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Osmanli-Tirk romanlarinin dikkat ¢ekici 6zelliklerinden biri,
tasvirde gercekei bir tsluba gecis ¢abasidir. Klasik edebiyat alegorik
bir anlatima ve tekrar eden mecazlara dayalidir; bu nedenle divan
siiri ve mesnevi geleneginde anlaticinin dig diinyay: nesnel bir ge-
kilde gortup tasvir etmedigini biliyoruz. Sark geleneginin kendine
Ozgi fantastik anlati yapisi, Osmanli diinyasinin déntismekte olan
sosyal tabakalarini anlamak ve anlatmak isteyen romancilar i¢in ye-
terli degildi. Bu yazarlar, dig diinyay: gordikleri gibi resmetmek ve
karakterlerini de gézlemledikleri bir dogal ¢cevreye yerlestirmek isti-
yorlardi. Bunu da kismen bagardilar. Tanzimat sonras: edebiyatin ilk
yillarinda gercekgi Istanbul tasvirlerine sik rastlanmasi bu yiizdendir.
Gergekei tasvir romancilarin sadece hikaye kurmakla kalmayip baska
sorunlarla da miicadele etmesini gerektirir. Eger romanci karakterle-
rini Istanbul’un belirli bir mekanina yerlestirmek istiyorsa, o mekan
dogru ve ikna edici bir sekilde tasvir etmelidir. Bu da, kaginilmaz
bir sekilde, perspektifin romana dahil edilmesi anlamina gelebilir.
Her gercek¢i roman perspektif gerektirmez, ancak, konusu ger-
cek mekanlar olan romanlardaki tasvirlerde, romanci inandirici bir
tasvir ortaya koyabilmesi i¢in perspektif bilgisine ihtiya¢ duyabilir.
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Ondokuzuncu ytzyil romancilari, nesnel dinyay: resmetmeyi bir
edebilik ol¢iiti olarak koyduklar: icin perspektife énem vermisler;
hatta kimi tasvirlerinde, 6zellikle, resme 6zgl ¢izgisel perspektifi
kullanmiglardir. Cizgisel perspektif kullanimi, basitce, nesnelerin
ufuk ¢izgisine dogru uzaklastik¢a kigtilmeleri anlamina gelir ki bu
¢aba, sanildigindan ¢ok daha karmagsik meseleleri akla getirir. Klasik
edebiyat ve minyatiir geleneginde perspektif yok muydu? Istanbul
tasvirleri klasik edebiyatta hangi 6l¢ttlere gore yapiliyordu? Ondo-
kuzuncu yizyil roman ve resminde yapilan tasvirlerin ana oSl¢tti
neydi? Bu sorulari cevaplandirmak kolay degildir, ama en azindan
perspektif kullanimi baglaminda, belirli bir yaklagim gelistirebilir; bu

sorularin muhtemel yanitlarindan birini tartigmaya agabiliriz.

Osmanli-Turk romaninda perspektif sorununu incelemek
aslinda bir zihniyet degisimini tartigmaya agmak anlamina gelir.
Sozciik anlami olarak perspektif “iginden bakmak” demektir! ama
asil mesele bu gérme tekniginin yenicag kiltiiriiniin simgesel bigimi
olmasidir. Perspektif bu diinyanin i¢cinden bakmak, yani bakig agisini
diinyaya ve belirli bir kisinin goéris hizasina indirmektir. Perspektifin
ortiik anlami, herkesin diinyay: kendi goziiyle algilama ve yorum-
lama hakkinin teslim edilmis olmasidir?. Bu teknik sayesinde dis
diinya agkin bir dlemden yola ¢ikilarak tasarlanan bir yer olmaktan
¢ikip bu diinya icinde yasayan bir bireyin bakis acisindan goriilen
bir yer haline gelir. Perspektifin, insan merkezli digtince tarzinin ve
sekiilerizmin serpildigi Roénesans doneminde sigrama yapmasinin
nedeni de budur. Ciunki perspektif teorisi varligini Arap matematik-
¢i Ibriil Heysem'in (d. 965 - 6. 1040) Perspectiva adl eserine borglu
olsa da, bu teoriyi bir bakis teorisine doniistiiriip resme uygulayan
Roénesans sanatcilar: olmustur. Arap gelenegi alginin ancak i¢ diinya
tarafindan bigimlendirilecegini disiiniirken, Bat: gelenegi bakigla
elde edilen alginin nesnel bir sekilde tasvir edilebilecegi yoniinde bir
egilime sahiptir’. Bu nedenle Islam gelenegi dis diinyanin nesnel tas-
viri yerine ice bakist ve soyut geometrik diizenlemeleri benimserken,

1 Hans Belting, Floransa ve Bagdat: Doguda ve Batida Bakisin Tarihi, gev. Zehra
Aksu Yilmazer, Istanbul: Kog Universitesi Yayinlari, 2012, s. 21.

2 Belting, Bakisin Tarihi, s. 23.
3 Belting, Bakisin Taribi, s. 35.
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Bati gelenegi dig diinyanin bakis araciligiyla kestedilmesine yonelip
nesnel ve figiiratif bir tasvircilige agirlik vermistir. Bati resminde
perspektifli ¢izim gelenegi her ne kadar Hristiyan ikonografisiyle
bir arada gelismisse de bu teknik temelde kilise ve devletin hiyerar-
sisini alt iist eden sekiiler diigiince ve bireycilikle daha uyumludur.
Perspektif tarihi, bireylesmenin tarihi de oldugu i¢in modernlesme
surecine giren toplumlara da sirayet etmigtir. Tipk: Japonyada ol-
dugu gibi Osmanli devletinde de perspektif teknigi modernlesme
programinin gereklerinden biridir. Bu toplumlarda perspektif sadece
basit bir gérme teknigi olarak alinmamig; ayni zamanda diinyevi-
lesme projesinin bir pargas: olarak gérilmiistir. Bunun ana sebebi,
perspektif kullanilan ¢izimlerde ufuk ¢izgisinin bireyin gz hizasina
yerlestirilmesidir. Boylelikle dogadaki butiin nesneler, zihinde bi¢im-
lenen metafizik kokenli bir hiyerarsiye gore degil, bireyin onlara olan
olculebilir mesafesiyle algilanir. Aslinda bu nokta, agik bir sekilde
yasaklanmamasina karsin*, nicin Islam kiiltiiriinde figiiratif tasvire
yonelik bir ilgisizligin oldugu® hakkinda da bir ipucu vermektedir.
Eger tasvirde perspektif kullanirsaniz, herkesi yatay bir dizlemde
esitlemis olma ihtimaliniz vardir; bu da degerler sistemini alt st
edebilir. Bunun en giizel anlatimlarindan birini, Orhan Pamuk’un
Benim Adim Kirmizi adli romaninda goriirtiz: Eger bir resim ya-
pilacaksa, “4lem Allah’in gbrdigi yerden, yukaridan, ufuk cizgisi
cekilerek” yapilmalidir. Yenilik¢iler ise “dleme sokaktaki murdar
kopegin goziinden perspektif ile bakip bir at sinegi ile bir cami-
yi —cami arkadadir bahanesiyle— ayn: buytkliikte resmetmeye cliret
etmislerdir”®. Perspektif konusundaki bu ¢arpict yorum, sasirtici 61-
clide, Pavel Florenski’nin “tersten perspektif” ile “cizgisel perspektit”
arasinda yaptig1 ayirimla benzerlik gésterir. Florenskinin tezi sudur:
Onaltinc: yzyil Rus kilise resimlerine, yani ikonalarina bakildiginda
perspektifin, sistematik bir sekilde, bilingli olarak bozuldugu gorilir.
Bu resimlerde bir cismin ayni anda goriilemeyecek biitin hatlari tek

4 Oleg Grabar, “Islamin Sanat Konusundaki Tutumu”, Islam Sanatinin Olusumau,
cev. Nuran Yavuz, Istanbul: Yap: Kredi Yayinlary, s. 82.

