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ÖZ 

CUMHURĠYET DÖNEMĠ TÜRK ROMANINDA ESTETĠK VE TEMATĠK 

KAYNAK OLARAK RESĠM 

YAPICIOĞLU, BaĢak 

Türk Dili ve Edebiyatı Anabilim Dalı 

DanıĢman: Prof. Dr. Soner AKPINAR 

En eski sanat dallarından biri olan resim, yine onun kadar temelleri eskiye dayanan 

edebiyatın her zaman ilgisini çekmiĢtir. Yazarların tematik evreni geniĢletme 

arzusuyla farklı disiplinlerden yararlanması bilinen bir durumdur. Ancak baĢlangıç 

düzeyinde en çok etkileĢim içinde olan sanat türleri edebiyat ve resimdir. 

Yazarların resme yaklaĢımları ve onu ele alıĢ biçimleri ise edebiyat ve resim 

arasındaki iliĢkiyi giderek çeĢitlendirir. 

Edebî eser basit bir nesne değildir. O, çok sayıda anlam ve iliĢkinin bir araya 

getirdiği karmaĢık bir organizasyondur. Hatta bu yönüyle insanın en sofistike 

ediminin edebiyat olduğu söylenebilir. Resimle kurduğu iliĢki de edebiyatın 

yarattığı anlam katmanlarının en önemlilerinden birisidir. 

ÇalıĢmamızda incelediğimiz yazarlar da, eserlerinde kendilerini ve çevresinde olup 

bitenleri anlamak, onları daha gerçekçi ve vurucu biçimde anlatmak için resim 

sanatından fazlasıyla yararlanmıĢlardır. Bazı eserlerde resim, bir tablonun roman 

kahramanı üzerindeki etkisi olarak karĢımıza çıkarken, bazı eserlerde roman 

kahramanı bizzat ressam olur. Kimi zamansa yazarlar, gravür, portre, tezhip, 

minyatür gibi resim sanatı içinde değerlendirilen geleneksel türleri kültürel belleği 

canlandırmak vb. iĢlevlerde kullanır. Bunlara bağlı olarak çalıĢmada resim 

sanatının etkin bir Ģekilde kullanıldığı, çeĢitli dönemlerden seçilmiĢ temsil 

kabiliyeti yüksek romanlar üzerinden Cumhuriyet Dönemi romanının resimle 

iliĢkisi tespite çalıĢılacaktır. 

Anahtar Kelimeler: Cumhuriyet Dönemi Türk Edebiyatı, Roman, Resim, Sanat, 

Estetik, Minyatür. 
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ABSTRACT 

 

PICTURE IN THE TURKISH NOVEL OF REPUBLICAN PERIOD 

AS AN AESTHETIC AND THEMATIC RESOURCE 

YAPICIOĞLU, BaĢak 

Master-2023 

The Department of New Turkish Literature 

ADVISOR: Prof. Dr. Soner AKPINAR 

Painting, one of the oldest branches of art, has always attracted the attention of 

literature, whose foundations are as old as it is. It is a well-known fact that writers 

utilise different disciplines with the desire to expand the thematic universe. 

However, literature and painting are the art forms that interact the most at the initial 

level. Writers' approaches to painting and the way they deal with it gradually 

diversify the relationship between literature and painting. 

A literary work is not a simple object. It is a complex organisation brought together 

by a multitude of meanings and relationships. In this respect, it can even be said 

that literature is the most sophisticated human activity. The relationship with 

painting is one of the most important layers of meaning created by literature. 

 The authors we have analysed in our study have also made extensive use of the art 

of painting in their works in order to understand themselves and what is going on 

around them and to describe them in a more realistic and striking way. In some 

works, painting appears as the effect of a painting on the protagonist, while in some 

works the protagonist becomes the painter himself. Sometimes authors use 

traditional genres such as engravings, portraits, illumination, miniature, which are 

considered within the art of painting, to revive cultural memory, etc. Accordingly, 

this study will try to determine the relationship between the novel of the 

Republican Era and painting through novels with high representativeness selected 

from various periods in which the art of painting is used effectively. 

 

Key Words: Turkish Literature of the Republican Period, Novel, Painting, Art, 

Aesthetics, Miniature. 
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ÖN SÖZ 

Cumhuriyet döneminin farklı tarz, dönem ve ideolojilerinden seçilmiĢ 

yazarlarından Ahmet Hamdi Tanpınar, Selim Ġleri, Sabahattin Ali, Orhan Pamuk ve 

Nedim Gürsel‟den seçmiĢ olduğumuz, resim hakkında yazılmıĢ 16 romana yer 

verilen tezin konusu, seçilen romanlardaki resme dair ögelerin tespiti ve tasnifidir.  

Tezin amacı, çeĢitli romanlarda farklı iĢlevlerle karĢımıza çıkan resmin 

yapısal ve tematik açıdan edebiyatı nasıl etkilediğini araĢtırmaktır. Bu eserlerdeki 

benzerlik ve farklılıklara göre elde edilen bulgular sayesinde yazarların atıfta 

bulunduğu ressamları ve tabloları hangi yapısal ve tematik amaçla seçtiği 

görülebilecektir. Roman kahramanları vesilesiyle yazarların resme yaklaĢımları ve 

görüĢlerine de bu çalıĢma doğrultusunda cevap aranmıĢtır. 

Müstakil olarak bazı romanları resim ögeleri açısından ele alan tezler, 

makaleler, kitaplar bulunmasına rağmen, Cumhuriyet Dönemi Türk romanını bu 

yönüyle bütüncül biçimde değerlendiren bir çalıĢma yapılmamıĢtır. Çoğu çalıĢmada 

incelenen romanlardaki resim sanatına dair ögelerin tespiti ile yetinilmiĢtir. Ancak bu 

çalıĢma farklı bir bakıĢ açısıyla romanlardaki resimlerin, ressamların seçilme 

nedenlerini belirleyerek bunların estetik ve tematik amaçlarını ortaya koymak 

niyetindedir. Sanatçıların hangi sanatçılardan, hangi akımlardan etkilendiği, 

tablolardaki simgelerle roman arasında bir iliĢki olup olmadığı irdelenmiĢtir. 

Teze öncelikle sanat ve estetik ile ilgili kuramsal kaynaklar taranarak 

baĢlanmıĢtır. Ardından seçilen romanlar üzerine yapılmıĢ akademik çalıĢmaların 

genel bir literatür taraması yapılmıĢtır. Tezin giriĢ kısmında sanat, estetik ve resim 

disiplinleri paralel bir okumaya tabi tutulmuĢ ve resmin dünyada ve ülkemizdeki 

değiĢim ve geliĢimi üzerinde durulmuĢtur. Bunda amaç tematik ve estetik bağlamda 

ele aldığımız resmin kuramsal alt yapısını oluĢturmaktır. “Sanat ve Estetik” baĢlıklı 

birinci bölümde, sanat ve resmin tanımı yapılmıĢ; resmin dönemlere göre değiĢimi ve 

geliĢimi hakkında bilgi verilmiĢ; Türk resim sanatı ve onun Avrupa resim sanatı ile 

iliĢkisi değerlendirilmiĢtir. Ġkinci bölümde, incelemede esas alınan romanlardaki 

resim sanatına dair yansımalar tematik baĢlıklar altında ele alınmıĢtır. Sonuç 

bölümünde ise elde ettiğimiz veriler ıĢığında resim ve edebiyat iliĢkisinin 

Cumhuriyet Dönemi Türk romanı için gerek tematik gerek yapısal açıdan neyi ifade 

ettiği ortaya konulmuĢtur. 
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GĠRĠġ 

Türk edebiyatının zengin mirası içinde Cumhuriyet dönemi yazarları, sadece 

kelimelerle değil, aynı zamanda imgeler ve görsel anlatımlar aracılığıyla da 

okuyucuya derin anlamlar iletmeye çalıĢmıĢlardır. Yazarların farklı disiplinlerden 

ilham alma isteği, resim gibi en köklü sanat türleriyle iliĢki kurma arzusunu da 

beraberinde getirmiĢtir. Bu bağlamda, resim sanatının roman metinlerindeki rolü ve 

iĢlevi, Türk edebiyatının önemli bir araĢtırma alanı olmuĢtur. 

Sanat neredeyse insanlıkla birlikte var olmuĢtur ve dolayısıyla insanın biliĢsel 

evriminde de önemli bir rol oynamıĢtır. Bu bakımdan incelemeye zemin oluĢturması 

açısından ilkin sanatın tanımı, sınıflandırılması ve düĢünürlerin meseleye 

yaklaĢımlarına bakarak baĢlamak yerinde olacaktır. Ardından resim edebiyat iliĢkisi 

söz konusu olduğunda akla ilk gelen dünya edebiyatın örneklerine bakmak ve buna 

bağlı olarak Türk edebiyatının ressam yazarları ve eserlerini hatırlamak son derece 

önemli görülmektedir. Üçüncü alt baĢlıkta ise, yenileĢme dönemi Türk romanında 

resim ve ressamların eserlerinden örnekler sunulacaktır. Burada, yenileĢme dönemi 

Türk romanında resim ve ressamlar romanlar çerçevesinde ele alındı. 

Tezin ikinci bölümünde resim sanatı, estetik ve tematik bir kaynak olarak 

incelendi. Ġkinci bölümün birinci alt baĢlığında, romanlarda yer alan ressamlar ve 

nakkaĢlar üzerinde durulup, bu karakterlerin iĢlevleri açıklandı. Ġkinci alt baĢlıkta ise, 

resim ve psikoloji iliĢkisi çeĢitli alt baĢlıklar altında ele alındı. 

“YabancılaĢmaya KarĢı Resmin ĠyileĢtirici Gücü” baĢlıklı incelemede, 

genellikle ressam karakterlerin bireysel ve toplumsal yabancılaĢma deneyimlediği ve 

yabancılaĢmayı iyileĢtiren tek Ģeyin resim olduğu tespit edildi. Özellikle 

gerçeküstücülük akımıyla birlikte, rüya teması sanat eserlerinde sıklıkla 

kullanılmıĢtır. Ġncelenen romanlarda da rüya, resim ve roman arasındaki iliĢkinin 

belirgin olduğu ve karakterlerin rüyalarında sanat eserlerini görmesinin dikkat çekici 

olduğu gözlemlendi. Nostalji baĢlığında ise, Selim Ġleri‟nin Sona Ermek adlı 

romanında bu temanın resim ögesi üzerinden nasıl iĢlendiğine dair bir analiz yapıldı. 

Bölümün üçüncü alt baĢlığı ise “Resim ve Ġnanç” iliĢkisine odaklanmaktadır. 

Din ve resim arasındaki iliĢkinin doğası hakkında bilgi verildikten sonra, bu bölümü 

de bir önceki bölümde olduğu gibi üç alt baĢlıkta incelendi. Bunlar: “Dinî Resimler 

ve Maneviyat ĠliĢkisi”, “TartıĢmaların Gölgesinde: Dinî Resimler” ve “Tasvir 
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Yasağı”. Bu baĢlıklarda, Ġncil ve Kur‟an‟daki hadisler ve ayetlerden yararlanarak 

resim ile din arasındaki iliĢki aktarılmaya çalıĢıldı. 

ÇalıĢmanın dördüncü bölümünde, romanlarda yer alan kadın, erkek ve Fatih 

Sultan Mehmet portrelerine yer verildi. Ayrıca, bu portrelerin romandaki yerini 

belirleyen sebepleri de aktarıldı.  

Ġkinci bölümün son baĢlığını ise “Resim Sanatındaki Cinsellik ve Erotizm 

Ġmgesinin Romanlara Yansıması” oluĢturmaktadır. Cinsel ve erotizm tanımlarının 

ardından, bu kavramların resim sanatına yansımaları incelendi ve ardından 

incelemeye esas romanlardaki iĢlevlerini ele alındı. Romanlardaki bu resimlerin, 

karakterler arasındaki duygusal bağları, arzuları ve çatıĢmaları vurgulamak için 

kullanıldığı tespit edildi.  

Tüm bu çalıĢma, resimlerin roman kahramanları için hangi duyguları ifade 

etmesi, dönemin toplumunun resim sanatına ve ressamlara karĢı tutumu, Batı ve 

Doğu resim sanatının karĢılaĢtırılması ve Türk resim sanatına olan katkısının tespit 

edilmesi bakımından da önemlidir. 

Önceki çalıĢmalarda genellikle romanlardaki resim sanatına dair ögelerin 

tespiti ile yetinilmiĢtir. Ancak bu çalıĢmada farklı bir bakıĢ açısıyla romanlardaki 

resimlerin, ressamların seçilme nedenleri belirlenerek bunların estetik amaçları 

ortaya konuldu. Elde edilen bulgularla yazarların eserlerinde atıfta bulunduğu 

ressamları ve tabloları neden seçtiği, yazarların resme yaklaĢımları ve görüĢlerine de 

bu çalıĢma doğrultusunda cevap arandı. 
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BĠRĠNCĠ BÖLÜM 

SANAT VE ESTETĠK 

1.1. Sanat ve Estetiğe Genel Bir BakıĢ 

1.1.1. Sanat Nedir? 

Sanatı incelediğimizde, sanatın ne olduğu konusunda farklı fikirler öne 

sürülmüĢ ve bu fikirler sürekli olarak değiĢmiĢtir. Sanatın net bir tanımı tarihsel süreç 

içerisinde yapılmaya çalıĢılsa da hâlen daha net bir tanımı yapılamamıĢtır. Bununla 

beraber sanatın kendisini tanımlayamasak da sanat eserini tanımlayabiliriz. Sanatın 

tekniği, özgünlüğü, yeniliği gibi nedenler de sanat tanımının net bir Ģekilde 

yapılamamasının sebepleridir. Sanat sonsuz bir evrendir ve hemen her anımızda 

sanat yapmıĢ veya sanata tanıklık etmiĢizdir. 

Arapça kökenli olan sanat kelimesi sözlükte, “bir duygu, tasarı, güzellik vb. 

nin anlatımında kullanılan yöntemlerin tamamı veya bu anlatım sonucunda ortaya 

çıkan üstün yaratıcılık” olarak tanımlanmıĢtır.
1
 Bunun yanında Ġngilizce‟ deki sanat 

anlamına gelen art sözcüğü, “at terbiyeciliği, Ģiir yazma, ayakkabıcılık, vazo 

ressamlığı ya da yöneticilik gibi her türlü insani beceriyi” ifade etmek için kullanılan 

Latince ars ve Yunanca techne sözcüklerinden türetilmiĢtir.
2
 

Sanat, insanlığın varoluĢundan beri insanların ihtiyaçlarını dile getirir. Ġnsan, 

sanat ile geliĢerek, sanatı kendini ifade etme aracı olarak kullanmıĢtır. Sanat, 

insanlıkla birlikte hareket ederken, insanlığın ilk adımı atmasını da sağlamıĢtır 

diyebiliriz. Dönemin kurallarına, sınırlarına baĢkaldıran sanat, kendi içinde de 

değiĢim ve geliĢim geçirerek insanlığı bugüne taĢımıĢtır. 

Platon‟a göre gördüğümüz her Ģey birer taklittir. Zihni mağara olarak kabul 

edersek, gördüğümüz her Ģeyin aslı mağaradadır. Sanatçının yaptığı Ģey de taklidin 

taklidini yapmaktır:  

“Platon‟a göre sanat bir taklittir; örneğin ressam, bir masayı resmettiği 

zaman,  bütün masaların aslı olan o tek ve öz gerçekliğin, masa „İdea‟sının 

benzerini değil,  marangozun elinden çıkan masaların benzerini yaptığı için 

üçüncü derece uzaktan bir taklitçi ya da benzetmeci olmaktadır. Bu 

bakımdan resim sanatı, bir Ģeyi olduğu gibi değil,  göründüğü gibi yapma 

                                                           
1
 https://sozluk.gov.tr/ (12.01.2023) 

2
Larry Shinner, Sanatın İcadı Bir Kültür Tarihi, çev. Ġsmail Türkmen, Ayrıntı Yayınları, Ġstanbul, 

2013, s.22. 

https://sozluk.gov.tr/
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sanatıdır.  Çünkü bir masaya yandan,  karĢıdan ya da baĢka bir tarafından 

bakınca,  masa değiĢmez ama değiĢik bir görünüĢ kazanır. Resim ise 

nesneleri oldukları gibi değil, göründükleri gibi verdiğinden,  gerçekliğin 

değil, görünenin benzetmesidir. Ġmdi benzetme sanatı gerçeklikten yani 

Idea‟lar dünyasından uzak kalır.  Bu bağlamda Ģairler için de aynı Ģey 

söylenebilir.”
3 

Platon ideal devletini kurarken sanatçıyı bu ideal devletin dıĢında tutar. 

Çünkü sanatçı eserini vech hâlinde ortaya çıkarır. Varlık idealarda olduğu için 

tasarımdır. Bütün varlıklar zihnimizde belirir. Sanatçı gerçeklik ekseninden ayrıldığı 

için asıl olan ideal devlet düzeni içerisine alınmaz. Ġdealar, formlar Tanrı‟nın 

tekniğini oluĢturur. 

Platon‟un öğrencisi Aristoteles‟e göre sanat, taklittir. Katharsis ise sanatın 

sonunda bizde oluĢan zevktir. Sanat Aristo‟ya göre gerçek ve hayalin birleĢmesidir: 

          “Aristoteles‟de sanat,  taklit  (mimesis)  ile baĢlar,  arınma  (katharsis) ile 

son bulur; „mimesis‟de sanatçı ve nesne, „Katharsis'de ise alımlayıcı ve 

sanat yapıtı arasında bir iletiĢim ve etkileĢim söz konusudur. Bu bağlamda 

da form güzelliği, nesne güzelliğinden baĢka bir Ģeydir.  Diğer bir deyiĢle 

doğa ve sanal yasaları farklılık gösterirler; nesnedeki ve sanattaki güzel 

farklıdır. Sanat tinsel alandan (nous) duyusal alana uzanır. Aristoteles‟e 

göre felsefe, „noesis'e dayanırken, sanat da estetiğe veya „aisthesis'e 

dayanır.”
4
 

Ernst Fischer, sanatı, insanın hayatla olan mücadelesinde kullanmıĢ olduğu 

büyülü bir araç olarak nitelendirmiĢtir: 

“Sanat bir büyü aracıydı, insanın doğaya üstünlük sağlamasına, toplumsal 

iliĢkilerin geliĢmesine yarıyordu. Ġnsanlığın baĢlangıcında sanatın „güzellik‟ 

le uzun boylu bir ilintisi yoktu, estetik kaygısı ise hiç yoktu: insan 

topluluğunun yaĢama savaĢında kullandığı büyülü bir araç, bir silahtı sanat. 

Ġlkel insan imge ve dil gücüyle, büyücülükle, toplu ritmik hareketlerle 

doğayı evcilleĢtirmeye çalıĢıyordu. BaĢlangıçtaki büyü zamanla dine, 

bilime, sanata dönüĢtü”
5
 

ÇerniĢevski‟ye göre sanatın kaynağı “iĢ” tir, Plehanov‟a göre ise sanat 

oyundan ibarettir. Sanatın “oyun” olması, çocuğun oral evrede sosyalleĢmesi ile 

ilgilidir. Çocuk sosyalleĢmek için oyun kurar. Yaratıcılık dediğimiz Ģey de böyle 

baĢlamaktadır. Çocuk yetiĢkinlik evresine geldiğinde oyunun yerini sanat alır. KiĢi 

sanat ile gerçeklikten kaçar ve kendisini en iyi Ģekilde göstermeye çalıĢır.
6
 

Orhan Okay ise sanatı Ģöyle tanımlar: “Sanat, bir duygu veya düĢüncenin 

maddî bir malzemeden veya sözden faydalanmak suretiyle heyecan ve hayranlık 

                                                           
3
 Nejat Bozkurt,  Sanat ve Estetik Kuramları, Sarmal Yayınevi, Ġstanbul, 1995, s.93. 

4
 Bozkurt, a.g.e, s. 99, s.100. 

5
Ernst Fisher, Sanatın Gerekliliği, çev., Cevat Çapan, Payel Yayınları, Ġstanbul, 1993, s. 34-35. 

6
Hülya Bayrak Akyıldız, “Sanat, Edebiyat, Akım”, ed., Hülya Bayrak Yıldız, Batı Edebiyatı Akımları 

I, Anadolu Üniversitesi Yayınları, EskiĢehir, 2018, s.3-4. 
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uyandıracak Ģekilde ifadesidir”.7 Orhan Okay‟ın bu tanımından yola çıkarak ilkel 

insanın avlanması, av sırasında insanların yapmıĢ olduğu ritüeller, hareketler, 

avlandığı hayvanın davranıĢlarını taklit etmesi, avlandığı hayvanlar gibi sesler 

çıkartmasını doğayla uyum sağlamak için yaptığını söyleyebiliriz. 

Sanatın tanımının farklılığı gibi sanatın sınıflandırılmasında da farlılıklar 

görülmektedir. Fakat en yaygın tanımını söyleyecek olursak, klasik de denilen 

geleneksel sınıflandırma sanatları plastik ve görsel (mimarlık, heykeltıraĢlık ve 

resim), ritmik, fonetik (dans, müzik ve Ģiir) olarak 6 dalda toplanmıĢtır. 1895‟te 

sanatlar dalına giren sinema, 7. sanat dalı niteliğiyle yer almıĢtır. Bu gruplarda 

toplanan sanatlara güzel sanatlar denilmektedir.
8
 

Sanatın tanımı ve sınıflandırılmasından sonra sanatın iĢlevi ve özelliklerinden 

bahsedecek olursak, öncelikle bir sanat eserinin insan elinden çıkmıĢ olması gerekir. 

Sanatın birçok amacı vardır. Sanat, dinsel, politik ve toplumsal konulara da hizmet 

etmektedir. Alman estetikçilerinden Utiley ve Dessoir‟a göre, “sanatın dinsel, ulusal, 

duygusal ve faydalı birçok amaçları vardır. Güzel, bu estetik dıĢı (aesthetique) 

fonksiyonları yapmak için bir araçtan baĢka Ģey değildir. Bu itibarla sanatın amacı, 

asla güzel olamaz.”
9
   

Sanatı tanımak için sanat tarihini bilmek gerekir. Sanat tarihi, tarih 

koĢullarından doğan maddi kültür eĢyasını inceleyen bir bilimdir. Buna göre, bu 

bilim dalı, bir sanat ya da sanatlar arasındaki iliĢkileri tarihsel boyutta kurma 

amacıyla hareket eder; sanatı oluĢturan ögelerin, tarih içindeki ağırlığını ve dağılım 

düzenini saptarken, sayısız ve karmaĢık sanat olgularının hiyerarĢisini arar.
10

  Sanat 

felsefesi, sanatın insan varlığı içindeki yerini gösteren, sanat adını alan varlıkları 

inceleyen bir bilimdir. 18. yüzyıla kadar sanat felsefesi ve estetik terimi aynı 

anlamlarda kullanılmıĢtır. Aydınlanma ile birlikte bu iki terim birbirinden ayrılmıĢtır. 

Aygül Aykut, Sanat Eğitiminde Estetik adlı eserinde konuyla ilgili Ģunları 

söylemiĢtir: 

“Özetle, sanat felsefesi konusu bakımından estetikten ayrılır. Sanat felsefesi; sanatın 

kökenini doğasını, sanatla tüketici, sanatla dıĢ gerçeklik, sanatçı ve eser arasındaki 

iliĢkileri inceler. Daha özele giren estetik, sanatın değerini, güzel kavramını ve 

sanatın “ne” liği ve “niteliği” ne iliĢkin tespitler yaparak varlık dünyasını günün 

                                                           
7
 Orhan Okay, Sanat ve Edebiyat Yazıları, Dergâh Yayınları, Ġstanbul, 1990, s. 18. 

 
8
Cahid Kınay, Sanat Tarihi, Kültür Bakanlığı Yayınları, Ankara, 1993, s. 3.  

9
 Cemil Sena, Estetik Sanat ve Güzelliğin Felsefesi, Remzi Kitabevi, Ġstanbul, 1972,  s. 91. 

10
 Selçuk Mülayim, Sanata Giriş, Bilim Teknik Yayınevi, Ġstanbul, 1994, s. 34. 



6 

 

yargısını anlama ve yeni yargılar oluĢturma adına yorumlar ve deneyimler, bilgi 

üretir.” 
11

 

Sanatın amacını nesnel ve öznel yöntemlerle açıklayan Spencer, nesnel 

görüĢünde sanat ve toplum arasında bir bağ olduğunu, sanatçının üslubunun 

Ģekillenmesinde toplum etkisinin yadsınamaz olduğunu savunur.  Bir sanat eseri, o 

toplumun bir ürünü olması dıĢında toplumun yaĢam tarzını, doğasını da yansıtır. 

