiklopedik bilgi veren bir érnegidir. Itirafname ve anatomi,
Sartor Resartus’ta ve Kierkegaard'in nesir hikédye turiinde yazdig: deneme-
lerde birlestirilmigtir. Daha muhtevali hikiye semalarinda, ekseriya en az ii¢
hikéye teknigi kullanilir. Pamela’da ve Don Quixote’ta, roman, romans ve
itirafname teknikleri kullanilmigtir. Proust’ta ve Apulaeius’ta romans, itiraf-
name ve anatomi teknikleri bulunur.

Moby Dick ve Tristram Shandy gibi eserlerin bigim 6zelliklerini ba-
sitge ve mantiki bir sekilde anlatabilmek i¢in, boyle sematik bir agiklamaya
bagvurdum. Bu gibi eserleri bi¢im bakimindan analiz etmenin yaygin meto-
du, Brobdignag’deki doktorlarin metoduna benzer. Bu kisiler, uzun siire
miicadele ettikten sonra, Gulliver’i “tabiatin sakasi” olarak tarif etmiglerdir.
Elestiricileri en ¢ok sagkina geviren hikaye ¢esidi anatomidir. Anatomi tek-
niklerinin etkisi altinda kalmayan ve diizensiz iislubundan dolay: itham
edilmeyen herhangi bir yazar yoktur. Okuyucuya, burada, Joyce’u hatirlat-
mak yerinde olur, ¢iinkii Joyce’'un eserlerini hilkat garibeleri olarak tanim-
lamak asabi bir tik haline gelmistir. Joyce’un eserlerini ‘cehennemi varlikla-
ra’, ‘hipopotomlara’ ve ‘beyaz fillere’ benzeten iyi elestiriciler vardir; kotii
elestiriciler, belki de daha basarihdirlar. Joyce'un ‘Ulysses’ ve ‘Finnegang
Wake’ adli eserlerini yazarken gosterdigi 6zen, tutku derecesindeydi, fakat
bu eserler, mensur hikiyelerde uygulanan esaslara gore yazilmadiklarindan,
bize gekilsiz goriiniirler. $Simdi kendi formiillerimizi Joyce’un eserlerine uy-
gulamaya ¢alisalim.
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Eger bir okuyucudan Ulysses’te kendisini en ok etkileyen seylerin bir
listesini yapmast istense, bu liste asag1 yukar: soyle olurdu: Once Dublin’in
kokulan, giiriltiisii ve manzaralar1 géziimiiziin 6niinde canlanir; karakterle-
karakter ve olaylarin sanatl bir sekilde Odyssey’deki ideal egleriyle karsilas-
tirllip, alaya alinmas gelirdi. Ugiincii olarak karakter ve olaylarin ‘biling aki-
s’ teknigiyle gelistirilmesi yer alirdl. Dordiincii olarak da hem teknikte, hem
de konuda kusursuz bir sekilde ansiklopedik olmava gosterilen 6zen ve her
iki unsura alinan objektif yaklagim dikkatimizi ¢ekerdi: Simdi bu dort nok-
tanin, sirasiyla, kitaptaki roman, romans, itirafname ve anatomi unsurlariyla
iligkisini gérmemiz zor degildir. Oyleyse Ulysses, hikiye tiirii edebiyatin
dort seklini de igine alan, her sekle gereken 6nemi veren ve eserin organik
biitiinliigi i¢inde her unsuru digeri igin gerekli kilan mensur bir destandr.

Eserdeki organik bitiinliik, birbirine paralel bir sekilde gelistirilen te-
zatlarin olusturdugu karmagik bir plan iginde insa edilmistir. Hamlet ve
Ulysses gibi romantik evrensel tipler, Dublin’in kendi olusturduklar: kalipla-
rin digina gikamayan kiliksiz yaratiklarini edebi bir semada parildayarak
inceleyen yildizlar gibidirler. Ozellikle ‘Cyclops’ ve ‘Circe’ episodiarinda,
gergek¢i unsurlarla romantik egleri, ¢agdas insanla alay etmek amaciyla,
kinaye ters istikamette olmakla beraber, Madame Bovary’yi hatirlatacak
sekilde kullanilmigtir. Roman ve itirafname teknikleri birbirine benzer; her
iki hikdye cesidinde de yazar, karakterlerinin biling akiglarini takip etmek
i¢in onlarin i¢ diinyalarina girer ve sonra onlar1 digtan tasvir etmek igin diga-
nda uygun bir yer seger. ‘Ithaca’ béliimiinde oldugu gibi roman ve anatomi
unsutlar: birbirine karigtig1 zaman, sahnedeki duygu ve diisiince unsurlar
arasinda gizlenen ¢atisma, okuyucuda uyanan merhamet duygusunun sebe-
bidir. Birbirine paralel bir sekilde gelistirilen tezatlar, 6teki ti¢ unsur igin de
gegerlidir: ‘Nausica’ ve ‘Penelope’ boliimlerinde romans ve itirafname,
‘Proteus’ ve ‘The Lotos Eaters’ boliimlerinde itirafname ve anatomi, ‘Sirens’
boliimiinde ise romans ve anatomi unsurlar aym gekilde birbirleriyle tezat
teskil ederler.

Finnegans Wake’te unsurlarin bir biitiin i¢indeki diizeni daha iyidir.
Aptal HCE'nin ve kanisinin sikici hikéyesi, Tristram ve kutsal kral gibi ideal
tiplerle mukayese edilmemektedir. HCE'nin kendisi, hem Tristram’dir, hem
de kutsal kraldir. Hikaye, bir ritya atmosferi iginde yer aldigina gore, itiraf-
name ve roman arasinda herhangi bir tezadin gelistirilmesi miimkiin olma-
dig1 gibi, karakterlerin biling akiglariyla dig diinyadaki roman kisilerinin go-
rintileri arasinda da tezat yoktur. Ne de romanin tecritbeden kaynaklanan
diinyasi, anatominin anlagilabilir diilnyasindan ayirt edilebilir. Varliklarim
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uyanikken sahip oldugumuz bilince ve sagduyunun siniflandirmasina borglu
olan farkh hikdye cesitleri, Finnegans Wake’te besinci boyutu, yani insan
tecriibesinin fizikotesi boyutunu da verir. Bu, geleneksel olarak kutsal kitap-
larda buldugumuz bir boyuttur ve hayati, insanin cennetten kovulusu, ruhun
uyanug, yaratilis ve tabiatin kehaneti seklinde yorumlar. Incil, bunun en agik
ornegidir; Misi'in 6liillerden bahseden kitab, Iskandinavlarin Edda’si,
Finnegans Wake iizerinde etki yapmis olan kitaplardur.



II. BOLUM

HiKAYE TEKNIGi

Hig kimse, hikéye teknikleri arasinda en kolaymnmn bile ¢ok zor oldugu-
nu, kendisini gelecegin romancilarindan biri olarak hayal etmis, roman yaz-
may1 denemis ve daha kolay bir meslek i¢in bu isten vazge¢mis bir kisiden
daha iyi anlayamaz. Roman yazmak isteyen bir kisi, romanda hangi unsuru
gelistirir, hangi unsuru 6zetle sunar? Konuyu hangi yonden gelistirmek ge-
rekir? Karakterlerin goriiniigleri 6nemli midir? Karakterlerin agizlarindan
gikan her sozii hayal etmek ve kaydetmek gerekir mi? Fiziksel ¢evrenin ne
kadarini gostermek gerekir? Esit bir sekilde gelistirilmis iki bolimden biri
otekinden nigin daha sig, digeri ise daha yogundur? Yazar, zamanin gegisini
nasil ifade edebilir? Karakterlerin en belirgin motifleri nerede baglar ve yazar
bu motifleri ne zaman ¢oziimlemek zorundadir? Yazar, karakterleri bir yer-
den o6tekine nasil gétiiriir? Yazarin eserde ilk sundugu durumun karmagiklig:
ile eserin biitiintiniin sahip oldugu doku arasindaki iligki nedir?

Tabii ki bu sorulara tam olarak cevap veren higbir teori yoktur, fakat bu
sorularin ortaya attig1 meseleleri, teorik tartigmalar aym sekilde aydinlatabi-
lir. Béyle bir teorinin istedigi sey, 6nce olduk¢a yansiz analitik bir tecessiis-
tiir. En biryiik romancilarin bazilari, yaptiklari itiraf igi nasil bagardiklarini ne
acikca bize, ne de kendi kendilerine itiraf etmiglerdir. Dickens'in, romanla-
rinin tefrikalarini hazirlarken, teorik ilkeler tizerinde ne kadar bilingli bir
sekilde kafa yordugu bilinemez. Fakat ¢eyrek saatte iki yiiz elli kelime yaza-
bilen Trollope, hi¢bir zaman kavramlastiramadigi materyalinin taleplerini
kargilamak igin, kendiliginden akan duygularin: takip etmigtir. Ikinci olarak
herhangi bir hikaye tekniginin terminolojiye ihtiyaci vardir, giinkii yeterince
zengin bir kelime dagarcigina sahip olmaksizin roman unsurlar arasinda
gerekli olan ayirim ve mukayeseleri yapmak gok zordur.

Buna ek olarak hikaye teknigi teorisi, elestiricinin hi¢ olmazsa ima yo-
luyla, iki varsayimla yola g¢ikmasini gerektirir. Bunlardan birincisi, teknikle-
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rin belli eserler i¢inde kullanihiglarindan bagka ve bunun diginda var olama-
yacaklaridir. Bir elestirici, bir anlatim teknigiyle bu teknigin kullanildig: ro-
manin biitiin yapis1 arasindaki iligkiyi ve bir yargiya dayanmaksizin bir anla-
tim tekniginin 6tekinden daha etkili oldugunu sdyleyemez. Anlatim teknik-
lerini ihtiva eden bir teori, ayn1 zamanda, romanin konusu, savundugu fikir-
ler, temalar ve degerler sisteminin, romanda kullamilan teknikten soyutla-
namayacagim da varsaymak zorundadir, ¢iinkii romandaki tema ve degerler,
sadece bu teknikler sayesinde var olabilirler.

Phyllis Bentley'den alinmus olan asagidaki deneme, romanlarda kullani-
lan hikiye teknikleri hakkinda yapilan genellemeler ve bu tekniklerin 6zel
kullanihs sekillerini dengeli bir sekilde sunmaktadir. Bu denemede yazar,
aym zamanda, 6zetleme ve sahne yaratma tekniklerindeki ritm gibi ok esas-
l1 bir meseleyi gok zekice ele almist1. James'in New York Edition‘a yazdig:
on sozlerden alinan denemeler, yazarin bir romanc olarak kariyerinde zir-
veye eristigi bir zamanda yazilmistir. James'in denemeleri, her zaman ro-
mancilar ve elestiricilere yon gosterici olmuglardir, ¢linkii James'in deneme-
leri, aym zamanda, roman elestiricisine bu konuda halé gegerli olan bir ter-
minoloji de getirmistir. Mark Schorer'in denemesi, roman elestirisinde gok
onemli bir kilometre tagi olmustur. Ciinkii bir elestiricinin bilmesi gereken
iki varsayimdan sonraki -romanda 6z ve bigim tekligi- ¢ok yavas bir gelisme
gostermistir. Schorer'in denemesi 6yle parlaktir ki, teknigin bir romancinin
konusunu kegfetmesinde, arastirma ve gelistirmesinde, romanin bize tagidi-
g1 manay: anlamakta ve nihayet eserin degerlendirilmesinde vazgegilemeye-
cek tek otorite oldugunu elestiri diinyasinda yerlestirmistir.

Phylis BENTLEY

Ozet Tekniginin Kullanilis1

Romanda '6zet' (summary)lerin ve 'sahne'(scene)lerin birbirinden ¢ok
farkh kullaniliglar1 ve rolleri vardir. Ozetin romandaki yerini Fielding, Tom
Jones'da ¢ok giizel bir sekilde agiklamugtr:

Ben romanda olaylar olus siralarina gére intizamla kaydederek

onemli sey olmayan aylarmn ve yillarin olaylarini bitiin ayrintila-
riyla vermekten ¢ok, iilkelerde meydana gelen biiyiik sosyal de-
gismeleri agtklamay: gorev edinen yazarlarin metotlarim kullan-
mak istiyorum. Ciinkii bu yazarlar, eserlerinde insanhk dleminde
yer alan en biiyiik olaylarin gectigi devirleri konu edinirler. Olay-
lan biitiin ayrintilartyla veren eserler, herhangi bir haber vermek-
sizin gok sayida kelime kullanan bir gazeteye benzerler.
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Bu eserde amacimiz, bundan ok farkl: bir metot kullanmaktir.
Olaganiistii bir olayla kargilagtigimiz zaman, onu biitiin boyutla-
niyla okuyucunun gozleri 6niine sermek igin higbir zahmetten ka-
ginmayacagiz ve kigidimizi da esirgemeyecegiz. Fakat dikkat ge-
kici herhangi bir olay yoksa villar gegse bile, hikiyemizde biiyiik
bir zaman siiresini atlayivermekten korkmayip sadece onemli
olaylan kaydetmekte tereddiit ettnevecegiz.
(Kitap1l,Bélim1.)
Gergekte iyi yazarlar, seyahatlan esnasnda guzellikleri, incelikleri
ve gorebilecekleri en nadir sevien gorebriecek sekilde zamanlanm
ayarlayan seyyahlara benzeder.
\Kitap XI. Bolam [X.)
Yani romanci, hikdye igin gerekli, fakat iizerinde durmaya degmeyen
roman unsurlarini sahne teknigiyle ayrintih bir sekilde vermez. Bu durum-
larda kullanilan teknik 6zettir. Mesela:

Bes yillik bir siire i¢in mutlu bir sekilde ve kolaylik iginde de yaga-
dik.
(Daniel Defoe: Moll Flanders.)

Miimkiin oldugu zaman siiratli bir sekilde seyahat ettiler. Geceyi
yolda uyuyarak gegirdikten sonra, ertesi giin aksam yemeginden
once, Longbourn'a vardilar.

(Jane Austen: Pride ant Prejidece, BL. 47.)

Elizabeth, gecenin biiyiik bir kismini kiz kardesinin odasinda ge-
cirdi.
(Jane Austen: Pride and Prejudice, BL. 9.)
Biitiin giin dordiincii sinif 6grencisi olarak kaydim yapildi ve ge-
rekli gorev ve sorumluluklarimi 6grendim.
(Charlotte Bronte: Jane Eyre, Bl. 6.)

Mr. Dick ve ben, kisa zamanda iyi dost olduk. On bes giinden da-
ha kisa bir zaman iginde gevreme iyice alismigtim ve yeni arkadas-
larim arasinda mutluydum.

(Charles Dickens: David Copperfield, Bl. 15.)

En iyi galerilere, baglica goriilecek yerlere, en 6nemli tarihi kalinti-
lara ve en muhtegem kiliselere gotiiriilmiistii.
(George Eliot: Middelemarch, Bl. 20.)

Birkag ay siiren sade bir sozliliik siiresi takip etti.
(George Meredith: The Egist, B. 3.)
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Haber, biitiin kasabada ticaretle ugragan gevrelerde 6grenildi.
(Arnold Bennet: The Old Wives'Tale, Bl. 4.)

Sir Francis'in kariyeri, umdugu hedefe ulagamamugt1.

(Virginie oolf: Night and Day.)

Mary, ilk haftasimi ¢ok sakin bir sekilde Londra'da gegirdi. Birkag maga-
zada alig veris yapty, fakat gogunlukla zamanim evde gegirdi, okudu veya
John'u digiindii. Bir hafta sonra harekete ihtiya¢ duydu, kendisine erik
renginde bir suvari esvabi 1smarlad, bir at ve parkta yapacag gezintiler-

de kendisine eglik edecek bir seyis kiraladi.
(Storm Jameson: The Lovely Ship)

Son alintida &zetin, sinirlar1 belli bir sahne 6zelligi kazanigina dikkat
ediniz. Ik iki ciimle, oldukga yogun bir 6zet niteligindedir, iigiincii ciimle o
kadar yogun degildir. Dérdiincii ciimlede ise, suvari esvabinin renginden
seyisin kiralanmasina kadar gerekli ayrintilar verilmekte, fakat Mary'nin
esvabi ahg1 ve seyisi kiralayisinin nerede ve nasil oldugu belirtilmemektedir.
Aymi parga 'Ata bindigi ilk sabah soguktu' diye devam etmektedir. Béylece
olayin gectigi zaman iyice belirtilmekte ve bir sahnenin yaratiimasina yol
agmaktadir. Bu sahnede Mary, parkta ata biner; at bacaklarina siiriinen bir
sapkadan dolayi iirker ve sapkanin sahibi olan gen¢ adam, Mary'den o6ziir

diler.

Romanda bagkisinin kendine has faaliyetlerine gergeve olusturmak i¢in
toplumun biitiin yagayis seklinin yansitilmasi gerekiyorsa, 6zet gok faydali-
dir. Thackeray'in 'Gurur Pazart' (Vainty Fair) adh eserinde, ‘Bir Yil Parasiz
Nasil Iyi Yagarur” baghkl boliimde, bu gesit 6zete 6rnek tegkil edecek parga-
lar vardir. Eger yazar, bu boliime de 6zetlenen biitiin faaliyetleri de ayrintila-
nyla ifade etseydi bu boliim eser igin gerektiginden gok fazla yer isgal eder
ve yazilmasi zahmetli olurdu. Galsworthy'nin "Zengin Adam' (The Man of
Property) adli eserinde sosyal hayati ¢ok yeterli bir sekilde 6zetleyen bir
boliim vardir.

Forsythlar, kendileri igin gereken seyleri Gyle iyi yapmuslard: ki,
onlarin her biri igin 'toplumda belli bir yeri var' denebilirdi. Para-
lariny, devlet tahvillerinden bagka her seye yatirmiglardi. Ciinki
paralarinin yiizde tgiinii kaybetmek kadar higbir sey onlar korku-
tamazdu...

(Galsworthy: The Man of Property, Bl. 1.)
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Ozetin en 6nemli ve en sik kullanilan sekillerinden biri, bir karakterin
gegmisini kisaca bize iletmektir. Romanci, bir sahne yaratarak karakterlerine
karg1 bizde ilgi uyandirdiktan sonra, aniden zamanda ileri geri hareket ede-
rek, geriye doniis (retrospection)lerle bu karakterlerin gegmislerini dzetler.
Percy Lubbock, 6zetin teorisini ve geriye doniis tekniginin uygulanmasini
oyle bityiik bir vukufla ve aydinlatic1 bir sekilde agiklamaktadir ki, burada bu
konuda derinlesmek zaman kaybindan bagka bir sey degildir. Ancak bagarih
geriye doniislerden bir iki 6rnek vermek faydal olacaktir. ‘Clayhanger' adli
eserde, Edwin, kilise okulunda ¢alisan yagh bir 6gretmenin yanaginda bir
damla gozyas: goriir. Bu gozyasinin sebebi, on iki sayfalik bir 6zetle ve geriye
doniis teknigi ile agiklanir. Bu 6zette Edwin'in babasinin ve XIX. yiizyihn
baginda ¢omlékgilik yapan iscilerin hayati anlatilmaktadir. Trollope'un 'Dr.
Thorne' adl1 eserinde geriye doniis teknigiyle verdigi 6zete Mary'nin acikh
hik4yesini anlatigi, biraz uzun olmakla beraber, canlilig: ve ilgi ¢ekiciligiyle
megshurdur. Aldous Huxley'in 'Point Counterpoint' adli eserinin ilk sayfa-
sinda ve sekiz satir iginde Waler Bidlake ve Marjory Carling arasindaki ent-
rikay1 anlatig1 6yle ilgi gekici ve yogundur ki, bu boliimdeki agiklik 6zetin
kisaligindan ileri gelmektedir.

Ozet, beceriksizce yapilirsa, cok can sikici olabilir. Alice, Beyaz Fare
yanindan kagip gitmeden 6nce kiz kardesinin okudugu bir kitab elestirir-
ken, 'I¢inde resim ve konugma olmayan bir kitap neye yarar?" der. Bu co-
cukga hiikiim, her zeka seviyesindeki roman okuyucusunun da fikridir.

Birbirine yakin bir sekilde basilmig uzun paragraflar pek ciddi olmayan
okuyucunun okuma sevkini kirmaya yeter ve okuyucunun béyle hissetmesi
ok yerindedir, giinkii bir romanda sahnelerin gereginden az, 6zetlerin ise
gereginden ¢ok uzun olmasi hikéye ile temasimizi keser, onu bize etkisiz bir
sekilde ikinci elden iletir. Ozetleme teknigini kullanan bir romanci, eserinin
biitiinliigii i¢inde islevsel olan unsurlar1 segmektedir; ayni segmeyi biz yap-
saydik, eserin biitiinii i¢inden farkl1 unsurlar bir araya getirmemiz miimkiin
olabilirdi. Ustelik 6zet, 6zetlenen olaylar: gegmiste birakmak egilimindedir;
biz bu olaylarin muhtemelen ¢ok eskiden meydana geldiklerini hissederiz,
aksi halde onlar1 6zetlemek igin yeterli zaman olmazdi.

lyi eserler arasinda sayilan Ingiliz romanlarinda ézetin yanhs kullanili-
sinin en kot 6rnegini 'Waverly' adli eserin baglangicinda bulmak miimkiin-
diir. Scott'un ne gesit bir hikiye yazmak istedigini anlatan ve gergekten ro-
manin bir pargas: olmayan birinci boliimii atlarsak, ikinci boliimde, Edward
Waverly'nin, subaylk riitbesine eristigi bir siivari alayimna katilmak igin, aile-
sinden atmus y1l 6nce ayrildigini ifade eden kesin bir hiikiimle baglariz. Ayri-
ca geng subayn, amcasi Sir Ewerard'a veda ettigi giiniin Waverly-Honour'da
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ok hiiziinlii bir giin oldugunu 6greniriz. Bu ¢ok iyi bir baslangigtir; bolii-
miin vaad ettigi muharebeler ve maceralarin hatir1 igin, pek ¢ok okuyucu, bu
iki Waverly'nin kim olduklariny, birbirlerine nazaran mevkilerinin ne oldu-
gunu geriye doniis teknigiyle 6zetleyen birkag paragrafi okumaya can atar.
Fakat yazar tek sahneye bile yer vermeksizin bize dort boliimliik bir 6zet
sunar. Altinc1 béliimiin girisine kadar gegmisten hale dénmeyi ve ‘Iste béyle
hafizalardan silinmeyecek bir pazarin sabahinda Sir Ewerard kiitiiphaneye
girdi' cimlesiyle baslayan sahneyle yiiz yiize geliriz. Yazar, nihayet bize, belli
bir olaydan bahseder ve iginde 'konugma’' diye adlandirdigimiz bir etkinligin
yer aldig: bir sahneyi verir. Bu dort boliim siiren, bilingsiz biteviyelik ve
ikinci elden bize hissettirilen bayat hava, sanattan anlayan modern okuyucu
i¢in tahammiil edilmez bir 6zettir.

Ozetin eser iginde yerlestirilmesi ve takdimi biiyiik hiiner isteyen bir
meseledir. Kendi eserimde iyi yerlestirilmemis bir Gzetten s6z edersem,
belki mazur goriiliirim. ‘The Spinner of the Years’ adli romanmimda Armitage
ailesi, kapinin zili ¢aldig1 zaman, aksam yemegi i¢in masanin etrafinda top-
lanmis durumdadirlar. Ailenin oglu, kimin geldigini gérmek igin, kapiya
gider ve Johnnie Talland adli bir gengle beraber déner. Iste tam bu anda
sahneyi kesiyor ve geriye doniis teknigini kullanarak Armitage ailesiyle
Johnnie’nin en son karsilasmalarindan kap:r zilinin ¢ahgina kadar,
Johnnie’nin meslek hayatini konu edinen sekiz sayfahk bir 6zet veriyorum.
Roman basildigi zaman bir elestirici eserdeki bu kusuru belirtmisti. Elestiri o
zaman hosuma gitmedi, giinkii elestirici hikiye etme sanatim ve her 6zetin
iki sahne arasinda yer almasi gerektigini bilmiyordu. Fakat gercekte elestiri-
ci, roman teknikleri konusunda benim kadar bilgili olmasa da, benden daha
saglikl bir hikdye anlatma i¢giidiisiine sahipti, ¢iinkii eserde 6zetin iyi yer-
lestirilmedigi dogruydu. Ozetten 6nceki sahnede, okuyucuyu Johnnie’nin
ge¢misini merak edecek kadar tahrik etmemistim. O anda okuyucunun bii-
tiin bilmek istedigi sey, biitiin dikkatini iizerinde topladig:1 gen¢ Imogen
Armitage’in bu karsilama aninda ne hissettigiydi. Johnnie’nin hayatindaki
sikintilar1 ima eden birkag ciimle okuyucuya merakini tatmin eden bir 6zeti
kabul ettirebilirdi.

Hikaye tekniginin birinden 6tekine gegmek de zor bir istir. Bu, sanatsiz
bir sekilde yapilabilir. Defoe, ‘Moll Flanders’ adli eserinde bir sahnenin tam
ortasinda ozete soyle baglar: ‘O, bana ¢ok eglendirici ve garip bir hikdyeye konu
teskil edecek olan hayat hikdyesini anlatt. Bana dedi ki..” George Eliot’da,
Tertius Lydgate’in meslegiyle ilgili gegmisini geriye doniis teknigi kullana-
rak, hicbir bahaneye bagvurmaksizin soyle 6zetler: ‘Simdi kasabaya yeni gelen
Lydgate'i kendisiyle ilgilenenlere tamtmaliyiz...” (Middlemarch). Fakat baska
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romancilar, XVIII, XIX veya XX. yiizyillarin hangisinde olursa olsun, bir
sahneden digerine gegerken Oyle biiyiik bir hiiner gosterirler ki, birbirine
girmis olan sahne ve 6zetleri birbirinden ayirt etmek igin oldukga keskin bir
alet kullanmak gerekir. Dickens’in eserlerindeki gii¢, canlihk ve cazibe, yaza-
rin sahne ve Ozetleri ¢ok gesitli sekillerde birbiriyle 6rmesinden kaynaklan-
maktadir. Dickens’in en ¢ok kullandig1 metot, 6zetlerinde en 6nemli ¢izgi-
lerle yetinmesi, inanilmayacak kadar miimbit olan sahneleri arasina bir iki
satirhk ozetleri ustahkla sikistirmasidir. Boylece hikiyelerindeki doku, her
zaman ¢ok siki bir orgiiye sahiptir.

Daha sonraki romancilar, 6zetlerini sahnelere doniigtiirmek igin, ¢ok
cesitli teknikler kullanir ve 6zetlerini bir karakterin bir bagka karakter hak-
kindaki digtinceleri veya iki karakter arasindaki konugma olarak sunar ve
eserlerini sikici olmaktan kurtarirlar. Ozetin gagimizdaki kétii sdhretinden
daha sonra s6z edecegim.

Sahne Tekniginin Kullanilisi

Roman elestirisinde yiikiin biiyligiinii sahneler tasidigina gére, burada
pek ¢ok sahne 6rnegi vermek gerekmeyecektir. Asagida meshur romanlar-
dan alinmig birkag kisa sahne 6rnek olarak sunulmustur. Bu konuda karigik-
ig1 6nlemek igin, kelimenin tam anlamiyla ‘sahne’ sayilmayacak pargalar
sectim.

Kumag yumagini agt1g1 zaman, kaba pamuklu bezler i¢inde kun-

daklanmug, bir bebegi tath derin bir uykuya dalmis olarak buldu ve
¢ok sagird1.

(Fielding: Tom Jones.)

Mr. Darcy giiliimsedi; Elizabeth onun incindigini digiinerek cid-
dilegsmeye caligt1.

(Jane Austen: Pride and Prejudice.)

Aniden higbir sey soylemeksizin siddetli bir darbe indirdi. Yerim-

de sallandim, sonra yeniden dengemi saglayarak onun oturdugu
iskemleden bir iki adim uzaklagtim.

(Charlotte Bronte: Jone Eyre.)

Aniden hamimfendi, ‘Onu ne zaman goreceksiniz?’ diye sordu.
Papaz, ‘Kimi?’ diye sordu.

Annesi, ‘Benim ¢ocugumu’ diye cevap verdi.

Papaz, ‘Kiigiik hanim kag yaginda?’ dedi.

Hanimefendi ‘Daha yedi yasinda’ diye cevap verdi.
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Papaz, ‘0! Cok, ¢ok gen¢’ diye bagin sallad.

(Trollope: Barchester Towers.)

Tegmen Patterne’in kart1 Sir Willaughby’ye iletildi. O da kart:
tepsiye koydu ve usaga ‘Evde yokum’ dedi.
(Meredith: The Egoist.)

Mrs. Durrant salonda, lambanin yaninda oturmus yiinii yumaga
sarryordu.

Mr. Clutterbuck, The Times’t okuyordu. Biraz uzakta ikinci bir
lambanin etrafinda geng hanimlar ellerindeki makaslar: parlatarak
oturuyorlardi. Mr. Wortley, bir kitap okuyordu.

Elindeki yumag bir tarafa birakarak ayaga kalkan Mrs. Durrant,
‘Evet, o tamamen hakly’ dedi.

(Virginia Woolf: Jacob’s Room.)

Yukaridaki alintilarin hepsinde belli etkinlikler hikiye edilmektedir.
Karakterler, goriiyor, konusuyor, vuruyor, giilimsiiyor, disiiniiyor, diz ¢6-
kiiyor, okuyor, itiyor, yiin sar1yor, bir kart iletiyor, makaslar parildiyor.

Sahne, okuyucuya sozii edilen etkinlige katiliyormus duygusunu verir,
glinkii okuyucu etkinligin hem olusunu, hem de oldugu an1 aym anda yasa-
maktadir. Bdyle bir etkinligin olmastyla, onun okuyucu tarafindan isitilmesi
arasinda sadece romancinin olay1 anlatmasina yetecek kadar zaman vardur.
O halde ‘sahne’ i¢inde ¢ok sey olan anlar1 anlatmak igin kullanilan bir tek-
niktir. Bir olaylar dizisinde déniim noktas: (crisis, climax) sanatin1 bilen
romancilar tarafindan daima bir sahne ile verilir. Darcy, Elizabeth’e evlenme
teklif ederken, Rochester ile Jane'in evlenmeleri engellendigi zaman;
Micawber, Uriah Heep’in al¢akhigini agikladig1 zaman; Paul Dombey &ldii-
gii zaman; Rawdon, Becky'nin Lord Steyne ile gizli iliskisini 6grendigi za-
man; Constance Baines, Mr. Povey’in dislerini pencereden disar1 firlattig
zaman; Ferrand, Dick Shelton’a Ingiliz ikiyiizliligiinden séz ederken; Aziz
bir saldiridan dolay: yargilanirken; Jess Oakroyd, sigorta kartin1 yirttig za-
man, yani ne zaman 6nemli bir olay olsa, 6nemli bir karar alinsa, bunun bir
sahne iginde sunulmasi gerekir. Bununla beraber Victoria devri romancilan,
kiigiik olaylar igin kusursuz sahneler yaratmaktaki hiinerlerini géstermekten
kaginmamuglardir. Dickens, bir firga darbesiyle, gabucak yazdig birkag ciim-
le ile kiigiik sahnelerini birbiri ardindan yarativerir. Eli daha agir olanlar ise,
daha kiiciik ¢apta ve daha uzun sahne ve 6zetler yaratirlar.
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Bir sahnede, ayni uzunlukta olan bir 6zetin verebilecegi miktar ve ha-
cimde bilgi vermek miimkiin degildir, fakat ¢ok anlaml ve sembolik bir
sahneyle de uzun bir 6zetin verebilecegi kadar zengin bir hayatin imaj: yara-
tilabilir. (Baz1 yazarlara gore, sahnelerde verilen imajlar daha gegerli, gerce-
ge daha yakin ve daha canlidir.) Sahne ile 6zet arasindaki metot farky, tek bir
olayr anlamca zenginlestirmek veya pek ¢ok olaymn 6ziinii ana ¢izgileriyle
vermek seklinde ifade edilebildigi gibi, matematiksel bir seri gibi sunulan
sahneleri baz1 terimlerle ifade etmek veya bunlarin hepsini bir 6zetle sun-
mak, yani segilen sahneleri ayri ayr1 sunmak veya bunlarin hepsini bir biitiin
i¢inde birlestirmek olarak da ifade edilebilir.

Sadece sahne teknigi kullanarak roman diinyasinin kiiltiirel fonunu,
gecmisi ve bazi agiklamalar1 vermek miimkiin degildir. Bunu yapmak igin
hi¢ olmazsa ¢ok sayida sahne kullanmak gerekir; bu ise okuyucunun zaman
ve dikkatini israf etmek demek oldugu gibi, hikiyedeki orani zedelemek
anlamina da gelir. Percy Lubbock, Anna Karenina’da Tolstoy’un 6zet kul-
lanmamakla etkili bir metodu ihmal ettigini séylemistir. (Lubbock, &zete
geriye doniig teknigi demekle isabet kaydetmistir.) Anna, agk: icin sosyal
gevreye sirt ceviren bir karakterdir. Fakat Tolstoy, hi¢cbir zaman Anna’nin
sirt gevirdigi bu pirniltili sosyal hayatin degerlerini bize 6zetlememektedir.
Tolstoy i¢in énemli olan, sadece sahnelerdir. Lubbock’a gore, bu sahneler,
Anna’nin daha sonra yalmzhigiyla tam bir tezat tegkil eden St. Petersburg
sosyetesi hakkinda bize bilgi verecek kadar anlamli ve sayica yeterli degildir.
Anna Karenina gibi esasta ¢ok tatminkar bir romanda kullanilan teknikler-
den herhangi birinde kusur bulacak pek az kisi vardir, fakat kanaatimce 6ze-
te yer veren modern romanlarda bu teknigin esere biiyiik katkisi oldugunu
gosteren Srnekler sayica goktur. Mesela, Virginia Woolfun Yillar’ (The
Years) adli eserinde Pargiter ailesinin 1880’den 1937’ye kadar olan hayati
sadece sahnelerle anlatilmaktadir; aile hakkindaki bilgi agiklayici ve baglay:-
a ozetlerin eksikliginden dolays, biitiinliikten yoksundur. Eserde zaman ve
mekanin tekrar tekrar belirtilmesinden dogan sikicihgin da farkindayiz.
North Pargiter, kendisini her zaman yabanci bir kapinin esiginde bulmaktan
sikdyetcidir ve sahne yaratma metodundaki biiytk giigliik, her nasilsa, yeni
kap: esiginin yerini, tipini ve sahibini ve her seferinde yeniden belirtmek
mecburiyetinden dogmaktadir. Modern romanci, bu gibi yerleri dolayl bir
sekilde ve zekice belirtmekten zevk duymaktadir, fakat sanatinda acemilik-
ten ve bazi hiikiimleri dosdogru sdylemenin yaratacag: biteviyelikten ka-
¢inma gayretleri i¢inde, kullandig1 dolayh teknikler eserin anlagilmasini giig
bir hale getirmekte ve okuyucular1 da gesitli tahminler yapmakta yaragir

halde birakmaktadir.
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Hig siiphesiz ki, ‘sahne’ romancinin en 6nemli, en anlamli ve en eglen-
dirici hikaye etme teknigidir. Fakat yegane anlatim teknigi degildir.

Hikiye Etme Sanat1

Sahne, tasvir ve 6zetin dogru sekilde birlestirilmesi veya uygun sekilde
kullanilmasina ‘hikiye etme sanati’ denir.

Romanlardan alinan sayfalarca 6rnekle bu yaziy1 sisirmeksizin bu tani-
ma uygun olan pek ¢ok ornek vermek zordur. Bunun igin ¢6ziimleme
(analysis) metodunu agiklamak amaciyla kisa bir pargay: érnek olarak kul-
lanmak ve ‘Gurur Pazar’ (Vanity Fair) adli eserin girig boliimiinden bir
parcay tipik bir 6rnek olarak ele almak miimkiindiir.

Tasvir:

Sahne:

Tasvir:
Sahne:

Ozet:

Sahne:

Ay batmist1 ve gece ok karanhktu.

Bessie, 1slak merdiven basamaklarimi ve gakil kapli yolu
aydinlatan bir fener tagtyordu.
Kis sabahi nemli ve soguktu.
Araba yolundan asag1 dogru aceleyle ilerlerken, diglerim
birbirine garpiyordu. Uzaktan gelen tekerlek sesleri, ara-
banin yaklagtigini gésteriyordu; kaprya gittim ve arabanin
lambalarinin yaklagisini karanlikta seyrettim. Araba yak-
lagti, yiikkiim arabaya koyuldu. Sarmagdolas oldugum
Bessie’den beni zor ayirdilar. Bessie, arabaciya ‘Ona iyi
bakin’ diye seslendi. Arabaci “Tamam, tamam’ diye cevap
verdi; kap: hizla kapandi ve araba hareket etti.
Bana sanki yiizlerce mil seyahat etmisiz gibi geldi. Yolu-
muzun iizerinde bir¢ok kasaba vardj,
ve birinde, oldukga biiyiik birinde araba durdu; atlar ko-
sumdan ¢6ziildi ve yolcular aksam yemegi icin arabadan
indiler. Bir hana yerlestirildim.

(Charlotte Bronte: Jane Eyre.)

Bu kisa pargada hikdye etme sekillerinin simsiki 6riiligii 6rnek olarak
gosterildi. Simdi usta bir elin yazdig1 daha uzun bir pargay ¢6ziimleyelim:

Gurur Pazan (Vanity Fair) $6yle baslar:

Iginde yagadigimuz asir genglik yillarini yagarken, giinegli bir Hazi-

ran sabahi, gen¢ kizlarin egitildigi Chiswick Mall'daki Miss

Pinkerton Akademisi'nin biiyiik demir kapisina kocaman 6zel bir

ath araba yanagtu...



HIKAYE TEKNIGI | 57

‘Bir araba yanast1’ ciimlesi bize belli bir zaman ve belli bir mekén i¢inde
yer alan belli bir etkinlikten bahsediyor. Bu sahne ii¢ dort sayfa devam et-
mektedir. Miss Jemima Pinkerton, ath arabay1 gériiyor, kiz kardesine ondan
bahsediyor; beraberce konusuyorlar; konusmalarinda Amelia Sedley’in o
giin okulu terk edecegini, Becky Sharp adinda bagka bir 6grencinin de
Amelia’ya eslik edecegini 6greniyoruz. Miss Pinkerton, Amila’ya armagan
etmek i¢in Johnson’un Sozliigi'nii imzaliyor, Jemima’nin, Becky i¢in de bir
sozlikk imzalama ricasin1 reddediyor. Sonra Thackeray, 6zet ve tasvirin ka-
ristig1 bir boliime gegiyor ve bize Amilea’y tasvir ediyor ve onun ge¢misin-
den s6z ediyor. Bu birkag sayfa tutuyor. Sonra ‘Ayrilma saati geldi’ cimlesini
isitiyoruz. Miss Pinkerton ve Amelia vedalagiyorlar, Amelia aynliyor (6zet,
sahneye déniigmeye bagliyor.) Miss Pinkerton ve Becky vedalagiyorlar (bu
bolim kesin bir sekilde sahne olarak tanimlanabilir. Becky, okul mudirii-
niin hi¢ anlamadigin: bildigi bir dilde, yani Fransizca olarak vedalagiyor.) 1ki
kizin 6teki 6grencilerden aynlmas: ¢abukgea gegistiriliyor; iki kiz, Amelia’nin
arabasina biniyorlar (sahne); Jemima, Becky’ye bir sandvig paketi ve bir
sozliik veriyor, sozlitk imzasizdir; Becky sozligii arabanin penceresinden
disariya firlatiyor (sahne); araba hareket ediyor ve demir kapilar kapaniyor
(sahne) ve birinci béliim biter.

Ikinci béliim, arabada Amelia ile Becky arasinda bir sahne ile baglar;
sonra Thackeray, dort sayfalik bir geriye donisle ve kiigiik bir sahneyle kay-
nastirdigs bir 6zette Becky'nin ge¢misinden s6z eder.

Pek ¢ok alacakhiyla konugmus ve onlar1 kapidan ¢evirmisti; pek
ok tiiccari iltifatlara bogmug ve yumusatmugt1... Bulundugu yerin
kat1 formaliteleri onu boguyordu... Iginde bulundugu yalnizlik,
ona ikiyiizlii olmay1 6gretinceye kadar, riyay1 pek denememisti.

Thackeray, daha Becky nin ge¢misini 6zetlerken, bir sahneye kaymakta
ve soyle demektedir:

Nihayet eve vardiklar1 zaman, Miss Amelia Sedley, Sambo’nun
koluna dayanarak arabadan atladi... Rebecca’ya evdeki her oday:
gosterdi... Rebecca'nin beyaz kalseduanikabul etmesi igin 1srar et-
ti... beyaz kagmir salim arkadagina vermek igin annesinin iznini
almaya karar verdi.

Beyaz kasmir sal, Hindistan’dan Amelia’'nin erkek kardesi Joseph tara-
findan getirilmisti. Sahne devam eder ve Amelia ve Sedley, Joseph hakkinda
konugurken daha belli bir hale gelir. Aksam yemegi igin zil galar, her iki kiz
yemege inerler (sahne) ve béliim biter.
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Ugiincii béliim kizlarla Joseph arasinda baglar, sonra Josehp Sedley’in
gecmisi, geriye donils teknigi kullanilarak 6zetlenir.

Govdesinin iriligi Joseph’in epeyce caniu stkiyor ve onu trkiti-
yordu. Arada sirada fazla kilolarin1 atmak igin Gmitsizce gayret
sarf ediyordu; fakat tembelligi ve iyi yasamaya diskiinligii bu za-
yiflama gayretlerini bosa ¢ikariyordu. Koca govdesini siislemek
icin bityiik zahmetlere katlaniyor ve bu is igin giinde pek ok saat
harciyordu.

Joseph'in belli bir zaman ve mekénda saatlerce aynanin 6niinde giyinisi
gibi belli bir durum biitiin ayrintilariyla ifade edilseydi bu bir sahne olurdu,
fakat Thackeray, Boggley Wallah'da tahsildarlk yapan Joseph’in ayna
6niinde giyinisini pek iizerinde durmaya deger bulmamakla en dogru karar
vermigtir ve onun bu merakini bir buguk sayfa i¢inde 6zetleyivermisti. Fakat
Joseph’in, Becky’yi aksam yemegine gotiirmesi ve Beckynin onun ilgisini
gekmeye galigmasi bir sahne yaratmaya deger bulunmus ve bu, béliimiin
sonuna kadar siiren bir sahnede yer almugtir.

Sonra agag indiler, Joseph utangtan kipkirmiz: kesildi. Rebecca,
mahcup bir sekilde yesil gozlerini yerden kaldirmad:... Rebecca,
sakin ve Hindistan’la gok ilgili goriinmeliyim, diye diisiindi.

Dérdiincii boliim kisa bir 6zetle basliyor:

Zavall1 Joe’nin korkusu iki i giin siirdii... Mr. Sedley’in sakalarina
gelince, Rebecca bunlara samimiyetle ve sebatla giildii.

Iki paragraf bu gekilde devam eder ve sonra bir sahne yer alir:

Amelia’nin okuldan génderdigi birkag resme bakarken, Rebecca
kendisini aglatan bir resmi gordii ve oday: terk etti.

1719’dan 1919’a kadar yazilmis olan Ingiliz romanlarinin yapisinda,
sahne, ozet, tasvir, sahne, 6zet gibi hikéaye teknikleri birbirini takip etmekte-
dir. 1719’dan 1919’a kadar (Defoe ve Woolf) bu tekniklerin beraberce kul-
lanilmasindan olugan ifade ortami, romancimin baglica hikdye etme araci
olmustur. Romanci, bu tekniklerin yardimiyla az veya ¢ok karmagik bir yap1
icinde yer alan karakterlerini ¢izmis, kendi gergek anlayigini, kisaca materya-
lini sunmak mecburiyetinde kalmigtir. Romanci sadece bu teknikleri kulla-
narak sanatin amacin gergeklestirmis, dinamik olan hayatin imajin1 diizen
icinde ifade etmistir.
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Henry JAMES

Roman Diinyasi®”

Roman diinyasini bir yapiya benzetirsek, bu yapinin bir tane degil, mil-
yonlarca veya sayllamayacak kadar gok penceresi oldugunu soyleyebiliriz.
Bu pencereler, bu yapinin muazzam 6n duvarinda, romancinin diinyasina
agilan, agilmasi miimkiin olan ve onun kendi diinya goriisiinii yansitma iste-
ginin mecburi kildig1 sayisiz deliklerdir. Cesitli sekil ve biiyiikliikte olan bu
deliklerin hepsi, insanlik dlemini 6yle biiyiik bir dikkatle gozlerler ki, onlarin
kayit ettikleri seylerin daha gok birbirine benzemeleri gerektigini zannedebi-
liriz. Bu delikleri en iyi ihtimalle sadece pencereye benzetebiliriz; onlar,
bilinmeyen diinyalar1 bizden ayiran bir duvarin en ist kisminda agilmig de-
liklerdir; onlar, hayatin igine agiliveren menteseli kapilar degildirler. Bunun-
la beraber, bu duvardaki her bir deligi insanlik alemine agilan bir ¢ift goze
veya diirbiinle bu 4lemi seyreden bir insana benzetebiliriz. Bunlar insanin,
insanlik 4lemini gozlemek igin kullandigy gozleri veya diirbiinii, kendilerini
kullanan kigiye her defasinda 6tekilerden ¢ok farkli olan izlenimler kazandi-
ran essiz aracilardir. O ve komsular1 ayn1 gosteriyi seyrederler, fakat birisi
otekinden daha ¢ok sey goriirken, 6teki onun siyah dedigine beyaz der; bi-
rinin kiigiik gordiigii 6teki igin biiyiiktiir; birinin kaba olarak niteledigi 6teki
i¢in hostur. Bu farkliliklar, roman diinyasinda degismeyen unsurlardir. Cok
suikiir ki, bu bir ¢ift g6z i¢in biitiin insanligin rol aldig: bu sahneye agilmama
imkéni yoktur ve yine ok siikiir ki, bu gozlerin kaydettikleri seyler, kapsam
bakimindan birbirinden ¢ok farklidir. Romanin konusu, bu gézlerin seyret-
tigi insanhk alemidir. Bu 4leme agilan delik, genis, balkonlu, yarik bi¢iminde,
dar cepheli, ne bigimde olursa olsun, goriileni ifade etmek igin kullanilan
sekildir; fakat bu delikler, tek tek veya hep beraber i¢lerinde pusu kurmusg
birer gézlemciden veya bagka bir deyisle sanat¢inin bilincine vardigy hayat
goriisiinden ayr diisiinillemezler. Bana sanatginin ne oldugunu séyleyiniz,
ben de size onun neyin bilincinde oldugunu soyleyeyim ve bu vesileyle
onun sirsiz hiirriyetinden s6z edeyim ve ahlaki kaynaklarini agiklayayim.

Iginde tek bir karakteri yakaladigim ‘Portre’ adli eserim hakkinda bir
seyler séylemeye caligirken, sozii bir hayli uzattim. Ustelik Portre’de, bura-
da tekrar soziinii etmeyecegim yeni bir tislup da kazanmis bulunuyorum. Bu
ifade seklinde sahip oldugum ustalik, uzun bir siiredir bu teknige sahip olu-

®) Bu deneme ‘Bir Hanimefendinin Portresi’ (The Portreait of a Lady) adli eserin 6nsoziin-
den alinmistir. Bu ve bundan sonraki se¢meler, ‘Roman Sanati’ (The Art of the Novel) adi
eserdeki 6n s6zden alinmustir.
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sum, bu teknigin konuyu ¢ok iyi bir sekilde ve gekiciligine zarar vermeksizin
ifade ettigi eserin oziinii dolaysiz bir sekilde, biitiin canlihigs, agiklig: ve gip-
lakhigiyla yakalamis olugum iizerinde ¢ok sey soylendigi inancindayim. Bu,
ne olursa olsun, konunun 6ziinii yakalamis oldugum anlamina gelir ki, sa-
natta birtakim meseleler arasinda en 6nemlisi de budur. Boylece sadece
eserde yagadig1 halde, inanilmaz bir gekilde canli, boyutlu, sartlarin sinurla-
yamadig, teknigin bir koseye kistiramadig, sahsiyetini biitiin benligimde
hissettigim bir roman karakterini yaratmig oldum.

‘Bir Hammefendinin Portresi’ (The Portrait of a Lady) adli eserde, kade-
riyle yiiz yiize gelen bir kadin kavrami gibi bir unsuru temel tag1 kabul ede-
rek eseriinga etmege baglamigtim. Boyle bir temel iizerinde koskocaman bir
diinya yiikseldi veya eser, yeniden gézden gegirdigim zaman, bana dyle go-
rindii. Fakat bu diinya, ne kadar biiyiik olursa olsun, i¢inde yapayalniz du-
ran geng kadinin etrafinda déonmek mecburiyetinde idi. Bir sanatgi olarak
ifade etmek gerekirse, bu diinya, ilgi merkezini kugatan sartlardan olugma-
liydu. Itiraf ederim ki, eserin karmasgik yapisini analiz ederken bir kere daha
kaybolmustum. Bu ¢elimsiz gahsiyet, bu zeki fakat ciiretli kizin incecik gol-
gesi, hangi mantiksal geligme siireci iginde bir esere konu olabilecek kadar
zengin boyutlara sahip olacakti? Ve gergekte boyle bir konunun 6ziine zarar
vermemek, en az sozle nasil miimkiin olabilirdi? Zeki olsun olmasin, mil-
yonlarca ciiretli kiz, her giin kaderiyle yiiz yiize gelmektedir. Onlarin kader-
lerinde bir romana konu olabilecek en uygun unsur yakalanmalidir. Roman,
yapisi bakimindan herhangi bir konuda miimkiin oldugu kadar ¢ok sey soy-
lemektir. Romanda hacim buyiidiikce, s6z de uzar. Bunun i¢in, romancinin
bilingli bir sekilde ne yaptigini bilmesi ve kesin bir gekilde Isabel Archer
hakkinda soyledigi sozleri organik bir biitiin iginde diizenlemesi gerekir.

Romandaki bu ifade zenginliginin gereklerini, igin cazip yonlerini etkili
bir sekilde hatirlayarak, cesaretle yerine getiren birini hatirliyorum. Boyle
bir isi iistiiniize almak cesaretini akillica gosterdiginiz zaman, sdylenecek ne
kadar ¢ok seyin oldugunu hemen goriirsiiniiz. Diinyay1 seyrettiginiz zaman
sizi sagkina cevirecek sey, Isabel Archerlarin ve hatta gok daha 6nemsiz geng
kizlarin ne kadar ¢ok ve mutlak bir sekilde 6nemli olmakta israrli olduklari-
dir. George Eliot, bu gercegi takdire layik bir sekilde ifade etmistir: ‘Bu zayif
tekneler, caglar boyunca bize iginde insan sevgisi saklayan hazineler tagimiglar-
dir! Sirasiyla Adam Bede’de, Degirmen (The Mill on the Floss) de ve
Middlemarch’ta ve Daniel Deronda’da Hetty Sorel, Maggie Tulliver,
Rosamond Vincy ve Gwendolen Harleth, Romeo ve Juliet’teki Juliet kadar
onemli olmak zorundadirlar. Bu karakterlerin hepsi, ayaklarinin altinda ba-
sacak saglam topraga ve cigerlerine gekecekleri bol havaya muhtagtirlar.
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Yine de her biri temsil ettikleri sosyal sinifin bireyleri olarak ilgi merkezi
(center of interest) yapilmayacak tiplerdir. Bu karakterleri yaratmak, ger-
cekten Oyle zordur ki, Dickens ve Walter Scott gibi pek ¢ok usta romanci ve
ozellikle R. L. Stevenson gibi hiinerli bir kalem bile bu ise girismekten ka-
ginmuglardir. Bu isi gayrete deger bulmadiklarini séyleyerek sorumluluktan
kagan yazarlar da vardir; aslinda bu kisiler sereflerini zor olandan kagarak
giicliikle korumaktadirlar. Bir digeri, hatta kendi kusurlu deger duygumuzu
kotii bir gekilde ifade etmek, higbir zaman gercege hizmet etmek ve bir de-
geri ispat etmek demek degildir. Eger bir sanatgi, bir konuda, o konuyu
miimkiin oldugu kadar kétii ifade edecegine dair herhangi bir duyguya ka-
pildiysa, bu sanat agisindan durumu kurtarmaz. Bundan daha iyi yollar var-
dir; en iyisi, ise daha akillica baglamaktur.

Shakespeare ve George Eliot’un ifadelerine bagvurarak konuya agiklik
getirebiliriz: Bu sanatgilara gore, Julietlerin, Cleopatralarin ve Portialarin
(hatta zeki ve ciiretli gen¢ kadin tipinin temsilcisi olan Portia icin bile) ve
Hettylerin, Maggielerin, Rosemondlarin ve Gwendolenlerin 6neminden
dolayy, kendilerinin sahip olduklar1 imtiyaz, bu karakterler yarattiklar1 eser-
lerin temalarin1 somutlagtiran en 6nemli unsur olduklar: zaman bile, dege-
rinden bir seyler kaybetmektedir. Ciinkii bu karakterler, temsil ettikleri te-
malarin yiikiinii biitiiniiyle tagiyacak giigte degildirler. Ancak onlarin bu
konudaki kifayetsizligi, cinayetler, muharebeler ve diinyadaki biiyiik degisik-
likler ifade bulmadig1 zaman, komik unsurlarla ve esas olaylar dizisine para-
lel olarak gelisen bu alt-yap: (under-plot) ile giderilmektedir. Eger bu esas
karakterler, gercekten tagimalar1 gereken mesaji tagiyabilecek boyutlara
sahip bir sekilde yaratilmislarsa, bu, daha saglam bir maddeden yaratilan
yiizlerce bagka karakter sayesinde miimkiin olmustur ve her bir karakter,
esas karakterle olan iligkisinden bagka, ayni derecede 6nemli yiizlerce insani
iliski i¢ine yerlesmistir. Cleopatra, Antony i¢in ¢ok Onemlidir, fakat
Antony’nin meslektaslar, diigmanlar;, Roma devleti ve yaklasan savas da
pek ¢ok 6neme sahiptir; Portia, Antonio, Shylock, Morocco Prensi ve elli
tane timitli prens i¢in 6nemlidir, fakat bu kisiler i¢in baska hayati meseleler
de vardir. Antonio i¢in Shylock, Bassanio ve bosa giden tesebbiisleri ve igin-
de bulundugu tehlikeli durum da 6nemlidir. Bu tehlike, Portia’ya duydugu-
muz ilgiden dolay: da olsa, Portia i¢in de 6nemlidir. Ne olursa olsun, ilgimi-
zin Portia iizerinde toplanmasi ve her seyin onun etrafinda dénmesi, onun
eserde ifade edilen degeri temsil edisi, tizerinde yiiriittiigii tartismay: destek-
lemektedir.

Bu durumda, gergek bir sanat¢inin her zaman cesaretle yiiz yiize gele-
cegi zorluk, bu giizel, tahrik ediciyi yiireginde bir sanc1 gibi derin bir sekilde
hissetmesidir. Onu 6yle bir sekilde hissetmelidir ki, s6zii edilen tehlike daha
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da agirlagsin. Bu sartlar i¢inde yazarin, en ¢ok iistlenmeye deger bulacag:
zorluk, durumun imkén verecegi en biiyiik zorluktur. Uzerine bastigim ze-
minin kayganhgindan dolay, daima bir ¢6ziim bulunabilecegini, bir meto-
dun 6tekinden daha iyi olabilecegini hissettigimi hatirliyorum. Her metot,
kendi savagini kendisi verecektir. Eliot'un ‘servet’ yiiklii, pek saglam olma-
yan ve bundan dolayikendisine ilgi duyanlar igin gok 6nemli olan gemisi de
kendisi i¢in 6nemli olan imkénlara sahiptir. Bunlar, garip bir sekilde diigii-
nildikleri anda, kullanihig gekilleri de belli olan imkénlardir. Bitiin yiiki
esas karakterin zayif omuzlarina yiiklemekten kagmak icin, daima bir yol
bulunabilir. Bunlardan birisi, gergegi biitiin agikhigiyla vermek yerine, esas
karakterin otekilerle iligkisini ortaya koyan tek ve hikim bir bakis agisindan
vermektir. Boylece zorluklardan kagmis ve meseleyi kestirme bir metotla
¢O6zmiis olursunuz. Romanimizin muazzam yapisini miimkiin oldugu kadar
roman bagkisinin yarattig etki iizerine yerlestirerek insa ediniz, bu isin al-
tindan kalkmanin en kolay yolu budur. Benim iyice yerlesmig roman tekni-
gim iginde bu kolay yolun bana ne kadar az hitap ettigini, ok diiriist bir
sekilde yiikii terazinin iki kefesine .de dagitarak bu kestirme yaklagimdan
nasil uzaklagtigimi hatirlryorum. Romanda geng kadinin bilincini konunun
merkezi haline getirirseniz, istediginiz olgiide ilgi gekici, giizel ve zor bir is
yapmuis olursunuz. Bu teknige bagli kaliniz. Esas karakterin bilinci, yani bakig
agist, merkez olmaldir. En agir yiikii onun temsil ettigi kefeye koyunuz,
clinkii roman bagkisisinin bakis agis1 bityiik 6l¢iide kendi sahsiyetini de or-
taya koyacaktir. Ayni1 zamanda bagkisinin ilgisini kendi disindaki objelere de
gekiniz ve bu ilgiyi sinirlandirmaktan ¢ekinmeyiniz. Terazinin 6teki kefesine
yiikiin hafifini yerlestiriniz (bu yiik, ekseriya ilgiyi terazinin bu tarafina da
cekmek icindir). Roman bagkigisinin yériingesine yerlestirdiginiz uydu
(satallite) karakterlerin ve 6zellikle erkek karakterlerin bilinglerini veya ba-
kis agilarin1 miimkiin oldugu kadar az kullanimiz. Bu bakss agilarinin roman
bagkisisinin bakis agisin1 desteklemesini saglayimiz. Her sart altinda bu me-
todun ne kadar bagarili oldugunu géreceksiniz. Bu gibi bir ige gore yaratil-
mus bir deha igin bundan daha uygun bir saha olabilir mi? Roman bagkisisi,
sahneden hig gekilmeksizin cazip bir yaratik olarak varligin siirdiiriir. Yapi-
lacak is, ona gekiciliginden higbir sey kaybettirmeksizin gesitli bakis agila-
rindan bakabilmek ve hatta onun biitiin boyutlarini 6teki karakterlerin bakig
agilarindan vermektir. Ona giivenmek ve onun sizi tam olarak anlamas: igin,
sizin onu gergekten kusursuz bir sekilde yaratmaniz gerekir.

Su ana kadar siirdiirdiigiim tartigmanin 6z, agtkga goériiyorum ki, inga-
at teknolojisi iginde ifade etmek gerekirse, bir alan tizerinde muntazam ve
birbiriyle oran i¢inde bulunan tuglalardan bir bina yapmak ve edebi bir abi-
de inga etmek igin, giivendigim yegane sey teknigin giiciidiir. ‘Portre’ adli
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eserimin benim igin Onemi, eserin bu giicine dayanmaktadir. Eser,
Turgenieffin de kabul edecegi gibi, biiyiik bir mimari hiinerin mahsuliidiir.
Yazarinin bakis agisindan da ‘Sefirler’ (The Ambassadors) adli eserden son-
ra, eserlerimin arasinda en kusursuz yapiya sahip olandir. Portre, ‘Sefirler’
adh eserden birgok yil sonra yazilmis ve siiphesiz ki, sahip oldugu organik
biitiinliik agisindan ondan iistiin olan bir eserdir. Bir seyde kararliyim: Bir
eserin ingasinda tuglalar: birbiri tizerine koyarken 6lgiiden ayrilmamak, ese-
rin perspektifinin diginda kalan herhangi bir sey igin bahane uydurmamak,
suslii kubbeler ve resimli kemerlerle bezenmis binalar inga edecegim ve bu
binanin damali désemesinin, yani okuyucunun ayaginin altindaki zeminin,
her noktada duvarlarin temellerine erisemedigini okuyucuya gostermeyece-
gim. Eseri tekrat okudugum zaman beni en ¢ok etkileyen sey, ¢ok tedbirli ve
dikkatli olmay: gerektiren bu eski metottur. Bu, okuyucuyu eglendirmek
i¢in yazdigim eseri igiterek degerlendirmeme yarayan bir 6l¢iidiir. Konunun
sirlibgini diigiindiigiim zaman, boyle bir tedbirin gereksiz olmadigini his-
settim. Sekle gosterilecek her tiirli itina gereginden fazla sayilmaz ve sadece
ciddi ve samimi bir arayigin ifadesidir. Bir romani yaratirken ve onun konu-
sunu gelistirirken, gercekten kendi kendime yapacagim agiklama budur.
Romanda gergek gibi goriinen biitiin olay ve gatigmalar1 bu gergeve iginde
gormek miimkiindiir.

Karakterin Ortaya Cikis1

Bir karakter, ortaya ¢ikig1 ve bundan sonra takip ettigi gelisme siireci
i¢inde ilgi ¢ekici olur. Bu, tipk: bir merasim alaymnin yavag yavag gosterisini
tamamlamasi gibidir. Eger bu olayda her seyi ayni anda goriirsek, merasimin
sadece bir kalabaliga doniistiigiine sahit oluruz.

(The Princess Casamassima’nin On S62’iinden.)

Siirpriz Unsuru

Eger biz insanlar, hi¢bir zaman gagirmasaydik, muhtemelen hakkimizda
soylenecek hikaye de olmazdi. Eger sagkin insanlar, Olimpos Dagi'nda si-
kilmig tanrilar1 eglendirmek igin onlarin aralarina karigmasaydilar, biz de her
seyi bilen, 6liimsiiz ve hayatlar1 sikici olan tanrilarin tabiatiistii yaradihglari-
na sahip olurduk. Bunun i¢in uyanik bir okuyucu, ekseriya, karakterlerine
anlagilmasi ¢ok gii¢ olan kaderi yorumlattirmamas igin veya bagka bir deyis-
le onlar: tanr gibi akilli ve ukald yaratmamasi igin romanciy: ikaz eder.

(Roderick Hudson’un On S6z’iinden.)

Ilgi Uyandirma Sanati
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Romanci, cesur bir maceraci olarak kendi hayat gorisiinii sanata do-
nigtiirme azmiyle ige baglar ve bundan dolay: roman diinyasindaki her seye
karg1 bizde ilgi uyandirmak mecburiyetindedir. Tabii eger onun romaninda
sundugu her ey, amaca uygunsa, sanata doniistiiriilebilir. Ilgi uyandirmak
amaciyla esya ile kurulan bu iliski, onun tecriibeyi sanata déniistiirmesiyle
ok ilgilidir. Bu ¢ok degisken yaratma siirecinin sanatgiya yiikleyecegi so-
rumluluklari yerine getirmek sanatgiya diiser.

(The Spoils of Poynton’un On S62z’iinden.)

Norm Karakter (The Ficelle)

Maria Gostrey, romandaki gesitli mizaglar1 anlayabilmek i¢in, okuyu-
cunun siddetle ihtiyag duydugu bir rehberdir. Onun gérevi, romanda sadece
ve sadece bu gorevi yerine getirmektir. Maria da, eserin bagindan sonuna
kadar, kusursuz bir gekilde bu gorevi yerine getirmektedir. O, romandaki
temaya agiklik kazandirmak igin yaratilmistir. Kisaca Maria, maskesini ¢ika-
rip atmak igin yaratilmis en katiksiz ve bagibos norm karakterlerden biridir.

(The Ambassadors’un On S6z’iinden.)

Tema

Romanda ifade edilen insan tecriibesinin, evrensel, objektif, mutlak ve
degismez olmadigy, artik siiphe gotiirmez bir sekilde elestirinin temel ilkele-
rinden biri olmustur. Tema, bir ilgi ve degerlendirme meselesidir; eserin
biitiiniine dayal olarak hayati biitiin yogunluguyla hissettigimiz bir ana belli
belirsiz hissettigimiz bir lezzet katan herhangi bir duruma veya béliime uy-
gun buldugumuz bir addir. Bunun igin tema, en giizel ifadesiyle bir yorum
ve Ozel sartlar meselesidir. Bu 6zel sartlar bilinmeksizin arada sirada anlat-
mak firsatim buldugumuz biiyiik olaylarin bazilar1 higbir anlam ifade etmez-
ler.

(Daisy Miller’in On S6z'tinden.)

Oz ve Bigim

Yaratma aninda herhangi bir eserde bazi unsurlarin 6ze, bazilarinin da
bigime ait oldugu romancimin bildigi bir gergektir; su veya bu karakterin,
materyalin soyle veya boyle diizenlenmesi, dogrudan dogruya eserin konu-
suna ait oldugu halde, konuyla dolayh bir sekilde ilgisi olan seyler, bir teknik
meselesidir. Bu romancinin nadiren faydalandigi bir gergektir, ¢iinkii ro-
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manc1 boyle bir gergegi, sadece dis diinyanin pek az katkida bulundugy,
sahsi tecriibeye dayali bir elestiriyle edinebilir.

(The Portrait ofa Lady’in On S6z’iinden.)

Sahne

Yukarida soyledigim gibi, eger olaylar dizisinin sessiz resitaller halinde
sahislar tarafindan icra edildigi bolimlerden soz ediyorsam, bu, her defasin-
da bu boéliimlerin, koklesmis bir i¢giidiiyle ‘sahne’ kanununa uyduklarina
yeniden sahit olmamdan dolayidir. Bu béliimler, vani romanda sahneler,
firsat buldukga ortaya ¢ikan, sahne teknigine ve mantigina dayal olarak ge-
ligtirilen kiigiiciik oyunlar veya birimlerdir. Onlar tekrar okudugumuz za-
man, bu mantigin hi¢ sagmadigini goriiriiz. Romanda biitiin sahneler, de-
gismeyen bir mantiki temel ve kendi iginde tutarlilik esasina dayali olarak
kendilerini tekrarlar ve yenilerler... Bir araya getirdigim bu sayfalar1 gézden
gecirmek, benim igin, ne olursa olsun, sahne sistemini islerken gormek gibi
bir anlama geldi. Sahne teknigini diizenli bir sekilde kullanmak, romanda
ritmik bir tempo yaratmaktadir. Sahne aralarindaki araliklari ise, romanin
bazi unsurlarini daha farkl bir etki yaratmak amaciyla ve tamamen bagka bir
kanuna uyarak bir araya getirmek, agiklayic1 durumda olan sahnelere hazir-
lik yapmak demektir. Yaptig iglere uygun olan bu hazirlayici ve agiklayici iki
teknik de, bir orkestrada kemanlarin, kornet ve fliitlerden veya nefesli sazla-
rin kemandan devir alarak ayni temay1 yorumlamas: gibi, romanda temay:
birbirinden devir alarak yiiriitiirler. Onemli olan, sahne teknigiyle yaratilan
boliimlerin, tamamen ve mantikli bir sekilde sahne 6zelliklerine sahip olma-
s1, yani estetik ve diizenleme bakimindan bir sahnenin gereken organik bii-
tinligiine sahip olmasidir. Bu sahnelerde ifade bulan degerlerin, saglam bir
zeminde, birbiri ardindan gigek agip meyve vermesi gerekir. Romanin iize-
rimizde biraktig: etki, bizim hissettiklerimizle ol¢iildiigiine gore, eserde te-
manin nasiliglendigi gok 6nemlidir.



66 | ROMAN TEORISI

Mark SCHORER
Teknik ve Oz iliskisi

I'

Edebi eserleri biiyiik bir titizlikle inceleyen modern elestiri, sanatta gii-
zellik ve gergegin birbirinden ayn diisiiniilemeyecegini, yani aym sey oldu-
gunu kesinlikle gostermistir. Eger giizellik igin ‘bigim’, gercek igin de ‘67’
kelimelerini kullanirsak, Keats'in ‘giizellik gergektir, gercek ise giizellik’ diyerek
ifade ettigi hitkmii yumusatmis ve eski bir ¢tkmaz1 ¢6zmiis oluruz. Hatta
herhangi bir seyi kaybetme tehlikesi olmaksizin konuyu biraz daha siirlaya-
rak ‘teknik’ ve ‘konu’dan s6z edebiliriz. Modern elestiri, sadece konudan s6z
etmenin sanattan degil, sadece tecriibeden s6z etmek oldugunu géstermis-
tir. Demek ki, sadece 6ziin ifadesindeki bagaridan, yani bi¢cimden s6z ettigi-
miz zaman, elegtirici olarak konusuyoruz demektir. Oz veya tecriibe ile bu
oziin nasil ifade edildigi veya sanat arasindaki fark, tekniktir.

Oyleyse teknikten soz ettigimiz zaman, hemen hemen her seyden séz
edebiliriz, demektir. Ciinkii teknik, yazarin tecriibesinin veya konusunun,
kendisini kullanmaya mecbur ettigi bir aragtir. Teknik, yazarin konusunu
aragtirmasi, kesfetmesi, gelistirmesi, anlamini okuyucuya iletmesi ve nihayet
degerlendirmesi igin sahip oldugu tek aragtir. Siiphesiz ki, baz1 teknikler
digerlerinden daha keskin araglardir ve yazarin daha ¢ok sey kesfetmesine
yardim ederler. Yazar, konusunu ne kadar hassas bir teknikle iglerse, yaratti-
g1 eserlerin muhtevasi da o olgiide tatmin edici olur ve anlamca zenginlesir.

Bu genellemeleri var saymayan siir elestirisine artik ciddi bir elestiri
olarak bakmak miimkiin degildir. Fakat roman i¢in ayn1 durum heniiz geger-
li degildir. Roman okuyuculari, hila sanki bir romanin konusu tek bagina bir
degere sahipmis, bi¢im s6z konusu edilmeksizin konunun daha az veya daha
cok bir degeri varmus, sanki teknik birinci planda degil de, ikinci planda
onemli bir unsurmus, belki de konuyu satihta siisleyen, fakat 6zle pek ilgisi
olmayan bir unsurmus gibi digiiniiyorlar. Veya romanda teknik, siirde tek-
nik meselelerinden daha kabaca ele alinir: Romanin yapisinda 6nemli bir
unsur olan olaylar dizisi veya diizeni, yine ayn1yap: iginde gelisme, doniim,
icinde karakter motivasyonlarinin, karakterler arasindaki iligkilerin agiklan-
dig1 serim veya ¢6ziilme gibi boliimler vardir. Yine romanda, temanin dolay-
siz bir sekilde ortaya koyulmasindan ziyade, onu daha genis ve daha dar
bakis agilar1 veya perspektiflerden vererek dramatik ilgiyi artirmak igin kul-
lanilan ve yazardan yazara degisen ‘bakis agis'min kullamibs sekilleri de
onemlidir. Roman teknikleri arasinda degerlendirmedigimiz dilin kaynaklar
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ise, gesitli temalara ve kavramlara ifade kazandirarak eserde belli bir doku ve
tonu yaratmak igin kallanilirlar. Giinlitk konugmanin araci olan dil, romanda
sanatli ve daha zengin anlamlari ifade etmek i¢in giinliik konugmanin sinur-
larini agmaya zorlanir. Romanda teknige, bir tecriibe alaninda kendiliginden
ortaya ¢ikan degerlerin aragtirilmas: ve tanimlanmasinda kullanilan bir arag
olarak degil, 6nceden verilen bir materyali diizenlemek igin kullanilan bir
arag olarak bakabiliriz.

Bugiin siir elestirisinde kaginilmaz sayilan odlgiiler g6z 6niine alindig:
zaman, degerlendirilmesi gergekten zor olan roman, hala garip ve biitiinliik-
ten yoksun olarak mi1 goriinityor? Bazi orneklere bir géz atalim: Teknik ba-
kimdan nispi bilgisizlikleri birbirinden farkh olan, ilkel sayilabilecek iki ro-
manci tarafindan yazilmig iki eseri ele alalim: Defoe’nun Moll Flanders’i ve
Emily Bronte’nin Uguldayan Tepeler’i... Sonra i¢inde yasadigimiz asirda
teknigin esiri olmadigini iddia eden bir yazarin yarattiy1 Tono Bungay’s;
i¢inde yasadig1 anin siir dolu tecriibesini konu yapmay ideal edindigi i¢in,
tizerimizde biraktig1 etki bakimindan sanki teknige 6nem vermiyormus ve
kolayca degistirilmesi miimkiin olmayan bir eser yaratmus gibi izlenim bira-
kan bir yazarin eserini, Ogullar ve Sevgililer’i ve nihayet yarattig: eserlerle
cagimizda ve gegmiste yasamus herhangi bir sanatgidan ¢ok daha fazla tekni-
gin istiinliigiine inandigini iddia eden bir yazarin eseri olan ‘Bir Sanat¢imn
Portresi’ (A Portrait of the Artist as a Young Man) adli eserleri ele alalim. Ta-
bii ki, romanda teknik, genellikle hikdye tiiriinden edebiyatta kullanilan,
bilinen biitiin teknikler ve akla gelebilecek bagka ifade sekilleridir. Su andaki
amacimiza uygun olarak teknigin 6zellikle iki y6niinii ele almak yeter: Bun-
lardan birincisi, s6z konusu tecriibenin kalitesini ifade edebilmek i¢in dilin
tabi tutuldugu kullanilis sekilleridir; 6tekisi ise, bakis agisinin sadece drama-
tik bir ifade sekli olarak degil, ayn1 zamanda ve 6zellikle eserin temasin ta-
mimlayacak sekilde nasil kullanildigidir. Teknik, aslinda T. S. Eliot'un ‘gele-
nek’le kastettigi seydir; herhangi bir materyal segimi, eserin yapus, tecriibe-
ye verilen yeni bigim, tecriibeye uygulanan ritmik kalip, yani tecriibeyi bizim
diinya goriisiimiizi yenileyecek ve zenginlestirecek sekilde verebilen her-
hangi bir diizenlemedir. Bu anlamda tecriibe diginda kalan her seye teknik
denebilir ve bir yazarin higbir teknige sahip olmadig, teknigi kiiciimsedigi
soylenemez, ¢iinkii bir yazar tekniksiz var olamaz. Biz, sadece romanin ama-
cina hizmet eden veya etmeyen, yeterli veya yetersiz, iyi veya kotii teknikten
s0z edebiliriz.
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IL.

Moll Flanders’in 6n soziinde Defoe, amacinin roman yazarak bizi eg-
lendirmekten ¢ok, kétii taninmig bir kadinin hatiralarini yayimlayarak bize
faziletin gerekliligini ve verecegi mutlulugu 6gretmek oldugunu séyler. Ta-
bii ki biz, Defeo'nun bu itirafin1 pek ciddiye almiyoruz, ¢iinkii hikdye sana-
tinda faziletin kétiiliikten daha gok mutluluk verdigi veya daha gerekli oldu-
gunu gosteren bir sey yoktur. Aksine eserde Moll'un, kotii bir hayat siirerek
hayatini teminat altina aldiktan sonra, faziletli bir kadin oldugunu goriiyo-
ruz; fakat Defoe’nun 6gretici amacini ilging yapan sey, sadece boyle bir so-
nugtur. Ciinkii romanin gergekten vurguladig: ahlak, herhangi bir tiiccar
toplumun ahlakidir; yani fazilet, varlikli olmakla miimkiindiir. Bu, ¢ok s1g bir
ahlak anlayisidur, iyilik ve kotiiliik kavramlarinin bizde uyandirdigr duygular-
la ilgisi yoktur; hele iyiligin, geregi olan kotiiyle higbir ilgisi yoktur; bu yiye-
cek, igecek, giyecek, Sam ipegi, giimiis, saat gibi seylerin varlig: veya yoklu-
guyla ilgili bir iyilik kavramudir. Bu, higbir seyi 6l¢meyen bir 6l¢ii ahlakidir.
Moll Flanders, bizim ticari zihniyetimizi ifade eden bir klasiktir. Defoe’nun
6l¢meyi tamamen ihmal ettigi bir 6l¢ii ahlakini yansitmaktadir. Defoe, ma-
teryalini soyledigi sekilde degerlendirememekle kalmamis, onu higbir sekil-
de degerlendirmemistir de. Defoe’nun agikladigi amag, kabul edelim ki, dini
kisve icinde bir yalandir ve yazar kitab: bir seri utang verici olayin ifadesi
olarak okumamiz1 istemektedir. Cok siikiir ki, Defoe’nun miibalagaya ve
gereksiz seylere diigkiinliigii, eserin bagindan sonuna kadar bizi eglendir-
mektedir. Bununla beraber kitap daha bitmeden ¢ok 6nce, bu unsur mantik
kanunlarim ihlal etmigtir. Eserdeki mantiga ters diisen unsurlarin yarisi,
Defoe’nun plani i¢inde gerceklesmistir. Moll'un zengin fakat ciiriim dolu bir
hayat yasadiktan sonra, pisman olmasi ve eserin sonunda temsil ettigi leke-
siz ahlak durumu bu plan iginde goriilebilir. Kitap, ahlaki bir hayat: anlat-
madig1 gibi, Mol Flanders de ahlaki bir bilince sahip degildir. Her sey esas
karakterin digindadir; her sey altinla tartilabilmekte, ol¢iilmekte, ele alin-
makta ve Odenebilmektedir. Ya da her ciiriimiin karsiligi hapishanede
6denmektedir. Romanin biitiin dokusu, bu hitkmii dogrulamaktadir. Kumag
toplari, deftere kayith egyalar, maddelestirilmis hesaplar, ev sahibinin fatura-
lary, listeler, hesap defteri ve biitiin buna benzer seyler, Defoe’nun dis diin-
yay1 sergileyen gercek¢i metodunu olustururlar.

Defoe, bu metodu biiyiik bir gayret sarf ederek bulmamgtir; bu metot,
yazarin iginde yasadigi degerleri temsil etmekte, insanin iginde yasadig:
sartlarin 6nemini vurgulamamaktadir. Moll'un bakis agisini, Defoe’nun
bakis agisindan ayirt etmek miimkiin degildir. Romanin bize tagimak istedi-
gi mesaji, epeyce vakit kaybettikten sonra, herhangi bir sekilde vurgulanan,



HIKAYE TEKNIGI| 69

sanatta yeni bir dizenleme i¢inde sunulan bir unsura borglu olmaksizin,
Defoe sayesinde degil de, Defoe’ya ragmen 6grenmekteyiz. Boylece eser,
kotii sohretli bir kadinin gergek hikéyesidir. Eser, sug isleyen sosyal bir sini-
fin degil, orta sinifin anatomisidir. Ve biz, bu eseri yazarin kendi iradesi di-
sinda, komik bir ¢oziimle biten ve sosyal bir durumu agiklayan bir itirafna-
me olarak goriiyoruz. Ciinkii Defoe, kendisini isledigi materyalin diginda
birakacak yeterli teknige sahip degildir ve boylece isledigi tecriibenin derin-
liklerine inememis ve onu tanimlayamamistir. Defoe’nun katkasi, romana
degil, romanin tarihine ve sosyal tarihe olmustur.

‘Ugultulu Tepeler’ (Wuthering Heights) adli eserdeki durum, hem asag1
yukar1 ayni, hem de farkhdir. Burada da yazarin kendi diinyasim buldugu-
muz halde, bu esere fayda saglayacak sekilde gergeklesiyor. Bu eserde de
yazarn, iginde yasadig: gizli degerler diinyas: ifadesini buluyor, fakat bu
defa, belki de teknik yoniinden bir tesadiifle, ¢6ziim ¢ok anlaml bir sekilde
gergeklesmis oluyor. Emily Bronte, romanin bigim ve temasin sinirlayan
bakis agilarini beceriksizce kullanmis olabilir. Eserin baginda veya sonunda
yazarin ne yaptigini bilip bilmedigini séylemek zordur, fakat yaptig1 seyi
kusursuz bir sekilde yaptigini sdyleyebiliriz.

Yazarin hayatiyla ilgilenmeksizin, sadece iislubun yarattig: riiya alemi-
nin atmosferinden, zalim ve karanlk bir ihtirasin, coskun duygularin ve asa-
'bi bir enerjinin yasandig1 bu diinyamn, yazar igin, ideal bir deger ortami
oldugunu diisiinebiliriz. Bu eserin amaci, ahlakla-higbir ilgisi olmayan boyle
bir ihtirasin muhtesem boyutlarini bize kabul ettirmektir. Kanaatimce 6nce
Heathcliff ve Cathy gibi seytani karakterleri, olduklar1 gibi kabul etmemiz
beklenmektedir. Heathcliff ve Cathy, insaniistii hissetme giigleriyle insani
ihtiraslarin hedeflerinden ve kendilerini kusatan bu ¢amurlu diinyada yasa-
yanlardan ¢ok farklidir. Yagadiklar1 platonik iliski i¢inde kendilerini amansiz
tabiat giicleri ve kozmik giiglerle 6zdeslestirmektedirler. Bu, ‘Oteki kopekler
baska kuytularda pusu kurdular’ cimlesinde oldugu gibi, romandaki diger
ayrintilar kadar mantik disidir. Romanci Emily Bronte, bu sagmaliklar: insan
olan Emily’ye gdstermek mecburiyetindedir. Oyle ki karakterlerin deger-
lendirilmesinde yamlan kiginin, Emily degil, karakterlerin kendileri oldugu-
na inanalim. Ahlakla higbir ilgisi olmayan ihtirasin ihtisamu ise, desteklen-
mesi imkansiz bir temadir. Bunlar, belki de Emily Bronte’ye, eserdekilerle
tezat tegkil eden degerlere duydugu ihtiyaci, 6zlemi ve bu konuda kurdugu
hayalleri hatirlatan mekanik tekniklerdir. Gergekte bu, Bronte’'nin eserinin
sanat eseri olarak bize iletmek istedigi mesaj degildir. Eserde teknik, 6zii
objektifbir sekilde sunmaktadur.
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Bu ihtiras: biitiin boyutlariyla 6niimiize sermek ve onun nasil bagladi-
gin, etrafindaki diinyay: ve hayati nasil hakimiyeti altina aldigini1 gostermek
i¢in, Emily Bronte materyalini genis bir zaman kesitiigine yerlestiriyor ve bu
zaman iginde ii¢ kusagin hayat hikéyesini anlatiyor. Béyle kapsamli bir ma-
teryalin altindan kalkabilmek ve bu materyale ifade kazandirmak igin
Bronte, yeterli bir hikaye teknigi ve bakis agilar1 ve pek alisslmamis olan ilgi
uyandirma kavramiyla da onu anlatmaya deger kilmak mecburiyetindedir.
Boylece yiiksek sosyetenin kaliplagmig s1g duygularina sahip olan ziippe bir
yolcuyu ihtiraslarin ¢arpistign diinyanin igine hazirhiksiz olarak sokar. Boyle
bir dinleyicinin karsisina yiiksek sosyetenin 6zden yoksun davranis kalipla-
rini1 degil, 6z1i, sade bir hayatin ahlakini temsil eden ve her seyi bilen eski bir
aile hizmetkarini hikayeyi anlatan kisi olarak koymak zorunda kalir.

Emilly Bronte’nin yaptig1 sey, her seyden once, kaliplasmis duygu ve
ahlaki temsil eden ve eserde yaratilan kadin ve erkek kahramanlari gériilme-
ge deger bir ihtisamla agan bir goriis agisin1 segmek olmustur. Sonra yazar,
bu goriis agisina uzun bir zaman siiresi iginde islerlik kazandirmistir. Bu iki
unsur, romanciy: ele aldig1 ahlak dis: ihtiraslarin nereye varacagimi gérmeye
zorlamigtir. Goriilen ahlaki bir ihtisam midir? Aksine sonugta gordiigiimiiz
sey, insanlarin mahvoldugu bir virane ve yangindan artakalan kiil yigimidur.
Romandaki zaman siiresi i¢inde Heathcliff, ihtiraslarniyla yanip titkenmis,
iradesiz bir adam olmus, ihtiraslar1 da anlamini yitirmistir. Hatta eserin me-
saji, bunu da agmakta, ziippe dinleyici Lockwood’un mezarlikta, mezar tas-
lar1 tizerinde okudugu tumturakhi ciimlelerde devam etmektedir. Boylece
eserin sonunda zaferi kazanan, bu gamurdan yapilmus diinyadur, ¢iinkii hayat
devam etmektedir.

Belki de eserin son sozii sadece bu degildir. Ciinkii ‘Giivercinin Kanat-
lart’ (The Wings of the Dove) adli eserdeki Densher gibi, Hareton ve Ikinci
Cathy ‘Bir daha asla eskisi gibi olmayacagiz’ derler. Fakat sunu da gozden
kagirmamakta fayda vardir: Romanin romantik bir geng kizin hayallerinden
olusan materyali, hikiye sanatinin aligilmig teknikleri i¢inde hayal olmaktan
cikmug, gergek anlamina erismis ve eserde hayat bulmustur. Yani bu hayaller
islenerek bir sanat eserinin mali olmuglardir.

IIIL.

Sanatin konusuna objektif bir ifade kazandiran sey, sadece tekniktir;
oyleyse sadece teknik sanatta materyali degerlendirebilir. Sanatgi, ne zaman
oziin 6nemini hissederek teknigin ayrintilariyla vakit kaybedemeyecegini
soylese -bu 0z ister otobiyografik, ister sosyal fikirler veya kisisel ihtiraslar
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olsun- bu aksiyom amansiz bir sekilde onun kargisina gikar. Sanat, H. G.
Wells gibi bir yazan hoggéremez. Wells, muazzam edebi konusuna uygun
teknikleri pek hesaba katmamugtir ve yarattig1 sanat, onunu kendini begen-
migliginden intikamim almigtir. H. G. Wells ‘Ben yazarken hi¢bir zaman
biiyiik zahmetlere katlanmadim; biitiin dikkatli ve teknige 6zen gosteren yazar-
lar hiyerarsisinin diginda kalirim. Mr. Joyce un mutlak anlamda antiteziyim. ...
Uzun bir zaman once Henry James, Joseph Conrad ve Mr. Ford Madox Hueffer
gibi yazarlarla yaptigim sohbetlerde kendimi muhabir olarak tanitarak onlarin
sanat konusundaki muazzam endigelerinden kurtuldum demistir. Bu tama-
men dogrudur. H. G. Wells, edebiyattan kagt1 ve bir devrin kayitlan arasina
gomiildii, kisaca yok oldu.

Ne cesaret! Wells, ‘Edebiyat bir ziynet esyast degildir, onun sekilce kusur-
suz olmaktan bagka amaglar1 da vardir; sanatg nasil yazacagint ne kadar ¢ok
diistiniirse, ortaya o kadar az sey ¢ikarir. Teknige gosterilen bu diiskiinliik, yaza-
r1 yok olmaya sevk eder, tabiattan uzaklagtirir. Sanatkdrlik bencilligi, teknikle
ugrasma tutkusunun dogurdugu 6zden yoksun eserlerin ortaya ¢ikmasina sebep
olabilir. Henry James'in son eseri, bu gesit egoizme kars: abidelesmis bir uyaridur.
Insam saskinhga diisiiren bu eserlerde konu, 6z, ¢oktan yok olmugtur; teknikten
baska hicbir sey kalmamugtr’ demigtir. Bir konuyu iglemek icin kullanilan
edebiyat teorisi, nadiren bu kadar hataya diiser. Ciinkii James, bizim igin
gittikge bilyiidiigii halde ve Wells yok olduk¢a, 6grendigimiz sey, sanatta
konuyu isleyen teknik yoksa islenen konu da yoktur. Ortada sadece sosyal
tarih kalur. '

James ve Conrad’dan bugiine kadar, modern romancinin meziyeti, sa-
dece ifade ortamina gok dikkat edisi degil, bu ortama dikkat ettigi olgiide ve
teknik yardimiyla daha biiyikk konular bulusudur. James, Conrad ve
Joyce’un ‘biiyiik sanat endigelerinin etkisi altinda romanin gekli degismis ve
roman tekniginde meydana gelen bu degismeyle konuda, bakis agisinda ve
biitiin roman kavramlarinda buna paralel degisiklikler olmugtur. Modern
romanin bize verdigi son ders, teknigin Wells'in dedigi gibi, ikinci derecede
onemli ve konunun disinda kalan mekanik bir arag olmayip aksine 6ziin
derinliklerine inen ¢ok 6nemli bir icraat oldugudur. Teknik, sadece fikri ve
ahlaki imalar1 tagimakla kalmaz, ayn1 zamanda onlar1 ortaya gikarir. Wells
gibi zamanimizin fikri ve ahlaki tarihini isleyen bir yazar i¢in, bu ders olduk-
¢a agirdir. Ciinkii bu dersten 6grendigimiz sey, sanatin diizeni iinde su-
nulmadikga, fikir ve ahlak diizeninin sanat iginde yagayamayacagidir.

‘Daha eserimizi bitirmeden biitiin hayat romammn igindedir’ diyen Wells,
mubalaga etmektedir. Ciinkii romanda hayat: sadece romanin perspektifin-
den goriiriiz; hayatin bize sunulmasi gereken yeri roman sayfalardir.
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Wells'in eserlerinde hayatin 6nemli konularim buluruz, fakat bu eserlere iyi
romanlar diyemeyiz. O, eserlerinde sanata pek deger vermemis veya sanati
kendi haline terk etmigtir; sanattan hi¢bir sey beklememistir. Halbuki ro-
manda 0z, teknigin verebilecegi sey, yani her seydir.

Wells'in en iyi eseri olarak diisiiniilen Tony Bungay gibi bir roman,
bundan dolay: sadece ogreticidir. O eserin kahramam George, ‘Ben kendi
kendime gordiigiim seyin biitiinii hakkindaki izlenimlerini soylemek istiyorum’
der; gordigii sey ise, XX. yiizyilda Britanya’daki biitiin kurumlarin ¢6kiisii-
diir. George, kendi kendisine, kendi hayatinin kabaca ii¢ safhasina yansiyan
Britanya’min sosyal tarihindeki ii¢ devreyi anlatir. Siiphesiz ki bu, eserin
plandir, fakat bir sanat eseri olarak romana yansiyan bir plan olmaktan zi-
yade, Wells’in soyut disiincelerini planlayan bir ¢ercevedir. Boyle bir eser-
den beklenen en 6nemli sey, kahramanin anlattig) tecriibeleri biitiin boyut-
lartyla somutlagtiracak teknigin bulunmasidir; bu ise, eserde yoktur. Ro-
manci, Dickens’in ilk eserlerinde gorillen episodlar, Shaw’un interliidleri,
Conrad'in episodlar gibi, bir seri edebi unsurlar tahlil etmekte ve eserin
sonunda Jules Verne'in diinya gorisiine erigmektedir. En 6nemli bagarisizlik
da boyle bir sonuca ulagmaktir, ¢iinkii bu sonug, sadece biitiin romandaki
sosyal ¢oztimlemeleri degil, bir diisiiniir olarak Wells’in amacim da basarisiz
kilmaktadir. Eserin sonunda George, bilimin bir amac1 oldugunu anlamak-
tadir ve s6yle demektedir, ‘Hayatimun kurtulusu, giiclii ve bilgili olmakla
miimkiindiir; iste muhtag oldugum sir bu; kendimi bu gibi seylere vakfedecegim.’

Bununla beraber, eserin sonunda bilim, giig ve bilgi bir muhribin i¢inde
6zetlenmektedirler. Eserin sonunda yazar, modern gagdaki kinayenin 6ziine
deginiyor denebilirse de, Wells'de kinaye olmadig: bilinmektedir. Roman,
basindan beri savunmakta oldugu her degeri inkar eden duygusal bir tefek-
kiir iginde biter. Wells'in tasvir ettigi biitiin tahrip gesitlerinin en kapsaml
sekli budur, her sey yok olacaktir. Béylece Wells'in eserine roman degil, bir
hipotez diyebiliriz: Eser, bir ferdin kaderinden ziyade, insanligin gelecegine
ait bir teoridir. Ayrica bu teori, Wells'in savundugu her geyin tam ziddin:
temsil eden higgi (nihilistic) bir diinya gériisiinii yansitmaktadir. Bu da,
Wells'in gelecek hakkinda digtindiiklerini ifade etmektedir. Wells, teknigin
faziletlerine biraz 6nem verseydi bile, iyi bir roman yazmasi miimkiin degil-
di. Fakat ne olursa olsun, yazar, ne demek istedigini bize anlatacak bir bakig
agis1 ve ton olugturabilirdi.

Sanatta, bir kiginin ne demek istedigini ifade etmesi ¢ok zor bir istir. Bir
yazar, kendisini ne kadar ¢ok materyalinin i¢inde bulursa, onu anlatmak da
o kadar zorlagir. Ustelik eger yazar, D. H. Lawrence’in yaptig1 gibi, romani,
okuyucudan ¢ok, kendisini tedavi edecek bir islevi yerine getirmek igin kul-
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lanirsa, duygularim yenmek igin onlari eserlerinde bol bol ifade eder ve has-
tahigim kitaplarinda birakirsa, karsilasacag giiglitk gok biiyiiktiir. Lawren-
ce’in bu teorisini, sadece sanatin konusunu nesnellestiren teknigin higbir
sart altinda bu 6lgiide sorumlu olmadigini kabul ederek degistirmeliyiz.
Ciinkii bir yazarin sadece kendi duygularim tekrarlamasi, kendi kalp atigla-
rin1 dinlemesi ve yazmasi, kendi duygu diinyasinin esiri olmas: demektir.
Eger kitaplarimiz, kendi duygularimiz:i tahlil etmek igin yazdigimiz aligtir-
malar ise, teknik de bizim diggtmizdan bu duygulan hissedip ¢6ziimleyen bir
ara¢ olmalidur.

Lawrence siir koleksiyonuna biraz gecikerek yazdig1 6nsozde, gercek-
ten ‘siir’ olarak nitelendirdigi manzum eserleriyle 6tekiler arasindaki fark:
amatorce belirtmistir. Bu fark, yazarin en derin duygularini ifade ederken,
kendi bigimlerini de tayin eden siirlerle, teknigin sihirli degneginden yarar-
lanarak ve gerektikge degistirerek yazdig: siirler arasindadir. Lawrence’in,
yasanan am biitiin yogunluguyla ifade eden ve iginde durgun ve nihai higbir
sey olmayan aksine kaygan, hareketli ve canli bir 6ze viicut veren siire olan
inanc, bu yanlss teknik fikrinden dogmaktadir. Bu fikre sempati duymayan
D. S. Savage'in baglattigy tartisma, Lavrence’in sanatim ‘¢oziik kisiligin, ¢6-
ziik sanat1” olarak nitelemeye kadar varmistir. Bu tartismaya gore, Lawren-
ce'1n ilk 6nemli romani, Ogullar ve Sevgililer, yazarinin teknige kars1 gos-
terdigi sabirsizigin yarattig1 anlam kargasasina ornektir.

Bu romanin iki temasi vardir: Bir annenin, oglunun duygu hayatindaki
gelismeyi engelleyen sevgisinin etkileri; oglunun muztarip oldugu kisilik
boliinmesi ve Clara ve Miriam’in temsil ettigi fiziksel agk ve ruhsal agk ara-
sindaki kararsizligy. Stiphesiz ki, bu iki tema, eserde beraberce gelismektedir-
ler ve temalardan ikincisi, birincisinin sonucudur. Esas karakterin kisiligin-
deki boliinme ise, onu giigsiiz birakmaktadir. Romandaki gelisme bu yon-
dedir. Lawrence, Edward Garnett’e yazdigi meshur mektubunda, eserin
sonunda Paul’un 6liime siiriiklenmek iizere hayatta tek bagina kaldigim
soyleyerek temay1 gelistirmis oldugunu zannetmektedir. Bununla beraber,
romanin ciimlelerinde, Paul, yok olmay1 reddetmekte ve ‘ugultulu ve 151k
dolu’ sehre, yani hayata dogru yonelmektedir. Eserde Paul’un boyle kararli-
likla yaptig) higbir sey yoktur. Yazarin ifadesiyle eserdeki bu uyusmazlik,
niyetle icraat arasindaki bazi ayriliklar: ortaya koymaktadir.

Lawrence, eserde anne ve babanin karakterlerini agik¢a ¢izdigi halde,
eser iginde bu karakterlerin degerlendirilmesi yazarin soylediklerine ters
diigmektedir. Bu sadece bir iislup meselesi degildir (yani bu karakterleri
¢izmek igin kullanilan dilin genel dokusu ve onlar sembollestiren ifadeler
arasindaki tezadin yarattify bir sey degildir.) Lawrence’in kullandig1 bakis
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agis1 da, bu tezadi ortaya koymaktadir. Lawrence ve Morel, aym1 bakis agisini
paylagmaktadirlar. Yani eserde Lawrence, pargalanmus kisiligini stirdiirmek-
tedir. Anne, ‘magrur ve saygideger’ bir kadindir; baba ise, ‘basit, bayag:’ bir
adamdir. Eserin sonuna kadar bu iki zit unsur devam eder, onlar iki z1t kut-
ba yerlestiren ifadeler, ¢ok tutarh bir gekilde kullanilmigtir. Fakat gergegin
oteki yaris1 nedir? Bu karakterlerden hangisi Lawrence’in gercek sempatisi-
ne sahiptir: Sert mizagl, diiriist, asabi ve talepkar bir kisi olarak tanidigimiz
anne mi, yoksa basit, nazik, acik yiirekli, 6zii sozii bir olan, beceriksiz, harca-
nan baba mi1? Burada iki zit sey ifade edilmektedir: Lawrence (ve Morel)
annesini hem sever, hem de bu sevgiyi talep eden annesinden nefret eder;
Freud’'un tanimlayabilecegi bir kiskanglikla babasindan nefret eder, fakat
ayn1 zamanda sahip oldugu niteliklerden dolay1 da babasini sever; kendisi-
ninki gibi babasinin kisiligindeki biitiinliik de, annenin hakimiyeti altinda
tahrip edildigi i¢in, ona duydugu sempati daha derindir.

Romanin seklini bozan ve anlamini bulandiran psikolojik gerilim bu-
dur, ¢iinkii ne sluptaki tezat, ne de bakis agisindaki karigiklik ortadan kal-
kar. Lawrence sadece sahsi duygularini ifade etmekte ve materyalini ciddi
bir teknik siizgecinden gegirmekten kaginmaktadir. Ancak béyle bir yakla-
sim, onu materyaline hikim kilardi. Halbuki o, sanatq1 Lawrence’ insan
Lawrence’dan daha giiglii yapamamugtir.

Sonugta eser, anneyi hem hakli bulur, hem de mahktim eder; Paul’un
basanisizigini ifade eder, bu baganisizhigin sebebini Paul'un diginda arayan
yorumlar getirir. Miriam’1 bir karakter olarak incelersek, Lawrence’in hem
bir erkek, hem de bir sanatg1 olarak ona acidigini hissederiz. Miriam, anne-
nin siirekli bir sekilde sugladigx bir kisidir ve bu, gergege uygun degildir.
Romanin déniim noktasi, gligligiin kaynagim agiklamaya gahisan, dogrulugu
ayni1 derecede gecerli hiikiimlerle doludur. Paul, Miriam’t hem ruhu, hem de
bedeniyle sevemez; Miriam, Paul’un sadece ruhunu sevebilir. Bu zit hitkiim-
ler, bazen tek bir paragrafta ifadesini bulur ve bakis agisi, hicbir zaman bize
hangisinin dogru oldugunu ifade edebilecek objektiflikte siirdiiriilemez.
Romanin materyaline hi¢bir zaman materyal olarak bakilmamas, yazar ger-
ek hayatta oldugu gibi onun kapanina kisilmig ve kendisini onun diginda
tutamamugtir. Paul, ‘Kadinlar benimle hep boyleler. Beni ¢ilgin gibi isterler,
fakat bana ait olmak istemezler’ diyor. Eserin baginda Paul, béyle diyebilir ve
buna inanabilirdi; fakat eserin sonunda da yazarin hald béyle dedigini ve
buna inandigim goriiyoruz.

Teknikteki bu bagarisizhgs iyice anlamak igin, ‘Ogullar ve Sevgililer’ adla
eseri dikkatlice okumali ve sonra hikdyeyi E. T. adli birinin, gergek
Miriam'in yazdigy, ‘D.H. Lavrence’ (D. H. Lawrence: A Personal Record) adli
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kitaptan 6grenmeliyiz. Birinci tema, 6znenin, Paul’iin kisiligini pargalayan
sevgisinin sonuglar, kitabin sonuna kadar geliserek devam etmektedir. Son-
ra, aniden son birkag ciimle iginde Paul, 6limi degil, hayati segmektedir.
Ikinci temanin tahlili, eserin sanat agisindan biitiinliigiinti bozacak sekilde,
biitiin eserde sessizce siiriip gitmektedir. Paul’'un kisiligindeki pargalanma
ele alinabilir, ancak bu tema birinci temay: destekleyerek gelistirilecegi yer-
de, adeta ona eklenmigtir veya birinci temanin bir sonucu olarak ele alinmig-
tir. Eger Miriam, sadece platonik agkta 1srarli ise, birinci temanin anlam ve
giicii azaltilmugtir; Paul’'un zaafi gizlenmistir. Lawrence, objektif olmas: ge-
reken aragtiric1 ve ¢6ziimleyici yazarla, kitabin konusu olan insan, Lawren-
ce’1 birbirinden ayirt edememistir. Boylece hastalik tedavi edilememis, duy-
gulara hakim olunamamis ve roman kusurlu olmugtur. Eger Lawrence, ko-
nusunun biitin ayrintilarim kegfetmek igin teknigi hikim kilsaydi, onun
biitiin romanlarinda yagayan karakter degisiklige ugrardi.

‘Bir Sanatgimin Portresi’ (A Portrait of the Artist as a Young Man) adl
eser de, Tono Bungay ve Ogullar ve Sevgililer gibi otobiyografik bir ro-
mandur, fakat materyalini kat1 bir objektif tutum iginde tahlil eden, eserdeki
tecritbenin kalitesini ve ifade edilen degeri, yazarin ekledigi fikirlerle ve ah-
laki degerlerle degil, teknigin veya tislubun imkanlariyla tanimlayan bir eser
olarak adi gegen eserlerden farklidir. Portre, geng bir sanatginin gevresine
yabancilagmasi olarak ifade edebilecegimiz temasi, Stephen Dedalus’un
cocukluktan genglige, genglikten olgunluga gecisini yansitan ¢ farkl iislup
ve metotla aragtirllmig ve degerlendirilmistir. Eserin ilk sayfalarinda aym
yazarin ‘Ulysses’ adli eserinde goriilen ‘biling akig’'na benzeyen bir teknik
hakimdir. Yazar, 6nce bir bebek, sonra da ¢ocuk dimaginin, heniiz bir elegti-
riye, segime ve yargiya muktedir olmadig bir zamanda edindigi izlenimleri,
yeri geldikge ve yine ¢ocugun bakis agisi i¢inde yansitmaktadir. Fakat ok
gegmeden, gocuk gevresini kesfetmeye baglar ve iislup da degisir. Stephen
Dedalus’un dis diinya hakkinda edindigi tecriibe genisledikge, eserin ritmi
de agirlagmakta ve kazanilan tecriibe biitiin boyutlariyla verilmektedir. Ni-
hayet eser, Stephen’in aile, ¢evre ve dini degerleri reddedisini ifade eden
romantik bir duygu zenginliginin yer aldigi duygusal déniim noktasina
erismektedir. Sonra eserin ¢6ziimiinde, Stephen biitiin olgunluk ¢agini vak-
fedecegi sanatin seklini kendi kendine ana hatlariyla tanimlarken, islup,
duygusal tondan kurtulup ciddi bir entelektiielin i¢ diinyasin yansitan sii-
kinete erisir.

Eserin bu béliimlerinde ¢ok bilingli bir sekilde kullanilan islup ve me-
tot, yasanilan tecriibeyi degerlendirmektedir. Son boliimde de tislup ve me-
todun tecriibeyi degerlendirdigine isaret etmek yerinde olur. Stephen’in
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basina gelen sey, tabii ki, ¢evresindeki hayattan giderek kopusudur ve roma-
mn sonunda bu yabancilagma tamamlanir. Stephen Joyce’un gelisen estetik
goriisiinii yansitan biiyiileyici son boliim ise, kendine has bir sekilde yalin-
dir. ‘Stephen’ (Stephen Hero) adli eserde gordiigiimiiz gibi, karakterin hayat
tecriibesi yahin degildir, fakat Joyce, bu boliimde tecriibeyi teknik yardimiyla
anlatmaktadir. Ozde Stephen’in yabancilagmasi, sosyal gevrenin inkardir;
bu bir kayiptir; fiziksel tecriibenin ayrintilarindan veya yogun bir ritimden
tamamen yoksun ve soyut olan son boliimdeki ciddi ifade, bize bu eksikligi
agikga gostermektedir. Sosyal gevrenin yoklugu oyle biiyiik bir kayiptir ki,
bu boliimde not tutma sekline doniisen iislup, sonucun gergekte bir hayal
oldugunu ima eder. Stephen, bize ve kendisine ruhunun dékiimhanesinde
kendi 1rki igin yepyeni bir vicdan sekillendirecegini soyledigi zaman, onun
icinde yasadig1 bu maddesiz, buz gibi soguk boslugun kalitesinden bu ama-
cn gergeklesemeyecegini anlamamiz gerekir. Ciinki Joyce, Ulysses’de bu
wrkin vicdanini sekillendiremez; o da bizim vicdani degerlerimizi ifade eder.

Romanin son iki li¢ paragrafinda, islup tekrar degisir, yalin olmaktan
cikar ve Stephen’in genglik ¢agini tanimlayan romantik nesre doniisiir.
Stephen duygularim ‘Haydi durma! Seslerin ve uzanan kollarm biiyiisii: Yolla-
rin insana kucak agan beyaz kollar, aya dogru yiikselen uzun gemilerin kara
kollar: ve bu kollarin uzaktaki milletler hakkinda soyledikleri masallar. Onlarin
hepsi, haydi durma gel, yalmzligimizi paylag’ diye ifade eder. Buna ilk genglik
cagindaki ozlemler iizerinde gelisen ciddi bir arzunun ifadesi de denebilir.
Bir iislubun, fikirce yogunlugu, 6tekinin agin1 lirizmine denk sayilmaz mr?
“Portre” adli eserin son satirlari, biitiin ihtiraslarin gergek olmadigim nokta-
lamiyor mu?

Ulysses’te yeni bir vicdanin degerleri yaratilamamaktadir. Bu eserde
Stephen, biraz daha biiyiimiistiir ve sugluluk duygusu igindedir, fakat hala
sosyal kurumlardan oldugu kadar, sosyal ¢evreden de kendisini koparmg
olan o duygusuz geng¢ adamdir. Sehir hayati, Bloom’un karakterinde daha
farkh bir sekilde somutlagir. Bloom da, Stephen kadar ¢evreye yabancilag-
mugtir ve ¢ok acikl bir gsekilde demir atacak bir liman aramaktadir. Her iki
karakter de kendi diinyalarimin digina ¢tkamamakta veya bir bagka bireye
uzanmaktan bagka bir sey yapamamaktadir. Bu eserde de aym tema daha
ayrintili bir gekilde, sanki birincisine eglik etmek tizere islenmektedir.

Bununla beraber, bu eserde Stephen degilse de, Joyce gok olgunlagmus-
tir. Joyce, sanatg1 olarak, sadece Bloom’a merhamet uyandirip onu merha-
mete bogmakla kalmaz, ayni zamanda Stephen ve Bloom'un temsil ettikleri
moral seviyenin de farkindadir ve teknigi en basanli bir sekilde kullanarak
Stephen ve Bloom’un ima ettikleri manay1 zenginlestirmektedir. Boylece
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Ulysses yazarin kullandigy tekniklerin yonlendirdigi hayal giicii sayesinde,
merkezinde ¢agdas insanin dururnu bulunan ve aymi merkezi paylasan daire-
lerden olusmus bir desene sahiptir. Yazar, eserinde modem hayatin ¢ikmaz-
larindan baglayarak insan tecriibesinin mitik boyutlarina kadar uzanan koz-
mik bir diinya goriisiinii konu edinmektedir. Eger Ulysses’i asrimizda ya-
zilmis herhangi bir romandan daha biiyiik bir zevkle okuyorsak, bu,
Joyce'un teknige olan tavrindan ve konusunu teknigin hakimiyeti altina
almig olmasindandir. Yazarin bu tutumu, tek bir eserin i¢inde miimkiin ol-
dugu kadar biiyiik 6lgiide insan tecriibesini organik bir biitinliik i¢inde dii-
zenlemesini miimkiin kilmugtir.

Iv.

Amerika Birlesik Devletleri'nde son yirmi bes yil iginde, pek ¢ok roman
yazilmustir, fakat bunlardan sadece birka¢ iyidir. James T. Farrel gibi bir
yazar, Amerikan hayatinin gériiniisiinii bol bol tasvir etmekle Ulysses ¢a-
pinda bir eser yaratacagini zannediyor. Thomas Wolfe da, kendi tecriibesin-
den edindigi ham maddeyi ortaya dokerek Amerikan milletinin destanim
yazabilecegini zannetmistir. Fakat bu adamlar, sadece gériiniiste roman
yazmug saylabilirler. Thomas Wolfe'un romanlarnt giinlitk haberlerden
olusmustur, yayimcinin kotii sohreti ise, bu giinliik haberleri romana benze-
yen bir gekle sokmasina dayaniyordu. Sanat¢inin en 6nemli igini, yani kom-
pozisyonu da, mavi bir kalem ve makas yerine getiriyordu. Ortaya ¢ikan sey,
pek ¢ok kisiyi heyecanlandiriyordu. Ozellikle gengler ve goriiniiste elestirici
olanlar, bu zengin yetenege, onu disiplin altina alabilme arzusu ile bakmis-
lardir. Eger ‘yetenek’ ile hi¢ bitmeyen bir s6z soyleme eneriisi, kisisel tecrii-
beye gosterilen agir1 duyarhilik ve isitilen seyleri taklit etmek igin biiyiik bir
kapasite kastediliyorsa, bitiin bunlarin yazilan bir eserin roman olarak nite-
lenmesiyle higbir ilgisi yoktur. Ciinkii yetenek disiplin altina alinincaya ka-
dar ve materyal diizene sokulup 6z tamamlanincaya kadar, ortada sadece
insan ve onun hayat tecriibesi vardir. Oyleyse Wolfe’un konusmalari, roman
olarak kitaplarindan daha az ilgi ¢ekicidirler. Bu, Wolfe’un kitaplarinin ro-
man olarak pek ilgi gekici olmadig: anlamina gelir. Lawrence’a gelince, onun
eseflerine gosterdigimiz ilgi, bu eserlerin roman olarak sahip olduklar: kali-
teden dolay: degil, insan olarak Lawrence’in sahip oldugu mizag ve nitelik-
lerden dolayidir.

Bu, Thomas Wolfe’un higbir zaman hangi konuda yazdigim gergekten
bilmedigini bagka bir sekilde ifade etmek demektir. ‘Zaman ve Nehir’ (Of
Time and the River) adl1 eser, sadece ‘Insan ve Ego’ (Of a Man and His Ego)
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adli eserin ¢ok siislii bir dille yeniden ifade edilmis seklidir. Eger Wolfe'un
kendisi ve sanati hakkindaki diigiinceleri iginde teknige ve teknik kullanma
kapasitesine yeterince saygi bulunsaydi, Wolfe'un roman dehasinin ¢ikmazi
gibi gercek bir konu iizerine biiyiik bir roman yazmas: miimkiin olabilirdi.
Bu, Wolfe’un gergek konusuydu, fakat yazar, bunu hi¢bir zaman kesfedeme-
di. Bu bizim onun igin arayip buldugumuz bir konudur, ¢iinkii yazarin, bu
konuyu tecriibenin labirentinden kazip ¢ikarmak igin, ne lambasi, ne de
kazmasi vardir. Emily Bronte gibi, kendi goriis agisin1 agan, materyalini yara-
tacag1 etkiden ayirt eden bir bakis ag1sina muhtagtu.

Farrel’e gelince; durum bunun tamamen tersidir. O, konusunun ne ol-
dugunu ve bu konuda ne séylemek istedigini oldukga iyi bilmektedir, fakat
bunlari ifade etmek igin romana ihtiyaci yoktur. Yasayan yazarlar arasinda
kotii tislup bakimindan Farreli asacak kimsenin olmadig1 ¢ok manidardir,
¢iinkii onun kullandig1 nesir, en basit olgularin ifadesinden bagka higbir ise
yaramaz. Gazete iislubu ve fotograf makinasinin dokiiman toplayan merce-
gi, onun amaglarini gergeklestirmeye yeterlidir. Eger Leopold Bloom, James
Farrell'in teknigiyle sunulsaydi, oldugundan ¢ok daha fazla kiigiiliirdii. Bu
teknigin perspektiflerinden sunuldugunda, materyal yeterince gelismemek-
te, aksine kisirlagmaktadr.

Cagimizda pek ¢ok yazar, bir metot olarak natiiralizmin, kendilerini
teknigin biitiin kaynaklarina, konularinin biitiin boyutlarina erismekten
alikoyan kisitlamalar getirdigini hissetmistir. Boylece estetik anlam ve tep-
kinin miimkiin kildig1 genislik de, ciddi bir bigimde sinirli olmaktadir. James
Farrell, natiiralizmin kaba tekniklerini itiraz etmeksizin kabul etmekte gos-
terdigi rahatlikta rakipsizdir ve eserleri de tekrarlarla dolu ve biteviyedir.

Natiiralizmin, XIX. yiizyilda sosyolojik ve bilimsel bir degere sahip ol-
dugu agiktir. Natiiralizm, romancinin materyali yakalamasini, onu gegmiste
yapamadigs sekilde tahlil etmesini ve konusunu cesaretle kavramasini miim-
kiin kilmistir. Fakat bu basarisina ragmen natiiralizm, Virginia Woolfun
sozleriyle ‘gercekten neyin gercek’ oldugunu séylememistir, ne de eserde
tutarh bir sekilde sunulan gergegin biitiiniinii ortaya ¢ikaracak araci temin
etmistir. Hatta Flaubert’in ‘objektif’ olma ideali bile, bugiin objektiflik kav-
ramini gegersiz bir gekilde sinirlamig goriiniiyor, giinkii ¢agimizin iyi yazar-
larimin hemen hepsi, hayatin gériinen sartlarim vermekte objektif olmak
kadar, subjektif durumlarin da objektif bir sekilde ifade edilmesinin oldukga
miimkin oldugunu gostermektedirler. Ulysses’te Dublin, sadece Dic-
kens’in natiiralist bir teknikle tasvir ettigi sehir olmayip aynm: zamanda ¢arpik
ve belli belirsiz amaglariyla modern insanin ruh hayatini yansitan bir harita,
ruhsal bir atmosferdir. Gergegin ikinci seviyesi, birincisini etkisiz kilmaz.
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Joyce gibi bir yazar, bize, eger sanat¢1 gercekten kullandig: ifade ortamini
ciddiye alirsa, gergegin her iki seviyesini de objektif bir sekilde verebilecegi-
ni gostermektedir. Romanda muhta¢ oldugumuz sey, konumuzu kesfedip
degerlendirmemize yardimci olacak her teknige mutlak bir sekilde sadik
kalmak ve bundan daha ¢ok konumuzun miimkiin kilacag: biitiin boyutlar:
ortaya ¢ikarmaktadur.

Modern romancilarin gogu, bu talebin baskisini daima hissetmislerdir.
Andre Gide, sanatg1 kahramanlarindan birisine Welles’den aldigimiz bir
gozleme ok benzeyen bir tecriibeyi ifade ettirmistir: ‘Benim romanimn bir
konusu yok..." Natiiralist akimin sézciileri, ‘Romanin éziiniin hayattan alimmg
bir kesit’ oldugunu soyleyerek gergekgiligi tammlamaya ¢alisnuglardir. Bu ekolun
biiyiik kusuru, hayattan aldigi dilimi hep aym yonde kesmesindendir; zaman
bakimindan da bu kesit yatay ve kronolojiktir. Nigin bu kesitte geniglik veya
derinlik yoktur? Bana sorarsamz, hayati boyle dilimlere ayirmamn karsisinda-
yim. Liitfen anlamaya ¢alisimz; ben romamma hayatin timiinii koymak ister-
dim.” Wells, elindeki bityiik potansiyele sahip olan materyalini romanin zev-
kine uygun bir sekilde kesmeyi bilmemistir. Gide ise, tabii onu miimkiin
olan her y6nde kesmistir. Gide ve 6tekiler. Ve iste hayatin her yoniinii yansi-
tan bu kesitler, modern romanin bize getirdigi tekniklerle miimkiin olmus-
tur. Belki hi¢bir sey, Gide’in kariyerinin parlak baslangicinda, Huxley’in
‘romanda musikilesme’ olarak tanimladigi Fransiz sembolizminden bize
kalan miras kadar 6nemli degildir. Conrad, roman, ‘heykeltraghigmn ve resim
sanatimn renklerine ve musikinin biiyilii ¢agrisimlarina sahip olmaya gayret
etmelidir’ diye yazdig1 zaman, yukaridaki her iki yazara en yaklagik hikkmii
yapmugtir. ‘Karanhgn Yiiregi’ (The Heart of Darkness) adli, sembolist ro-
manin en muhtesem 6rnegi olan eseri igin Conrad soyle der: ‘Sanki baska
bir sanatla ugrastyordum. Eserdeki karanlik tema mesum bir yankiya, ton 6zel-
ligine ve siirekli bir titresime sahip olmaliyds. Oyle ki, eserde ifade bulan musiki,
son notadan sonra bile havada ve kulaklarda yasasin.’

Musiki ile roman arasindaki bu benzerlik, yapilan benzetmenin diginda
pek dogru degildir ve romanin kullanabilecegi teknikleri gostermesinden
bagka sanat anlayisimiza pek faydali da degildir. Bu benzerlik, Joyceun,
edebiyat tarihinde rakipsiz olan son eseri Finnegan’s Wake igin gegerli
sayilabilir. Bu eseri okurken, Joyce"n istedigi 6lgiide gayret sarf eden ve
eserde bitip tilkenmek bilmeyen bir zenginlik ve genislik bulan okuyucular,
teknigin konu igin ne kadar 6nemli oldugunu, 6z ve bigimin birbirinden
ayrilamayacagini ¢ok iyi hatirlayacaklardur.

‘Natiiralizmin uyguladig: teknikler, konuyu kisirlagtirmakta ve ekseriya
sinurlar ¢izilmemis sosyal bir tecriibe olarak ait oldugu alanda birakmakta-
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dirlar. Bu gelenegi siirdiiren fakat sosyal tecriibeyi romanda sanatlagtiran
Sherwood Anderson, William Carlos Williams, Erskine Caldwell, Nathanael
West ve Ira Wolfert gibi yazarlarimiz natiiralizme gotik unsurlar katarak ve
natiiralizmi kendi sinirlarinin digina ¢ikmaya zorlayarak basarili olmuglardir.
Dos Passos'un yapisal ustaliklari, Steinbeck’in lirik sapmalari, baglandiklar
metodun kusurlarindan siyrilmaya ¢ahisan adamlarin {imitsiz manevralaridir.
Onlar, bizim basarisiz sembolistlerimizdir ve sonunda alegorist olmuglardur.

En bagarili romanlarimizda boyle iimitsiz ve maksatl bir teknik zorla-
masi hissetmeyiz. Bununla beraber, bu eserlerdeki kusursuz teknik ve nesri
konunun hizmetinde kullanma kararhhg bagarilarnin  sebebidir.
Hemingway'in ‘Giines de Dogar’ (The Sun Also Rises) ve Wescott'un ‘The
Pilgrim Hawk’ adl eserleri, tam manasiyla sanat eseri sayilirlar. Bu eserler,
konuya disaridan empoze edilen yeni klasik bir bigim anlayisiyla degerlendi-
rildikleri igin degil, 6z ve bigimleri arasindaki eksiksiz denklikten dolay: bii-
yiiktiirler ve bu eserlerde iislup, konunun degerlendirilmesinde tek 6l¢iidiir.

Hemingway, dilde gerceklestirdigi gerekli arinma ile geng yazarlara
hizmette bulundugunu séylemistir. Hemingway’'mn kullandig1 nesir, eserle-
rinin konusuna katkida bulunmustur. Ilk eserlerinin &viilmesine sebep olan
iislubundaki sadelik, Faulkner’in bilegik ciimlelerden olusan barok nesri
veya Westcott’un serin ve sakin zarafeti gibi, sadece tislup olarak herhangi
bir degere sahip degildir. Hemingway'in ilk konusu olan degerin yok olusu,
sade uslubunun katkisiyla kusursuz bir sekilde aragtirilmig ve islenmistir.
Hemingway'in biitiin eserlerinden herhangi bir anlam ¢ikarmak miimkiin
degildir; sadece yazarin kullandig; iislup, hayatta higbir anlamin olmadigim
ima eder. Bu islup, tistelik teknigin geleneksel yorumcunun yerini almasi-
dir. Bu teknik; Hemingway’in atletlerden 6grendigi cesaret ve metanet ah-
lakini ifade eder ve degerlendirir. Ustelik Hemingway, tabiatina daha az
uygun olan toplum degerlerini tasvip etme meselesine girince, sessiz ta-
hammiil kayboldukga, islup ve anlatim teknigindeki sadelik bozulmaktadir;
artik kifayetli bir teknikle, objektif bir sekilde yansitilamayan yazarin sahsi-
yeti eserin dokusuna zarar vermeye baglamakta ve eserin yapisal biitiinlagi
coziilmektedir. Ik hikiyelerde ve romanlarda teknik konuyu somutlagtir-
maktadir ve konuya sasirtic1 bir kapsam, etki ve anlam kazandirmaktadr.

Buffon'un so6zlerini diizeltmeli ve islup konudur, demeliyiz.
Westcott'un ‘Pilgrim Hawk’ adli eserinde -bu eser, iyi niyetli pek ¢ok elesti-
riciyi, bir konusu olmadig; igin, sagkina gevirmistir- hikdye iislubun kendisi-
dir. Bagarili bir gekilde siirdiiriilen bakig agisinin bir zaferi olan bu roman,
eger hikayecinin diger karakterler hakkindaki diisiincelerinden bir hikaye
olusturmaya galisirsak, ok sasirticidir; fakat eger hikayecinin diisiincelerini,
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kendisi hakkinda bilinglendirilmemis ve agikliga kavusmamis gozlemler
olarak okursak, hikdye kusursuz bir biitiinliikle ortaya ¢ikar, anlamla dolup
tagar ve en biiyiik lirikler gibi siirekli bir sekilde ruhumuzda yankilar uyandi-
Ir.

Hemingway’in ilk eserlerinde ve arada sirada da Wescott'un eserlerinde
goriilen bu bigcime gosterilen 6zenin mahsuliinii her iyi yazar toplamistir.
Faulkner’in ¢ok girift ciimlelerden olusan iislubu, ¢ok girift bir 6zii yansitan
kusursuz bir ifade ortamidir ve béyle bir 6z ve bi¢im, Faulkner’in kegfetme-
ye galigigi ruh aleminin labirentleri ve romanlarinda tekrar tekrar konu
edilen bu labirentlerin yagadig1 yozlagmig diinya igin kusursuz bir ifade or-
tami olusturmaktadirlar. Eudora Welty ve Jean Stafford’un isluplar gibi,
Katherine Anne Porter’in hislere hitap eden iglenmis iislubu, tabii ki, cazip-
tir, fakat kendi bagina estetik bir degere sahip degildir. Bu iislubun degeri,
hislere hitap eden ayrintilarin sembollesmelerinden ileri gelir ve aym za-
manda eseri degerlendiren yazara ve bize ¢ok gelismis bir ahlak goriisii ka-
zandinir. Bu yazarlar, William Saroyan gibi kendi mizacina olan saygisimi
muhafaza eden bir yazarla mukayese edildigi zaman, islup bakimindan
Saroyan’da buldugumuz sorumsuzluk, hemen hemen higbir temanin veya
sturh bir konunun bulunmayis: ve ikna edici olmayan duygu bollugu sagirti-
adir. Boyle bir yazar, duygularimu 6l¢mek icin higbir 6lgiiye sahip olmadi-
gindan, duygusal bir yazar olmak zorundadir.

Defoe’dan Porter’e kadar biitiin bu yazatlar, birbirine egit olmayan, ¢ok
cesitli yeteneklere sahiptirler. Teknik ve yetenek, siiphesiz ki, bir noktadan
sonra iki farkh seydir. Joyce'un bize bir sekilde verdigi seyi, Lawrence bir
teknisyen olarak biitiin kusurlarina ragmen, sanatla bagdastirlamasa da, bir
bagka sekilde verir. Konusu otobiyografik olmayan ve kusurlu bir teknikle
yazilan bazi hikaye ve siirlerinde Lawrence, Joyce’dan farkli bir gekilde ayn1
estetik baganya ulagmaktadir. Emily Bronte, isledigi konuyla bu konuya
uyguladig: bakis agis1 arasinda gereken gerilimi sezgisiyle kurarak ayni basa-
riya yaklagir. Cok gariptir ki, ayni sekilde ve sadece sezgiyle, Hemingway’in
ilk eserleri de, bir higten yasayan bir ihtisam yaratirlar.

Bununla beraber, yetenege 6ncelik verip teknikte kusuru bagislamanin
ol¢iisii ne olursa olsun, modern romanin, en iyi 6rneklerinde bile 6zellikle
kendisinin ve tekniklerinin bilincinde oldugunu séylemek hatal: bir genel-
leme sayilmaz. Hem ¢ok talepkar, hem de ¢ok miiskiilpesent olan modern
roman teknigi, konu veya tez olarak sectigi materyale tek bir agidan degil,
cagdas bilinci olusturan biitiin agilardan yaklagarak basariya ulagir. Bu tek-
nik, modern gagin karmagikligim, bireyin kendine 6zgii bir ahlak olusturma-
sinin zorlugunu, kétiiliik olgusunun - satihta kalan bir teknigin erisemeye-
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cegi, gozlenmesi ¢ok zor olan biitiin unsurlarim ortaya gikarir. Modern ro-
man teknigi, bize Conrad’in ‘Zafer’ (Victory) adli eserinde sdyledigi gibi,
hepimizin ¢ok fazla aydinlatilmis ve huzursuz bir oteldeki saskin yolcular
gibi i¢ine kamp kurdugumuz bir ¢agda yasadigimizi ve bu ¢agin sert 1s181yla
gevremizi kusatirken, sivri uglu silahlarimi da sagkinhigimizin derinliklerine
sapladigini gostermektedir. Oz ve bigim iki ayr sey degildirler, ancak sadece
yeterli bir teknik, onlar: tek bir sey olarak gosterebilir. Farrel gibi bir gercek-
¢inin eserlerinde, gazetelerin yansittig1 gibi bir ¢evre buluruz. Wolfe gibi
subjektif bir yazarin eserlerinde, hatira defterlerimizde ve mektuplarimizda
ifade bulan cazibe vardir. Gergek bir romanc, bize dis diilnyanin gergegiyle
subjektif tecriibenin cazibesini birlikte sunar ve boylece her ikisinin de etki-
sini artirir ve her ikisini de biitiin boyutlariyla ortaya serer.

Elizabeth Bowen, Lawrence’den s6z ederken, modern roman hakkinda
‘Biz goriiniiste natiiralist olmak istiyoruz, ama sathin alti alev alev yanmalidir.
Lawrence'in eserlerinde her unsur alev alevdir’ diyor. Fakat Lawrence’de, it-
teki baz1 dallar, digerlerinden daha parlak bir sekilde yanmaktadirlar. Duygu
unsuru ¢ok zengin olan bir tecriibe, onu hatasiz bir sekilde isleyecek bireysel
bir tecriibe, onu hatasiz bir sekilde isleyecek en uygun teknikle objektif bo-
yutlarina erisince, bu alev en parlak halini almaktadir. Eger bireysel bir tec-
riibe, Wolfe ve Saroyan’da oldugu gibi, objektif bir sekilde ifade edilemezse,
ortada ¢it yok, sadece alev vardir. Teknik pahasina 6ze 6nem veren ve kendi
teknik bilgisizliklerini ve sanatsizhklarini hos géren, Defoe, Wells ve Farrel
gibi kararl gercgekgilerimizin eserlerinde ise, ¢it var, alev yoktur. Bu eserler-
de ilk bakista cit, yine ittir; fakat onu tekrar inceledigimiz zaman, goriiriiz
ki, onda hayattan eser yoktur.



I11. BOLUM

BAKIS ACISI

‘Bakis agis1’ (point of view) ifadesi agtklanmaya muhtag bir ifadedir,
ciinki ‘Hristiyan bir bakis agisr’, ‘marksist bir bakis agis1’ gibi ifadeler de bir
eserdeki fikri yonelimi, yazarin duygusal egilimini belirttigi gibi, hikaye tii-
rinden bir sanat eserinde de konuya hangi bakis agisindan yaklagildigin
ifade eder. Bu ifade, anlamca agik olmasa da, ‘hikéyecinin bakig agis1” olarak
hikéye tiiriinden edebiyatta iyice yerlegmigtir ve ‘hikdye etmede odak nokta-
s’ (focus of narration) gibi, onun yerine kullanilmak istenen ifadeler pek
tutulmamugtir. Roman teknikleri arasinda higbiri, ‘bakis agis1’” kadar biiyiik
olgtide tartisslmamis ve analiz edilmemigtir. Bu hiikiim, hi¢ olmazsa modern
romanin yorumcular1 arasinda gegerlidir. Bakis agisi, hikéye tiiriinden eser-
lerin siiflandirihp bir diizene sokulmasinda gok faydali olmugtur. Ford
Madox Ford’un, klasik Ingiliz roman yazarlarindan ¢ogunu begenmemesi,
onlarin bakis agisin1 iyi kullanmamis olmalarindan dolayidr.

Roman s6z konusu olunca, tartigmalarda bakig a¢isinin nigin bu kadar
onemsendigini agiklamak kolaydir. James, sik sik eserinin nasil, kimin tara-
findan ve hangi sonuca hizmet etmek igin anlatilmas: gerektigini diigiinmiis
ve bu mesele iizerinde yazmistir. James eserlerindeki hikéyecilerin
(narrators) bakis agilarini farkli derecelerde, istedigi gibi darlagtirarak de-
neyler yapmis ve daha ileri giderek bakis agilarini giivenilir bulabilecegimiz
hikédyeciler de kullanmugtir. James’i 6rnek alan Percy Lubbock, ‘Roman Sa-
nat’’ (The Craft of Fiction) adli ¢ok etkileyici eserinde, bazi romanlar: de-
gerlendirmede bakis agisini en onemli 6lgii olarak kullanmugtir. Conrad,
Faulkner, Virginia Woolf, Mann, Joyce Cary gibi yazarlarin eserlerini yo-
rumlarken, kullanilacak en faydali teknik bakig agisidir. Bu, sadece bakig
agisinin modern bir hikdye teknigi olarak ¢ok denenmesinden degil, insan
dimaginin nesneyi vurgulayis seklinin modern bir tutku olmasindan da ileri
gelmektedir. Bu, daha modern ve psikolojik olan romanlarin bakis agis: tek-
niginden yararlanilarak degerlendirilmeleri gerektiginden de degildir. Her-



84 | ROMAN TEORISI

hangi bir roman: degerlendirirken, hikiyecinin bakis agisin1 kavramamuz,
romanin degerler sistemini ve romandaki karmagik davraniglar1 anlamamiz
biiyiik dlgiide tayin eder. Hatta romamin degeri hakkinda verecegimiz hiik-
mii olusturmamz bile, romandaki bakis agisin1 yakalamamiza dayanir, de-
nebilir.

1938’de Edmund Wilson, Henry Miller’in ‘Yengec Donencesi’ (Tropic of
Cancer) adli eserini yorumlarken, Miller’in Pernod adly, Paris’te yasayan bir
Amerikali serserinin gok kinayeli ve giiliing bir sekilde portresini ¢izdigini
soylemistir. Miller ise, bu yorumu iizgiin, kendisini savunan bir insanin tep-
kisiyle protesto etmis ve kitabinda ‘kinaye’ ve kinaye mesafesi’ kullandigin,
eserdeki kahramanin kendisi oldugunu ifade etmistir. Romanci ve elestirici
arasindaki bu anlagmazhigin birinci sebebi, goriis agisidir. Romandaki her iki
degerden biri, ‘bakis agis1” dedigimiz bu temel ilkeye dayanmaktadir. Eger
Edmund Wilson, Henry Miller’in kendi eseri hakkinda séylediklerini kabul
etseydi. “Yengeg¢ Donencesi’ adl1 eseri objektif ve iyi tasarlanmug bir eser
olarak degil, bayag: ve anlamsiz bir eser olarak nitelerdi. Gergekte romanin
biitiin tarihi ‘bakis agis’’ tekniginin yardimiyla tekrar yazlabilir. Moll
Flanders’in s1g inanglari, Defoe’nun inanglar1 midir, yoksa Defoe ile arasin-
daki kinaye mesafesi olan birinci tekil sahis zamiri ‘ben’in temsil ettigi bir
hikayecinin riyakér itiraflar1 midir? Richardson, eserinde Lovelace’e birinci
tekil sahis zamirinin temsil ettigi zeki ve zarif bir sahsiyet vererek daha ¢ap-
kin ve cazip bir karakter yaratamaz miyds? Fielding, hem okuyucuyu, hem
de karakterlerini igsgal etmekte 1srar eden kaba ve kiistah biri midir, yoksa
sanatg1 olarak yarattig1 bir gesit moral diinya ile karakterlerini kusatan ve
mizaci kinayeli bir ortam yaratmaya miisait bir yazar midir? Jane Austen’in
ustalikla yaratilmis romanlarinda, yazarin hakiki sesini nerede bulabiliriz?
Bu gibi sorular, teknikle baslar ve romancinin biitiin hayat gériisiiyle biter.

Sadece birkag elestirici, yansiz ve 6nyargisiz bir sekilde kesin kurallar
olusturmak igin degil, tasvir etmek igin, bakis agisim kullanmay: becerebil-
mistir. Bunlardan en iyi olan iki elestiricinin fikirlerini agagida bulacaksiniz.

Wayne C. BOOTH
Bakis Acisi ve Kinaye Mesafesi

“Eger birisi, bir hikdyecinin bir araya getirdigi dogrulan ve yanls-
lar1 analiz etmeye kalksaydi, kendisini pusuda bekleyen siirprizle-
rin i¢inden ¢ikamazdi.”