5 Oleg Grabar, “Sanat Konusundaki Tutumu”, s. 102.

6 Belting, Bakisin Turibi, s. 57. Ayrica bk. Orhan Pamuk, Benim Adim Kirmizz,
s. 85 ve 182.
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bir bakis agisindan izlenebilir. Binalarin hem 6nii hem arkasi, Inci/in
li¢, hatta dort yoni birden ayni anda goriilebilir veya kimi ¢izimlerde
ufuk ¢izgisinde birlesmesi gereken ¢izgiler, birbirinden ayrilip uzak-
lagirlar’. Florenski’ye gore tek bir bakis agisina dayali ¢izgisel pers-
pektifin bu resimlerde kullanilmamasinin nedeni teknik yetersizlik
degildir. Perspektif kusurlarini gelismemiglige baglamak son derece
yanligtir; bunun ¢arpici kanitlarindan biri geometri konusunda bilgili
olan Misir uygarligina ait ¢izimlerde perspektif kullanilmamasidir®.
Perspektif yorumlarini Rénesans resmine de uygulayan Florenski,
cizgisel perspektifin ustalarinin bile zaman zaman bu disiplinden
kasten uzaklagtiklarini 6rnekler esliginde one siirer’. Oyleyse su
soru akla gelir: Perspektif kusurlari geometrik bilgi eksikliginden
kaynaklanmiyorsa, bunun asil sebebi nedir? Florenski su yanit1 verir:

Perspektiften bagimsizlasma ya da onun iktidarini [...] reddetme
tavri, dinsel bir nesnellik ve kisileriistii bir metafizik ugruna gergeklesir.
Aksi halde, dinyay: kavrayistaki dinsel kararlilik ve bir halkin genel
bilincine 6zgl kutsal metafizik zek tek kisilerin farkli bakis agilarina
gore gerceklesen salt bireysel gozlemlere ayrisirsa, perspektife 6zgii
parcalanmig, ahenksiz bilingle karg: karsiya kaliriz.*®

Bu yoruma goére, ufuk ¢izgisinin bireyin 6znel bakisindan yola
cikilarak tayin edilmemesi, toplumu bir arada tutan hiyerarsik ve dini
normlari bir geregidir. Oyleyse bakis noktast Tanr’'nin durdugu yer
olmalidir, bireyin durdugu yer degil. Bu nedenle, tersten perspektifin
kullanildig1 resimlerde, 6lgiiler sabit ve degismez oranlara sahip de-
gildir; varliklar da belli bir bakis a¢isindan uzaklastik¢a kiictilmezler.
Daha ¢ok hiyerargik bir diizen vardir; hatta ¢ogu zaman nesneler,
resme baktigimiz noktadan uzaklagtik¢a biyiirler. Bu teorik bakis
acist Osmanli minyatiir gelenegine uygulandiginda ¢arpict sonuglar
elde edilebilir. Islam kiiltiiriinde tasvir yasagi yoktur ama tasvire kars:
bir ilgisizlik vardir; 6zellikle ilahi olanin tasvir edilmesi konusu da

7 Pavel Florenski, Tersten Perspektif, cev. Yesim Tukel, Istanbul: Metis Yayinlari,
$. 39-40.

8 Florenski, Perspektif, s. 53.

9 Florenski, Perspektif, s. 89.

10 Florenski, Perspektif, s. 89-9o.

498



‘ OSMA_NLI—TURK ROMANINDA
[STANBUL TASVIRLERI VE PERSPEKTIF KULLANIMI

ikircikli ve donemseldir. Metin And’in verdigi su bilgi bu baglamda
carpicidir: “Peygamberlerle ilgili minyatiirlerde iki 6zelligi belirtmek
yerinde olur. Bunlardan birisi Hz. Muhammed’in, 6zellikle 16. yiiz-
yildan sonra, yiiziiniin kapal olmasidir. Bu, Iran minyatiirlerinde de
boyledir’!!. Ote taraftan, Osmanli minyatiir gelenegi daha ¢ok diin-
yevi meseleler tizerinedir. Sehzadelerin siinnet ve digiin torenlerini
anlatan surnamelerdeki tasvirler bu gelenegin ana ¢izgisini olugturur.
Oyleyse su sorulabilir: Diinyevi konular: ele alan minyatiir gelene-
ginde nicin ¢izgisel perspektif kullanilmamigtir? Bu sorunun muhte-
mel yanitlarindan biri bizce sudur: Osmanli toplumunun hiyerarsik
bir diizene sahip olmasi, sanatsal alana da dogrudan yansimigtir.
Nasil divan siiri merkezi bir saray istiaresi Ustiine inga edilmigse,
minyatiir gelenegi de saray merkezlidir; toplum bu merkezin etra-
finda orgiitlenir. Osmanl toplumu agirlikli olarak sultan merkezli bir
karaktere sahip oldugu icin nakkaslar hiyerarsik bir gérme bi¢imini
temel alirlar ve bu nedenle ya sultani herkesten biiytik ¢izerler ya da
onu ayricalikli bir konuma yerlestirip odak noktas: haline getirirler.
Nurhan Atasoy’un hazirladigs 7582 Surname-i Humayun: Diigiin
Kitab: adli esere bakildiginda, Sultan Ugiincii Murad’in arka planda
oldugu halde herkesten biyik ¢izildigi tasvirler goriilebilir. Gele-
neksel goriis bunu sultanin ilahi bir nitelige sahip olmasiyla agiklar;
boylelikle bu gérme bigciminin kutsiyete dayali bir hiyerarsiden kay-
naklandi@1 6ne stirtilebilir. Bu anlayisa gore 6nde olan degil, 6nemli
olan biyik ¢izilir (Resim 1). Tersten perspektif nesne ve varliklarin
fiziksel mekanda nerede durduklarini degil, ilahi diizende nerede
durduklarin: esas alir ve nesnelerin oranlarini bu a¢idan degerlendirir.
Bu bakis acisinin edebiyatta da bir kargilig1 vardir. Ornegin, Baki'nin
Sultan Ugiincii Murad’a sundugu bir bahariyesinde minyatiirdekine
benzer bir merkezilik goriliir: “Lale haven yakd: stsen asumaniler
yine / Sah-1 gl taht-1 zimirrid dzre seyran eyledi” beyitinde, pa-
digahin hiyerarsik tstinligi cicek mecazlariyla vurgulanir. Mehmed
Cavusoglu bu beyiti gintimiz Tirkgesine goyle aktarmistir: “Lale
havan toplarini (havan geklindeki mes ‘aleleri), stisen de havayi fi-
sekleri atesledi, giil (bu donanma manzarasini) zimrid taht Gzerinde

11 Metin And, Minyatiirlerle Osmanls — Islim Mitologyast, Istanbul: Akbank,
1998, s. 119.
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Resim 1. “Siileymaniye Camii Timsalinin Getirilmesi”,
1582 Surname-i Humayun Diigiin Kitabi. Nurhan Atasoy (haz.)
Istanbul: Kogbank. 1997, s. 62.
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oturup seyretti”'2. Siir, Sultan Ugiincii Murad’a sunulduguna gore,
gul, onun yerini tutan bir metafordur; dolaysiyla beyitteki sahne,
taht tzerinde oturup eglenceleri seyreden bir padisah motifi olarak
yorumlanir. Ciinkd divan siirinde gil, ¢icek hiyerarsisinde en ist
derecededir ve bu nedenle hiikiimdar simgelerinden biridir!3. Buna
kargilik Osmanli tasvir sanati ve edebiyat: tekdiize de degildir; kendi
icinde dinyevi bir tsluba da rastlanir; ama bu dinyevi Gslup mo-
dernlesme evresinde ivme kazanir ve perspektife uygun bir sanatsal

bakig baskin bir hale gelir. Simdi buna bakalim:

Osmanli tasvir sanatlar1 icinde bakigi temel alan ve bu sa-
yede nesnel gerceklige yaklagsma ¢abasinda olan resimler de vardir.
Matrake¢r Nasuh'un kugbakig: tasvirleri, minyatiir sanatinin kaliplar
disinda, gozleme dayali eserlerdir. Insan figiiriiniin olmadigi, siis-
leme olarak hayvan resimlerinin kullanildigi, kimi zaman yapilarin
sadece sema olarak gosterildigi, gézlem cabasina ragmen optik
gercekligi tam olarak yansitamayan bu resim gelenegine bir tiir
manzara ressamlig1 denebilir'4. Bu teknik Kanuni Sultan Siileyman
zamanindan baglayarak gelisim géstermis ve kimi zaman perspektif
denemelerine de girisilmistir’®>. Sadece bu tip topografik eserlerde
degil, mimari ve semt ¢izimlerinde de perspektif egilimi adim adim
gelisir. Ornegin 1498 Emir Hiisrev Dahlevi'nin Hamsesi'nde veya
onyedinci ylzyilda Gazneli Mahmud adli ressamin ¢izdigi “Aynali
Kavak Saray1” baglikli eserde perspektif ¢abasi belirgindir (Resim
2). Bunun yan:i sira, onsekizinci yiizyil nakkaslarindan Levni'nin,
geleneksel minyatiir kaliplarini yeni bir anlayisla yorumladig: eserle-
rinde perspektifin 6nemli bir roli vardir. Banu Mabhir soyle séyliyor:
“Onun caligmalari, 151k-g6lge etkilerini vermeye ¢alisan kendinden
onceki nakkaglarin baglattign perspektif kazandirma girisimlerini
daha ileri gotiiren denemelerdir”®. Osmanli ressamlarindan Refail
12 Mehmed Cavusoglu, Divanlar Arasinda, Istanbul: Kitabevi, 2014, s. 87.