Sanatçı da yaĢadığı toplumun izlerini eserlerine taĢıyan kiĢidir.
12

 Dolayısıyla bütün 

sanat eserlerinin sanatçıdan bağımız bir Ģekilde kaynaklandığı toplumsal ve tarihsel 

bir süreçten bahsedebiliriz.  

Lessing‟e göre, “sanatın amacı bir çeĢit eğlence (angrement) veya 

oyalanmadır; bu ise, fazla ve lüzumsuz bir Ģeydir, hükümet bunu bir disiplin altına 

almalıdır. Ona göre, resmin en son amacı, cisimli güzelliklerin ifadesidir ve vücut 

güzelliğinin en muhteĢem örneği ise insandır; bunu sağlayan da idealdir; hayvanlarda 

bu ideal pek aĢağı derecelerde bulunur.”
13

 Guyeau‟ ya göre sanatın amacı, 

“toplumsal özellikleriyle estetik heyecan yaratmalıdır. Bu itibarla Guyeau‟ya göre, 

estetik heyecan, irade ve varlığımızın bir taĢkınlığı gibidir ve güzel, duyumlarla 

düĢünmeler ve duygular arasında bir ahenk ve uyumdur (accord). Bunun içindir ki 

sanatın amacı iki katlıdır: Biri, fikri, duyulur ve somut bir hâle getirmek, diğeri de bu 

fikri, duyumlardan çıkartmaktır. Ona göre sanat, ruhumuzda içe atılmıĢ (refoulè) olan 

değerleri salıverme (decharge) ve kendi içine çekilmiĢ, kapanmıĢ olan ruha, 

insanlığını ve toplumun bir parçası olduğunu hissettirmek gibi psikolojik olduğu 

kadar da toplumsal faydalar sağlamaktadır.”
14

 

 Bu bakımdan sanatın tek bir amacı yoktur. Sanatın amacı sadece güzel 

değildir. Sanat eseri insanın ruh hâlinde bulunan arzularını, tutkularını vb. bütün 

hislerini ortaya çıkarmakla yükümlüdür. 

1.1.2. Aynı Zamanda Ressam Olan Edebiyatçılar 

 Resim, müzik, edebiyat ve sinema bütün bu sanat dalları birbirinden 

etkilenerek geliĢen türlerdir.  

 BaĢlangıçtan itibaren sanat, en temel düzeyde iĢitsel ve görseldir. 

ModernleĢme ile birlikte özellikle sinema, opera ve balede hem görsel hem de iĢitsel 

                                                           
11

 Aygül Aykut,  Sanat Eğitiminde Estetik, Hayalperest Yayınevi, Ġstanbul, 2012, s.31. 
12

 Sena, a.g.e., s.13. 
13

 Sena, a.g.e., s.92. 
14

 Sena, a.g.e., s.95. 
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ögeler bir arada kullanılmıĢtır. Özellikle parnasizm ve sembolizm sürecinde resim ve 

Ģiir bir arada kullanılmaya baĢlanmıĢtır. Parnasizm akımında Ģiirin hem musikiye 

hem de resme yaklaĢtığı görülür. ġiirin musikiye yaklaĢmasıyla sanatçılar, ritmik 

değeri yüksek kelimeleri seçerler. Özellikle Batı‟da Mallerme, bizde Tevfik Fikret, 

Cenap ġahabettin, Nazım Hikmet, Necip Fazıl gibi sanatçılar Ģiirlerinde ritim ve 

ahenge önem vermiĢtir: 

“Resim, heykel, mimari ve müzik eserlerinin kendine özgü dili vardır, ancak 

hepsinin ayrıca konuĢma ve yazma dillerine ihtiyaç duydukları görülür. Bu noktada 

hepsinin gündemine edebiyat girer. Bir sanat eserinin kendi diliyle anlattıklarının 

ayrıca anlatılması için yazı ve konuĢma dillerinin aracılığına ihtiyaç duyar.(...)Diğer 

yandan bir Ģairin bir tablodan esinlenerek Ģiirler yazması, bir ressamın bir Ģiirin 

imgelerinden etkilenerek resim yapması, bir müzisyenin yazılı bir eserden yola 

çıkarak yeni bir eser vücuda getirmesi gibi durumlar hep olagelmiĢtir.”
15

 

Rönesans ile birlikte sanatçıların farklı disiplinlerle de yakından ilgilendikleri 

görülse de Ģiir ve resmin en çok birleĢtiği akım Sürrealizmdir. Sürrealizm akımının 

kurucusu Andrea Breton, Ģair ve yazar olmasının yanı sıra, toplumcu gerçekçi resme 

karĢı da bir söylem geliĢtirerek oneirik ve sürreal resmin de önünü açmıĢtır. Bunun 

en iyi örneklerini Salvador Dali‟nin eserlerinde görürüz. Dadaizmin önemli 

temsilcilerinden biri olan Kurt Schwitters, kolaj ve kabartmalarıyla tanınmasının yanı 

sıra Ģiir de yazmaktadır. Jean Arp ve Max Jacob gibi Dadaist sanatçılar hem yazar 

hem de ressamdır. 

Türk edebiyatında da her iki disiplinle de yakından ilgilenen sanatçılar vardır. 

Recaizade Mahmut Ekrem, edebiyatçı kiĢiliğinin yanı sıra resimle de ilgilenmiĢ, 

yağlıboya tablolar yapmıĢtır. Bunun yanı sıra Recaizade Mahmut Ekrem‟in Araba 

Sevdası (1897) ve Halit Ziya‟nın Mai ve Siyah (1898) adlı romanları, Türk 

edebiyatında resimlenen ilk romanlardır. 
16

Araba Sevdası romanının çizimlerini 

ressam Halil PaĢa, Mai ve Siyah romanının çizimlerini ise ressam Dıran Çırakyan 

yapmıĢtır. “Edebiyat-ı Cedide Ģair ve yazarlarının hemen hepsi musiki ve resimle 

yakından ilgilenirlerdi. Servet-i Fünûn, tablolar için yazılmıĢ Ģiirlerle doludur. Tevfik 

Fikret Ģiir yazdığı tablolardan bazılarını da kendisi yapardı. Profesyonel denecek 

kadar baĢarılı bir ressam olan Fikret‟in Ģiirlerinde de ressamlığının izleri vardır.”
17

 

Yahya Kemal ve Ahmet HaĢim de resimle yakından ilgilenmiĢtir. Özellikle Ahmet 

HaĢim Galatasaray Lisesi‟nde eğitim görürken Napolyon‟un portresini yapar. Annesi 

                                                           
15

 Gültekin Akengin , "Sanat Dalları Arasında EtkileĢim ve Dil", Karadeniz Araştırmaları, (Mart 

2012) C. 33, S. 33, s.140. 
16

 BeĢir Ayvazoğlu, “Edebiyat ve Resim Elele”, Türk Edebiyatı Dergisi, (Ocak 2009), S. 423, s.4. 
17

  Ayvazoğlu, a.g.y., s.5. 
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de ressam olan (Celile Hanım) Nazım Hikmet‟in ise resme hapishanede baĢladığı 

bilinir.
18

   

Ressamlığının yanı sıra hikâyeciliği ile de tanınan Cihat Burak, geleneği 

modernleĢtirerek eserlerinde iĢleyen bir sanatçıdır. Halikarnas Balıkçısı olarak 

tanınmadan önce Cevat ġakir‟in, Güleryüz, Resimli Ay, Resimli Hafta, Yeni İnci, Süs, 

Resimli Gazete, Guguk dergilerinde “Sînâ”, “Cevad” ve “Cevad ġakir”  mahlasları 

ile karikatür ve resimleri yayımlanmıĢtır. Ġllüstrasyonla da ilgilenen sanatçı, baĢta 

kendi eserleri olmak üzere birçok hikâye ve romanı da resmetmiĢtir. Halide Edip‟in 

1924 yılında yayımlanan Raik‟in Annesi (1909) ve Suat Yurtkoru‟nun 1961 yılında 

yayımlanan Büyük İskender‟in Anadolu Savaşları adlı eserler buna örnek verilebilir. 

Zeki Kocamemi, Trabzon‟da resim öğretmeni olarak görev yaparken Bedri Rahmi 

Eyüboğlu‟nun resim yeteneğini keĢfetmiĢtir. Bedri Rahmi, Zeki Kocamemi‟nin 

teĢvikiyle önce Ġstanbul‟da sonra Paris‟te resim eğitimi almıĢtır. Onun resimlerinde 

Anadolu kültürü, fovizm akımıyla harmanlanmıĢtır. Bedri Rahmi Eyüboğlu, halk 

edebiyatının masal, Ģiir, deyiĢ gibi türlerine duyduğu hayranlığını, hem Ģiirlerine hem 

de resimlerine yansıtır. Bu bağlamda, Ģiirleriyle resimleri büyük bir benzerlik 

gösterir.
19

 Sanatçının, resim, seramik, hat, mimari gibi alanlarda eserlerinin yanı sıra 

Dol Kara Bakır Dol (şiir) (1974), Tezek (1975), Delifişek (1975) ve Resme Başlarken 

(1977) adlı kitapları da vardır. Hem ressam hem de edebiyatçı olan sanatçılara ek 

olarak, resim eğitimi alan ama yazarlığı seçen Ġnci Aral ve Orhan Pamuk, desen 

çizdiği bilinen Cemal Süreya ve geçimini sağlamak için resim yapıp satan Aziz 

Nesin‟i de örnek gösterebiliriz.
20

 

1.1.3. YenileĢme Dönemi Türk Romanında Resim ve Ressamlar 

Aysun Aydın, edebiyat, resim, müzik gibi sanat türleri arasındaki iliĢkilerin, 

çeĢitli diğer etkenlerin yanında ekseriyetle konu ve içerik bağlamında geliĢtiğini 

söyler. Edebiyat ve resim türlerindeki iliĢkide birtakım ayrılıkların mevcut olduğunu 

ekler. Öncelikle kitaplarda konunun daha iyi anlatılması için çizim ve resimlerin 

kullanılması ve kitap kapaklarının resimlenmesi edebiyat ve resim sanatlarını bir 

araya getiren örneklerdendir diyen Aysun, baĢka yönden ise resim ve edebiyatın daha 

niteliksel iliĢki örnekleri olduğunu da söyler. Konu, karakter, hikâyeler, tarihî 

                                                           
18

 Hatice Bilen Buğra, “Edebiyatçı Ressamlar, Ressam Edebiyatçılar”, Türk Edebiyatı Dergisi, (Ocak 

2009), Cilt 37, Sayı 423, s.27. 
19

 Buğra, a.g.y., s.29. 
20

 Buğra, a.g.y., s.26, s.27. 
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olayların bu iki ayrı sanat türü arasında ortaklıklar kurulmasına ve birbirlerinden 

etkilenmesine neden olabileceğini belirten Aydın, ressamların da edebî eserlerden 

esinlenerek ürettiği birçok resmin olduğunu Honore Daumier, Pablo Picasso, 

Salvador Dali gibi büyük sanatçıların Don KiĢot‟u çeĢitli biçimlerde sürekli 

resimlemesini örnek göstermiĢtir.
21

 

 “Roman ve hikâye dünyasının nice kahramanı arasında ressam kahramanlar 

bulunduğu gibi, nice ressam ve resimleri hakkında da değerlendirmeler görülür.”22
 

Ahmet Mithat Efendi‟nin Hasan Mellah (1874) romanında Cuzella, Hasan‟ın resmini 

görerek ona âĢık olmuĢtur. Bu resim, olayların çözümlenmesinde büyük bir rol 

oynamıĢtır. Ayrıca romanda ġehnaz‟ın kütüphanede balo resmini görmesi 

anlatılmıĢtır. Bu resim ġehnaz‟da baloya gitme isteği uyandırmıĢtır. Yazarın Paris‟te 

Bir Türk  (1876) romanında, Doğu ve Batı resminin karĢılaĢtırması yapılmıĢtır. 

Romanda Simon adlı karakterin resim ve ressamlık hakkındaki görüĢleri önemlidir. 

Demir Bey yahut İnkişâf- ı Ensâr (1887) romanında Mustafa Kameruddin karakteri 

resim yapar. Polini ise Mustafa‟nın kardeĢidir ve onu sadece iki kere görmesine 

rağmen sulu boya portresini çok gerçekçi bir Ģekilde yapar. Rikalda yahut 

Amerika‟da Vahşet Âlemî (1889) romanında Aztek kabilelerinin mağaralarındaki 

yazı ve resimlerden bahsedilir. Taaffüf (1895) romanının “Venüs ve Minerva”  

baĢlıklı altıncı bölümünde ise anlatıcı, Yunan mitolojisinden, resim ve sanattan 

bahseder. 

Sami PaĢazade Sezai‟nin Sergüzeşt (1888) romanında Celal‟in ressam olarak 

sunulması, BatılılaĢmanın bir simgesidir. Resim, Celal ve Dilber‟i bir araya getiren, 

aĢkı baĢlatan bir uğraĢtır. Yazarın bu romanıyla birlikte sanata ve sanatçıya verdiği 

değeri de görmek mümkündür. “Celal‟in Dilber‟le karĢılaĢmadan önce yüceliği, 

mükemmelliği daima sanatına yüklemesi ve sanatından baĢka bir güzel sevmediğini 

gururla söylemesi estetik bir duyuĢ gösterir. Romandaki mekân, tabiat betimlemeleri 

ve kiĢi tasvirleri canlı bir tablodan çıkmıĢçasına okurun dikkatine sunulur.”
23

 

“Romanın sonraki bölümlerinin Celal Bey‟in ressamlığıyla hiçbir ilgisi yoktur. 

                                                           
21

 Aysun Aydın, “Abidin Dino‟nun Resimlerinde YaĢayan Edebiyat”, Tykhe Sanat ve Tasarım 

Dergisi, (Haziran 2017), Cilt 2, Sayı 2, s.86. 
22

 Ġnci Enginün, “Romanlarda Resim ve Ressamlar”, Türk Edebiyatı Dergisi, (Ocak 2009), Cilt 37, 

Sayı 423, s.16. 
23

 YaĢar ġimĢek, Sergüzeşt Romanında Estetik Unsurlar, Yeni Türk Edebiyatı Araştırmaları, (Haziran 

2020), Cilt 12, Sayı 23, s.53. 
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Ancak Sezai, Batı resmine aĢina olmalı ki, Dilber‟in Nil Nehri‟ndeki intiharı sahnesi 

–Juliet‟in değilse de- ressamların çokça iĢledikleri Ophelia‟nın intiharını andırır.”
24

 

Servet-i Fünûn romanında güzel sanatların her bir dalının kullanıldığını 

görmek mümkündür. Mehmet Rauf, sadece roman ve hikâyelerinde değil, farklı 

türlerde yazdığı yazılarında da resme yer vermiĢtir. Bununla ilgili olarak Cenan 

Arıkan Mehmet Rauf‟un yazılarında musiki gibi resmin de halkı Batı‟daki 

geliĢmelerden haberdar ettiği ve düĢüncelerini paylaĢtığı bir sanat türü olarak 

karĢımıza çıkardığını söyler. Yine Mehmet Rauf‟un Batı dünyasındaki resim 

sanatıyla yakından ilgilenerek hem yaĢadığı çağın hem de geçmiĢ dönemlerin 

ressamlarını da takip ettiğini ekler. Cenan Arıkan, özellikle portre ressamlarının 

Mehmet Rauf‟u çok etkilediğini, yaĢamındaki üç iptilasından ikisi olan „kadın‟ ve 

„aĢk‟ ın onun resim sanatı zevkinde de etkili olduğunu, nitekim fikrî yazılarına ve 

edebî eserlerine bakıldığında kadın portrelerinden oluĢan tablolara yer verdiğini 

söyler.
25

  

Mehmet Rauf, dönemin ressamlarını yakından takip etmiĢtir. Dolayısıyla bu 

durum eserlerine de yansımıĢ, ideal karakterlerin bazıları da bu ressamlardan izler 

taĢır. Mehmet Rauf‟un romanlarında gördüğümüz üzere, onun romanlarında geçen 

ressam ve karikatüristlerin sanata, tabiata ve insanlara yaklaĢımlarının da diğer 

kiĢilerden farklı olduğu çok açıktır. Çünkü bu kiĢiler tabiatı ve insanları bir sanat 

eseri gibi görmektedir. Aynı zamanda yazar, oluĢturduğu bu karakterler 

doğrultusunda kendi sanat görüĢlerini de aktarmıĢtır. Karanfil ve Yasemin (1924) 

romanında Samim karakteri Batılı ressamlara ve resimlerine hâkimliği ile öne 

çıkmaktadır. Yazarın 1926-1927 yılları arasında Cumhuriyet gazetesinde tefrika 

edilen Harabeler romanında Hazım ġevki karakteri karikatüristtir. Süheyla Hanım 

ise yağlıboya tablolar yapar. Romanın beĢinci bölümünde Samim‟in evindeki 

tablolardan ve onun Batılı resme olan düĢkünlüğünden bahsedilir. Halas (1929) 

romanında da Beatrice‟in evindeki tabloların bahsi geçer. 

 Halit Ziya‟nın Hizmet gazetesinde tefrika edilen Nemide (1892) romanında 

ġevket Bey resimle ve müzikle uğraĢan bir karakterdir. Kitap olarak ilk defa 1990 

yılında basılan ve yazarın son romanı olan Nesli Ahir‟de Süleyman Nüzhet, kızı 

                                                           
24

 Enginün, a.g.y., s.16. 
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 Cenan Arıkan, Mehmet Rauf‟un Eserlerinde Güzel Sanatlar, Ege Üniversitesi Sosyal Bilimler 

Enstitüsü (Yüksek Lisans Tezi), Ġzmir, 2019, s. 44. 
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Azra‟yı Batılı tarzda yetiĢtirir. Dolayısıyla Azra, piyona çalan, resim yapan ideal bir 

kız olarak karĢımıza çıkar. 

Halide Edip Adıvar‟ın Handan (1912)  romanında, Handan karakteri National 

Gallery‟de bulunan Turner‟ın, Saint Mark‟ın eserlerini saatlerce seyreder ve yazar 

karakterin duyguları ve peyzajlar arasında bir iliĢki kurar.  

Adıvar‟ın Son Eseri (1919) adlı romanı, ilk Türk kadın ressamlarımızdan biri 

olan Müfide Kadri‟ye adanmıĢtır. Romanda ressam olan Kamuran‟ın hayatı ve 

tablolarından bahsedilir. Kamuran‟ın ağabeyi Asım da ressamdır ve ikisi Avrupa‟da 

yaĢadığı için sık sık müzeleri gezerler. Yazar hem onların hem de önemli ressamların 

eserlerinden bahseder.  “Kamuran‟ın odasında Lèonard‟ın „Son Yemek‟ inden bir Ġsa 

baĢı ile Rosetti‟nin bir kadın portresi bulunur. Bu romanda da yazar tanıdığı 

ressamların ve onların eserlerinin portrelerinin adlarını zikreder. Halide Edip, 

Rosetti‟nin ıstırap çeken kadın tablosu ile Kamuran arasındaki benzerlik bulan yazar 

Feridun Hikmet‟i canlandırmıĢtır.”
26

 Feridun Hikmet daha sonra kızı ile Kamuran‟ın 

evine resim çizdirmek için gider. Resim ikisi arasındaki aĢkın baĢlamasına vesile 

olan bir unsur olmuĢtur. “Kâmuran, resimle uğraĢan kadın olarak Türk romanına yeni 

bir kadın tipidir. Kâmuran‟ın resimleri Batı‟daki resim sanatının yeni bir hüviyetidir. 

Rozeti‟nin kadın figürleri içeren resminden etkilenen Kâmuran, kendi resim 

dünyasını resimlerde yaratır. Feridun Hikmet‟in Kâmuran‟ın resimlerinden 

etkilenmesi, sanatsal açıdan kadının ön plana çıkarılmasına yöneliktir.”
27

 Döner 

Ayna (1954) romanında da kadın ressamdan söz edilir. AyĢe karakteri ressamdır ve 

resim eğitimi almak için Fransa‟ya gider.  

Sonsuz Panayır (1946) romanında, Ferdi Uysal karakteri ressamdır. Yazar, 

Ferdi Uysal vasıtasıyla zenginlerin resim yaptırma merakını ve görgüsüzlüklerini 

eleĢtirir. “Onun yaptığı Aygır lakaplı bir sülüğe benzeyen iĢ adamı portresi, modern 

resmin gerçekçi boyutunu dile getiren bir tespittir. Halide Edip müzik, dans ve 

resimdeki, değiĢmelerle, toplumdaki değiĢmeler arasında ilgi kurmakta, modern 

resmin de günün ihtiyaçlarını cevaplandırdığına inanmaktadır.”
28

  Yazarın, 
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zenginlerin resim yaptırma merakını ele bir diğer romanı ise Akıle Hanım Sokağı‟dır 

(1958). Bu romanda Ġsmail Bey‟in evinde bir sürü tablo vardır. 

ReĢat Nuri Güntekin‟in Çalıkuşu (1922) romanında Feride, B. Vilayetinde 

coğrafya ve resim öğretmenliği için görevlendirilmiĢtir. Harabelerin Çiçeği (1953) 

adlı romanındaki Süleyman Kemal karakteri, ilgiden sıkıldığı için yalnız kalmak ve 

resim yapmak ister. Kan Davası (1955) romanında ise, romanın baĢkiĢisi Ömer, köy 

kahvesinde sorgudayken resim yapar. Romanın bir diğer kahramanı olan Esma‟nın 

da resim öğretmeni olması, Ömer ile arasında bir bağ kurulmasına vesile olur.  

 Biraz daha erken döneme geldiğimizde, Cevat ġakir, yazarlık kariyerinden 

önce ressam ve karikatüristtir. Onun sanata merakı, yakın çevresi ve aldığı eğitimden 

kaynaklıdır. Cevat ġakir, roman ve hikâyelerine de kendi çizdiği resimleri ve 

sembolleri eklemiĢtir. Örneğin Aganta Burina Burinata (1946) romanında, Mahmut 

karakteri, Kör Halit‟in kahvesinde Kristof Kolomb resmini görür ve bundan çok 

etkilenir. Yazarın beĢinci romanı olan Deniz Gurbetçileri‟nde (1969) de sekiz resim 

yer almaktadır.  

Erhan Bener‟in Işığın Gölgesi (2001) adlı romanında Türkiye‟nin önemli 

ressamlarından biri olan Cemil Eren‟in biyografisi anlatılmıĢtır. 

1.1.4. Ġncelemeye Esas Romanlar 

Dönem itibarıyla, Peyami Safa, Ahmet Hamdi Tanpınar gibi yazarlar, Fransız 

sembolistlerinden ve empresyonistlerinden etkilenmiĢtir. Peyami Safa‟nın resme olan 

ilgisi çocukluk yıllarında baĢlamıĢtır. Ayrıca sanatçının Ġbrahim Çallı, Abidin Dino, 

Nurullah Berk, Zeki Faik Ġzer, Elif Naci gibi modern Türk resminin temsilcilerinin 

bir araya gelerek oluĢturduğu D Grubu‟ndaki ressam dostlarının olması ve onları 

desteklediği bilinmektedir. Peyami Safa, Marinetti, Tristan Tzara ile tanıĢmıĢ onlarla 

sanat hakkında konuĢmuĢtur. Sanatçının ressam çevresi eserlerine de konu olmuĢtur. 