Dr. S’in Zeno’nun Itiraflar1
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Roman konusunda ortaya atilan 6teki goriisler gibi, bakis agis1 da, bu
teknige ilk defa dikkatleri ¢eken elestiriciler tarafindan, umuldugundan daha
az faydali bulunmugtur. Percy Lubbock, Henry James'in merkezine giiveni-
len bir bakis agisi (central intelligence) yerlestirmesini évdiigii ve ‘roman
sanatinda ¢ok girift olan metot meselesi hikdyecinin materyali ile olan iligkisi
tarafindan yonlendirilir’ dedigi zaman, E. M. Forster gibi, pek ¢ok elestirici-
nin kendisiyle ayni fikri paylasmayacagini 6nceden soyleyebilirdi. Fakat aym
elestirici, romanlarda bakig agisini kirk yil inceleyen taraftarlarinin, belli bir
eserde hangi teknigin, hangi amagla kullanilmas: gerektigine karar veren
yazar ve elestiriciye bu konuda pek faydali olmayacaklarin1 6nceden bile-
mezdi. Bir yandan da baz1 eserleri siniflandirmak ve tasvir etmek igin ettigi-
miz gayretleri bosa ¢ikaran simiflandirma ve tasvirleri elimizde hazir buluyo-
ruz. Jane Austen’in romanlarinin her birinde ‘ben’ kelimesinin kag defa kul-
lamldigini sayan Yazar, Dickens’ten Joyce’a veya James’ten Robbe-Grillet’e
kadar (Ich-Erzahlung’ veya ‘erlebte Rede’ veya i¢c monolog (monologue
interieur Jun kullaniligindaki sayisiz aynintilar: inceleyen pek ¢ok bilginden
daha giiliing bir durumdadur. Fakat onun bu faaliyeti, edebi hiikiimler yapa-
bilmek igin gereklidir. Bu gibi ayrintilar1 incelemek, belli bir eserin basar1
veya basarisizhgim agiklamakta yararh bilgiyi hazirlayict mahiyettedir.

Ote yandan elegtiride yararli prensipler olugturmakta gosterdigimiz
gayretler, pek faydah degildir, ¢iinki bu prensipler agik¢a dogmatiktir. Eger
bir eserde ‘ben’ zamirinin kag defa kullanildigini saymak, kag defa kullanil-
masi gerektigini soylemekse, daha az s6z ve daha ¢ok sahneye yer vermenin,
yazarn fikirlerinden gok dramatik olaylar1 sergilemenin, eserde okuyucuya
kitap okudugunu hatirlatan keyfi degisikliklerden ziyade mantiki tutarliligin
6nemini belirtmenin gerekli oldugunu agiklayan soyut kurallar olugturmak,
elimizde gergekte bir olgii olmadig: halde, sanki onu bulmusuz gibi, bizi
yaniltabilir. Baz1 hikiye tekniklerinden kaginarak istenilen etkinin en iyi bir
sekilde yaratildig: gok dogru ise de, ekseriya kurallar genel olarak gegerlidir.
James’in “Bir hikdyeyi anlatmanin bes milyon sekli vardir” seklindeki hitkmi,
yaratilan eserin amacina hizmet etmek kaydiyla dogrudur ve genel kurallarin
diginda kalir.

Bu konuda kargit fikirlerin sik sik ifade edildigi de dogrudur. Bunlardan
en 6nemlisi, Kathleen Tillotson’un Londra Universitesinde yaptig1 ‘Hikd ye-
cinin Hikdyesi' (The Tale of the Teller) baghkl agig konugmasidir. Bununla
beraber, bir romanin yapisinda dramatik sahnelerin hikdye etmekten daha
etkili oldugunu ifade eden klige, bilimsel dergilerde, ii¢ ayda bir ¢ikan edebi
dergilerde, haftalik dergilerde, bir romanin nasil okunmasi gerektigini anla-
tan en son kitapta ve buna benzer her yerde ifade edilmektedir. Anlatmak
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istedigi seyi ‘yazar size dolaysiz bir sekilde soylemez, siz onu karakterlerin soz-
lerinden, jest ve davramglarindan bulup ¢ikarirsimz’ gibi, Salinger’in ‘Dokuz
Hikdye' (Nine Stories) adli eseri hakkinda sylenmis sozleri bir kitap kapa-
ginda bile bulabilirsiniz. Bunun bir 6vgii oldugu, Salinger’in herhangi bir
seyi dogrudan dogruya soyledigi 6lgiide, hata yaptig1 zannedilmektedir.

Romancinin teknik konusunda yapacag secimler, uygulamada sinirsiz
olduguna gore, bu tekniklerin bagarihi olup olmadiklarini tayin ederken,
Aristo'nun Poetika’da yaptig1 gibi muhakeme yiiriitebiliriz. Eger su veya bu
sekilde bir etki yaratmak isteniyorsa, su veya bu bakis agis1 iyidir veya kotii-
dir. Hepimiz kabul ederiz ki, bakis agisi, bir anlamda sadece bir teknik me-
seledir, bizi daha biiyitk hedeflere gotiiren bir aragtir. Teknik, sanat¢inin
ister soylemek istedigi seyi kesfetmemize yardim eden bir metot, ister oku-
yucusunu etkilemesini saglayan bir yoldur diyelim, onu hizmet ettigi daha
bityitk hedeflerin 151g1nda degerlendirebiliriz. Bazen kendi inanglarimiza ters
digse de, gogumuz bagka gesit eserlerden elde edilen soyut 6lgiileri sanatgi-
ya zorla kabul ettirmeye hakkimiz-olmadigina inaniriz.

Yargilarimiz1 ‘eger - Oyle ise’ ile baglayan sarth ciimlelerle ifade etmeye
karar verdigimiz zaman bile, 6niimiizde baga ¢ikamayacagimiz kadar ¢ok
tercih vardir. Elestirimizin en goze garpan yonlerinden biri, yapacagimiz bu
tercihleri disiincesizce ve dikkatsizce basit kategorilerle sinirlamakta gos-
terdigimiz rahatliktir. Elestiride boyle bir tutumun yaratacag: kisirlik, hangi
romani ele alirsak alalim, agik¢a ortadadir. Konuya etki agisindan yaklagir-
sak; elestiricilerin bir zamanlar -trajedi, komedi, trajikomedi, destan, kaba
komedi (farce), hiciv (satire) ve bunun gibi- fikirlerini ifade edecek gok
sayida terime sahip olduklarimi goriiriiz. Bunlardan neoklasik edebiyatta
kullanilan terimler, ekseriya kat: bir anlayis i¢inde kullanilmig olmalarina
ragmen, sanatg ve elestirici arasinda iletigimin kurulmasina hizmet eden bir
ifade ortamu olusturmuglardir. ‘Eger uyandirmak istediginiz etki geleneksel
olarak trajediden beklediginiz etki ise, kullandifimz teknik yeterli degildir.’
‘Manzum Tiyatro Uzerine Bir Deneme’ (An Essay on Dramatic Poesy) adli
eserinde Dryden, eger birinci sinif bir komedi yaratmak istiyorsak, giivene-
bilecegimiz kurallar vardir, der. Bu kurallan giigliikkle uygulayabiliriz; bu
kurallar yorucu tartigmalar1 gerektirebilirler ve eger kullanilacaklarsa, hig
siphesiz dehaya ihtiyag vardir. Fakat hig stiphesiz ki, sanat¢1 ve elestiriciye
¢ok faydal olabilirler, ¢iinkii bu kurallar, herkesge kabul edilmis bir edebi
etki esasina gore olusturulmuglardir.

Onceki elestiri normlarinin yerine genellikle biitiin eserlerde bulunma-
si1 gerekli gordiigiimiiz niteliklere dayanan bir edebiyat elestirisini yerles-
tirmis durumdayiz. Biitiin romanlarin, gergegi yogun bir sekilde yansitmay:
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amagladig: sdylenir. Romanda dolayh ifade sekli ve kinaye, sanki her zaman
kusursuzmus ve giizelligin sartiymus gibi tartigihr. Bakis agisi, tutarh bir ge-
kilde kullanilmalidir, giinkii aksi halde roman diinyas: gergekligini kaybeder.

Romanda kullanilan teknikler, boyle basit amaglara hizmet edermis gibi
gosterilirse, kendilerinin de degerlerinden gok sey kaybettiklerini soylemek
sagirtic1 olmaz. Yine de hepimizin dedigi gibi, bir romancinin bize yasattig
tecriibe, basit elestiri terimlerinin ifade ettiginden gok karmagiktir, ‘Hikaye
anlatmaya karsi olan yasaklar, Tom Jones, Egoist, Ulysses gibi eserleri
okumus olan kisileri tatmin etmekten uzaktir. Ulysses’te yazarin okuyucuya
dolaysiz bir bi¢cimde hitap etmedigi iddiasi, modern elestiride en sagirtici
disiincelerden biridir. Bu yasaklar, acik¢a, gegen elli yil i¢inde yazilmis dii-
zineletle iyi roman hakkindaki diigiincelerimize ters diigmektedir. Ciinkii bu
eserler, Joyce Cary’nin 6limiinden sonra yayimlanan ‘The Captive and the
Free’ adl1 eserinde oldugu gibi, ‘hikdye etme’ tekniginin ne kadar canh bir
teknik oldugunu tekrar ortaya koymustur. Hepimizin bildigi ve Aristo’nun
da dedigi gibi, yazarin sesini gerektiginden fazla isitmek, sanata pek yaras-
maz. Fakat ‘¢ok fazla’ ile ne demek istenmektedir? Romanda, eserlerin tek
tek incelenmesinden bagka, biitiin eserlere uygulanabilecek soyut bir kural
var midir?

Biiyiik romanlardan edindigimiz tecriibelere gore, boyle bir kural yok-
tur. Tiyatro eserlerinin ¢ogu gibi, romanlarin ¢ogu da, sadece dramatik tek-
nikle ifade edilemezler ve her sey sanki tek bir anda oluyormus gibi gosteri-
lemez. Dryden’in dedigi gibi, daima sahnenin disinda yer alan, hikaye edil-
mesi gereken olaylar da vardir. ‘Bir eserin yapisinda bazi olaylarin sahne
teknigiyle, bazilarinin da 6zet teknigiyle” verilmesi gergegini, ne kadar sikici
olursa olsun, gérmemezlikten gelmek miimkiin miidiir? Fakat sahnenin
disindaki olaylan kim ve ne zaman 6zetlemelidir? Bu béliimlerin uzunlugu
ne olmalidir? Buna oyun yazarinin kendisi karar vermelidir ve bu karar bi-
yiik lgiide yazilan eserin ihtiyaglarina bagh olarak alinmalidir. Romancinin
durumu ise, kullanabilecegi daha ¢ok teknik oldugundan, bundan farkhdur.
Bir oyun yazarinin kullanabilecegi biitiin maskeler, onun da hizmetindedir.
Ayni1 zamanda oyunlarda kullanilmasi pek kolay olmayan baz1 hikédye teknik-
lerini segme kolaylig1 da vardir.

Ne yazik ki, yazarin kullanabilecegi maskeler igin terminolojimiz yeterli
bir hale getirilememistir. Eger biiyiik eserlerin hikaye anlaticilarindan Cer-
vantesin Cid Hamete Benengali’si, Tristram Shandy, Middlemarch’in
yazari, Sefirler’deki Strether romandaki biitiin olaylar yansitan bir reflektor
olarak kullanilan karakterin adi - gibi karakterleri ele alirsak, bunlardan her-
hangi birini ‘birinci sahis’ ve ‘her geyi bilen’ (omniscient) hikiyeciler veya
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anlaticilar (narrators) olarak tanimlamanin bize bu karakterlerin arasindaki
farklar konusunda ¢ok az bilgi verdigini goriiriiz. Sonug olarak boyle bir
tanim, aym terimler i¢inde tanimlanan bazi karakterler basarisiz oldugu
halde, bu karakterlerin nigin bagarili olduklarini da agiklayamaz. Bazi elegti-
riciler, birinci sahis tarafindan anlatilan hikéiyelerde, herhangi bir karakterin
her seyi bilen hikayeci olarak kullanilmadig: hallerde, ortaya giigliiklerin
ciktigini soyleyerek otorite olarak kullanilmas: gereken bir bakis agis1 kul-
lanmanin gerekli oldugunu savunmaktadirlar. Cok agik olan bu noktay:
belirttikten sonra, Moby Dick gibi, kendi sahasi diginda kalan olaylar1 da
bilen bir bakis agisina sahip hikéyeciler tarafindan anlatilan hikéyeleri kusur-
lu bulmak zorunda kalmglardir.

Terimlerimizi zenginlestirmekle daha iyi elestiri yapabilecegimizden
hi¢bir zaman emin olamayiz. Fakat uzun zamandan beri kullanmak mecbu-
riyetinde oldugumuz terimler, biiyiik bir incelik ve ustalikla ifade edilen
estetik tecriibeyi degerlendiremeyecek ve bu ¢esit tecriibelerin arasindaki
farki anlamamiza yardim edemeyecek kadar kaba bir érgiiye sahiptir. Oyley-
se yazarin romanda kullanabilecegi bakis agilarini daha zengin bir tablo ha-
linde sunmak, bilgi¢lik taslamak pahasina da olsa, deger.

L

Roman elestirisinde en gok iizerinde durulan sey, hikiyecinin hangi sa-
his zamiri tarafindan temsil edildigidir. Hikdyenin birinci (ben) veya iigiin-
cii tekil sahis (o) zamirlerinin agisindan anlatilmasi ve romanlar: buna gore
gruplastirmak, hikdyecinin kendine has nitelikleri, eserin yaratmak istedigi
estetik tecriibeyle ilgisi bakimindan iyice simrlanip belirtilmedikge, bize
onemli bir sey ifade etmez. Hikdyeyi birinci tekil sahsin bakig agisindan
vermenin, bazen ¢ok sinuirlayici oldugu bir gergektir; eger eserde birinci tekil
sahis ‘ben’, roman diinyas: iginde her seyi bilecek durumda degilse, yazar
ihtimal kanunlarim zorlamak durumunda kalabilir. Romanlan iki veya en
ok ii¢ gruba ayirmakta bize yardimc olabilecek bir 6l¢ii bulmak oldukga
zordur. Bir grupta Henry Esmondun ‘Bir Fiu Sarap’ (A Cask of
Amantillado) adli eserini, Gulliver’in Seyahatleri ve Tristram Shandy’yi
buluruz; étekinde ise, Gurur Pazar1 (Vanity Fair), Tom Jones, Sefirler
(The Ambassadors) ve Cesur Yeni Diinya (Brave New World) gibi eserler
vardir. Gurur Pazari ve Tom Jones’daki birinci tekil sahsin agisindan veri-
len yorumlar, iigiincii sahis agisindan verilen yorumlara sahip pek ¢ok eser-
den ¢ok, Tristram Shandy’de verilen samimi yorumlan hatirlatmaktadir.
Ote yandan ‘Sefirler’ adli eserin iizerimizde uyandirdig1 etki, birinci sahsi
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hikayeci olarak kullanan biiyiik eserlerin uyandirdigs etkiye benzer, ¢iinkii
Strether, tiglincii tekil sahsin bakis agisin1 yansitmasina ragmen, eserin pek
cok yerinde kendi hayat hikayesini anlatir.

Bu ayirima gereginden gok 6nem verildigini gosteren bir bagka delil de,
asagidaki fonksiyonel farklarin hepsinin hem binnd. hem de tiginci tekil
sahislarin bakis agilarindan verilen hikayelerde gegerli oldugudur.

IL.

Romanlarda sahislandirilan  (dramatized) ve sahislandinlmayan
(undramatized) hikayeciler vardir. Sahislandirilan hikayeciler daima; sahis-
landirilmayanlar ise, ekseriya kendilerini yaratan yazarin sanatgi kisiliginden

farklidirlar.

a. Yazarin Sanat¢i Kisiligi (The Implied Author - The Author’s
Second Self)

Higbir hikéyecinin sahislandirlmadig romanlarda bile, sahnelerin ar-
kasina gizlenen yazarin kisiligi mevcuttur. Roman diinyasimin diginda kalan
yazari, bir oyun y6netmenine, kuklalarina ses veren bir sanatgiya veya ro-
man diinyasinda olanlara ilgisiz, tirnaklarini torpiileyen bir tanriya benzete-
biliriz. Yazarin sanate: kisiligi, daima onun insan olarak kisiliginden ayn ve
farklhidir. Yazarin sanatg kisiligi, eseri yaratirken, kendisinde aslindan daha
tistiin bir kopyasini yaratir. Herhangi bagarih bir roman, yazarin bu kendisi-
ni agan kisiligine bizi inandiran bir eserdir. Yazarin sanatg kisiligi, ekseriya,
aslindan ¢ok duygulu, akills, seckin, arinmig ve algilama giicii daha fazla bir
kisiliktir.

Bir romanda yazarin bu sanatg kisiliginden s6z edilmedikge, yazarin
kendisiyle bu sahislandirilmamis sanat¢1 kisilik arasinda hig¢ fark yoktur.
Mesela, Hemingway’in ‘Katiller’ (The Killers) adl1 eserinde yazarin eserini
yazarken yarattig1 sanatg kisiliginden bagka bir hikayeci yoktur.

b. Sahislandirilmamis Hikayeciler

Hikayelerde, ekseriya ‘Katiller’ adl1 eserde oldugu gibi, sahne teknigi
hakim degildir; hikayelerin gogu, ister birinci, ister tigiincii tekil sahis zamiri
kullanilsin, hikéyecinin bilinci i¢indeki akisa gore sunulmaktadir. Hatta ti-
yatro eserlerinde bile, materyalin bityiik bir kismi, birisi tarafindan anlatil-
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makta ve dikkatimiz hikéyecinin yiireginde ve dimaginda olup bitenlerin
tizerine gekilmektedir. Tabii yazarin bunlara ek olarak séylemek zorunda
oldugu seylere de ilgi duymaktayiz. Hamlet’te Horatio, hayaletle ilk defa
karsilagmasini anlatirken, agik¢a hikdyenin bir unsuru olarak sunulmamakla
beraber, onun kendi karakterinin de, hikaye ilerledik¢e, 6nem kazandigin
goriiyoruz. Hikéye tiiriinden edebiyatta ‘ben’ zamirini goriir gérmez, tecrii-
beyi yasayan bir bilincin varligini hissederiz ve bu hikdyecinin tecriibeye
bakis agis1 bizimle anlatilan olay arasina girer. Hemingway'in eserinde oldu-
gu gibi, birinci tekil sahis zamiri (ben) kullanilmiyorsa, tecriibesiz okuyucu,
hikdyenin yazar tarafindan anlatildigs yamlgisina digebilir. Halbuki yazar,
hikéyesine agikea bir hikdye eden koydugu andan itibaren, en saf bir okuyu-
cu bile, tecriibeyle kendi arasina, tecriibeyi yeni bir sekle donistiren bir
unsurun girdigini anlar. Isterse bu unsur herhangi bir sekilde sahislandiril-
mig olmasin.

Bir eseri okurken en ¢ok yapilan hatalardan biri, bu gesit hikéiyecileri,
onlar1 yaratan yazarlarla 6zdeslestirme safligindan ileri gelmektedir. Gergek-
te yazar, eserini yaratirken farkinda olmasa bile kendisiyle hikiye eden ara-
sinda daima bir fark vardir. Hikdyeyi olugturan bitiin unsurlan tecritbemiz-
den bir parga yaptikga, yazarin sanate kisiligi de sekillenir. Romanin unsur-
larindan biri, agik¢a, sahislandirilmig bir hikayecinin varhigini belirtiyorsa, bu
birinci tekil sahis hikdyeciyle anlattig: hikdye arasindaki iligki, yazar hakkin-
da bir fikir olusturmamiza yardim eder. Hatta hikiyede yazar, goriiniiste
‘ben’ ve ‘0’ sahis zamirleriyle temsil ediliyorsa -Fielding, Jane Austen, Dic-
kens ve Meredith’te oldugu gibi- yazarin sanatg kisiligiyle bu hikayeci ara-
sinda bir ayrim yapabiliriz. Bu ayrilik, her zaman mevcut oldugu halde, sa-
dece hikayecinin agik¢a sahislandinldigi durumlarda elestiri bakimindan
cok dnemlidir.

c. Sahislandirilan Hikéyeciler

En ketum hikayeci bile, kendisine ‘ben’ dedigi andan itibaren ‘sahislan-
dinlmig” demektir. Flaubertin Charles Bovary igeri girdigi zaman, “biz”
simiftaydik demesi gibi. Fakat pek ¢ok roman yazari, hikiyecisini daha somut
bir sekilde yaratir. Baz1 eserlerde hikayeci, biyiik bir fiziksel, disiinsel ve
ruhsal giice sahip olan 6nemli bir kigidir [Tristram Shandy, Gegmisin
Hatirasina (Remembrance of Things Past) ve Dr. Faustus’ta oldugu gibi.]
Bu gibi eserlerde hikéyeci, kendisini yaratan yazardan esasta ¢ok farkhidur.
Hikayeci, ekseriya, kendisini yaratan yazarin sanat¢ kisiliginden farkhdir ve
yazarin kendi karakteri, kismen hikéyecinin sahip oldugu farkl niteliklerle
ortaya gikar. Hikdyeci olarak sahislandirilan karakter tipleri, hemen hemen
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diger roman karakterleri kadar ¢ok gesitlidir. Burada ‘hemen hemen’ ifade-
sinin kullamlmasi gerekmektedir, giinkii bir hikdyeyi anlatma yetenegine
sahip olmayan karakterler de vardur.

Sahislandirilmug hikayecilerden bir¢oguna agikga hikiyeci denilemeye-
cegini unutmamaliyiz. Bir bakima, her konugma, her jest bir sey anlatir;
eserlerin ¢ogu, Moliére’in bilgi¢ tipleri gibi, kilik degistirmis hikiyecilere
sahiptir. Bunlar, sadece kendi rollerini oynuyormus gibi goriiniirken, oku-
yucuya bilinmesi gereken seyleri de soylemek igin kullarlrlar. Kihk degis-
tirmis olan hikayecilerin en 6nemlisi, yazarlarin hikayelerini anlattirdiklar:
tigiincii tekil sahis hikayecilerin reflektor olarak kullarulan bilingleridir.
James’in deyisiyle bu reflektorler, ister karmagik ruhsal tecriibeleri yansitan
gok parlak aynalar gibi olsunlar, ister James’den bugiine kadar yaratilmig
romanlardaki duyguyla donatilmis fotograf makinasi mercegi gibi olsunlar,
agik¢a kabul edilmis hikéayecilerin islevlerini yerine getirir.

Gabriel otekilerle birlikte kapiya gitmisti. Holiin karanhk bir ké-
sesinden merdivene bakiyordu. Merdivenin tepesine yakin bir
yerde, golgede bir kadin ayakta duruyordu. Gabriel, onun yiiziinii .
goremiyordu, fakat etekliginin karanlikta siyah ve beyaz olarak
goriinen kahverengi ve pembe kismuni gérebiliyordu. Bu kadin
kendi karistydi, merdivenin basamaklarina abanarak bir sey din-
lemeye gahisryordu. Gabriel onun sessizligine sast1 ve o da, dinle-
mekigin kulak kabartti. Fakat 6n basamaklardan gelen tartisma ve
kahkaha seslerinden, piyanonun akord edilisinden ve bir erkek se-
sinin okudugu birkag notadan bagska pek bir sey duyulmuyordu.
Gabriel, merdivende, karanlik¢a bir yerde durarak musiki dinle-
yen bir kadinin ne mana ifade ettigini kendi kendisine sordu.

Bu metodun bazi amaglara hizmetteki gergek iistiinliikleri, modern
elestiride yaygin bir konudur. Gergekten dikkatimizi tabiilik, canlhilik gibi
nitelikler tizerinde topladigimiz siirece, bu istiinliikler inkar edilemez. Sa-
dece biitiin iyi romanlarin ayni 6lgiide bu niteliklere sahip oldugu varsayi-
mindan kurtulursak, bu metodun da eksikliklerini gormeye mecbur oluruz.
Ugiincii tekil sahis reflektor, pek cok ifade seklinden sadece biridir ve bazi
estetik etkileri yaratmak i¢in uygundur. Fakat bagka etkiler s6z konusu olun-
ca, faydasiz ve hatta sikici da olabilir.

I1I.

Sahislandirilmig hikayeciler arasinda, birinci veya tigiincii tekil sahis ref-
lektér olarak kullanilan birgok gézlemciler (observers) oldugu gibi, [Tom
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Jones, Egoist ve Troilus ve Criseyde gibi eserlerde kullanilan ‘ben’ gibi]
romanda olaylarin gelismesinde etkin bir sekilde rol oynayan karakter-
hikayeciler (narrator-agents) de vardir. [Muhtesem Gatsby’deki Nick,
olaylarin merkezi olan Tristram Shandy, Moll Flanders, iigiincii tekil sahis
olarak sunulan Huckleberry Finn ve Ogullar ve Sevgililer’deki Paul Morel
gibi.] Gézlemci hikéyeciler (observer-narrators) icin gegerli olan herhangi
bir kural, karakter-hikiyeciler (narrator-agents) icin gegerli olmayabilir.
Yine de bakis agisindan s6z ederken, bunlar arasinda pek ayirim yapilmaz.

IV.

Biitiin hikayeciler ve gozlemciler, ister birinci, ister Gigiincii tekil sahis
olsunlar, hikayelerini bize sahne teknigiyle, 6zet teknigiyle veya Lubbock'un
dedigi gibi, resimleyerek verirler. Ya da her iki teknigi bir arada kullanirlar.

Dramatik teknikler ve hikédye teknikleri arasinda Aristo’nun yaptig1 ayi-
rim gibi, modern elestiride bir hikdyeyi anlatma ve sahneleme arasinda da
fark vardir. Fakat konuyu zorlagtiran sey, bu ayirimin sinirlarinin belirgin
olmayisidir. Her gesit ve dereceden hikayeciler icin diyalogu ya tek bagina
kullanmak, ya da sahneyi hazirlayan agiklamalar (stage-directions) ile ve
sahne tasvirleriyle desteklemek mecburiyeti vardir. Fakat Huck Finn ve
Poe’nun Montresor’u tarafindan verilen sahnenin esasta farkh olan etkisini
diisindiigiimiiz zaman, sahne tekniginin estetik etki yaratma bakimindan
cok fazla bir sey ifade etmedigini goriiriiz. Tom Jones (11, i) da on iki yil
icinde yer almus olaylarin iki sayfa icinde cazip bir gekilde 6zetlenisini,
Sartre’mn elinde kisaltilmaksizin sadece on dakika siiren bir konusmanin
stkic1 bir sekilde sahnelenmesiyle mukayese ettigimiz zaman, Sartre’mn 5ze-
tin gerektigi bir yerde, bir sahneyi, ‘durée’ kavramin agiklamakigin, nasil
basarisiz bir sekilde kullandigini goriiriiz. Sonug olarak sahne ve 6zet, tasvir
etme veya hikdye etme veya birbirinden kesin ¢izgilerle ayrilmayan buna
benzer herhangi iki diyalektik teknik arasindaki fark dogmatik veya normatif
olmayip esnek bir sekilde kullanildiklar1 eser i¢inde degerlendirilmelidir. Bu
teknikleri kullanan hikayecinin ne gesit bir hikdyeci oldugunu belirtinceye
kadar, onlarin nasil kullamldiklarini degerlendirmek zordur.

V.

Ozet ve sahne teknigini kullanan hikayecilerin yorumlari, sahne ve
ozetlerde yer alan olaylan birbirine baglamak igin gerekli yorumlarin
(commentary) ¢esit ve miktarlarina bagli olarak birbirlerinden ¢ok farkhidir-
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lar. Bu gibi yorumlar, insan tecriibesinin her yoniinii igine alir ve eserin esas
temasina ok cesitli sekillerde ve derecelerde baglanabilir. Yorumu eserden
ayn bir teknik olarak degerlendirmek, romanin dramatik yapisinin bir par-
gast olmayan ve onu siisleyen retorik olarak kullanilan yorumla, Tristram
Shandy'de oldugu gibi, eserin dramatik yapisinin organik bir pargasi olan
yorum arasindaki farki kiigiimsemek olur.

VL

Gozlemci hikdyeciler ve karakter hikayeciler arasindaki farki gozden
gegirirsek, bu hikdyecileri [Tom Jones, Tristram Shandy, Ge¢misin Hati-
rasina ve Dr. Faustus gibi] sanatlarini nasil icra ettiklerinin bilincinde olan
(self-conscious narrators) ve Huckleberry Finn’deki gibi) béyle bir bilinci
nadiren ima eden veya (Camus’nun Yabancr’si, Bellow'un Kurban’inda
oldugu gibi) edebi bir eser yarattiginin, bu eserde konustugunun, diisiindii-
gliniin, yazdiginin sanki farkinda degilmis gibi goriinen hikiyeciler olarak
birbirinden ayirt etmemiz de miimkiindiir.

VIL

Hikéyeciler, romanda karakterlerden birisi, hikiyeci ve tigiincii tekil sa-
his reflektor olarak olaylar dizisi iginde yer alsinlar veya almasinlar, yazarin,
okuyucunun ve oteki karakterlerin bakis agilariyla kendi bakis agilar: arasin-
daki derece farkina ve uzakliga (distance) gére birbirlerinden ayrilirlar. Ba-
kis agilar1 arasindaki bu derece farkina ekseriya kinaye (irony) ve ton (tone)
denir, fakat gercekte bir eserin bize yansittif tecriibe, kinaye mesafesinin
ima ettiginden ¢ok daha farklidir. Son yillarda ‘estetik uzaklik’ (aesthetic
distance) denilen bir kavram ¢ok yaygindir. Estetik uzaklik, okuyucunun
eserde ifade bulan normlar1 benimsememesinden dogar. Siiphesiz ki, bu
faydal terimi, okuyucu veya seyircinin bir sanat eserinde yaratilan diinya
icinde kaybolma derecesi olarak tanimlamak yerinde olur. Okuyucuya veya
seyirciye, gergek hayattan ¢ok, estetik bir obje ile temasta oldugunu hatirla-
tan her sey, bu anlamda estetik uzakhg: artirir. Benim anlatmak istedigim,
bundan daha ¢ok karmagik ve zor bir seydir. Estetik uzaklk, bu seyin unsur-
larindan sadece bir tanesidir.

Herhangi bir eseri okurken, yazar, hikdyeci, 6teki karakterler ve okuyu-
cu arasinda bir diyalog var sayilir. Bu dordii eserdeki herhangi bir bakis ais1
veya degere gore birbiriyle ¢akisan bakis agilarinmi paylagtiklar: gibi, birbirine
tamamen ters diigen bakis agilarina kadar degisik durumlar temsil edebilir-
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ler. Bu bakis agilary, farkli olan ahlaki, diigiinsel, estetik ve hatta fiziksel de-
gerleri yansitabilirler. (Kekeleyen bir okuyucu H. C. Earwicker’in kekeleme-
sini benim gibi tekrarlayabilir mi? Tabii ki tekrarlayamaz.) ‘Estetik uzakhk’
kavrami iginde zaman ve mekan bakimindan uzaklig, sosyal sinif farklarim
veya giyim ve konusma sekillerini sayabiliriz. Bunlar ve bunlara benzeyen
pek ¢ok sey, sahnedeki kartondan yapilmig bir ay ve diger suni unsurlarin
bizi oyunun atmosferinden koparigi gibi, estetik bir obje ile temasta oldu-
gumuzu hatirlatir. Fakat bu gibi unsurlar yazarin, hikayecinin, okuyucunun
ve diger karakterlerin sahip oldugu, ayni derecede 6nemli olan kisisel inang
ve niteliklerin iizerimizde biraktig1 etkisiyle karigtirmamaliyiz. Hikaye tekni-
ginin yaratabilecegi bakis agilar1 arasindaki gesitli uzakhiklarla basa gikabile-
cegimizi imit etmesek de, yazarin eserde gercege benzeyen bir atmosferi
yaratmaya veya onu tahrip etmeye ¢alisip ¢calismamasindan daha 6nemli bir
seyle ugrastigimizi kendimize hatirlatmaliyiz.

" VII-a.

Romanda yazarin goriis agisiyla hikdyecinin goriis agis1 arasinda az veya
ok fark vardir. Bu fark ahlaki olabilir. (Jasone ve Faulkner, berber ile
Lardner, Jonathan Wild’da Fielding ve hikdyeci arasindaki ahlaki goriigiin
farki gibi.) Bu fark, fikir seviyesinde olabilir. (Twain ile Huck Finn, Stern ve
burunlarin etkisi konusunda bilgiglik taslayan Tristram Shandy, Richardson
ve Clarissa arasindaki fark gibi.) Yazarla hikayeci arasindaki fark, fiziksel
oldugu gibi, bir mizag¢ meselesi de olabilir: Yazarlarin ¢ogu ile ¢ok sey bilen
hikédyeciler arasinda bile kinaye mesafesi vardir, ¢iinkii yazar, eserin sonunda
ne olacagin bilir.

VII -b.

Aym sekilde hikéyeci de, anlattig1 hikiyenin 6teki karakterlerinden az
¢ok daha genis bir bakis agisina sahiptir. Hikédyeci, 6teki karakterlerden ah-
lak, fikir seviyesi ve mizag bakimindan farklidir (Biiyiik Umitler’de hikaye-
cinin gengligi ile olgunluk ¢ag1 arasindaki fark gibi) Greene’in ‘Sessiz Ameri-
kal’ (The Quiet American) adli eserinde, hikayeci Fowler ile Amerikal Pyle,
hem fikirce, hem de ahlak¢a ayr1 yonlerde, yazarin normlarindan radikal bir
sekilde sapmaktadirlar. Maupassantin ‘Gerdanlik’ (The Necklace) ve
Huxley'in ‘Rahibeler Yemekte’ (Nuns at Luncheon) adli hikiyelerinde, hika-
yeci ile okuyucu arasinda ahlaki goriis ve duygululuk bakimindan fark vardir.
Her iki eserde de hikayeciler, okuyucuya yazarlarinin agik¢a beklediklerin-
den daha az uygundurlar.
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VII -c.

Hikayecinin normlari, okuyucunun normlarindan az ¢ok farkli olabilir.
Mesela, Katka'nin ‘Metamorfoz’ adli eserinde bu fark, fiziksel ve duygusaldir.
Brighton Rock’ta Pinkie, ahlak anlayisi ve duygu yapisi bakimindan okuyu-
cudan farkhdir. Aym sekilde modern romanda pek ¢ok ahlaksiz karakter,
inandiria1 kigilik kazanmugtir.

Modern romanda, degisme siirecini yasayarak eserin sonunda farkh
oOzelliklere sahip olan karakter hikiyecilerin portrelerinin gizilmesi, gok yay-
gin bir yapr seklidir. Shakespeare’in, karakterin yasadig1 degisme siirecini
ihmal eden Yunan edebiyatinin ne biiyiik kayba ugradigin1 gostermesinden
bugiine kadar - Macbeth ve Lear’i Oedipus’la mukayese ediniz- hikdyelerde
tek bir karakterin iyi veya kotii bir sona dogru yasadig: degisme siireci, yay-
gin bir sekilde yapinin temeli olmustur. Fakat tgiincii tekil sahis zamirin
temsil ettigi bir reflektor kullanincaya kadar, kendi anlattig1 hikdye iginde
degisen bir karakter hikdyeciyi nasil canlandiracagimizi pek bilmiyorduk.
Biiyiik Umitler’de olgun bir kisi olan Pip, okuyucunun degerlerine sahip,
comert bir kisi olarak sunulur; sonra bu degerlerden uzaklasan Pip, eserin
sonunda tekrar okuyucuyla paylastig1 degerlere déner. Ugiinii tekil sahus ile
temsil edilen reflektor, aslinda simdiki zamanda bizimle birlikte oldugu hal-
de, okuyucuyla paylastig: degerlere yaklasarak ve onlardan uzaklagarak tek-
nik olarak ge¢miste yasanmus bir tecriibeyi anlatir. XX. yiizy1l romani ise, bu
etkiyi yaratmak amaciyla biitiin diizenleme gesitlerini isletmekte kararh bir
noktaya varmig goriinmektedir. Hikdyeci, zamanda gok uzak bir gegmisten
baslayip yakin bir ge¢miste hikdyesini bitirebildigi gibi, bunun tersini de
yapabilmekdir, uzak bir gegmisten baglayip..... yaklagmakta, fakat sonuca
varamadig igin, hikdyesini uzak bir gegmiste noktalayabilmektedir. Pip gibi,
yakin bir ge¢misten baglayip daha uzak bir gegmise dalmakta, fakat ilk firsat-
ta geri donebilmektedir veya ¢ok uzak bir gegmisten baglayip daha da uzak
bir ge¢mise uzanmaktadir - modern trajedilerin gogu trajik olmaktan ¢ok
uzaktir, giinkii trajedi kahramani daha eserin baginda ilgimizi gekemeyecek
kadar bizden ¢ok uzak bir ge¢mistedir - bazen de yakin bir ge¢mis zamandan
baslayip daha yakin bir ge¢miste hikdyesini noktalamaktadir. Denenmemis
higbir teorik imké4nin oldugunu sanmryorum.

VII -d.

Yazarin sanatg kisiliginin bakis agisi ile, okuyucunun bakis agis: arasin-
daki az veya ¢ok bir fark olabilir. Bu mesafe, farkl fikir seviyelerinin, farkl
ahlak anlayiglarinin yarattigy bir farktir. Tristram Shandy’nin yazan ile
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Tristram, tabii ki aymi kisiler degildirler; yazar herkesge bilinmeyen klasik
meselelere daha ilgili ve bu konularda daha bilgilidir. Bir eseri bagarih bir
sekilde okumak, eserin sonunda yazarin normlanyla okuyucunun normlan
arasindaki mesafenin sifira indirilmesi demektir. Aslinda yazar ve okuyucu-
nun normlari arasinda 6yle pek biiyiik bir fark yoktur. Jane Austen, gurur ve
onyarginin istenmeyen seyler olduguna bizi inandirmak igin, ¢ok ugragmak
mecburiyetinde degildir. Ote yandan kétii bir eserde, yazar agikca bizi be-
genmedigimiz normlara gore hiikiim vermeye zorlar.

VII -e.

Yazarin sanatq kisiligi ve okuyucu, 6teki karakterlerden az ¢ok farkh
bakis agilarina sahip olabilirler. Mesela, Jane Austen, Emma’da Jane
Fairfax'la ayn1 degerleri paylastig: halde, Wickham’la paylastig: hicbir deger
yoktur ve arada, yazara daha az veya daha ¢ok yakin bakis agilarina sahip pek
cok karakter vardir. Onemli bir edebi eserin bize verecegi zevk, cesitli karak-
terlerin temsil ettikleri bakis agilarinin aralarindaki karmakarigik farklar:
anlamakla miimkiindiir. Emma’da hikéyeci, Emma'nin degerlerini paylas-
makla beraber, bu degerleri yansiz bir sekilde verebilmektedir, hatta yazarin
bu degerlerin hepsini benimsedigi de soylenebilir. Fakat esas reflektor, yani
hikdyenin ¢ogunu bize anlatan Emma, pek ¢ok noktada kesin bir sekilde
Jane Fairfax'la ters diigmektedir. ‘Agk ve Gurur’ (Pride and Prejudice) adl
eserde ise, hikdyeci miimkiin oldugu kadar uzun bir siire bizi sagirtmak icin
Wickham’a kars1 objektif bir tavir i¢indedir; ashinda yazar, belli etmeksizin
Wickham’ begenmemektedir. Eserde reflektor olarak kullanilan Elizabeth
ise, kitabin ilk yarisinda Wickham’in davramglarini begenmektedir.

Verdigim her iki misalin de, biitiin durumlar i¢in gegerli olmadig: agik-
tir. Eserde ifade bulan degerlere duyulan duygusal yakinhk, eser karakterle-
riyle ayni duygular1 paylagsma, ekseriya yazarlara, romanlardaki anlaticilara,
gozlemci hikayecilere ve 6teki karakterlere gosterilen tepkilerin sonucudur.
Hikéyeciler, eserde ifade bulan deger sistemine yakinhklar1 veya uzakliklar
derecesinde yazardan veya okuyucudan farkh bakis agilarina sahip olabilir-
ler. ‘Muhtesem Gatsby’ adli eserin karakter hikayecisi Nick, Dr. Faustus’daki
Zeitblom gibi, kendilerini roman diinyasinin digina ¢itkaramayan hikiyeciler
oldugu gibi, bu diinyay: eglenerek seyredebilecek kadar kinayeli veya ona
tamamen objektif bir tavir alabilen hikéyeciler de vardir Waugh™un ‘Cokiis ve
Diisiis’ (Decline and Fall) adli eserinde oldugu gibi.

Romanda bakig agisindan s6z ederken, yazarin bakis agisindan farkh
bakis agilar arasinda en ciddi sekilde ihmal edileni, giivenilir olmayan hika-
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yeci (unreliable narrator)nin bakis agisidir. Romanda yazar, okuyucuyu bu
gesit bir hikdyeciye ragmen, beraberinde siiritklemek zorundadir. Eger ro-
manda ‘bakis agisi’n1 tartigmamizin sebebi, bu teknigin eserin yaratmak is-
tedigi edebi etki ile ne gibi bir iliskisi oldugunu anmaksa, siiphesiz ki, vere-
cegimiz hiikiimde hikayecinin diisiinsel ve ahlaksal nitelikleri, onun ‘ben’
veya ‘o’ gibi sahis zamirleri tarafindan temsil edilip edilmemesinden; herseyi
bilen veya siurli olan bir bakis agisina sahip olup olmamasindan daha
onemlidir. Eger hikéyeci giivenilir degilse, onun okuyucu iizerinde biraktig:
edebi etkinin biitiint degisiklige ugrar.

Hikayecilerin bakis agilariyla, yazarin bakig agis1 arasindaki bu ¢egit me-
safeyi veya farki belirtebilecek yeterli terminolojiye sahip degiliz. Daha ye-
terli terimlerin eksikliginde, eserin normlarina veya yazarin eserinde ifade
ettigi normlara uygun olarak hareket eden veya konusan hikayeciye ‘giiveni-
lir’ (reliable), boyle olmadig: hallerde de ‘giivenilemez’ (unreliable) diyebi-
liriz. Giivenilir hikdyecilerin ¢ogunun, biiyiik 6l¢iide pek ciddiye alinmaya-
cak bir kinaye mesafesi kullandiklar1 ve aldatici olduklar: dlgiide de giivenilir
olmadiklar1 dogrudur. Fakat anlagilmas: gii¢ alan bu gesit bir kinaye, hikaye-
cilerin gogunun, biiyiik 6lgiide pek ciddiye alinmayacak bir kinaye mesafesi
kullandiklar1 ve aldatic1 olduklari dl¢iide de giivenilir olmadiklar1 dogrudur.
Fakat anlagilmas giig alan bu gesit bir kinaye, hikiyecinin giivenilir olmasin
engellemez. ‘giivenilemez’ sifatini, romanin normlarini savunuyor gorindii-
gii halde, giivenilir olmamak, yalan séylemek demek degildir Camus’niin
‘Diigiis’ [ The Fall] adli eserinde oldugu gibi.} James'in de dedigi gibi, bu
durumda hikéyeci, yanilmakta veya yazarin kendisinden esirgedigi nitelikle-
re sahipmis gibi goriinmektedir. Ya da Huckleberry Finn’de oldugu gibi
hikéyeci, kendisinin dogustan kétii oldugunu iddia ederken, onun arkasina
saklanan yazar sessizce onun meziyetlerini methetmektedir.

Boylece giivenilmez olan hikayeciler, eserin yazarinin normlarindan, bu
normlardan uzaklagtiklar: dl¢tide ve saptiklar: yon dogrultusunda farkl ba-
ks agilarina sahiptirler. Bugiin ‘mesafe’ (distance) dedigimiz eski deyimiyle
‘ton” kavramu farkina varilmasi gereken pek ¢ok edebi etkiyi igine alir. Barry
Lyndon gibi baz1 hikayecilerle, yazar ve okuyucu arasindaki kinaye mesafesi,
bir gesit ilging canhhigin diginda, hemen hemen temsil ettikleri her deger
‘bakimindan, oldukga biiyiiktiir. James’in ‘Poynton’daki Ganimet’ (The Spoils
of Poynton) adli eserindeki Fleda Vetch gibi bazi reflektérler, hemen hemen
yazarin kendi ideal zevkini, ahlaki degerlerini ve hiikiimlerini temsil edecek
kadar yazara yakindirlar. Giivenilir hikdyeci ile mukayese edildikleri zaman,
biitiin bu ¢esit hikdyecilerin, bir hitkme varabilmek i¢in okuyucuya daha ¢ok
sorumluluk yiikledikleri agiktir.
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VIIL

Hem giivenilir, hem de giivenilir olmayan hikiyeciler, The Horse’s
Mouth’daki Gully Jimson, Bellow’un eseri Henderson the Rain King’deki
Henderson 6rneklerinde oldugu gibi) oteki hikayeciler tarafindan destek-
lenmeyebilirler, kendi bakis agilarindan sorumlu tutularak yalniz birakilabi-
lirler. Ya da ‘The Sound and Fury’ adli eserde oldugu, gibi 6teki hikéyeciler-
den destek goriirler. Bazen bir hikdyecinin giivenilir olup olmadigini veya
hangi ol¢iide giivenilir oldugunu tayin etmek, hemen hemen imkéansizdir;
bazen de boyle bir hikdyecinin niteligini destekleyen veya bu nitelige ters
diigen ifadeler genel bir hitkme varmayi kolaylastirirlar. Karakter hikayeci-
nin bakis agis1 veya degerleri ya romandaki bagka bir karakter tarafindan
duzeltilir ve desteklenir, ya da romanci okuyucuyu hikayecinin ifade ettigi
degerlere kars1 uyanik tutar. Agikga goriiliiyor ki, hikdyecinin 6teki karakter-
lerin diginda birakilmasi, her iki durumda da esas itibariyle farklidur.

T IX

Gozlemci-hikayeciler ve karakter-hikayeciler, ister romandaki gérevle-
rinin farkinda olsunlar, ister olmasinlar, ister giivenilir, ister giivenilmez
olsunlar, yorum yapsinlar veya yapmasinlar, ister oteki karakterlerden soyut-
lansinlar, ister destek gorsiinler, ya tabii yollardan 6grenilemeyecek olan
herseyi bilme imtiyazina sahip olabilirler, ya da gercekgi bir sekilde bakis
agilar1 ve hitkiim verme yetenekleri sinirhdir. Eger hikdyeci, tam manasiyla
imtiyazh ise, ona tanr gibi her seyi bilen (omniscient) hikayeci diyoruz.
Fakat imtiyazli olmanin dereceleri vardir ve ¢ok az hikéyeci, yazarin sanatgi
kisiliginin sahip oldugu genis bakis agisina sahip olabilir veya her seyi bilebi-
lir.

Simdi bakis agilar1 sinirh olan hikéyecilerin gesitlerini ve romandaki is-
levlerini iyice incelemeliyiz. Baz1 hikayecilerin simrlilig gecicidir ve hatta
Fielding’in birinci tekil sahis hikayecisine atfettigi cehalet gibi sadece bir
tuzaktir. (Fielding, Tom Jones’da L. Boliimde, kendi hikiye etme giiciine
giivenemez ve Miizlerden yardim ister.) Bazi siurhliklar, hemen hemen
biitiin eser boyunca devam eder, fakat arada sirada hikiyecinin bakis agis
genigler. Moby Dick’te eserin kahramani Ishmael’in normal bir insaninki
gibi genellikle sinirli olan bakis agis1, hikdyenin gerektirdigi yerlerde sinirla-
rin disina tagar. “Cesaretle hiddetleniyor, ama boyun egmiyor; bu, ¢ok tedbirli
bir cesaret!” diye mirildandr Ahab.” (burada hikdyecinin bu goriisiinii destek-
leyen higbir karakter kullanilmamigtir.) Baz1 hikéyecilerin bakis agilar ise,
icinde bulunduklar: gercek sartlarin geregine gore simirlidir. (Huck Finn
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birinci tekil sahis zamirinin, Katherine Anne Porter'un hikayelerinde Mi-
randa ve Laura ise, tigiincii tekil sahis zamirinin gerektirdigi sartlarla sinur-
lanmiglardir.)

En 6nemli ve rakipsiz imtiyaz, bir hikiyeciye kullandig: dilin kazandur-
dig1 ve ifade ettigi s6z konusu durumun gergek boyutlarim verebilme imti-
yazidir. ‘Her seyi bilen” hikayeci dedigimiz zaman, bu kavramn anlamca ¢ok
acik olmadigim ve ¢agrigimlarinin zengin oldugunu gériiriiz. Cogunlukla
dramatik anlatim teknigini kullanan birgok modern eser, karakterlerinin
sinirh bakis agilarina ragmen, Fielding'in her seyi bilen sessiz yazar1 kadar
roman diinyasindaki her seyi bilmektedir. Faulkner'in ‘Olmeye Yatmak’ (As I
Lay Dying) adli eserindeki, on alt1 karakterin ruh diinyalarina girdigimiz
zaman, sadece orada olan1 gordiigiimiiz gibi, bazi modern eserlerde her seyi
bilen bir hikdyeci yok gibidir. Fakat bu metot da kusursuz bir sekilde her
seyi bilen bir hikayeci gibi islev gésterir. Yazar, boyle bir metot kullanarak
bizden kendisinin mutlak bir sekilde her seyi bildigine inanmamizi bekle-
mektedir. Yazar, bizden eserde sundugu on alt1 karakterin yasadig ruhsal
olaylan biitiin ayrintilariyla bildiginden ve bu olaylardan kendi segtiklerine
eserinde yer verdiginden hig siiphe etmememizi ister. Kisaca bir eseri gok
sinurh bir bakis agisindan sunmak, gergekte her seyi bilen yazardan kagmak,
onu eserin diginda birakmak anlamina gelmez. Gergek hikayeci, Tanr gibi
her seyi bilmektedir ve eserde vardir. Eger sanatin gerektirdigi ve bizi yanil-
giya disiirebilecek teknikleri kullanmak bir kusursa ki degildir, modern
anlatim teknikleri Trollope’unki kadar kusurludur.

Diger bir karmagik teknik meselesini aydinlatmak igin, ‘dramatik anla-
tim teknigi'ni incelemek gerekir. Yazar, karakterlerini normal olarak drama-
tik sekilde taméimlayamayacagimiz dramatik bir durum iginde sunar. Hirsiz-
lar tarafindan soyulmus ve d6viilmiis olan Joseph Andrews, bir yolcu arabasi
tarafindan kurtarilir. Fielding, bu sahneyi modern élgiiler iginde tutarsiz ve
dramatik olmayan bir tarzda sunar. ‘Uzun bir zaman hareketsiz yatan zavalli
adam, tam kendine gelirken, bir yolcu arabas: geldi. Sol taraftaki atlarwmn siiriicii-
sii, bir adamn iniltilerini duydu ve atlari durdurdu. Arabaciya hendekte lmiis
bir adamun bulundugundan emin oldugunu soyledi. Siiriiciiniin sozlerini duyan
bir hanimefendi de, iniltiyi duydu ve arabaciya, durup ne olup bittigini 6grenme-
sini soyledi. Bunun iizerine arabacy, siiriiciiden attan inip hendege bakmasim
istedi. O da dyle yapt1 ve geri dondii, “Hendekte anadan dogma ginilgiplak bir
adam oturuyordu.” Bundan sonra eserde pek sahne sayillamayacak muhte-
sem bir tasvir yer almaktadir. Bu tasvirde biitiin yolcularin bencil tepkileri
ayrintil bir bigimde verilmektedir. “Geng bir avukat, eger Joseph Andrews’ii
arabaya almazlarsa, kanun bakimundan sorumlu sayilabileceklerini isaret et-
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mektedir. Bu sozler avukati iyi tamyan arabaciya akla yakin geldi ve yukarida
ad gegen yash beyefendi, ¢iplak adam arabadaki hammefendiye niikte kabiliye-
tini gostermek igin firsat olarak kulland: ve bir ¢anak birayr giplak adanun yol
parast olarak vererek onun gruba katilmasin teklif etti. Ilerinden birinin tehdit-
lerinden ve digerinin vaatlerinden kismen iirken ve belki de kanayan yaralariyla
sogukta titreyen zavall ¢iplak yaratiga biraz sefkat duyan arabaci, nihayet razi
oldu.” Joseph, arabaya atladiktan sonra, sahnenin dolayl bir gekilde, ayni
tislup iginde tasvirine devam edilir. Bu sahne, aptallarin ve sahtekarlarin ¢ok
derine gitmeyen ruh tahlilleriyle, bu kisileri iyice tanimak uygun olmadigin-
dan, arada sirada onlarin gahsiyetlerini olusturan niteliklerden soz edilerek
sik sik kesilir. Eger dramatik bir @islup kullanmak, karakterleri birbiriyle gati-
san motifleriyle ve sonucu bu motiflerin uzlagmasina baglayan dramatik bir
iligki iginde sunmaksa, bu sahne dramatiktir. Fakat eger hikiyenin kendi
kendine gelistigini gosteren, karakterleri seyirciyle veya okuyucuyla drama-
tik bir iligki i¢inde sunan, bir hikdyecinin yardimina ihtiya¢ olmaksizin keli-
melerin kelimelerle, kelimelerin olaylarla kargilastirilarak bir yoruma varila-
bilecegi izlenimini veren sahneler varsa, bu sahneler nispeten dramatik de-
gildirler.

Ote yandan bir yazar, bir karakteri okuyucuyla yukarida sézii edilen
ikinci tip bir iligki iginde, eserdeki dramatik gelismenin tamamen diginda
birakarak yaratabilir. Dramatik siirlerin ¢ogu, bu anlamda dramatik ve baska
herhangi bir anlamda dramatik degildirler. Yeats'in bir siirinde ‘Bu Ulke
Yaghlar I¢in Degildir’ (That is no Country for Old Men.) Bunu séyleyen kim-
dir? Yeats mi, yoksa onun siirde kullandig1 maske mi? Siirde kime hitap edi-
liyor? Bize. ‘Caliban ve Setebos’ adl1 siirde Caliban, nasil Browning degilse,
bu siirdeki sesin de Yeats’den bagka bir kisiyi seslendirmedigini nasil bilebi-
liriz? Bu sorunun cevabim siirdeki dramatik gelismeye gore verebiliriz. Bir
hitkme varma ihtiyaci, bir anlamda siiri dramatik yapan seydir. Kisaca
Caliban iki anlamda dramatik bir giirdir; siirdeki ses, 6teki karakterlerle ilig-
kisi bakimindan da dramatik bir durumdadir. Yeats veya onun siirde kullan-
dig1 maske, sadece bir anlamda dramatiktir.

Dramatik kelimesinin agik bir anlama sahip olmayisi, bu kavramu ¢esitli
ruh hallerinin dramatize edildigi durumlardan daha da karmagik bir sekle
sokmaktadir. Bir Sanat¢inin Portresi (A Portrait of the Artist as a Young
Man), dramatik bir yaprya sahip midir? Bazi bakimlardan éyledir. Eserde
Stephen hakkinda bize hi¢bir sey soylenmez; ama o, 6niimiizdeki sahnede
kaderini yasar; eserin yazari kendisini gizleyerek ve ima yoluyla yaptig1 yo-
rumlarla onu destekler. Dramatik olan, onun dolaysiz olarak dramatize edi-
len davranislar: ve vasitasiz olarak isittigimiz sesi degildir. Eserdeki dramatik



BAKISACISI | 101

yapiy olusturan unsurlar, dis diinyada olan her seyin onun dimaginda birak-
t1g1izlenimlerdir. Eserde Stephen’in bilinci ve dig diinya arasindaki etkilegim
sergilenmektedir. Bazen Stephen’in kendisini diger karakterlerle birlikte
gordigi sahnede oldugu gibi, bu bilincin kaydettigi seyin kendisi, dramatik
bir yapiya sahiptir. Fakat bu bilincin kaydettigi seyler, yani Stephen’in izle-
nimleri, sadece ikinci anlamda dramatiktir. Vasitasiz olarak 6grendigimiz
Stephen’in bu izlenimleri, herhangi bir dramatik durumla ilgisi olmayan bir
monologdur. Bu monolog, karakterin ruhsal tecriibesinin giivenilir bir rapo-
rudur ve Elizabeth devrinde yazilmis oyunlarda bazi karakterlerin kendi
kendilerine yaptiklar1 konugmalardan daha objektif bir sekilde karakterin
gercegini yansitirlar. Geleneksel olarak Stephen’in yasadig ruhsal tecriibe-
nin gercek oldugunu veya bagka bir ifadeyle Joyce'un, Stephen’in dimaginin
nasil galigtigimi bildigini kabul etmeliyiz. ‘Karaladigr sayfadaki denklem bir
tavus kusunun kuyrugu gibi, goz goz ve yildizli deseniyle gittikge bir yelpaze gibi
agilarak genigliyordu ve igindeki bu gozler, yildizlar silindikge, bu yelpazeye ben-
zeyen desen daralyyordu. Sanki bir anda goriinen ve kaybolan bu sekiller, agilip
kapanan gozler ve bu gozlerde, parlayp sonen yildizlardi..! Bu sozleri kim
soylilyor? Tabii ki, Stephen degil, aksine her seyi bilen ve giivenilir olan
yazardir. Stephen’in dimagindaki bu kayit, dolaysizdir ve herhangi bir dra-
matik durum i¢inde yer almamaktadir. Yani dramatik bir sahnede yer alan
bir konugmadan tamamen farkl olarak okuyucudan bagka hi¢bir karaktere
higbir sekilde yoneltilmedigi siiphe gotiirmez. Boylece kendimizi Stephen
ile sinurli bir anlamda, dramatik bir lirikte oldugu gibi, dramatik bir iliski
icinde buluruz.

Gergekte Tomn Jones’daki hikiyecinin okuyucuyla iligkisini, Port-
re’deki hikiyecinin iligkisiyle mukayese edersek, onceki iligkinin ¢ok daha
dramatik oldugunu goriiriiz. Fielding, bir hikiyeci olarak kendisine ve ko-
nugmasina dramatik bir 6zellik kazandirmaktadir ve esasta giivenilir bir hi-
kayeci olmasina ragmen, onun agzindan ¢ikan kelimeleri birbiriyle ve keli-
meleri olaylarla kargilagtirmak i¢in, devaml bir sekilde tetikte olmak zorun-
day1z. Bazen basit bir insan1 tanimlamak igin, onun biitiin benliginin kolayca
goriildiigiinii sdyleyebiliriz. Ayni sekilde basit bir kitabin da kolayca anlagil-
dig1 soylenebilir. Biz, olaylarin derece derece agiklik kazandig1 bu hikaye ile,
boyle kolay bir eser yaratmak yerine, eseri karmagik bir hale getiren unsurla-
r1 vurguladik. Bu eserde okuyacag iki béliimii 6nceden anlayabilen okuyucu
akill bir okuyucudur. Fielding’in eserinde arada sirada yer alan kinayeyi
anlamak igin verdigimiz miicadele, Portre’de yerini rahat, giiven dolu bir
okumaya birakir.
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Su noktay: da isaret etmeden konuyu sonuglandiramayiz: Hem gele-
neksel anlamda her seyi bilen yazar, hem de modern anlamda psikolojik
gercekgiligi reddeden ve kendisini objektif bir sekilde gercegin yiizeydeki
goriintiileriyle sinirlayan bir yazar, eserde dramatik kisilik kazanmus bir ya-
zarla ayn1 olmak zorunda degildir. Mesela, ‘Acemi Cag’ (The Awkward Age)
adli eserde James, sik sik yorum yaptig: halde, bu yorumlar sadece goriinen
olaylarla sinirhidir. Yazar, eserde dramatik bir kisilik kazanmigtir, fakat bu
kisi roman diinyasindaki her seyi bilmez.

X.

Sonug olarak eserlerinde karakterlerinin i¢ diinyalarini yansitan hikiye-
ciler, karakterlerinin ruh diinyalarina dalglarinin derinligi ve ekseni baki-
mindan birbirlerinden farklidirlar. Boccaccio, yarattig: karakterlerin i¢ diin-
yalarini verebilir, fakat bu ruh ¢6ziimlemeleri ¢ok sigdir. Jane Austen, ahlaki
degerlerin tahlilinde nispeten derinlesir, fakat ruh tahlilleri bakimindan ol-
dukga ytizeyde kalir. Biling akis1 teknigini kullanan biitiin yazarlar, ruh tahlil-
lerinde derinlesmek isterler, fakat bu yazarlarin bazilar1 ahlaki degerlerin
¢oziimlenmesinde ozellikle yiizeyde kalilar. Insanin ruhsal gergeklerini
tutarll bir sekilde konu edinen bir yazarin, bu gergekleri hangi derinlikte
verirse versin, i¢ diinyasim yansittig1 karakteri gegici olarak eserin hikéyecisi
mevkiinde kullandigini unutmamahiyiz. Béylece romanda karakterlerin ig
diinyalari, yukarida da anlatildigy gibi, nitelikler bakimindan ve 6zellikle
giivenilmezlik yoniinden degisiklige ugrar. Genellikle bir karakterin i¢ diin-
yasinda ne kadar derine inersek, karakter o 6lgiide giivenilir olmaktan gikar,
fakat bizim ona duydugumuz sempati kaybolmaz. Bir karakterin i¢ diinyasi-
n1 bilmekle, ona duyulan ruhsal yakinlik arasindaki iligkinin ne 6lgiide birbi-
rini etkiledigi konusu, ciddi bir sekilde ihmal edilmistir.

Hikaye etme, bir bilim dal: degil bir sanattir, fakat bu, bu konuda ilkeler
olusturmaya ¢alistigimiz zaman, basarisizhga mahkam olacagimiz anlamina
gelmez. Her sanat dalinda bir sistemi olusturan unsurlar vardir ve roman
elestirisi, teknik agisindan bizi bagariya veya basarisizliga gotiirecek genel
ilkeleri agiklamaya galigmak gibi bir sorumluluktan kagamaz. Ancak mesele,
genel ilkelerin nerede bulunacagidir. Hikaye tiiriinden edebiyat (fiction),
roman (novel), bakis agis1 (point of view) gibi terimler, gercekte elestiride
genellemeleri ve kurallar1 anlamli yapan tamim ¢esidine girmezler. Herhangi
bir teknik, romanin veya hikaye tiiriinden bitiin edebi eserlerin degerlen-
dirmesinde faydali oldugu i¢in degil, tek bir eserin veya eser ¢esitlerinin tek
tek degerlendirilmesinde basar1 saglamasina gore degerlendirilebilir.
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Roman yazarlarinin, ‘bakis agisi’ tekniginden s6z eden elestiricilerden
hi¢bir zaman yararlanmadiklarini ifade etmeleri sagirtic1 degildir. ‘Bakis ag1-
s’ teknigini uygularken, romanci daima belli bir eseri konu olarak segmeli-
dir: Romana i¢in hangi hikdyeyi veya hikdyenin hangi bolimiini, hangi
giivenilirlik ve imtiyaz 6lgiisii ve yorum yapma hiirriyeti i¢inde, hangi karak-
terin anlatacagi onemli olmalidir. Bu karaktere dramatik canlilik veya boyut-
lar kazandirilmali midir? Hatta eger romanci, elestiricinin tasniflerinden
birine uyan anlatic1 {izerinde karar kilmugsa bile -her seyi bilen’
(omniscient), ‘birinci tekil sahis’ (first-person), ‘degisken’ (roving), ‘varligy
hissedilmeyen’ (effaced) v.b.- kargilasacag giicliikleri yenmis sayilmaz. ‘Her
seyi bilen’ bir hikdyeci kullanmak, en esnek metottur veya objektif hikdyeci
en akic1 ve canhi anlatim teknigini kullanandur, gibi hitkimlerle, acil, dogru
ve uygulamada zorluk gikarmayan meselelerine cevap bulamaz. Bu safhada
genellemelerin en dogrusu, romanda sayfa sayfa ilerlerken, kendisine gok az
faydali olacaktir. Henry James’in ayrintihi bir sekilde yazilmig notlarindan da
anlagilacag1 gibi, romanci, kendi hikiye teknigini okuyucusuna iletecegi
fikrin potansiyellerini gerceklestirmeye galisirken kesfeder. Yazarin yapacag:
secimlerin gogu, neticede bir gesit meselesi degil, bir derece meselesidir.
Yazarn, ‘her seyi bilen’ bir hikdyeci segmemeye karar vermesi, hicbir seyi
degistirmez. Zor olan mesele, hikéyecinin sadece ne dl¢iide sinirh bir bakig
agisina sahip olacagidir. Hikayeyi birinci tekil sahsa anlattirmamiz da, he-
men hemen higbir geyi degistirmez. Ne gesit bir birinci tekil sahis; ne dlgiide
boyutlu bir karakter; hikayeci olarak ne kadar yaptig1 isin farkinda, ne kadar
giivenilir, bildigi gerceklerin sinin nedit ve gergegin boyutlarini agabilme
imtiyaz1 nedir; hangi 6lgiide gercegi ifade ediyor, ne zaman hig hiikiim yap-
muyor, hatta yaptig1 hiikiim bizi eserin normlarindan saptiriyor mu, gibi
sorular, bir hikayeciyi degerlendirmede 6l¢ii olabilirler.

Stiphesiz ki, yazarin okuyucu iizerinde yaratmak istedigi etki gesitleri,
kullanacag teknigi tayin eder. Yazar, bir sahneyi yazarken, okuyucuyu eg-
lendirmek mi, ona ac1 vermek mi istiyor; canli bir sahne mi, yoksa anlagil-
mas1 zor bir sahne mi yaratmak istiyor; bir karakteri daha sempatik veya
inandirici olarak mi1 yaratmak istiyor? Iste biitiin bu sorular, teknik seimini
etkiler. Hig siiphesiz ki, bir yazar, teknik konusunda kararlarim verirken,
kitaplardaki soyut kurallardan gok, meslektaglarinin uygulamalarindan ya-
rarlanacaktir. Bilyitk romanlar1 okuyan yetenekli bir yazar, onlarin dogru
tekniklerin bir hazinesi olduklarini anlayacaktir. Mesela: Yaratilmasi miim-
kiin olan etkiler arasindan belli birinin, belli bir anlatim teknigiyle nasil vur-
gulandigini 6grenecektir. Anlatim tekniklerini degerlendiren bir elestirici,
daima kendisinin gok kapsamli genellemeler yapmasini engelleyecek gesitli
uygulamalar1 géz 6niinde bulunduracak sekilde temkinli olmalidir
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Norman FRIEDMAN

Romanda Bakis Agisi: Elestiri Kavraminin Gelismesi

‘Bu sanat dalinda da, 6teki sanat dallarinda oldugu gibi ve bugiine
kadar yapildig: gibi, kesfedilecek, ifade edilecek ve tasvir edilecek

yeni bir sey vardir ve daima olacaktir.

Walter Besant, The Art of Fiction (1885).

Aldous Huxley, bundan yirmi bes yil once, Note-book’ da Philip
Quarles’i konugturarak ¢agimizin romanda her seyi bilen hikiyeciden hos-
lanmayigini tenkit etti ve soyle soyledi: ‘Yazarm roman diinyasindan ¢ekilme-
si bu kadar gerekli midir? Zannederim, zamanmuzda yazarm roman diinyasin-
da varhg konusundaki olumsuz hislerimiz biraz yersizdir. Ote yandan bun-
dan doért yil sonra Joseph Warren Beach, bu konudaki fikirlerini soyle ifade
etmistir. “Fielding'den Ford'a kadar, Ingiliz romamm gézden gegirirseniz, sizi en
ok etkileyen sey, yazarin roman diinyasindan gekilisi olacaktir.” 1950’de
Bradford A. Booth soyle diyor: ‘Zamammizin romaninda meydana gelen en
onemli degisiklik, yazarm roman diinyasindan ¢ekilisidir, denmektedir. Bunun
aksine Victoria ¢agt romanmn en ayrict 6zelligi, roman diinyasinda yazarmn,
yorum yapmak, karakterleri tamtmak, lahanalar ve krallar iizerine bir deneme
yazmak igin, her an firsat bekleyisidir.” Qyleyse, iyi veya kétii, sonug ne olursa
olsun, roman diinyasinda yazarin varh@na duydugumuz antipati galip gel-
mistir.

Bugiin bu titizligin 6nemi, pek ok yazar tarafindan benimsenmektedir.
Beach, “Bu, Henry James'in zamammndan beri, romann en belirgin ozelligidir.
Hikdye, karakterlerin izlenimleri tarafindan yonlendirilerek kendi kendisini
anlatmalidir. Romam tarih, felsefe ve fenden aywran en onemli 6zellik budur”
demektedir. Mark Schorer’in bu konudaki fikirleri daha tavizsizdir. O, tek-
nigi bir vasita olarak gérmekte, roman: teknik olmaksizin okumanin miim-
kiin olmadiginmi séylemektedir. Ona gore, “Teknik, yazarm romamn 6ziinii
kesfetme, arastirma, gelistirme, anlam okuyucuya iletme ve nihayet romamn
degerlendirilmesini saglayan tek aragtir.” Schorer, sadece yazar ve eseri ara-
sindaki estetik iligkiden s6z etmekte ve soyle demektedir: ‘Bu genellemeleri
varsaymayan siir elestirisinin ciddiyetinden siiphe ederiz, fakat roman elegtiri-
sinde normlar, heniiz tespit edilmis degildir.” Eger roman elestirisinde yerles-
mis olan olgiilerimiz yoksa bile, bu normlari olugturmak igin biiyiik gayretler
sarf edilmektedir. ‘Bakis agist’, bu konuda ¢aliganlara yardimar olabilecek en
faydali tekniklerden biri olmaktadur.
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Bu denemenin amaci bu kavramin estetik ge¢misini, bir edebi elestiri
araci olarak ortaya gikisini ana gizgileriyle ortaya koymak, onun temel ilkele-
rini drneklerle agiklamak ve 6zetlemek ve nihayet genellikle onun bir sanat
teknigi meselesi olarak 6nemini tartigmaktir.

I.

Oteki sanat dallarindan gok farkh olan edebiyat sanati, kendisini dil or-
taminda gergeklestirdigi igin, yazarin dili kullanma kapasitesi bakimindan
hem sinirhdir, hem de iistiinliigiinii ona borgludur. Bu sanat dalinin kusurla-
r1;, ham maddesi olan dilin ifade araci olarak sinirh olmasindandir. Bir yan-
dan dil, insan tecriibesinin gesitlerini ve derinligini ifade etmekte, resim,
musiki ve heykeltraghktan ¢ok iistiindiir; 6te yandan da insanin, yer ve olay-
larin duyularimiza hitap eden 6zelliklerini yansitma giicii, onlarla mukayese
edildigi zaman zayiftir. Dil, diigiince ve davraniglar1 daha iyi ifade ettigi hal-
de, duygusal niteligini ifadede sinirhdir. Bir ressamin miinasip yere uygun
golgeyi diigiirmesi igin paletini ustalikla kullanmas: yeter, fakat bir yazar, bir
yandan konusunun gergekte ne oldugunu tayin etmek ve 6te yandan kendi-
sinin bu konuda hissettiklerini kolaylikla ifade etmek gibi iki gii¢ meselenin
arasinda biiyiik bir miicadele vermek zorundadir. Heykeltras, sadece goste-
rebilir; miizisyen ise musikiyi programlamasmna ragmen, onu dilde ifade
edemez. Fakat edebiyat, varhgim biitiin edebi ¢esitlerde esas olan konu ve
sanatg1 arasindaki gatismaya borgludur. Edebiyatin estetigi, kismen bu temel
gerilimin terimleri iginde ifade edilebilir. Romanda ‘bakis agis1’ teknigi ise,
bir parganin biitiinle iligkisinde oldugu gibi, bu esas gerilimin bir pargasidir.
Plato ve Aristo’dan Joyce ve Eliot’a kadar, evrensel tecriibeyle bireysel tec-
ribe arasinda aymm yapilagelmistir. Eski retorik ustasinin ‘canlilik’
(vividness, enargia) kavram iizerinde yiiriittiigii fikirlerden modern estetik-
¢inin ‘yansitma - projeksiyon’ (projection) veya ‘empati’ (empathy) dedigi
sanat¢inin sanatinin konusuyla 6zdeslesmesine kadar, yazarin 6zel deger ve
davranislariyla bunlarin eserdeki ifadeleri ve okuyucu iizerinde uyandirdig:
etki arasindaki iligki, ok 6nemli bir mesele olmustur ve olmaya da devam
edecektir.

Amacimizi gergeklestirmek igin, bu kavramin tarihgesini gozden ge-
cirmek ve birbirine zit iki noktay: tespit etmek yeterli olacaktir. Once Plato,
‘destan iislubunu’tanimlarken, ‘sade anlatim’ teknigiyle ‘taklit’ (imitation)

) Cumhuriyet (The Republic) (Plato, M.O. 347°de 6ldii), IIL, 392-394. Estetik ve elestiri
tarihinde bu ayirim ile ilgili 6nemli boliimler asagidaki eserlerde goriilebilir: Aristo,
Rhetoric (M.O. 330), III, XI, 2-4; Quintilian, Institutes 8M.S. 88), IV, II, 63; II, 28-34;
VIIL III, 61-62; Sidney, ‘An Apology for Poetry’ (1595°te basildi), Elizabethan critical
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arasindaki farki belirtmigtir. $air, bir bagkasinin yerine konugurken, islubu-
nu o kisinin @islubuna benzetir, diyebiliriz; sairin bir bagka kiginin konugma
ve tavirlarini benimsemesi ise, kendisini 6zdeslestirdigi karakteri ‘taklit’
etmesi demektir. Fakat eger sair, kendisini hi¢ saklamaksizin her yerde go-
rinirse, ‘taklit’ bir yana birakilmig ve siir basit bir anlatim teknigiyle veril-
migtir. Plato, bu farki bir 6rnekle agiklamak icin Ilyada (The iliad)'nin ilk
boliimiinden aldig: bir konugmayi, ‘O dedi ki’ temel ciimlecigine ekleyerek
nakil yoluyla ifade edip terciime etmistir. Boylece ‘taklit’ yoluyla yaratilan
bir boliim, anlatim teknigiyle ifade edilmistir. Plato, daha da ileri gederek
diyalog teknigiyle basit bir hikdyenin taklide dayanan dramatik bir esere
donistiirilebilecegini de eklemis ve koro tarafindan yapilan yorumlar ve
habercilerin ilettigi olaylar1 bunun diginda tutmugtur. Tabii ki, Homer, ken-
disinden sonraki sairlerin de yaptig1 gibi, anlatim teknigiyle dramatik teknigi
bir arada kullanmugtir. Ote yandan sadece sairin sesini kullanan lirik siir de-
digimiz bir edebi gesit de vardir. Bununla beraber, asagida goriilecegi gibi
diyalog, taklidi ‘hikaye etme’den ayiran tek faktor degildir.

Yukarida sozii edilen tarihi gelismenin zaman bakarmindan bize en ya-
kin noktasina dénersek, lirik ve dramatik ifade gekilleri arasinda -destan bu
ikisinin arasinda yer alir- buna benzeyen bir farkin Joyce tarafindan
Stephen’in sahsinda gergeklestirildigini hatirlariz. Bu ayirim, esas itibariyle
Plato’nunkinden higbir sekilde farkl: degildir. Joyce, edebiyatin lirik bir fer-
yatla baslayip objektif bir ifade sekli olan dramatik ifade sekli yoniinde ger-
ceklesen evriminden s6z eder: ‘Hikdye, artik tamamen subjektif bir ifade sekli
degildir. Sanatgimin sahsiyeti, hikdyenin iginde karakterlerin ve olaylarm arasin-
da canl bir deniz suyu gibi akar durur... Dramatik ifade sekli ise hikdyedeki
karakterlerin etrafinda kabaran ve akan bu canliligin her karakterin igine, onun
kendine has, tammlanmas: gii¢ bir estetik varlik kazanmasim saglayacak sekilde
akmastyla miimkiindiir.” Joyce, bundan sonra yazarin roman diinyasindan
silinmesini de soyle ifade etmektedir: ‘Sanatginin sahsiyeti, 6nce bir feryat,

Essays, yay. G. Gregory Smith (London: 1904), I, 201; Jhon Hoskins, Rirections for
Speech and Style ((160), yay. Hoyt H. Hudson (Princeton, 1935), s. 42; Bacon, De
Rugmentis (1623), V, V; Dryden, ‘A letter to the Honorable Sir Robert Howard’ Annus
Mirabilis (1666); Llexander Gerard, Essay on Taste (London, 1759), III, VI, ss. 197-198
ve Essay on Genius (London, 1774), II, III, ss. 169-174; Henry Home, Lord Kames,
Elements of Criticism (Edinburgh, 1762), BI. XVII, ss. 483-484; Mihail M. Morozov,
‘The Individualization of Shakespeare’s Characters through Imagery,” Shakespeare
Survey 2, (Cambridge, Eng. 1949), ss. 83-106; Coleridge, ‘Shakespeare as a Poet
Generally’, (1836); Keats, ‘Letter to Bailey’, Sat, 22 Nov. 1817, ‘Letter to George and
Thomas Keats, 21 Dec. 1817; Hazlitt ‘On Shakespeare and Milton’, Lecture II, Lectures
on the English Poets (1818); Arnold, (Preface to Poems’, 1853 yay.; Meredith, ‘Letter to
Miss J.H., 22. Nov. 1864, Letters of George Meredith, (New York: 1912), s. 163.

Not: Bu kaynaklardan ilk yedi tanesini bana tavsiye eden meslektasim Mr. Charles A.
McLaughlin’e tesekkiir bor¢luyum.
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bir feryadin yiikselis ve algaligi, bir ruh hali olarak lirik bir sekilde ifade bulur,
sonra destanda oldugu gibi hareketli bir 151ga donasiir ve nihayet dramatik
bir eserde oldugu gibi tek bir sahsin inhisarindan kurtulur ve berraklagir.®

Simdi hikaye teknigiyle dramatik teknik arasindaki bu esas farkin, ro-
manda bakis agisin1 tahlil etmek igin, 6zel olarak ne zaman uygulanacagin
gorelim. Ciinkii bakis agisi, hikéye tiiri edebiyatta yazarin roman diinyasin-
dan siliniginin miimkiin olan derecelerini ayirt etmekte etkili bir tekniktir.

Yazar, hikayeci ve konu arasindaki iligki meselesinden s6z eden Edith
Wharton, 1925’te sikéyetini soyle dile getiriyor: ‘Bir romamn konusu ¢oziim-
leme sonunda varilacak cevap tarafindan tayin edilecegine gore, sanki teknik
segilen konudan daha onemliymis gibi goriiniiyor, fakat higbir elegtirici bu gorii-
sti savunmug goriinmiiyor. Bu konuyu savunmak, Henry James’e kalmakta, o da
bu isi anlagiimas: ¢ok zor olan on sozlerinden birinde yapmaktadir. Bu onsoz-
lerde agiklanan teknik ve ilgili aksiyonlar, biiyiik bir dzenle ortaya ¢ikarimali-

dir.

Zaman ilerledikge Edith Wharton'un gergege zannettiginden daha ya-
kin oldugu goriilmektedir, ¢linkii James’in 6nsozleri sadece bu konuda eles-
tiride teorinin kaynag olmakla kalmamis, aym zamanda onlan yorumlayan
en az iki tane eser, Wharton'un sozlerinden 6nce yayimlanmugti. -1918’de
Beach'’in, 1921’de de Lubbock’un yorumlari. Fakat 6nce ustanin kendi hi-
kiimlerini inceleyelim.

James, 6n sozlerinde (1907-1909) hikayelerindeki olay ve karakterleri
etrafinda yasatacag: bir ‘merkez’ veya ‘odak noktasi’ (focus, center) bulma
tutkusuna sahip oldugunu ve olaylar dizisini hikiyenin ig¢inde bulunan bir
karakterin biling akisi igine yerlestirerek hikdyeciyi sinirlama meselesinin
bityiik 6lgiide ¢oziilecegini soyler. James Yarattigimz bir karakterin ruhuna
girmek igin gosterilen yaratici gayretin yogunlugu giizel bir tutkudur’ der. Bu
teknigin bulunmasiyla, karakterlerden birinin algiladig sekilde degil de, gok
konugarak bizi romanda yaratilan atmosferden uzaklastiran ve sorumsuz bir
sekilde hikiyeyi anlatan her seyi bilen hikiyeciden kurtulmug oluyoruz;
hikaye yogunlagiyor; canli ve kendi iginde tutarh olan bir bitiinlik kazani-
yor. James soyle devam ediyor: ‘Hikdyede tek bir karakterin biling akisin
odak olarak kullanmaksizin anlatim tekniginde ekonomiden soz edilemez ve
bazi mecburiyetler altinda gercegi yogun bir sekilde verebilmek igin cesitli grup-

@ A Portrait of the Artist as 0 Young Man (Dublin 1904, Trieste 1914, 1916), BL. V. Bkz.
Eliot, ‘tradition and thie Individual Talent’ (1917), ‘Hamlet and His Problems’ (1919).
‘Estetik Mesafe’ igin Bkz. Melvin Rader, A Modern Book of Munsterberg, (New York,
1952), ss. 381-465. Bu sayfalarda, Musterberg, Bullough, Ortega y Gasset, Worringer ve
Vernon Lee’nin fikirleri tartisiimaktadir.



108 | ROMAN TEORISI

larin bakis agllarim bu odagin etrafinda toplamanin geregine inanmama rag-
men, olaylar: kayit eden odagn kayitlariun tutarl olmasina, bu tutarliliktan
higbir sekilde sapilmamasina dikkat etmek gerekir, aksi halde eserin biitinligii
par¢alanacak, yapist zayiflayacaktir.

Prof. Beach, bu teoriyi sistemlestirmek ve onu James’in kendi eserleri-
ne uygulamak sorumlulugunu iistlendi. Beach, gesitli bakis agilar1 arasindaki
farklar1 ortaya gikardi ve James’in gok hesapl sekilde degisen odaklar: ara-
sindaki farki ayirt etti. Beach soyle diyor: ‘Bir boliim, bir paragraf iginde, baks
agisinin keyfi bir sekilde degismesi, kuklalarm digaridan gozle goriliir bir sekilde
kullamlmasy, okuyucunun roman diinyasina karigmasim biiyik olgiide engelle-
mektedir. Bununla beraber bir biitiin olarak mesele ¢ok karmagik ve zordur ve
hikdyecilerin uygulamada kullandiklar: teknikler ¢ok ¢esitlidir. Kullamlnus olan
biitiin hikdye tekniklerini ¢ok dikkatli bir sekilde inceleyip belli bir sonuca var-
mak istesek bile, biitiin hikdyecilerin kullandigy teknikleri 6zetlemek imkdnsiz-
dir.” Artik tartismamizda ikinci meseleyi ele alabiliriz.

Dolaysiz ve dolayh anlatim teknikleri arasindaki genel fark: -bu farkin
estetik ve elestiri tarihinde miisterek bir konu oldugu belirtildi- James’in
romanda ‘bakis agis1” konusundaki tartigmasina uygulamak, Percy Lubbock
tarafindan gergeklestirilmigtir. Lubbock ‘Roman sanat, hikdyenin kendi ken-
disini anlatacak sekilde tasarlanmastyla baglar... hikdye okuyucuya gercek gibi
goriinmelidir, hepsi bu kadar. Sadece basit hiikiimlerle hikdyenin gercek gibi
goriinmesi saglanamaz.” Eger sanatta ‘gercek’ gercege benzeyen bir diinya
yaratma ve bunu bagkalarina gosterme meselesi ise, bir yazarin bagkalarinin
hayat ve kaderleri hakkinda kendisinin konugmasi, yarattigy gercege benze-
yen diinya ile okuyucu arasina gereksiz bir engel koymas: demektir. Bu en-
geli ortadan kaldirmak igin, yazarin kendi sesinin fonksiyonunu su veya bu
sekilde sinirlamasi gerekir. ‘Eserinde onu baglayan tek kanun, hangi metodu
segerse sesin, sectigi planda tutarli olmasim, segtigi ilkelere sadik kalmasim ge-
rektirir. Tabii ki, her gesit sanat¢1 gibi, onun da kendisine istediginden fazla imti-
yaz tanimamast ilk kurallardan biridir. Bu sonuca gotiiren baslica teknikler-
den birisi -James bu teknigi s6zde birakmayip uygulamaya da sokmustur-
hikéayeyi eserde iigiincii tekil sahis bir karaktere anlattirmaktir. Boyle anlati-
lan bir hikdyeyi okuyucu, olayn iginde olan karakterlerden birinin izlenim-
leriyle dolaysiz bir sekilde temasa gelerek 6grenir ve boylece birinci sahis
tarafindan geriye doniislerle anlatim seklinin gerektirdigi uzaklik ortadan
kaldirilmus olur. ‘Aradaki fark sudur ki, hikdyecinin aradan gikmasyla, bize
rapor edilen olaylar ve izlenimler yerine, olay yasayan karakteri hiikiim verir-
ken ve diisiintirken goriiriiz; onun bilinciyle temas kuranz, onun heyecanlarim
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dolaysiz olarak yasayarak 6greniriz® Boylece bir tecriibenin bilincine varma
olayl, dolaysiz bir sekilde, dramatik bir telnikle okuyucuya verilir ve onu
agiklayarak, yorumlayarak anlatan hikayec aradan ¢ekilmis olur. Aym sekil-
de karakterlerin konugmalari ve davraniglan da ‘sahne’lerde dramatik olarak
verilir ve hikdyecinin ‘panorama’ teknigivle durumu 6zetlemesi engellenmis
olur.

James'in bu konuyu agik bir sekilde ortaya atmasindan 6nce, romanci-
larin ve elestiricilerin bu konudaki makul gozlemlerini dagiruk bir sekilde
kendi yazilarinda bulmamiza ragmen -¢iinkii James’in diisiinceleri de ani bir
ilhamin mahsulii degildirler- bu fikirler Beach ve Lubbock tarafindan agik-
landiktan sonra, ne gibi gelismeler oldugunu kisaca gozden gegirmeliyiz. Bu
konuda Selden L. Whitcomb'un ‘Bir Roman Incelemesi’ (The Study of a
Novel) (190S) adly, iginde ‘Hikdyecinin Bakis Agist’ baghkl bir boliim bulu-
nan eserine 6zel bir yer vermeliyiz. Bu b6liimde ‘romanda, biitiin eserin veya
bir boliimiin biitinligi, yazarm bakis agisindaki tutarliiga ve agikhiga daya-
nir'® denmektedir. James’in 6nsézlerinden bir-iki yil énce ifade edilen bu
hiikiim, gelecege 151k tutar mahiyettedir, ¢iinkii bundan sonra roman konu-
sunda basilan bir kitapgikta buna benzer bir boliim vardir. Bundan sonraki
on y1l iginde bakis agisini agiklayica ve irdeleyen yazilar, o kadar ¢oktur ki,
konu artik herkesin bildigi bir sey olmugtur.”’

3 the Craft of Fiction (New York. 1921), ss. 62, 66-67, 71-72, 139-143. See, e.g., the
remarks of MacKenzie, Defoe, Richardson, Fielding and Scott, in Novelists on Novels, ed.
R. Brimley Johnson (London, 1928), ss. 13, 25, 41-45, 58-59, 94, 173, 180-184, 199-200;
of Thackeray adn de Maupassant in The Writer’s Art, ed. Rollo Walter Brown
(Cambridge, Mass., 1921), ss. 202-204, 271; Nassau William Senior, Essays on Fiction
(London, 1864 —ritten 1821-57), ss. 189 ff, 349-351, 391-392; Sidney Lanier, The
English Novel, Centennial Ed., Vol. Iv, eds. Clarence Gohdes and Kemp Malone (Balti-
more, 1945), ss. 22, 172-173, 190, 220-222; Valter Besant, The Art of Fiction (Baston,
1885-1884’te Kraliyet Enstitiisiinde verilmis bir konferans), s. 3; Henry James, The Art of
Fiction (Boston, The Art of Fiction andOther Essays, ed. Morris Roberts (New York,
1948), ss. 4-6; cf. “A Humble Remonstrance” (1884), by R.L. Stevenson; Daniel
Greenleaf Thompson, The Philisophy of Fiction in Literature (London and New York,
1890), ss. 211-212, William Dean Howells, Criticism in Fiction (New York, 1891), ss. 19-
21, 75-76; Brander Mattehews, Aspects of Fiction (New York, 1896), ss. 185-186, 198-
199, 223, 234; Bliss Perry, A Study of Prose Fiction (Baston, 1902), ss. 48-72; Frank
Norris, The Responsibilities of the Novelist (New York, 1903), ss. 27-28, 206, 246.

@ Baston, 1905, ss. 15-21, 31-38, 49 ff., 66-72, 101; cf. Evelyn May Albright, The Short-
Story (New York, 1907), ss. 54-55, 66-70.

@ Clayton Hamilton, Materials and Methods of Fiction (New York, 1908-reprinted as A
Manual of the Art of Fiction in 1918), ss. 120-138; Charles F. Horne, The Technique of the
Novel (New York and London, 1908), ss. V, 243-263; J. Berg Esenwein, Writing the
Short-Story (Springfield, Mass, 1909), ss. 109-124; Valter B. Pitkin, The Art and Business
of Story Writing (New York, 1912), ss. 174-187; Carl H. Grabo, The Art of the Short Story
(New York, 1913), ss. 21-36, 159; Ethan Allen Cross, The Short Story (Chicago, 1914), ss.
80-86; Harry T. Baker, The Contemporary Short Story (New York, 1916), ss. 5261 11-112;
Blanche Colton Williams, 4 Handbook on Story Writing (New York, 1917 [2"¢ ed. Rev.
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Beach ve Lubbock’tan sonra, bu sahada yazilan en 6nemli eser, garip
bir sekilde daha oncekilerden habersiz goriinmesine ragmen, Mrs.
Wharton'un 1925’te yazdig1 denemedir: ‘Yazarm ilk yapacag: is, once ro-
manda ifade bulan perspektifi yansitan biling ortarmini dikkatli bir sekilde seg-
mektir; bu insaata baglamadan once, binanin yerini segmeye benzer. Bu segim
yapildiktan sonra, segilen bilincin iginde yasamaya, tamamen onun gibi hisset-
meye, gormeye ve dogru tepki gostermeye ¢alismak gerekir. Yazar, sadece bunu
yaparak segtigi yorumcunun yanlis bir yorum yapmasini, yanls bir benzetme
kullanmasim engelleyebilir.® Bundan sonra yazilan el kitaplar: daima hizme-
timizde olmugtur.

Ikinci on yillik devrenin geri kalan kisminda en 6nemli el kitab,
1927’de E. M. Forster tarafindan yazilmustir. Forster, tartistigimiz meseleyi
onemsiz bir teknik meselesi olarak degerlendiriyor. Lubbock’un formiilleri-
ni vermekle beraber, romanina daha farkli bir acidan bakmay tercih ediyor.
Romancinin baglca isi, her seyi bilen hikéiyeciyi yaratmaktir. Romanci, sa-
dece boyle bir hikiyeci sayesinde hayatin sirlarini tam olarak yansitabilir ve
romanci bu imtiyazdan mahrum edilmemelidir. ‘Yazar, bu sirlara nasil vakif
olabiliyor?” denmektedir. ‘Yazarm bakis agist nedir? Nigin baks agisinda tutar-
It olmamakta, bazen simirly, bazen de her seyi bilen bir bakis agisma sahip ol-
makta, sonra yine kendisini simwrlamaktadir?’ gibi elestiriler yapilmaktadr.
Yazarlar, bu tiir ithamlarla bir mahkemenin atmosferi i¢inde yargilanmakta-
dirlar. Bana gore, okuyucu i¢in 6nemli olan sey, yazarin, bakis acisin1 degis-
tirsin veya degistirmesin, her seyi bilsin veya bilmesin, inandiric1 olmasi-
dir.?

Ugiincii on yillik siireyi siisleyen eser, Beach’in 1932’de XX. yiizyl ro-
mani hakkinda yazdig: saheserdir. Bu eserde en karakteristik iki ifade, ‘hika-
ye, kendi kendisini anlatir; hikdye kendi perspektifini kendisi savunur. Ya-
zar, karakterlerinin zayif taraflari i¢in 6ziir dilemez, hatta onlarin ne yaptik-
larin1 bile sdylemez, aksine her seyi karakterlerine soyletir. Ustelik yazar,
karakterlerine ne diisiindiiklerini, ne hissettiklerini, kendilerini icinde bu-

1930]), ss. 129-166; Henry Burrowes Lathrop, The Art of the Novelist (London, 1921), ss.
252-282.

©) Wharton, ss. 11-16, 43-46, 70-75, 86-95; Glenn Clark, 4 Manual of the Short Story Art
(New York, 1922), ss. 89-95; Elizabeth A. Drew, The Modern Novel (New York, 1926),
ss. 246-262; Michael Joseph, How to Write a Short Story (New York, 1926), ss. 47-56.

") Aspects of the Novel (New York, 1927), ss. 118-128. Cf. Grant Overton, The Philosophy
of Fiction (New York, 1928), ss. 59, 131-135; Carl H. Grabo, The Tchnique of the Novel
(New York, 1928), ss. 65, 81; Van Meter Ames,Aesthetics of the Novel (Chicago, 1928),
ss. 177-193; Stewart Beach Short-Story Technique (Boston, 1929), ss. 4-13, 103-120, 136-
158; Mary Burchard Orvis, Short Story Writing (New York, 1928), ss. 111-121; Edith
Mirrielees, Writing the Short Story (New York, 1929), ss. 81-121; John Gallishaw, Twenty
Problems of the Fiction Writer (New York and London, 1929), ss. Vii-x, 88-167.
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lunduklan1 durumlardan edindikleri izlenimleri de ifade ettirir. ‘Beach, ken-
disinin James hakkinda yazdiklarindan hemen sonra ortaya ¢ikan
Lubbock’un eserinden cesaret alarak yiizlerce romanda kullanilan anlatma
ve sahneleme tekniklerine planli ve yogun bir gekilde hiicuma geger.®

1941’de yazdig: bir denemede Allen Tate, Forster’in cesaretle ortaya
attig1 meseleye el atar: ‘Simirli ve stmirl oldugu igin de inandirici olan hikdyeci-
nin, romamn yapist iginde yerlestirilmesi, moderm romanmn aywric niteligidir.
Modern romanda odak noktasinin sik sik degismesi veva olaya gesitli bakis ag-
larindan bakilmasi, modern romancinin eserini en objektif bir yapida sunmasim
saglayan en karakteristik ozelliktir. Phyllis Bentler, 1947 de siyle soylemek zo-
runda kalmgtir: ‘Yazarn, arac kullanmaksizin yaptigr yorumlarin XX yiizyl-
da giderek bir kenara firlatilmasi, romanmn unutulmus estetigine ilgi duyan ¢ag-
das elegtiricinin incelemesi gereken cazip bir konudur.®

‘Bakis agist’ teorisinde 1940’h1 yillarda ortaya gikan en 6nemli ilerleme-
yi, Mark Schorer’in 1948’de yazdig1 eser kaydetmektedir. Eger Lubbock,
bakis agisin1 kendi iginde tutarli ve canli bir roman diinyasinin yaratilmasin-
da 6nemli gérmiigse, Schorer bakis agisinin kullanilis sekillerini, sadece bir
sinirlama sekli olarak degil, ayn1 zamanda ve 6zellikle temay: da tanimlayan
bir teknik olarak goriiyor. Schorer, ‘roman, hayalin yarattigr bir diinyadaki
degerleri ve davramglari sergiler; bir yazar bu degerleri ve davramglar: sanatgrya
yaragir bir sekilde tammlamak igin bakis agistmn romanda ifade ortamim sekil-
lendiren ¢esitlerinden faydalamr’ der. Yazar kendi bakis agisin gesitli karak-
terlerinkinden ayirt edebilir ve boylece roman karakterlerinin deger ve dav-
raniglarini roman diinyasinin gergevesi iginde ve birbirleriyle olan iligkileri
icinde degerlendirir. 1943’te bu konuda bir eser veren Ellen Glaskow da,
Schorer gibi diisiinmektedir: “Edebiyatta konuya gereginden fazla yakin ol-
mak, gereginden fazla uzak olmaktan tehlikelidir; ¢iinkii, sanat¢ kendi duygula-
rina yenik diismektense, hayal giiciine basyurmaldir” Romancinin yaratma
faaliyetinde 6zneyi, yani kendisini, nesneden, yani roman diinyasindan, ayirt
etmesi gerekir; bu isi bagarmak i¢in konusuyla, hikayesini olusturan unsur-

® The Twentieth Century Novel (New York and London, 1932), s. 15, Cf. Ford Madox Ford,
“Techniques”, Southern Review. I (1935), ss. 20-35; Gordon Hall gerould, How to Read
Afiction, (Princeton, 1937), ss. 34-35, 66-67, 71-73; Douglas Bement, Weaving the Short
Story, (New York, 1931), ss. 169-173; John T. Frederick, 4 Handbook of Short Story
Wﬁiting, yeni baski (New York. 1932), ss. 34-35; Thomas H. Uzzell, Narrative Tchnique,
3T Ed. (New York, 1934), ss. 410-437, and “Nev Teachiniques in the Novel,” English
Journal xx1v (1935), 355-363; Arthur Sullivant Hoffman, The Writing of Fiction (Baston,
1934), ss. 69, 317-367; James Weber Linn and Hougton Wells Taylor, Foreword to
Fiction (New York and London, 1935), ss. 27-45, 57-60; Edward J. O’Brien, The Short
Story A Case Book (New York, 1935), ss. 13-32.

©) Tate, “The Post of Observation in Fiction,” Maryland Quart., II (1944), 61-64; Bentley;
Some Observations on the Art of Narrative (New York, 1947), ss. 35-39.
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larla mutlak bir ‘6zdeslesme’ i¢inde olmasi gerekmektedir. Nihayet roman
elestirisinde hikiye etme- sahneleme teknikleri arasindaki farkin artik her-
kesge bilindigi, Bernard De Voto'nun 1950’de yazdig eserde de agikliga
kavugmaktadir. Bu konu sadece roman sanati hakkinda yazilmis el kitaplari-
nin degil, aym zamanda iiniversite birinci sinif 6grencilerine yazma sanatini
dgreten kitaplarin da konusu olmugtur."”

II.

Tartigmanin konusu olan kavramin gelismesini gozden gegirdikten
sonra, artik konunun ayrintilarinin ve bu ayrintilar arasindaki iligkilerin tu-
tarli ve somut bir tanimini yapmaya ¢alisabiliriz. Eger bu kavram olusturan
unsurlar arasindaki farklarin cevapladigi sorulan sistemlestirmeyi ve cevap-
lar1 mantiki bir sebep-netice iligkisi i¢cinde diizenlemeyi becerebilirsek, ka-
naatimce, boyle bir tanim ortaya ¢ikabilecektir.

Hikayecinin amaci, hikédyesini iyi bir sekilde okuyucusuna iletmek ol-
duguna gére, sorularimiz1 gdyle siralayabiliriz: 1) Okuyucuya hikayeyi kim
anlatmaktadir? (iigiincii veya birinci tekil sahista yazar mu, birinci tekil sahis-
ta karakter mi, yoksa goriiniiste hig kimse mi?) 2) Hikayeci, hikayesini han-
gi bakig agisindan anlatmaktadir? (Olaylara digaridan mu bakmaktadur, ro-
man diinyasim bir daire gibi diistiniirsek, hikdyeci geperde mi, yoksa mer-
kezde midir; yoksa sik sik bu diinyaya farkh bakis agilarindan m1 bakmakta-
dir?) 3) Hikayeyi okuyucuya iletmek icin, hikdyeci, hangi bilgi aktarma arag-

19Glasgow, A Certain Measure (New York, 1943), ss. 18-19, 41-43; 70, 99, 114, 150, 168,
180-183, 189-192; Schorer, “Technique as Discovery,” loc. Cit. Cf. W.H. Rogers, “Form
in the Art-Novel,” Helicon, I1 (1939), 1-17; De Voto, “The Invisible Novelist,”’, The World
of Fiction (Baston, 1950), ss. 205-228; Arthur E. Dubols, “The Art of Fiction,” South
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larini kullanmaktadir? (yazarin sozlerini, diigiincelerini, izlenimlerini, duy-
gularin1 my, esas karakterin s6z ve davramglarini mi, yoksa esas karakterin
diisiincelerini, izlenimlerini, duygularini1 m1 kullanmaktadir? Karakterlerin
ruh durumlari, i¢inde bulunduklar: sosyal ortam ve durumlar, bu ii¢ yoldan
hangisi veya iigiiniin de kullanilmasiyla m1 okuyucuya aktarilmaktadir? 4)
Hikayecinin, okuyucu ile hikdyesi arasina koydugu mesafe nedir? (Yakin my;
uzak midir, yoksa bu mesafe degisken midir?) Esas fark, hikiyeyi anlatma ve
sahneleme tekniklerinin yarattig1 bir fark olduguna gore, cevaplarimiz iki
agir1 ug arasinda siralanacaktir; hitkiimden genellemeye, durumu agiklamak-
tan sergilemeye; hikiye etmekten, dramatik bir sekilde sunmaya; agik¢a
ifade etmekten, ima yoluyla anlawmaya; soyut fikirlerle ifadeden, somut
imajlarla canlandirmaya kadar pek gok teknik kullanilabilir.

Yorumcu Hikayeci (Editorial Omniscience)

Hik4ye etme (anlatma) tekniklerini gézden gecirirsek, 6nce 6zetleme
(summary narrative) ve sahneleme (scene-showing) gibi iki 6nemli teknik
arasindaki farki somut bir sekilde tanimlamaliyiz. Ben Franklin, delikanlihk
yillarinda Philadelphia’ya giderken, ‘Hac Yolunda’ (Pilgrim’s Progress) adl
eserin Almanca kopyasini tesadiifen eline gecirdi ve tarihi olmayan su yo-
rumu yaptt: ‘Namuslu bir adam olan John, anlatim teknigiyle diyalogu birlegti-
rerek okuyucuya ¢ok ilging gelen bir metodu bulan ilk yazardir. John Bunyan,
eserinin en ilging boliimlerinde Oteki karakterleriyle aym sahnede ve onlarm
konusmalarint dinleyen bir kisi olarak bulunmaktadir’. Defoe, Cruso, Moll
Flanders ve 6teki eserlerinde bu teknigi biiyiik bir basar1 ile uygulamugtur.
Richardson da Pamela’da ayn: seyi yapmustir. Bir hikdyeyi anlatma ve sah-
neleme teknikleri arasindaki bu farki belirtmekle beraber, bir sahnede
diyalogun ¢ok énemli bir unsur oldugundan emin degilim. Butler’in ‘Ihtiras
Yolu’' (The Way of All Flesh) adli eserinde Edward Overtone, ilk boliimde,
bize ‘Yagh Pontifex’in ad1 gectigi zaman, babamin yiizii aydinlanir ve bana,
“Edward, yash Pontifex, sadece kabiliyetli bir adam degil, benim bildigim en
kabiliyetli adamdr” derdi. Bu benim geng bir adam olarak anlayamayacagim
bir seydi. Ona “Sevgili babacigim, Pontifex ne yapti?” diye sorardim.” Buradaki
diyalogun bir ‘sahne” oldugunu s6ylemek zordur; bir sahne yaratmak igin
bundan bagka unsurlara da ihtiyag vardir. Konusmada fiillerin basit ge¢mis
zamanda kullandiklarina ve bundan dolay: da yer ve zamanin belli olmad:-
gina dikkatinizi gekmek isterim.
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Oyleyse olay1 dolaysiz bir sekilde okuyucuya sunabilmek igin, en az
zaman ve mekénda belli bir noktanin gerekli oldugu agiktir. Hikdye etme
(anlatma) ve sahneleme teknikleri arasindaki baglica fark, birincisinin bir
olayi genel gizgileriyle, ikincisinin ise, ayrintih ve belli bir yer ve zaman igin-
de sunmasindan ileri gelmektedir. Hikiyede ozetleme, bir zaman siiresi
icinde gesitli yerlerde olan bir seri olay1 genel gizgileriyle okuyucuya ileten
bir tekniktir ve hikdye anlatmanin tabii seklidir; bir olay: dolaysiz bir sekilde
sahneleme teknigi ise, zamanda, yerde, karakterde ve diyalogda ayrintilarin
belli, devamli olmasiyla ve birbirini takip etmeye baglamasiyla ortaya cikar.
Sahnenin yaratilmasi, belli bir zaman ¢ergevesi i¢inde, diyalogdan bagka,
somut ayrintilarin da bulunmasiyla miimkiandir.

Ozetleme tekniginin saf bir érnegini yine Bunyan’dan aliyoruz: ‘Yagh
Pontifex 1750’de evlenmisti, fakat on bes yil karist ona evldt vermedi. Bu siirenin
sonunda Mrs. Pontifex, kocasina bir varis verecegini ima eden, siiphe gotiirmez
belirtiler gostererek biitiin koyii sagkina evirdi. Halbuki Mrs. Pontifex’in duru-
munun timitsiz oldugu, herkesce kabul edilmisti ve bazi belirtilerin ne anlama
geldigini doktora sordugu zaman, ¢ok kizd: ve doktoru sagmalamakla suglady
(BL II). Burada belli bir tarihe (176S5) ragmen, hikim olan unsur, olaydan
ok, yazarin yarattigi anlatim tonudur. ‘Siiphe gétiirmez belirtiler’, ‘kesin
belirtiler’ ve bunun gibi ifadeler, Overton'un durumun kendisinden ¢ok,
durumdaki kinayeden aldig1 zevki vurgulamaktadir. Bize Mrs. Pontifex’in
goriiniimii dolaysiz bir sekilde verilmemektedir (tabii onun viicudunun ana
cizgilerini tahmin etmek zor degildir), ne de doktoru ziyaret edigi, kizdig
zaman kullandig: sozler ve bu gibi ayrintilar dolaysiz bir sekilde ifade edil-
mektedir.

Misal olarak sahne teknigini en iyi bir sekilde agiklayan bir 6rnek sege-
lim: Hemingway boyle sahnelerin ustasidir: ‘Nick, meyve bahgesinin iginde
yukari dogru tirmanan yola dondiigii zaman, yagmur durdu. Meyveler toplan-
mugt1 ve sonbahar riizgdri, agaglarim arasimda esiyordu. Nick durdu ve yolun
kenarina diigmiis ve sararan otlarm arasinda tistiindeki yagmur damlaciklariyla
parlayan bir Wagner elmasim yerden aldi. Elmay: ceketinin cebine koydu.” Bu
ornekte hig kimse konugmadig1 halde, Hemingway’in kendine has bir sabir-
la verdigi, duygularimiza hitap eden ayrintilar1 buluyoruz (hava: yagmur,
riizgr ve yagmurlu atmosfer; fon: yol, agaclar, elma, otlar), olaylar dizisi
(Nick déndii, durdu, yerden aldi, koydu) ve karakter (Nick ve ceketi). Bu
sahnede yazarin agik tavrindan ziyade, olayin kendisi hikimdir.

Hikédye etme ve Ozetleme gibi, birincisi ikinci elden ve dolayly; ikincisi
dolaysiz olan iki teknik katiksiz olarak nadiren kullanilirlar. Gergekte hikaye
ortaminin baglica meziyeti, onun sinirsiz bir sekilde esnek olusudur; bu or-
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tam, zaman zaman canl ayrintilarin zaman zaman da daha ekonomik bir
ifade sekli olan ozetin Ozelliklerine gore sekillenecektir. Bununla beraber
modern romanda sahne tekniginin vargulandig ve genellemelere dayanan
ozetlerin terk edildigi soylenebilir. Sahneler, karakterlerin dimaginda yer
aldig gibi, diyaloglar ve olaylar dizisi seklinde de sunulabilirler. Ote yandan
geleneksel roman, en karakteristik 6zelligini hikdye etme veya anlatim tek-
nigini hakim kilmasina borg¢ludur. Hikiye etme tekniklerinin en soyutlarin-
da bile, ima yoluyla verilen sahneler oldugu gibi, en somut sahnelerin tak-
diminde de &zet teknigine ihtiyag vardir. Her seyi bilen hikayecinin kulla-
mldig1 romanlarda, hikayeci, genellikle sahnelerin disinda kalir, ¢iinkii ekse-
riya ‘ben’ veya ‘biz’ zamirleriyle konugan ve roman materyaline hikim olan
ses, yazarin sesidir.

Burada her seyi bilmek (omniscience) anlami bakimindan tamamen
sinirsiz -bu yiizden de kontrol edilmesi zor olan- bir bakis agis1 ima etmek-
tedir. Bu durumda her seyi bilen hikayeci, istedigi zaman, roman diinyasina
miimkiin olan herhangi bir bakis agisindan veya biitiin bakis acilarindan
bakabilmektedir. Tanr1’'min sahip olabilecegi zaman ve mekin boyutlarim
asan bir bakis agisindan, merkezden, ¢eperden veya herhangi bir noktadan
bakabilmektedir. Yazar1 bu bakis agilarindan herhangi birini se¢mekten, stk
stk veya arada sirada bir bakig agisindan tekine ge¢mekten alikoyacak her-
hangi bir sey yoktur.

Durum béyle olunca, okuyucunun roman diinyasina miimkiin olan bi-
tiin bakis agilarindan bakmasi da yine miimkiindiir; bu bakis agilarini yaza-
rinkinden ayiran unsurlar, yazarin kendi duygu, diisiince ve izlenimleridir.
Her seyi bilen bu hikéyeci, bize karakterlerinin diigiince ve duygularin ver-
mekle kalmayip kendi diisiince ve duygularini da verir. Oyleyse romanda
‘ben’ veya ‘biz’ zamirlerinin temsil ettigi her seyi bilen (editorial
omniscience) hikiyecinin karakteristik 6zelligi, onun sik sik hikdyesini kes-
mesi, hikdye ile ilgili olsun veya olmasin, okuyucuya hayat, insan davranigla-
r1, ahlak konularinda yazarin diigiince ve yorumlarini aktarmasidir. Mesela
Tom Jones da Fielding, Harp ve Sulh (War and Peace) ta Tolstoy, roma-
nin biitiinligiine ek olarak kendi goriislerini denemeler seklinde ifade etmis-
lerdir, bunun igin de, bubéliimleri eserden gikarmak miimkiindiir. Ote yan-
dan Hardy, goriislerini roman iginde ifade eder ve onlar1 eserinin bir pargasi
haline getirir.

Romanda hikdye ve yazarin yorumlan arasindaki bu karmagik iligkiyi
incelemek bazen miimkiindiir. Alinan sonuglar, hemen hemen her zaman
aydinlatic1 olmasa da, ilgingtir. Hardy'nin ‘Tess’ adl1 eserinde kendine 6zgii
bir sekilde goriiglerini ifade ettigi bir yerde sdyle der: ‘Iyi planlanan isler, kitii
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bir sekilde icra edilirse, davet nadiren misafir getirir, sevmek isteyenin istegi, na-
diren sevme zamanyla denk diiser.” Hardy, bu tesadiiflerin yonettigi diinya-
nin daha iyiye gitmesinin muhtemel olmadigini séyler ve agik¢a bu goriisiiy-
le hikdyesi arasinda iligki kurar. ‘I¢inde bulundugumuz bu durumda ve milyon-
larca durumda, hemen hemen kusursuz olan bir biitiiniin iki ayr1 yarisinin tam
zamammnda birbiriyle birlesmesi miimkiin degildir. ... Iste boyle beceriksizce bir
gecikmeden dolay: insanhg endigeler, hayal kirikliklary, soklar, felaketler ve ga-
rip bir kader dedigimiz gey, beklemektedir. (1891: B V.)

Bunun igin hikéyenin sebep-netice iligkisi tizerine kurulmasini bekle-
yebiliriz: Eger Tess'in 1ztirabinin sebebi kotii talihi ise, bu onun mizacinin
disindadir. Bagimiza gelenlerden ya kendimizi, ya da kaderimizi suglarnz.
Bununla beraber Hardy, karakterlerinin motivasyonlarini tahlil ederken,
bazen, oldukga farkli bir seyi ima eder goriiniiyor. Mesela, Tess, Angel’a
korkung gercegi soylemek igin biitiin cesaretini toplar, fakat her zamanki
gibi, buna cesaret edemez. Hardy, ‘Son anda cesareti onu terk etti ve gergegi
daha once soylemedigi icin, suglanmaktan korktu; kendini koruma iggidiisii,
agik yiirekliliginden daha agr bast” (Bl. XXX,) der. Oyleyse Tess, ruhunda
bir ¢atigma yasar, fakat bu ¢atigmayi bir ¢oziime ulagtiramaz. Agikga goriil-
diigii gibi, burada tesadiiflerin beceriksizliginden daha fazla bir seyler vardur.
Tess, Angel’in ailesini ziyaret etmek ve konuya bir ¢6ziim getirmek ister,
fakat en kritik anda korkarak vazgecer. Hardy, ‘Hayatinn en biiyiik talihsizli-
ginin, en kritik anda cesaretini kadmmca bir korkaklikla kaybedisi oldugunu bil-
meksizin yasamaya devam etti’ (BL. XLIV) der.

Ote yandan eger Angel’in karakteri farkli olsayds, Tess'in hayat1 6yle
kotii olmazdi. Hardy, Angel'in karakterini soyle tahlil eder: ‘Genellikle ¢ok
nazik ve miigfik olan yapisimin derinliklerinde kat: bir mantik tabakasi, yumu-
sak bir harca katilmug sert bir maden damari gibiydi ve onu asmak isteyen her
seyi tahrip ediyordu. Bu nitelik, kiliseye giden yolu ona kapattigr gibi, Tess’e gi-
den yolu da tikamgtr.” (Bl. XXX V1)

Eserinde her seyi bilen bir hikdyecinin temsil ettigi yazarin, sadece ka-
rakterlerinin i¢ diinyalarin1 vermekle kalmayip, onlar: elegtirmesi de, yiik-
lendigi gorevin bir sonucudur. Boylece Hardy, Tess'i tesellisi imkansiz dert-
leriyle bagbasa, Alex’le kargilasmak gibi bir felaketten sonra, tabiatta her
seyin kendisini sugladigini hayal ederek amagsiz bir sekilde kirlarda dolasir
durumda gosterir. Boylece yazar, acik¢a okuyucuya zavalli Tess’in boyle
hissetmekle hata ettigini anlatmak ister. ‘Tess'in geleneksel unsurlardan olu-
san, kendisine pek sevimli gelmeyen hayalet ve seslerle dopdolu olan i¢ diinyast,
kendi hayalinin yarattigi mutsuz ve yanhs bir diinya, sebepsiz yere korktugu olii
degerlerin olusturdugu karanlik bir dlemdi.” (Bl. XIII). Ciinkii Tess, bunun
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hi¢bir zaman bilincine varamaz; ne yazik ki o, Hardy'inin gérebildigi gergek-
leri gorme giiciine sahip degildir.

Romanda ‘ben’ veya ‘biz’ sahis zamirlerinin temsil ettigi, her seyi bilen
ve hikiyeye karisan anlaticidan sonra, roman diinyasina daha objektif bir
sekilde bakmak, yazarin roman diinyasindan ¢ekilmesiyle, sahislandirilmak-
sizin tgiincii tekil sahis zamiriyle temsil edilmesiyle miimkiindir. $imdi
hikiyecinin roman diinyasim okuyucuya iletmek igin gerekli olan gesitli
teknikleri tartigmaya devam edebiliriz. Yazarin roman diinyasimin digina
¢tkmasi, tarafsiz bir hikayeci olmasi, onun bakig agisinin romanda temsil
edilmemesi anlamina gelmez. ‘Ponit Counter Point’ adli eserde, Mark
Rampion ve Philip Quarles, agik¢a Huxley'in, karakterlerdi. $u veya bu tar-
zin1 yansitan, bununla beraber Huxley, hi¢bir zaman kendisi olarak roman
diinyasina girmez.

Konuya karakter yaratma bakimindan yaklagirsak, her seyi bilen yazar
sahne teknigini tercih ettigi ve bunun sonucu olarak da karakterlerinin ken-
dilerini tanitacak sekilde konugma ve davranglarini sergiledigi halde, onlar:
okuyucu igin tasvir etmek ve 6zelliklerini agiklamak maksadiyla, kendi sesini
kullanma egilimindedir. Tess, ilk olarak Alex’le kargilagtig1 zaman, kendisin-
den emin degildir ve tereddiit igindedir: ... Cadirin iiggen seklindeki karanlik
kapisindan digartya birisi giktr. Bu geng uzun boylu bir erkekti ve sigara igiyor-
du.’ Burada ayakta durup seyreden Tess oldugu halde, Alex’i tasvir eden
Tess degil, Hardy’dir. ‘Alex’in esmer bir gehresi, seklinin bozukluguna ragmen
kirmuzi, yumugak, dolgun dudaklary vards; yagst yirmi ii¢ veya yirmi dortten fazla
olmamasina ragmen, iyi tras edilmis, uglari yukari dogru biikiilmiis siyah biyik-
lara sahipti. Genel ¢izgileri bakimindan ilkel bir insan izlenimi uyandirdigr hal-
de, geng adamn yiiziinde ve ciiretli bakislarinda kendine has bir giigliiliik ifadesi
vard.” (BL V.)

Tipik bir sekilde dolayh olarak anlatilan bu boliimii dolaysiz ve daha
somut bir anlatim teknigiyle Tess'in alg: sahasi igine koyarak tekrar yazalim:
‘“Tess, ¢adirin tiggen seklindeki karanlk kapisindan bir kisinin digart ¢iktigim
gordii. Bu, uzun boylu, gen¢ bir adamdi ve sigara iciyordu. Onun esmer gehresini,
seklinin bozukluguna ragmen kirmizi, yumusak, dolgun dudaklarini ve kwrak
uglu ve iyi tras edilmis biyiklarim gordii. Bu geng adamun, yirmi ii¢ veya yirmi
dordiinden fazla gostermedigini diistindii. Hatlarinda agik¢a goriilen ilkellige
ragmen, bu geng adamn yiiziinde ve ciiretli bakiglarinda kendine has bir giicli-
liik ifadesi hissetti.”

Ayn sekilde ruh halleri ve ruh hallerini uyandiran durumlar, sanki daha
yeni olup bitmisler gibi, tarafsiz bir hikéyeci tarafindan anlatilmakta, tarti-
silmakta, goziimlemekte ve agiklanmaktadir. Halbuki sahne teknigi, biitiin
bu durumlari sanki simdi oluyorlarmus gibi gosterir. Simdi Tess’in, suglu bir
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sekilde kirda amagsizca dolastig1 boliime dénelim: ‘Dolagtid 1ssiz tepelerde ve
vadilerde sanki tabiattan bir par¢a gibi, hareket etmeksizin kayp gidiyordu.
..Bazen acayip hayal giicii etrafindaki tabiat olaylarim kendi hikdyesinin bir
parcast olacak kadar yogunlastirtyordu. Gece yarist gikan riizgdr ve sagnaklar,
birbirine simsiki sarilarak gizlenen goncalar ve giplak dallar arasinda inleyerek
vicdan azabimin ifadesi oluyorlardi” Bu bolumi de Tess’in bakig agisindan
tekrar yazdigim zaman, §6yle bir sahne elde ettim: ‘Bazen Tess, manzaray
kendi hikdyesinin bir par¢ast olarak goriiyordu. Birbirine stmsik sarilarak giz-
lenen goncalar ve gplak dallar arasinda inleyen gece yaris: riizgdrlarinin ve
sagnaklarimn kendisini sugladigim zannediyordu.’

Nihayet 6zetleme ve sahneleme bir yazarin kullanabilecegi teknikler
olduklarina gore (sahneleme, konugma ve goriilebilen olaylar icin daha uy-
gundur) hikaye ile okuyucu arasindaki mesafe, yazarin arzusuna gore, belli
bir plan olmaksizin kisalabilir veya uzayabilir. Her seyi bilen hikayecinin en
belirgin 6zelligi, yazarin, okuyucu ve hikiye arasina girmek igin, her zaman
hazir olugudur. Hatta yazar, bir olay1 sahnelerken, onu bagkalarindan ziyade
kendi gordiigii sekilde sergiler.

Gozlemci ‘Ben’ (‘I” as Witness)

Yazar roman diinyasiyla okuyucu arasindan ¢ekildikge, hikiyeyi anlat-
ma igini de terk etmek zorundadir. Nasil soganin 6ziinii ortaya gikarmak igin
tistteki tabakalar1 soymak gerekirse, yazar da roman diinyasindan gekildikge,
kullandig1 anlatim tekniklerini ve bakis agilarini terk etmek zorundadir. Yo-
rumcu hikayeci, yerini tarafsiz hikiyeciye terk ederken, nasil yorum yapmayi
da birakiyorsa, gozlemci hikayeci de hikiyeyi anlatma isini bagkasina terk
eder. Hikdyeyi yazar yarattigina gore, gozlemci hikéayecinin bulundugu ro-
manda, yazarin dolaysiz miidahalesi yoktur. G6zlemci hikiyeci de, hikiyede
karakterlerden biridir, az ¢ok olaylara karigir, romanin karakterleriyle tanigir
ve okuyucuya birinci tekil sahis zamiri ‘ben’in bakis agisindan hitap eder.

Bu hikéye anlatim tekniginin tabii bir sonucu olarak gézlemci hikéyeci,
oteki karakterlerin i¢ diinyalarini normal 6lgiiler i¢inde bilebilir. Boyle bir
hikéyecinin ayiric1 6zelligi, yazarin, roman karakterleriyle ilgili her seyi bil-
me imtiyazindan vazge¢mesinden ve gozlemci hikdyecinin okuyucuya goz-
leyebildigi kadar bilgi sunmasina izin vermesinden ileri gelir. Okuyucu, goz-
lemci hikayecinin duygu, diisiince ve izlenimlerini durmadan hareket eden
bir bakis agisindan 6grenebilir.

Gozlemcinin okuyucuya ilettigi mesaj, goriindiigii kadar sinirli degildir;
gozlemci, hikdyedeki karakterlerle konusabilir ve ilgili konularda onlarin
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bakig agilarini 6grenebilir. (Conrad ve Fitzgerald'in, Marlow ve Carraway’i
bagkalarinin giivendigi karakterler olarak yaratmak i¢in ne kadar ¢aba sarf
ettiklerine dikkat ediniz.) Gézlemci hikiyeci, &zellikle romanin bagkisisiyle
fikir ahgverisinde bulunabilir. Nihayet gozlemci, mektuplar, giinliikler ve
diger karakterlerin ruh durumlarimi aydinlatan tahliller sunabilir, diger ka-
rakterlerin nasil hissettikleri ve ne diigindikleri hakkinda tahminlerde bu-
lunmak igin sahip oldugu giicii zorlayabilir. Nick Carraway. Gatsby nin kim-
sesiz olimiinden sonra, vurulmadan o6nceki digiinceleri hakkinda soyle
soyler: ‘Bekledigi telefon mesaji gelmemisti. ..Zannederim Gatsby'de, onun gele-
cegine pek inanmanugt: ve belki artik ona pek aldirmiyordu da. Eger bu dogruy-
sa, o sicactk eski diinyasim kaybettigini, tek bir riiyayla ¢ok uzun bir siire yasa-
mig olmann bedelini ¢ok agir bir sekilde ddedigini anlamis olmaliyds. Yabanci
oldugu bir gokyiiziine tirkiitiicii yapraklarm arasindan bakmus ve bir giiliin ne
garip bir sey oldugunu anladiyi zaman titremis ve yeni biten ¢imenlerin iistiine
diigen giinesin ne kadar soguk oldugunu hissetmis olmalyds.’

Butler ise, ‘Ihtiras Yolu’ (The Way of All Flesh) adli eserinde arzu edi-
lenden daha sik bir sekilde, bilebileceginden fazlasimi ifade etmistir.
Butler’in gozlemci hikédyecisi, gercekte, goriisiiniin sinirlarim agikga belirt-
mektedir: “Theobald ve Christina, kendilerini balayma gotiiren araba sessizce
kiirk fabrikalarinin yamndan gegip koyiin disina ¢ikarken, ne hissediyorlards?
.. Bir stire evli ¢ift, higbir sey soylemedi. Ber aberliklerinin ilk yarim saatinde onla-
rin ne hissettiklerini okuyucu tahmin ediyor olmabh, ¢iinkii bunu séylemek benim
giiciimiin digimdadir” Oyleyse bundan hemen énceki béliimii nasil yorum-
lamaliy1z? “Theobald, kendi kendine, yalmzca Christina ile ¢ok iyi gegindiklerini
diistindii; nigin, nigin, nigin hayatlarimn geri kalan kismuinda da ayni seyi yap-
maya devam etmesinlerdi?’ (Bl. XIII) Theobald, kendi kendisine ‘Umit ede-
rim, Ernest ¢alisir, aksi halde Skinner onu ¢alistirrr’ (Bl. XXIV). Overtone’un,
Ernest’in vasisi ve isim babasi oldugu gibi, Theobald’un da akrami ve yakin
arkadag1 oldugu dogrudur. Theobald, bu gibi durumlarda ne diisiindiigiini
daha sonra Overtone’a belki de sdylemigtir, fakat Overtone, bu konudaki
bilgisi ne olursa olsun, higbir imada bulunmaz.

Gozlemci hikéyeci, herhangi bir noktada bir sahne yaratabildigi gibi,
hikéyesini 6zetleyebilecegine gore, okuyucuyla hikdye arasindaki mesafe, ya
uzak veya yakin; ya da hem yakin, hem de uzak olabilir. Sahnelerin ekseriya,
gozlemcinin gordiigii gibi, dolaysiz bir sekilde sunuldugunu kaydetmek
gerekir."" ‘

Roman Bagkisisi ‘Ben’ (‘I’as Protagonist)

UDRomanda birinci tekil sahis gozlemci-hikdyeci ile Yunan tiyatrosunda haberci kullanma
gelenegini mukayese etmek miimkiindiir. Mesela; ‘Oedipus Rex’ veya ‘Oedipus at
Colonus’ adli eserlerin trajik sonlari, hikdye etme teknigiyle tekrar anlatilabilirler.
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Hikaye anlatma yiikiiniin gozlemciden, kendi bagina gelenleri anlatan
bir karaktere verilmesiyle, birkag hikaye aktarma teknigi ve birkag bakis acis1
daha terk edilir.”® Hikiyede oynadi§: ikinci derecedeki roliinden dolay:
gozlemci-hikayeci, olaylar dizisinin merkezinde olan roman bagkisisinden
daha ¢ok hareket kabiliyetine ve bunun sonucu olarak da daha ¢ok bilgi
edinme kaynaklarina sahiptir. Bundan dolay: karakter-hikayeci (potagonist-
narrator), sadece kendi duygu, diisiince ve izlenimlerini bilebilir. Ayn gekil-
de bakis agisi da, sabit bir odak noktasina aittir.

Karakter-hikayeci de, gézlemci-hikéayeci gibi, dolaysiz bir gekilde 6zet-
leme ve sahneleme tekniklerini kullanabilecegine gore, hikaye ile okuyucu
arasindaki mesafe, uzak, yakin veya her ikisi de olabilir. Bu anlatim seklinin
en iyi 6rneklerinden biri, Biiyiik Umitler (Great Expectations) de buluna-
bilir.

Cok Bakis Agili Hikayeci (Multiple Selective Omniscience)

Gozlemci ‘ben’ ve karakter ‘ben’in anlattig: hikiyelerde bakis agisi, hi-
kiyeyi anlatanin bakis agisiyla sinirli oldugu halde, ayni ortamda konusan ve
hikdyeyi anlatan birisi daha vardir. Roman materyalinin objektif olarak ve-
rilmesinde ileri dogru bir adim daha attigimiz zaman, yazarin sadece goz-
lemci-hikayecinin degil, herhangi bir hikiyecinin kullanildig1 ortamda da
roman diinyasinin disinda kaldig1 goriiliir. Bu durumda okuyucu, goriiniiste
hi¢ kimseyi dinlemez; okuyucu dolaysiz bir sekilde karakterlerin i¢ diinyala-
r1yla, izlenimleriyle temastadir. Sonug olarak romanda sahne teknigi hikim
kilinmaktadir; okuyucu karakterlerin diinyalarina girer, konusmalarini din-
ler ve davraniglarim gériir. Ozetler, eger kullanihiyorlarsa, oyunlarda oldugu
gibi, bir sahneden 6nceki agiklayic1 boliimlerde yazarin kendisi tarafindan
verilir veya karakterlerin diiiince ve s6zlerinde ifade bulur.

Karakterlerin takdimi, yaptiklari, séyledikleri, icinde bulunduklar1 or-
tam -hikdyede bulunan biitiin unsurlar- okuyucuya karakterlerin birinin
izlenimleri kullanilarak iletilir. Virginia Woolfun ‘Deniz Feneri’ (To the
Lighthouse) adli eserinde, Mrs. Ramsay’in yagi, goriiniigii okuyucuya bu
sekilde iletilmistir: ‘Bundan kurtulmamn bir yolunu bulmalilar. Bundan daha
basit, daha az is isteyen bir yol olabilir, diye i¢ini ¢ekti. Aynaya baktigr ve gri

UDOnemsiz olmakla beraber, burada sozii edilmeyen bir anlatim teknigi daha vardir. Bu
teknigin kullanildig: eserlerde, roman baskisisi, hikdyesini okuyucuya degil, tanidig1 biri-
sine anlatir. O da, ayni hikdyeyi o okuyucuya anlatir. Bu teknik, gozlemci ‘ben’ ile baskisi
‘ben’in birlestirilmesidir.
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saglarim, sarkik yanaklarim gordigii zaman, meselelerle daha iyi bir sekilde
basa gikabilecegini diisiindii. Kocastyla, para isleriyle, kocasin kitabryla.

Yazarin, karakterlerinin i¢ diinyalarini verdigi bu metodun, yazarin ka-
rakterlerinin ruh hallerini tahlil ettigi normal her seyi bilen hikayeci tarafin-
dan anlatilmasindan nasil farkh oldugu sorulabilir. Fark, birinde karakterle-
rin diisiince, duygu ve izlenimlerinin yagandiklan anda, ayrintili olarak birbi-
ri ardindan sahne teknigiyle verilmesinden: é6tekine ise, ruhi tecriibenin
yasandiktan sonra 6zetlenmesinden ve yorumlanmasindan ileri gelmekte-
dir. Mrs. Woolf'un eserinden baska bir bolimin 6zet teknigiyle verilmesi bu
farki agiklayacaktir: ‘Mesele bu kadar kangikts, diye diginda Lily Briscoe, Ciin-
kii Ramsaylerle beraber kaldig: siirede basina gelenler, birbirine zut iki seyin ayni
anda siddetle hissedilmesiydi; senin hissettiklerin ve benim hissettiklerim, simdi
oldugu gibi, ruhumda hep ¢arpismuglardr. Yakiminda titredigim bu agk, dyle gii-
zel ve 6yle heyecan verici ki’ Aym béliimii normal bir her seyi bilen hikaye-
ciden vermek i¢in, sahis zamirlerini tigiincii tekil sahis zamirine ¢evirmek ve
sozdizimini de dilin yapisina uygun olarak vermek gerekir: ‘Lily’ye meseleler
¢ok karmagik goriindii. Ramsaylerle kalmak, ayni anda birbirine zit iki yone
dogru itiliyormus gibi hissetmesine sebep oluyordu. Ote yandan kendi duygular:
da vardi. Bazen agk, ona dyle giizel, 6yle heyecan verici geliyordu ki, ona titreye-
rek yaklastyordu.” Daha sabirsiz her seyi bilen bir yazar, sadece sunlar soyle-
yebilirdi: ‘Lily, ask konusunda pek kararsizds, 6zellikle Ramsaylerle kalirken.

Tek Bakus A¢ih Hikayeci (Selective Omniscience)

Bu teknik, okuyucuyu karakterlerden birinin bakis agistyla sinirlar, ro-
man diinyasim pek ¢ok bakis agisindan gormek yerine, ona odak noktasin-
dan bakar. Oteki meselelerin ¢oziimii bir 6nceki béliimde oldugu gibidir.

Simdi bu teknigi bir 6rnekle agiklayalim. Joyce'un ‘Portre’ adli eserin-
de, tek bir karakterin tecriibesi, kendi biling akis1 iginde okuyucuya dolaysiz
bir sekilde iletilmektedir. ‘Stephen, karanlik, hissedilmemis, yasanmamis, mu-
azzam bir zaman mesafesinden yavas yavas gelen bir bilincin iaginda nerede
oldugunu anlamaya bagladi. Kendisini sefil bir sahnenin ortasmda buldu. Giin-
lik konusmadaki vurgular, ditkkdnlarda yanan gaz lambalari, balik, ispirto,
1slak talas kokusu, hareket halinde erkek ve kadnlar. Yagh bir kadin, elinde yag

U9Roman Fermandez, Messages (1926), Fransizcadan ¢eviren Montgomery Belgion (New
York, 1927), romanda ‘sahne’ ve ‘anlatma teknikleri arasindaki farki agik¢a gosteriyor, s.
61-69.
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tenekesiyle caddeyi gegmek iizereydi. Egilip yakinda bir mabet olup olmadigim
sordu.”Y

Modern hikdye ve romanlarin 6zelligini olusturan ani baslangiglar, ali-
silmamig diizenlemeler, bu eserlerde ¢ok bakig agili ve tek bakig agili, her
seyi bilen hikéyecinin kullanilmasindan dolayidir, ¢linkii eger amag, ruh
hallerini dramatik bir sekilde ifade etmekse, giinlitk konusmanin s6zdizimi
ve mantigl, bu ruh diinyasina dalisimizin derinligine bagh olarak bozulur.
Tabii boyle bir sebep-netice iligkisi bulunmayabilir de. Karakterlerin i¢ diin-
yalarini oldukga diizenli bir sekilde ifade ederken, pek derinlere dalmayan
Henry James’in ‘biling akigi” teknigini kullandig1 s6ylenemez. Tipik bir se-
kilde saf olan karakterlerinin i¢ diinyalarinda ¢ok derinlere dalmayan Woofl
ve miimkiin oldugu kadar derine dalan Joyce, nispeten zor yazarlardur.

Dramatik Metot (The Dramatic Mode)

Yazarive hikdyeciyi roman diinyasindan disar1 ¢ikardiktan sonra, gesitli
ruh durumlarini yansitan biling akiglarindan da kurtulmak miimkiindiir.
Dramatik teknigin okuyucuya iletecegi sey, karakterlerin yaptiklari ve soyle-
dikleriyle sinirhidir. Karakter ve karakterlerin iginde bulunduklar1 durumlar,
bir oyunun sahnelenmesindeki agiklamalarda oldugu gibi, yazar tarafindan
verilebilir. Bununla beraber karakterlerin diigiindiikleri, hissettikleri ve izle-
nimleri hi¢bir zaman verilmez; bir karakter, pencereden disar1 bakabilir, bu
objektif bir harekettir, fakat ne gordigii sadece kendisini ilgilendirir. Bu
karakterlerin konusma ve davranislarindan ruh durumlarinin anlagilamaya-
cagl anlamina gelmez.