13 Ahmet Hamdi Tanpinar, Ondokuzuncu Asir Tiirk Edebiyat: Taribi, Istanbul:
Dergih Yayinlari, 2013, s. 27.

14 Richan Arik, Batililasma Dénemi Anadolu Tasvir Sanat, Ankara: Kiiltir ve
Turizm Bakanli1, 1988, s. 5-6.

15 Arik, Tasvir Sanati, s. .

16 Banu Mabhir, Osmanl Minyatiir Sanats, Istanbul: Kabalct Yayincilik, 2012, s. 85.
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Resim 2. “Aynali Kavak Saray1”, Gazneli Mahmud Mecmuasi, 1685.
Ruchan Arik. Batililasma Dénemi Anadolu Tasvir Sanati.
Ankara: Kiltir ve Turizm Bakanhg: Yayinlari, 1988, s. 15.

ise kitap resminden tuvale gegiste rol oynamis ressamlardan biridir
ve onun Sultan Ugiincii Mustaf2’y1 sehzadesi II1. Selim’le birlikte
gosteren resminde perspektif kurallari etkili bir gekilde kullanil-
mustir (Resim 3).17 Bakisin nesnel diinyaya gevrilmesini edebiyatta
da gbriiriiz. Ornegin nakkas Levni'nin ¢agdasi Nedim, alegorik bir
edebi anlayistan siyrilip dis diinyanin gézlemine dayanan bir isluba
kap: aralar. Nedim divan siirinin mecazi atmosferinden tamamen
ayrilmadan Lale devrinde s6hret bulmus eglence yerlerini gozleme
dayali bir sekilde siirlestirir. “Cevdel-i Sim i¢re bir adem binse bir
zevrakgeye / Istese miimkin varilmak cennetin ta yanina” [Bir insan
Cedvel-i Sim tizerinde bir kayiga binse ve cennete gitmeyi arzulasa
bu miimkiindiir] beyitinde, bu diinyadan baglayan gézlem ilahi bir
dleme uzanir ki bu Nedim'in nesnel gerceklik ile ilahi gerceklik
arasinda gidip geldigini gosterebilir. Oysa “Hirremabad’a varinca
gideyim zevrak ile / Bi-kusar eyleyeyim seyr-i kusaru itmam” [Ka-
yikla Hiirremabad’a kadar gideyim; boylece kogklerin seyrini eksik-
siz yapmis olayim] beyitinde bakigin tam anlamiyla nesnel diinyaya

17 Mahir, Minyatiir Sanati, s. 9o-91.
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Resim 3. “III. Mustafa ve Sehzadesi”,
Silsilename-i Osmaniye, Refail'e atfedilir, 1757-89.

Banu Mabhir, Osmanls Minyatiir Sanatz,
Istanbul: Kabaler Yayincilik, 2012, Resim 39.
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gevrildigi acik¢a goriiliir'®. Biitiin bu gelismeler Osmanli sanatinda
tedrici bir diinyevilesmenin igaretleri olarak yorumlanabilir.

Perspektif kullanimina asil ivme kazandiran ise modern as-
keri okullarin ag¢ilmasi olmugtur. Osmanli ordusunun teknik ag¢idan
zaafiyet icinde bulunmasi nedeniyle a¢ilan Miithendishane-i Bahri-i
Humayun (1775) ve Mihendishane-i Berri-i Humayun (1795)
matematik agirlikli askeri mithendislik okullaridir. Bu okullarda
matematigin yani sira, cografya ve haritacilik da okutuluyordu!® ki
bunlar perspektifin de temeli olan matematik ve geometriye dayali
bilimlerdir. Mithendishane-i Berri-i Humayunda ise birinci sinif
ogrencilerine hat, imla, hesap ve hendesenin yani sira teknik resim
dersleri de verilmekteydi?’. 1834'de agilan Harbiye'de de resim ders-
leri konmus ve bu okul asker ressam yetistiren 6nemli bir merkez
hiline gelmis; Avrupa’ya egitime gonderilen 6grencilerin ¢ogu bu
kurumdan secilmigtir. Bir siire sonra yurtdigina egitim i¢in giden
ogrenci sayisi artinca Paris'te “Mekteb-i Osmani” adinda 6zel bir
kurum bile olusur. Ondokuzuncu yiizyil boyunca resim dersleri
veren kurumlarin giderek ¢esitlenir; serbest caligan atélyeler ortaya
¢cikar; sanat egitimi veren yeni kurumlar agilir. Bunlar, Galatasaray
Mekteb-i Sultanisi (1869), Dariigsafaka Lisesi (1873)%!, Perada,
Kalyoncu Kullugu Mevkiinde agilan Pierre Desire Guillement Aka-
demisi ve 1883’te agilan Sanayi-i Nefise Mektebi'dir?2. Béylelikle
perspektife dayali Bati tarzi resim kiltiiri gelisir ve bir Osmanl
ressamlar kugagi olusmaya baglar. Primitifler olarak anilan ilk kusak
Osmanli ressamlarinin belirgin Gslup 6zelligi kavramsal ve nesnel
diinyay: i¢ ice gecirmeleridir. Yani onlar Bati resminin nesnel-ger-
cekei ve perspektife dayali dslubunu benimsedikleri hélde, diinya

gorislerine sinmis olan minyatir estetigine 6zgi bakis agisini tam

18 Nurdan Tuhfe Togoglu, “Necati Bey, Baki, Nefi ve Nedimde Doganin
Doéntisimi”, Oliimiiniin s0o. Yilinda Necati Beye Armagan, haz. 1. Cetin
Derdiyok, Muna Yiiceol Ozezen, Ankara: Turk Dil Kurumu Yayinlari, 2011,
s. IS1T.

19 Kemal Beydilli, “Miihendishane-i Bahri-i Humayun”, DI4, s. 515.

20 Kemal Beydilli, “Miihendishane-i Berri-i Humayun”, DL4, s. 516.

21 Sezer Tansug, Cagdas Tiirk Sanati, Istanbul: Remzi Kitabevi, s. 52-53.

22 Tansug, Cagdas, s. 104.
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Resim 4. “Thlamur Kasr1”, Ressam Ibrahim. Ipek Aksiigiir Duben.
Tiirk Resmi ve Elestirisi: 1880-1950. Istanbul: Istanbul Bilgi
Universitesi Yayinlari, 2007, s. 129.

anlamiyla terk etmemislerdir. Ipek Duben bu iislup 6zelligini su
sozlerle anlatir:

“Turk Primitifleri” olarak bilinen ilk kusak ressamlari [...] insansiz,
dingin, durgun, ar1 bir dinyanin resmini yapmislardi. Gergek doga
goruntileri ile dogadig1 bir riiya dlemini birlikte yaratan bu sanatgi-
lar, Tiirk resminde minyatirden gercekgi tisluba gecisi temsil ederler.
Bunlar1 minyatiire yaklastiran pek ¢ok 6ge vardir. Ornegin nesnenin
cesitli hareketlerini sezerek onlardan degisik ahenkler elde etmek
yerine, daha ¢ok Dogu minyatiiri 6zelligi olan, sabit ya da ayni yonde
siralanan parcalarin ritmini tercih etmislerdir. Bu nedenle her sey

oldugu yere civilenir.?3

Resimde gercekei bir iislup elde etmek i¢in ¢izilen nesne ve
figiirlere 151k ve golge oyunlariyla bir hareket kazandirmak gerekir.
Eger bir resimde dig diinyanin hareketli dogas: taklit edilemiyorsa, o
resmin nesnel gercekei bir Gsluba yaklagmasi zorlagir (Resim 4). Du-
ben bu nedenle ilk kugak ressamlarin eserlerinde minyatir estetiginin
23 1pek Duben, Tiirk Resmi ve Elestirisi 1850-1950, Istanbul: Bilgi Yayinlari, 2007,

s. 135.
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duragan ve kavramsal yapisinin Gstli Orttld bir sekilde stirdigiini
iddia etmektedir. Ama asil c¢arpict olan, Duben’in bu yorumunu
Osmanli-Turk romanlarina dogru genisletmesidir. $oyle soyliyor:

Resimlerin pek ¢cogu fotograftan yapildig: hélde, gercekgi bir mekan
kurgusundan ve dogru bir perspektif anlayisindan genelde yoksundur.
Bunlar: gercekei resmin 6nciisii yapan unsur, ilk Tirk romanlarinda
oldugu gibi, minyatiirin ve halk resminin fantastik, dogatsti igeri-
ginden ve mekan anlayisindan kismen kurtulmug olmalaridir.?+

Resimlerde gercekgi bir doga anlayisini kurmak zordur; aynisi
roman i¢in de gecerlidir. Ama Dubene gore, Osmanli modernles-
mesinin baglarinda, bu iki sanat arasindaki ortak nokta, her ikisinin
de fantastik ve gercekiistii mekan anlayisini terk etmeye baglamig
olmalaridir. Duben’in konuyu ele alig sekli gercekeilik ve fantastik
karsithigr Gzerine kuruludur ki bu da perspektit ile tersten pers-
pektif arasindaki kargithiga oldukca yakindir. Clinki perspektif bu
diinyanin, 6znenin bakigi merkez alinarak, geometrik bir sekilde
tasarlanmasidir; oysa tersten perspektifin merkezi bilinmeyen bir
ote alemdir; bakis bu diinyanin digindadir; o nedenle nesneler bu
diinyadan birinin bakis agisina ve ondan yola ¢ikilarak tasarlanan
geometriye indirgenemez.

Osmanli-Tirk romaninda bakigi yeryizine indirme ¢abasini,
Namik Kemal'in Celaleddin Harzemsah baslikli piyesi i¢in yazdig: 6n-
sozde agtkca gorirtiz. Namik Kemal'in bu 6nsozii Tirk edebiyatinin
modernlesmesi agisindan hayati bir 6neme sahiptir ve bu nedenle
sik sik alintilanir ve tartigilir. Bize 6yle geliyor ki bu metnin agirhik
noktas: edebiyatta gercekei Gislubun savunusudur ve bu da perspektif
tekniginden ayri tutulamaz. Namik Kemal klasik edebiyatimizla
gelismekte olan modern edebiyat arasindaki fark: su sézlerle anlatur:

Roman kismini da millette nev-zuhur addettigimize taacciib olun-
masin! Asar-1 kadimede Ibretniima gibi, Muhayyelit gibi, Ferbat ile
Sirin gibi birtakim hikéyeler vardi. Fakat kiitibhane-i edebimizde
mevcut olan birkag tercimeden anlagilacag: vechile, romandan mak-
sat glizerdn etmemigse bile glizeran: imkan dahilinde olan bir vak’ay:

24 Duben, Tiirk Resmi, s. 61.
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—ahlak ve adat ve hissiyat ve ihtimalata miteallik her tirla tafsilatiyla

beraber— tasvir etmektir. Romanlara nadiren mevcudét-1 ruhaniye
karistirildig: da vardir. Lakin, o tiirli hayallere ne fikir ile miiracaat
olundugu, meselenin suret-i tasvirinden bedahaten meydana ¢ikar.
Halbuki, bizim hikéayeler tilsim ile define bulmak, bir yerde denize
batip sonra miiellifin hokkasindan ¢ikmak, ah ile yanmak, kiiling
ile dag yarmak gibi biitiin biitiin tabiat ve hakikatin haricinde birer
mevzua miistenit ve suret-i tasviri serdit-i edebiyenin kaffesinden
mahrum oldugu i¢in roman degil, kocakar: masali nev’inden addo-
lunurlar. Hiisn i Ask, Leyld ile Mecnun kabilinden olan manzumeler
de gerek mevzularina, gerek tahrirlerine nazaran roman degil birer
tasavvuf risalesidir.25

Klasik edebiyat eserleri genelde alegoriye dayandig: icin bu
anlatilarda gercekei bir zaman ve mekan hissi yoktur. Mekan yerytizii
geometrisine uygun bir sekilde tasarlanmadiginda, orada ¢izgisel
perspektifin olmasi zaten olasi degildir. Bu eserlerde bakis belirli bir
Oznenin hizasina gére ayarlanmaz, bu ylizden onlarin olay 6rgiile-
rinde mekénsal tutarlilifa ve ol¢iili bicili mesafeye de rastlanmaz.
Dinya gorlsiini dinyevi bir baglama oturtmaya ¢aligan Namik
Kemal, klasik edebiyatin alegorik bir tsluba dayanan fantastik ya-
pistni reddeder ve edebiyatta cizgisel perspektife dayali bir diinya
tasarimini Onerir. Gerek Namik Kemal gerekse diger ondokuzuncu
ylzyil romancilarinin bu anlayis tizerinde birlestigi séylenebilir ki
onlarin ilk eserlerindeki mekén tasarisi edebiyatimizda perspektifin
ilk taslaklaridir. Ik romanlara bakildiginda, romancilarin insani ve
olay oOrgtsiini titiz bir gekilde gercekei bir mekdna yerlestirmeye
calistig1 gortlir. Ancak, tipki perspektif kullanan ilk ressamlarda
oldugu gibi, bakis: ilahi plana gore dizenleyen tersten perspektifin
izleri de kolaylikla silinmez. Namik Kemal'in Intibah adli romanin-
da, iddial: bir gercekgilik ¢abasina ragmen, bir mesire yerinin dogal
guzelligini 6te dleme kiyasla ele almasi, bir tersten perspektif 6rnegi
olarak yorumlanabilir. S6yle: “Camlica’ya firdevs-i a'lanin yere in-
mis bir kit’as: denilse sayestedir. Feyyaz-1 kudret dlemde ab-1 hayat

25 Namik Kemal, “Mukaddime-i Celal”, Yeni Tiirk Edebiyat: Metinleri 4: Eser
Tanitma ve Onsézler (1860-1923), Inci Enginiin ve Zeynep Kerman (haz.),
Istanbul: Dergah Yayinlari, 2011, s. 149.
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icadini irade etmis olsaydi o hassiyeti Camlica suyuna verirdi”?°. Bu
climledeki tasvirde anlatimin slubu mibalaga; giizellik icin belirle-
nen referans noktas: da 6te diinyadir. Buna gore Camlica cennetin
yere inmig halidir ve eger Allah arzu etseydi, 4b-1 hayatin kayna@:
Camlica suyu olurdu. Anlatimin miibalagali yapisi ve fizik kurallarin:
asan ilahi dayanag: nedeniyle bu ciimlede ¢izgisel bir perspektif veya
gercekei bir mekan tasviri goremiyoruz. Oysa romanci bu climlenin
hemen 6ncesinde, 6znenin bakisini referans alarak goz ile perspektif
arasindaki optik iligkiyi ¢6ziimleyen bir tasvir de yapiyor:

Camlica o nazargah-1 ibrettir ki bahar i¢inde insan ¢esmesinin ya-
nina ¢ikar da bagini kaldirir, etrafina bakinir ise gdziiniin 6niinde
tabii, sinai, fenni nice ylzbin tiirld bedayiden mirekkep bir bagka
alem gorir. Bayag: hadika-i basar o dlem-i bedayiin bir maharet-i
tevkalade ile nokta-i vihideye sigistirilmis haritasina doner. Bir de
g6zinu agag1 dogru meylettirmek isteyince nur-1 nazari cihanin her
tirlli ezharini cami bir siikafezara digmis zenbur gibi dakikada bir
cicege isleyerek saniyede bir meyve ile oyalanarak aheste aheste sa-
hil-i deryaya gidinceye kadar tab u tiivandan kesilir.?”