“Ġbrahim Çallı, daha önce de durduğumuz gibi, Peyami‟nin yakın arkadaĢlarından 

biridir. Bir Tereddüdün Romanı‟nda –büyük ihtimalle- onun atölyesinde yaĢadıkları 

bir „bohem‟ gecesi anlatılmıĢtır. O gece resim hakkındaki konuĢmaları ironik bir 

dille aktarılır.”
29

 

Tanpınar‟ın güzel sanatları bir bütün olarak görmesinde, resim ve plastik 

sanatlarla yakından ilgilenmesinde çeĢitli sebepler vardır. Antalya‟da geçirdiği 
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zamanlar, bu Ģehirdeki deniz, mağaralar,  Baudelaire ve Valery gibi sanatçıların 

Ģiirinde tabiatın önemli bir yer edinmesi ve bunun yanında Güzel Sanatlar 

Akademisi‟nde bir hoca olması sayılabilir. Azra Erhat ile yaptığı bir röportajında 

ressam Brueghel ve Goya‟yı ayrı bir yere koyduğunu da öğreniriz. Ressamlar 

arasında tercih yapacak kadar da resme ilgisi olduğu aĢikârdır.  

Tanpınar‟ın ilk romanı olan “Huzur‟da (1949) bir aĢk çerçevesi içerisinde 

modernleĢmeye baĢlayan Türk toplumunun değiĢimi ve geliĢimi sunulurken, diğer 

yandan da geleneksel MeĢrutiyet döneminin aile yapısı yansıtılmıĢtır. Dört bölümden 

oluĢan eserin her bir bölümünde Ġhsan, Nuran, Suat ve Mümtaz roman 

karakterlerinin isimlerini taĢır. Romanda resim sanatı, karakterler arasında bir bağ 

kurma vasıtası olmak yerine, yazarın tasvir gücünü ve kültür birikimini yansıtan bir 

yan öge durumundadır.”
30

  Romanda hem Doğu resminden hem de Batı resminden 

izler görmek mümkündür. Bu doğrultuda eserde; Kitab- ı Mukaddes sahnelerini 

yapan ressamlardan, Hatice ve Beyhan Sultanların portrelerinden, Ghirlandajo‟nun 

Mabed‟e Takdim‟inden, Fra FlippoLippi‟nin Güller İçinde Çocuk gibi birçok 

yapıttan söz edilir. 

 Tanpınar‟ın resim sanatını ele aldığı bir baĢka romanı da Sahnenin 

Dışındakiler (1973) adlı eseridir. Bu romanda Ġhsan, Paris‟ten kötü basılmıĢ bir 

Leonarda kitabı getirmiĢtir. Romanda, Kudret Bey ve Cemal'in Ġtalya sanatçılarının 

tabloları hakkındaki sohbetleri önemlidir. Bu sohbetlerinde Kudret, ideal kadının 

nasıl olması gerektiğini anlatır. Romanda Cemal‟in Süleyman Bey‟in odasında 

gördüğü sefahat manzarası Goya‟nın fantezilerine benzetilmiĢtir. Tanpınar, Tevfik 

Bey‟in Bebek‟ten Kandilli‟ye giderken Ģarkı söylemesini Uzak Doğu ressamlarının 

eserlerindeki çiçeklere benzetmiĢtir.  

Yazarın resim konusuna dikkat çeken bir diğer romanı ise Mahur Beste 

(1975) adlı eseridir. Musikiyle olduğu kadar resimle de oldukça ilgili bir eserdir. Bu 

romanda Refik Bey doktorluk yapmasına rağmen aynı zamanda ressam olarak 

karĢımıza çıkar. Yıllarca görmediği Atiye‟nin yağlı boya tablosunu, Atiye‟nin 

ablasına sorarak yapmıĢtır. YapmıĢ olduğu bu tablo, Atiye‟ye birebir benzer. Bu 

tablo Refik Bey‟in yıllarca içinde sakladığı aĢkın somut bir yansımasıdır. Tanpınar, 

Atiye‟nin tablosu ile Leonardo da Vinci‟nin “Mona Lisa” tablosu arasında bir iliĢki 
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kurmuĢtur. Refik Bey de tıpkı Vinci gibi Atiye‟nin gülümsemesine hüznü de 

yansıtmıĢtır.  

Aydaki Kadın (1987) romanında ise hem Doğu hem de Batı resminin bir 

arada verildiği görülmektedir. Yazar, Kandinsky ve minyatürün yan yana asılı 

olduğundan bahseder. Romanda resim sanatının birçok döneminden eser ve türe yer 

verilmiĢtir. Suat‟ın roman boyunca sanat hakkındaki görüĢlerine ve onun resminin 

değiĢimine de yer verilmiĢtir. Suat‟ın tabloları Selim‟in iç dünyasında çeĢitli 

çağrıĢımlar yapmaktadır. Romanda ayrıca karakterlerin bazı özellikleri ve tabiat 

tasvirleri tablolara benzetilerek okuyucuya sunulmuĢtur.  

Sabahattin Ali‟nin Kürk Mantolu Madonna (1943) adlı romanında resim, aĢkı 

baĢlatan bir unsur olarak karĢımıza çıkmaktadır. Roman kahramanı Raif Efendi, 

Sanayi-i Nefise Mektebi‟nde eğitim almıĢ ve yıllarca resimle uğraĢmıĢ bir adamdır. 

Romanın baĢında patronu ile girdiği bir tartıĢma sonucu onun resmini çizmesinden 

bahsedilir. Bu durum hem onun hem de patronunun kiĢiliğinin anlaĢılması için 

önemlidir. Çünkü Raif Efendi yıllarca resimle uğraĢmasına rağmen bu yeteneğinin 

ona manasız geldiğinden yakınır. Almanya‟ya gittiğinde gazetede yeni bir ressamın 

sergisine gider ve oradaki bir resme takılı kalır. Bu tablo, onun hayalindeki bütün 

kadınların bir terkibidir. Resmi yapan Maria ise Kürk Mantolu Madonna‟dır. Maria, 

resimlerinde, klasiklerin yolundan yürür ve onun otoportrelerinde çoğu ressamda 

olduğu gibi güzelleĢtirme veya çirkinleĢtirme yoktur.  

Selim Ġleri, yakın çevresi ve takip ettiği sanatçılar dolayısıyla sanata büyük 

bir ilgi duymuĢtur. Onun sanata olan bu ilgisi eserlerine de yansımıĢtır. Destan 

Gönüller (1973) romanında Yusuf, nerede ve ne zaman yapıldığı belli olmayan, 

suluboya bir resimle çocukluğunu hatırlar. Yusuf yıllar sonra, tekrar aynı resme 

bakar ve bu resmin “Yusuf‟un yalnızlığının resmi” olduğunu söyler. Meliha 

karakterinin evinde de minyatürler ve Cumhuriyet döneminin çeĢitli ressamlarına ait 

resimler bulunmaktadır.  

 Yazarın Bodrum Dörtlemesi adı altında yayınlanan romanlarından biri olan 

Ölüm İlişkileri (1979) romanında Belkıs, Doğan, Cemal, Korkut, Emre ve Gökhan‟ın 

1970‟li yılların Türkiye‟sindeki hayatından bir kesit anlatılmaktadır. Romanda Belkıs 

karakteri ressamdır. Belkıs için renkler, nesneler hayatta kalabilmek için yegâne 

Ģeydir. Genellikle koyu renkli resimler yapmasına dikkat çeken yazar, bunun 
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sebebinin Belkıs‟ın içinde aydınlık hiçbir Ģeyin olmamasına bağlar. Romanda, sanat, 

estetik ve güzellik hakkındaki çeĢitli görüĢlere de yer verilmiĢtir.  

Yaşarken ve Ölürken (1981) romanında resim öğretmeni Turan‟ın 

yaĢamından bir kesit anlatılmıĢtır. Romanda, yaĢadığı çevreden uzaklaĢmak isteyen 

Turan, Ġ. kentinde bulunan Y. ilçesine taĢınır. Romanda izlenimci ve dıĢavurumcu 

sanat akımından, art nouveau, minyatür, peyzaj resim türlerinden, Dürer ve Rubens 

gibi önemli ressamlardan bahsedilmekle beraber, Ömer, Turan ve Cemil gibi 

ressamların toplum içindeki konumlarından ve sanat görüĢlerinden bahsedilmiĢtir.   

Yazarın dinî resim ve maneviyat iliĢkisini anlattığı Hepsi Alev (2007) 

romanında imparatoriçe Ġrene ve kayınbabası Konstantinos‟un dinî resim ve dünyevi 

resim hakkındaki tartıĢması anlatılmıĢtır. Ġrene, dinî resimleri savunurken, 

Konstantinos, dünyevi resimleri savunmuĢtur.  

Selim Ġleri‟nin 2013 yılında yayımlamıĢ olduğu Mel‟un Bir Us Yarılması 

romanında ise Sayru Usman, rüyasında yağlı boya bir natürmort tablosu 

gördüğünden ve bu tabloyu emin olmamakla birlikte Hüseyin Avni‟nin yapmıĢ 

olabileceğinden bahseder. Romanda her ne kadar Hüseyin Avni‟nin hayat hikâyesi 

anlatılsa da, yer yer Munch, Namık Ġsmail, Van Gogh, Bellini, Yurdakul Günkara, 

Nazmi Ziya gibi hem Doğu hem de Batı ressamlarından örnekler verilerek, eserdeki 

karakterlerle de iliĢki kurulmuĢtur.  

Sona Ermek (2017) romanında anlatıcı, masanın üstünde duran eski bir 

kitabında Matisse‟in karakalem bir çalıĢmasını bulur. Kitabın iç sayfalarında da hem 

Matisse‟in hem de Picasso‟nun çizimleri vardır. Yazarın Matisse‟in karakalem bir 

çizimini seçmesinin nedeni, bu çizimin, ona, eski genç ve çılgın günlerini 

hatırlatmasıdır. Romanda ayrıca, Lamartine portresinden ve Aliye Berger‟in 

gravürlerinden de bahsedilmiĢtir.  

Selim Ġleri‟nin inceleyeceğimiz son eseri Elimde Viyoletler/Beklenen Sevgili 

(2018) romanında ise yazar/anlatıcı, ġefkati ile aralarında geçen mektuplaĢmada 

„yasak yemiĢ‟ in ne olduğunu düĢünür ve bu yasak yemiĢ Saliha ReĢat Hanım‟ın 

Günah Meyvesi adlı romanını aklına getirir. Böylece yasak yemiĢin Havva ve 

Âdem‟in cennetten kovulmasına neden olan elma olduğunu anlar. Yazar/anlatıcı, par 

par yılanlı ve kırmızı elmalı resimlerin ve müstehcenliği örtmek için kullanılan incir 
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yaprağının Garp sanatına ait olduğunu, bizim halk resimlerimizde cennetten kovulma 

sahnesinin olmadığından bahseder.  

Nedim Gürsel‟in Boğazkesen (1995) romanında hem Bellini‟nin Fatih 

Portresi‟nden hem de çini, minyatür, Rum ve Çin ressamlarından bahsedilmektedir. 

Resimli Dünya (2000) adlı romanında ise sanat tarihi profesörü olan Kamil Uzman‟ın 

Gentile Bellini hakkında bir araĢtırma yapmak üzere Venedik‟e gitmesi 

anlatılmaktadır. Romanda sadece Bellini‟nin eserleri değil birçok eser hakkında 

detaylı açıklamalarda bulunulmuĢtur.  

Orhan Pamuk‟un 16. yüzyılda Osmanlı Devleti‟nde geçen Benim Adım 

Kırmızı (1998) adlı romanında nakkaĢlar arasında yaĢanan bir cinayet ve sonrasında 

yaĢananlar anlatılır. Olaylar, padiĢahın EniĢte Bey‟i gizli bir kitap hazırlamakla 

görevlendirmesiyle baĢlar. Bu kitap, resim ve nakıĢlar ile süslenecek ve bu resimlerin 

hikâyeleriyle bütünleĢerek bir sanat eseri olarak ortaya konacaktır. 16. yüzyılda 

resim sanatı hoĢ karĢılanmamaktadır. Erzurumlu bir hoca da bu konularda sürekli 

vaaz vermekte, Frenk sanatı olarak görülen bu sanatla uğraĢanları hedef göstererek, 

bu kiĢileri küfre girmekle suçlamaktadır. NakkaĢlar arasında da hocayla aynı görüĢte 

olanlar bulunmaktadır. Zarif Efendi de hocanın görüĢlerini paylaĢan bir tezhip 

ustasıdır ve bir gece gizemli bir Ģekilde öldürülür. Romanda Doğu ve Batı resminin 

karĢılaĢtırılması yapılmıĢtır. NakıĢ sanatının tüm incelikleri anlatılmıĢ, Hüsrev ile 

Şirin, Leyla ile Mecnun, Ģehzadelerin sünnet düğünü, meclis resimleri gibi birçok 

eserden bahsedilmiĢtir.  

Enis Batur, Elma (2001) adlı romanında Gustave Courbet‟nin Dünyanın 

Başladığı Yer tablosunun sipariĢ verilme ve müzede sergilenme sürecine kadar geçen 

olayları anlatmaktadır. Resmi sipariĢ veren kiĢi Halil ġerif PaĢa‟dır ve bu resmi 

isteme sebebi de yakalandığı cinsel hastalıktır. Romanın adının “ Elma” olması da 

cinselliğin hazzın bir sembolü olmasıdır: 

“Kadın vajinasının tabloda belirgin kılınmasının sebebi Dünyanın BaĢladığı Yer‟i 

temsil etmesidir. Elma, Âdem ile Havva‟nın cennetten atılmasına sebep olan yasaklı 

meyvedir. Aslında elma insanların karĢı cinsine karĢı hissettiği duyguları temsil 

etmektedir. Âdem ile Havva cennetten atıldığında erkek gıdalarını topraktan 

üretmekle, kadın ise ağır sancıları olan doğumla ve yine eĢine arzu duymakla 

cezalandırılmıĢtır. Dolayısıyla vajina, tabloda dünyanın baĢladığı ve bitmesine sebep 

olacak yeri sembolize etmektedir.”
31

  

                                                           

31
 Reyhan Kalkavan, Enis Batur‟un Romanları Üzerine Bir İnceleme, Recep Tayyip Erdoğan 

Üniversitesi Lisansüstü Eğitim Enstitüsü, (Yüksek Lisans Tezi), Rize, 2021, s.56. 
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Yazar, Courbet‟nin Ölüdoğalar, Papağanlı Kadın, Ressamın Atölyesi, 

Ornans‟da Cenaze Töreni, Yıkanan Kadın ve Uyuyanlar, Jean-Auguste- Dominique 

Ingres‟in Türk Hamamı ve Eugene Delacroix‟in Cezayirli Kadınlar adlı 

resimlerinden de bahsetmiĢtir. 
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ĠKĠNCĠ BÖLÜM 

CUMHURĠYET DÖNEMĠ TÜRK ROMANINDA ESTETĠK VE TEMATĠK 

BĠR KAYNAK OLARAK RESĠM 

2.1. Ressam ve NakkaĢ Olarak Roman Kahramanları 

2.1.1. Ressam Roman Kahramanları 

 Ġncelediğimiz romanlar içerisinde ressam roman kahramanlarına en fazla 

Selim Ġleri‟de rastlarız. Selim Ġleri‟nin Yaşarken ve Ölürken romanında Turan, Ömer 

ve Cemil, Ölüm İlişkileri romanında Belkıs, Hepsi Alev romanında Ġonnes, Mel‟un 

Bir Us Yarılması‟nda ise Hüseyin Avni ressam roman kahramanlarıdır. Yazarın en 

yoğun olarak Yaşarken ve Ölürken adlı romanında ressam karakterler karĢımıza 

çıkar.  

Yaşarken ve Ölürken romanında Turan karakteri, Güzel Sanatlar Akademisi 

resim bölümünü bitirdiğini, öğretim üyelerinin bazılarının ünlü ressamlar olduğunu 

söyler. Turan, öğretim üyelerinden bahsederken sistem eleĢtirisi de yapmaktadır: 

“Öğretim üyelerine gelince; pek azı ünlüydü ressam olarak, bir ikisinin 

sergilerine gelen giden olurdu. Ötekiler kendi baĢlarına bilinmezlik 

anıtıydılar ve yalnızca öğretim üyesi olmakla yetinemediklerinden, arada 

bir sergi açarlar, öğrenciler de sergi üzerine konuĢmaya zorlanırdı. ġöyle 

uzaktan bakıldığında, buradaki akademik öğretimin ressam 

yetiĢtiremeyeceği hemen kavranabilirdi.”
32

 

 Bunun yanı sıra okuldaki sözde arkadaĢlarının da onun ressam olacağını 

varsayarak “Ressam Turan” diye dalga geçtiklerini belirten Turan, öğrencilik 

yıllarında insanı ayakta tutan tek Ģeyin sanat olduğu görüĢünün bizim toplumumuz 

için geçerli olamayacağını anlar. Toplumumuza özgü Ģiiri arayan Turan yaĢadığı Ġ. 

kentinden ayrılıp Y. ilçesinde resim öğretmenliği yapmaya baĢlar.
33

 

 Yazarın Turan karakterini oluĢturmasındaki sebep, aydın bir bireyin kendisi 

gibi aydın insanları eleĢtirmesini, toplumun sanatçı karĢısındaki tutumunu 

göstermektir. 

 Romanın asıl ressam kahramanı Ömer‟dir. Ömer, dönemin son bir iki yıl 

içinde ünlenen genç ressamlarından biridir. Turan ile Akademi‟nin düzenlediği 

baloda karĢılaĢırlar: 

                                                           
32

 Selim Ġleri, Yaşarken ve Ölürken, Everest Yayınları, Ġstanbul, 2015, s.77, s.78. 
33

 Ġleri, a.g.e.,  s.78, s.79, s.80. 
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“Hemen her sergisi „olay‟ sayılmıĢ; kimi eleĢtirmenler onu göklere 
çıkarırken kimileri de yerin dibine batırmıĢtı. Resimlerini biliyordum: 

insanın yalnızlığını, bütün yalnızlıklar silinsin diye betimleyen karamsar, 

karamsarlığından iyimserlikler gövertmiĢ hoĢ Ģeylerdi.”
34

 

Turan ve Ömer galerinin ön kapısına doğru yürüdüklerinde 1915 tarihli Egon 

Schiele‟nin Tod und Mädchen tablosunun önünde dururlar. 

 

 

Resim 1: Egon Schiele, Tod und Mädchen (KucaklaĢma), 1915. 

Kaynak: 060-KucaklaĢma-The-Embrace-Schiele.jpg (1026×606) (sanatabasla.com) 

(EriĢim Tarihi: 18.04.2023) 

Turan‟a göre resimde ilk göze çarpan, kadına sarılmıĢ erkeğin gözlerindeki 

korku ve kaygı ifadesidir. Kadın, ana rahmindeki gibi bükülmüĢ erkeğe artık uzak bir 

sarılma içindedir ve gözlerinde korkudan çok doygunluğun ifadesini, o korkunç 

çarĢaf yığınından anlar. Ömer ise, bir kadınla bir erkek arasındaki uzlaĢmazlığı, o 

hep sürüp gidecek yalnızlığımızı anlattığını ama erkeğin çıplak bacaklarındaki 

bitiĢiklikle, kadının ayrık, birbirine değmeyen baldırlarının değil; çorak, kıraç toprak 

görünümlü fondaki yeĢil lekelerin bunu anlattığını söyler. Ayrıca bu yeĢil lekelerin, 

Açalya ve Turan‟ın yaĢadıkları ya da kendisinin bir kadınla, öylesine çok sevdiğini 

sandığı bir kadınla yaĢamıĢ olduğu Ģeydir diye ekler. Ömer‟e göre bu resim, iki 

insanın dıĢ görünümleriyle, yaĢamdaki somut görünümleriyle hiç de bir ressamın 

bize yansıttığına benzememektedir. Aksine, bu resim, iki insanın seviĢtiğini, 

ressamın içinde yaĢadığı duyguları dıĢa vurduğunu ve bunun gizemli olduğunu 

                                                           
34

 Ġleri, a.g.e., s.268. 

https://www.sanatabasla.com/wp-content/uploads/2017/06/060-Kucakla%C5%9Fma-The-Embrace-Schiele.jpg
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söyler. Bu ifadelerden sonra Turan, Ömer‟in tanıdığı hiçbir insana benzemediğini, 

benmerkezciliğinde dünyayı yeniden bulgular gibi bir hâli olduğunu anlar. 
35

  

Turan o gece Ömer‟e resimlerini göstermek için gittiğinde, Ömer‟in eski 

sevgilisi Açalya‟nın portresini yaptığını fark eder. Ömer, yıllar önce her Ģeye 

üzüldüğünü, Açalya gibi bir kızın onu da ardına takıp, günlerce, aylarca çevirdiğini, 

sonrasında bu durumunun değiĢtiğini anlatır. Onun için artık her Ģey resim 

malzemesi hâline gelmiĢtir. Turan resim yapmak için onu Karayazgı‟ya davet eder.  

Bu davete karĢılık Ömer Ģu Ģekilde karĢılık verir:  

“Resim orda da var elbet, iktisadî acının resmi mi? Yoksulluğun, hastalığın, 

bakımsızlığın ve terk edilmiĢliğin resmi… Olmalı, vardır. Bir gün gidip 

yapabilirim. Ama benim yalnızca resim yaptığımı kimse unutmamalı. Sen 

de unutmamalısın sonuçta yalnız resim yaptığını. Öyle sanıyorum ki, o 

zaman daha tutarlı kalırız. Tutarlılık, yarın için daha doğru iĢler yaptığımıza 

iĢarettir”
36

  

Turan, Ömer‟in bu denli canlı olmasından ve zihninin açıklığından 

etkilenmiĢtir. Çünkü dönem itibarıyla böyle bir siyasal ortamda sanatçı olmak 

zordur. Bu yüzden, Ömer‟in, karĢısında konuĢtukça arındığını, resimlerindeki kadar 

duru olduğunu anlar. Dolayısıyla Ömer‟in ressam bir karakter olması, Turan için 

hem bir rekabet hem de hayranlık uyandırmıĢtır.  

Romanın bir diğer ressam kahramanı Cemil‟dir. Cemil, otuz beĢ yaĢında, 

içedönüklükle hırçınlık arasında sürekli gelgitler yaĢayan genç bir adamdır. 

Resimleri üç dört yıldır ilgiyle karĢılanan ressamın, on dokuzuncu yüzyıl sonunun 

duyarlılığını, giyim kuĢamını, mimarisini yaĢatan; bir hanımefendinin genç kızlığıyla 

yaĢlılığını, birbirine bitiĢik iki pencerede yan yana yansıtan bir resmi, anlatıcının hâlâ 

aklındadır. Cemil‟in Tuna Suna ile bir yıl kadar birlikte olması, eĢcinsel bir iliĢkinin, 

romanlarda sıklıkla gördüğümüz heteroseksüel iliĢkiden farklı olması bakımından 

önemlidir.
37

  

  Romanda Cemil‟in resim tarzıyla ilgili bilgiler de verilmiĢtir. Cemil‟in insan 

resmi yaptığından, hüzünlü renkleri seçtiğinden, resimlerindeki kadınların bir rüya 

kadar üzünçlü, dağın ve anlaĢılmıĢ olduğundan ve o resimlere bakınca insanın, bu 

ressam kadınları sevmiĢ ve anlamıĢ diye iç geçireceğinden bahsedilir.
38

 Bu 

sözlerden, dönem itibarıyla yaĢanan siyasi bunalımın sanatçıları da etkilediğini, 

                                                           
35

 Ġleri, a.g.e., s.270-273. 
36

 Ġleri, a.g.e., s.278, s.279. 
37

 Ġleri, a.g.e., s.352. 
38

 Ġleri, a.g.e., s.373. 



21 

 

sanatçıların daha hüzünlü renkleri ve konuları seçtiğini görüyoruz. Dolayısıyla yazar, 

Cemil karakteri ile alıĢılmıĢ roman karakterlerinin dıĢında bir karakter yaratmıĢtır. 

Cemil‟in yaĢam felsefesi, sanatçılığı, özel hayatı ile diğer ressam karakterlerden 

farklılığını ortaya koyarak, Türkiye‟de eĢcinsel insanların da olduğunu, onların diğer 

insanlardan bir farkının olmadığını göstermek istemiĢtir. 