Bu gibi eserler, roman kalibina dokiilmiis oyunlardir. Fakat arada biraz
fark vardir: Roman okumak, oyun goriilmek ve isitilmek i¢indir; bu amaca
uygun olarak kapsam, diizenleme, akicilik ve ustalik bakimindan da farklar
vardir. Dramatik romanlarla, oyunlar arasindaki benzerlik, biiyiik 6lgiide

(9B]. Il’in sonu (1916). Joyce’un eserin bagindan sonuna kadar dramatik teknik kullandig:
konusunda Elisworth Masonla ayni fikri paylastyorum. Eserde lirik ve destani iisluplardan
‘dramatik’ tekniklere dogru bir gelisme oldugu konusundaki yaygmn fikre katilmiyorum.
Bkz. ‘Joyce’s Categories,” Sewance Review, LXI (1953), SS. 427-432. Bkz. Louis
Hasley, ‘Biling Akisi Metodu’, Catholic World, CXLVI (1937), 210-213; Lawrence
Bowling, ‘What is the Stream of Consciousness Technique, PMLA LXV (1950), 333-345;
Robert Humphrey, ‘Stream of Consciousness’ Teknique or Genre? PQ, XXX (1951),
434-437. Bolwing, ruh tahlilleri, i¢ monolog ve biling akigi, karakterin ruhi tecriibelerini
dolaysiz bir sekilde verir, ruh tahlilleri ise her seyi bilen bir hikdyeci tarafindan yapilir.
Bkz. Gleb Struve, ‘Monoloque Interrieur’, The Orgins of the Formula and the First
Statement of its Possibilities® PMLA, LXIX, 1101-11; ve Robert Humphrey, Stream of
Consciousness in the Modern Novel’, Perspectives in Cristicism: III (Berkeley and Los
Angeles, 1954), son iki eser, bu makale yaziidiktan sonra basiimistir.
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gegerlidir. Okuyucu, goriiniiste sahnedeymis gibi hareket eden karakterlerin
konusmalarin1 dinler; bakis agis1 sabittir, sahne teknigi kullanildig igin,
okuyucuyla roman diinyas: arasindaki mesafe kisadir. Bu gesit eserler ara-
sinda Hemingway’in kisa hikédyelerini i¢ine alan ‘Beyaz Filler gibi Daglart”
(Hills Like White Elephants) ve James'in ‘Garip Cag’ (The Awkward
Age) (1899) adh eserlerini anabiliriz. Okuvucunun sahneyle bu élgiide ya-
kinhgi, sadece bu teknikle uzun bir romamn yaratilmasindaki guiglikleri
ortadan kaldiramaz."

Fotograf Teknigi (The Camera)

Konumuzun baslangicina simetrik olsun diye, gesitli bakis agilan tize-
rindeki tartigmamizi, yazan tamamen roman diinyasinin disinda birakan bir
teknikle bitirebiliriz. Bu teknikte amag, goriiniirde herhangi bir materyal
se¢imi ve diizenlemesi s6z konusu olmaksizin hayattan bir kesite fotograf
makinesinin merceginden bakmaktir. Isherwood’un hikéyecisi, ‘Allahais-
marladik Berlin’ (Goodbye to Berlin) (1945) adli eserinin giris boliimiinde
‘Ben gordiiklerimi yorum yapmaksizin, olduklar: gibi kaydeden bir fotograf
makinesiyim’ diye soze baglar. ‘Karst pencereden gordiigiim tras olan adam,
listiinde kimonosu, sagimt yikayan kadin gordiigiim gibi kaydediyorum. Bir giin
biitiin bu materyal gelistirilip dikkatlice basilacak son geklini alacaktyr’ diye
sOziinii bitirir."®

Belki de yazarin roman diinyasindan tamamen silinigiyle, roman da bir
sanat dali olarak yok olacaktir. Ciinkii roman sanati, hem bir 6l¢iide hig
olmazsa objektif bir canliik, hem de hikdyede varligim hissettigimiz y6n
gosterici bir zekdnin yarattig1 bir yapiister. Boyle bir zekd, romandaki olay-
larin ihtimal kanunlari i¢inde akmasi bakimindan, okuyucunun beklentileri-
ni tahrik edecek sekilde materyalini sekillendirir; olaylarin akigini ihtimal
kanunlarini ihlal etmeksizin okuyucunun beklentilerine ters diisecek sekilde
yonlendirir ve nihayet bu beklentileri okuyucu sonucun gerekliligine inandi-
racak gekilde yumugatir. Bu hiikiim, i¢inde melodramatik bir olaylar dizisine
sahip olan romanlara dénmek i¢in duyulan bir ihtiyacin ifadesi degildir.
‘Olaylar’” kelimesi, yukarida tartisildig gibi, gozlenebilen olaylar demek ol-

U5)Bunun tam aksini savunan bir tartigma i¢in Bkz. Herman M. Weisman, ‘An Investigation

of Methods and Techniques in the Dramatization of Fiction.” Speech Monographs, XIX
(1952), 48-59.

(]6)Tolstoy’un Mart 1851°de yazarliga ilk bagladig1 zaman, bir giin i¢inde gordiigii ve hisset-
tigi her seyi ‘fotograf teknigi’ni kullanarak anlattig1 sdylenir. Bkz. Prince D. S. Mirsky, A
History of Russian Literature (New York, 1934-1927), s. 329-330; ve Janko Larvin,
Tolstoy: An Approach (London, 1944), s. 21. Aym eser i¢in The History (veya An
Account) of Yesterday basligi da kullanilmaktadir. Fakat bu eseri bulamadim.
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dugu kadar, gesitli ruh durumlar1 anlamina da gelebilir. Mesela, Mrs. Woolf
gibi bir yazar, eserde yapiy1 bir yana itmeksizin materyalini ok karmagik bir
sekilde de diizenleyebilmektedir. Edebiyatin gérevi, hayattan alinan bir kesi-
ti hi¢ degistirmeksizin ifade etmektir demek, dilin esas tabiatini yanhs anla-
mak olur. Yazma isi, bir se¢me, diizenleme ve soyutlama siirecidir. Hayatin
bir dilimini gérmek istiyorsak, onu daha canli bir sekilde, kendi gozlerimizle
sokagin bize en yakin olan kosesinden gormek yerine, nigin romanda bul-
maya ¢aligalim. '

IIIL.

Bu titizligin bizi gétiirdiigii sonug nedir, diye sorabiliriz. Teknik konu-
sunda yazarin gosterdigi bu titizlik, hasta bir yansizliga, duygusuz bir objek-
tiflige déniismez mi? Bradford Booth, bu konudaki itirazin1 §oyle ifade edi-
yor: ‘Eger Victoria ¢aginin yorumcu yazari, basarisizhga ugramugssa, bu basari-
sizlik biiyiik ¢apta eser verme ¢abasinin bir sonucudur. Pek ¢ogumuzun goziinde
bu yorumcu yazar, pek basarisiz sayilmaz. Bu yazarin, tutarl bir bakis agisini
eserin sonuna kadar siirdiiremedigi soylenmektedir. Eger yarattigi karakterler
canltysa, bu onemli midir? Scott ve Dickens, tutku derecesinde titiz olan
James'ten daha eglendirici degil midirler? Beach’e gore, cevap nispeten dogrudur
ve bir zevk meselesidir. Bu koca yiirekli Victoria ¢agi romancilari, bu biiyik
adamlar, bizi oldugumuzdan daha kotii gosteremezler. Fakat daha iyiye veya
daha kotiiye dogru moda degismistir; biz romandaki tecriibeyi katiksiz olarak
seviyoruz; yazar tarafindan yonetilmeksizin gercek bir tecriibeyi yastyormus gibi
hissetmekten haz duyuyoruz.”"”

Fakat bu, sadece moda meselesi midir? Booth, dikkatimizi bazi 6nemli
meselere cekmiyor mu? Sanatta 6znellikten kagma ile etkili ifadenin yakin
iligkisi, ¢ok uzun bir zamandir herkesge kabul edilmis estetik bir teoridir.
Bunu yukarida da agiklamigtik. Eserlerinde sunduklari malzemenin canlilig
bakimindan Dickens ve James arasindaki fark, sadece teknik meselesi degil-
dir, ayn1 zamanda materyal segimindeki 6zelliklerinin de roli biyiiktiir.
Belki de konuyu amag-arag iliskisi bakimindan yeniden degerlendirmek iyi
olacaktir. Romanci, istedigi etkiyi uyandirmak igin, uygun teknikleri se¢mis

("MBeach, Twentieth Century Novel, ss. 15-16.
Bkz. Aristotle, Poetics, 1460 5: ‘Homer bu bakimdan olaganiistiidiir ve ozellikle destan
yazarlar: arasinda, siirde sairin oynadigi roliin farkinda olan yegdne sairdir. Sair, kendi
adma ¢ok az sey soylemelidir, ¢iinkii boyle yaptigr zaman hicbir seyi taklit etmek duru-
munda degildir. Halbuki éteki sairler, eserlerinde durmaksizin on plana ¢ikmakta ve pek
de bir sey séylememektedirler, arada swada sanatgi olduklarimi hatirlamaktadirlar.
Homer ise, kisa bir giristen sonra, ayirici niteliklere sahip karakterler yaratmaktadir.’
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midir? Yoksa romanda yaratti§1 hayali diinya ile okuyucu arasina girebilecek
engelleri 6nleyememis, bunlar: ortadan kaldiracak firsatlar1 kagirmis midir?

Oyleyse James'in yillarca énce sdyledigi gibi, ciddi bir sekilde teknikle
ilgilenen romancinin temel meselesi, romanin bir sanat dah olarak baglica
amacidir; yani romanda miimkiin oldugu kadar eksiksiz bir hayal diinyast
yaratmaktir. Potansiyel olarak ilging bir materyal varsa, yazarin kullandig:
belli sinirlamalar i¢inde ¢alismanin sonuglan, eserde yogunluk, tutarhlik ve
bunlarin yaratacag: canhhk olacaktir. Eserdeki herhangi bir aksama, her
halde baglangigta simirh bir gergevenin kurulmasinin veya kurulan gergeve-
nin siurlarinin digina tagmasinin bir neticesidir. Genellikle sanatta teknigin
temel ilkelerinden biri budur.

Roman yazan bir kisi igin bakis agisimi tespit etmek, bir sairin nazim
sekli secmesi kadar 6énemlidir. Sone (sonnet) de ifade edilmesi miimkiin
olmayan bazi seyler oldugu gibi, yukarida tartigtigimiz kategorilerin her
birinin de, belli sinirlar iginde icra edecegi belli islevler vardir. Okuyucu
tizerinde istenen etkiyi uyandirmak, bu etkiyi uyandirabilecek tekniklerin
segilebilmesiyle basarilabilir, ¢iinkii her gesit hikaye, kendine 6zgii bir hayal
diinyasinin kurulmasim ve devamim ister. Mesela, yorumcu-hikéyeci tara-
findan anlatilan bir roman, sekilce serbest nazima benzer: Yazar1 baglayan
kurallar o kadar subjektiftir ki, tedbirsiz bir hikayeci, 6tekilerle mukayese
edildigi zaman, keyR bir sekilde romandaki hayal diinyasinin okuyucu ize-
rindeki etkisini kolayca yok edebilir. Whitman, Sandburg veya Masters’in
eserleri ne kadar sikicidir. ‘Harp ve Sulh’ (War and Peace) adli eserin ne
kadarindan kolayca vazgegilebilir? Ote yandan yazar -hikdyecinin sahsiyeti,
romanda belli bir iglevi yerine getiriyorsa- esere kinaye, duygu, felsefi fikirler
ve derinlikler katmak gibi- bakis agis1 eserin biitiinliiginii bozmayacak se-
kilde tutarh oldugu siirece, yazarin eserinin arkasinda gizlenmesine gerek
yoktur. Bu, su veyabu derecede 6znellikten kagis olmaktan ziyade, bir tutar-
lilik meselesidir. Fakat yazar-hikdyecinin, daha karmagik bir meselesi vardir
ve kullandig teknikler konusunda ¢ok dikkatli olmas: gereklidir. Eliot'un da
isaret ettigi gibi, serbest nazim, zannedildigi kadar serbest degildir. Aksine
bu nazim sekli iginde bir diizenleme yapmak gok daha zordur ve bu diizen
bozulmaya ¢ok yatkindir. Bu bakimdan Fielding’in Tom Jones’u Harp ve
Sulh’tan daha basarili bir eserdir. Tolstoy’un yaptig1 yorumlarin entelektiiel
ve bilgi¢ tonu, anlattigs hikiyenin yarattig: ton ve tesire ters diismektedir.
Ciinkii Tolstoy'un bu eserdeki temasi, Pierre, Kutuzov, Karataev, Nikolay,
Natasha gibi karakterler vasitasiyla hayatta sezgiye dayanan giigleri 6vmek-
tir. Boylece biitiin ihtisamina ragmen, bu eserin gekirdeginde ¢oziimlene-
meyen bir durum ortaya gtkmaktadir. Andrey ve Pierre, Tolstoy'un kendi
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kararsizhigin1 yansitan sembolik karakterlerdir. Sanki yazar-hikéyeci,
Andrey’i oldiiriip sahneden gektikten sonra bile, Andrey’in tavrinin hikaye-
den silinip gitmesine izin vermemekte ve kendi yorumunu ifade ettigi bo-
limlerde onu canli tutmaktadir. Bu bélimler, bize Andrey’i nasil gosterir-
lerse gostersinler, esasta dramatik olmayan bir teknikle yazilmislardur.

Eger bir romanda pek ¢ok karakterin i¢ diinyas: serbestce ve istendigi
zaman ortaya serilecekse - mesela, Huxley’in eserlerinde oldugu gibi, yazar
devrin fikir atmosferini yaratmak istiyorsa -ve eger yazarin her seyi bilen,
aciklayici tavry, karakterlerinin izlenimlerine ve bilinglerine yon veriyorsa -
Huxley’in eserlerindeki kiigiiklik, amagsizlik ve adilik gibi etkilerin yaratil-
mast amaglaniyorsa- yapilacak en mantikli seg¢im tarafsiz bir hikayeci
(neutral omniscience)yi kullanmaktir. Eger bir eserde endise unsuru 6n
planda olacaksa -polis romanlarinda ve dini eserlerde oldugu gibi- eger bir
durum tedrici olarak insa ediliyor ve yavas yavas agikliga kavusuyorsa -Lord
Jim’de oldugu gibi- gozlemci bir hikiyeci (witness-narrator) daha uygun-
dur. Eger romanda, edindigi técriibenin sonucu olarak bir karakterin sahsi-
yetinde ki geligme izleniyorsa, karakter hikyeci (protagonist-narrator) en
uygun olanidir, -Biiyiik Umitler’de oldugu gibi- tabii ki boyle bir hikayeci-
nin, bu gelismeyi gergeklestirecek ve onun manasini anlayacak kadar duyar-
liliga ve zekdya sahip olmasi gerekir. Bu niteliklere sahip olmayan bir hika-
yeci kullanmaktan amag, mesaji kinayeli bir sekilde vermek olabilir. Eger
yazar, karakterinin ruhundaki gelismeyi ve romandaki tecriibeyi, gesitli ka-
rakterlerin izlenimlerini mozayik pargalar gibi birlestirerek vermek isterse,
ok bakig agili bir hikdyeci (multiple selective omniscience) -'Deniz Feneri’
(To the Lighthouse) adli eserde oldugu gibi- kullanmalidir. Eger amag, tek
bir karakterin ruhsal biiyiime siirecini veya bu siirecteki mirag (epiphany)
anlarini yakalamaksa -Portre’de oldugu gibi- tek bakis agili bir hikéyeci
(selective omniscience) kullanarak tecriibeyi karakterin biling akisindan
vermek uygun bir metottur. Eger yazarin amaci, okuyucuyu yeni bir biling
seviyesine eristirmekse, Hemingway'in ‘Beyaz Filler’ (Hills Like White
Elephants) adli eserinde oldugu gibi, ifade ettiginden fazlasim ima eden
dramatik metot mantikli bir segimdir. Schrorer’in savundugu gibi, 6zellikle
teknik, yazarin amacini ve hatta sadece bu teknikle ifadesi miimkiin olan
degerlerin esas yapisini ortaya koydugu zaman; teknik ¢6ziimlemek gok
onemlidir.

Eserin ¢gergevesi ne kadar biiyiik ve ne kadar ¢esitli unsurdan meydana
gelmis olursa olsun, sogukkanllik degil, tutarlihk ¢ok 6nemlidir, ¢iinki tu-
tarhlik, pargalarin biitiin iginde uyumu, teknigin amaca uygunlugu demektir
ve boylece eserin biitiiniiniin yaratacag etki de bagari saglayabilir. Bir eserde
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tutarlilik, bityiik bir eser yaratmak i¢in sadece kéfi degil, ayn1 zamanda ge-
reklidir. Teknik hatalarina ragmen, biiyiik bir romancinin eserinde gercek
anlamda tutarlilik saglamas: miimkiindiir. Ote yandan daha kiiciik bir yete-
negin eserindeki kusursuz tutarhlik, bir dehanin el atmayacag: kiigiik bir
gergeve iginde basarih oldugu halde, bir saheserin yaratilmas: igin yeterli
degildir. Bazen soylu bir bagarisizlik, kiigiik bir zaferden daha heyecan veri-
cidir. Teknik meseleler daha dikkatli bir incelemeden gegirilseydi, en iddial
ve en parlak romanlarimizdan kag tanesi daha basarih sayilabilirdi?"® Siip-
hesiz ki, deha ile ustalik arasinda bir geliski olmasi gerekmez.

Bu noktada D. H. Lawrence’in 6zel bir durumu vardir ve Schorer, yaza-
nn ‘Ogullar ve Sevgililer’ adli eserini okuduktan sonra, okuyucunun iginde
kaldigi huzursuzlugun sebebini ana gizgileriyle agiklamistir. Eserin modern
akimlara uygun olarak cinsiyet ve bilincalth meselelerini ele almasina rag-
men, hikdye modas1 ge¢mis bir teknige uygun olarak yorumcu bir hikayeci
tarafindan, kesin ¢izgili olmayan bir gergeve igine oturtularak anlatilmakta-
dir. Yazarin, eserinin esas karakteriyle ayni bakis agisin1 paylagmasi, bundan
dolayr yanhhg ve onu tutmasi bertaraf edilememistir. Yazar-hikiyeci,
Miriam'in digiincelerini soyle tahlil eder: ‘Boylece Miriam, Mays aynda,
Paul’iin Willey Ciftligine gelmesini ve Mrs. Dawes ile tamgmasin istedi. Paiil'iin
¢ok istedigi bir sey vardi. Ne zaman Clara Dawes'dan soz etseler, Miriam,
Paul'iin heyecanlanp hirginlagtigint goriiyordu. Ondan hoglanmadigim soylii-
yordu, fakat onun hakkinda her seyi bilmek istiyordu. Oyleyse Paul, kendisini
denemeliydi. Miriam, Paul’iin ruhunda yiice ve bayagt arzularin savastigini
biliyor ve sonunda yiice duygularin galip gelecegine inantyordu. Ne olursa olsun,
Paul, boyle bir denemeden gegmeliydi” Ve sonra Lawrence sunlari ekler:
‘Miriam, kendisinin yiice ve bayagr duygularimin da yanhs ve dogruyla bir ilgisi
olmadigint unutuyordu.’

Hem Schorer, hem de Diana Trilling, sonug olarak eserin temasinda bir
geliski oldugunu ifade etmektedirler: Paul Morel, ya biitiin giiciinii yok eden
Odipus kompleksinden ya da Miriam’in aralarindaki iligkinin sadece ruhsal
boyutlarina cevap verebilmesinden dolay, basarili bir cinsel tecriibeyi yaga-
yamamaktadir. Bu iki tema, birbirinin diginda gelismektedir. -Hata annede
midir, yoksa Miriam’da m1?- Eserin problem olan yani, Lawrence’in kendi-
sini Paul’dan bagaril bir gekilde ayirt edememesidir. Ve bunun sonucu ola-

®)Mesela burada aklima gelen, Don Quixote’teki tutarsizliklardir. Ayn: eserde Cid Hamet’e
yapilan atiflar da sikicidir. Cid Hamet, ‘orijinal’ M.S.’nin yazandir. (Bkz. Wayne C.
Booth, (The Self-Conscious Narrator in Comic Fiction before Tristram Shandy) PMLA,
LXVII (1952), 163-185, Melville’in Moby Dick’te gozlemci-hikayeci, sik sik hikdyenin
akisin1 kesmektedir. Richardson’un Pamela’da kullandigi mektup tekniginin, hikdyenin
akisinda sik sik yarattig: gariplikler, Moll Flanders’in par¢alanmis yapisi gibi.
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rak eserde her ikisi yerine de konugsmasidir. Fakat okuyucu eseri okuduktan
sonra hayal kirnkhgina ugramaktadir; eserde tutarhihgn eksikligi, eserin etki-
sini de kusurlu kilmaktadir. Bununla beraber eserdeki kinaye, Lawrence’in
kendi duygularim anlamak ve agikliga kavusturmak igin, onlar1 dramatik bir
sekilde yansitmanin etkisine inanmasindan kaynaklanmaktadir: ‘Insan has-
taliklarim kitaplarinda birakir, duygularmma onlar: kitaplarinda ifade ederek ve
tekrarlayarak hdkim olur. E. T., Miriam’in asli, Paul’'un basarisizhgina inani-
yor ve: ‘.. Lawrence gercegi saptirnugstir. Problemini ob jektif bir sekilde gormekte
Lawrence, her zaman bagsarisiz olmusgtur. ..Bundan dolay: bu duygularin esare-
tinden kurtulmak yerine, esareti yiiceltilmis ve mutlak bir hale getirilmigtir.
Hakkmmda soyleyecegim en iyi sey, Lawrence’in tavsanla kagmis, taziyla kova-
lanmus olmasidir.”™

Joyce’un ‘Portre’ adli eserini, Ogullar ve Sevgililer’le mukayese eder-
sek, eseri otobiyografik bir roman olarak inceleme meyline ragmen, esas
karakterin ¢ocukluktan genglik ¢agina gegisinin tani bir objektiflik iginde
verildigini goriiriiz. Ciinkii Joyce, eserinde bildigimiz her seyi, Stephen'in
kendi duygu, diisiince ve izlenimlerini kaydeden bakis agisiyla sinirlamugtar;
Ogullar ve Sevgililer'in yapisindaki bozukluga sebep olan tarafi, yazarn
araya girmesine izin vermemistir. Sonug olarak roman bagkisisini 6yle iyi
taniyoruz ki, arkadaglarindan birinin “Biliyor musun -Cranly’nin duygusuz bir
sekilde- biitiin benliginin inanmadigim soyledigin din ile dopdolu olusu ¢ok ga-
rip” demesi, bizim i¢in normal oluyor. Lawrence, materyaline tam olarak
hakim olmadig) i¢in, Miriam’in Paul’a s6yle demesini tasavvur bile edemi-
yoruz: ‘Biliyor musun, annene duydugun asir sevginin, seni farkinda olmaksizin
geng kadinlarla sehvetini tatmin arayisina sevk edisi ¢ok garip. Sugluluk duygun,
ruhunda ihtiras ve annene duydugun derin sevgi arasimda miithis bir ¢atisma
yarattyor ve bunun icin bir kadin senden bu duygularin her ikisini de istedigi
zaman, onu sanki senden ruhunu almak istiyormus gibi suglayarak siddetle
reddediyorsun. Senin ruhun zaten annene ait. Bundan dolay: beni, senden ruhu-
nu istemekle sucladigin zaman, tamamen yambyorsun.” Umit ederim ki, bu
hiikiimler, benim bir roman yazan olmadigim diisiiniilerek degerlendirile-
cektir, fakat E.T.’nin not defterindeki deliller, Miriam’in Paul’u bu 6l¢iide
anlayabilecegini gostermektedir. Halbuki Lawrence, Miriam™ 1ztirap vere-
cek derecede kendisini ifadeden aciz kilmaktadir.

(lg)Trilling, The Portable D.H. Lawrence'in (New York, 1947) girisi. s. 19-20. Lawren-
ce’den alintilar da aym sayfalardadir. E. T., D. H. Lawrence: A Personal Record,
(London: 1935), s. 201-204, Romanda objektiflik konusu i¢in, bkz. Thomas Wolfe, The
Story and Novel (1936), “Kullandigim metodun tabiati, materyalizmi eksiksiz bir sekilde
aragtirma arzum, beni baska bir hayata siiriikledi. Bes yil hi¢ durmaksizin yazmis olmak,
bana sadece her seyin kullanilmasi gerektigini degil, ayn1 zamanda her seyin sdylenmesi,
hi¢bir seyin ima edilmemesi gerektigini de hissettirdi. Wolfe’un Kisa Hikdyeleri (New
York: 1947), Short Stories veya Only the Dead Know Brooklyn’, s. 117-118, 146.
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Joyce, kendisini esas karakterine 6yle bagarili bir gekilde yansitiyor ki,
hem kendisi, hem de karakteri bilerek ve isteyerek katolikligi reddettikleri
halde, gercekten katolik olan kisiler, onun kitabinda dindarca yasanan bir
hayatin tasvirinden zevk alabilirler. Thomas Merton, ‘Cehennem’le ilgili
meghur bolimler hakkinda goyle der: ‘Beni etkileyen cehennem korkusundan
¢ok, vaazin kusursuzluguydu. ...Boylece Joyce'u okumaya devam ettim ve eserde
ve yer yer tasvir edilen papazlar ve katolik hayat beni gittik¢e daha ¢ok cezbetti.
Aym sekilde Caroline Gordon s6yle diyor: ‘Zannederim bu kitab: biitiin bir
nesil yanhs anliyor. Bu eser, esasta kurulu diizene isyan eden bir sanat¢inn port-
resini vermekten ¢ok, simdi ve ebedi olarak lanetlenmis bir ruhun bunun farkina
varisim yansitmaktadir.®® Bunun yanls bir muhakeme sekli oldugunu dii-
sunmekle beraber, Joyce’un dramatik dehasina gosterilen bir saygi oldugu-
nu da kabul ediyorum. Romanda bagkisi tarafindan reddedilen katolik de-
gerlere bir katoligin saygi duymamasi imkansizdur.

Gergekte biitiin bunlardan, bir yazar roman diinyasindan ¢ekildigi za-
man, amacinin onu fethetmek oldugunu anlamaliyiz. Romanci bazi imtiyaz-
larindan vazgeger, roman diinyasin1 daha etkili bir sekilde yaratmak igin,
bazi sinirlamalar uygular. Iste romanda estetik gergegi yaratan budur. Igte
bir sanatgi, yaratma giiciinii bu sekilde estetik bir gergegin hizmetine verir.

%Merton, The Seven Story Mountain, Signet baski. (New York: 1952 ‘1948°), s. 255-256;
Gordon, ‘Some Reading and Misreadings’ Sewanee Rev. LXI (1953), s. 384-407.






IV.BOLUM

ROMANIN YAPISIve
PARCALARIN BUTUN ICINDEKI ORANLARI

Jacques Barzun, bir kere ‘romantik’ kelimesinin ¢agngimlarini ve gesitli
anlamlarini tagiyan kelimelerden bir liste hazirladi. ‘Romantik’ kelimesi,
anlamca agik olmayan, zengin ¢agrisimhi bir baglik, muhtemelen dogru bir
diizenleme ve polemik yaratan bir silah olarak kullamildigina gore, Jacques
Barzun'un yaptig liste, herkesce kabul edilemeyecek, gesitli tanimlari igine
almaktadir. Romantik, rasyonel olmayan, esrar dolu, sekilsiz, miibalagali v.b.
anlamlara gelmektedir. Buna benzer bir kelime listesi, ‘yap1” (plot) kelimesi
i¢in de hazirlanabilir, ¢iinki bu kelime de, n6tr bir tanimlayici olarak yiicel-
tici veya agagilayici anlamlara gelebilecegi ortamlarda kullanilabilir. “Yapr’
(plot), romanda 6z, hikiye, gériinen olaylar dizisi, eserdeki formiil, iskelet,
mekanizma, diizenleme anlamlarina gelebilir. Yapi, bir hikdyenin varolus
sebebi, temasinin 6zii oldugu gibi; et ve patatesini yiyen bir ¢ocuga
vadedilen dondurma gibi en alelide bir oyun da olabilir. Yap: kelimesi,
Diinyanin En Biiyiik Romanlarinin Ozetleri gibi bir eserde yer alan ro-
man Ozetleri anlamina gelebilir. Bununla beraber Madame Bovary gibi bir
eserde, gozlenebilen olaylar: esas gizgileriyle veren bir 6zetin, elestiride ne
kadar 6nemsiz oldugu agiktir. Hayat goriisiinii okudugu romantik eserler-
den edinmis, geng tasgral bir kadin, kaba fakat ciddi bir koy doktoruyla evle-
nir, ondan kisa bir zaman i¢inde bikar, v.b. seyler. ‘Yap1’ kavrami, bir eserin
biitiiniinti, kendine has karmagik yapisini ve giiciinii tanimladigi zaman,
faydali bir elestiri kategorisidir.

R.S. Crane’in denemesi, Aristo'nun ‘yap1’ kavraminin hala gegerli oldu-
gunu ortaya koymak arzusu ve bu kavram elestiride gergekten faydali bir
hale getirmek ve yeniden tanimlamak i¢in yazilmigtir. Agagida bu uzun de-
nemeden alinan béliim, “Tom Jones’ adli eserdeki biitiinliigii parlak bir tar-
tigmayla agiklar ve bir eserde ‘yapr’ kavraminin, olaylar dizisi (action) olarak
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anlagilmasina kargi ¢ikar. Norman Friedman’in denemesi ise, Crane’in hika-
ye tiirii edebiyatta ‘yapr'nin, beklentileri gerceklerle kargilagtirarak, timitleri
besleyerek ve tatmin ederek, imkanlar1 ortaya atarak ve onlara ¢oziimler
getirerek nasil isledigini gostermek igin kurdugu sistemden yararlanmakta-

dir.

Farkli devirlerde yagamis romancilar, romanda yap: ve pargalarin bii-
tiinle orani ile ilgilenmislerdir. Fielding, romanin yap: 6zelliklerini tiyatro
eserlerinde, destanda ve tarihte aramis; Jane Austen, eserlerinde denge ve
ifade ortaminda ekonomi ve kusursuzluga 6nem vermis; Emily Bronte, eser-
lerinde olaylar1 gergeveler igine oturtmus, tezat ve degisikliklere yer vermis;
Victoria ¢ag1 romancilarinin gogu, eserlerini birbirini takip eden pargalardan
olugturmusg; Conrad, kullandig: motif ve sembollerin ritmik yapisina 6nem
vermis; James, eserlerinde simetrik bir yap: sunmus; Joyce, sembolik ve
‘hal’i, ‘ge¢mig’le mukayese eden yap sekilleri kullanmugtir. Yapi meselelerine
¢oziim getirmek igin kullanilan bu farkli metotlarin altinda yatan varsayim-
lar;, gesitli yollardan ortaya ¢ikarmak miimkiindiir: Jane Austen’in
‘Persuasion’ adl1 eserinde yaptig1 diizeltmeleri, miisvedde olarak kullandig:
not defterlerini gézden gegcirebilir, romanin kendisini inceleyerek genelle-
meler yapabiliriz; bazi durumlarda da romancinin kendi yorumlari, bize yol
gosterebilir. James, eserlerinde ne demek istedigini, onlar1 ne élgiide iyi veya
koétii isledigini, materyalini ne 6lgiide yogun veya sig bir sekilde diizenledi-
gini, diizenlemeyi iyi mi, k6tii mii yaptigini, hayalinde yarattigi diinyanin
kargiliklarini romanin ifade ortaminda bulup bulmadigini agiklayan birkag
romancidan biridir.

Bu boliimdeki son deneme, romanin yapisinda kiigiimsenen veya en az
ilging oldugu sanilan yénlerden birisinin ele almaktadir. Eserin boliimlere
ayrilmasi, béliimlerin biitiin igindeki 6nemi, psikolojik agiklamalar ve tarihi
agtklamalarin baglangici gibi meseleler, bu boliimde ele alinmaktadur.

R.S. CRANE
Yapi Kavrami (The Consept of Plot)

Didaktik esaslar iizerine inga edilmemis olan herhangi bir oyun veya
roman, eserin niteligini ve uyandiracag etkiyi tayin etmeyi amaglayan iig
unsurdan olusur: Bunlar, eserde sunulan 6z, bu 6zii ifade eden lenguistik
ortam ve bu 6zii ifade etmek igin kullanilan tekniklerdir. Bir roman veya
oyunun 0Ozii, insan ve insanin tecriibesidir; bu insanlar, birbirleriyle, birbiri-
nin ruh yapilarini -duygu, diisiince ve davraniglarini- degistirecek sekilde
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etkilesim i¢indadirler. Eger bu soylediklerimiz dogruysa, herhangi bir roman
veya oyunun yap1 (plot)sinin, olaylar dizisi (action), karakter ve diisiince
(thought) gibi unsurlardan, yani yazarin, yaratma etkinliginde kullandig
ham maddeden olusturulmus gegici bir sentez oldugunu soyleyebiliriz.
Bundan dolay: herhangi bir yap: hakkinda yeterli bir hitkme varmak igin,
‘yapr’ dedigimiz bu sentezi olusturan ii¢ unsuru tartisma disinda birakmak
miimkiin degildir. Ayn1 zamanda bir romanda, ‘'vapr'nin da, yapiy1 olusturan
bu ii¢ unsurdan birinin veya digerinin sentezleyici unsur olarak kullanilma-
sina gore degistigini de ifade etmek gerekir. Boylece romanda yapiy1 ‘olay
yapilart’ (plots of action), ‘karakter yapilan’ (plots of character) ve ‘diigiince
yapilan’ (plots of thought) olarak siniflandirmak gerekir. Olay yapilarinda,
sentezleyici unsur, ani veya tedrici, tamamlanmus bir degisme siirecidir. Bu
stire¢ icinde roman bagkisisinin durumunda, karakter ve diisiince unsurlari-
nin da etkisiyle tam bir degisme olur (Oedipus ve Karamazov Kardes-
ler’de oldugu gibi). Karakter yapilarinda temel ilke, roman bagkisisinin ruh
yapisindaki degisme siirecidir; bu degisme siireci, olaylar dizisinde somut-
lastigr gibi, karakterin duygu ve diisiincelerinde de agikga ifade bulur.
(James'in Bir Hanimefendi’nin Portresi’'nde oldugu gibi); diisiince unsu-
runun hikim oldugu yapilarda ise, karakterin yasadig: degisme siireci, 6nce
onun diisiincelerinde, bunun sonucu olarak da duygularinda, karakter ve
olaylar dizisi tarafindan tayin edilip yonlendirilerek tamamlanir (Pater’in
Marius the Epicurean’inda oldugu gibi). Biitiin bu yap: tipleri yukarida
yaptigimiz tamima uygundurlar. Tom Jones’da dihil olmak iizere, klasik
eserlerin ¢ogunda hikim olan yap: tipi, olaylar dizisinin sentezleyici unsur
olarak kullanildig: ‘olay yapisi’dir; dyle ki, elestiricilerden ¢ogu, bu yapry1
sadece olaylar dizisiyle sinirlamak egilimini gostermiglerdir.

Eger buraya kadar soyledigimiz seyleri kabul ediyorsak, tartismamizda
bir sonraki safhaya gegebiliriz. Ciinkii bir eserin yapisi, burada verilen genis-
letilmis anlami iginde sadece karakter, diigiince ve olaylar dizisinin olustur-
dugu bir sentez degil, ayn1 zamanda eserin 6zii olan insan tecriibesini dil
ortaminda kelimelerle ifade ettigi icin, belli bir sekilde bizim de duygu ve
diisiincelerimizi etkileyecek sekilde zenginlestirilmis bir sentezdir. Bir eseri
okurken veya dinlerken olaylarin akisina kendimizi kaptirmak ve nispeten
beklentilerimize uygun olan duygular1 hissetmek durumunda kaliriz. Eger
eser ilgimizi gekmigse, hi¢ olmazsa ne olacagini veya karakterlerin kargilag-
tiklar1 meseleleri nasil ¢ozeceklerini bilmek isteriz. Her romanin yapisinda
zevk almamizi saglayan sey budur, mesela, klasik polis romanlarinda veya
bazi modern psikiyatrik romanlar arasinda yapilar1 g¢ok saglam olanlar var-
dir, bu eserlerin yapilarinin giicii, tamamen bizim, karmakangik ve anlamu
agtk olmayan isaretlerden, yavas yavas gercek durumu anlarken duydugu-
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muz zevke dayanir. Bazi okuyucular ve elestiriciler i¢in bu, daha agikea belli
ilkeler iizerine insa edilmis pek ¢cok yapidan edinilecek zevkin baglica kayna-
g1 olarak goriiniir. Goériiliiyor ki, yalniz Tom Jones degil, Kral Oedipus da
tecessiisiimiizii tahrik eden hikédyeler olarak begenilmislerdir. Muhtemelen
Henry James'in gohretinin biiyiik bir kismi, okuyucuda olaganiistii bir teces-
siis uyandirma kapasitesinden kaynaklanmaktadir. Hayal giiciiniin yarattig:
daha seviyeli edebiyati 6tekilerden ayirt eden sey, bu cesit eserlerin yapilari-
nin tecessiis uyandirmakla yetinmeyip, etkilerini daha dolaysiz bir gekilde
karakterlerine atfettikleri ahlaki ozellikler ve bu karakterlerin iginde bulun-
duklar1 durumlarda ne diisiindiiklerini onlarin eylemlerinde ortaya sererek
gostermeleridir. Durum béyle olunca, kendimizi az veya gok duygularimizla
beraber eserin iginde bulur, baz1 karakterleri tutar, bazilarina karsi duygular
besleriz ve eserdeki olaylardan g¢ikardigimiz sonuglara gore, iimit, korku,
merhamet, tatmin veya bunlara benzer duygular yasariz. Bu gesit bir yapy,
giiciinii, olaylar dizisinde ¢6ziilme noktasina eristigimiz zaman, gesitli ahlak
seviyelerini temsil eden karakterler icin arzuladigimiz seylerle edindigimiz
bilginin karmagik bir sekilde etkilesmesinden alir. Bu karakterler igin arzula-
diklarimizi ve beklentilerimizi, onlar1 doguran olaylarla iligkileri bakimindan
¢oziimledigimiz zaman, eserin yapisin1 bir sanat olay: olarak gerektigi gibi
anlamus sayilabiliriz.

Tabiidir ki, boyle bir etkinin temel sarti, yazarin olaylar dizisi, karakter
ve diigiince unsurlarindan eksiksiz ve diizenli bir biitiin olugturmasidir; 6yle
ki, yapiy1 olusturan biitiin boliimler, roman bagkisisinin yasadig1 degisim
siirecini, eserin bagindan sonuna kadar, ihtimal kanunlar1 iginde ve gerekli
safhalarda belirtebilsinler, aksi halde, beklentilerimiz, arzularimizi yonlendi-
recek gekilde birbirleriyle iligkili olamazlar. Bununla beraber bir eserin ma-
teryali, yapisinin bi¢imi degil, sadece 6ziidiir. Yapinin bigimi -yani materyali
bir sanat eseri yapan sey- yapinin belli bir sekilde isleyisini veya etki giiciinii
saglayan oOzelligidir. Mesela, trajedide yapinin bigimi, okuyucuda merhamet
ve korku hislerini uyandirarak onu bu duygulardan kurtaracak (catharsis)
sekilde, olaylarin sebep-netice iligkisi iginde bir biitiin olusturmalariyla
meydana gelmistir.

Eger bu noktaya kadar tartistigimiz dogruysa, oyun ve romanlarin eles-
tirisinde baz1 sonuglar1 da kabul etmek zorundayiz: Her seyden 6nce, higbir
yapinin, sadece olaylar dizisindeki birlikten (unity), sebep-netice iligkisi
icindeki 6rgiiniin saglamligindan, olaylarin gesitliliginden veya uyandirdik-
lar1 siiphe ve saskinlik gibi duygularin ¢oklugundan dolay, kusursuz oldugu
sonucuna varilamaz. Bunlar yapinin oziine aittirler ve herhangi bir yapida,
tistiin derecede de olsa, bagarilarinin eserin biitiiniiniin uyandirdig: duygula-
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rin daginik veya zayif olmamasi gerektigi anlamina da gelmez. Bundan dola-
y1 bunlar, gerekli olduklar: halde, yeterli degildirler. Ustiin bir yapiy1 yaratan
ozellikler, karakter, olaylar dizisi ve diigiince gibi unsurlarin, duygularimiz
zevk verecek sekilde tahrik eden giiglii bir sentezde birlestirilmesinden do-
gar.

Bir eserin yapisinda bigim 6zelliklerini olusturan bu giig, agik¢a, sanat
agisindan bir romanin veya bir oyunun sahip olabilecegi en 6nemli ve ger-
cekte sanat eserlerini Gteki yazili eserlerden en kesin bir sekilde ayirt eden
meziyettir. Bundan su sonucu ¢ikarabiliriz: Bir eserin vapisi, eserin biitiiniiy-
le bi¢im 6zellikleri arasindaki iliski disanuldagi zaman, sadece bir arag, bir
gergeve veya mekanizma degildir. Aksine eger eseri bir biitiin olarak yasa-
mamiz gerekiyorsa, bu yap:1 her unsurun dolayh ve dolavsiz olarak hizmet
etmesi gereken organik bir biitiindiir. Yapinin bi¢imi. bir elestiricinin, ince-
lemek istedigi bir eserde biitiinii olugturan boliimlerin ortaya ¢ikaracag:
giiliiklere yeterli bir sekilde egilmeden 6nce, gok agikga anlamasi gereken
ilk unsurdur. Bu, ister komik, ister trajik olsun, herhangi bir sanat eserinin
ozellikle yaratmak istedigi etki hesaba katilmaksizin biitiin edebi eserlerde
bize zevk veren genel sebeplerden bagka deger dlgiileri ¢tkaramayacagimiz
anlamimna gelmez, bu odlgiilerden birisi, ‘taklit’ ilkesinin kendisidir: Bu ilke
uygulandig1 zaman, eserde materyal, bir senaryoda oldugu gibi, hayal diin-
yamuza hitap etmeksizin kuru hitkiimlerde ifade bulmaz, aksine bizi daha
ok ikna eden, duygularimizi harekete gegiren inandirici sembollerle ifade
edilir. Mutlak anlamda digiiniilmedikleri zaman yeterli sayilan eletiri hii-
kiimleri, edebi bir ifade arac1 olarak kullanilan dilde gosterilen hiinere, belli
bir edebi gesidin bilinen talep ve potansiyellerine, siiphe ve saskinlik gibi
duygular1 yaratmak igin kullanilan metotlara dayal olarak yapilabilirler. Bir
eserin i¢inde amaca yonelik farkli unsurlar arasinda daha iyilerden ¢ok, daha
kotii olanlarin 6nemli sahnelerde tutarh bir gekilde kullanilmasi, eserin biz-
de uyandirmasi gereken duygulan kuvvetle hissetmemizi miimkiin kilmaya-
bilir. Bir eserde diisiince unsuru, agik¢a sanatin gerektirdigi amaca hizmet
etse de, genellikle bayat ve sikici ise, ayni seyi bu eser igin de soyleyebiliriz.
Eserdeki baglica karakterler, istenen etkiyi uyandiracak sekilde kavranmig
olmalarina ragmen, hayalimizde ve hafizamizda iz birakacak ol¢iide bagarili
bir sekilde yaratilmamuglarsa veya olaylarin saglayabilecegi imkéanlardan en
iyi sekilde faydalanilmamugsa, bu eserler de, bizi duygulandirmakta etkisiz
kalirlar. Bunlardan farkh bir gesit 6l¢ii daha vardir: Bu 6l¢ii, bir romani veya
oyunu formal nitelikleri ve karakteristik gizgileri bakimindan degerlendir-
mekten ¢ok, yazarin konusunu tasarlayip islemesine yansiyan olgunluk ve
ahlak duygusu gibi unsurlara gore degerlendirmeye yarar. Bu 6lgii, bazi eser-
lere ‘buyiiklik’, ‘ciddiyet’ veya ‘olgunluk’ gibi degerler atfeder. Bu degerler
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yoksa sekil ozellikleri bakimindan bir eser, ne kadar kusursuz olursa olsun,
6nemi yoktur.

Genel prensiplerin 1s1g1nda bir biitiiniin pargalarini degerlendirmek ka-
¢imilmaz bir seydir, fakat bu, bir eserin organik bir biitiin olarak tek bagina
ele alinmasinin yerine gecemez. Boyle bir degerlendirmenin olumlu veya
olumsuz sonuglari, daima elegtirilen eserin 6zellikleriyle uyum iginde olma-
lidur. Bir eseri elestirirken, o eserin yapisinin bigim 6zellikleriyle baglamak,
sonra yazarin yaratma giicii, olaylar1 gelistirmesi, kisilerinin karakterlerini
adim adim nasil gelistirdigi, diisiince unsurunu isleyis ve kullanigi, dil ve
imajlar ele alig1, materyalini diizenleyisi, metodunu segisi, degerlerini sirala-
151 ve bakis agisini tayin edisinin bir butiin olarak eseri ne 6lgiide zenginles-
tirdigi, yani yazarin bu bigim 6zelliklerinden ne 6l¢iide ve ne sekilde fayda-
landig1 incelenmelidir.

Norman FREIDMAN
Romanda Yapi Sekilleri (Forms of the Plot)

Roman ve oyun 6zetleri, nesir seklinde siir agiklamalariyla birlikte, s1-
nifta edebiyat 6grenimini engelleyen faaliyetler olarak tarihe gegecektir.
Ogrencilerin bu gibi eserleri gercekten okuyup 6grendiklerini gésteren boy-
le somut delilleri gérmek, cesaret verici olmakla beraber, biz, 6gretmenler,
edebi bir eserde 6nemli olan geyin anlatilan hikdye olmadigin, fakat kabaca
soylemek gerekirse, yazarin bu hikiyeyi hangi amag igin kullanmus oldugunu
soOyleyip duruyoruz. Tabiidir ki, boyle yapmakla bir siiri, oyunu ve romani
okurken en 6nemli meselenin, onun bir sanat eseri olarak bigimini tayin
etmek oldugunu s6ylemek istiyoruz.

Bir 6grencinin, bir siiri kendi sozleriyle agiklamasi, nasil o siiri bir sanat
eseri ve organik biitiin yapan unsurlar1 hesaba katmiyorsa -siirdeki sesin
dramatik bir durum igine yerlestirilmesi, oradan dinleyiciye hitap etmesi,
dili kullanis sekliyle varmak istedigi amag v.b.- aym sekilde 6grencinin bir
oyundaki veya romandaki olaylar1 bilmesi ve anlatmasi, bu eserde 6zetlenen
olaylar1 organik bir biitiin ve belli bir bigim iginde birlestiren ilkeleri hesaba
katmamak demektir: Bunlar, esas karakterin motifleri, ruh halleri, yasadig:
degisme siireci ve onu bir moral durumdan 6tekine gotiiren ¢ok onemli
sebep-netice zinciri gibi unsurlardir.

Soyledigimiz seyleri agiklamak igin, 6grencilerimizin bilinen bir hika-
yeyi-diyelim ki bagkisi sevdigiyle karsilagir, onun kalbini kazanir ve onu kay-
beder- Hardy, D. H. Lawrence, F. Scott Fitzgerald, Hemingway ve George
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Orwell gibi farkh yazarlar tarafindan yazlabilecegi sekilde hayal etmelerini
isteyelim. “Tess’ (Tess of the d’Urbervilles), ‘Ogullar ve Sevgililer’ (Sons
and Lovers), ‘Muhtesem Gatsby’ (The Great Gatsby), ‘Silahlara Veda’ (A
Farewell to Arms) gibi eserlerin cesitli yazarlann kaleminden ¢ok farkli hika-
yeler olarak ortaya cikacaklari agiktir. Iste bizim tizerinde durdugumuz ve
sanatin ilgilendigi sey, bu farkhhktir. Bir esenn butanlégii nedir, bu biitiin-
ligiin i¢inde hangi unsurlar yer alir. bir eserde unsuriann segilip bir biitiin
i¢inde diizenlenmesini ve dil ortamina doknhrsanu saglayan prensip nedir,
gibi sorular sorabiliriz.

|
Siiphesiz ki, hepimizin agina oldugu, herkesge kabul edilmis bir ticim

teorisi mevcuttur. Bir hikaye, olaylar dizisi, karakter, kiiltiirel atmoster ve
tema gibi gesitli unsurlarin organik bir biitiin olusturacak sekilde diizenlen-
mesiyle meydana gelir. Bir hikdyede, bu gibi gesitli unsurlarin bir biitiin
i¢cinde uzlagtirilmas icin, giris (exposition), diigiim (complication), déniim
(climax), ¢6ziim (unravelling) ve sonug (end)tan olugan, herkesge kullani-
lan belli formiiller gelitirilmigtir. Elestiride kinaye’ anahtar kelimedir ve bir
sanat eserinin verecegi mesaj, hi¢bir zaman agik ve basit olmayacagina gore,
eserin bicimini tayin eden temel ilkeyi, yazarin kinayeyi kullanmaktaki has-
sasiyetinde, meselelere zit bakig agilarindan bakabilme ve birbiriyle tezat
tegkil eden gesitli unsura, ahenkli bir bétiin i¢inde, birbiriyle ¢atigmaksizin
islerlik kazandirmasinda bulabiliriz. Oyleyse bu gergeve iginde bir elestirici-
nin, bir eserdeki ¢esitli unsurlarin olugturduklar: farkhiliklar ve benzerlikler
sistemini bulup ¢ikarmay: bilmesi gerekir.

Boyle bir teori, uygulanabilirligi ol¢iisiinde faydahidir ve dogru yolda
atilan ilk adimdir; fakat tek bagina yeterli olmadig gibi, zararli da olabilir ve
eserin, yapisinda ortaya gikarmaya ¢aligtigi 6nemli sathalar1 da birbirine
karigtirabilir. Her seyden 6nce bu, biitiin edebi eserleri -siirleri, kisa hikaye,
roman ve oyunlari- igine alan bir ¢ercevedir; esneklikten yoksun yekpare bir
kalip oldugu i¢in, yukarida sozii edilen onemli farklar ortaya ¢ikarmakta
bize faydal olamaz. Ikinci olarak bu kalip, bir baglangic1 bir gelisme ve bir
sondan olugan statik bir yap teorisidir ve boyle bir yap: iginde eserin biiti-
niiniin, birbirine esit olan par¢alarinin aralarinda kurulan uyumu bir iligki-
den dogdugu diisiiniiliir. Béyle bir yapi i¢inde, her unsur diger bir unsura
baglidir, hikdye boyle bir uyum iginde gelisir ve her unsur, 6teki unsurlarla
uyumu Olgiisiinde gegerlidir. Sonug olarak 6zellikle hikaye tiirii edebiyatta,
zaman i¢inde sebep-netice iligkisinin esas akig1 -boliimleri aralarindaki 6ne-
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me gore derecelendirme ve diizenleme, yani ikinci derecede 6nemli olan
unsurlar1 daha 6nemli unsurlari vurgulayacak sekilde diizenleme- bu diizen-
leme iginde kaydedilebilir. Nihayet tema, eserin biitiinii i¢inde bazi degisik-
liklere ugrasa da, su ana kadar sozii gegen her unsurdan daha 6nemli bir yer
isgal edecegi i¢in, bu teori, elimizde olmadan bizi biitiin edebi eserleri di-
daktik bir sekilde yorumlamaya mecbur edebilir. Bizim 6nemli ve ciddi ola-
rak degerlendirdigimiz eserlerin g¢ogunun ahlaki ve felsefi fikirleri konu
edindigi dogru da olsa, bu eserlerin bigim &zelliklerinin bu fikirlere borglu
olduklar s6ylenemez.

Eger biitiin edebi eserlerin yapilar1 ayni genel ilkelere dayal: olarak ku-
rulsaydi, okudugumuz siir, roman ve oyun gibi edebi eserler arasinda sagdu-
yumuzla varhigini kabul ettigimiz pek ¢ok farki gormek ve tanimlamak igin
hicbir ¢aba sarf etmezdik. Oyleyse hala muhta¢ oldugumuz sey, eserlerin
arasindaki bu farklar1 gérebilmemize ve tanimlayabilmemize hizmet edecek
ve gereginde birbirinin yerine kullanilabilecek farkli hipotezlerden olusan,
yani pek ¢ok organik biitiinii kapsayacak bir teoridir. Boyle bir teori, okudu-
gumuz her seyde ayn kalib: ve ayn: kinaye teknigini gérmemizi engelleme-
lidir. Ciinkii teorimizi yeterince muhtevali bir gekilde olugturursak, bu teori,
okudugumuz herhangi bir eseri anlamakta bize yol gosterecektir. Bir 6gren-
cimiz, uygulamada belli bir eserde bulmasini istedigimiz bir 6zelligi buldu-
gunu iddia ederse, onu reddedebilir miyiz?

I

Belli bir eserin sadece kendisine has olan yapisin1 miimkiin oldugu ka-
dar ashina yakin bir sekilde tanimlamamiz: saglayacak ilkeleri kapsayan bir
teoriyi nasil insa edebiliriz? Once bizi yukarida verilen statik yap1 kalibinin
katiligindan kurtaracak bir kavrama ihtiyag vardir. Bir eserde biitiinii olustu-
ran pargalarin birbirleriyle baglantili olduklarini, biitiiniin bu beraberlige
esit oldugunu sdylemek yeterli degildir. Bununla beraber biitiinii amag,
pargalar1 ve kullanilan teknikleri amaca gotiiren araglar olarak goriirsek,
edebi degerlendirmede mesafe aldigimiz: hissederiz. Bir eserdeki pargalar ve
teknikler, sadece bir hikdyeyi anlatmak igin degil, bir islevi yerine getirmek,
bir amaci gergeklestirmek igin vardirlar ve bu amag, 6ze bagh estetik bir
bigim yaratmaktir. Bir yazar, bir eseri yaratirken, bilingli veya bilingsiz olarak
belli bir amaca hizmet etmek, belli bir etki yaratmak ister. Eserini yaratirken,
nereden baslayacagini, materyalinin ne kadarini, ne gibi bir diizenleme igin-
de sunacagini, neyi vurgulayacagini, hangi unsurlan ikinci planda birakaca-
giny, eserini nerede ve nasil bitirecegini tayin ederken karsilastigi 6nemli
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estetik meseleleri gozmekte yazara rehberlik eden temel ilke, gergeklestirile-
cek amagtir.

Burada kastedilen amag, artik ‘hatali’ buldugumuz igin 6gretmekten
vazgegtigimiz sey, yazarin kendi niyeti veya basardigini sandig1 sey degildir -
bunun degerlendirmede rehber olarak kullanilmamas: igin herhangi bir
sebep goremiyorum-aksine yazar, amacini tam olarak gergeklestiremese de,
eseri okudugumuz zaman bizim vardigimiz sonugtur. Ogrencilerin yazilarm
degerlendirirken, daima yaptigimiz sey, bu degil midir? Ogrenciye bir pa-
ragrafin yersiz veya eserin biitiinii i¢cinde gereksiz oldugunu, sonucun zayif
ve etkisiz kaldigini, kelime se¢iminin yaratilmak istenen etkiye uygun olma-
digin1 sdylemek, agikca yeterli degildir. Ogrenci, bu hususlarin sebeplerini
nasil anlamali ve sonra da onlar1 nasil diizeltmelidir? Ona ‘Su ¢esit bir oku-
yucuyu belli bir fikrin veya olaylar zincirinin, belli bir problemi ele aldigimiz
zaman, yeterli veya yetersiz olduguna ikna etmeye calisiyorsunuz; bunun
i¢in kullandigimiz paragraf, problemi ortaya atis sekliniz agisindan eserin
mantik dokusuna zarar veriyor veya konunuz ¢é6zmeye ¢ahistiginiz problem-
le ilgili gériinmiiyor veya eserinizin sonucu, uyandirmak istediginiz etki
bakimindan okuyucunuzu kararsiz birakiyor veya kullandiginiz dil, bu gesit
bir okuyucuyu etkileyemeyecek kadar siislii veya sade -bunun igin bu parag-
raf yerini bulamamis veya eserin biitiinii iginde gereksiz, etkisiz ve uygun-
suz- demez miyiz?

Herhangi bir eserin yapisini anlamak ve tanimlamak isteyen bir okuyu-
cu, eserin uyandirmak istedigi etkiye dayanarak ise baglamalidir ki, parcala-
rin biitiiniin igindeki iglev ve yerlerini, kullanilan dilin ve tekniklerin yeter-
sizligini algiladigy biitiin iginde degerlendirebilsin. Bu denemenin amaci,
hayal mahsulii edebi eserlerde rastlamamiz muhtemel olan yap1 6zelliklerini
tanimlarken, nasil davranmamizin gerektigini tayin etmektir. Bu gesit hayali
edebiyatta ifade edilen olay zincirleri, kullarulabilecek yapi gesitlerinin hep-
sini kapsamaktadir. Umit ederiz ki, sonugta hikiye, oyun ve roman incele-
melerimize dayal olarak edebi eserlerin yapilarini birbirinden ayirt edebile-
cek ve herhangi bir eserin yapisin1 ¢6ziimlerken uygulanabilecek gesitli hi-
potezleri olusturmamizi miimkiin kilacak temel ilkeleri elde edebilelim.

Burada karakterlerinin maceralariyla okuyucuda bazi duygular uyan-
dirmak amacini gidden ve sadece boyle tasarlanmug bir tepkinin hatir1 igin
yaratilmis olan Biiyiilk Umitler (Great Expectations) veya Washington
Meydam (Washington Sguare) gibi hayal mahsulii eserlerle, genel amac
bize bilgi vermek, bizim gergek hayatla ilgili bir problemi ¢6zmek igin yeni
fikirler ve davramglar kazanmamizi saglayan, Orwellin 1984 veya



140 | ROMAN TEORISi

Koestler'in Ogle Vakti Karanlig (Darkness at Noon) gibi eserlerini birbi-
rinden ayirt edebilmek icin ‘hayali edebiyat’ terimini kullaniyorum.

Bir romanin yapis: (plot) dedigim zaman, hikiyede yer alan biitiin un-
surlarin olugturdugu organik biitiinii, 6teki, edebi gesitlerin yapilarindan
ayirt etmek istiyorum; ‘konugma’ (speech), iginde tek bir kisinin cevap bek-
lemeksizin sozlerle eylemde bulundugu bir yazi seklidir (kisa manzum eser-
lerin ¢ogunda oldugu gibi); episod, ayni merkez etrafinda, bir sistem iginde
gruplasgtinlarak sunulan sahnelerdir (kisa hikdye ve romanlardaki olaylar
zinciri gibi) ve nihayet bir romanin yapisi dedigimiz zaman, roman bagkisi-
sinin yagadigi degisme siirecini etkileyen, iki veya daha ¢ok episoddan
olusmus, baglangicy, ortas: ve sonu (giris, diigiim ve ¢oziimii) olan bir yapiy:
kastediyoruz.

III‘

Oyleyse bir yapinin amae, okuyucuda birbiri ardindan bazi duygulan
uyandirabilmek igin, roman bagkisisinin yasadig1 degisme siirecini ifade
etmektir. Boyle bir teoriyi esas kabul ederek kendimizi ve 6grencilerimizi
dinamik bir yap: veya bi¢im anlayigina gére yonlendirebiliriz. Bu, genellikle
yapilarin temel unsurlarini, yani zaman iginde olaylarin akis silsilesini, bu
akisi saglayan araglar1. Sebep-netice ve sonuglar vurgulayan bir bigim kav-
ramudir. O halde, bir yapiy: digerinden ayirt edebilmek igin, oyun ve roman-
larda bulabilecegimiz yapu gesitlerini ve bunlarin okuyucuda uyandiracagim
zannettigimiz tepkileri tanimlamaliy1z.

Bir romanin 6ziinii olugturan degisme siirecini anlamak ve ona gereken
tepkiyi gostermek igin, bu siiregle ilgili sebep ve sartlari bilmemiz gerekir.
Bir insanin hareketlerinin sebepleri - hi¢ olmazsa en yakin sebepleri - o insa-
nin dis diinyay: algilayis seklinde, maksat ve hedeflerin tabiatinda, iginde
yasadig1 gevre sartlarinda bulunur. Oyleyse bir romanin éziinii olugturan
degisme siirecindeki farkliliklar1 anlamak ve tanimlamak igin, géz 6niinde
tutmamiz gereken ii¢ degisken unsur bunlardir: Romanin bagkisisinin ruh
durumu, karakter ve davraniglari, cevre icindeki durumu. Mesela, Tom
Jones’da, Tom’un haysiyetini ve sohretini korumakta gésterdigi basarisiz-
Iiklarin ¢ogu, bagkalarinin oldugu kadar, kendisinin de durumlar: yanhg an-
lamasindan dolayidir. Tom’'un Jennie Jones ile iligkisine belli bir sekilde
tepki gostermemiz beklenir. Ciinkii Tom, Jennie'nin kim oldugunu bilmez;
tedbirsiz bir kisi olmasina ragmen, Tom’u destekleriz. Biliriz ki, o kendisin-
den degersiz kisiler tarafindan gii¢ durumlara digiiriilen sempatik bir kisidir.
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Profesér R. S. Crane, “Tom Jones’da Yapy’ (The Plot of Tom Jones) adl
makalesinde, bu gesit bir yaklagim igin gerekli temeli atmaktadir. Profesor
Crane, ‘Bir eserde yapi, roman kisilerinin ruh yapilarimdan ve diigiiniis bigimle-
rinden soyutlanmus bir olaylar dizisi olmaktan ¢ok, olaylar dizisi, karakter ve
diisiince unsurlarimin olusturdugu bir sentez olarak degerlendirilmelidir’ der.
Roman bagkisisinin yagadig: herhangi bir degisme siirecini etkileyen ii¢ de-
gisken olduguna gore, bunlardan birsindek: degisiklik, diger iki unsuru,
romanin yapist iginde birlestirici ilke olarak gorev yapar. Diger iki unsur,
herhangi bir degisiklige ugrasinlar veya ugramasinlar, romandaki hedefi
gergeklestirecek sekilde biitiin i¢inde yerlerini alirlar. O halde romanlarda
tig gesit yap1 goriliir: Bunlar, olaylar dizisinin, karakterin ve diigiince unsu-
runun sentezleyici unsur olduklar: yapilardur.

Prof. Crane, tartigmasini soyle siirdiirmektedir: ‘Bir romamn yapisinda
bigim ozelliklerini tayin etmek igin, eserde bir biitiin olusturan olaylar dizisinin
bizde uyandirmak istedigi duygular: da incelemeye devam etmeliyiz; ¢iinkii bu
gesit edebi eserin en onemli hedefi, yazarin tasarladigr duygusal tepkiyi uyandir-
maktir. Mesela, romanci, uyandirmak istedigi duygusal tepkilere gore karakter-
lerini yaratir ve onlarin davramglarma sekil verir. Mesela; yazarm okuyucuda
uyandirdigi merhamet veya kizginlik duygular, bir roman karakterinin kaderini
tayin eder. O halde romanda yapimin bigimi, iki sey arasmdaki iliski tarafindan
tayin edilir: Romanda bir degisme siirecini gerceklestirmek amaciyla sebep-netice
iliskisi i¢inde kurulan olaylar dizisi -bu kurguda sentezleyici unsur, olaylar dizisi,
karakter veya diisiince unsuru olabilir- ve okayucuda uyandirilan duygu tonla-
rinin olusturdugu dizi, siiphesiz ki, okuyucunun hissedecegi duygular: tayin eden
sey, olaylar dizisinin okuyucuyu etkileyecek sekilde diizenlenmesidir. O halde
estetik anlamda bir romandaki olaylar dizisiyle, bu dizinin bizde uyandirdigs
duygu silsilesinin etkilesimini tahlil ettigimiz zaman, o romann yapisini anlamusg
sayilabiliriz.” Bir eserin bigim ozelliklerini anlamak, o eserin yapisini olugtu-
ran olaylar dizisi, karakter ve digiince unsurlarinin, bizde yazarin istedigi
yonde ve zevk verecek sekilde giiglii duygular uyandirip uyandirmadigim
anlamak demektir.

Ogrencilerimizin, okuduklar eserlerdeki olaylar: 6zetlemek yerine, eser
tizerinde tartismalarini saglayabiliriz. Yani 6grenci, kisaca bir eserde karak-
ter, diisiince ve olay unsurlarinin nasil birlestirildigini tartisabilir ve bu tar-
tismada parcalarin eserde sentezleyici olan unsur agisindan ne kadar gerekli
olduklarini belirtebilir; bagkisinin ne gesit bir insan oldugunu, ne gibi bir
degisme siireci yasadigini, yasadigi ve tahammiil etmek zorunda kaldig:
tecritbede mesuliyet derecesini, yasanan bu degisme siireci i¢cinde mantik
olgiilerine dayanan esas safhalar belirtebilir. Béyle bir metot, bir roman
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veya oyunun bi¢im Ozelliklerini tanimlar, fakat eserin biitiiniiniin yerine
gecemez. Ciinkii bu gegit bir elestiri, sadece 6zii ihtimal kanunlarina gore
canly, anlagilir ve heyecan verici bir bi¢im i¢inde sunabilmek i¢in kullanilan
unsurlar1 hesaba katmaz. Zaten bu unsurlar olmaksizin bir oyun veya roman
yaratmak miimkiin degildir. Romanin ham maddesi dil ortamudir. Dil orta-
minda bir eserin somut bir gekil almasiyla ‘senaryo’ meydana gelir. Bir eseri
ozetlerken gozden kagirilan sey muhtemel olanla gerekli olan arasindaki
farktir. Bu, birgok durumda ¢ok ciddi hatalarin yapilmasina sebep olur. Me-
sela, Lord Jim gibi bir eserde, zamaninda ileri geri sigramalar ve hikayecile-
rin sayisimin goklugu gibi teknik meseleler, sadece ozetle anlatilamayacak
kadar karmagiktirlar.

‘Biiyiik Umitler’ (Great Expectations) adli romanu soyle dzetleyebiliriz:
Fakir ¢evrede dogmus olan hassas bir geng, adin1 bilmedigi bir kisinin hima-
yesi altinda sevdigi zengin bir kizla evlenerek parali ve toplumda statii sahibi
bir beyefendi olmak gibi iddiali bir plan: gergeklestirmeye ¢aligir. Bu siireg
i¢cinde geng adam, tembel, degersiz bir ziippe olup ¢ikar ve iginden qktigt
fakir ¢cevreden ve dostlarindan utanir, onlardan uzaklagir. Nihayet kendisine
sirdiigi hayat igin gerekli paray1 saglayan mahkiéim gikagelir ve kendisini
tanitir. Bu olay, geng adamin davraniglarini degistirmesine sebep olur. Oyle
ki, nihayet bu geng¢ adam, hatalarini anlar ve eski gevre ve dostlarina doner.

Eserde estetik yapiy1 olusturmak igin gereken ham madde bu kadardur.
Yani romanin bigimini olugturmak igin gerekli pargalar bunlardir. Romanda
bunlarin diginda kalan her geye, bu 6ze bigim veren, mantik dokusu kazand:-
ran ve duygu katan unsurlar diyebiliriz. Elestirimizi daha ist diizeyde ger-
geklestirmek istiyorsak, yani eserin bi¢im 6zelliklerini ele almak istiyorsak,
eserin yapisina sahip oldugu bi¢imi veren tekniklerden, dil ortamini olugtu-
ran unsurlardan s6z etmemiz gerekir. Mesela, Pip’in aym1 zamanda iivey
annesi olan Mrs. Joe'nun roli sadece semboliktir. Onun kétii huyu ve dav-
ransglari, Pip’i yuvadan kagirmaz. Pip’in evini terk etmesine sebep olan sey,
Estella’nin onu kiigiik gérmesidir, -durumun boyle olmasi, Pip iginde yaga-
dig1 hayati reddettigi halde, ona sempati duymamizi saglamaktadir.- Eger
Mrs. Joe, Joe'nun kendisi kadar soylu ve degerli bir kisi olsayds, bu sempatiyi
tamamen kaybederdi. Halbuki 6zetten de anlagilacag gibi, Pip’in ihtiraslari-
nin farkina varmas ve onlar1 gergeklestirmek igin teklif edilen paray: kabul
etmesi gereklidir. Boylece Pip'in Magitch’e yiyecek getirdigi ve ve Estella
tarafindan hor gériildiigii ve mahkamu tekrar gordiigii sahnelere ek olarak,
senaryoda, okuyucuda istenen duygulan uyandirmak amaciyla, buna benzer
bagka teknikler de kullanilmigtir. Senaryoyu biraz daha dikkatlice incelersek,
roman bagkisisinin anlatic1 olarak roli ve Biddy, Orlick, Herbert, Clara gibi
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fon karakterlerin fonksiyonlari, dilde kullanilan sanatlar ve semboller ortaya
¢ikar.

Prof. Crane, bizi bu noktaya kadar getiriyor. Ancak kendisi, yazilarinin
on soziinde ifade ettigi gibi genel fikirlerle yetindigi igin -bu yazilarda Prof.
Crane romanda ¢ gesit yapidan soz etmekte, 6z ve bigim arasindaki fark
belirtmektedir- ve 6rneklerle bir roman1 ayrintih bir sekilde ¢oziimledigi
i¢in, ben romanlarda kullanilan yap: bigimlerini belirten temel ilkeleri ta-
mmlamay: amag edinerek onun fikirlerini biraz daha agmak istiyorum. Sim-
dilik dikkatimi roman yapilarinin bigimlerini olugturan genel ilkeler iizerin-
de toplamak istiyorum. Ciinkii tek bir eserin elestirilmesi igin bile, yapinin
bigim 6zelliklerinden baglamak gerekir, senarvonun vapisi daha sonra ele
alinacak bir konudur. Prof. Crane’in yaptg avnmlan inceleyen herhangi bir
kisi goriir ki, romanda yapi farklarini yaratan bigim 6zelliklerinin siniflandi-
rilmasy, gesitli yapilarin incelenmesinde faydah olacaktir.

Iv.

Elestiricilere, herhangi bir romanin yapisindaki bi¢im 6zelliklerini ta-
nitmak igin, birtakim hipotezler vermeden 6nce, bunu nasil yapmamiz ge-
rektigini tayin etmeliyiz ve anahtar terimleri tespit etmeliyiz. Aklimiza ilk
gelen, ‘Romanin bagkisisi kimdir” sorusudur. Bagkisinin, her zaman esere
adin1 veren kigi olmadigina (Shakespeare’in Julius Ceasar’inda, eserin bag-
kigisi Caeser degil, Brutus'tur) ve kendisine en ¢ok sempati ve takdir duy-
dugumuz kigi olmadigina da dikkat etmeliyiz. (Baz1 erkek 6grencilerim,
fhtiras Tramvayr'nda Blanche’in bir sahtekir oldugunu hissettiklerinden,
Stan Kowolski'yi bagkisi zannederler.) Bir roman ve oyunda bagkisi, eserde-
ki degisme siirecini yasayan, ilgi merkezi olan ve yapiy1 olugturan biitiin
unsurlarin merkezi olan kisidir. ‘Kirmizi Mektup’ (The Scarlet Letter ), ‘Kraln
Biitiin Adamlart’ (All the King's Men) ve ‘Isyan’ (The Caine Mutiny) gibi eser-
lerde bagkisileri se¢mek pek kolay degildir, biraz dikkatli olmak gerekir.

Ikinci dikkat edilecek nokta, bagkisinin karakterinin ne oldugu ve bizim
ona gosterdigimiz tepkidir. Bagkisinin yasayacagi kader nedir? Bu kaderin
daha kot bir yonde degismesi, bizi korkutuyor mu, yoksa daha iyi bir yénde
gelismesini mi istiyoruz? Bagkisinin diisiinceleri nelerdir? Bagkisiyi yaptikla-
rindan, gektigi 1stiraplardan sorumlu tutabilmemiz iin, kendisi, davranigla-
rinin sonuglarinin ve iginde bulundugu durumun yeterince farkinda midir?

Ugiincii olarak, bu faktérlerden hangisi, eserin ¢6ziim ve sonug bélii-
miinde degisme gosteriyor? Romanin yapisini olusturan unsurlardan en az
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birinin degismesi gerekir, fakat genellikle goriildigi gibi, eger iki veya iig
unsurda degisme varsa, bunlardan hangisinin temel degisme oldugunu ve
temel degisme olgusunun 6teki unsurlardaki degisikligi nasil etkiledigini
incelememiz gerekir. ‘Biiyiik Umitler’ adli eserin bagkisisi, romanin ikinci
boliimiiniin sonunda, kendisini himaye eden kisiyi 6grendigi zaman, fikirle-
rini degistirir. Bundan sonra hastalanir ve kaderi degisir. Daha sonra deger-
leri degisir ve eski dostlarina ve eski gevresine algakgoniilliiliikle doner. Ese-
rin yapisinin, bagkisinin karakterinde meydana gelen degismeye dayandig:
ve Oteki degisme siireglerinin de, bu sonuca hizmet etmek igin var olduklar
stiphesizdir. Bunu nasil bilebiliriz? Ciinkii Pip, eserin baginda ziippeleserek
sempatimizi kismen kaybetmistir ve agikga kotii davranislarindan dolay:
pismanhk duyup kusurlarin: telafi edinceye kadar, ona karsi duygularimizda
fazla bir degisme hissetmiyoruz. Kisaca Pip, yeni degerlerini olusturuncaya
kadar veya hasta diisiinceye kadar -giinkii hila eski gevresine ait olan, kii-
giimsedigi, bizim ise sempati ve sayg1 duydugumuz Joe ve Biddy gibi kisiler
mevcuttur- onun hakkinda kesin bir hitkme varmiyoruz. Higbir formiil,
teori veya metot, hayal giiciiniin"destekledigi dikkatli ve akilli bir okumanin
yerini alamaz. Bununla beraber arzu ettigimiz sey, o6grettigimiz tekniklerin,
ogrencilerimizi daha dikkatli, hayal giicii zengin ve daha akilli okuyucular
yapmasidur.

Ve nihayet, bir eserin yapisinda yer alan ve yukarida sézii gegen unsur-
lar1 sebep-netice iliskisi i¢inde goren bir hitkme ihtiyacimiz vardir. Eger bu
noktada 6grencinin elinde romanlarda kullamnilabilecek yapilarin bigim 6zel-
liklerini tamimlayan bir liste varsa, inceledigi eserin ne gesit bir yaprya sahip
olduguna kolayca karar verebilir ve iistelik bir yapiyla digeri arasindaki ben-
zerlik ve farklar hakkinda hiikiim verebilir. Fakat 6grenci, bir eserin yapisini
belli bir kategoriye koyma isinin -bu ne kadar ¢ok yapilirsa yapilsin- roman
tahlilinde sadece bir baglangi¢ oldugunu bilmelidir. Elestiride amag, eserin
yapisim1 siflandirmaktan gok, estetik kurgunun inceliklerini yakalayabil-
mektir. Asagida verilen romanlarda bulunabilecek yap: gesitleri, sadece bir-
ok ornekten birkagidir ve meseleye kestirme bir ¢oziim getirmekten gok,
pek ¢ok ¢oziim olabilecegini telkin etmek amacin1 giitmektedir. Ne de olsa
burada ihlil edilmesi giinah olan hiikiimler verilmektedir. Ortaya ¢6ziilmesi
zor bir mesele giktig1 zaman, esnek olmas: gereken kisi elestiricidir. Elegtiri-
ci, eseri kendi hiikiimlerine gore yorumlamak yerine, elestirisinde eserin
yapisina tibi olmak zorundadur.

Romanlarda kullanilan bazi yapilarin bigim 6zelliklerine gegmeden 6n-
ce, kullanacagimiz anahtar terimler iizerinde daha ayrintili bir sekilde dur-
mamuz gerekmektedir. Olaylar dizisi (action-fortune) bir romanda bagkisi-
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nin ahlak durumu, sosyal durumu, séhreti, maddi varhg;, sevdikleri, saghg:
ve gecimi lizerinde durur. Olaylar dizisi, bagkisinin mutlulugu veya mutsuz-
lugu, planlarinin basar: veya basarisizligs ile ¢6ziime kavusur. Karakter, bir
romanda bagkisinin psikolojik motifleri, maksat ve hedefleri, aligkanhklari,
davranuglari ve isteklerini kapsar: Karakter, soylu veya soysuz, iyi veya koti,
sempatik veya nefret uyandirici, boyutlu veya boyutsuz, olgun veya tecriibe-
siz olabilir. Karakter, bir eylemi gergeklestirip gergeklestirememek konu-
sunda iradesini hiir bir gekilde kullanarak vardign kararda ve kararini icra
edip etmemekte ortaya ¢ikar. Dilgiince unsuru ise, bagkisinin ruh durumla-
rin1, davraniglarini, muhakeme seklini, duygulanm, inanglarini, kavramlarint
ve bilgisini ihtiva eder. Bagkisinin i¢ diinyasinu varatan duygu ve diisiinceleri,
bir¢ok romanda oldugu gibi, ya her seyi bilen hikaveci tarafindan ifade edi-
lir, ya da karakter herhangi bir konuda hikiim verirken, bir meseleyi tartigir-
ken, bir durumda kendi bakig agisini ifade ederken ortaya ¢ikar.

Dokusu saglam olan bir roman yapisinda bu ii¢ unsur -ister degisken,
ister sabit olsun- birbirinden ayrilamayacak sekilde birbiriyle 6riilmiigtiir. Bu
unsurlardan biri, digerinin ham maddesi veya sebebi olarak veya ona zemin
hazirlayarak veya oteki unsurun sergilenmesini saglayacak sekilde biitiin
i¢inde yer alabilir. Bu unsurlarin birbirlerine nazaran gérevlerini birbirine
karigtirmamak gerekir. Bu unsurlar, birbirleriyle ¢ok siki bir sekilde oriillmiig
olsalar da, birbirlerinden ayridirlar. Othello’da oldugu gibi, baskisinin inti-
hari, yap1 iginde doniim noktasi olarak bu kisinin, akilsizca yaptig1 kotiili-
gtin ve bundan sonra bagina gelenlerin bedelini 6demek igin verdigi soylu
kararin bir ifadesidir. Veya ‘Marts’ (Seagull) adl1 eserdeki baskisinin yaptig1
gibi, bir karakterin son iimitsiz davranigini ifade edebilir. Fark, bagkisinin
yasama veya 6lmek konusunda sahip oldugunu sandigimiz segimin kapsami
i¢indedir. ‘Biiyiik Umitler’ adli eserde oldugu gibi, bir karakterin ulagmak
istedigi hedefler, sahip oldugu fikirler veya degerlerle ilgili olabilir ve deger-
lerindeki degisiklik, hedeflerini de degistirebilir. Fakat bu gibi degisiklikler,
birbirlerini etkilemeyecek bir sekilde ve ayr yonlerde olabilirler. ‘Toplumun
Temel Direkleri’ (Pillars of the Community) adli eserde Bernick’in, agik¢a
eyleme ge¢me kararina varmadan ¢ok once, kendi kendisine riyakarhigin
itiraf etmesi gibi. ‘Ebediyete Kadar’ (From Here to Eternity) adli eserde
Prewitt'in, bir ol¢iide de olsa bagimsiz bir gahsiyete sahip olma tegebbiisiin-
den dolayy, ait oldugu grup tarafindan mahvedilmesi gibi, bir eserde bir ka-
rakter, kendisine belli bir hedef ¢izdigi halde, kontrol edemedigi sartlar tara-
findan engellenebilir. Bununla beraber, eger bir karakterin hedefini gercek-
lestirmesi, baz1 manevi degerlere sahip olmasin1 gerektiriyorsa ve eger bu
hedefe varmaktaki bagar1 veya basarisizhigy, harici sartlardan ziyade, kendi
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iradesine, sabrina, kendisine olan giivenine dayaniyorsa, bu bir kader mese-
lesi degil, karakter meselesidir (The Secret Sharer’de oldugu gibi.)

Oyleyse bir roman yapisindaki bigim 6zelliklerini tayin ederken sahip
oldugumuz ve birbirinin yerine kullanabilecegimiz yap: kaliplarimi soyle
siralayabiliriz: Once esas degismenin cevrede mi, yoksa karakterde mi mey-
dana geldigini sorariz ve aldigimiz cevaba gore, ii¢ temel kategorimizi tanim-
lariz. Daha sonra her kategorinin igindeki degismenin, iyiden kétitye dogru
mu, kétiiden iyiye dogru mu, yoksa daha az iyi olan bir durumdan daha iyi
bir duruma dogru mu oldugunu inceleriz. Nihayet 6teki iki faktoriin, sonucu
nasil etkiledigine bakariz. Sonra her yap1 tipinin duygularimizi belli bir yon-
de, giiclii bir sekil de ve zevk vererek etkilemekteki giicimiizii tanimlamaya
calisiriz. Her eserin yapisindaki ayrintilar1 incelemeksizin boyle bir incele-
meyi yapmak kolay degildir. Fakat sadece bu konuda bile, olduk¢a kapsamli
bir denemenin konusu olacagindan, romanlarda kullanilabilecek yapa tiple-
rinden soz ederken, bu tiplerin en kesin ¢izgilerini belirtmekle yetinmeliyiz.
Bagarili olan iyi bir karakterin, bagarisiz olan iyi bir karakterin; bagarili olan
kotii bir karakterin, bagarisiz olan kétii bir karakterin, bizde ¢ok farkl duy-
gular uyandiracag siiphesizdir ve bundan dolay: da farkl yapr tiplerine ihti-
yacimiz vardur.

Oyleyse yukarida sozii edilen farklarin 1siginda ve degiskenlere baglh
olarak romanlarda kullanilabilecek yapilarin bi¢im 6zelliklerini gorelim.

V.

Romanda Olay Unsurunun Sentezleyici Oldugu Yapilar
(Plots of Fortune-Action)

Bu tip yapilarda olaylar dizisi sentezleyici unsur olarak kullanilmigtur.
Bunlar, okuyucuya en ¢ok hitap eden, ilk ve en ilkel yap: tipleridir. Bu tip
romanlarda vurgulanan sey, olaydir; bu eserlerde karakterler ve onlarin de-
gerleri olaylarin gelismesine hizmet ettikleri 6l¢iide, miimkiin oldugu kadar
kigiik bir olgiide yer alirlar. Yani bu gibi eserlerde ciddi bir ahlak konusu
veya bir felsefe islenmez; ne de sonug, romanin bagkisisinin talihinde, karak-
terinde veya degerlerinde bir degismeye sebep olacak mahiyettedir. Biitiin
olanlara ragmen, karakter, her seye yeniden baglayacak kadar olgunluktan ve
tecritbeden uzaktir. Bu gibi romanlarin bizde uyandiracag: duygular, siiphe,
timit ve siirprizdir, ¢iinkii eserde her sey bir bilmece ve onun ¢6ziimii etra-
finda diizenlenmigstir. Takip edilmesi gereken bir haydut vardir; bir katilin
ortaya cikarilmasi gerekmektedir; bir servet elde edilecektir; ulagilacak bir



ROMANIN YAPISI ve PARCALARIN BUTUN ICINDEKI ORANLARI | 147

gezegen vardir. Olaylar dizisinin tayin edici unsur olarak kullanildig: eserler,
macera romanlari, polisiye hikéyeler, kovboy maceralar1 ve bilim-kurgu ti-
pinden hikéyelerdir. Bununla beraber, bu tip yapinin edebi bir ¢esit olmadi-
gin1 soylemek istemiyoruz. R. L. Stevenson’un, Sir Arthur Canon Doyle'un,
Wilke Collins’in eserleri bu gesit edebiyatin klasikleridir.

Merhamet Uyandiran Yapi Tipleri (The Pathetic Plot)

Merhamet duygusu uyandirmay1 amaglayan bu yapinin tipik 6rnekle-
rinde, herhangi bir belli kusuru veya kusuru olmaksizin talihsizliklere ugra-
yan bir roman karakterinin g¢ektigi 1ztiraplar hikiye edilmektedir. Bu tip
yapilarda ekseriya roman bagkisisi, irade zayithgindan, safligindan ve kusurlu
diisiince seklinden dolay: 1ztirap geker. Romanda bu gesit yapinin merha-
met duygularimiza hitap ettigini vurguluyorum, ¢iinkii roman baskisisi igin,
kisa siireli timitlerimize ragmen, hissettigimiz uzun siireli korkularimiz, gek-
tigi 1ztiraplardan dolayi, ona merhamet duymamiza sebep olacak sekilde
gerceklesir. Mesela, Tess’te Hardy’nin Tess’in utang verici yoksullugundan
ve egitim yetersizliginin kétii talihini nasil etkiledigini vurgulayisina dikkat
ediniz; biitiin bunlara ek olarak Tess’in kararsizlig1, tabiatin miimbit kanun-
larinin karg1 koyulmas: miimkiin olmayan isleyisi, neticede istemedigi bir
ag1g1 oldiirmesi, tutuklanip idam edilmesi, ona karsi merhametimizi uyandi-
ran yeterli sebeplerdir.

Bu, natiiralist romancilarin tercih ettikleri bir yap: tipidir. Tess, Ug Kiz
Kardes (The Three Sisters), Saticinin Oliimii (The Death of a Salesman),
Thtiras Tramvay: (A Streetcar Named Desire), Ebediyete Kadar (From
Here to Eternity) ve Sokak Kiz1 Maggie (Maggie: A Girl of the Streets)
gibi eserlerde insanin zayif olusu ve hayatin amagsizlig) islenmektedir. Bu
eserler, taptaze timitleri ezip gegen, kader gibi anlagilmasi miimkiin olmayan
dis sartlarin mahvedici giicii karsisinda insani, sadece 1ztirap, hayal kiriklig:
ve merhamet duygulariyla bagbasa birakirlar.

Trajik Yap: Tipleri (The Tragic Plot)

Sempati duydugumuz bir roman bagkisisi, kendisini degistirebilme giig
ve potansiyeline ve saglam bir iradeye sahip oldugu halde, yaptiklarindan ve
sebep olduklarindan sorumludur. Eger boyle bir kisi, talihsizlige ugrarsa,
verdigi yanhs bir karar ve ciddi bir hatadan dolay, bu talihsizligin bir kis-
mindan kendisi de mesuldiir. Sonugta bu kisi, yaptig1 hatayi, diizeltemeye-
cek kadar geg bir siirede anlarsa, trajik yapiya sahip bir eserle karg: kargiyayiz
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demektir. Trajik hikdyelerde de, acikls hikdyelerde oldugu gibi, roman bas-
kigisinin kotii talihi kargisinda uzun siire korku i¢inde kaliriz ve hatasini an-
lamasina ragmen, korktuklarimizin bagina gelmesinden dolay1 ona aciriz.
Fakat bu gibi yapilarda bagkisinin talihi, karakter yapis1 ve diisiince unsuru
arasinda daha karmagik bir iligki vardir; bu iligkinin sonunda, Aristo’nun
elestiri diinyasina miras biraktifn katarsiz (catharsis), yani okuyucunun
merhamet ve korku duygularindan arinmas: gergeklesir. Bu durumu, simdi-
lik korku ve merhamet duygularimizin yerlerini adalet duygusuna birakmasi
ve duygusal bir tatmin olarak anlayabiliriz. Ciinkii trajedi kahramani, yalmz
kendi diisiisiine sebep olmaz, aymi1 zamanda eserin sonunda kendi hatasim
da anlar. Bunun igin, boyle bir anlayisin sebep oldugu azap, ekseriya iyi bir
insanin 6liimiiyle de bitse, hak edilmis bir cezadir. Gergekte boyle bir son,
trajedi kahramam i¢in miimkiin olan en iyi sondur. Eger onun yaptiklar1 ve
gektikleri, kusurlu ve kibirli tabiatimin bir sonucu olarak diisiiniiliirse, gektigi
azaba bir gesit kefaret olarak bakabiliriz. Stiphesiz ki, trajik yapi, cok karma-
sik bir yapidir ve sanatta bagarilmasi en zor olan yapilardan biridir. Bagarih
trajik yapiya sahip olan eserler, tek elimizin parmaklar1 kadar sayica azdur:
Oedipus Rex, Antigone, Othello, Hamlet, Lear, Jullius Caesar, bunlar
arasinda sayabilecegimiz eserlerdir.

Cezalandiran Yap: Tipleri (The Punitive Plot)

Bu yaprya sahip olan hikéayelerde, esas itibariyle, igren¢ amaglarindan
dolay, sempati duymadigimuz bir karakter s6z konusudur. Bununla beraber,
bu tip karakterler, saglam iradelerinden, iistiin zekélarindan dolay, hayran-
Iigimiza mazhar olabilirler ve hak ettikleri bir talihsizlikten dolay: 1ztirap
gekebilirler. Seytani zekaya sahip olan veya Machiavel'in felsefesini benim-
semig olan bu koti kahramanlar, Elizabeth devri ve ondan sonraki devir
yazarlarimin benimsedikleri bir tiptir. Dr. Faustus, Malfi Diisesi, XIX. yiizyil
romantiklerinden Byron, Huysmans, Goethe ve bu gibi yazarlarin tekrar
canlandirdiklar1 Milton’un $eytan’ bu kotii kahramanlar arasindadur.

Eserde bu kétii kahraman (hero-villain) ahlaka aykin olan planlarini
uygulamaya koydugu ve toplumun ahlakim vaaz eden etkisiz kisilerden daha
tistiin bir duruma gegtigi zaman, takdir ve kizginhk duygularimiz birbirine
kanigir. Fakat bu kotii kahramanlar, gergekten iyi ve hayranhgimizi kazanmig
olan karakterleri harcamakta bagaril olduklar1 zaman, bu duygularin yerini
dehset ve kizgainlik alir ve nihayet bu kotii kahraman yenildigi zaman adalet
duygumuz tatmin olur. I¢imizde uyanan merhamet, kendisi i¢in degil, kur-
banlari i¢indir. Bu yapiya sahip hikayelerin sonunda, okuyucunun ruhunda
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saglanan denge, trajik katarsisle karighnlmamalidir. Bu yapiya sahip 6rnek-
ler arasinda, Hedda Gabler, Volpone, Tartuffe, B.Travenin Dierre
Madre Hazinesi, Helmanin Kiigiik Tilkiler ve III. Richard ve Degistiri-
len Bebek’i sayabiliriz.

Duygusal Yapi Tipleri (The Sentimental Plot)

Simdi sira, roman bagkisisinin talihindeki degismenin daha iyiye dogru
oldugu yapilarda. Bu yapilarda ortak olan 6zellik. sempatimizi kazanan ro-
man bagkisisinin, acikh yapilarda oldugu gibi biiyiik 1ztiraplar ¢ektikten son-
ra, talihini tehdit eden engelleri asip sonunda bagarili olmasidir. Bu tip yapi-
larin okuyucuda uyandirdign duygusal tepki, acikli yapilarin uyandirdig
tepkinin zittidir, ¢iinkii kisa siireli korkular yagatirken, uzun siireli timitler
gerceklesir ve eserin sonunda faziletin hak ettigi miikafat: gormesi, okuyu-
cuya mutluluk ve rahatlik verir. Bu tip yapilarda eserin bagindan sonuna
kadar roman bagkisisinde higbir degisiklik olmadig1 gibi, etken olmaktan
ziyade, edilgen olusu, bu gesit bir duygusal tepkinin asil sebebi olarak diigii-
niilebilir. Bagkisinin ne iyi, ne de kotii olan talihi, karakterindeki veya dii-
stince seklindeki herhangi bir ozellige dayanir. Anna Christie’deki yapi, bu
tip yapinn iyi bir 6rnegidir. Hikdyenin sonunda Anna’nin Mat Burke’u ka-
zanmasl, kendisinin yaptig1 veya soyledigi herhangi bir seyden dolay1 degil-
dir. Cymbeline’deki yap: da, bu tip yapinin bagka bir 6rnegidir. Siphesiz ki
son zamanlarda yapilan filmlerde bu tip yapmin 6rneklerini bulabiliriz.

Takdir Duygulanmzi Uyandiran Yap: Tipleri
(The Admiration Plot)

Yine sempati duydugumuz bir roman bagkisisinin soylulugunun tali-
hinde yaptig1 olumlu degisme, bizde daha farkh bir etki uyandirir. Bu tip
roman bagkigileri, maddi bakimdan kayba ugradiklar1 halde, san ve seref
bakimindan kazanghdirlar. Bu tip yapilarda uzun siire besledigimiz timitler,
duygusal yapilarda oldugu gibi, gerceklesirken, esasta hissettiklerimiz, kendi
kendisini agan bir insana karg1 duyulan sayg ve takdirdir. Granada’nin Fet-
hi (The Conquest of Granada), bu gesit yapinn tipik bir érnegidir. Mr.
Roberts ve H. L. Davis'in ‘K15’ (Open Winter) adli hikayesi de, ayn1 yapinin
modern Ornekleri olarak diigiiniilebilir.

VL.

Karakter Unsurunun Sentezleyici Oldugu Yapilar
(Plots of Character)
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Olgunlasma Siirecinin Olusturdugu Yap: Tipleri
(The Maturing Plot)

Roman bagkisisinin olgunlagma siireci yasadig yapilar ele almak 6gre-
tici olabilir. Once mutlu sonla biten biiyiime siirecine sahip yapi tiplerini ele
alalim. Bu yapilarin en yaygin tipinde kendisine sempati duydugumuz, ama-
cin iyice anlayamamis, kararsiz bir roman bagkisisi vardir. Bunun neticesi
olarak bagkisi, iradesini kesin bir sonuca hizmet edecek sekilde kullanamaz.
Bagskisinin yasadig1 bu kararsizlik, tecriibesizligin, safligin veya inang ve dav-
raniglarinda gosterdigi inatgiligin sonucudur. Eger bagkisinin inatgiig, ka-
rarsizhginin sebebi ise, bu durumu degistirmek igin herhangi bir gareye bag-
vurmak gerekir. Bir yolunu bulup karakterin fikri degistirilmelidir. Herhangi
bir sekilde bagkisinin karakteri giiglenmeli ve iradesi bir amaca yoneltilmeli-
dir. Bagkisinin karakterinin giiclenmesi ve iradesinin bir amaca yonelmesi,
ok agir bir bedel karsihigi gergeklesebilir. Lord Jim’deki bagkisinin, karak-
ter ve irade giiciinii ispatlamak i¢in 6liimii kabul edisi, buna 6rnek gosterile-
bilir. Bu yapiya sahip olan eserlerde geng karakterlerin olgunlagma siiregleri
hikaye edildigi i¢in, bunlara ‘olgunlagma siirecine sahip yapilar’da denilmek-
tedir. Roman bagkisisinin dogru karan verecegi hakkindaki iimitlerimiz,
nihayet gerceklesir ve esere gosterdigimiz son tepki ise, hakliigimizdan
dolay hissettigimiz mutluluktur. Iste bu tercih ve koklii bir degismeye sebep
olan karar, bu tip yapry: 6tekilerden ayirt eden 6zelliktir. ‘Biiyiik Umitler’ adl
eser, bu tipin bulabilecegimiz en saf 6rnegidir. Thtiras Yolu, Portre, Bir
Hanimefendinin Portresi, Faulkner’in ‘Ay1’ (The Bear) adli eseri de bu tip
yapiya sahip olan romanlardir.

Karakterde Reformu ifade Eden Yapi Tipleri (The Reform Plot)

Bu tip yapilarda da, karakterdeki degisme olumlu y6ndedir, fakat ro-
man bagkisisi, daha baslangigta kendi hatalarin1 gorebilecek olgunluktadir.
Yani, roman bagkisisi hata yaptigimi bildigi halde, iradesindeki zayiflik onun
dogru ve uygun bildigini yapmasini engeller. Karakterindeki bu kusuru bag-
kalarina gostermek veya saygidegerlik ve fazilet maskesi altinda gizlemek
gibi iki tercihle yiiz yiize gelen roman bagkisisi, eserin baginda ikinci yolu
seger. Boylece yazarin kargilagtigi mesele, karakterine oteki tercihi yaptira-
cak sekilde olaylar gelistirmektir. Bundan dolay: baglangicta kendisine kars:
saygl duydugumuz roman bagkisinin gergek tabiatin1 gormeye baslayinca,
once sabirsizlanmaya ve kizmaya baslariz. O, diger karakterleri aldatmaya
devam ettikge, kizginhgimiz hiddete donisiir ve nihayet baskisi, yapmasi
gereken tercihi yaptig1 zaman, degerlerimizin dogrulugunu goriir, hakliligi-
muz1 bir kere daha anlayarak mutlu oluruz. Bagkisinin olgunlagma siireci
yasadig1 yapilarda, bagkisi baslangicta gercekleri géremediginden yanls



ROMANIN YAPISI ve PARCALARIN BUTUN ICINDEKI ORANLARI | 151

davrandig ve 1ztirap gektigi i¢in, ona merhamet duyariz; bu tip yapilarda ise,
karakter iyi ve kotiiyti daha baglangigta bildigi i¢in merhamet unsuru yoktur.
Bu tip yapiya sahip olan eserler arasinda akla gelenler, Karmizi Mektup
(The Scarlet Letter) ve Toplumun Temel Direkleri (The Pillars of the
Community) gibi eserlerdir. Baz1 bakimlardan bu yaps, dindar, ikiyiizlii ve
sarlatan bir sahtekar olan roman bagkisisine sahip oldugu igin, cezalandirici
yap1 tipine benzese de, sonunda karakterin dogru yolu segmesi, onu ceza-
landiric1 yapidan farkli kilar.

Karakterin Denendigi Yap: Tipleri (The Testing Plot)

Bu tip yapilarin ayiria 6zelligi, sempati duydugumuz, giiglii ve bir ama-
c1 olan roman bagkisisinin, su veya bu sekilde, bir uzlagmaya veya soylu
amag ve aligkanliklarindan vazgegmeye zorlanmasidir: Bu yapilarda bagkisi,
ya riigvet karsihginda soylu amaglarini terk eder, ya da1ztirapli sonuca katla-
nir. Roman bagkisisi tereddiit ettikge, onun soylu amacina bagh kalip kal-
mayaca@1 meselesi endige konusu olur. Bu tip yapilarin uyandirdig duygusal
tepki ¢ok karmagiktir, ¢iinkii eger roman bagkisisi, soylu amacina baghlikta
1srar ederse, hayatini tehlikeye atar; eger ahlaka uygun olmayan yolu seger-
se, maddi refaha erigir. Bundan dolay1 bir yandan bagkisinin soylu amacin-
dan vazgegmesini ve hayatin1 kurtarmasini isterken, 6te yandan da amacin-
dan vazgectigi takdirde, hem kendisine duydugu saygiy1, hem de bizim ona
duydugumuz saygiyr kaybetmesinden korkariz. Sonugta yegane uygun ter-
cihi yaptig1 zaman, ona olan inancimiz1 dogruladig: i¢in mutluluk duyariz.
Bu tip yapinin en 6nemli érnegi ‘Canlar Kimin Igin Caliyor’ (For Whom the
Bell Tolls) adl eserdir ve ciddi televizyon oyunlari arasinda bu tip yapiya
sahip olanlar epeyce ¢oktur.

Baskisinin Karakterinde Bozulma Gériilen Yap: Tipleri
(The Degeneration Plot)

Roman bagkisisinin karakterinde kotiillesme goriilen yapi, baslangigta
sempatimizi kazanmug, kendisinden ¢ok sey bekledigimiz bir karakterin,
onemli bir kayip sonucu olarak bizi hayal kirkligina ugratmasiyla meydana
gelir. Bundan sonra roman bagkisisi, elinde kalan degerlerle hayatini tekrar
kurmaya galigir veya gergeklestirmek istedigi amaglarini ve hirslarini tama-
men terk eder. Eger boyle bir bagkisi, birinci tercihi yaparsa, buna ‘karakte-
rin talihine boyun egdigi yap1’ (the resignation plot) denir. -Bu tip yapilar igin
ayr1 bir bolim ayirmadim.- Chekhov, bir insanin biitiin ideallerini, timitleri-
ni ve amaglarini kaybettikten sonra nasil yasayabilecegini igleyen yapi tipini
en ¢ok kullanmig olan bir yazardur, fakat Ivanov ve Martr’'da gériildiigii gibi,
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yazarin bagkisilerine ikinci tercihi yaptirdig: sik stk goriiliir. Bu gibi yapilarin
bizde uyandirdigy duygusal tepkiye gelince, uzun siireli korkularimiz, kisa
stireli imitlerimizin yerini alir ve korkularimizda hakliligimiz ortaya ¢ikar.
Sonugta biitiin bagkisilerin zayiflig1 karsisinda merhamet, sabirsizlik ve bez-
ginlik gibi duygular hissederiz. Bu tepkimiz, baskisinin yapabilecegi tek ter-
cihi yaptigina ve onun hayatta kalip tekrar denemesinin imkénsizigina ne
kadar inandigimiza baghdir. Mesela, 6grencilerim, Chekhov'un kétii talihli
karakterlerine benim kadar sempati duymuyorlar, belki de onlarin bu tepki-
si, farkli kusaklarin insanlarin olusumuzdandir. Bu tip yapinin 6teki 6rnekle-
ri arasinda Imparator Jones ve Gece Giizeldir (Tender is the Night)'i saya-
biliriz.
VIL

Fikir Unsurunun Sentezleyici Oldugu Yapilar (Plots of Tought)
Baskisinin Egitim Siirecinden Gegtigi Yapilar
(The Education Plot)

Bagkisinin diisiincelefini degistirdigi yapilar, sanat tarihinde nispeten
yenidirler -bunun kiiltiirel sebeplerini agiklamakigin, Erich Auerbach olmak
gerekir,- bu tip yapiya sahip olan ¢ok az eser vardir. Bu tipin en yaygmn ola-
ninda, roman bagkisisinin disiinceleri, inanglar1 ve davranglar1 daha iyiye
dogru degisir. Bu yapi, roman baskisisinin, baslangigta kifayetsiz olan dii-
siincelerinin, sonugta davramslarina yansimasa da, iyiye dogru gelismeleri
bakimindan, karakterin olgunlasma siirecini yansitan yapiya benzer. Bu tip
yapilarda bagkisinin digiincelerindeki yetersizlik, hayat felsefesi bakimindan
olabilir. Bagkisi, Kralin Biitiin Adamlar1 (All the King’s Men) ve Gizli
Hafiye (The Confidential Agent) veya Ayakkabilarla Ne Giizel (How
Beautiful with Shoes) ve Ivan ilyich’in Oliimii (The Death of Ivan
Ilyich)'nde oldugu gibi, bir seri hayal kirikli1 yagadiktan sonra, kotiimser
bir kaderci olup ¢ikar. Eserde problem, baskisiyi daha muhteval bir hayat
felsefesi gelistirmesine hizmet edecek bir gesit sinav veya denemeye tabi
tutmaktir. Kralin Biitiin Adamlarr’'nm son sayfalarinda Jack Burden’in
ifade ettigi gibi ‘Bu, uzun siire hayat: belli bir sekilde goren ve sonra bu fikrini
degistirip hayata farkli bir agidan bakan bu diinyadaki bir adamin hikdyesidir.”
Bu tip yapinin bizde uyandirdigi duygusal tepkiye gelince, sempati duydu-
gumuz bir karakterin, bazi tehlikelerden sonra fikri biitiinliige erismesi, kisa
stireli korkularimizin yerini uzun siireli imitlerimize birakmasina sebep olur
ve sonugta rahatlama ve mutluluk duyariz. Huckleberry Finn, Zevk Adami
Marius (Marius the Epicurean), Deniz Feneri, Harp ve Sulh, Irwin
Shaw’in Iman (An Act of Faith)’1 ve Gorki'nin Bir Sonbahar Gecesi (One
Autumn Night) bu tip yapiya sahiptir, denebilir.
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Bir Uyanisi Hikdye Eden Yapi Tipleri (The Revelation Plot)

Bu tip yapilar, roman bagkisisinin i¢inde bulundugu durumun gergekle-
rini bilmemesi iizerine inga edilir. Oyleyse mesele, bir davranig ve inang
meselesi degil, bilgi meselesidir. Bagkisi, bir karara varmadan 6nce, iginde
bulundugu gergegi 6grenmek zorundadir. Bu tipin bildigim en iyi 6rnegi,
Roald Dahl'in ‘Képege Dikkat Edin’ (Benware of the Dog) adli eseridir. Bu
esere de bagkisi, yarali bir RAF. pilotodur; diigman elinde oldugunu anlar
ve degerli askeri bilgileri diismana vermemeyi basarir. Bu pilot, goriiniige
gore, Ingiltere’de oldugunu zannettigi bir hastahanede komadan cikar. Ke-
sin bir sekilde emin oluncaya kadar, i¢inde tedrici olarak uyanan giiphelere
kulak verir ve neticede diigmana sadece adiny, riittbesini ve yaka numarasini
verir. Islerin iyi gittigini hissetmeye baglariz; kisa bir siire igin hissettigimiz
korkular yerlerini imitlere terk edetler -onun diigman elinde olugu ve bunu
tam zamaninda anlamasi- ve zevkle karigik bir rahatlama hissederiz.

Bir Gergegin Sonucuna Bagh Olarak Gelisen Yapi Tipleri
(The Affective Plot)

Bu yapilarda roman bagkisisinin davranig ve inancinda meydana gelen
degisme, bir egitim siirecinin olusturdugu yapida oldugu gibi, felsefi bir
gorigte meydana gelmez. Bu tip yapida -mesele, roman karakterlerinden
birinin gergek sahsiyetini gérmek ve bagkisinin duygularinda bu gergegin
sebep oldugu degisikliktir. Bu degisiklik, 6grenilen gergegin cinsine gore,
roman bagkisisini mutlu ve timitli veya mutsuz ve timitsiz edecektir; okuyu-
cunun duygusal tepkisi de buna bagh olarak degisecektir. Bu tip yapiya or-
nek olarak ‘Ask ve Gurur’ (Pride and Prejudice), O’Connor’un ‘Odipus
Kompleksim’ (My Oedipus Complex) ‘Daisy Miller, ‘Taglasan Adam’ (The
Petrified Man), Jean Stafford’un ‘Kéyde Bir Ask Hikdvesi’ (A Country Love
Story), Wharton’un ‘Oteki Ikili’ (The Other Two), Maugham'in ‘Yagmur-
luk’ (Mackintosh), Ruth Suckowun ‘Mutlu Evlilik’ (Golden Wedding),
James'in ‘Hamur’ (Paste), Strindberg’in ‘Sonbahar (Autumn) ve Shaw’un
‘Silah ve Insan’ (Arms and the Man) adl esetleri sayilabilir.

Hayal Kiriklig: ifade Eden Yap: Tipleri
(The Disillusionment Plot)
Bir egitim siirecinin sekillendirdigi yapinin tam z1dd1 olan bu yapida,

sempati duydugumuz roman bagkisisi, baglangita birtakim ideallerle ve
inangla dopdolu olarak macerasina baglar ve bazi kayip, tehlike ve sinavlar-
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dan sonra, bu inanglarini kaybeder. Mesela, ‘Muhtesem Gatsby’ (The Great
Gatsby) adli eserde durum budur. Eserin baginda Gatsby’nin planlari,
Daisy’yi tekrar kazanma hayallerine dayanir. Bununla beraber, Gatsby’nin
biiyiik ¢apta oynadig1 oyunun bozuldugu ve Daisy’nin ugrunda verilen mii-
cadeleye degmedigini anladig1 zaman, yasamak igin higbir sebebi de kalmaz.
Gatsby’nin Wilson tarafindan 6ldiirilmesi ise, sadece merhametimizi kam-
¢ilamak i¢indir. Hik4yenin sonunda bagkisinin, telleri kopmug bir kukla veya
zemberegi kirilmug bir saat gibi kalmas, kisa bir siire i¢in hissettigimiz timit-
lerin yerine korkularimizi yerlestirir, endiselerimiz gergeklesir, kayip ve
merhamet duygulariyla bagbaga kaliriz. O’Neill'in ‘Killi Maymun’ (The
Hairy Ape), Joyce’un ‘Kiigiik Bulut’ (A Little Cloud) ve O’Connor’un ‘Hi-
kdyeci’ (The Storyteller) adl eserleri, bu tipin oteki 6rnekleridir.

VIIIL

On dort yap: tipini tanimladiktan sonra ve 6rneklerle agikladiktan son-
ra, ne bagarmis olduk? Bunlar, 6grencilerimizin, edebi eserleri tasnif edip
sonra unutabilecegi birtakim kaliplar degil midir? Tabii ki hayir. Ciinki
hi¢bir kimse, bir eseri dikkatlice okuyup onun iizerinde ¢ok dikkatlice dur-
maksizin eserin hangi yapu tipine sahip oldugunu sdyleyemez. Ogrenci, eles-
tirisini yanlis bir teoriye dayandirsa da bu, en azindan kiigiimsenemeyecek
bir kazanctir. Ogrencinin hitkmii, yanls da olsa, eseri tekrar ele alip deger-
lendirme, geride kalan yap1 kaliplarinin bilgisi i¢cinde esere en uygun ve en
tatminkar teoriyi bulmak, 6gretmen ve sinifin kararina kalan bir meseledir.
Oyleyse boyle bir degerlendirmede énceden varolan veya tiimdengelimle
kararlarimiz1 sekillendiren bir cevap yoktur. Dogru cevap, 6gretmenin otori-
tesini kullanarak sinifi yénlendirmesinin bir sonucu olacaktir.

Ve nihayet eger 6grencilerimizin eserin tekniklerini ve boliimlerini tar-
tismaya devam etmelerini istersek, bu iste basar1 saglayabilmek igin, esere
bir biitiin olarak bakmamiz gereklidir. Elestiri tekniklerini, bir eseri sadece
tahlil etmek igin, bitiinden ayr1 diigiinemeyiz; bu teknikleri belli bir yoru-
mun hizmetine vermemiz, eserin biitiiniinii kavramamizla mimkiindir. Bu
denemenin amaci, eserleri bazi kategorilere sokmak degil, fakat bize onlar
miimkin olan gesitli yapt kaliplar1 iginde goérebilme firsatini vermektir.
Ciinki eger herhangi bir yapr iginde bir eserin boliimleriyle, hikaye teknik-
lerinin iligkisini ve uygunlugunu incelemek istersek, bu tekniklerin neyle
ilgili olarak ve ne amagla kullanildigin1 anlamamiza yarayan bir hipotezle ise
baglamaliyiz. Eserin biitiinii tanimlamak, her seyi igine alan bir gergeve sag-
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lar ve gergevenin sinirlar: ve terimleri iginde yap: hakkinda séyleyecegimiz
seyler, anlam ve amaglarini kazanirlar.

Philip STEVICK
Roman Béliimlerinin Davandig Teori
(The Theory of Fictional Chapters)

L

Henry James, Roderick Hudson™un 6n soziinde ‘Gergekten evrensel
olarak iliskiler, hi¢bir yerde durmaz. Sanatgimn en muhtesem meselesi, sadece
kendi geometrik kurallarina gore, bu iliskilerin ebediyen ve mutlak sekilde devam
ettigi bir daire ¢izmektir. Sanatgi igin en zor olan mesele, yazdigr komedi ve tra-
jedide hayatin devamhiigim ifade etmektir. Bu devamlilik, bir an bile durmaz ve
bir sey yaratabilmek icin, sanatg, aym zamanda, hem bu devamhihiga yer ver-
mek, hem de onu unutmak zorundady’ diyor. (Roman Sanat, s. S.) Siiphesiz
ki, bitmesi gereken, sadece roman degildir. Biitiin sanatlarda bir son vardur;
miizik sessizlikle, resim gergeve veya duvarla biter; edebiyatin herhangi bir
cesidi ise, en azindan, kitabin kapaklari arasinda kalir. Fakat bir roman yaza-
rinin kaderi, James’in sozleriyle ‘ebedi ¢ikmazr’, sanatinin bir kere degil,
defalarca bitmek zorunda olugudur. Romancinin meselesi, bir oyun yazari-
nin veya uzun manzum eserler yazan bir sanatginin meselelerinden gesit
olarak farkl degildir, fakat derece ve yogunluk bakimindan farkhdir. Ciinkii
romanin temel problemi, 6z ve bigim bakimindan devam ve degisikligi sag-
layacak farkli malzeme ve ifade gekillerini aragtirmak zorunda olugudur. Bu,
romandaki muhteva zenginliginin ve tecriibe gesitliliginin gerektirdigi bir
aragtirmadir ve tiyatro eserleri ve manzum hikéiyelerin bu cesit bir aragtir-
maya ihtiyaglar1 yoktur. En kiiciik boliimiinde bile, 1srarl bir gekilde zaman
kavramina karg hassas olan romanin, gegici siirekliliginin sik sik kesilmesi,
bu siireklilige ters diisiiyor goriinse de, dogrudur. ‘Giivercinin Kanatlary’
(The Wings of the Dove) adl1 eserin zengin ayrintilarla siislenmis siirekliligi,
otuz yedi parcaya; Gurur Pazari, artmis yedi parcaya ve Don Quixote"nki
ise, yliz yirmi alt1 par¢aya bolinmiistiir. ‘Siireklilik’, Lazarillo de Tormes’un
yazari icin ve Fielding, Sterne, Galsworthy ve Finnegans Wake’in yazari igin
ok farkli anlamlara geldigi halde, hepsi igin siirekli bir mensur eser yarat-
mak, bu eseri birbirinden kismen farkli, kismen de kendi iginde siirekliligi ve
biitiinliigii olan kisa boliimler yaratmak demektir. Roman sanatinda boyle
hayati ve evrensel bir bigim meselesini ayrica incelemek gerekmez mi?
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Bu soruya cevap bulmanin bir yolu, tecriibe ve sanat arasinda, ozellikle
bir seyi tamamlamak ve bir desen yaratmak i¢giidiisiinii tatmin etmek baki-
mindan, ortak bir zemin aramaktir. En basit seklinde, Gestalt formiiliinde
oldugu gibi, ii¢ nokta goriip bu noktalar, bir tiggenin koseleri olarak tanim-
layan insanin durumunda oldugu gibi, her insanin da, bir isi tamamlama ve
bir desen yaratma i¢giidiisii vardir. Gokyiiziinii seyreden bir kisi, bir grup
yildizin “W’ye, bir baska grubun da “Yenge¢’e benzedigini soyleyebilir. Bir
kimse, yerde gordigi bir ¢okiintiiyii etrafindaki yiikseklikle mukayese ede-
rek ona ‘delik’ diyebilir. Kohler’in dedigi gibi, ‘dilimizde bir desen yaratma,
fakiiltemizin icat ettigi yiizlerce kelime vardir. Ky, kenar, baslangig, son,
kara, parga, kisim, gerisi, geri kalan, ilerleyen, bitiren, devam eden, sapma
yapan, biikiilen, geri birakan ve bunun gibi kelimeleri ve ifadeleri 6rnek ola-
rak gosterebiliriz. Boylece bir seyin smirlarini belli etmek, insan zekasinin
ozelliklerinden birisidir. Netice olarak uzun bir hikayeyi de belli kaliplar
icinde bigcimlendirmek, insan zekdsinin kaginilmaz ozelliklerinden birisidir.
Ustelik Susanne Langer’in savundugu gibi, edebiyatin amaci, hafizada kalic1
bir desen yaratmaktir. Boylece desen yaratma i¢giidiimiiz, gercek hayatta
oldugundan daha ¢ok tatmin edilmis olur.

Gestaltgilarin savundugu gibi, hayatta ve sanatta desenler yaratmak, ev-
rensel bir i¢giidiidiir, fakat her zaman bu i¢giidiiniin tatmini miimkiin degil-
dir. ‘Koltuk Takim Yildizlar/min (Cassiopeia) etrafindaki ince saha sayesin-
de, bu takimyildizlarin seklini ayirt etmek miimkiindiir. Samanyolunun
icinde ise, bagka sekiller bulmak miimkiin degildir. Bir hadden sonra, eger
tecriitbenin ham maddesi ¢ok sayida ve birbirinden ayirt edilmesi miimkiin
olmayan unsurdan olusuyorsa, bu tecriibeyi bir sekil i¢inde gormek de zor-
lagir. Tecriibeden sanata gegmek gerekirse, boslukta tek bir noktadan ve
oldukea kisa bir zaman siiresi i¢cinde hareket eden bir gozlemci, sinurh olduk-
lar igin, pek ¢ok resime uygun tepkiyi gosterebilir; hatta bu resim David’in
yaptig1 oldukea kalabahk tarihi sahnelerden biri de olsa. Uzun hikayelerde
ise, bir eseri niteleyen sekli dolaysiz bir sekilde kavramak ¢ok zordur. Nasil
Samanyolu i¢inde bagka gekiller goremiyorsak, uzun bir hikdyenin muhteva-
sindaki ¢esitli unsurlar da, onun biitiiniiniin sahip oldugu sekli gérmemizi
zorlagtirir. Yani uzun hikédyeler biitiin olarak kavranirlar. Sahip olduklan
gesitli unsur ve ayrintilardan dolayi, uzun hikédyelerin big¢im o6zelliklerini
kavramak ¢ok zordur. Percy Lubbock, uzun hikayelerin biitiiniinii kavrama-
nin zorlugunu, ‘Roman Sanatr’ adli eserinde ¢ok belig bir sekilde anlatmak-
tadir:

Bir sanat eserine seklini (formunu) veren 6zii yakalayabilmek, ona simsiki
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tig1 ve ebediyen yenik diistiigii is budur. Hicbir sey, higbir giig, bir sanat eserini
biyle hareketsiz ve cansiz bir nesne gibi elinde tutamaz. Bir sanat eserinin 6zii,
daha biz onu okurken, hafizarmizdan kayar ve gider; hatta son sayfasin gevirdi-
gimiz zaman, eserin biiyiik bir boliimii, en can alict ayrintist elimizden kayp
gider. Birkag giin veya ay sonra, ondan elimizde kalen nedir? Bir izlenim kiimesi,
hayal meyal hatirlanan roman diinyast iginden baz: belli noktalar! Iste bir sanat
eserinden genellikle elimizde kalan seyler bunlardir. Hi¢ kimse gecip giderken,
goziine ilisen bir bina, bir hevkel ve bir resmi sanat agisindan degerlendirme
cesaretini gosteremez. Yine de edebivat elestiricisi, genellikle iizerine fikirlerini
insa etmek icin bundan daha fazlasma sahiptir.

Kisa hikayeler, bir oturusta okunabilirler. Hem klasik teori bakumindan,
hem de uygulamada, kisa hikaye, okuyucunun yakalayabilecegi bir bigime ve
biitiinliige sahiptir. James, kisa romanin bigim ve biitiinliige sahip olan ro-
man oldugunu soylerken, kirk-elli sayfa icinde bile, bir hikayenin, sahip ol-
dugu seklin biitiiniiyle okuyucuda istenen tepkiyi uyandirabilecegini kas-
tetmek istemistir. Fakat destan, romans ve roman gibi uzun hikéyeler, oku-
yucunun desen yaratma ve bu deseni belleginde muhafaza etme giiciiniin
ustiindedirler. Belki de en ideal okuyucu, bdyle uzun bir hikiyeyi, araya
bagka bir sey sokmaksizin, bir oturusta okuyandir. Buna ragmen, Percy
Lubbock’un anlatmaya ¢alistig1 basarisizhigin engellenebilecegi séylenemez.

Eger sanat, genellikle, sanatgidan ve okuyucudan insan tecriibesine dii-
zen veren bir yetenek istiyorsa, uzun hikaye yazarinin da, eserini kendi igin-
de bir diizene sahip olan, birbirinden farkli ve eserin biitiiniiyle mukayese
edildigi zaman, ikinci derecede 6neme sahip béliimlerden olusturmas: bir
mecburiyettir. Boylece yazar, eserinde farkli seviyelerde tatmin edilecek
olan beklentilerin geregini farkli boliimlerde yerine getirebilir; baglayan ve
biten giinler, kurulan ve bozulan iliskiler, zaman zaman ziyaret edilen yerler,
maglip edilen diigmanlar gibi unsurlar, farkh bélimlerde yer alir. Uzun bir
hikayenin biitiiniiniin bicimini kavramak, zor oldugu i¢in, okuyucu, roman
baskisisinin yagadig1 ruhsal bityiime siirecini veya bir agk hikéyesinin i¢inde-
ki ayrintilar gibi kiigiik boliimlerin kiimelesmesinden dogan deseni daha
kolayca gorebilir. Bagka bir ifadeyle, okuyucu bir destanin farkh boliimleri-
nin sahip oldugu farkh diizenlemelere tepki gostererek biitiiniine de tepki
gostermis olur; bir roman okuyucusu da romanin farkh boliimlerindeki fark-
I desenlere tepkide bulunarak biitiiniine de tepkide bulunmus olur. Uzun
bir eserin biitiinden farkli ve ayn olan béliimlerini anlamaksizin eseri biiti-
niinii anlamak miimkiin degildir.

Bir sanat eserindeki alt diizenlemelerin olugturulmas: hakkinda yazarin
faydalanabilecegi cesitli teoriler vardir. Once yazar, eserindeki bdliimleri
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sinurlayarak bu boliimlerde sunacagt malzemeyi diizenleme firsatimi bulur.
Gestalt psikolojisinin terimleri iginde yazar, bize 6nce iig nokta verir, sonra
bu noktalan birlestirerek bir iiggenin nasil meydana getirilecegini gosterir.
Ikinci olarak yazar, materyallerini bizce bilinen bir diizenleme iginde sunu-
yor goriiniirken, beklentilerimiz bakimindan siirpriz teskil eden yeni bir
diizenlemeye donebilir. Bu durumda yazar, bize ti¢ nokta verir, fakat bir
tiggen gizecegi yerde, ayn1 noktalardan bir daire olusturuverir. Wertheimer,
elestirici zekay: ‘bir gestalt1 baska bir gestalt lehine bozma siireci’ olarak
tanimlamigtir. Bu tanim, hikdye sanatini yaratan dehayi tanimlamaya ¢ok
uygundur. Ugiincii durumda, yazar bize kendi ifade geklini telkin eden ma-
teryalleri verir, fakat sekli gizler. Bu durumda yazar, bize ii¢ nokta verir ve
bizi, istersek, tiggen olusturma ve sorumluluguyla bagbasa birakir. Dordiincii
.durumda yazar, bize hangi sekil iginde ifade edilecegini bilmedigimiz bir
materyal sunar, dagimk bir sekilde serpilmis noktalar verir; biz istersek, ma-
teryali igine dokebilecegimiz baz1 kaliplar olusturabiliriz. Fakat teklif ettigi-
miz her sekil veya diizenleme, Rorschach’in miirekkep lekeleri gibi subjektif,
keyfi ve kesinlikten uzaktir. Bu dért durumda da zaman ve mekanda yer alan
olaylara bir bigim, bir diizen verilmektedir. Bununla beraber uzun bir hika-
yenin boliimler halinde sunulmasy, ifade ettigi mananin ¢ok iistiinde, saf bir
estetik zevk verir. Bu, hikdye sanatinin genellikle veremeyecegi cesitten so-
yut bir estetik zevktir. Kenneth Burke, her ¢esit sanattan beklenebilecek
seyleri bir kategori halinde sunmaktadir. Insan, bir soneyi okurken, onun on
dort misradan meydana geldigini, Pope’un birbiriyle kafiyeli ikiser misralik
birimler seklinde yazdigin bilir; bir destan ise, bir yakaris ile baglar. Bir eseri
okurken ortaya gikan beklentilerden bagka, eserin ait oldugu kategorinin
telkin ettigi zevki de hesaba katmak gerekir. Bu beklentilerimiz tatmin edil-
dik¢e, Burke’'un dedigi gibi, eserin geleneksel seklinin, sekil olarak saglaya-
cag1 zevk de s6z konusu olur. Burke, Bethoven'in finalinin, final olarak sag-
ladig1 zevki 6rnek olarak gostermektedir. Burke, dinleyicinin, eserin ilk bo-
limii ¢alindiktan sonra, finali bekledigini soyler. Homer'den giiniimiize
kadar, uzun hikayelerin okuyuculari, okuduklar eserin boliimlerden olustu-
gunu, eserin baslangici ve sonu arasindaki boliimlerin de baslangig ve sonla-
11 oldugunu bilirler. Ve bu beklentinin tatmini, okuyucuda bir Cin vazosu
kargisinda duyulan ve bigimin verecegi cinstensoyut bir zevk uyandirir. Jane
Austen, Emma’da bir bolime goyle baslar: ‘Saglar kwrild: ve oda hizmetgisi
gonderildi. Emma diisinmek ve iiziilmek igin oturdu, gercekten ¢ok kotii bir
durumdu!” (BL. 16.) Eger bu iki ciimlenin verecegi zevkin bir kismu saglarin
kiviilmasi ve iziilmeye baglama isinin kinayeli bir gsekilde yan yana koyulma-
sinda ise, alinacak zevkin bir kismi da, sanatginin ustaca kullandig: klasik
sanat Olgiilerine uygun olan baglayis seklinden kaynaklanmaktadur.
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Susanne Langer, insan tecriibesinin hikiyede boliim kaliplarina do-
killmesinin, bu tecriibeyi kavramak igin yasanilan anlama siirecine denk
oldugunu yazmugtir. Yazar, ‘Ogullar ve Sevgililer’ adli eserden, Mrs. Morel'in
olaylar1 anlayabilmek igin onlar1 diizene sokmak zorunda kaldig bir bélimi
ornek olarak almaktadir: ‘Bir siire bilincini komtrol edemedi, mekanik bir sekil-
de gecen sahneyi hatirladi. Sonra avm sahnevi vagadr. bazi amlar atesten bir
damga gibi ruhunu dagliyordu; her seferinde gecen saatin olaylanm tekrar ya-
sadi, her seferinde ruhu tekrar tekrar daglands, ta ki, bu atesten damga ruhuna
iyice yerlesip onun verdigi act yok olana kadar. Ve nihavet kendine gelebildi.’
Mrs. Langer, ‘Hayat, biz ona bir sekil verene kadar, darmadagmiktir. Ekseriya
iginde bulundugumuz durumlan ve hayatimzin olaylanm anlama sirecimiz.
Mrs. Morel'in yasadigr hareketi anlamak icin sarf ettigi ¢aba kadar bilingli
degildir, fakat hemen hemen aym gekilde olur. Biz de, anlayabildiklerimizi keli-
melere doker, kendi kendimize siyler ve onlart sahneler icinde gériiriiz. Oyle ki,
onlarin en onemli olanlarint hemen hemen tekrar yasariz’ der. Mrs. Langer,
duygularimizi yenerek tecriibelerimizi aklin géziiyle gérmek igin, onlar
diizene sokmay: ¢ocuklugumuzda bize anlatilan masallardan, okudugumuz
sanat eserlerine kadar biitiin edebiyattan 6grenmisizdir, der. Aksi halde
uzun bir eserde biitiiniin estetik olarak kavranmas: giictiir.

I

Ingiliz edebiyatinda XVIIL yiizyilin en biiyitk romancilari, romanlarin-
daki bolumleri farkli gekillerde olugturmuglardir. Onlarin gesitli tavirlar,
yukarida sozii edilen kategorik sebeplerin 6tesinde herhangi bir romanda
bolimlerin varliklarinin sebebini aydinlatmigtir. Moll Flanders’de Defoe,
eserini boliimlere ayirmaz; roman higbir kesintiye ugramaksizin uzar gider.
Bununla beraber bazi hikéye iinitelerinin varlig, dikkati gekmektedir. Bu tip
tnitelerden biri soyle biter:

“Bu isin de sonu geldi; ¢iinkii hemen hemen bir yil sonra, onun eskisi
kadar sik gelmedigini fark ettim ve nihayet vedalasmadan ve nefret
etmeksizin onu tamamen terk ettim. Boylece bu kisa hayat sahnesi de
sona erdi. Bu tecriibe bana pismanliktan bagka hicbir sey kazandir-
madi.”

Agikga boyle bir ifade, bir boliimiin sonu demektir; hatta eger bu bo-
lim Gtekilerden herhangi bir gekilde ayrlmamigsa bile. Defoe’nin veya
Moll'un 6zetledigi durum, hikdyede bu gesit bir bolinmeyi ima etmektedir.
Ozette ifade edildigi gibi, Moll'un hayatinda ne yogun bir birikim, ne de
d6niim noktasi vardir; olaylar yatay olarak birbiri ardindan gelmektedir.
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Moll'un duygusuzlagtigini ve vicdan azabi ¢ekmeye bagladigini gostermek
i¢in, Defoe’nun kullandig1 baz1 tekniklere ragmen, Moll'un hayati, yasadig:
egitim siirecini veya ahlaki gelisme siirecini ifade eden safhalardan ¢ok, ara-
larinda sebep-netice iligkisi olmayan olaylarla doludur. Defoe’nun eserinde
bir hikéye tinitesi, dramatik bir durumun sonuna kadar devam eder, -bu bir
ask iligkisi, yeni bir ugrasi, bir seyahat olabilir- bir hikdye @initesinin ardindan
yenisi baglar. Defoe’nun bir eserin yapisini inga etmekte muhta¢ oldugu
ustalik, hikayeyi biteviye bir hale getirmektedir. Fakat bazi1 hayatlarda yogun
birikimler, bazilarinda dramatik doniim noktalari vardir, bazilar1 ise
Moll'unki gibi biteviyedir. Roman ilerledik¢e Moll, tecriibeyle gelen kurnaz-
liktan bagka bir sey kazanmaz; fakat roman diinyasinin diginda kalan ¢ok
sayida insan, yasarken kendi varliklarinin manasini pek anlayamazlar. Boyle
bir hayat geklinin romana konu olmamas: gerektigini soylemek de gereksiz-
dir. Moll'u, dramatik bir sekilde ilgi ¢ekici ve kendi iginde tutarli, insaniistii
hi¢bir amag, harekete sevk etmez; fakat roman diinyas: disinda da pek az
insan, belli bir amacin pesinde kosar. Bagka bir deyisle romanda episodik
diizenleme de, dramatik diizenleme kadar megrudur, ¢iinkii insan tecriibesi
de belli bir bakis agisindan episodiktir. Dogum, evlenme, 6liim, itham, temi-
ze ¢tkmak, feragat etmek gibi olaylar, kendi iglerinde ger¢ek anlamda bas-
langi¢ ve sondurlar. Boylece Defoe’nun hikayeleri, bolimlere aynlmis ol-
mamalarina ve karakterde biiyiimeyi gosteren bir degisme siirecine sahip
olmamalarina ragmen, birbirinden zor ayirt edilen seri agklari, kayiplari,
krizleri ve kararlariyla, oldukea inandiric1 bir yaprya sahiptirler ve yazar insan
tecriibesini boyle gordiigii icin, olduklar1 gibi sekillendirilmiglerdir.

Richardson’un eserlerinde, hayatta birbirinden farkli olan olaylar,
Defoe’da oldugu gibi, sadece bir diizene sokulmamakla kalmazlar, ayn za-
manda yazarin ayn olayi cesitli bakig agilarindan hikdye etmesi ve ayrintiya
bogmas: yiiziinden, kaybolur giderler. Yani, bir olayin sonu, Clarissa’nin bir
mektubunda ifade edildigi gibi, Lovelace’in ve belki Anna Howe’dan gelen
bir mektupta da ifade edilir. Ayni olaylar, Jack Belford’da biraktiklar izle-
nimlerde de tekrarlanirlar. Bu gartlar altinda hicbir olayin tatmin edici bir
sekilde bitmesi miimkiin degildir. Richardson’un romanlarindaki bélimler,
keyfi bir sekilde olusturulmuglardir ve bir kompozisyonun sahip olmas: ge-
reken baslangig ve gelisme formiillerine sahip degildirler. Romanlardaki her
bir mektup, iislubu ve retorigi iginde baglar ve biter, bu da mektup teknigini
kullanan bir romancinin ihtiyacini kargilar.

Bununla beraber bir hikdyeyi mektuplarla bolimlere ayirmanin, sadece
mekanik veya kestirme bir yol oldugu, bélimlerin hikiyede bigcim 6zellikle-
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rinin yarattigs tesirlerle higbir iligkisinin olmadig1 anlamina gelmez. Clarissa,
bir mektubunun ortasinda annesine §Gyle der:

“Eger mektubuna cevap vermezsem, timitsizlige disecek, gordiigii
muameleden dolay: kiiskinliigiinde kendisini hakli bulacaktir. Eger
ona cevap yazarsam ve o, bana olan saygisindan dolay, haklt kiis-
kiinliigiinden vazgecerse, Madame, litfen benim nasi bir minnet
duygusu altinda kalacagrm duginaniaz.”

Ayni mektup soyle bitiyor:

“Boylece her seyi sizin sagduyunuza birakiyorum. Bu konuda baba-
ma, amcalartma danitp damsgmamakta serbestsiniz. Mr. Lovelac’e
mektup yazip yazmamak konusunda izninizi ve eger yazacaksam,
kiminle gonderecegimi bildirmenizi rica ediyorum.

Mutsuz, fakat sadik kiziniz, C. Harlowe

XVIIL yuzyll mektup iislubu, mektuba kararh bir ifade kazandirmakta-
dir. Gergekte hicbir mensur ifade yapisi ve imzasiyla, bu eski mektup sekli
kadar kesin ve tatminkar bir sona sahip degildir. Yine de bir mektubun bun-
dan daha ¢ok kararsizlik ifade edebilecegi disiiniilemez. Mektupta kullani-
lan sifatlar, parantezli ifadeler ve birbirini takip eden sarth ciimlecikler,
Clarissa’nin kararsizhigin: kusursuz bir sekilde ifade etmektedirler. Boylece
Richardson, yiizlerce defa baglayan ve biten hikéye tniteleriyle, hi¢ bitme-
yen psikolojik bir igerik arasindaki gerilime sahip, ¢ok gii¢lii bir yap: inga
eder. Clarissa, birbiri ardindan bitip yeniden baglamanin, baglamak igin bir
stire beklemenin, cevap beklemenin, yeniden beklemenin, tahammiil etme-
nin azabin ifade eder. Kisaca, kismen Clarissa’nin her mektubu, bitmek
zorunda oldugu igin ¢ok etkileyici bir sekilde bittigi i¢in, roman, basgtan sona
kadar devam eden trajik bir gerilime sahiptir.

Fielding, roman béliimleri hakkinda bir teorisi olan birkag Ingiliz yaza-
rindan birisidir. Fakat yazar, bu konudaki fikirlerini bir boliimde 6yle kar-
magik bir kinaye ile ifade eder ki, soylediklerini anlamak ¢ok zordur.
Fielding, ‘Vasat bir okuyucu, bir hikdyedeki boliimlerin, hikdyenin gergek hac-
mini sisirmek igin planladigimi zannedebilir’ der. Aksine bir hikdyenin bolim-
leri, yazardan ¢ok okuyucunun isini kolaylastirmak i¢indir. Béliimler arasin-
daki bosluklar, dinlenme yerleri olarak diisiiniilebilirler ve bosluklarda oku-
yucu bir 6nceki bolimii tekrar gozden gegirmek firsatini bulur. Bu gibi di-
since ve dinlenmeye firsat veren bosluklara sahip olmayan hikéyeler, biiyik
denizler ve ugsuz bucaksiz sahralar gibidirler, gozii ve ruhu yorarlar. Bundan
bagka roman boliimleri, yazara bolim baglarinda mesajlarim1 6zetlemek
firsatin1 da verir. Uzun hikayeler, boliimleri sayesinde hirpalanmadan oku-



162 | ROMAN TEORISi

nurlar ve bu bolimler Homer ve Virgil tarafindan da kullanildiklarindan,
esere klasik bir bi¢im kazandirirlar. Fielding’in roman bolimleri tizerine
yazdig1 bolim, su benzetme ile biter: ‘Bir kasap, eti nasil uygun pargalara
ayirryorsa, bir yazar da eserini uygun boliimlere ayirir, giinkii bu hem okuyucu-
nun, hem de eti sofrada taksim edenin igini kolaylastirir.”