Bu ciimlelerde gorme olgusunun bilimsel bir tasvirini okuruz.
Yazar, bakist sadece g6z hizasina indirmekle yetinmiyor, ayni zamanda,
goziin nasil ¢alistigini da anlatmaya ¢aligtyor. Gozi top seklinde bir
ayna olarak ele alan Namik Kemal, dis diinyada ne varsa goze yansi-
digini ve imajlarin bu kiire seklindeki organin seklini aldigini syliyor.
Ustelik goziin 151k sayesinde gordiigiinii de eklemeyi ihmal etmiyor.
Gergekten de goz nesnelerden yansiyan 1gikla aktif bir hale gelir. Isik
once saydam tabakaya, oradan goz bebegine ulagir; géz merceginde
kirilarak ag tabakasina diger. Ag tabakada yer alan sar1 leke tizerinde
ters bir gorinti olugur. Algilanan gorintd, sinirler araciligiyla bey-
nin gérme merkezine ulasir. Beyin kendisine iletilen ters goriintiiyt
diizeltir ve bu imaji anlamlandirir. Son zamanlarda yapilan norolojik
calismalarda, goziin sadece bir ara¢ oldugu, bildigimiz anlamda gor-
me islemini aslinda beynin yaptig: iddia edilmektedir. G6ze yanstyan
gortntiiler belli belirsiz lekelerdir; onlar: bigimlendirip anlamlandiran

26 Namik Kemal, In#ibah, Yakup Celik (yay. haz.), Ankara: Ak¢ag Yayinlari, 2000,

5.7.
27 Namik Kemal, Intibah, s. .
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beyindir?®. Bu agidan bakildiginda, Namik Kemal'in gérme islevini
primitif bir optik bilimci gibi tasvir ettigi sOylenebilir ki yazarin
bunu trajik bir agk romaninda yapmasi, onun bilimsel bakis teorisine
duydugu ilgiyi gosterebilir. Oyle anlagiliyor ki Namik Kemal, géziin
nasil calistigini ve mesafe arttikca nesnelerin neden kiicllip yok
oldugunu anlamaya c¢aligmistir. Tasvir soyledir: Camlica tepesinden
asag1 dogru bakildiginda pek ¢ok sey gortriz. Bu gorintiiler sanki
g6z bebegine sikigtirilmig; tek bir noktanin icine hapsolmus gibidir.
Gozimiizi tepeden asagi dogru kaydirirsak, bu kez cesitli tirden
cicekleri gormeye baglariz; ama biz daha uzaga (yani daha da agagiya)
baktike¢a, géziimiiziin glicii kesilir, yani artik nesneleri géremez oluruz.
Bu tasvir nesnelerin uzaklastik¢a kiictildigiini ve secilemez bir hale
geldigini, primitif bir bilimsel tavirla agiklamaktadir. Gozii 1gikla ¢ali-
san bir mercek gibi tasarliyor Namik Kemal. Mesafe arttikca mercegin
menzili azaliyor ve nesneler goriinmez oluyor; boylelikle yazar, ¢izgisel
perspektife uygun bir sahne tasarlamig oluyor.

[k romanlarda gercekei tislup dis diinyanin dogru tasviri
olarak algilanmis olmalidir ki bu eserlerde gordigiimiiz Istanbul
tasvirlerinde perspektifli bakis 6nemli bir yer tutar. Eger bir yorum
yapmak gerekirse, Divan siirinde kasidelerin nesib boliimlerinde yer
alan alegorik doga tasvirlerinin yerini, romanlarin giris bolimlerine
konan gercekei doga tasvirleri almistir. Ancak bu tasvirlerin farki,
gitgide karmagiklagan bir gérme pratigine dayaniyor olmalaridir.
Cunkd bakis bir kez goz hizasina indiginde anlatict farkls agilar bu-
lup anlatisini belirli bir manzaradan sunma imkéni bulur. Ornegin
romanct Camlica’y1 tasvir ederken, bu mevki Istanbul’un en yiiksek
noktas1 oldugu icin, sehrin topografik ve panoramik goriintiisiini
elde edip yansitabilir. Oyle ki Zebra'nin ilk sayfalarinda, Bogazici'nin
yerylzii sekilleri, jeoloji, topografi ve panorama kavramlariyla ve bu
bilim dallarina uygun benzer terimlerle anlatilir. Yazar Bogazi¢i'nin
siliietinin gizelligini 6verken, bu yerytzi sekillerinin jeolojik olarak
nasil olup da insana hos gelen bir simetriye kavustugunu distinmek-
tedir. Parca parca anlatilan Bogazici siliieti, okurun zihninde sanki
panoramik bir fotograf gibi birlesir. $6yle:

28 Jonah Lehrer, “Paul Cézanne: Gérme Olay1”, Proust Bir Sinirbilimciydi,
Istanbul: Bogazi¢i Universitesi Yayinevi, s. 109.
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Kim bilir kag¢ senelik bir cereyan tesiriyle asginmis oldugu zannolun-
makta bulunan bu yilankavi bogazin dért cesim havzasindan her bi-
risi letafet-i tabiiyeden madud ne kadar bedayi tasavvuru miimkiinse,
kaffesini camidir.

Irtikalart bogazin tdl ve arziyla tamamen miitenasip olan bu iki sira
tepeler o kadar nazar-riiba miinhaniler resmetmekte ve bu miinhani-
lerin yek digerine ittisalati o derece sanatkiarane bulunmaktadir ki
iste asil enzar-1 hayret ve pesendi celp eden tenasiip ve sekl-i latif
sirf bundan ibarettir.

Bogazin su sekl-i bedi-i jeoloji ve topografisine munzam olan diger
bir hassa-i dil-firib ise bu latif tepeleri surada burada setr eden ta-
ab-fersa gdlgeli ormanciklar, korular ve bahusus sahil boyunca uzayip
bazi koycuklar, vadicikler i¢ine dogru serpilivermis olan binalardir.
Her noktasi mecmua ‘1 enva-1 bedayi bir panorama tavsifine sayan olan
bu iki sahil Gizerinde tesadiif ettigi bunca menazir-1 fevka'l-beseriyenin
maneviyetinde husule getirdigi helecan-1 saikane sevkiyle giiya kanat-
lanip u¢acakmis veya havalanip bulutlara kadar ¢ikacakmus gibi ¢irpina

¢irpina oradan oraya kogsmaktan kendisini almast miimkiin degildir.

Bogazici bir dilber-i tabii kadar sevimlidir demis olsak letafe-
tini tasvir ve icmal etmis olmay1z.>9

Gorildigu tzere, romanin bu bolimi Bogazi¢ci manzarasini

romantik bir sekilde 6vmek yerine, dogrudan bu manzaray: olustu-

ran silietin fiziksel yapisina odaklanmaktadir. Bakisi geometrik bir

¢cizgiye oturtan romanci, bu manzaray: giizel yapan seyin bu siltetin

simetrisi oldugunu disinmektedir. Clinkd Bogazi¢i'ne bakan bir ki-
side glizellik duygusu yaratan unsurlar onun cografi 6zelliklerinden
kaynaklanir. Bogazin uzunlugu ve genisligi ile tepelerin yiksekligi

arasindaki uyum, bu tepelerin silietinin olusturdugu egriler ve

bunlarin birlesme noktalari, izleyiciye haz vermektedir. Ote taraftan,

guzelligin jeolojik bir olusum strecine bagli olarak gelismesi, roman-

cinin Bogazi¢i'nde gordigi topografik giizelligin bir yaraticis: oldu-

gu dustincesinden alikoymaz. Boylelikle, bakis g6z hizasina indirilip

diinyevilesir ama bu tslup degisimi geleneksel diinya gorisiinden

29 Nabizade Nazim, Zebra-Karabibik, Ozlem Fedai (haz.), Istanbul: Ozgiir
Yayinlari, 2011.s. 24.
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tam bir kopusa yol agmaz. Diinyaya nesnel bakis ile maneviyatin
catismadan yan yana durmasini, Uslupta da goriiriz. Romanci, Bo-
gazin guzelligini jeolojik bir giizellik olarak sunup geometrik bir
sekilde tasvir ederken, bu manzaray: klasik edebiyata 6zgi sifatlarla
ovmeyi de ihmal etmez. “Nazar-riiba”, “Hassa-i dil-firib”, “Dilber-i
tabii” gibi 6vgl sozleri ile jeolojik, topografik ve panoramik gibi
teknik ifadeler yan yana, birbiriyle ¢elismeden, ayni mekan: tasvir
etmek i¢in kullanilir.