Yazarın Ölüm İlişkileri romanındaki ressam karakter Belkıs‟tır. Belkıs, 

Doğan ile Ģiddetli geçimsizlik nedeniyle boĢanmıĢtır. Bu boĢanma onu çok 

etkilemiĢtir ve renkler, nesneler onu ayakta tutan, yaĢama bağlayan unsurlar 

olmuĢtur. Romanda Belkıs‟ın bazı sabahlar yataktan soluk soluğa kalktığından, tuval 

yerinde duruyor mu diye baktığından, yağlıboya kokularından baĢı ağrımasına 

rağmen yine de bundan mutluluk duyan bir kadın olduğundan bahsedilir. Onun 

genellikle koyu renkli, karanlık resimler yapmasının sebebi, içinde hiçbir aydınlığın 

olmamasıdır. Ayrıca yazarın Yaşarken ve Ölürken romanında da Cemil karakterinin 

melankolik bir durumda olması dolayısıyla hüzünlü ve kapalı renkleri tercih etmesi 

dikkat çeken bir benzerliktir.  Evliliğinde mutlu olamayan Belkıs, hayatta kalmak 

için resimle mutlu olmaya, kötü duyguları bastırmaya çalıĢır. Yaptığı resimler onu 

mutlu ettiği kadar mutsuz da eder. Bu yüzden sergi açmak istemez ve yalnızca 

kendisi için resim yapmak ister.
39

 

Doğan ve Belkıs arasında konuĢacak herhangi bir ortak nokta yoktur. Çünkü 

Belkıs, iyi eğitim almıĢ, çevresinde takdir gören ve yetenekli bir genç kızken; Doğan, 

subay ve duygusuzdur. Belkıs onun karakalem bir portresini yapmaya çalıĢmıĢ ama 

yapamamıĢtır. Doğan‟ın bomboĢ hiçbir Ģey söylemeyen gözlerle bakması onu 

üzmüĢtür. O, bir kere bile Belkıs‟a çiçek almamıĢtır. Belkıs için çiçekler önemlidir. 

Bir gün, Korkut‟un hasta akrabası bir çocuğa suluboya bir papatya resmi 

götürmüĢtür. Çocuk ölünce, yaptığı papatya resmi de kaybolmuĢtur. Ama bu durum 

onun için önemli değildir. Çünkü çocuğun birkaç dakika bile olsa sevinmesi ona 

yetmiĢtir. Çiçekler artık üzüntünün simgesiydi ve Belkıs çocuğun ölümünden 

duyduğu üzüntü nedeniyle bir daha insan resmi çizememiĢtir.
40

 

Selim Ġleri bu romanında da sanatla uğraĢan bireyin toplumla olan sorunlarına 

değinmiĢtir. Belkıs toplumun içinde uyum sağlayamayan, toplumdıĢı bir karakterdir. 

Doğan, kendisini onun gözünde onaylayamaz ve Belkıs, cinsel olarak onu 
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 Selim Ġleri, Ölüm İlişkileri, Altın Kitaplar Yayınevi, Ġstanbul, 1985, s. 13-15. 
40

 Ġleri, a.g.e., s.20-22. 
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arzulayamamaktadır. Çünkü Belkıs için erkekler güzel bir hayvandan ibarettir. 

ġili‟de yaptıkları tatilde Doğan her ne kadar onunla bir Ģeyler paylaĢmak, ona yeni 

yerler göstermek istese de Belkıs her seferinde onu kendinden uzaklaĢtırarak yalnız 

kalmak ister. Ġlk sergisini de durmaksızın eleĢtiren, Ģarap içen insanlardan rahatsız 

olduğu için gider. Toplumla sağlıklı iliĢki kuramayan ve toplumun içinde bulunduğu 

durumdan, insanların tavırlarından rahatsızlık duyan Belkıs, bireysel yalnızlığı tercih 

eder. 
41

 

Romanın ilerleyen sayfalarında Belkıs‟ın resme olan ilgisi azalmıĢtır. 

Özellikle sergisindeki resimlere imza atma zorunluluğundan hazzetmez. Sergi günü 

ya galeri sahibinin buyurgan isteğiyle ya da sergiden önce, Korkut‟un dayanılmaz 

“vıdıvıdısıyla” imzaladığından bahseder. Sadece “sovanla ekmek” resmini 

imzalamamasına sevinmiĢtir. 
42

 

Turgay Anar, “Tanpınar ve Resim” baĢlıklı yazısında, Tanpınar‟ın 

Cumhuriyet sonrası Türk edebiyatında, resim sanatıyla sahici bir estetik iliĢki 

kurduğunu ve bu iliĢkinin imkânlarını eserlerinde bir zenginlik olarak kullanabilmeyi 

baĢarmıĢ ender sanatçılardan biri olduğunu söyler.
43

 Tanpınar‟ın eserlerinde resim, 

bazen bir benzetme unsuru olarak kullanılırken bazen de tasvir unsuru olarak 

kullanılmıĢtır.  

Tanpınar‟ın Aydaki Kadın romanında, Suat Bey ressamdır. Suat, babası 

ölünce Paris‟ten Ġstanbul‟a, yanında Hartung'un üç litogratisi, Chagall ve 

Kandinsky'den yaptığı iki kopya ve Rüya adlı kendi eseriyle Selim‟i ziyarete 

geldiğini Selim‟in hizmetçisi Heleni‟den öğreniyoruz:  

“Az kalsın unutuyordum. Dün o çocuk geldi. Hani hep size diyor, hozam, 

hozam ... Ve Selim'in anlamadığım görünce izah etti. O ki geldi babası 

öldüğü vakit Paris'ten. Ressamdır, nedir? Ve birden adı bulunca haykırdı: 

Suat Bey canım! Suat Bey. Size resim getirmiĢ.”
44

  

Suat, kendi yaptığı resmi Selim‟in etajerlerinden birinin üstüne asar. Selim, 

Suat‟ın yaptığı bu eseri dikkatlice inceler. Bu kısımda roman bir resim eleĢtirisine 

dönüĢmüĢtür. Selim‟in bir tabloyu nasıl ayrıntılarıyla değerlendirdiğine gerek renk 

gerek fırça darbeleri açısından gerek mana açısından Ģahit oluruz. Tanpınar‟ın resme 
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 Ġleri, a.g.e., s.38-40. 
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 Ġleri, a.g.e., s.63. 
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 Turgay Anar, “ Tanpınar ve Resim”, Türk Edebiyatı Dergisi, (Ocak 2009), Cilt 37, Sayı 423, s.32. 
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olan ilgisi yaratmıĢ olduğu Selim karakterine yansımıĢ ve âdeta Tanpınar resme olan 

hâkimiyetini aĢağıdaki alıntıda sergilemiĢtir: 

“Resim ilk bakıĢta kahverengi, lacivert, koyu yeĢil renkleriyle, onların 

susturduğu, aslına irca ettiği mavileriyle karanlık görünüyordu. Fakat biraz 

dikkat edince bu karanlığı yer yer ĢimĢekleyen beyazları, büyük lekeler 

halinde sarıları, turuncu ve kırmızılarıyla zannedildiğinden fazla renkli 

olduğunu anladı. Asıl mühim olanı bu perspektifsiz resimdeki derinlik 

vehmiydi. Öyle ki bu figürsüz tabloya, hiçbir yerde geçmeyen bu trajediye 

bir maden kuyusuna iniliyor gibi iniliyordu. Ve bu intizamsız derinliklerde 

acayip beyazlıklar hemen her istikamete kaçıyor gibiydi. Suat eserinde bazı 

nonfigüratifçilerin bütün oyunlarını kullanmıĢa benziyordu. Parça parça 

bakınca tabloda peyzaj, mimari, insan figürü, her Ģeyi bulmak mümkündü, 

yalnız bazı fazlalıkları atmak, ilk taslak diye alacağınız Ģeyleri zihnen 

düzeltmek Ģartıyla. Bununla beraber bu cins tablolarda sık sık rastlanan 

dağınıklığa düĢmemiĢti tablo. Tek bir merkezin etrafında toplanmasa bile 

hiç olmazsa bir bütün gibi görülüyordu. Onun için göz ve zihin 

ĢaĢırıyordu.” 

Selim bu resme baktığında, bu resmin Paris metrosu olduğunu fark eder. 

Fakat bu resim, Selim‟e pek havalı gelmez, Suat‟ın bu resim aracılığı ile bir Ģeyler 

anlatmaya çalıĢtığını ama anlatamadığını, onun ressam gibi düĢünemediğini 

söyler.
45
Ayrıca Heleni, Suat‟ın Leyla‟ya âĢık olduğunu ima ederek Selim‟in kafasını 

karıĢtırır. Suat, Leyla‟yı babasının öldüğü haberini aldığı gece tanımıĢ, Leyla‟dan 

çok etkilenmiĢtir. Bu tanıĢma ve sonrasında Suat‟ın parasız olmasına rağmen 

Heleni‟den borç alıp Leyla‟ya hediyeler alması Selim‟in Suat‟ı rakip olarak 

görmesine neden olmuĢtur. Dolayısıyla bu kıskançlık, Suat‟ın hediye ettiği bu resmi 

beğenmemesini açıklar niteliktedir.  

Suat‟ın birçok eseri Leyla‟nın evinde de vardır. Selim, Leyla‟nın evine 

gittiğinde daha önce görmediği iki tane yağlı boya nonfigüratif eser Sadiye‟nin 

desenlerini görür ve bunları incelemeye baĢlar. Tanpınar tarafından Selim öylesine 

ileri düzeyde resim bilgisiyle donatılmıĢtır ki Ģu örnekte de görürüz:  

“Nonfigüratiflerden birisinin yalının rıhtımından görülen akĢam olarak 

baĢladığı aĢikârdı. Fakat genç adam turuncu ve her gamdan kırmızıyı, yeĢil 

ve sarıları, denizin grisini o kadar birbirine karıĢtırmıĢ, bahçenin ağaçlarını 

öyle ön plana getirmiĢ, geçtiği yolu o kadar oyunla gizlemiĢti ki hiçbir Ģeyi 

olduğu gibi fark etmenin imkânı yoktu. Ġkinci nonfigüratif ondan sonra 

olmalıydı. Birincisindeki kaotik cümbüĢ ve bolluk burada durulmuĢtu. Bu 

hiç benzemeden akĢam ve denizdi. Fakat büyük bir sofaya yığılmıĢ bütün 

bir konak eĢyası gibi kitle halinde iç içe akĢam ve deniz. O kadar ki hiçbir 

Ģeyi yerli yerine göndermenin imkânı yoktu. Bununla beraber, belki de 

Suat'ın kuvveti de burada idi, garip ve insanı saran bir ekspresyonizmi 

vardı. Selim Sadiye'nin desenlerinin sağlamlığına ĢaĢırdı. Genç kız sabah 

kıyafetiyle, bikini mayosuyle, kahvaltı masasında kucağında evin 

köpeğiyle, güzel, büyük, bazen kadınlığından habersiz, bazen onun altında 

adeta ezilmiĢ ve daima biraz dalgın, daima bir rüyadan uyanmıĢ gibi bu 
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desenlerde birkaç çizgiden hep kendisi olarak görünüyordu. Son desen 

sadece konstrüksiyondu. Suat Sadiye'nin baĢını büyük bir mimari eseri gibi 

muntazam, sağlam ve kendisi olarak koymuĢtu.”
46

 

Bu incelemelerden de anlıyoruz ki Suat, empresyonist bir sanatçıdır. Yaptığı 

ilk nonfigüratif eserde, tıpkı empresyonistler gibi doğayı gözlemleyerek kendisinde 

uyandırdığı hisler doğrultusunda ıĢık, kırılma ve yansımaları tuvaline yansıtmıĢtır. 

Suat, ıĢığın renkler ve figürler üzerindeki yansıma değiĢimlerini kaçırmamak için 

hızlı fırça darbeleriyle resmini yapmıĢ olmalı ki Selim için bu bir kaotik karmaĢa gibi 

gözükmüĢtür. Suat‟ın diğer eserinde de ayrıntının olmaması, akĢam, deniz gibi 

temaları iĢlemesi, ayrıntıya önem vermemesi ve açık renkleri kullanması onun 

empresyonizm sanat akımını benimsediğini göstermektedir. Suat bu eserlerinin yanı 

sıra tam olarak çehresi belli olmasa da Leyla‟nın bir portresini yapmıĢtır: 

“Merdivenin baĢında birdenbire durdu ve iki basamak inerek farkında 

olmadan geçtiği küçük bir desenin önünde durdu. Aradığını bulmuĢtu. Bir 

kadın ağaçlar arasından doldurulan havuzun boĢluğunda sık yağan yağmura 

bakıyordu. Kadının ne çehresi ne de bakıĢları belliydi. Fakat Selim 

omuzların duruĢundan onun Leyla olduğunu anlamıĢtı. Bütün çehrenin 

vücutla beraber yağmura böyle kendi içinden uzanıĢı baĢkası olamazdı.”
47

 

Bu resimde de Suat, âĢık olduğu kadını, kendi iç çatıĢması, duyguları ve 

benimsediği sanat akımıyla harmanlayarak oluĢturmuĢtur. Çehresi olmamasına 

rağmen, Selim de Leyla‟yı duruĢundan tanımıĢtır. Fakat bu resminde diğer 

resimlerinden farklı bir teknik vardır. Selim, Leyla‟nın bu Ģekilde tasvir edilmesinin 

bir Ģeyin sembolü ya da merkezi olabileceğini düĢünür: 

“Ona bu el parçası kadar resimde, Suat'ın tekniği de değiĢmiĢ görünüyor. 

Filhakika Suat burada öbür eserlerinde olduğundan çok fazla rahat, 

kendisine bu yağmurlu havada bile bir çeĢit geniĢlik temin etmiĢ ve ayrıca 

da büyük ve zengin bir Ģeyin baĢında olduğunu hissettiriyor. Leyla burada 

bir Ģeyin merkezi, fakat neyin?”
48

 

Suat, Hayri Bey, Sevim Hanım ve Selim ile yaptığı sohbette Hayri Bey‟in 

nonfigüratife inanıp inanmadığı sorusuna, nonfigüratifi modernden ayırmak doğru 

değil Ģeklinde cevap verir.
49

 Hayri Bey özellikle Suat‟ın 1951‟de açtığı sergide 

çamaĢır seren kadın resmini çok sevdiğinden bahseder. Bu resim Suat‟ın annesini 

hatırlatır. Suat, gençlik yıllarında avazı çıktığı kadar türkü söylemek isterken birden 

resim yapmaya baĢladığını, bu resmin annesi olduğunu, onu Ģarkı söylerken 
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dinlediğini hatırlattığını söyler.
50
Ayrıca, Sevim Hanım‟ın Leyla‟nın çehresiz 

yüzündeki resmiyle diğer resimleri arasındaki teknik farkını sormasıyla Suat, ne 

cevap vereceğini ĢaĢırır ve kendisini iki farklı insan olarak gördüğünü, birinin 

yaptığını diğerinin bozduğunu söyler.
51

 

Romanda Selim‟in resim sevgisini ve ondaki estetik zevki göstermek için 

yazar, Suat karakterini ressam olarak romana dâhil etmiĢtir. Bu kahraman vasıtasıyla 

romandaki aĢk temasının gerilimi arttırılır.  

Sabahattin Ali‟nin Kürk Mantolu Madonna romanının ressam karakteri ise 

Maria Puder‟dir. Yazar, Maria Puder karakterini, romandaki diğer kadın kahramanlar 

gibi idealist, kendi ayakları üzerinde durabilen, güçlü bir kadın olarak tasvir etmiĢtir. 

Bunun yanında Maria Puder, asi, özgür ruhlu, bilinçli, eğitimli ve feminist 

özellikleriyle de öne çıkar. Ramazan Korkmaz, 1929‟da MEB tarafından 

Almanya‟ya gönderilen Sabahattin Ali‟nin 28 namıyla tanınan Frolayn Puder 

kiĢisinin Kürk Mantolu Madonna romanındaki Maria Puder olarak yansıttığını 

söyler. Devamında Korkmaz, yakın çevresinin bu karakteri, Ankara‟dayken tanıĢtığı 

Macar kadınlardan biri de olabileceğini belirttiklerini de ekler. 
52

 

Romanda Maria Puder karakterini ilk kez Raif Efendi‟nin ekim ayında 

gazetede gördüğü bir resim sergisinde, kürk mantolu kadın portresiyle tanırız. Raif 

Efendi bu tablo karĢısında mıhlanmıĢ gibi durur. Raif Efendi ve okuyucu, Maria 

Puder hakkındaki ilk bilgileri, Raif Efendi‟nin tesadüfen gördüğü bir gazetedeki 

makaleden öğrenir. Makalede, Maria‟nın bir sergide ilk defa resim teĢhir ettiğini, 

klasiklerin yolundan yürümek isteyen bir ressam olduğundan, kendi portrelerini 

yapan sanatkârların çoğunda görülen “güzelleĢtirme” veya “inadına çirkinleĢtirme” 

temayüllerinin onda bulunmadığından bahseder.
53

 

Raif Efendi‟yi sergide gördüğü bu tablo çok etkiler ve her gün bu tabloyu 

saatlerce izler. Bir gün yine tabloyu izlerken yanına bir kadın gelir ve “Bu resmi pek 

mi merak ettiniz? Her gün onu seyrediyorsunuz!”
54

 diye sorar. Bu kadın Maria 
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Puder‟dir. Bu ilk karĢılaĢmada Raif Efendi, Maria‟nın fazla laubali ve biraz alaycı 

gülüĢünden rahatsız olur.  

Raif Efendi, yıllarca bir insanı aramakla geçirmiĢ, o resim sayesinde aradığı 

insanı bulduğuna bir müddet inanmıĢtı. Onu bir daha göremeyecek olmanın 

üzüntüsüyle günlerini geçirirken, aynı pansiyonda kaldığı Frau Tiedemann ile 

dolaĢmaya çıktığında tekrar Maria‟yı görür. Maria‟nın yüzünde kendine mahsus 

hazin ve bıkkın ifade vardır. Raif Efendi, ertesi gün Maria‟yı görme umuduyla tekrar 

aynı meydana gider ve gördüğünde onu takip etmeye baĢlar. Onu bütün gece takip 

ettiğinde “Atlantik” adlı bir bara gittiğini, bu mekânda Ģarkı söylediğini öğrenince 

hayal kırıklığına uğrar. Çünkü bu masum çehrenin, masalara eğilip müĢterilere doğru 

baygın nağmeler fırlatması onu rahatsız etmiĢtir. Raif Efendi‟nin bu hayal kırıklığı 

kısa sürmüĢtür. Maria ile daha fazla vakit geçirdiğinde durumun aslında farklı 

olduğunu, onun resimdeki gibi olduğunu anlar.  

Maria Puder için daha önce feminist, güçlü, yüceltilmiĢ bir karakter 

olduğundan bahsetmiĢtik. Raif Efendi ile bir sohbetinde, annesine bakmak için ek iĢ 

yaptığını, bir sene zarfında yaptığı birkaç resimle geçinmenin pek mümkün 

olmadığını söyler. Maria, resim yapmak ve insanlar hakkındaki hükümlerini buna 

aksettirmek ister. Fakat bunun da boĢ olduğunu Ģu sözlerle açıklar: 

“Kendilerini istihfaf ettiğim insanların bunu anlamasına imkân yok, 

anlayabilecek olanlar ise, zaten istihfafa layık olmayanlar. ġu halde bütün 

sanatlar gibi resim de muhattapsız, yani asıl kastettiklerine hitap etmekten 

aciz… Buna rağmen dünyada ciddiye aldığım yegâne iĢ budur… Sırf bunun 

için resim yaparak geçinmek istemiyorum. Çünkü o zaman kendi istediğimi 

değil, benden istenileni yapmaya mecbur olacağım… Asla… Asla… 

Vücudumu pazara çıkarmayı tercih ederim… Çünkü onun bence 

ehemmiyeti yok…”
55

 

 Selim Ġleri‟nin Ölüm İlişkileri romanında da Belkıs, sadece resim yaparak 

geçinemediğinden, babası sayesinde kirasını ödediğinden bahseder. Belkıs, 

ressamların ve kendi durumunu Ģu sözlerle açıklar: 

“Ġyi bir ressam olabilmiĢ miydi? Aydın geçinenlerin televizyonda 

izledikleri dizi filme göre-ya Leonardo ya Dürer ya da baĢka biri- 

değerlendirecekleri ressam, sanatındaki baĢarısını nesnelliğe oturtarak 

tartabilir miydi hiç! Bir meslek bile değil diye düĢündü(…) Sonunda 

mutlaka afiĢ filan çizecekti. ÖnermiĢlerdi birkaç kez. Yapacaktı, çare 

kalmayınca reklam afiĢleri hazırlayacaktı, zorunluydu.”
56
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 Bu sözler, Belkıs‟ın her defasında popüler ressamların üslubuna 

benzetilmesine, sanatın ve sanatçının dönemin aydın kesimine göre değer görmesine 

bir tepkidir. Maria Puder‟in bu ifadelerini de Ġtalyan filozof Croce‟nin görüĢleriyle 

açıklamak mümkündür. Croce, sezgi ile duyuĢu, hissi, ruhu vurgulayarak, sezgiyi tin 

ile açıklıyordu. Tin‟i temel bir varlık olarak ele alan Croce, sanatçının da içindeki 

birikimi dıĢa aktarmak istediğini, dıĢa aktardığı zaman baĢkaları üzerinde etki 

edeceğine inandığı kendi ruhunu yansıttığını düĢünür. Maria Puder ise sanatçının 

içinde birikeni dıĢa aktardığında etki edeceği kiĢilerin buna değmeyeceğini düĢünür. 

Bu sözler karĢısında Raif‟in ona acıyarak baktığını hisseder ve onu ikaz eder. Neden 

bir erkeği sevemediğini, ona bağlanamadığını açıkladıktan sonra bunun asıl 

sebebinin ressam olması, kendine göre güzellik telakilerinin olmasına ve onun estetik 

yargıları içinde bir kadınla seviĢmenin güzel olmadığı görüĢleriyle açıklar. 
57

  

Raif Efendi için Maria, yaĢamak için kendisine kayıtsız Ģartsız muhtaç 

olacağı bir insan hâline gelir.
58

 Yıllar sonra Maria‟nın hastalanarak öldüğünü 

öğrenmesi Raif Efendi‟nin de ölmesine neden olur. Romanda Maria Puder, bir nesne 

olarak değil hayatın anlamı olan bir özne olarak karĢımıza çıkar. Maria sayesinde 

Raif Efendi‟nin ne kadar yalnız ve topluma yabancılaĢmıĢ bir karakter olduğunu 

görürüz. Raif Efendi, hakiki aĢkı bulmak için çaba sarf etmiĢ, hem yakın çevresine 

hem de topluma yabancılaĢmıĢtır. Maria Puder‟den sonraki hayatı ise daha canlı, 

planlı ve anlam doludur. Maria Puder‟in Raif Efendi gibi sanatla uğraĢmasının 

sebebi, yazar tarafından idealize edilen bir karakterin, cinsiyet rollerinin çatıĢması 

dolayısıyla Raif Efendi‟nin yaĢamıĢ olduğu kimlik bunalımı ve yabancılaĢmanın 

nedenlerinin açığa çıkmasını sağlamaktır.  

Enis Batur‟un, Courtbet‟nin Dünyanın Başladığı Yer adlı tablosunun, Halil 

ġerif PaĢa tarafından sipariĢ edilmesi ve bu tablonun Paris Orsay Müzesi‟nde 

sergilenmesine kadar geçen dönemi anlattığı Elma adlı romanının ressam kahramanı, 

Gustave Courbet‟dir. 

Romanın ilk sayfasında Courbet‟nin L‟origine du Monde tablosunun 26 

Haziran 1995‟de Paris Orsay Müzesi‟nde ilk kez sergilendiğinden bahsedilir. Bu 

resim, Manet‟nin Olympia‟sı, Sade‟nın ya da Guyotat‟nın çizgisinde bir “skandal” 

yaratmıĢ olmasa da söz konusu tablonun her yaĢ kesimine açık bir biçimde 

                                                           
57

 Ali, a.g.e., s.97, s.98.  
58

 Ali, a.g.e., s.86. 



28 

 

sergilenmesi dikkat çeker. Bu tablonun dikkat çekmesindeki bir diğer etken de 129 

yıl boyunca gün yüzüne çıkmayan tablonun, 1981‟de tarihçi Roderick H. 