Suiphesiz ki, Fielding’in bu benzetmesi, kinayelidir. Yazar, Homer’in de,
Odyssey’i, bir atmacanin avim tek tek yakalamasi gibi, bolim meydana
getirdigini soyler. Yine biutiin bir bolimiin digiincesizce kaleme alindigini
disiinmek miimkiin degildir. Fielding’in asil soylemek istedigi, biitiin arala-
rin dinlenme ve diigiinmeye firsat verdigi, bolimlere ayrilmamis uzun bir
hikayenin ruhu yordugudur. Ona gore, estetik ilkeler ve psikolojik degerler
tarafindan muhakeme edildigi zaman, béliimler, kusursuz bir estetik anlam
tasimaktadirlar. Bu fikir, bir 6nceki béliimde savundugum ilkeye ters diis-
memektedir ve okuyucunun sekil olusturma kapasitesine gore hikayenin
hacmini sinirlamak ihtiyacindan dogmaktadir. Fielding'in bu konuda ciddi
oldugunun delili, uygulamalaridir. Ciinkii o, béliimlerinin uzunlugunu oku-
yucularimin dikkatlerini toplayabilecekleri siirelere gore ayarlamugtir. Yani
Fielding’in boliimleri hikayeci ve okuyucuya ve belki de karakterlerin kendi-
lerine diisiinme firsat1 vermenin zamam gelince, agag1 yukar keyfi bir gekil-
de biten birimler halindedirler. Ornek olarak Tom Jones’dan bir boliim
alahm. Bu bolimde Mrs. Waters'in kimligi, Daglarin Adam tizerine digiin-
celer, Partridge’in kéylii dehasi, bir gavusun kavgaciligi, ok miktarda mey-
hane likoriiniin etkisi, Sophia’nin goriiniigii ve bunun gibi seyler vardir. As-
linda boyle bir boliim, birkag misli daha uzatilabilir. Fakat bu da Fielding’in
oteki boliimleri gibi, sayfalarca devam etmektedir.

“Tom Jones'un giizelligi Mrs. Waters's biiyiiledi; fakat Tom’un kalbi-
ni goremedigi icin Mrs. Waters, biitiin ilgisini onun. goriinen giizelligi
lizerinde topladi. Ask sofrasinda biiyiik bir istahla karnint doyurabi-
lirdi, bir bagkasimin da daha once ayn: sofrada karmm doyurmus ol-
dugunu ve gelecekte de doyurabilecegini aklina bile getirmedi. Bu, in-
celikle pek ilgisi olmayan, daha ¢ok maddeyle ilgilenen bir duyguydu;
bu dsiklarim bagkalariyla paylasmadiklarimdan emin olduklar: za-
man, kendilerini dgiklarina vermekten kaginmakla tatmin olan ka-
dinlarin arzularindan daha az kaprisli, kotii huylu ve bencil bir duy-
gudur”

Bolimdeki biitiin bu alayli ve tumturakli ifadelerden, bilgiglikten, yan-
lis anlagilan niyetlerden, gercek ve sahte samimiyetten, ifade oyunlarindan
sonra, Tom Jones’a, onun ¢apkinliklarina, agkina ve kadin tabiatina donme-
nin zamani gelir. Bu boliim, baglangici, doniim noktasi ve sonuyla gelenek-
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sel anlamda bir episod degildir, kendi 6ziinden kaynaklanan bir mecburiyet-
ten dolay: sona ermez; sadece yeteri kadar uzamustir. Boyle bir boliim, oku-
yucunun kafasinda kolayca bozulabilecek bir gestalt birakir. Fakat yine de
‘Burada Anlatilan Cok Sey Oldu’ baglikli bolimde de oldugu gibi, her bo-

liimdeki konular arasinda belli bir gruplasma vardur.

Bu Fielding’in boliimlerinin, yukarida séylendigi gibi, keyfi bir sekilde
veya sadece okuyucunun ilgisini gekmek igin sekillendirildigi anlamina gel-
mez. Gergekte Fielding’in kullandig: teknikler, ¢ok ¢esitlidir ve hepsi de,
kompozisyon gelenegini yaratan ilkelere uygundur. Fielding’in yaptig: gibi,
bolimler arasindaki sahneleri degistirmek, bolim i¢i sahnelerin degistiril-
mesinden daha kolaydir. Fielding, yeni bir boliimde kullanacag: tona uyum
saglayabilmek igin, bir 6nceki béliime son vermistir ve boylece yazarin 6n
soz olarak kullandigi ve sanat meselelerini tartigtign boliimlerden gercek
hikiyeye gegerken yaptig1 degisiklikler -mesela Partridge’le ilgili kinayeli bir
boliimden, Sophia’nin 1ztirabindaki yogunlugu ifade eden bolime kadar
yaptig iislup degisiklikleri ve bu gibi ayarlamalar- bir hikayeyi boliimlere
ayirmada kullanilan teknikler tarafindan kolaylastirilmigstir. Pek ¢ok elestiri-
cinin ve Fielding’in kendisinin de dedigi gibi, Tom Jones, pek ¢ok tezadmn
olusturdugu bir yapiya sahiptir. ‘Farkli Bir Goriis Agisindan Blifil ve Jones'un
Farkl Yonleri’ baghkli boliim, bunun tipik bir 6rnegidir. Fielding’in eserleri-
ni okurken, karakterleri farkli bakis agilarindan gérmemiz, gorintiiyt ger-
gekle mukayese etmemiz gerekir. Boyle tezatlardan olusmus bir yapiys, kisa
boliimlerin sagladigy esneklik sayesinde inga etmek kolaydir. Nihayet,
Andrew Wright'in da dedigi gibi, Fielding, okuyucusuna sik stk Hogarth'in-
kine benzeyen statik tablolar sunar. Bunun en goze ¢arpan 6rnegi, ‘Amelia’
adli bolimiin baslangicindaki hapishane sahnesidir. Bu, tamamen kesintisiz
bir sekilde hikdye etmenin gerektirdigi bir tekniktir. Ozellikle her tablonun,
icinde bulundugu béliimiin gergevesi i¢inde ve onunla birlikte varligin siir-
diirmesi, hayal edilmesi giig bir basaridur.

Buraya kadar roman yazarlarinin, en azindan XVIIL yiizyil romancilari-
nin, gergek tecriibenin yapisina uygun olarak hikayelerini boliimler halinde
yazdiklarini soyledik, ¢iinkii hayatta birbirini takip eden hayal kirikliklar: ve
basarilar, hikdyeyi boliimlere ayirmakla, giiglii bir dramatik sekil iginde hi-
kiye edilebilirler ve okuyucunun hayal giicii ve dikkati, uzun hikiyelerden
ok, kesintisiz ve kisa olanlara uyum saglayabilir ve roman yazmanin, sahne
degistirme, sahne atlama gibi teknik taleplerini, hikiyeyi boliimlere ayirarak
kargilamak daha kolaydir. Bu soylediklerimizin higbiri, Sterne i¢in gegerli
degildir, ¢iinkii ona gore kitap boliimleri hayati temsil edemezler.
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“Bilmeniz gerekir ki, annem -ama bundan once, size, bundan daha
gerekli olan elli sey soylemeliyim- iistesinden gelmeyi vaad ettigim yiiz
tane meselem ve bin tane dzintim, birbiri iizerine ii¢ katl ygilms,
tizerime qullanan ailevi talihsizliklerim var:- gegen giin bir inek, Toby
amcamn miilkiiniin ssmrlarin ihlal etti ve iki buguk 6l¢ii samanin
yedi ve yolu iizerindeki ¢imenleri ¢ignedi -Trim, inegin yargilanmast
icin israr ediyor-, inek vurulmali diyor, -Stop ise, inegin ¢armiha ge-
rilmesini istiyor.- Ben ise, benim gibi Tristram adiyla vaftiz edilmesini
ve omrii boyunca iskence ¢ekmesini uygun goriiyorum. Hepimiz ne
zavalli, mutsuz seytanlariz.”

(Tristram Shandy, s. 206.)

Yazdig béliumlerin sinirlan iginde Sterne, bir hayli komik unsur kul-
lanmaktadr. Sterne, geleneksel boliim olusturma tekniklerini komik bir etki
yaratmak igin ihl4l etmektedir. Yazar, béliimlerle romanda olaylarin drama-
tik bir sekilde gelismesini yogunlagtirmak yerine, olaylar1 daginik bir sekilde
sunmaktadir. Tristram Shandy’deki béliimlerin bazilari, birkag satirhiktir;
bazilar ise, kesintisiz bir sekilde uzayip gitmekte ve Fielding'in, okuyucunun
ilgisi hakkinda gelistirdigi iddiayla gelismektedir. Sterne de, kendi teknik
anlayigina sadik kalmakla beraber, bu teknik meseleler, gelenege, gelenekle
alay edecek sekilde ters diigmektedir. Bir boliim goyle biter: ‘Kendi kendinize
hayal kurunuz -fakat bu sozler, bir boliimiin baglangici olmali.” Bundan son-
raki bolim soyle baglar: ‘Boliim dokuz- ¢émelmis kiigiik bir adami, Doktor
Stop’un kaba seklini hayal ediniz...” Middlemarch’in sonunda, George Eliot,
her sonun bir baglangic1 oldugunu soyler. Sterne ise, hikiye bolimlerine
aldig tavirla, sonlardaki baglangi¢lar1 tanimak soyle dursun, béliimlere
inanmadigini ifade eder. Sterne, hikaye iinitelerinin gergegi yansitmadigina
inanir. Sterne’in eserinde episodlar episod degildirler; sapmalar da, sapma
olmaktan uzaktirlar. Boyle serbest ¢agrisimlara dayanan, goriiniiste keyfi bir
diizenlemenin yarattig1 etki, tam olarak yukarida s6ylendigi gibi, insanin
romanda bir gekil arayip bulma mekanizmasinin, Tristram’in diigiinceleriyle
oynayarak, hikdye sanatinin geleneklerine ters diisecek bir sekilde koklii bir
degisiklige ugratilmasidir. Siiphesiz ki, bolimleri olmasaydi, Tristram
Shandy, daha az giiliing ve okunmasi miimkiin olmayan bir eser olurdu.
Yine béliimleri olmasayd:. Sterne’in yarattigy, diisiincelerinin akigin1 kontrol
edemeyen bir Tristram imaji1 da olmazdi. Ve nihayet Sterne, hikdye sanatin-
da ‘boliim’ kavramina inanmadig; igin, bu él¢iide giiliing boliimler yazabil-
migtir.

Boylece XVIIIL. yiizyil romancilari, ‘boliim’ yazma teknigindeki biitiin
gelismeleri uygulamiglardir; 6nce hikdyeyi boliimler halinde yazmanin gere-
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gini anlamiglar, boyle yazmanin biitiin potansiyellerini gerceklestirmigler ve
nihayet hikdyeyi bolimler halinde yazmay1 alay konusu etmiglerdir. Bir ba-
kima bir roman teknigi olarak béliim yazma konusunda séylenecek bir sey
kalmamugtir. Jane Austen’in romanlarindaki baglangiglar ve sonlar, teknik
degisiklikleri, bolimler arasindaki iligkiler 6yle gesitlidirler ve 6yle ustalikla
ele alinmuglardir ki, kendi baglarina bir roman agirhigina sahiptirler. Fakat
Austen’in bolimleri, XVIIL yiizyil romamni yaratan teknik ustaliginin istii-
ne pek ¢ikmis sayilmazlar. Bir bagka anlamda XIX. yiizyil romancilari, hikaye
boliimlerini XVIII. yiizyil romancilarindan farkl: bir sekilde kullanmiglardir.
XIX. yiizy1l romancilari, karakterlerini nasil biiyiitiip degistireceklerini 6g-
renmiglerdir, James'in sozleriyle karakterlerine boyut kazandirmay: ve gev-
renin baskisini nasil ifade edeceklerini 6grenmislerdir. Iste karakterlerin, bu
yeni sebep-netice iligkisi i¢inde yagadiklar1 gelisme siireci, romanlann bo-
limlere ayrilma gekliyle yakindan iligkilidir.

Mesela, Middlemarch’ta Dorothea ile ilgili béliimler, su damlalariyla
yapilan, Cin usulii bir eziyetin iglevini yapmaktadirlar. Bu béliimlerde,
Dorothea’nin sahsiyeti tedricen degisir; bu psikolojik degismenin sathalari-
nin, derecelerinin, krizlerinin ve kiigiik gelismelerinin, boliimlerde ifade
edilmeksizin nasil meydana gelecegini hayal etmek bile zordur. ‘Thtiras Yolu’
adl eserin ilk bolimleri, Ernest’inkagip kurtulamayacag bir genetik ve sos-
yal bagimhlig: tabaka tabaka inga eder. Uzun bir hikayeyi boliimlerden
olusmus bir yapmn imkanlan iginde ifade etmenin kolayhgi olmasayd,
Butler’in bu igine sizilmasi miimkiin olmayan yogun gevre sartlarini yarata-
bilecegini hayal etmek bile zor olurdu. “Aspern Yapraklart' adli eserde adim
bilmedigimiz anlaticinin, kendi kurdugu entrikanin igine girdikge, tedrici
olarak ortaya giktigini hissederiz; ayn1 zamanda Miss Tita'nin gekingenligini
ortadan kaldiran kiigiik olaylar1 ve Miss Bordereau’nin anlayigini gelistiren
oteki olaylar1 da takip ederiz. Bu eserde de boliimler, hikayeyi engellemez,
aksine hikdyenin anlatilmasini miimkiin kilar.

Bakis acis1 meselesini bir kenara birakip ahlaki, psikolojik ve kiiltiirel
sahalardaki genis kavramlar1 romana uygulamay: tercih eden elestiriciler
i¢in, hikdye etme sanatinin geleneklerini teknik bakimdan ¢6ziimlemek pek
zor olmustur. Bununla beraber, herhangi bir romancinin, genis anlamda
estetik kurallara ve belli anlatim tekniklerine gére davranmasinin bir mec-
buriyet oldugunu belirtmek, romanin canhligindan ve sosyal atmosterinden
vazgecmek demek degildir. Bunlar arasinda boliim yazma ile ilgili kurallar,
sinirlayici da olsalar, mensur hikayelerle dogan ve onlarla yasayan gelenegi
olustururlar. Ciinkii yukarida tartigtigim gibi, uzun bir hikayeyi boliimlere
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ayirmak, onu anlagilir yapmak igin gereklidir ve tistelik bu teknik sayesinde
hikaye, ifade etmesi gereken biitiin gergegi bize tagiyabilir.
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Elestiri teorisinde, her seyde oldugu gibi, takip edilen modalar vardur.
XIX. yiizyll boyunca ve XX. yiizyihn baginda, moda olan roman elestirisi, ilk
planda karakterleri ele almak, onlarin motiflerini ¢6ziimlemek, ¢izilen port-
relerin bagarili olup olmadigini tartismak ve ekseriya onlara duyulan sevgiyi
ifade etmekle yetinmistir. Hem Don Quixote, Sancho, Sterne’nin Toby
Amca’sy, Scott’'un Jeanie Deans’n, hem de Dickens’in ¢izdigi karakterlerin
hepsi, uzun bir siire devam eden béyle bir elestirinin konusu olmuglardir.
Son derece zeki ve kinaye dolu bir romanci olan Jane Austen’in, uzun bir
siire yamugak ve miigfik bir tarihgi olarak disiiniilmesine sebep olan elestiri
sekli buydu. Tiyatro esetleri de, buna benzeyen bir sekilde degerlendirilmis-
lerdir. XIX. yiizyll boyunca, roman _incelemelerinde oldugu gibi,
Shakespeare incelemelerinde de, karakter tahlilleri agir basmigtir. Karakter
goziimlemelerini 6n plana alan elestiriye gosterilen tepki, romandan ¢ok,
oyun elestirilerinde goze ¢arpar. Oyun elestirilerine uzun siiredir gosterilen
tepki, L. C. Knights'in, Shakespeare elestiricisi A. C. Bradley’in ilkelerine
-haksiz da olsa- yaptig1 hilcum, Knights'in ‘Lady Macbeth’in Kag Tane Cocu-
§u Vardi?’ baghkli makalesinde zirveye erigmistir. Roman elestirisinde karak-
terin 6nemine gosterilen tepki, yaygin oldugu kadar da siddetliydi. 1930’lu
ve 19401 yillarda, ozellikle F.R. Leavis tarafindan British Journal
Scrutiny’da yayimlanan roman elestirilerinin herhangi bir bolimi incele-
nirse, bu tip elestirilerde karakterin 6nemine siddetle kars1 gikildig: goriiliir.
Béylece asrin ortasinda, roman elestirisinde moda 6yle degisti ki, ciddi eles-
tiri yapan gevrelerde roman karakterlerinden séz etmek, gergekten imkénsiz

bir hale geldi.

E. M. Forster'in ‘Romanmin Unsurlart’ (Aspects of the Novel) adli eseri,
yazarin sahsina miinhasir ve orijinal bir eserdir ve bu modalarin diginda
kalmigtir. Bu kitap, roman elestirisine aldig1 bagimsiz tavir iginde, karakter
elestirisinin modaya uygun olup olmadigini, karakteri ele alan elestirinin iyi
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veya kotii olup olmadigini 6rneklerle tartisir ve okuyucunun, roman karak-
terlerine, onlarla ayni beseri duygular: paylastig: icin ve tecessiisiinden dola-
y1ilgi duydugunu ifade eder. Siiphesiz ki, karakter, Forster’in ele aldig: ko-
nulardan sadece birisidir, fakat en meshur olanidir. Ciinkii Forster’in karak-
ter elestirisi, roman elegtirisine ‘yuvarlak ve diiz karakterler’ (round, flat
characters) gibi terimler kazandirmugtir. Bu terimler, elestiride gogunlukla
gok kot bir sekilde uygulanmuglardir. En koétii seklinde ‘diiz karakterler’,
Dickens'i yermek igin kullanilan bir arag olmustur. Stiphesiz ki, bu terimle-
rin en dogru kullanihs sekli, Forster’in, onlar1 icat ettigi zaman, ne dedigini
bilmekle miimkiindiir.

Eger Forster, modanin disinda kalirsa, W. J. Harvey’in ‘Karakter ve Ro-
man’ (Character and the Novel) da, ona benzeyen bir yaklagimin mahsiiliidiir
ve kendi miitevazi yaklagimi i¢inde modaya ters diigen bir eserdir. Bu elesti-
ricilerin karakter incelemelerini, elestirilerini, oyun baglamadan 6nce, Ham-
let'in 6grencilik ginlerini tartismaya sevk eden karakter incelemelerinin
yeniden canlanmus bir sekli olarak gérmek miimkiin degildir. Onlarin karak-
tere yaklasimi, daha ¢ok ‘gercek’, ‘muhtemel’, ‘hayatin kendisi gibi’ gibi s6z-
lerle ne demek istedigimizin bilingli bir agiklamasi seklindedir ve ‘roman
karakteri’ kavramini, zaman, kimlik, hiirriyet ve illiyet (causality) kategorile-
ri agisindan -agagidaki boliimde goriilecegi gibi- agiklamak ve onlar 6teki
karakterlerle olan iligkiler ag: iginde gérmeyi amaglar. Kitabin amaci, ro-
manda karakterin 6nemini savunmak ve ¢ok ciiretkar bir tahmin degilse,
karaktere dayali bir roman elestirisini kendi terim anlayisi i¢inde canlandir-
maktir.

E.M. FORSTER

Diiz ve Yuvarlak Karakterler
(Flat and Round Characters)

Simdi gogiirme isleminden, iklime alistirma iglemine gegiyoruz. Karak-
terlerin hayattan alimip kitaplara mal edilip edilemeyecegini ve bunun aksine
kitaplardan ¢ikip bizimle ayni odada oturup oturmayacagini inceledik. Tek-
lif edilen cevap olumsuzdu ve bizi ¢ok hayati bir meseleyle yiiz yiize getirdi.
Giinliik hayatimizda birbirimizi anlayabilir miyiz? Bugiin meselelerimiz
daha akademiktir. Roman karakterlerinin, romanin 6teki unsurlariyla olan
iligkisi gok 6nemlidir. Bu unsurlar, olaylar dizisi, tema, karakter ve romanda
yaratilan atmosferdir. Roman karakterleri, kendilerini romancinin diger
taleplerine uydurmak mecburiyetindedirler.
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Oyleyse roman karakterlerinin, giinliik hayatimizdaki karakterlere sa-
dece benzemelerini bekleyebiliriz. Jane Austen’in romanlarindaki bir karak-
terin ‘cok canli’ oldugunu séyledigimiz zaman, onun sahip oldugu her nite-
ligin hayattan alindigini, fakat bir biitiin olarak bir roman karakterinin, gay-
da kargilagtigimiz geveze yash kiza sadece benzedigini soylemek isteriz. Miss
Bates, Highbury’nin sosyal dokusuna yiizlerce iple baghdir. Miss Bates’i
romanin dokusunun digina ¢ikarmak igin, Jane Fairfaxn, Frank Churchill’i
ve Box Hill'in biitiin sakinlerini de onunla beraber roman diinyasinin digina
cikarmak mecburiyetinde kaliriz. Hilbuki Moll Flanders’i, hi¢ olmazsa de-
ney yapmak amaciyla, roman diinyasindan disar1 gikabiliriz. Bir Jane Austen
romani, Defoe romanindan daha karmagiktir, ¢iinkii roman karakterleri
karsilikl iligkiler i¢inde birbirlerine baghdirlar ve olaylar dizisi de, bu karma-
sikligin bir parcasidir. Emma’da olaylar dizisi sentezleyici unsur degildir ve
Miss Bates’in rolii de kiigiiktiir. Yine de bir karakter olarak Miss Bates, ro-
manin dokusundaki 6nemli unsurlara baglanmistir ve sonug, simsiki bir
dokuya sahip olan eserden hicbir seyin koparilip ¢ikarilamayacagidir. Miss
Bates ve Emma’nin kendisi, bir ¢iti olusturan dallar gibidirler. Moll ise, tek
basina duran bir agag gibidir; bir giti seyreklestirmek icin, baz1 fidanlarin
basgka bir yere gégiiriilmesi, o iti mahvetmek igin yeterlidir. Romanlarin
gogunda karakterler, birbirlerinin zararina genisleyemezler. Roman karak-
terleri, birbirlerinin varhgm karsilikh bir sekilde simrlarlar. Goériiyoruz ki,
roman yazari, romanin sayica gok ve karmagik olan unsurlariyla basa ¢tkmak
mecburiyetindedir. Bir yanda zaman iginde gelisen ‘ve sonra ... ve sonra...
seklinde birtakim engellere ragmen, hos bir seda ile akip gitmesi gereken
hiké4ye vardir; romanci bu hikdyenin insanlar hakkinda olmasim tercih eder-
ken, hayata zaman 6lgiisiiniin iginden baktig1 gibi, insan degerleri agisindan
da bakmak mecburiyetindedir. Roman karakterleri, ¢agirildiklar1 zaman
hizmete hazirdirlar, fakat hemen elimizin altindan kagmalar1 da miimkiin-
diir. Ciinkii onlar da, bizim gibi insanlara benzerler, kendi hayatlarim yasa-
maya c¢aligirlar ve bunun sonucu olarak ekseriya romanin esas planina kars1
isyan halindedirler. Roman kahramanlari, romancinin elinden kagip kurtu-
lurlar, onlar eser icinde eserdirler ve i¢cinde bulunduklar: eserle uzlagmalar
zordur; eger kendi baglarina birakilirlarsa, eseri darmadaginik ederler; eger
cok siki bir kontrol altinda tutulurlarsa, 6lerek intikamlarini alirlar ve icten
ciirityerek romani da yok ederler.

Aym zorluklar, oyun yazan igin de gegerlidir ve onun basa gtkmas: ge-
reken bagka meseleler de vardir -bunlar oyunu sahnede canlandiracak sanat-
cilarin yarattigi meselelerdir.- Sanatgilar, bazen canlandirdiklar: karakterle-
rin, bazen de bir biitiin olarak oyunun tarafini tutarlar; sik sik da her ikisinin
de can diigman kesilirler; ortaya koyduklar agirhik Syle bityiiktiir ki, her-



170 | ROMAN TEORISi

hangi bir sanat eserinin onlara ragmen hayatta kalmasi gok giigtiir. Bu 6lgii-
de iddiali olmayan bir sanat gekli igin endige etmemiz gerekmez, fakat sirast
gelmisken oyunlarin sahnede kitaptakinden daha iyi olduklarini s6ylemek,
olaganiistii bir sey degildir. Shakespeare ve Chekhov’u anlamamiz igin, sah-
nedeki bir avug hirshi ve nevrotik insanin yardimina ihtiyacimiz yoktur.

Romancinin isi, oldukga zordur ve biz burada bu giicliigii yenmek igin
kullanilan tekniklerden ikisini incelemek istiyoruz: I¢giidiisel metot, ¢iinkii
romancinin eserini yaratirken kullandig: teknikler, bizim eseri incelerken
kullandigimiz tekniklerle nadiren aymdir. Ilk teknik, romanda gegitli karak-
terlerin kullanilmasidur. Ikinci teknik ise, ‘bakig acist’ ile ilgilidir.

Roman karakterlerini ‘diiz’ (flat) ve ‘yuvarlak’ (round) olmak iizere iki-
ye ayirabiliriz. Diiz karakterler XVII. yiizyilda insan mizacindaki hikim un-
surlar1 temsil eden tipler ve karikatiirler (humorous characaters) olarak
tanimlanmiglardir. En saf seklinde diiz bir karakter, tek bir fikrin veya niteli-
gin semboliidiir. Eger diiz karakterler, birden fazla nitelik veya unsura sahip
olmaya baglarlarsa, yuvarlak karakterler olmaya da baglarlar. Gergekten diiz
bir karakter, ‘Mr. Micawber’i hig terk etmeyecegim’ gibi bir ciimle ile tanimla-
nabilir. Iste Mrs. Micawber boyle bir karakterdir -Mr. Micawber’i hig terk
etmeyecegini soyler, terk etmez ve hepsi bu kadardir. Veya ‘Lammermoor’un
Gelini’ (The Bride of Lammermoor) adl1 eserde ‘Efendimin fakirligini, hileler-
le de olsa, saklamaliyim’ diyen Caleb Balderstone da boyle bir karakterdir.
Tam ifade etmese de, bu sézler Caleb’i tanitmaya yeter; onun, bunun digin-
da higbir varlig yoktur; ne hoslandig: seyler, ne de ¢ok tutarl bir sekilde
yaratilmis olan bu usagi karmagik unsurlardan olusmus bir karakter yapan
ozel hirslar ve acilar vardir. Ne yaparsa yapsin, nereye giderse gitsin, hangi
yalanlari soylerse soylesin, hangi tabaklar1 kirarsa kirsin, onun varhigimn
sebebi, efendisinin yoksullugunu gizlemektir. Bu, onun sabit fikri degildir,
¢inki onda bir fikrin sabit olarak yerlesecegi bir ortam yoktur. O, fikrin
kendisidir ve sahip oldugu hayat, bu fikrin romanin diger unsurlariyla tema-
sinda yaydig1 1s18a veya cikardign kivileima baglidir. Proust'u ele alalim:
Proust’un eserlerinde, Parma Prensesi veya Lengrandin gibi sayisiz diiz ka-
rakterler vardir. Bu diiz karakterlerin her biri, tek bir ciimle ile tanimlanabi-
lirler. Prenses, ‘Nazik olmaya dikkat etmeliyim’ cimlesiyle 6zetlenebilen bir
karaktere sahiptir ve dikkatli olmaktan bagka bir sey yapmaz. Ondan daha
karmagik olan diger karakterler ise, kolayca onun dikkatliliginin bir yan tirii-
nii olan nezaketini fark ederler.

Diiz karakterler, roman diinyasinda goériiniir gériinmez taninirlar. Oku-
yucu onlari, aklinin géziinden ziyade, 6zel bir ismi hemen fark eden duygu-
nun goziiyle tanir. Rus romanlarinda -bu romanlarda diiz karakterler ¢ok
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nadirdir- diiz karakterler ¢ok faydalidirlar. Diiz karakterler, yazarin soyle-
mek istedigini tek bir darbede ifade edebilmesini kolaylastiran unsurlardir
ve tekrar takdim edilmeleri gerekmediginden, gelistirilmeleri gerekmedi-
ginden, el altinda hazir bulunduklarindan ve kendi atmostferlerini beraberle-
rinde tagidiklarindan, romanc igin ¢ok faydalidirlar. Hacimleri 6nceden
tayin edilmis olan 1sikl kiirecikler gibi, yildizlar arasindaki boslukta suraya
buraya itilen diiz karakterler, romanda cesitli amaglara hizmet ederler.

Diiz karakterlerin okuyucu tarafindan kolayca hatirlanmasi, 6nemli bir
noktadir. Bu karakterler, sartlar tarafindan degisiklige ugratilmadiklari igin,
okuyucunun belleginde kolayca kalabilirler. Roman diinyasinin sartlari igin-
de rahatca hareket eden bu karakterler, kendilerini yaratan roman yok ol-
duktan sonra da, hatirlanan karakterlerdir. ‘Evan Harrington’ adl romandaki
Kontes’in ne yaptigin1 ve bagindan gegenleri hatirlamiyoruz. Acik olan sey,
onun agzindan digmeyen su sozlerdir: ‘Babasiyla gurur duyan bizler, onun
hatirasim saklamalyiz.” Kitaptaki zengin mizahin kaynagi, bu ciimledir.
Kontes, diiz bir karakterdir. Becky ise, yuvarlak bir karakterdir, tek bir ciimle
ile 6zetlenemez. Onu eserdeki bityiik sahnelerin iginde ve bu sahnelerin ona
kazandirdiklar: niteliklerle hatirhyoruz. Yani onu 6yle kolayca hatirlamiyo-
ruz, ¢iinkd roman iginde canl bir insan gibi biyiiyor ve degisiyor. Biitiin
insanlar olimsiizlugi isterler, bazi vasat kisiler i¢in oliimsiizlilk, bir sanat
eserinin varhigini agiklayan baghica sebeptir. Kitaplarin ebedi olmalarini,
iclerindeki karakterlerin hi¢ degismemesini isteriz; bu bakimdan da diiz
karakterler, gerekliliklerini korurlar.

Aym sekilde, giinlitk hayattan gozlerini aywrmayan elestiriciler, insan
tabiatinin diiz karakterlerde oldugu gibi sunulmasina kars1 sabirsizdirlar.
Kralige Victorianin tek bir ciimle ig¢inde 6zetlenemeyecegini tartistiklarina
gore, Mrs. Micawber’in varhg: icin hicbir sebep yoktur. En ileri gelen yazar-
larimizdan biri olan Mr. Norman Douglas, bu gesit bir elestiricidir. Ondan
aldigim bir paragraf, diiz karakterlere alinan tavr biitiin siddetiyle ifade et-
mektedir. Bu paragraf, D. H. Lawrence’e yazilan agik bir mektupta yer alir.
Yazar, Lawrence ile kavga etmektedir: $iddetli darbeleriyle bizi bir ¢adirdaki
hanimlar gibi telaslandiran bir cift déviis¢ti. Douglas, Lawrence’in bir biyog-
rafide roman teknikleri kullanarak s6z konusu kisiye haksizlik ettigini soyler
ve s0yle devam eder:

‘Lawrence, ¢izdigi karakterlerde vasat insanin karakterini olusturan ¢esitli
unsurlarin yarattigs karmagikhga ifade kazandiramanugstir; kadin ve erkek ka-
rakterlerin genellikle en goze carpan ve edebi amaca hizmet eden nitelikleri se-
¢ilmis ve diger nitelikler ihmal edilmigtir. Bu karakterlerin temsil ettikleri nitelik-
lere uymayan unsurlar vurgulanmgtir. Aksi halde bu karakter tahlilleri gerek
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olamazlar. Yazar, kendi materyalini segmis, bu materyalle uzlagmayan her seyi
disarida birakmugtir, Oyle ise sanatgy, yalmz hoglandigi malzemeyi alip gerisini
atmakla, sanatim mantik agisindan yanls bir esas tizerine oturtmustur. Sanat-
¢tmin segtigi nitelikler, dogru olabilirler, fakat bir karakteri temsil edemeyecek
kadar azdirlar. Sanatgimin séyledikleri dogru olabilir, fakat gercegin hepsi degil-
dir. Yani o, sadece sanatgimn bakig agisini temsil eder, hayatin kendisini degil.’

Sanatginin bir karakteri yaratis sekli, biyografide boyle ise, tabii ki, ko-
tiidiir, ¢iinkd hicbir insanin karakteri boyle basit degildir. Fakat romanda
boyle basit karakterlerin de yeri vardir. Cok karmagik bir yapiya sahip olan
romanda, yuvarlak karakterler kadar diiz karakterlere de ihtiyag vardir. Boy-
le yuvarlak ve diiz karakterlerin romanda bir araya getirilmesi, hayatin gesit-
liligine Mr. Douglas’in sandigindan daha uygundur. Dickens’in durumu gok
anlamhdir, giinkii onun karakterlerinin hemen hemen hepsi diizdiir. Pip,
David Copperfield, yuvarlak karakter boyutlarina yaklagirlarsa da, gergek
olmaktan ziyade, su istiindeki kabarciklara benzerler. Hemen hemen Dic-
kens’in her karakteri, bir ciim]e i¢inde 6zetlenebilir, fakat insan ruhundaki o
harikuldde derinlige de sahiptir. Muhtemelen Dickens’in o0 muazzam canl-
lig1 karakterlerine de geger ve boylece bu karakterler, kendilerini yaratandan
aldiklar1 canlilikla sanki kendileri de canliymis gibi hayatlarim siirdiriirler.
Bu, bir sihirbazin oyununa benzer, her an Mr. Pickwick, ¢ok mahir ve bece-
riklidir. O, her zaman, bir seyi tartiyor gibidir, kiz okulundaki dolaba konul-
dugu zaman bile, Falstaff kadar agir gériiniir, Dickens’in dehasi, kismen bu
gibi tip ve karakterleri kullanis seklinde goriiliir. Onun karakterlerini goriir
gormez tanuiriz, fakat mekanik karakterler yerine, boyutlu insanlar gériiyor-
musuz gibi hissederiz. Dickens’ten hoslanmayanlarin oldukga ilging bir ta-
virlar1 vardir. Onun kétii bir yazar oldugunu digiiniirler. Dickens, gergekte
biiyiik yazarlarimizdan biridir; onun tip yaratmadaki biiyiik bagarisi, hayatta
keskin elestiricilerin sandiklarindan daha ¢ok diiz karakterin olabilecegini
akla getirir.

Veya H. G. Wells'i ele alalim. Tono Bungay’da, Kipps ve teyze miis-
tesna, Wells'in biitiin karakterleri, birgok fotograf gibi diizdiirler. Fakat fo-
tograflar, 6yle canhdirlar ki, canlihgin yiizeyde oldugunu, resimlerin yiizleri
kapandig1 zaman yok olacagim akhimiza bile getirmeyiz. Bir Wells karakteri,
tek bir climle iginde 6zetlenemez; bir gézlem neticesi yaratilmigstir; Wells tip
yaratmaz. Bununla beraber, onun karakterlerinin nabizlar, kendi kendileri-
ne atmaz. Onlan canl kilan ve okuyucuyu onlarin canhhgna inandiran,
yaraticilarinin hiinerli ve giiglii elleridir. Wells ve Diskens gibi, iyi fakat ku-
surlu romancilar, kendi giiglerini karakterlerine gecirmede hiinerlidirler.
Romanlarinin canl boliimleri, cansiz boliimlerini saklarlar ve karakterlerin
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inandiria bir sekilde sigrayip konusmasina sebep olurlar. Bu romancilar,
materyallerini dolaysiz bir sekilde isleyen ve parmagindaki yaratic1 giicii her
ciimle ve her kelimeye geciren kusursuz romancidan olduk¢a farkhdirlar.
Richardson, Defoe, Jane Austen, bu anlamda kusursuzdurlar; yarattiklar
eserler biiyiik olmayabilirler, fakat elleri daima eserlerinin tstiindedir. Onla-
rin yarattiklan eserlerde zilin diigmesine bastiginiz andan, zilin sesini duy-
dugunuz ana kadar gegen kisa zaman i¢inde, yazarin kontrol edemedigi hi¢-
bir karakter yoktur.

Diiz karakterlerin, kendi baglarina yuvarlak karakterler kadar biiyiik bir
basar1 olmadiklarini ve komik olduklari zaman basari kazandiklarini kabul
etmeliyiz. Ciddi veya trajik bir diiz karakter ¢ok sikicidir. ‘Intikam!” veya
‘Yiiregim insanlik i¢in kamyor!” diye haykirarak veya bagka bir formiille her
ortaya cikislarinda, kalplerimiz durur. Popiiler bir ¢agdas yazarin romansla-
rindan biri, ‘Su katirtirnagini sokiip atacagim’ diyen Sussexli bir ¢iftci etrafin-
da kurulmustur. Ortada iftci var, katirtirnag var, ciftci onu siiriip ¢ikaraca-
gin1 soyler, sokiip ¢ikarir, fakat tizerimizde ‘Mr. Micawber’i hig terk etmeyece-
gim’ ctimlesinin etkisini birakmaz, ¢tinkii kendi i¢indeki tutarhhg bizi 6yle
sikar ki, katirtirnagim sokiip sokmemesi bizi hig ilgilendirmez. Eger onun
tekrarladig: bu ciimle, tahlil edilip, diger karakter 6lgiileriyle mukayese edi-
lirse, ilgisizligimiz de geger, ¢linki onun formiiliiniin bir insan1 tanimlama-
diginy, fakat onun sabit fikri oldugunu goriiriiz; yani giftci diiz bir karakter-
den yuvarlak bir karaktere doniisiir. Sadece yuvarlak karakterler, trajik rolle-
ri oynayabilirler ve bize giiliing ve uygun olandan bagka her seyi hissettirebi-
lirler.

Simdi bu iki boyutlu roman kisilerini birakip yuvarlak karakterlere ge-
celim. ‘Mansfield Park’ adl eserde, kanepede kucaginda kopegi ile oturan
Lady Bertram’a bakalim. Romandaki biitiin hayvanlar gibi Pug’in da karak-
teri diizdiir. Sadece bir kere Pug bir giil yatagina ka¢tig sdylenir, hepsi bu
kadardir. Kitabin biiyiik bir kisminda képegin sahibi de, aym basit madde-
den yapilmg gibidir. Lady Bertram’in formiilii, ‘Ben iyi yiirekliyim, ama yo-
rulmamaliyim’dir. Fakat hikayede trajik bir son vardir. Lady Bertramin iki
kiz1 da Miss Austen’in romanlarinda bulunan en kétii felaketlere, Napolyon
harplerinden daha kotii bir talihsizlige kurban olurlar. Julia, bir adamla ka-
gar; Maria mutsuz bir evlilik yapar ve sevdigi adamla kagar. Lady Bertram'in
tepkisi nedir? Bunu tasvir eden ciimle ¢ok anlamhdir: ‘Lady Bertram, derin
derin diisiinmedi, fakat Sir Thomas'in tavsiyesine uyarak onemli noktalar tize-
rinde yeteri kadar diigiindii ve meselenin her yoniinii gordii; kendisini suglu ve
kotii sohretli olarak gormeye ne gayret etti, ne de Fanny'den bu konuda akil
aldi” Bunlar ¢ok anlamli kelimelerdir. Eskiden Jane Austen’in ahlaki konu-
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larda rahatladigin1 zannederek endiselenirdim. Austen, romanci olarak sug
ve kotii sohrete karg: gikabilir; aslinda romanda da Edmund ve Fanny’ye
miimkiin olan her cezay1 vermektedir. Fakat Austen’in sakin ve kendi i¢inde
tutarh olan Lady Bertram’in sitkinunu bozmaya hakki var midir? Bu, Pug'in
kafasina ii¢ tane yiiz daha ekleyip onu Cehennem kapisina bekgi yapmak
gibi bir sey olmaz miydi? Lady hazretleri, oturduklar1 kanepede kalip ‘Julia
ve Maria’min bagina gelenler korkung ve hazin, ama Fanny nerede? Tuh tuh bir
ilmik daha kagirdim’ demeliydi degil mi?

Eskiden Jane Austen’i yanls anladigim igin, boyle diisiiniirdiim. Scott
da, fildisi bir kare tizerine resim ¢izdigi igin Jane Austen’i tebrik ederken,
yanilmigtir. Jane Austen, bir minyatiiristtir, fakat hi¢bir zaman iki boyutlu
bir diinya yaratmamustir. Austen’in biitiin karakterleri yuvarlaktir veya bo-
yut kazanmaya miisaittir. Hatta Miss. Bate’in bile bir kafasi, Elizabeth’in bir
kalbi vardir ve Lady Bertram'in ahlaki endisesi, bunu anladigimiz zaman,
artik bizi rahatsiz etmez; disk aniden boyut kazanir ve bir kiire olur. Roma-
nin sonunda Lady Bertram, tekrar diiz bir karakter olur, bu dogrudur; onun
tizerimizde biraktig1 izlenim, bir ciimle iginde ozetlenebilir. Fakat Jane
Auston, Lady Bertram1 boyle tasavvur etmemistir ve onun her ortaya ¢iki-
sinda kazandigs tazelik, bundan ileri gelmektedir. Jane Austen’in karakterle-
ri, Dickens’in karakterlerinin aksine, her goriiniislerinde bize yeni bir zevk
getirirler, bu nedendir? Onun karakterleri, nigin tek bir duygu etrafinda
ustalikli bir sekilde toplanirlar ve birbirlerini bize fark ettirmeksizin
cezbederler? Bu sorunun cevaby, gesitli sekillerde ifade edilebilir. Dickens’in
aksine, Jane Austen gercek bir sanatgidir; onun higbir zaman karikatiir giz-
meye vakti olmamistir. Fakat en iyi cevap, onun karakterlerinin, Dic-
kens’inkilerden kiigiik olduklar1 halde, daha iyi bir sekilde gelistirildikleridir.
Onlarin hepsi yuvarlak karakterler olarak islevlerini yerine getirirler, hatta
eserin yapist onlardan daha ¢ok sey talep etse bile, bu talebi karsilayabilirler.
Louisa Musgrove'un Cobb’da boynunu kirdigini tasavvur ediniz. Onun
olumiiniin tasviri bile, siddetten uzak ve nazik bir sekilde yapilirdi. Siddet,
Miss Austen’in yeteneklerinin ifade edemeyecegi bir seydir; -geriye kalanlar,
cenazeye kalanlar, cenaze kalkar kalkmaz, kendilerine yakigan gekilde davra-
nirlards, karakterlerinin gesitli yonlerini ortaya ¢ikarirlardi. ‘Persuasion’ adl
eser, roman olarak butiinligini kaybetse de, Yiizbasi Wentworth ve Anne
hakkinda daha ¢ok sey 6grenebilirdik. Jane Austen’in biitiin karakterleri,
romanlarin kendilerine miisaade ettigi siireden daha uzun bir hayat yagsama-
ya hazirdirlar; romandaki hayatlarini tatminkar bir sekilde yagsamalarinin
sebebi de budur. Simdi Lady Bertram’a ve 6nemli ciimleye donelim. Bu
ciimlenin bir formiil iken, formiiliin bir ige yaramadig: sathaya nasil uyum
sagladigina dikkat ediniz. ‘Lady Bertram, derin diisiinmedi. Her formiil igin
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tamamen boyle. ‘Fakat Sir Thomas'in rehberligi sayesinde konunun biitiin
onemli noktalarin iyice diisiindii” Sir Thomas'in rehberligi, formiliin bir
kismidir, fakat bu rehberlik Lady hazretlerini bagibos ve istenmeyen bir ah-
lak anlayigina iter. ‘Bunun igin meseleyi her yéniiyle gérdii.” Iste ahlaki nota
budur; -yiiksek tonda, fakat dikkatlice seslendirilmistir. Fakat sonra bunu
olumsuz ciimlelerin yarattig1 bir dekresendo takip eder. ‘O, sug ve kitii sohret
konusunu ne hafife almaya gayret etti, ne de bu konuda Fanny’nin tavsiyesine
bagvurdu.’ Boylece formiil yine ortaya ¢ikiyor, ¢iinkii onun sikintilar1 ki-
giimsemesi, bir prensip meselesidir ve Fanny'den bunu nasil yapacagin
sorar; gergekte Fanny, son on yil icinde hicbir sey yapmamistir. Olumsuz
ciimleler iginde kullanilan kelimeler. bize bunu hatirlatir, Lady Bertram,
yine normal durumuna déner ve tek bir ciimle icinde boyutlu bir karakterin
hacmine sahip olur, sonra yine boyutlarini kaybeder, diiz bir karakter olur.
Jane Austen, bunu nasil bagarabiliyor? Birkag kelime i¢inde Lady Bertram’i
yuvarlak bir karakter haline getirebiliyor ve ayni sekilde Maria ve Julia'nin
kagmalari ihtimalini de artirabiliyor. Burada ‘ihtimal’ kelimesini kullaniyo-
rum, ¢liinki ‘kagma’ siddete dayanan bir eylemdir; burada ise, 6nce de soy-
lendigi gibi, Jane Austen’in tavr1 nazik ve terbiye Olgiileri igindedir. Geng
kizlik romanlar1 disinda, Jane Austen’de siddete dayanan sahneler yoktur.
Siddet olaylar1 sahnenin diginda yer alir. -Louisa’nin kazasi ve Marianne
Dashwood’un ¢iiriimiig boynu, istisna olarak disiiniilebilirler.- Bunun so-
nucu olarak ‘kagma’ olay1 iizerine yazilan biitiin yorumlar, samimi ve inand-
ric1 olmak zorundadirlar, aksi halde bu olaylarin gergekliklerine inanmayz.
Lady Bertram, kizlarinin kagmig olduklarina bizi inandirir ve kizlar kagmig-
lardir. Aksi halde Fenny’nin 6nem kazanmasi mimkiin olmazdi. Bu kigiik
bir noktadir, sadece bir ciimleciktir, fakat bityiik bir romancinin yuvarlak
karakter yaratmadaki ince ustaligin1 gosterir. Jane Austen’in biitiin eserle-
rinde, goriiniiste boyle basit ve diiz olan karakterler vardir. Bu karakterlerin
tekrar cizilmesi gerekmedigi gibi, derinlikten de yoksun degildirler -Henry
Tilney, Mr. Woodhouse, Charlotte Lucas, boyle karakterlerdir. Jane Austen,
karakterlerini Akil, Gurur, Duygululuk, Onyarg gibi kelimelerle tanitmaya
calisabilir, fakat bu karakterler, hi¢bir zaman bu kelimelere sigmazlar.

Gergek anlamda yuvarlak karakterlere gelince, onlar1 dolayl bir sekilde
tanimlamis durumdayiz, daha fazla séze gerek yoktur. Burada yapilmasi
gereken sey, tanimimizin dogrulugunu ispatlamak igin, eserlerde daha bo-
yutlu goriinen karakterlere 6rnekler vermektir.

Harp ve Sulb’taki biitiin karakterler, Dostoyevski'nin bitiin karakter-
leri, Proust’un bazi karakterleri, mesela yagli hizmetkar, Guermantes Diisesi,
M. de Charlus, Saint Loup; Mall Flanders gibi romanda her sahneyi doldu-
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ran ve kendiliginden yok olan Madame Bovary; Thackeray’in Becky ve
Beatrix gibi bazi karakterleri; Fielding’in Parson Adams, Tom jones gibi
karakterleri; Charlotte Bronte’nin 6zellikle Lucy Snowe’u ve daha pek ¢ogu,
bunlardan bazilaridir. Eger bir karakter, inandiric1 bir sekilde bizi sagirtabili-
yorsa, ona ‘yuvarlak’ karakter diyebiliriz. Eger bir karakter, bizi hi¢ sagirtm-
yorsa o ‘diiz’ bir karakterdir. Eger bir karakter, inandiric1 degilse, o yuvarlak
goriinen diiz bir karakterdir. Boyle karakterlerde hayatin hesaba kitaba gel-
meyen 6zelligi vardir. Romanci, boyle karakterleri bazen tek basina, ekseriya
bagka gesit karakterlerle beraber kullanarak romandaki sosyal atmosferi ve
sosyal iligkiler agini yaratir ve romanin 6teki unsurlariyla kaynastirir.

W.J. HARVEY

Romanda Sosyal Ortam
(The Human Context)

Bu bolimde, hi¢ olmazsa; insani iligkilerin en basitinde bile mevcut
olan karmagik durumu agiklamus olacagiz. Pek ¢ok durumu béyle ayrintih
bir gekilde tahlil etmek, gok sikic1 olabilirdi. Kenneth Burke ‘Dort Temel
Mecaz’ (Four Master Tropes) adli denemesinde &zetle sdyle demektedir:
‘Bir romanda, roman karakterlerinin ok ¢esitli ve farkl perspektiflerini 6gren-
dikge, yani bir karakteri 6teki karakterlerin gercegi nispi anlamda temsil eden
bakis agilarimin igginda goriince ‘objektif gercegin’ kaybolduguna inanmak, ddet
haline gelmigtir. Aksine romanda bir karakterin gergeklik kazanmasi, o karakte-
rin gesitli bakis agilarimin igiginda gorilmesiyle miimkiindiir.”

Burke’iin soz ettigi ‘mecaz’ ve ‘karakter’ kelimelerinin 6zel bir anlamm
vardir; fakat eger biz, bu alintiy1 kendi amacimiza uygun bir sekilde yorum-
larsak, konumuzla ne kadar ilgili ve diigiindiiriicii oldugunu goriiriiz. Bagka-
lar1 hakkinda bildiklerimizin esasin1 olugturan sosyal iligkilerin bir listesini
hazirlasak ve birbiriyle ¢akisan, etkilesen ve zamanla gelisen insani iligkileri
hayalimizde tekrar canlandirirsak, elde ettigimiz sey, tam olarak birbirinden
farkh ve gesitli olan perspektiflerdir. iste bu perspektifler, romanda bir ka-
rakterin boyutlarin ortaya ¢ikarir. Romanda, herhangi bir sanat dalindan
daha ¢ok gesitli perspektifler buldugumuz igindir ki -roman diinyas: iginde
gergek hayatta buldugumuzdan daha ok ve gesitli perspektifler olusturula-
bilir- roman karakterlerinin gergekliginden hakl olarak sz edebiliriz.

En 6nemli ortam, roman karakterinin igine yerlestirildigi beseri iligkiler
agidir. Sahsiyetimizin biiyiik bir kismi, bagka insanlarla olan iligkimiz i¢inde
aydinhiga kavusabilir. Bu hitkmii daha kesin bir sekilde ifade etmemiz gere-
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kirse, filozoflarin dedigi gibi, bagkalarindan farkli olan yanlarimiz gstermek
icin, bagka insanlar var olmalidirlar. Béylece, mesela, ‘Sefirler’ adli eserde
Strether’in gergeginin bir y6nii, onun sadece Waymarsh’la iligkisi sayesinde
goriilebilir. Waymarsh, Strether’in karakterindeki gerilemeyi anlamamiza
yardim eder. Bilham ise, sadece Amerikali ziyaret¢inin yararlanmas: igin,
kusursuz Avrupaliligin teshiri degildir, ne de Strether’in olgun hayat felsefe-
sini anlamaksizin nazikge dinleyen bir kisidir. Bilham, aym zamanda,
Strether’in, eserde agik¢a ifade edilmeyen, fakat James’in 6zetlerinden kis-
men anlagilmasi mimkiin olan y6nlerini de aydinlatmaktadir. Tabii ki, bu
karakterlerin farkli yonleri, paylastiklar: niteliklerden daha 6nemlidir. Aym
sekilde Strether’in yapacag bazi tercihlerin de miimkiin olmadigini hissedi-
yoruz. Boylece Strether, biraz Waymarsh’a benzese de, hi¢bir zaman Jim
Pocock gibi olamaz.

Bu iligkiler ag icinde dikkatimizi geken ilk sey -Sefirler’den s6z eder-
ken agikga soyledigim gibi- onu, karakterlerin degil, bizim algillamamizdur.
Karakterler de az ¢ok duyarl olabilirler veya biz onlarin duyarh olduklarim
diisiinebiliriz, fakat onlarin higbiri bizim bakis agimizdaki biitiinliige sahip
degildirler. Romanda buldugumuz sey, gesitli bakig agilarini karsilagtirma ve
mukayese etme firsatidir; sanatin eskiden beri esas: ¢oklugun ve cesitliligin
olusturdugu teklik veya farkhiliklarina ragmen birbirine benzeyen unsurlarin
meydana getirdigi butiinliiktiir. Sanatta bigimden alacagimiz en biiyiik zevk-
lerden birini bu ¢okluktan olugsmus teklik verir. Fakat bu zevk, sadece bigim-
le ilgili degildir; roman okuyucusu olarak gosterdigimiz tepki ile, gercek
hayatta bir insana ¢esitli bakis agilarindan bakarak onu ¢esitli boyutlariyla
gercekten tanima siireci arasinda gergek bir benzerlik vardir. Yegéne fark,
roman karakterinin daha belirgin, diizenli ve ustaca ¢izilmis hatlara sahip
olusudur. Eger roman karakteri, gesitli boyutlara sahip degilse, ona gercek
olmayan bir stereotip diyebiliriz. Romanlarda béyle bir hitkmii hakl ¢ikara-
cak karakterler ¢oktur. Fakat kabul etmeliyiz ki, gercek hayatta, ekseriya
sanatla uzlagmayan Olgiilerle yasariz. Gergek hayatta bakis agilarimiz gok
sinirh ve yapaydir; bagka tiirlii diigiinemeyecek kadar korkak ve yorgun ol-
dugumuz i¢in, bagkalarina kendi basmakahp disiincelerimizi zorla kabul
ettirmek i¢in ugraginiz. Sanki biitiin gergek, bundan ibaretmis gibi, su adam
sikici, bu adam ikiyiizli gibi klise hitkiimler yapariz. Sikici olan bizi sikar,
ikiytizlii ise igrendirir. Hayat bu kadar basittir. Fakat romanda sikic1 zevk
verirken, ikiyiizlii de cezbeder, ¢iinkii romanda bu karakterler ilgi ¢ekici ve
karmagik karakterler olurlar. Iyi bir roman, cesitli taktiklerle,
stereotiplerimizi bozar ve onlara gesitli boyutlar kazandirir. Eger iyi bir ro-
man okuyucusu isek, bu gibi noktalara dikkat etmeliyiz. Bu gibi noktalara
dikkat ederken sarf edecegimiz gayret -boyle bir gayret gostermek, roman
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karakterlerini anlamak, onlara sempati duymak, onlar hakkinda hiikiim
vermek demektir- gergek bir gayrettir, roman diinyasina gosterdigimiz ger-
gek bir psikolojik uyumdur. Sebep ve neticeyi birbirine karistirarak karakter-
leri anlamak igin sarf ettigimiz bu gayret sayesinde onlarin gergek boyutlari-
n1goriruz.

Roman diinyasindaki bakis agilarinin gesidi, bizim olaganiistii uyanik
olusumuzla ortaya ¢ikar:

a) Okuyucu olarak bizim, roman diinyasindaki farkh ve gesitli unsurla-
rin bollugunun farkinda olusumuzu varsaymak istiyorum. Bityitk romanlarin
biyiikligi hakkinda hitkiim verirken kullandigimiz en kesin 6lgii, roman
diinyasindaki kimlik kazanmus karakterlerin gesitliligidir. Hatta romanda
ifade edilen tecriibenin bir merkez yansiticidan verilerek yogunlastirildigy,
Tristram Shandy, David Copperfield ve Portre gibi eserlerde, biz de,
gesitli karakterlerin diinyalariyla -bu diinyalar ne kadar 6znel ve garpitilmug
bir sekilde verilirse verilsin- merkez yansitic1 kadar ilgileniriz.

b) Diinyayi farkh seviyelefde algilamamizin ve gesitli iliskilerimizin ni-
teliginin bilincine varmamiz, bagkalariyla olan temasimizin yakinlhigina, bi-
zim gercegi gorme yetenek ve bilgimize dayanir. Mesela, bazi insanlarla
aramizdaki iletisim iyi, bazilariyla ise kotiidiir. Genellikle gercek hayatta
haberlesmemizi oldukga genis ve net olmayan bir dalgadan, pek hassas ol-
mayan vasitalarla gergeklestiririz. Bu dalgada pek ¢ok parazit ve insan giiriil-
tisti vardir; bu sartlar altinda mesajimizi bazen yitksek sesle anlagilir bir
sekilde verebilir, bazen de her seyin birbirine karigtigin1 gériiriiz. Iyi bir ro-
manci, genellikle, insanlar arasindaki iletisimin kalitesindeki gesitlilige 6nem
verir; kusursuz bir iletisim, uzatildig1 takdirde imkansizlagir. James'in bazi
karakterleri, -her ntiansin, her imanin farkinda olanlar ve yalniz her s6ylene-
ni degil, isittiklerinden ¢esitli anlamlar ¢ikaranlar- bazen bu sebepten dolay:
bizi kizdirirlar. Tabii ki, James, pek ok biiyilk romanci gibi, karakterleri
arasindaki yanlis anlagmayn eserlerine konu yapabilir ve karakterler arasin-
daki yanhs anlagma, yazarin okuyucuya mesaj vermek igin kullandig: takti-
gin bir pargasi da olabilir. Vurgulanmasi gereken sey, insani iliskilerin kalite-
sindeki gesitliliktir. Boylece bir kisiyi kendimiz kadar iyi biliriz; 6teki, ilgi
cekicidir veya entrikac1 ve anlagilmasi gii¢ bir kisidir. Ugiinciisii ise, daha
once soyledigim gibi, isimizi basitlestirip kolaylastiran stereotip kategoriler-
den birisine sigdirabilecegimiz kadar dikkatimizi ¢eken bir karakterdir. Bu
bakimdan romanda iki grup perspektif bulmak miimkiindiir. Birinci grubu
olusturan bakis agilari, cesitli derecelerden fon (background) karakterlere
aittirler ve okuyucunun roman diinyasin: tanimasin saglarlar. Boylece oku-
yucu, roman diinyasindaki fon karakterlerle tek tek iliski kurabilir ve onlarin
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birbirleri hakkinda bilmediklerini bilebilir; hatta eserdeki dramatik gelisme-
nin gelecekte alacag: sekli de tahmin edebilir. ‘Dramatik kinaye’ (dramatic
irony) dedigimiz sey -okuyucunun, bir karakter hakkinda étekilerin bilme-
digini bilmesi- bu cesit perspektifleri bilmekle miimkiindiir. Ikinci grup
perspektifler veya bakis agilarinda ise, -bunlara derinlik kazanmus perspektif-
ler diyebiliriz- bazi karakterler 6nem kazamirlar, giinkii bunlar, s1g bir sekilde
ve sOyle boyle tanidigimiz karakterlerin varatug dinyada, derinligine tani-
digimiz 6nemli karakterlerdir. Derinligine daldigimiz bu perspektifler, ger-
ek diinyada kurdugumuz ve hoglandignmuz iligkilerin kalitesindeki gesitliligi
hatirlatir. Bu gesit perspektifler, statik olmayip canl ve degiskendirler. Kala-
balikta bir lekeden baska bir sey olmayan bir ¢ehre, tekrar kaybolup gitme-
den once, kesin ve anlamh gizgileriyle dikkatimizin odak noktas: olabilir.
Kisa bir siire igin karsilastigimiz, hemen hemen hi¢ tanimadigimiz bir ya-
banci, bize hayatta yeni bir imkénin oldugunu gosterebilir. Bu romanda da
boyledir; bir fon karakter, bir stereotip, bir anda gergek bir insan gibi boyut-
lar gelistirerek dramatik yogunluk kazanabilir. Dostoyevski ve Proust, bizi
s1g perspektiflerden, derinligi olan perspektiflere daldirarak karakterlerini
tanitmada ustadirlar, fakat bu 6lgiide ustalik her romancinin sahip oldugu
bir sey degildir. Boyle kisa bir siire iginde derinlik kazanan, aksi halde bir
taslak olmaktan oteye gidemeyecek olan bir karakter, yazarin meslegi icabi
okuyucusunu diisiindiirmek ve karakterine boyut kazandirmak igin uygula-
dig1 pek gok yoldan birisidir. $6yle soyleyebiliriz; bize dairenin kiigiik bir
kesiti verilmistir, bu kesiti daireye donijstiirmek, yani verilenlerden yuvarlak
bir karakter yaratmak miimkiindiir. Dairenin bize verilen kesiti, 6yle kavisli-
dir ki, istersek hayalimizde ondan bir daire olugturabiliriz.

Oyleyse boyle derinligi olan bir perspektif, sanatta, hayatta oldugu gibi,
degisken ve akigkandir. Bazi karakterler, biitiin boyutlariyla aydinlatildiklar:
halde, otekiler golgede kalabilirler, bir bagkalar1 da biling alanimiza girip
cikarlar. Bununla beraber, kolaylik olsun diye, roman karakterlerini ti¢ kate-
goride incelemek miimkiindiir. En Onemli karakterler, bagkisiler
(protagonists)dir; baskisiler, i¢ diinyalar1 ve hayatlar1 en ayrintili bir sekilde
belirten karakterlerdir. Bunlar, daha canli olmasa da, daha karmagik bir ge-
kilde, hikiyenin akisi iginde gatigmalar ve degisme siiregleri yasayan, tepki-
lerimizi siirekli ve tam olarak yonlendiren karakterlerdir. Bagkisiler, roman-
da en ilgi cekici sorularin ortaya atilmasina hizmet eden araglardir; bizde
inang, sempati ve ani duygusal degisiklikler yaratir, biitiin romanda ifade
edilen ahlak felsefesinin somutlagtirilmasina hizmet ederler. Bu anlamda
roman bagkisileri, romancinin esas tiriinleridir, romanin varolus sebebidir-
ler; roman, onlara hayat vermek igin yazilir. Bundan dolay1 roman bagskisileri
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hakkinda genelleme yapmak dogru degildir; her roman bagkisisi, bir birey
olarak varligin siirdiiriir ve 6zel bir ilgi ile incelenmesi gerekir.

Terazinin 6teki kafesine ‘fon karakterleri’ (background characters) di-
yebilecegimiz gesitli karakterlerden olusmus bir grubu koyabiliriz. Bu karak-
terler, 6nce soylendigi gibi, bir an igin ilgi merkezi yapilabilir ve derinlik
kazanabilirler, fakat bireysel anlamda 6nem ve boyut kazanmaksizin tama-
men isimsiz birer ses olarak kalirlar. Fon karakterler, sadece, romanda yapiy1
isleten garklarin digleri gibidirler. Bu karakterler, romandaki olaylar1 yorum-
layan bir koro gibi gorev yapabilirler. -Hardy’nin koyliileri gibi- veya her-
hangi bir anlamda boyut kazanmalar1 gerekiyorsa, roman bagkisisinin i¢inde
yasadig1 sosyal ortami somut bir sekilde sunmaya yararlar. Agik¢a romanda
yasayan bu sosyal ortam, ¢ok onemlidir, ¢iinkii romanci, boyle bir ortami
yaratmakta, tasvir ve analizlerinde ne kadar bagarih olursa olsun, toplum,
aym: zamanda bir begeri iliskiler ag1 olarak da goriilmelidir. Boyle bir sosyal
ortam, en ekonomik bir sekilde, sosyal egilim ve baskilar: tipik bir sekilde
temsil eden fon karakterlerin birey olarak roman diinyasinda varlhg; ile yara-
tilabilir. Bu karakterler olmaksizin romanda somut bir sosyal ortamin yara-
tilmas1 miimkiin degildir. Burada Gazap Uziimleri (The Grapes of
Wrath)’nde, Steinbeck’in Joad ailesi igin kader olan karmagik bir toplumun
mekanik giiglerinin varhigim ifade etmeye ¢alistigr kiigiik boliimdeki ifade
yetersizligi, insanin aklina geliyor. Steinbeck, aileyi belli bir gesit toplumun
temsilcisi olarak kullandig1 zaman, ¢ok daha bagarihdir.

Tabii ki, pek gok sey, tasvir edilen topluma baghdir. Romanda nispeten
basit ve statik bir toplum yaratan bir yazar, biitiin bir toplumun yagayisim
oniimiize serebilir. Adam Bede’deki Hayslope koyii buna 6rnek olarak veri-
lebilir. Aymi hiikiim, tecrit edilmis veya yapay olarak tabii ortamindan kopa-
rilmig, sinurh ve kendi geleneklerine gore yasayan herhangi bir toplum igin
de digiiniilebilir. Bu konuda, ‘Moby Dick’ ve ‘Narcissus'taki Nigro’ (The
Nigger of the Narcissus) adli eserlerdeki gemi tayfasi, ‘Otlak’ (The Praire)
adl romanda oldugu gibi, tecrit edilmis toplumlarin beyaz veya kizil derili
halkinin yasayis sekli akla geliyor. Daha karmagik bir toplumda ele alinan
problemler de, aym sekilde biiyiimekte, karmagik bir hal almaktadirlar. Fa-
kat her iki durumda da insani iligkiler, sosyal iligkiler aginin bir pargas: ola-
rak islenmeli ve ¢6ziimleme ve yorum teknigiyle degil, dramatik teknikle
verilmelidir.

Gergekte roman bagkisisinin sosyal ortamdan uzakta kalarak gercegi
ogrendigi cok az sayida roman vardir. Ote yandan pek ¢ok roman, biiyiik bir
eserin boyutlarin1 kazanmig olmasa da, bir grup fon karakteri kullanarak
yasayan bir toplum imaji yaratabilmistir. ‘Germinal’ adli eser, bu tip romana
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ornek olarak verilebilir. Bu eserde bir fert olarak aklimizda kalan tek bir ka-
rakter bile yoktur. Etienne, Felix Holt'la aym statiiye sahip bir kukladur.
Souvarine’in kifayetsizligi, ‘The Possessed’ adli romandaki esi ile mukayese
edildigi zaman, kolayca goriilebilir. Belki de bireysel statii kazanmaya en
yakin olan karakter, azaba mahkdm olan Hennebeau’dur. Bu karakterin tam
olarak bireysellik kazanamamasi, Germinal'in gergekten biiyiik bir roman
olmasini engellemektedir, fakat yine de Germinal ¢ok iyi bir romandir.
Oyleyse roman, giiciinii hangi kaynaktan aimaktadir? Once bireylesmis
karakterlerden ayr1 bir sekilde o6zelligi olan iestler vardir, -Moquette’nin
serseri agigim1  kiigimseyerek basindan atmas: gibi. Bundan bagka
melodramatik sahneler yer almaktadir- sel sularinin doldurdugu maden
kuyusunda Chaval’in cesedinin Etienne ve Catherine’e ¢arpmas: gibi. Her
seyin iistiinde eser, sembolik bir giice sahiptir - mesela, maden kuyusu bir
hayvan gibidir, nihayet yaralanir ve 1ztirap gekerek 6lmek iizere y1kilir; buna
kargilik olarak madenciler, hayvanlar gibidirler ve insanlar, hemen hemen
tabiat unsurlariyla 6zdeglestirilmislerdir. Eserde sembolizm, kaba ve sasirt:-
cidir. Elestiri amaciyla yapilan ¢6ziimlemeler, bir ameliyatta kazma ve kiirek
kullanmak gibi yersizdirler. Biitiin bunlar, Zola'nin kitlelere nasil hakim
oldugunu ifade ederler; Zola, hicbir yerde kitleleri yansitmakta gosterdigi
ustaligy gostermez. Bu bakimdan sadece Dickens, en basarih sahnelerinde
onunla boy 6lgiisebilir. Bu sahnelerde toplumu eylem i¢inde goriiriiz. Eser-
deki ilkel enerji ve canlilik, sadece fon karakter olmay: bagarabilen bir grup
karakter tarafindan temsil edilmektedir. Gergekte daha karmagik ve psikolo-
jik derinligi daha fazla olan karakterler yaratmak, daha farkh bir gesit ilgi
yaratabilirdi ve bu da, eserin egsiz basarisina golge diisiirebilirdi.

Roman bagkisileri ve fon karakterler arasinda, her iki tipin niteliklerine
sahip cok cesitli karakterler vardir. Bunlardan sadece iki ¢esidini tanitmak
istiyorum. Bunlardan birincisine, James gibi, norm karakter (ficelle) diyebi-
liriz. Bir norm karakter, herhangi bir fon karakterden daha boyutlu ve kimlik
kazanmig bir karakterdir, romanda belli bir fonksiyonu icra eder. Roman
bagkisisinin aksine, norm karakter, romanda ama¢ olmaktan ¢ok bir amaci
gergeklestirmek igin kullanilan bir aragtir. Romancinin, bir norm karakteri
cizmekteki basarisi, bu karakterin iyice gizlenmis olan fonksiyonundan ileri
geldigi icin, kolayca gerceklesebilir. Fakat norm karakterin ¢esitli fonksiyon-
larin1 tartigmadan 6nce, yine bagkisi ve fon karakterler arasinda yer alan bir
cesit karakterden soz etmek istiyorum. Bu karakter, tek bir ozelligin sembo-
lii olan kart-karakter (card-character)dir. Bu karakter tek bir karakteristik
ozelligin viicut bulmus seklidir.
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II.

‘Karakter’ kelimesinin oldukga yaygin bir kullanilisi ‘Ne karakter!” ciim-
lesindeki gibidir. Bir kisiyi boyle bir ciimle ile tanittigimiz zaman, kafamizin
gerisinde hayatin sanat: taklit ettigi fikri vardir ve boyle bir kisinin, hayattaki
orneklerden daha belirgin oldugunu ve gergege uygun olmayan bir ozellige
sahip bulundugunu séylemek isteriz. Tabii ki, hayatin romanlardakinden
daha zengin ve sirlarla dolu oldugunu hepimiz biliriz. Gergek dis: gibi gorii-
nen seyler, ¢cok ciddi ve ana hatlariyla ifade edilen gergekler olup ¢ikarlar.
Los Angeles, gercekte ‘Sevgili’ (The Loved One) adli eserdeki herhangi bir
seyden daha gariptir; Ingiliz tiniversitelerinin ¢ogu, ‘Talihli Jim’ (Lucky Jim)
adl1 eserde yaratilan imajdan daha acayiptir. Siiphesiz ki, gergek hayatin
olaganiistliliigii giinlilk hayatin sikici alaladeligiyle bozulmaktadir ve farki
gorebilmek igin, insanin Los Angeles’de yasamis olmasi gerekir. Bu durum-
larin ve yerlerin romandaki egleri, sadece bu diinyaya yabanci olan kisilere
belli karakteristik niteliklerin somut bir 6rnegi olarak goriinebilirler. Oyley-
se, bize garip gelen seyin, bakis agcimizin sinirhhiginin bir sonucu oldugunu
soyleyebilir miyiz? Belki de aym: duruma disaridan bakabilsek, onun garipli-
gi, olaganiistiiliigii goziimiiziin 6niinde ufalip yok olacaktir. Hayattaki esle-
rinden ¢ok daha zengin boyutlara sahip olan karakterler (kart-karakterler)
romancinin bize bunlari objektif bir sekilde gosterme gabasinin bir sonucu
olabilir mi? Mary McCarthy, durumu boyle degerlendiriyor goriinmektedir.
Onun bu ¢ok ilgi ¢ekici denemesinden alinan kisa bir béliimii asagida sunu-
yorum. Yazar, romanlardaki gercek insanlarin, kahramanlar gibi olmayip
daha kiigiik boyutlara sahip komik karakterler olduklarini séylemektedir:

“Bu gercegi yaratan nedir? Karakterdeki statik ve degismez nitelik mi?
Romanlarda kotii karakterler, iyi olabilirler. Elizabeth, Emma veya Mr.
Darcy gibi kadin ve erkek kahramanlar, almalar: gereken dersi alabilir-
ler. Veya Stephen Dedalus ve David Copperfield gibi, yazarla ayni bakis
agisint paylasacak kadar olgunlagabilirler, fakat bir Lady Catherine de
Bourgh veya Molly Bloom veya Mr. Dedalus, olduklarindan daha iyi
olamazlar veya degisemezler. ...Gergek anlamda karakter ¢izme, komedi
disinda veya komedinin tespit edici teknigi olmaksizin nadiren gergekle-
sir. Darcy’nin inatgi gururu, Elizabeth’in 6n yargisy, Emma’min inatgilig,
komedinin tespit edici ortaminda anlamlidir. Komik bir karakter, biline-
nin aksine, bir kahramandan daha karmagik, sir dolu, siir prizli ve degi-
sikliklerle doludur. Mr. Micawber, mesela, en beklenmeyen sekillerde bile
sadece kendisi olabilir. Mr. Woodhouse veya Marshalsea’nin Efendisinde
de degismeyen ozellikler vardir. Bu, bir gesit yaraticilik meselesidir. ... Her
karakterde bulunan komik unsur, en sabit unsurdur. Komik karakterler
icin yasak olan sey, tecriibeden yeni seyler 6grenme kapasitesidir. Sizdeki
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ve bendeki komik ozellikler de degismez. Hikdyede degisme siireci yasa-
mak, kadn ve erkek kahramann imtiyazidir. Prens Hal ve Falstaff ara-
sindaki farkin esasi, bu gergekten kaynaklanmaktadir. Insanda degisme
prensibi, ebediyet prensibi veya komedideki degismezlik ilkesi kadar ger-
gektir; bu, insan tecriibesinin 6znel yamdir ve nesnel olanin tam zittidur.
Bir hikdyenin kahramamyla kendimizi 6zdeslestirdigimiz zaman, onu
biitiin timitlerimizle, insan hiirriyetine olan kisisel inancirzla takip ede-
riz; komik karakterleri ise, iimitsizlik i¢inde icleriz, fakat bu imitsizligin
icinde bile garip bir cesit havranlik vardir: -gercekte komik karakterleri
kahramanlardan daha ok begendigimize inantyorum, ¢inki bu karak-
terler, yaptiklar: hatamn bilincine varmaksizin ve utanmadan onu tek-
rarlamakta inat ederler.”

Egzistansiyalist karakter kavrami ve insani iligkiler anlayisiyla pek ok
ortak yan1 olan bu agiklama, bazi 6nemli meseleleri ortaya getirmektedir;
fakat anlam bakimindan pek ¢ok kagamakli yanlara sahiptir. Emma ve Mr.
Darcy gibi karakterler, hem 6znel, hem de nesnel 6zelliklere sahiptirler. Bu
bakimdan ‘6znel’ ve ‘nesnel’, anlagilmas: giig kelimelerdir. Bu gibi karakter-
lerin, birgok roman bagkisisinden daha karmagik ve anlagilmasi zor oldugu-
nu soylemek, birbirinden farkli iki olay grubunu tasvir etmek igin, sadece
ortak birtakim terimler kullanmak demektir. Bununla beraber, gergegin,
Dickens’in tek bir 6zelligi somutlagtiran karakterlerini savunan Chesterton
ve Sanatyana’dan ziyade, Miss McCarthy’nin yaninda oldugunu hissediyo-
rum. Chesterton ve Santayana, bu gibi karakterlerin hayattaki kadar gergek
oldugunu savunan goriigle karsi karsiya bulunuyoruz. Chesterton ve
Santayana’nin hatali olduklarini ispat edemeyiz. Gergekte, bu boliimde ha-
tirlattigim gibi, onlarin temel hiikiimlerinin dogru oldugunu anlarz.
Chesterson ve Santayana’nin tartigmalarinin amac, ¢ok gesitli karakterleri -
mesela Pip ve Wemmick- bir gesit gergek anlayisi iginde gérmektir ve bunun
yanlis oldugunu biliyoruz. Kendisi ile tamamen ayn fikirde olalim veya ol-
mayalim, Miss McCarthy, hi¢ olmazsa, bir farkin oldugunu kavramaktadur.
Tek bir karakteristik niteligi somutlagtiran kart- karakterlere uygulandig
zaman, ‘gercek’ kelimesinde gozlenen anlamlar1 agiklamaya biraz daha gay-
ret edelim. Bazi basit hitkiimlerle ige baglayabiliriz:

a) Butip karakterler -okuyucunun hayalinde ne kadar biiyiik bir yer is-
gal ederlerse etsinler- i¢inde bulunduklar: romanlarin kahramanlar: degildir-
ler. Cok az roman, bu tip karakterleri baskisi olarak kullanir ve romanlar, iyi
eserler olsalar da, biiyiik sayilamazlar. Bunlarin ¢ogu, Oblomov veya Babbit
seviyesinde eserlerdir. Bu durumun tek bir istisnasi vardir -verecegim orne-
gin herhangi bir kategoriye girip girmeyeceginden emin degilim- o da, Don
Quixote’tur.
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b) Kart-karakterin ayrici niteligi; Miss McCarthy’nin dedigi gibi, garip
bir gesit esneklige sahip oldugu halde, nispi anlamda statik olugudur; oyun
kagitlar1 arasinda Jokey, her zaman siirprizlidir. Kart-karakter de, her zaman
kendisidir; dibinde kursun olan bir oyuncak gibi, nereye firlatirsaniz firlati-
niz, hep ayagmin iistiine diiser. Bu tip karakterlerin verecegi zevk, kismen
yedikleri darbelere karg1 muaf oluglarindan ileri gelir; her seye ragmen tabi-
atlarindaki esas nitelikleri muhafaza ederler. Giinliik gergegimizde boyle bir
imkana yer yoktur, fakat hayalimizin gercegi boyle bir seye imkin tanur.
Insan, zaman ve mekanin gartlarindan hayal giiciiyle kagabilir; masumiyeti,
giivenilirligi ve olaylar kargisinda incinmemeyi hayal edebilir. Romanda bir
kart-karakterin somutlastirdig1 boyle bir riiya, zaman ve mekanin kanunlari-
na tabi olmamak, gozlerimiz agikken iziilerek gordiigiimiiz pek gok sinirli-
liklartmizdan daha az gergek degildir. Bizi biz yapan, kismen yasadigimiz
gergekler, timitlerimizin, korkularimizin, arzularimizin ve kararlarimizin
olugturdugu biitiin tabiatimizdr.

c) Buraya kadar soylediklerimize ragmen, bir kart-karakterin basit ol-
masi gerekmez. Ozellikle o, sadece komik bir karakter degildir. Bir kart-
karakter, ayn1 zamanda hem komik, hem de merhamet uyandiran bir kisidir;
Dickens’in eserlerinde oldugu gibi, hem komik, hem de masum olabilir.
Eger boyle bir karakter, aptal bir kisi olarak ¢izilmigse, boyle bir aptalin akil-
lica konugmasi da miimkiindiir. Krook, Quilp, Miss Flite, Miss Mowcher
gibi kart-karakterler, okuyucuda karigik tepkiler uyandirirlar. Fakat bu kar-
makarigiklik, sadece okuyucunun tepkisinde vardir; karakter, bunun farkin-
da bile degildir. Iste bu &zellik, bir kart-karakterle roman bagkisisi arasindaki
en 6nemli farktir. Roman bagkisisi de, bizim gibi, yasadig1 i¢ gatigmanin
farkindadir. Bu yiizden Ahab, hi¢ sarsilmayan iradesi ve kararhiligiyla bir
kart-karakter degil, bir roman bagkisisidir; kendisini monomanias: igine
kilitlemigtir ve bunu bilir. Bazen onun, iginde yasadig: zindanin duvarlarin
yumrukladigini hissederiz.

d) Ustelik kart-karakterin esnekligi, sadece nispidir. Bu noktada Miss
McCarthy ile ayni fikirde degilim. Kart-karakter, mutlak bir sekilde degisme
ve biiyiime olgusundan yoksun degildir. Onun verdigi 6rneklerden soz et-
mek gerekirse, Micawber’in Avusturalya’daki kariyerini hesaba katmazsak
bile, Mr. Dorrit’in bir kart-karakter olarak simirhiligi, Marshalsea’deki hapis-
liginden dolayidir. Ona da diinyanin saglayacag: hiirriyeti verirsek, degis-
meye bagladigini goriiriiz. Boyle bir degisme, romanc igin ¢oziilmesi zor
problemler ortaya atar. Okuyucu, bu gesit karakterlerde buldugu uzlasmay:
kabul etmeye istekli degildir. Okuyucu, Don Quixote’un hayallerine devam
etmesini ister. Ekseriya roman yazar1 da, bunu ister. Bennett’in yarattig: bir
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kahraman olan Denry Machin, bu gesit bir kart-karakterdir. Bu romanin ilk
iki-ti¢ boliimiinde, Bennett, kahramanin zitum delip onun bu diinyanin
sartlarindan etkilenmesini saglamaya ¢alisir ve hemen hemen kahramanlik-
tan uzak bir karakter yaratir. Hatta Bennett. fikrini degstirip Denry’ye yine
ilk boyutlarini verdigi zaman bile basaramaz: qiinku havakn balonu séner ve
ikinci kitapta birinci kitabin garpicihig ve pardakhiz voktur.

Bir kart-karakterle roman bagkisisini birbirinden aviran qzgi. hali kesin
olmadigina gore, esas ayirici nitelik nedir? Bir kart-karakter. esareti iginde
hiir oldugu igin -veya aym sekilde hirrivet iginde mahpus oldugu igin- ro-
manci stk stk onun hamuruna canllik, enerji, bir roman baskisisinin karma-
sik gizgilerini bulandiracak ve bozacak fazlaliklar katabilir. Kart-karakterleri
olusturan kimyasal unsurlar saftir, iste bu yiizden bu karakterler, ekseriya
carpicidirlar. Kart-karakterler, tek, yogun, canli unsurlari somutlagtirirlar;
roman bagkisileri ise, karmagik, saf olmayan ve bir olus siireci iginde olan
unsurlardan olusurlar. Bunlardan hangisinin gergekten daha gergek oldugu-
nu kim soyleyebilir? Eger elestirici, bunlardan birini diglayacak bir kanun
yaparsa, roman -gergekte hayatin kendisi- fakirlesir.

I11.

[k bakigta kart ve norm karakterler birbiriyle z1t tipler olarak goriinebi-
lirler. Kart-karakter de, bagkisiden farkli olmasina ragmen, romanda gercek-
lestirilmesi gereken bir amagtir ve icra ettigi herhangi bir fonksiyon, bir yan
triindiir. Roman diinyas: igine bir kart-karakter sokmak tehlikelidir, ¢iinkii
boyle bir karakter, dyle bagimsiz ve romanin temasinin talep ettigi 6lgiilere
meydan okuyacak boyutlardadir ki, kendisine taninan sinurlari agip yaratici-
sinin kontroliinden ¢ikabilir ve biitiin eserin yapisini bozabilir. Bir Charlus
veya Micawber’in yaninda, Marcel veya David Copperfield, onemsiz ve
ciicelesmis karakterler olarak goriiniirler. Bu gibi canl karakterlerin, sadece
séniik anlaticilarin hikayelerinde énem tagidigini unutmamahyiz. Ote yan-
dan, bir norm karakter de, hayatin bir taslaktan boyutlu bir karakter olustu-
ran canlibgindan mahrum kalirsa, sadece belli bir fonksiyon icra etme du-
rumuna diger. Sadece en biiyiik romancilar, disiplinle hiirriyeti, yani bu iki
tipi birbiriyle 6yle basarili bir sekilde birlestirirler ki, biitiin kategoriler onlar1
tanimlamakta yetersiz kalr.

Norm karakterin pek ¢ok fonksiyonu vardir. Bunlardan bazilari, tartis-
maya yer vermeyecek kadar agiktirlar. Norm karakter de, bir fon karakter
gibi, romanin yapisi iginde tamamen mekanik bir rol oynayabilir veya koro-
nun gorevini yerine getirebilir; roman baskisisi ile toplum arasindaki iletisi-
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mi saglayan bir arag olabilir; en basit anlamda tezat yaratmak ve okuyucuyu
rahatlatmak igin kullamilabilir. O da, kart-karakter gibi, roman bagkisisinin
karmagik yapisi ve meselelerini anlamak i¢in yaptigimiz miicadeleden sonra,
hayatin bildigimiz belli yonlerini anlamaktan duydugumuz zevk ve rahatla-
mayi saglayabilir. Norm karakter, pek ¢ok sekilde ve 6zellikle derinligi olan
perspektiflerle, roman bagkisisinin kusurlarini yansitan bir ayna gibi kullani-
labilir. Bazen derinlemesine anladig1 gergekleri yansitarak, bazen de sagdu-
yunun ve akli baginda gergegin sozciisii olarak roman bagkisisinin moral
korligiinii ve hatalarini aydinhiga gikarabilir. Norm karakter, eserin bagkisi-
sinin sahip olmas: gereken nitelikleriyle, yazarin tercihini ifade edebilir. -
Banquo, Macbeth i¢in, bu anlamda bir gérev icra etmektedir. Veya norm
karakter, eserde kahramanin yasadig1 tecriibenin bir benzerini daha basit bir
sekilde yagayan bir karakterdir-Glaucester ve Lear’in tecriibelerindeki ben-
zerlik gibi. Norm karakter, 6teki roman kisilerindeki sapmalar1 goriip yargi-
lamamizi saglayan ahlaki bir 6l¢ii olabilir; basit ve statik bir yapiya sahip
oldugu i¢in, roman diinyasindaki degisme ve gelismeleri degerlendirmede
kullanilacak bir 6l¢ii olabilir. Stiphesiz ki, norm karakterin bu ve buna ben-
zer fonksiyonlari, okuyucunun kolayca farkina varabilecegi seylerdir; ben
asagida iki tipik durumu ayrintih bir gekilde tartigmak istiyorum. Roman
baskisisinin yasattig1 tecriibe, ne kadar miistesna ise, bu tecriibeyi romanda
ifade etmek de o kadar zordur ve bu durumda norm karaktere diigen korik
ve agiklayici gorev 6nem kazanir. Bunu s6yle de ifade edebiliriz: Norm ka-
rakter, bagkisinin yagadig tecriibenin derinliklerine dalmamiz: saglayan bir
sigrama tahtas: olabilir. ‘Miistesna’ kelimesi, burada iki seyden birini kas-
tetmektedir: Romanda yaganan tecriibe, normal tecriitbenin sinirlarinin
diginda kaldig: iin, okuyucuya yabancidir; -bagkisi, mesela, bir aziz veya
dahi bir sanatgidir. Ya da bu tecriibe, okuyucunun tecriibesinin sinirlar
i¢indedir, fakat okuyucu onu anlayacak kadar benliginin derinliklerine ine-
memigtir. Yani, okuyucu, kendi iginde bu tecriibeye benzer tecriibeler keg-
fedebilir, fakat tecriibe, yogun ve saf oldugu i¢in, miistesnadir. Hepimiz
giinah iglemisizdir ve kendimizi suglu hissetmigizdir, fakat Macbeth olmak-
tan uzagizdir.

Miistesna tecriibeyi tek bir 6rnekle agiklamak yeter. Modern romanin
ayiric niteliklerinden biri, roman bagkisisinin yagadig ‘dirilis’ (epiphany)
veya ‘aydinlanig’ anlaridir. Bu anlar, Wordsworth’iin ‘aydinlanma anlarr’
(spots of time) dedigi, giinliik hayatin aligilmis akiginin diginda ve iistiinde
gercegin roman bagkisisine ayan oldugu yogun tecriibe anlaridir. Bu kavram,
farkl sekillerde Forster, Joyce, Proust, Lawrence, Virginia Woolf ve diger
yazarlar tarafindan da kullamlmugtir. Bu kavram, romantik akimla birlikte
gelismis bir kavramdir. Proust harig, Aristo'nun ‘kendini tanima’
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(anagnorisis) dedigi kavramdan oldukga farklidir ve herhangi bir ruhsal
biiyiime siirecinin normal olarak déniim (climax) noktasini olugturur. Fakat
agtkca bu aydinlanma ani, kendini tanima kavraminda oldugu gibi, karakte-
rin yaratilmasinda ¢ok anlamhdir; kabaca ifade etmek gerekirse, bazi karak-
terler, boyle bir an1 yasama kapasitesine sahip olduklar: halde, digerleri sa-
hip degildirler. Karakterin sahip oldugu bu yetenek, onun yapacag: ahlaki
se¢im ve verecedi karar icin temel tegkil eder.

Bu kavram, romantik siirde de ¢ok 6nemlidir. Bu gesit bir ruhsal uyanis
any, kendi bagina bir deger olarak ve ashna sadik kalinarak ifade edilirse, lirik
bir siirin 6ziinii olusturur. Fakat bu gibi uyams anlan, roman diinyasindan
soyutlanamazlar; romanin ifade ettigi hayatin akisi icinde bir noktada yer
alirlar. ‘“Tintern Abbey’ ve ‘The Prelude’ adli siirlerinde Wordsworth de, bu
imtiyazh anlan ifade etmeye ¢aligmigtir. Bu dirilis veya aydinlanma anlari,
giinlitk hayatimizin ahlaki endiseleriyle ne gibi bir iliski icinde bulunabilir?
Wordsworth’iin misralarinda béyle imtiyazh bir an s6yle ifade bulmustur:
‘Beden uyur ve yasayan bir ruh oluruz; ritmin ve cogkunun giicii, goze varligin
ruhunu gorme yetenegini kazandirir.

Boyle bir ani, sehirlerin ve kasabalarin giriiltisiiyle nasil mukayese
edebiliriz? O, bizim i¢in ‘En saf diigiincelerimizin demir attig1 bir liman; yiire-
gimizin ve biitiin ruhumuzun bakicisi, rehberi ve koruyucusu’ olur.

Insan tecriibesinin boyle derin ve yogun olan unsurlaryla giinliik tec-
riibeyi zorlanmaksizin birbirine baglamak, esasta bir iislup meselesidir. Bu
gibi anlar ifade etmede siir dilinin istiinliigii inkar edilemez. Cok esnek ve
gesitli goriinen nesir dili, boyle imtiyazl anlar ifadede, nesrin akig1 iginde
parlak bir nokta olusturmaktan 6teye gidemeyecek kadar sinirhdir. Bunun
i¢in romanda, bu gibi yogun tecriibe anlari, yap1 unsurlari ve 6zellikle karak--
terler arasindaki iligkilerle ifade edilebilirler. Mesela, Mrs. Moore’'un
Marabar’da yasadig1 aydinlanma anini alalim:

‘Biiyiik magaralara varsaydilar, hemen hemen bir saatlik bir yol daha
gitmis olacaklardi. Not defterini gikard: ve yazmaya bagladi. “Sevgili
Stella, sevgili Ralph,’ sonra durdu ve acayip vadiyi seyretmeye baslads, ge-
limsiz varliklariyla onu istild etmislerdi. Hatta fil bile, ufalip yok olmus-
tu. Gozlerini vadiye girerken gectikleri tiinele kaldirdi. Hayrr, diisiindiik-
¢e daha korkung ve act veren bu tecriibeyi tekrar yasamak istemiyordu.
Bu tecriibe, onun igin simdi daha ¢ok dnem kazanmugt. Giiriiltii ve koku-
lart unutabilirdi, fakat yanki, anlatiimas: imkdnsiz bir sekilde hayatla
iliskisini kopariyordu. Bitkinlik hissettigi bir anda soyle fisldamst,
‘Merhamet, inang, cesaret, her sey var, fakat her sey birbirinin aym, pislik
de dyle. Her sey var, hicbir seyin degeri yok.” Eger bir kimse, bu yerde kotii
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seyler soyleseydi veya ¢ok etkili bir siirden parcalar okusaydi, bu yank:
onlari ayni sekilde degerlendirecekti. Eger bir kimse, meleklerin dilini kul-
lansa ve bu diinyada, ge¢miste, halde ve gelecekteki mutsuzluk ve yanlis
anlamalar, her durum ve inangtaki insanlarmn, ne yaparlarsa yapsinlar,
dayanmak zorunda olduklar: 1ztiraplar icin yakarsaydi, sonu¢ degisme-
yecekti. Seytan, gokyiiziinden yere inecek ve sonra tekrar yukartya tirma-
nacakti. Kuzeyin Seytanlary, siirlere konu olabilirler, fakat hi¢ kimse,
Marabar hakkinda giizel seyler soyleyemez, ¢iinkii o, seytanlardan ebedi-
yeti ve sonsuzlugu ¢ald; yani onlara insanlarin yamindaki yerlerini ka-
zandiran tek niteligi aldr.”

Bu anin 6ziindeki olumsuzlukla romanin gesitli unsurlar arasinda iligki
kurmak ve onun etkilerinin zaman iginde, olumlu olmasa da, yayiligin gos-
termek, -Godbole, Mrs. Moor’'un yasadig1 bu an1 anlayabilen tek karakter-
dir.- bizi romanin bitisindeki son noktaya kadar gotiiriir. Goriliir ki, bu im-
tiyazli anda yaganan tecriibe, romandaki pek ¢ok karakter ve iligkiyi etkisi
altina almigtir. Mrs. Moor’un ayriligini ve 6limiinii tayin eden olay budur;
iinkii eger Mrs. Moor 6lmeseydi, yasadig: imtiyazh anin gerektirdigi sekil-
de davranacakt: ve bu da, romanin yapisindaki dengeyi bozabilirdi. Bu yo-
gun tecritbe aninin kendisi de, tedricen giinliik hayatin farkli ve alelade me-
seleleriyle uzlagtinlmak durumundadir; bu, Mrs. Moor'un Marabar magara-
larinda yagadig: tecriibeyi az veya ¢ok anlayabilen karakterlerden, burada
yasanan sahnenin dogurdugu olaylar tarafindan farkinda olmaksizin etkile-
nen karakterlere kadar, biitiin roman kisilerinin dikkatlice siniflandirilmasiy-
la mimkiindiir. Bu an ve onu takip eden olaylar, Godbole’dan Dr. Panna
Lal’a kadar biitiin karakterler tarafindan farkh sekillerde algilanirlar; bazilar:
onu unsurlarina ayristirir, bazilar1 aynen yansitir, bazilari ise, carpitir. Bu
karakterlerin hepsi, bir prizma gibi, Mrs. Moor'un yasadig1 aydinlanma ani-
ni, beseri diinyanin anlayip paylastigimiz gesitli ve ilgi cekici renklerine ay-
ritirirlar.

Bu tecritbeyi unsurlarina ayngtirma siireci icinde, Adela Quested’in
onemli bir rol oynadig1 agiktir. Bana gore Adela da, Mrs. Moor'un magara-
larda yasadig1 ani1 yasar, fakat Mrs. Moor’un aksine, onun manasini anlaya-
maz. Eliot’un sozleriyle, pek gok kisi gibi, onun da ‘gergege tahammiilii yok-
tur’; bunun sonucu olarak onu yanhs fakat hi¢ olmazsa giinliik hayatin ger-
gekleri gibi tahammiil edilebilir ve anlagilabilir bir sekilde agiklamaya kagar.
Eliot'un ‘Katedraldeki Cinayet’ adl eserinde, dort sovalyeden birisi, seyirciyi
Becket'in sehitliginin intihara gétiiren bir 6lim arzusu olarak agiklanabile-
cegine inandirmaya galisir. Gergegin gorildiigii boyle imtiyazli bir anin,
giinliik 4sina oldugumuz terimler i¢inde anlagilmasi istenir. Miss Quested’in
esas olarak yapmaya galistig1 sey, budur. Bagka bir deyisle, magaralarda ya-
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sadigi mutlak gercegi yansitan insaniistii tecriibe, Aziz'in yargilanma sira-
sindaki inkarinda, déniim noktasina varan ruhsal bir degisme siirecine d6-
niigur.

Fakat Miss. Quested, bu tecriibeden boyle etkilenen tek karakter degil-
dir, baz1 6nemli fon karakterler de, onunla ayn: tecribeyi pavlasirar. Onlar,
romanin ¢ekirdegini olusturan bu olaganastu tecrabeve ¢erceve olan alelade
gercekler diinyasinin insanlar1 ve bizim temsilcilerimizdir. Marabar magara-
lan ve orada olanlar olaganiistiidurler, fakat Chandrapore da vaganan nor-
mal hayatin iginde bu olaganiistii tecribeye gerceve olan alelade gergekier
diinyasiin insanlan1 ve bizim temsilcilerimizdir. Marabar magaralan ve
orada olanlar olaganiistidiirler, fakat Chandrapore’da yaganan normal haya-
tin i¢inde, onun ne kadar olaganiistii oldugu, daha iyi ortaya ¢ikar. Bazen
gergegin gesitli kavrayis seviyelerinden yansitilan unsurlar, hiyerarsik bir
silsile iginde yer alirlar; Meville de, Moby Dick’te geminin tayfasin1 bu an-
layisa uygun bir kumanda zinciri igine yerlestirir. Starbuck, Flask ve Tragg,
riitbelerine gore, Ahab’in ihtirasini anlayig derecelerine gore bir ayin diizeni
icinde yerlerini alirlar. Bazen gregegin prizmadan gegip ayrisan unsurlar,
daha az dizenlidir, fakat daha aydinlaticidir; Boylece ziippe Loockwood’un
ve sadece fiziksel diinyanin gergeklerini anlayabilen Nelly Dean’in sinirh
bakis agilan sayesinde, Heathcliff ve Cathy’nin ruhsal iligkilerini anlayabilir
ve degerlendirebiliriz.

Giinkii Lockwood, hikidyede okuyucunun temsilcisidir; bir norm karak-
ter olarak genel anlamda temsili bir degere sahiptir. O, bir tiptir, ¢iinkii oku-
yucunun, tam olarak ve rahat¢a taniyabilecegi bir tipe ihtiyaci vardir. Bun-
dan dolay1 norm karakter, roman baskisisinin hikayesini gesitli sekillerde
genisletmeye yarayan, sembolik bir degerin agirhgin tagiyabilir. Bir roman
bagkisisini genel anlamda biiyiik bir temsili degerle donatmak dogru degil-
dir, ¢iinkii okuyucu, roman bagkisisinin hikayesinde tek bir kisiye has bir
macera bulmak ister. Bu, sadece ve sadece onun hikayesi olmalidir. Moby
Dick’te Starbuck’in yerine bagka roman kisileri kullanilabilir, fakat Ahab’
degistirmek biitiin eseri degistirmek demektir. Bir romanda eger bagkisi,
genel bir degerin temsilcisi olarak 6zelligini kaybederse, rahatsiz oluruz. O,
ne kadar az deger temsil ederse, o kadar kiigiiliir ve alegorik bir sembol olup
cikar. Tabii ki, pek ¢ok roman bagkisisi, bir bakima evrensel insanin temsil-
cisidir, fakat her seyden 6nce bir bireydir. Roman bagkisisi, evrensel degeri
somutlagtiran kigidir. Sonug olarak norm karakterler, sadece bagkisinin ku-
surlarim yansitmak igin kullanilmazlar, ayn1 zamanda eserin 6ziinii genis-
letmek, desteklemek ve giiclendirmek igin de kullanilirlar. Boyle bir tipin
arkasinda toplumun biitiin degerleri vardir; bundan dolay Isabel Archer,
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Henryetta Stackpole hakkinda s6yle soyler: ‘O, demokrasinin, biitiin kitamn,
tilkenin, milletin ruhudur. O, biitiin bunlarin toplamidir demiyorum, ¢iinkii bu,
ondan ¢ok fazla sey beklemek demektir. Fakat o, biitiin bu degerleri akla getiri-
yor, onlarin canl bir 6rnegidir.

Boylece, ‘Casamassima Prensesi’ adl1 eserde, Millicent ‘Cockneydom’un
ilham perisi’dir ve ‘Giivercinin Kanadi’ adl1 eserdeki Mrs. Lowder, ‘Pazardaki
Britanya, hi¢ yamlmayan, kulaginin arkasinda kalem tagtyan bir Britanya’dir.”

Bu fikirlerimiz, Isabel Archer, Hyacinth Robinson ve Milly Theale i¢in
gegerli olamazlar. Bu karakterlere bu sembolik degerleri yiiklemek, onlar1
birer birey olmaktan mahrum eder. Onlar1 bagimsiz, kendilerine has 6zellik-
leri olan karakterler olarak hissetmemiz, onlarin bu anlamda semboller ol-
mamalarindan ileri gelmektedir. Norm karakter, onlarin boyle olmalarini
saglayan bir aragtir; o, tipik ve sembolik niteliklerin bir tagiyicisidir. Norm
karakter yardimiyla, roman bagkisisinin bireysel 6zelliklerini kazandig: ro-
man diinyasi, gereken yogunlugu ve somutlugu kazanir. Roman diinyasinin,
bu somut gergekligi, Jame§'in hissettigi anlamda, bagarili bir sosyal ortam
yaratmak igin gereklidir.

Iv.

Bu kategoriler -roman baskisileri, fon karakterler, kart-karakterler ve
norm karakterler- tabii ki, sadece yukarida verilen esaslara yaklagik 6zellikle-
re sahip olarak ve romanin degisken ve akigkan bir gercegi derinlemesine
yakalayabildigi 6l¢iide gergeklestirilebilirler. Bunlar, hayatla roman arasinda
mevcut olan ve elestiride giigliik yaratan bagka bir 6nemli farka baghdirlar.
Eger bir roman karakterinin diiz veya stereotip oldugunu séylersem, boyle
bir karakterin 6zellikle diiz bir karakter olarak yaratilmayip romancinin bo-
yutlu bir karakter olan roman bagkisisini yaratma ¢abasindaki basarisizigini
bir {iriinii oldugunu savunan bir elestiriciye ne cevap verebilirim? Romanci-
nin niyetini bilemeyecegimize ve her durum kendi sartlar: i¢inde tartigilaca-
gna gore, herhangi bir degerlendirmenin, romanin biitiinii ve onun yapisin
olusturan iligkiler ag i¢inde yapilmas: dogru olur. Roman hayattan farklidur,
¢linkii romanda bir karakterin bagarili bir sekilde yaratilmasi, onunla iligkisi
olan oteki karakterlerin yaratilmasindaki estetik giiciin de tartigilmasini ge-
rektirir. Mesela Middlemarch’ta Dorothea, basarili bir sekilde yaratilmig
diger bir karakter olan Casaubon’la iliskisi i¢inde goriildiigii zaman, kaba
hatlariyla ¢izilmis bir karakter olan Will Ladislaw’la olan iligkisi i¢indekin-
den daha bagarih bir gekilde yaratilmigtir. Isabel Archer’in gergek boyutlara
kavugmasi ise, Osmond’un gergek boyutlara kavugmasiyla miimkiindiir. Bir
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Hanimefendinin Portresi’ni dikkatlice incelersek, goriiriiz ki, Osmond’un
biiyii ve cazibesi ve Isabel’i evlenmeye ikna etme siireci, dramatik bir sekilde
sunulamamug, sadece ifade edilmistir. Eger bu iligki, tek bagina ele alinsaydi,
gercegin cesitli unsurlarini ifade eden karakterlerin derecelenmesinde bos-
luk ve bozukluk meydana gelirdi. Bu bosluk, kismen James'in Isabel'in ka-
rakterindeki hassas noktalar1 vurgulamasiyla, kismen de Italya’'nin yaygin
cazibesine bagvurmasiyla kapatilmigtir. Fakat daha Onemli olan sey,
Osmond’un -ve James’in- Madame Merle’nin sahsinda kolayca kazanilacak
bir miittefik bulmasidir; onun basanyla ¢izilmis bir karakter olarak basaris,
romandaki desenin biitiinii iginde bir boslugu gizler veya telifi eder. Boyle-
ce romandaki insani iliskiler agi, desenin biitiinii ortaya ¢ikincaya kadar,
karmagik bir sekilde devam eder.

Opyleyse bir romandaki sosyal ortam, esasta bir insan{ iligkiler agidir ve
roman karakterleri, kendi kader ¢izgilerinde yatay bir sekilde ve tek baglari-
na ilerlemezler, aksine sik sik yol kavsaklarinda kargilagirlar. Iste boyle bir
desen i¢inde, roman kigileri birbirleriyle kargilagtirilarak kimliklerini kazanir
ve korurlar. Roman kisilerinin kargilagmalarini yansitan deseni anladigimiz
zaman, roman karakterleri, kendi amaglarini agarlar ve romancinin hayat
hakkinda yaptign yoruma donisgiirler. Hig¢ kimse, bu konuyu, Germaine
Bree’nin Proust hakkinda yaptig1 incelemedeki kadar dogru ve iyi bir sekilde
agiklayamamugtr:

Proust’un yarattig hicbir karakter, sosyal ortamin diginda ve tek basina
ele alinmanugtir. Bu karakterlerin her biri kendi etrafindaki karakterlerle
stk1 bir iliski icindedir ve oteki-karakterler, onun sahsiyetinin bazi yonle-
rini aydinlatirlar. Fakat bu karakter kiimeleri, tek bir karakterin ¢esitli
boyutlarina ifade kazandiracak kadar cesitli ve ¢okturlar, oyle ki, higbir
karakter, bir tipin kesin gizgileri icinde kapali kalmanugstir. Mesela,
Legrandin gibi ikinci dereceden bir karakter, Proust’un ziippeleriyle ayn
grupta yer alir, Swann’mn, hikdyecinin, Bloch’in ve pek ok karakterin so-
niik bir aksidir. Homoseksiiel oldugu icin, goriiniis bakimndan da ben-
zedigi Saint-Loup’la, Baron de Charlus'la ve gercekte Proust'un yarattigi
diger karakterlerle ayni grupta yer alir; edebiyat merakindan dolay, Ba-
ron Ski ve Swann gibi sahte sanatgilarla veya yarim kalms sanatgilarla
ayni kiimede yer alir. Proust’un esas karakterleri, bu sekilde ikinci dere-
ceden karakterleri ve daha soniik karakterleri tarafindan zenginlestirilip
gesitli boyutlar kazamrlar. Proust, karakterlerini birbiri icin ayna gibi
kullanarak gesitli bakis agillarindan ve her bakis agisimn ozelligini yansi-
tan bir carpiklikla verir. Bu sekilde her birey kendisini asar ve evrensel bir
tip olur. Fakat hi¢bir karakter, tek bir tipin sembolii degildir, ¢iinkii ayn:
zamanda ¢ok sayida karakteristik niteliklere sahiptir. Charlus, homosek-



192 | ROMAN TEORISi

stielligin prototipi degildir. O, Charlus Baronudur, Guermantes Diikii ve
XIV. Louis'nin kardesi gibi bir lorddur; bir bilim adamdir ve Swann gibi
sanatgidir. Proust’un higbir karakteri, bir tirin temsilcisi degildir; gesitli
tiirlerin Ozelliklerine sahiptir ve Proust, karakterlerini, cesitli tiirleri tem-
sil eden ve ayni ortak niteliklere sahip olan karakterlerle ayni gruba ko-
yar. Her karakterin stmrsiz imkdnlars vardir; her karakter, kendisini, in-
sani niteliklerinden dolay, pek ¢ok kisiyle ayni kiimede bulurken, karma-
stk unsurlarin ve sirlarmn yarattu@s bir kisi olarak da kalir. Proust’un ger-
gek anlayigim tayin eden sey, her bireyin kendisinden ¢ok biiyiik olan ev-
rensel bir tipe girdigi halde, kimligini de muhafaza ettigi inancidir.

Boyle bir desen iginde karakterler, kendileri de, iliskiler kurarlar veya
iligkileri yanlis anlarlar. Fakat desenin kendisi, okuyucunun tepkisindeki
gercek bir siirecin neticesidir. Okuyucunun bilgisi ve sezgisi, tek bir karakte-
rin bilgi ve sezgisini kugatir ve daha genis ve esnek olan bu bakis agisi, eser-
deki dramatik kinayeyi yaratir. Once de sdylendigi gibi, deseni yaratan oku-
yucunun tepkisi olduguna gére, bu, eseri olusturan ham maddeye gergeklik
kazandurir. -

Okuyucu eserdeki deseni olugtururken, dinya hakkindaki bilgisini de
zenginlestirir; gercek hayatta oldugu gibi, agina oldugu seyleri 6ziimser ve
bunlari temel olarak kullanip bilinmeyeni aragtirir. Cok defa aragtirmasim
hig bitiremez, ¢linkii her karakterde daima karanlik bir nokta, niifuz edilmesi
imkénsiz sirlar vardir. Estetik terimlerle bu, bityiik sanatin tiikenmeyen zen-
ginligi dedigimiz seydir ve aym zamanda romann 6ziiniin bir kismini olusg-
turan hayatin gergegidir. Okuyucunun roman karakterlerini ¢ok agik segik
bir sekilde gormesi tehlikelidir. Biliyoruz ki, roman, igindeki unsurlar bir
biitiin i¢inde tatmin edici fakat yine de siipheye yer birakir bir gekilde birles-
tigi olgiide bagarihidir. Mesela, dramatik kinaye, ¢ok kolayca anlagilir, gere-
ginden fazla agik ve sematik ise, sikici olabilir. Dramatik kinayenin, roman
karakterlerinin birbirlerini bilmemelerinden kaynaklandigini biliyoruz. Ger-
cek hayatta insanlar, birbirleri icin nasil mechul iseler, roman karakterleri de
oOyledirler. Fakat bir 6l¢tide bu karakterler, okuyucu i¢in de meghul kalmali-
dirlar. Dickens’in baz1 karakterleri, melodramatik stereotipler olarak veril-
miglerdir; bununla beraber bu karakterlerdeki agir1 canlilik, sadece ‘acayip’
ve ‘mesum’ sifatlarinin ima ettiginden daha derin bir karanlik ¢ekirdegin
varhigini ifade eder. Bunu soylerken Carker ve Tulkinghorn gibi karakterleri
diginiyorum. Bu karakterleri ne kadar iyi tanirsak taniyalim, Dickens onla-
r1 ne kadar tanitirsa tanitsin, sonugta bilinmeyen yanlarini ve esrarlarini mu-
hafaza ederler. Onlar1 tam olarak agiklayamayacagimiza gore, sadece elimiz-
den geleni yapar ve dylece birakiriz. Belki de okuyucunun bir karakteri agik-
¢a anlamasini engellemek, karakter yaratmadaki ustaligin bir geregidir. Oy-
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leyse roman yazarinin en bityiikk meselelerinden biri, karakterlerinde 151k ve
karanhigs baristirmasidir.

Modern romanda karakterlerin zor anlagilir olmalarinin bir sebebi, ka-
rakterlerde 151k ve karanhgmn barigtirilmasinin getirdigi cazibedir. Higbir
insan, bir ada degildir, yani hi¢bir insani tam olarak kesfetmek ve haritasin
¢izmek miimkiin degildir. Roman yazan, insan denilen denklemde daima
bilinmeyen bir faktoriin olacagini nasil ifade etmelidir? Gordiik ki, dramatik
kinaye, okuyucunun roman karakterlerininkinden daha genis olan perspek-
tifinden dogmaktadir, fakat okuyucuya kendi siurlihgimi ve kusurlulugunu
anlatan pek gok kinaye gesidi de vardir. Bu konuda ¢ok subjektif bir misal
verirsem, iimit ederim ki, okuyucu beni hos goriir. Romanin bizi birey ola-
rak gordiigiiyerde, delillerin hepsi subjektif ve degisken olmak zorundadr.

Benim verecegim drnek, ‘Venedik'te Oliim’ (Death in Venice) adli eser-
dir. Burada ben, romanin konusundan ¢ok, bu konuyu anlama siireciyle
ilgilenmek istiyorum. Séylemek istedigim, siiphesiz ki, bu siirecin konunun
bir pargasi oldugudur. Seyahat edis seklimiz, ulasmak istedigimiz hedeti
tayin eder. Venedik’te Oliim’ii ilk defa zevk igin okumak bile, eserdeki este-
tik yapiyi, sembollerin kiimelesmesini, yankilarin titregimini, unsurlar ara-
sindaki benzerlikleri, zithklar1 ve beklentileri gizleyemez. Eserde gosterilen
sanat ¢ok belirgindir, gizlenmemistir, aksine 6yle ustalikla vurgulanmugtir ki,
eserde yapinin sikici bir sekilde semalastigin hissederiz. Bir siire igin romani
boyle degerlendirdim; bana gére roman,_gok ustaca yaratilmus bir eserdi,
elestirici i¢in degerlendirilmesi ¢ok kolay bir pargayds, fakat sonugta insan
kapali bir diinyaya hapseden igreng bir eserdi. Eseri daha iyi okudugum
zaman, bu izlenim tamamen silindi, ¢linki eserin sikici bir gekilde sematik
olan yapisi, temay ifade etmek igin gerekliydi. Boylece bir eserde temanin
bir paradoks olarak ortaya giktigini goriiyoruz. Bir roman, bir diizenleme
icinde hayati fethetmeye calsiyor, fakat Aschenbach’in dedigi gibi, higbir
zaman bunu gergeklestiremiyor. Boylece Venedik’te Oliim, kendi iddiala-
rini ¢iiriiten bir sanat eseri oluyor. Bu sonucu, son bir paradoksla birlegtire-
biliriz. Venedik’te Oliim, bagarili oldugu icin, kendi iddialarini ¢iiriittiigiinii
inkar ederken, ayn1 zamanda onlar1 teyit ediyor. Sanat, hi¢bir zaman hayata
bas egdiremez. Romanin, aksini yapmaya ¢alisirken, ifade ettigi hiikiim bu-
dur. Bunu soyle de ifade edebiliriz: Venedik’te Oliim, Aschenbach’in
Ashenbach hakkinda anlattig: bir hikdyedir - fakat bir farkla Aschenbach,
kaos halinde olan tecriibesini anlamaya ¢alisir, fakat bagsaramaz, halbuki
romanda kargasa, bagarih bir sekilde ifade edilmigtir. Eserdeki {istiin ustalik,
Aschenbach ile 6lmek tizere derinliklerine daldigi ugurumu ve vahsi orman
kontrol altina almak igin gerekli olan muazzam gayretin bir mahsuliidiir.
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Aschenbach ile bu vahgi hammaddeyi kontrol altina almaya ¢aligan anlatic1
arasindaki fark, roman kinayeye dayandig: halde, Aschenbach’in bu kinayeyi
reddedisinden ileri gelmektedir. Fakat bu kinaye, sadece dramatik kinaye
degildir, aym zamanda okuyup anlama siireci iginde, eserin okuyucunun
dimaginda uyandirdig etki ve anlatmaya ¢ahgtigim uyum arasindaki karma-
sik bir etkilesimden dogan bir kinayedir.

Iste bu siireg, bir bakima, agik¢a sanatkarane bir icadin mabhsiilii olan
bir esere gergeklik atfetmemizin de sebebidir. Ciinkii bu etkilesim siireci
icinde sadece eseri anlamakla kalmayiz, esere gosterdigimiz tepki yardimiyla
kendimizi de anlariz. Bir sanat eseri, kendimizi kegfetmemiz igin bizi zorlar
ve onun gergekligini inkar edersek, kendimizi de inkar etmis oluruz. Bu etki-
lesim siirecinde anlaticinin rolii ¢ok 6nemlidir. Anlatic1 -ve onun arkasinda
yazarin kendisi- eserde sosyal ortami olusturan karakter ve okuyucu arasin-
daki iliskiler aginin agikga bir pargasidir. Bir hikdyede anlatici, 6yle 6nemli-
dirki, onu anlatmak i¢in bir b6liim ayirmak gerekir.



VI. BOLUM

USLUP

Lenguistler (dilbilimciler), dilin belli bir kisi tarafindan kullanilis sekli-
ne ‘idiolekt’ (idiolect) demiglerdir. Tabii her roman yazarmin kendi
idiolekti vardir ve sadece bu olgu, genel bir islup teorisini imkansiz kilar.
Mesela, Emily Bronte, Meredith, Mark Twain ve Henry James'in, dili ¢arpi-
c1 bir gekilde farkli kullaniglarini agiklayabilecek ne gesit genellemeler yapi-
labilir? Bakis agisinin gesitleri sinirhidir, fakat dildeki kelimelerin hikéye tiiri
edebiyatta kullanih sekilleri sinirsizdir. Uslup incelemelerinin ¢ogu, tek bir
yazarin estetik amaglarini gergeklestirmek i¢in, idiolektini nasil kullandigim
agiklamak amaciyla yapilan tegebbiislerdir.

Bununla beraber, genel anlamda iisluptan soz edilebilecek ve s6z edil-
mesi gereken durumlar vardir. Her seyden 6nce metot meselesi, teorik bir
agiklama ister. Uslup ne demektir ve bir kimse bir iislubu nasil tanimlayabi-
lir? Sanat dilinin amac ve sekli, sadece felsefi ve genel bir seviyede agiklana-
bilir. Dilin hikéye tiirii edebiyatta kullanilis sekliyle giinliik ve sanatsiz ko-
nusmada kullamilis sekli arasinda esasta bir fark var midir? Ugiincii olarak,
bazi retorik kategoriler, taktikli bir sekilde ve ustalikla kullanilirsa, bazi fay-
dali genellemeleri olusturmak i¢in temel tegkil edebilirler. Mesela, Mark
Twain’in eserlerini incelerken, Amerikan Ingilizcesinin konusma dilini ge-
nel bir kategori olarak kullanmak, bir mecburiyet degil midir? Tabii ki, boyle
bir incelemenin amaci, Twain'in iislubunu oldugundan basit gostermek
degil, bir tislup gelenegini tanimlamak ve bu gelenek iginde Twain’in yerini,
deyelim ki, Hemingway’den ayirt etmektir. Ote yandan bir dénemin edebi
gelenegini olusturan sluplar, dilin bagka kullanilig sekilleriyle mukayese
edildikleri zaman, romanda pek kullanilmazlar, fakat bazi tislup 6zellikleriyle
belli bir ¢agda kullanilan dil arasinda bir uyum bulmak miimkiindiir. Mesela,
dizinelerle elestiricinin, Fielding’in kullandig: dilde aym 6zellikleri algilayip
hitkme baglamalarina sebep olan izlenimin tislup bakimindan kaynag: ne-
dir? Dr. Johnson mi, yoksa Jane Austen mudir? Nihayet bir tislubun tizeri-
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mizde yarattif1 etkilere gosterdigimiz 6znel tepkilerin de hakliligini aragtira-
biliriz. Hikaye tiirii edebiyatta kullanilan isluplarin gok gesitli olmasina
ragmen, bu ciimlenin giizel ve tatminkar, tekinin yetersiz ve anlamsiz ol-
dugunu tayin etmemize yarayan ilkeler vardur.

Uslép iizerinde yapilan ¢alismalar, son otuz yil iginde ciddi bir sekilde
degisikliklere ugramigtir. Bu degisiklikler, burada 6zetlenemeyecek kadar
karmagiktirlar. Bununla beraber, islup ¢alisma metot ve gekillerini yeniden
tanimlama  istegi, Richard Ohmann'in denemesinde bulunabilir.
Stevenson’dan aldigimiz deneme, tamamen bagka bir ¢agin dileklerini dile
getirmektedir. Stevenson’un denemesi, metot bakimindan ¢agimizin tecrii-
besinden yoksun olsa da, yazarin kelimelerini segis ve kullaniginda gosterdi-
gi ustahig: egsiz bir sekilde iglemektedir. Leonard Lutwack’in denemesi, iis-
lupta benzerligin ve gesitliligin antitezini ele almakta ve onu gesitli yonlerde
tartigmaktadir. Bu antolojinin bazi boliimleri, roman teorisinde anlaml bir
bolimii agagi-yukar: tam olarak ele almaktadir. Bakis agis1 tizerine olan bo-
liim, buna érnek tegkil edebilir. Uslup iizerine yazilmis olan ii¢ deneme ise,
bu teorinin daha pek gelismemis bir sahasiyla ilgilidir. Romanda 6z ve bigi-
min organik olarak ayrilmazhg ilkesiyle ise baglarsak, tislup konusunda daha
pek ¢ok seyin séylenmemis oldugu gériiliir.

Robert Louis STEVENSON
Doku: Oz-Bigim Uyumu’

Edebiyat, hammadde olarak kullandig dilin insan hayatinda genel an-
lamda oynadig rol ve yiice amacindan dolays, apayr1 bir yere sahip olmasina
ragmen, Oteki sanat dallar1 gibi, bir sanat dalidir. Bu sanat dallarim iki sinifa
ayirmak mimkiindir. Heykeltraglik, resim, tiyatro ve tiyatro oyunculugu
gibi sanatlar, taklidi (representative) mahiyettedirler. Eskiden bu sanatlara
kabaca taklit sanatlar1 denilirdi. Mimari, musiki ve dans ise, kendi kendileri
i¢in var olan (presentative) sanat dallaridir. Her sinif, aralarindakibu farktan
dolayy, farkli ilkelere sahiptir. Buna ragmen, biitiin sanat dallar, ayn1 varolus
sebebini paylagirlar; bu da, ne olursa olsun, herhangi bir sanat olayini yara-
tan motif veya amacin, bir desen yaratmak oldugudur. Bu desen, renklerden,
seslerden, degisen davramglardan, geometrik sekillerden veya temsili gizgi-
lerden meydana gelir ve neden meydana gelirse gelsin, bir desendir. Iste bu
iki sinif sanatin paylastiklar zemin budur. Boyle bir amagtan dolays, onlara

* “On some Technical Elements of Style in Literature”dan ahnmistir. The Contemporary
Review, Nisan, 1985.
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sanat diyebiliriz. Bazen bu sanat dallari, bu masum amaglarim unutarak de-
halarim enerjik amaglarin hizmetine verir ve var oluslarinin tek sebebi olan
desen yaratma islevini bilingsiz bir gekilde gergeklestirirlerse, iyi olur. Desen
yaratmak, sanatin mecburi misyonudur.

Musiki ve edebiyat, seslerden olusan desenlerini zaman 6lgiileri i¢inde
gerceklestirir ve yagatirlar. Bagka bir deyisle, bu sanatlann yarattiklar1 desen-
ler, seslerden ve duraklamalardan olusur. Iletisim. sik sik kesintiye ugrayan
kelime dizileriyle gerceklesir; hayatta islerimiz. isimler ve isim ciimlecikle-
riyle yiiriitiiliir, fakat edebiyat dedigimiz sey, bu degildir. Bir edebiyatcinin
gercek isi, vermek istedigi manayi, dili kendi merkezi etrafinda orerek ya-
ratmaktir. Oyle ki, her ciimle, birbirini takip eden kelime gruplari halinde,
kendi i¢inde diigiimlensin, bir an igin verilmek istenen manay1 vurgulasin ve
sonra ¢oziilip agikhiga kavugsun. Her iyi ciimlede boyle bir diigiim olmahdir
ki, onu takip eden ciimlecikleri 6nceden tahmin edebilelim, bekleyelim ve
kabul edelim. Bu bekleyisin verecegi zevk, kabaca bir antitezle veya daha
bityiik bir ustalikla boyle bir antitezin 6nce ima edilip sonra ustaca bertaraf
edilmesiyle, yani siirpriz unsuruyla artirilabilir. Her ciimlecik, kendi iginde
de giizel olmak zorundadir. Ciimlenin ima ettigi ve gelistirdigi anlamlar
arasinda doyurucu bir ses dengesi olmalidir, ¢iinkii higbir sey, kulaga ciddi
ve sesli bir sekilde baglayan bir ciimlenin alelacele ve zayif bir gekilde bitmesi
kadar kotii gelmez. Ve de bu denge, ¢ok garpici ve kesin ¢izgili olmalidir,
cinki tek kural, sinirsiz bir sekilde gesitlilik yaratmaktir; ilgi ekmek, hayal
kirikhigina ugratmak, ama yine de zevk vermek; hi¢ durmaksizin ilmik degis-
tirmek, ama yine de ¢ok muntazam bir érgiiniin uyandiracags etkiyi yarat-
mak.

Sihirbaz, aymi anda iki portakali atip tutar ve biz onu seyretmekten zevk
duyariz; higbir portakal, bir an icin bile, digerine feda edilemez. Yazar igin
de durum aynidir. Onun yaratmak istedigi, duyular tsti zevki tatmin eden
desen, her seye ragmen, eserin basindan sonuna kadar mantigin taleplerine
de uygun olmak zorundadir. Konunun anlagilmas: ne kadar zor olursa olsun,
eserin dokusu bundan etkilenmemeli veya sanat¢i yarattig1 desenin iistesin-
den gelememek gibi bir durumda kalmamalidir. Ote yandan konuyu tam
olarak agmayan ve aydinlatmayan hicbir kelime secilmemeli, hi¢bir ilmik
atilmamahdir, ¢iinki bir noktada basarisiz olmak, oyunu kaybetmek demek-
tir. Nesir diline hakim olan bir kimse, nazim dilini reddettigi kadar, tumtu-
rakli bir nesir dilini de reddeder. Yani bir nesir ustasi, anlamca bos, sesce
zengin climlecikleri kullanmaktan kaginir. Desen ve konu, bi¢im ve 6z birbi-
rinin iginde yasar ve 6ziin kisaligi, agikligr ve cazibesinin vurgulanmasiyla,
bi¢imin giicii ve uygunlugu hakkinda hiikiim verebiliriz.
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Uslup sentetiktir; parcalar: birbirine baglamak igin bir ilmik arayan sa-
natgi, aym anda iki veya daha ¢ok unsuru, iki veya daha ¢ok bakis agisinm ele
alabilir, onlar birlegtirir ve karsilagtirir; bir anlamda gerekli ilmigi atmaya
caligirken, bagka bir anlamda da mesajin1 zenginlestirmis olur veya tek bir
ciimle ile, iki ciimlenin yapacag isi yapabilir. Eski tarihgilerin kullandigy,
birbirini takip eden anlamca s1g ciimlelerden, biiyiik bir sentezin mahsulii
olan yogun ve aydinhk ciimlelerin akigina doniiste, hem zengin bir felsefe,
hem de niikte vardir. Sentez yetenegi olan yazarda gok daha derin ve enerjik
bir hayat goriisii oldugunu goriir, onun olaylar arasindaki benzerligi ve se-
bep-netice iligkisini sezmedeki keskinligini fark eder ve felsefesini agikga
anlanz. Boyle bir yazarda niiktenin kayboldugunu zannedebiliriz; fakat bu
dogru degildir, giinkii niikte, bu hig tilkenmeyen zarif buluglar, iistesinden
gelinen giigliikler, erisilen ¢ifte hedefler, bilingli ve bilingsiz bir sekilde iki
portakalin ayn1 anda havada tutulmas: gibi okuyucuya zevk veren iislup, en
kusursuz olandir. Bazi cahil kisilerin séyledikleri gibi, giizel tislup en tabii
olan degildir. Ciinkii en tabij olan iislup, olaylar1 olus siralarina gore, basit ve
sig ciimlelerle gevsek bir doku iginde ifade eder; yogun bir 6zii en zarif ve
akia1 bir sekilde ifade etmeyi bagarabilen bir islup, en kusursuz isluptur.
Eger boyle bir iislup, kendisini kabul ettirme egilimi i¢inde ise, anlamda
zenginlesir ve gii¢ kazanir. Hatta ciimleciklerin tabii kullanihslarindan farkl
bir diizenleme iginde sunulmalari, iislubu daha tahrik edici kilar. Ciimlecik-
lerin diizenlenmesi sayesinde, yapilacak hiikiimler, amaca en uygun sekilde
ifade bulurlar veya karigik bir olaylar dizisinin safhalari, en agik bir sekilde
bir biitiin iginde birlestirilirler.

Bir iislupta dil unsurlarinin olugturdugu ag veya desen, aym1 anda hem
duyularimiz1 tahrik eder, hem de mantiga hitap eder; zarif ve anlamca zen-
gin bir dokuya sahiptir. Uslup budur ve edebiyat sanatinin temelinde béyle
bir iislup vardir. Kitaplar, ifade ettikleri gerceklerin veya hikayelerin hatir1
i¢in okunmaya devam edeceklerdir. Onlar, bu 6zelliklere sahip olmasalar da,
bir iisluba sahip olmak mecburiyetindedirler. Ote yandan, sadece tislubun-
daki giizellikten dolayy, zevkle tekrar tekrar okudugumuz kag eser vardir? Bu
konuda ilk aklima gelen kisi Cicero’dur. Mr. Anthony Trollope 6ldiigiine
gore, onun eserinin 6ziiniin doyurucu olmadigini, renksiz ve etkisiz bir ha-
yat goriisiinii ifade ettigini sOyleyebiliriz; fakat dilindeki ustahikla gizilmis
girift desenlerin zevkine variriz; atilan her ilmik, hem zarif, hem de anlaml-
dir; havadaki iki portakaldan biri giiriik de olsa, egsiz bir giizellikle dans et-
meye devam ediyorlar.
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Richard M. OHMANN

Uslup Coziimlemelerine Giris

Bu denemede ifade bulan fikirler, ¢ok ilkel bir seviyededirler. Bu fikir-
ler, tislup aragtirmalarina giris mahiyetinde olduklarina gore, romanda iislup
incelemeleri bakimindan birkag satha daha ilkel sayilabilirler. Ustelik bu
fikirler, bazi retorik ustalarina gore, yirmi, otuz yil kadar 6nce tamamen ge-
reksiz goriilmiis olabilirler. Onlar, iislubu soyut diisiincenin dilde somut-
lasmasi olarak tamimlamakla yetinmiglerdir. Halbuki bugiin 6z ve bigim
ikiligine inanmayan bir elestiri okulu gelismistir. Bu elestiriciler, iki farkl:
ciimlenin higbir sekilde aym anlama gelmeyecegini ve daha radikal bir tavir-
la yapilan her hitkmiin kendine has bir iislubu oldugunu tartigmaktadirlar.
Bu organik islup anlayigi, katiigina ragmen, hem elestiriciye, hem de dilbi-
limciye hitap etmektedir. Gergekte bu anlayss, artik dogmalagmus, ciddi bir
prensip haline gelmis, aklin hataya karg1 ¢ikan zafer nidalariyla ifade edilme-
ye baglamugtir. Fikir ¢ok cazip olmakla beraber, son zamanlarda elestiride,
anlambilimde (semantics) ve dilbilimde (lenguistics) dyle bayat bir fikir
haline gelmistir ki, iislup fikrini temelinden yok etmese de, genis anlamda
tslup g¢oziimlemelerini gereksiz kilmigtir. Ciinkii eger islup, teniste topa
vurug sekillerinde oldugu gibi, bir seyi farkh sekillerde soylemek degilse,
‘Uslap’ demege deger bir sey var midir? Eger yoksa tislup tahlilleri yapan
elestiricilerin gogu yazarlarin ifade sekilleri hakkinda hiikiimler yaparak
bizleri aldatmaktadurlar. Elestirici, yazarin séylediklerini degerlendirebilir,
fakat onun soyleyis seklini degerlendiremez, giinkii eger biitiin yazarlar aym
seyi aym sekilde ifade etselerdi, iislup dedigimiz bireysel anlatim gekline hig
yer olmazdi. Boyle olunca iislup, séylenen seyle, onu séyleyen arasinda var-
sayilan gereksiz bir sey olurdu. Uslup incelemesi ise, ¢ok verimli bir somut-
lagtirma igleminin ciiriimek iizere olan meyvesi olarak goriilebilirdi. ‘Usltip’
kelimesinin varligini kabul etmek, ona uygun bir kavramin da varligim kabul
etmek demektir.

Bu ¢ikmazla yiiz yiize gelen titiz bir elestirici, Wittgenstein ile ayni fikri
paylagsir ve ‘Konugulacak bir sey yoksa insan sessiz kalmay: bilmelidir’ diyebilir
ve bir yari-bilim dalin1 bir kenara itmekten mutlu olabilir. Uslubu yok say-
makla mesele ¢oziilmiis olmuyor, ¢iinkii elestirici, iisluptan s6z etmeye de-
vam edebilir. Eger elestirici, iislubun da, ahlak ve metafizik gibi, pozitivistin
¢opliigiine atilmasini istemiyorsa, ortaya bir uzlasma koymak zorundadir.
Bunun en yaygmn olany, {islubun anlamin bir pargas: oldugunu séylemektir.
Bu, soylenmek istenen seye yakin bir hitkiim olabilir, bilingalt: bir tecriibeyi
ifade edebilir veya psikolojik gagrisimlarin olusturdugu subjektif bir anlamin
ifadesi olabilir. Zannederim, boyle bir ¢6ziim faydahdir, fakat ortaya yeni bir
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mesele ¢ikarir. Eger iislup varsa, onu yeniden tanimlamak igin, kavramin
sinirlarini gizmek gerekir. Anlamin ne kadarina ‘islap’ denebilir? Gergekte
anlam, biitiiniin ne kadaridir? Kisaca islubu, iislup olmayandan nasil ayirt
edebiliriz? Zannederim ki, bu zorluklar, saman ¢opiinden yapilmus, tistiimii-
ze yikilan adamlar gibi, kolayca ¢6ziilebilen meseleler degildirler. Bunlar,
gergek ve onemli meselelerdir, ¢linkii agagidaki sorularin cevaplar1 onlarin
¢oziimiine dayanir: Uslup, ne gesit bir incelemeye cevap verir? Uslup, yaza-
rin hangi yonlerini aydinlatir?

I

Konuyu tartismaya, cesaretle, pek gok tartigmanin bagladig yerden, ya-
ni I. A. Richard’la baglayacagim:

Socrates, akilhdir.
Alal Sokrates’e aittir.

Mr. Richards, tek bir diisiinceyi gesitli ciimle kaliplar i¢inde ifade ede-
bilecegimizi gostermek igin, bu’iki ciimleden minyatiir bir 6rnek olustur-
maktadir."’ Sanildiginin aksine, Richards, 6z ve bicimi kesin bir sekilde bir-
birinden ayirt etmez. O, daha girift bir durumu ele almakta ve 6z ve bi¢imin
ne tam olarak birlesik, ne de tam olarak ayn olduklarini séylemektedir. Bu

madir. $imdi bunu inceleyelim.

Mr. Richards, Socrates’in akhyla ilgili olan bu 6rnegj, J. S. Mill'in ‘gra-
mer kurallary, dilin ifade kaliplariyla, diigiincenin evrensel kaliplar1 arasinda
bir uzlagma saglamak igin icat edilmislerdir® diye ifade edebilecegimiz
hitkmiini reddetmek amaciyla tartigma konusu yapmaktadir. Mr. Richards,
bunun tam ziddini séylemekte, herhangi bir kimse Socrates’in akill: oldugu-
nu soylerek isterse, bunu cesitli ciimle kaliplar iginde ifade edebilir, de-
mektedir. Bunun tam aksine, Ingilizcede birbiriyle uzlasmayan kaliplara
sahip digiinceler, ayni ciimle kalibi iginde ifade edilebilmektedirler. Mesela,
‘Bir kaplan gériivorum’ ve ‘Bir kaplani tekmelemek) gegisli bir eylem oldugu
halde, ‘bir kaplan gormekte agiklanmasi zor bir sekilde ‘etkilenmek’ vardur.
Mr. Richards, kabul eder ki, kaplanin, ciimle kaliplariyla diigiince kaliplarim
boyle tehlikeli bir sekilde birbiriyle karigtiran bir adama son bir ders verece-
gi siiphe gotiirmez.