Camlica tepesinin nesnel tasvirini, Recaizade Mahmut Ek-
rem'in Araba Sevdas: adli romaninda da goririz. Bu romanda
yapilan Camlica Millet Bahgesi tasvirleri, cesitli acilardan ¢izilmis
bir haritaya, kimi béliimlerinde bir yol tarifine, kimi bolimleriyle
de kusbakis1 bir krokiye benzemektedir. Eserin konumuz a¢isindan
carpict noktalarindan biri, bu eserin hem tefrika edilirken hem
de bir roman olarak yayimlanirken resimlendirilmis olmasidir3’.
Boylelikle, yazarin cimlelerindeki nesnel Camlica tasvirinin ¢izime
dokilmis oldugunu gorebilir; romandaki perspektifin, bu eseri
resimleyen Halil Pasa ve Diran Cirakyan’a nasil ilham verdigini
anlayabiliriz. Romanlarda okudugumuz tasvirler zihnimizde belli
belirsiz imajlara dondstir; oysa resimli romanlarda, imaj olugtur-
mada uzmanlagmis bir ressamin eserdeki anlatimi zihnimizde
olusan tasvirlerden ¢ok daha canli bir sekilde ortaya koymas:
beklenir. Araba Sevdasinin resimlenmesi hakkinda yazilmis bir
makalede, romandaki sahneler ile ¢izimleri arasindaki iligki s6yle
irdelenmistir:

Romanin resimlenme asamasina gelecek olursak; eser Server-i
Fiinin'da tefrika edilirken de roman olarak basildiginda da on iki
resimle birlikte yayimlanmigtir. Resim se¢iminde 6zellikle romanda
ayrintili bir sekilde iki kez betimlenmis Camlica Millet Bahgesi'ne
oncelik verilmis ve ilk resim metinle uyumlu olarak ele alinmig gibi
gorinmektedir. Ekrem, Camlica tasviriyle romana baslar ve kusg-

bakigi goriiyormuscasina aktarir. Agaclik, sose yol, bah¢e duvari ve

30 Araba Sevdasinin resimsiz baskilari yaygindir. Ancak Yrd. Dog. Dr. Fatih
Altug bu eserin elegtirel ve resimli basimini gerceklestirmistir. Bkz. Recaizade
Mahmut Ekrem, Araba Sevdast, (Fatih Altug haz.), Istanbul: Iletisim Yayinlari,

2014.
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tizerindeki tellere kadar ayrintili bir aktarimla sunar bahgeyi. Im-
zasizlardan biri olan resimde iki yana ayrilan yolun sonunda girig
boliimd, duvarlar ve ardinda agaclik alan uzaktan gosterilmektedir.3"

Romanin giris bolimindeki tasvir ayrintili bir yol tarifine

benzer. Her yol tarifinde oldugu gibi okurun kendisine tarif edilen
yolu zihninde canlandirmas: beklenir. Romanct 6yle bir yol tarifi
yapiyor ki bakis ile mesafe, genislik, uzunluk arasindaki iligkiyi gozler
oniine seriyor; boylelikle perspektifi temel alan bir anlatim yapmus

oluyor. Simdi buna bakalim:

Uskiidar'dan Baglarbas: tarikiyle Camlica’ya gidilirken Tophaneli-
oglu'ndaki dort yol agzi mevkiinden takriben bir ytiz hatve ileriye
medd-i nazar olunur ise o vasi sosenin minteha-y1 vasatisinde etrafi
bir buguk argin kadar irtifada duvar i¢ine alinmis bir agaclik gorilir.

Bu agaghiga varildig: gibi sose yol sag ve sol olmak iizere iki subeye
ayrilir. Duvar ile muhat olan aga¢hgin buyticek bir kapis: vardir ki iki

yolun tamam nokta-i iftirakinda vakidir.

Sag ve soldaki yollardan hangisine gidilecek olsa taraf-1 muhalifi
mahut agaclikla mahduttur. Agachigin yanindaki duvar al¢acik oldu-
gundan tizerinden hayvan ve bahusus insan asamamak i¢in boyunca
teller uzatilarak muhafaza olunmustur.

Mutedil bir yokus tzerindeki bu yollardan seyr-i adi ile dort bes
dakika kadar gidilince daima duvar ile muhat olan agaglik bir mey-
danciga miintehi olur. Aga¢ligin burada da cephede agagikine muhazi
bir kapist vardir. Yiksekten kugbakist bir nazarla bakmak mimkiin
olsa bir sekl-i mahrutide goértinecek olan agaclik burada biter ise de
iki yol yine birlesemez.3*

Bu ciimleleri okudugumuzda, romancinin ¢ boyutlu bir dis

mekan yaratmaya ¢aligtigini anlariz. Sag ve sol, ylikseklik ve genislik,
okurun zihninde mekanin t¢ boyutlu bir sekilde kurulmas: i¢indir.
Bunun yani sira, romanci, bakis ile mesafe arasinda da bir baglant1

31 Pelin Sahin Tekinalp, “4raba Sevdasi: Recaizade Mahmut Ekrem ve Halil
Pasa Bulusmas1”, Hacettepe Universitesi Tiirkiyat Arastirmalar: Dergisi (15),

Giiz 2011, 8. 190.

32 Recaizade Mahmut Ekrem, Araba Sevdas:, Fatih Altug (haz.), Istanbul:
Hetigim Yayinlari, 2014, s. 43-44.

512



‘ OSMA_NLI—TURK ROMANINDA
[STANBUL TASVIRLERI VE PERSPEKTIF KULLANIMI

kuruyor ve mesafeleri 6l¢ti birimleriyle veriyor ki bunlar esasinda
perspektifin temelidir. Romanci, uzaklig: 6l¢t birimiyle vermedigi
bir durumda ise zaman: bir 6l¢t birimi gibi kullaniyor. Bu saye-
de bu tasviri okuyan bir okur, zihninde yiliksekligi, genisligi, sagi,
solu belli bir dig mekan kurabilir; mesafeleri de 6l¢ii birimi veya
varis siresi cinsinden algilayabilir. Romanci sadece ti¢ boyutlu bir
mekan ve derinlik etkisi vermez; ayn: zamanda akict bir tslupla bu
sahneleri birlestirip onlara hareket kazandirir. Bu ytizden, romana
konan resimlerdeki tek bakis acili perspektifin duragan etkisinden
daha farkli, hareketli ve akigkan, sinematografik diyebilecegimiz
bir sahne elde ediyor. Romanda gecen ikinci Camlica tasvirinde
ise bas karakter Bihruz Bey’in hareketli sahnelerini okuruz. Kim
oldugunu dogru dirist bilmeden tmitsizce asik oldugu Perives’i
gormek icin Millet Bah¢esi'ne giden Bihruz Bey, telash ve sabirsiz
bir sekilde, bah¢enin agag: kapisina yakin bir masaya oturup bir bira
soyler. Gozl hep kapidadir; Periveg’in simasini kalabaligin i¢inde
segmeye ¢aligmaktadir:

Kendi derhal arabadan firladi, dogruca bahgeye girdi. Siiri siirii ge-
zen rengirenk ezhar-1 behisti icinde aradigina benzer bir sima go-
remeyince —hikiyemizin mebdeinde tarif olundugu vechle— agagiki
kapiya yakin bir mevki intihab edip oturdu. Bir bira ismarlad. Sarigin
hanimin viiruduna sabirsizlikla intizara ve bu intizar-1 sedid dem-be-
dem saatine bakip her bes dakikada bir kere de kapiya dogru gidip
gelmeye baglad1.33

Romanda Bihruz Bey’in yerinde duramadigini, kipir kipir ol-
dugunu, kalabalig1 heyecanli ve telagl gozlerle taradigini, hatta bes
dakikada bir kapiya gidip geldigini anliyoruz. Bu tasvir, okuru, Bihruz
Bey’in belli bir mesafeden kapiya dogru bakisini yansitir ama ayni
zamanda onun telagh hareketlerini ti¢ boyuta tagir; béylelikle okurun
zihninde olugan tasvir resme 6zgii duragan bir sahne degil adeta
sinematografik diyebilecegimiz, hareketli bir tasvirdir. Metindeki
bu sinematografik tasvirlerle kargilagtirdigimizda, metne eklenen
resimlerin daha duragan gorinmesi sasirticidir. Camlica bahgesinin
cepheden gortintistinde (Resim 5), Bihruz Bey’in bahgede Perives'i

33 Recaizade Mahmut Ekrem, Araba Sevdasi, s. 142.
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Resim 5. “Camlica Millet Bahgesi”. “Imzasiz”.
Recaizade Mahmut Ekrem, Araba Sevdas:,
Istanbul: Alem Matbaasi, 1314, s. 3.