Davidson‟ın, 1987‟de sanat tarihçisi Francis Haskell‟ın yazmıĢ olduğu iki inceleme 

sonucunda Halil ġerif PaĢa tarafından sipariĢ verilmesidir.
59

 

Yazar, 20. yüzyılın önde gelen sanatçılarından biri olan Courbet‟nin, 

kaybolmuĢ yapıtları sayılmazsa, retrospektif sergiler ve kataloglar aracılığıyla 

kuĢatılmıĢ, iyi-kötü bütünlüğüne kavuĢturulmuĢ bir ressam olarak niteler. 
60

  

Courbet, 1819 yılında Ġsviçre‟nin Ornas kentinde doğmuĢ, demokrat çiftçi bir 

ailenin çocuğudur. Ornas‟daki eğitim hayatındaki ilk desen eğitimini Le Pére 

Beau‟dan alan sanatçı, David geleneğini takip eden Profesör Flajoulot‟nun yanına 

girerek Max Buchon‟un Ģiirlerini resimlemiĢtir. Kraliyet Koleji, Courbet üzerinde 

baskıcı bir etki yaratması nedeniyle o zamana kadar üzerinde hissettiği baskı ve 

bunalımdan dolayı klasisizm akımını desteklemek istememesine neden olmuĢtur. 

Klasisizm akımının etkisini kaybetmeye baĢlamasıyla, realizm akımı ile birlikte 

toplumun her kesimi resme konu olmuĢtur. Realizm akımının öncülerinden olan 

Courbet‟nin eserlerinde baĢkaldırının, gerçekliğin izlerini görmek mümkündür. 
61

 

Romanda Courbet ve Halil ġerif PaĢa‟nın yollarının kesiĢmesinin tesadüf 

olmadığından bahsedilir. Yazar, Paris‟e okumak için gönderilen Halil ġerif PaĢa‟nın, 

yaĢadığı çevrede atipik bir yabancı sayıldığına ve öteki olarak adlandırılmasına 

dikkat çeker. Çünkü Courbet de Halil ġerif PaĢa gibi eğitim için Paris‟e gelmiĢ, 

yıpratıcı bir çatıĢmanın içindedir. Yazar, ötekilerin Halil Bey‟i, zaman zaman 

ırkçılığa teğet gözlemleri, baĢtan savma değerlendirmeleri ile ondaki atipiği ayırt 

edemediğini, tam tersine bir tipik görmeyi yeğlediklerinden bahseder.
62

 Bu durumu 

Sean Homer, “bu göçmenler, devletin sırtından lüks içinde yaĢıyorlarsa, bu onların 

çalıĢmadığı anlamına gelir ve eğer çok çalıĢıyor ve bizim iĢlerimizi elimizden 

alıyorlarsa, bu da devletin sırtından geçinmek bir kenara, ona katkı sundukları 

anlamına gelir”
63

 Ģeklinde açıklar. Buna göre Halil ġerif PaĢa‟nın toplum tarafından 

tipik gözükmesini, büyük bir servete sahip olması, Parislileri büyüleyen görkemli evi 

ve yüzlerce tablodan oluĢan koleksiyonundan kaynaklı olduğunu söyleyebiliriz.  
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Enis Batur, Courbet‟nin kendi toplumuna beslediği nefretin, onu Commune 

saflarında ön sırada yer tutmaya iten yerleĢik düzene duyduğu köklü tepki nedeniyle 

Halil Bey‟e farklı yaklaĢmasına neden olan bir gerekçe olduğunu söyler.
64

 

Courbet‟nin kendi toplumuna duyduğu nefreti Zizek'in “kendisiyle gurur 

duyabileceğimiz ve içinde mutlu olacağımız bir topluluk yaratmak için çok fazla 

çalıĢıyoruz, fakat tembel ve otlakçı yabancılar yüzünden bundan mahrum kalıyoruz. 

Bu nedenle kendi topluluğumuzdan hoĢlanmayabiliriz, çünkü onlar, kendi zevkimizi 

tam olarak gerçekleĢtirecek Ģeyi bizden çaldılar”
65

 sözleriyle açıklayabiliriz. 

Devamında 1866 yılında, Sainte-Beuve, Halil PaĢa‟yı 1866 Salonu‟na götürür. Halil 

Bey, Courbet‟nin Papağanlı Kadın eserini görünce resme düpedüz vurulur: 

 

Resim 2: Gustave Courbet, Papağanlı Kadın, 1866. 

Kaynak: https://www.istanbulsanatevi.com/sanatcilar/soyadi-c/courbet-gustave/gustave-

courbet-papaganli-kadin-4803/ 

                                         (EriĢim Tarihi: 27.04.2023.) 

Sainte- Beuve, Halil PaĢa‟yı Courbet‟nin atölyesine götürür ve Halil PaĢa, 

1864 Salonu‟nda kabul görmemiĢ bir resmi, Venüs ve Psyche‟yi satın almak ister: 
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Resim 3: Gustave Courbet, Venüs ve Psyche veya Uyku, 1864. 

Kaynak: https://www.artchive.com/page/3/?s=gustave+courbet 

(EriĢim Tarihi: 27.04.2023.) 

 Yazar, Courbet‟nin kendi yaĢadığı topluma duyduğu nefretin ressamı doğaya 

yaklaĢtırdığından bahseder. Courbet, Halil PaĢa ile yaptığı sohbetinde, dalgalarından, 

ormandan, güçlü geyiklerinden büyük bir tutkuyla söz eder. Bu iki sanatseverin bir 

diğer ortak noktası da kadınlara olan tutkularıdır. Halil ġerif PaĢa çocukluğunda siflis 

hastalığına yakalanmıĢtır ve bu yüzden kadınlarla cinsel iliĢkiye girmez. Bu yüzden 

Courbet‟den Dünyanın Başladığı Yer tablosunu yapmasını ister ve bu tablo için 20 

bin frank ödemeyi teklif eder: 

 

Resim 4: Gustave Courbet, Dünyanın BaĢladığı Yer, 1866. 

Kaynakça: https://www.artchive.com/page/2/?s=gustave+courbet 

(EriĢim Tarihi: 27.04.2023.) 

Gustave Courbet, 7 Haziran 1871 yılında tutuklandığında, Halil ġerif, 

yaklaĢık on senedir büyükelçilik görevini sürdürmektedir. Courbet, hapishane 

günlerinde kız kardeĢi Zoè‟den bolca elma istemiĢtir. Bu elmalarla Ölüdoğalar 

yapmaya koyulan ressamın gittikçe sağlığı bozulmaya baĢlamıĢtır. 1873 yılında tüm 

https://www.artchive.com/page/3/?s=gustave+courbet
https://www.artchive.com/page/2/?s=gustave+courbet
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mal varlığına el konulan ressamın bu durumu, hydropisienin patlak vermesine yol 

açmıĢtır.  

Selim Ġleri‟nin Mel‟un Bir Us Yarılması adlı romanın baĢkahramanı Sayru 

Usman, rüyasında üzümlü bir natürmort resmi gördüğünden, bu natürmortun 

Hüseyin Avni‟nin olabileceğinden bahseder. Hüseyin Avni, Sayru Usman‟ın 

defterinde yazdığına göre arkadaĢıdır. Avni, kara duygulu, içli, dünyanın bütün 

acılarını omuzlarında taĢıyan, ancak resimle avunabilen bir insandır. Sayru‟ya hayat 

hikâyesini anlatan Hüseyin Avni, resim tutkusunu ailesinden gizlediğini fakat çok 

geçmeden resim yaptığının ortaya çıkmasıyla ailesinin dehĢete düĢtüğünü 

anlatmıĢtır.
66

 

1914 Dönemi ressamları içerisinde yer alan Hüseyin Avni, Nurullah Berk ve 

Kaya Özsezgin‟in Cumhuriyet Dönemi Türk Resmi kitabında da belirttiği gibi değiĢik 

kiĢiliği, arkadaĢlarına oranla çok kültürlü, uzağı gören, teknik gücü her eserinde 

beliren bir ressamdır. Portrede, düzenlemede, figür ve görünümlerde, özellikle 

süslemeci niteliğindeki büyük panolarda eĢit bir baĢarı göstermesi gibi resimdeki 

istidadını gören Osman Hamdi Bey, onu ġehzade Abdülmecit Efendi‟ye tavsiye 

ederek, Paris‟te eğitim alması için Avrupa‟ya gönderilmesini önermiĢtir. Bu tavsiye 

üzerine Paris‟e giden Hüseyin Avni, Fransız ressam Cormon‟un atölyesine girmiĢ, 

beĢ yıl kadar orada çalıĢtıktan sonra 1912‟de Ġstanbul‟a dönmüĢtür.
67

 Romanda da 

Osman Hamdi‟nin tavsiyesi üzerine, ġehzade Abdülmecid‟in Hüseyin Avni‟yi çıplak 

kadın resimleri yapacağını bile bile Paris‟e gönderdiğinden, dönemin zihniyeti 

açısından resim sanatından korkulduğundan ve bu sanatın ayıp karĢılandığından 

bahsedilir.
68

 

Hüseyin Avni, Güzel Sanatlar Mektebi‟nde hocalık yapmaktadır. Kendi 

âleminde yaĢadığından bahseden Sayru, onda, ressam Namık Ġsmail‟in gösteriĢli, 

kotralı, spor arabalı yaĢamının olmadığını, durup dururken içine kapanan 

melonkolinin esaretinde olduğunu söyler. Ondaki bu melonkolinin eserlerine 

iĢlediğini belirten Sayru, Hüseyin Avni‟nin gergef iĢleyen bir kız resminden de örnek 

vererek açıklar:  
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“Kız derin ıstıraplarla dalıp gitmiĢ, gergefi, besbelli, kendini unutmak için 

iĢliyor. Çünkü gergef iĢi sabır ister. Hayatı belki de gergef iĢlemeye 

benzetiyordu Hüseyin Avni.”
69

 

 

Resim 5: Hüseyin Avni Lifij, Gergef ĠĢleyen Kadın. 

Kaynakça: https://twitter.com/msgsuniversite/status/1267817448977231874/photo/2 

(EriĢim Tarihi:29.04.2023) 

Abdülmecid Efendi, Hüseyin Avni‟den Ġmparatorluk hayatının son 

sahnelerini, son merasimleri, ritüelleri, son ayinleri resmetmesini istemiĢtir. Hüseyin 

Avni de sonu gelinmiĢ bu akıbetin resimlerini yapmıĢtır. Sayru Usman, Hüseyin 

Avni‟nin otuz sekiz yaĢında vefat ettiğinden, aile ve toplum baskısı gibi nedenlerle 

uğraĢırken nihayetinde resimle içli dıĢlı olacağı sırada erkenden ölmesinden, onun 

sanatıyla ilgili yazılan kitaplarda bahsedilmemesini eleĢtirir. Sayru Usman, Hüseyin 

Avni‟nin önce Ġstanbul‟un daha sonra Ankara‟nın peyzajlarını yaptığını, o günlerin 

havasını, ümit ve ümitsizliğini, karamsarlığını, bekleyiĢini, sevincini ve sızısını bu 

resimlere döktüğünü ama resim tarihimizden sadece Cormon etkisinden 

bahsedilmesinin yanlıĢ olduğundan hayıflanır.
70

 Selim Ġleri‟nin romanında Hüseyin 

Avni‟yi seçme nedeni, onun diğer romanlarındaki sanatçı kahramanlar gibi (Belkıs) 

melonkolik bir ruh yapısına sahip olması, resim sanatını bir sığınak olarak görmesi, 

toplum baskısına maruz kalması ve dönemin en baĢarılı ressamlarından olmasına 

rağmen adının sadece ressam Cormon ile anılmasına bir tepki göstermek olabilir. 

Tanpınar‟ın Mahur Beste romanın ressam kahramanı Refik Bey‟dir. Refik 

Bey, Atiye‟nin büyük eniĢtesi Halit Bey‟in kardeĢi, aynı zamanda Atiye‟nin 

çocukluğunda birlikte eğlendiği oyun arkadaĢıdır. Refik Bey, Atiye ile 
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Galatasaray‟da öğrenim gördüğü zamanlarda tanıĢmıĢ, zaman geçtikçe birbirinin 

sırdaĢı olmuĢlardır:  

“Refik Bey, Atiye‟nin büyük eniĢtesi Halit Bey‟in kardeĢiydi. Açık fikirli, 

mücadele ihtirası olan, zeki, çalıĢkan bir insandı. Güzel resim yapar, iyi 

konuĢurdu. Kendisini akarsuya bırakır gibi, karĢısındakini garip bir 

dinleyiĢi vardı. Atiye onu hemen çocukluğundan beri tanırdı.”
71

 

Fakat bu dostluk Refik Bey‟in Tıbbiye eğitimini bitirdikten sonra altı yıllık 

Avrupa seyahati dolayısıyla yarım kalmıĢtır. Refik Bey, Avrupa seyahati sırasında 

Atiye‟nin ablası Ruhsar Hanım ile mektuplarında sorduğu sorular ve zihninde 

hatırladıklarıyla Atiye‟nin suluboya portresini yapar:  

“Hep sora sora yaptı. Yarabbim, neler hatırlamıyordu! „Çenesinin üstündeki 

o küçük yarık hâlâ duruyor mu? Eskisi gibi zayıf mı? KonuĢurken yüzüne 

bakılınca utanıp sözünü unutuyor mu? Gözleri gene öyle sarı bal renginde 

mi? Dinlerken eskisi gibi gene büyük büyük gözlerini açıp bakıyor mu? 

Elbise de senin elbisen. Hani geçen kıĢ Abdurrahman Beylerin düğünü için 

senden aldığım elbise.”
72

 

Bu resim Atiye‟yi derinden sarsmıĢtır. Çünkü yıllarca onu unuttuğunu 

düĢündüğü Refik‟in aslında unutmadığını, aralarında alelade değil daha köklü bir 

bağın olduğunu anlamıĢtır. Atiye‟nin resme baktığında anladığı bir diğer Ģey ise, bu 

resmin sadece onun fiziksel özelliklerinin bir yansıması değil, onun mizacının, 

çocuksuluğunun, Refik‟in ona duyduğu sevginin somut bir yansıması olduğudur. 

Atiye, resme ilk baktığında, kendine benzemediğini, yeĢil kadife elbisesinin içinde 

bir gül yaprağı gibi fıĢkıran bu yüzün ona ait olmadığını, yüzündeki kırıĢıklıkların, 

yorgunlukların, kapalı odada solmuĢ çiçek talihinin tenine sindirdiği o garip 

donukluğun olmadığını fark eder.
73

 Bununla birlikte sadece kendisine olan garip bir 

halin, sırlı bir tarafın olduğunu düĢünür. “Üstelik dudaklarına o kadar manalı, 

hüzünlü bir tebessüm koymuĢtu ki…”
74

 Romanda yazarın, Refik karakterini doktor 

olmasının yanı sıra ressam olarak tanıtması, yıllar içinde biriken aĢkın somut bir 

yansımasını sanat aracılığı ile göstermek istemesidir. Yazar, romanında sanata olan 

ilgi ve bilgisini sadece müzik ile değil resim ile de taçlandırmıĢtır.  

Huzur romanında ise, ressam Cemil, Emin Dede‟nin öğrencisidir.  Emin 

Dede, romanın üçüncü bölümünde yazar tarafından detaylı olarak anlatılmıĢtır. “Tâli 

bir tip olmakla beraber Emin Dede, Ġhsan ve Tevfik Bey‟ler temsil ettikleri eski Türk 
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medeniyetini en iyi ve en kuvvetli Ģekilde yaĢatan bir Ģahsiyettir.”
75

 Ekrem IĢın da 

Tanpınar‟ın yakın çevresinde her zaman dinlemekten büyük haz duyduğu musiki 

üstatlarının olduğunu ve Neyzen Emin Dede ve öğrencisi ressam Halil Dikmen‟in bu 

üstatlar arasında olduğunu belirtir. IĢın, Halil Dikmen‟in Resim Heykel Müzesi 

müdürü olduğu dönemde, dönemin önde gelen ney ustalarını dinlediğini, Dikmen‟in 

neyi dün ve bugün arasında bir köprü oluĢturduğunu ve Tanpınar da bundan dolayı 

romanında Ressam Cemil tipiyle Halil Dikmen‟i tasvir ettiğini ekler.
76

 

Romanda, içlerinde Mümtaz, Nuran, Tevfik Bey, Ressam Cemil ve Emin 

Dede‟nin de bulunduğu bir ortamda ney dinletisi, sohbetler ve ayinlerin 

yapıldığından bahsedilir ve burada Cemil‟in ressam kimliğinin yanı sıra ney ustası 

olması ile ön planda olduğunu görürüz: 

“Ressam Cemil‟den… Emin Bey‟in talebesi! Bize bir yığın Sazsemaisi, 

eski mevlevî ayinlerinin terennümlerini çaldı.”
77

 “Mümtaz Cemil‟in neyini 

ustasının sesi arasında ararken birinci hane bitti. Ġkinci hane daha sakin bir 

raksla bu bitiĢin vehmettirdiği mahzun hatırlayıĢtan fırladı. Tekrar üst üste 

rüzgârlarda savruldular, ruh fırtınasından geçtiler, ümitsiz iĢtiyakların –Ah 

bu her Ģeyin ebediyen kaybolmuĢ vehmi,- aynasında yalnızlıklarını 

seyrettiler.”
78

 

  Selim Ġleri‟nin ressam kahramanlara yer verdiği bir diğer eseri de Hepsi Alev 

romanındaki sarayın sanatkârlarıdır. Ġmparator Konstantinos, sanata karĢı olmadığını, 

sadece Ġsa‟nın ve kutsal kiĢilerin tasvirlerinin günah olduğunu söyleyerek 

sanatkârları ve halkı kandırmıĢtır. Sanatkârlar, bitki, yırtıcı hayvan resimleri 

yapmaya baĢladılar.
79

 Dinî resimlerin yapılmasının yasaklanmasıyla, sanatçılar, 

uğursuz ve melun olarak gösterilmiĢtir.  

 Kayınbabası Konstantinos‟un aksine Ġrene, yüksek sanatı savunmuĢtur. 

Sanatkârlar, Ġrene için sayısız çiçek ve bitki resmi yapmıĢtır. Ġrene onların sanatından 

Ģüphe duyduğu için hepsini yok eder. Çünkü yüksek sanatın sıradanlaĢması onların 

en büyük günahıdır. Bunların dıĢında acı çeken, imparator için gül ve menekĢe resmi 

yapmayı reddeden sanatçılar da vardır. Onların bu tutumu, zindana atılmalarına 

neden olur. Ġrene onları kurtarabileceğini ve onları kandırarak sapık basileus‟un 
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istediği resimleri yaptırmaya ikna edeceğini söyler fakat o, inançlı sanatkârların 

efsane olmasını tercih eder.
80

 

 Ġrene yasayı kırar ve bazı sanatçılar onun için ikonlar yapar. GeçmiĢin büyük 

ustalarını Büyük Saray‟a çağıran Ġrene, imparatorun çehresi, bitkiler, araba 

sürücülerinin portreleri, geometrinin Ģekillerini yaptırmıĢtır.
81

 

 Romanda saray ressamlarından sadece baĢressam Ġonnes‟in adı geçmektedir. 

Ġrene, Ġonnes‟in samimi olup olmadığından Ģüphe duyar. Büyük ve usta bir sanatçı 

olduğunun farkındadır fakat onun hırsları uğruna ona ihanet edebileceğini düĢünür. 

Ġonnes‟in iĢliğine gittiğinde, ikonalara denizi taĢımalarını ister. Çünkü deniz, Ġrene‟yi 

temsil etmektedir. Ġonnes, Ġrene‟ye deniz ile ne yorduğunu sorar. Deniz, Ġrene için 

geçmiĢidir, onu Ġrene yapandır. Denizin asi yaradılıĢlara iyi geldiğini, onun ruhu 

olduğunu söyler.
82

 Yazarın romanda böyle bir karaktere yer vermesi iktidar ve Ġrene 

arasında kalan sanatçıların yaĢadıkları durumu, hangi tarafı seçerse baĢına nelerin 

geleceğini göstermektir.   

2.1.2. NakkaĢ Roman Kahramanları 

Orhan Pamuk‟un Benim Adım Kırmızı adlı romanında nakkaĢ mesleğini icra 

eden kahramanlara geniĢçe yer verilmiĢtir. 16. yüzyıl Türk resim sanatının iki farklı 

geleneğinin çatıĢmasından kaynaklanan bir cinayetin iĢlendiği romanda nakkaĢ, 

hattat, renkzen ve tezhip ustası gibi mesleklerden de bahsedilir. Romanda EniĢte 

Efendi, Üstat Osman, Zeytin, Kelebek, Leylek ve Zarif nakkaĢ roman 

kahramanlarıdır. 

Romanın en iĢlevsel roman kahramanı Zeytin‟dir. Zeytin ve Katil olarak 

romanda iki farklı kiĢi gibi yansıtılan nakkaĢ, hem Zarif Efendi‟yi hem de EniĢte 

Efendi‟yi öldürerek romanın önemli temalarından olan polisiyenin oluĢmasını 

sağlamıĢtır. Asıl adı Velican olan nakkaĢ, babası tarafından on yaĢındayken 

Ġstanbul‟a getirilir ve ünlü surat ressamı SiyavuĢ‟un elinde ustalaĢır. Üstat Osman‟a 

göre, tezhipten cetvel çekmeye elinden her iĢ gelen Zeytin, Moğol-Çin-Herat 

üstatlarının usul ve örneklerini her ne kadar unuttum dese de hâlâ eserlerine 

yansıtır.
83

 Diğer yandan Üstat Osman, onun bu kadar eski üstatlarına bağlı olmasını 
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gizli kapaklı iĢler yaptığını, nakkaĢhanenin en sessizi, en içlisi, en suçlusu, en haini, 

en sinsisi olduğunu düĢünmesine neden olur. EniĢte Efendi‟ye göre Zeytin, ömrü 

boyunca gördüğü en hünerli, eli en sihirli, gözü en ince, en mucize nakkaĢ olduğunu 

Ģu sözlerle açıklar: 

“Senin kalemin gerçekten öyle harika, öyle güçlüdür ki, senin resmine 

bakan âleme değil, senin çizdiğine inanabilir. Böylece sen, hünerinle imanı 

en sağlam kiĢiyi bile yoldan çıkarabildiğin gibi, bir resimle en iflah olmaz 

imansızı da Allah‟ın yoluna getirebilirsin(…) Hiçbir nakkaĢ boyanın 

kıvamını, sırlarını senin kadar bilemez. En parlak, en canlı, en hakiki 

renkleri sen hazırlarsın hep.”
84

 

Kalenderî mezhebinden olan Zeytin, kendisini Ġranlı üstat Behzat olarak görür 

ve en muhteĢem, en inanılmaz resimleri yaptığından bahseder. Aynı zamanda 

Behzat, romanda, katilin kim olduğunun bulunmasında üslubun önemli bir etken 

olduğunun vurgulanması için yer almaktadır. YapmıĢ olduğu bir cinayet resmi, 

katilin durumuna çok uygundur. Bu resim, Hüsrev ile ġirin‟in hikâyesini anlatmakla 

kalmaz, katilin yıllardır içinde taĢıdığı korkunun, gece yarısı karanlıkta uyanıp, göz 

gözü görmez odada tıkırtılar çıkaran baĢka birisi olduğunu fark etmenin dehĢetini de 

hatırlatır. Dolayısıyla Zeytin, artık kendine yabancılaĢmaya baĢlamıĢtır. Bu üslup 

meselesi Zeytin‟in canını fazlasıyla sıkar. Bu yüzden olay olduğundan beri her gece 

bir iz bırakıp bırakmadığını kontrol etmek için Zarif Efendi‟yi öldürdüğü yere gider. 

Kar, onun tüm izlerini örtmüĢtür. Allah‟ın da üslup ve imza konusunda onunla aynı 

fikirde olduğunu, Zarif Efendi‟nin iftira attığı gibi bir günah iĢlemiĢ olsalardı 

durumun daha da farklı olacağını söyler. 
85

 

Zeytin‟in Kalenderî olması önemlidir. Çünkü meddahın da Zeytin gibi 

Kalenderî olması, Erzurumi vaiz hakkında iğneleyici laflar etmesi, Leylek‟in 

gözünde Zeytin‟i abdal, dilenci, hırsız yapmıĢtır.
86

 Ayrıca Zeytin, Zarif Efendi‟yi 

öldürmeden önce Kalenderî tekkesine götürerek onu korkutmaya çalıĢmıĢtır: 

“Onu sözüm ona sokaklarda yürüye yürüye, buz kestiğimiz için buraya 

getirmiĢtim. Aslında zındık bir Kalenderi kalıntısı, daha da kötüsü, özentisi 

olduğumu görmesi hoĢuma gidiyordu. Oğlancılık, esrarcılık, serserilik ve 

her türlü rezilliği yapan dağıtılmıĢ bir tarikatın son yolcusu olduğumu 

görünce, sanki zavallı Zarif Efendi, benden daha korkacak, bana daha çok 

saygı duyacak ve belki de korkudan çenesini kapayacaktı.”
87
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Fakat durum böyle olmaz, Zarif Efendi yüzünden, EniĢte Efendi‟nin 

yaptırdığı resimde dine küfrediliyor, Ģeytan sevimli gösteriliyor, Batılı tarzın örnek 

ve üslupları özellikle perspektif kullanılıyor gibi dedikodu çıkacağını ve Erzurumlu 

vaiz hocanın kulağına gideceğini anlar. Bu durumun hem kendisini hem de tüm 

nakkaĢları etkileyeceğini düĢünerek Zarif Efendi‟yi öldürür. 