Bununla beraber, Richards'in iddiasinda oldugu gibi, Socrates hakkinda
birbirine benzeyen diisiinceleri ifade eden bu iki ciimlenin, ayni fikri veya

) interpretation in Teaching (New York, 1938), s. 285.
Inaugural Lecture at St. Andrews, s. 280.
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ayni seyi kastettikleri veya esit olduklar1 s6ylenemez. Birinci hiikiimde
‘Socrates’, ikincide ise ‘akil’ verilen niceliklerdir. Birinci ciimle, anlamca
Socrates’in sinirlarini ¢izmek igin bazi hitkiimleri bir tarafa atar. Bunlar,
‘Socrates, aptaldir’ ve ‘Socrates geri zekilidir’ gibi hitkiimlerdir. Oteki ciimle
ise, ‘akil’ kelimesinin akla getirebilecegi birtakim nitelikler ve davranis sekil-
lerini vurgular; zaman ve mekanda akh bulabilecegimiz bir noktadan, yani
Socrates’ten s6z eder. Birinci ciimle, Socrates hakkinda bir tecessiisii tatmin
eder ve ‘Socrates, ne ¢esit bir beyin yapisina sahiptir?’ ciimlesine cevap tegkil
eder. Oteki ise, diiriist olmayan, fakat akilli olan bir adam arayan bir kisiyi
tatmin edebilir. Bu iki ciimle, verdikleri bilgi, vurguladiklar1 sey ve tatmin
ettikleri beklentiler bakimindan farklidirlar. Kisaca bu iki ciimle, farkli seyler
soylerler.

Mr. Richards, fikri, ifadeden yapay bir gekilde ayirmaktan ¢ok, fikirlerin
mantiki olgiilere gore belli birtakim kategorilere ayrilmasini teklif eder. Ca-
gin inanglarina ters diisen 6z ve bi¢im ikiciligiyle, kat1 bir tekgilik arasinda
orta bir yer iggal eden Richards, iislubu soyut diisiince kaliplarinin kelime-
lerden olugan ustalikla gekillendirilmis dil kaliplarina dékiiliigii olarak tanim-
lar. Bu teorinin kinayesi altinda, bir yazarmn islubunu incelemek, onun her
fikir grubuna uyguladig formal degisiklikleri, her diisiince sekline getirdigi
degisikleri incelemek demektir. Bu teori, iislup iizerinde fikir yiiriitmek iste-
yen bir elestirici igin, cazip olabilir, fakat onun yardimiyla iislubun ne oldu-
gunu anlamak bile zordur. Ve Mr. Richards’in kaplanindan son bir mantiki
ders almak pahasina da olsa, reddedilmelidir. Once bu soyut diisiince sekil-
lerini veya kaliplarini birbirinden ayirt etmek 6yle zordur ki, birbiriyle ¢aki-
san kelime kaliplar1 onlar1 dyle gizlemistir ki, titiz bir elestiriyle onlar1 ortaya
¢ikarmak, insan giiciinii agar. Mr. Richards’in bir kaplan1 gérme ile tekme-
leme arasinda buldugu fark, gériillmesi kolay bir farktir; birinci fikirde ‘A,
anlamimi B'den alir.” Ikincisinde ‘A, Byi etkiler.” Oyle ise, ‘Kaplani hissedi-
yorum'’ ciimlesi, nasil degerlendirilmelidir? Siiphesiz ki, bu ciimle kalib1 igin,
yeni bir diigiince kalib: sekillendirilmelidir. Fakat boyle bir siirecin sonu
yoktur. Diigiince kaliplar arttikga, bu kaliplara uygun olmayan ciimleler, her
siniflandirmay: gegersiz kilarlar. Sonugta diisiince kaliplarinin sayisi ile cim-
le kaliplarinin sayisinin tamamen birbirine esit oldugu goriiliir.

Boyle bir itiraz1 ifade ederken, ‘digiince kaliplar’ fikrini varsayryorum
ve onlarin bir elestirici tarafindan uygulanabilir olup olmadiklarini aragtir1-
yorum. Fakat diigiince kaliplarinin rahatsiz edici ¢oklugu, biitiin teorinin
incelenmesini gerektirir. Eger her digiince igin ayr1 bir bigim (form) varsa,
bigim kavrami diisiince kavramiyla aymidir ve biz, bunlardan birini kullan-
mayabiliriz. Meseleye bagka bir agidan bakmak igin, bir insanla kaplanin
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karsilagmas: hipotezini, dikkatimizi diisiince kaliplar1 iizerinde toplayarak
bir daha agalim. Bir gézlemci igin kaplan, renk, doku, koku, sekil, hareket ve
ses gibi duyu organlarimizla algilayabilecegimiz unsurlardan olusmustur.
Kaplan, ne kadar basit ve ilkel bir nesne olursa olsun, onu olusturan bu un-
surlar, olaylar1 ve nesneleri bir biitiin olarak kavrayan olgun bir beyin igin
cok karmagik sekillerde birbirleriyle iliski igindedirler. Insan da, buna ben-
zeyen karmagik bir yapiya sahiptir. Hem kaplan, hem de insan, birbirlerine
oldugu kadar, kendilerini kusatan vahsi ormam da algiyabilirler. Bu vahsi
orman, insan ve kaplan gibi, pek ¢ok yiizeyin, pariltinin, diizensiz hareketle-
rin, giriltinin olusturdugu bir kargasadir. Bu alg: kargasas: i¢inde insan,
agaclar, bitkileri ve kaplani gériir, fakat insanin yarattig: belli sekiller, esya-
nin kendisinde mevcut degildir; bu sekiller, keyfi bir sekilde kargasaya em-
poze edilen sekil (form) lerdir. Bu sekiller, keyfidirler, insanin gegmiste bu
sekilleri kullandig: i¢in miikafatlandirildig:r durumlar harig, ¢evre onun bu
gibi nesneleri ayr1 ayn tanimasini israrla talep eder.”’ Insan, kaplani tekme-
ledigi zaman, izlenim ve algilarin_diizeninde agiklanmasi gok zor olan bir
degisiklik olur, bu degisiklikleri, tip olarak, bir saniyenin milyonda birinde
meydana gelen degisikliklerden ayirt etmek gok zordur. Bir degisme olmus-
tur, bir sey olmugtur, fakat bir sey daima olmaktadir ve gorerek ve adlandira-
rak bir olay: 6tekinden ayirt eden, sadece insandir. Esyay: ¢esitlendirme ve
siniflandirma aligkanliklarimiz tabiatimizin 6yle bir pargasi olmuslardir ki,
onlar1 bir kaplanin gordiigii sekilde veya bir bebegin izlenimlerindeki karga-
sa icinde tasvir ve hayal edemeyiz. Diinyanin kendisi, bir bebegin diinyas,
sekilden mahrum, diizensiz ve insanin hi¢ durmaksizin kelimelerle gekil
vermeye calistigi ham maddeden bagka bir sey degildir. Oyle ise, diisiince
kaliplari, esyanin tabiatinda mevcut degildirler. Kaplanlarin yasadig: tropik
bir adada insanlarin kaplan ve insan1 ayni varhik olarak goriip onlara tek bir
isim vermemesi i¢in mantiki ve ontolojik bir sebep yoktur.

‘Ogretimde Yorum’ (Interpretation in Teaching) adli eserin bir bagka bo-
limiinde, Mr. Richards, iletisimin ayn1 gesit tecriibeyi yasamis olmakla
miimkiin olacagim soyler; -yani iletisim, dis diinyadan gelen aym gesit izle-
nim ve algilarin, i¢i diinyada ayni sekilde kavranmasiyla miimkiindiir. Onun
diisiince kaliplarimi kabul edisi, bu ‘ayniik’ anlayisina, tecriibenin biitiin
insanlar igin degismeyen unsurlara sahip oldugu inancina dayanmaktadur.
Fakat eger tahlillerim dogru ise, tecriibe disaridan sekillendirilemez; tabiat,
sadece insanin degisken bir dig diilnyanin nesnelerinden bazilarini siniflandi-
rip Otekilerini hi¢ hesaba katmamasimi saglamustir. “Tecriibe’ kelimesinin

©) W H. Tittelson ve F. P. Kilpatrick, ‘Experiments in Perception, Scientific American
Reader (New York, 1953), s. 581.
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kendisinin bile, bizi farkhi kavramlara gotiirdiigii ¢ok ilgingtir. Bir mantike,
‘tecritbe’nin egya ile iligkisi bakimindan aldatic1 bir terim oldugunu soyler;
eger “y’ gibi bir tecriibe edinen varsa ‘x’ gibi bir tecriibeyle iligki iginde ise, “x’
gibi bir tecriibe vardir.) Konugma dili, bizi tecriibeyi sabit olarak diigiinme-
ye zorlar; onu, iginde iki unsurun bile ayni1 olmadig1 sonsuz bir iligkiler serisi
olmaktan ¢ok, biitiin insanlar igin ayn1 imis gibi sunar.

Tecrtibe kavramy, bir seri iligkiler olarak, Mr. Richards'in iddiasini da
zedelemektedir. Bu iddiaya gore, tecriibe insanlar tarafindan aym kahplar
i¢inde sekillendirilmektedir. Halbuki herhangi bir kisinin, bir tecriibeden,
diger bir kisinin edinecegi izlenimleri edinmesi imkansiz oldugu gibi, aym
seyi ikinci defa aym sekilde algilamasi da miimkiin degildir. Ortaya sakat bir
subjektivizm atmak istemiyorum. Insanlar arasinda iletisim vardir ve gogun-
lukla sanki aym tecriibeyi paylagtyormusuz gibi davranmak zorundayiz. Aym
zamanda davraniglara gore konusma ve insanlarin sézde ve eylemde birbiri-
ne benzeyen durumlara; birbirine benzeyen sekilde tepki gosterdiklerini
soylemek, daha dogru goriinmektedir.

Oyle ise ne dis diinya, ne de onun tecriibede yagamasy, iislubu, fikirlerin
kelimelere dokiilmesi olarak gérmek isteyen bir aragtiriciya hazir diiiince
kaliplar1 sunmaz. Tabiatin tecriibeye, tecriibenin dile sagladigi ham madde,
mutlak bir sekilsizlik i¢indedir. Egzistansiyalist felsefede, insanin ahlak di-
zeni aradig bu kéinatta ilgisizlik ve kaosla yiiz yiize gelisi gibi, insan, tecrii-
besine hammadde temin eden dis diinyada bu tecriibenin diizene koyulma-
sinu saglayacak higbir ipucu bulamamaktadir. Camus, diinyadaki ahlak aray:-
sin1 iyi niyetli bulmaktadir, ¢iinkii bu arayis, insana kendi ahlakini kendisinin
yapmas igin firsat vermektedir. Aym sekilde modern psikologlarin tasvir
ettikleri kaos da faydalidir. Bu teoriye gore, insan kendisi i¢in en faydali olan
tecriibeyi seger -bu secim ekseriya bilingsiz ve kaginilmaz da olsa- ve diinya-
smna bir gekil verir. Kaplanlarin diigmanca davranlari, stiiphesiz ki, insanin
bilgisini siniflandirmasinin bir bagka unsurudur ve insanin, tecriibe ve bilgi
se¢imini, lenguistik kategoriler arasindan yapacag: se¢im yo6nlendirir, fakat
bu segimler, esasta ¢ok 6nemli bir derecede hiir irade ile yapilir.

Bu ¢ok yonli ve ¢ok unsurlu segimlerde, tecriibeyi dilin kahplarina
dékmeden 6nce ve sonra yasanan siireg iginde, iislubun dogdugunu gorii-
riiz. Eger elestirici, mensur bir eseri yaratan ilk se¢imleri ortaya ¢gikarip ince-
leyebilirse, bu segimler, ona yazarin tecriibesinin kaynaklarim, biitiin yazar-
lar ve yasayanlar igin gok zor bir i olan tecriibenin kaygan ve degisken

® Charles W. Morris, ‘Foundations of the Theory of Signs.’ international Encyclopedia of
Unified Science, I, 123.
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hammaddesini nasil kullandigin1 gosterebilir. Heraclitus'un da tanimladig:
bu degisken ve akigkan tecriibe ortami -tabii ki diigiince kaliplar: geklinde
degil- biitiin algilarin, biitiin ciimlelerin ve biitiin dilin kaynagidir. Tecriibe-
nin akig1, anlamh bir kavramin segildigi ortamdir; bu tecriibe akis1iginde, bu
kavram nasil ifade ettigimiz 6nemlidir. Eger 6z, soyut fikirlerden olusmamig
ve sekilsiz olan maddi diinyanin bir pargasi ise, bigim ve 6z, birbirinden ger-
gekten ayridirlar. Eger iislup tahlilleri, boyle bir hipoteze dayah olarak yii-
riirse, en azindan saglam bir zemine oturmus olur ve iislup ve tecriibe ara-
sinda ilging ve elle tutulabilen bir bag kurulabilir.

IL

Bu hipotezden faydalanmak igin, onu iyice incelemek gerekir. Bilgi
edinmek i¢in yapilan esas segimlerin faydali bir gekilde tartigilmasina en agik
engel, bu segimlerin ¢ogunun herhangi bir yazarin kullandig: dil tarafindan
yapilmasinin mecburi olugudur. Bir James Joyce veya bir Gertrude Stein,
Ingilizcenin bizimle ruhsal ve fiziksel olaylar diinyas: arasina koydugu per-
deyi kenara ¢ekmek igin, dilin kahplarin1 keyfi bir sekilde kullanabilirler,
fakat dilin geleneklerine bagli yazarlar, dili sadece konusanlarin yaptig: gibi,
Ingilizcenin tecriibelerini sekillendirmesine izin verirler. Baska bir ifade ile,
Ingilizceyi kullanan yazarlar, dilin siizgecinden gegerek kendilerine ulasan
tecriibeyi ifade ederler; onlar, zaten ¢ok iyi bir sekilde tegkilatlanmig hazir
bir tecriibe diinyasinin kaliplarini dile yansitirlar.

Mesela, dilbilgisindeki hal takilarini ele alalim. Diger dillerle mukayese
edildigi zaman, kat: bir sézdizimine ve az sayida gekim ekine sahip olan Ingi-
lizcede, dilbilimciler, iki hal takis1 bulurlar. (Bunlarin fikirleri, 1ngilizcede
dort, bes, alt1 hal takisibulan dilbilimcilerinkinden farklidir.) Bu iki hal taki-
sindan aidiyet (genitive) takilar: nispeten yaygin degildirler. Oyle ki, isimler,
hemen hemen biitiin kullaniliglarinda yalindirlar. Hal takilarinin boyle sinirhi
olusu, yani isimlerin yalin oluglari, mesela ‘kopek’ kelimesinde, dikkati sade-
ce bu ad: tagiyan hayvan iizerinde toplar ve bize bu hayvanla ilgili bir sey
sdylemez. Hatta onu ‘Kopegin tiiyleri’ (hair of the dog) gibi bir ifade i¢inde
bile, bir sahip olma tavr iginde géstermez, giinkii bu ifadede ait olma fikri,
aidiyet takist almaksizin kullamilmugtir. ‘Képegin’ (dog’s) kelimesinde ise
hayvanin bir seye sahip oldugu ifade edilmektedir. Yani bu kelime, daha
farkl bir fikrin tagtyicisidir ve bizde farkh birtakim beklentiler uyandirmak-
tadir. ‘Kopek’ kelimesi, muhtemelen ‘K6pek hakkinda ne biliyorsunuz?” gibi
bir soruyu akla getirirken, ‘kopegin’ kelimesi ‘Kopegin nesi ve o sey hakkin-
da ne diisiiniiyorsunuz?’ gibi sorular akla getirir. Bdylece Ingilizce, bu dili
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kullanan kisiye dort ayakl, bilinen bir hayvan hakkinda iki farkh goriis geti-
rir. Yani Ingilizce, kpegi iki farkh sekilde goriir.

Bununla mukayese ettigimiz zaman, Fransizcada ‘kopek’ (chien) keli-
mesinin tek bir sekli vardir. Bu kelime tek bagina kopek hakkinda higbir sey
sdylemez. Anlamin atomik seviyesinde, Ingilizcede iki, Fransizcada ise tek
bir unsur vardir. Latincede ise, alt1 hal takisi vardir ve fark ¢ok agiktir. Latin-
ce ‘canis’ kelimesini dogru bir sekilde terciime etmek igin, ‘bir sey yapan
kopek veya bir seye sahip olan kopek’ (gercek bir terciime, bundan daha
karmagiktir) gibi bir ifade kullanmak zorundayiz. Yine Latince ‘Canem’
kelimesinin terciimesi, kismen ‘kendisine bir sey yapilan kopek veya bir
eylemin hedefi olan képek’ gibi bir ifadedir. Latincede, Ingilizcedeki ‘kdpek’
fikri gibi, Elurum, arag, tavir, sahip olma, algilanis sekli ve buna benzer fikirler
tarafindan etkilenmemis, sade bir fikri ifade etmenin yolu yoktur. Latince-
nin s6zdiziminde boyle yahn bir sembol yoktur.

Bunun igin, Ingilizceyi yaz dili olarak kullanan bir kimse, kinat: kaba-
ca pargalara bélen kelimelerden olusmus bir perdeden gériir. Ingilizcede
kelimelerin olusturdugu siniflar, daha muhtevali ve genistirler, ¢iin:kii birbir-
lerinden nispeten kabaca ayrilmiglardir. Ingilizcede bizim tek bir sey olarak
gordigiimiiz bir kavrami, Latince kullanan bir yazar, alti farkli sey olarak
kavrar. Hal takilarinin bilgi edinmemizi sekillendiren etkileri bunlardir. Us-
lubun ima ettigi seyler ise, buna denk bir sekilde anlamlidir: Ingilizcede
sOzdizimi nasil 6nemli ise, Latincede de bir kelimenin kullanilmasiyla anlam
vurgulama imkanlar1 vardir; buna mukabil Ingilizcede sézdizimi nasil 5Snem-
liise, Latincede de bir kelimenin kullanilmasiyla anlam vurgulama imkanlar1
vardir; buna mukabil Ingilizcede yazar, aymi seyi edatlarla saglar. Bu gesit
bilgi edinmede fark yaratan yapilar Hint-Avrupa dillerinin hepsinde vardir.
Fakat bu dil toplulugu iginde farklardan ¢ok, benzerlikler dikkat gekicidir.
Kelimelerin mubhitlerinin ne kadar kokli bir sekilde farkli olduklarini gor-
mek i¢in, bagka dil gruplan da incelenmelidir.

Bir metalenguist olan Benjamin Lee Whorf, Hopi dili gibi kiigiik grup-
larin konustugu dillerle bati dillerini kargilastirarak incelemis ve bizim diin-
yay1 onlardan daha yapay bir sekilde kiigiik pargalara bolerek inceledigimizl
gormiistiir. Biz zamani siirlar ve boliimleri olan bir esya gibi nesnellestire-
rek goriiriiz, Hopi ise, zamani bir seyin geg veya erkenlikle ilgisi i¢inde go-
riir. Biz isimleri ‘et, su ve yag’ gibi maddeler i¢in kullanirken bile gruplastir-
digimuz halde, bir Hopi higbir ayirim yapmaz. Ne de Hopi dilinde soyut
kavramlari tagtyan kelimeler vardir. Kisaca Hopi dili Ingilizce gibi karmagik
kategoriler sistemine sahip degildir, aksine bir anlamda algiladigimiz diin-
yanin hammaddesine daha yakindur.
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Korzybski, Hayakawa ve 6teki anlambilimcilerin, Whorftan daha ileri
gittiklerini ve tabiattaki islevsel iligkileri gizleyen yanls siniflandirmalarin-
dan dolay: bat1 dillerine satagtiklar1 bilinmektedir. Onlara gére, Hint-Avrupa
dillerindeki yap1, Aristo’nun felsefesine ve Newton’un fizigine uzun zaman
esir olusumuzun sebebiydi ve simdi de dar kaliplar i¢inde iskence ¢ekmemi-
zin suglusudurlar. Giinliik konugma diline yoneltilen bu elestiri, ik poziti-
vistlerin elegtirilerinden daha hayalidir ve mantik agisindan da yanlgtir.
Bunlara gore, anlambilimciler de, bizi boyle ciddi bir sekilde aldatan ayni
dili, yine bu dilin dogurdugu mantik hatalarin1 géstermek igin kullanmakta-
dirlar. Siiphesiz ki, kendi sinirhiliklarini agabilen ve bu eksikliklerin tahliline
miisait olan bir dil, normal digiince siireci i¢in yeterlidir.

Ingilizcenin kozmolojik unsurlarina yéneltilen hiicumlar1 konumuzla
ilgili bulmuyorum. Uslup incelemeleriyle ilgili olan olgu, herhangi bir dilin,
bu dili kullananlara kéinati, bagka bakis acilar1 pahasina, belli bir gekilde
gostermesidir. Bundan dolayi, herhangi bir dil, o dilde yazan bir kimsenin
secimlerini veya tercihlerini sinirlar ve islupla ilgilenen bir elestirici, dilin
tecriibeyi sinirlayan bu 6zelligini yazara mal etmemeye dikkat etmelidir. Bir
yazar, dilinin kisitlamalarindan kagamaz, ancak yeni kelimeler yaratarak,
normal sozdizimini tamamen degistirerek, mecaz sanatlarini kullanarak
tecrilbeye taze yaklagimlar arayabilir. Bununla beraber, radikal lenguistik
faaliyetlerin yetersizliginde, bir yazarin yapabilecegi ¢ok sayida tercihler
vardir. Soyut kavramlara agirlik vermek, genis zamanin 6zel bir gekilde kul-
lanilmasi, birbirine paralel olan yap: kaliplarini benzeyen kavramlari ifadede
kullanmak, so6zdiziminde birbiri yerine kullanilabilecek unsurlara duygu
yiklemek, sinirli bir sekilde giinlik kelimeler kullanmak ve bu gibi ifadeleri
sik stk kullanarak tecriibeye yaklagmak, tecriibeyi ifade etme aligkanliklari-
mizdandir ve tecriibe unsurlarini siniflandirmanin en ¢ok kullanilan metot-
laridir. Arada sirada, dzellikle kritik durumlarda, dilde ahgilmigin disina gik-
mak, dikkate alinan gegici tavirlar olarak degerlendirilebilirler.

Oyleyse ‘iisltip’ kelimesinin anlamli olabilecegi bir durum vardir; bu
yazarin dil i¢inde yapabilecegi bir gesit secimdir. Uslubu bir se¢im meselesi
olarak tanimlama teklifim, ge¢misteki kargasanin bir sonucu olarak ortaya
ctkmis olsa da, siiphesiz ki, geleneksel tislup anlayigindan tamamen farkh ve
yeni bir iislup anlayisi anlamina gelmez. Uslup, tecriibe edinmekte bir metot
se¢imi olarak, John Middleton Murry’nin ‘gergek bir dislup ozelligi, yazarin
dili kendi tecriibe kazams sekline uydurmasindaki basarissmn mahsiilidiir'®
dedigi zaman, disindigii seydir. W. K. Wimsatt, tslup ‘manamn en ayrintilh
bir sekilde islenmesidir’ diye tanimlamigtir. Yeni veya eski, iisluba alinan bu

® The Problem of Style (London, 1922), s. 23.
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tavri felsefi bakimdan savunmak miimkiindiir ve aym1 zamanda bu anlayss,
bir eserin cildini degil kendisini bir biitiin olarak degerlendirmede bizi so-
nuca gotiirme istiinliigiine de sahiptir. Nihayet teklif ettigim metot, bizi,
iislubu gergek anlamda incelemeye gotiirecek, okuyucuya elestiricinin kendi
izlenimlerini yansitan ve tahlil yerine gegen mecazh hiikiimlerden kurtara-
caktir: Bunlar, soylu, muhtesem, basit, siislii, akici, giiglii, ol¢iilii ve zor gibi,
bikip usandigimiz, bir iislubu agiklamaksizin etiketleyen hiikiimlerdir.

Yine de iislup hakkinda yaptigimiz bu agiklama tam degildir. Uslubu bir
seyi soyleme sekli olarak safca tanimlayip konuyu kapatamayiz. Once iislubu
tecriibe unsurlarini se¢me sekli olarak ele almak, dil aliskanliklarina dayanan
secimlerin yaygin oldugu mensur ifadelerde etkili olabilir. Kiirek yarilarryla
ilgilenen bir yazarin tecriibesini sekillendirmek icin dilde yapacag: segimler-
le, Hristiyanhk iizerine yazan bir kisinin yapacag se¢imleri mukayese etmek
anlamsizdir. Segilen konunun kendisi bile, iislupla ilgili pek ¢ok karar etki-
ler. Mesela, yazari soyut veya somut olmaya zorlayabilir. Boylece iislup eles-
tirisi, biitiin diinyanin arz ettigi manzaradan daha somut bir sahne ister.
Wittgenstein'in dedigi gibi ‘eger diinya bir esya degil, bir olgular toplulugu ise,
ferdin yasadigi olgular veya bu olgularin birlestirilmesi amaca hizmet edebilir©

Iste bu inangla ise baslamak ve ciimlelerde ifade edilen fikirlere de ‘hii-
kiim” demek istiyorum. Once oldugu gibi, tartigmaya Mr. Richards'in sozle-
riyle baglayalim. Richards, bir mantik tartismasinda su ii¢ ciimleye dikkati
ceker:”

Mussolini oliimliidiir.
Voltaire niiktedandir.
Havelock Ellis yaghdir.

Ona gore, bir mantikgi, bu ciimlelerin ‘ayni1 bigime sahip hiikiimler’ ifa-
de ettigini iddia edebilir; bu acik bir sekilde yanls bir tartigmadir. Birinci
ciimle, Mr. Richards’a gore, ‘Mussolini bir giin 6lecek’ demektir; ikincisi
‘Voltaire, bazi insanlara zevk veren, yazilarinda kizdiran seyler soyler’ de-
mektir; tiiinciisii ise, ‘Havelock Ellisin pek ¢ok y1l yasadigini’ ifade eder. Bu
cimleler, ‘benzesen sifatlarin, ok farkli kaliplar: temsil ettiklerini’ gosterir.
Mr. Richards’in tahlili aydinlaticidir ve onun aklindaki mantikei, bir ciimle-
nin sézdiziminin, ifade ettigi hitkmiin yapisini agiklayacagini sanmaktadir.®
Fakat Mr. Richards da, ilk ii¢ ciimlenin terciimelerinin ifade edilen hiikiim-
lerin yapilarin1 ortaya koydugunu ima etmekle hata yapmaktadir. Ciinkii

-

© Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, ¢eviri, C. K. Ogden (London,
1922), s. 31.

M Interpretation in Teaching, s. 370

®) Susan Stebbing, A Modern Introduction to Logic (London, 1930), s. 51
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ona gore, terciimeler, farkh kaliplara sahip hiikiimleri ortaya koymaktadirlar.
‘Mussolini bir giin 6lecek’ ciimlesi, hangi hakla ‘Mussolini 6limlidiir’ ciim-
lesindeki hitkmiin ifade edildigi kahptan daha iyidir? Veya nigin
‘Mussolini'nin hayat: sona erecek’ veya ‘Mussolini ebediyen yasamayacak’
gibi ciimleler, aymi fikri daha iyi ifade etmemektedirler. Eger ilk iki ciimle,
aym hitkmii ifade ediyorsa, ayn1 hitkmii ifade edecek pek ¢ok bagka ciimle
vardir ve bu ciimleler, farkli yapilara sahiptirler. Ifade ettikleri hitkkmiin ayna-
s1 sayilabilecek boyle bir grup ciimleyinasil segmek gerektigini bilmiyorum.

Gigliik, Mr. Richards’in ve benim kullanmak istedigim anlamda ‘hiik-
min’ hi¢bir kalibinin olmayisidir. Eger dogru disiiniiyorsam, diigiince kalip-
larimin olmayig: gibi, hitkiim kaliplar1 da hayaldir. Hitkiim, bir olguyu veya
bir kiime olguyu ifade eden ciimlelerin olusturdugu bir simftir. Eger boyle
bir olgu veya olgu kiimesi varsa, climlelerin hepsi dogrudur; eger olgu yoksa
ciimlelerin hepsi yanhstir. Bagka bir ifadeyle ciimlelerin her pargasi, olguya
bagl olarak gergeklik kazanir. Olgular1 gozleyerek bir ciimlenin dogru mu,
yoksa yanlis m1 oldugunu tayin etme siirecine ‘hitkmiin dogrulugunu ispat-
lama’ denir.” Mr. Richards’in orijinal kopyalarinda gizli olan hiikiimlerin
terciimelerde ortaya giktigini iddia etmesine sebep olan sey, yeni ciimlele-
rin, hitkiimlerin dogrulugunu ispatlayan olgular1 daha dogru bir sekilde tas-
vir etmeleridir.

Boylece bir hitkmii ifade edecek bir ciimlenin, bir ciimle kiimesinin
tiyesi olmasi gerekmektedir. Fakat bu kiime iiyeligi, herhangi bir ciimlenin
esas hitkme bagl bir yan hitkmii ifade ettigi anlamina gelmez. Bir kiimenin
biitiin iiyeleri, genel bir hiikiim kalibina sahiptirler. Eger bir ciimle ‘x” kalibi-
na sahipse, biitiin ciimleler ve hitkiimler aym kalibin 6zelliklerini tagirlar,
¢iinkii bitiin hiikiimleri igine alan genel kalibin tiirevleri vardir.!® Bu kalip,
hiikiimleri, tek bagina kullamilan ve bir durumu ifade etmeyen kelimelerden,
emirlerden ayurt eder, fakat bir hitkmii digerinden ayirt etmez.

Buna gore, hiikiimler, iislup ¢o6ziimleyicilerin dikkatini ikinci bir mese-
leye ¢eker. Ayn hitkmii pek ¢ok ciimle ifade edebilir; yani pek ¢ok ciimlenin
dogrulugu aym olguya yapilan atiflarla ispatlanabilir. Bloomfield, ‘bigimce
farkli ciimleler’ anlamca daima farkli olmalarma ragmen, aym anlamin bir
safhasini ifade etmeleri bakimindan, birbirlerine denktir’ der. Burada ‘denk-
lik’ anlamn biitiin insanlar tarafindan objektif olarak goézlenebilen safthas
i¢in gegerlidir. Farkh olan, dil kaliplarinda sosyal ve bireysel anlamda yapilan
ayarlamalardir."” Dilde yapilan bu gibi degisikliklere ‘Gslap’ denebilir; fakat

©) See AL Ayer, Language. Truth and Loegic, (New York, 1946), ss. 13, 35.
(lo)Wittgcnstein, Tractatus, s. 103.
(Dypternational Encyclopedia of Unifield Science, I. 253.
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su noktay1 vurgulamak gerekir ki, bu gibi ayarlamalar veya degisiklikler, dili
zenginlestirmek igin degil, temel fikre bagh anlamlan farkli sekillerde ifade
etmek icindir. Uslup, genel hiikiimlere eslik eden kisisel diisiincelerdir. Bir
yazarin dil ahgkanliklariyla ifade ettigi hiikiimler, genel anlamlan tagirlar. Bir
yazarin biitiin kdinat: pargalara ayirig seklini ¢6ziimlemek bir elestirici, yaza-
rin kéinatin kiigiik pargalariyla kendi segtigi olgular ve hiikiimleri nasil uzlag-
tirdigini inceleyebilir.

Burada teklif edilene benzeyen bir teori, bir eserin 6ziine giden yolun
tisluptan gectigine inanan modern elestirici tarafindan desteklenmektedir.
Boyle bir elestirici, iislup meselelerini anlam meseleleri olarak gériir ve an-
lamdan soyutlanmug bir elegtirinin pek énemli olmadigini bilir."?

I11.

Buraya kadar bilgi ve tecriibe edinmede yapilan secimlerin niteligini
anlatan bir islup teorisinin ana hatlarim ¢izdim. Bu se¢imler 6nemlidirler,
giinkii bir elegtirici, bir yazarin tecriibe kazanig ve kurgulayis seklini sadece
bu segimler sayesinde bilebilir. Bu segimler, diinyanin bir yazar i¢in ne gesit
bir yer oldugunu, hangi unsurlarinin anlamli, hangi unsurlarimin degersiz
oldugunu gosterirler. Bir yazarin diinya goriisiinii iislubun rehberliginde en
derin noktalarina kadar incelemek emege deger. Fakat sistemsiz bir sekilde
yiriitiilen, tisluba dayah bir eser incelemesi, kismi bir incelemedir. Su ana
kadar romanda iisluba hi¢ deginmedini. Ciinkii ifade edebildigimiz diisiin-
celerin sinirlary, biitiin tecriibenin sinirlar1 degildirler, hatta sadece rasyonel
tecriibenin sinirlar bile degildirler; dogrulugu ispatlanabilecek hiikiimlerin
icinde olmayan diisiinceler, bilgimizin iginde olmadig: gibi iislubun da te-
mel unsurlarindan sayilmazlar. Susanne Langer, pozitivistleri duygu denizi-
nin ortasinda, sadece dilbilgisinin kaliplarina dokiilmiis diigiinceden olusan
kiiiik bir adada mahpus gérmiistiir."” Bu adamlar, iyiden, kotiiden ve bu
gibi seylerden soz ederler, fakat konugmaya bagladiklar1 zaman sagmalarlar.
Mrs. Langer’in bu dar kafesten ¢ikist meshurdur. O, radikal ampiristlerin
hos gordiikleri sembolizmi sistemsiz bulur ve bunun simirlarinin 6tesinde
gercek mananin bulunabilecegini iddia eder. Susanne Langer, bu gesit bir
mananin yapiy1 olusturan dokunun bir pargasi olarak kullanilan sembollerle
yaratilabilecegine inanir." Eserin dil dokusu igindeki kelimeler, iinlemler,
goze hitap eden sanatlar ve dilin musikisi bu gesit sembolizme 6rnek tegkil

””Wanning, ‘Some Changes’, s. 20
U”Philosophy in a New Key (New York: Mentor edition, 1948), s. 70-71.
a9 Langer Susanne, Feeling and Sorm (New York, 1953) s. 195.
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edebilirler. Mrs. Langer, bu ¢esit sembolleri, dilin duygu yiikli unsurlarinin
kiimelegerek olusturduklarini savunur, ¢iinkii disiincelerde oldugu gibi,
farkli olmasina ragmen, duygularin da sekilleri vardir. Bu sekiller, statiktirler,
fakat tedrici bir biiyiime sonunda kavranmaktan ¢ok, aniden kavranan
gestaltlardir. Uslubun biiyiik bir kismini bu esit lenguistik dokunun bir
pargasi olan semboller olustururlar. Simdi bu ¢esit sembolleri ele alalim.

Mrs. Langer, bagka bir yerde soyle diyor: ‘Bir ciimle, daima bir fikri for-
miilletirir ve her olgu, hipotez veya hayal, duygusal degerini ifade seklinden ve
okunus seklinden alir”" ‘Fikir’ igin ben, ‘hiikiim’ kelimesini kullandim; 6yle
ise Mrs. Langer’in diisiiniisii ile olgulan farkh sekillerde ifade edilisleriyle
ilgili tahlilim arasinda benzerlikler vardir. Bir farkla ki, ona gére, bir hiikiim,
gok gesitli duygu kaliplan i¢inde ifade edilebilir. Bu iddiay: tartigmaya gerek
yoktur, ¢iinkii mensur eserlerde derinlerdeki mananin biyiik bir bolimi
dokunun bir pargasidir, birbirini takip eden duygu desenleri, mantik kuralla-
rina gore sekillenen diisiincenin melodisiyle birlesen bir musiki olusturur.
Mensur bir eserde mana, zel birtakim sembollerle ve duygu yiiklii nokta-
lamalarla ifade edilmez. Bu eserlerde mana, mantiki semboller arasinda bu-
lunan ¢ok karmagik birtakim iligkilerin iginde gizlidir. Bu iligkiler,
Bloomfield’in sozleriyle ‘genel yap: kaliplarina eglik eden sosyal ve bireysel
ayarlamalar’dur.

Pek ¢ok elestirici, edebiyatin duygu yiikiinii, esasta mantiki bir yapiya
sahip olan nesirde bile, cok 6nemli bulur. Boylece ‘islip, yazarin kendisidir’
veya iislup yazari sevdirir’'® gibi ciimleler sik sik tekrarlanmaktadir. Siiphe-
siz ki, herhangi bir tartismaya eslik eden duygu kiimelesmeleri, onun okuyu-
cu tarafindan kabuliinde ¢ok 6nemlidir. Yazar, insani iligkilerin herkes i¢in
tath yanlarini, Kennetth Burke’iin dedigi gibi, ‘dogruyu séyleyerek’ ve ken-
disini okuyucuyla belli bir iliskisi olan belli bir insan sifatinda takdim ederek
ifade etmelidir."” Uslup, mantigin ve ifadenin objektif giiclerine sahsiyet
kazandirmalidir ve bu sebepten yazarin ikna giiciine dayanir. Plato’dan gii-
niimiize kadar, retorik ¢alisanlar, ¢esitli ustalik seviyelerinde, bu tartisma
i¢cinde duygunun roliinii tahlil ederek onu yazilarinda somutlagtiran metot-
larla ugragsmaktadirlar.

Fakat hikdyede, ton, kinaye mesafesi, dramatik durum ve bu gibi seyleri
ikna metotlar1 olarak gormek, eseri kismi bir gekilde tahlil etmek demektir
ve retorigi aldatici ve dolambagh kilarak ona olan giivenimize zarar verir.
Duygu, nesirde sadece okuyucunun giivenini kazanmak i¢in degil, kendi

(;Z)Feelling and Form (New York, 1953), s. 258.
(17)Kenneth Burke, Permanence and Change (New York, 1935). S, 71
(DBkz. Reuben Arthur Brower, The Fields of Light (New York, 1951), Bl. I.
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kendisinin ifadesi olarak da girer. Objektif bir yazar, sadece fikirlerini dogru
bir sekilde ifade etmez, ayn1 zamanda duygularin1 da ifade eder. Bir hiikiim,
duygularin katkisi olmaksizin yapilamaz, ne de duygusuz bir sekilde ifade
edilebilir. Bu hiikiim, sadece, mantik ve matematigin yapay dil ortamlari i¢in
gegerli degildir. Bu lenguistik ortamlarda, yap1 kaliplar1 ve sembollerin kendi
¢agrisimlari ve psikolojik imalar1 yoktur. Eger durum boyle ise, yazar, ya
nesirde diisiincesine eslik eden duygulara da ifade kazandirmahdir, ya da
kendi tecriibesine sadik olmamak gibi bir duruma diisecektir. Bununla be-
raber, tonun ifade degerini kabul etmek, onun ikna degerinden mahrum
oldugunu soylemek degildir. Newman gibi bir yazar, bir okuyucu veya bir
probleme yaklagmak igin uygun olan ruh durumunu yarattig1 zaman, siiphe-
siz ki, diiriist davranmaktadir, fakat kendi duygularini ise karistirmasi, oku-
yucuya aymi duygular paylastiran inandirici bir etkiye sahip olabilir. Arnold
ve pek ¢ok bagka yazar da, tonu iki gekilde de birbirinden ayrilmayacak se-
kilde kullanmiglardir. Arnold, belli birtakim doktrinlerden ziyade, bir ruh
halinden s6z eder. Bunun i¢in, onunu nesrinde ton, biiyiik 6l¢iide tartigma-
nin kendisidir. Yazarin okuyucuya kendisini begendirmek igin duygularin-
dan yararlanmasi ve sahsiyeti ¢ok onemlidir, ¢iinkii tartigma, Arnold’'un
duygular ve davraniglarinin okuyucu igin cazip olup olmamasina gore, baga-
rili veya bagarisizdir. Arnold’un dili kullanis sekli, ifade ettigi durumun veya
tecriibenin yapisina sahiptir, ¢iinkii onun nesrini tam olarak anlamak, yapiya

hikim olan duygu yapisini kavramaya baghdur.

Boylece duygu, ifade sekli ve inandiric1 olma niteligiyle, mantik unsuru
hikim olan nesire girer. Buna ek olarak, kanaatimce, dilin giiciinii asan
tigiincii bir ifade sekli vardir. Bir ciimle, baglangicinda akla, cevaplardan ¢ok,
sorular getirir. Ilk bir iki kelime, soylenebilecek seylerin alanimi sinirlar, fakat
gergekte bilgi vermez. Bu kelimeler, konuyu isimlendirir, ona alinacak yakla-
stmu tayin eder ve daha 6nceki bir ciimlenin verdigi yonde degisiklik yapar,
fakat daima akla ‘Bu, konuda ne biliyorsunuz?’ veya ‘Bu dogrultuda ben ne
diisiinmeliyim?” gibi sorular getirir. Fikir silsilesinin tamamlanmas: igin ge-
rekli olan bu talepler, sozlii ifadeden 6nce gelir; diisiinceler bulanik bir tat-
minsizlik i¢inde sallantidadir, muhakeme siireci, uygun bir sekilde tamam-
lanmamustir. Ciinkii tartisma gelistikge, bazi sorularin cevaplar tatmin edi-
lir, digerleri daha sonra cevaplandirilmak tizere bir yana birakilir, ortaya
daha zor sorular atilir ve bu arada yeni sorular belirir. Fakat ciimlenin sonuy-
la birlikte, halihazirda s6ylenmis olan bir seyden bir denge dogar, Daha son-
raki ciimlelerde tatmini miimkiin olan veya olmayan yeni birtakim beklenti-
ler ortaya ¢ikabilir, fakat bir 6nceki ciimlede bir daire tamamlanmis, zaman-
da gergeklesmesi miimkiin olan bir denge kurulmustur. Bir 6znenin, bir
tiimlegle tamamlanmasi, kendi ritmine sahip duygusal bir istir. Bir sey soy-
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lemek, higbir seyin olmadig: bir yerde, 6nce dengesizlik ve tecessiis yarat-
mak ve sonra yeni bir denge kurmak demektir. Boylece nesir, bilme arzusu
tizerine, bilmeden 6nce sekilsiz olan tecriibenin bir kismini yerlegtirerek ve
insanla kaos halindeki tecriibe arasindaki gerilimi ¢6zerek tecriibeye diizen
getirir. Mrs. Langer, s6yle der:

Duygu, aragtiric1 diigiincenin tabiatinda vardir. Bir problem zorlastik-
¢a yogunlagir ve ayni1 zamanda belli olan sinurlari i¢inde daha disiini-
lebilir hale gelir. Bu durum bir ¢6ziimii kagimilmaz kilana kadar de-
vam eder ve sabirsizhikla beslenir. Her sey agiklandig: zaman, sonucu
kabul etmekteki gecikme, ¢6ziimiin diigiince ritmine getirdigi yavas-
lama ve yeni bilgi alaninda bilincin geniglemesi kagimlmazdir."'®

Opyleyse, iislup elestiricisi, dikkatini tecriibenin nasil segildigine de ge-
virmelidir. Bu tip inceleme, her zaman ¢ok cazip olmustur, ¢linkii yazarin
kendine has ozellikleri, aligkanlik halinde kullandigi duygu kaliplar iginde
ok acik bir sekilde ortaya gikar. Uslubun, tecriibe secimi ile ilgili yaninn,
yazarin yaptig1 sayisiz secimlerle kdinati pargalama metodunu, agikea séyle-
diklerinden ayirt etmek miimkiin degildir. Bu sebepten dolays, bir eseri iis-
lup bakimindan incelemek i¢in onun dil 6rgiisiiniin yiizeydeki yapisini ince-
lemek gerekir. Hemen g6ziimiize garpmayan bir sey, yazarin vermek istedigi
mesajin ruhu olabilir ve bunun igin sayfalardaki gizli mana kadar bilinmesi
gereklidir. Ve nihayet duygu ve disiince ikiliginin, faydali olmakla beraber
yapay oldugunu s6ylemek gerekir. Bir yazarin tecriibeyi karakteristik bir
sekilde isleyisi, organik olarak bilme olayina eslik eden duygularina baghdur.
Yazarin okuyucuya ve iletisim metoduna aldig tavir, bu biitiiniin bir parga-
sidur.

Burada esas gizgileriyle belirttigim islup hakkindaki goriislerim, agikga
mensur eserleri ciddi bir edebi macera olarak ele alir. Leo Spitzer'in saf bir
sekilde hayal mahsulii olan eserler igin s6yledikleri, mantik yapisi saglam
olan iyi mensur eserler i¢in de dogrudur. ‘Siirin damarlarinda dolagan kan
her yerde aymidur; ister bu organik yapinin dilini, ister onda ifade bulan fikir-
leri, yapisin1 ve kurgusunu inceleyelim, her kesimde aym kanin dolagtigin
goriiriiz." Bir organizmanin damarlarinda dolagan kani ve tecriibeyi, yaga-
y1s sekli ve duygu ahigkanliklar1 olarak ifade edersek, bu mistik teori anlam
tagir. Spitzer’in hiikkmii, mensur bir eserin iyi bir manzum eser gibi kendi
i¢inde tutarl bir organik yapiya sahip olabilecegini ifade eder. Bu goriis,
tislubu bir siisleme araci olarak goren eski hitkmiin antitezidir. Eger benim
hipotezim mesru ise, iislup, bir eserde herhangi bir unsur kadar, anlamin

(18)Feeling and Form, s. 302.
(Ig)Linguistics and Literary History (Princeton, 1948), s. 18.
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bitiiniinii agan bir anahtaridir. Sadece bu sebepten dolays, bir eserin tislu-
bunu incelemeye deger. Uslup hakkinda bir sey séylemek, bir eserin biitiin
olarak estetik yapisini taze goriislerle zenginlestirmek demektir.

Leonard LUTWACK

Romanda Karigik Usluptan Tek Usluba Gegis

Birden fazla tislupla yazilmig bir romanla, tek bir tslupla yazilmis bir
roman arasinda fark vardir. Tom Jones ve Ulysses’te karisik isluplar kulla-
nilmistir. Pamela’da ve Sefirler’de ise, tek bir tislup hakimdir, bu deneme-
nin amaci, karigik isluplarla yazilmig romanlarla, tek bir tislubun hikim ol-
dugu romanlar arasindaki farki belirtmek ve bu farkin roman incelemelerin-
deki 6nem ve manasini ortaya ¢ikarmaktir.

Tom Jones, birbirinden farkh tsluplarla yazilmig romanlarin ilk 6rne-
gidir. Romanda kullanilan ¢egitli isluplar, yazarin materyaline aldig: kinayeli
tavirdan, romani olusgturan hikéiye, deneme ve sahne teknigi gibi ii¢ edebi
cesitte kullanilan metotlarin romanin farkli boliimlerinde kullanilmasindan
kaynaklanmaktadir. Fielding, eserinde en az tig hikiye tislubu kullanmakta-
dir. Tom’un Mrs. Waters’i Northerton’dan kurtarigi, en sade anlatim tekni-
giyle gergeklestirilmis bir boliimdiir:

Ormanin derinliklerine daha pek dalmamugti ki, aklin1 bagindan alan
bir manzarayla karsilasty; yar ¢iplak bir kadin, kendisini jartiyerleriyle
agaca asmak isteyen bir haydutun eline diigmiistii. Jones, soru sor-
maya vakit ayirmaksizin olayin iizerine atild1 ve haydutu, kendisini
savunmasma firsat vermeksizin, elindeki ¢am sopasiyla yere serdi.
Kadin, Tom’a, iizerine diiseni en iyi sekilde yaptigimi sdyleyerek
durmasi igin yalvarincaya kadar, adama vurmaya devam etti.

Bu satirlar arasina bazi soyut kelimeler sizdig1 halde, bunlar sayica az-
dirlar ve yazarin giigli anlatim tislubunu zedelememektedirler. Bu nesir,
yazarin eserin Oziine aldig: tavir disinda, hemen hemen katiksiz bir sekilde
objektiftir ve konusunu ciddiye almaktadir. Kullanilan dil, yapica kisa yan-
ctimleciklere sahip olan bilesik ciimlelerden olusmustur ve hikayedeki kisi-
leri, objeleri ve olaylar dizisinin zaman siirecini ¢ok agik bir sekilde belirt-
mektedir.

Fielding, Homer’in destani iislubunu bu sade hikdye tslubuyla tezat
teskil edecek sekilde kullanarak bu anlatim teknigiyle alay eder:

“Saliverilen savag kopekleri, kanl agizlarini yalamaya bagladilar. $im-
di Zafer, altin kanath Zafer, havada kanat agti; Talih, terazisini eline
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ald1 ve Tom Jones’un, hanim arkadaginin ve Partridge’in kaderleriyle
hancinin, karisinin ve hizmetginin kaderlerini ayn kefelerine yerles-
tirdi...”

Fielding’in igiincii hikaye etme tslubunda, XVIIL yizyihn ciddi de-
neme tislubu hakimdir. Bu islup, hikidyede 6ziin basit unsurlanyla ¢akigir.
Tom, Mrs. Waters’i kurtardiktan sonra, ikisi de bir hana giderler ve han
sahibesi onlar1 misafir etmekte goniilsiizdiir:

“Mr. Jones ve esvabi yirtik pirtik olan hanim arkadaginin bazi gizli ni-
yetleri oldugundan siiphelenmek, pek sug sayilmazdi. Bu niyetler, ba-
z1 Hristiyan iilkelerde hos goriildiigii, bazilarinda g6z yumuldugu ve
hepsinde uygulandig: halde, agik¢a cinayet islemek veya korkung bir
kotilik yapmak gibi, bu tilkelerde inanilan din tarafindan yasaklan-
mustir. Bundan dolayy, hanc kadin, yukarida s6zii gegen kisilerin ha-
na gelislerini duyar duymaz, onlarin handan kovulmalari igin en uy-
gun vasitalar1 diisiinmeye baglad1. Amacini gergeklestirmek igin, oda
hizmetgisinin barig zamanlarinda isgiizar 6riimceklerin eserlerini yok
etmek i¢in kullandigs 6ldiiriicii aleti eline gegirdi. Kabaca ifade etmek
gerekirse, cali siipiirgesini eline -gegirdi ve tam mutfaktan hiicuma
gececegi zaman Tom, yukaridaki ¢iplak kadini giydirmek igin, bir ge-
celik ve bagka giyecek esya istemek igin yaklast1.”

Hikayeyi anlatmak i¢in kullanilan hem destan, hem de deneme iislubu,
bir durumu, oldugundan kétii gosteren (burlesque) ve alelide bir olay: des-
tan dslubu ile abartarak ifade eden isluplarin verdigi zevkin yaninda,
Fielding’in roman materyaline aldig kesin olmayan tavrin da neticesidir.
Hikaye tiirii edebiyatin geleneksel sekillerinde kullanilan bu yiiksek iislu-
bun, romana uygun bir iislup olmadigi, roman igin en uygun iislubun sade
bir dslup oldugu agiktir. Romancinin hizmetine hazir olan gesitli hikaye
anlatma isluplar;, Joseph Andrews’de, Fielding tarafindan agik¢a ifade
edilmistir. Parson Adams’in yedigi dayak sahnelerinden birinde, Fielding
soyle der: ‘Dayag: atan kisi, yorgun diisiip de tizerine diisen gorevi iyice yaptigr-
m kanaat getirinceye kadar, Adams’t dovdii. Veya siir dilinde onu cehennemin
karanliklarma gonderdigine inamncaya kadar dovdi.” Bununla beraber,
Fielding ustaca kullandig1 sade iislupla anlatmaya galistigi ‘komik sinifin
davraniglarim pek ciddiye almaz. Vasat bir durumu destan iislubuyla abarta-
rak ifade etmek (parody) veya bir durumu karikatiir teknigiyle oldugundan
daha cirkin, giiliing ve kétii (burlesque) gostermek, Joyce’'un Ulysses’inde
oldugu gibi, diinyanin giiliingliigiini vurguladig: gibi, yazarin bakis agisin-
daki kinayeyi de ifade eder.
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Tom Jones’da kullanilan birbirinden farkh ii¢ gesit hikdye anlatma is-
lubuna ek olarak, XVIIL yiizyll deneme islubu da, eserdeki meghur giris
béliimlerinde kullanilmigtir. Bu boéliimler, hikayenin akigi i¢inde yazarin
yorumlari i¢in uygun olan ortam: olusturduklar gibi, ona gozlem ve diisiin-
celerini de ifade etme firsatin1 vermiglerdir. Fielding, eserde kullandig: tislup
gesitlerini daha zenginlestirmek igin, pek ¢ok kisinin dili kullanig seklini
yansitan diyaloglardan da faydalanmistir: Square ve Thwackum’un bilgiglik-
leri, Mrs. Honour’un sikic1 bayagihigi, kullandiklar1 dillere yansidigy gibi,
hizmetgilerin, meyhanelerde ¢alisan kizlarin ve Squre Western'in kullandik-
lar1 ideolektler de romanin iislubunu zenginlestirmistir.

Fielding’in uygulamasindan anlagihyor ki, romani olugturan ii¢ edebi
gesit ne kadar bagimsiz bir sekilde gelistirilirse, romanda kullanilan esitli
iisluplar da o kadar kesin bir sekilde birbirinden ayrilmaktadirlar. Veya hika-
yeyi anlatmakta kullanilan dil ile tahlillerin yapildigi, kavramlarin gelistiril-
digi dil ve karakterlerin konugmalarinda kullandiklar1 dil arasindaki ayrihiklar
da, o 6l¢iide bityiikk olmaktadir. Béyle bir romanin yapasi episodiktir; gesitli
tisluplarin kullamldig dil de, kisa, birbirinden kopuk ciimle veya ciimlecik-
lerden olugmustur. Yani gesitli materyal bloklar: birbiriyle uyum saglamak-
s1zin ve etkilesmeksizin yan yana dizilirler ve birbirinden kesin bir sekilde
ayrlan tsluplar birbirini takip ederler. Moby Dick, bir biitiin i¢inde gesitli
edebi iisluplara sahip ve az goriilen bir efsanevi siirle, balinalar hakkinda
biitiin bilgisini birlestiren bir yazarin daginik diisiincelerini ifade eden bir
roman olarak Tom Jones’dan daha 6nemli bir 6rnektir. Hikéye, ekonomik,
somut ve olaylar1 dolaysiz bir sekilde veren bir mensur ifadeye sahiptir; gi-
rigte, yazarin gozlemleri ve diisiinceleri, kinayeli bir sekilde, alisilandan farkli
bir deneme ve hitabet iislubu iginde ifade edilmektedir. Diyaloglar, destan
siir dilindeki nitelige sahiptir ve Melville, bu dili, ifade ettigi 6zle alay etmek
i¢in degil, Elizabeth devri serbest nazim seklini ciddi bir sekilde benimsedigi
i¢cin, onu taklit etmek maksadiyla kullanir. Moby Dick’te biitiin bu ¢esitli
tisluplar ustalikla birlestirildigi halde, her biri kendi 6zelligini de korur.

Her biri romandan daha karakteristik ¢izgilere ve farkli iislup potansi-
yellerine sahip olan edebi gesitlerin, bir bilesigi olan roman, aynianda gesitli
tisluplarin birlikte kullanilmasina ortam saglayan edebi bir gesittir. Bununla
beraber, romanda ¢egitli iisluplarin karigik bir sekilde kullanilmasi, bir mec-
buriyet degildir. Gergekte baslangicindan beri roman yazari, melez bir edebi
gesit olan romanin belli bir statiiye sahip olmayiginin tegvik ettigi gesitli
isluplar karigik bir gekilde kullanmaktan sakinmigtir. Romanda karigik is-
luplarin kullanilmasi, bir kural olmadig: gibi, hikdye edebiyatinin tarihinde
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karigik iisluplarin kullanildig: romanlar, normdan sapmalar olarak diigiinii-
liirler. Bu gesit eserleri tek bir edebi gesidin tanimi i¢inde gérmek zordur.

Romanda igerigi olusturan edebi gesitlerden sadece birisini Gtekiler
pahasina hakim kilmak, karigik iisluptan uzaklasmanin bir yolu olmustur.
Clarissa’da tek bir iislubun hikim olugu, ahlaki konulu denemenin romana
adapte edilmesiyle miimkiin olmustur. Tristram Shandy ise, sahsi goriisleri
ifade etmek igin yazilan deneme iislubunun yapay bir retorige ve parantezli
bir ifade gekline doniistiirillmesiyle miimkiin olmustur. Nesrin denemeye ve
goziimlemeye yatkin unsurlarini vurgulayan James’in son eserlerinde ve
Proust’da tek bir iislup vardir. Hemingway ise, eserlerinde tek bir tislupta
yazmak igin ¢oziimlemelerden kaginmis ve hemen hemen tamamen anlatim
tekniklerini ve dramatik teknikleri hikim kilmigtur.

Sefirler’de Maria Gostrey ve Strether, Waymarsh’i tanidiklarin1 anlar-
lar:

Oh, evet,’ diye cevap verdi, ‘kendisini gok iyi tantyorum. Malvern’den
gelip beni burada bulacakt: ve ashnda gelmis oldugunu zannediyor-
dum. Fakat gecikecekmis, boylece onun zamanini almamis oluyo-
rum. Onu taniyor musunuz?’ diye soran Strether, s6ziinii bitirdi.

Strether, konugmas: bittikten bir hayli sonra, ne kadar ¢ok konugmak
istediginin farkina vardi; Maria Gostrey’in cevabi kadar yiiziinde beli-
ren ifade de -yani yiiziinde goriilen her zamanki huzursuz ifadeden
bagka bir sey daha- dikkatini ¢ekti. ‘Onunla olduk¢a uzun bir zaman
once kaldigim Milrose’da karsilagtim, orada miigterek arkadaslarimiz
vardi, kendisini evinde ziyaret ettim. Bu bakimdan bu soruya cevap
vermeyecegim.” Strether’in konustugu kisi devam etti: ‘Fakat onu
gormekten memnun olacagim. Belki’ diye devam etti, ‘onu gorece-
gim, ¢iinkii o gelinceye kadar kaliyorum.” Arkadagimiz, onun séyle-
diklerini anlamaya ¢aligirken, Maria bir an sessiz kald1. Strether, arala-
rinda uzun bir konugma ge¢mis gibi hissetti. Her ikisi de giiliimsedi-
ler ve Strether, Mr. Waymarsh’in kolayca goriilecek bir kisi oldugunu
anlamigti. Maria ise, bu durumda, ¢ok ileri gittigini hissetti. O, her
konuda ¢ok agik sozlitydii. “O, buna aldirmaz’ dedi ve hemen arka-
sindan Strether'in Munsterleri tanidigin1 zannettigini ifade etti.
Munsterler, Liverpool’da Maria ile gordiigii kisilerdi.

Karakterlerin konugmalari, Strether’in bilincinde yeni olaylarin etkisiy-
le dogan diisiincelerin akisi ve yazarin sahneyi objektif olarak kayit etmesi,
tislup bakimindan tek bir boliim olustururlar. Materyallerin birbirine bagla-
nisinda kopukluk yoktur; kesin bir sekilde birbirine baglanmus olan ciimle-
cikler, titizce yapilan ¢6ziimlemelerin yiikiinii tagimaktadirlar. Konugma dili,
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yazarin nesir diline ‘arkadagimiz onun soylediklerini anlamaya ¢ahgirken’
orneginde goriildiigii gibi, yazarin resmi ifade sekli de, konusma diline ka-
rigmaktadir. (‘Onun ¢oktan gelmis olacagini diigiindiim’ ciimlesindeki gibi.)

Hemingway, cesitli materyali ifade ederken, daha farkl bir iislup biitiin-
liigiinii saglamaktadir. Tegmen Henry’nin ambulansi gamura batmugtar:

Simdi yapilacak sey, tekerleklerin 6niindeki ¢amuru temizlemekti,
tekerleklerin Oniine zincirlerin kavrayabilecegi bir sekilde ¢ali girp
koymak ve arabay1 yola gikarmak igin itmek gerekiyordu. Hepimiz
yolda, arabanin etrafindaydik. Iki cavug, arabay: ve tekerlekleri inceli-
yorlardi. Sonra, tek bir kelime bile soylemeksizin yoldan asag: dogru
yuriimeye basladilar. Ben de onlar takip ettim.

‘Haydi, biraz ¢ali kesin’ dedim.

‘Gitmek zorundayiz’ dedi, iglerinden birisi.
‘Haydi, ige baslayin, ¢ali kesin’ dedim.
‘Gitmek mecburiyetindeyiz’ dedi, birisi.

Digeri, higbir sey soylemedi, yola ¢ikmak igin acele ediyorlardi. Bana
doniip bakmuryorlardibile.

‘Size geri donmenizi ve gali kesmenizi emrediyorum’ dedim. Cavus-
lardan biri dondii:

‘Devam etmek zorundayiz. Kisa bir siire sonra irtibatimiz kesilecek.
Siz bize emir veremezsiniz, bizim kumandanimiz degilsiniz’ dedi.

‘Size ¢ali kesmenizi emrediyorum’ dedim. Bana arkalarini d6niip iler-
lemeye bagladilar.

‘Dur!” dedim. Her iki yaninda gitler bulunan ¢camurlu yolda ilerleme-
ye devam ettiler. ‘Size durmanizi emrediyorum’ diye haykirdim. Da-
ha hizli uzaklasmaya bagladilar. Silahimi kilifindan ¢ikardim, iglerin-
den en ¢ok konugani nisan aldim ve ateg ettim.

Aym tslup, hem 6zetlerde, hem de diyaloglarda kullanilmakta ve kita-
bin bagindan sonuna kadar degismemektedir. Italyancayr basit ciimleler
konugabilen bir Amerikali olan hikiyecinin diliyle, bir Italyan olan ¢avusun
kullandig: dil arasinda higbir fark yapilmamistir. Karakterlerin diigiinceleri
¢oziimlenmemekte, yorumlarin karakterlerin s6z ve diigiincelerinden ¢ika-
rilmasi gerekmektedir. Tegmen Henry, ‘en ¢ok konusana nisan ald1.” Silah-
lara Veda’da, Tegmen Henry’nin uykuya yenildigi ve Catherine’nin iyi ol-
masi dua ettigi haller harig, sadece basit olaylar ve konugmalar kayit edilmis-
tir.
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Romanda kullanilan anlatim, deneme ve dramatik tekniklerin birbiriyle
yarigmasl, bu gesit edebiyatta iislubu tayin eden faktér oldugu halde, bu
yarig, romanin tarihinde ilk ve son devirlerde s6z konusu edilmis, ikinci de-
virde, yani XIX. yiizyilda, tizerinde pek durulmamistir. Ciinkii XIX. yiizyil
romaninda hikdye ve deneme unsurlar: ve dramatik unsurlarin tek bir iislup
icinde 6ziimsenmesi ilke olarak kabul edilmigtir. Yani romanda, ii¢ farkl
edebi geside ait unsurlar ve bu unsurlara ifade kazandiran yeni gelismis tek-
nikler, tek bir edebi ¢egidin iislubunu olugturacak gekilde birlegtirilmiglerdir.
Henry James, bu 6ziimseme ilkelerini goyle ifade eder:

Birbiriyle higbir iligkisi olmayan béliimlerden olusmus bir kompozis-
yonu tasavvur edemiyorum. Ne de herhangi bir romanda hikaye et-
me amacini giitmeyen bir tasvirin, tasvir etme amacin giitmeyen bir
diyalogun, olaylar dizisinde ifade bulmayan bir gercegin olabilecegini
anliyorum... Roman canli bir organizmadir, bir biitiindiir ve bu can-
lilik romanin pargalarinda devam eder... Her bir pargada, 6teki par-
calarda yasayan bir sey vardir.

Boyle her pargasi bir biitiiniin organlan olacak sekilde simsiki 6riilmiis
bir romanda -James'in ikinci devirde yazdig1 romanlar, bunun en giizel or-
nekleridir- deneme unsurlari, dramatik unsurlar ve hikaye unsurlari, birbir-
lerinden kopuk bir gekilde varhiklarin: siirdiirmeyip tek bir dokuya sahip
olan mensur bir iislubun iginde ifade edilirler. Ustelik bu ii¢ geside ait unsur-
larin her biri esit oranlarda birlegtirilmiglerdir. Deneme unsurlari, dramatik
unsurlardan fazla olmadig gibi, dramatik unsurlar da hikdye unsurlarindan
fazla degildirler. Roman1 olusturan bu unsurlarin dengelenmesi ve tek bir
iislup iginde ifade edilmesi, XIX. yiizy1ll romaninin en biiyiik basarisidir.
Boylece romanda gegsitli unsurlarin 6ziimsenmesi, tek bir iislubu dogurdugu
gibi, bu 6ziimsemeyi gergeklestiren de, tislubun ayniligidir.

Romanda deneme unsurlarin1 yogunlagtirmak, geleneksel olmaktan
ok kisisel bir mensur tislubu dogurur. Romanda iig ayr1 unsuru dengelemek
ve bir biitiin i¢inde birlestirmek, geleneksel bir karaktere sahip olan basit bir
iisluba yol agar, ¢iinkii hikdye anlatma teknigi ve dramatik teknik, deneme-
nin bilegik ciimlelerden ve soyut kelimelerden olugan tislubunu yumugatir-
lar. Ingiliz, Fransiz ve Rus romanlarinda XIX. yiizyilda kullanilan iislup, ba-
sitligi ve edebi sanatlarda kullanilmayisiyla dikkati geker. Bu iislup, giinii-
miizde basit olgular1 olduklar: gibi yansitan, yaygin yaz1 dilinden fazla farkh
degildir. Gazete diline yakin olan bu iislup, kolay, yaygin ve gergekgiligin
amaglarina uygundur.

Bu genel ve ihtisaslagmay: gerektirmeyen iislupta gesitlilik, karakterle-
rin konugmalar: arasindaki farklarla yaratilmistir. Boyle bir ¢esitlilik, XIX.

.
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yizyll romanlarinin ¢ogunu, karigik iisluplu romanlarla tek iisluplu romanlar
arasinda bir yere koymustur. Tabii ki, Fielding gibi baslangi¢ devri romanci-
larinin gesitli roman tiplerinin karakterlerine uygun karisik konusma tislup-
lar1 yaratmalarina sebep olan sey, o devirde tiyatro eserlerini etkileyen ger-
gekgilik ve onun gerektirdigi dil anlayigiydi. Scott’un eserlerindeki
Highlandlilerin ve Cooper’in kizilderilililerinin mahalli siveleri, buna 6rnek
gosterilebilir; bunlar, 6zellikle, davranislarindan ¢ok, konusmalarinda ortaya
ctkan karakterlerdir. Bu cesit karakterlerin prototiplerini Shakespeare’in
eserlerinde ve gagdas sahnede bulabiliriz. Bu karakterlerin gogu, Fielding’in
dedigi gibi Jest olsun diye’ ve XIX. yiizyil romaninmn basit nesrine bir gesit
eskilik ve siir katmak icin boyle konusmuslardir. Bu karakterlerin gesitli
konusma isluplari, pek ciddiye alinmamus, eserlerdeki kadin ve erkek kah-
ramanlarin kullandiklar1 dile verilen 6nem, onlara verilmemistir. Bu kadin
ve erkek kahramanlar, romanda hikéiye ve deneme iislubunu kullandiklarina
gore, bu gesit karakterlerin kullandiklar1 eglendirici sivelere ragmen, eserde
tek bir iislubun hikim oldugu etkisi yaratilmustir. Karakterlerin kullandiklar:
normdan sapan farkh isluplar ise, eserde hikim olan nesrin dokusuna ruh
katmugtir.

Tipik bir XIX. yiizyil romaninin norm sayilan iislubu, edebi ve kibar bir
tislup olarak tanimlanabilir, kitabidir, gazete dilinin etkisi altinda gelismis,
gevsek dokulu rahat bir dildir. Carlyle, bu dili ‘hazir-yaz1 dili’ olarak suglar-
ken, Thoreau, ona ‘akic1 yaz1 dili’ demistir. Boyle ayiric1 edebi niteliklere
sahip olmayan bir Gislup, zamanin en iyi romanlarinin amacina hizmet et-
mistir. Bu dil, o zamanin romanina iki fayda saglamustir: Dilin akicihig: ve
esnekligi, romanin yaratmak istedigi ayrintih ve siirekli yapiyr miimkiin kil-
mustir ve bu dilin inceligi okuyucunun gelismesini ve yazarla ayni bakis agi-
sin1 paylasmasini gergeklestiren degerli bir arag olmugtur. Kolayca degisme-
yen, kendi i¢inde tutarh bir gergek anlayisi, yine kendi iginde tutarly, sivrilik-
leri olmayan bir dilin akis1 iginde ifade edilmistir. Hikdyedeki her olay, yaza-
rin yaptig1 her yorum, yazar ve okuyucunun paylastig: bir iislup iginde ifade
buldugu i¢in, okuyucunun gosterecegi tepki, teminat altina alinmistir. Alig-
kanliklar1 ve mizaglar1 bakimindan normdan sapmalari temsil eden karakter-
ler, roman kahramaninin ve yazarin kullandig: dilden sapmalarin derecesine
gore taninmig ve degerlendirilmistir.

Birinci tekil sahis hikdyecinin kullanildig1 romanlarda tek bir tislubun
hakim olugu, tabii ki, hikdyecinin sinirli bakis agisini yansitan bigimle ilgili
bir mecburiyettir. Hikdyenin icine giren karakterlerin konusmalari, iislupta
gesitlilik yaratmak i¢in kullanilabilir. Huckleberry Finn’de oldugu gibi,
karakterlerin kullandiklari isluplar, hikayecinin tislubunu tamamlayabilirler.
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Bu durumda hikayeciyle karakterlerin kullandiklar: iisluplar arasinda biraz
fark olmakla beraber, bu, David Copperfield’de, yazarin Micawber ve Mrs.
Mowcher’in ideolektlerini olduklar: gibi muhafaza ettigi zaman ortaya gikan
fark kadar biiyiik degildir. Birinci tekil sahis hikdyecinin bakis agisinin hakim
oldugu romanlarda, iislubun kendi iginde tutarhhg, bireysel farklara higbir
imtiyaz tanimamakla basarilmistir. Bu romanlarda dikkat, hikayecinin ger-
cege gosterdigi tepki ve hikayeciye ¢ok benzeyen birtakim karakterler iize-
rinde 6yle yogun bir sekilde toplanmistir ki, yazarin tslupta farkhlik yarat-
mas! beklenmez. Walter Shandy ve onun misafirleri, Tristram’la aym dili
kullanirlar. James ve Hemingway’in hikdye anlaticilari, herhangi bir karakte-
re has bir diinyanin gergeklerini o karakterin yazarinkinden farkh olan islu-
bu icinde ifade ederler.

XIX. yuzyihn son geyreginden once, garip ve komik karakterlerin kul-
landiklar1 mahalli siveler romana girmistir, fakat birinci tekil sahis hikayeci-
nin hikayeyi kendi sivesini kullanarak anlatmasi, ¢ok az goriilmiistiir. Ro-
manda kullanilan geleneksel dil, hikayecinin herkes tarfindan benimsenmis
bir dili kullanmasin: takip etmistir. David Copperfield gibi bir hikdyecinin
kullandig nesir dili, Dickens’in tigiincii tekil sahis hikayeci kullandigs eserle-
rindeki nesirden hig de farkl: degildir. David Copperpield’in karakteri tabii
ki, yaratilmugtir. Fakat bu onun kullandig1 nesir dili sayesinde gergeklesme-
mistir. Onun hikdyesini anlatis sekli, karakterlerindeki bireysel 6zellikleri
belirtmekten ok, geleneksel tislubun denge kuran ve deger bigen fonksiyo-
nunu temin edecek sekilde ayarlanmigtir. Tristram Shandy ve Moby Dick,
gibi birinci tekil sahis anlatic1 kullanan romanlarda, hikéye anlatanin dilin-
deki gariplikleri vurgulayarak geleneksel tisluptan ayrnilmak igin yapilan ilk
tesebbiislere 6rnek teskil ederler. Tristram, geleneksel retorigi en aligiima-
mus gekilde kullanir; Ishmael ise, modasi gegmis deneme iisluplarina bagvu-
rur. Onlarin ikisi de, hemen hemen her sayfada okuyucuya hatirlatildig:
halde, hikayelerini konusma diliyle anlatmazlar. Her iki romanda da, yeni
bir roman islubu gelistirilmemistir. Hatta boyle bir tislubu gelistirmek igin
niyet bile edilmemistir. Her iki romanin da iizerimizde uyandirdig: garpici
etki, alisilmis roman islubunu ihlal eden isluplarin gok giizel bir sekilde
uygulanmasindan dogmaktadr.

XIX. yiizyihn sonlarinda, tam olarak gelistirilmis bir gercekgilik akimi
gesitli sivelerin ciddi bir sekilde romanda kullanilmasinin geregini savunun-
caya kadar, konusma dili, birinci tekil sahis hikayeciler igin uygun bir dil
olarak diisiiniilmemistir. Mark Twain, 6zel bir sivenin bir saheser yaratmaya
yetecegini ispat etmis ve Hemingway, daha sonra, herkesin kullandig dilin
bir romann islubunu olusturabilecegini gostermigtir. Fakat bunlar, arada
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sirada kazanilmig baganlardir ve ne bir yazarin biitiin kariyeri igin, ne de
roman igin gelecek vaat etmektedirler.

Romanda tek bir iislubun kullanilmasi, resmini ¢izdigi hayat1 derinle-
mesine degil, genislemesine veren natiiralist romanin karakteristik niteligi-
dir. Natiiralist romanci, roman diinyas i¢inde yonlendirici bir bakis agisini
temsil etmedigi igin, hikdye ve deneme unsurlar: biitiin insanlig1 temsil eden
karakterlerin biteviye ve sikic1 konugmalarindan fazla uzaklagmayan bir iis-
lup ig¢inde yazilmuglardir. Bunun sonucu, birbirine benzeyen unsurlardan
olusmus sikic1 bir dildir. Natiiralizmin, romanda meydana gelen bundan
sonraki gelismelerde, renksiz kelime se¢imi ve basit ciimle yapist kullanma-
sinin yarattig kusurlar, tahammiil edilmez bir yiik olmustur. Natiiralistler,
eserinde karigik tislup kullanmaya baglamiglardir. Béliimlerin arasinda gaze-
te bagliklarindan biling akigina kadar pek ¢ok ifade teknigi kullanmay: de-
nemiglerdir. Dos Passos, subjektif, hatta siirsel ifadeye yaklasarak nesrindeki
sikict biteviyelige cesitlilik katmaya galismigtir. Steinbeck, Gazap Uziimle-
ri’nde, Joad kabilesini, kullandiklar: dilin bir alt sivesini kullanarak vaat edi-
len iilkeye gotiiriir, fakat Musa Peygamberin Misir’dan kagisini sembollegti-
ren olaylar anlatilirken, hikayeyi uygun bir sekilde ifade etmek i¢in, blim
aralarinda kullanilan dil, incil'in Kral James kopyasindaki dili hatirlatir.

Natiiralist romanda karigik iislup kullanmaya gosterilen egilim, tama-
men giinlikk konusmaya ve James’in sozleriyle modern toplumlarin koksiiz
sivelerine dayanan mensur bir slubun yetersizligini gostermektedir. Huck
Finn’deki gibi ¢ok mahalli bir sive bile, ilgi cekmekte, hatta sadece siirin
ifade edebilecegi derin manalar ifade edebilmektedir. Herkesin kullandig:
bir dili kullanan Frederick Henry, Silahlara Veda’da konugma dilinin her-
kesin paylastig1 zenginliklerinden ustalikla yaptig1 segimlerle ¢ok cazip bir
dil olusturmaktadir. Fakat Studs Lonigan’n tabii akigina birakilmis karigik
nesri de, sikici olmaktan kurtulamaz. Natiiralist romancilar da, natiralist
elestiriciler gibi, bu gergegi anlamig ve boliim aralarinda kullandiklar karigik
tsluplarla tek tislupla yazilan romanin devrini tamamladigin, karigik isluplu
romana dénmenin geregini ifade etmiglerdir.

Insan tecriibesinin psikolojik derinliklerini vermeye calisan natiiralist
romanlarda, biling akig: teknigi, iislupta gergek konusmay1 verme prensibi-
nin ¢ok gelismis bir sekli olarak diisiiniilebilir. Bir karakterin bilincinin 6zii,
disiince ve fikirlerden olustuguna gore, igerik, deneme ve hikéye dilinden
ziyade, konugma dilinin niteliklerine sahip bir dilde ifade bulmalidir. Bu,
ciimle yapisini kullanmayan veya alisilmig s6zdizimini kullanmayan bir dil-
dir ve sozlii veya yazih ifade seviyesine erisememis, serbest ¢agrisimlardan
olusmugtur. Geleneksel romanda konugma dili, nasil gergek konusmayi veya
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ona benzeyen bir konugmayi taklit etmigse, biling akis1 teknigi de konusma
dilini olugturabilecek unsurlar1 veya onun potansiyellerini taklit eder. Bir
karakterin bilincinin 6zii duygusal ise, iislup, konusma kaliplarindaki esasla-
ra uygun olarak gekillendirilemez; romanci, bu durumlarda taklitle sinirla-
namayan hayal giiciinii siirde kullanilabilecek bir kelime hazinesi ve ciimle
yapist ile birlestirmeye ¢alisir. Her iki durumda da biling akis: teknigi, karigik
tisluplu romanlar igin sinirsiz imkanlar yaratmistir; ¢iinki bu teknigi kulla-
nan romanlarda karakter sayis1 kadar iislup vardir. Hatta tek bir karakter,
sahip oldugu cesitli biling seviyelerine bagl olarak birden fazla tslup kulla-
nabilir.

Romanda tek bir islubun ve karigik iislubun ve karigik isluplarin ge-
lismesini agiklayan hi¢bir tekdmiil teorisi veya tarihi agiklama yoktur. Her
iki metodun imkanlari, ilk romanlarda bile gergeklestirilmistir ve her iki
metot da, bugiin kullanilmaktadir. Soyleyebilecegimiz en az sey, Moby
Dick ve Ulysses arasinda romanin basit ve tek bir dslup kullandigidir.
Moby Dick karigik iisluptu romanlarin son 6rnegidir; Ulysses ise, ¢agdas
romanin karigik iisluba donigiiniin baglangicidir. Bu iki eserin arasinda ka-
lan devirde, roman dengeli bir iisluba erigmistir ve bu dengeli iislup, roman-
da kusursuzlugun sebebi olmustur.

Tek tsluplu romanlar, baz: bigime bagli prensiplerin kullanilmasindan
dogmugslardir. Bunlar, birinci tekil sahis hikdyecinin kullaniligi, romanda tig
ayr1 unsurun kaynagmasi veya tamamen tek unsurun hikim olmas: gibi
prensiplerdir. Romanda tek bir tislubun kullanilmasi, genellikle, yazarin
materyalleri arasinda tek ve belli bir unsur izerinde karar kilmasi ve roma-
nin bu unsuru ciddi olarak ifade edecek bir ifade ortamina sahip olmasiyla
miimkiindiir. Uslubu, bir konu iizerinde pek ¢ok bakis agisini diglaywp dik-
katle secilen birkag bakis agisi iizerinde toplamakta kullanilan bir arag olarak
goriirsek, tek bir tislubun varligi, bakis agisinin tek ve birlesik bir gergek
anlayisiyla iyi bir sekilde sinirlandirilmasinin bir sonucu olarak goriilebilir.
Kendi i¢inde benzesen unsurlardan meydana gelen bir iislup, gergegin gesit-
li yonlerini tek bir hayat goriisiine dontstiirecek sekilde dili kullanabilen,
farkli unsurlar bir biitiin i¢inde 6ziimseyen bir isluptur. Boyle bir islup,
yazar ve okuyucuyu birbirine baglayan bir bagdir ve eserin bagindan sonuna
kadar, okuyucunun eserdeki bakis agisina ve kullanilan dile yazarin talep
ettigi tepkiyi gostermesini saglar. XIX. yiizyilda bir romancinin -Melville ve
James’te oldugu gibi- birinci eserinde bagarili bir sekilde kullandig: iislubu
her eserinde kullanmas: kesin bir gekilde beklenmekte, hatta talep edilmek-
teydi. Cagimizda zevk degismistir. Okuyucu, her eserinde ayni iislubu kul-
lanan Hemingway’i elestirmektedir. Ote yandan Cozzens'in ‘Tutku’ (Love
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Possessed)) adl1 eserine elestiri cevrelerinin gosterdigi ilgide oldugu gibi, hi¢-
bir sey bu eserde kullanilan islup degisiklikleri kadar sayg: ve dikkate deger
bulunmamaktadir.

Karigik bir islup, roman1 meydana getiren ii¢ edebi ¢esidin farkh po-
tansiyellerinin iglenmesinin yarattig1 gesitliligin bir sonucudur. Kinaye, pa-
rodi gibi teknikleri ustalikla kullanabilen ve tek bir gercek anlayisina bagh
kalmay1 imkénsiz bulan bir yazar i¢in karigik bir tislup, ideal bir aragtir. Ce-
sitli isluplarin karigtirilmasi, okuyucuyu birbirine ters diisen ve kesin olma-
yan bir seri tavrin etkisinde birakir. Karisik bir tislup, okuyucunun roman
diinyasina ve yazarin bakis agisina siirekli bir sekilde uyumunu saglayacak
norm bir iislup saglamaz. Uslup degistikge, okuyucu da, gézlemci olarak
durumunu degistirecek sekilde sartlanir. Tek iislubun 6ziimseyici 6zelligi
yerine, karigik iislup, gergegin 6ziindeki nitelikleri, gergege ahnan birbirine
zit tavirlari sanata yansitan bir metottur.
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VIL. BOLUM

ROMANDA ZAMAN ve MEKAN

Lewis Mumford’a gore, en 6nemli ve en karakteristik modern icat, saat-
tir. Bir insan, mekanik giice, gelismis tibbi bilgiye ve hatta matbaaya sahip
olmayan bir yasama seklini, bize zamanin gegisini keskin bir gekilde hatirla-
tan saatsiz bir hayat seklinden daha kolay anlayabilir. Tristan ve Iseult, za-
mansiz bir diilnyada yasarlar ve onlarin hikiyesini anlatan romans, bu za-
mansizlik 6l¢isi icinde, bize yabanci ve bizden uzaktir. Robinson Crusoe,
adasinda tek bagina yasarken, bir takvim icat eder ve onun bu hareketi bize
ok tabii goriniir. Roman, modern bir ifade sekli olduguna gore, onun za-
man bilincimizin gesitli sekillerini ifade etmesi kaginilmaz bir gercektir. Ay
zamanda roman, iginde yaganilan sartlarin ¢ogunun etkiledigi insan tecriibe-
sini stirekli bir gekilde ortaya serdigine gore, insanin zaman bilincini ayrintil
bir sekilde ve bu tecriibenin bir pargas: olarak vermesi de tabiidir.

Ian Watt, ‘Romanin Dogusu’ (The Rise of the Novel) adli eserde, XVIIL
yiizyll Ingiliz romaninda, zamanin énemini ve zamani romanda énemli kilan
felsefi teorileri agiklamigtir. Watt'in tartismasindaki hacim, herhangi bir
devirde romanda zaman meselesinin onemini ima etmektedir. Ciinki bir
romanda zaman kavramini aragtirmak, romancinin metafizik kavramlarini,
psikoloji anlayigim ve ustahigim aragtirmak demektir. Bu ayn1 zamanda ro-
manciyl, onun iginde yagadig tecriibe diinyasini, yarattigi roman diinyasin,
ayn devirde yagayan okuyuculari, o giinden bugiine kadar romana, yazarin
digiince hesaplarimin diginda kalan bir zaman mesafesinden yaklagan oku-
yuculari igine alan bir iligkiler agim incelemek demektir. A. A. Mendilow un
‘Zaman ve Roman’ adli yazisindan alinan bélim, bu gibi iligkilerle birlikte,
bu iligkileri islemekte gosterilen ustalik ve inandiricilik meselelerini aragtir-
maktadir. Mendilow, roman diinyasinin i¢inde bulunan yazari, roman diin-
yasindaki zaman akigim yonlendirmek gibi biyiik bir mecburiyeti tistlenmig
olarak goriir. Wayne Booth, bu koleksiyonda, basta yer alan denemesinde,
yazarin roman diinyasinin iginde bulunusunu (Booth, roman diinyasinin
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i¢inde bulunan ve diginda kalan yazarlar arasinda bir farkin oldugunu kabul
etmez) hem faydali, hem de kinaye mesafesinin derecesiyle ilgili bir teknik
konu olarak gormekle, konuya Mendilow'dan daha hosgoriilii bir sekilde
yaklagir. Father Noon ise, denemesinde, zaman degerlerini daha genel ve
felsefi boyutlarda arastirir ve biiyiik 6lcade Hristivan dininden 6grenilmis
bir zaman kavramuni igleyen laik (secular i edebrvann endigelerini dile geti-
rir. Bu iki boliim de, roman teorisinde oldukca zor bir alanin konularini tar-
tismaktadirlar. Bu konular olduk¢a zorduniar. cunku Richardson’a uygula-
nabilen genellemeler, Thackeray icin gecerli degaidirler: Thackeray'in za-
man anlayisiyla ilgili fikirlerin, Proustla hicbir :gis: voxtur: Proust'un za-
man anlayisinin ise, Beckett’inki ile higbir ilgisi yoktur.

Zaman gibi, mekdnin da belli olusu, romandan 6nceki edebivatta soz
konusu degildir. Bir orman veya bir sato, romanslarin gogunda olavlann
yerini tayin etmek icin yeterlidir. lan Watt, XVIIL yiizyil Ingiliz romanlann-
da meké&nin 6nemini ve bu konu ile ilgili teorileri agiklamigtir. Romanda yer
kavrami, énemini korumaktadir ve Ingiltere’de derslerde Jane Austen’in,
Bronte'nin, Hardy’nin romanlarinda olaylarin gectigi yerleri gosteren edebi
haritalar kullanilir. Tabii ki, mekan, Bennett ve Hardy'de, Hawthorne ve
Faulkner’da farkls sekillerde fonksiyon icra eder. D.S. Bland’in denemesinin
amaci, gesitli mekan tasvirlerinin, ¢esitli romanlarin yaratmak istedikleri etki
bakimindan 6nemini belirtmektir.

A.A.MENDILOW

Romanda Simdiki Zaman

Okuyucunun Iginde Yagadigi Zaman

Roman okuyucusu, uzun bir zaman seridi i¢inde hareket eder. O, ro-
mani okudugu zaman da, bu zamann sinirlar igindedir. Romanin okunus
tarihi ile romandaki olaylarin oldugu tarih, birbirinden farkh olabilirler. Ta-
rihi romanlarda oldugu gibi, bu fark epeyce ¢ok ise, okuyucunun, romandaki
gecmis zamana girebilmesi ve onun ruhunu anlayabilmesi igin hayal giiciini
zorlamasi gerekebilir. Okuyucu konu ve tslup bakimindan bir zamanlar
cagdas sayildig1 halde, zamanla eskimis olan bir romani okurken, daha bii-
yik bir gayret sarf etmek zorunda kalabilir. Yani roman, ¢agdas bir eser ol-
masina ragmen, etkisi bakimindan tarihi bir roman hiiviyetine biirinmiisse,
okuyucunun onu anlamak igin bityiik bir gayret sarf etmesi gerekir. XX.
yizyilda tarihi roman okuyucusu, baslangicta istesinden gelmek zorunda
oldugu giigliiklerle kargilagir. Bunlar tarihi perspektifin degismis olmasi ve
kiiltiirel atmosterin yabanciligidir. Kendi zamanlarimin ruhuna niifuz etmis
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eserlerden George Moore’un Brook Kerith, Robert Gravesin Claudius,
Thomas Mann'in Joseph ve Kardesleri gibi romanlarini anlamak igin bile,
okuyucunun, o devirde yagamug bir kiginin yazdig1 bir eseri okumaya ihtiyaci
vardir veya kendi zamaninda yagayip da ge¢misi yorumlayan bir kiginin goz-
leriyle gegmisi gormesi gerekebilir. Ote yandan, Richardson’'un
Clarissa’sim1 veya Defoe’nun Moll Flanders’in1 okuyan bir kigi, eseri anla-
mak i¢in, daha ¢ok zorlanabilir, ¢iinkii bu devirdeki olaylarin portresini ¢i-
zen bir yazar, modern bir yazarin kendi devrinde yaptig1 gibi, okuyucuya
herhangi bir agiklamada bulunmak ihtiyacin1 duymaz. Tarihi bir olay1 konu
edinen bir roman1 okurken kargilagtigimiz giigliik, daha da fazladur, ¢iinki
béyle bir roman, hem niyeti, hem de etkisi bakimindan iki kat tarihi olmus-
tur.

Tarihi olaylara gosterilen tepkiler, farkhi ¢aglarda farkli olurlar. 1800°de,
Fransiz Thtilili hakkinda yazilmig bir eseri okuyan bir kisinin korkularin,
onyargilariny, tercihlerini, yani ayn1 duygusal tepkileri bugiin uyandirmamz
miimkiin degildir. Henry Esmond’u Gurur Pazarr’ni, iki $ehrin Hikaye-
si'ni ilk okuyan kigiler, herhalde, koloni kurma, ihtilil veya Napolyon Savas-
lar1 gibi konularda bizden ¢ok farkli seyler hissetmiglerdir. Yazarlar da, kendi
zamanlarinin adamlar: olduklarina ve kendi zamanlarinda yagayan kisiler
i¢in yazdiklarina gore, kendi zamanlarinin terim ve tavirlan iginde yazma
egilimini gosterirler. Aym mesele, tiyatro eserleri icin de gecerlidir.
Shakespeare’in seyircileri, kendilerini tarihi oyunlarin atmosferi iginde bul-
duklar1 zaman, tarihi Gil Savaglar’nin her iki tarafa verecegi zararlardan
korktuklar1 gibi, bir hitkiimdar ailesinin son giinlerini yagiyor olmasindan ve
kendi devirlerindeki tehlikelerden de korkmuglardir. Vasat modemn bir se-
yircinin bu tarihi oyunlarin atmosferlerine girmesi miimkiin degildir; boyle-
ce bu oyunlarin yarattig: duygusal yiikleme zayiftir ve bundan dolay: etkisi
de azdur. Ustelik II. Richard’in zorla tahttan vazgegirilmesi, politik oldugu
kadar, dini prensiplerin de ihlalianlamina gelen bu olayin tabiat kanunlarina
aykinhg: digiiniildigii zaman, farkl bir degere sahip olur. Sartlar gok farkh
olmakla beraber, VIII. Edward'in tahttan uzaklagtinlmasinin, bir 6nceki
durumla mukayese edildigi zaman, daha gok sosyal kargasa ve genel bir pis-
manlik uyandirdigs dogrudur. Okuyucu, ne kadar yakin bir zamanda yag1-
yorsa, okudugu tarihi eserin zamani hakkinda o kadar ¢ok sey bilmesi gere-
kir ve romandan zevk almak, karakterlerin tepkilerini ve iglenen temay: tam
olarak degerlendirmek igin, daha biiyiik gapta hayal giiciine ihtiyag vardr.

Yazarin iginde Yagadig1 Zaman
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Vasat bir yazar, i¢inde yasadig1 ¢agin kusurlarini tasidig: ve perpektifini
ifade ettigi halde, biiytik bir yazar, ¢aginin ¢ok istiinde noktada yer alir ve
onun insan ve olaylarin1 bu noktadan seyreder. Ciinkii biiyiik bir yazar, dai-
ma, zannettiginden daha gok gergegi yansitir. Onun isledigi konularin altin-
da, kullandig: dil ortaminin ve iislubun sinirhhklarina ragmen, insanin ev-
rensel tecriibesi parildar. Bu evrensel tecriibenin 1s1§1nda ¢agin carpik deger
yargilar1 kaybolur ve onemsizlesir.” Cagin modalar1 énemini kaybeder ve
geriye evrensel insanin tecriibesi kalir. ‘Daha kiiqik yazarlann eserlerindeki
kolayca ¢oziilebilen dokular silip siipiiren zamanin sulan, biiyiik yazarlarin
eserlerine zarar vermeksizin akip gider. Bununla beraber, en biiyiik yazarlar
bile, caglarinin mahsuliidiirler, hatta onlarin bakis agilari, tarihi olaylar: yo-
rumlarken, ¢agdaslarinin goriisleriyle degisiklige ugrayabilir.

Tarihi roman, ge¢mis bir zamanin gergeklerini ve sahsiyetlerini konu

ettigi halde, sadece kendi zamanmin fazilet ve kotiiliiklerini tasvir
(&)
eder.

Her romancinin eseri, ister kendi zamaninin meselelerini ele alsin, is-
terse bu meselelerden fildisi bir kuleye kagisi temsil etsin, agik¢a veya ima
yoluyla yazildig1 zamanin sosyal olaylarinin bir yorumudur. Hatta iitopyalar
bile, esasta yasayan gercegin negatifini verirler ve yazarin kendi zamaninda
kotii olarak niteledigi seyleri yansitirlar. En bagimsiz bir yazar bile, gelik
kancalarla yasadigi devrin ruhuna baghdir. Scott'un ‘Heart of Midlothian’
adl eserinde Effie Deans’in hikayesi ile Hardy'nin “Tess” adli eserinde aym
temalar islendigi halde, farkh gériislerin sonucu olarak farkh unsurlarin vur-
gulandigini goriiriiz. Bu, sadece iki eserin farkli dehalar tarafindan yaratilmus
olmasinin degil, ayn1 zamanda yazildiklar1 zamanlarin ve hitabettikleri oku-
yucularin farkli oluglarinda da ileri gelmektedir. Hem Scott, hem de
Stevenson, 1645 ihtilili hakkinda yazabilirler, fakat onu ¢ok farkl: sekilde
gorebilirler. Pater, Graves ve Baron Corvo tarihte birbirine benzeyen devir-
leri ele alabilirler, fakat bu devirlere birbirinden ¢ok farkh olan agilardan
bakabilirler. Farkliliklar, sadece ayrintinin se¢im ve islenisinden veya vurgu-
lanan unsurlardan ileri gelmez, aymi zamanda ifade edilen temanin kavranig
seklinden ve yazarin ona olan tavrindan da dogarlar.

Yazarlarin ¢ogu, kendi zamanlariyla ayni ¢izgide olduklar1 halde, bazen
bir yazar, kendi zamaninin ¢ok ilerisinde olabilir; 6yle ki, halk, onun fikirle-
rine ve ifade tekniklerine yetisinceye kadar, epeyce bir zamanin gegmesi
gerekebilir. Bu, Blake, Hopkins ve bagka pek ¢ok sair igin gercegi ifade eden

M Sorel, De la Connoissance des Bons Livres, 1671, ss. 22-4.
@ A. Trollope, On English Prose Fiction as a Rational Amusement. Konusma, 1870.
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bir hitkiimdiir. Aym iddia, Henry James, James Joyce, D.H. Lawrence ve pek
gok romanci igin de gegerlidir. $u inkar edilemez bir gergektir:

Her yazar, biiyiik ve orijinal oldugu 6lgiide eserlerinden alinacak zev-

kin yaraticisi olmak zorundadir.”)

Bu anlamda o, gelecegin kusaklariigin yazar. En biiyiik yazarlar, gogun-
lukla kendi ¢agdaglarina hitap etmek igin higbir gayret gostermemiglerdir.
Trollope'un ‘romanc: kendisini yasadigs ¢aga uydurmak zorundadir ve bu ba-
kimdan belli bir devrin adam olmaya mahkimdur.® s6zii miibalagah olsa da,
yazar, kendi zamanini agtii zaman bile, onun igindedir, denebilir. En oriji-
nal bir deha bile, bir fikir boglugunda yaratici olamaz.

Birinci Tekil Sahis Hikayecinin i¢inde Yagadigi Zaman

Bu zaman anlayg, birinci tekil sahis hikdyeci (anlatici)nin kullandig
romanlara hastir. Bu romanlarin, mektup, hatira, otobiyografi seklinde ya-
z1lmig olmalari durumu degistirmez. Bununla anlaticinin, daha 6nce olup
bitmis olaylan kaydederken, iginde yasadig: zamanla olan iligkisi kastedil-
mektedir.

Boyle iki ayn zaman kesimi iizerinde dikkati toplamak, Sterne’u ¢ok
cezbetmis olmalidir ki, Tristram Shandy’de bu zaman anlayigiyla epeyce
oynamugtir. Iki-zamanli roman yazmak, Thomas Mann i¢in de cazipti:

Iki-zamanl hikdye yazmanin dikkatimizi bu élgiide gekmesinin sebe-
bini bilmiyorum. Kendimi hem olaylarin oldugu zamanda, hem de bu
olaylarin hikdyeci tarafindan anlatildigi zamanda bulusumun, yani
olaylar1 hem subjektif, hem de objektif gostermek igin katlandigim
zahmetin sebebini bilmiyorum. Bu, iki, hatta ii¢ boyutlu zaman tinite-
lerinin olaganiistii bir sekilde 6riilmesidir: Mesela, okuyucu, yazila-
rim1 okudugu zaman iginde, zamanin ¢ boyutlu 6rgiisiinii bulacak-
tir; kendi zamani, hikdyenin anlatildigi zaman ve olaylarin gegtigi

S
zaman.( )

Richardson, ‘olaylar1 ve yaganan ruh hallerini aninda™® verebilmek
amaciyla teknigini ayarlarken, biiyiik zahmetlere katlamir. O, hikéyesini
‘korkularla, iimitlerle ve beklenmedik olaylar kargisinda duyulan endigeyle

@ Wordswoth, ‘Lyrical Ballads.” Essay Supplementary to the Preface, 1815-1845.
@ Trollope., a.g.e.

% Dr. Faustus. s. 114.

) Clarissa’nin 6nszii.
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dopdolu bir kalbin heyecanlarini her an kayit eden 6zel mektuplarla™” ver-
mekte ustadir. Richardson, Clarissa’nin 6nsoziinde soyle der:

Halde yasanan 1ztirabin zirvesinde iken, yazarlarin isluplari, daha et-
kileyici ve canh olmali. Insanin ruhu beklenmedik olaylarin (kaderin
rahminde gizlenen olaylanin) verdigi acilarla dolup tasarken kullani-
lan iislup, olaylardan sonra rahatlamis bir insanin yagamp asilmas giig-
liikleri anlatmak i¢in kullandig1 cansiz, kuru bir isluptan daha canh ve
etkileyicidir. Bu durumlarda anlaticy, anlatag olaylann etkisi altinda
olmadigindan, okuyucuyu da etkilemesi miimkiin degildir.

Olaylar1 olur olmaz kayit eden romanla, olaylar olduktan uzun bir za-
man sonra kayit eden roman arasinda bagka bir etki farki daha vardur. ikinci
gesit romanda birinci tekil sahis anlatici, hayatini bir kalip i¢inde, bir tezin
ispatlanmasina veya biiyiik bir amacin gerceklesmesine hizmet eder mahi-
yette goriir. Defoe, bir olaydan hemen sonra, hikdyesinde fazla ilerlemeden,
bu olaym Robinson Crusoe’nun gelecekte kazanacag: ahlaki fikirlerin dog-
rulugunu veya ana ve babasinin ikazlarinin yerinde oldugunu ispatlayacagini
bir kahin gibi gosterir. Yazar olarak Defoe, gelecekteki degerlerinin potansi-
yellerini, tecriibeyi yasayan Defoe’nun hareketlerinde bulur. O, hayattan
ogrendigi ahlaki degerleri tecriibbeden mi kazanmustir, yoksa bu degerleri
daha sonra edindigi goriislerle mi renklendirmistir? iste bunu bilmek zor-
dur.

Birinci tekil sahis hikdyeci ile hikdye ettigi olaylar arasinda uzun bir za-
man siresi varsa, ortaya daha karigik bir durum ¢ikar.

Yazar, eser boyunca iki karakteri desteklemek zorundadur, ¢iinkii hi-
kaye edilen olaylar olurken, kahramanimin neler hissettigini ve kendi-
sinin, bu hikdyeyi anlatirken, neler hissetmesi gerektigini diisiinmek
zorundadir. Yani yazar, ihtiraslar ve heyecanlar soguduktan, tecessiis-
ler tatmin edildikten ve bu tecriibeleri ilging bir hale getiren bekleyis
bittikten sonra, neler diisiinmek zorundadir?*®

Proust, bu meseleyi eserlerinde tema haline getirerek ¢6ziime ulagmis-
tir. Proust’un ‘Kazanilan Zaman’ (Time Regained) adli eserinde, her insa-
nin iginde tasidig1 sayisiz kisilikleri uzun uzun tartigmasi, hikiyenin doruk
noktasini olugturur ve ‘Ge¢misin Anisina’ (Remembrance of Things Past)
adl1 eseri olusturan seri hikédyelerin bir sonuca varmasini saglar. Defoe’nun
Moll Flanders’inde olaylarin oldugu zamanla, yazildig1 zaman arasindaki

) Sir Charles Grandison’un 6n sozi.
® A.L.Barbauld, The Correspondence of Samuel Richardson, 1804. (Yazarin Biyografik
Notlaryndan, Cilt: I, ss. XXV -xx VL)
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aralik hissedilir. Pismanhk duyan Moll, giinahlarim1 daha renkli bir sekilde
kayit eder ve bu giinahlari isleyen Moll'un kotii diisiince ve duygulara sahip
oldugunu ifade eder, fakat bunu hikayeyi dogru anlatma endisesi iginde
degil, kendisinin eskisinden daha ahlakh bir kisi oldugunu ifade etmek igin

yapar.
Roxana okuyuculari §oyle ikaz eder:

Biitiin kotiilikklerime ragmen, bityiik bagarimdan ve edindigim bu
muazzam miilkten dolayi, kimse benim mutlu ve rahat bir hayat siir-
diigiim sonucunu gikarmasin. Hayir, hayir, her zaman cigerime sap-
lanmig olan okun acisini duydum; nesem zirvedeyken bile, i¢cimde

gizli olan cehennemin azabini yagadim.®

Roxana’nin sonradan begenmedigi bu hayati yagarken vicdan azabi gekme-
digi agiktur; isledigi giinahlardan sonra pek ¢ok defa ne kadar mutlu oldugu-
nu ifade etmesi, onun yazilardaki ifadesinin dogru olmadigini géstermekte-

dir:

Higbir kadin benim gibi yirmi alt1 yil hi¢ vicdan azabi ¢ekmeksizin,
pisman olmaksizin veya ahlaksizca yaganan bir hayata son vermeyi

arzu etmeksizin ya§amam1§t1r.( 10

Roxana'nin, daha sonra bu gibi kétiiliikleri, bagkalarimin da ayni kéti yola
ditismesini engellemek icin, iyilige doniistiirme arzusunu hesaba katmazsak,
tahlil ettigi diisiince ve duygular1 kabul etmemiz miimkiin degildir. Moll
Flandrs’de oldugu gibi, iki farkh karakter, ayni kiside yasamaktadir; olaylar
yasayan karakterlerin izlenimleri, olaylar1 yorumlayan karakterlerin yorum-
lar1 tarafindan degistirilmekte ve ¢arpitilmaktadir. Eger Roxana ve Moll
Flanders’in hatiralarimi yazdiklarini tasavvur edersek, bu hatiralarin yaghlik
yillarinda yazilan hatiralardan ¢ok farkli olduklarimi goriiriiz, ¢iinkii bu gii-
nahlar, en amansiz giinahkarlar i¢in bile, pismanhk dolu yaghlik yillarinda
sadece bir inceleme konusu olacaktir. Goriildugi gibi, gergeklerin bizde
uyandirdigi duygular s6yle dursun, sadece onlarin agikea ifadesi bile, bize bu
roman kisilerinde yasayan cift kisiligi hissettiriyor. Bunlardan birisi, kadinin
gercek kisiligidir, oteki ise, ayn1 kadinin olmak istedigi, olmay1 hayal ettigi
kigiligidir.

Defoe da, zaman zaman, karakterlerindeki ve hatta kendisindeki cift ki-
siligin farkina vardig: zaman, vicdan azabi duymustur. Richardson gibi, o da,
bazi konularda yazmaktan zevk almis ve Roxananin hizmetgisi Amynin

(?; Akbey Classics, s. 253.
( )a.g.e., s. 182.
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haniminin yaninda bagtan ¢ikarilmasinda oldugu gibi, bazen eserin yapisinin
gerektirdigi sinirlar1 agmgtir. Defoe, okuyucuyla yiiz yiize gelmekten soyle
kagiyor:

(Roxana) sik sik yasay1s seklini begenmiyor ve onu dogru bir sekilde
elestiriyordu. Kendisini en samimi duygularla sugluyor ve bizi boyle

durumlarda en dogru bir sekilde diisiinmeye sevk ediyordu.’" D

Fakat Defoe’nun bu gibi ciirimleri ve onlarin sartlanm, okuyucularim
aydinlatmak icin fedakérlikta bulunarak ayrintili bir sekilde agiklamanin
sorumlulugunu yiiklendigine inanamiyoruz. Moll Flanders’da, eserin ka-
rakteriyle ilgili bir meselede Defoe’nun yine kendisini aldattigim goriiyoruz;
O, Moll'un kendi sozlerini delil olarak gostererek dogru yola déndiigiinii
soyle ifade eder:

Suglamadan s6zii edilen higbirkotii sey yoktur. Ne de miikafatini be-
raberinde getirmeyen faziletli bir hareket disiiniilebilir.

Bununla beraber ayni 6nsoziin bagka bir yerinde Defoe, yayimcinin
Moll'un hatiralarindaki hikiyeyi bozdugunu ifade ederek soyle der:

Eserin ele gegen ilk kopyas), hila Newgate’de bulunan bir kisinin di-
linde ifade ediliyordu. Halbuki son kopyada Moll, pisman olmus, al-
cakgoniilli bir kisi olarak gériinmektedir.

Olaylar olup bittikten gok sonra yazilan, birinci tekil sahis anlatici kul-
lanan romanlarda, titiz bir materyal segimi_esastir. Balzac goyle der:

Hayatima uzaktan ve disaridan baktigim zaman, onun distincelerim-
de kisalip yogunlagtigini gériiyorum. On yil siiren uzun azabim; bu-

giin hatiralarimda birkag ciimleye sigd'?

Ote yandan mektup teknigi kullanan romanlardaki hatiralar, bu kadar
segici olmak zorunda degildirler. Bu eserlerde ifade edilen olaylarin gorii-
niiste esas olaylarla ilgisi yokmus gibi diisiiniilebilir. Okuyucu, olaylarin
gelismesini takip eder; olaylarin olusuyla kaydedilisi arasinda zaman arahg:
yoktur. Halbuki ge¢miste yasamlan olaylarin etkisi kaybolduktan sonra belli
bir kalip i¢inde ifade edilmeleri normaldir.

Mektup teknigini tahlil eden Whately, bu metodla yazilan romanla-
rin, ¢ok sikicr olduklarini s6yler. Mektuplarin gergekmis hissini vere-
bilmeleri igin, (bu duygu olmaksizin esas amag hedefine ulasamaz)
hikéye ile hig ilgisi olmayan pek gok sey ihtiva etmeleri gerekir.(13)

UDThe Fortunate Mistress’in 6n sOzi, 1724.
(:Z)The Wild Ass’s Skin, (Everyman), s. 73.
a3). Northanger Abbey and Persuasion’, Quartely Review, Ocak,



232 | ROMAN TEORISi

Richardson, Clarissa’nin ilk iki kitabindaki yavas tempoya yoneltilen
elestiriler karsisinda, bu uygulamasini hakli gikarmak igin s6yle der:

Romanda inandirici bir atmosfer yaratmak ve onu muhafaza etmek

i¢in, sartlara ve ¢ok kiigiik ayrintilara dikkat etmek gerekiyordu.m)

Richardson, bu konu ile ilgili bir gozlemi memnuniyetle sozlerine ek-
lemektedir:

Olaylarin aynntilari, karakterlerin duygular ve konusmalari, o anda
hakim olan duygunun 6z, sicaklig: ve yeni olmus olaylarla ilgisi bel-
lekte kalmus biitiin ayiric1 nitelikler, hikdyeyi inandiric1 yapmak igin
(15)

gereklidir.

Romandaki Hikdyenin Zamani

Bir romandaki hikiyenin, kendi tarihi ve iginde yer aldig: bir zamam
vardir. Yazar, romanin konusunu, Tom Jones’da veya Clarissa’da oldugu
gibi, kendi zamanindan alabilir veya Quentin Durward ve Henry
Esmond’da oldugu gibi, konu, yazar ve okuyucunun yasadig: devirden ¢ok
onceki bir zamana ait olabilir. Eserin konusu, Yeni Cesur Diinya (Brave
New World) ve Hayal Ulkesinden Haberler (News from Nowhere) de
oldugu gibi, gelecekle ilgili olabilir. Bazen de eser, kendi zamaninin olaylar-
m konu edindigi halde, yillarin gegmesiyle tarihi bir hiiviyete biiriinebilir.
Hatt4 yukaridaki tiplerin karigimi olan eserler de vardir: Cabell’in Jurgen’,
Virginia Woolfun Orlando’su, Henry James'in ‘Gegmis Duygusu’ (Sense
of the Past) gibi eserler, hem tarihidirler, hem de yazildiklar1 ¢aga aittirler.
Morley’in ‘Soldaki Gokgiiriiltiisii’ (Thunder on the Left) gibi baz1 eserler,
hein kendi zamanlarina, hem de gelecege aittirler; bu eserler, dikkatimizi
farkh devirlere ¢ekmekle beraber, aym temay: islerler. Zola’'min ‘destan’
(saga) romanlar1 ve Galsworthy'nin eserleri, konularini gegmisten hale dog-
ru uzanan bir zaman cergevesi icine yerlestirirler. Ulysses ve Stella
Benson'un Tobit Transplanted’i, konularini yazarin yasadig1 zamanin igine
yerlestirirler, fakat anlamlarini ima yoluyla gegmiste yazilmis bir eserin te-
masindan alirlar.

Romanlar, genellikle konularin1 bazi farklarla gegmisten alirlar. Cogun-
lukla hikdyenin anlatildig1 ge¢mis zaman, okuyucu tarafindan hikiye etmede
kullanilan simdiki zamana (fictive present) donistiiriiliir; eserin giris béli-
miinii olugturan materyal ise, ‘hal’ ile iligkisi bakimindan ‘ge¢mis’ olarak

(M)Clarissa’ya ait notlar.
a.g.e.
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hissedilir. Karakterlerin gegmisini konu edinen, biling akist teknigini kulla-
nan romanlar, ge¢misi halin i¢inde verirler. Yani ‘ge¢mis’ bu karakterlerin
bilinglerinin i¢indedir ve hikiye etmede kullanilan simdiki zamanda ifade
edilir. Bu, bize T.S. Eliot’'un, Avrupa edebiyatinin gelenegi hakkindaki mes-
hur sozlerini hatirlatir: ‘Avrupa edebiyatinin gelenegi, ebedi bir simdiki zaman-
da ve hiyerarsik bir diizende varlgmi siirdiiriir”'® Bu zaman kavramy,
Bergson’un ‘duree’ kavramina bagh olarak geligmistir. Zaman degistirme
teknigini kullanan romanlar, olaylarin gegtigi zaman siirelerini biiyiik olgiide
degistirirler; her episod, genis zamanin hikéiye seklinde ifade bulur. Henry
James, buna zamanla sinirlandirilmamus bir olay’ olarak bakar ve onun za-
maninda iggal ettigi yeri belirtilmeksizin bagka bir episoda baglandigini ifade
eder.

Tarihi bir romanin zamaninda degisiklikler yapilabilir. Boyle bir hikaye,
goriiniigte ¢agdas bir hikédyeci tarafindan anlatilabilir; yani birinci tekil sahis
bir hikéyeci, hatiralarini yaziyormusg veya giinliik tutuyormus gibi davranabi-
lir. Veya her seyi bilen, kendi zamaninin dar bakis agisin1 agmis ve gelecegini
de igine alan genig bir tarih bilincine sahip bir yazar olarak, gegmisten hale
kadar biitiin olaylar1 hikdye edebilir.

Utopyalarin kendilerine has giigliikleri vardir, ¢iinkii bu gibi eserlerin
birinci tekil sahis anlaticilari, gegmisteki bir olay: anlattiklar1 halde, bu geg-
mis zaman, okuyucu igin gelecek zamandir. Okuyucular, romanlarin yazildi-
g1 ge¢mis zamani simdiki zamanin hikaye sekline gevirdikleri halde, ge¢misi
gelecek yerine kullanmak ve onu simdiki zamanin hikiye seklinde hayal
etmek biraz zordur. Bu gibi eserlerde gelecegin imajini tam olarak yaratmak,
zor elde edilen bir bagaridir. Belki de bundan dolays, bu gesit eserlerin ¢ogu,
icinde yagsanilan ¢agdan bir sahne ile baglar ve nihayet hikiyenin déniim
noktasinda yine aymi sahneye doner.

Okuyucunun, yazarin ve hikdyenin zaman kesimleri, kiiltiirde, zevkte,
egitimde ve toplumda degisen yo6nleri gosterme ve temsil etme bakimindan
onemlidirler. Bu zaman kesimleri, alistk olmadigimiz pek ¢ok teknik ve anla-
tim geleneginin kullanilmasini gerektirdikleri igin, ¢ok ilgingtirler.

Romanda belli bir devrin gergeklerine sadik kalmak 6nemlidir, higbir
devirde bu giinkii kadar tarihi roman yazma tutkusu olmamigtir.
Shakespeare, kendi zamanina uygun olmayan pek ¢ok kiiltiir unsuruna
oyunlarinda yer verirken, hi¢bir vicdani rahatsizhik duymamugtir. Ayni sekil-
de ilk Fransiz ve ingiliz romanslarinda, tarihi kahramanlar1 kendi devirleri-
nin temsilcisi olarak yaratmak i¢in, hi¢bir tegebbiiste bulunulmamistir. Kla-

(9T adition and the Individual Talent, 1917.
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sik temalar, agikga XVI. ve XVII. yiizyillarda hakim olan diisiince ve tarihin
is1iginda sunulmugtur. Bu, siiphesiz ki Sorel ve Boileau gibi hiciv yazarlarina
Tanrr’'nin bir litfh olmustur, ¢iinki bu yazarlar, oklarin boyle davetkar agik-
lardan igeri sizacak gekilde firlatmiglardir.

Roman Kisileriyle Ozdeslesme ve
Zamanda Yakinlagma

Sahneye koyulan bir eserle mukayese edildigi zaman, roman, en iyi du-
rumda, okuyucuyu sundugu diinyanin atmosferi igine alir. Romanda yarati-
lan bu diinya, ¢ok canli olabilir ve okuyucu kendisini aym olaylar1 yagiyor-
mus gibi hissedebilir. Hilbuki tiyatroda bir seyirci, gergek hayattaki gibi,
sahnede yer alan bir seri olay1 sadece seyreder. Bir hikdyenin cazibesine
kendisini kaptirmig bir okuyucu ise, eserdeki olaylara katilir, eserdeki kah-
ramana, tiyatrodaki durumun aksine, sadece sempati duymakla kalmaz,
kendisini onunla 6zdeslestirir, hayalinde onun yerini alir, bir tiyatro seyirci-
sinin hissedemeyecegi kadar 1ztirap geker. Bir tiyatro seyircisinin bir oyunu
gorerek ve isiterek yasamasina kargilik, bir roman okuyucusu, romanda ifade
edilen tecriibeyi anlatic1 vasitasiyla ikinci elden, sembolik ve hatta ¢arpitici
bir ortamdan aldig: halde, bu miimkiindiir. Ustelik diyaloglarla ve dramatik
bir teknikle ifade edilmis boliimlerin disinda, romanlarin ¢ogunda hikaye,
tigiinci tekil sahus anlatic: tarafindan ve ge¢mis zaman iginde hikaye edilir.

Daha o6nce de soylendigi gibi, romanlarin ¢ogunda kullanilan gegmis
zaman, sadece basit bir ge¢mis zaman anlaminda kullanilmaz, yazari ge¢mis
zamanin ¢ok karmagik ve farkli derecelerini kullanir. Hikdyede kaide olarak,
daima bagvurabilecegimiz belli bir zaman noktasi bulunur. Bu noktadan
bakilinca, hikayedeki simdiki zaman, baslangi¢ noktas: olarak diisiiniilebilir.
Degisik bir ifade ile biitiin dikkatini eser iizerinde toplamug olan bir okuyu-
cu, biitiin olaylar1 bu andan baglayarak kendisinin de iginde yasadig hayali
bir simdiki zamana déniistiiriir ve kendisini ayni olaylara ve durumlara kati-
lan veya hig olmazsa onlari, olduktan sonra degil, olurken géren bir kisi ola-
rak tasavvur eder. Bu andan 6nce olan hersey, mesela eserin girisi hikiyede
gecmisi temsil eder ve onu takip eden hersey, okuyucunun dikkatini eserin
doniim noktasina gekmek i¢in kullanilan ikazlar, imalar veya siipheyi uyanik
tutmak, gelecege ait sayilirlar. Sekilce biitiin olaylar ge¢miste olabilirler;
psikolojik olarak ise, hikiyede baglangigc noktas: tespit edildikten sonra,
olaylarin akisi i¢inde yer alan her olay, ge¢miste bir noktay: gosterdigi halde,
simdiki zaman iginde disiiniiliir ve bu olaylar dizisinin disinda kalan her sey,
ona gore, nispi anlamda gegmiste veya gelecekte farz edilirler.
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Faulkner, ‘Go Down, Moses’ adli eserinde okuyucunun kedisini roman
diinyasinin iginde hissedis seklini ok iyi bir sekilde agiklar. Geng McCaslin,
asagidaki boliimde kendisine kizilderili atalarini anlatan Sam Fathers’i din-
lemektedir:"”

Ve Sam Fathers, gegmisten ve ¢ocugun bildiginden farkh olan bagka
bir irkin 6lmilg ve yok olmus insanlardan bahsederken, ¢ocuk i¢in
gecmis, yavas yavas gecmis olmaktan ¢ikayor ve halin bir pargasi olu-
yordu. Sanki olaylar, diin olmamuslards, bugiin hala oluyorlards, bu
olaylan yagamis olan bu insanlar, terk etmedikleri bu diinyada hila
nefes aliyorlar ve yeryiiziine onlarin gergek gdlgeleri vuruyordu. Us-
telik sanki bu olaylarin bazilari, heniiz olmamugti, aksine yarin olacak-
t1, Hatta ¢ocugun kendisi bile, sanki bu diinyada yagamiyordu.

Oyleyse sadece okuyucunun iginde yagadig1 zaman, hikiyedeki simdiki
zamanin bir pargasi olmakla kalmiyor, aym zamanda hikayedeki simdiki
zaman, hikayeyi anlatanin kullandig1 ge¢mis zamanin yerini aliyor. Durumu
somut bir sekilde agiklamak gerekirse, herhangi bir kisi, 1789 y1ilinin belli bir
giniinde yer almis olaylar1 gegmis zaman iginde anlatan bir roman okuyabi-
lir ve bu olaylarin, kendisinin i¢inde yagadigi zaman iginde olduklarini his-
sedebilir. Romanda kullanilan fiillerin zamanlarnyla, okuyucunun algiladig:
zamanlarin arasindaki iligki, yani hikiyede kullanilan kronolojik zamanla,
okuyucunun hissettigi simdiki zaman arasindaki iligki, soyle agiklanabilir:
Romanda ‘O gitti’ ifadesi, okuyucunun hayalinde ‘Ben gidiyorum veya ben
giderim’ ifadelerine doniigiir; ‘O gitmisti’ ciimlesindeki gibi ge¢misten daha
gecmis bir zamanda olmus olan bir hareketi gosteren bir ifade ise, ‘Ben git-
tim’ ifadesine doniigiiyor; ‘O giderdi’ ciimlesinin ifade ettigi sarth simdiki
zaman ise, ‘Ben gidecegim’ ciimlesinin ifade ettigi gibi, gelecek zamanda
gergeklesecek bir isi belirtir.

‘Balik Tutan Kedi Sokagr’ (The Street of the Fishing Cat)™® olarak In-
gilizceye ¢evrilmis, i¢ monolog teknigini kullanmayan, en ¢ok satilan roman-
lardan birinde az goriilen bir deneme yapilmistir ve hikiye sadece simdiki
zamanda anlatilmigtir. Bu romani okurken insan Damon Runyon’un kah-
ramanlarini ve gegmiste yer almus olaylara gergeklik ve canlilik kazandiran
simdiki zamanda anlatilan Cocney’in kullandig1 islubu hatirliyor. Bu karak-
terler, ‘boylece giderim ve ona kiz hakkinda diigiindiiklerimi séylerim’ gibi
ifadelerle fiillerin ge¢mis zaman sekli yerine simdiki zaman geklini kullan-
maktadirlar. “Yarin giderim’ ve ‘Gelecek y1l giderim’ ifadelerinde oldugu gibi

(71942, 5. 122-3.
(®yolan Foldes, 1937.
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gegmiste yer almis ve gelecekte yer alacak olaylari simdiki zamanda ifade
etmek de, buna benzeyen bir niyetin ifadesidir.

Gegmisteki olaylan ve egyalan bildigimiz igin, gegmis bilincine sahip
oluruz. Fakat gu da bir gergektir ki,

gecmisteki olaylan ve esyayr tamima, halde yasanan bir tecriibedir.
Bundan dolayi, mantik agisindan bizde ge¢mise ait bir kavrami uyan-
dirmazlar. Ote yandan gegmise ait bir seyin haldeki izlenimi, gegmis-
ten agina oldugumuz ve halde yasadigimiz bir tecriibenin izlenimin-
den farkhidir."®

Bu anlagilmasi ¢ok zor olan psikolojik meseleyi ¢6zmeye baglamadan
once, okuyucunun romanda geg¢mis zamanda yer alan olaylan simdiki za-
manda algiladig s6ylenebilir. Ciinkii okuyucu, hikayeyi daha 6nce okumus-
sa ve iyice biliyorsa bile, roman karakterlerinin yoksun olduklar1 ve gegmis-
lik kavramini yaratan unsurlardan biri olan aginalik duygusunu benimser.

Roman Diinyasinin I¢indeki Yazar

Okuyucunun iginde yasadig1 mutlak ve gergek simdiki zamanla, yani
bir roman1 okudugu zamanla, roman bagkisilerinin i¢inde bulunduklar: za-
man arasindaki uyusmazlik, tarihi roman yazarinin siirekli bir sekilde yiiz
yuze geldigi, yeteneklerini zorlayan bir giigliktiir. Fakat i¢inde yasadig: za-
manin temalariyla ilgilenen romanci da, aym giigliklerle kars1 kargiyadir.
Yazar, okuyucuya i¢inde yagadig1 zamani nasil unutturmali ve onu hikiyenin
gectigi zamana gotiirmelidir? Lamb, farkl simdiki zamanlar: bagka bir iligki
i¢inde birbiriyle uzlagtirmanin giigligiinden goyle soz eder:

Miisterek arkadagimiz P. $imdi -benim simdiki zamanimda - saglikh
ve diinyada kazanabilecek gohretten payin: almus olarak yagiyor... Fa-
kat sizin okudugunuz simdiki zamanda -sizin simdiki zamaninizda-
belki de yargilanan bir mevkide, belki de asilmak iizere ... Fiillerin
zamanlarindaki bu kargaga, her iki simdiki zamanin subjektifligi, ok

yaygin bir hatadir.*”

Birinci tekil sahis hikayeci kullanilan romanlarda klasik kinayeyi dogu-
ran ‘siibjektif simdiki zaman’ anlayisi (solecism), Tristram Shandy’de
Sterne tarafindan kullanilmis olmasina ragmen, mektup teknigi kullanarak
roman yazanlar tarafindan benimsenmemistir. Bununla beraber, ‘siibjektif

9\, Sturt, Psychology of Time, 1925, ss. 20-1.
9pjistant Correspondatnts, Barron Field’e yazilan Mektup, 31/Agustos/1817.
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simdiki zaman’ anlayig1, romanlarin ¢ogunda biraz farkl bir anlamda yaygin
bir sekilde kullanilmaktadir. Pek ¢ok modern roman okuyucusunun dikkat-
leri, bazi romanacilarin, 6zellikle ilk romancilarinin kullandiklar1 bu teknik
tarafindan dagitilmaktadir; bu okuyucular, romandaki zamandan alinip
kendi gergek zamanlarinin igine firlatilmaktadirlar. Roman diinyasinn igin-
den okuyucuya hitap etmek i¢in firlayan bu romancilar, okuyucuyu karak-
terlerin nispi simdiki zamanlarindan koparip kendi mutlak simdiki zamanla-
rinin igine firlatmaktadirlar. Okuyucu kendisini bir anda gegmiste yer alan,
insaniistii cesaretin kazandirdig: zaferlere sahit olduktan sonra, bu zaferlerin
yasandig1 bir harp meydanindan, bir anda camlarindan kasim sisini gérdiigii
bir odada, atesin kargisindaki koltuga firlatilmig buluverir. Eger okuyucunun
kendisini hikdyedeki hayali bir diinyanin gerceklerine terk etmesi isteniyor-
sa, o, bir anda kabullendigi bu hayali diinyanin yok olusuna sahit olacaktir.
Roman zamaninin hayalinin iginde hayali bir diinyanin gergekleriyle yasa-
manin verdigi zevk, gergekten iginde yasadig: kronolojik zaman ve bu za-
manin gergekleri tarafindan yok edilecektir. Okuyucu, bu durumda iki sevi-
yede var olan -subjektif ve objektif- simdiki zamanin bilincine varacaktir.

Her seyi bilen bir yazar-hikdyecinin kullanilmasi, romanda en yaygin
gelenektir. Yazarin, her seyi bildigini en kiigiik bir sekilde ima etmesi, ¢ok
dikkatli bir sekilde yaratilmis olan roman diinyasinin zamanini ve gergekle-
rini silip siipiirmeye yeter.

..romancinin amacl, okuyucuya yazarin varhgim -hatta bir kitap oku-
dugunu bile- unutturmaktadir. Tabii bu, ne yazik ki, miimkiin degil-
dir. Fakat okuyucu, miimkiin oldugu kadar roman diinyasinin igine
sokulabilir ve yazar, okuyucusuna ne kadar kendi gercek ¢evresini

unutturursa, o kadar bagarili saylhr.m)

Yazarin roman diinyasinin diginda kalmasini isteyen kurali en kétii sekilde
ihlal eden romancilardan ikisi, Thackeray ve Trollope’dur. ‘Gurur Pazars
adli romandan ahnan tipik bir 6rnek, kendisini hikdyedeki zaman ve meka-
nin igindeki olaylara kaptirmig bir okuyucunun hayal diinyasimin nasil bas-
tanbaga yikilabilecegini gostermektedir:

Eger birkag sayfa 6nce, bu hikdyenin yazari, anahtar deliginden Miss
Amelia Sedley’in yatak odasini gorebilme ve her seyi bilen bir ro-
mancinin kavraysiyla onun masum yastiginin sahit oldugu aci ve ke-
derleri anlama imtiyazina sahip olmugsa, aym kisi, ni¢in Rebecca’nin

(2')Ford, Joseph Conrad: A Personal Remembrance, 1924, s. 186.
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da giivendigi kisi, sirlarinin ortagi olmasimn, bu geng hammin vicdani-
nin sirlarini bilmesin?®?

Destan teorisi, hikdyenin ortasinda bir noktadan veya sonuna dogru bir
yerden baglamasini istemistir. Boyle bir noktadan hikéyesini anlatmaya bag-
layan yazarin, geriye doniisle bu baslangi¢ noktasindan 6nce olan olaylar
anlatmasi ve sonra esas olaylar dizisine donerek hikayesini tamamlamas
gerekmektedir. Destanda hakim olan bu yap1 XVI. ve XVIL. yiizyillarda ya-
zilmig olan romans ve pastoral siirlerde kullanilmigtir. Bu romans ve pastoral
siirler, esas girisin i¢ine ayn1 mahiyette bagka unsurlar da katarak ve bu un-
surlar1 asil hikaye ile simsiki bir sekilde 6rerek onu gelistirmislerdir. Fransa
ve Ingiltere’de hikéye tiirii edebiyatin elestiricilerinin hemen hemen hepsi,
bu gelenegi kabul etmisler ve bu gelenek, temel kaidelerden biri olarak ro-
manin tarihinde yakin zamanlara kadar yagamistr.

XVIIL ve XIX. yiizyil romanlarinin ¢ogunda kullanilan bagka bir ortak
gelenek de, romanin kendi iginde birer biitiin olan béliimlere ayrilmasidir.
Bu gibi boliimler, destanin yapisinda da bulundugu gibi, bu romanlarin ga-
zete ve mecmualarda tefrika edilmelerinden dolayr desteklenmiglerdir. Me-
sela, Fielding, bir episoda veya bir grup episoda ayn bir kitapgik veya ayn
bolim ayirmigtir bu birim igindeki olaylar dizisi, 6niinde veya sonunda,
i¢inde agiklama ve yorum bulunan kendi giris materyalinin igine yerlestiril-
mistir. Romanda bigim, belediye bagkaninin resmigegidine benzer: Her bir
tablo, 6tekilerden ayr1 ve farklidir, fakat biitiin tablolarin olusturdugu bitiin
i¢inde, tek bir temanin eser boyunca devamini ve gelismesini saglar.

Balzac, uzun ve ayrintih girisler yazmakta pek iyi degildir, fakat esas hi-
kayenin, hik4yedeki simdiki zamanin hangi noktada baglamas: gerektigini
okuyucuya gostermekte oldukga iyidir. Zola, bu uygulamay: kaba ve sanat-
tan uzak bulmug ve ona karg1 cckmugtir. Zola, Flaubert’i ‘Balzac’in romanla-
rinin girig boliimlerini 6vgiilerle kabaca doldurma geregine deger vermedigi
icin alkiglamistir'® Modern roman ise, giris boliimiiniin roman bagkisisinin
tanitilmasindan veya ilk sahnenin yaratilmasindan sonra, kesintisiz bir sekil-
de verilmesine karsidir. Bunun yerine, bugiiniin yazarlari, girig bolimiinii
doniigimli olarak geriye doniisler ve gelecege 151k tutan hitkiimler seklinde
esas hikdyenin igine yerlestirmekte, onunla 6rmektedirler. Ford Madox
Ford, kendisinin ve Conrad’in kronolojik zamanda ileri geri sigrama
(chronological looping) teknigi dedikleri, zaman degistirme (time-shift)
metodu olarak bilinen anlatim tekniginin yapisin1 ve varolus sebebini ayrin-

@)Bsliim. 15.
@)The Experimental Novel, geviri: B.M. Sherman, 1983, s. 235.
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til1 bir gekilde tahlil etmigtir. Onlar, ‘6nce karakteri ¢ok etkileyici bir gekilde
tanitmiglar, sonra da onun geg¢misi tizerinde zamanda ileri geri hareket emis-
lerdir.*® Bu teknigin yeniligi, giris béliimiiniin ikinci dereceden bir ek ol-
mast yerine, hikdyenin esas boliimiiyle sumsiki 6riilmiis olmasidir. Hikdyede
simdiki zaman odag, sik sik degistiginden, nispi anlamda ge¢mis ve hal hi-
kaye i¢inde amagh bir gekilde eritilmigtir; fiillerin zamanlan birbirine karig-
mus veya kaynastirilmigtir. Oyle ki, gecmis halden ayn bir sekilde hissedile-
mez, gegmis halin i¢inde ve onunla yagar. Her an, gegmisin yogun bir sekilde
yasadig1 bir zaman kesimidir. Geg¢mis, halden kopuk ve tamamlanmis bir
zaman kesimi degildir, aksine degisen bir simdiki zamanin hi¢ durmaksizin
gelisen bir bolimiidiir.

Bu diizenleme seklini kabul eden her kimse, gegmisin hale yon verdi-
gi kadar, halin ge¢mis i¢inde degistigini de anlamsiz bulmayacak-

tir .(25)

Modern romanda, sondan bagka higbir yerde okuyucu, ‘Hikaye simdi
su sathada’ diyemez. Ayni sekilde, karakterler, zaman i¢inde belli bir yerde
baslayip belli bir yerde duraklayarak ve belli bir yerde durarak zamanda bir
noktadan &tekine ilerleyemezler. Karakterlerin isleri, disiinceleri ve duygu-
lar1, ge¢misi halden ayiran hareketsiz kilometre taglar1 gibi degildirler; ¢iinki
onlarin biitiin tecriibesi, i¢inde yasadiklar1 zamanda yaganmaktadir. Karak-
terlerin hayatta ilerleyigleri, bir ¢izgi tizerinde hareket eden bir noktanin
hareketi gibi digiiniilmemeli, aksine hareketinin her aninda biytiyen ve
genisleyen bir dalga gibi diisiiniilmelidir. Gergekte ‘biling akist’ teknigini
kullanan biitiin yazarlar igin boyle bir gegmis kavrami yoktur; onlar, biyii-
yiip zenginlesen bir simdiki zamana inanurlar, ¢linkii gegmisin hi¢bir noktas:
kendi bagina var olamaz; her sey haldeki degisikliklere bagh olarak biyiir ve
degisir.

Bir modern roman bagkisisi soyle der: Ben dokundugum ve bana do-
kunan her seyin bir pargasiyim; her sey bana benim ona verdigimden
bagka bir varliga sahip degildir; her sey benimle karigarak oldugum-
dan bagka bir sey olur ve degismeye devam eder, ¢iinkii gegmisten
farkli olan ‘ben’le karisir. ‘Ben’ ise, ge¢misten hale kadar olmakta ol-

dugum her seyim.?®

I¢inde gegmisi de tastyan bu ebedi simdiki zaman kavramy, esasta mo-
dern bir kavramdir.

(24)Joseph Conrad, A Personal Remembrance, 1924, s. 130.
@)T 8. Eliot.
@9 Thomas Wolfe, Look Homeward, Angel, 1929, s. 192.
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... halde varolug felsefesi, gercek anlamda, ¢agdaslarimizin varolus fel-

sefesidir.?”

Bu modern romanda, ge¢misin degismez bir sekilde gegmisligini ima
eden zaman kavramy, olaylarin kronolojik bir zaman sgeridi iizerinde gelis-
mesini terk etmek demektir. Bu zaman anlayigi, aym zamanda, destanda
gegmisle hal arasindaki farki vurgulayan, girig bolimiinii esas olaylar dizisi-
nin igine sokan teknigin kullanlmasina son verir. Bu zaman anlays
Joyce’un Dorothy Richardson’un ve biitiin izlenimci romancilarin kullan-
diklar teknigin esasidir. Bu romancilar, Henry James”in bu konudaki pren-
sibini mantik sinirlar: iginde eksiksiz bir sekilde kullanirlar. Henry James
soyle der:

Roman, canli bir organizmadir; pek gok unsurun olusturdugu yasa-
yan bir biitiindiir. Romanin, yagadig siirece, birbiriyle orantih olan

her pargasinda 6teki pargalara benzeyen bir sey vardur. @

Romanin okuyucuda uyandirdigs etki, bir resmin seyircide uyandirdig
etkiye benzer. Ressam, bir resmi tamamlamak igin, tuvalin bir kdsesinden
baglayip obiir koésesine kadar biitiin boslugu doldurmak mecburiyetinde
degildir, 6tekine baglamadan 6nce, bir b6liimii bitirmek gibi bir mecburiyet
de yoktur. Fakat ressam firgasini istedigi ve uygun buldugu sekilde serbestge
kullanir. Eserindeki diizen ve 6ncelik verecegi unsurlar, sadece sanatgi tara-
findan tayin edilir, tipk: bir resmi seyreden bir goziin, higbir kat1 kuralin esiri
olmaksizin istedigi yerden ve istedigi diizen iginde resmi gormesi gibi. Bir
resmin biitiiniiniin seyirci iizerinde uyandirdig: etki, resmin biitiinii goriil-
diigii zaman hissedilir. Yani boyle bir etki, bir silsile olugturan unsurlarin
kat: bir siralama iginde goriilmesiyle degil, fakat psikologlarin dedigi gibi,
seyircinin bir anlik ebedi bir simdiki zaman gergevesi i¢inde gorebildigi bii-
tiiniin uyandirdigy etkidir. Esas yapryla kaynastinlmg giris unsurlar da, boy-
le bir etki uyandirirlar, eger ‘giris’ terimi kullanilacaksa, bu anlamda kulla-
nilmalidir. Bu eserin pargalarinin tatmin edici bir bitiin i¢inde birlegtirilme-
si, yani nihai sentez okuyucuya birakilmigtir.