Resim 6. “Bihruz Bey Camlica Bahgesinde Bulunurken”, Ressam Halil Paga,
Recaizade Mahmut Ekrem, Araba Sevdast, Istanbul: Alem Matbaast, 1314, s. 25.
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Resim 7. “Bihruz Bey koskiinde penceresini agar, Camlica’ya dogru nekran olur”,
Ressam Halil Paga, Recaizade Mahmut Ekrem, Araba Sevdas:,
Istanbul: Alem Matbaasi, 1314, s. 41.

beklerkenki durugunda (Resim 6) ve kogkiinden Camlica’ya dogru
bakisinda (Resim 7) perspektife 6zgu derinlik etkisi agik¢a gortlir
ama bu resimlerde metinsel tasvirdeki akigkanligi, sinematografik
hareketliligi bulamay1z.

Bakig1 yeryiiziine indiren 6nctlerden biri de Ahmet Mithat'dir
ki onun pek ¢ok romaninda, anlaticinin g6zt hareketli bir kamera
mercegine doniisiir. Bu sayede Ahmet Mithat, 6zellikle Istanbul’'un
hareketli yasamin1 gozler 6niine serme olanagi bulur**. Tipki Reca-
izade Mahmut Ekremy’in yaptig1 gibi, Ahmet Mithat da dig mekéani
¢ boyutlu bir sekilde tasvir etmeye ¢alisir. Onun anlaticilari, oku-
ru derinligi olan bir dig mekana tagima cabasindadir. Miisahedar
adli eserindeki su climlelerde oldugu gibi: “Kopru gegildi. Aziziye
Karakolu 6niine varildi. Sag tarafi Havyar Hani, sol tarafi Komis-

34 Niiket Esen, “Ahmet Mithat ve Istanbul”, Modern Trirk Edebiyat: Uzerine
Okumalar, Istanbul: Iletisim Yayinlari, s. 46.

515



OSMANLI ISTANBULU IV

yon Haniyla mahdut olan Karakéy Caddesine mintehi bulunan
o kisa, giizel sokaga girildi. Fakat Galata cihetine, yani sag tarafa
doniilmeyip sol tarafa déniilerek tiinele dogru yiirindi”°. Ahmet
Mithat’'in anlaticis1 burada, okurun da bildigi bir yeri tarif ediyor;
boylece okurun zihninde tarif ettigi mekani canlandirmay: amagliyor.
Kimi zaman da Ahmet Mithat, anlaticinin goziini bir kameranin
mercegine donigtirir ve uzaklik ile yakinlik arasindaki iligkileri
tasvir eder. Bu tip bolumlerde ¢izgisel perspektifin tam bir tasvirini
gortrtz. Misahedar'tan sectigimiz su parcada goziin bir mercek gibi
uzaga odaklanip bir ayrintiyr nasil sectigi anlatilir:

Taze bakla, taze bezelye gibi bolluk mevsiminin mijdecisi bulunan
sebzevat yetistikte, aksamistleri bu iskelede salapuryadan buytcek,
Pazar kayigindan kigiirek bir yiik kayig bastan kara etmis oldugu
hélde durur. Biraz uzaktan bakar iseniz i¢inde, disinda kimseyi g6-
remezsiniz. Ta yanina sokulmalidir ki bas ve kig altlarinda ti¢ dort
kisinin ¢uval veyahut aba gibi seylerden miutesekkil [o/usmus] birer
firag [gi/te] Uzerinde veyahut ¢iplak tahta istiinde kivrilip horul horul
uyumakta bulunduklarini géresiniz.3°

Anlatici, Beykoz Hiunkar Iskelesi'ni tarif ederken, bakigini
sahile yanastirilmis kayiklara odakliyor ve uzaktan bakildiginda
kimsenin gorinmedigi halde, kayigin yanina kadar sokulup bakildi-
ginda G¢ dort kisinin bu kayiklarin i¢inde uyurken goriilebilecegini
belirtir. Boylelikle anlatici, bakis ile uzaklik ve yakinlik arasindaki
geometrik iligkiyi metne dokmiis; yani bir ¢izgisel perspektif 6rnegi
sunmus olmaktadir. Ote taraftan Ahmet Mithat bu teknigi Gyle
ileri bir noktaya tasir ki anlatict ile okurun bakiglari kimi zaman
ozdeslesir; yani anlaticinin g6zi, okurun gozii haline gelir. Ahmet
Mithat’in bu anlat: teknigi, eserlerindeki perspektifin dogrudan okur
tarafindan tecriibe edilmesini saglar. Clinki bu tip eserlerde anlatic
ile okur arasindaki mesafe kapanir. Niuket Esen, Ahmet Mithat’in
romanlarindaki zaman olgusunu irdelerken bu meseleyi ayrintili bir
sekilde ¢oztimlemistir. Esen sunlari soyliyor:

35 Esen (Alintilayan), “Ahmet Mithat”, s. 131.

36 Ahmet Mithat Efendi, Miisahedat, Ozlem Nemutlu (haz.), Istanbul: Ozgiir
Yayinlari, s. 73.
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Anlaticinin olaylar: olurken muhatapla birlikte izleyerek hatta bazen
“yasayarak” anlatmast Ahmet Mithat'in ¢ok sik bagvurdugu bir yon-
temdir. Bu durumda anlatimdaki birbirinden ayr1 olan zamanlar st
tste bindirilmektedir. Mantik sirasina gore olaylar 6nce olur, yazar
bunlar1 anlatcisina anlattirir sonra da okuyucu s6z konusu romani
okur. Zamanlar: Gst Gste bindirmede, romandaki olaylarin oldugu
zaman, yani anlatilan zaman; anlaticinin bunlari anlattif1 zaman,
yani anlat1 zamani ve okurun bunlar1 okudugu zaman ayn1 anda top-
lanmis gibidir. Art zamanli olmasi beklenen bu ti¢ edim sanki ayni
zamanda olmaktadir. Ahmet Mithat bu yaklagimin anlatiyr okura
yaklastirdigini, olaylarin anlatici ile muhatap arasinda paylasilan bir
tecriibeymis gibi sunulmasinin metni cana yakin kildigini diiginmusg
olmalidur.