Zeytin için bu cinayet, kiĢiliğinin bozulmasına, kendisini sorgulamasına ve en 

önemlisi bunalıma sebep olur. Roman boyunca karakterinde değiĢim ve dönüĢüm 

yaĢayan Zeytin, yazar tarafından sanki iki farklı kiĢiymiĢ gibi sunulmuĢtur. Zeytin de 

bu durumun farkındadır; “eski hayatım sanki sürüyormuĢ gibi davranabilmek için 

katilliğe uygun bir ikinci ses edindim. Eski hayatıma hiç karıĢtırmadan bu alaycı ve 

hain ikinci sesle konuĢuyorum Ģimdi”
88

 sözleriyle diğer nakkaĢlar tarafından katil 

olduğunun öğrenilmemesini ve ötekileĢtirilmemesini ister. Bu durum onun 

paranoyaklaĢmasına neden olur. Her gece üzerine bir hüzün çöker ve Zarif Efendi‟yi 

rüyasında, onu gömdüğü kuyudan dıĢarı çıkıp peĢine düĢtüğünü görür. Diğer 

nakkaĢların onun hakkında konuĢup onu takip ettiklerini düĢündüğü için utanır. 
89

 

Zeytin, bir yandan yaptığından utanırken diğer yandan Zarif Efendi‟nin ölmesi 

gerektiğini düĢünerek, vicdanını bastırmaya, bencilce düĢünmeye çalıĢır. Merakı ve 

vicdanı onu EniĢte Efendi‟nin evine götürür. Son resmi görmek isteyen Zeytin, 

EniĢte Efendi‟ye Zarif‟i öldürdüğünü itiraf eder. EniĢte Efendi‟yi korkutmaktan zevk 

alan Zeytin, ona üslubunun olup olmadığını sorar. Kara‟ya “Ġki Ģey için öldürdüm 

EniĢteni. Büyük Üstat Osman‟ı, Frenk nakkaĢı Sebastiano‟yu maymun gibi taklide 

zorladığı için. Bir de zaaf gösterip ona üslubum var mı? diye sorduğum için.”
90

 

sözleriyle neden öldürdüğünü açıklar. Bu sözler de vicdanını bastırmak, iĢlediği 

cinayetlerde haklı olduğunu göstermek içindir.  

ĠĢlediği bu cinayetler onun sanatını da etkilemiĢtir. Eskiden kötülüğün en ince 

belirtisinden bile korkarken Ģimdi kötülüğün nakıĢ için gerekli olduğunu düĢünür. 

Cinayet sonrası daha iyi çizdiğini, daha parlak ve cesur renkler çektiğini, hayal 

gücünün harikalar yarattığını söyler.
91

 

Zeytin'in katil olduğu anlaĢıldıktan sonra, Ġstanbul'da Hasan tarafından 

hançerle öldürülmeden önce Hindistan'a kaçtı. 
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Benim Adım Kırmızı romanının temalarından biri olan Doğu- Batı çatıĢması; 

Batı‟yı, yeniliği temsil eden EniĢte Efendi ve Doğu‟yu, geleneği temsil eden Üstat 

Osman aracılığı ile yansıtılmıĢtır. Batılı resmi temsil eden EniĢte Efendi nakkaĢ 

olmasının yanı sıra Divan ÇavuĢu‟dur. Dönemin varlıklı kiĢilerinden olan EniĢte, 

kızı ġekure, torunları ġevket, Orhan ve hizmetçisi ile iki katlı konakta yaĢar.  

EniĢte Efendi, olayların yaĢandığı tarihten iki yıl önce PadiĢah tarafından 

Venedik‟e elçi olarak gönderilmiĢtir. Günün birinde, sarayın duvarında bir suret 

resmi görür ve ondan çok etkilenir. O resme baktıkça ona benzediğini düĢünür. Daha 

sonra bu resmin, Venedikli beyin dostu olduğunu anlar. Venedikli, hayatında önemli 

ne varsa sarayına resim olarak koymuĢtur. Bu resimlerin hangi hikâyenin bir parçası 

olduğunu düĢünen EniĢte Efendi, “Resme bakarken anlıyordum ki bu resmin 

hikâyesi kendisiydi.”
92

 sözleriyle Batılı resmin bizden çok farklı olduğunu anlar.  

Bunun yanı sıra aklından bir türlü çıkaramadığı bu portreleri, her ne kadar Ġslam dini 

için yasak olsa da yapmak ister. Bu isteğini de padiĢaha açar ve usta bir nakkaĢ 

olmamasına rağmen padiĢah tarafından Batılı tarzda, Venedik Doç‟una hediye 

edilmek üzere bir kitap hazırlaması istenir. 
93

 

EniĢte Efendi, Üstat Osman‟ın yetiĢtirdiği Zarif, Leylek, Kelebek ve Zeytin 

ile birlikte bu kitabı hazırlamaya baĢlar. Bu durumda hâlihazırda zaten var olan 

Doğu-Batı çatıĢması daha da alevlenir ve Zarif Efendi‟nin ölümüne sebep olur. Zarif 

Efendi sırf bu yüzden ölmesine rağmen EniĢte Efendi, hayalinden vazgeçmez ve 

kitabı tamamlamaya çalıĢır. Fakat katilin bir gün onu da öldüreceğinden emindir. 

Zeytin, kitaptaki son resmi görmeye gittiğinde her Ģeyi anlatır. Zeytin, EniĢte‟nin son 

resminde perspektifin pervasızca kullanıldığı, Frenklerin yaptığı gibi, Ģeylerin 

Allah‟ın aklındaki önemlerine göre değil, gözlerimize gözüktüğü gibi resmedildiğini, 

Ģeytanın sadece resmedilmediğini, aynı zamanda cana yakın bir Ģekilde tasvir 

edildiğini söyler. 
94

 EniĢte Efendi her ne kadar Batılı resmi sıkı sıkıya benimsemiĢ 

gözükse de durum böyle değildir. Sentezci bir yapısı olduğunu onu öldürmeye gelen 

Zeytin‟e söylediği Ģu sözlerden anlıyoruz: 

“„Saf hiçbir Ģey yoktur,‟ dedi EniĢte Efendi. „NakıĢta, resimde ne zaman 

harikalar yaratılsa, ne zaman bir nakkaĢhanede gözlerimi sulandıracak, 

tüylerimi ürpertecek bir güzellik ortaya çıksa, bilirim ki orada daha önceden 

yan yana gelmemiĢ iki ayrı Ģey birleĢip bir yeni harikayı ortaya çıkarmıĢtır. 
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Behzat‟ı ve bütün Acem resminin güzelliğini, Arap resminin Moğol-Çin 

resminin karıĢmasına borçluyuz. ġah Tahmasp‟ın en güzel resimleri Acem 

tarzıyla Türkmen hassasiyetini birleĢtirdi. Bugün herkes Hindistan‟daki 

Ekber Han‟ın nakkaĢhanelerini anlata anlata bitiremiyorsa, nakkaĢlarını 

Frenk üstatlarının usullerini almaya teĢvik ettiği içindir bu. Doğu da 

Allah‟ındır Batı da. Allah bizi saf ve karıĢmamıĢ olanların isteklerinden 

korusun.”
95

 

 Dolayısıyla Üstat Osman‟ın „yarım akıllı‟, diğer nakkaĢların „Batı özentisi‟ 

olarak söz ettiği EniĢte Efendi, yazar tarafından Doğu-Batı çatıĢmasında fikirlerini 

yansıtmak için yaratılmıĢtır.  

 Romanda Batı‟yı, yenileĢmeyi temsil eden EniĢte Efendi‟nin karĢısında, 

Doğu‟yu ve geleneği temsil eden Üstat Osman tipi yer alır.  

“Hayatlarını bir sanata cömertçe vererek yaĢlanmıĢ, aksi 

ihtiyarları bilirsiniz. Herkesi azarlarlar. Uzun boylu, kemikli ve 

ince olurlar. Hayatlarının geri kalan kısacık bölümünün, arkada 

kalan uzun bölümünün bir tekrarı olmasını isterler. Hemen 

parlayıp öfkelenir, her Ģeyden Ģikâyet ederler. Bütün dizginleri 

ellerinde toplar, herkese illallah dedirtirler. Hiç kimseyi, hiçbir 

Ģeyi beğenmezler. Ben onlardan biriyim.”
96

  

Kendisini bu sözlerle tanıtan Üstat Osman, yıllarca nakkaĢlık yapmıĢ ve 

sonunda sarayın baĢnakkaĢı olmuĢtur.  

 Kara‟ya göre Üstat Osman, ne zaman resmetmeyi düĢlese, hayranlık duyduğu 

büyük bir ustadır ve EniĢte Efendi öldükten sonra onu baba olarak benimsemiĢtir.
97

 

Aynı zamanda Üstat Osman‟ın nakĢa Osmanlı‟nın gücünü, renklerini, eĢya ve alet 

merakının dikkatini, yaĢama rahatlığının serbestliğini getirdiğini, cihanın dört bir 

yanından her türlü nakkaĢı, yirmi yıldır bir uyum içinde birleĢtirdiğini belirterek 

yüceltir.
98

 Zeytin‟e göre de hem hünerli hem de akıllı olan Üstat Osman, en büyük 

rakibi olan EniĢte Efendi‟ye göre hem kör hem de bunaktır.
99

 Görülüyor ki Üstat 

Osman, EniĢte Efendi‟nin aksine sevilen, saygı duyulan biridir.  

 Üstat Osman‟ın EniĢte Efendi‟ye olan nefreti, EniĢte Efendi‟nin kitabı 

hazırlamadan öncesine dayanmaktadır. Bir keresinde padiĢah, Üstat Osman‟ı, Frenk 

nakkaĢı Sebastiano‟ya yaptırdığı kendi portresini taklide zorlamıĢ ve Üstat Osman, 

iğrenerek yaptığı bu resimden „iĢkence‟ olarak bahsetmiĢtir. Bu resmi yapmasının da 

EniĢte Efendi‟nin, padiĢahı Frenk resimleriyle etkileyerek onun bu duruma 
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düĢmesine, geleneklerine hiçe saymasına sebep olduğunu düĢünür. Üstat Osman‟ın 

iĢkence olarak nitelendirdiği bu acı bireysel değil diğer nakkaĢlar ve toplum 

tarafından da hissedilen bir acıdır. Yıllarca sürdürdükleri bir geleneğin bu denli yok 

edilmeye çalıĢılması, toplumun ve nakkaĢların EniĢte Efendi‟yi ve onun gibi 

düĢünenleri ötekileĢtirmesine neden olmuĢtur.
100

 

 Üstat Osman, romanda, her ne kadar katilin bulunmasına yardım etmesi için 

dâhil edilmiĢ gibi gözükse de, Doğu resminin ve minyatür sanatının inceliklerini 

tanıtması ve geleneği savunması bakımından önemli biridir. Hazine odasında 

bulduğu Ġranlı Üstat Behzat‟ın iğnesiyle kendini kör eder. Kendini kör etmesi, hem 

geleneğe olan bağlılığının hem de Frenk üslubundan kendisini koruduğunun bir 

simgesidir.  

 Romandaki bir diğer nakkaĢ karakter de Ben Ölüyüm adlı birinci bölümde 

öldüğünü öğrendiğimiz ve romanın kırılma noktasını oluĢturan Zarif Efendi‟dir. 

Zarif Efendi, saray nakkaĢhanesinde en iyi tezhipleri yapan bir müzehhip olduğunu 

söyler. Zira ortadan kaybolması hem EniĢte Efendi‟yi hem de Üstat Osman‟ı 

derinden üzmüĢtür. Üstat Osman, Zarif, Zeytin, Kelebek ve Leylek takma adlarını 

nakkaĢların hünerlerine uygun vermiĢtir. Çıraklığından beri yetiĢtirdiği Zarif Efendi 

için mutlu, hünerli ve zarafetle iĢ gören bir nakkaĢ olduğunu söyler ve bu yüzden ona 

Zarif lakabını verir. 
101

  

 Romanın baĢında, Zarif Efendi, Zeytin tarafından taĢla öldürülüp kuyuya 

atılmıĢtır. Fakat hâlâ katilin Zeytin olduğu bilinmediği için ruhu huzursuzdur. Doğu 

geleneği ile büyütülen Zarif Efendi, dindardır ve Erzurumlu Nusret‟in vaazlarına 

gider. Erzurumlu Nusret, son on yılda olan bütün felaketlerin Hz. Muhammed‟in 

yolundan ve Kuran-ı Kerim‟in emirlerinden sapıldığından dolayı olduğunu söyler. 

Zarif Efendi, bu sözlerden oldukça etkilenir. Zeytin ile kuyunun yanına gittiklerinde, 

EniĢte Efendi‟nin yaptırmıĢ olduğu kitaptaki resimlerin akla hayale gelmeyecek 

dinsizlik, münkirdik, hatta küfür iĢaretlerini taĢıdığını söyleyerek büyük bir 

huzursuzluk yaĢar. Doğru ile yanlıĢ, nakkaĢlığı ve inandıkları arasında bocalamaya 

baĢlaması, Zeytin‟in onu öldürmesine neden olmuĢtur. Dolayısıyla Zarif Efendi, 
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geleneğin savunucusu, dindar bir tipin yaĢadığı bunalım ve bu bunalımın 

sonuçlarının anlaĢılmasını sağlamak için romanda yer alır.
102

 

 Baruthaneli Hasan Çelebi olarak da bilinen Kelebek ise görenlerin 

inanamayıp bir daha bakmak isteyeceği kadar güzel ve yeteneklidir. Üstat Osman‟ın, 

minyatürlerin Kelebek‟in elinde sayfadan kanat çırparak çıkan hakiki birer Ģenliğe 

dönüĢtüğü için ona bu lakabı verdiği görülür. NakĢı ve resmi kendi gözü için değil, 

baĢkalarının gözü için yapması, baĢkaları tarafından beğenilme ihtiyacı Kelebek‟i 

iltifata köle etmiĢtir. Bu durum her ne kadar Üstat Osman için hoĢ karĢılanmasa da 

onu oğlu gibi sever ve onun kendisinden sonra baĢnakkaĢ olmasını ister. Üstat 

Osman, “Frenklerin kardinalleri, köprüleri, sandalları, Ģamdanları, kilise ve ahırları, 

öküzleri ve tekerlekleri, sanki hepsi de Allah‟a göre aynı önemdeymiĢ gibi, gölgeleri 

dâhil, bütün ayrıntılarıyla çizip, resim değil hakikat gibi gösterip seyredeni kandırma 

hünerine ancak Kelebek‟in duyarlılığı ve renk inancı karĢı koyabilir” 
103
sözleriyle de 

bu isteğini destekler.  

 Kelebek diğer nakkaĢlar gibi Erzurimi tarikatına düĢmanlık beslemez. O da, 

Zeytin gibi diğer nakkaĢların onu kıskandığını bu yüzden de onun katil olabileceğini 

düĢündüklerini söyler. Kelebek, nakkaĢhanede eski ahlakın kalmasını, Acem 

ustalarının yolundan gidilmesini, para için her konunun resmedilemeyeceğini 

savunsa da romanın sonunda padiĢahın nakkaĢlara sırt dönmesiyle hayatının geri 

kalan kısmını halı, kumaĢ ve çadır için nakıĢ çizerek geçirir. 
104

 

 Romanda Kelebek karakteri ile kibrin iyi olmadığı vurgulanmak istenmiĢtir.  

 Romanın son nakkaĢ karakteri asıl adı Musavvir Günahkâr Mustafa Çelebi 

olan Leylek‟tir. Leylek aynı zamanda, sonradan nakĢedeceği sefernameye olması için 

savaĢa giden ve sağ salim geri dönen ilk Müslüman nakkaĢ olması bakımından da 

önemli biridir. Leylek baĢnakkaĢlığın onun hakkı olduğunu düĢünür. Çünkü ayrıntıya 

düĢkün, hırslı, kendini beğenmiĢ, baĢkalarını küçümseyen biri olması gibi 

özelliklerinin onu diğer nakkaĢlardan ayırdığını düĢünür. Bu hırsı ve gözü dönmüĢ 

kiĢiliği nedeniyle Üstat Osman, onun katil olabileceğini düĢünür ve bunun olmasını 

içten içe ister. Leylek‟in hırsı günlük hayatına da iĢler. Diğer nakkaĢların aksine para 

için resim yapar. Sadece iyi bir resim çizmenin baĢnakkaĢ olabilmek için yeterli 
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olamayacağını, padiĢahı ve çevresindekileri de en iyi nakkaĢ olduğuna inandırmak 

gerektiğini düĢünür. Romanın sonunda Leylek Üstat Osman‟ın ölmesiyle sarayın 

baĢnakkaĢı olur.
105

 

  Selim Ġleri‟nin Mel‟un Bir Us Yarılması adlı romanının nakkaĢ kahramanı, 

NakkaĢ Osman‟dır. Romanda, Kanuni Sultan Süleyman‟ın Zigetvar seferi için 

Ġstanbul‟dan ayrılırken at sırtındaki bir tasvirinden bahsetmektedir: 

 “Pek görkemli, dimdik duruyor. Gerçi payitahttan uzaklaĢınca at üstünde 

duramıyor, hemen indiriyorlar. Her tarafı sıkı sıkıya kapalı (örtülü) arabaya 

bindiriyorlar. Bu araba, besbelli, daha önce hususî olarak hazırlanmıĢ. O 

çağın bir nev‟i cankurtaranı. Göstermelik sahne bitince Kanuni‟yi 

cankurtarana alıyorlar.”
106

 

 

Resim 6: Feridun Ahmed Bey’in Nüzhet-i Esrâru'l-ahbâr der-sefer-i Sigetvar, 1569. 

Kaynak: https://twitter.com/yusabayrm/status/1567052749883248641. 

(EriĢim Tarihi: 30.04.2023.) 

 Sayru Usman, romanda, bu minyatürü kimin yaptığını hatırlayamadığını 

söyler. Fakat Banu Mahir‟in de belirttiği gibi, Ahmed Feridun PaĢa‟nın maiyetinde 

yer alan NakkaĢ Osman‟ın kiĢisel üslubunun fark edildiği bir tasvirdir.
107

 NakkaĢ, 

Kanuni‟nin saray kapısından çıkarken ve at üstündeki yaĢlı hâlini büyük bir cesaretle 

tasvir etmiĢtir. Minyatürde Kanuni Sultan Süleyman‟ın solgun yüzü ve yorgun hâli 

dikkat çekmektedir. Romanda, Kanuni'nin ilerleyen yaĢını ve hastalığını tasvir ettiği 

sırada NakkaĢ Osman, Kanuni'nin atından yuvarlanıp düĢmemesi için Sokullu 
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Mehmet PaĢa'nın desteğini aldığını, yanı baĢında yürüdüğünü ve padiĢaha olan 

sadakati tescil edilsin diye ağlamaklı bir ifade takındığını resmettiği ifade edilir.
108

 

Romanda her ne kadar NakkaĢ Osman‟ın adı geçmese de resmiyle yer alması, Sayru 

Usman‟ın sadece Batı resim sanatına ilgili olmadığını, Klasik Türk resim sanatına da 

hâkim olduğunu göstermek istemesidir. Aynı zamanda yazar, bir nevi sözcüsü olan 

Sayru Usman vasıtasıyla resim ve nakkaĢ hakkındaki düĢüncelerini de yansıtmıĢtır. 

2.2. Resim ve Psikoloji ĠliĢkisi 

 Sanat ve psikoloji arasında yadsınamaz bir bağ vardır. Sanatçı, içinde 

bulunduğu durumu eserine yansıtır. Ortaya çıkardığı ürün, hem sanatçıyı hem de 

ürünle karĢılaĢan bireyi etkilediği için psikolojinin inceleme alanına girer.  

Sanat aynı zamanda bir iletiĢim aracıdır. Dolayısıyla resim de bir iletiĢim 

aracıdır. Ressamlar, duygularını, korkularını, hayallerini ve düĢüncelerini gerek renk 

gerekse Ģekillere gizledikleri anlamlarla ifade ederler. Dolayısıyla resme bakarak, 

sanatçının korkuları, duyguları, Ģahsiyeti, dünya görüĢü, yetiĢtiği ortam hakkında 

fikir sahibi olabilir ve yorum yapabiliriz. Ġncelenen romanlarda da ressamların, resim 

yoluyla iç dünyalarını eserlerine yansıttığı görülmektedir. Romanlarda resim, bazen 

kaybedilen bir Ģeyi tamamlama, yerine koyma aracı olurken bazen bireyi günlük 

hayatın karmaĢasından, içinde bulunduğu durumdan uzaklaĢtıran, bireyi iyileĢtiren 

bir güç bazen de bir arınma olarak karĢımıza çıkmaktadır. 

2.2.1. YabancılaĢmaya KarĢı Resmin ĠyileĢtiren Gücü 

Ġlk olarak teoloji alanında karĢımıza çıkan yabancılaşma kavramı, felsefe, 

psikoloji, edebiyat, görsel sanatlar gibi pek çok disiplinin de inceleme alanına 

girmiĢtir. Hegel, Marx, Durkheim, Freud, Lacan, Jung gibi düĢünürlerin ve 

Dostoyevski, Sartre, Camus, Virginia Woolf gibi yazarların da eserlerine konu olan 

yabancılaĢma, en genel anlamıyla bir yabancılık veya baĢkalarından ayrıklık, 

baĢkalarıyla sıcak iliĢkiler yoksunluğu duygusu olarak tanımlanır.
109

 

Modernizm, 20. yüzyılın baĢlarında bilimden sanata, felsefeden edebiyata pek 

çok alanı etkilemiĢ ve geleneksel sanat anlayıĢının tamamen değiĢmesini sağlamıĢ bir 

akımdır. Mesut TekĢan‟ın da belirttiği gibi insanlar toplumsal ve varoluĢçu bir 

bölünmüĢlük ve parçalanmıĢlık içindedirler ve bu nedenle de aralarında gerçek bir 
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iletiĢim yoktur. Bu bölünmüĢlüğün ve parçalanmıĢlığın neticesinde insanların 

yalnızlığın ve yabancılaĢmanın ağına düĢtüğünü söyleyen TekĢan, kiĢiliklerde ciddi 

problemlerin olduğunu, Freud‟un etkisiyle geliĢen bu düĢüncelerin Modernistleri 

insan ve uygarlığın geleceği konusunda karamsarlığa ittiğini de ekler.
110

 Dolayısıyla 

modernist roman da insanların yalnızlığını, bölünmüĢlüğünü, karamsarlığı ve 

yabancılaĢmayı iĢler. 

 Modernist romanda en çok iĢlenen temalardan biri olan yabancılaĢma, 

incelediğimiz romanlarda da karĢımıza çıkmaktadır. Selim Ġleri‟nin Yaşarken ve 

Ölürken, Hepsi Alev, Ölüm İlişkileri, Mel‟un Bir Us Yarılması, Ahmet Hamdi 

Tanpınar‟ın Huzur ve Aydaki Kadın, Nedim Gürsel‟in Resimli Dünya Romanı, 

Sabahattin Ali‟nin Kürk Mantolu Madonna ve Enis Batur‟un Elma adlı romanlarında 

yabancılaĢma teması iĢlenmiĢtir.  