Otobiyografik Romanda Zaman Transferi

Zannettigimizin tam aksine, birinci tekil sahis hikiyecinin kullanildig
romanlar, okuyucuya nadiren olaylarin o anda olduklar: duygusunu verirler.
Okuyucu -kahraman 6zdeglegmesini kolaylagtirmak soyle dursun, olaylarin

@Dpyof, Murhy’nin yazdig1 6nsdz, Prof. Mead, The Philosophy of the Present, 1932, s. XL.
@®)The Art of Fiction, 0.U.P., 1948, s. 13.
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uzak bir gegmiste yer aldigin1 zannederiz. Boyle bir romanda esas teknik,
‘geriye doniis’ (retrospection) tiir; romanda gegen olaylarin oldugu zaman-
la, hikdyeyi anlatanin zamani, yani bu olaylarin kaydedilis zaman: arasinda
zaman bakimindan uzun bir mesafe vardir. Ugiincii tekil sahis anlatica kulla-
nilan romanlarda oldugu gibi, bir hikiyeyi ge¢misten alip bugiine dogru
getirmekle, birinci tekil sahis hikdyeci kullanilan romanlarda oldugu gibi,
halden ge¢mise donerek anlatmak arasinda biiyiik bir fark vardir. Bu roman-
larin ikisi de, gegmiste yazildiklar: halde, 6ncekinde olaylar sanki simdi olu-
yormus gibi bir izlenim uyandirirlar; sonrakinde ise, olaylarin gegmiste olup
bittiklerini hissederiz.

Bunun igin otobiyografik roman okuyucusu, iginde yasadig: simdiki
zamani hikdyedeki simdiki zamanin igine yerlestirmekte zorluk ¢eker. Ne de
kendi sahsiyetiyle anlaticinin sahsiyetini 6zdeglestirebilir. Bu durumda ro-
mandaki ‘ben’ ile okuyucuyu temsil eden ‘ben’ arasina bagka, bir roman
kisisinin yerlestirilmesi gerekir. Hikdye anlatanin varligi, kendisini siddetle
hissettirir. Birinci tekil sahis hikayecinin anlattig1 bir hikéye, simdiki zaman-
da da yazilmus olsayds, okuyucuyla yazar arasinda herhangi bir 6zdeslesmeyi
imkansiz kilardu. Ifade ettigi duygu ve diisiince bakimindan siurh olur ve
hikéyenin bir kismin1 verebilirdi. Boyle bir hikiyeci, yazma isini 6n plana
gtkarir ve kendisini zamanla 6yle sinirh bir sekle sokard: ki, olaylar iyice
gegmiste kahr, okuyucu sadece yazma olgusunu ve isini diiiiniir hale gelirdi.
Okuyucuyu bir hikiyedeki olaylarin icine sokmanin, onu yagatmanin en
tabii sekli, hikdyeyi hatira ve mektup-geklinde yazmaktir. Fakat bu teknikler
de, her seyi bilen hikayecinin kullanilmasindan dogan roman diinyasindan
uzaklagmay: gideremezler.

(Bu) hikdyeye en uygun, en tabii ve akla en son gelen bir hikiye an-
latma geklidir.*”

Pamela ve Clarissa hakkinda Fransizca yazilmig bir elestiride,
Richardson’un memnuniyetle tekrarladigy, pek ¢ok gergek vardur:

Her iki hikdye de, roman kisilerinin birbirlerine o anda olan olaylan
anlatmak igin yazdiklan mektuplarla anlatilmaktadir. Bu metot, yaza-
ra, bagka bir anlatim tekniginin saglayamayacag istiinliikler kazan-
dirmgtir. Olaylarin en kigiik aynintilari, roman kisilerinin duygulan
ve konugmalari, bu plan iginde, o anda yasayan duygunun biitiin ruhu
ve sicakhigiyla ve yeni olmus, bitmis olaylarin bellekte kalan en ayirict
ozellikleriyle birlikte ifade edilmektedir. Romanslar, genellikle muh-

s, ALL. Barbauld, “On S6z” The Correspondence of Samuel Richardson, 1804. Cilt:
I.s. 27.
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temel olmayan olaylan anlatirlar, ¢iinki onlar, tarihin felaketle kapa-
nan bir devirden sonra yazildigina inanirlar. Bu, hikdyeyi anlatanin
olaganiistii bir hatirlama giiciine sahip oldugunu ima eder; 6yle ki, bir
romans yazarn yillarca sonra ge¢mis bir konugmanin biitiin ayrintila-
rin1 anlatabilsin. Veya yazarla hikiyedeki kisiler arasinda siki bir iligki

ve dostlugun oldugunu akla getirebilsin.””

Bu elestiride eksik olan sey, mutlak gergekgiligin imkansiz ve keyfi mo-
dalarin kaginilmaz oldugu yerde hayallerin gercekten daha giiclii olmasidir.
Ustelik bir dizi mektupla anlatilan bir hikayede bir giris boliimiiniin kulla-
nilmasi uygun olmazdi. Asagidaki mektupta goriildiigi gibi, Richardson, bu
gibi tekniklere bagvurmaktadir:

Bu konuyu agiklamak igin biraz daha ge¢mise donmek ve belki de
bildigimiz baz1 seyleri tekrarlamak gerekir. Giris olarak burada kisaca
. bir iki noktaya degindikten sonra, size bu konusmanin kendisini ve-
recegim. Aslinda bizi ok iyi taniyan sizin igin, boyle bir giris yapmam

gerekmez; ne de hikdyenin akisinin boyle bir girise ihtiyaci vardir.®

Bir sanat¢inin endiselerini boyle agik¢a ortaya sermesi, Fleldmg in aym cesit
beceriksizliklerinden daha kotiidiir: -

Simdi, bu biiyiik bir sonug olduguna gére, bu sonucu doguran kayna-
ga gitmekte fayda vardir. Bunun iin, bu sonucu doguran 6nceki olay-
lan biitin ayrintilariyla agiklayacagiz. Bu maksada hizmet etmek igin,
okuyucunun zaten iyice tanidig kiigiik ailenin sirlarini ortaya sermek

mecburiyetindeyiz ®?

Okuyucunun roman diinyasinin igine girmesini ve girisleri imkénsiz kilan
bu gibi engeller, birinci tekil sahis hikiyecinin kullanildig1 romanlar1 sinirh
kilan 6teki engellerle birlikte diisiiniildiigii zaman, ‘boyle uzun, sig dokulu’
mektuplarla yazilan romanlarin nigin kisa zamanda ortadan kalktigim1 Henry
James tatmin edici bir sekilde aciklar: ‘..uzun bir hikdyede, birinci tekil sahis
kullanmak, bigimce dagimk bir roman yaratmak demektir.®> Henry James,
kahramanlarina ve hikaye anlaticilarina nigin kendi maceralarini anlattirma-
digim agiklamugtir. Otobiyografik romanin “ben” hiké4yecisinin, bazi mantik
dis1 ve yapay taktikler disinda, asamadig: engeller vardir. Boyle bir hikayeci,
olaylar dizisinin sentezleyici oldugu yapilarda bile, kendi karakterini takdim
edemez, kendi bilingalt: tepkilerini ve onyargilarim tahlil edemez ve bu,

(30) Clarlssa Hakkinda Yazilar.
Clarlssa, Mektup XIIL

(32 'Tom Jones, Kitap - II. Bolim. 2.

©3)The Ambassadors’un 6n sozil.
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karakterin sentezleyici oldugu yapilarda biiyiik bir engeldir. Ustelik &teki
karakterlerin ne hissettiklerini, hikdyecinin bilgisi disinda nelerin olup bitti-
gini bilmek zordur. Bu agiklar, 6teki roman kisileri tarafindan doldurulabilir-
ler; bu ise, okuyucunun kendisini romamin atmosferi i¢inde bulmasini engel-
ler. Her seyi bilen bir iigiincii tekil sahis hikayecinin kullanuldig ve gegmis
zamanda anlatilan bir romanda, yazar, baska sebeplerden dolay, roman
diinyasina tek bir karakterin bakis agisindan baksa bile, boyle kisitlamalar
yoktur. Bundan dolay1 pek ¢ok romana, her sevi bilen bir yazari, otobiyog-
rafik anlatim gekline tercih eder.

Dramatik Metot

Her seyi bilen yazarin, kendi sahsiyetini ve yorumlarini hikiyeye kat-
madig eserlerde, okuyucu kendisini roman diinyasimin iginde bulur. Mo-
dern roman, ekseriya, okuyucunun aklim gelmek ve onu roman diinyasina
sokmak i¢in, ii¢ yoldan bir veya daha fazlasini kullanir. Bunlar, dramatik
metot, diyaloglarin gok kullanilmas: ve sinirh bakis agisidir. Dramatik meto-
dun amacr: ‘dramatik gimdiki zamanin psikolojik esini yaratmak™®® tir ve
soyle tanimlanmugtur:

Dramatik metot, roman materyalini aracisiz ifade eden metottur. Bu
metodun amaci, okuyucuya hikdyedeki olaylari, bu olaylarin oldugu
yer ve zamanda yasatmaktir. Bundan dolayidir ki, yazarin agikladigy,

anlattig1 hikaye unsurlar1 dramatik degildirler.(m

Hikayenin butini diginda kalan disiinceler, yorumlar, okuyucunun
yargilarimi sekillendirmesine, hoslanacag: karakterleri segmesine yardim
eden imalar, yazarin roman diinyasimn ig¢inde oldugunu gésteren delillerdir.
Karakterlerin degil de, yazarin bakis agisindan verilen girig ve tasvirler, yine
roman diinyasinin iginde olan yazarin ustalikla gizlenmesidir. Balzac'in giris-
lerinde oldugu gibi, yazarin esas hikdyesini igine oturtabilecegi, 6nceki olay-
lardan olusmus uygun bir gergeve yaratmak igin yazdig: girisin uyandiracag:
etkiyle, bir karakterin ¢agrigim yoluyla ve haldeki olaylarla birlestirerek
gecmisi hatirlamasi arasinda agik bir fark vardir. Kisaca girig boliimii, eserin
yapistyla oriilmeli ve hikdyenin bir pargas: olmalidir. Romandaki esas olaylar
dizisinin disinda yer alan bir giris, okuyucunun kendisini romanin zaman ve
mekani iginde kaybetmesini engeller.

3*Beach, The Twentieth Century Novel, 1932, s. 148.
(35)a.g.e., s. 181.
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Yazann, yazar olarak, yaptig1 tabiat tasvirleri de, aym sekilde eserin
dramatik yapisin1 bozar ve yazarin hikdyede varhgini hissettirir. Bu gibi tas-
virlerde yazar, hikdyesi ve okuyucusu igin fon ve atmosfer hazirlar ve sanat-
cihgim sergiler. Bir roman kisisinin yasadig: degisme siireci i¢inde karakte-
rindeki bir unsuru veya duygusal yapiyi, belli bir anda gosterdigi tepkileri
kapsayan bir sahnenin yarattig1 etki oldukga farkhidir. Birinci durumda yaza-
rin, seyirci oniinde karakterlerini gelistirmeye galistig: hissedilir; ikinci du-
rumda ise, karakterler kendi kendilerini gelistirirler.

Karakterler iizerine yapilan yorumlara, karakter tahlillerine ve olaylar
tizerine yapilan yorumlara gelince, kisaca fikirleri, olgular1 veya duygular,
degerleri bakimindan 6l¢mek gerektigi zaman, roman diinyas: i¢indeki bir
gozlemci ile, roman diinyas: disinda kalan bir yazarin goriisleri arasindaki
fark belirtilmelidir. Buna ornek olarak ‘Uguldayan Tepeler’ adh eserde
Lockwood ve ‘Barchester Towers’ adl1 eserde Trollope akla gelebilir.

Oyleyse dramatik metot ve hikiyenin roman diinyasinin iginde bulu-
nan bir yazar tarafindan anlatilmasy, birbiriyle hicbir sekilde uzlagmayan iki
metotturlar. Dramatik metot, basarili bir sekilde kullanildi§1 zaman, okuyu-
cunun hikéyedeki simdiki zamanla, yani roman diinyasindaki zamanla kay-
nagmasini ve onun kendisini, sahnede icra edilen bir oyunu seyreden kisinin
hissettigi gibi, olaylarin i¢inde bulmasim saglar. Dramatik metot, yorumsuz
bir sekilde sahne teknigini kullanarak bu etkiyi yaratir. Sahne tekniginde ise,
biitiin ayrintimin verilmesi, zamanin simirlanmasi, disaridan yapilan yorum
ve agiklamaya yer verilmemesi, Beach’in dedigi gibi, ‘siirekli bir dramatik
simdiki zamanin’ yaratilmas: igin gereklidir.

Diyaloglarin Kullaniliss

Hikdyede materyalin dolaysiz, yorumsuz olarak sunulmasinin ifadeye
kazandirdigy bityiikk canlilik, ¢ok eskiden beri bilinmektedir. Euclid,
Terpsion’a Socrates’in konugmalarindan s6z ederken, s6yle demektedir:

Socrates’i hikdye anlatan bir kisi olarak degil, s6z ettigi kisilerle ger-
gekte konusan bir insan olarak tanittigimi saniyorum. Kolaylik olsun
diye, onun kendisinden s6z ederken kullandig: ‘Ben sunu isaret et-
tim’ gibi baglayici ifadeleri ve ayn1 zamanda cevaplarda kullandig ‘O
kabul etti,” ‘O reddetti’ gibi ifadeleri de atladim.®*®

(36)Plato, Theaetetus, ¢eviri: Jowett, The Dialogues of Plato, 1892, Cilt: 4, s. 194.
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Burada da, romanda oldugu gibi, sahnede icra edilen bir oyunu izleyen
ve bir tiyatro seyircisinin hissettigi etkiyi uyandiran uzun diyaloglarla oku-
yucunun olaylan yasamasi saglanmigtir. Tabii ki, bu hiikiim, sadece modern
sahne igin gegerlidir ve Elizabeth devri tiyatrosu igin dogru degildir. Bu dev-
rin tiyatrolarinda seyirci oyuna katkida bulunmus, sanatgilara, belli temalar
tizerinde diisiindiiklerini ve hissettiklerini sadece bilsin diye ifade etmigler-
dir. Seyirci, girisler, agiklayic1 6nsozler ve korolarin yardimiyla olaylar hak-
kinda bilgi edinmis ve seyircinin bakis agis1 yonlendinlmistir. Scott,
Thackeray ve Meredith'in yarattig eserlerde, yazar, vazar olarak, siirekli bir
sekilde okuyucuyu, okuyucu olarak kabul eder ve ona hitap eder.

Diyalogun ¢ok kullamilmasi, dramatik metotta ¢ok énemlidir ve belki
de okuyucuyu roman diinyasinin igine sokmamn en agik ve belli seklidir.
Bununla beraber, hikiyeyi diyaloglarla anlatmanin da yetersizlikleri vardr,
glinkii bir hikdyenin tamamen veya 6nemli bir 6lgiide diyaloglarla anlatilma-
st romana esnekligini kaybettirir. Byle bir roman, roman olarak karakteris-
tik 6zelliklerini kaybedecek kadar bir tiyatro eserinin yapisina sahip olur.
Hikéye etme teknigiyle diyalog arasinda yer alan bir teknik daha vardir. Bu-
na nakil yoluyla ifade (represented speech) denebilir:

Mektubu Auberge’de masanin iistiinde birakmist: -kosarak oraya gi-

decek, mektubu alip iig dakika i¢inde geri gelecekti.(m

Kendisinin ¢ok iyi oldugu; kendisinden ¢ok daha diisiik seviyede
olup durumu idare eden pek gok kadimin oldugu; kendisinin her za-
man uygun disiindigi; kendi sozleriyle uygunlugun, giizellik gibi
kaybedecek pek bir seyinin olmadig: fikrinin gegerliligi ... Kisaca ca-
zip bir seyin olduguna inanmamakla beraber, hata bulunacak bir sey

de yoktu degil mi, Clary?(m

Diyaloglarin dogrudan dogruya ve nakil yoluyla verilmesinin uzlagtiril-
masindan olusan bu teknik, karakterleri, yazan ve okuyucuyu, aynhklarin
daha az hissedildigi bir biitiin iginde birlestirir ve onlarin birbirleriyle 6zdes-
lesmelerini saglar.

Hikayede her seyi bilen yazarin sagladig: faydalan feda etmeksizin diya-
loglarin olduklar: gibi kullanilmalarim saglayan bagka iki metot daha vardur.
Bunlar, gelistirilmis sekliyle i¢ monolog’ ve ‘biling akis1’ teknikleridir. Bilin-
cin dilde ifade bulmasi olarak diisiiniiliirse, bu metotlar roman kadar eski-
dirler, fakat Meredith, ‘Rhoda Fleming’ adli eserde bu tekniklere yeni bir
sekil kazandirmis ve aymi metot, Henry James tarafindan miimkiin oldugu

(37)Steme, Sentimental Journey, Macdonald, 1948, s. 94.
8 Clarissa, Cilt: I, Mektup, 2.
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kadar gelistirilmistir. Insan dimaginin dile dékiilmemis seviyede isleyisini
incelemek icin ilk tesebbiisii Ingiltere’de Dorothy Richardson yapmustir.
Dorothy Richardson’un ilk takipgisi Joyce’tur. Bu iki yazar, insan dimaginin
dile dokiilebilen ve mantiki yaprya sahip olan igerigini ifade etmekle yetin-
memigtir. Bu yazarlar, insan bilincinin, hentiz dilde ifade bulmamig madde-
sini ele almus, dil kaliplarinin degismeyen kategorilerini pargalayarak tecrii-
benin siirekliligini bozmadan ifade etmeye ¢aligmiglardir. Bu yazarlardan
sonra, Virginia Woolf, Faulkner ve bagkalar1 bu subjektif ifade tekniklerini
uygulamuglardir. Bu teknikler sayesinde bir gergeve igindeki resme bakar
gibi, insan dimagindaki olaylar1 gormek miimkiin olmustur. Eugene O’Neill,
bu teknigi tiyatro eserlerine uygulamaya ¢aligmistir. Bu sekliyle i¢ monolog
ve biling akigi, ilk tiyatro eserlerinde kullanilan ‘yiiksek sesle diigiinme’
(soliloquy) diyebilecegimiz teknigin bir ¢esidi olarak disiiniilebilir. Hika-
yede her seyi bilen yazarin bulunmasi gelenegi bir yana itilmemis, aksine
biitiin imkanlariyla kullanilmigtir. Aym sekilde ¢ok keyfi bir bigimde kul-
lanmakla beraber, materyali bir segime tabi tutmak da gegerlidir. Kullanilan
dil, alisilmamug bir dil olmakla beraber, biling olaylarimin dil kaliplarina dé-
kilmesi de miimkiindiir.

Bu teknigin yaratmaya muktedir oldugu canl roman diinyasi, simdiki
zamanda kullanilan fiillerin olaylar1 i¢inde yagadigimiz zamana transfer et-
melerinden dogmaktadir. Béylece bu teknik, okuyucunun kendisini roman
baskisisiyle 6zdeslestirmesini engelleyen ¢ok 6zel ifade sekillerinin, gagri-
simlarin ve sembollerin kullanilmasiyla romana verdigi kaybi, romandaki
zamanla okuyucunun zamanini 6zdeglegtirerek telafi etmektedir.

Sinirli Bakis Ag¢isi

Dramatik metot, diyalogun yaygin bir sekilde kullanilmas: ve biling aki-
s1 teknigi, hemen hemen her zaman tigiincii bir metotla birlikte kullanilmusg-
tir. Buna ‘sinirli bakis agist” (restricted point of view) diyoruz. Yazar, ro-
manda her seyi tek bir karakterin biling siizgecinden gegirerek verir veya hig
olmazsa romanin biiyiik bir béliimiinde roman diinyasina tek bir karakterin
bakis agisindan bakar. Oteki karakterler, bu merkez yansiticimin bakis agi-
sindan, davraniglar1 ve yaptiklar igler bakimindan degerlendirirler. Bu me-
tot, her seyi bilen hikdyeci ve otobiyografik tekniklerin uzlastirilmasiyla elde
edilir. Her seyi bilen yazarin hikdyeyi suni bir sekilde anlatmas: yerine, hika-
ye romandaki karakterlerin biri tarafindan anlatilir; 6te yandan birinci tekil
sahis hikiyeci kullanan romanlardaki katilik ve gesitli eksikliklerden kag-
nilms olur.
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Sinirh bakig agisinin kullanilmasiyla sadece okuyucu-karakter 6zdes-
lesmesi, daha kolayca saglanmakla kalmaz, aym1 zamanda roman diinyas:
dolaysiz bir sekilde verilir, ¢iinkii bu metotla yaratilan roman diinyasi, ger-
¢ek diinyadaki insanlarin davranis sekillerini aslina uygun bir sekilde yansi-
tir. Biz, kendimizi bagkalarinin gérdiigii gibi géremeyiz. Iginde yagadigimiz
halin iginde geg¢misimizin baskisimi hissettigimiz, eyleme doniistiirilmiis
veya donistiiriilmemis giiglerin iticiligini ve ¢atigmalarini hissederiz. Kendi
i¢ diilnyamuz: biliriz, kendimiz hakkinda hemen hemen her seyi biliriz. Bas-
kalarina gelince, onlar1 sadece disaridan gozleven Kkisileriz; onlarin duygu
motifleri hakkinda is ve davraniglarina bakarak tahminlerde bulunabiliriz; i¢
diinyalarinda olan olaylar1 dolaysiz bir sekilde gozleme imkinmimz yoktur.
Bunun i¢in bagkalari, bize kendimizden ¢ok daha kolay anlagilir kisiler ola-
rak goriiniirler. Bagkalarinda sadece davranisa doniisebilen giigleri bildigi-
miz halde, kendi i¢ diinyamizda eyleme doniismeden 6nce birbiriyle hig
durmaksizin ¢atisarak denge olusturmaya calisan karmagik giiglerin de far-
kindayizdur.

William T. NOON

Modern Edebiyat ve Zaman Kavrami

“Zaman, bir su gibi done done akar. Kotiiden iyiye,
daha iyiden daha kétiiye dogru, kaderin istegine gore
yatagim degigtirir.”

Aziz Robert Sotthwell

Zaman ve tarih, gagimiz edebiyatinin en ayirt edici karakteristik niteli-
gini olusturan iki tema olarak yazarlarin dikkatlerini kayitsiz sartsiz ve ben-
zeri gorillmemis bir sekilde kendi tizerinde toplamugtir. Bu iki temanin veya
ayn1 temanin iki yoniiniin ortaya attig: entelektiiel mesele ve onlara gosteri-
len rakipsiz ilgi, edebiyat elestiricisinin ve yazarin oldugu kadar, tarihginin,
telsefecinin, din bilginin, siyaset adaminin ve ekonomistin de kaynaklariyla
acikliga kavugabilir. Ideal olarak meseleye agik bir tamim kazandirmak igin
yapilacak ilk tesebbiis bile, pek ¢ok kaynagin uzun siire incelenmesiyle
miimkiindiir. Strasbourg Universitesi Protestan Fakiiltesi Profesérii Roger
Mehl, iyiligin ortaya gikmasi igin kétiiliigiin gerekli olduguna inanan dinsiz
diisiince (theodicy) seviyesinde, yani mitoloji seviyesinde tarih felsefesine,
‘kugagimizin ruh maceras’ demigtir."’ Katolikligi savunan Josef Pieper, ‘ta-

M Roger Mehl, ‘Philosophy of History or Thelogy of History?’ Ceviri: Joseph E. Cunneen,
Cross Currents, 3 (Kis, 1953), s. 165.
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rih felsefesi yok olmus, onun yerini kiiltiir sosyolojisi almigtir’ demigtir,
Pieper, Hristiyan tarih felsefesinin zamanimizda biitiin felsefe alaninda in-
san zek4sinin meggul oldugu en gii¢ is oldugunu da sozlerine eklemistir.”
Ingiliz edebiyat: ve edebiyat elestirisi ile ilgilenenlerin, 6teki iki kigiden daha
iyi tanidiklar1 bir Anglo-Katolik olan C. S. Lewis ise, Tanr’'nin agiklayici
latfana bagvurmaksizin tarihi akig siireci i¢inde, ona y6n veren bir mana
bulmak i¢in gosterilen gayreti ‘tarihgilik” (historicism) olarak tanimlamigtir
ve bu gayretin dinle ilgisi olmayan bir mantigin (atheo-logical) mahsiili
oldugunu tartigmustir. Ona gore, bu gesit tarihgiler, zamanlarini boga harca-
maktadirlar; ‘arabamizi motora arkamizi donerek siirmekteyiz, yaptigimiz
yolculukta hangi noktada oldugumuzdan bile haberimiz yoktur. Oyunun
birinci sahnesinde miyiz, yoksa beginci sahnesinde miyiz, bilmiyoruz.®
Lewis’in bakis agisindan, tarihin hayatin sirlarina igik tutacagina inanmak bir
hayaldir. H. Butterfield, Cambridge Universitesi Modern Tarih Profesorii,
insanin hikéyesini ilk defa ¢alinan bir musiki parcasina benzetmektedir. ‘Bu
melodiyi kendimiz bestelemis gibi hissedebilir ve oynadigimz rolii 6nemseyebili-
riz’ demektedir. Higbirimiz, melodinin biitiiniin ne kadar oldugunu bileme-
yiz ve orkestradaki higbir ¢algici, bu musikinin nerede ve ne zaman bitece-
gini bilemez.” Christopher Dawson’un durumu ise, meshurdur: Ona gére,
tarihin anahtar1 dindir.” Amold Toynbee ve T.S. Eliot, ¢ok genis anlamda
buna benzeyen fikirleri savunmuglardir. Jacques Maritain, biitiin konugma-
larin topladigi yeni basilan eserine “Tarih Felsefesi Uzerine’ adin1 koydugu
halde, okuyucularin ¢ogunun ozellikle katolik olmayanlarin, Maritain’in,
tarihin manasin1 derin bir gekilde Hristiyanlk terimleri iginde agiklamak
istedigini, bagka bir goriise inanmadigini hissetmeleri muhtemeldir. Yazarin,
kendisinin de kabul ettigi gibi, ‘herhangi bir kehanete veya dini kaynaga da-
yanmayan tam ve yeterli bir tarih felsefesi yoktur” Oswald Spengler’in insa-
nin ahlak dis1 ve rasyonel olmayan gelismesinin 1930’lu yillarda ¢ok popiiler
olan efsanesi, bugiin pek saygi duyulan bir goriis degildir. Amerikan gairi
Karl Shapiro, ‘Kafiye Uzerine Deneme’ adli yazisinda, tarihin dili kullanig
seklindeki 6nemini belirtmis ve ayn1yerde, ‘sanat tecriibenin en hassas 6lg¢ii-
siidiir’ fikrinin ‘elektrik 19181 kadar yeni’ oldugunu hatirlatmigtir.®

@ Joseph Pieper, The End of Time, Ceviri: Michael Bullock (London: Faber and Faber
1954), s. 28-9.

) A gel,s. 32.

@ 8. Lewis, ‘Historicism,” Month, New ser. 4 (Ekim, 1950), s. 230, 234, 236.

Gy Butterfield, Christianity and History (New York: Sheed and Ward. 1929), s. 23.

© Bkz. Progress and Religion (New York: Sheed and Ward, 1929), s. 23.

D Jacques Maritain, On the Philosophy of History, Yayim, J.W. Evans (New York:
Scribner’s, 1957), s. 170.

®) Karl Shapiro, Essay on Rime (New York: Reynal and Hitchcock, 1945), s. 42-3. II. 1191-
1205;s. 52, I1. 1453-6.
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Edebi eserlerimiz, gagimizda tutku haline getirdigimiz zaman ve tarih’
temasin1 hayal giiciinti kullanarak kayit ettikleri, degerlendirdikleri ve yo-
rumladiklar ol¢lide edebiyat yorumlarina 6zel bir ¢oziim getirmemektedir-
ler. Edebiyat, inancin varhgim veya eksikligini ifade edebilir, bagarisizlik ve
korkularimiza sahit olabilir, endigelerimizi ve davraniglarimizi somut bir
sekilde ifade edebilir. Edebiyat, kendi kendine, inanglarimizi olugturamaz,
inancin gegerliligini agiklayamaz. Edebiyat, edebiyat olarak, inang ve insan
tecriibesi arasindaki temelde var olan tutarsizliklar1 ¢6zemez. Bundan dola-
y1, edebiyatla meggul olan bir kisi, bugiine kadar hi¢ gériilmemis bir sekilde,
dini ve fikri kaynaklarin diginda, diisiincelerini bu zaman ve tarih meselesi
tizerinde toplamali ve onlar1 bir diizene koymalidir. Bu mesele, en acil bir
sekilde modern siir, tiyatro ve romanda gesitli bicimlerde onun kargisina
¢cikar.

Edebiyat, kendi kanunlarina sahip olan bir sanat dalidir; hayal giici,
gercegi kavrarken ve onun bir benzerini sanat ortaminda yaratirken, kendi
canli ve giivenilir giiciinden yararlanir. Edebiyatin gercege yaklagimi, teoloji
ve felsefenin yaklagimindan farkhdir. Teoloji, gercegi Tanr1'nin insana ayan
ettigi, imanin benimsedigi, ildhi litufla gii¢ kazanan tabiatiistii bir fazilet
olarak inceler. Felsefe, gercegi aklin tabii giiciiniin algiladigs ve o6zellikle
gegmisten bize miras kalan felsefi geleneklerin 15181nda inceler. Edebiyat, her
seyden Once, ne bir iman, ne de bir muhakeme meselesidir. Edebiyat, yara-
tic1 hayal giiciiniin gercegi kesfetme gayretidir ve bu seviyedeki gercek anla-
yisint dilin kaynaklarini kullanarak, mecaz sanatlariyla dilin musikisinin biz-
de uyandirdig: duygularla, gramer kaliplarinin aralarindaki iligkilerin yaratti-
g1 anlamlarla, gergegin bagka bir seviyesinin sembolleri olan isaret ve keli-
melerle miimkiin oldugu kadar anlagilir bir hale getirir. Edebiyatin kendisi
bir semboldiir ve edebiyat, zamanin rehberliginde insanin bireysel ve sosyal
hayatinin sembolik manasini, yani yaratici hayal giiciiniin, tarih iginde belli
bir zaman ve mekénda insani iligkilerde kegfettigi sembolik manay1 agiklama
gorevini hi¢bir zaman bu kadar bilingli bir sekilde iistlenmemigtir. Zamani
anlamak gergekten miimkiin miidiir? Yoksa Thornton Wilder’in “The Skin
of Our Teeth’ adl1 eserindeki falci, bu konuda son sézii soylemis midir?
“Diistiniiniiz! Diigiiniiniiz! Kafamz ¢atlasin. Gegmisin ne oldugunu bilmiyorum.
Eger bildigini soyleyen varsa, inammz ki o bir sarlatandir.”®

T.S. Eliot'un dedigi gibi ‘zamanin siiritkleyen enkazindan’ insan kendi
hiiviyetini kurtarabilir mi?

® Thornton Wilder, The Skin of Our Teeth (New York: Harper, 1942), s. 64.



250 | ROMAN TEORISI

Zamanda yukar ve agagy; ileri ve geri birbirinden farkli yonler degil-
dirler. / Degisken ve akiskan zamani1 donduramazsiniz, fakat gercek
olan sudur ki, / Zaman derdin devas: degildir, ¢iinkii hasta artik bu-

rada degildir."'?

Gegmisin bir anlami1 var midir? Kendi gegmisimizin, irkimizin ge¢misi-
nin, bir anlami var midir? Eger ge¢misin bir anlamu varsa, onu ¢ozebilir mi-
yiz, bulup ¢ikarabilir miyiz? Samuel Backett'in ‘Godot'u Beklerken’ (Waiting
for Godot) adli eserinde, karakterlerden birisi gdyle bagirir: ‘Lanetlenmis
zamaninda bana yeterince eziyet etmedin mi?’ ‘Ne zaman! Ne zaman! Bir
giin senin igin yeterli degil mi? Herhangi bir giin gibi bir giin, o, dilsiz oldu;
ben bir giin kor oldum; bir giin biz, sagir olacagiz; bir giin dogmustuk, bir
giin 6lecegiz, ayni giin ve ondan sonraki giin; bu sana yetmiyor mu?"
Gegmis bize ne sdylemeye galisiyordu? Kutsal ruh gegmisi kullanarak bize
ne soylemeye ¢alisiyordu? Gegmis, giinahlarindan kurtulabilir mi, sagligina
kavugabilir mi? Gegmis kazanilabilir mi? Marcel Proust'un yaptig: gibi, onu
kazanmak, tesadiife birakabilir mi? Proust, sdyle demistir: ‘Bizim gegmisi-
miz i¢in de durum aynidir, onu tekrar ele gegirmek igin yapilan gayret bosu-
nadir; onu tekrar yagamak igin zekdmizin biitiin gayretleri bosunadir. Geg-
mis, zekdmizin erigemeyecegi bir yerde, varhgindan siiphe etmeyecegimiz
somut bir nesnede bu nesnenin bize hissettirecegi duygularda gizlidir.
Gegmisi saklayan bu objeye gelince, 6lmeden 6nce onu goriip gormememiz
tamamen tesadiife baglidir."®

I¢inde yasadigimiz akip giden zamanin kendine has niteligi var midir ve
eger varsa, degeri nedir? Bu simdiki zamanin ge¢misle ve gelecekle olan
degismez bag nedir? Philip Larkin, zamanla ilgili pek gok siirinden birinde,
‘Zaman, baltamn ormanda ¢ikardigr sesin yankisidir’ ve bir bagka siirinde,
‘Gergekte zamandan yapimis olmamiza ragmen, hayatimizin her-aminda 6nii-
miize agilan perspektife uygun degiliz™® der. Father Daniel Berrigan,
miikafaat kazanmis olan siir koleksiyonuna ‘Rakamsiz Zaman’ (Time
Without Number) adin1 vermigtir. Zaman, bizi herhangi bir hedefe mi gétii-
rityor? Yoksa bagka bir ¢tkmaza, agilmasi zor bir engele dogru mu gidiyoruz?
James Joyce’un ‘Finnegans Wake” adli eserinin giildiiriicii diinyasinda Ce-
kirge’nin kétii kisiye soyledigi sarki soyle biter:

Dehan diinya ¢apinda, fezan muhtesem!

(01 Eliot, Four Quarters (London: Faber and Faber, 1944), s. 30.

UDSamuel Beckett, Waiting for Godot (London: Faber, 1956), s. 89.

(lz)Marcel Proust, ‘Overture, Swann’s Way, Remembrance of Things Past, Ceviri, C.K.
Scott Moncrieff (New York: Random House, 1934), s. 34.

U”Almtl, John Wain, ‘English Poetr,: The Immediate Situation’ Sewvannee Review, 65
(Yaz, 1957), s. 363, 365.
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Fakat Kutsal Saltmartin, ni¢in zamani yenemiyorsun?(14)

Father William Lynch, ‘Diiiince’ (Thought) adli derginin sayfalarinda,
edebi hayal giiciiniin vasat modern insanin davranslarinin en keskin ve ber-
rak ifadesi oldugunu ifade etmistir. Herhangi bir kisinin, onun vardigs sonu-
ca nasil karsi gikabilecegini anlayamiyorum: ‘Teolog, sair veya elestiricinin,
edebi organizmanmmn diginda, birbiriyle ¢atisma potansiyeline sahip tutumlarla
karsilasmaya bir son verecekleri zaman gelivor. ...Bir giin siirin iginde bulusacak-
lar ve bulusmaldirlar”"™ Eger durum béyleyse, onlarin ¢agimizda hayal gii-
cliniin, tarih bilincini zaman terimleri iginde agiklama gayretinin yarattig
meseleden kagip kurtulmalar1 da zordur. Eger edebiyat, insan igin, Kardinal
Newman’n iddia ettigi gibi, bir otobiyografi ise, insanin diigiince ve duygu-
larini aragtiran higbir inceleme, modern insanin bu psikolojik ve felsefi za-
man bilincini edebiyatin disinda biraktig1 zaman, tamamlanmis sayilmaz.

Modern edebiyatin en merkezi ve kaginilmaz temasinin, insanin zaman
tecriibesi oldugunu séyledigimiz zaman, tabii ki, edebiyatin baglangicindan
beri, insanin 6liime karg1 yiikselen feryadinin, gergekte, her edebiyatta en
6nemli tema oldugunu kabul etmek zorundayiz. Siirlerde ifade bulan bir
tema olarak da 6liim bilinci, klasik edebiyatimizin terciimelerinde bile pek
degisiklige ugramaz. Achilles’in Priam ile birlikte Hector’un tahrip edilmis
cesedi i¢in aglamasiny, iki yagh adamin ayni kadere yanis: olarak yorumlaya-
bilirsiniz: Virgil'in Aeneas’, Troya’dan babas1 Anchises’1 kagirirken, ge¢mi-
sini; Ascanius’u kagirirken gelecegini ve tanrilarim kagirirken de ebediyeti
beraberinde yagiyan unutulmaz bir semboldiir ve tarihi siirecin biitiiniinii
temsil eder. Bagka bir seyahatta Dante, Virgilin rehberliginde, ge¢misin
degisken maksath, zaman boyutlu ve ihtirasla yapilmis tercihlerini tekrar
yasarken, ebediyetin sonsuzlugunda goriilebilen kehanetler ve tarihin ihti-
malleriyle de ilgilenmektedir.

Ingiliz edebiyatinda en ok ve her yerde degisme ve 6limliiliik tema-
sindan kagig1 bulmamiz tabiidir. Ciinkii Ingiliz edebiyati, olgunluk cagin
Ronesansta yagamigtir. Ronesans, insanin ebediyete aldig: orta ¢agel tavrin
kokiinden sarsildig1 ve insanin birey olarak 6liimsiizliige erisme iimidinin
zekdnin algilladigy zamanda sessizlesmeye bagladigi bir devirdir. Mesela,
Shakespeare’in soneleri, sik stk zamanin acimasiz akigindan bir seyi kurtarip
ebedilestirme temasim igler: Hayat kisa, sanat ise uzun omiirlidiir; insani
ask ise, ikisi arasinda bir yerdedir. Aymi tema, Shakespeare’in oyunlarinda,

Uyames Joyce, Finnegans Wake (New York: Viking, 1947), s. 419. _
Uwilliam F. Lynch, S.J., ‘Theology and the Imagination,” Thought, 24 (Ilkbahar, 1954), s.
86.
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bir sarkinin ritminde, bazen de bir trajedi kahramanin trajik hatasini anladig
anda ifade edilmistir:

Kiigiiciik bir gocuk oldugum, / Riizgar ve yagmurun ritmine ayak uy-
durdugum zaman...

Yarin ve yarin ve yarin. Her giine ve zamanin en kiigiik zerrelerine /
Yavag yavas sizan yarin...

Spenser’in siirlerinin baghklari, onun zaman temasiyla ne kadar mesgul
oldugunu ifade eder. Spenser, “Zamanin Harabeleri’ (The Ruines of Time)
ve ‘Fani Diinya’ (Mutability) gibi siirlerinde ‘Her seyin degismis olacag: bir
zaman gelecek ve ondan sonra higbir sey degismeyecek’ der.

Milton'un ‘Dogus Gazeli'nde, W.B. Yeats'in daha sonra ifade ettigi an-
lamda, heniiz yaklagan karanhgin bozamadigi, gegmisle hali ebediyette bir-
lestirmek igin, sevkle yazilan taze bir tesebbiisii fark ederiz. ‘Kaybolan Cen-
net’ (Paradise Lost)in kendisi de, Tanrr'ya ilk yakarisla baglayarak insanin
Cennetten kovulusundan 6nceki ve sonraki zamani siirden kurdugu anita
sigdirmug ve hayal giiciiniin kavrayabildigi 6lgiide insanin diisiisiinii ve za-
manin bu gegici diinyasinda tekrar ayaga kalkigim iglemistir. Okuyucularin
¢ogu, insanin diigiisii ve tekrar Tanr’ya ynelisini, Milton'un inandig1 mitin
yapisin biiyiik 6lgiide yansittigina inandiklar halde, destanin kompozisyo-
nu, 6zellikle son boliimde, Marcel Proust’un soylediklerine ragmen, modern
insana bile gergek cennetin ebediyen kaybolmadigini telkin eder.

Gegmiste edebiyatimizin en hikim temas: olan zamanin gegiciligi ve
her seyin degismeye mahkiim oldugu fikri, XX. Yiizyll edebiyatinin 6zellikle
tizerinde durdugu bir konu degildir. Eskiden siirdeki zaman endisesi, sairin,
insanin sinurh bir varlik oldugunu kabul etmesi, ebediyen degisen bir diin-
yada ruh ve bedenin gergeklik iddiasinin temeldeki tutarsizhginin farkinda
olusundan dogan endiseyle aym anlama gelirdi. Gegmisin kaybindan dolay:
insanin hissettigi tiziintiilerin en insani olan, belki de insanca tepki gérme-
yeni ve hatta hakkinda pek yazilmayani, en karakteristik ifadesini sanatta
bulmugstur. Bu, gegmisi tekrar yakalama gayreti seklinde olmus, siirin sem-
bollerinde bir anlama kavusmus veya gegip gitmis zaman hakkinda bol felse-
fe yapilarak ona duyulan 6zlem telafi edilmeye ¢alisilmigtir. Gegmisin sairi,
kendisini oteki insanlar gibi, zamanla uzlasma iginde bulmustur. Tarih igin-
de bireylerin ve insanhigin yaptig1 biitiin kutsal yolculuklar, yakin bir zamana
kadar, zamanin kilometre taglarini tagiyan bir yolda gerceklesmislerdir. Bu
ok tipik olan kutsal yolculuk veya Hac imaji da, ge¢misi arayanlar kaybolan
zamanin ne olgiide bilincinde olurlarsa olsunlar, yapilan yolculugun bir sonu
oldugunu ima etmektedir. Bu gesit bir yon duygusu, XX. yiizyihn en 6nemli
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edebi eserlerinde dikkati gekecek sekilde yoktur; boyle bir eksiklik, zama-
nimizda genel anlamda bir kiiltiir bozuklugunun igaretidir. Yeats soyle der:

Gittikge genisleyen daireler gizerek
Uzaklagan gahin, avciy: duyamaz olmus;
Her sey paramparga; merkez manyetik giiciinii kaybetmis;

Anarsi, almig bagim gidiyor yeryiiziinde... '

Higbir edebiyat, bu 6lgiide bilingli ve dikkatli bir sekilde, ‘hahdaki de-
seni’, ‘zamamn vahsi ormanlarinda ki hayvam,’ Gmitsiz olmasina ragmen,
gercek arama isini yitklenmemistir. Higbir edebiyat, boyle boyutlu bir tarih
felsefesi gelistirmemis; insanin olaylar1 zaman iginde yerlestirmek igin kul-
landig vasat boyutlar1 kabul etmemekte bu 6lgiide bityiik destani ve metafi-
zik bir tepki gelistirmemistir. Bergson'un orjinalligi ve tesiri, Georges
Poulet’in ‘Insanin Zaman Anlayigt Uzerine Caligmalar’ (Studies an Human
Time) adli eserinde tartigtign gibi, hicbir yerde insanin ‘halde ge¢misi yasa-
ma’ hiirriyetine inanci1 kadar biiyiik olmamugtir. Insanin yagadign biitiin bi-
lingli safhalar, tek bir anda tekrar yaganabilir. ‘Zaman ve Hiir Irade’ (Time
and Free Will) adli eserinde Bergson, sdyle der: ‘Baglangigta farkli olan ruh
hallerini hisseden aym bilingtir. Sonra bu biling; dikkatle baktig1 zaman,
biitiin bu ¢esitli ruh hallerinin, tipki bir parmagin kar taneciklerinden olugan
kristallere dokundugu zaman oldugu gibi, birbiri iginde eridigini goriir.
Bergson, ‘sig bir psikolojinin’ ve ‘sosyal hayatin taleplerinin, ‘imtiyazli anlar-
la dolu bir ruh hayat’ tarafindan zenginlestirilebilecegini vaat eder.!”
Bergson, fikirlerine zamanda gegmisin ve gelecegin halde toplanmasi yerine,
birbirini takip eden kronolojik birimleri yerlestirmenin sagma bir diigiiniig
sekli oldugunu ekler. Giiniimiiziin sairleri, hayal giiciiniin zamann akigim
etkiledigini diigiinme egilimindedirler’ Zamanda bu gegit bir gelismenin, hig
olmazsa atmosfer olarak, Kantin sezgiye dayanan estetigi tarafindan sart-
landinldig1 zannedilebilir. Bu estetige gore, zaman, insamin dogustan sahip
oldugu (apriori) subjektif bir sarttir ve ‘insanin kendisini, i diinyasini, sezgi
yoluyla algilayan subjektif bir duygudan baska bir sey degildir.'® Yer ve
zaman, Kant’a gére ‘hayal mahsuliidiirler.”*”James Joyce’'un Portre’sinde,
Stephen Dedalus, Hristiyanhktan kopusunu, yaratic1 giiglerini edebi diinya-
sinda daha bagarili bir gekilde kullanmak igin hiir birakmak olarak goriir:

(16’The Colleted Poems of W.B. Yeats (New York: Macmillan, 1951), s. 184.

UDHenri Bergson, Time and Free Will, ¢eviri: F.L. Pogson (New York: Macmillan, 1928),
ss. 138-9.
U®Emmanuel Kant. Great Books of the Western World, No: 42, (Chicago: Encyclopaedia
Brltanmce 1952).s. 27.
9A. g.e., s. 29.
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‘Thik gri mavi gokyiizii, 6yle sinirsiz, kendi ruh hali ise 6yle akic1 ve objektif
goriindii ki, sanki biitiin ¢aglar ayni anda yagiyordu.””

Milton ise, zamam: diisiincenin yarattig soyut bir kavram olarak goriir
ve onun agilmasi gerektigine inamr. Ona gore, ge¢misin, halin ve gelecegin
sinirlar, siirdeki dirilig anlarinda silinir, yok olur. Eliot, ‘Dért Kuartet’ adli
eserinin son boliimii olan “Little Gidding”in sonunda, “Tarihi olmayanlar /
Tarihi agamazlar, giinkii tarih, / Dirilig anlarinin olugturdugu bir perspektif-
tir” der. Stephen Dedalus, Ulysses’in ‘Kiitiiphane’ baghkli boliimiinde gele-
cegi gordiigiinii zanneder; eserin bagindan sonuna kadar zamanin manasini
anlamaktan veya degistirmekten iimidini keser. Stephen §6yle der: “Zaman,
hig stiphesiz ki, her seyi darmadaginik ediyor. ... Tarih, uyanmaya ¢alistigim
bir kabus. ...Yirtic1 bir didiik sesi: Gool... Ya bu kabustan bir tekme yesey-
din!® Yeats'in ‘Kehanet’ (A Vision) adli eserindeki ‘Biiyiik Zaman Cembe-
ri'nde ozenle tasvir edilen helezonlari, daireleri, ebediyetin zamana akigi,
gercegin zaman sembolleri olarak inandirici bir sekilde kullanilmuglardur.
Yeats'in mitolojisinde hi¢ durmaksizin bir merkez etrafinda dénen ayin yir-
mi sekiz safhasi ile birlikte, zaman ¢emberi, insanin tarihteki istikrarsiz du-
rumunu anlatan esas imajlardir. Bu semboller, onun anlagilmasi ¢ok zor olan
digiince sistemini agiklayan tatminkar ve egsiz ipuglaridir.

Sairin bilinci, ‘1ztirabin bilimi’ ve ‘mahkdtmiyetimizin iki bagh canavarr’
olarak tanimladig: tarihin imtiyazli anlarin1 siipheyle kargilar ve hatta inkar
eder ve gegici diinya meselelerine doniiktiir. Geleneksel Hristiyanhgin diin-
yevilestirilmesinin ve mitolojiye donistiiriilmesinin ac1 bir meyvesi olmasi-
na ragmen, Hans Meyerhoffun dedigi gibi, psikolojik zamanla ruhun zama-
nini ayirt etmekten kaginan, karakteristik bir sekilde modern olan bir felse-
feye dayanir. Bergson'un, gergegin mekanik olmayan agiklanmasinda, boyle
bir ayrimi anlamsiz bularak kabul etmemesine ragmen, zaman meselesini
insanla iligkisi bakimindan gergekgi olarak tanimlamaya galigtigimiz zaman,
boyle bir ayimm kagimlmaz olur. Bunun igin, Meyerhoff ve digerleri,
subjektif olan psikolojik zamanla, objektif olan ruhsal zaman: birbirinden
ayirt ederek meseleyi aydinlatmaya galigirlar. Bilimde degismenin siiratini
olgtiigiimiiz zaman, sinirh bir nesnenin diger bir nesneye nazaran hareket
sayisin boyle bir mukayeseye dayanarak ortaya gikarabiliriz. Mesela, ayin,
gezegenlerin ve yildizlarin zamanlarina gore saatlerimizi ayarlamamiz gi-
bi.®? Aristo'nun ortaya attif1 skolastik zaman anlayigi, genellikle kozmolojik

@ James Joyce, A Portrait of the Artist As a Young Man (New York: Modern Library,
1928), s. 196.

D) rames Joyce, Ulysses (New York: Modern Library, 1946), s.35.

(zz)Beckett, Proust, s. 4.
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cizgide gelistirilmigtir. Edebiyatta zaman temasinin gogunlukla subjektif
oldugunu gostermek igin, delile ihtiyacimiz olmasa da, bunun hig olmazsa
teoride, dig diinyayla ilgisiz bir sekilde, tamamen 6zel bir ilham veya biling-
lenme meselesi olmast, sadece iginde yasadigimiz ¢aga hastr.

Meyerhoff'un soyledigi gibi, Aziz Augustine, ‘hafizanin tabiatinin, insa-
nin ezberini ve zamanin yapisini agiklayan bir anahtar’ oldugunu séyleyen
ilk kisidir.?» Fakat Aziz Augustine’in, bu ¢ok karmagik zaman meselesinin
¢Ozlimiiniin sadece tarihin boyutlann: agan bir ebediyet kavramiyla miim-
kiin olacagina olan inanc1 hakkinda higbir sey séylenmese de, o, zamani ve
insan hafizasini, ruhun siireklilik ve birlik arayisinda kullanilan bir 6l¢me
etkinligi, dis diinyadaki degisikliklerin ve birbirini takip eden fiziksel olayla-
rin nesnel temeli olarak gormiistiir. Stiphesiz ki, Aziz Augustine, Spengler’in
zaman zaman kendisini tekrarlayan timitsizlik teorisini kabul edemezdi:
‘Zamanbiziz.’ Hafizamizdan bagka maddi bir delil olmaksizin insanin kendi-
sini bilmesi ve gelistirmesi, sadece zamandan kagis olmayip, ayn1 zamanda
gercege ihanet ve gergekten kagis olurdu. Tarihin ve tabiatin gegici yapisini
bu sekilde degistirmek subjektif olan tecriibelerimizi anlamh, kendi iginde
tutarh bir bitiinlikkten yoksun kilard.

Gelecekle oldugu kadar, ge¢misle de yiiz yiize gelmek igin, bir gesit
ruhsal disipline ihtiyacimiz vardir. Bir edebiyatginin hayal giicii gibi, Aziz
Augustine’in hafizasinin da, degisme olgusuyla basa ¢ikabilmek igin 6zellikle
bir insanin bilincinde olmadig: éimitlerin yarattig1 ruhsal enerjinin bilingli
olarak sinirlanmasinda, insan dimagmnin bilingli gii¢lerine ihtiyaci vardir.*®
Bir insan, kendisinin degisen objektif bir ilem iginde oldugunu kabul et-
mezse, dimag, ne gegmisin hatirasina sahip ¢ikabilir, ne de gelecege timit
veya korkuyla bakabilir. Proust, nihayet kabul eder ki, ‘Insan zamani biitiin
korkungluguyla kabul etmedikge kagisin zevkine de varamaz.®® Son asir
edebiyatimizda higbir biiyiik sanatgi, zaman hakkindaki bilinen metafizigi,
zamana kargt mizacindan dogan tahammiilsiizliik ne olursa olsun, genel
zaman kavramlarini bir yana birakamaz. Aksine, Proust’un ‘Ge¢misin Anisi-
na’ adl saheserinin siire has degerlerinden dolay1 kazandig evrensellige
ragmen, pek az kisi, boyle muhtesem bir sanat eserinin bile, Proust igin ha-
yatin pargalarini birlestirerek bir biitiin olusturma tegebbiisii oldugunu tar-
tismak ister. W.B. Yeats'in hatirlanmaya degen su sozlerini okuyalim: ‘Insan
zekasi, ya kusursuz bir hayati, ya da kusursuz bir isi se¢mek zorundadir.” Bazi

(23)A.g.e., s. 1.

®YHans Meyerhoff, Time in Literature (Berkeley: University of California Press. 1955), s.
4-5,12-13.
YRemembrance of Thing Past, I, ‘Swann’s Way.” s. 369.
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sanat eserleri, sahsi, dini ve insani olan 6teki degerler pahasina tamamlanmug
olabilirler, fakat gercekte bagka insani degerlerin feda edilmedigini soylemek
tartismamizi kolaylagtirmaz. Keats'in, kendisinin oldukga iyi bildigi gibi,
‘Siir sanatinin kanatlar’ bu kadar agir bir yiikii her zaman tagryamaz. Ustelik
insanlarin, Proust’'un gaheserini okumaya devam ediglerinin sebebi, bu ev-
rensel eserin yazari ruh saghigina kavusturan bir vasita olusundan degildir;
eser ayni zamanda, tarihin belli bir devrinde, belli bir hayat seklinin,
Guermantlarin yasayis sekillerinin ¢okisiinii tasvir etmektedir. Eser aym
zamanda ve ¢ok iyi bir sekilde, bizim tecriibelerimizle, bizim hayat seklimiz-

le de anlamli bir gekilde ilgilidir.

Biitiin bilyiik sanat eserleri, bu anlamda evrenseldirler, fakat bu evren-
sellik kavrami, arinin bal ile ve zamanin ebediyetle iligkisinde oldugu gibi,
evrensel olanin, zamani agmas, sadece agilacak degisikliklerin, gegici olanin,
agilmasi ve anlagilmasi gereken zamanin varligiyla miimkandiir. Poulet’in
dedigi gibi, Proust’'un gegmisle hali birlestiren zaman kavramu iginde, birbi-
rinden farkli ve uzak pek ¢ok an vardir.?® Aziz Augustine’in hafiza kavramy,
Proust’un bir sonuca gotiiren hatiralarinin aksine, higbir zaman ilahi latuf
gibi bir rol oynamaz. O, gegmisten bagka bir varolus seklinin, hali gercek
varolus seviyesine yiicelttigine inanir. Zaman mutlak bir deger degildir. Biz,
her zaman hatirlayan seyirciler degiliz; isteyerek veya istemeyerek hepimiz
ve ozellikle sanatgilarimiz, zamani gelince harekete ge¢meye ve segimlerini
yapmaya mecburdurlar. Siibjektif veya objektif anlamda zaman, tamamen
hafizanin eseri degildir. Proust’un kendiliginden hatirlanan olaylari, degis-
ken ve siireksiz olan en canl tecriibelerimizi olustururlar; bilincine varama-
digimuz ruh olaylan, niifuz edilemeyen ve ifade edilemeyen tecriibelerdir.
Iste bu niifuz edilmesi ve ifade edilmesi zor olan tecriibeler, Proust gibi bir
sanatgmnin niifuz ederek ifade etmesi gereken tecriibelerdir. Bir yazar, eger,
Proust gibi, bagar1 kazanmak istiyorsa, bu gibi tecriibeleri, enerjik bir sekil-
de, onlarin bilincinde olarak ve isteyerek ifade etmeli ve zamandaki siireksiz-
ligi yansitan 6zel tecriibelerini bize de yasatmalidir. Hikdyede zamani ele
alma, 6nemli olaylar1 se¢me, perspektif tayin etme, 6zetlerle uzun zaman
mesafelerini atlama ve bunun gibi teknik meseleler, sair ve yazarlar1 ¢ok
mesgul eden karmagik ve zor ¢oziimleri gerektirirler. Edebi bir eserdeki
zaman meselesinin teknik bakimindan ¢6ziimii, zaman meselesinin metafi-
zik anlamda ¢6ziimii demek degildir; ne de yazarin tarihi agan bir boyutta
metafizik bir zaman kavrami gelistirmesi gerekir. Proust'un ge¢misi ve hali
imtiyazli bir cogku aninda birlestirip karakterinin ruhsal bir sigrama yapma-

amGeorges Poulet, Studies in Human Time, Ceviri: Elliott Coleman (Baltimore: Johns
Hopkins Press, 1956), s. 316.
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st saglamasi, zamanda perspektifi kullanmay: gosteren ¢ok dikkat gekici
bir edebi tekniktir. Fakat siiphesiz ki, hikiyede zamanla uzlasmanin bagka
yollar1 da vardir. Proust'un teknigi, bizi ¢ok deger verdigimiz gergegi inkéra
ve degistirmeye mecbur eden bir yan sihirli zaman kavramim kabule zorla-
maz. Bir bagka romanci da, aym teknigi kullanmak isteyebilir; fakat hig ol-
mazsa onu bagka bir mercekten gorebilir. Zaman, hafizada yenilmesi gere-
ken bir diigman degildir. Siiphesiz ki, zaman, bir olgiide, Allen Tate’in dedigi
gibi, ‘cok nazik bir yilandir’ ve hafizamiz gegmisi diisiiniip yargiladig: zaman,
zamann getirdiklerinin bize yardimec1 olmas: veya olmamasi, tamamen bize
bagl olan bir meseledir. Richard Wilbur, ‘Tarihe Bakis’ (Looking into
History) adli siirinde ‘gegmige babalik yapma’nin bizim gayretimize bagh
oldugunu ifade eder:

Oliilerin higbir talebs yoktur

Ve kader tayin edici bir se¢im
Yapincaya kadar

Ebedi bir sessizlik icindedirler.?”

Hans Meyerhoff, ‘modern diinyadaki asir1 zaman bilincini’ agiklayan
entelektiiel ve kiiltiirel ii¢ sebep ortaya atmustir: 1- Eski Cag’da ve Orta
Cag’da insan ve diinya tamminin kacinilmaz bir pargas: olan ‘ebediyet’ bo-
yutunun kesin bir sekilde ve gercek anlamda ¢okiisii; 2- Modern bilimde
nicelik bildiren metrik sistemin kabulij, saatlerde ve kronometrelerde oldu-
gu gibi; 3- Gergegin kendisini zamanin yeya tarihi olus siirecinin bir fonksi-
yonu olarak gérme meyli.®® Hristiyanhigm, bati diigiincesini, dogunun ka-
derci ve kendi kendisini tekrarlayan zaman teorilerinden kurtardig: ve eski
Yunanhlarin sebep-netice zincirini kirmaksizin gelip giden zaman devreleri
olarak gordiigii tarih anlayis1 yerine, yatay bir ¢izgide bagimsiz bir sekilde
gelismeye agik bir tarih anlayis1 yerlestirdigi goriilmektedir. Mesela, Roy W.
Battenhouse, Hamlet’i modern bir anlayis iginde basarili bir sekilde deger-
lendirirken, Hamlet’in ‘Hazirhk her seydir’ s6zii ile Kral Lear’de Edgar'in
‘Olgunluk her seydir’ soziinii mukayese eder. Edgar’in ‘buraya gelmek,” ‘bu-
radan gitmek’ gibi ifadeleri, zamam ¢ok ciddiye alir ve insanin tarih iginde
bir amaci oldugunu vurgular. Halbuki Hamlet'in s6zleri -Stoik ve modern
varolugcu diisiincede oldugu gibi- gecmisi halde yok sayar, onu geg¢misin
tecriibelerinden ve gelecegin beklentilerinden mahrum kilar; gegmis, gele-

Q?Thing of This World (New York: Harcourt, 1956), s. 25.
@ )Meyerhoff, Time in Literature, s. 87-94.
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cek i¢in hazirlik olmaktan ¢ikar. ...Onun igin tarih, bir okul olmaktan ziyade,
zaman giiten bir degirmendir.*”

Eger durum bu ise, insan, zamanin hayal giiciinii bogan baskisini,
Meyerhoff'un terimleri i¢inde, giiniimiizde Hristiyanligin hizla giiciinii kay-
betmesine atfedebilir. Bununla beraber, batinin bilincinde, sadece
Hristiyanhgin zamana kargi olumlu bir tavir gelistirdigi, tam olarak agiklan-
mamugtir. C.S. Lewis'in bize hatirlattign gibi, Iskandinav destanlarindaki
mitolojik tanrilar, varliklarim tarihi bir gelisim siirecine borgludurlar ve eski
Romahlarin tarih bilingleri, Yunanhlarinin ve Iskandinavlarinkinin aksine,
genellikle tekamiile a¢iktir.®” John F. Callahan, ‘Dért Eski Zaman Kavramr’
(Four Views of Ancient Time) adli eserinde, Aziz Augustine’de oldugu gibi,
Plato, Aristo, Plotinus'un zaman kavramlarinin i¢indeki birbirinden ¢ok
farkh diyalektik unsurlara ragmen, genellikle iyimser bir psikolojik canlihiga
sahip olduklarini gostermistir.®” Hristiyanhga ters diismeyen bu canliliktan
bazi unsurlarin, ortagagin zamana aldigs tavir iginde de varhgim siirdiirdi-
ginii diisiinmek miimkiindiir. Bilindigi gibi, ortagagda zaman ebediyetin
habercisi olarak digiiniiliirdii ve insan da, biitiin bilgisizligine ragmen
Hristiyanhkta oldugu gibi, tarihi amagli ve anlamh bir siireg olarak géren,
bilimsel tarih anlayigina benzeyen bir biling biitiinliigii vardi. Ne de tarihin
birbirine benzeyen ve kendi kendisini tekrar eden devrelerden olustugunu
sdyleyen her teorinin, Giambattista Vico'nun ‘Yeni Bilim’ (New Science)
adl eserinde oldugu gibi, insanin zaman ve mekan igindeki eylemlerinin,
Hristiyanhktakinin aksine, Tann'yla ilgisi yokmus gibi yorumlanmas: gere-
kir. Modern edebiyatin yansittig1 bu zaman kavramindaki bozulma, insanin
akla, fikre ve imana olan giiveninin eksikliginden kaynaklanmaktadir. Hayal
giicii, kaldiramayacag bir yiikiin altinda sendelemektedir.

Marksizmin kehanet dolu tarih anlayisina gerekli miisamahay: goster-
mekle beraber, zamani belli bir son veya hedefe yonelik diiz bir ¢izgi olarak
digiinmek, XX. yiizyilin karakteristik niteligi degildir. Tarihi olug siirecine
Amerikan tarihgisinin timitsiz bakig agisimin bir ifadesi olan ‘Henry
Adams’in Egitimi’ adli eser, 1907’den beri elimizdedir. Hem bu otobiyogra-
fide, hem de ‘Amerikali Tarih Ogretmenlerine Mektup’ (1910) adli eserde,
Adams, metafizik bir goriisii yansitmaktan ziyade, fiziksel goriisii yansitan
bir teori ortaya atmustir. Bu teoride, iginde yasadigimiz kainatin ¢oziilmeye
yaklagtig1 ve insanin, bu kétii sonu beklerken, mutlulugu sadece sanatta

(Zg)Roy W. Battenhouse, ‘Hamlet’s Apostrophe on Man: Clue to the tragedy’ PMLA, 66

(ARALIK, 1951),s. 1101.

)C.s. Lewis, ‘Historicism,” Month, New ser. 4 (Ekim, 1950), s. 233.

®DJhon F. Callahan, Four Views of Ancient Time, (Cambridge: Harvard University Press,
1948).
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bulabilecegini ifade etmektedir. Cagimizda insan hayatinin gittikge artan
makinelesmesi ve pargalara boliinmesi, hayattaki anlamsiz ¢okluk ve gesitli-
likten iirken Adams, bu iimitsizligin sembolii olarak dinamoyu se¢mistir ve
‘Insan, Hristiyanlarin hagta bulduklari giicii kirk ayaklik dinamoda hisset-
meye bagladi’ demigtir.®® Bununla beraber, Adams’in teklifini dinamik bir
tarih teorisi olarak diigiinebiliriz. Amerikan tarihgilerinin ve Hristiyan bil-
ginlerinin ¢ogu, bu teorinin manasini pek anlayamamiglardir, giinkii eserde
tarihin akiginda mana bulamamaktan dogan hayal kirikliklar: ifade edilmek-
tedir ve Adams’in, ¢agin sonunda gordiiga tahribat, zaman ilerledik¢e daha
inandiric1 bir gekil almagtir.

Yaklasan kiyametin korkusuyla dopdolu olan insanin timitleri, bugiin,
edebiyatimizin ifade ettigi Olgiiler i¢inde, Plato'nun ideal Cumhuriyet’i
veya More’un Utopia’s: gibi her tiirlii ¢atigmanin bittigini, zamanin muaz-
zam bir diyalektik plana gére sekillenmis ebedi kaliplarda dondugunu ifade
eden hayali iilkeler iizerinde toplanmiyor. Jonathan Swift'in hem XVIIL
yiizyil Ingiltere’sini, hem de Houyhnhnm iilkesini konu edinen, iki tarafi da
kesen bir hiciv olan Gulliver’in Seyahatleri, ¢cagimizin idealizme sirt ge-
virmis tavrinin, -Aldous Huxley’in ‘Cesur Yeni Diinya’ ve George Orwell’in
‘1984’ adli eserlerinde oldugu gibi-, toplumda herhangi bir tegkildtlanmanin
hicbir ise yaramayacagini ifade etmektedir. Utopyalarin yansittig1 gercekler
hakkindaki goriislerimiz, bu gercekler hem yakin, hem de karamsar oldukla-
11 igin korkungtur. ‘Diinyamizda ilerleme, bize daha ¢ok 1ztirap getirecektir.
...Diinyamizda korkudan, gazaptan, zaferden ve kendimizi kiigiik diigiirmek-
ten baska duyguya yer olmayacaktir. ..’O’ Brien ‘1984’tin kahramam
Winston Smith’e ‘Eger gelecegi gormek istiyorsan, ebediyen bir insanin
yiiziine basan bir ¢izme hayal et’ der.®® Winston Smith'’in siirekli bir sekilde
gecmisi hatali bulugu, siiphesiz ki, kendi zaman duygusunu yok edemez.
Parti slogani sudur: ‘Gegmisi kontrolii altina alan, gelecegi de kontrolii alti-
na alir; hali kontrolii altina alan, ge¢misi de kontrolii altina alir. Yine de tabi-
at1 bakimindan degistirilmesi miimkiin olan ge¢mis, hig¢ degismeden kalmus-
tir”*  Edebiyatimiz, Voltaire'in ~ Candide’inde  ve  Shelley’in
Prometheus’unda oldugu gibi, sadece Hristiyan olmayan bir anlamda, hiz-
met ettigi amacin gerisinde kalmaz. Bu edebiyat, ekseriya, ne kadar diinyevi
olursa olsun, varligin anlam ve amaci bakimindan rasyonel felsefelere de
inancim kaybetmigtir. Thomas Hardy ve Herman Melville, yakin geg¢misi-
mizin yazarlaridir; onlarin tekrar okunmaya baglanmalari, ¢agimizin atmos-
feri icin O6nem tagimaktadir. Sanki Kaptan Ahab’in Tanr ile kavgas: bizim

G2The Education of Henry Adams, (New York: Modern Library, 1931), s. 380.
(33)George Orwell, 1984 (New York: Harcourt, 1949), s. 270-1.
BHAge.,s. 35.
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kavgamizdir ve biz de, kendimizi, onun gibi, ‘Cennetten beri sirtimiza yig:-
lan asirlarin agirhgs altinda tékezliyormusuz gibi yorgun hissediyoruz.”®
Gegen iki asrin rasyonel evrimciligine gosterdigimiz tepki, ¢gagimizin yazar-
larina dikkate deger baskisina ve gegen yiizyilda Dostoyevski ve Tolstoy’un
yaptiklar1 segime ragmen, ilk Hristiyan degerleri kabul ettirememistir. Ta-
rihsel nispiyetciligimiz, kendisini tedavi edememis, olgularin ve insanlarin
davramis sebeplerini agiklayamamugtur.

1950’de Nobel miikafatini alan William Faulker, Stokolm’da insanin
sonunun geldigini kabul etmeyi reddetmistir. 'Insamn sadece tahammiille
yetinmeyecegine inamyorum. O, ayni zamanda, zafer de kazanacaktir. Insan
olimsiizdiir. Bu, biitiin yaratiklar arasinda sadece insanin tiikenmeyen bir sese
sahip olusundan dolay: degildir. Insan aymi zamanda, bir ruha da sahiptir;
sefkat, tahammiil gostermeye ve fedakdrlik etmeye muktedirdir’*® Bununla
beraber, Faulkner’in konusmasini inceledigimiz zaman ve 6zellikle onun
‘Masal’ adh eserinin igindeki dramatik ifadeyi okudugumuz zaman, goriiriiz
ki, Faulkner, insanin 1ztiraplarim hikdye eden kétiimser hikéye ile Isa’nin
istirabinianlatan berrak hikayeyi birbirine bagladigi zaman, insani bir 6lim-
siizlitkten degil, bir irkin 6limsiizliigiinden soz etmektedir. Faulkner, insan-
Ik zafer kazanacaktir, demek istiyor, fakat her zaman ve her yerde birey
maglap olarak gecenin karanligina gomiilecektir. Meyerhoff, edebiyatta
zaman temastyla kendi iligkisini tanimlarken soyle demistir: ‘Hafizanin
oliimlii olusundan bagka, ebediyetin manasi hakkinda higbir sey soylenmemigtir
ve soylenemez de.®” Bugiin, bizim kendi éliimliiliigiimiiziin en belirgin ifade-
sini, ‘Altin Canak’ (The Golden Bowl) adli eserde Prens’in Maggie Verver'e

soyledigi sozlerde buluyoruz: ‘Insanin yiireginde yer alan her sey kor-
kung¢®®

Tarihin manasi kaybedisi, kisi ve toplum agisindan 6yle biiyiik bir
darbe olmustur ki, kibusa benzeyen zaman temasi, biitiin modern edebiya-
tin diinyas: haline gelmistir. J. B. Priestley’in zaman -temali oyunlarindan
birinde, ikinci perdenin sonunda karakterlerden birisi, iimitsizlik iginde,
‘Kainatta biiyiik bir dev var ve biz ona zaman diyoruz’ der. ‘Eger iyi ve kotii
seyler, birbirleriyle karisms olsalardi, buna dayamlabilirdi fakat her sey daha
da kotiilesiyor. Onu bu gece yasadik. Zaman, bizi yeniyor. ..Sanki hepimiz, ba-

®9HYerman Melville. Moby Dick (New York: Rinehart, 1948), s. 534.

G9William Faulkner’in Nobel Miikafat: aldig1 zaman yaptig1 konusma, Saturday Review,
fiubat, 3. 1951, s. 4-5.

(37)Meyerhoff. Time in Literature, s.55.

38 Henry James. The Golden Bowl (New York: Grove Press. 1952), s. 357.
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tan bir gemide korku igindeydik’® diyor Mrs. Ramsay, Virginia Woolfun
‘Deniz Feneri’ adl1 eserindeki merkez yansiticl. Ve ayni karakter, cesaretle dig
diinyada dengeye, tutarliliga bir care ariyor: ‘Demek istiyordu ki, degisme-
yen bir sey, (pencerede yanstyan g1k dalgalarina bakti, akan, kayip giden ruh
gibi bir sey parliyordu.) Bu gece de, ¢ok eskiden yagamig oldugu siikiit ve
huzuru iginde hissetti. Bu gibi anlarin 6ziinde 6liimsiiz bir seyin oldugunu
diigiindi.” Fakat sonunda Mrs. Ramsay da yenilir. Mutluluk iginde planla-
nan Deniz Feneri'ne yapilacak yolculugun ganii. villarca sonra hayal kina
bir sekilde geldigi zaman, o artik hayatta degildir. ‘Yillarca Deniz Fenerini
koyiin 6teki kiyisindan seyretmis olan James. iste bovle. dive disindi.’ So-
nunda James, Ramsay'in oglu Deniz Feneri'ne vanr ve ona sanki babasi soy-
le soyliiyormus gibi gelir: “Tanr1 yok.™® Michael Moloney, Diisiince’
(Thought) adli dergide bu konuda gdyle demigtir: ‘Proust’un zamanin ma-
nasini yilmaksizin aragtiran uzun romani, goruniiste zaferle biter.” Mrs.

Woolfun romanlar ise, yenik diigmiis ‘cesur bir gayretin’ ifadesi olmuglar-
dir.@P

Zaman gergeginin algiladigimiz sekilde portresini ¢izmek igin yaptigi-
miz sembolik gayretler, bizi ahlaki degerlerin bosluguna ve dini siiphenin
sinirlarina gotiirmektedirler. ‘Kurak bir mevsimde kurak bir beyinden ¢ikan
disiinceler.” Dinden ilham almayan modern hayal giicii, kendi kendisine,
insan beyni simirl varhgiyla nasil bir manaya varabilir, diye sorabilir. Mo-
dern insan, kendi varligim bagka insanlarin ve bagka zamanlarin varligiyla
anlaml bir sekilde nasil mukayese edebilir? ‘Bu kadar bilgiden sonra, kurtu-
lug miimkiin midir? Digiiniintz bir kere; tarihte pek ¢ok dolambagl kagis
yollar1 vardir..”*? Simirh varhgimizi 6teki sinurh varliklarla, herhangi bir ob-
jektif 6l¢ii olmaksizin, mukayese ettigimiz zaman, zaman kavramu fiziksel
diinyayla, insanlarla baglarin1 koparir ve tarihin zaptedemeyecegi ¢ok 6zel
bir kalenin iginde hapis kalir. Bundan bir ¢esit meleklik kavrami dogar.
Elliott Coleman, anlaml bir sekilde, Proust hakkinda yazdig:1 makalelere
‘Altin Melek’ (Golden Angel) bashigini vermistir. Bu kavramda insanin,
icinde yasadig1 karmasik sartlardan, kendi sinirliligindan kagis eyilimi vardur.
Insan, &limsiizligii kazanmak iin gerekli olan kolektif dayamismanin yeri-
ne, zamandan kurtulmak i¢in, tamamen 6zel ve bireysel bir kurtulug fikri
gelistirir. Henri-Charles Puechlin, Eranos Yilligr'nda ‘Ruh Bilgisi ve Za-

69y B. Priestley, ‘Time and the Conways’, Three Time Plays (London: Pan Books, 1949), s.
152-4.

@ )Vlrgmla Woolf, To the Lighthouse (New York: Harcaurt, 1927), ss. 158, 301.

“DMichael F. Moloney, ‘The Enigma of Time: Proust, Virginia Woolf, and Faulkner,’
Thought 32 (ilkbahar, 1957), s. 81.
218, Eliot, ‘Gerontin’ The Complete Poems and Plays (New York: Hareourt, 1952), 5.22.
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man’ adli yazisinda bagarili bir sekilde tartigtig1 gibi, bu zamana kars1 olma
duygusu, onu yok saymak i¢in yapilan bu siddetli miicadele, zamani bir has-
talik, endige kaynagy, insanda nefret ve isyan uyandiran bir esaretin sebebi
olarak gorme tarihe duyulan diismanhk, Tanrr'y1 bilme isteginin 6ziinde
olan seydir: Maddenin diginda ve istiinde olan Tanri, diinyaya ve tarihe
yabanci bir tanri olarak gériilmektedir.”

Bununla beraber, ciddi olgular ve modern siirin isledigi temalar ise, ha-
yal giiciiniin bu gesit bir ruh bilgisine sahip olamayacagin israrla ifade et-
mektedirler. Modern siirde ‘ebedi bir simdiki zamanin olusu’, biitiin ¢agla-
rin aym ¢ag icinde yasadiklary, ‘ebediyet’ baghgi altina ge¢mis, hal ve gelecek
arasindaki sinurlar: kaldiran goriislerin bir mecaz olmaktan ileri gidemeyece-
gi ifade edilmektedir. Siirin ifade ettigi diyalektik zaman teorisi, ne kadar
bilgic olursa olsun, siir, modern diisiince ve duygularin ifadesi oldugu siire-
ce, degisme olgusunun baskisi altinda, insan ruhunun degismezligini kabul
etmeye devam etmektedir. Insanin ortak tecriibesinde zamanin zincirlerini
kiran hiir anlarin oldugunu hisseden modern siir, biitiin tarihin, subjektif
veya objektif anlarinda, vaktinden evvel kétii bir sekilde yazilmis oldugunu
soylemek mecburiyetini hissetmiyor. Hi¢ olmazsa bu 6l¢iide Hristiyan olan
bir hassasiyetin, gercekte her diinyevi edebiyatin mecazi bir anlamda ifade
etmesi gereken bir hassasiyetin héla yasadigini goriiyoruz. Siirin, i¢inde ya-
sadigimiz kargasada bir mana bulmaya ¢alisma gayreti, zor da olsa, diinyada
ki manasizligin yarattigi korkuyu kabul etmemek demektir. Insan olarak
yasadigimiz dramda tarihin rolii, ‘Kig Masali’ (The Winter’s Tale) adli eser-
deki Zaman Korosunun rolii gibi, hatalar1 gostermek, hastaliklar1 tedavi
etmek ve yenilemek anlamina gelebilir. Eger zamanda ittifak halinde yasar-
sak, yapilan hatalar1 diizeltmenin imkan: dogabilir. Fakat ‘Katedraldeki Ci-
nayet’ (Murder in the Cathedral) adli eserde koro, ‘Bu hayatin ve zamanin
digindadir’ ciimlesini, Aziz Thomasin sehitligi esnasinda tekrarlar. Eger
durum béyleyse, Eliot'un Dérdiincii Bastan Cikaricisinin, ‘Insanlar, tarihte
belli bir rol oynamis olan bu adam hakkinda bilinmeyen bir sey yoktu, diye-
cekler’ seklindeki sozleri dogrudur. Eliot'un ‘Burnt Norton’da dedigi gibi
“Zaman, sadece zaman iginde fethedilebilir.” Eger daha geleneksel anlamda
Hristiyan bir ifade kullanmak gerekirse, kusursuz mutluluk ve derin 1ztirap,
1ztirabimizin 6ziine vardigimiz imtiyazli anlarin ger¢ek manasini anlamamuz,
Eliot'un giil bahgesindeki hatiralarinda oldugu gibi, zaman fethetmekten
ziyade, zamanin potansiyellerinin gergeklestirilmesi anlamina gelir.

Eliot’un da soyledigi gibi, edebiyat, ayn1 anda iki dil kullanir. Edebiyat,
Aziz Augustine’in ‘iki sehrinde’ konusulan diller gibi, iki zaman boyutu ara-

M”Henri-Charles Puech, ‘Gnosis and Time’, Ceviri: Ralph Manheim, Man and Time, s. 57.
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sinda gider, gelir ve tarihe karg iki tavr1 vardir: 1. Kullanilan sembollerle ima
edilen gizli bir teolojik goriis, goriinen gercegin ardinda gizlenen bir gesit
biitiinliik ve bir amacin oldugunu ifade eder- veya zamanda yer alan olayla-
rin Otesinde ve arkasinda daha biiyiik capta ruhsal boyuta sahip olaylarin
olugturdugu bir yapimin oldugunu ifade eder. 2. Daha keskin bir sekilde
diinyevi olan o6teki goriis, teolojik goriigii benimser ve yaratici etkinligin
kaynaklan i¢inde zamanda ve ebediyette bulunabilecek degerler arasinda
denklikler kurar. Bu, siirde iki gesit tarih anlayisi oldugunu séylemenin do-
lambagli bir yoludur. l4hi ilhamin aydinhigindan yoksun olan siir, zaman ve
edebiyatin degerlerini birbirine kanstinir, tek bir sembol iginde birlestirir ve
iki gesit tarih anlayisindan edindigi kavramlan. gucii yettigi olgiide tek bir
mitin perspektifi iginde diizenler.

Bu sebepten dolay1, XX. yiizyil teologlarinin, geleneksel Hristiyan teo-
lojiyi yeni zaman ve tarih kavramlan i¢inde yeniden diisiiniip ifade etmek
i¢in yaptiklar1 ¢ok yanli gayretlerin edebiyatimizin gelismesi iizerindeki te-
sirleri pek agik¢a tamimlanamaz. Tarihin akigi hakkindaki siiphelerimize,
geride biraktigimiz karanhk zaman hakkindaki inatg1 ve siipheci sorularimi-
za, Hristiyan teolojisinin vermeye ¢alistig1 cagdas cevaplar, modern sairlerin
duygularim pek degistirmemistir; ne de, romanlarin, siirlerin ve oyunlarin
yapilarindaki dokuyu gizli bir gekilde etkilemis olmamin diginda, edebiyati
pek etkilemigtir. Paul Tillihch, zaman, siniriigin temel kategorisidir, demis-
tir. “Zaman, insanin, kendi varhiginin farkinda oldugu an, élimliliagiin ver-
digi endiseyle, kendi varhgini ispatlama”cesaretini birlegtirir.“*? Cagimizda,
Bultmann, Schweitzer, Barth, Cullman ve bir dl¢iide de Tillich’te goriildiigi
gibi, Protestanligin en biiyiik meselesi, halden ziyade, agik¢a insanligin so-
nuyla, 6liim ve sonrasiyla ilgilidir. Yeni Akit (New Testament)e gore, ebe-
diyet, zaman kategorisini agan bir kavram midir? Temelde tarihten ayr bir
sekilde mi diisiiniilmelidir, yoksa edebiyat, ger¢ek anlamda sinurh bir simdi-
ki zamandaki gayretlerimizde mi kendini belirtmeye baglar? Cullman, ‘Isa ve
Zaman’ adli yazisinda, “Takvim zamaninin, Isa ile yok oldugunu séylememe-
liyiz, gecmis ve gelecek, artik takvimdeki normal anlama gelmemektedir,
dememeliyiz. ...Isa’dan sonra yaratilan, yeni bir zaman degildir; fakat zama-
nin yeni bir bolimidir* Cullmanin zamanda ‘Viicut Bulma’
(Incarnation) konusundaki yazdiklarini okudugumuz zaman, onun fikirle-
riyle, T.S. Eliot'un fikirleri arasindaki farkin, bir ifade farki olmadig: anlagihr.
Eliot, soyle der: ‘Burada iki farkli varolug seviyesinin imkinsiz olan birles-

“@9pay] Tillich, Systemetic Thelogy (University of Chicago Press, 1951.) I, s. 193.
@3)0scar Cullman, Christ and Time: The Primitive Christian Conception of Time and
History, Cev.: Floyd V. Filson (Philadelphia: Westminster Press, 1950), s. 92.
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mesi gerceklesir; burada gegmis ve gelecek fethedilir ve barigtirilir. ..
Cullman, sdyle der: ‘Hazreti Isa’da ebediyetin zamani fethettigini sdylemek
dogru degildir.“” Eliot, sinirh zamanin akigini agan, bir sans eseri insanin
gergeginin ufkunu genisleten, cosku dolu imtiyazli anlarin modern insana
hissettirdigi sevgi dolu anlari, yine ‘Dort Kuartet’ adl: eserinde s6yle ifade
ediyor: ‘Zaman ve ebediyetin kesistigi an, burada, Ingiltere’de ve higbir yer-
dedir. Higbir zaman ve her zaman.*® Cullman, ‘Hazreti Isa’nin temsil ettigi
moral seviyesinin yasanabildigi tek merkez, Kilise’dir” der.“”

Eliot’a ‘dinin ahir zaman anlayisina ilgisiz’ bir sair demek haksizlik olur.
1931’de ‘Lambeth’in Diisiindiirdiikleri’ (Thoughts after Lambeth)nde,
Isa’nin, her zaman, zamanda ve kilisede var oldugunu ok giizel bir sekilde
ifade etmistir. 1934’te ‘Kaya’ (The Rock) adl eserinde, koroya ‘zamanin
gelecek dalgalarim saymamayr’ tavsiye ettirdigi zaman, Cullman’in ‘zamanin
Tanri fikrine kars1” olmayip aksine “Tanrinin lituflarini sergilemek igin kul-
landig1 bir arag’ oldugu fikrini desteklemektedir.®” Eliot soyle der: ‘Sonra,
onceden kararlagtirilmamig bir an, zamanda ve zamandan bir an, zamanin
disinda olmayan, aksine zamanin iginde olan, tarih dedigimiz bir zaman

geldi.. s

Protastanhigin ahir zaman teorisi, genellikle, modern hassasiyetimizi
yonlendirecek sekilde bizi etkileyememistir; herhangi bir tarihi olug siireci
konusunda ne Eliot, ne de biz, bu tesirin altinda kalmigizdir. Eliotun
1925'te yazdig1 ‘I¢i Bog Adamlar’ (The Hollow Men) da, yaklasan felaket
am, soyle ifade edilmistir: ‘Diinya, bir giimbiirtiiyle degil, bir inleme ile son
bulacak...” Ileri Protestan teolojisinde de buna benzer bir ifade vardur: tari-
hin son buldugu felaket aninda, tarih bitecek ve insan mutlak anlamda ge-
gerli olan hedefine varacak. Boyle bir teolojik goriis, Henry Adams’in saat
veya dinamosunun mahvolacagini, Ezra Pound’un sozleriyle ‘yamalikli me-
deniyetimizin® géciip gidecegini éngormektedir."” Zamanda miimkiin ol-
mayan umitlerin, gelecekte gerceklesmesini bekleyen bu goériis, insanin
i¢inde veya dis diinyada meydana gelecek kokten bir degismenin, tarihin ve
zamanin yok olusunda, insanin kendi higligini tam olarak anlamasini sagla-
yan bir durumu yaratabilecegini farz eder. Boyle bir durumda, iginde yasa-
digimiz an igin s6ylenebilecek en uygun sey, onun Tanri’mn lutfina erismek

(46)‘Dry Salvages,” Four Quartets, s. 33.

“7)Christ and Time, s. 93.

“8)<} ittle Gidding.” Four Quartets, s. 37.

“) Christ and Time, s. 154.

69 Christ and Time, s. 51.

Ghrg, Eliot, Complete Poems and Plays, s. 107.

(52)‘Hugh Selwyn Mauberley,” V. Bolim, John J. Espey’in Mauberley (Berkeley:
University of California. 1955), s. 122.
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icin sadece bir gecikme oldugudur. ‘Iginde yaganan’ zaman, bir anlamda,
bizi en ¢ok sinayan zamandir. W.H. Auden’in ‘For the Time Being’ adli No-
el Oratoryasi, simdiki zamanin, ‘zaman iginde ilgisizlikten kurtulup sevmeyi
6grendigimiz zaman ve sevmeyi eyleme doniistiirebildigimiz zaman, anlam-
sizliktan kurtulup anlam kazanabilecegini’ soyler. Bu sozler, Auden’in siirin-
de Simeon tarafindan sdylenmistir: ‘Once zamanin mekindan bagimsizlig1
tam olarak gerceklesmelidir.*® Eger Auden’in kendisi, siirin daha baginda
Noel'in temsil ettigi sirr1 bilmedigini kabul etmeye hazir degilse, bu sozler,
sairin daha 6nce soylediklerini ¢iiriitiir mahiyettedirler ve siirin geri kalani-
nin biitiiniiyle bir kenara atilmalari iyi olur. Ciinkii bu sozler, zamanin esiri
olan hayal giiciiniin kendi yarattig1 imajlarla zina yapmasi gibi bir seydir.
(zaten siirin Simeon’u da, platonik bir jestle onlan bir kenara itmeye hazir-

dir.)

Hristiyan vicdani, Hristiyanhigin tamimladig: nihai gergegi, ne diinyevi
degerleri ifade eden edebiyatta, ne de tarihi siiregler iginde Tanr1'min varh-
gina delil olan olaylarda, kendi degerlerinin ifadesini bulmustur. Karl
Lowith, ‘Tarihte Mana (Meaning in History) adly, tarihteki teolojik imalari
inceleyen en degerli aragtirmalardan biri olan eserinde soyle der: ‘Béyle bir
tarih anlaysimin higbir sonucu olamaz. Tarih problemini Tanrt kavramina
bagh olarak ¢6zmek, miimkiin olmamugstir ve olmayacaktir da. Ciinkii insanin
tarihi tecriibesi, siirekli bir sekilde bagarisizliklarla doludur.® Bu goriisii, diya-
lektik ve sembolik manevralarimizi tarih ve zamanin her seyi igine alan nihai
manasini agiklayacak ipuglar1 olarak okumak anlamina gelen, modern insa-
nin edebiyat, degerin kaynagy; miti de teolojinin yerine koyma egilimine
tepki gostererek anlayabiliriz. Bu diinyanin segimleriyle Mukaddes kitabin
segimleri arasindaki zithk ok eskidir. Bu tezad:i iyice gormeyen bir
Hristiyan, teoloji ve siire hizmet etmez.

Lowith'in, Incil’de Isa yardimiyla maddi diinyamin tarihten kurtulmas:
anlamina gelen iddias1 tartigilabilir.®® Dom Gerard Ellsperman, ‘Ilk
Hristiyan Latin Yazarlarin Pagan Edebiyatina Karg1 Tavirlari’ adli takdire
layik aragtirmasinda, IV. yiizyila kadar pagan edebiyatim okumanin,
Hristiyan vicdani igin higbir sekilde problem olmadigin ifade etmektedir.
Eger donme Julian’in sebepsiz olarak ortaya gikan diigmanca totaliter rejimi,
Hristiyanlar1 savunma ve geri ¢ekilmeye zorlamasaydi, bu durum, o tarihte

Hw H. Auden, ‘For the Time Being’, Collected Potry of W.H. Auden (New York:
Random House, 1945), s. 449.
9 arl Lowith, Meaning in History: The Theological Implications of the Philosophy of
(Si)History (Chicago: University of Chicago Press, 1949), s. 191.
“A.g.e.
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bile kritik bir durum arz etmezdi.*® Siiri yaratan hayal giiciiniin, kendisini
ifade etmek i¢in zamanla sinirli tarihi tecriibe iginde, uygun sembol aramak-
tan bagka bir metodu yoktur. Bundan dolayy, siir ifade ettigi tecriibeyi oldu-
gu kadar, metafizik inancini da, dilin gériilebilenin kalib1 iginde somutlasti-
rarak ifade etme yollar arar. Zaman, siirl varhigimizin temel kategorisi
olduguna gore, modern siirin, modern edebiyatta oldugu gibi, daha iyimser
olmakla beraber, Spenser’in ‘Oliimliiliik Kantosu'nda oldugu kadar iyi bir
sekilde, insanin hayatta kendisine, 6limliliik, kayip, degiskenlik ve denge-
sizlik gibi gerilim ve 1ztirap veren temalara agirlik vermesi, bizi sagirtmama-
lidir. Tam anlamiyla inangh bir Hristiyan, hayatimizda ve edebiyatimizda
ifade buldugu gibi, bu tecriibeyle anlaml bir sekilde yiiz ytize gelmeyi bilir
ve hayatimiz, ne kadar inangtan styrilmis olursa olsun, onu insan tecriibesi-
nin erisemeyecegi bir ahir zamana birakamaz.

Cagdas Katolik teologlar, birbirleriyle ayni fikirde olmamakla beraber,
oyle goruniiyor ki, zamanin sirlarini ve tarihin manasini anlayabilmek igin,
dikkatlerini ahir zaman kavramimn anlami tizerinde toplamakla Protestan
meslektaglarinin izinden gitmislerdir. Mesela, Jean Daniélou, ideal sonu
hizlandirmak igin, Hristiyanlarin tarihin akigina sekil verme misyonu hak-
kinda fikirlerini belig bir sekilde ifade etmesine ragmen, zamanin sonunu
i¢inde yagadigimiz tarihi siiregten ve yiiklendigimiz mecburiyetlerden kurtu-
lus olarak gérmemektedir.*” Onun meslektag: olan Cezvit Paul Henry ise,
zaman ve ebediyet arasinda boyle sert bir tezati kabul etmek istememistir.
Bunun yerine Henry, ‘Dirilige inananlarin bakig agilarini savunmustur.
(‘Kendimi onlarin arasinda buluyorum,” demigtir.) Dirilisciler, Barth,
Daniélou ve Pieper’in savunduklari, zaman ve ebediyeti birbirlerinden ko-
puk ve birbirine karsi olarak géren Hristiyan hiimanizmindeki yanlighg: fark
etmislerdir. Zaman ve ebediyetin birbirinin iginde olmas: gerektigini savu-
nan Diriliggiler, akla diigiinceye ve insanlarin Isa’nin eylemini zamanda ger-
ceklestireceklerine inanmuglardir. Ugiincii Cezvit Robert Johann, “Zekat ve
Zaman’ (Charity and Time) baglikli orijinal bir makalede ¢ok inandiric1 bir
sekilde zekatin tek bagina bir fazilet oldugunu savunmugtur. Ona gore, ze-
kat, ‘diinyevilestirilmis bilincin yeterli bir sekilde yonlendirilmesidir,” ¢inki
sadece zekit, ruhun bugiiniinde gegmisin, halin ve gelecegin ayn1 anda ya-
samasin1 saglayabilir.*” Bugiiniin Katolik veya Protestan teologlarinin, bu
noktada, teolojiden ayri olarak zaman felsefesini aydinlatip aydinlatmadikla-

G9Gerard L. Ellsperman, O.S.B., The Attitude of the Early Christian Latin Wtiters
Toward Pagan Laiterature and Learning, Was: 1949) s. 3.

)Jean Deaniélou, S.J., ‘The First Thing and the Last.” Month, New. Ser. 2 (Kasim, 1949),
s. 333.

®Robert O. Johann, S.J., ‘Charity and Time.’ The Theologian, 9 (K1s, 1953), s. 34-35.
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1 konusunda bir karara varip varamamalari, modern edebiyat agisindan
fazla 6nem tagimaz. Modern edebiyatin ¢ogunun genellikle zamana goster-
digi tepkide, olumsuz olan diinyevi tavrinda, dogrudan dogruya olmasa bile,
edebi bilinci buna paralel olarak ve 6nemli bir sekilde etkileyen teolojik bir
endise vardir. Boyle bir etkilesim, genellikle tersine baslatilmis goriinmekte-

dir.

Bu tartismada ele ahnan érneklerin bazilannin ima ettikleri gibi, tarih
goriisii, modern siirde gordiigiimiiz sekliyle, ¢ok vavain bir tema olmasina
ragmen, ¢ok agik bir kavram degildir. Karl Shapiro, "Kafiye Czerine Dene-
me’ adli yazisinda goyle der: ‘Bir siir kitabini gelisigiizel agarak bir bahis ka-
zandim; insan bir kelimeye parmak basabilir, fakat ondaki esrar1 g6zemez. ™
Kelimelerde yorumlanamayan bu sirlar, bilingli veya bilingsiz olarak, diinye-
vi bir sekilde digiinmeye aligmig olan sairlerimizin, ebediyetten farkl bir
realite olarak gordiikleri tarihte, ebediyetin ve Tanrr'min teolojik anlamda
kaylp olmus yanlarim1 bulma gayretinden ileri gelmektedir. Archibald
MacLeish’in bilinen ‘J. B adl oyununda, Job'u bastan ¢ikaran maddeci
Bildad, J.B.’yi rahatlatmak i¢in alayh bir kahkaha ile s6yle der: “Tanr tarihtir.
Eger Tanrr'y: giicendirirsen, tarih de seni bir tarafa atmaz m1? Tarihin bilgi-
sizlige tahammiil edecek zaman yoktur.®” Ge¢misin biitiin muhtevasin
bilmemize imkéin yoktur; tarihin biiyiik bir kismi, bir daha kazanamayaca-
gimiz bir sekilde kayiptir; hala bize kadar gelen biiyiik bir kismu ise, sadece
potansiyel olarak kesfedilebilir. Tarihin kegfedilen potansiyellerini ¢6zmek
¢ok zordur, ¢inki ip uglarimiz eksiktir. Edebiyatimizda klasikler, tarihin
giiniimiize kadar, yasayan kayitlarinin en 6nemli bir boliimii olarak imtiyazli
bir 6ncelige sahip olduklarina gore, ¢agdas sair ve sanatgilar, gecip gitmis
olan ge¢mislerini bazi sembolik temeller izerinde tekrar insa etmekteki
basarilarinin evrensel bir anlami olmas: gerektigini diisiinmelidirler onlar,
kendi hayatlarinin nispeten yetersiz olan ¢ok sahsi delillerine dayanan mo-
dern genellemeler yapmak egilimini gostermektedirler. Tarihin zor mesele-
leriyle higbir insan akl basa ¢itkamaz. Modern insanin genelleme tegebbiisii,
ekseriya aniden biiyiik bir iimitsizlikle bitmektedir. Sair, eger isterse, felsefi
bir hiikiim yapabilir, fakat boyle bir hitkmii tarihte egsiz olan bir olayla ilgili
olarak yapmalidir. Bununla beraber, yeni siir dilimiz, tamamen tekgi bir
felsefe iginde, tarihi mutlak anlamda tanimlama egilimi gostermektedir.
Siirin, felsefeden daha tarihi oldugunu sdylemeye hazir miy1z? Aristo’yu XX.
Yiizyll terimleri iginde tekrar yazsaydik, bu siire ve siir sanatina faydali olur
muydu? Hayal giicii, sadece tarihin diinyada zamanini verdigi korkuya kars1

9Egsay on Rime, s. 43, 1L 1201-05.
69 Archibald MacLeish, J.B. (Baston: Houghton Mifflin, 1956), Sahne. 9, s. 120.
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savagmak i¢in mi, zamamn dini anlamda gergegiyle kargilagmaktan kagin-
mustir? Eger durum boyleyse, siirimiz canhihgim ¢ok biiyiik 6lgiide kaybet-
mez mi? Alexander Pope’un ‘Dunciad’ adli eserinin iigiincii boliimiinde s6z
ettigi gibi, tarihi terimler icinde, aptallig: genel ve mutlak bir deger olarak
gormek gibi bir teblikeyi goze almis olmaz miyiz? Pope soyle diyor: ‘Her
bilim dalinin modernlestigi, / Tarihin kazan kaldirdigs, dinin kaval ¢aldig
yerde. / Gururlu felsefe serefsiz bir manzaray: gostermekten iziildiigii za-
man, yirtik pantolonla kaldi.®” Bernard J. Muller-Thymy ‘Ne kadar gok
bilgi cesidi varsa, o kadar ¢ok tarih anlayis1 vardir’ demistir. Hatta siir iin
bile, tarihin ufuk gizgisinin bir seraptan bagka bir sey olmadigini anlamak
akil isidir. Insanin bilgisi ve ilmi gibi’ mutlak anlamda bir tarih tanimi ola-
maz, ‘tarih,’” pek ¢ok olaylarin tekrari, Tanrr’min liitfiyla kazamlan, yonlendi-
rilen ve diizenlenen bilginin yarattig1 bir olus siirecidir.®> Muller-Thym, bir
Hegelci olmadig: halde, bu ¢esit bilgiye tarihin ‘kalkiiliisi’ der. Muller-
Thymy, eger Yunanlilar Hristiyanlarinki gibi, bir tarihe sahip degil iseler,
onun yerine koyduklar1 bagka bir seye sahiptirler, der. Bu da trajedidir.

Muller-Thymy'in ilahi lituf ve trajedi tizerine bu iki goriisiiyle, genis
bir alanda biiyiik bir daire gizerek yine filozof-teologun gériisiine doniiyo-
ruz. Onun zamana ve tarihe karg1 aldig1 olumlu tavir, Hristiyanhgin modern
yazarlar tizerindeki etkisine en yakin olandir. Cok gariptir ki, bu gériisten
etkilenen yazarlar, sadece modern olanlar degil, iginde yasadiklar1 devirlerin
farkina ragmen, Alexander Pope’un ¢agdaslar1 ve XVIIL yiizyilda Napoli’de
yagamus olan Giambattista Vico’dur. A. Robert Caponigri, “Zaman ve Fikir:
Giambattista Vico'nun ‘Tarih Teoriisi’ adli muhtegem aragtirmasinda,
Vico'nun insan kavramindaki radikal geliskiyi ¢ok giizel bir sekilde 6zetle-
migtir: Ona gére, ‘Insan sinirh kapasitesi ve bilgisiyle, sonsuza agilma irade-
sine sahip bir varliktir’:

Bu celiskiyi nihai bir sekilde diizene koyan giig, ilahi lituftur. Bunun
i¢in ilerleme fikri, zamana aittir. Ciinkii Tanri’nin liitfd, tarihin ideal
hedefe dogru akisini garanti altina alirken, sapmalar, geliskileri, geri-
ye doniisleri ve tarihte insan ruhunun mantiga ters diisen hareketle-
rini iptal etmez. ..Ilerleme, insan tarihindeki koklii darbeleri etkisiz
birakan daha genis anlamda bir ilahi lituf kavraminin bir pargasidir.
flerleme duygusu, tarihin iginde gizli olan trajik potansiyel tarafindan
zaman zaman yenilgiye ugratlllr.(63)

“Upunciad I, IL., 5. 195-9.

62 Bernard J. Mul ler-Tythmy, ‘Of History as a Calculus Whose Terms Is Science.” Modern
Schoolman, 19 (Mart, 1942; Mayis, 1942), s. 42.

)A. Robert Caponigri, Time and ideal: The Theory of History in Giambattista Vico
(Chicago: Regnery, 1953), s. 123.

(63
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Vico'’nun zamanda gergekle ideal, insann tutucu giiciiyle ideal olan ile-
rici gligler arasindaki ¢atigmay vurgulayan tarih anlayisiyla, deistlerin artik
modasi ge¢mis olan, yatay bir ¢izgide ilerleyen zaman kavramlar: arasinda
hi¢bir ortak yan yoktur. Ne de bu goriiste olumlu veya olumsuz anlamda,
tamamen maddeci bir felsefeye inanan kisilerin hiimanist tarih anlayiglarina
benzeyen bir yan vardir. Gegmisi inkar etmek soyle dursun. Vico, gegmisin
bir bilim objesi olarak degil fakat siirin en giizel bir sekilde aydinlattigs, orta-
ya gikardigy, halde yapacagimiz secim ve erisecegimiz aklin duygu zemini
olarak hatirlanmasini ister. Ne de siirdeks ilham anlannin 6nemi, Eliot'un
Dort Kuartet’inde ve Proust'un Ge¢mis Zamanlann Amsina’sinda ifade
edildigi gibi, Eliot'un ‘yar1 tahmin edilen ima’, ‘yar1 anlagilan armagan’ ifade-
lerindeki veya Proust'un Marcel'inin Venteuilin Sanatini tekrar dinledigi
zaman edindigi izlenimlerdeki gibi bir anlamda agiklanmigtir®** Vico’nun
‘gecmisi hatirlama’ kavram gegmisi simdiki zamanda yaraticl bir sekilde
yorumlama mesuliyetini kabul eden ve tarihi agan bir gelecek hakkindaki
sembolik diisiincelerinde, degerli ve degeri belirsiz olaylarin gerektirdigi
karar ve segimler icin gerekli ve insanhk tarihinin her zaman saglayacag bir
basamak olarak goren bir biling olarak anlagilmalidir®® Bu bhakimdan,
Vico'da tarihin akigi, eski kiiltiirlerin kendisini hi¢ durmaksizin tekrarlayan
ve aym noktaya donen tarihi devirlerine benzemez; maddenin varhgin in-
kar eden ruhun kaderci tavrim veya hi¢ olmazsa, hepimizin zamam algilay:s
seklinden farkhi olmayan tarihi olus siirecinin goriiniisteki anlamsizligin
kabul etmez. Mircea Eliade, giiniimiizde, eski toplumlarda insanlarin tarihe
kars1 hissettikleri tahammiilsiizliigiin, zaman1 yok etme veya kendilerini
zamann sinirhligindan kurtarip yenileme ihtiyaglarinin ruhsal durumlarina
yansiyis sekillerini ¢ok basarili bir sekilde dikkatimize sunmugtur. Eliade,
‘Mit ve Ebedi Déniis’ (The Myth of the Eternal Return) adl ilk aragtirma-
sinda, Viconun ‘Yeni Bilim” adli eserini incelemeyi veya Vico’nun tarih an-
iayistyla, kendisini tekrarlayan ilkel tarih anlayig1 arasindaki fark: gstermeyi
amaglamigtir.® Bu farkin aynintilariyla ugragmak, bu yazinin amaci degildir.
Vico, ‘Yeni Bilim’ adli eserinde, Tanr’'nin Hristiyanlara vaat ettigi diizene
inanmayan Yahudiler veya paganlar i¢in bile 6zel littuflar1 oldugunu da ifade
etmistir. Bu liituf, tarihte yer alan felaketlere ragmen, insanlari, zaman za-
man genisleyen, zaman zaman daralan bir sekilde, Tanr’'min varhg: fikrine
yoneltmistir ve insan ruhunun zamana yabancilagmasini engellemistir.
Eliade, gergekte, Vico’nun adin1 vermeksizin ‘Mit ve Ebedi Doniig” adl ese-

(64)Proust, Remembrance of Things Past, I, ‘Swann’s Way,’ s. 160.

©)The New Science of Giambattista Vico, Ceviri: Thomas Goddard Bergin ve Max Herold
Fisch (<thaca: Cornell University Press, 1948), s. 91.

© Mircea Eliade, The Myth of the Eternal Return, Ceviri: Willard R. Trask. Bollingen
Seri. 46 (New York: Pantheon, 1954.)
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rin son sayfasinda Vico’nun durumunu agiklamigtir: ‘Kelimenin Yahudi ve
Hristiyan dinlerindeki anlaminda, inancin ortaya ¢kigindan beri,
...putperestligi terk eden insan, sadece Tanr fikrini kabul ederek kendisini
zamanin verdigi korkuya kargi savunabilmektedir.®”

Proust’un ‘Ge¢mis Zamanlarin Anisina’ adli eseri istisna olarak tutulur-
sa, zamanin hi¢ durmaksizin degisen akisi icinde ¢agin manzarasini 6zetle ve
bir biitiin olarak hayal giiciiniin yardimiyla dilde ifade etme gayreti, en ola-
ganiisti ve sembolik anlamda James Joyce’'un ‘Finneganin Uyamsgr’
(Finnegans Wake) adli eserinde gergeklesmistir. Vico'nun tarih anlayigina
gore yazilmus olan ve pek ok seviyede incelenmeye degen bu eserde, zama-
nin yarim daireler ¢izerek helezon seklinde dikey olarak aktig: bilinir veya
okuyucunun dikkati bu nokta iizerine gekilmistir. Iyi bilinmeyen ve bundan
dolay1 da dikkati pek gekmeyen sey, Joyce’'un hayali aynasinin belirgin bir
sekilde Hristiyan olan agisidir. Joyce, kendisine ragmen, bu aynadan, gegmis
zamanin dinlerinin, mitolojilerinin, siirinin, bu giiniin sairinin ¢ézmesi ve
yorumlamasi i¢in arkada biraktiklar1 mirasa bakar. Bu noktada Katolik goriis
veya Joyce'un eserine temel olugturan goriss, acik¢a ifade edilmektedir.
Spengler’in ‘Batinin Cokiisi’ ve Toynbee’nin ‘Tarih Aragtirmasi” adli sahe-
serlerinde ifade edilen kaderci ve karamsar genellemelerin yoklugu,
Finnegans Wake’e sahip oldugu komedi siiktinetini saglayan ozelliktir.
Finnegans Wake’te, insau Katolik anlamda teolojik bir merkeze dogru
geken bir gii¢ vardir. Boyle bir merkezin yoklugu, Toynbee’nin sentezleyici
komik duasinda mizahtan uzak bir gekilde ifade bulur: ‘Mary Ana, Isis Ana,
Cybele Ana, Ishtar Ana, Kwanyin Ana, bizden sefkatini esirgeme, ...Yiiregi
Merhamet Dolu Muhammet. ...

Finnegans Wake, baz1 sebeplerden dolay, ¢ok dikkat gekici bir eser-
dir. Eserin gelistirmek ve 6rnegini vermek tizere tistlendigi karmagik dil teo-
risinden s6z etmek, burada amacimizin digindadir. Bununla beraber, bu
eserin amacinin agik¢a Hristiyan tarih ve zaman teorisini savunmak olmadi-
g soylemek yerinde olur. Aksine eser, bizden, Vico'nun ideal ve ebedi
anlamda Hristiyan olan zaman anlayiginin yerine koyulabilecek, profesyonel
olmayan bir zaman kavramu bulmak i¢in, Hristiyanlik ve modern ¢agdan
sonra gosterilen gayretin bir pargasi olan, tamamen diinyevi bir yapiya sa-
hip, sembolik olarak ifade edilen siirekliligi bakimindan tarihi tespit edile-
memis, tarihi bir monomiti kabul etmemizi ister. Her seyden 6nce, dikkati-
mizi ¢eken gey, eserin bagindan sonuna kadar siimulli bir sekilde kaydedilen

©7Eliade, a.ge., s. 161-2.
©® Amold J. Toynbee, A Study of History, Kasim. XIII. Cilt. 10, (London: Oxford
University Press, 1954), s. 143.
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(Joyce, saatin1 1904’te durdurdugu halde) bireysel ve sosyal tarihi felaketle-
re ragmen, Joyce'ta yasamaya devam eden iimittir. Ikinci olarak Joyce'un
inandig) her seyi inkir etmesinden dogan vicdan azabinin burukluguna ek-
ledigi degerden, zamanda bir anin ebediyetin bir paras: gibi, Tann tarafin-
dan yaratildigim s6yleyen ve esasta Hristiyan olan dogmanin istenmeksizin
kabuliinden dolay, gok dikkate deger bir eserdir. Dante’nin ‘talih’ ve ‘koti-
liik bilgisinden yoksun’ olma gibi kavramlar1 olmasa da, biiyiik mizah kabili-
yetiyle Joyce, teolojik anlamda gegmisin, gelecege mana kazandirmak, tarihe
merkez olmak ve zamana karsi hosgori kazandirmak bakimindan, 6nemini
vurgulamustir.

Insanoglunun sembolii olan Earwicker'in riiyasinda, Adem'in hikayesi,
Finnegan'in hikayesinin bir pargas: haline getirilmistir. Finnegan, insanhgin
yazili tarihinden 6nce yasamus, tabiatiistii bir devdir. ‘Efendi Finnegan ...
tasavvur edilebiilecek en genis anlamda yastyordu. Bu Joshua’nin hikimleri
bize numara vermeden veya Helviticu, Eski Akit’teki V. Kitab: yazmadan
oyceydi® Finnegan, firtinal bir giinde, sehirle ilgili giinah meselelerini
ortaya doken bir aragtir. Hatta 6lisiinii bekleyenlerin 6niinde, tabutundan
kalkmak ister. Onun soyundan gelenler, Finnegan’in gociip gitmesinden
memnundurlar. Fakat baz1 Irlandal ruhlar, onun cenazesini hayat suyuyla
yikarlar ve onu takdis ederler. Finn’in icinde yasayan tabiatiistii insan, yas
tutanlar veya yas tutuyor goriinenleri saskinhga ve iiziintiiye bogarak tekrar
hayata doner: ‘Keyfinize bakiniz efendin. Emekliye ayrilmig bir Tann gibi
kendinizi yormaymiz ve etrafta pek dolasmayimz. Healiopoliste yollarin
durumu belli, kaybolabilirsiniz. ..""” Hikayenin geri kalan boliimii, hayata
tekrar donmiis olan devin Howth’s Head’de uykuya dalmis varlig: hakkin-
dadir. Fakat gercek bu mudur? ‘Iste bunu uyandigimiz zaman gérecegiz.”"”

Kéinat: yaratan Tanr igin, ne ge¢mis, ne de gelecek vardir. Tanr igin,
her sey ebedi bir simdiki zamanda olur. Sanatg olarak yaratma giiciine sahip
olan Joyce, bazen Humphrey Chimpden Earwicker, bazen de H.C.E. veya
H2CE3 olarak kisaltilan, Ingilizce ‘Here Comes Evertbody, ‘Haveth
Childers Everywhere’ diye cagirdig insanoglunun sahsinda, biitiin insanh-
gin ve Finn'in torunlarinin hikayesini, zaman ve mekén farklarin1 hesaba
katmaksizin anlatir. Earwicker’in (Insanoglunun) utang ve istirabiyla
Finnegan'in (Adem’in) merdivenden diisiisii arasinda ¢cok 6nemli esrarl bir
iligki vardir; bu iligki, tarih Oncesi insanla, tarih sonras: insan arasinda bulu-
nan zamanmn gomdigi bir bagdir. Suglulugunu kekeleyerek ifade eden

(jz)Finnegans Wake, ss. 614,70, 4, 5.
T0A ge,s.24.
MA.ge.,s. 375.
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Earwicker’in, Dublin’in Phoenix Park’i civarinda cinsi organlarini gostererek
gezindigi rivayeti ortalikta dolagmaya baslar, fakat islenen bu sug adsiz kalir;
Earwicker, sugunu kabul ettigi halde ve Park’ta islenen bagka ciiriimlerden
de suclu bulundugu halde (Ilk Giinahtan), onun biitiin bu ciiriimlerde ken-
di iradesinin bir rolii olmamugtir. Herhangi bir zamana veya kisiye ait olma-
yan bu suglama, giinahin iglenmesinden sonra, Earwicker’i zamanin ne ol-
dugunu srarla sorarak rahatsiz eden Cad’in itham edici ciimlelerinde devam
edip gider.”? Ahir zaman meselesi, Matty Armagh tarafindan, Aziz
Patrick’in Irlanda’ya varigindan sonra, agikea ifade edilir: ‘Inancin hasta etti-
gini, inang tedavi edebilir. ™

Tanrl, insan1 yarattigl zaman, tabiat1 da yaratmistir. Tanr1, Adem’e ta-
biattaki her seye uygun bir isim vermeyi de Ogretmistir. Anna Livia
Plurabelle, Joyce’un tabiat igin kullandig1 isimdir. Joyce, tabiat igin, ‘glin
kadar mutlu ve 1slak, ¢agildayan giiriildeyen, képiik sagan, kendi kendine
gevezelik yapan ...canly, laf dolu Anna Livia.""*der. Liffey irmaginin Dublin’i
yikayarak akisi gibi Anna Liva da, giinah yiiklii zaman ve ebediyeti,
Earwicker’in hi¢ durmaksizin yenilenen ve ¢iiriiyen riiyalarinin riiyasini
arindiran sulariyla yikar, ‘O’Croniona sandallarinin iginde ufalanirken, sayi-
s1z giinegler batar.”"

Bagka bir seviyede, Anna Livia Plurabelle (Evrensel Kadin)
Earwicker’in karis1 Maggie'nin de adidir. Maggie, yaslanmustur, istek uyan-
dirmayan bir kadin olmustur. ‘Gegmisten miras kalan felaketler, acayiplikler,
rityalar gegip gittikten sonra riiya bozulunca, H.C.E. Anna’ya geri doner.""®
Anna, agklarinn artik yok oldugunu bildigi halde, onu kabul eder ve “Ta-
hammiil, tahammiil! Ciinkii yasayan higbir sey 6ldiirmez. Bu 6liimli diin-
yada. Aligkanliklar tekrar alevlenir.””

Ugiincii bir seviyede, Anna Livia, Adem’in ruhudur veya animsamasi-
dir. Adem, onun sayesinde ¢ok, ¢ok zor olan boyun egmeyi 6grenir ve
Anna’nin, olirken inangsizhigin verdigi azap iginde kazandig: inancindan
dolay1 Adem, Finn'in déniisiiyle rityas: bozulunca, Tanrr'ya doner ve soyle
der: ‘Yine Finn! Eger meleklerden haber getirmis gibi beni beyaz kanatlan
altina almak igin geliyorsa, onun ayaklarina kapanacagim, algak goniilliikle
ona tapacagim.’”®

(mA.g.e., s. 154.
U”A.g.e., s. 482.
(74)A.g.e., s. 195.
(75)A.g.e., s. 415.
(76)A.g.e., s. 614-15.
DA ge.,s. 628.

87 ge.,ss. 415, 551.
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Finn’in olugi ve dirilisi arasinda, Earwicker’in riiyas: i¢inde, tarihteki
bitiin digmanliklar sembolik olarak tekrar yasatilir. Finnegan’in diisiigiiniin
bir sonucu olarak, Insanoglu Earwicker’in ruh yapisi biitiinliigiinii kaybeder;
rityalarinin iilkesine biitiinliik getirmez; kendi ruhu da parampargadir; ken-
disini ogullarinin bitmeyen kavgasi iginde bazen oglu Kevin'le, bazen de
Jerry ile 6zdegslestirir. Kevin ve Jerry’nin degisen ve birbirine karisan isim ve
gehreleri vardir, fakat kardes kavgasi, Earwicker’in ruhunda sonuna kadar
kalan pargalanma gibi durmak bilmez. O, yazar Shem midir, yoksa postaci
Shaun mudur?®

Sonunda, insanoglunun giinah dolu ruhu, varacag hedefe, Tanr’'nin
okyanusuna kavusur ve algakgoniilliiliikle sembolik bir sekilde yikanip ari-
nir. Hayalci Earwicker igin tarih, devrini tamamlamigtir. Bu durumda, insan
ruhunun zaman ve fikir arasindaki hareketi gergeklesmistir. Fakat Earwicker
biitiin insanlig: temsil eder ve Insanoglu icin tarihin olus siireci devam eder.
Son sayfadaki yarim ciimle, kitabin birinci sayfasindaki ilk ciimlede tamam-
lanir. Boylece Viconun gizdigi tarihi olus siireci, ‘Finnegans Wake’ adl
eserde yeni baslangiglar yapmak igin, dairevi hareketini hi¢ durmaksizin
tekrarlar.®”

Yukarida verilen 6zette sunulan alintilarin bazilarinin tonu, Hristiyan
olmayan mitik konularin Hristiyan bir ¢ekirdek etrafinda déniiglerinin,
Vico'nun anladig1 anlamda yaratic1 olan, Hristiyan zaman kavramuni garpat-
tigin1 akla getirebilir. ‘Wake’te ‘Isa’nin tarihin merkezindeki kurtarici roli’
wsrarla tekrarlanan bir tema olarak tamamen ihmal edilmigtir; tesadiifen ele
alindig1 zaman ise, sadece kinayeli bir alegori olarak veya alay edilmek ama-
ciyla islenmigtir. Ne Hazreti Isa, ne de Hazreti Meryem, geleneksel olarak
olumlu ve teknik bir anlamda ele alinmiglardir. Halbuki Dirilis ve Giinahtan
Kurtulus, Hristiyanhkta tarih kavramina isik tutan dogmalardir. Joyce"un
teoloji yerine mit kullanmasi, siirin degerin kaynagi sayilmasi, sadece
Joyce"da goriilen bir olay degildir. Bu, modern edebiyatin en yaygin dinsiz-
ligidir. Stephen Dedalus, Ulysses’te “Zaman, siiphesiz, her seyi dagitir’ “Ta-
rih, uyanmaya caligtigim bir kdbustur’ diye digiiniir.*” ‘Finnegan’in Uyanigr’
(Finnegans Wake), adinin da ima ettigi gibi, bir anlamda bir uyanistir, fakat
Joyce'un ifade ettigi oliimciil darbenin etkisi heniiz tedavi edilmemistir.
Umitin, iimit olmak igin, rasyonel bir temele dayanmas: gerekir. Joyce ile
birlikte, Tim Heal'in Dublin’inde goérdiigiimiiz mezbahalar, timitlerimizin
rasyonel temellerini karartiyor. Dinin tekrar eski saghigina kavusmas: veya

N7 ge. s 411.
(SO)A.g.e., s. 452.
(81)Ulysses, s. 35.
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yeniden dogusu gerceklesinceye kadar, modern siirde zaman harabelerinin

kiillerinden anka kugunun yagadig1 bagka bir giines sehrinin hayat bulacagin

iimit etmek igin, akla yakin ¢ok az sebebimiz vardir.®?

D.S.BLAND

Romanda Fiziksel ve Sosyal - Kiiltiirel Cevre

Zannederim, biitiin yaz ¢egitlerinde tasvirin nasil kullanildigini inceleyen
bir aragtirmaya ihtiyacimiz vardir. Amag, hangi nitelikleri, nasil kullanarak
hikaye icin en uygun sartlar1 yaratmamn tekniklerini gostermektir.

Thomas Purney, ‘On S6z’ Pastorals (1717).

XX. yiizyiin yansindan 6nce, romanin edebiyatimizda hakim bir du-
ruma gegmesine ragmen, roman yapisi ve metotlar: hakkinda yapilan ger-
gekten yararl tartigmalar, son elli yil i¢inde yer almigtir. Buna ragmen, ro-
manin yapisindaki onemli unsurlardan biri olan fiziksel ve sosyal-kiiltiirel
cevrenin yaratilmasinda kullanilan tekniklerin rollerinin tartigilmasi, her
nedense, ihmal edilmigtir. Bu konuya hi¢ deginmeyen pek ¢ok kitap ¢ikmak-
ta ve pek ¢ok radyo yayin dinlemekteyiz. Romancinin ahlaki maksads, kah-
ramanin tabiati, destan roman veya romanda sembolizm veya bagka her-
hangi bir konu, hi¢ sagmayan bir intizam iginde tartigglmaktadir. Egdon
Heath’in degerlendirmeleri ve Uguldayan Tepeler’in fiziksel ¢evresi hak-
kinda yazilmis bir elestiriyi aligilmis bir ‘evet’in Gtesinde begenen bir deger-
lendirmeye rastlamak ¢ok zordur.

Bu ihmalin bir sebebi, bu ¢esit tasvirin ¢ok kolay, sadece tasvir olsun
diye ve romanin biitiiniiyle iligki kurulmaksizin yazilmig olmasidir. Bu se-
bepten dolayy, elestirici, uygunsuz bir yorum yapmamak i¢in bu konudan
uzak durmaktadir. Elizabeth Bowen’in ‘Roman Yazma Uzerine Notlar’ adl
eserinde isaret ettigi gibi, gercekte ‘tasvirin romanla iligkisi"" ¢ok onemli bir
konudur. Romanda sahne, olaylar dizisini ve karakteri etkiledigi 6lgiide bii-
tiniin bir parcasidir. Yani sahne, romanda dramatik bir fonksiyon icra etme-
lidir. Iste bu denemede romanda tasvirin dramatik rolii ve biitiinle olan ilis-
kisi izerinde durmak istiyorum, fakat bu yazinin sinirlan i¢inde uygun bul-
dugum cesitten bir yaklagimin sadece taslagini verebilirim.”” Romanda tas-
virlerin yap1 ve karakter meseleleriyle higbir iligkisinin olmadigin1 veya gok
az iligkisinin oldugunu diisiinmek kolay ve caziptir; ozellikle eger bu tasvir-

®2)pinnegans Wake, ss. 594, 19-20.
" Elizabeth Bowen, Collected Impressions (London, 1950), s. 254.
Bu yazida, sadece Ingiliz romanlarindan 6rmekler verilecektir.
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ler, giizel yazi yazma ornekleri olarak garpic iseler, boyle bir izlenime kapi-
labiliriz. Fakat romanda da, siir ve tiyatro eserlerinde oldugu gibi, segilen
kelimeler iizerinde dikkatimizi toplamamiz gerekmektedir ve inaniyorum ki,
dikkatimizi romanin gevre ve sosyo-kiiltiirel atmosferini tasvir eden kelime-
ler iizerinde toplarsak, bazen diisiindiigiimiiz gibi, bu tasvirlerin, romanin
mesajiyla ilgisiz olmadig1 sonucuna vannz.

Aym zamanda, hig olmazsa baglangicta roman vazarlari, tabiat tasvirle-
rinde manzara resmi yapan ressamlarin uygulamalarindan ¢ok yararlanmus-
lardur. 1ki sanat arasindaki bu iligki, romandaki tasvirlere gésterdigimiz tep-
kiyi etkilemistir; roman okuyucularinin bazilari bu tasvirlerden hoslanirken,
otekiler bu gibi tasvirleri gereksiz gormektedirler. Resim sanatinda manzara
gizme, tamamen bagimsiz bir dal olarak gelismekte basar1 kazanmistir ve
Constable veya Cézanne’in manzaralarinin, hikaye anlatma veya ahlaki bir
ders verme gibi bir amaglar1 yoktur. Bu gesit manzara tasvirlerine romanda
rastladigimiz zaman, mizacimiza gore, ya onlar1 kendi hatirlari igin begeniriz
ve onlardan resimden aldigimiz duygusal tatmini saglariz veya onlar ro-
mandaki olaylar ve karakterlerle ilgisiz bulup bir kenara iteriz.

Bunun i¢in, incelememi sadece manzara tasvirleriyle sinirlandirmak is-
tiyorum. Fakat romanda manzara tasvirlerinin tesirine ge¢meden 6nce, yeni
bir kitaptan séz etmek istiyorum. Mr. Robert Liddell'in ‘Roman Uzerine
Aragtirma’ (Treatise on the Novel) adl1 eserine, romanda tasvir konusunu
isleyen yeni bir esere dikkati gekmek istiyorum, fakat amacim, bu tartigmay1
ikinci dereceden bir mesele olarak gérmektir.

Edebiyatta tasvirin estetigi, heniiz hak ettigi ilgiyi gormemistir -
ozellikle hikéye tiirii edebiyatta tasvirlere genellikle ¢ok deger veril-
mektedir. Icinde edebi unsurlar tagiyan resim ve musiki, zamanimiz-
da sert bir sekilde elegtirilmektedir. Edebiyatta da bu gesit tasvirleri
elestirmenin zamam gelmistir. Mr. Richards ‘Uygulamada Elestiri’
(Practical Criticism) adli eserinde siirde tasvir aramamiz 1srarla is-
temistir- romanin da, tasvirlerden arinmas: gerekmektedir.(a)

Mr. Liddell, okuyucunun tasvirlere ¢ok deger verdigini soylerken, bu-
nunla ilgili bir noktaya dikkati ¢ekiyor. Tasvirlere verilen bu deger, Mary
Webb’i goklere gikarirken, Conrad’in basarisindaki gergek degeri gézden
kagirmaktir. Bununla beraber, olaylarin yer aldig: gevrenin tasviri, romanda
yer almustir ve almaktadir. Bu gibi tasvirler, basarilar1 ve tabiatlar1 bakimin-
dan ayrintih olarak ele alinmalidir. Bununla bir tasvirin giizelligini abartmak-
tan soz etmiyorum, ozellikle bu tasvir, romanin dokusuna ve bitiinligiine

® Robert Liddell, A Treatise on the Novel (London, 1947), s. 110.
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zarar verecek bir durumda ise, bu kazangh bir sey olmaz. Aym sekilde Mr.
Liddell'in de bunun tam tersini savunmasini yanlhg buluyorum. Mr. Liddell,
Elizabeth devri tiyatrosunda oldugu gibi, olaylarin gectigi yerleri belirten
‘Londra’da bir sokak,” ‘ormanin 6teki yan1’ gibi tabelalarin veya nerede ol-
dugumuzu gosterecek bir tarifin yeterli oldugunu soyleyecek kadar ileri
gitmektedir. Tartigma §oyle devam etmektedir: ‘Bir oyunu okurken, gere-
ginden fazla yer tasvirleri sikic1 ve sagirticidir. Eger bu ayrintih tasvirleri sah-
nede gergeklestirmeye kalkarsak, sonug, kiigiikk ayrintilar iizerinde duran
sagma bir gekilcilige doniigiir. Bu, romanda daha da fenadir.”¥

Bu goriige hemen karg: ¢ikilabilir. Profesor Ian Watt, ‘Romanin Dogu-
su’ adl1 yeni aragtirmasinda, romanin karakterlerini mahalli giyim ve 6zel
isimleriyle verisini, ayirt edici bir ozellik olarak gérmiistiir. Robinson
Crousoe, Pamela Andrews, Tom Jones gibi isimler, normal insanlary;
Macbeth, Portia gibi oyun kahramanlarindan ve Mr. Kétii adam gibi alego-
rik tiplerden ayirt eden 6zel isimlerdir. Romancinin karakterleri, ¢gagimizda
yasayan insanlardir ve her giinkii somut diinyada hareket ederler. Trajik ve
komik tiyatro eserlerinin belli bir zamana ait olmayan diinyalarinda ise, ka-
rakterlerin belli bir cevreye ait olmalar1 6nem tagimaz ve gergekte belli bir
evreye ait olmazlar da. ‘Bir Yaz Gecesi Riiyas’’ (A Midsummer-Night’s
Dream) adl eserdeki ormanin Atina yakininda oldugu séylenir, fakat Ingiliz
zanaatkarlarinin ve perilerin yagadig bir yer olup ¢ikar. Romanda karakter-
lerin belli bir gevreye yerlestirilmeleri 6nem tagimasa bile, Mr. Liddell'in bir
oyundaki sahne tasvirleriyle, bir romandaki tasvirleri aym degerde gormesi
elestirilebilir. Romandaki tasvirler, iyi kullanildiklar1 zaman, tiyatro eserinde
dramatik bir sekilde sunulan karakter tasvirlerine benzetilebilirler. Bu ¢esit
tasvirlerin ¢ogu, Elizabeth devri tiyatrosundaki tasvirlere benzerler ve sade-
ce faydali bir amaca hizmet ederler, 6tekilerin ise, daha derin manasi vardir.
Boylece Duncan ve Banquo, Macbeth’in satosunu tasvir ettikleri zaman,
gercekte bize nerede oldugumuzu bildirmektedirler, fakat ‘hos bir yer’ ve
‘tath bir hava’ gibi s6zlerde tasvir, faydal: bir amaci gergeklestirmekten ziya-
de, dramatik kinayenin geregini yerine getirmektedir.

Yukarida da isaret edildigi gibi, romanda tasvirin yerini incelemek igin
teklif ettigim yaklagim, manzara resimlerine bagimsiz bir sanat dal olarak
bakmak gibi bir tavri gerektirir. Durum tabiat tasvirleri veren siirlerdeki
gibidir. Yani, tasvirin kendisi, birinci plandadir ve yazarin gézlerini egitmeyi
amaglar.

Profesér Watt'in ilk Ingiliz romanlarinda olaylarin yer aldigi ¢evrenin
belirtilmesini istemesi, gok gegerli bir istektir; fakat tasvir, bundan bagka

® Age.,s 112.
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amaglara da hizmet eder ve ben bu gelismelerden s6z etmek istiyorum. Ro-
manda olaylarin gectigi yerin sinirlandirilmasi, karakterlerin ve hikayelerin
kendilerine sahne olacak gevre igine yerlestirilmesini saglayan pratik bir
meseledir. Aym sey, dramatik olarak sunulan tasvirler ve tiyatro eserlerinde-
ki sahne tasvirleri i¢in de gegerlidir. Boylece Crusoe’nun yasadig: aday: tas-
vir etmek, onun boyle bir adada neler yapabilecegini gostermek bakimindan
faydahdir. Bu tasvir, Hazine Adasr’ndaki veya Mavi Koy’ daki romantik
tasvirlerden ¢ok farklidir. Pamela’nin durumunda, Mr. B.’nin evinde,
Pamela’nin mektuplarini yazabilecegi ve herhangi bir saldiridan kagabilecegi
kii¢iik odalarin bulundugunu bilmemiz gerekir. Joseph Andrews’de ve
Tom Jones’da iyi bir hanla, kotii bir han ve Allworthy’nin diizenli eviyle,
Squire Westerin diizensiz evi arasindaki farki belirtmek Onemlidir.
Fielding’in eserinde, tasvir olmaktan bagka bir amaca hizmet etmeyen bir
tabiat tasvirine, Joseph Andrews’iin kisa bir boliimiinde rastlariz.

Adams, diinyanin en giizel yerlerinden birine gelinceye kadar, hika-
yesini anlatmaya devam etti. Burasi bir gesit tabii amfitiyatrdi. Kigiik
bir irmagn biikiile biikiile akisi, ona bu sekli vermisti ve ormanin gok
sik olan agaglari, kademe kademe yiikselen topragn tizerinde yiikse-
liyorlardi. Uzerinde bulunduklar, gittikge yiikselen basamaklar: dal-
lariyla saklayan bu agaglar, ¢ok hiinerli bir bahgivanin yarattig1 desen
iginde yerlerini almig goriiniiyorlardi. Toprak, tasviri miimkiin olma-
yan giizellikte yesil ¢imenlerle kapliydi ve biitiin bu manzara, Joseph
ve Fanny’den daha yash adamlarda, 451k olmadiklar: halde de, roman-
tik fikirler ve duygular uyandirabilirdi. (Kitap, III, BL V)

Fakat goreceginiz gibi, XVIII. yiizyill zevkine daha uygun olan Tom
Jones’da Allworthy’nin evi ve miilkiiniin tasviriyle mukayese edildigi za-
man, bu ‘saf’ bir tasvir gibi gérindiigi halde, 6yle degildir:

Ev, tepenin giiney-dogu tarafindayds, fakat tepesinden ¢ok etegine
yakin bir yerdeydi. Oyleki, yarim millik bir sahada yiikselen mege ko-
rusu tarafindan kuzey-dogudan gelen riizgarlardan korunuyordu, fa-
kat vadinin cazip goriiniigiiniin zevkine varacak kadar da yiiksekteydi.

Korunun tam ortasinda, meyilli bir sekilde eve dogru uzanan giizel
bir otlak vardi. Evin gatisina yakin bir yerde ¢amlarla kapl bir kayalik-
tan figkiran bir dere, otuz ayak yiiksekliginde bir ¢aglayan olusturu-
yordu ve sular, yavas yavas asag1 inmek iizere, kayanin dibine kadar
yosunlu taglarin iizerinden atlayarak diisiiyordu. Sonra ¢akilh bir ya-
takta kivrila kivrila gittikge algalan setlerden asag1 dogru diiserek aki-
yor ve evin yarim mil kadar giineyinde ve tepenin eteginde bulunan,
ondeki odalarin pencerelerinden goriilebilen bir gole karigiyordu.
Kayin agaglarinin ve karaagaglarin zenginlestirdigi, koyunlarin otla-
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dig giizel bir ovanin tam ortasin1 dolduran bu gélden bir nehir dogu-
yor ve denize karigincaya kadar, binlerce gesit otlaklarin ve korularin
arasinda kivrlarak akiyordu. Nehrin bityiik bir kolu, daha arkadaki
bir aday1 karadan ayinyordu.

Bu vadinin sa§ tarafinda, sarmagiklarla ortiilmiis olan 6n duvan kis-
men saglam kalmis harap bir manastirin kulelerinden birinin sinir
teskil ettigi koylerle siislenmis bagka bir ova varda.