Ahmet Mithat’in anlatilan zaman ile anlat1 zamanini Ust iste bin-
dirip bunlar1 giiya okuma zamanina tagiyacaginda, 6nce roman ka-
rakterleri arasindaki “hasbihale kulak verelim” (konugmay: dinleye-
lim) veya su tarafa “tahvil-i nazar edelim” (bakiglarimizi ¢evirelim)
gibi sozler sarf eder. Bahtiyarhik'ta “Eger biz dahi bagimiz1 ¢evirip
bakmus olsa idik bu gelen Istanbullu’yu tanir idik” (Ahmet Mit-
hat 1885a 295) diyen anlatict hikdyenin i¢inde yanindaki muhatapla
konusuyor gibidir. Anlatici ile muhatabinin olaylar olurken orada
bulunup sanki gérmesi ve duymasi ve okuyucu agisindan olaylar
“simdi” oluyor izlenimi yaratilmasi heyecani arttirir ve okuru anla-
tinin icine ¢eker.37

Olay, anlat: ve okur zamaninin Ust tste bindirilmesinin do-
gal sonuglarindan biri de bu sayede okur ile anlatici arasinda bir
perspektif ortakliginin kurulmasidir. Anlaticinin “Bakiglarimizi gu
tarafa cevirelim” s6zii, okurun, anlaticinin bakig noktasini paylagmas:
anlamina gelir. Boylelikle okur, Esen’in de soyledigi gibi, metnin
mekanina yerlesir; anlaticinin gérdigint, onun bakis noktasindan
gortr; artik okur, anlaticiyla birlikte hareket eden bir kameranin
mercegi gibidir. Ahmet Mithat’in bu islubu sadece bakist yeryti-
ziine indirmez, ayn1 zamanda okuru da metindeki yerytiziine ¢eker;
anlaticinin perspektifi, okurun perspektifi haline gelir.

37 Niket Esen, Hikaye Anlatan Adam: Ahmet Mithat, Istanbul: Iletigim Yayinlari,
S. 2014, S. 137-38.
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Ote taraftan, perspektif anlatici ve karakter baglaminda ele
alindiginda, anlaticinin karakterin bakigina yerlesip onun gozleriyle
dig diinyaya bakmasina aslinda daha sik rastlariz. Bu tip anlati-
larda konusan anlaticidir ancak roman karakterinin bilincinden
seslenmektedir. Bagka bir deyisle, bakip goren, hissedip distinen
karakterdir ama onun icinden gecenleri dile getiren bir anlaticidir.
Bu islupta anlatici, karakterin diigiincelerini i¢ monolog yaparak
seslendirir ve bu sesi okur disinda duyan yoktur. Roman kuram:
acisindan bakildiginda bir i¢ monolog teknigi olan bu tslup ¢izgisel
perspektif baglaminda yeniden yorumlanabilir. Anlatici, karakterin
bakisina yerlestiginde, onun goziinden dis diinyanin nasil goriin-
diigiine tanik oluruz. Halid Ziya'nin Mai ve Siyah adli romaninin
sonunda, Ahmet Cemil’in Siiveys hattina dogru yol alan bir gemi-
nin giivertesinden agir agir Istanbul’dan ayrilisi tasvir edilir. Gemi
uzaklagtikea, Istanbul’un gériintiisii de yavas yavas degisir, soluklasir
ve kaybolur. Soyle:

Uzaklastike¢a kargisinda Cihangir tepesinden denize dogru inen bayur
kiicik miilevven tas parcalarindan lizerine bir levha islenmis uzun,
yiksek bir duvar seklinde yiikseliyor; 6teden parga parca kacarak sak-
laniyor gibi gériinen Beyoglu sirt1 ile Galata yokuslarinin tizerinden
kalkmig miitecessis bir bas gibi yangin kulesi iri gézleriyle bakuyor,
ote tarafta Istanbul tepelerinin tizerinde camilerin birer giimis mig-
ter ile ortuld cesim baglar: yiikseliyor, minarelerin semalara figkirmak
isteyen birer beyaz fevvare seklinde uzanan ince boylari yer yer aksa-
mun esmer havasi i¢inde giiya ihtizaz ediyor; beride glinesin son ziya-
lar1 ile tutugmus camlarryla kirmiziliklara boyanan Thsaniye, Uskiidar,
daha yiiksekte yesil tepelerin tizerine eteklerini sererek Marmara'ya
bakan Camlica, biraz daha ileride topraklardan ayrilarak kendisini
denize salivermek istiyormus zannedilen Fener, Moda; nihayet vapur
hareket ettikge vaziyetlerini degistiren —yerlerinden oynuyorlarmig
gibi, bazen yekdigerine sokularak, bazen birbirinden kagisarak dal-
galarin icinde yiiziyorlarmis vehmini veren— Adalar... Simdi vapur
biraz daha serbest ilerliyor, artik bu manzaralar evvelkinden ¢abuk
uzaklasiyor, utkun sislerine boguluyordu.

Orda, kalbinde derin bir yeis ile kendisinden kagiyor zannedilen bir
levhaya gozlerini dikerek, bakiyordu. Sabit, musir bir veda ile goz-
lerini levhadan ayirmiyordu. Vapur uzaklagiyordu; nihayet o levha
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tzerine bir til gegirilmis gibi donuk kaldi, daha sonra biisbiitin bu-
lands; o vakit tizerine giinesin bir donuk rengi dékiilmis bulutlardan

baska bir sey gérmedi.3

Bu ciimleleri okudugumuzda Halid Ziya'nin sanatli tslubu-
nun icinden bir perspektif geometrisi goriiriz. Sanki romanci, ka-
rakterin bakis noktasini merkeze alip geometrik bir taslak yapmus;
ardindan bu taslagi mecazlarla siislemigtir. Oyle ki gemi hareket
ettikce, Istanbul imajlari, Ahmed Cemil'in g6zlerine farkli bir me-
safeden, farkli bir aciyla diiger; bu da algilanan imajlarin degisme-
sine yol agar. Bakis nesnel bir sekilde islendiginde, géziin isikla
olan iligkisini de ele almak kaginilmazdir. Nitekim Ahmed Cemil
giiverteden kaybolmakta olan Istanbul siliietine bakarken giinesin
son 1siklar1 g6zlind alir ve bir sey goremez olur: “Bir aralik giinesin
son bir ziya hamlesi feveran ettigi gorildi, ta o dagin tepesinde
tutusmug bir orman gibi parladi. Simdi Ahmet Cemil'in gozleri
bulaniyordu. Biitiin denizi, semay1 bu bulant: i¢inde karigtirds, artik
goremeyerek bakiyordu”. Halid Ziya'nin bakis ile mesafe ve 151k
arasinda kurdugu bu iligki, onun diinyay1 maddi ve mekanik bir
diinya gortstyle ele aldigint gostermektedir. Bu tsluptan sunu da
¢tkarmamiz olasidir: Modernlesen Osmanli-Tiirk romaninin olgun
orneklerinden biri olan Mai ve Siyah'in sanatsal Gslubunun agirhik
merkezi dig dinyanin bilimsel normlara oturtulmasidir ve bu durum
diinyeviligin baskin olmaya bagladig1 ondokuzuncu yiizyil distince-
sinin ana sonuglarindan biridir.

()yle anlagiliyor ki, tipki resimde oldugu gibi, Osmanli-Tirk
romaninin modernlesme tarihi de bir perspektif tarihi olarak yo-
rumlanabilir. Uygarlik tarihi icinde birbirine zit egilimler i¢ ice yasar;
bazen biri, bazen de digeri baskin goris haline gelebilir ki bu durum
bakis ve perspektif arasindaki iligki i¢in de gecerlidir. Diinya goriigii
ve kuram arasindaki baglanti hemen goriillemeyecek kadar belirsiz-
dir ama ayrintiya indigimizde, bir uygarligin doniisen pratigi ile o
pratigin kurami ve bunlarin bicimlendirdigi diinya gériisii arasinda

38 Halid Ziya Usakligil, Mai ve Siyah, Enfel Dogan (haz.), Istanbul: Ozgiir
Yayinlari, 2011, s. 395.
39 Usakligil, Mai ve Siyah, s. 397.
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siki bir bag oldugu anlagilir. Osmanli-Tiirk romanina bu agidan ba-
kildiginda, bakisin adim adim ilahi bir noktadan alinip yeryiiziine
indirildigini goriiriz. Bagka bir ifadeyle, sanatsal anlatimda tercih,
manevi ve hiyerarsik diizenin piramidal yapisindan bireyin bakis aci-
sina dogru kaymustir; boylelikle toplumsal yapidan kaynaklanan ast-
tst iligkilerinin sanatsal bi¢imi bozulmus; onun yerine gerektiginde
herkesin bakis acgisini merkeze koyabilen bir tislup benimsenmistir.
Bu slup ¢izgisel perspektiftir. Osmanli-Tirk romaninda tedrici
bir sekilde gelisen bu egilim romancilari dig diinyanin mantigini
kesfetmeye itmis ve Istanbul bu romancilarin bir mercege doniisen
bakislariyla yeniden tasvir edilmistir.
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