Resim sanatı, sadece sanatçının ruhsal durumunu yansıtmakla kalmayıp, sanat 

eserini izleyen kiĢinin de ruhsal durumunu etkilemektedir. Romanlarda resim sanatı, 

karakterlerin içinde bulunduğu bireysel ya da toplumsal yabancılaĢmadan kurtaran, 

onu iyileĢtiren bir güç olarak karĢımıza çıkar. Romanlarda bazen ressam bazen de 

sadece izleyici olan bireyin, resim sayesinde korktuğu, kaçtığı düĢünce ve 

duygulardan bir an dahi olsa uzaklaĢarak iyileĢtiği görülmektedir.  

Ġncelediğimiz romanlar içerisinde yabancılaĢma etkisinde olan bireyin resim 

sanatı ile iyileĢmesini en çok Selim Ġleri‟nin romanlarında rastlarız. Yazarın bu 

temayı en yoğun iĢlediği romanı ise 1981 yılında yazdığı Yaşarken ve Ölürken adlı 

romanıdır. Bu romanda yazar, bireysel meseleleri iĢlemekle beraber, sanatçı bireyin, 

toplumdaki sorunları irdelemesine ve bu yüzden de topluma yabancılaĢmasına da 

değinmiĢtir. 

Romanın baĢında Turan, yazar/anlatıcının evine gelir ve bir defter bırakır. 

Yazarla konuĢmasında içtenliği yüzünden sürgün edildiğinden bahseder. YaĢadığı 

Ģehirden, Ģehirdeki aydınlardan kaçan Turan, bunun sebebini öğrencilik yıllarında 

çevresinin onu ezmesi ve sanat sorunlarından iğrenmesi olarak açıklar. Kendisini 

dinlemek, hiçbir etkiye kapılmadan resim yapmak ister. Fakat taĢradan ayrılıp 

yazarın evine geldiğinde artık resim yapmak istemediğini, resme gücendiğini söyler. 
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Resmin sevgi iĢi mi yoksa estetik sorunu mu olduğu hususunda yazarla konuĢmaya 

baĢlar. Resmin estetik sorunu olduğunu düĢünen yazar, “YaĢadığınız kentte ne olursa 

olsun kültür yaĢamı sürüyor. Ġnsan sıcağı sıcağına sanat tartıĢmalarından kurtulup, 

hatta bilgiden somut biçimde uzaklaĢmazsa, resmi bir duygu değil, sezgi ya da 

düĢünce edimi sayabilir.”
111

 sözleriyle Turan‟ın içindeki durumu resme 

küskünlüğünü anlamaya çalıĢır.  

Çevrenin baskısı altında ezilen hayat, kendi benliğini yok eden, topluma 

yabancılaĢmasına neden olan bir hayattır. Irwin Edman, İnsan ve Hayat (1939) adlı 

eserinde sanata kaçıĢ olarak bakmanın, ruhi kargaĢalıklardan, sinir bozukluklarının 

sürüklediği zulüm ve iĢkencelerden, çözülmüĢ bir cemiyetteki yaygın sosyal 

huzursuzluklardan, kiĢideki Ģahsiyet çeliĢmelerinden ve dünyanın anarĢisinden 

kaçmak olduğunu söyler.
112

 Dolayısıyla Turan, baĢlangıçta Avrupa resim sanatına 

özellikle „art nouveau‟ya olan tutkusundan, öğrenciliğinin üçüncü senesinde insanı 

ayakta tutan tek Ģeyin sanat olduğu görüĢünün bizim toplumumuz için geçerli 

olmadığını anladığında vazgeçer. YaĢadığı dönemde resmin ve ressamın 

galericilerin, yüksek mevkideki sanatseverlerin zevklerine göre değer görmesi onu 

rahatsız eder. Ona göre sanatçılık, Ģiirle göze alabilmektir. Doğup büyüdüğü Ģehirde 

topluma özgü Ģiiri bulamadığı için gitmeye karar verir. TaĢrada kırgınlığının 

geçeceğine, çevresinden ve sanatın sorunlarından kurtulacağına inanır. Bulunduğu 

çevreden kaçarak göze batmayan bir resim öğretmeni olarak yaĢamayı seçer.
113

 

Turan, sosyal normları kabullenememiĢ ve bu durum diğer insanlarla olan iliĢkisini 

etkilemiĢtir. Çevresi bu sosyal normlara ister istemez uyarken o, bu normlara direttiği 

için mutlu gibi hissetse de topluma yabancılaĢmaya baĢlamıĢtır. Ayrıca yazarın bir 

öyküsünde sanatçının çekememezliğin ve rekabetin adamı olamayacağını 

simgelemesi, onu taĢrada resim öğretmenliğine büsbütün bağlayan bir etken 

olmuĢtur.  

Ġlçeye giderken yolculuk arkadaĢına lisede resim öğretmenliği yapacağını 

söylediğinde yadırganır. Kendini ve topluma özgü Ģiiri bulmak isteyen Turan, bu 

durumu söyleyene kadar yol arkadaĢıyla ortak bir dil, ortak bir yaĢantı kurduğunu 

düĢünür. Fakat onun “anlamadım” Ģeklinde bir tepki vermesi Turan için 

ötekileĢtiğinin bir göstergesi olmuĢtur. Lacan‟a göre “bilinçdıĢı öteki‟nin 
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söylemidir.”
114

 Toplum tarafından onaylanmak ve kabul edilmek isteyen birey, 

ötekinin yansımasıyla bunu gerçekleĢtirebilir. Ona göre “özne, basitçe yapı 

tarafından belirlenmez. Özne olmak için, Öteki‟nin arzusuyla ilgisinde bir konuma 

sahip olunmalıdır.”
115

 Buna göre Turan, köylünün gözünde ötekidir. Okuduğu 

romanlar, öyküler, fikirleri, konuĢması, resim yapması, eğitimli biri olması, estetik 

zevklerinin olması gibi pek çok özelliği, onun köylü tarafından ötekileĢtirilmesine 

sebep olmuĢtur.  

Okul müdürünü aramak için gittiği kahvehanede horoz dövüĢü resmi görür. 

Bu resim Turan‟ı çok etkiler. Bu resimdeki insanlarla, kahvehanedeki insanların 

bakıĢlarını eĢ tutar. Sanki resmi yapan halk ressamı az önce gelmiĢ ve oradaki horoz 

dövüĢünü resmetmiĢ gibidir. Turan, resimde keskin bir psikolojinin dıĢa vurulduğunu 

Ģu sözlerle açıklar: 

“Uzun uzadıya bakıldığında –sonradan birçok kez gelip, saatlerce önünde 

oturdu- içlerinden birinin herkesin belli bir noktaya bakmasından 

yararlanarak pervasızca burnunu karıĢtırdığı, bir baĢkasının horozlarla 

kendini özdeĢleyerek açık gömleğinden içeriye elini sokmuĢ, göğsündeki 

kılları kopardığı ayrımsanıyordu.”
116

 

 Bu resim ona göre, vahĢet karĢısında donukluğu sezdirmesi, aldırıĢsızlığın, 

değer verilmeyiĢin bir anlatımıdır ve bundan çok etkilenir. Rüyasında bile onları 

gören Turan, onları, ilk gençliğinde tutkuyla okuduğu hortlak hikâyelerine benzetir. 

O, bu resme anlam yükleyerek hakikatten uzaklaĢmaya baĢlamıĢtır. YaĢadığı 

kentlerin belli bir isminin olmaması da artık hayatında bir anlam ifade etmemesinin 

bir göstergesidir. Daha ilk geceden her Ģeyden koptuğunu söyler. Yani Turan 

tarihsellikten ve kendinden kopmaya baĢlamıĢtır: 

“Daha bir gecede her Ģeyden kopmuĢtum: ak köpüklü denizden, martıdan 

ve karabataktan, Hediye Hanım‟ın resminden, Sarah Bernhardt‟ın 

afiĢlerinden, ülkü dolu öğretmenliğimden, vb. Günün birinde, hatta Ģimdi 

bu basık tavanlı, bir yatak, yün bir yorgan ve çıplak ampulden oluĢan odaya 

okulumuzun sanatçı kılıklı öğretim üyeleri, öğrenciler en Ģık giysileriyle 

girseler, en ağdalı sanat tartıĢmaları baĢlasa, tümünü yadırgayacaktım. 

Bütün o paramparça kimlikler, bir Ģimdide, bir tarihsellik, tarihi bakıĢ adına 

geçmiĢte gezinip durarak sanatımızın sorunlarına çözüm arayan eleĢtirel 

irdeleyiĢler, estetiğin Ģöyle mi yoksa böyle mi tartıĢılması gerektiğine kafa 

yormalar Y.‟de geçersizdi.”
117

 

 Ġlk gece, kiliseden ve nalburdan dolayı baĢka bir zamanda yaĢadığını anımsar. 

Sanki iki ayrı uygarlığın ve iki ayrı tarihin ortasında yaĢadığını ve bu iki uygarlığı 
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tanrısal bir gücün kaynaĢtırdığını düĢünür. Tüm bunları, yalnızlığına ve 

mutsuzluğuna rağmen hayatına özgü Ģiiri bulmasına yaklaĢtıran nedenler olarak 

görür. 
118

 

 Turan, öğrencilerine sanatın gücüne inandırmaya çalıĢır. Resim 

malzemelerinin yokluğu nedeniyle izlenimci ressamları irdeleyen bazı kitapları okula 

götürür. Fakat öğrencilerin çıplak insan figürlerini gördüklerinde verdiği tepki onu 

hayli üzer. Bu durum tüm okula yayılır ve okul müdüründen uyarı almasına, tekrar 

ötekileĢtirilmesine neden olur. Turan bu duruma sessiz kalmaz ve müdüre âdeta 

baĢkaldırır. Müdür burada yasa koyucu konumdadır. Farklı Ģehirlerde normal 

karĢılanan cinsellik, insan vücudu gibi kavramlar, taĢrada, sosyal normlara aykırı 

olduğu gerekçesiyle hem alaya alınır hem de yasaklanır. 
119

 

Romanda aydın ve münevver çatıĢmasını da görmek mümkündür. “Her 

toplumun onu daha üst bir noktaya taĢıyan entelektüel bir kesimi vardır. Osmanlı 

Devleti‟nde bu kesim, münevver adını alır. Osmanlı münevveri, içinde bulunduğu 

toplumun değer yargıları ve yaĢayıĢ tarzı ile uyumludur. Osmanlı münevveri, 

toplumunu daha üst bir noktaya o toplumun zihniyeti ile çatıĢmadan taĢımıĢtır.”
120

 

Dolayısıyla lisedeki öğretmenler, içinde bulunduğu toplumun değer yargılarına ve 

yaĢayıĢ tarzına göre hareket edip, her ne kadar Apollon‟un ne olduğunu bilmelerine 

rağmen alay ederler. Turan ise Aydınlanma felsefesini benimsemiĢ, akıl ve bilim ile 

hareket eden, yeniliği benimseyen, bu yeniliği baĢkalarına da aĢılamayı amaç eden 

biridir. Bu yüzden çatıĢma yaĢarlar.  

Turan, öğrencilerine sanatın ayakta tutma gücünü aĢılayamamıĢ olsa da 

çocuklar, onun bu yeteneğini görünce büyücü olduğunu düĢünürler. Bu nedenle de 

resim malzemelerini kutsal sayar, onları taĢımak için can atarlar. Önceleri mutsuz 

olan çocuklar zamanla bu duruma alıĢarak resimlerin kâğıtta ya da tuvalde 

canlanmasıyla neĢelenirler. Hatta Turan‟ın onları çizmesiyle ölümsüzlük 

kazandıklarını bile düĢünürler. Çocuklar resimleri sevse de resim sanatını tanrısal bir 

edim saydıkları için resim yapmak istemezler. Bu durumu Hegel‟in Efendi-Köle 

diyalektiği ile açıklamak mümkündür. Toplum tarafından çocukların arzuları, 

istekleri bastırılır. Öğrenciler de dindar yetiĢtirildikleri için hiçbir zaman doyuma 
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ulaĢamaz ve toplum tarafından köleleĢtirilirler. Turan da onların gözünde Efendi 

hâline gelir. Çünkü Efendi, onların yapamadıklarını yapan kiĢidir.
121

 Bununla birlikte 

Turan, onlara sanatı sevdirmeyi amaç edinerek daha önce görmedikleri, bilmedikleri 

coğrafyanın resimlerini yapar. Böylece resim sanatı onlar için hayat kadar önemli bir 

anlam kazanır.
122

 

Romanın sonunda Turan, sanatın dünyadan ve toplumdan koparak, onların 

sorunlarından kaçmak ve iyileĢmek için etkili bir yol olduğunu anlar. Romanda resim 

sanatının iyileĢtirici gücünden etkilenen bir diğer karakter de lisede biyoloji 

öğretmenliği yapan Ayten Hanım‟dır. “Freud'a göre cinselliğin kendisi bir 

„sapıklık‟tır; kendini korumaya yönelik doğal bir içgüdüden "uzaklaĢarak" baĢka bir 

amaca yönelmektir.”
123

 Ayten Hanım da bekâr ve olgun bir kadındır. Öğrencisine 

karĢı cinsel arzular besler ve gerçekleĢtiremediği bu cinsel arzularını bastırabilmek 

için de resme yönelir. Turan‟dan önce resim derslerine girer, genellikle bitki 

resimleri yapar ve ekspresyonist ressamlara tutkundur. Özellikle Munch‟a olan 

tutkusu gözlerini yaĢartır. Turan ile görüĢtüklerinde herkesten sakladığı resimlerini 

gösterir. O, biyoloji öğretmeninin amatörce yapmıĢ olduğu bu resimlere baktığında, 

resimlere sanatın insanı değiĢtiren, ayakta tutan gücün eklendiğini fark eder. 

Resimlerde hem biyolojinin hem de resmin inceliklerinin birlikte yer alması onu 

oldukça ĢaĢırtır. 
124

 

Yazarın, yabancılaĢmaya karĢı resmin iyileĢtirici gücünü iĢlediği bir diğer 

romanı Hepsi Alev‟dir. Romanın yabancılaĢmıĢ bireyi Ġrene‟dir. Onun yabancılaĢmıĢ 

bir karakter olduğunu daha romanın ilk cümlesinde “BaĢka bir adaya 

götüreceklermiĢ beni. Nikeforos‟un adamları „sürgün‟ kelimesini kullanmaktan 

kaçınmıyorlar.”
125

 sözlerinden anlayabiliriz. Yüzyıllar boyunca insanlar ekonomik, 

siyasi, savaĢ, evlilik gibi nedenlerle yaĢadıkları Ģehirlerden baĢka bir yere sürgün 

edilir. O da imparator Konstantinos‟un oğlu Leon ile evlendirilmek üzere Atina‟dan 

Konstantinopolis‟e sürgün edilmiĢtir. Hem bu olay yüzünden hem de anne babasının 

onu yeryüzüne fırlatıp attığı gerekçesiyle ailesine kırgındır ve onlara merhamet 

etmez. Onlara ait hiçbir Ģeyi hatırlamak istemez. Fakir oldukları hâlde bakamayacağı 
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kadar çocuk yapmaları, sırf para ve iktidara yakın olmak uğruna onu sattıkları için 

ailesini hayatından siler. Aile, kardeĢ gibi kavramlara da artık inanmaz ve onların 

ölüm haberlerini aldığında özgürlüğüne biraz daha kavuĢtuğunu söyler.
126

 Bu olay, 

Ġrene‟nin hayatındaki kırılmaların baĢlangıcıdır.  

 Ġrene, aĢk, sevgi gibi kavramlar olmadan yaĢamayı öğrenir. Ġmparatorun 

kadınlardan beklediği, perde arkasından hüküm sürmek, annelikle yetinmek gibi 

toplum tarafından da kabul gören normları yırtıp atar. Bu durum onun 

Konstantinos‟un yasalarını umursamadığını gösterir. Ġrene, kadın cinselliğinin evlilik 

yoluyla kontrol altına alınmasına karĢı bir tutum sergilemekle birlikte yazar, “Halk 

katından gelen genç kızların ille seveceği önyargısı gibi… Genç gelinler de 

kocalarını… Hiç tanımadıkları kocalarını ille sevecekler…”
127

 sözleriyle, görücü 

usulü evliliği de eleĢtirmektedir.  

Yüksek sanat ülküsü uğruna, kadınlığından vazgeçtiğini söyleyen Ġrene, 

Ģehvetten, aĢktan, cinsellikten hazzetmez ve canlı bir Ģeye aĢk duymaz. Bunun 

nedeni Oedipus kompleksine bağlı iğdiĢ edilme korkusudur. Ġrene, babanın 

müdahalesi ile daha 14 yaĢında evlendirilmiĢ, genç kızlık duygusunu yaĢayamadan 

kadın olmaya zorlanmıĢtır. Dolayısıyla olumsuz Ģekilde Oedipus evresini 

tamamlayamadığı için cinsiyetinin gerekli özelliklerini yerine getiremez ve erkek 

cinsiyetinin özelliklerini yaratmaya çalıĢır. AĢağılık duygusunun yarattığı etkiyle, 

kendisini halktan üstün, her bakımdan yeterli ve zeki görür. Bunun tam tersi bir 

durumu kocası Leon için de söylemek mümkündür.  Oedipus kompleksi bizi kadın 

ve erkek olarak toplumda cinsiyet kazanmamızı sağlar. Erkek çocuğun bu kompleksi 

baĢarıyla atlatamamıĢ olması, onun, cinsel açıdan böyle bir rol için yeterli olmadığını 

gösterir. Evlendiklerinde Ġrene‟nin onu hem duygusal hem cinsel olarak istememesi 

onda travmaya neden olur. Ona cinsel olarak karĢılık vermemesi, kendisini Leona‟a 

karĢı savunma mekanizması kurmasıdır. Gururunu cinselliğine tercih eder. Öteki 

karĢısında kendisini onaylayamayan Leon, onun gözünde “kadınsı Leon”
128
, “zavallı 

Leon”
129
, “korkak”

130
, “ruhu ezik, erkekliği ezik”

131
 biridir. Leon‟un böyle olmasında 
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kardeĢleriyle beraber Tanrı‟ya değil, kâinatın hâkimi rolüne bürünmüĢ yasa koyucu 

babalarına tapmalarının da payı vardır. 
132

 

Ġrene, her genç kızın evlendiğinde yapması gerektiği gibi kocasını sevmeye 

çalıĢır. Sırf ona inancını aydınlatabilir umuduyla katlanır. Daha ilk geceden kocasıyla 

rolleri değiĢtiğini fark eder. Artık onun bedenin efendisi olması gerektiğini Ģu Ģekilde 

açıklar: 

“Bütün kadınlığımı takınmıĢtım. Kadınlara biçileni oynuyordum. Herhalde 

Demo‟dan farkım yoktu. Leon‟a gelince, taĢkın kadınlığımdan kurtulmak 

uğruna, yeni ipek kumaĢlar, renk renk ibriĢimler getirebilirdi karısına, 

tasvirlere bu kez boyun eğebilirdi. Kadınlığım iĢe yaramayınca, onun 

bedeninin efendisi oldum. Onu, kocamı, bir erkeğin davranıĢlarıyla küçük 

düĢürmeyi denedim. Leon‟un sırrını nihayet çözmüĢtüm.”
133

 

Altın taçlar, altın elbiseler onun özgürlüğünün simgesi hâline gelir ve onu 

zincirlerinden kurtarır. Ġmparatorun yönetiminden tiksinmesine rağmen bu güçten 

yararlanmak için onlarla aynı düĢüncedeymiĢ gibi davranır. Topluma karĢı sanki 

Leon ile eĢitmiĢ, imparatorluğu paylaĢıyormuĢ gibi bir tavır sergiler.
134

 Tüm bunları 

yapmasının sebebi, geçmiĢiyle hesaplaĢıp iktidara sahip olmak ve yüksek sanata olan 

tutkusudur. Ġrene, kayınbabası Konstantinos ile sanat konusunda tartıĢırlar. 

Konstantinos, dinî resim yüzünden koruyucu Meryem‟in onları unuttuğunu, puta 

taparlar yüzünden Meryem‟in Bizans‟a yardım eli uzatmadığını öne sürerek on üç 

dinî yazı kaleme alır. O, dünyevi resimlere kucak açar fakat tanrısal olanın tasvir 

edilemeyeceğini savunur. Dinî sanatı kaldırarak Bizans‟ı günahlarından arındırdığını, 

halkı yoldan çıkmaktan kurtardığını söyler. Bu tutum Ġrene‟ye samimi gelmez. 

Herkesi kandırdığını düĢünür: 

“Kayınbabam kandırmıĢtı onları, sanatkârları. Hepimizi. Dinî resmin günah 

olduğunu söyleyen, özgür sanata inanamaz. Özgür sanat, içimizden geçen 

birkaç kırık dökük söz, mısra, titrek bir resim. Kutsallıktan ister söz açar, 

ister söz açmaz. 

(…)  

Konstantinos Kopronymos kandırdı onları. Sanatkârlar bitki, yırtıcı hayvan 

tasviri peĢinde, avdı, savaĢtı, araba yarıĢıydı, ama en çok imparatorun 

çehresi, sert bakıĢları, kudretli bedeni, sürüklenip yok oldular, göklerin 

meleklerini inkâr ettiler.”
135

 

Ġrene, dindar bir kadındır ve çocukluğundan beri sanatın ve ikonaların onu 

Tanrı‟ya yaklaĢtırdığını, dinî tasvirlerin kendi içindeki yalnızlığı, yersiz ve 

                                                           
132

 Eagleton, a.g.e., s.165, s.166. 
133

 Ġleri, a.g.e, s.48. 
134

 Ġleri, a.g.e, s,46, s.94. 
135

 Ġleri, a.g.e., s.33-34. 



51 

 

yurtsuzluğunu dindirdiği için, ona kılavuzluk ettiğini düĢünür. Yüksek sanattan baĢka 

sığınağı olmadığını, onu hayata bağlayan ve onu iyileĢtiren tek gücün yüksek sanat 

olduğunu düĢünür. Halkın, basit, çaresiz, alçak, düĢ sever, korkak, kızgın, sevecen, 

katil ve zavallı olduğunu söyler. Onun gözünde halk, her an değiĢebilen, her an 

biriyken öteki olabilendir.
136

 Bu yüzden Ġsa olmaya çalıĢır. Kendisini Tanrı‟nın 

yeryüzündeki temsilcisi olarak görür, “Üstlerine yürüdüm. Tanrı‟yı ve sanatı 

hatırlattım. Bizans‟ın varlığımda toplanmıĢ kudretini gösterdim.” sözleriyle baĢta 

kocası ve kayınbabası olmak üzere halka yüksek sanatı aĢılamaya çalıĢır. 
137

  

Yazarın Yaşarken ve Ölürken adlı romanındaki Turan karakterinde çocukların 

onun resim yapmasını tanrısal bir edim olarak görmesine benzer bir durumu Ġrene 

için de söylemek mümkündür. Hem halk hem de kendisi, Ġsa‟nın biricik müttefiki 

olarak görür. Ġsa olup, yoksulların ayaklarını yıkadığında Tanrı‟nın onu bağıĢladığını 

düĢünür. Bu durum Ġrene‟nin kendisine ve topluma karĢı yabancılaĢtığının bir 

göstergesidir. Halkın gözünde kendisi olarak onaylanamadığı için kutsal bir kiĢiyle 

kendini özdeĢtirerek toplum içinde kabul görmeyi ister. Toplum içinde kendisini 

efendi gibi görürken, kendi baĢına kaldığında yalnız, karanlık, var olmanın sırrına 

eriĢemeyen, merhametsiz biri olduğunu fark eder. Ġnsanı birey kılmaya çalıĢırken, 

küçümsediği, yoksul ve kimsesiz gördüğü halkın içinde kendisini de kimsesiz, 

yoksul ve köle olarak görür. Ġrene, Hegel‟in “Kölenin köle olmaktan çıkması gerekir; 

yani kendini aĢması, Köle olarak „ortadan kaldırması‟ gerekir”
138

 sözünü 

yaĢamaktadır. Merhametsizdir, çünkü zulümden tiksinmesine rağmen zulme zulümle 

cevap vermesi gerektiğini öğrenir. Bu Ģekilde söz sahibi olabileceğini, baĢkaları 

tarafından saygı göreceğini düĢünür. Sadece sanatın insanlığın hayvanlaĢmasından 

kurtarabileceği görüĢündedir. 
139

 

Ġrene‟nin kendisinden üçüncü bir Ģahıs olarak bahsetmesi ve iki tane Ġrene 

olduğunu söylemesi de yabancılaĢtığının bir göstergesidir. Kendi kendisinin zindanı 

hâline gelir. YaĢama tutunabilmesi için yüksek sanata sığınır. SavaĢla ele geçirilen 

topraklarda sanatla dayanıĢmayı var edeceğini düĢünerek iktidarı ele geçirmeye 

çalıĢır. Fakat olaylar istediği gibi geliĢmez. Doğu ve Batı‟nın yüksek sanat 
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yordamıyla, Karl ile evliliği ile birleĢeceğini söyler. Kadın, yüzyıllar boyunca devlet 

için, kurulu düzeni, simgesel alanı bozacağı düĢüncesiyle hep tehdit oluĢturmuĢtur. 