Sol tarafta pek diiz bir saha tizerine kurulmamas olan, i¢inde sanattan
ziyade tabiatin hayranlik uyandiran zevkinin giizel bir sekilde yerles-
tirdigi tepeler, otlaklar, kuru ve su gibi gesitli unsularin bulundugu bir
park vardi. Bunun 6tesinde tedricen yiikselen ve tepeleri bulutlar
agan bir dag silsilesi yiikseliyordu. (Kitap, I, B IV.)

Fielding'in ‘Okuyucunun Kellesi Tehlikede’ seklindeki bolim baghginin
manasini kiigiimsememek gerekir. Boyle bir baslikla Fielding, agik¢a bizi
olaganiistii bir seyle karsilasacagimiz igin ikaz etmektedir. Gergekte
Fielding’in bize verdigi sey, higbir XVIIIL. yiizyil yazari igin istisna tegkil et-
mez. Allworthy’nin miilkii, Poussin ve Claude gibi ressamlarin tesiri altinda
ortaya gikip tabiatin kiigiik bir 6rnegi olan yapay parklarin 6rnegi olarak bu
yizyilda bir milk sahibinin benimsedigi zevki ortaya koymaktadir.
Fielding’in yapmak istedigi, tabiatin tasvirini saf bir gekilde bize sunmak
degildir. Boyle bir sey, XVIIL yiizyihn ortalarinda ¢ok tenkit edilecek bir
hareket olurdu. Fielding, eserinde tabiati, igine insan1 yerlestirebilecegi bir
durumun panoramasini ¢izmek i¢in kullanmaktadir. Bu gesit tabiat tasvirle-
ri, XVIL yuzyilda Avrupa’da yaygin olan, belli bir plana goére bahge yapma
gelenegiyle, romantik akimin karakteristik ¢izgisi olan vahsi tabiatin zevkine
varma gelenegi arasinda bir gegisi ifade etmektedirler. Pope’un
Twickenham’daki bahgesi, bu gecis doneminin bir 6rnegidir. Allworthy’nin
miilkiiniin iginden kivrilarak akip giden irmak, Hogarth'in giizellik anlayig1-
na uygundur ve onun yilan gibi biikiilerek akigi, Hyde Park’taki yapay irma-
ga adin1 vermistir. Durumun bir gegis devrine ait olusu, Tom Jones’dan
alinan bu boliimiin sonuyla, Joseph Andrews’dan alinan bir paragrafin mu-
kayese edilmesiyle ortaya gikabilir. Joseph Andrews’da agaglar, giizellikle-
rini ¢ok htinerli bir bahgivanin diizenlemesine borgludurlar, hilbuki Tom
Jones’dan alinan tasvirlerin son paragrafi, giizelligini, sanattan ¢ok tabiata
borgludur.

Fielding’in bu gibi aynntilar1 vermesinin sebebi, artik agikhiga kavus-
mustur, zannederim. Fielding, bu gesit tasvirlerle, hem Allworthy’nin sosyal
mevkiini belli ediyor, hem de onun karakterini agikhyor. Allwothy, Squire
Western ile mukayese edildigi zaman, sakin mizagh ve zevkli bir insan olarak
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ortaya cikiyor. Ciinkii Fielding, Squire Wastern’in miilkiinii boyle tasvir
etmemektedir. Joseph Andrews’da tasvir, bagka bir amag i¢in kullanilmak-
tadir. Tabii anfiteatrin cazibesi, dsiklarin romantik ruh hallerine hem uy-
gundur, hem de ona zemin hazirlar. Karakterlerin ruh haliyle uyum iginde
olan boyle manzara tasvirleri, romanda tasvirin gelismesinde bir sonraki
safhadir. Bununla beraber her iki durumda da, okuyucunun, asina oldugu
neoklasik bahge diizenlemelerinden ve resimlerden yararlanarak, ifade edi-
len duygulara katilmas: beklenir.

Hem Poussin, hem de Claude, boyle ruh hallerini ifade eden resimler
¢izmiglerdir; Claude’un resimlerinde, siiktin i¢inde tefekkiire dalmak, ideali-
ze edilmig tabiat manzaralarinda ifade bulmugtur. Salvator Rosa’da bu ruh
hali, korku ve husit duygular ilham eden vahsi bir tabiat manzarasidir. Bu
resimleri gordiikten sonra, aymi duygularin edebi tasvirlerinde de aranmas:
bir jhtiyag haline gelmistir. Bu ihtiyaci, korku romanlar yazan yazarlar karg:-
lamiglardir. Bu romancilarin, manzara ressamlarina ne 6l¢iide borglu olduk-
lar, ‘Udolpho’nun Esrari’ (The Mysteries of Udolpho) adl: eserden alinan
bir boliimde, Mrs. Radcliffe’in yaptigs bir tasvirde gorillmektedir:

Biteviye uzanan gorak bir arazide, arada sirada karagam ve sedir agag-
lan1 goriilityordu ve bu agaglarin kederli golgeleri yara diigityor ve dal-
lan1 vadiye yuvarlanan sel sularina kars1 duruyorlardi. Higbir hayat izi
yoktu, sadece kayalar arasinda dolagan ve bakmaya korktugumuz sivri
kayalardan agagiya dogru sarkan bir kertenkele vardi Eger Salvator
yasasaydi, boyle bir manzara ¢izerdi. Manzaranin romantik karakte-
rinden etkilenen Aziz Aubert, herhangi bir kayanin ardindan haydut-
larin firlayacagim diisiinerek daima yaninda tasidigs silahlarindan eli-
ni kaldirmads. (BI. III)

Salvator Rosa’nin boyle bir manzara gizeceginden siiphe etmemek gerekir.
O, bu gibi manzaralan, bir kere degil, defalarca ¢izmigtir. Mrs. Radcliffe ise,
onun resimleri olmaksizin ¢ok farkli bir tasvir yazabilirdi Burada
Udolpho’nun 6ziiniin en karakteristik ozelliklerini anlatan bir gey vardir.
Mr. Liddell bile bu gibi tasvirlerin tiyatro sahnelerindeki kisa tasvirlere do-
nistiiriilmesi halinde, romanin higbir sey kaybetmeyecegini iddia edemez.
Asagida bagka bir karakteristik sahne ‘Otranto Satosu’ adli romandan alin-
mugtar:

Sonugta Theodore, Matilda'nin kendisine gostermis oldugu ormana
dogru gitmeye karar verdi. Oraya varinca, ruhunda hitkiim siiren ve
kendisine zevk veren melenkoliye en uygun olan, en karanlk golgele-
ri aradi. Bu ruh hali i¢inde, farkinda olmaksizin, eskiden kesislerin s1-
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gindiklari, simdi ise kotii ruhlarin yasadigi soylenen magaralara dogru

yiiriidii.
Joseph Andrews’da ‘diinyanin en giizel yerlerinden biri’ Fanny ve Joseph’in
yasadiklar1 ruh haliyle uyum igindedir. Fakat Horace Walpole’un
Theodore’u, melankolik ruh haline uygun bir yer arar ve bundan sonraki
romanlarda yapilan tasvirlerde karakterlerin ruh halleriyle, i¢cinde bulunduk-
lar1 durum arasinda iligki kurmak adet olur. XX. Yiizyil romanlarinda durum
tamamen boyledir. Disraeli'nin Hanrietta Temple’inde (kitabin sonunda)
ve Wilkie Collings’in ‘Beyazh Kadin’ (Bl. I, Kisim IX) adli eserinde sahneler,
hikayedeki duygusal krizlerle tam bir uyum halindedir. Daha iyi romanlarda,
bu tasvirler, Jane Eyre’deki kestana agacinin ifade ettigi gibi, sembolik bo-
yutlar da kazanirlar. Bu kestane agacinin altinda, giizel bir aksam Jane ve
Rochester nisanlanirlar. Ertesi aksam agag, firtinada yikilir. Edebiyatimizin
ilk devirlerinde, boyle bir olay, sadece kotiiye isaret sayilabilirdi. Jane
Eyre’de ise, bu hem semboldiir, hem de kotii bir olayin habercisidir. Tasvir-
lerin bu iki anlamda kullaniliglari, Victoria devri romanlariyla birlikte gociip
gitmemistir. L.P. Hartley, ‘Ara Bulucu’ (The Go - Between) adli eserinde
sembolik yabani yasemini bu anlamda kullanmustir.

Walpole ve Mrs. Radcliffe’in eserlerinde bu gibi durumlar, 6zellikle ge-
ligtirilmigtir ve bu sebepten dolayi, Jane Austen’in Northanger Abbey’de
bu uygulamayla alay etmesi kolaydir, ¢iinkii kendisi, manzara tasvirlerinde
uygulamalar1 kullanmak egilimini gosteriyordu. Jane Austen, sinirl: tasvir-
lerden dolayi, Mr. Liddell'in gok takdir ettigi bir yazardir. Bunun igin onun
bu uygulamalarini ayrintili bir sekilde incelemeye deger.

Jane Austen’in tipik manzara tasvirlerinden birini incelemek igin,
Emma’dan bir béliim alalim:

Bu tek bagina duran kuliibeye giden yol, kiliseye giden yolun asag; ta-
rafindayd.. Kiliseye giden yol ise, genis fakat muntazam olmayan ana
yoldan dik agilarla aynliyor ve tahmin edilebilecegi gibi, kutsal Mr.
Elton’un evine gidiyordu. Once birkag fakir evi gegmek gerekiyordu
ve sonra yolun geyrek mil kadar 6tesinde papazin evi vardi. Bu eski,
pek iyi olmayan ve miimkiin oldugu kadar yola yakin olan bir evdi.
(Cilt I, BL X)

Bu tasvirde her kelime, bir amaca hizmet etmek iizere kullanilmugtir. Sadece
‘kutsal’ kelimesinde kinaye vardir ve bu boliim, Mr. Liddell'in istedigi gibi,
yani gevrenin haritas: mahiyetinde bir tasvirdir.

Fakat Jane Austen’in bu tiir tasvirleri, boyle faydaci bir amaca hizmet
i¢in yazilmamuglardir. Onun bazi tasvirleri, ¢ok ustaca yapilmiglardir ve oku-
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yucunun derinlikte yatan manay1 anlamasi igin onlar1 ¢ok dikkatlice okuma-
s1gerekir. Jane Austen’in bu ustaca ¢izilmis tasvirlerine bir 6rnek verelim:

Hava sicakti; bahgede birbirinden ayr1 olarak dolastiktan bir siire
sonra, fakrinda olmaksizin birbirini thlamur agaglarinin arasindaki
yolun golgesine kadar takip ettiler. Nehirden aym uzaklikta olan bu
yol, bahgenin disindaki gezinti sahasinin bittigi noktaya kadar uzani-
yordu. Yolun sonundaki al¢ak bir duvar ve yiiksek siitunlar, ashnda
orada olmayan bir evin girisi gibi goriiniiyorlardi. Boyle bir bitisi ya-
ratan zevk tartisilabilir, fakat yol, yiiriiyiss i¢in ¢ok cazip bir yerdi ve
goriiniisii gok giizeldi. Meyil, dibindeki manastira yaklastik¢a, daha
da diklesiyordu ve yarim mil kadar uzakta aniden yiikselen ormanla
kapli muhtesem bir yer vardi Bu yerin dibinde ve himayesinde,
oniinde uzanan otlaklaryla, nehrin kusattigi Abbey-Mill Ciftligi yiik-
seliyordu.

Bu, insanin goziinii, gonliinii doyuran tathi bir manzaraydi. Ingiliz ca-
yirlarinin yesilligi, Ingiliz kiiltiirii, Ingiliz rahathg, parlak bir giinesin
altinda, insami rahatsiz etmeksizin tath bir manzara sunuyordu.
(Emma, Cilt I1I, BL. VI.)

Bu bolimiin sonu, siiphesiz ki, Walpole ve Mrs. Radcliffe’in tasvirlerine
benzemiyor. Fakat biitiin bu tasvir, Fielding’in tasvirlerine benzemekle be-
raber, ‘Mr. Allworthy, burada kendisini yabanci hissetmezdi), burada farkh
seyler de vardir. Tasvir, manastinn gevresi ve Abbey-Mill Ciftligi olmak
tizere iki bolimde incelenebilir. Ciftlik, Robert Martin’in yasadig1 yerdir ve
Robert Martin’in Harriet Smith’e duydugu ilgi Emma tarafindan reddedil-
mistir. Bu tasvir, Mr. Wilson’a gore, Emma’nin Robert Martin hakkindaki
yanls, ziippece goriislerini de agiklamaya yardim etmektedir. Emma’ya go-
re, Robert Martin sadece basit bir ¢ift¢idir. Woodhouselarin himayesinde
olan bir kisi i¢in uygun bir koca degildir. Jane Austen’in goriis agisindan ise,
bu tasvirde, Martin’in gergek seviyesi ortaya gikmaktadir. O, saygideger bir
ciftci olarak Jane Austen’in hi¢bir zamani kiigiimsemedigi bir kisidir. Tatl
ve Ingiliz olan, ciftligin goriiniiiidiir. Son ciimledeki 6lgiilii olma endigesi,
XVIIL yiizyihn coskuya aldig: tavri yansittiga gibi, Martin'in sosyal diizen
i¢indeki yerini de belirtmek igindir. Martin, bir agagidaki sosyal sinifta ol-
saydi, goriiniige 6nem vermezdi; bir iist sosyal sinufa ait olsayds, yasayisinda
yeni diizenlemeler yapar, Mr. Knightley'in Abbey miilkiinii tasvirindeki
elestirilerde oldugu gibi, gosterise kapilirdi. Tasvirin boyle kullanilmasi, son
ciimleyi ilk okuyusumuzda edindigimiz izlenimden, yani Jane Austen’in
tabiat tasvirinin cazibelerinden ciddi bir sekilde kaginmig olmasindan ¢ok
daha 6nemlidir.
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Bu, Jane Austen’in tasvirlerinde ok itinali oldugunu inkar etmek anla-
mna gelmez. Bu meselede Austen’in tavri, Abbey miilkiindeki yeniliklere
yonelttigi elestiride ifade bulmaktadir. Bu elestirinin benzerlerini, ayni eser-
de bagka bolimlerde de bulmak miimkiindiir. Boylece Northanger
Abbey’de Bath'in genel goriiniisii, tabiat manzaralarindaki giizellik 6lgiile-
rine erisemedigi igin, mizahli bir sekilde ¢izilivermistir. Marianne’in duyarh-
1181, bu olgiilere duyulan inancin bir ifadesidir; Mansfield Park’ta diyalogun
bityiik bir kismi, yapilacak yeniliklerin tartigilmasina ayrnilmistir. Bu konuda
Jane Austen’in yeri bellidir. Jane Austen, 6l¢iili olmanin yanindadir. Bu akla
yakindir, ¢iinkii modaya uygun bir sekilde yapilan tasvirlerde 6l¢iiyi kagir-
mak, Mrs, Radcliffe’'inkine benzeyen tasvirlerin, agirhik kazanmasina yol
agabilirdi. Bazen Jane Austen’in, Mansfield Park’ta Fanny Price’in
Portsmouth’un ¢evresini tasvir ederken, kendi 6l¢iilerinin normal sinirlarini
agtigr iddia edilir. Gergekte bu eserde, Jane Austen, normal olarak kabul
ettiginden daha ¢ok ayrintiya girmistir. Fakat bunlar, konudan soyutlanmus
aynntilar degildirler. Sikisik oturma odalari, kusurlu davraniglar, mahremi-
yete 6nem verilmesi, kitap kithig ve diger ayrintilar, Mansfielt Park’la tezat
olugturacak gekilde ele alinmigtir. Romanin bu boliimiinde sadece bir kere,
Jane Austen, tasvirin eserin biitiiniiyle olan iligkisini unutmusg gériiniiyor:

Giin, olaganiistii giizeldi. Aslinda Mart ay1 oldugu halde, hava Nisan
ayindaki gibi yumusakti, hafif yamusak bir riizgar ve parlak bir giineg
vardl. Hava, arada sirada kisa bir siire igin bulutlaniyordu. Béyle bir
gokyiiziiniin etkisi altinda, her sey ok giizel gériiniiyordu. Birbirini
takip eden golgelerin, Spithead’deki gemilerin ve daha uzaktaki
adamlarin tzerindeki etkisi, yiitkselen sularin durmaksizin degisen
renkleri, mutlulukla oynagmas: ve surlara garptiklar1 zaman ¢ikardik-
lar1 tath sesler hep birlikte Fanny’i biiyiileyen bir ahenk olugturuyor-
lard: ve ona gittikce i¢inde bulundugu sartlan unutturuyorlardi. (Cilt
111, BI, X1.)

Bu bolimii ilk okudugumuz zaman, Jane Austen’in bu sahneye, bir roman
yazari olarak degil de, bir ressam olarak baktigini zannediyoruz. Bununla
beraber, burada bile tasvir, bizi bir karakterin iginde bulundugu duruma
gotiiriiyor. Ilk sagkinligimiz gecince, tasvir, Radcliffe’in ruh halleriyle tabiat
tasvirlerini birbirine baglayan iislubuna benzemeye basliyor. Fanny ve ailesi,
en giizel Pazar giinlerinden birini yagarken ve Henry Crawford un kolunda,
giizel bir giinden bagka ne isterdi? Fakat onun hemen hemen unuttugu sart-
lar, idealize edilmis olan bu tabiat tasvirinin bir pargas1 degildirler:

Eger onun kolunda olmasaydi, ona ihtiyaci oldugunu hemen hisse-
derdi, ¢iinkii bir haftalik bir hareketsizlikten sonra gelen boyle bir ge-
zinti igin kuvvete ihtiyac1 vardi. Fanny, her zamanki faaliyetlerinden
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mahrum edilmis olmanin tesirlerini hissetmeye baghyordu.
Portsmounth’a geldiginden beri, saghg: bozulmugtu ve Mr. Crawford
ve giizel hava olmasayds, simdi ayakta duracak halde olmazd.

Ustelik dostluklar: ilerledigi halde, Crawford, Edmund degildir. Sonugta
burada tasvir, Mrs. Radcliffe’in tasvirlerinde oldugu gibi, durumun 6nemini
artirmak igin degil, mukayese i¢in kullamlmaktadir ve béliimiin sonuna ka-
dar biiyiik gapta ayrintinin verilmesi gerekmektedir.

Jane Austen’in kagindig: sey, Udolpho'daki tasvirlerin yapayhgidir. O,
eserin organik yapisi igindeki tasvirlerden kaginmamaktadir; yani tasvirler,
karakterleri, ruh hallerini ve durumlar: agiklayici mahiyette ise, onlar: kul-
lanmaktan g¢ekinmemektedir. Sir Walter Scott'un bu konuda bir endigesi
olmamugtir. Mrs. Radcliffe gibi, o da, muhtemelen ondan 6grenerek, drama-
tik degeri olan tasvirleri, amacina uygun buldugu takdirde, kullanmaktadr.
O da, Mrs. Radcliffe gibi, yukarida sozii gegen manzara ressamlarinin eserle-
rinin tesirlerinin farkindadur:

Eger Hindistan, biiyiik bir iilke ise.. Burasi da romanslara sahne ol-
mus bir iilkedir. Tabiat insanda en ildhi duygulan uyandiracak kadar
giizel, giiriildeyen gaglayanlar, ¢iplak tepelerini gokyiiziine kaldiran
daglar, -golgeli vadilerde kivrilarak yayilan goller, her kivrimda insan1
daha romantik bir koseye gotiiriiyor- kayalar, gokyiiziindeki bulutlara
degiyor. Salvator'un biitiin vahsi tabiat: burada; orada ise, Claude’un
cenneti andiran sahnelerivar.

(Guy Mannering, BL. XVIL)

Sir Walter Scott, en iyi eserlerinde bu gibi sahneleri yaratmakta veya
onlar1 resimlerden ilham alarak ¢izmekte, Mrs. Radcliffe’ten ileri gitmistir.
Scott, daima gergekten gordiigiinii tasvir etmistir. Asagidaki tasvir, “The
Heart of Midlothian” adli eserde Jeanie Deans’in, ay 1s181nda esrarengiz
Wilson’la kargilagmasini anlatmaktadir:

Yer, Salisbury Kayaliklar’nin arkasindaki vadinin dibindeydi.
Arthur’un Yeri denilen dagin kuzeybat: yamaglari, bu kayaliklara cer-
ceve teskil ediyordu. Daglarin eteginde, Aziz Anthony’ye ithaf edil-
mis, kegigleri barindiran kiigiik bir kilisenin kalintilar1 duruyordu.
Boyle bir bina i¢in bundan daha iyi bir yer secilemezdi, ¢iinkii kiigiik
kilise, kayalik ve yolu olmayan dik yamaglarin arasinda bulunuyordy;
biiyiik, kalabalik ve giiriiltiilii bir sehrin yakininda olmasina ragmen,
bir ¢ol tizerinde bulunuyordu. Sehrin ugultusu, uzak okyanuslarin se-
si gibi, ¢ok az diinyevi arzu ifade eden kesislerin dualariyla birbirine
karigryordu. Bu harabenin hala goériildiigii dik yamacin altinda, bu
sayfalarda sozii edilen algak Nicol Muschat'in talihsiz karisin1 goriil-
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memis bir vahsetle 6ldiirdiigii yer apagik goriiliiyordu. Bu cinayetin
islenmesine sebep olan nefret, cinayetin iglendigi yerdeki tag yiginin-
da yasiyordu ve bu yeri korkuyla seyreden her yolcunun agzindan
dokiilen ‘Mezarin bu tag yigini olsun’ bedduasinda ifade buluyordu.

Kadin kahramanimiz, bu felaket habercisi lanetli yere yaklastig za-
man, kuzey-batida yiikselen ve yolculugu esnasinda karanhk biraktig
yerleri aydinlatan dolunaya bakti. Bir an ay1 seyreden kadin, ilk bakis-
ta gozlerini kagirdigi tag yiginina yavag yavag ve korkuyla déndii. On-
ce hayal kirikhigina ugradi. Ay 1s181nda gri bir nokta gibi goriinen tas
yigininun yaninda higbir sey goriinmiiyordu. Kafas, birbirine karigan
cagrisimlarla doldu. Bekledigi kisi, kendisini aldatmis ve soziinde
durmamis miydi? Verdigi sozii yerine getirmek igin acele etmiyor
muydu Ya da kaderin bir cilvesi, onu gelmekten alikoymus olabilir
miydi? Acaba bu kisi, gizli korkularin telkin ettigi gibi, diinyevi bir ya-
ratik degil miydi?> Amaci, onu bos timitlerle aldatmak, bosuna yor-
mak, korkutmak, yani halkin inandig1 kéti ruhlarin yaptiklarini mu
yapmakt1? Veya bu yaratigin amaci, sozlestikleri yere yaklastig za-
man, kendisini ani bir korku kasirgasiyla kasip kavurmak miydi? Bu
endise dolu ruh hali, onun yavas fakat kararh adimlarla tas yiginina
yaklagmasini engelleyemedi.

» o«

Kullanilan dil, Mrs. Racliffe’inki gibidir, “mesum ve kutsal olmayan”, “ani
korkular” gibi ifadeler her iki tislupta da vardir, fakat manzaranin ayrintilar:
gercektir ve boyle bir yerde karsilasma durumu, sadece okuyucuyu korkut-
mak i¢in diizenlenmemistir. Tasvirde boyle bir motif mevcut olmakla bera-
ber, bu, Wilson’un iginde bulundugu durumun mantiki bir sonucudur. Ruh
halleriyle, i¢inde yasanan sartlarin uyumuna dikkat edilmistir, fakat bir sa-
natginin materyalini boyle kullanmamasini gerektiren bir kanun yoktur.
Yapabilecegimiz tek sey, sanat¢1 amacin gergeklestirmekte basarili olmadig:
zaman, onu elestirmektir. Scott, pek ¢ok durumda oldugu gibi, bu durumda
da suglu bulunamaz.

Bu akimdan kendisini kurtaramayan yazarlardan biri de, Dickens’dir.
Dickens'in tasvirlerinden ¢ogu, XVIIL yiizyil ustalarinda oldugu gibi, faydaci
bir amaca hizmet ederler ve Dickens, olaylarin gectigi yerleri secerken, bun-
larin eserin biitiinii iginde ve biitiiniiyle uygun ve ilgili olmalarina dikkat
eder. Dickens, tasvirlerine sembolik boyut kazandiran ilk Ingiliz romancisi
degilse de, bunlardan birisidir ve boyle yaparken biiyiik tehlikeleri goze al-
maktadir. ‘Corak Ev’ (The Bleak House) adli eserin girigi, Londrali bir be-
zelye gorbacisinin temsil ettigi gercek seviyesinden, Yitksek Mahkemenin
yiregindeki sembolik karanliga gecis bakimindan meshur bir bolimdiir. Bu
eserde yagmur ve selin, Lady Dedloc’un karakterindeki ¢6ziiliisii sembolles-
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tirmesi bagarisizhik olarak degerlendirilebilir. Asagidaki tasvir, islevsel ol-
maktan ¢ok, saf bir tasvir olarak bagarilidir:

Sel sulari, Lincolnshire’a vardi. Parktaki kopriilerden biri yikild: ve
sularin altinda kaldi. Bitigikteki genigligi yarun mil olan algak arazi,
batakhiga déniistii. Icindeki agaglar, mahzun adalara benziyorlardi.
Batakhiktaki su, biitiin giin yagan yagmurla bulandi. Hava, giinlerce
ve gecelerce dyle nemliydi ki, agaglar da sirilsiklam olmugtu. Isci
agaglan keserken diigen dallar ve govdeler catirdamiyordu. Kemikle-
rine kadar 1slanmas olan geyikler, gegtikleri yerlerde kiigitk durgun su
bitikintileri birakiyorlardi. Islak havada patlayan tabancalarin sesi,
keskinligini kaybediyordu ve tabancalarin arasindan ¢ikan dumanlar,
yesillige fon tegkil ederek agaglarin tepesine dogru yavas yavag iniyor-

lardL

Bu boliim hakkinda Mr. Liddell'in dediklerini kabul ediyorum. Onu sembol
olarak kifayetsiz kilan gey, tasvirin niteligi degil, vurguladign melodramatik
durumdur.

Bu yazimda savundugum fikirleri agiklamak igin sectigim ornekler, ese-
rin biitiinii iginde iglevsel olmanin diginda, higbir ilkeye bagl degildirler,
fakat tesadiifen bu tasvirlerin yarattiklar1 tesirde baz1 ¢ikis ve inigler ortaya
cikmaktadir. Hikdye ve tiyatro eserlerindeki olaylar dizisi ve karakterlerin
yasadiklari fiziksel ortamu belirtmek igin, bu cesit eserlerde eskiden bulun-
mayan, faydac tasvirlerin tahliliyle ise bagladik. Bundan sonraki satha, ka-
rakteri, yasadig1 cografi oldugu kadar da sosyal olan ¢evrenin igine yerles-
tirmek oldu ve sonra korku romanlarinda manzara tasvirlerinin karakterlerin
ruh hallerine ve durumlarina uygun olup olmadigini inceledik. Bu, bize pek
yeterli goriinmeyebilir, korku romanlari, okumus sosyal simflar tarafindan
pek tutulan bir moda olmamugtir. Bu modanin ¢okiisiinii, ‘Northanger
Abbey’ adl1 eserde gordiigiimiizii soylerken, tereddiit edebiliriz, fakat Jane
Austen, buna giddetle kargidir ve romanda tasvirlerin, karakterlerin sosyal ve
kiiltiire]l yerlerini tayin etmekte kullanilmasi gerektigini s6yler. Bununla
beraber Scott, Mrs. Radcliffe’'ten daha tabii bir sekilde atmosfer yaratan
tasvirlere devam eder, ¢iinkii eserlerinin 6zelligi bunu gerektirir. Nihayet
Dickens’da tasvirler, sembolik bir boyut kazanirlar.

Bundan sonraki 6rnekte yeni bir akimin bagladigini goriiyoruz. Bu ko-
nuda hi¢ kimse, Trollope’tan daha faydaci olamaz. Trollope, hi¢bir zaman,
tasvirlerini bir ruh halini ifade etmek, onlara sembolik boyutlar kazandirmak
i¢in kullanmamugtir. Trollope’un bu gibi tasvirlerdeki bagarisinin genel sevi-
yesi, ‘Sifa Yurdu Miidiiri’ (The Warden) adl eserin ilk boliimiinde
Hiram’in Hastahanesi'nin tasvirinde goriilmektedir:
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Hiram’in Hastahanesi, bir sifa yurdunun adidir; oldukga giizel bir bi-
nadir ve kilisenin yetistirdigi mimarlarin sahip olduklar1 zevkin bir
delilidir. Bu bina, katedrali kugatan nehrin en uzak kiyisindadir.
Londra’ya giden yol, bir derenin iizerindeki tek kavisli giizel bir kop-
riidden geger ve bu kopriiden bakan yabanci, yagh adamlarin kaldiklar:
odalarin pencerelerini goriir ve her pencere digerinden kiigiik bir pa-
yanda ile ayrilmigtir. Nehirle bina arasinda, her zaman bakiml tutu-
lan ¢akill bir yol vardir; yolun sonunda, képriiniin yakinindaki sipe-
rin altinda, genis ve iyi kullamilan bir yer vardir. Giizel havalarda bu
yerde Hiram'in ii¢ veya dort duacisinin oturdugu goriiliir.” Bir sira ha-
lindeki payandalarin, képriiniin ve burada ani bir kavis ¢izen nehrin
otesinde, Mr. Harding’in evinin cumbali pencereleri ve bakimh ¢im-
leri gorilir. Hastahanenin giris kapisi, Londra yolu tizerindedir. Bu
giriste on iki yagh adamin korunmasi igin varhg: pek gerekli olmadig:
halde, bizi Hiram’m sifa yurdunun hayirh bir yer olduguna inandiran
agir bir tag kemerin altinda bir kapi vardir. Sabah saat 6’dan aksam
6'ya kadar kimseye kapal1 olmayan, ondan sonra da hig agik almayan
ve sadece ustaca asilmis, ortagagdan kalma bir ¢anin ipinin ¢ekilme-
siyle agilmas1 miimkiin olan, tokmagini kimsenin bulamadig bir ka-
pidan gegerken, yash adamlarin kaldiklar: alt1 yer goriiliir. Bunlarin
otesinde ince bir demir perde vardir. Iste Barchester’in mutlu azinh-
g1, buradan gegerek Mr. Harding’in yeryiizii cenneti olan evine gire-
bilirler.

Bu boliimde her sey, tek bir sey harig, sadece yerin belli edilmesi i¢in kulla-
nilmustir. Bunun dogrulugunu anlamak igin, yerin kabataslak bir haritasini
cizmek yeter. Bu tasvirde verilen her sey, bu maksat i¢in gereginden daha
yeterlidir. Burada istisna olarak kullanilan ifade ‘yeryiizii cenneti’dir. Mr.
Eliot'un evini tasvir ederken, Jane Austen’in kullandigi kutsal’ sifat1 gibi,
‘yeryiizii cenneti’ de faydaci tasvir olarak karakterlerin, durumlarini belli
edecek bir sekilde kullanilmigtir. Bu ifade, Hiram'in vasiyetinde yer alan
duacilarin sosyal statiileriyle, bakimevi miidiiriiniin yasama sartlar1 arasin-
daki farki gostermek igin kullanilmistir; aradaki perde incedir, ama demir-
den yapilmugtir ve bu perde, bu fakir adamlar1 cennetin diginda tutmaktadr.
Bundan bagka ‘yeryiizii cenneti’ ifadesi kinayeli bir sekilde kullanilmustir,
ciinki onun temsil ettigi sulh ve siikiin, reformcu giigler tarafindan bozul-
mak iizeredir.

Eger bu 6rnek, tartismamizda bir geriye doniis anlamina geliyorsa, asa-
gidaki, tasvirlerin gesitli kullamilis sekillerini 6zetleyen bir 6rnektir:
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Gri ve kuru bir kasim sabahi1 Dorothea, arabayla amcasi ve Celia ile
birlikte Lowick’e gitti. Mr. Casaubon bir malikinede yagiyordu. Bah-
genin bazi kisimlarindan goriilebilen, karsisinda papaz evi bulunan,
yakindaki bina kiigiik bir kiliseydi. Kariyerinin baglangicinda, Mr.
Casaubon, sadece bu malikinede vasiyordu, fakat erkek kardesinin
oliimiinden sonra ona sahip oldu. Bu malikinenin, mese agaglariyla
doluy, igde agaglanmin golgeledigi bir volu. giiney-batisinda bozuk bir
gitle ayrilan ve piknik yeri olan bir parki vardi. Salon pencerelerinden
baktigimiz zaman, musirlann ve otlagin bulundugu seviyede, igde
agaglarmin bittigi noktaya kadar uzayp giden, vesil. mevilli bir sahay:
biitiiniiyle gorebilirdiniz. Bu otlak, batan giinesin 1siklan alhnda gole
karigiyor gibiydi. Evin insam1 mutlu eden yani buydu, ¢iinkii giney-
dogu yakasi en parlak sabah giinesinin altinda bile kasvetliydi. Bura-
daki saha daha sinirliyds, ¢igek yataklar1 bakimsizdi ve biiyiik agag
kiimeleri, 6zellikle koyu renkli porsuk agaglari, yedi yarda kadar bir
mesafede epeyce yiikselmiglerdi. Yesilimsi bir tagtan inga edilmis olan
bina, eski Ingiliz mimarisine gére inga edilmisti; ¢irkin degildi, fakat
kiigiik pencereli ve kasvetliydi. Iginde gocuklar, cigekler, agik pence-
releri ve parlak egyalar1 olsayds, bu ev bir yuvaya doniigebilirdi. Son-
baharin ikinci yarisinda, koyu yesil bitkilerin iizerine giines 1s1gindan
mahrum bir sessizlik iginde diigen san yapraklarin kalntilariyla bu
evde de sonbahar hiikiim siiriiyordu. Mr. Casaubon ise, ortaya giktigi
zaman, kendisini boyle bir fondan ayirt etmemize yarayan herhangi
bir canliliga sahip goriinmiiyordu. (Middlemarch, Kitap I, BI. IX.)

Bu tasvirin amaci, agik¢a olaylarin yerini belli etmektir. Nerede oldu-
gumuzu biliyoruz ve sahneyi tasvir edebiliyoruz. Burada da, thlamur agagla-
rinin golgeledigi yola, bozulmus ¢ite yapilan atiflarda, XVIIL yiizyilhn insan
tarafindan diizenlenen, insan merkezli tabiatini hatirlatan unsurlar vardir.
Batan giinesin 1s1klarinda gole karisiyor gibi goriinen musir tarlalar: ve otlak-
lar, bize Claude’u hatirlatiyor. Bunlara ek olarak, karakter ve durumu agik-
lamaya yarayan bir grup ayrint1 vardir. Casaubon, sonbahardaki 6liim ima-
jiyla elestirilmektedir. Kasim sabahi gibi, o da gri ve kurudur. Mevsim 6zel-
likle segilmistir ve korku romanlarindaki gibi, sahne ve ruh hali arasindaki
uyuma paralel bir manay: vurgulamaktadir, fakat George Eliot, bu sahnede
mevsime sembolik bir boyut da kazandirmaktadir. Evin mutlu yan,
Dorothea’nin evliliginde mahrum kalacag: hayatin semboliidiir; bu evde hig
gocuk olmayacak, bu evde parlak seylerin siisledigi hayaller gerceklesmeye-
cektir.
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Biitiin bunlar gelecegin konularidir. Dorothea ve Casaubon evlendikle-
ri zaman, bu durumu tekrar hatirlamamiz gerekecektir. George Eliot, bala-
yindan sonra, onlarin Lowick’e variglarini tasvir ederek durumu bize tekrar
hatirlatir. Son ciimledeki keskin tezatlar, Dorothea'nin mutsuzlugun kiginda
yasadigini siiphe gotiirmez bir sekilde ifade eder:

Balayindan dénen Mr. Ve Mrs. Casaubon, ocak aymin ortasinda
Lowick’e vardilar. Kapida arabadan indikleri zaman, kar hafif hafif
yagiyordu ve sabahleyin giyinme odasindan mavi-yesil oturma odasi-
na gegtigi zaman, Dorothea, yolun her iki kenarindan yiikselen 1hla-
mur agaglarinin beyaz bir yerden beyaz dallarini karanhk ve hareket-
siz bir gokytiziine dogru uzattiklarim goérdii. Gokyiiziiniin en uzak ta-
bakasi, monoton bir beyazlikta, al¢alan tek renkli bulutlarin arasina
gomiilmisti. Odadaki esyalar da, onlar1 en son gordiigii zamandan
beri, sanki kiigiilmiislerdi. Halidaki geyik, mavi-yesil bir fon iginde
hayalet gibi goriiniiyordu. Kiitiiphanedeki okumus tabakaya hitap
eden edebiyat, esaslarinin degistirilemez taklitleri gibiydiler. Ocakta
yanan mese dallarimin gikardigi parlak ates, durumla ters diigmekle
beraber, Dorothea’daki yeniden dogusu, canlanisi sembollestiriyor-
lardi. Celia igin aldig: akik islemeli siis esyalarinin kirmizi deri kutula-
rint tagiyan Dorothea da, yeniden dogusun bir semboliiydii. (Kitap
1L, BL XVIIL)

Isik ve golgenin yarattif: tezat, ‘Casterbridge Belediye Bagkani’(The
Mayor of Casterbridge) adli eserden alinan agagidaki 6rnekte de goriilebilir.
Middlemarch’tan alinan tasvirler, Claude’'un Olgiilit manzara resimlerini
hatirlatirken, Hardy’nin tasvirleri, Salvator Rosa'nin resimlerini ve ilham
ettigi renklilik ve canlilik kiiltiinii hatirlatmaktadirlar:

Bu muhitler, Casterbridge hayatinin kasvetli yonlerini canlandiriyor-
lardy; giiney ise, tam aksine negeli bir mubhitti. Biitiin bu gevre, yazin
bile giines 1s1klarindan mahrumdu; ilkbaharda 6teki gevreler sicaktan
kaynarken burada yer, kiragi kaplydi. Kig mevsiminde ise, ayni yer,
biitiin agrilarin, romatizmalarin ve azap veren istiraplarin yeriydi.
Casterbridge doktorlari, eger kuzeydogudaki bu cografi durum olma-
saydy, agliktan 6liirlerdi.

Yavag, sessiz ve karanlik nehir ve Casterbridge Schwarzwasser’i, algak
bir yarin dibinde, her ikisi de, bir sinir olusturacak seklide akiyorlardi
ve bu kiyida duvarlan ve sun’i toprak yiginlarin gereksiz kiliyorlardu.
Burada Franciscan papazlarinin yasadig: yerlerin kalintilar: ve onlara
ek olarak bir degirmen vardi. Bu degirmende akan sular, asagidaki ¢i-
kigtan giiriildiiyerek diigerken, insana yalmzhgin feryad: gibi gelirdi.
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Yarin iistiinde ve nehrin arkasinda, bir grup bina yiikseliyordu. Bu
kiitle, heykeli olmayan bir kaideye benziyordu. Heykelsiz olan bu ka-
ide, yarim kalmus bir eser gibiydi ve gergekten eksik olan, bir adamin
oli govdesiydi. Ciinkii kare seklindeki kiitle bir idam sehbasiyd, ge-
ride uzanan binalar ise, hapishanelerdi. Henchard'in su anda tzerin-
de yiridigi alan, idamlari seyretmek igin toplananlarin durdugu
yerdi ve orada barajin giriiltiisiine uygun bir ruh haliyle manzaray:
seyrederlerdi.

Bu vyerin kasvetine karanhgin ekledigi miibalagali boyutlar,
Hanchard1 beklediginden daha ¢ok etkiledi. Henchard’in 6zel du-
rumuyla bu gamh atmosfer arasindaki benzerlik egsizdi, bagka higbir
tesir, sahne ve katkiya ihtiyag yoktu. Bu manzara, yiiregindeki yangin
melankoliye doéniistiirdii ve Hencehard soyle bagird: “Ne demeye
buraya geldim!” Ingiltere’de bu islerin tek bir adamin tekelinde olma-
sindan 6nce, idamlari icra eden yagh adamin yasayip oldiigi kuliibe-
nin yanindan gegip gitti. Koyiin arkasina diigen dik bir yamaci tirma-
narak koye girdi.

Bu tasvir, iyi oldugu kadar da, geriye atilmig bir adimdir. Mrs. Radcliffe gibi,
Hardy de, oyununu agiklamakta, tasvir ettigi sahneyle Henchard'un ruh hali
arasindaki uyumu ifade etmektedir. Hardy, bu isi Disraeli veya Wilkie
Collins’den iyi yapmaktadr, ¢linkii o da, kismen Scott gibi, gercek bir man-
zaradan ilhamalarak tasvirini gerceklestirmektedir.

Artik konumuzu 6zetlemenin zamani geldi. Baglangicinda roman ya-
pis1, karakterlerin fiziksel ve sosyal gevrelerinin eski hikaye tiirii ede-
biyatta oldugundan daha iyi bir sekilde belirtilmesini gerektirmistir,
ciinkii bu karakterler, daha az evrensel ve daha ¢ok yazarin yasadig
zaman ve ¢aga aittirler. Karakterlerin yerlerinin tayini, somut bir ge-
kilde yaratilan fiziksel ve sosyal gevrelerin yaratilmasiyla miimkiin
olmugtur. Bu, tasvirlerin, 6nce genel anlamda karakteristik 6zellikleri,
sonra da karakterlerin ruh hallerini agiklamak amaciyla yaygin bir se-
kilde kullanilmasindan gok eski degildir. Romanda ‘falan karakter ¢ok
uziintiliydi’ deyip gegmek anlamsizdir. Tiyatro eserlerinde karak-
terlerin ruh hallerine katilmak daha az dolaysizdir. (Mesela bir roma-
m okurken, onu kendi duygularimiza gére yorumlariz) ve karakter-
lerle okuyucu arasinda iligki kurmanin bir yolu, tasvirlerin gagrisim
yaratma giiglerinden geger. Burada romanci, kendi zamanindaki re-
sim sanatindaki gelismelerden faydalanmak durumundadr.”

* Giinlimiizdeki resim sanatinin romamn tasvir giiciinii hala etkiledigini dikkate sunmak
yerinde olur. Asagidaki alinti, Virginia Woolf’un ‘Between The Acts’ adli eserinden alin-
mustir: “Cati, havanin tesiriyle kirniziya ¢alan bir portakal rengine doniismistii; icerde
bos, hava bacasindan gelen 1sikla aydinlanan, musir kokulu, kapilar kapaninca karanlik
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Bu safhadan sonra tasvirin sembolik boyut kazanmasi gelir ve boylece
romandaki tasvirler, yazarin soylediklerinden daha fazla sey ifade etmek ve
daha ¢ok sozle ve zorlukla ifade edilebilecek seyleri kisaca ifade etmek igin
kullanilirlar. Bir de meselenin bu denemede ima edilen yonii vardir. Bu yon,
L.P. Hartley’in ‘Kusursuz Bir Kadin’ adli, 1955’te basilmig olan romaninda
ok basitge ifade edilmistir: “Tabiatin insanin duygularini yansitmas: fikrin-
de bir yanlighk yoktur; insan, kendi duygularini tabiata yansittig1 icin, tabiat-
la insanin ruh hali arasindaki bir uyum bulunmamas: duygusuzluk ve hayal
giicti eksikligi anlamina gelirdi.” (BI. XVIII.) Fakat her yerde tasvirin, roma-
nin biitiind i¢inde bir yerinin olmas: sarttir; bundan sonraki 6nemli kural
ise, tasvirin en uygun yerde kullanilmasidir. Bu esaslara dikkat edildigi tak-
dirde, tasvirler, romanin dokusu-iginde yerlerini alir ve bu biitiinden soyut-
lanan zevk igin okunan pargalar olmazlar, ne de romanin bitiinligiine zarar
vermeksizin ¢ikarihp atilabilirler.

olan. fakat vagonlan igeri almak i¢in kapilar agilinca piril piril aydinlanan bir hol vardi.
Uzun algak vagonlar. denizdeki gemiler gibi, denizi degil misir1 gégiisleyen vagonlar, sa-
manla dolu olarak aksamlarn déniiyorlardi. ‘Egec bu tasviri, Jane Austen’in, Mr. Elton’'un
evini tasvir ettigi boliimle mukayese edersek, artik tasvirlerin faydali bir amag i¢in degil,
istenen ¢agrisimlan uyandirmak i¢in kullanildiklarini gériiriiz. Bu, ¢agdas romanda kulla-
nilan tasvirlerde goriilen karakteristik bir niteliktir ve en iyi 6meklerine kadin roman ya-
zarlarindan Elizabeth Bowen, Rosamund Lehman ve iris Murdoch’un eserlerinde rastla-
mak miimkiindiir. Virginla Woolf’un durumuna gelince, kendisinden 6nceki izlenimci ya-
zarlarin etkisi olmaksizin onun da, kendi tislubunu bulmasi miimkiin olamazdi. Bu konuy-
la ilgili bakimindan Virginia Woolf’un kiz kardesi Vanessa Bell, ¢ok hassas bir ressamdir;
enistesi. elestirici Clive Bell’dir ve kendisi de biyografi yazan Roger Fry’in yakin arkada-
sidir.






VIIL. BOLUM

ROMANDA SEMBOL

Roman teorisinin pek ¢ok yonii, karmagik olmakla beraber, hi¢ olmazsa
rahatca anlagilacak gekilde sinirlhidir. Mesela, sadece hikaye tiirii edebiyat,
ozet, tahlil ve sahne tekniklerini siras1 geldikge kullanir; sadece hikéaye sana-
tinda, bakis agis1 gegerli bir kategoridir. Sembol ise, cesaret kiric1 bir sekilde
genis bir konudur. William York Tindall'n dedigi gibi, ‘sembol’ kelimesini
bu anlamda ele alirsak, insanin biitiin faaliyeti semboliktir. Siiphesiz ki, bir
anlamda biitiin edebiyat semboliktir. Dil i¢in de aym sey soylenebilir. Bir
roman elestiricisi, herhangi bir romanin, hatta en tek boyutlu ve gergekgi bir
romanin bile, bir semboller sistemi olarak goriilebilecegini anlatan genel ve
felsefi olgiileri aklinda tutmalidir. Bununla beraber, roman elestiricisinin,
’sembol’” kelimesini kullandig1 zaman, gok daha sinirli bir seyi kastetmesi
muhtemeldir. Tindall'in makalesinin amaci, bu zor kelimenin ¢esitli anlam-
larini birbirinden ayirmaktadir. Tindall, dilin edebiyatta kullanig seklini agik-
layabilmek i¢in, bu gii¢ kelimenin anlamini tam olarak tayin etmek istemis-
tir. Oyle ki, ‘Corak Ev’ (Bleak House)’deki sisin Karanhigin Yiiregindeki
karanhgin ve Altin Canak’taki gatlagin sembolik anlamlarinin anlagilmas:
miimkiin olabilsin.

Amaca hizmet eden bir tanim tizerinde karar kildigimiz zaman, geriye
onun elegtiride kullanilmasi kalmaktadir. Gide'in ‘Pastoral Senfoni’ adli
eserinin baglangicinda kar yagmaktadir. Bu kar, sembolik bir anlamda mi
kullanilmaktadur, yoksa Gide, sadece romanin karli bir havada m1 baglama-
sin1 istemistir ve yagan kar, yilin bu mevsimini somut bir sekilde ifade etme-
nin akla uygun bir yolu mudur? Eger Joyce’un, karin, kesin ve agik bir sekil-
de sembolik olarak kullanildig1 ‘Oliiler’ (The Dead) adli eserini okuduktan
sonra, Gide’in eserinde dénerseniz, karin bu eserde de sembolik bir degere
sahip oldugunu diisiinebilirsiniz. Ote yandan, Rusya’da kar her zaman yag-
dig1 igin, karli havalardan s6z eden Rus romanlarim okuduktan sonra, Gi-
de’in eserini okursaniz, tavrimz ne olur? Gide’in eserinde yagan kar1 sadece
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bir gergeve olarak gormeye meyilli bir okuyucu igin karin sembolik yorumu,
gereksiz bir zeka gosterisi olarak goriinebilir. Aym eserde kara sembolik bir
anlam veren okuyucu da, kar1 kar olarak géren okuyucuyu duygusuz bulabi-
lir. Bir elestirici, digerini, edebiyat: sifre ¢6zen biri gibi okudugu i¢in, digeri
ise, hasmini, edebiyata derinlik, genislik, anlam zenginligi kazandiran boyut-
lar, -tistelik bu boyutlar, Joyce gibi yazarlarin agikladiklar: gibi, edebiyatin
dokusunda mevcutken- inkr eden biri olarak goriilebilir. Bibliyografyada
Philip Rahv, Robort Wooster Stallman, Harry Levin, Saul Bellow gibi yazar-
larin eserlerinde ve Susanne Langerin ‘Yeni Bir Anlamda Felsefe’
(Philosophy in a New Key) adli klasik eserinde, sembol konusundaki bu
farkl goriisler vardir.

Tabii ki, herhangi bir durumda, bir eseri sembolik anlamda degerlen-
dirme, eserin tonunu ve ifade seklini iyice anlamakla gegerli olabilir. Fakat
bir eseri sembolik olarak degerlendirmek igin, baz1 genel hiikiimler yapilabi-
lir. Ursula Brumm’in denemesinin amaci, sembolik yorumun sinirlarini belli
etmek, romanda kullanilan sembollerin tabiatin1 yeniden tanimlamak, sem-
bollerin etkili bir sekilde kullamligini agiklayarak bir simiflandirma yapmak-
tir. Profesor Brumm’un denemesinin tesadiifen verdigi zevklerden birisi,
William York Tindall'in yazisindan sonra gelmekle beraber, onun bakis ag1-
sindan tamamen farkli bir goriisii savunmasindan ileri gelmektedir. Roman
teorisi, herhangi bir seyin teorisi gibi, elestiricilerin birbirlerine kars1 gitkma
kapasiteleriyle dogrudan dogruya iligkili bir sekilde daha kesin gizgilere sa-
hip olmaktadir. Roman teorisindeki eksikliklerden birisi de, benzeyen go-
riglerin farkl olanlardan daha agir basmasidur.

William York TINDALL

Sembol: Dilsiz Konusma

Sembollerin, uygun diinyalar insa ederken ve bu diinyalar: tanmitirken,
duygu ve disiincelerimizi de ifade ettikleri, Hazreti Musa ve Blake’ten 6n-
ceki biitiin yazarlar igin bilinen bir sey oldugu gibi, o giinden beri herkesin
bildigi bir konu haline gelmistir. Hemen akla Melville, Baudelaire ve Ibsen
geliyor, fakat XX. yiizyll, gagimizin en biiyiik yazarlar1 da dahil olmak iizere,
daha kalabalik bir romantik sembolist yazar grubunu da beraberinde getir-
mistir. Bunlar, yalniz Wallace Stevens ve Faulkner, Mann, Kafka ve Conrad
gibi biitiin birinci sinif yazarlar degil, ayn1zamanda onlarkadar 6nemli, fakat
daha da popiiler olan F. Scott Fitzgerald ve T.S. Eliot gibi, sembolik unsur-
lardan sembolik diinyalar yaratan ve gergege bakis agimizi sekillendiren
yazarlardur.
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‘Muhtesem Gatsby’ adli eserden Dr. T. J. Eckieburg’un gozlerini di-
siiniiniz:

West Egg ve New York’a giden yolun tam ortasinda araba yolu, tren
yoluyla birlesiverir ve ¢eyrek mil kadar ona paralel bir ¢gizgide ilerler
ve sonra arazinin terk edilmis, belli bir noktasinda gézden kaybolur.
Burasi, digbudak agaglarnin doldurdugu bir vadidir -buras: digbu-
daklarin, bugdaylarin gibi silsile olusturduklar: olaganiistii bir giftlik-
tir ve burada tepeler ve disbudaklarin ev bigimine girdikleri acayip
bahgeler vardir.. Fakat gri renkli topragin ve onun istiinde oradan
oraya siiriiklenen kuru tozun istiinde, aniden Doktor T. ]J.
Eckleburg’un gozlerini goriirsiiniiz. Dr. T. J. Ecleburg'un gozleri, ma-
vi ve ¢ok iridirler- onlarin retinalari, yarim yarda kadar yiiksektirler.
Bu gozler, bir yiizden degil, hi¢ olmayan bir burnun istiinde duran
bir ¢ift muazzam, san gozliik camlarinin arkasindan bakarlar. Agikga
tilkenin bu yoresinde sanatin1 dahaiyiicra etmek isteyen bir goz dok-
toru, qilginca bir saka yapmig ve bu gozliikleri oraya yerlestirmisti.
Sonra onlar1 arada unutmus, kendisini ebedi bir korlige mahkam
etmis, gociip gitmisti. Fakat renksiz giinlerin karartti1 bu gozler, gii-
nesin ve yagmurun altinda karanlk ¢opliigi seyretmekte ve diigiin-
mektedirler.

Fitzgerald'mn insan1 hiiziinle dolduran ve romanda tekrarlanan bu imaj,
birgoklarinin sembol dedikleri seydir. Eger bu imaj, daha genis bir yapinin
vazgegemez bir pargasiyla -Faulkner’in “The Sound and the Fury’ adli eseri-
nin sonunda yer alan tablodaki tek goz, Eliot’un ‘I¢i Bos Adamlar’ adli sii-
rinde Beatrice’in gozleri gibi, acik¢a olmasa da, kotiiliik habercisi olarak
romanda ve giirde esas yapinin unsurlari olarak kullanilmiglarsa- sembollerin
bir eserin unsurlar1 oldugu ortaya ¢ikar. Bir eserin kendisinin de, unsurlari

gibi, sembolik olabilecegi ihtimal dis1 degildir.

Kokteyl Parti, sembollerden olusmug bir semboldiir; eserde, agilan-
mast zor olan bu semboller, birbiriyle gizli bir igbirligi i¢inde, islevler yapar-
lar. Cin ve suyun, var olmayan bir malzemeden yemek yapmanin ve tek goz-
lerin, akla getirdigi, esasla ilgisi olmayan fikirler, eserin yaratacag tesiri de-
rinlestirebilir veya simirlayabilir; elestiriciyi heyecanlandirabilir, fakat bu gibi
sembolleri olduklar1 gibi kabul eden seyirci, onlarin zenginlestirdikleri tec-
riibenin zevkine varir. Eliot'un Thomas ve Becket'i sanki seyircilerden soz
ediyormus gibi soyle der: ‘Onlar, biliyorlar ve bilmiyorlar.’

Bilenlerin ustalar1, sembol yaratmanin bizim i¢inde yasadigimiz duru-
mun tabii bir sonucu oldugunu soylerler. Sanatgilara yetismeye ¢alisan veya
onlarin yazdiklarin agiklamaya ¢alisan yeni filozoflar, sembollere atfettigi-
miz degerin ¢ok yerinde olduguna bizi inandirmaya ¢ahsirlar. Eger kendisini
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dogru anlhiyorsam, Whitehead, sembolizmi bir algilama sekli ve hata sebebi
olarak goriir, fakat bazen edebiyattan sz etmesine ragmen, edebi sembolle-
ri anlamamiza yardim etmek bakimindan hiikiimleri ok genel ve konu ile
ilgisizdir. Konu ile daha yakindan ilgilenen Cassirer, insanin sembol yaratan
bir hayvan oldugunu; dil, mit, din, bilim ve sanatin onun gergeklerini yan-
sitmak ve anlamak igin kullandigi sembolik ifade sekilleri oldugunu ve ‘Bu
sembolik ifade gekillerinin disinda kalan gercegin. insan tecriibesinin de
disinda kaldigini’ soyler.

Biitiin bu filozoflann iddia ettikler gb:, aigladigpmuz her sey. asin ilgi
duydugumuz her sey ve batin sanat dallan. her zaman temelde sembolik
olabilirler, fakat sembolizm, bazen bilingli ve bir amaca yvonelik olmustur.
Iste sembolizmin amagh ve bilingli oldugu bu devirlerden birisiyle ve sanat
dallarimin birisiyle ilgilenmek istiyorum. Edebi sembolii tanimlamadan 6n-
ce, genel anlamda sembolii ele almak ve sembolle isaret (sign) arasindaki
farki belirtmek veya hi¢ olmazsa, nasil kullanildiklarim géstermek gerekir.
Webster’e gore, sembol ‘kendisinden bagka bir seyi, muhakeme, ¢agrisim,
ahiskanlik veya tesadiifen temsil eden veya akla getiren bir seydir; bu iki sey
arasinda 6zel bir benzerlik olmayabilir; sembol, devlet ve kilise gibi gozle
goriilmeyen bir fikir, bir nitelik, bir niteligin goriinen isareti olabilir.” Bagka
bir seyi temsil eden bir sey olarak sembol, ¢okda cazip olabilir, fakat bir aras-
tirmacimin bakis agisindan gok genel ve belki gok basite irca edilmis bir ta-
nmimdir. Ben sembolii ‘Goériinmeyen bir seyin goriiniir isareti’ olarak tanim-
lamay tercih ederim. Fakat bu taum, netaya gegirilmemis veya sadece duy-
dugumuz miizigi igine almaz. Webster’in dua kitaplarindaki ifadelere benze-
yen tamimu iizerinde durulabilir ve tanim, ‘sembol bir ruh halinin goriilebilen
isarettir’ seklinde ifade edilerek daha kapsaml bir hale getirilebilir. Bununla
beraber, Webster gibi, bizim de bagimiz ‘isaret’ kelimesiyle derde girebilir.

‘Sembol’ ve ‘isaret’ kelimeleri, yaygin bir sekilde birbirinin yerine kulla-
nilirlar, fakat bazen bazilarimiz, ‘isaret’le bir sey kastederken, ‘sembol’le
farkh bir sey kastetmektedir. Birisi, bir giigliik yaratirken, digeri bagka bir
gligliigiin sebebi olur; ‘isaret” anlatilmak istenen durumun tam karsilig1 ola-
rak ‘sembol’ anlamina gelir. Sembol ise, anlatilmak, istenen durumu
cagnisimlatan bir teknik olarak isaret anlamina da gelebilir. Dr. T. J.
Ecleburg’un gozleri, bir tabelay1 isgal ettiklerine gore, basitge ‘isaret’ sayila-
bilirler. Fakat kabul etmeliyiz ki, sembol olduklar i¢in de, bir igaret sanilabi-
lirler. Eger isaret, kastedilen mananin tam karsilig: ise, sembolii de i¢in ol-
mahdir, giinkii bir sembol de, kastettigi mananin tam karsihgidir. Fark, isaret
belli bir seyin karsihg1 oldugu halde, sembol belli olmayan bir seyin karsili-
gidir. Durum, zannedildigi kadar karigik degildir, ‘simirh veya belli’ kelimele-
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riyle ‘sinirsiz veya belli olmayan’ ifadeleri birbirlerine karigtirllmaksizin kul-
lanilabilirler; 6zellikle eger ‘tam veya belli’ kelimelerinin anlamlarini diigii-
niirsek, bunlardan birisi uygundur. Dr. Eckleburg’un gozleri, Dr. Eckleburg
ve isini kast eden bir isarettir. Sembol olarak Dr. Eckleburg’un gozleri,
Webster’in agiklamasini kullanmak gerekirse, ifade edebilecegimizden daha
fazla duygu ve diisiinceyi akla getirirler. Ciinkii verimsizlik, banliy, modern
diinya, amagsizlik veya ahlaki baski gibi kelimelerin ifade edebileceginden
¢ok daha fazlasiniima ettikleri i¢in de, ayni kelimeler semboldiirler.

Burada ‘isaret’ kelimesini tek ve belli bir seye tekabiil eden semboller
i¢in kullanacagim. Mesela, Amerikan bayrag, Birlesik Devletlerin isaretidir.
Bu isaret, postahanelerin, vergi dairelerinin ve gemilerin, bu devlete ait ol-
duklarin1 géstermek igin kullanilir. Bayrak, ayni zamanda, Iwo Jima'y1, Ge-
neral Grant’in purosunu ve mezuniyet giiniinii de akla getirebilir - tipki
Times Meydani'nin belli bir yeri oldugu kadar, zengin kelimesinin psikolo-
jik anlamlarini, imalarini ve ¢agrisimlarini bir yana birakirsak, ‘isaret’ kelime-
sini, gosterge olarak diigiinecegim. Isareti, sembol olarak veya sembolii de
tagtyan bir kelime olarak diisiinmekten ¢ok, sembol’ii, ‘isaret’i de igine alan
bir kelime olarak diigiinmeyi tercih ediyorum - mesela, bayrak, yakinlk ve
aligkanliktan dolay, postahaneyi de akla getirebilir.

Eger isareti bir seyin gostergesi ve Webster'in sembol igin verdigi ve
benim ikinci anlamda yaptigim degisiklikleri kabul edersek, sanat1 sembol
olarak diisiinebiliriz ve sembolii de sanatta bulabiliriz. Cassirer’in ‘Insan
Uzerine Deneme’ adl1 eserine gore, sanat sembolik bir ifade seklidir ve bu
bakimdan dine veya bilime benzemektedir. Sanat, din ve bilim, insanin tec-
riibelerini yorumlayip diizenleyen ayri kéinatlar insa ederler. Bu kéinatlarin
her biri, gergegin yeni bir kesfi, yeni bir diizende yaratilmasidir. islevleri
birbirine benzemekle beraber, bu sistemlerin ifade ettikleri gergekler farkh-
dir. Bilim, sistemini olgulardan olustururken, sanat sistemini, niteliklerin
bizde uyandirdiklar1 duygular, sezgiler ve ruh hayatimizdaki bagka olaylar-
dan olusturur mit ve din de, farkli derecelerde ayni seyi yapar. Cassirer’e
gore, sanatin, mitin ve dinin ne oldugu, manwki tanimlarla agiklanamaz.

Bununla beraber, Clive Bell'in, sanat hakkinda séylediklerini gorelim.
Clive Bell, sanata ‘manal bir bi¢im’ der, fakat bu tanim sanatin ne oldugunu
ifade edemez. Sanatin bir bigimi oldugunu kabul ederek bu bi¢imin ‘mandar’
olusunu tartigabiliriz. Clive Bell ‘manali’ sifatiyla ‘6nemli’ demek istemiyor,
ne de ‘manalr’ kelimesi ‘isaret’le ayni islev icra eden bir kelime olarak kulla-
niliyor. Ona gore sanat, tabiat1 kaynak olarak kullanmiyorsa, anlamsizdur.
Bununla beraber, bir sanat eseri, yaraticisinin duygularini ifade ettigine ve
okuyucuda da baz: duygular uyandirdigina gére Clive Bell'in ‘manali’ keli-
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mesi, sanatin bazi duygular ifade edebilmesi ve bazi duygular1 uyandirabil-
mesi anlamina gelmektedir. Sanatta ifade edilen ve sanatin uyandirdig: duy-
gular ‘estetik duygulardir; kaynagiyla ve herhangi bir amagla ilgisi olmayan
bu estetik duygular, diisiince hayatimizin bir pargasidirlar.

Bell'in ‘manali bigim’ tanimimi agiklamaya ¢alisan Roger Fry,
Whistler’in ‘sanat, sanat igindir’ kuralina da aym degeri vererek, Flaubert
sanat ‘bir fikrin ifadesidir’ demekle sanatin anlamini agiklamig sayilir, der.
Fakat ne Fry, ne de Flaubert, ‘fikir’ le ne kastdettiklerini agiklayamazlar.
Bununla beraber bir fikir veya duyguyu okuyucuda da uyandirmak igin, sa-
natg1 ham maddesine ‘belli bir diizen’, ‘belli bir desen’ verir veya onu ‘sem-
bolik bir bi¢im’ iginde sunar. Iste bu sembolik bigim, tecriibelerin en gizli,
tanimlanmasi en zor olan tonlarlini bize iletir.

Fry ve Cassirer arasinda bir yer isgal eden Susanne Langer, ikinci yazara
daha yakin olmakla beraber, bir seminerde, bir sanat eseri, ‘temsil ettigi ger-
gegin kesin ve sinirli olmayan, lenguistik bir yapiya sahip bir semboliidiir’
der. Bu tanum, Susanne Langer’in son eserinde bulunmadigs igin yazar, bu
tanimdan vazgegmis olabilir. Fakat bu tanim Fry’inkinden ¢ok daha dogru
goriiniiyor. Bir sanat eserinin temsil ettigi gercegin kesin ve sinirli olmayis,
onun sabit bir nesneye bagh olmadigini ifade eder; sanat eserinin ‘lenguistik
bir yapiya’ sahip olusu ise, onun birbirleriyle iliski iginde olan pargalarin
olusturdugu bir biitiin olmas: anlamina gelmektedir. ‘Duygu ve Bigim’
(Feeling and Form) adli esere gére, bir_sanat eserinin sembol olusu, somut
bir tecriibeden soyut bir fikir olusturabilmesi demektir. Bana gére, sembo-
lin boyle tanimlanmasi, daha ayrintili bir sekilde agiklanmasini gereksiz
kilar. Bununla beraber, simdilik, semboli bir ruh halini ifade etmek i¢in
kullanilan bir teknik olarak diisiiniirsek, temsil ettigi ruh halinin kesin ve
siirll olmadigini ve lenguistik bir yapiya sahip oldugunu kabul edersek,
gegici olarak Susanne Langer’in tanimini benimseyebiliriz.

Mrs. Langer, birbirine paralel sembolik bigimleri olan sanat dallari, kul-
landiklar1 materyaller ve temsil edilen gergek bakimindan birbirinden farkh-
dirlar, der. Musiki, sesleri; resim, renkleri; heykeltraghk, mermeri kullandig:
gibi; edebiyat da, zamanin, yerin ve duygularin dinamik perspektiflerini
yaratmak igin kelimeleri kullanir. Musiki gergek zamana, resim fezanin bir
benzerine, edebiyat ise canli desenlere dikkatini toplar. Resim ve edebiyatin
unsurlar1 veya materyalleri, her ne kadar kendilerinin diginda bir kaynaktan
alimip mantiki iligkiler i¢inde diizenleniyorlarsa da, bu sanat dallar1 da, musi-
ki kadar bagimsiz ve tutarsiz olabilirler.
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Kendi baslarina kelimeleri amagsiz bulan Susanne Langer, onlarin ede-
biyat i¢in sadece materyal olmaktan daha 6nemli olduklarini ifade eder.
Edebiyatin unsurlari, karakter, olaylar dizisi ve imaj olabilir; fakat kelimeler,
bu unsurlar1 olusturan materyal ve bu unsurlarin olusturdugu bigimden
daha bagka amaglar igin de kullanilirlar; edebi eserin lenguistik yapisinda
mecaz olarak da hizmet ederler. Cassirer’in ‘Dil ve Mit’ adli eserinde dedigi
gibi, bir esiren 6zii, giiciinii kendisini yaratan kelimelerden alir. Yine
Cassirer'in bagka bir yerde dedigi gibi, eger dil, bir eserin sembolik yapisina
olusturuyorsa, edebiyat bir semboller sisteminin unsurlarini bagka bir siste-
min sembolleri olarak kullanmaktadir. Kelimeler semboldiirler, fakat sem-
bollerin ¢ogu gibi, dilbilimindeki psikolojik anlam (connotation) ve objektif
anlam (denotation) kavramlarinda oldugu gibi, subjektif ve objektif imalar-
dan mahrum degildirler. Eger kelimeler, edebiyatin hem materyali, hem de
unsurlari iseler, bir sonattan ve estetik bir soyutlamadan farkl olan bir siir,
her pargasi yaganan bir tecriibenin bir kismini temsil eden sembolik bir bii-
tindir. Sinirh veya sinirsiz tecriibenin bir sembolii olarak edebiyat, sanat
felsefecilerini ve ahlakqilar1 ajm sekilde meggul eder.

Benim edebiyatla olan ilgim, bir felsefecinin ilgisine benzemedigi gibi,
bir ahlakgininkine hi¢ benzemez. Cassirer, genellikle sanat1 sembolik bir
bi¢im (form) olarak tanimhyor. Susanne Hanger ise, siiri bir tecriibenin
sembolii olarak goriiyor. Halbuki ben, sadece siir ve edebiyati sadece sem-
bolik biitiinler olarak gérmiiyorum, ayni zama da bu sembolik biitiinleri
olugturan unsurlarin da sembolik degerlerini isaret etmek istiyorum. Edebi-
yatta sembolleri incelerken, imajlardan hareket ederek eseri biitiin olarak ele
aliyorum. Bir sanat eserinde imaj, agag1 yukan biitiiniin bir 6rnegi olduguna
gore, Dr. Eckleburg’un gozlerine donerek edebi semboliim yapisini anlamak
miimkiin clabilir.

O tabelayr imaj olarak ele alirsak, onu belli bir egya veya en az egyaya
benzeyen bir sey olarak gorebiliriz. Bu obje, kendi bagina bir anlam ifade
etmemekle beraber, tecriibe ve hatiralarimizla zenginlesir. Biliriz ki, gozler,
hatta gercek gozler bakmak, gozlemek, suglamak igindir ve gozlerle pek ok
etkinlik ve davranigi birlegtirebiliriz. Gozlerin bize hatirlattig: seyleri hisset-
memiz, agiklamamizdan daha kolaydir. Wall Street ile, eve donen simalarin
gectigi bir sehirlerarasi yola yakin banliy6 arasinda, ayni yolcular: tagiyan bir
tren yolu yakininda ve kiillerle kapli bos bir arazi ve gecekondularin ortasina
yerlestirilmis olan, tahripkar imalarla dopdolu kelimelerle ifade edilen bu
tabela veya daha ziyade onun tagidig1 mana, ayni anda iginde bulundugu dil
ortamn tarafindan zenginlestirilmekte ve sinirlandirilmaktadir. Kabul ediyo-
rum ki, bu tabela boslukta da olsa, ayn1 hiikiim gegerli olurdu, ¢iinkii ortam
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olarak bosluk da bir anlam ifade eder. Bir eserde kullanilan her imajin bir dil
ortami vardir ve her imaj, tagidig1 anlamin bir bélimiini bu ortama borglu-
dur. Dil ortami, imajdan yararlandig: gibi, yollar, kiiller ve ima edilen yolcu-
lar, anlamca bu gézlere ¢ok sey borgludurlar. Imaj ve onu ifade eden dil or-
tamy; birbirlerini sinirlayan ve anlamca zenginlestiren, sanat eserinin birbir-
leriyle etkilesen bu iki unsuru, ayn1 anda belli ve belirsiz duygular ve diisiin-
celer tagirlar; bu imaj ve dil ortamindan olugan bilegik, sembolii olugturur.

Dil ortamu iginde, ifade bulan imaj, Muhtesem Gastsby’nin bir unsu-
rudur fakat, eger bu imaj, iginde fonksiyon goésterdigi sembolik biitiiniin
kiigiik bir 6rnegi ise, ancak yaklagik olarak boyledir; ¢iinkii eser ve imaj, aym
sekilde ve birlikte bir fikri veya duyguyu ifade eden unsurlardan olugmakta-
dir. Tabii toplumun durumu, edebi gelenegi, kitabin yazar1 ve okuyucusu
hakkinda bildiklerimiz, yer, zaman ve atmosfer, kitab: etkileyen ortam ola-
rak disiiniilebilir. Fakat bu gesit biitiin isleriniz i¢in gegerli olan sartlar, gok
genel ve uzaktirlar ve Dr. Eckleburg’un tabelasinin i¢inde bulundugu sartlar
kadar etkili olabilirler. Bunun i¢in, sembol olarak eser, sembol olarak imaj-
dan farkhdir, giinkii o, imaji sinirlayan veya zenginlestiren yakin gevreden
mahrumdur. Eser ve imaj, birbirine benzeyen lenguistik yap: ve isleme sahip
olabilirler, fakat eser, etkilesecegi yakin ortamdan mahrumsa ve onun tara-
findan sinirlandirihp yonlendirilmiyorsa, anlagilmas: da zordur. Eserle ¢evre
arasindaki etkilesim eksikligi, az ¢ok eserin igindeki unsurlar arasindaki ilis-
kilerin karmagiklig1 ve zenginligi tarafindan telafi edilir. Bu iligkiler, eseri
siurlayarak ve zenginlestirerek biitiinii'olustururlar.

Edebi sembol, ister bir eser olsun, isterse onun pargalarlindan birisi ol-
sun, agik¢a somutlagmug bir fikirdir. Ruhumuz ve canlilik prensibi, viicutla-
rimiz1 nasil iggal eder ve onun yardimiyla parlarsa, diisiince ve duygu da, bir
sanat eserinin bi¢imini ve sembol dedigimiz somut varligini isgal eder.
Shakespeare’in ‘Bir Yaz Gecesi Rilyasi’'nda Theseus, sembol veya ona ben-
zer bir seyden bahsederken, sairlerin ve ¢ilginlarin ‘saf aklin algilayabilece-
ginden ¢ok daha fazlasini anlayabildiklerini, hayallere sekil verebildiklerini’
soyler: ‘Hayal giicii, bilinmeyen geylere viicut verirken, sairin kalemi onlar1
dilin kaliplarina doker ve gozle gorillmeyen varhklarin zamanda bir yeri ve
ismi olur.” Eger Shakespeare’in bu sozlerini edebiyatta semboliin agiklamas:
olarak kabul edersek,’sembol’iin bilinmeyen ve goriilmeyen bir tecritbenin
hayal giictiniin somutlagtiric giicityle gekillendigini anlariz. Semboller, sai-
rin kaleminden ¢iktiklar1 ve kelimelerden olugtuklar1 halde, bu kelimeler,
sebep-netice iligkisini isleyen mantigin hizmetinde degildirler ve mantik
dig1 amaglara hizmet ederler. Mantiki ve pratik amaglara hizmet etmeyen siir
dili, sembolik kavramlar olugturmaya hizmet eder. Shakespeare’in bu gesit
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bir konugmaya hizmet eden kelimeleri vardir; bu kelimeler, artik dil degil,
somutlagmig, sekillenmis sembollerdir. ‘Firtina’ (The Tempest) adl eserde,
sekillerden, jestlerden ve seslerden sz eden karakterlerden birisi, anlam
yiiklit oldugu halde, mantiki olmayan sembollere ‘bir gesit olaganiistii dilsiz
konugma’ der.

Dikkatinizi, gosterdigi seyin anlamindan ¢ok kendisine geken ‘isaret’in
aksine, sembol temsil ettigi manadan ayrilmaz; ¢iinkii sembol, temsil ettigi
seyin kendisidir veya bir gesit kisaltma ile biitiinii temsil eden bir pargadir.
Sembolii terciime etmek miimkiin olmadig: gibi, onun yerine gegecek bagka
bir sembol bulmak da miimkiin degildir. Wilbur Marshall Urban’in Dil ve
Gergek (Language and Reality) de dedigi gibi, sembol, genislemeye dire-
nen bir kavramdir. Duyular iistii gergeklere uzanan sembol’ii kaynag) ifade
edilmeksizin ‘mananin yogunlastirilmasi’ olarak tanimlayan bir filozof, sem-
boliin ‘agiklanan bir kaynag igine alacak sekilde genisletilebilecegini’ iddia
eder. Eger durum boyle olsaydi, sembol kullanmaya gerek kalmazdi. Dansg1
‘Eger manasini agiklayabilseydim, onu dans ederek anlatmak zorunda kal-
mazdim’ demekle, semboliin dilde ifade edilmesinin miimkiin olmadigin
soylemek istemistir. Bu fikirlerinden dolay: tenkit edilen Urban, Yeni Elesti-
ricileri hedef almigtir. Fakat sembol, hil4 agiklanmas: gereken ve agiklanma-
s1 zor olan bir kavramdir. Sembol, sinirli ve genellikle kendisiyle 6zdeslesebi-
len bir isarete de sahip olmakla beraber, ne kadar ugragirsak ugragalim, igin-
de tayini mimkiin olmayan bir ey tagir. Onun i¢inde zekinizla agiklayama-
digimuz bir sir vardir. Carlyle’in dedigi gibi, bizim de inandigimiz gibi, sem-
bol, manasini ayn anda agiklar ve gizler.

Sembol, tagidigs anlam: gizler ve tam olarak bu anlamin agiklanmasi
miimkiin degildir. Ciinkii sembol, filozoflarin rasyonel olmayan, ¢ocukga ve
ilkel bulduklar1 iki sey arasindaki benzerlik (analoji) iizerinde kurulmustur.
Cassirer, ilkel insanin bir seyin benzerini, gergegiyle karistirdigini s6ylemis-
tir. Whitehead de, esyanin gergegini aragtirirken, benzerligin modern bir
hataya sebep oldugunu soylemistir. Fakat yazarlar, eski bir hayali tekrar ya-
kalayarak ondan konugma dili'nin ifade edemedigi seyleri anlamak igin,
maddi diinyaya meydan okuyan uygun bir ifade araci, bir teknik yaratmis-
lardir. Eger sembol bir benzerlige dayaniyorsa, mecaz ile iligkisi vardir, fakat
bu iligkiyi agiklamak igin biraz beklememiz gerekir. $imdilik sembol, yarisi
ifade edilememis, yarisi belli olmayan bir mecazdir, demek yeter. Mecazda
oldugu gibi, benzeyen ve kendisine bir sey benzetilenden olusan denklemin
her iki tarafindaki unsurlar, birbirlerine yar1 yariya benzerler. Bu benzeyis,
bazen nitelik bakimindan yapisaldir; bazen de islevseldir, fakat hi¢bir zaman
taklide veya temsile dayanmug Dr. Eckleburg’un gozleri ve bu gozlerin gevre-
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si, ifadesi miimkiin olmayan bir duyguyu ve diisiinceyi uyandiracak giigte-
dir; onlarla benzerligi vardir, fakat onun bir takliti degildir.

Boyle bir semboliin yaraticist, Henry James’in antikacisi gibidir; altin
¢anag kutusundan g¢ikaran bu antikaci, bu degerli nesneyi, kendisi kadar
onemli olan bir mesaji vermek igin, ortada birakir. Bu semboliin yarattig
tesir, bir agidan belli oldugu halde, bagka bir agidan belli degildir ve bu tesiri
yaratan sey veya semboliin kendisi tanimlanabilecek kadar bellidir. Belki de
tanim aramak bosunadir. Ciinkii eger tanimlari, gézden gegirip benim tar-
tismalarima bagh kalarak hiikiim verirsek, bu ¢ok zor bir i olur. Bununla
beraber, benim edebiyatta sembol hakkinda diisiincelerimi agagida bulacak-
sInIz:

Edebi sembol, ifade edilemeyen bir tecriibenin benzeridir, dil unsurla-
rinda ifade bulur, bu dil unsurlar: dilin sinirlarimi ve ifade edilmek istenen
gergegin sinirlarimi asar; duygu ve diisiincelerimizin karisimindan olusan bir
tecritbeyi somutlagtirarak ifade eder. Konugma dilinde ifadesi miimkiin
olmayan bir tecriibenin benzerini sadece bir imajla somutlagtirmak gerek-
mez. Bu tecriibeyi bir sembolde somutlagtiran, bir ritm, bir olaylar dizisi, bir
edat, bir yap: veya bir siir de olabilir. Bu garip denklemin tek yarsi, 6teki
yarisini somutlastirabilir ve sembol, sembollestirdigi sey olur.

Iyi ileyen bu tanima alinan tavir, ok giizeldir ve her devrin edebiyati-
na uygulanabilir. Fakat Tom Jones ile Moby Dick’taki sembolleri mukaye-
se edersek, aralarinda derece farkinin oldugunu goriiriiz. Akhmdaki sey,
genellikle edebiyattan ¢ok, sembolist edebiyattir. Ozellikle sembolik yazma,
sembolist edebi devirlerde, metodunu kendiliginden uygulamada yaygn
olan dil i¢inde bulur. Benim ele alacagim yazarlarin ¢ogu, bilingli sembolist-
lerdir - sembolist yazarlarin bilingli veya bilingsiz olmalar1 6nemli degildir,
onemli olan, yarattiklar1 eserin ¢esididir. Zannederim ki, bu yazarlarin eser-
lerini birbirinden ayrit eden derece farkin: taniyabiliriz. Tom Jones’un yaza-
11, sembolist ise, edebiyat sembolik oldugu i¢in sembolisttir. Fark: ayurt et-
memize yarayan isaret, semboliin viicut buldugu analojidir veya imajdur.

Sembolik anlamda mecazin bilingli ve bilingsiz bir sekilde kullaniligina
doniip dort sembolistin yaptig1 hiikiimleri gorelim. Mrs. Hawthorne’a yaz-
dig bir mektupta Melville, Moby Dick hakkinda soyle der:

Mesela, ‘Ruh Figkirmasi’'n ima ediginiz, 6nce bana onda anlagilmasi
zor bir mananin oldugunu gosterdi. Fakat o durumda, ben onu kas-
tetmedim. Kitabi yazarken, eserin biitiiniiyle alegorik bir yaprya sahip
olduguna dair belli belirsiz bir fikre sahiptim, kitabin bolimleri de,
alegorik bir yapiya sahiptirler. Fakat Mr. Hawthorne’'un mektubunu
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okuduktan sonra, ikinci derecede 6nemli olan béliimlerin alegorik
degerlerini ilk defa gérdim. Bu mektup, herhangi bir 6rnek goster-
meksizin eserin biitiiniiniin alegorik oldugunu ima ediyordu.

Zannederim ‘alegori’ kelimesiyle, Melville, bizim ‘sembol’ dedigimiz seyi
kastetmektedir. Yarattig1 eseri kesfetmekten mutlu ve yarattig eserin tasidi-
g1anlamin kitapla okuyucu arasinda bir sey oldugunun hosgoriilii bir sekilde
farkinda olan yazar, eserinin bagkalarinda bazi duygu ve fikirleri uyandirdi-
gin1, bunun yaraticistyla higbir iligkisi olmadigini bilmektedir. Merville, ese-
rini yazarken, yarattigimin kismen bilincinde goriinmektedir. Andre Gide,
‘Plaudes’ adl1 eserinin 6nsoziinde soyle diyor:

Eserimi bagkalarina agiklamadan 6nce, onlarin onubana agiklamasini
beklerim. Yazarin bir eseri 6nce agiklamasi, onun anlamim kisitlar,
ciinkii ne soylemek istedigimizi bilsek bile, sadece onu s6ylemis ol-
dugumuzu bilemeyiz. insan, daima sdylemek istediginden fazlasini
soyler. Ben, eserime farkinda olmadan da neler koydugumu bilmek
isterim - eserimde bilincinde olmaksizin ifade ettigim seyler, Tanr1’ya
aittirler. Bir eserin degeri de o kadar biiyiiktiir. Tabiatta her seyin
kendi kendisini agtklamasini bekledigimiz gibi, kitaplarimiz da oku-
yucular tarafindan anlagilmalidirlar.

Bir mektubunda sembolist sanatin bilingli ve bilingsiz her ¢esit nitelik-
lerinden s6z eden D.H. Lawrence, kullandig sembollerin ¢ogunun planh bir
sekilde yaratildig: halde, bazilarinin ¢ok sonra farkina vardigini soylemistir.
Kendisiyle yapilan bir goriismede William Faulkner, ‘Ben sadece bir yaza-
rim. Edebiyatc degilim...” demistir. ‘Belki de her ¢esit sembol ve imaj eserde
yer aliyor. Bilmiyorum. Iyi bir marangoz bir sey yaptig1 zaman, givileri gere-
ken yerlere gakar. Marangoz, isini bitirdigi zaman, givilerin olusturdugu
sekil, olaganiistii bir desen ortaya koyabilir, fakat givilerin bulunduklan yere
cakilis sebebi bu degildir.” Faulkner’in ciimleleri, herkesin bildigi gercegi
sade bir sekilde ifade ettigi halde, belki de o ¢iviler, baz1 sembollerin de
semboliidiirler.

Bilingli veya bilingsiz, su veya bu meslekten yazarlar, semboller yaratir-
lar ve okuyucular da bu sembolleri benimserler. Elimizden geldigi kadar bu
sembollerin islevlerini ve kimin igin yaratildiklarini bulmaliyrz. Romanda
semboller, bir karaktere, yazara, okuyucuya veya elestiriye hizmet edebilir-
ler.

Bazi semboller, agikga kitaptaki karakterlerden birisine hizmet edebilir-
ler, bu karaktere bir mesaj tagidiklar1 gibi, karakterin verdigi tepkiyle de,
karakter hakkinda bizi aydinlatabilirler. Eger Joyce’un ‘Bir Kargilagma’ (An
Encounter) adli hikayesindeki yesil gozlii adam gibi bir karakter, sa¢ ve kir-
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baca tepki gosterirse, onun tabiatin1 daha iyi anlaniz. Semboliin yazara nasil
hizmet ettigini anlamak i¢in, psikoloji ve tarih bilgisine ihtiyacimiz vardir,
clinkii okuyucu o zaman ve tek bir fikre saplanmaz, semboliin kullanihs gek-
lini tayin edebilir. Biitiin bunlarin 6tesinde yazar, sembollerini diisiindigi
seyleri somutlagtirmak, hissettiklerini kegfetmek veya ifade etmek igin kul-
lanir veya eger Faulkner gibi bir sanatgiysa, onlar1 bir desenin unsurlar: ola-
rak kullanabilir. Konugma dilinin rasyonel ve giinliik gercegin digindaki tec-
riibeyi ifade etmek igin yeterli olmadigina ve gercegi tamamen agiklayama-
yacagina inanan yazar, dili mantik 6lgiileri i¢cinde kullanmak yerine, mantiki
bir manays, nitelik ve imalar1 zenginlegtirmek i¢in, anlatmak istedigi tecri-
beyi somut bir sembolle ifade edebilir. Sir Thomas Browne, ‘Nerede aklimi-
zin erigemeyecegi kadar derin bir mana varsa, bir ima ile yetinmek iyidir’
der. Ifade ettigini zannettigi seyle yetinmeyen bir yazar, onu daha iyi bir
sekilde ifade etmek i¢in sembol kullanabilir. Felsefeci, psikolog veya tarihgi
i¢in, yazarin sembolle olan iligkisini aragtirmak, yerinde bir harekettir. Fakat
elestirici igin bu dogru degildir. Korkarim ki, elestirici boyle yaptig: takdir-
de, amacini agan bir hataya diger.

Bir noktaya kadar okuyucu, yazarla ayniilgileri paylasabilir ve sembol-
de kendi tecriibesini hatirlatan bir seyler bulabilir, fakat okuyucu igin bir
semboliin esas fonksiyonu, kendi tecriibesini bir perspektif icine yerlestir-
mek ve zenginlestirmektir. Bunun gergeklesmesi igin, semboliin anlagilmas,
hatta dikkatsizce de olsa okuyucunun, bilingalt1 bir seviyede bu sembole
tepkide bulunmasi ve agiklayamadig: bir anlamda tecriibesinin zenginlesti-
gini hissetmesinden dolay1 sasirmasi gerekir. Belki de bu, sembolist edebiya-
t1 okumanin en yaygn ve en iyi yoludur. Bununla beraber, elestiricileri igin,
bilingsizlik bir hatadir. Onlarin sembollere gésterdikleri tepki, (bu tepki,
yazar ve okuyucularinkinden ¢ok daha keskindir) iki gesittir. Birincisi, bir
bilmece karsisinda zek4 gosterisine benzer: Elestiriciler, semboliin manasini
agiklarlar ve somut olan sembolii konusma dilinde ifade ederler. Veya eger
bu tepki estetikse, elestiriciler, sanat eserinin biitiinii i¢inde pargalarin iglev-
lerini tayin etmeye cahgirlar.

Yazar ve okuyucu igin sembol birlestiricidir. Sozliiklere gore, ‘sembol’
kelimesi, kokleri itibariyle ‘dagitmak’ veya ‘bir araya getirmek’ gibi anlamlar
tagir. Sembol, insan tecriibesinin bir alaniyla, 6teki alanini, mesela bitkisel
hayatla, ahlaki hayat: birlestirir. Birbirinden ayn olan tecriibeleri birlestire-
rek bir diizene koyan sembol, goriiniiste birbirinden ayr olan seyler arak-
sindaki iligkiyi ortaya koyar ve huzur verir. Tanr'ya inananlar, semboliin
birlestirici giiciinti 6verler. Sozde olsun, sekilde olsun, dini ve politik sem-
boller, insani insanla ve insan1 kendisinden daha biiyiik olan toplum ve Tan-
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11 ile birlestirirler. Semboliin birlestirici ve baristiric1 giiciinden s6z eden
Jung, onun bilingaltini bilingle birlestirdigini ileri siirmiistiir. Whitehead ise,
semboliin tecriibe gesitlerini birlestirdiginden s6z eder. Bugiinkii gibi dag-
nik bir diinyada bu birlestirici giig, degersiz degildir. Bunun i¢in bundan
daha 6nemli ve acil olan gey, semboliin bir edebi eserde pargalar birlegtire-
rek biitiiniin hizmetine vermesidir.

Semboliin birlestirici oldugunu biliyoruz, fakat onun, yazarla okuyucu-
yu da, aralarinda iletisim kurarak, birlestirip birlestiremedigini gormemiz
gerekir. Semboliin, anlam tagiyic1 olarak ortaya attig: giigliik, -dilde ifade
bulan bir nesneye benzemesine ragmen- manasinin kesin olmayisindan ileri
gelmektedir. Once sembol, kesin olarak tanimlanamayan bir seyin benzeri-
dir ve sonra bu benzeyen seyi tam olarak anlamak miimkiin degildir. Ustelik
benzeyen seyin dilde ifadesi agik degildir. Anlatilmak istenen tecriibe, sem-
bolde somutlagtigina gore, semboliin disinda onu aramak miimkiin degildir.
Ya da manay sembolden ayn diisiinmeye ¢aligmak, hem belli, hem de belir-
siz olan bos bir sekil elde etmek demektir; bu sekil, sadece sahip oldugu
sekilden dolayr anlamlidir. Anlagabilmek i¢in, bir seyi arag olarak kullanmak
gerekir. Sembol, mana ile nesnel olani veya geleneksel bir ¢agrisimi birlesti-
rerek iletisimi saglar. O halde sembol, bir sey isaret ettigi igin bir anlama
sahip oldugu ol¢iide, yazari, okuyucuyu ve olguyu birlestirir, fakat anlam,
semboliin en kiigiik pargasidir. Semboliin daha biiyiik olan pargasi, mechul-
diir ve manayi iletmek bakimindan garanti vermez. Gérdiigiimiiz gibi, yaza-
rin sembolle ayn1 manada birlegmesi, ekseriye kusursuz degildir; bunun igin
yazarm, bir sembolle okuyucuya bir manay: iletmesi daha da kusurludur.
Semboliin gergekte tagidig1 anlamin Gtesine gegtigimiz zaman, iletisimin en
iyi ihtimalle belirsiz ve kismi oldugunu goriiyoruz. Bir okuyucunun sembol-
den anladig: sey, sadece yazarin kastettigi sey degil, ayni zamanda okuyucu-
nun kendi duyarliligina ve bunun sonucu olarak sembolii kavrayisina bagli-
dir. Semboliin tagidig anlamin derinligine inmek, semboliin ifade seklinin
gittikce daha iyi anlagilmasindan dogar. S.T. Eliot’un siir hakkinda s6yledik-
lerini burada hatirlamak yerinde olur. $iir, bir sembol ve bagimsiz bir nesne
olarak yazarla okuyucu arasinda, iligki halinde bulunur; fakat yazarla arasin-
daki iligki, okuyucu ile arasindaki iliskiye benzemek zorunda degildir. Sem-
bol, yazar bu manay: agik¢a belirtirken, okuyucuya sadece telkin edebilir,
fakat birinci durumdaki agiklama ile telkinin aymi olmak mecburiyeti yoktur.
LA. Richards, Eliot'un tam zidd1 olarak, siiri iletisimin en seviyeli sekli olarak
goriir ve onun sembolii isarete déniistiirerek bu isi bagardigin soyler. Eger
sembol, isaretinden ayr1 olarak yazar ve okuyucu arasinda iletisim saglama
bakimindan kiigiik bir degere sahipse, bu deger, sembolle okuyucu arasin-
daki iletisimden ileri gelmektedir. Bununla beraber, semboliin okuyucuya
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tasidig1 anlamla, okuyucunun anladigs sey, birbirinden farkl seyler olabilir-
ler. Yine de semboliin okuyucu igin ifade ettigi deger, bu kusurlu iliskide
aranmalidir.

Belki de, sembol, bir 6grenme gekli olarak bir degere sahiptir, fakat
bilmenin anlamy, bilenin ait oldugu ekole gore degisir. Eger bu kisi, bilimsel
ekole aitse, bilgi, olguyla tanigmak demektir; isaret bilmenin araci olur ve
Ernest Nagel'in igaret ettigi gibi, bilimin sembolii, isarete yardim eden bir
icat olarak, sadece, bizi bilime gétiiren bir aragtir. Gergekle dolaysiz iligkisi
bakimindan edebi sembol, bilimin sembolleri gibi, ama ondan daha kétii bir
sekilde, bilgiyi tasima igleminden 6yle uzaktir ki, semboliin igareti bile fay-
dasizdir veya bir tanim yapmaktan uzaktir. Eger bilgi, gercegi 6grenmek
anlamina geliyorsa, edebi sembol, belirleyici olmadig 6lgiide daha uygun
bir arag olarak goriinebilir. Bununla beraber Yeats, yagh bir adam oldugu
zaman ‘Insan, gergegin viicut bulmus bir seklidir, fakat gercegi bilemez’ de-
migstir. Burada ‘bilmek’ kelimesini kullanan sair, bir rasyonalist gibi konus-
makta ve sebep - netice iliskisine dayanan bir muhakeme gekliyle 6grenmek-
ten soz etmektedir. Halbuki biz, bir romantik sairin sembolii sezgiyle - man-
tigin miidahalesi olmaksizin bilginin kavranmasi - veya duyguyla kazanilan
bagka bir gesit bilginin arac1 olarak gérmesini bekleriz. Onun igin, sembol,
duygu ve sezgiyle kazanilan, kusurlu olmasina ragmen gergek gibi goriinen
bir bilgiyi somutlagtiran bir aragtir. Charles Williamsin bir romaninda, bir
karakter, ‘Ben, manaya en yakin olmak, sanki mana varmig gibi hissetmektir,
diye diigiiniirim’ der. Duyguyla kazamlan gergek bilgi, semboliin tagidig
bilgidir. Fakat ‘gercek’ kelimesi, gergek bilginin bilimsel bilgi oldugunu ima
eder; Yeats'ten verdigimiz alint1 da, ayni seyi kasteder.

Bilginin anlamini kabul etmeden once, tecriibeye dayanmayan gergek-
¢iligin (naive realizm) diigmani olan ve bilimsel bilginin, bilgi ¢esitlerinden
birisi oldugunu savunun ve her bilgi ¢esidinin gercegi tanitmaya ugrasan
sembolik bir sistem oldugunu soyleyen Cassirer’in fikirlerine donelim.
Kendi gergeginin bilgisini tagiyan edebi sembol, bu bilgiyi nitelik bakimin-
dan egyanin tabiatina denk olan sekliyle degil gercegi yeniden yaratarak
tagir. Yaratilan gergegin bi¢imini kavradigimiz olgiide, onun tagidig: bilgiyi
de kazaniriz. Eger bu agiklamay: kabul ediyorsak, semboliin degeri, gercegin
bir 6rnegini yaratabilmesi ve onu bize anlatabilmesiyle 6l¢iiliir. Yalniz yara-
tic1 olmakla kalmayan edebi sembol, sekillendirdigi gercegin kesfine de
hizmet eder. Belki bilgiyi dar anlamda diigiiniirsek, edebi semboliin sadece
bir bilgi edinis sekli olmayip, ayn1 zamanda o bilginin kendisine de sahip
oldugunu, bir anlamda tagidig bilgiyle dopdolu oldugunu ve kendisini yara-
tan bilinci de beraberinde tagidigini s6ylemek yerinde olur.
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Eger duygu, gergegin bir kismini kavramaya yariyorsa, gok gesitleri olan
duyguyu ele almaliyiz. Yazarin yasadig: ve dilde somutlagtirdig tecriibe bir
yana, duygu bizim igin bir isaret ve uyarici olan sanat eserine gosterdigimiz
tepkidir. Eger hassas ve tecriibeliysek, onda bulunan degeri anlariz. Fakat
birbirine benzeyen hatali yorumlar: yapan kisilere gore, bizim buldugumuz
deger subjektiftir ve miimkiin olan bir degerin ifadesi olmadig1 zaman, gii-
venilir olamaz. Ikincisi, semboliin somutlagtirip bize ilettigi duygu olabilir.
T. S. Eliot'un ‘Gelenek ve $air’ adl1 denemesinde dedigi gibi, bu duygu ob-
jektiftir, 6znel degildir ve anlamlidir. Ugiincii olarak duygu, ifade seklinin
yarattig1 bir duygu olabilir. Semboliin tagidigi duygunun kavramg: ile muka-
yese edilirse, bu pek de bize ait ve bilincinde oldugumuz bir duygu degildir
ve hem bizden uzaktir, hem de 6zdeglesme (empathy) yoluyla yakinhk du-
yacagimiz bir tecriibedir. Eger durum boyle ise, duygudan ¢ok duygunun
tefekkiirii, bu icatlarla mutlu bir gekilde yiiz yiize geldigimizi ifade eder.

Semboliin tagidigi duygu, bizim tepkimizdeki duygudan daha énemli
olduguna gore, semboliin kendisi, telkin ettigi seyden daha 6nemlidir. Duy-
gu, bir sembolde somutlagmaz ve kendisini uyandiran gergege benzemezse,
psikolojik ¢agrigimlar, bir viicut bulup onda yeserinceye kadar asil kaynagina
geri doner. Bu durumda sembol, bagka bir seyi gosteren bagka bir seyin ye-
rini alan veya hatta bagka bir seyi temsil eden bir isaret gibi kullanilmamugtur;
aksine yarattig1 anlamla 6zdeglesmistir. Bu konuda Whitehead'in fikirlerin-
deki zorluk, onun sembolii sembollestirdigi durum veya anlamla egdegerde
gormesinden kaynaklanmaktadir. Ona, sembol ve tagidig1 anlam, bir denk-
lemin iki gesit ve aym1 derecede 6nemli yanlar: gibi gelir. Bu, sadece kolayhk
olsun diye, bazi sembol ve isaretler igin gegerli olabilir, fakat edebi semboller
i¢in dogru olmaktan gok uzaktir. Biz, viicutsuz ruhlarla degil, bir viicutta
somutlagmug ruhlarla ilgileniyoruz; bu goris, bizim metafizigimize canlilik
ve sicaklik kazandiriyor; klasik bir siirde ifade edildigi gibi, sembol, bizi vii-
cudu iistiinde iken biiyiiler.

Fikirleri mantiga ters diistiigii igin, sembolist bir elestirici, bir eserin bo-
lumlerini ¢oziimleyerek ve bu bolimlerin islevlerini tespit ederek biitiin
hakkinda hiikiim vermesini saglayacak rasyonel bir metoda sahip degildir.
Eger bir elestirici, sembollerden ¢6ziimlemelerle dogrulugu ispatlanamaya-
cak anlamlar gikarirsa, yardim igin sezgi ve duyguya bagvurmalidir. Bu, bir
eserin kesfine yarayan ani bir ilham degil, eserin igindeki duygunun anlagil-
masina yardim eden duygudur. Bu gibi duygularin dogruladig ¢éziimleme-
ler, bu duygulan agiklamaya da yararlar. Coleridge, ‘Edebiyatin Biyografisi’
(Biographia Literaria) adli eserinde, ‘Anlamaya baglar baglamaz hissettim’
demistir. Eser ve elestirici, ne kadar nesnel olurlarsa olsunlar, edebiyat eles-
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tirisi, bir obje ile bir sahis arasindaki iligkidir. Yorum yapan arastirici, ne
kadar sogukkanl ve nesnel goriirse goriinsiin, hisseden bir kisidir, ¢linkii
insan, diisiindiigiinden ok hisseder. Eger elestirici, hassas bir kisi ise, onun
¢oziimlemelerini yoneten ve sanat eserindeki duygular1 anlamasina yardim
eden sey, kendi duygular1 olacaktir. Belki bu ¢esit duyguya zevk’ veya
Eliot'un dedigi gibi, ‘duyarlihk’ta diyebiliriz. Eger Eliot'un tavsiyesini kii-
ciimseyerek duygularin 6znelliginden, bizi ger¢ekten uzaklagtirmasindan
korkarsak, kendi sinirh varhigimiza tahammiil etmeye galismaliyiz. Eger bu
¢oziilmesi zor mesele kargisinda, bilgisizligin getirecegi taraftarhktan korka-
rak Euclit’in bilgisine ihtiya¢ duyarsak, bagka bir boyuta sahip olan sembo-
liin, konugma dilinin bagaramayacag; bir isi bagardigin1 hatirlamaliyiz. Sem-
bolist edebiyatla ugrasan bir elestiricinin yapacag en iyi sey, Keats’in dedigi
gibi, ‘elestiricinin kendisini sanat eseriyle Ozlestirmesi’ olmalidir. Keats,
elestirici, meghuller, sirlar ve siipheler arasinda, gergegin ve aklin sinirlarin
ihlal etmeksizin yarim bilgiyle tatmin olmak zorundadir, der.

Bu edebi ¢oziimlemelerin 6nemi -bu mesele, bu denemin 6nemli bir
boliimiinii olugturmaktadir- edebi bir eserin yapisin ortaya ¢ikarma ve daha
dikkatsiz bir yaklagimla gozden kagabilecek boliimleri dikkate sunmalarin-
dan ileri gelir. Sembollerin gesitlerini kismen agiklamaya ¢alistigim igin,
¢oziimlemelerim, sadece bu anlamda 6rneklere dayanmaktadir. Ele aldig
meseleleri ¢oziimlemekte ¢ok yonlii olmak veya bagka elestiriye yer birak-
mamak §6yle dursun, elestirilerim, okuyucunun rekabetine agiktir ve eger
onun esere gosterdigi tepki, benimkinden iyi ise, yardimindan dolay: kendi-
sini alkiglarim. Bununla beraber, eger okuyucu -edebi bir eserin tagidig1 an-
lam, kesin bir gekilde sinirli olmadigindan- kendi yorumlarinin sinirsiz oldu-
gunu soyleyerek bana kargi gikarsa, bende, bir eserin tagidigi anlamin sinirla-
rinin kesin olmamasinin ‘sinirsizlik’ anlamina gelmedigini soylerim. Onun
veya benim yorumlarimizin ve biitiin yorumlarin esere bagh kalinarak ya-
pilmas: gerektigini eklerim. Yani yorumunuz, eserdeki semboliin hem ken-
disinin, hem de i¢inde bulundugu dil ortamimin sinurlar iginde yapilmak
zorundadir. Bir eserin tagidigy manay: anlamaya ¢aligmak, ne kadar bosuna
olursa olsun, eseri 6niimiizde tutan edebi ¢6ziimlemeler, son sozii soyleye-
cek kadar kesin ve kusursuz olmasalar da, herhangi bir agiklama kadar iyidir-
ler.

Biiyaleyici bir varligin manasini anlamak igin yapilan bosuna gayretler
olarak tanimlayabilecegimiz, kat1 veya sicak bir sekilde ahlaki ve 6gretici bir
sembol olan Moby Dick elestirilerini ele alahm. Moby Dick’teki romantik
semboller sistemini inceleyen ‘Gazap Tagkini’ (The Enchafed Flood) adl
makalede, W.H. Auden, ‘Sembol, manas: bilingli bir sekilde anlagilmadan
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once hissedilen bir sey veya bir olaydir. Bu, aklin ¢6ziimiinden 6nce, duygu-
larin aniden kavradig bir sey veya olay veya objedir’dir. Bu fikre itiraz et-
mek, hemen hemen miimkiin degildir, fakat Auden, soyle devam eder: ‘Bir
semboliin manasi, kesin bir sekilde sinirh olmayip ¢agrisimca zengindir ve
farkhi insanlar, ayni1 sembolde farkli manalar bulabilirler.” Auden, bu iddiasi-
n1 Moby Dick’in, Starbuck, Ishmael, Ahab ve 6teki gemilerin kaptanlar: i¢in
farkli manalar tasidigini, soyleyerek agiklar. Her yorum otekilerden farkh ve
bastan sona kadar agik olduguna gore, balinanin anlami, hem ¢esitlidir, hem
de bellidir. Bu, bize Auden’in s6zlerini hatirlatiyor, ¢iinkii o da, sembolde
gok anlamlilik bulmakla beraber, sembolii alegori ve isarete yaklagtirmakta-
dir ve boylece elimizde bir seri denklemle kalmaktayiz. Bununla beraber,
semboliin isaretinin, ¢ok sayida belli anlamlar tasimasinda degil, anlamlarin
belirsizligindedir. Bu, Auden’nki gibi, muhakeme giicii olan bir makineye
benzeyen sembolleri isarete doniistiirerek manaya diiskiin yorumculara
uygun, bilgisizce 6znel bir tutumdur.

D. H. Lawrence, Klasik Amerikan Edebiyat: Uzerine Incelemeler’i
okurken, Moby Dick hakkinda s6yle der: ‘Moby Dick, tabi ki, bir sembol-
diir. Ama neyin semboliidiir? Bunu Melville’in de bildiginden emin degilim.
O, sembollerin en iyisidir.” Daha sonra Lawrence, Melville’i kendisininkine
benzemeyen bir metafizigin adami olarak suglar, hikiyeyi ‘ruhun bir mace-
ras’ olarak kabul etmeyi reddeder ve onu metafizik boyutlarindan siyirarak
normal bir deniz maceras: olarak anlamayi tercih eder. Bu, iyi bir baslangig-
tir: Balina, bir balinadir, fakat herhangi bir balinadan daha anlamli bir sey-
dir. Lawrence, dayanamayip kendi felsefesi i¢inde belli bir yorum yapmak
i¢in, zevkle okumakta oldugu bu deniz macerasini bir tarafa birakir ve goyle
der: ‘Oyleyse Moby Dick nedir? O, beyaz irkin en derinden akan kaninin ta
kendisidir. ... O, bizim, beyaz bilincimizin ve disiincelerimizin yaratti
manyak bir yobazhigin biiyiiledigi bir yaratiktir. ‘Eger balinanin imaji iize-
rinde diiiniirsek, kabul etmemiz gerekir ki, onda cinsel ¢agrisgimlar da var-
dir. O, diisiincenin ve bilincin tehlikeye attig1 erkekliktir, fakat diger sembol-
leri disarida birakacak kadar liberal goriinmemektedir. Her birimiz, gesitli
yorumlarin kalabaligina aldirmaksizin dagaraigimizi sembole tagiyor ve
onun bize getirdiklerini takdirle bu dagarciga dolduruyoruz. Sembol, boyle
bir sorumlulugu iistlenmemizi gerektiriyor; bizim kusurumuz, manas: kesin
olmayan kavramlara tahammiilii zor bulusumuzdur.

Orta Cag’da yazilmis hayvanlara ait hikdyelerde de, balina figiirii kulla-
nilmigtir. Manzum eserlerin bu baliga hasredilmis olan birinci bélimlerinde
balina tasvir edilir. Ikinci boliimde ise, balinanin manas: tanimlanir. Insan
dimagini giiniimiize kadar kaybetmedigi sembol yaratma aligkanligi, Moby
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Dick’i simirlar veya somut varligindan arindirir. Elestiricilerin diigiincelerini
yansitan bir ayna olan Moby Dick, onlarin antropolojik, politik, sosyolojik
ve psikolojik olgu alanlarini ifade eder veya temsil eder. Bu gibi elestirileri
dusiiniiyormus gibi, Melville, asagidaki alintiy: girisinin 6zetine dahil etmis-
tir: “Aman Tanrim! Mr. Chace, ne oluyor? diye cevap verdim. “Bir balina
tarafindan delik desik edilmekteyiz.”

William Ellery Dedgwick, balinay: yaratilig sirrinin bir semboli olarak
goriirse de, sembollerden belli denklemler olusturmay: reddeder: ‘Higbir
hitkiim, bu sembollerin tagidiklar1 anlami ve canliligs ifadede edemez. Tek
tek veya birbiriyle iligki icinde (balina, Ahab ve deniz) nihai bir tanim veya
ozne- nesne iligkisi i¢inde digiiniilemezler.” Birbirleriyle sinirsiz bir sekilde
oriilmiis olan iligkiler ag1 i¢inde, insan zekasim sagirtmaktadirlar. Semboliin
mantikiistii bir anlam tagiyic1 oldugunu savunan Charles Feidelson, Moby
Dick’in felsefi bir arayis oldugunu séyler. Balina ve deniz imajlarinda da bir
diinya goriisii arayan insan, Emerson’un gergek kavramina yaklasir. Newton
Advin, Melville’i bazen kendisiyle karistirmasina, bazen de Dante ile alay
etmesine ragmen, onun balinasinin sade, Freud’cu, ahlak¢ ve mitik anlam-
lari, eseri tam olarak agiklamaktan uzaktir. Bagkalarinin balinayr anlayiglari

da bagkadir.

Melville, belki de, yazdig seyin tam olarak farkinda olmadig halde, ki-
tabina, hem bitiintin pargalar: olacak, hem de sembolik boyutlar tagiyacak
boliimler koymaya dikkat etmistir. Megsela, Spouter Han'inda Ishmael, ‘ta-
mamen ise bulanmis, her tarafi bozulmug bir resimle kargilagir. Bu resmin
manasinl anlamak i¢in, onu birbiriyle ¢apraz bir sekilde kesisen 151k huzme-
leri altinda gormek, ¢ok dikkatli bir sekilde incelemek, sistemli bir sekilde
pek ¢ok kere gormek ve gevredekilere onun hakkinda sorular sormak’ gerek-
tigini soyler. Resim, ‘anlagilmasi miimkiin olmayan 11k ve gélge oyunlarin-
dan yaratilmistir’. Bu anlagilmasi zor, harikulade obje iizerinde disgiinceye
dalan Ishmael, sagkindir fakat tablonun esrarli ihtisami, onu aragtirmaya
mecbur eder. O, ‘ara sira parlak, fakat ne yazik ki aldatic1 bir fikir olarak sizi
harekete gegirebilir. O, gecenin riizgarinda karanlik bir denizdir. O, sicagin
kavurdugu bir ¢6ldir. O, ebedi 151k, bolluk iilkesinden bir sahnedir. O,
donmus zaman selinin eriyisidir. Fakat biitiin bu hayaller, tablonun ortasin-
daki mesum ve harikulade seye yenik diigmiistiir.” Onun deney mahiyetinde
ve kismen pek ¢ok yash adamin goriiglerine dayali olarak gelistirilmis olan
teorisi, ortadaki mesum ve harikulade seyin balina oldugunu savunur. Bu
tablo, kitabin semboliidiir. Ishmael’in agiklamak i¢in duydugu mecburiyet,
okuyucunun, elestiricinin ve belki de yazarin iginde bulundugu zor durumu
ifade eder. Nihayet imaji kesfetmis olmaktan duydugu tatminle, Ishmael'in
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onun manasini agiklamakta gosterdigi aceleci davrangi dikkate deger; hél-
buki Ishmael’in balina hakkindaki ilk diisiinceleri, pek ¢ok elestiricininkin-
den daha iyidir.

Biraz sonra Father Mapple, Hz. Yunus ve balinanin hikayesinden belli
bir ders ¢ikarir. Bununla beraber, bu ders Ahab ve balinanin hikayesini agik-
lamaktan uzaktir. Moby Dick’in bulunmasini tegvik etmek i¢in, geminin
orta diregine Ahab’in ¢akmis oldugu altin para, bu durumu agiklamaktadur.
Yerin merkezinden ¢ikarilmis olan bu altin para, iizerine iglenmis olan g
dag, bir kule, bir alev, bir horoz ve giines kursunun yarisindan olusan figiir-
lerle, Beyaz Balina’nin tilsimi olarak sayg: goriir ve yoruma agiktir. Ahab,
monomanyak bir gekilde, bu figiirleri anlamli bulur, ¢iinkii Emerson’un,
uyum teorisine gore, ‘Her seyde belli bir anlam gizlidir, aksi halde bu seyler
degersizdir ve bu yuvarlak diinya, bu anlamdan siynildig1 zaman, bir higtir
veya Boston civarindaki tepelerde yaptiklari gibi Samanyolu’'ndaki boslukla-
11 dolduracak bir toprak yigimdir’. Ahab, sadece monomanyak degil, aym
zamanda kendisinin her seyin merkezinde goren bir kisidir ve altin parays,
hem kendisini hem de diinyanin bir imaji olarak goriir. Para, hem diinyaya,
hem Ahab’a, hem de herkese Ahab’in kendi esrarl varligini yansitir.
Starbuck, diinyaya daha sithhatli bakar, fakat onun i¢in de her seyin alegorik
bir anlami vardir: Giines, Tanr1'dir; vadiler, hayatimiz ve ii¢ dag, Tanrinin
tiglii vahdetinin diinyadaki bir semboliidiir. Burglar kusagina aklini takmug
olan Stubb, Bowditch’i insan hayatinin siiresi olarak goriir. Flask i¢in altin
para, sigara parasidir. Sadece geri zekals, elestiricilerin elestiricisi olan Pip,
takdire layik bir yorumda bulunur: ‘Bakiyorum, bakiyorsun, bakiyor; baki-
yoruz, bakiyorsunuz, bakiyorlar’ demekle yetinir. Obje ile kars: karsiya, gelip
ona sadece bakan kigiler olarak kaliriz, fakat ister monomanyak, 6znel, ister
pratik olsun, biitiin bu seyirciler, yanilmaktadirlar. Baz: elestiricilerin kabul
ettikleri gibi, kitabin yorumunu kolaylagtiracak bir ipucu olmak soyle dur-
sun, bu altin para episodu, Moby Dick’in veya herhangi bir sembolik eserin
nasil yorumlanmamas: gerektigini gosterir.

Balinanin beyazlig1 tizerine yazilmis olan bolim, daha anlamlidir, “Be-
yaz Balina’nin Ahab i¢in manasi agtklanmigtir” der, Ishmael ve ‘Onun anla-
m1 benim i¢in daha ifadesini bulmadr’ diye ekler. O, her seyin niteligi olarak
kabul ettigi beyazlik hakkinda kararsizdir; beyazlik, birbiriyle ¢atisan zithk-
larla dolu ve evrenseldir. Beyazlik, ‘belirli olmayan, isimsiz bir korkunun
semboliidiir’, 6te yandan ‘yiice ve littufkar bir seyin de semboliidiir’. Roman
kisilerinin birkag1 beyazligin bu iki 6zelliginin tamamen bilincindendir. OI-
dukga bilingli olan Ishmael bile, beyazligin manasini 6yle ‘ifade edilmesi zor’
bir sey olarak goriir ki, onu anlagilir bir sekilde ifade edebileceginden timidi-



ROMANDA SEMBOL | 311

ni keser; daglarda ve beyaz denizlerde balinanin beyazliginin mistik boyutla-
rin1’ buldugunu séyler; ‘O, mana dolu, dilsiz bir bogluk mu’ diye sorar. ‘Ev-
renin muazzam boyutlarini ve kalpsiz bogluklarin golgesiyle dolduran, onun
sonsuzlugu mudur?’ Sonsuzluk fikrini ve duygusunu ifade eden bu gibi soru-
lar, benzetmeler, Ornekler ve birbirine ters diigen hiikiimlerden sonra,
Ishmael, ‘Beyaz Balina, biitiin bu seylerin semboliiydii’ sonucuna varir.

Semboliin nasil olusturuldugunu gorelim. Melville, tasvirleriyle balina-
nun ilgisizligini, yirticthgim ve olaganiistii ciissesini okuyucuya sunar. Yazar,
denizin, geminin ve arayiginin tabiat1 ve faaliyetleriyle, balinanin muazzam
boyutlarin1 ortaya gikarir ve yapisindaki karmagikhigin 6nemini belirtir.
‘Muazzam balinanin herkesin benligini kaplayan varligi,” daha sonra pesine
diigenlerin disiinceleriyle gesitli boyutlar kazanir: Ahab’a gore balina, kotii-
ligiin viicut bulmus bir seklidir, balinalarin yaptig1 gésterinin tam ortasinda
yer alan, muazzam kiilahl1 bir hayalettir, deniz, onun merkezinde yiizdiigii
ruhudur ve beyaz balina, bu denizin iizerinde gokyiiziine kadar yiikselen
kardan bir dag gibidir. Balinanin anatomisi iizerine yazilmig boliimler, balina
avinin tarihgesi, balinalari su iistiine ¢ekmenin yollar1 ve bunun gibi seylerle
balina imaji hacimce ve derinlikge biiyiir - Somerset Maugham, bu unsurlara
yer vermedigi icin, bu noktay1 gozden kagirmistir. Father Mapple’in soyle-
digi gibi, balina edebi ortam iginde ele alindig1 zaman, ¢ok anlamhidir; Hz.
Yunus'un hayatinda gegen bir olaydan s6z eden yazar, bunun Melville’in
balina hikayesinin kaynagi olarak diisiiniilebileceginin soyler. Dr.
Eckleburgun gozleri gibi, balinanint da canavarlagmasi, imaj ve lenguistik
ortamin etkilesmesinin sonucudur.

Melvillein, kendi gergek anlayisin1 somutlagtirmak igin, bu etkilesimi
sekillendirmekte gosterdigi basar, gesitli yorumlar tarafindan ispatlanmugtir.
Kendi yeteneginin ve saplantisinin sinurlar iginde diisiinen ve yazan her
elestirici, Melville'in gergek anlayisinin bir veya iki yanim biitiin olarak go-
riir ve az gok buldugu imajlar ve dil unsurlarindan destek alir. Eserden sos-
yolojik ve politik mana ¢gikarmaya yatkin olanlar, kitabin sembolik sonundan
cesaret almaktadirlar. Freudcular ise, yorumlarin1 Ahab’in eksik bacagindan
yararlanarak yapmaktadirlar. Metafizik diigiinceye yatkin olan elestiriciler
ise, fikirlerini destekleyecek pek gok unsur bulmaktadirlar. Fakat kendi dil
ortami iginde balina, bir insan igin herhangi bir seyden ¢ok daha biiyiik ve
anlamlidir. Balina, yeryiiziinde ve gokyiiziinde, tanimi imkansiz ve sinirsiz,
kendimizde ve gevremizde yiiz yiize geldigimiz duygu ve diisiincelerimiz ve
her seyin somut bir semboliidiir.

Beyaz balinayi, her elestirici, kendi anlayisi iginde yorumlarken,
dogmatik olmayan elestiricinin diigiinceleri ne durumdadir? Eger boyle bir
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elestirici, balinay: bir biitiin olarak goérmeyi tercih ediyor ve onu kendi di-
sinda ifade edilmesi miimkiin olmayan bir gercek anlayiginin imaji olarak
yorumluyorsa, kendisini sikic1 olmak tehlikesiyle karsi kargiya bulabilir. Aym
sey, ‘Ulysses’, “The Trial’, ‘Bateau vivre” adli eserler i¢in de sdylenebilir. Fa-
kat ne kadar genel olursa olsun, her sembol, tagidig1 duygu ve nitelik baki-
mindan 6zeldir ve elestirici, tanimlanmasi miimkiin olmayan: tanimlamaya
caligmaksizin onun sadece 6zel manasini ifade edebilir; imaji ve imaji ta-
mamlayan dil ortamini ¢oziimleyerek imajin geklini, eserin boliimlerinin
birbirleriyle ve biitiinle olan iligkisini ve her bolimiin biitiin i¢indeki islevini
ortaya gikarabilir: elestirici, elinden gelirse, yorumunda yazarin niyetinden,
zaman ve mekan sartlarindan yararlanabilir. Diiriist bir gekilde siipheciligi
elden birakmazsak, inceleyecegimiz seyin eser ve apagik ortada olan sembo-
liin kendisi oldugunu unutmadigimiz 6lgiide elestiri gergeklesir. Eserin sun-
dugu gercegin goriintiisiinii diigiiniirken, Wallace Stevens’in soyledigi gibi,
onun seffaflagtigini goriiriiz, fakat eger, Ahab ve onun elegtiricileri gibi, onun
bir aynaya doniistiigiinii goriirsek, aynanin igindeki imaja tekrar tekrar
bakmaliyiz.

Ursula BRUMM

Sembolizm ve Roman

Edebiyatta sembolizm gagini yagiyoruz. Bu olguyu, 6zel bir coskuyla
degilse de, sakin bir sekilde kabul ediyoruz. Ciinkii sembolizm, bize ok agir
gelen bir sey istemiyor. Sembolizm bizden ne trajik bir katilma, ne dogru
diginme gayreti istiyor, ne de her seyin iistiinde, herhangi bir seyi savun-
mak veya ona kargi olmak gibi bir karara bizi zorluyor. Gergekte semboliz-
min ortaya ¢ikiginin pek bilincinde olmamigizdir. Sembolizm, siire 6yle
uzun bir zamandir hikimdir ki, ona tamamen aligmig durumdayiz. Sembo-
lizmin romani ve tiyatro eserlerini fethedilmesi ise, kolaylikla ve yavag yavag
gerceklesmistir. Bu iki alanda da sembolizmin ortaya ¢ikisi, ¢ogunlukla ve
tedbirli bir sekilde realizmle perdelenerek gergeklestirilmistir. Bir diisiince
abigkanlig1 olarak sembolizmin zaferi, pek ok elestirici tarafindan &yle bii-
yiik bir cogkuyla kabul edilmistir ki, bu elestiriciler, sembol diiskiinliigiinden
dolays, gok acemi bir tavir iginde edebiyat: sembolizmle es degerde gérmeye
baslamiglardir. Zamanla sembol, edebi degeri 6lgen en 6nemli 6l¢ii haline
gelmigtir. William York Tindall, ‘Edebi Sembol’ (1955) adli eserinde ‘Sem-
bolizm, edebiyatin mecburi sart1 olduguna gore, biitiin romanlar sembolik-
tir’ demistir. Bildigim kadariyla bu anlamsiz hiikiim ve aymi sekilde dogma-
tik olan o6teki hiikiimler, Philip Rehvin ‘Roman ve Roman Elestirisi’
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(Kenyon Review, ilkbahar, 1956) adli denemesi harig, higbir itiraza maruz
kalmamugtir. Tindall, tezini desteklemek i¢in, Henry Green, Virginia Woolf
ve James Joyce gibi yazarlarin modern romanlarini ileri siirer. Bu eserlerdeki
sembolik unsurlar1 bir araya getirir ve elestirinin degerlendirici siizgecinden
gecirmeksizin ortaya koyar. Romanda sembol yakalama isi, zamanimizda
ok yaygin bir spor olmustur. Eger bir romanda, bir pastanin i¢indeki iziim-
ler gibi, toplayacagimiz semboller varsa, o roman edebi bir eser olma iddia-
sina sahiptir.

Bu denemenin amaci, romanda sembollerin yap: ve islevlerini incele-
mektir. Tamamen farkh kanunlarin yarattigs lirik siir, bu tartigmanin diginda
kalir. Amacimiz, miimkiin oldugu kadar eksiksiz bir sekilde mensur edebi-
yatta sembollerin oynadigi rolii tanimlamaktir. Bu, basit bir is degildir, ¢iin-
kit hem sembol, hem de roman, esasta, sirasiyla sembolizm ¢egsitlerini ve
hikaye tiirii edebiyatin gesitlerini bir araya getiren kolektif kavramlardur.
Dogru ifade ve hatta en sade hiikiimler, roman ve sembol arasindaki karma-
sik iligkiyi aydinlatabilir ve bu yaklasimin kendi i¢inde tasidig: tehlikelerin
de oldukga farkindayim. Hatta sembolizmin zirhinda kiigiik bir hata bulma-
nun bile, bir insani1 sevilmeyen kisi yapmak igin yeteceginin de farkindayim.

Herhangi bir elestiri meselesine alinan tarihi yaklagim, bugiin timitsiz
bir sekilde modas1 geg¢mis bir metot olarak diisiiniildiigii halde, sadece kisi-
sel onyargilarimiza ve yaygin goriislere karsi tedbirli olmak igin, tarihin
perspektifine ihtiyacimiz vardir. Modern yazarlarin belli bir anlamda gelis-
tirdikleri sembolizm, edebiyat i¢in kaginilmaz bir sart degildir, ne de biitiin
romanlar semboliktir. (Ciinkii ne biz, ne de bu dogmay savunanlar, sadece
hayati temsil ettigi iin, her sanat eserinin kabaca sembolik oldugunu kabul
ederler.) Biiyitk XIX. yiizyil romani, hayat1 temsil eder, ama sembolik an-
lamda degil. Stendhal, Balzac, Tolstoy gibi sadece en biiyiik yazarlar bile,
belli anlamda sembol kullanmaksizin basar1 kazanmiglardir; pek ¢ok iyi se-
bepten dolay, eserlerinde sembole yer yoktur. Romanin bu ¢ok anlamh
gelenegi, sembolik degildir veya sembole kars1 en nétr olanidur.

Baslangicinda Avrupa romani, Amerikan romaniyla mukayese edildigi
zaman, tarihi, bir yaklasimin ve aydinlanma ¢aginin mahsulidir. XVIIL
yuzyilin sonunda ve XIX. yiizyilin baginda yazilmis olan ve gergekgi oldukla-
r1 savunulan romanlar, gergege aldiklar1 tavirda ve kullandiklar teknikte
insan tecriibesine gok 6nem vermiglerdir. Bu devrin romanlari, insan gerge-
ginin hatasiz bir benzerini yaratmak amaciyla ise bagladiklari igin degil, sa-
dece aktiiel olanin insanin kaderi hakkinda giivenilir malzeme saglayabile-
cegini savundugu i¢in, gercekgidirler. Bu anlamda roman, inangsiz, siipheci,
materyalist ve tecriibeye 6nem veren bir tavrin mahsuliidiir. ‘Romanin Do-
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gusu’ (1957) adli eserinde lan Watt, Defoe, Fielding ve Richardson’un ro-
manlarinin, Locke ve Descartes’in felsefelerinin 6ziinden dogdugunu gos-
termistir. Bu eserler, hayat: 6nyargisiz ve elestirici bir gozle gérmiis ve onu
kaderleri, bireysel nitelikleri, toplumda sahip olduklar1 yer, i¢inde yasadikla-
r1 zaman ve o devirde hakim olan fikirler tarafindan tayin edilen, hatirlan-
maya deger kisilerin yagadiklar gekilde sunmuglardir. (Cagimizin elestirici-
lerinin, bu karakterleri sosyal durumlarinin mahsuli olarak diisiinmeyi ter-
cih etmeleri, tarihi 6l¢iiniin kabul etmeyecegi bagka bir ényargidir.) Ayn
goriig, Stendhal’in, Balzac'in ve Tolstoy’un eserleri i¢in de dogrudur. Bu
yazarlarin yarattiklar1 romanlarin klasik bigimi ve pek acik olmayan gergek-
ciligi (burada bu kelimeyi, durumu agiklamak icin kullanryoruz) belli bir
anlamda sembolik degildir. Ciinkii onlar, sembollerin ait olduklar: siniftaki
unsurlara benzemezler. Gergek¢i roman, baslangicini ve varliginy, fabl, efsa-
ne, mit ve geleneksel tipik hikaye gesitlerini ve edebiyat diinyasinin mals
olan ve her hikdyede kullanilan karakterleri veya evrensel tipleri -bu tipler,
bugiin de popiiler olmaya baglamiglardir- asirlarca kullamlmis olan edebi
cesit ve ifadeleri reddetmesine bor¢ludur. Gergek¢i roman tiplere, ¢esitli
maskeler altinda gizlenen degismez unsurlara, ebedi ve herkesce kabul
edilmis otoriteye karsidir. Roman, bireysel tecriibeyle ve bireyin ayrici nite-
likleriyle ilgilidir. Yani roman, 6zel olanla, 6zel sartlar iginde, bireyin yasadi-
g1 ve baska bir gergegin kopvasi olmayan gergekle ilgilidir. Gergek¢i roman,
modern, bilimsel, siipheci yaklagimin edebiyattaki ifadesidir (fakat ‘modern’
kelimesi ne kadar ¢abuk eskiyor ve gecmiste kaliyor). Modern roman igin,
sadece yasanmig ve Olgiiye vurulmus gergek, 6grenilmeye ve yaratici faali-
yette kullanilmaya degen hammadde olarak gegcerlidir. Sadece bu gesit bir
gergek, bir romancinin hayatin resmini ¢izmesinde yardim eden temel unsur
olarak giivenilir sayilabilir. Boylece bir tavrin sembole ihtiyaci yoktur, ¢iinkii
sembol, eger bir inang meselesi degilse, daima agiklanmas: gereken bir seyi
temsil eder.

Klasik roman, tecriibeye aldig1 tavir bakimindan, ayni zamanda, roma-
ninkine benzeyen prensiplerden yola ¢ikan ve ¢aligma sahasini ve utkunu
muazzam bir sekilde genisleten tarihe benzemektedir. Tarih gibi, roman da,
belli bir zaman ve mekénda, belli ve somut bir gercegi arastirmak ve goster-
mek amacini giitmektedir. Bundan dolays, tarihi unsurlarin, 6zellikle cagdas
tarihi unsurlarin, gergekten bu gibi romanlarda kaginilmaz ve 6nemli bir yeri
vardir. Ilk birkag sayfa icinde olaylarin gectigi tarihi devri belirtmeyen ro-
man, hemen hemen yoktur: Stendhal, Parma Mahkumii’nda ‘15 Mayis
1796’da General Bonapart Milano’ya girdi’ diye baglar, bu olay, Frabrizio
del Dongo’nun hayatinda ve kaderinde dayanak noktas: olur. Bu romancila-
rin ilgilenip vurguladiklar: sey, hicbir zaman tarihin mito-poetik yonii degil-
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dir; tarih, bireyin hayat: bakiminda 6nem tagir. Hatta mito-poetik tavr1 ge-
rektiren durumlar bile, gegistirilir ve gercekte hayalin bu durumlara kazan-
dirdig1 boyutlar, bilingli bir sekilde tahrip edilir. Stendhal, Napeleon’un
savaglarinin gercek yiiziini gosterir; Tolstoy, Moskova’daki biiyitk yangim
mitik boyutlarindan siyirip onun gergek yiiziinii gosterir. Yangimn, Rus
direnme giiciinii gostermek icin, Moskova'nin sakinleri tarafindan ¢ikaril-
madigini vurgular. Bu olay, bir vatanseverlik isareti, bir sembol degildir;
sehir, ahsap evlerle doludur ve bundan dolays, sehrin, halki kagip da, isgale
ugradig1 zaman, alevler iginde kalmasi normaldir. Tolstoy igin yasanan olay-
larin gergek yiizii, en uygun bir sembolik yorumdan daha anlamldir. Bir
semboliste gore, bu durumda sanatg1 Tolstoy, tarihgi Tolstoy’a yenik diis-
miigtiir. Fakat burada ifade edilen gergek, tarihi roman ilkesine uygun olan
gercektir ve tarihi romanlarda olaylar, manalarini sadece yaganmig ve ona
gore kayda gegmis gercekten alirlar.

Bu gesit bir roman1 yaratirken sanatginin takip etmesi gereken ilkeler
nelerdir? En 6nemli ilke, konuyla ilgili olandir. Bu romanlarin hemen he-
men hepsi, temsil ettikleri tarihi devrin ve roman bagkisisinin kisiliginin en
iyi bir sekilde ifade edilmesi i¢in yazilmiglardir. Romana seklini veren temel
ilke budur. Julien Sorel, Fabrizio del Dongo, Balzac’in kahramanlarinin ¢o-
gu, Pierre Bezukhov, Prens Andrey ve Anna Karenina, sanat eserine yaragan
cazip sahsiyetlerdir. Bu karakterler, kendi devirlerinin kazandirdig: karakte-
ristik niteliklere sahiptirler, fakat sadece tipik degildirler. Aksine, bu karak-
terler, sadece kendilerine benzerler, birer kisidirler. Fakat yle yaratilmiglar-
dir ki, insan olmanin gerekli kildig1 biitiin meselelerle yiiz yiizedirler. Eger
karakter, kiiltiir ortamy, tarihi devir ve bireyin bunlarla iliskisinin kendi ka-
derini sekillendirmesi, romanin bagarmasi gereken is ise, romanda konunun
se¢imini tayin eden ilkenin ne oldugu agiklanmug olur. Dis diinyayla insan
faaliyetleri arasinda sadece tam olarak gosterilebilen degil, aym1 zamanda
eyleme doniistiigii icin kabul edilen, sebep-sonug iliskisinin dayandig ilke,
konu se¢imini tayin eden ilke olmalidir. Ayniilke, romandan daha genis bir
ortamda, tarih 6niinde konunun se¢iminde hikim olan ilkedir. Belli sartlar
icindeki belli unsurlar, kahramanin kaderini ve faaliyetlerini gekillendirir.
Bundan dolayy, sartlardaki bazi ayrintilar 6nemlidir ve romanci, bu ayrintila-
r1 okuyucuya agiklar. Stendhal, Kirmizi ve Siyah'in baglangicinda, kiigiik ve
ozellikle ilgi gekici olmayan Verrieres kasabasinin ayrintili bir tasvirini verir.
Verrieres, sadece Julien'le ilgisi bakimindan 6nemli bir kasabadir. Julien’in
icine dogdugu ve arkada birakmak istedigi belli gergeklerin bulundugu ka-
sabadir. Buna ek olarak tarihin belli bir devrinde Fransa’da kiigiik burjuva-
nin yaga digi tagra hayatinin karakteristik ozelliklerine de sahiptir. Ippolito
Nievo'nun ‘(Seksenlik Bir Adamin Itiraflar’ - The Confessions of an
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Octogenarian) adli Italya’da yeni ortaya gikarilmig bityiik bir romanin ele
alalim. Eserde Kuzey Venedik’te giizel, fakat eskimis olan Fratta Satosu’nun
tasviri verilmektedir. Bu satoda, XVIIL yiizyihn sonuna dogru kale kuman-
danini meteliksiz bir akrabas, gengligini gecirmistir. Nievo, dokiilen kulele-
ri, mutfagin eski bir magaraya benzeyen kilerini, bilgisiz ve yetersiz yonetici-
ler hiyerarsisini, satonun sakinlerini ve onlarin zevklerini anlatir.

Bunlar, sembol miidiirler? Bunlar, 6zel anlamda sembol degildirler, tec-
riitbeyle kazanilmig gergegin hakiki unsurlaridir ve imaj olabilecek’ giigte
olduklarindan degil, yasanilan somut gergegin unsurlar1 olduklan igin, ro-
manin da unsurlar1 olmuglardir. Bu bakis acisindan, gergekte aranan manay:
somutlagtirmak i¢in kullanilirlar. Fratta Kalesi, Verrieres kasabasinin aksine,
sembol olmaya daha yakindir. O belli bir anlamda, ‘goriilmeyen bir seyin
goriilebilen bir isaretidir’, ¢iinkii kismen soyut kalan giigleri ifade eder ve
boyle oldugu icin de sembole yakindir. Hila feodal adetlere gore yonetilen
eski kale, bagka geylerin yaninda, bir zamanlar Italya’da hiikiim siiren, geg-
migte kalmis anarsik sartlarin da bir semboliidiir. Daha iyi agiklamak gere-
kirse, gercegi olusturan giiglerin ve fikirlerin somut ve 6zel bir ifadesidir.
Boyle oldugu igin de, bir semboliin islevini icra eder. Bu gibi gercekg¢i sem-
bollerle, modern edebiyatin sembolleri arasindaki en karakteristik fark, mo-
dern sembollerin aksine, gergekg¢i sembollerin tek ve giiclii bir duygusal
izlenim yaratan bir imajlar sistemi olmayip ekseriya gergegin yaygm ve ko-
layca sinirlanamayan pargalari oluslarindan ileri gelir. Buna ek olarak bu gibi
semboller, romanda ifade bulan gergegin hakiki unsurlaridirlar ve onun
icinde bulunurlar (hakiki bir gercekgi, gercegi sembol yaratmak igin kul-
lanmaz). Gergekgi semboller, yazarin manayi agiklamak igin ilave ettigi un-
surlar degildirler. Bu fark, gergek¢i ve sembolik roman arasindaki fark: agik-
lamaya yeter. Gergekgi roman, manay: aktiiel tecriibede arar ve onu aktiiel
tecriibbeden 6grenmekle yetinir; sembolik roman ise, aktiiel tecriibeye ozel
bir mana yiikler. Buna mukabil olarak gergek¢i romanda sembol, manayla
sebep-netice iligkisi iginde birlesir; sembol gizli olan sebebi temsil eder.
Sembolik romanlarda ise, sembol, metafizik veya goriinmeyen bir mananin
somutlagtirilmig imajidir. Mesela, kuzu, masum bir kurbany; kanadi kirik bir
kus ise, bir hayal kinkligini temsil eder. XVIIL yiizyilda Italyan devletlerinin
yapist bozuldugundan, Fratta’da hayat, bu bozuklugun karakteristik nitelik-
lerini tagimaktadir ve bundan dolay: kale, Italyan’daki sartlarin sembolii
olarak goriilebilir. Bu durumda, olaylarin sembolik islevi ikinci derecede ve
gercegi ifade etmekte oynadiklari rol ise, birinci derecede onem tagimakta-
dir. Tabii ki, bu, gergek¢i romanin, roman kisilerinin kendi hayatlariyla ilis-
kileri bakimindan mecazi bir anlamda yorumladiklar1 olaylar1 ve imajlar:
digladig1 anlamanu gelmez. Mesela, yenik diismiig bir kahraman, yolun kena-
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rindaki idam sehpasini bagarisiz hayatinin bir sembolii olarak gérebilir. Bun-
lar ve bunlara benzeyen semboller, daima, yazarin degil, roman karakterleri-
nin subjektif yorumlaridir. Gergekgi yazar, bu diinyadaki olaylar1 objektif bir
sekilde gormek ister ve onlar1 olusturduklar: karakteristik gruplasma ve ce-
sitlilik icinde goriir, ¢iinkii olaylarin bu 6zel gruplagmasi, hi¢ olmazsa, yaza-
rin ifade etmek istedigi mananin tam yarisidir. Bunun tam aksine, sembolist
bir yazar, ciiretle olaylardaki ¢oklugu ve ¢esitligi sembollerle ifade edilecek
bir seviyede goriir; diinyayr maddi boyutlarindan ve kendine has nitelikle-
rinden soyutlar ve belli 6zelliklerinden mahrum eder. Modern sembolik
romanlarin, giderek kisalmalar: tesadiif degildir.

Gergek¢i romanda sembol, ifade edilmek istenen manayr dogrudan
dogruya yansittigindan, ekpresiyonist potansiyellere sahiptir ve bu potansi-
yeller cesaretle gerceklestirildikleri zaman, XX. yiizy1l romaninda kullanilan
ekspresiyonist teknik ortaya cikar. Ote yandan sembolik roman, gercekgi
degil, romantik romandan dogmustur. Hangi anlam ifade ederse etsin,
ekspresiyonizm, olaylarin yasaniginda sebep-sonug iliskisini veya ihtimal
kanununu reddeder. Sembolizm, anlam ve imaj arasindaki sebep-netice
iliskisini reddederek aymi sonucu dogurur; imaja metafizik bir boyut kazan-
dirir. Gergekgi ve metafizik semboller arasindaki fark, bir mukayese ile agik-
lanabilir. ‘Edebi Sembol’ adli eserinde W.Y. Tindall, gercek¢i romanlar
arasidan sadece bir 6rnek verir. Tolstoy’'un ‘Anna Karenina’ adli eserine
atifta bulunarak ‘Vronsky, yarista atim 6ldiirmek pahasina kétii siirerken,
hirsla ve acemice atin belkemigini kirdigi zaman, yaptigi hareket, eserin
olaylar zinciri igin gerekli degildir, gercek¢i olmaktan uzaktir ve Anna ile
olan iligkisinin bir semboliidiir.” Burada Tolstoy’un eserinde ¢ok az rastla-
nan bir durumla karg: kargiya bulunuyoruz. Tolstoy, bu durumda olaylara
sembolik romanlarda gorecegimiz boyutlar1 kazandirmaktadir. Yine de
sembol, gercekgi bir sembol olma niteligini korumaktadir, ¢iinkii at yariglari,
her roman okuyucusunun bilecegi gibi, Rus aristokrasisinin hayatinda tabii
bir unsurdur. Vronsky nin séndiirdiigii hayatin kendi diinyasina aittir. Onun
6limiine sebep olan sey, Vronsky’nin sabirsizlig: ve diisiincesizligidir. Onun
bu nitelikleri, Anna'nin mahvina yaptig: katki 6l¢iisiinde, Anna ile Vronsky
arasindaki iligkinin bir sembolii olarak islev yapar. Eger bu 6rnegi, Henry
James’in, iki 4sik arasindaki iligkinin sembolii olan ¢atlak altin ¢anagiyla
mukayese edersek, fark kendiliginden ortaya ¢ikar. Canak, romanda sadece
sembolik degerinden dolay1 vardir ve bu sembolik karaktere sahip oldugu
icin de, eserin yapisimi etkiler. Tolstoy’un sembolii, okuyucunun, oldugu
gibi kabul edebilecegj, ikinci dereceden bir olayin akla yakin bir yorumudur.
Fakat James’in altin ¢anaginin manasini anlamayan bir okuyucu, biitiin ro-
manin mesajini kagirir. Sadece ‘Altin Canak’ adli eserde, sembolizm, keli-
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menin tam manasinda kullanilmigtir, sembol bir imajdir; ifade etmek istedi-
gi manayi tesadiife bagli olara degil, ifade etmek istedigi i¢in ifade eder. Ca-
nagm garip bir antikacida bulunmasi ve almg seklindeki gariplik, sadece
goriiniigte eserin yapisiyla sebep-netice iligkisi igindedir, fakat istiinkori bir
inceleme, bu iliskinin ger¢ek olmadigmi ortaya gikarmaktadir. Sembolle
mana ve ¢anakla iki 4s181n iligkisi arasinda sebep-neticeye dayanan bir bag
yoktur, sadece garip benzerlik vardir. Usteli, ¢anaktaki catlak, roman kisile-
rinden herhangi biri tarafindan yapilmamistir. Bu, gergegin alan1 diginda
kalan esrarli giiglere sahip bir motiftir. Canagin kirilmasi, iki agig1 bir araya
getiren sihirli etkileri bagibos birakur.

Bu cesit bir sembole ‘metafizik sembol’ diyorum, ¢iinkii bu durumda
bir imaj, dolayh bir gekilde iligki icinde bulundugu bir manay: somutlagtir-
maktadir. Catlak altin ganak, kiigiik Maggie Verver ile yakisikli kocasi ara-
sindaki iligkinin tehlikede oldugunu gésteren bir semboldiir. Bu gesit meta-
fizik boyuta sahip bir sembol, zamanimizda hél biraz bulunan inancin bir
ifadesi, dinin diinyamizda hala.yasayan son sihirli izidir. Ciinkii mananin
imaja doniistiiriilmesi, daha az iddiali olan mecazda oldugu gibi, cesurca
yapilan bir mukayesenin mahsulii degildir. Sembolde mana, inancin, mitin,
efsanenin, peri masallarinin ve sihirin mahsuliidiir; semboller manay bagla-
yan bir biiyiidiir. Altin Canak’ta peri masali unsurlari, modern bir gérintii
altinda gizlenmektedir. Giizel kizina koca arayan dolar krali bir baba, gizli
bir sekilde lanetlenmis bir diigiin hediyesi ve bu tilsimun akil ve sebatla ¢6zii-
ligii, gesitli hikdyelerde kullanilan masal unsurlaridir. Hatta kotii kalpli iivey
ana figiiriiniin bile, ilgi ¢ekici bir esidi kullanilmugtur. Igte hikayede kullani-
lan semboliin kaynag, bu mit ve peri masalinin yer aldig diinyadir ve sem-
bol, giiniimiize kadar bu kaynakla olan iligkisini muhafaza etmigtir. Ilk ger-
cek¢i romanin, bilerek reddettigi mitolojik ve efsanevi motiflerin bugiin
romanda sembolle birlikte ortaya ¢ikigi, bir tesadiif degildir. Eliot'un ‘Corak
Toprak’ adl1 eserinde goriildiigii gibi, modern sembolizmle, onun mitolojik
kaynaklar1 arasindaki bag ¢ok kuvvetlidir. Eliot, ‘Siirin plami ve olaylarin
sembolik degeri, Missi Jessie L. Weston’un ‘Ayinden Romansa’ (From Ritual
to Romance) adli, Kutsal Kap (The Holy Grail) efsanesi iizerine yazilmig
olan eserinde bulunabilir’ der. Eliot, daha zengin bir kaynak olarak
Frazier'in ‘Altin Dal’ (The Gollen Bough) adl eserini verir. Kisaca anlam ve
sembol arasindaki iligki, mantiki terimlerle agiklanamaz; bu iliski, duyular
Otesi veya metafizik bir boyut tagir.

Hatta sembolik roman, ortiilii bir sekilde az ¢ok metafizik materyal kul-
lanmadig1 zaman bile, imajlarin1 dini ve mitolojinin alanlarindan saglar. Bu
en carpici imajlarin dinde ve mitlerde bulunmasindan dolay: degil, fakat
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inanci kullanarak sembollere en giivenilir yorumu getiren veya hi¢ olmazsa
inang ile sembolii ger¢ek anlamda birbirine baglayan hatiralar1 saglayan
alanlarin sadece dini ve mitolojik olusundandir. Boyle mitolojik bir gegmise
sahip olmayan semboller, 6zel buluslardir ve boyle olduklar: igin de, hayal
giicimiiz tizerinde etkili olduklar1 soylenemez. Son zamanlarda insanin yu-
vasiz kaligin1 yaygin bir sekilde sembollestiren tren ve benzin istasyonlar
gibi, Virginia Woolf'un deniz feneri ve Eliot'un kokteylleri, 6zel sembol ya-
ratma temayiiliiniin zayif sonuglaridir. Ote yandan Henry James, sembol
olarak, catlag: olan herhangi bir degerli objeyi degil de, altin bir ¢anag: kul-
lantyor ve boylece Kutsal Kap Efsanesi'ndeki kutsal sembolii bize hatirlata-
rak, geleneksel bir sekilde, insani iligkilerin tabiatiistii ve ilahi manasin1 an-
latmaya caligiyor.

Edebiyat tarihinde en seckin akimlardan biri olarak diigiiniilen sembo-
lizm, hélé esasta giiciinii sihirli, efsanevi bir gegmisin inancindan almaktadur.
Zamanimizda sembolik edebiyatin varhginmi iki varsayima baglayabiliriz:
Bunlar, imajlara a¢ bir hayal giiciiniin ve insan hayatinin, her nasilsa, sebep-
netice alaninin diginda etkisini gosteren gizli bir anlami oldugu halde, kendi-
sini gozlenebilen olaylarda ifade eden, tarifi imké4nsiz giigler tarafindan tayin
edildigini ima eden belli belirsiz bir inancin varhgidir. Bu, agag: yukar1 mo-
dern insanin inandig1 amentiidiir ve sembolik roman, kendisini bu anlays
icinde gergeklestirir. Bu inancin dogusundaki sir ve bagar1 agagida agiklan-
mustir. Biz insanlar, 6zde, hoglanalm veya hoglanmayalim, romantik bir
yaratihisa sahibizdir. Sembolik edebiyatin temel egilimi, sezgiyle kazanilani,
somut olmayani ve belirsiz olan1 anlatmaktir. Hristiyan olmak da, dinsiz
olmak kadar modasi ge¢mis bir olaydir; sadece sembolist olmak, biitiin yol-
lar1 agan ve higbir inanca gerek gostermeyen bir yoldur. ‘Dolaylr’, ‘telkin’ ve
‘ima’ yoluyla anlatma, sembolik elestirinin takdirini kazanmig olumlu 6l¢ii-
lerdir. W.Y. Tindall, sembolik roman: g6yle tanimlar: ‘Bir siir kadar siki do-
kulu, kendi 6ziinii yansitan sembolik romanlar tagidiklar1 manalar1 ima yo-
luyla verirler. Atiflar, imalar, ritmik degisiklikler ve ton -kisaca ¢agrigimlari-
muzi uyandiran biitiin teknikler- esas yiikii destekler ve bazen de tagir’ bura-
da 6ziin kesin ve belirli olmaygi, bir deger dl¢iisii olmustur. Boylece bir 6zii
dengelemek igin, kusursuz bir bigim anlayisi, giiniimiizde biiyiik 6nem ka-
zanmugtir.

Romanda kullanilan ve sayillamayacak kadar ¢esitli olan sembolleri, iki
6nemli grupta toplamaya galistik: Sebep-sonug iligkisi iginde kullamilan ger-
cekgi sembol ve siirsel romanin duyular 6tesi bir alandan mesaj tagiyan, mis-
tik sembolleri. Her iki ¢esit sembol de, insanin hayalinin mana arayiginin
sonunda yarattigi sembollerdir; bu sembollerin baz: esitleri, birbirlerine
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¢ok yakindirlar. Mesela, gercegi kesin bir sekilde yumusatan gergekg¢i sem-
boller oldugu gibi, gercege simsiki baglanmig olan metafizik boyutlu, mo-
dern semboller de vardir. Bununla beraber, sembollerin bu iki tipi, farkh
kaynaklardan dogarlar; birinin digerinden bir tekdmiil neticesi olarak dog-
dugu, yanls bir fikirdir. Bu iki stnif sembol, temelde birbirinden farkh zihni-
yetlerin gergege aldiklar1 z1t tavirlarda ifadesini bulmugtur.

Eski inang ve mitlerden gelen semboller, tabiati bakimindan gergege
bagli bir edebi ifade sekli olan romana nasil girmistir? Bu sorunun cevabin
sembolist siirin ve 6zellikle Fransiz sembolistlerinin biiyiik prestij ve tesirin-
de aramak ¢ok akla yakindir. Aslinda bu, modern roman agisindan temelde
dogrudur. Fakat lirik sembolistlerin de, yeri geldigi zaman, romanda ¢ok
giclii bir model bulduklarina dikkat etmek gerekir. Novalis'in pargalar ha-
linde bulunan siirsel romanlarindan, 6zellikle Alman romantizminde meg-
hur bir sembol olan ‘mavi gigek’ etrafinda gelisen ‘Heinrich von Ofterdingen’
adh eserden s6z ediyorum. Yazara gore bu eser, siirsel ve romantik bir ro-
mandir. Yani, kasith olarak gergek hayattin gartlarin1 gormezlikten gelen,
esasta gergek¢i olmayan bir romandir. Bir Orta Cag sairi olan Heinrich von
Ofterdingen, tabiatin ve onun kanunlarinin, agkin ve siirin manasina arag-
tirmak igin biitiin diinyay1 dolasir ve onlarin manasiny, tipik olarak romantik
bir sekilde, efsane ve peri masallarinda bulunur. Bu romanda mucize dolu,
sembolik bir diinya buluruz; bu diinyada, sembollerin sembolii olarak fonk-
siyon gosteren ‘mavi gigek’, siir sanatinin en giizel manasini ifade eder. Bu
romanda insan hayatinin gergekleri, hemen hemen hig gériilmemis bir de-
recede ihmal edilmistir. Henry James’in ‘Altin Canak’ adli eserinde, sembo-
liin hakim roliine ragmen, dikkatli bir incelemede peri masalinin evrensel
unsurlar gorilse de, hig¢ olmazsa XIX. yiizyihn gergekleri goriiniiste muhafa-
za edilmiglerdir.

Bununla beraber, Amerikan romaninda semboliin 6nemli rolii, Avrupa
romantizminin ve Fransiz sembolizminin tesiriyle yeterli bir gekilde agikla-
namaz. Sembolizm, Amerikan edebiyatinin tabii bir unsurudur ve bu iilkede
daha erken ve daha giir bir gekilde yesermistir. Amerikan edebiyatinda sem-
bolizmi besleyen Kalvenizm (Calvinism) olmugtur. Bu da, farkli bir sekilde
semboliin kaynaginin inang diinyasinda bulundugunu savunan gézlemimizi
desteklemektedir. Amerikan sembolizmi, Kalvenizmin dini boyutlarindan
styrilmug, estetik amaglara hizmet etmek igin gelistirilmis bir geklidir.
Hawthorne'un alegorileri, Emerson'un ‘her tabii olgu, ruhi bir olgunun
semboliidiir’ prensibi, Melville’in diinyanin manasizligin1 benimseyen inan-
c1 -‘Her seyde belli bir mana gizlidir, aksi halde her sey degersizdir ve yuvar-
lak diinyanin kendisi bile sadece bos bir sifirdir’- Kalvenizmin diinyay: yo-
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rumlayisinin gittike dini boyutlarimi kaybetmesinin bir sonucudur ve Orta
Cag sembollerine ve Incil'in yorumuna ¢ok sey borgludur. Kalvenist, bu
diinyanin gergeklerini kabul eder ve onlar1 degistirmeye ¢aligmaz; bu ger-
gekleri Incil'in 11ginda daha onceki yorumlara gére yorumlamay: gorev
edinir. Bu amaci geeklegtirmek icin Kalvenist, Incil'deki ve diinyadaki olay-
lar arasindaki benzerlikleri vurgulayan bir sistem olusturur ve yorum tekni-
ginin ozelliginden dolayi, oteki gercekgilerden farklidir. Onun yorumu,
diinyevi degildir ve sebep-sonug iliskisine degil, aksine inancin gerektirdigi
metafizik bir diinya goriisiine dayanur ve diinyevi her seye tekabiil eden me-
tafizik kavramlar1 ima eder. Bu bakimdan Kalvenist yorum, modern sembo-
list yorumdan bir basamak geridedir. Modern yorumcu, mana ve olaylar
arasinda denklikler kurarak yoruma hizmet eder, fakat kendisini
Kalvenizmin dogmatik baglarindan ve gercegi onun kati kaliplar iginde
yorumlamaktan kurtarmistir. Amerikan edebiyatinda modern sembolizmin,
Kalvenizmin dogmalarindan kurtulusu, Amerikan mistikleri (transcenden-
talists) tarafindan bagarilmigtir. Mit ve peri masal unsurlari kullanan Avru-
pali romantik sair ve filozoflar, bu mistikleri desteklemiglerdir.

Amerikan sembolizminin dini temeli, F.O. Matthiessen tarafindan
‘Amerikan Ronesansi” adl eserde belirtilmig, Yvor Winters tarafindan daha
agik bir geklide ifade edilmistir. Winters, Kalvenist gelenegin XIX. yizyila
kadar Amerikan edebiyatina 6zel damga vurdugunu séyler. Winteris'in
meghur denemesi romantisizmi elegtirir ve bu elestiri, sembolizmi reddet-
mekle beraber, onu da i¢ine alir. Charles Feidelson'un ‘Sembolizm ve Ameri-
kan Edebiyatt adli eserinde Amerikan sembolizminin Kalvanist bir kaynak-
tan dogdugunu anlatan ilgi ¢ekici bir deneme vardir. Bu deneme, Winters
gibi yazarlar tartisma konusu yapmakla beraber, kararl: bir sekilde sembo-
lizmi tutar ve sembolizm hizmetlerinin ¢ok biiyiik 6l¢iide oldugunu iddia
eder: ‘Hawthorne, Whitman, Melville ve Poe’nun 6nemli eserlerinde, sem-
bolizm, hem teknik hem de temadir. Sembolizm, esere gekil veren temel
ilkedir, sadece bir tislup meselesi degil, bir bakis agisidir.” Bu hiikiim, edebi
bir elestiriden gok edebi bir teblig mahiyetindedir.

Sembolistler, semboliin bir eserde Feidelson'un ‘bakist agigt’ dedigi
perspektifi tayin eden unsur olduguna inanirlar. Bununla beraber,
Feidelson, sembolizmin kendi iginde tasidig1 baz1 meseleleri gérememekte-
dir. Bunlar, yorumda keyfilik, rasyonel olamayis ve sembol-imajin spekiilas-
yona acik olusundan dolayy, yorumun anlamsiz olma ihtimalidir. Feidelson,
bir sembolizm felsefesi olusturarak bu meseleleri ¢ozmeye ¢aligmaktadir.
Siiri hald mantik diinyasindan tamamen ayn bir hayal ve ideal diinyas: ola-
rak géren Cassirer’in fikirlerinden yola ¢ikan Feidelson, tartigmasini soyle
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siirdiiriir: ‘$iiri norm kabul edip mantiki hiikiimleri hayal olarak gérmek,
pek miimkiindiir; bu, gergekte, mantiki isaret ve yaratici sembol arasindaki
zitlikla baslayan bir felsefenin daha tabii bir sonucu olarak gériinmektedir.
..Sembolist ....siirsel metodun 1s1ginda 6grenme siirecinin ve gergeginin
durumunu biitiiniiyle yeniden tanimlar. Sembolist, insanin duygu ve diisiin-
celerini, iki zit algi kutbunu, bir araya getirmeye ve bu 6znel ve nesnel diin-
yalan1 dildeki ifade sekillerinin bir islevi olarak gérmeye cahsir. Boyle bir
tanim, meseleyi felsefi olarak el gabukluguyla ¢6zmekten bagka bir sey de-
gildir. Bu, kurtulusu agikea siir dilinde, dilin kullanilis sekillerinde, yani iis-
lupta bulmayr dogma olarak kabul etmis bir inancin diyalektik bir sekilde
ifade ediligidir. Sembolizmi bir inang olarak kabul edenler, ibadetlerini hila
onun mihrabinda icra etmektedir.’

Melville'in hem sembolik isleve, hem de gergek bir varliga sahip olan
Moby Dick’i igin, Incil'in sembollerini kullanarak yapilan bir yorum, hala
kismen kesin bir sonug verebilir. Henry James ve onun nesli i¢in, Kalvenist
semboller sistemi artik etkisini kaybetmistir ve saf bir sekilde estetik olan
yorumlar, dini yorumlarin yerini almistir. Stephen Crane’in renkli imajla-
rinda, dini sembolizmin son 1giklarini gormekteyiz-kirmizi giines, ayin ek-
megi gibi gokyiiziine yapismugtr’- fakat burada Philip Rahv’in s6yledigi gibi,
bu imaj siisleyici bir isleve sahiptir. Bu noktada sembollerin anlamlar1 so-
mutlastiran imajlar olarak estetik bir amagla kullanildiklarini gériiyoruz. Bu,
kullanilan bir imajda derin bir sembolik mana bulmaya ¢alisan miifrit elesti-
riciler igin tipik bir kapandir. Bagka edebiyatlarda da sembollerin dogmatik
baskilarinin gevsedigi bir zamanda, gelismeye baslamas: ¢ok ilgi gekicidir.
James Joyce’un ‘Bir Sanatgimin Portresi’ adli eserindeki yogun sembolik yap,
dini sembollerin estetik bir amag i¢in kullanilmasiyla olugsmustur. Eserde
kahramanin takip ettigi yol, onu kiliseden sanata gotiirdiigii igin, Joyce'un
bu tavn yerindedir ve hatta konunun geregidir. Roman baskisisinin, ¢ocuk-
lugunda 6grendigi dini sembolleri siirekli bir sekilde diinyevi terimlerle yo-
rumlamasi, okuyucunun onun yagadig ruh hallerini anlamasini saglamugtar.

Modern insan ve onun gergeklerle ve problemlerle dolu olan bir diin-
yadaki gikmaziyla ilgili temalar: isleyen modern roman, ifade ortaminda
sembolizmi hakim kildig1 zaman, sembolizm siiphe gotiiriir bir durum arz
etmektedir. Sonugta tema ve teknik arasinda uyusmazlik dogmaktadir, ¢iin-
kii sembolistin, gergegin tabiatina ve sonuglarina ne sempatisi, ne de sabri
vardir. Truman Capote, Frederick Buechner veya Jean Stafford gibi yazarlar,
cagin gergeklerini kendilerine 6zgii bir sekilde siiblime ederek ve onu an-
lamsizlagtirarak tema ve teknik arasindaki uzlagmazligin yaratacag: tehlike-
lerden kagmaktadirlar. Bu yazarlarin yaptig1 en iyi sey, sembollere siginarak
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kagtiklar1 ¢agin meselelerini bu gibi kagis halindeki ruh durumlarina yansit-
maktir. Paul Bowles ve Malcolm Lowry gibi sembolist yazarlarda durum
farkhdir. ‘Koruyan Gékyiizii' (The Sheltering Sky) veya ‘Volkamn Altinda’
(Under the Volcano) gibi romanlarda, bu yazarlar, giincel olaylarin (politik
anlamda) bilincinde olan karakterlerin kaderlerini ¢izmek igin, sembolik
teknikler kullanmaya ¢aligmiglardir. Onlanin temas:, Avrupallarin veya
Amerikalilarin ¢ok medeni olan diisiince sistemlerindeki ¢6ziikliik ve bagar-
sizliktir. Fakat bu yazarlar sembollerini, temadan aynlmas: miimkiin olma-
yan gercekten hareket ederek gelistirmemekte, bunun yerine yabanci iilke-
lerin renkli ortamlarindan yararlanmakta veya bu ortamlar1 kahramanlarinin
ruh durumlarini anlatan semboller olarak kullanmay: tercih etmektedirler.
Sonug olarak bu yazarlar, kahramanlarin1 Kuzey Afrika veya Meksika gibi
tilkelerdeki yabanci ortamlarin igine tasimakta ve bu ortamlardan sagladik-
lar1 imaj sembolleri onlarin problemlerini anlatmak i¢in kullanmaktadirlar.
Fakat bu metot, sembol ve anlam arasindaki sebep-sonug iligkisinde olum-
suz bir etki yaratmakla kalmaz, gercekte bu iligkiyi tersine gevirir. Kiiltiirde
ve sahsiyette ¢oziilmeyi yansitan imaj semboller, sadece yabanc iilkelerde
bulunacagina gére, bu talihsiz batililar, gergekte ve sembolik olarak mahvo-
labilecekleri bir yere gitmek mecburiyetindedirler. Fakat bu, onlarin diisle-
rini semboliin tagidig1 metafizik anlamda meydana getiren ve sebep-sonug
iliskisini diglayan sartlar altinda gergeklesir. Bu karaktetleri sekillendiren
diinya bir yana itildigi gibi, gercek sebepler de ifadesiz kalrlar, ¢iinkii sem-
bolist yazar, olgulara ve karakteristik niteliklere 6nem vermez.

Genis ¢apta savunulan fikirlerin aksine, bu, sembolik romanin basarisi-
m degil, gtkmazini isaret eder. Ciinkii ciddi nesir dili ile gergekler diinyas:-
nin somut katihg daima birbirine baghdir. Béyle bir nesir dilinin en anlamh
ve 6nemli konusu, ruhu olan bir varlik olarak insanin maddi gergeklere tara-
findan sartlandirlmig olmasidir. Objektif unsurlari, sadece subjektif olan
unsurlar lehine bir kenara itmek, sadece lirik siirin cesaretle goze alabilecegi
bir seydir. Conrad’in tropik iklimlerde mahvolan kolonistleri, para yaparak;
tamahlarini tatmin ederek ve meydan okuduklari kaderin getirdiklerine
dayanarak mesleklerinin icabini yerine getirirler. Fakat Bowlesun ve
Lowry'nin kahramanlar isteksiz ve iradesiz bir sekilde siiriiklenirler. Bu
karakterler, kotii bir cadi tarafindan bitytilenmis, kétii, aldatici ve anlagilmasi
miimkiin olmayan olaylarla dolu yabanc iilkelerde kayip olmus ¢ocuklar
gibidirler. Bu romanlar, kétiiliigii anlatan peri masallarina benzerler. Bu
eserler, anlam tzerinden gereginden fazla spekiilasyon yapildig: igin, ifade
ettikleri diinyay: sadece gergeklerden yoksun birakmamigslar, ayni1 zamanda
anlamsiz da kalmglardir.
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Bu romanailarin sikici sembolizminden daha az gériilmeye deger man-
zaralar sunan ve daha gergekgi olan, Saul Bellow’un ‘Giinii Yakalamak’ adl
eseridir. Bu eserde edebi teknik, temayi iyi islemeye yeterlidir ve imajlarimi
temaya bagh olarak gelistirir.

Bugiin pek ¢ok geng yazarin, kendileri ve yarattiklar eserler igin faydal
olmaktan ¢ok, zararh olan elestiricilerin etkisi altinda kaldiklar1 sdylenebilir.
Bu elestiriciler, sembolizmi ¢ok iyi bildikleri igin, gegmisin ve ¢agin eserleri-
ni islup farklarina 6nem vermeksizin sembolik terimler i¢inde yorumlaya-
rak tutkularini tatmin etmektedirler. Bu, edebiyatta ve edebiyat elestirisinde
bir kisir dongii yaratmaktadir. Edebiyat ve edebiyat elestirisi arasindaki tabii
iligki, ters donmiigtiir ve yazarlar, yetismek icin elestiricilere bagvurmak zo-
runda kalmuglardir. Boylece elestiri, ortaya kanunlar koyarak gelecegi tayin
etmek gibi gizli bir giice sahip olmugtur. Halbuki elestirinin boyle bir giice
sahip olmaya hakk: yoktur. Edebiyatta da gii¢ ayrimina dikkat etmek ve bu
durumu korumak zorundayiz. Edebiyat elestiricileri, hitkiim verme igleviyle
yetinmeli ve kanun yapmaktan ellerini gekmelidirler.

(Almanca’dan ceviren, Willard R. Trask)






IX. BOLUM

HAYAT ve SANAT

Konusu bakimindan 6nceki boliimlerden ayrilan bu son bolim, énce
tartigilan meseleleri basite indirmek, sonra da biitiin karmagikligiyla ortaya
sermek amaciyla yazilmigtir. Robert Scholes ve Robert Kellogg tarafindan
yazilmis olan birinci boliim, birbiriyle bagdastirilmasi miimkiin olmayan zit
tavirlar1 temsil ediyormus gibi goriinen belli estetik teorileri bir biitiniin
pargalarini olusturacak teoriler haline doniistiirmekte ve onlar1 savunmak-
tadir. Scholes ve Kellogg'un farkl estetik formiillerin hikéye tiirii edebiyatin
farkh gesitleri i¢in uygun oldugunu savunan sentezlerini kabul edersek, ge-
reksiz tartigmalara yer verilmemis olur. Bununla beraber, romancilardan
yapilan segmeler, genel anlamda insan tecriibesiyle sanat arasindaki iligki
tizerine verilmis bir grup klasik hiikiim, buna ters diisen bir etki uyandur-
maktadir. Yani sanatla tecriibe arasindaki iliski, hayat ve sanat konusu, bek-
lendigi gibi ¢ok biiyiik, anlagilmas ve ifadesi giig olan bir meseledir.

Scholes ve Kellogg'un tartigmalarinin altinda, hayat ve sanat meselesine
alinan iki temel ve zit yaklagim gekli yatar. Birinci yaklagim, hikaye tiirii ede-
biyat da dahil olmak iizere, sanati; insan tarafindan kendi kanunlarina gore
yaratilan, sadece sanatginin hayal giiciine hitap eden, kendi varhg: disinda
higbir amaca hizmet etmeyen, kendi kendine yeterli ve tutarli, bilimsel bir
bilesik olarak kabul eder. Bu, MacLeish’in sanata aldig1 meshur tavrin ima
ettigi durumdur. ‘Bir siir, bir mana tagimaktan ziyade, siir olmalidir.” Bu,
aym zamanda, romana genel estetik agisindan yaklagildigi zaman, ortaya
¢ikmasi muhtemel olan durumdur.

Eski Yunan kiipleri veya Mondrian’in ¢izdigi bir resimle, insan tecriibe-
si arasindaki iligkinin ne oldugunu, en dolayl ifadeler disinda, pek sormayiz.
Bunun tam tersi olan yaklagim ise, Arnold’un dedigi gibi, sanat1 hayatin eleg-
tirisi olarak kabul eder ve sanatin, insan tecriibesini yansitmak gibi bir so-
rumlulugu oldugunu kabul eder ve kendi amacini kendi i¢inde tagimak soyle
dursun, kiiltiir i¢inde faal bir gii¢ oldugunu savunur. Bu bakis agisindan,



HAYAT ve SANAT | 327

diyelim ki, Ispanya I¢ Savaglan ile ilgili bir roman, sadece yazarin sanatg
olarak vicdani degerlerinden ve insan tabiatini temsil etmekten degil, ayni
zamanda bir devrin tarih ve politikasindan da sorumludur. Bu iki yaklagimin
savunuculary, iki agir1 ucu temsil edecek gekilde tavir aldiklar siirece, iginden
¢tkilmaz bir durumun ortaya ¢ikmasi kagimlmazdur.

Scholes ve Kellogg™un yaptiklari sey, gesitli romanlarin tecriibeyle olan
iligkilerinin de farkl ve gesitli olduklarini, bazi romanlarin saf roman ideali-
ne yaklagtiginy; bazilarinin tarihi roman niteligini tagidiklarini; bazilarinin,
tecriibenin soyutlanmig y6nlerini konu edindiklerini; digerlerinin ise, tecrii-
benin kendisine az ¢ok dolaysiz bir sekilde yaklagtiklarini iddia ederek ter-
cihlerden ya birini, ya da ikisini de savunmaktur.

Romancilarin hayat ve sanat iligkisine gosterdikleri tepkilerde en ¢arpi-
c1 olmasi muhtemel olan gey, 6nce romancilarin tavirlarindaki gesitli tonlar-
da olan farklardir. Romancilar, bu konuda ¢ok ategli olabildikleri gibi, ciddi
bir sekilde ¢oziimleyici, sebep-netice iligkisine 6nem veren tavir i¢inde veya
bilingsiz olabilirler. Ikinci olarak, sanat ve hayat arasindaki iligkinin gercek-
ten sahip oldugu gesitli boyutlarin bize israrla hatirlatilmasi ihtimali gelir.
Asagidaki segmelerde goriilecegi gibi, mesele, romancinin mizacinin ve ha-
yatindaki olaylarin sanatiyla olan iliskisini, algilanan ger¢egin 6znel tabiatini,
sanat geleneklerini, okuyucunun beklentilerini, yazarin yaganan gergegi
yansitma mecburiyetini ve yaratma hirriyetini, sanat¢inin tecritbeye bakig
agisinin felsefecininkinden, tarih¢ininkinden veya vasat bir okuyucununkin-
den farkli olma mecburiyetini igerir. Bu koleksiyonda son s6z D. H. Law-
rence’indir. Fakat bu, hi¢bir romancinin digeriyle ayni tepkide bulanacag:
bir konu degildir ve bu konuda son s6z soylenemez.

Robert SCHOLES ve Robert KELLOGG
Gergek (Realite) Meselesi

Hikaye tiirii edebiyatta bir eserin manasi, iki diinya arasindaki iligkinin
tirinidir... Bunlar, yazar tarafindan yaratilan roman diinyas: ve gergek
diinyadir; yani kendisi hakkinda bilgi edinebilecegimiz dis diinyadir. Bir
hikéayeyi anladigimiz1 s6yledigimiz zaman, bu iki diinya arasinda yeterli bir
iligki veya birtakim iligkiler buldugumuzu kastederiz. Baz1 hikiyelerde yazar,
okuyucunun tepkisini bagka hikayelere olan tepkisinden daha eksiksiz ola-
rak kontrol etmeye ¢alisir. Bu gesit bir kontroli saglamak i¢in yapilan en
bityiik gayret, alegori ve hicivde gerceklesir ve bu ifade sekillerinin ortaya
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attig1 baz1 6zel meselelerinden dolayi, bu bolimiin ikinci yansini, bir hika-
yede manay1 kontrol etme tekniklerini tarihin ve yapisini tartismaya ayira-
cagiz. Simdilik daha temelde olan meselelerle ilgilenecegiz. Bunlardan birisi,
yazarla okuyucunun gergek diinyalar arasindaki ilikidir.

Sozli gelenekte yasayan bir kiiltiirde boyle bir mesele yoktur. Saz sairi
ve dinleyiciler, ayn1 diinyay: paylagir ve onu ayni sekilde goriirler. Gelenek-
sel bir hikdyenin zaman i¢inde anlamini kaybeden veya dinleyicinin anlaya-
mayacag bir sekle giren unsurlari, ya unutulurlar ya da yeni durumlara uy-
durulurlar. Bunun tam aksine, sozlii gelenekte yasayan hikéyelerin kendileri,
kiiltiirde muhafazakar unsurlar olarak etkiyaparlar ve toplum hayatindaki ve
diinya goriisiindeki yenilikleri frenlerler. Bununla beraber, bat1 medeniyeti
gibi, yazihi edebiyata sahip bir kiiltiirde, yaziyla tespit edilmis bir eser, kendi-
sini yaratan kiiltiir ortamini agar ve yabanci kiltiir ortamlarinda da kendisi-
ne yol agmaya zorlanir. Bayle bir eserin sadece dili degil, ayn1 zamanda in-
san, tabiat kavramlari, hikiyenin anlatihginda kullanilan teknikler, yagayan
insanlarin bilgi ve inanglarindan uzaklagir.

Oyleyse, edebi bir eseri anlamak icin, énce kendi gercek anlayigimiz;,
eserin yazildig1 devirde hakim olan gergek anlayisiyla miimkiin oldugu kadar
aym gizgiye getirmeye ¢alismaliyiz. Hatta okuyucu, kendisininkine yabanc
bir zihniyet ve kiiltiir ortamindan dogan ¢agdas bir esere bile, eger onu iste-
digi gibi degil de, gercekten anlamak istiyorsa, 6zel bir gayretle yaklasmaya
cabgmalidir. Boylece eski ve yeni yabana kiiltiirlerden gelen bir esere mo-
dern bir okuyucunun yaklasimy, bir 6l¢tide tarih bilgisine veya tarih 6gren-
meye dayanmalidir. Bu 6grenme, edebi esere hizmet edecek sekilde yaratici
bir sekilde kullanilmalt -bunun tersine bagvurulmamalidir- ve okuyucunun
ve yazarin diinyalari, okuyucu sanat eseriyle yiiz yiize gelmeden once, miim-
kiin oldugu kadar ayn gizgiye getirmelidir. .

Geryek diinyalarm ayni ¢izgiye getirilme meselesi, tarih bilgisinin yara-
tic1 bir sekilde kullanilmasiyla ¢oziilebilir. Bununla beraber, ¢ok daha kar-
magik ve daha zor bir sekilde gorillen bir mesele, yazarin hikéyesi igin kul-
landig kiiltiir ortanm ile kendi gergek diinyas: arasindaki iliskinin niteligidir.
Bu, yazar igin bir yaratma meselesi oldugu halde, okuyucu igin bir elestiri
meselesidir. Bu, hikaye tiirii edebiyat elestirisinin gogunun basarisizliga
ugrama sebebinin ta kendisidir. Bu meseleye en iyi bir sekilde yaklagmanin
yolu, bu iki diinya arasinda miimkiin olan biitiin iligki gesitlerinin, 6nce ge-
reginden fazla diizenli ve basit bir semasinin gikarilmasidir. Once sunu be-
lirtmek gerekir ki, biitiin hikayeler, ciddi bir sekilde manayla ilgilenmezler.
Manaya ilgisiz kalmanin kendisini gosterdigi farkh ve anlamli metotlar var-
dir, fakat bu metotlar1 anlamanin en dogru sekli, sadece var olmak igin degil,
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bir mana tagimak igin de yaratilmig edebi eserlerin hepsi, manalarim aym
sekilde yaratmak ve tagimak istemezler. Bu eserler, ne kadar hikaye ¢esidi
varsa, o kadar ¢ok anlatim teknigi gelistirirler ve bu teknikler, bir prizmanin
ayristirdign beyaz 15181 unsurlan gibi birbirinden ton farklariyla ayrilirlar.
Roman diinyasiyla gergek diinya arasindaki baglanti ya taklite
(representation) ya da temsile (illustration) dayali olarak gergeklesir. Bir
hikéayedeki imajlar, bizi, bazen tablolarda ve heykellerde oldugu gibi, gerce-
gin bir kopyasini yaratma tegebbiisii olarak etkileyebilirler veya gesitli gorsel
sanatlarin yaptig1 gibi, gercek diinyanin eksiksiz bir 6rnegi yerine, sadece
gercegin bir ydniinii carpic1 bir sekilde bize hatirlatmak isteyebilirler. Ister
edebi, ister plastik olsun, gergegin bir esini yaratmaya ¢alisan bu gesit bir
sanata ve onun cesitli gekillerine, taklide dayanan (representative) sanat
diyecegiz. Gergegin sadece bir yoniinii ifade etmeyi amaglayan sanat igin ise,
temsili veya sembolik (illustrative) sanat diyecegiz. Sanatta temsili veya
sembolik olmak, gercegi stilize etmek (tabiattan ok, belli bir gelenegi takip
ederek ifade etmek) bazi kayit ve sarta tabi olarak ifade etmek ve oryantal
resim ve heykel sanatinda oldugu gibi, bir sanat gelenegine ve sanat olgiile-
rine bagh kalmak demektir. Halbuki taklide dayanan sanat, gergek olan tec-
riibeye sanat ortaminda yeniden sekil ve hayat vermek i¢in, herhangi bir
sanat gelenegini tecriibenin siizgecinden gegirip onu sanata mal etmeden
once, hila gegerli olup olmadigini aragtiran bir tavira dayanir. Temsili sanat
semboliktir; gercek¢i sanat, taklide dayanir. Goze hitap eden sanatlarda,
semboller, anlam soyutlayarak, ideogram ve hiyerogliflerde oldugu gibi,
gercegi temsil etmeyen desenler seklinde, sadece zevk vermek igin kullani-
lirlar. Metot, araca degil, amaca bagh olarak sekillenir. Fakat taklide daya-
nan, gercek¢i sanatlar, gercegin bir kopyasini yaratmaya yarayan araglara
bagldirlar ve gergek kavramlan degistikge, bu kavramlar sanat ortaminda
yansitacak yeni teknikler de kegfedilir.

Bir resmi degerlendirirken onun desenlerine 6nem verir ve onu sadece
estetik yonden gormege cahisiriz. Bu davramigimizla resmi manadan soyutla-
yarak degerlendirmeye gayret ederiz. Hatta resimdeki desenlerde bize ger-
cek esyanin seklini hatirlatan, 6zellikler bile olsa, ger¢ek budur. Edebiyat,
hi¢bir zaman bu anlamda manadan soyutlanamaz, fakat macera romansla-
rinda, gergekte anlamsiz oldugu halde, birbirine benzeyen motiflerden olu-
san desenlerin gruplagmalari, hemen hemen resimlerdeki desenler kadar
manadan soyutlanmiglardir. Bir resme, tagidigi sembolik mananin terimleri
i¢cinde de yaklagmak miimkiindiir. Bu gibi resimlerdeki desenler, gelenek ve
bagka kaynaklarda bulunan belli ol¢ii sistemlerine goére gergeklestirilebilir-
ler. Bu sembolik bir yorum seklidir; sembollerin XVIIL yiizyihn neoklasik
edebiyat alanina ait olmalar veya Freudcu olmalari 6nemli degildir. Tama-
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men sembolik olan edebi eserlerin yorumu, plastik sanatlardaki sembolik
(iconographic) yaklasima benzer. Bir tabloya taklit teknikleriyle yaklagarak
ondaki karakterleri tahlil etmeye, i¢ginde yaganan sosyo-kiiltiirel ortami an-
lamaya galisabiliriz; bu, portreleri veya diger tarihi sanat eserlerini degerlen-
dirirken uygulanan bir yaklagimdir. Bu durum da, ressami psikolog veya
sosyolog olarak diisiinmek durumunda kaliriz ki, bu, bugiin modas: ge¢mis
bir sanat elestirisi olarak diisiiniilmektedir. Bununla beraber, geng James
Joyce, Munkacsy’un resimlerine boyle yaklagmigtir. Tolstoy, yazar olarak
olgunluk ¢aginda, Anna Karenina’nin Italya’da gecen olaylari konu edinen
béliimlerinde ayni yaklagimi kullanmugtir.

Bat1 resmi ve bati edebiyati, bicim unsurlarindaki taklit potansiyelini
vurguladiklan 6lgiide diinyadaki sanat eserlerinin ¢ogundan farkhdirlar ve
her iki sanat dalinda da realizm, XIX. yiizyihn sonunda zirveye ulagmis ve
sonra gerilemeye baglamistir. Bundan sonra plastik sanatlarda, edebiyatin
yarisamayacag 6lgtide temsili teknikler, hakim olmustur. Hikaye etme sana-
tinda gergekgilik 6yle giiglii bir arag olmugtur ki, onun etkisi higbir zaman
tamamen yok olmayacaktir; edebiyatgilar, hi¢bir zaman, roman 6ncesi ro-
manslarin tecritbeden yoksun masumiyetini tekrar yakalayamayacaktir.
Hatta bati romanin1 bir biitiin olarak realizmin gelismesiyle aynm1 anlamda
digiinmek, -Auerbach’in Mimesis'inde oldugu gibi- en irkiitiicii ve etkili
tesebbiislerden biri i¢in mimkiin olmugtur. H4l4 hikdye edebiyatinda ma-
nay1 disiindiigiiniiz zaman, mananin gergek¢i anlamini oldugu kadar, sem-
bolik anlamini da kavramaya hazir olmaliyiz. Ozellikle bu farkli ifade sekille-
rinin, en biiyiik romanlarimizda estetik bir kurgu iginde nasil birlestirilip
etkilestiklerini gormeye ¢aligmaliyz.

Gergekgi metotlar: kullanan bir hikaye, gergek karakter ve olaylar1 konu
edinerek belli ve sinirli anlamlari ifade edebilir. Tarih, biyografi, sadece bu-
nu yaparlar. Sembolik ifade de, belli ve sinirl bir manay: tagiyabilir; ‘Peri
Kralige’ (Faerie Queen) adli eserin beginci kitabinda veya ‘Gulliver’in Seya-
hatleri’ adli eserin birinci boliimiinde kullanilan tarihi alegori boyle bir iglevi
yerine getirir. Fakat gergek anlamda tarih ve alegori, daha yiiksek ve evrensel
manalari ifade etmeye ¢aligirlar. Giinliik tutarak hikdye anlatmaya galisanlar,
sadece belli olaylar1 kaydederler, fakat otobiyografi ve tarih yazarlari, kendi-
lerine evrenseli ifade etmekte faydali olacak bir formiil arayig1 igindedirler.

Bir tarih yazar, tarihi olaylarin akiginda bir perspektif buldugu zaman,
hiké4yesi evrensel bir boyut kazanacaktir; anlattig1 olaylar1 yorumlayarak ve
ya Plutarck’in ‘Hayatlar’ adli eserinde oldugu gibi, karakterleri evrensel tip-
lere doniistiiren bir teknik kullanarak bu isi basarabilir. Alegorik bir metot
kullanan tarihgi, gergekle hikaye arasinda sembolik bir iligki kurarak, yani
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olgu ile ona benzetilen hikdye arasinda bir bag kurarak konusuna evrensel
bir boyut kazandirmistir. Swift'in Flimnap’i, hicivdeki karakterin ip tizerinde
yaptig1 cambazhklarin yardimiyla, gergek Walpole’un politikada gosterdigi
hiineri genel anlamda kavramlastirmis ve sembole doniistirmiistiir. Boylece
tarihialegorinin gergek objeleri, sembolik boyutlar kazanmuglardur.

Gergekgi romanda, gergek diinyayla roman diinyas: arasinda sinirh bir
iliskinin kurulmasi, daha genel anlamda sanatla gergek arasindaki iligkiden
once gelir. Sanatglar, giinlitk tutma teknigi kullanan yazarlardan ve tarihgi-
lerden somut ve sinirh bir diinya yaratmayi, gergek romanin diinyasin ya-
ratmay1 Ogrenirler. Robinson Crousoe, gergek bir kisi degildir, fakat onun
en onemli 6zelligi gergek bir kisiye benzeyen bir karakter yaratmak igin ya-
pilan bir tesebbiisiin mahsulii olusudur. Gergek olmadig: halde, gercege
benzeyen karakterler ve diinya yaratan gergekgi hikaye teknikleri, 6zelden
genele, bireyden tipe dogru, gercege evrensel boyutlar kazandiran taklitgi
(mimetic) teknikleri kullanabilirler. Robinson Crusoe, ortasinif adamin
tipik bir 6rnegidir, fakat Fielding’in yarattigy, bireysel zelliklerini tipik 6zel-
likleri lehine kaybetmis bir karakter olan Squire Western kadar tipik degil-
dir. Gergekte Fielding, bu yeni gesit tarihi ve biyografik romanin evrensel
tiplere yer vermesini 6ver ve onu, evrensel gergekler yerine, 6zel ve sinirh
yalanlar soyleyen tarih ve biyografiden istiin bulur. Fielding’in, Aristo gibi,
geneli ve evrenseli tercih etmesi, onu diisiince unsuruna 6nem veren didak-
tik bir yazar yapmistir. Her ne zaman sanat gergek diinyayla genel anlamda
iligki i¢inde olmaya galigsa, didaktik bir-yazar, hikdyede 6nemli bir yer isgal
eder.

Roman diinyasi ile gergek diinya arasindaki iliskiyi giines 151311 sadece
ii¢ renge ayristiran bir prizmaya benzetebiliriz: bu prizmadan gegerek ro-
mana yansiyan gergek, belli ve siirli bir gergegin kayit edilmesi, belli ve
sinurh bir gergege benzeyen bir gergegin yaratilmasi ve gergek hakkinda ge-
nellemelerin yapilmas: seklinde yorumlanabilir. Bu prizmanin giines 1s181n-
dan dérdiinci bir renk daha aynistirmasiyla birbirinden derece derece farkh
olan bu renkler, dyle kesin gizgilere sahip olurlar ki, onlar1 tanimlamak igin
farkl bir terminolojiye ihtiya¢ duyariz. Su ana kadar bu iki diinyay1 birbirine
baglamak i¢in saydigimiz metotlar, tecriibeye dayanan metotlardir ve gerge-
gi ifade etmenin ii¢ ayn seklidirler. Bu roman diinyalarindan birisinde kargi-
lagtigimiz herhangi bir karakterin davraniglarina sebep olan duygu motifle-
rinin, gergek insanlarin duygu motiflerine benzeyip benzemedigini sormak-
ta hakliyizdir. Squire Western, Robinson Crusoe veya Clarissa Harlow’un
yaratildig1 gercekei tekniklerle yaratiimadig: halde, manasini ‘gergekligin-
den’, gercegi taklit edilisindeki vyeterliliginden alir. Dr. Johnson,
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Shakespeare’in karakterlerini ‘uygunsuzluk’la itham eden bir elestiriye karg:
savanmus ve ‘sanat, her zaman hayata muhtagtir’ demistir. Johnson, pek ¢ok
hitkmiiyle oldugu gibi, bu sozleriyle de bize yol gostermektedir, ¢iinkii ger-
ek hayatla roman diinyasi arasindaki iligki hakkindaki goriisleriyle de elesti-
ride gok 6nemli bir sinir gizgisini isaret etmistir. Sanatin hayati idealize et-
mek yerine, gercekgi bir sekilde tasvir etmesi, romanin igine dogdugu bu
yuzyilin 6ziintin geregidir. Hayat, yasandig1 gibi goriilmeli ve 6yle degerlen-
dirilmelidir. Elestiri, edebe uygun olma ilkesinin ve tokezleyen kurallarin
olusturdugu sallanan kuleyi terk etmeli ve hayatin ‘gergek’ dedigimiz balg-
gina dalmalidir. XX. yiizyilda elestiride aceleciligi bir tarafa birakip gergekgi
ve sembolik metotlari, hayati sanata déniistiirme ve gergekle giizeli baris-
tirma gibi, esasta ¢ok zor olan bir meselenin iki ¢6ztimii olarak gormeliyiz.
Hikdye sanatinda sembolizm, gergekgilikten farklidir, ¢iinkii sembolizm,
sanat ortamu iginde aktiiel olanin bir 6rnegini yaratma yerine, onun bazi
yonlerini ifade etmek ister. Gergegin bu yonleri, tarihi, psikolojik ve sosyo-
lojik gergeklerle ilgili olduklari igin degil, metafizik ve ahlaki yonleriyle ilgili
olduklar i¢in vurgulanmuglardir. Temsili veya sembolik karakterler, ya insan
sekline burinmigs kavramlardir veya insanin butiintymiss gibi gortinen,
fakat insan ruhunun pargalarini temsil eden sembollerdir. Boylece, sanki bu
karakterler gergekinis gibi, onlarin motiflerini anlamamiz gerekmez, fakat
hikayenin gercevesi i¢inde onlarin davraniglarini yonlendiren ilkeleri bil-
memiz gerekir. Bir, iki O6rnek, farki gérmemize yardim edebilir.
Theophrastus'un cimriligi temsil eden karakteri, gercegin ¢ok genel bir se-
kilde taklit edilmesiyle miimkiin olmugtur. Moliere’in Cimri’si daha sinirli
bir sekilde ¢izilmis bir karakterdir; Balzac’n yash Grandet’si buyik capta
kisilestirilmistir. Bu karakterlerin ii¢ii de gergekgi metotlarla gizilmislerdir;
hayatta kargilasabilecegimiz bir insan tipinin edebi kopyasidir ve psikolojik
ve sosyolojik prensiplere gore gizilmislerdir. Fakat Spenser’in ‘Peri Kralige’
adli eserinin ikinci kitabindaki Mammon’u, bu hikiyenin ¢ergevesi iginde
yer alan, gegici olarak insan kiligina girmis, a¢gézliligiin bir sembolidiir. O,
bir semboldiir. Ote yanda Milton’un Kaybolan Cennet’inin birinci kita-
binda gériinen Mammon'u, Spenser’in kullandig: geleneksel sembolik nite-
liklerin goguna sahip olmakla beraber, birinci kitapta yaptigi konusmasinda
sonra, sembolik olmaktan ¢ok, gergekgi teknikleriyle ¢izilmis bir karakter
olur. Gergekgi bir edebi ortamin gergekgi teknikleriyle yaratilmus bir figiir
olmadig: halde, Milton'un Mammon’u, karakteristik niteliklerini, esas itiba-
riyle, edebi veya teolojik geleneklerden ¢ok, Milton’un madde diigkiinii bir
insanin tabiat1 hakkindaki duygularindan almigtir. Milton’un, Mammon gibi
bir karakteri yaratirken ne yaptigini iyi anlamak igin, gergek¢i ve sembolik
tekniklerle karakter yaratma arasindaki farki bilmemiz ve Spenser’e bir hika-
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yeci olarak hakkini vermek i¢in, onun Milton’un gergekgi karakter yaratma
tekniginden ¢ok farkl: bir teknige sahip oldugunu anlamamuz gerekir.

Siiphesiz ki, hem sembolik, nem de gercekgi teknikler arasindaki sinin
agarak amagclarina ulagan bazi sanat eserleri vardir, Hawthorne’un masal ve
romanslar1 bu gesit eserlerdir. Baz elegtiricilere gore, bu hikayelerin sembo-
lik ve alegorik olarak okunmasi gerekmektedir; digerlerine gore ise,
Hawthorne’un hikéyelerini anlamak, karakterlerini harekete gegiren psiko-
lojik durumlarin anlagilmasiyla miimkindiir. Agik¢a her iki yaklagim da,
eserin yapis1 hakkindaki bir varsayima dayanir ve bu varsayim, her hikdyenin
kendi iginde dikkatlice incelenmesini gerektirir. Biiyik bir ihtimalle
Hawthorne, tutarli bir sekilde ne realizme, ne de sembolizme bagl kalmustr.
Eserlerinin giicii ve fikirce karmagik yapisi, gergek diinyaya ¢ok az benzeyen
bir 6rnegin yaratilmasindan, yazarin bu iki teknik arasinda gidip gelmesin-
den kaynaklanmaktadir. Oyleyse, Hawthorne’u iyi anlayabilmek i¢in, onun,
yaratma siireci iginde bu iki teknigi nasil kullandigini kavramak gerekir. Co-
gunlukla daha ilgi ¢ekici karakter yaratma, yazarlarin yukarida sozii edilen
her iki alanda da galisarak karakterlerini hem gergekgi, hem de sembolik
tekniklerle yaratma i¢giidii ve isteklerinin bir sonucu olmustur. Fakat bu
i¢giidii veya istek, kismen yazarin kullandig: teknigin bilincinde olma dere-
cesine bagh olarak, farkl yazarlarda farkl: sekillerde ortaya ¢ikmaktadir.
Hawthorne’un, daha ¢ok i¢giidiileriyle yarattigim diisiinmek miimkiindiir;
hatta onun kullandig1 metot, i¢giidiisel olsun veya olmasin, iki metot arasina
koprii kurmaktan ¢ok, kaynastirmakta, gesitli seviyelerde okunabilecek eser-
lerden ¢ok, iki seviye arasinda okunmasi gereken eserler yaratmaktadur.
Hawthorne un bu y6niinii diigiinen bir elestirici, bu durumu Hawthorne’un
yaratma aninda sahip oldugu duygu ve diisiince dengesine atfederek elestiri-
sine ¢ok uygun bir deger yargis1 katabilir. Veya ayni elestirici, buna ‘odak
aoktasinin bulanikligy digerek kullandigi terminolojinin hiikiim yerine
gecmesine izin verebilir. Manas1 agtk olmayan bir terminoloji kullanarak
yapilan yanhs ayrimlardan kaginmaliyiz. Fakat eger bu iki teknik arasindaki
ucurumu Hawthorne’dan daha farkh sekilde ve bagariyla agmis olan 6teki
biiyiik yazarlan diisiiniirsek, bu Hawthorne'un gergekgi ve sembolik teknik-
leri arasindaki engeli nasil agtigin anlamamiza yardim edebilir.

James Joyce, hikiye tiirii edebiyatta gergek amacin hayattan kesitler
vermek oldugunu teori ve uygulamada savunan realist ve natiiralist akimla-
rin hakim oldugu bir gelenek icinde yetismis bir sanatgidir. Joyce'un Dub-
linliler ve Stephen (Stephen Hero) gibi ilk hikdyeleri, acik¢a bu gelenege
uygun hikayelerdir. Joyce, giderek realizmin eksikliklerine tahammiil ede-
mez bir hale gelmis ve sanatina yeni bir sekil verme ¢abasina girmistir.
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Onun, Dublinliler’deki hikédyelerini natiiralizmin derinlikten yoksun sevi-
yesinden kurtarmak igin, sembollere zenginlestirerek tekrar yazdigini gorii-
yoruz; ayn1 koleksiyondaki son hikéyeler, sembolik derinlik kazanarak git-
tikce zenginlesmektedirler. Dublinliler ve Portre’den Ulysses’e ve
Finnegans Wake’e kadar eserlerinin adlar1 bile, gergekgi tekniklerden sem-
bolik tekniklere dogru bir kayis1 ve Joyce'un diisiince seklinin degistigini
gostermektedir. Daha kariyerinin baglangicinda Joyce, XIX. yiizyilin sonun-
da biiyiik bir edebi kavganin sebebi olmus olan, gergekgi ve sembolik akim-
larin arasindaki ayriligs biliyordu. Joyce, bir hikaye yazari olarak, bu iki hika-
ye etme sekli arasindaki agiklign miimkiin oldugu kadar genis bir kopriiyle
birlestirmekte kararli olmustur; bir yandan natiiralist ve gergekgi tekniklere
yakin bir sekilde bagh kalmus, bir yanda da i¢inde yasadig1 ve edebiyata yan-
sittig1 diinyanin 6nemsiz, kiigiik obje ve yaratiklarini evrensel tip ve degerle-
rin sembolii haline getirecek bir semboller sistemi iizerinde 1srarla durmus-
tur. Ornek olarak Molly Bloom’u alabiliriz: Molly, inandiricilig1 ve derinli-
giyle Jung’u sagirtacak kadar psikolojik bakimdan gergek bir portredir, fakat
ayni zamanda agik¢a ve maksatli bir gekilde deniz kizi Calypso ve edebiyat
gelenegindeki Penelope ve ilkel mitlerdeki dogurgan toprak ana, verimlilik
tanrigasidir ve durum, Molly’nin gergekgi bir sekilde verilen biling akiginda
ifade bulur. Gergekgi ve sembolik ifade teknikleri arasinda Joyce’un amagh
bir sekilde kurdugu koépriiniin tabiati, kapamaya ¢alistig1 agikligin genisligi,
Hawthorne’un iggiidiileriyle yarattigi bulaniklikla tam bir tezat olusturur.
Tartigmay: bu sekilde siirdiirerek Joyce ve Mann’in ni¢in Hawthorne ve
Melville’den farkh bir ekoliin iiyeleri olarak gériildiiklerinin sebebini agikga
gosterebiliriz.

Roman diinyasinda gergekgi ve sembolik tekniklerin etkilesimi, hikaye
tlirii edebiyatta anlam karmagikhiginin sadece bir yoniidiir. Ayrica romanda
gercekgiligi, psikolojik ve sosyolojik olmak tizere iki boliimde inceleyebiliriz.
Hikayede gergek¢i metotlarla ifade edilen mananin ¢ogu, toplum ve birey
catisgmasinin yer aldigi bir alanda bulunur. Bazi romancilar, daha ¢ok bir
toplumun sosyal, diger bazilar1 ise psikolojik yapisiyla ilgilenirler, fakat ger-
ekgi degerler, hem psikolojik hem de sosyolojik agidan goriilmelidirler. Bu
degerler, romancinin bireyin hiiviyeti ve toplumun refahi i¢in duydugu en-
disenin mahsuliidiir. Aym sekilde gergekle roman diinyas: arasindaki iligki
temsili oldugu zaman, semboller, muhafazakér ve geleneksel oluglarina veya
geleneksel olmayp kisisel oluslarina gore radikal farkliliklar gosterirler. Bata
roman ve hikayesinde, gercekgi teknikler, sembolik tekniklerin sadece yeri-
ne gegmek veya onlari ikinci plana itmekle kalmazlar, ayni zamanda gele-
neksel olmayan veya kisisel olan sembolik sistemler, geleneksel ve muhafa-
zakar olan sembollerin yerini alirlar. Hatta geleneksel semboller, modern bir
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hikéyeci tarafindan kullanildiklar1 zaman bile, ekseriya gelenege uygun ol-
mayan bir sekilde kullanilirlar. James Joyce gibi bir yazar i¢in, Freud, Frazer,
de Sade ve Masoch’un sembolleri, katolik ayin ve dini iliskileri bakimindan
ele alinirlar; kutsal ayin, hem dini bir ibadet, hem de cinsi yonden olgunlas-
may: ima eden bir semboldiir. B. H. Lawrence gibi bir yazar igin Freud ve
Kutsal Kitaptan faydalanilarak bir sembol sistemi olusturmak, oldukga
tabiidir. Bu iki kaynagin, Lawrence’in semboller sistemindeki nispi hakimi-
yeti, yazarin esas sembollerini agiklayan ‘Bilingalt: Fantazisi’ (The Fantasia
of the Unconscious) ve ‘Kehanet’ (The Apocalypse) adli eserlerinde goriil-
mektedir.

Hikéye tiirii edebiyatta igerigin su ana kadar ele aldigimiz bir bagka
6nemli yonii de, roman diinyasiyla ger¢ek diinya arasinda varlig hissedile-
meyecek kadar ince olan bir bagdir. Bazi romanlarda karakterlerin gergek
insanlara, olaylarin da gergek hayattaki olaylara benzeyisleri, herhangi bir
bakimdan anlaml degildirler; bunlar, sadece roman diinyasindaki olaylara,
okuyucunun dikkatini ¢ekmek i¢in vardirlar. Katiksiz romansta, karakterler,
gergek insanlar1 veya tipleri temsil etmezler, ne de metafizik bir kavram ve
manay1 sembollestirirler. Onlar, sadece insan sekline ve niteliklerine biiri-
nen kavramlardir, ¢iinkii onlar, batida hik4ye etme sanatina gerekli olan en
kiigiik araglardir. Bu gesit hikdye, edebiyatin en gergekgi olmayanidir. Béyle
anlamsiz hikéyeler, estetik tipleri kullanirlar. Bu estetik tipler ise, gercek bir
kaynaktan ¢ok, hikdyenin kendi i¢indeki potansiyeli kullanarak yaratilan kisa
devreli mesaj tagiyan tiplerdir. Koti adam tipleri, kadin ve erkek kahraman-
lar gibi. Bunlarin hepsi, gercekte pek anlamli olmadiklar1 halde, okuyucu
tizerinde ¢ok etkili olan estetik tiplerdir. Tom Jones’da, Mr. Blifil (hain) ve
Sophia Western (kadin kahraman) gergekte katiksiz estetik tiplerdir.

Katiksiz romansin fikir boslugu, onu sembolik ve alegorik hikaye igin
uygun bir ortam yapar, fakat estetik tiplerle sembolik tipler birbirine kar-
sinca ve tamamen duygusal durumlarla ve olaylarla alegorik durum veya
olaylar birlestirildigi zaman, estetik ve ahlaki diirtiiler arasindaki gerilim,
anlamda ve hikéyede degisiklikler yaparak karmagik bir hale gelir.
Hawthorne’un yazdig1 bir hikayede, baz1 unsurlar, sembolik muhtevalarin-
dan dolayy, bazilar1 da (daha once de sdylendigi gibi) gercekgi niteliklerin-
den dolays, belli gekillere biiriiniirler. Bazilari ise, sadece okuyucunun hissi
beklentilerini tatmin edebilecek bir bigime girmesini isteyen saf estetik ihti-
yaglar tarafindan sekillendirilirler. Eger bir an igin Fielding’in, Tom
Jones’da kullandigy karakter gizme sekillerini aklimiza getirirken, gercek
diinya ve roman diinyas: arasindaki gesitli iligkilerin hikdye ve romanlarda
kendilerini nasil gosterdiklerini agikga anlayabiliriz. Bu romanda,



336 | ROMAN TEORISI

Thwackum ve Sguare gibi 6zel 6gretmenler, tipik bir sekilde temsili veya
alegorik karakterlerdir. Onlar, esasta sosyolojik ve psikolojik tipleri degil,
aksine teolojik ve felsefi tipleri temsil eder. Aynmi romanda Squire Western,
gergekgi tekniklerle yaratilmig bir karakterdir, psikolojik bir tiptir, asabi
adamdir, adindan da anlagildig: gibi sosyolojik bir tip olarak Ingiltere’nin
batisindan gelen soylu bir kisidir. Fielding, gercege uygun karakterleri ¢iz-
menin, zaman ve mekédn kayd: olmaksizin evrensel insan tabiatina sadik
kalmakla miimkiin olacagini savunmustur. Buna karsilik Sir Walter Scott, bu
gesit karakter yaratmayi ve Fielding’in portrelerindeki gercege uygunlugu ve
yanilmaz benzerligi isaret etmistir; XVIIL yiizyilda Ingiltere’de yasamug olan
bu Ingiliz soylusunun, bagka higbir yer ve zamanda yagamasinin miimkiin
olamayacagini vurgulamigtir. Bizim igin, bu iki goriisii birlestirmek kolaydir,
clinkii bagarili karakter ¢izmenin kaynagi, Scott ve Fielding’in dedigi gibi,
gercegin kendisidir ve karakter, hem bireysel hem de evrensel insani nitelik-
leri temsil etmelidir.

Bu gesit bir tartismada, meseleyi biraz oldugundan daha basit bir sekil-
de ifade etmek, kaginilmaz olmaktadir, fakat Fielding’in karakter ¢izerken
gercekgi, sembolik ve estetik unsurlar: birlestirme sekillerini biraz daha dik-
katlice inceleyerek agiriliga kagmaktan kurtulabiliriz. Bir yandan Thwackum
ve Square, 6te yandan Western, su ana kadar tartigigimiz sekillerde birbi-
rinden farkli olmalarina ragmen, bazi karakteristik nitelikleri bakimindan da
birbirlerine benzemektedirler. Western, esasta gergekgi tekniklerle yaratil-
mus bir karakter olmasina ragmen gergege uygun alamayacak kadar da tipik-
tir. Fielding’in ¢agdagi, Richardson, i¢ diinyalar1 karmagik olan ¢ok daha
kisilesmis karakterler yaratmistir. Cok gergek bir anlamda psikolojik derinlik
kazanmus karakterler, sosyal tiplerden daha gok gergege uygundurlar. Sosyo-
lojik durumlara gore karakter yaratmada, genelleme yapmak kaginilmaz bir
olgudur ve sosyolojik metot, sembolik ve alegorik karakterin yaratilmasina
yol agar. Halbuki karakterlerin yasadiklar1 duygu ve diisiince siireglerini
ifade ederek karakter yaratmak, psikolojik siniflandirma sistemlerine gére
karakter yaratmay1 gerektirmez. Karakterin ruh hallerini ¢6ziimleyerek yara-
tilan karakterler, soyutlama ve genellemeye direnen bireylerdir ve bu karak-
terleri harekete geciren motifler, kat1 bir sekilde ahlaki bir yoruma agik de-
gildirler. Tom Jones, bir davranista bulundugu zaman, onun hakli veya hak-
s1z olugu, hikaye ve hikdyenin anlami bakimindan daima 6nemlidir. Davra-
niglardaki dogruluk veya yanliglik 6lgiisii, Leopold ve Bloom™un davranigla-
rina kolayca uygulanamaz; hatta bu 6l¢iiyti Clarissa Harloweun davranigla-
rina bile uygulamak miimkiin degildir. Richardson’un karakterlerinin ig
diinyalari, Fielding’in karakterlerininkinden daha ¢ok gergeklestirilmistir ve
daha karmagiktirlar. Gergekte Fielding’in Richardson’u anlamakta ¢ektigi
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giigliik, Richardson’un karakter ¢izmede kullandig: karmagik metotlar1 anla-
yamayisinin bir sonucudur. Fielding’e gore, Pamela, diizenbaz bir ikiyiizli-
diir ve Charissa da bir melektir, Fielding, her iki hitkmiinde de yanilmustir,
glinkii Richardson’un karakter gizerken dayandig: esaslar1 gézden kagirmig-
tir. Dr. Johnson’in Richardson ve Fielding igin s6yledikleri, bu iki yazar ara-
sindaki farki belirtmektedir. Dr. Johnson, bu yazarlardan birisi, bir saatin
biitiin mekanizmasini bildigi halde, 6teki sadece saatin kag oldugunu bile-
bilmistir, demistir. Johnson’un bu mecazi, Fielding’e haksizlik yapmustir,
fakat iki gesit karakter ¢izme metodunu kusursuz bir gekilde ifade etmekte-
dir. Fielding'in son iki yiizyil icinde Ingiliz romanu iizerindeki giiglii tesiri,
Ingiliz romaninin realizme gésterdigi direnisi ve tipik ve alegorik unsurlara
wsrarh disgkiinligiinii agiklamaya yeter.

Richardson’un yarattig: karakterlere tepki gosteren okuyucu, roman ki-
sisiyle, gercek kisi ve kavram arasinda iligki kurmaz; kendi ruhu ile roman
kisinin ruhu arasinda iligki kurmaz. Richardson’un yarattig1 karakterleri,
Fielding’in karakterleri ile mukayese edildigi zaman, yazarin kendi sahsiye-
tinin ozellikleri gorilir ve okuyucunun tepkisi de daha sahsidir.
Richardson’un karakter ¢izme teknikleri, karakteri ‘mana’ alanindan uzak-
lagtirir. Clarissa, tipik bir burjuvadir; Lovelace ise, tipik bir aristokrattir ve
Clarissa’ya yapilan tecaviizii, stmf miicadelesinin bir sembolii olarak yorum-
layabiliriz, fakat eger bu karakterleri sadece boyle yorumlarsak, onlarin birey
olarak niteliklerini inkdr etmis oluruz. Béyle davrandigimizi var sayarsak,
Lovelace’i bir tip olarak gérmekle, ona kurbani Clarissa’dan daha az haksiz-
lik etmis oluruz. Lovelace, Clarissa’dan daha az kigilestirilmistir ve karakte-
rini olusturan unsurlarin gogu, bir Restorasyon devri gapkininin standart
nitelikleridir. Fakat Lovelace, tipik bir Richardson karakteri degildir. Pamela
ve Clarissa, karmagik yapilariyla gergek Richardson karakterleridir.
Richardson, Pamela’yr ‘Miikdfatlandirilan Fazilet’ olarak sembolik bir sekil-
de yorumlamakta 1srar ettigi zaman, kendi yarattig: karaktere haksizlik et-
mistir. Richardson, kendi basarisini pek iyi anlayamamigtir. O, insan ruhu-
nun sirlarina olan nifuzu bakimindan bir deha oldugu halde, diger mesele-
lerde vasat bir kisiydi ve zeka seviyesi, Felding’inkinden distiktiir.

Lovelace, Restorasyon devrinde yasamis bir capkin olarak bir sosyal tip,
bir kotii adam tipidir; Richardson’un eseri, Lovelace’siz olsaydi, ok 6nemli
bir unsurundan yoksun kalirdi. Fakat Lovelace, aym zamanda, kendisini
boyutlu ve karmagik bir sekilde harekete gegiren saf bir estetik tiptir, olduk-
ca zengin bir kisilige sahiptir. Normal olarak bir eserde estetik bir tip olan
kot adami vurgulamadigimiz gibi, estetik bir tip olan kadin kahramani da
elestirmeyiz. Mr. Blifil'in ve Sophia’nin ruh halleriyle bizimki arasindaki
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iligkilerle ilgilenmeyiz, ne de bu karakterler, bize gercek diinyay: anlatan
tipler ve kavramlarin dengi olan kavram ve tipleri hatirlatirlar. Onlar, eserde
hikayeyi olusturan unsurlardir, okuyucunun duygularinin kutuplagmasina
hizmet ederler ve boylece okuyucuda Fielding’in eserini son boliimiine ka-
dar okuyup bitirmek igin gerekli olan istegi dogururlar. Bu gibi estetik tipler,
roman diinyas! iginde duygu yoniinden biiyiik degere sahip olduklar: halde,
fikir yoniinden gergekle bir ilgileri yoktur. Bunun igin, bizim kullandigimiz
anlamda ‘mana’ ile pek ilgileri olmadigim soyleyebiliriz. Oldukga farkl: bir
sekilde taklit yoluyla yaratilan karakterlerin ¢ogu, ‘mana’ alaninin diginda
varliklarin siirdiikleri izlenimini birakabilirler. Olduk¢a gelismis anlamda
bireysel nitelikler kazanmuis bir karakter, okuyucuyla roman diinyas: arasin-
da gok sik: bir iligki kurar ve roman diinyasina gergek diinyanmin somutlugu-
na benzeyen nitelikler kazandirir. Okuyucunun ruhunda, kendi yasadiklar
ruh durumlarina benzeyen izlenimler uyandiracak sekilde karmagik unsur-
lardan yaratilmig karakterler, okuyucu i¢in zengin ve yogun bir tecriibe kay-
nagidirlar. Bu 6yle bir tecriibedir ki, okuyucuyu sadece duygulandirmakla
kalmaz, ayn1 zamanda onun anlama kabiliyetini ve hassasiyetini de isler ve
nihayet gergek diinyay: daha keskin ve duygulu bir sekilde kavramasina yar-
dim eder. Bunun ¢ok degerli bir islevi oldugu agiktir ve romanda realizmin
6nem ve yerini ispatlayan esas da budur. Fakat gercek diinyayla roman diin-
yasi arasindaki bu gesit bir iligkiyi vurgulayan bir roman, eger boyle bir eser
varsa, pek anlamli olmazdi. Bu, béyle bir eserin tesirli ve giizel ve hatta ahla-
ki bir degere sahip olmayacag: anlamina gelmez. Bu noktada 6zellikle ‘mana’
kelimesinin sinirlarimi daraltiyor ve sadece roman diinyasindaki fiziksel,
sosyokiiltiirel ortam, olaylar dizisi, belli karakterler ve bizim gergegi kavra-
mamiz1 saglayan tip ve kavramlar arasindaki genel ve béyle oldugu icin de,
iligkileri yansitan eserleri kastediyoruz.

Miguel De CERVANTES

Sancho’nun Hikayesi

Sonra Don Quixote, Sancho’ya séziinde durup kendisini eglendirmek
i¢in, bir hikaye anlatmasini sdyledi. Sancho, eger giiriiltii korkusundan kur-
tulursa, hikiyeyi anlatacagini soyledi. Sancho s6yle dedi:

‘Fakat her seye ragmen, size bir hikdye anlatmaya gayret edecegim ve eger
hikdyeyi sonuna kadar anlatabilirsem, bu diinyadaki en iyi hikdye olacaktir.
Sovalye hazretleri, dikkat buyurunuz, ¢iinkii baglamak iizereyim. Bir zamanlar,
Tanry, iyilere iyilik, kotiilere de kotiliik versin. Dikkat ediniz, efendim. Eskiler,
bir hikdyeye canlarimmn istedigi gibi baglamazlardi. Cato, -Romalr ahlakgi- der
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ki, ‘Kotiliik, arayan bulur.” Bu soz, burada da, bir yiziigiin parmaga uygun
diigtiigii gibi miinasip diigiiyor. Bunun manasi, efendimizin burada sakin bir
sekilde kalmas: ve beld aramak igin hicbir yere gitmemesidir. Burada pek ¢ok
korkung sey olduguna, kimse bizi bu yoldan gitmeye zorlamadigina gore, bagka
bir yola donmeliyiz.”

Don Quixote, ‘Sen hikdyeni anlat, gidecegimiz yolu ben segerim’ dedi.

Sancho, hikiyesine devam etmeye baslady: ‘Estremadura adli bir kéyde
bir ¢oban -bir kegi ¢obam, ¢iinkii onun bir kegi siiriisii vardi- vardi. Bu ¢oban
veya kegi cobantmn adi, benim hikdyeme gore Lope Ruiz'di. Bu ¢oban, Torralba
adli bir kadin ¢obana dsik oldu. Bu kadin ¢oban Torralba, zengin bir siirii sahi-
binin kiziydi; bu zengin siirii sahibi...

Don Quixote, ‘Eger hikdyeni bu sekilde, yani her seyi iki defa tekrarlaya-
rak anlatirsan, onu iki giinde bitiremezsin. Olaylar: sirasina gore, akilli bir
adam gibi anlat, ya da sus,’ dedi.

Sancho, ‘Ben, hikdyemi benim memleketimde biitiin hikdyelerin anlatildig:
sekilde anlatryorum; hikdye anlatmanin bagka seklini bilmiyorum, efendimizin
benden yeni adetler edinmemi beklemesi haksizliktir.” dedi.

Sancho devam etti: ‘Boylece sevgili efendimiz, soyledigim gibi, bu ¢oban,
tombul, cesur ve hafifce biyikl oldugu igin, biraz erkek yiizlii olan Torralba’ya
dstk oldu.”

‘Gergekten onu tantyor muydun?’-diye sordu Don Quoxote.

Sancho, ‘Onu tammyordum, fakat bana bu hikdyeyi anlatan adam, onu
oyle gercekmis gibi anlatt ki, ben de, onu gordiigiime yemin edebilirim. Boylece
giinler giinleri takip etti, hi¢ uyumayan ve her seyi birbirine karistiran seytan, ise
oyle el att1 ki, erkek ¢obanin kadin ¢obana duydugu ask, nefrete ve kotii niyete
doniigtii. Kotii kigilerin dedigine gore sebep, Torralba’min, gobani ufak tefek olay-
larla kiskandirmaya ¢alismasiydr. Cobamin kiskanghgr simir1 asti ve yasak bolge-
ye tagstr. Boylece goban, sevgilisinden dyle nefret etti ki, ondan uzak durmak igin
koyiinii terk etmeye, onu hig¢ gormeyecegi bir yere gitmeye karar verdi. Fakat
Torralba, Lope’nin kendisini kiigiimsedigini anlayinca, aniden onu eskiden sev-
medigi kadar sevmeye baglady’.

Don Quixote ‘Kadinlar hep bioyledir. Kendilerini sevenleri kiigtimser. Ken-
dilerinden nefret edenleri severler. Devam et, Sancho’ dedi.

Sancho sdyle devam etti: ‘Oyle oldu ki, coban kararim eyleme déniistiirdii
ve kegilerini Estremadura ovalarmdan siiriip ¢ikardr ve Portekiz Kralhigi'na
gecti. Torralba, onun planlarim ogrendi, yalin ayak, yaya, bir kegi gibi elinde
bastonla ve i¢inde bir ayna, kirik bir tarak ve yiiziinii yrkamak igin kullandig bir
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sise su bulunan bir torbay boynuna asarak onu uzaktan takip etti. Fakat tasidi-
&1 her ne ise, amacim simdi onu aragtirmak degil. Sadece diyebilirim ki, hikdye
¢obamn siiriisiiyle beraber, o mevsimde kabarmis ve tasmak iizere olan
Guadiana Nehri'ni gegmek iizere nasi geldigini anlatmaktadir. Nehrin kiyisina
vardigr zaman, ¢oban, orada kendisini ve siiriisiinii nehrin obiir kiyisina gegire-
cek ne bir kayik, ne de bir kisi gordii. Bu onun aklm bagindan aldy, ¢iinkii
Torralba’min yaklastigin: goriiyor ve kendisini, yalvararak ve gozyaslariyla ra-
hatsiz edeceginden emin bulunuyordu. Bununla beraber etrafina bakindia ve
nihayet bir kayigin yamnda bir balikg: gordii. Kayik oyle kiigiiktii ki, sadece tek
bir adam ve tek bir kegi tagtyabilirdi. Fakat yine de ¢oban balikgiyr selamladi ve
onu kendisini ve ii¢ yiiz kegisini nehrin 6biir kiyisina gegirmek igin ikna etti. Ba-
likgt, kayiga bindi ve tek bir kegiyi obiir tarafa gegirdi, geri geldi, bir kegi daha
gotiirdii, bir daha geldi ve bir bagka kegi daha gegirdi. Efendimiz, balik¢inn
tasidi§1 kegilerin bir hesabin tutunuz hele! Ciinkii eger bir kegi eksik sayarsaniz,
hikdye biter ve size bir kelime daha sdylemem miimkiin olmaz. Simdi hikdyemi
anlatmaya devam ediyorum. Nehrin 6biir kyyisindaki yer, ¢ok ¢amurlu ve kay-
gands. Bu, balikginin kegileri tek tek o tarafa gegirmesini geciktiriyordu. Fakat
balikgi, yine de tekrar tekrar geliyor ve kegileri oteki tarafa gegiriyordu.’

Don Quixote, ‘Kabul edelim ki, oban ve kegilerin hepsi dteki tarafa gegti
ve balik¢i artik bir o tarafa bir bu tarafa gidip gelmek zorunda degil. Aksi halde
bu is bir yil siirer,” dedi.

Sancho, ‘Su ana kadar o tarafa kag kegi gecti?’ diye sordu.
Don Quixote, ‘Nereden bilebilirim!’ dedi.

- Bakimz iste! Ben size iyice sayimz, demedim mi? Oyleyse hikdye burada
bitti. Kegilerin obiir tarafa gegirilip gegirilmedigini sadece Allah bilir.”

Don Quixete, ‘Bu miimkiin mii2’ dedi. ‘Obiir tarafa geirilen kegilerin sa-
yisin tam olarak bilmek o kadar mu onemli ki, kegileri bir eksik saymak hikdye-
nin sonu oluyor?’ dedi.

Sancho soyle cevap verdi: ‘Hayir efendim. Hi¢ de 6yle degil. Fakat ben
efendimize kag keginin karsiya gegtigini sordugum zaman, siz bilmediginizi soy-
lediniz ve iste o anda soyleyecegim oteki seyleri tamamen unuttum. Halbuki
aklimda, sizi temin ederim ki, bazi iyi ve hosa gidecek seyler vard1.”

Don Quixote, ‘Oyle ise hikdye bitti’ dedi.

Sancho, ‘Bundan annemin kim oldugunu bildigim kadar eminim’ diye ce-
vap verdi.
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Don Quixote, ‘Gergekten mi? Bana biitiin diinyada insamn diline gelebile-
cek, yanhs veya dogru, en garip hikdyeyi anlattim. Hayatimda boyle baglayp
boyle biten bir hikdyeyi hi¢ duymadim. Ama senin tistiin zekdndan bundan da-
ha iyisini beklemiyordum. Hig sasirmadim, ¢iinkii bu hig bitmeyen giiriiltii, dog-
ru diigiinmene mani olmus olabilir.”

Sancho, ‘Olabilir, fakat bildigim kadariyla hikdye, karsiya gegen kegilerin
saylmasinda hata yapildigi yerde biter’ dedi.

‘Pekadld, nerede biterse, bitsin dedi. Don Quixote. ‘Bakalim Rocinante
hareket edebilecek mi?’ At bir kere daha mahmuzlad, at birkag kere daha
sigrad1 ve sonra oldugu yerde kalakald, ¢iinkii bulundugu yere simsiki bag-
lanmigt1.

(Don Quixote, Ceviri: ]. M. Cohen, 1950. Penguin Books Ltd.)

Henry FIELDING
Birey Degil, Tip

Okuyucularimin, bazilar: harig, hepsi sesini isitir isitmez, posta araba-
sindaki avukat: taniyacaklardir. Aym sekilde, 6teki karakterlerim gibi, sadece
akilli ve dikkatli olanlarin tanidiklarindan bazilarini roman diinyasinda bul-
malar1 adil bur uygulama degildir.Béyle kotii bir uygulamanin éniine geg-
mek i¢in, burada ilk ve son olarak ildn ediyorum ki, ben, romanlarimda in-
sanlar1 degil, onlarin davranislariny; bireyleri degil, tipleri tasvir ediyorum.
Belki de birisi, roman karakterlerimin hayattan alinip alinmadigini soracak-
tir. Tabii ki benim cevabim olumludur. Karakterlerimde gergekten biraz
daha fazla bir sey oldugunu kabul edebilirim. Avukat, sadece kendi zama-
ninda degil, binlerce yildir yasayan bir karakterdir. Umit ederim ki, G...
daha pek ¢ok yil hayatin zevkine varacaktir. O, sadece bir meslekte, bir din-
de veya bir iilkede yagamamustir, her ne zaman diinyada basit, bencil, kendi-
sini biitiin diinyanin merkezi sanan, kendisine hi¢ ac1 gektirmeyen, kendisini
higbir tehlikeye atmayan, parasina hi¢ kiymayan, baskalarin1 korumak ve
onlara yardim etmek i¢in hicbir sey yapmayan bir kisi gorsek, bizim avuka-
timiz, o anda dogar ve yasamaya baglar. Eger boyle bir kisi diinyada yagsamis-
sa, daha uzun bir siire yagamaya devam edecektir.

(Joseph Andrews, 1742, BL. 1, Kitap. IIL.)
Laurence STERNE
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Tristram Kayitlarla Giiresiyor

Kendimi ve okuyucuyu aydinlatilmas: gereken bir noktada tatmin et-
mek i¢in, annemin evlilik kagitlarini incelerken, bu konuda daha fazla iler-
lemeden 6nce: -iki buguk giindiir aramakta oldugum bir seyle karg: karsiya
geliverdim,- onu bulmak bir ay siirebilirdi; -agik¢a goriiliiyor ki, bir insan
hikaye yazmaya niyetlendigi zaman- bu, ister Jack Hickathrift, isterse Tom
Thumb’in hikayesi olsun, kendi topuklarindan fazla bir gey bilemez ve daha
once hi¢ tahmin bile edemedigi engeller yoluna gikar veya hikayesini bitir-
meden 6nce su veya bu aragtirmanin kendisine ne gibi giigliikler gikaracag-
n1 bilemez. Bir tarih yazari, bir katircinin gegimini katirin sirtindan sagladig:
gibi, tarihten ¢ikarabilir mi? Dosdogru; mesela, Roma’dan Loretto’ya giden
bir kisi gibi, saga veya sola bakmaksizin yoluna dosdogru devam edebilir mi?
Belki de size seyahatin ne zaman bitmesi gerektigini soylemek cesaretini
gosterebilir; fakat dogrusunu soylemek gerekirse, bu imkansizdir. Ciinkii bir
hikayeci, eger biraz akl1 varsa, hikayesini anlatirken, elli defa su veya bu me-
seleyi ele almak i¢in, hikiyesinin diiz ¢izgisinden ayrilmak zorunda oldugu-
nu ve bundan kaginamayacagim gorecektir. Yazarin, 1srarh bir sekilde dikka-
tini geken, kagmakla kurtulamayacagy, incelemesi gereken gériisleri ve bek-
lentileri vardir. Bir romanda,

Birbiriyle bagdastirilacak unsurlar;
Secilecek kisa hikayeler;

Cizilecek desenler;

Birbiriyle kaynagtirilacak hikéayeler;
Secilip kullanilacak gelenekler;
Yaratilacak karakterler;

Kapiya yapistirilacak évgiiler;

Hakaret dolu hicivler; Katircinin ve katirin muaf sayildigi hemen he-
men her gey vardur.

(Tristram Shandy, Cilt I, 1759, Bl. XIV)
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STENDHAL

Roman: Gergegin Aynasi

Roman, uzun bir yolda taginan bir ayna gibidir. Bu ayna, bir an i¢in ma-
vi gokyiiziinii yansitirken, bir an sonra ayaklarimizin altindaki ¢gamur ve su
birikintilerini yansitir. Cantasinda boyle bir ayna tagiyan adami ahlaksizlikla
itham etmek yerine, iizerinde ¢amurlu su birikintileri bulanan yolu veya
yolda suyun birikip gukurlarin olugsmasina izin veren sorumlu kisileri sugla-
yiniz.

(Karmuzi ve Siyah, Cilt I, BL. 49, 1830)

W.M. THACKERAY
Sandik ve Kuklalar

Hey, yalanc diinya hey! Bu diinyada hangimiz mutluyuz ki! Hangimi-
zin istekleri gergeklesmistir? Veya istekleri gerceklesen kim tatmin olmus-
tur? Haydi ¢ocuklar oyun bitti; kuklalar: toplayip sandiga koyalim.

(Vanity Fair'in son paragrafi, 1847-1848)

Gustave FLAUBERT

Sanatve Sahsiyet

Evet, bir yazarin sahsiyetiyle eserleri arasindaki iligki gok gariptir. Klasik
edebiyata benden daha diiskiin, benden daha ¢ok onun biiyiisii altinda kal-
mus ve bunu anlamak i¢in benden daha ¢ok ¢aba gostermis bir kisi var mi-
dir? Yine de kitaplarimda klasik edebiyattan miimkiin oldugu kadar uzak
kalmigimdir. Eserlerimi okuyanlar, ilk bakista beni bir destan, dram ve kat:
gerceklerin yazar1 olarak gorebilirler. Halbuki ben, sadece ¢oziimlemeler
yaparken kolay yazan bir yazarim. Diyelim ki, toplumun anatomisini ¢izen
biriyim. Tabiatim bakimindan agik segik olmayam severim; bu bakimdan
sadece sabir ve ¢ok galismakla kaslarimi kugatan yagh tabakadan kurtulabil-
misimdir. En gok yazmak istedigim eserler, giiciimiin yetmedigi eserlerdir.
Bovary, bu anlamda beklenmedik bir bagaridir (bu, sadece benim farkinda
oldugum bir olgudur). Bu eserin konusu, karakterleri, etkileri ve 6teki un-
surlari, bana yabancidir. Bu eser, daha sonra daha biiyiik bir adim atmamu
saglamistir. Bu kitab1 yazarken kendimi piyano ¢alarken parmaklarina kur-
sun bilyalar baglamis bir adama benzetiyordum. Fakat teknige hikim oldu-
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gum ve zevkime gore bir konu buldugum ve herkesin oniinde calabilecegimi
anladigim zaman, sonug belki de iyi olacaktir. Her ne ise, kanaatimce dogru
olani yapiyorum. Bir insanin yaptig1 sey, kendisi igin degil baskalar: igindir.
Sanatin, sanatginin sahsiyetiyle ilgisi yoktur. Eger sanatgi, kirmizi, yesil veya
sar1 gibi renkleri sevmiyorsa, durum daha da kotiidiir, ¢iinkii biitiin renkler
giizeldir ve onun isi, bu renklerin hepsini kullanmaktir.

(Louise Colet’e yazilmis bir mektuptan, 1852, Gustave
Flaubert’in  Segilmis Mektuplari, Ceviri: Francis
Steegmuller, Farrar, Straus ve Giroux, 1953)

Gustave FLAUBERT
Sanat¢inin Yarattigi Her Sey Gergektir

Diin degil, evvelki giin, Touques ormanlarinda bir suyun kenarindaki
giizel bir yerde sigara izmaritleri ve pasta kirintilar1 buldum. Burada bazi
kigiler, piknik yapmuglardi. ‘Kasim’ (November) adli eserimde, on bir yil
once, boyle bir manzaray: tasvir ettim. Tasvirim, tamamen hayaliydi, fakat
ertesi giin gercek oldu. Emin olurunuz ki, bir yazarin yarattig1 her sey ger-
gektir. Siir, geometri kadar gergektir. Tiimevarim, tiimdengelim kadar dog-
ru bir metottur. Ustelik insan, belli bir seviyeye eristikten sonra, ruhsal olay-
lar hakkinda herhangi bir hata yapmiyor. Benim zavalli Bovary'm, hig siip-
hesiz ki, su anda Fransa’nin her kasabasinda 1ztirap gekiyor ve aghyor.’

(Louise Colet’e yazilmig bir mektuptan. Aym eser, 11853.)

George ELIOT
Gergege Uygun Roman Karakterleri ve Diinyalar1

Bu “Broxton Rektor’i, dinsiz bir adamdan biraz daha iyi!” Okuyucula-
rimdan birisinin boyle bagirdigini duyar gibi oluyorum. “Onun Arthur’a
ahlaki tavsiyelerde bulunmasim saglasaydimz, ne kadar 6gretici olurdu. Onun
agzina en giizel sozleri koyabilir, konusmasim bir vaaz kadar iyi yapabilirdiniz.

Eger bir romancinin isinin gergekleri hi¢bir zaman olmadigi ve olmaya-
cag gibi ifade etmek olduguna inansaydim, elbette bunu yapabilirdim. Tabii
ki, o zaman hayata ve karakterlerime keyfime gore sekil verebilirdim; en
ideal din adamini segebilir ve biitiin durumlarda takdire deger goriislerimi
ona ifade ettirebilirdim. Fakat bunun tam aksine, boyle keyfi bir manzara
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cizmemek igin elimden geleni yapiyor, karakterlerimin ve onlarin diinyala-
rinin gergeklerine sadik kaliyor ve onlar1 gergege uygun bir sekilde yaratiyo-
rum. Onlar yansitan ayna, siiphesiz ki, kusurludur ve ana hatlar1 bazen
bozmakta ve objeleri net gostermemektedir. Fakat ben, sanki mahkemede
tecritbemi dogru bir sekilde anlatmaya yemin etmis bir sahit gibi, gordiikle-
rimi size oldugu gibi yansitmaya kendimi mecbur hissediyorum.

Atmis y1l 6nce -bu oldukga uzun bir zamandir ve her seyin degismis
olmasi tabiidir- biitiin din adamlar1 yobaz degildirler; gergekte yobazlarin
sayist ¢ok azdir. Bityiik bir ihtimalle, eger boyle kiigiik bir grup i¢inden sade-
ce biri, Broxton ve Hayslope’da 1799°da yasasaydy, ondan da Mr. Irwine’den
hoslandiginiz kadar hoglanirdiniz. Onda biriniz, onu zevksiz, tedbirsiz ve
mezhepgi olarak diisiiniirdiiniiz. Gergekleri yansitan aynada, nadiren zev-
kimize ve geligmis fikirlerimize uygun objeler goriiriiz. Belki de bana ‘Oyley-
se gercekleri biraz da iyi bir sekilde yansitiniz, onlari bilmekte imtiyazl oldugu-
nuz. ideallere gore diizelterek ifade ediniz’ diyeceksiniz. Diinya bizim istedigi-
miz gibi degildir. Ona zevkli bir kalemle dokununuz ve onun karmakarisik,
diizensiz bir yer olmadigini hayal ediniz. Biitiin vasat insanlara vasat isler
yaptiriniz, hatali karakterlerinizi hatalilarin bulundugu yana, faziletlileri de
faziletlilerin bulundugu yana ayirimiz. Bu durumda bir bakista kimi suclaya-
cagimiz1 ve kimi takdir edecegimizi goriiriiz ve bu, 6nyargilarimizi hig rahat-
s1z etmez. Boylece hig siiphe etmeyen bir beynin kendine duydugu giiven
i¢inde nefret ve kiigiimseme duygularimizi yonlendirebilirdik.

Fakat dostum, kilisenin giyinme odasinda kocasiyla kavga eden kom-
sunuzla, vaaz tislubu eskisinden ¢ok kotii olan papazla; tek hatasiyla sizi
tizen diriist hizmetginizle; son hastaliginizda size karsi ¢ok miisfik oldugu
halde, iyi olduktan sonra hakkinizda ¢ok kotii seyler soyleyen komsunuz
Mrs. Green ile pabuglarini silmedigi gibi, daha pek ¢ok kétii aligkanhklar:
olan o muhtesem kocanizla haliniz ne olur? Bu 6liimli kigilerin her biri,
oldugu gibi kabul edilmelidir. Ne onlarin burunlarini diizeltebilirsiniz, ne de
onlar1 daha akil yapabilirsiniz. Hayatimizi gegirdiginiz yer, bu insanlarin
arasi olduguna gore, onlar1 hos gérmek, sevmek ve onlara acimak zorunda-
siniz. lyiliklerini takdir etmek, kendileri igin en iyi timitleri beslemek ve sabri
gostermek zorunda oldugunuz kisiler, iste bu az ok ¢irkin, aptal ve tutarsiz
insanlardir. Ve ben, tercih hakkim olsayd: bile, siz tozlu sokaklardan ve yesil
tarlalardan, dostlugunuzdan, sabrinizdan ve tok sozlii cesur adaletinizden
destek alacak olan gergek kadin ve erkeklerden hoglanmayabilirsiniz diye,
giinliik iglerimizi yapmak iizere sabahleyin i¢inde uyandigimiz bu diinyadan
daha iyi bir diinya yaratabilen akilli romanci olmay: istemezdim.
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Bunun igin her seyi oldugundan daha iye gostermeye ¢alismaksizin; ha-
ta yapmaktan bagka higbir seyden kokmadan, ¢iinkii biitiin gayretimize
ragmen korkmak i¢in sebep vardir, sade hikiyemi soylemekle yetinecegim.

(Adam Bede, 1858, Bl. XVII.)

Anthony TROLLOPE
Gergegi Dogru Yansitmak

Zavalli roman yazar, sert bir sekilde elestiricilerin, yumusak sekilde ya-
kin arkadaglarinin soyledigi gibi, sik sik gergekleri yansitmakta hata yaptigim
goriir. Gergekleri eserine yansitmadan 6ne, onlarin gergek tabiatlar1 hakkin-
da -diiriist bir roman yazarinin yapmasi gerektigi gibi- bilgi toplamadan ige
baglar. Boyle bir romanci, ekimde alabalik tutar; martta keklik avlar; onun
dalyalar haziranda ¢igek agar; ¢arsamba aksamlar1 da parlamentoyu toplar.
Ve sonra biitiin kanunlar birbirine karigtirir. Bir romanci, boyle karigik za-
manlarda, hukuki giigliikleri yenerek ihtiya¢ duyulan ilgiyi nasil yaratmali-
dir? Ve yine bir yazar, kiigiicitk teknesini kayalara oturtmadan kiyrya nasil
varabilir? Ozellikle kiylar, kayalar ve balik siiriileriyle maksatli bir sekilde
doldurulmugsa ve bundan dolay: da teknede bir klavuzun bulunmasi gereki-
yorsa, bu is miimkiin miidiir? Kanunlarin koydugu engellere gelince; iyi
niyetli bir klavuz, arada sirada zavalli bir romanciya yardim elini uzatabilir
ama bu yardim genellikle pek tedbirli bir sekilde kullanilmamaktadir. Fakat
kabinenin agustos toplantisindaki giindemine bakilirsa, bazi kimselerden
fayda umulabilir!

(Phineas Finn, 1869, Cilt IV, Kabine Toplantist’)

George MEREDITH

Dig Diinyamin Tozu

Komedi, bizi sosyal hayat iizerinde diigiindiirmek igin yazilmus bir tiyat-
ro eseridir; solan medeni kadin ve erkeklerin temsil ettigi anlamda insan
tabiatini konu edinir. Bu salonlarda ise, dig diinyanin tozu, camuru ve eserde
yansitilan gergegi inandiric1 kilan giddetli ¢atigmalar1 ve miicadelesi bulun-
maz. Komedide ne duyu organlarimizi etkileyecek inandirici bir diinya yara-
tilir, ne de saatginin siipheyi kokiinden kaziyan, en kiigiik bir delili bulup
ortaya ¢ikarmak igin kiigiik garklar1 aydinlatan goriis giiciine bagvururuz.
Komik deha, bir grup karakteri bir grubun igine yerlestirir, onlarin davranig
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ve konusmalarim incelerken, gereksiz ayrintiyr gérmeyi reddeder. Ciinki
komedi, hayatin 6ziinii veren bir tiir olarak insandaki 6zii arar. Komedj, sizi
ikna etmek zahmetine katlanmaz. Onu okur ve sonuca kendiniz varirsiniz.

(Egoist, 1879, ‘Giris: Sadece Son Sayfasi Onemli Olan Bir Boliim’)

Emile ZOLA

Tecriibe ve Natiiralist Roman

Onceleri bir romanciya yapilacak en biiyiik iltifat, onun hayal giiciine
sahip olusuydu. Bugiin, bu 6vgii, bir romanciy: yermek igin kullanilmakta-
dir. Bu, romanin biitiin sartlarinin degistigini gosterir. Hayal giicii, artik bir
romancinin en belirgin niteligi degildir.

Alexander Dumas ve Eugene Sue, zengin hayal giiciine sahiptiler.
‘Notre Dame de Paris’ adl1 eserinde Victor Hugo, ¢ok ilgi ¢ekici bir karakter
ve bir hikayeyi hayal edebilmistir. “Mauprat’ adli eserinde George Sand,
kahramanlarinin hayali agklariyla biitiin bir nesle heyecan vermeyi bilebil-
mistir. Fakat hi¢ kimse, Balzac ve Stendhal’i hayal giiglerinden dolay: 6v-
memistir. Onlarin istiin gozlem ve tahlil yeteneklerinden sz edilmistir.
Onlar, hikdye yazdiklar: igin degil, yasadiklar1 devrin portresini ¢izdikleri
i¢in buyuktirler. Romanmn tarihinde bu ihtilalin 6nciileri onlardir. Hayal
giiciiniin roman sanatinda 6nemini kaybetmesi, onlarin eseriyle baglar.
Gustave Flaubert, Edmond ve Jules de Goncourt, Alphonse Daudet gibi,
cagimizin biiyiik yazarlarina bakimz. Onlarin biiyiiklikleri, hayal ettikleri
seylerin degil, gercegi, insan tabiatin1 en yogun bir sekilde veris sekillerine
dayanur.

Hayal giiciiniin degerini kaybedisi lizerinde 1srarla duruyorum, giinkii
onun 6nemini kaybedisinde modern romanin karakteristik niteligini bulu-
yorum. Roman, bir eglence, kafa dinlendirme araci oldugu siirece, onun her
seyden ¢ok hayal giiciiniin mahsulii olmasi gerektigini anlamak kolaydur.
Hatta tarihi bir roman ve tezli bir roman ortaya ¢iktig1 zaman bile, eski za-
manlari geri getirmek veya karakterlerin yazarin amacina uygun bir sekilde
temsil ettikleri goriigleri ifade etmek i¢in hakim bir sekilde kullanilan unsur,
hayal giiciiniin kendisiydi. Natiiralist romanla, yani gézlem ve tahlile daya-
nan romanda sartlar, hemen degismektedir. Romanci, natiiralist romanda
da yaraticidir. O, eserin planini, hikayesini yaratir; hikayesini daima giinlitk
hayattan alir ve onunla besler. Sonra eserin kurgusunda bu gesit yaraticilik,
ok kiigiik bir 6nem tagir. Olgular, karakterlerin tabiatlarinin mantiki sonug-
laridirlar. Onemli olan, yagayan karakterler yaratmak ve okuyuculara insan-
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lik komedisini en tabii bir ifade iginde sunmaktir. Yazarin biitiin gayretleri,
hayali olan1 gergek olanin altinda gizlemeye yoneliktir.

Bugiiniin biiyitk roman yazarlarinin nasil ¢ahgtiklarim anlatan ¢ok ilgi
cekici bir aragtirma yapilabilir. Bu yazarlar, eserlerini bolca tuttuklar1 notlar
tizerine inga ederler. Bu romancilar, iizerinde yiiriimeleri gereken zemini
cok dikkatli bir gekilde inceledikten ve miimkiin olan biitiin kaynaklardan
gereken bilgiyi aldiktan ve ihtiyaglan olan materyali elde ettikten sonra,
oturup yazmaya karar verirler. Eserin plani, toplanan materyal tarafindan
tayin edilir; ¢iinkii gergekler, kendilerini mantiki bir simflandirmaya tabii
tutarlar. Neyin, neden sonra gelecegini mantik tayin eder. Eser boylece
mantiki bir gekilde olusur. Hikéye, bir araya toplanmis gézlemlere, notlara -
ciinkii gozlemler yazari not tutmaya sevk ederler- dayanarak gelistirilir; ka-
rakterlerin hayatlar: birbirleriyle iligki i¢inde disiiniiliir ve hikdyede déniim
noktasi, sadece tabii ve kagimiimaz bir sonugtan bagka bir sey degildir. Boyle
bir eserde, hayal giiciiniin ne kadar az rol oynadigim goriirsiiniiz. Artik
George Sand gibi, dediklerine gore, 6niine bir yigin beyaz kagit alip, aklina
ilk gelen fikirden baglayarak, hi¢ durmaksizin, hayal giiciine dayanarak yazan
ve bir roman1 meydana getiren yazarlardan ¢ok uzaklagtik.

Tecriibe Romani, 1880, Ceviri: Belle M. Sherman, 1893)

Henry JAMES

Tecriibeye Dayanarak Yazmak

Bir Ingiliz roman yazarinin, dahi bir kadin sanatginin, Protestan bir
Fransiz gencinin hayatin1 ve ruh yapisini hikédyelerinin birinde bagarili bir
sekilde verebildigi icin, 6vgiiye layik gorildiigiinii anlatisini hatirhyorum.
Kendisine, boyle kolayca anlagilmasi miimkiin olmayan bir konuda nereden
bilgi topladig1 sorulmus ve yakaladigi ¢ok nadir firsatlar1 degerlendirdigi
i¢in, tebrik edilmisti. Bu hanim yazar, Paris'te bulundugu bir zaman, bir
papazin evinde merdivenlerden inerken, agik bir kapinin 6niinden gegmis
ve yemek masasinin etrafinda, yemekten sonra oturan geng Protestanlar
gormiistii. Bu geng Protestanlan tanimak igin onun eline gegen firsat, bun-
dan ibaretti. Tek bir bakis, bir resmi ¢izmeye yetmisti. Yazar, bu manzarayr
bir anda gérmiistii, fakat bu an, tecriibenin kendisiydi. Protestan geng hak-
kinda gerekli izlenimleri dolaysiz bir sekilde kazanmis ve bu izlenimleri ya-
rattig1 tipe doniistiirebilmisti. Gengligin ve Protestanhigin ne oldugunu bili-
yordu: Fransiz olmanin ne demek oldugunu gérmek firsatin1 da bulmugtu,
boylece biitiin fikirlerini somut bir imaja doniistiirmiis ve gergek bir eser
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yaratmistl. Bununla beraber, her geyin iistiinde bu yazar, aldiginin yirmi
mislini veren bir yaratic1 giiciin sahibiydi. Boyle bir giig, bir sanatg1 igin bir
yerde yagamak ve belli bir sosyal seviyede bulunmaktan ¢ok daha bityiik bir
yaratma kaynagiydi. Gériinenden goriinmeyeni anlama, egyalarin tagidiklar
imalan takip etme, kiigiik bir par¢anin deseninden biitiinii anlama giicii, en
kiigitk ayrintilarim bilecek kadar hayatin bitiiniinii hissedebilme yetenegi,
biitiin bu yeteneklerin hepsi, tecriibenin unsurlaridir ve koyde, kasabada ve
egitimin her sathasina aymidirlar. Eger tecriibe izlenimlerden olusuyorsa,
izlenimlerin de, nefes alirken cigerlerimize doldurdugumuz hava kadar tec-
ritbenin kendisi oldugu sdylenebilir. Bunun igin geng bir sanatgiya, ‘Sadece
ve sadece tecriibelerine dayanak yaz’ demek isterdim. Eger hemen buna ‘Tec-
riibenin bir kirintistm bile kaybetmeyen bir kisi of tavsiyesini de eklemezsem,
geng yazara bosuna iimit vermis olurum.

(Roman Sanats, 1884)

Guy De MAUPASSANT
Gergekten Daha Carpici Bir ifade

Gergekgi, eger bir sanatgiysa, hayatin alelade bir tablosunu ¢izmege de-
gil, gercegi biitiin boyutlariyla, daha ¢arpic1 ve daha ikna edici bir sekilde
yansitmaya gayret eder. Her seyi soylemek, miimkiin degildir. Giinlitk haya-
timiz1 dolduran 6nemsiz biitiin olaylar ifade etmek igin ciltler gerekir. Bu-
nun igin olaylar arasindan bir secim yapmak mecburiyetindeyiz ve bu, ‘bii-
tiin gercegi’ vermeyi savunan teoriye vurulan ilk darbedir.

Ustelik hayat, ¢ok cesitli seylerden olusmugtur. Bunlar, en beklenme-
dik, birbirine en ¢ok ters diigen ve birbiriyle hi¢ uyusmayan olay ve geylerdir.
Hayat, birbiriyle ilgisiz, agiklanmasi imkénsiz ve mantiksiz, birbiriyle gelisen
ve birbirinden ¢ok farkh felaketlerle doludur ve merhametsizdir. Iste konu-
sunu se¢mis olan bir sanat¢inin, sadece bu konuyu iglemekte faydal olacak
ayrintiyy, tesadiifleri ve 6nemsiz olaylarla dolu olan hayatindan se¢mesinin
ve bunun diginda kalan her geyi reddetmesinin sebebi budur.

O, binlerce olay arasindan sadece bir 6rnek vermelidir. Her giin diin-
yada kaza sonucu 6len insanlarin sayisi ¢ok yiiksektir. Fakat 6nemli karakte-
rin kafasina bir kiremit diigiirmemiz dogru mudur veya hikiyenin tam orta-
sinda, hikiyede kaza da bulunsun diye, bagkisiyi bir arabanin tekerlekleri
arasina atabilir miyiz?
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Hayatta 6n plandaki olaylarla, arka plandaki olaylar arasinda bir fark
yoktur; olaylar bazen istiiste olur, bazen de gok yavas bir tempo iginde geli-
sir. Sanat ise, bunun tam aksine, her seyi 6nceden goriip diizenlemek de-
mektir; olaylarin hiinerli ve dikkatli bir seklide kurgulanmas: ve gegislerin
aym sekilde gerceklestirilmesi, esas olaylarin odak noktasina yerlestirilmesi
ve ikinci derecede kalan olaylarin 6nem derecelerine gore geri plana atilma-
s1, ifade edilmek istenen gergegin inandirici olmasi igin gereklidir.

Boylece bir eserde gergegi ifade etme, olaylar1 hayatta oldugu gibi kar-
makarisik bir gekilde degil, mantik silsilesi iginde, gergegin benzerini yarat-
mak demektir.

Bundan dolayy, gercek yazarlarin en biiyiikleri, kendilerine ‘sihirbaz’
demelidirler.

Gergekten her birimizin gergegi kendi beynimizde duyu organlarimiz-
da gizliyken, bir sanat eserinin sundugu bu gesit bir gergege inanmak, ne
kadar gocukga bir seydir. Gozlerimiz, kulaklarimiz, tat ve koku duyularimiz,
yeryiiziinde ne kadar insan varsa, o kadar da farkh gergek yaratirlar. Bu or-
ganlarin dogru veya yanhs bir seklide edindikleri izlenimlerle dolan beyinle-
rimiz, bu izlenimleri anlayip bilgiye déniistiirmeye, ¢6ziimlemeye ve sanki
her birimiz ¢ok yabanci diinyalarin insanlarrymugiz gibi, farkli bir sekilde,
farkli kararlar verirler. Oyleyse her birimiz, kendi mizacimiza gore, diinyay
siir dolu, duygusal, neseli, karamsar, pis veya karanlik olarak gériiriiz. Bir
yazarin da, 6grendigi ve ustaca kullandig: teknikler yardimiyla boyle nispi
anlamda gegerli olan gergek anlayislarini, olduklar: gibi sanat ortamina yan-
sitmaktan bagka bir misyonu yoktur. Sanat, boylece, insanlarin s6ylemeyi
adet edindikleri gibi, giizelin, girkinin -bu tartisma konusudur- gergegin,
degisken olmayan bir gercegin hayalidir. Sanati, insanin ahlaktan yoksunlu-
gunu ifade eden bir arag olarak gormek, pek ¢ok kisiyi cezbetmis bir konu-
dur. Biitiin bityitk sanatgilar, kendilerine has gergek anlayisin1 bagka insanla-
ra da gosterebilen kisilerdir.

(Pierre etJean’in 6nsoziinden, 1888, Ceviri: Calara Dell, 1902)

Joseph CANRAD
Sanatta Dis Diinyaya Sadik Kalmak

Sanat eseri olmak iddiasinda olan bir eser, ne kadar algakgoniillii olursa
olsun, bu iddiasinda hakli oldugunu her satirinda ispatlamak zorundadr.
Sanatin kendisi, goriinen diinyanin ok gesitli yoniinii vurgulayarak 1s1ga
cikaran ve bdylece ona en ¢ok sadik kalan ¢ok bakig agil bir yaklagim olarak
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tanimlanabilir. Sanat, dis diinyanin gergeklerinin gesitli yonlerinde gegici
olmayani, esas olani -onlarin en aydinlatic1 ve inandirici niteliklerini- varlik-
larinin  6ziinii bulmaya caligir. Oyleyse, sanat¢1 da, bir diisiiniir ve bilim
adam gibi, gergegi arar ve ortaya ¢ikarir. Diinyanin goriiniisiinden etkilenen
digiiniir fikirleri; bilim adami olgulari arar; ortaya giktiklar1 zaman ise, haya-
tin tehlikelerle dolu tegebbiislerinde bize en yararh olan bulgularini ve me-
sajlarini verirler. Bu diigiiniir ve bilim adamlar bir otorite olarak, sagduyu-
muza, zekdmiza, baris i¢inde yasama arzumuza veya kavga etmek ihtiyacimi-
za, bazen de oOnyargilarimiza, korkularimiza, sik stk bencilligimize hitap
ederler, fakat her zaman inandirici olmaya ¢aligirlar. Bu kisiler, 6nemli mese-
lelerle ilgilendikleri igin, sozleri saygiyla kargilanir. Bu 6nemli meseleler,
beyinlerimizin iglenmesi, viicutlarimizin bakimi, ideallerimizin gercekles-
mesi, degerli amaglarimizin 6viilmesi, onlara erigmemize hizmet edecek
araglarin gelistirilmesi gibi seylerdi.

Sanat i¢in durum bundan farklidir.

Ayni esrarli tabloyla kars: kargiya gelen sanatgi, kendi varliginin derin-
liklerine, bagka kimsenin bilemedigi gerilim ve miicadele alanina iner ve
eger basarabilirse ve sansh ise, orada bulduklarini bize getirir. Sanatgi, bizim
ortada olmayan, goriinmeyen giiglerimize, hayatin kavga ve kargasasindan
dolayy, gelik bir zirhin igindeki viicut gibi daha dayanikli ve sert unsurlarim-
zin i¢inde mecburen gizli tutulan niteliklerimize ve gliglerimize hitap eder.
Onun sesi, daha algak tonda, daha derin, daha heyecan verici, daha az kesin-
dir ve verdigi mesaj daha ¢abuk unutulur. Bununla beraber, yarattig: etki
ebedidir. Birbirini takip eden nesillerin gergege bakis acilar1 degisir, fikirleri
gegersiz olur, olgularin gegerliligine siiphe diser ve teorileri yikilir. Fakat
sanatgi, insanin zekasina dayanmayan, bize Tanrr'min armagam olan, sonra-
dan kazanilmayan yonlerimize hitap eder. Bunun igin de etkisi daha siirekli-
dir. Sanat¢i, mutluluk ve harikalar yaratma, hayatimizi kugatan sirlar1 his-
setme kapasitemize; merhamet, giizellik ve 1ztirap duygularimiza hitap eder;
yaratibgimizda var olan biitiin yaratiklar1 sevme potansiyelimizi uyandirir;
sayisiz kalplerin yalnizligini birbiriyle 6ren, anlagilmasi zor, tilsimh bir daya-
nigma inancina seslenir; insanlari, biitiin insanhg birbirine; 6lmiigleri yasa-
yanlara ve yagayanlar1 dogacak olanlara baglayan riiyalardaki, sevingteki,
istiraptaki, isteklerdeki, hayaldeki, imitteki ve korkudaki dayamgma duy-
gumuzu uyandirir.

Asagidaki hikayeyi yazmak icin yaptigim tesebbiisiin amacin, bir 6lgii-
de sadece bu ¢esit bir duyus ve diisiiniis agiklayabilir. Bu hikdyede amacim,
sakin, basit, sessiz gogunlugun arasinda birkag kisinin karanlik hayatlarindan
alinmig miicadele dolu bir olay1 anlatmaktir. Yukarida itiraf edilen inangta
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biraz gergek pay1 varsa, yeryiiziinden hayret ve merhametimize hedef olma-
yacak muhterem bir yer veya karanlk bir késenin olmadig: agiktir. Burada
amag, eserin igledigi konunun dogrulugunu goéstermektir; fakat sadece sarf
edilen gayretin biiyiikligiinii itiraf eden bu 6n s6z, burada bitmez, ¢tinkii bu
itirafhentiz tamamlanmus degildir.

Roman -eger sanat olmak iddiasinda ise- insanin duygu yapisina hitap
eder. Gergekte resim, musiki ve biitiin sanat dallar1 gibi, roman da, bir miza-
cin, anlagilmas: gii¢ ve karsi konulmasi miimkiin olmayan giiciiyle, gegici
olanda evrensel olan1 bulan, hikdyenin yer ve zamaninin duygu ve deger
atmosferini yaratan, sayisiz biitiin mizaglara hitabidir. Boyle bir hitabin,
etkili olmak i¢in, duyu organlariyla taginan bir izlenim yaratmas: gerekir.
Gergekte bu etki, bagka tiirlii yaratilamaz, ¢tinkii mizag, ister bireysel ister
kolektif olsun, iknaya veya mantiga boyun egen bir yapida degildir. Bu se-
bepten, biitiin sanatlar, her seyden 6nce duyu organlarimiza hitap etmek ise,
o, bu duygular ifade etmek i¢in, dil ortaminin biitiin esnekliginden varar-
lanmali ve duyu organlarma hitap etmeyi de ihmal etmemelidir. Roman,
heykeltrashgin esnekligine, resmin renklerine, sanatlarin sahi olan musikinin
biiyili ¢agrisim zenginligine 6zenmelidir. Bu, 6z ve bigimin tavizsiz ve ku-
sursuz bir gekilde birbiriyle kaynagtirilmasiyla miimkiindiir. Bir sanat eseri-
nin bdyle bir esneklige ve canliliga erisebilmesi, bi¢ime ve bu bi¢imi yaratan
ciimle dizilerine gosterilen sebatkar ve cesur bir dikkatle miimkiindiir. Bu,
asirlarca dikkatsizce kullanilmaktan aginmis, anlamca siglasmus, zenginligini
kaybetmis kelimelerin giinliik sekillerine, o yakalanmasi gii¢ olan ¢agriggm
zenginliginin kazandirilmasiyla miimkiin olacaktir.

Nesir yazarinin bu olgiide yaratici bir seviyede basarih olmak igin gos-
terdigi samimi gayret, bu yoldan giiciiniin yettigi kadar tereddiitsiiz, bikip
usanmaksizin ve tenkitlere aldirmaksizin korkusuzca ilerlemesi, onu basari-
ya gotiirecek tek yoldur. Ve eger vicdani temizse, kurnazca kolay kazang
pesinde olanlara, o6zellikle yeteneklerini gelistirmek isteyenlere, teselli ve
eglence arayanlara, hatalarin1 emek vermeksizin kolayca diizeltmek isteyen-
lere, cezbedilmek ve tesvik edilmek isteyenlere verecegi cevap su olmalidur:
‘Basarmaya ¢alistigim is, tecriibelerimi dil ortamu iginde size isittirerek, his-
settirerek ve her seyin iistiinde gostererek tekrar yasatmaktir. Hepsi bu ka-
dar! Bu kadarin1 basarabilmek, her seyi basarmak demektir. Eger bunu
yapmakta bagar1 saglarsam, yazdiklarimda, kabiliyetinizin izin verdigi dl¢iide
cesaret, teselli, korku, cazibe -istediginiz her seyi- ve belki de sormay: unut-
tugunuz seyi, ger¢egin imajini bulacaksiniz.

Bir cesaret aninda, zamanin acimasiz akisinda hayatin gegip giden bir
safhasini yakalamak; bu, isin sadece baglangicidir. Bu ise iman ve sevgi ile
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yaklagmak, zamanin akigindan kurtarilmig olan pargay: tereddiit etmeksizin,
tercih hakki kullanmaksizin ve korkusuzca, samimi bir gekilde gozler oniine
sermektir. Bu, geregi biitiin canhigiyla, sevgiyle ve sicakligiyla gostermek
demektir, onun hareketlerini, seklini ve rengini, 6ziindeki gergegi, ilham
kaynag olan sirrin1 ortaya ¢ikarmak demektir; her inandirici anin gekirde-
gindeki gerilim ve yogun duygulari ifade etmek demektir. Eger sanatgi yete-
nekli ve talihli ise, boyle bir yaklagimla, gercegin 6ziinii 6yle bityiik bir agik-
likla yakalayacaktir ki, ifade ettigi 1stirap, merhamet, korku veya seving ile,
meghul bir gegmisten gelip aym kivanci ve imidi paylasan insanlar1 birbiri-
ne, biitiin insanhga ve dis diinyaya baglayabilir; boyle belirsiz bir kaderi pay-
lagsan biitiin insanlar arasinda kaginilmasi miimkiin olmayan dayanigma
duygusunu uyandirir.

Yanlig veya dogru, yukarida ifade edilen inanca bagli olan bir sanatgi,
gegici sanat akimlarindan herhangi birine sadakat gosteremez. Bu inancin
en Olimsiiz yoni, sahip oldugu en kiymetli hazine olarak onun yaninda
bulunacaktir. Gergegi 6rtemeyen realizm, romantisizm ve natiiralizm ve
hatta resmi bir akim olmayan duygusallik (baginizdan savamadiginiz bir
fakir gibi) sanat akimlar, biitiin bu éliimlii tanrilar, kisa bir siire eglik ettik-
ten sonra, mabedin tam esiginde, onu kendi vicdaninin titrek sesiyle ve ese-
rinin agik¢a goriilen giigliikleriyle bagbasa birakir. Bu endise dolu yalmzhk
icinde, ‘Sanat, sanat igindir’ akiminin kendisi, agik¢a ahlaka 6nem vermeyen,
heyecan verici etkisini kaybeder; sanki ¢ok uzaklarda kalmistir; artik bir
feryat degil, anlagilamayan bir fisiltrdur, fakat zaman zaman, az da olsa, heye-
can vericidir.

Bazen yol kenarindaki bir agacin golgesine uzanip uzak bir tarlada ¢ali-
san bir insanin hareketlerini seyrederiz. Bir siire sonra yavag yavas onun ne
yaptigin1 diigiinmeye baglariz. Onun viicudunun ve kollarinin hareketlerini
seyrederiz, egilisini, dogrulusunu, duraklayisini ve tekrar ise baglayigini go-
riiriiz. Ig¢cinin amacini bilmek, béyle dinlenerek gegirilen zamanin cazibesini
artirir. Eger onun bir tag kaldirmaya, bir hendek kazmaya bir kék s6kmeye
cahistigini biliyorsak, gayretlerini daha biiyiik bir ilgiyle gézleriz, onun tabi-
attaki huzurla ters diisen endiselerini hos gérmeye meyil gosteririz. Hatta
daha dost¢a duygular besleyerek basarisizigini bile affedebiliriz. Nihayet
amacii anlamigsinizdir; belki de giicii ve bilgisi olmamasina ragmen, hig
olmazsa bir isi basarmaya ¢alismistir. Onu hosgoériir, yolumuza devam eder
ve unuturuz.

Aym sey, sanatigin de gegerlidir. Sanat uzun, hayat kisadir ve basar1 ¢ok
uzaklardadir. Béylece o kadar uzaga varip varamayacagimizdan emin ola-
mayan bizler, amacimizdan ¢ok az sz ederiz; sanatin amaci, hayatin kendisi
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gibi, ilham dolu, fakat zordur, sislerle kaphdir. Bagaril1 bir sonugta bulacag-
niz agtk mantik, onda yoktur. Bu tabiatin kanunlar1 dedigimiz zalim sirlar-
dan birinin agiklanmasi gibi degildir; bu onun ne kadar 6nemli, fakat ondan
daha zor bir meseledir.

Bir nefeste topraga ugrasan elleri sanat ortaminda ebedilestirmek, in-
sanlari, gevrelerindeki renk, 151k ve gélgenin olusturdugu ahengi yakalamak
gibi uzak bir hayalin amaciyla biiyiilemek, onlar1 bir bakis, bir i¢ ¢ekis, bir
tebessiim i¢in duraklatmak, iste sanatin gayesi budur; bu, gergeklestirilmesi,
yakalanmasi zor ve sadece birkag kisinin gerceklestirebilecegi bir hedeftir.
Fakat bazen degerli ve talihli yazarlar tarafindan, bu is bile bagarilabilir. Bu
bagari kazanildig1 zaman, hayatin biitiin gergegi oradadir. Gergegin bir anda,
bir nefeste, bir tebessiimde yakalanmasi ve sonra ebedi bir sitkiina doniis.

(Nigger of The Narcissus, 1897)

Andre GIDE
Edouard, Sanatta Tabiatin Hikimiyetine Kars1

‘Biitiin edebi gesitler iginde, en bagimsiz ve kanunlara en az tabi olan,
roman oldugu i¢in mi, sadece bu sebepten dolayr mi, yani hiirriyet korku-
sundan mu (hiirriyete 6zlem duyan sanatgilar, onu elde edince en ¢ok sag1-
ranlar oluyorlar) roman, biiyiik bir uysallikla gercege simsiki sarilmigtir?
Burada sadece Fransiz romanindan sdz etmiyorum; Ingiliz roman: igin de
aym seyler soylenebilir. Rus romanina gelince, biitiin baskilari silkip atmug
olmasina ragmen, o da gergegin esiridir. Romanin gelecegindeki tek ilerle-
me, tabiata daha ¢ok yaklagmaktir. Nietzsche’nin dedigi gibi, roman, hi¢bir
zaman ana cizgileri bakimindan aginmaya ugramamugtir. Halbuki eski Yu-
nan tiyatro eserlerine veya XVIL yiizyil trajedilerine sahip olduklar: islubu
kazandiran gey, hayatla kendi aralarina koyduklar1 mesafedir. Bu eserlerden
daha derin ve kusursuz bir sekilde insan tecriibesini yansitan eserler var
mudir? Fakat hepsi bu kadar. Bu eserler, sadece derinlikleri bakimindan in-
san1 verirler; boyle olduklan igin de kendileriyle gurur duymazlar. Sanat
eserleri olarak yerlerini korurlar.”

Edouard, ayaga kalkt1 ve ders veriyor gibi goriinmekten gekinerek bir
yandan konugurken, bir yandan da bardagina ¢ay koydu. Sonra asag: yukan
yiriidi, ¢ayina limon sikty, fakat yine de konugmaya devam etti:

“Balzac, bir deha oldugu i¢in ve her deha sanatina nihai sonuca gotiiren
bir ¢6ziim getirdigi i¢in, romanin kendisine yakisan iglevinin insanin medeni
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durumuyla rekabet oldugu hitkmiine varmustir. Balzac, eserlerini insa etmis-
tir ve hicbir zaman romani belli bir kaliba dékmeyi disinmemistir;
Stendhal ile ilgili makalesi, bunun bir delilidir. Insanin medeni durumuyla
rekabet etmek; sanki diinyanin bugiinkii durumunda yeteri kadar aptallar ve
geri zekdlilar yokmus gibi. Medeni durumla higbir ilgim olamaz. Benim du-
rumum Onemli. Ben, sanat¢1 olarak ben, medeniyim veya degilim; benim
eserim higbir seyle rekabet etmek durumunda degildir.”

Heyecanlanan Edouard -biraz yapmacikh bir sekilde- yerine oturdu.
Bernard’a bakmiyormus gibi yapty, fakat aslinda ona hitap ediyordu. Eger
Bernard’la yalniz olsayd, bir kelime bile sdyleyemezdi; ona konugma cesa-
reti veren iki hanima tesekkiir bor¢luydu.

“Bazen bana, biitiin edebiyatta, Racine’in eserinde Mithridate ile oglu
arasindaki tartisma kadar begendigim bir sey yokmus gibi gelir. Bu sahnede
karakterler gercek hayatta baba ve ogullarin birbirleriyle konusamadiklar
bir sekilde konugurlar. Bununla beraber, sadece bu sebepten dolays, bu sah-
nede biitiin babalar ve ogullar kendilerini bulurlar. Belli bir zaman ve me-
kanda, belli bir kisinin hikayesini anlatmak, sanat1 sinirlamak demektir. Belli
bir kisinin gergeginin sadece psikolojik olarak verilebilecegi dogrudur. Bii-
tin mesele, bireysel olanda evrenseli ifade etmektir, bireysel bir tecriibeye
evrenseli nasil ifade ettirebilirsiniz? Pipo igebilir miyim?”

“Buyurunuz, buyurunuz,” dedi Sophroniska.

“Evet, Oyle bir roman isterim ki, hem hakikat: anlatsin, hem de giinliik
gerceklerden uzak olsun; hem 6znel tecriibeyi versin, hem de evrensel olan;
hem Athalie, Tartuffe veya Cinna kadar hayal mahsuli olarak kalsin, hem
de insani boyutlardan uzaklagmasin.”

“«

Ve ... buromanin konusu?”

“Konusu yok,” dedi Edouard. “Belki de romanda en sagirtic1 sey budur.
Benim romanimin konusu yoktur. Evet, bunun aptalca bir s6z oldugunu
biliyorum. Isterseniz, $dyle diyelim; romanin tek konusu yoktur... Natiira-
listler, roman hayatin bir kesitidir, derler. Bu okulun en biiyiik kusuru, haya-
tin kesitin hep ayni1 yonde, zaman iginde ve yatay olarak almasindadir. Nigin
bu kesit genisligine veya derinligine degildir? Bana gelince, hayatin herhangi
bir kesitini hep ayn1 yo6nde, zaman iginde ve yatay olarak almasindadir. Ni-
¢in bu kesit genigligine veya derinligine degildir? Bana geline, hayatin her-
hangi bir kesitinin alinmasina kargtyim. Liitfen anlayaniz; romanima hayat-
taki her seyi koymak isterim. Romanin konusunu, sdyle veya boyle sinirla-
mak istemem. Bir yildan uzun bir zamandan beri iizerinde galismaktayim.
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Yasadigim her olaya, gordiigiim her seye, bildigim her seye, bagka insanlarin
hayatlarinin ve benim hayatimin bana 6grettigi her seye romanda yer ver-
mekteyim.

Sophroniska, “Ve her seyi sanatin gerektirdigi bir sekilde stilize ediyor-
sunuz, degil mi?” diye sordu; gok dikkatli gériinmeye gahisiyordu, ama, siip-
hesiz ki, sesinde kinaye vardir. Laura, tebessiimiinii gizleyemedi. Edouard,
omuzlarin silkti ve devam etti.

“Hatta bu bile, benim yapmak istedigim sey degil. Benim yapmak iste-
digim, bir yandan gergegi ifade etmek, 6te yandan bu gergegi stilize edersek
su ana kadar agikladigim sekilde sanata donugtiirmektir.”

Laura, “Zavalli dostum, okuyucularini sikintidan 6ldiireceksin,” dedive
giilimsemesini saklayamadigy icin, agik¢a giilmeye baglad.

(Kalpazanlar, 1925, Ceviri: Dorothy Bussy ve Jusin
O’Brien, Alfred A. Knopf, Inc. 1955)

D.H.LAWRENCE
Hayatin Tek Basarili Kitab:

Bir ruh, bir beden, bir zeka, bir beyin, bir sinir sistemi, bir tutam
horman bezi veya geriye kalan pargalarimdan ibaret oldugumu mutlak bir
sekilde reddediyorum. Biitiin, parcadan ¢ok daha biiyiiktiir. Bunun igin,
canli bir insan olan ben, canimdan veya ruhumdan, viicudumdan, dimagim-
dan, bilincimden veya benim sadece bir pargam olan her seyden daha biiyi-
gim. Ben, bir insanim ve yagiyorum. Ben, yagayan bir insanim ve yagadigim
sirece, hayatimi canli bir insan olarak siirdiirmeye devam edecegim.

Iste bu sebepten dolay, ben bir roman yazariyim. Bir roman yazan ola-
rak kendimi, azizden, bilim adamindan, filozoftan ve gairden istiin buluyo-
rum, ¢iinkii onlar, yagayan insanin birbirinden farkli unsurlarindan ve tecrii-
belerinden s6z ederler ve hi¢bir zaman insanin ve tecriibenin biitiiniini
ifade edemezler.

Roman, hayati anlatan tek bagarih kitaptir. Kitaplar, hayatin kendisi de-
gildirler. Onlar, havadaki titresimler gibidirler. Fakat roman, yasayan biitiin
bir insam harekete gegiren bir titregsimdir ve siirden, felsefeden, bilimden
veya herhangi bir kitaptan gok daha etkilidir.

(Edebiyat Elestirisinden Secmeler,
Yayim: Anthony Beal, The Viking Press Inc.)
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