Bu yüzden de ordu kadın olması dolayısıyla bu fikre sıcak bakmaz ve Ġrene‟yi devlet 

içerisinde de ötekileĢtirir.  

 Ġktidar hırsı yüzünden cinselliğini, hayatını, anneliğini ve arzularını 

yaĢayamaz. Yüksek sanat ve iktidar uğruna oğlunu öldürür. Kendi kalbinde evladı 

için bile acı duymaz ve Lesbos‟a sürgün edilir. Her Ģeyden koparıldığını, ahaliden 

uzaklaĢtırıldığını dile getiren Ġrene, yaĢarken tarihe karıĢan, hikâyesi bitmiĢ bir 

imparatoriçeye dönüĢür. Fakat yüksek sanatın yok olmasına rağmen yenilgisin kabul 

etmez ve ressam Ġonnes‟den melek tasvirleri yapmasını ister: 

“Kendi canını fidye olarak veren Ġsa, insanlığı kurtardı ama meleklerini de 

alıp götürdü. ĠĢte bu yüzden melekler yok eserlerimizde. KurĢunî, 

viĢneçürüğü, nefti kanatlı melekler yap bana! Meleklere değil, meleklerin 

kanatlarına ihtiyacım vardı, insan denen pislikten ebediyen uzaklaĢabilmek, 

göğe çekilebilmek için.”
140

 

 Romanın sonunda Ġrene artık iktidarın yenilik istemediğini, yüksek sanatın 

kimseyi kurtaramayacağını, Doğu ve Batı‟nın binlerce yıl birleĢemeyeceğini anlar. 

 Selim Ġleri‟nin Mel‟un Bir Us Yarılması adlı romanında da sanatla, tarihle ve 

edebiyatla ilgilenen aydın bireyin kendi içinde ve toplum içinde yaĢadığı 

yabancılaĢma teması ele alınmıĢtır.  

 Yazar, romanında Sayru Usman‟ı diğer karakterlerden farklı olduğunu 

okuyucuya göstermek için isim sembolizasyonu yapmıĢtır. “Sayru sayrıyı, hastalığı; 

Usman ise us sözcüğünden hareketle akıllı ve zeki anlamlarını çağrıĢtırmaktadır. 

Sayru‟nun zaman zaman aklını yitirmesi ve Ģizoid bir tip olması adıyla bağdaĢırken, 

bazen de kimsenin gösteremeyeceği bir cesaretle, içinde yaĢadığı toplumun 

sorunlarına akıllıca çözümler önermesi ve gerçekliği görmesi bağlamında soyadının 

temsilcisi gibidir.”
141

 Onun hastalıklı ruh hâline sahip olması ve diğer insanlardan 

farklı olarak nitelendirilmesinin altında yatan asıl sebep, ailesi tarafından sevgi 

görmemiĢ olmasıdır.  

Jülide ve Havva adında iki annesi vardır. Jülide annesi, piyano çalan, solan 

hayatını benimseyen, Batı‟yı temsil eden bir kadındır. Havva annesi ise ahretlik 

kılıklı, çamaĢır suyu ve soğan kokan, fedakâr, Doğu‟yu temsil eden gelenekçi bir 
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kadındır. Toplum içindeki varlığı ile birlikte insan, ayna imagosunda var olur. 

Annenin gözü ayna niteliğindedir. Çocuk, annesinin gözünde kendisini görmeye ve 

ondan ayrı bir varlık olduğunu anladığında aralarındaki bütünlük bozulmaya baĢlar. 

Bu bozulma sayesinde çocuk, özne olarak kendi varlığını kurmaya çalıĢır.
142

 Sayru, 

Jülide annesi ile ne zaman ona sarılmak ya da onunla iletiĢim kurmak istese annesi 

onu istemez ve iter. Havva annesi ise onun hep yanında olan, ilgi gösteren biri 

olmasına rağmen kötü koktuğu ve cahil bir kadın olduğunu düĢündüğü için ona 

sarılmak istemez. Bu bağlamda her iki annesi ile de kendini göremediği için özne 

olarak var olamaz. Ailesi ona hep mesafeli ve soğuk davranmıĢtır. Çocukluğunda, 

avluda baĢka çocuklar birlikte oynarken o hep arka bahçede tek baĢına kaldığını, 

daha okul yıllarında ailesi tarafından yalnız bırakıldığından bahseder. Bu ilgisizlik 

ondaki Ģizofreninin temelini oluĢturmuĢtur. Doktor Tahsin notlarında “korkunç 

hayaller görüyor, dehĢet verici sanrılar içinde, bazen ölülerle konuĢuyor”
143

 

sözleriyle Ģizofreni olduğunu ima eder. Sayru da gerçekliğini kaybettiğinin 

farkındadır. Örneğin Migros‟ta görüp aldığı Kösem‟in Mahrem Aşkları kitabının 

yerinde olmadığını, evinde de bulamayınca gerçekte böyle bir kitabın olup 

olmadığını sorgular.
144

 

Onun tek arkadaĢı kitaplardır. “Kitaplar, yalnız kitaplar! Kitapların 

insanlarıyla arkadaĢ olmuĢtum. Kitapların insanlarıyla sarmaĢ dolaĢ.”
145

 Ġçindeki 

boĢluğu, yalnızlığı kitap okuyarak ve yazarak doldurmaya çalıĢan Sayru, 

sıradanlıktan ve herkesin birbirini ötekileĢtirmesinden, aĢağılamasından rahatsızdır. 

Okulda hem arkadaĢlarının hem de öğretmenlerinin, okuduğu kitaplarla alay etmesi 

onu hayli üzer. Bir eğitimcinin öğrencisiyle bu Ģekilde alay etmesi, onun fikirlerini, 

ilgi alanlarını küçümsemesi doğru değildir. Bu durum onun hayatında derin izler 

bırakarak daha fazla ötekileĢtirilmesine, toplumdan kaçmasına, kendini iyi ifade 

edememesine yol açar. Sayru sadece çocukluğunda okuduğu kitaplar dolayısıyla 

tepki almaz, yetiĢkinliğinde de aynı sorunla karĢı karĢıya kalır. KomĢusu, yüksek 

sesle Mallarmè‟nin Ģiirlerini okuduğu gerekçesiyle polise Ģikâyet eder. Yazar, Sayru 

Usman vasıtasıyla hem eğitim sistemini hem de toplumun davranıĢlarını eleĢtirir: 

“Bir memlekette kelâm hürriyeti yoksa bir adım ilerleyemezsiniz. Ve iĢte 

kelâm hürriyeti yok! Herkes neler söylüyor ama içinden, kapı arkasında, 
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gizlice, fısıltıyla. Hani istibdat bitmiĢti?! Sultan Hamid‟inki bitti, Ģimdi 

mahalleninki baĢladı.”
146

 

 Sayru, etrafında kendisi gibi düĢünen, araĢtıran, öğrenmeye aç insanların 

olmamasından Ģikâyetçidir. DüĢünmeye düĢman bir çevrede büyür. Kendi içine 

kapanır. Bu durum yazarın Hepsi Alev romanında Ġrene karakterinde de gördüğümüz 

aĢağılık kompleksine yol açmıĢtır. Sayru diğer insanların sıradan hamam böcekleri 

olduğunu düĢünür. Her iki roman kahramanında da aĢağılık kompleksinin olması bir 

bakımdan yararlıdır. Çünkü kendilerini diğerlerinden hem korumak hem de onlardan 

üstün kılmak için sürekli sanatla, tarihle “haĢır neĢir” olurlar. Sayru tıpkı Marcellus 

gibi “çürümüĢ bir Ģeyler var burada” diye haykırır.
147

 O, aynı zamanda yazarın diğer 

romanlarında da sıklıkla rastladığımız kendisini baĢka bir Ģeyle özdeĢtirme 

durumunu da yaĢar. Turan ve Ġrene kendisini yüce bir varlıkla eĢ görürken Sayru 

kendisini bazı geceler Kafka‟nın Dönüşüm romanındaki Samsa gibi böcek olarak 

bazen de kertenkele olarak görür: 

 “Belki Allah, onu kertenkele kılarak insanlar arasında yaĢamaktan kurtardı. 

KeĢke ben de bunu kendi yaĢamımda tatbik edebilsem, öyleyken bir 

kertenkele ömrü sürsem, ölüme de bu kurtuluĢ içinde kavuĢsam.”
148

 

Kendini idrak ettiği günden beri yalnız olduğunu, kalabalık ortamlarda bile 

kuytuda bir masada oturduğunu, cesareti olmadığı için insanlarla vakit 

geçiremediğini söyler. Zizi bu durumun farkına varır ve onu arkadaĢlarıyla vakit 

geçirmesi için davet eder. Fakat Sayru onları beğenmediği için kabul etmez. 

Kimsesizliğini örtbas etmeye çalıĢır, yalnızlık sanki kendi tercihiymiĢ gibi davranır. 

ġimdiki zamandan oldukça kopuk, hayal dünyasında ya da geçmiĢte yaĢar. Tarihin 

haĢmeti karĢısında bugünün hadiseleri, memlekette kötü Ģeylerin olması umurunda 

olmaz. O, bu durumlara karĢı kör ve sağırdır.
149

 

Onun yabancılaĢmasını etkileyen önemli bir husus da ikilikler arasında 

kalmasıdır. Örneğin Cahide onu sever gibi yapıp bir süre sonra onu terk eder. 

Ayrılırken aralarına yabancılık girdiğini anlamasıyla her Ģeyini kaybettiğini düĢünür. 

Kette ve Sarah‟a duyduğu aĢkın ise cismani olduğunu belirtir. Bunun yanında Doğu 

ve Batı‟yı temsil eden iki annesinin olması ve babasının bu iki kadına farklı muamele 

göstermesi Sayru‟yu yalnızlığın dipsiz kuyusuna sürükler. Bu yüzden akĢamcı, 
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ispirtodan medet uman biri hâline gelir. Kadeh kadeh içerken hayalleri de artar. Artık 

büyük bir yazar, eserleri kapıĢ kapıĢ giden bir ressamdır. 
150

 

Sayru sadece yazarlık yapmaz aynı zamanda sanatın her alanına tapar. 

NeĢecan yengesinin evindeki resimler, Hüseyin Avni‟nin arkadaĢı olması gibi 

etkenler onu sanata bağlar. Geçirdiği bütün nöbetlerden sonra resimlerle bir miktar 

iyileĢtiğinden bahseder. Gençliğinin sanat heyecanı ile peyzajlar yapar. Resimleri ilgi 

alaka toplamayıp, dikkat çekmeyince ressamlığı bırakır. Fakat bir gün onun için de 

müzeler kurulacağını umut eder. Evinin en kıymetli eseri de Hüseyin Avni‟nin ona 

hediye ettiği poĢattır. 
151

 

Sonuç olarak Sayru‟nun resimle ilgilenmesi, bu sanatın iyileĢtirici bir 

gücünün olduğunu düĢünmesi çocukluğundan beri yaĢamıĢ olduğu yabancılaĢmadan 

kaçma, sanatı bir savunma aracı olarak kullanmak istemesinden kaynaklıdır. Sanat 

vasıtasıyla hayallerinde yaĢar, gerçekliğin kötü ve sıradanlığından uzaklaĢır. 

Duygularını, naifliğini, geçmiĢteki güzel anılarını resim yaparak somutlaĢtırır. 

Toplumsal ve bireysel yabancılaĢmanın iĢlendiği bir diğer roman ise 

Sabahattin Ali‟nin Mütareke yıllarında yaĢanan bir aĢk hikâyesini anlattığı Kürk 

Mantolu Madonna‟dır. Roman, Hamdi‟nin yazar/anlatıcıya yardım etmesi ile 

baĢlayan bölüm ve Raif Efendi‟nin romanın asıl kısmını oluĢturan hatırat defterinde 

yazılar olmak üzere iki bölümden meydana gelmektedir.  

Eserde yabancılaĢmayı en yoğun yaĢayan kiĢi Raif Efendi‟dir. Daha ilk 

sayfalarda yazar/anlatıcı, onun saf yüzü ve biraz dünyadan uzak bakıĢlarıyla diğer 

insanlardan farklı olduğuna değinmiĢtir: 

“Ne zaman kendimle baĢ baĢa kalsam, Raif Efendi‟nin saf yüzü, biraz 

dünyadan uzak, buna rağmen bir insana tesadüf ettikleri zaman tebessüm 

etmek isteyen bakıĢları gözlerimin önünde canlanıyor. Hâlbuki o hiç de 

fevkalade bir adam değildi. Hatta pek alelade, hiçbir hususiyeti olmayan, 

her gün etrafımızda yüzlercesini görüp de bakmadan geçtiğimiz taraflarında 

insana merak verecek bir cihet olmadığı muhakkaktı.”
152

 

ĠĢ arkadaĢları tarafından da “sessiz sedasız”
153

, “kimseye zararı 

dokunmayan”
154
, hımbılın biri”

155
, “sıkıcı ve mahlûk”

156
 olarak görülür. Bu Ģekilde 
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tanımlanması da onun diğer insanlar tarafından ötekileĢtirildiğinin bir göstergesidir. 

Yazar/anlatıcı, Raif Efendi hastalandığı zaman evine gittiğinde, orada da durumun 

farklı olmadığını, “Bütün bu yükleri çeken Raif Efendi olduğu hâlde, evde onun 

yokluğu ile varlığı müsavi gibiydi. En küçüğünden en büyüğüne kadar herkes onu 

fark etmez görünüyordu.”
157

 sözleriyle belirtir. Bu insanlar hem onun peĢini 

bırakmaz ona hoĢ gözükmek için her türlü rolü yaparlar hem de onunla yaĢamaktan 

sıkılır neden daha fazla para kazanmadığı, onlara daha lüks bir hayat sunamadığı için 

kızarlar. Fakat o, bu duruma, arkadaĢlarının ve ailesinin davranıĢlarına karĢı çıkmaz. 

Aksine, onu adamdan saymamalarını hoĢ görüp, âdeta isabetli bulur. Görünen o ki, 

Raif Efendi, kendisini bilinçli olarak topluma yabancılaĢtırmıĢtır.
158

 

Raif Efendi‟nin hastalığı gitgide daha artmıĢtır. O, her hasta olduğunda evde 

bir telaĢ, bir endiĢe hâkim olur. Fakat o, hastalığı karĢısında telaĢlanmaz ve 

ehemmiyet vermez. Yazar/ anlatıcının onun evine gittiği bir gün biraz evvel ağlamıĢ 

olduğunu anlar. Bu telaĢ hâlinden sıkılan Raif Efendi, yalnız kaldıkları zaman iĢ 

arkadaĢına “Yahu, ne oluyor bunlara? Hemen ölüyor muyuz? Ölsek ne olacak 

sanki… Onlara ne? Ben onlar için neyim?.. Ben onlar için hiçbir Ģey değilim… 

Hiçbir Ģey değildim… Senelerden beri aynı evde beraber yaĢadık… Bu adam kimdir 

diye merak etmediler… ġimdi çekilip gideceğimden korkuyorlar…”
159

 sözleriyle 

dert yanar. Hastanede kalmak, hiç değilse orada tek baĢına kafa dinlemek ister. Fakat 

aile fertleri bu isteğine Ģiddetle karĢı çıkınca orada da rahat edemeyeceğini düĢünerek 

vazgeçer. Gözlerinde hüzün dolu ve derin bir gülümseme ile arkadaĢına bir anahtar 

verir. Bu anahtarla masasındaki çekmecedeki ne kadar eĢyası varsa getirmesini ister. 

ArkadaĢı Ģirkete gittiğinde Raif Efendi‟nin kendisinden istediği gibi çekmecede ne 

varsa getirir. Çekmecenin en gerisinde bir defter bulur. Defteri ona vermeden önce 

ilk sayfasına göz attığında sağ tarafta 20 Haziran 1933 tarihini ve “Dün baĢımdan bir 

hadise geçti ve bana on sene evvelki birtakım hadiseleri yeniden yaĢattı…”
160

 satırını 

okur. Yazar, hem çekmece hem de defter ile aslında Raif Efendi‟nin saklı kalmıĢ, 

kimseye göstermediği tarafının olduğunu anlatmak ister. Fakat o, bu defteri sobada 

yakmak, geçmiĢini silmek, ruhunu döktüğü defterle beraber yok olmak ister. 
161
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Buraya kadar olan bölümde Raif Efendi, yazar/anlatıcı tarafından gerçek 

kimliği hakkında bir Ģeyler bulmaya çalıĢması anlatılmıĢtır. YabancılaĢmıĢ bir birey 

olan Raif Efendi‟nin tek düze olan hayatında sanat, çalıĢtığı yerde müdür olan 

Hamdi‟nin onu bir çocuk gibi azarlamasıyla ortaya çıkar. Hamdi‟nin ona kızmasıyla, 

sinirli bir Ģekilde avuç içi kadar bir kâğıda portresini yapmıĢtır:  

“Avuç içi kadar kâğıdın üzerinde Hamdi‟yi görüyordum. BeĢ on basit fakat 

fevkalade ustaca çizginin içerisinde bütün hüviyetiyle o vardı. (…) 

Hayvanca bir hiddet ve tarifi imkânsız bir bayağılıkla, mustatil Ģeklinde 

açılmıĢ duran bu ağız; baktığı yeri delmek istediği halde acz içinde 

boğulmuĢa benzeyen bu çizgi halindeki gözler; kanatları mübalağalı bir 

Ģekilde yanaklara kadar geniĢleyen ve böylece çehreye daha vahĢi bir ifade 

veren bu burun… Evet, bu, birkaç dakika evvel Ģurada duran Hamdi‟nin, 

daha doğrusu onun ruhunun resmiydi.”
162

 

 

Resim 7: BaĢak Yapıcıoğlu, Hamdi, 2023. 

Bu resim, yazar/anlatıcı için hem Hamdi hem de Raif Efendi‟yi izah eder. 

Resim, aynı zamanda Raif‟te bulunan sarsılmaz sükûneti, insanlar ile 

münasebetlerindeki garip çekingenliğin sebebini de açıklar niteliktedir. 

Yazar/anlatıcı resme baktığında bunun bir heveskâr elinden çıkmadığını, bunu yapan 

kiĢinin uzun seneler resimle uğraĢtığını düĢünür. Raif, “Seneler evvel, bir müddet 

resimle meĢgul olmuĢtum!..”
163

 diyerek yaptığı resmi çöpe atar. Yaptığı resim, içinde 

yaĢadığı sıkıntının ve müdürünün onu azarlayarak aĢağılamasına bir tepki olarak dıĢa 

yansımasıdır. Bu Ģekilde çizerek, bilinçaltında yaĢadıklarından, sıkıntılarından 

kurtulmaya çalıĢır. Fakat bunun ortaya çıkmasıyla rahatsız olup çöpe atar. Hem ileri 

düzeyde Almanca bilmesi hem de resim yapması gibi yeteneklerini diğer insanlardan 
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gizlemek istemesi dikkat çeken bir unsurdur. Kendisini ön plana çıkartacak, diğer 

çalıĢma arkadaĢlarından üstün kılacak yeteneklere sahip olmasına rağmen bu Ģekilde 

çekingenlik göstermesinin altında yatan sebep çocukluğunda ailesi ve arkadaĢları 

tarafından küçümsenmesidir.  

Romanın ikinci bölüm olarak da adlandırabileceğimiz asıl bölümü Raif‟in 

defterine yazdığı hatıratıdır. Bu defteri 20 Haziran 1933 tarihinde, baĢından bir 

hadise geçmesi sonucu yazmaya baĢlamıĢtır. Sokakta giderken iki kiĢiye rast gelir. 

Birini ilk defa görürken, diğerini de dünyada belki de ona en uzak insanlardan biri 

olarak düĢünür. Onları görmesiyle yaĢadığı hadise onun üzerinde müthiĢ tesir etmiĢ, 

anlatacak kimsesi olmadığı için bu deftere içini dökerek rahatlamak, birçok Ģeylerin 

zannettiğinden daha ehemmiyetsiz, basit olduğunu görmek istemiĢtir. 

 Havranlı olan Raif Efendi, on dokuz yaĢlarında askere alınmıĢtır. Dönemin 

içinde bulunduğu karmaĢık hâl ve okuma hevesinin olmaması onu tahsilden 

soğutmuĢtur. Fakat babası, memleketin hâli vakti yerinde birisi sayıldığı için oğlunu 

okutmak istemiĢ, “Bir mektep bul oku!”
164

 diyerek onu Ġstanbul‟a göndermiĢtir. 

Oldukça iyi resim yaptığı gerekçesiyle Ġstanbul‟daki Sanayii Nefîse Mektebi‟ne giren 

Raif Efendi, okulda ve ailesinde, Selim Ġleri‟nin Mel‟un Bir Us Yarılması adlı 

romanındaki Sayru karakteriyle benzer durumları yaĢar. Tabiatındaki manasız 

çekingenlik, çok kere etrafı tarafından yanlıĢ anlaĢılmasına, aptal yerine konmasına 

sebep olur ve onu üzer. Okulda akran zorbalığına uğrar. BaĢka bir çocuk suç iĢlese 

dahi suçu onun üzerine atarlar ve o sesini bile çıkarmaz. Eve döndüğünde de annesi 

ve bilhassa babasının sık sık ona “Yahu, sen kız doğacakmıĢsın ama yanlıĢ 

doğmuĢsun!”
165

 Ģeklinde söylemlerine maruz kalır. Sayru karakterinde de benzer bir 

durumu gördüğümüz bu tür söylemler, çocuklar üzerinde kiĢiliklerinin oluĢumunun 

zorlaĢmasına, kendilerini ifade etmekte güçlük çekmelerine, içine kapanmalarına, 

yetersiz ve güçsüz hissetmelerine ve topluma karĢı yabancılaĢmalarına yol açtığını 

söyleyebiliriz. Her iki karakterin de hayal dünyasında yaĢamayı, kitaplarla arkadaĢlık 

kurmayı sevmesi de bunun bir sonucudur. 

Ġçindekileri herhangi bir Ģekilde dıĢa vurma korkusu, manasız korkaklık ve 

çekingenlik yazı yazmasına ve resim yapmasına mani olmuĢtur: 
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“Resim yapmanın da bir nevi ifade, bir iç ifadesi olduğunu Ġstanbul‟da ve 

Sanayii Nefîse Mektebi‟nde, hiç kimsenin yardımı olmadan, kendi kendime 

öğrendim ve mektebe devam etmez oldum. Zaten hocalar da bende fazla bir 

Ģey bulmuyorlardı. Evde veya atölyede karaladığım Ģeyler arasından ancak 

en manasızlarını gösterebiliyor, bana dair herhangi bir Ģey ifade eden, 

içinde benden herhangi bir Ģey bulunan resimleri büyük bir titizlikle 

saklıyor ve ortaya çıkarmaktan utanıyordum. Bunlar tesadüfen birinin eline 

geçse, çıplak ve mahrem bir halde yakalanmıĢ bir kadın gibi ĢaĢırıyor, 

kıpkırmızı oluyor ve kaçıyordum.”
166

 

Onun bu Ģekilde davranmasının sebebi, çocukluğunda ailesi ve çevresi ile 

sağlıklı bir iliĢki kuramamıĢ olmasıdır. Yaptığı ya da söylediği herhangi bir Ģeyde, 

karĢısındaki tarafından hor görülüp, küçümsendiği, onaylanmadığı için kendisine ait 

olan eserleri göstermekte çekinir ve sevdiği Ģeylerden tekrar küçümsenme 

korkusuyla vazgeçer. Bir süre sonra mis sabunculuğunu öğrenmek üzere Almanya‟ya 

gider. Burada bir ecnebi dil öğreneceğini, bu dilde kitaplar okuyacağını, Ģimdiye 

kadar sadece romanlarda rastladığı insanları iĢte bu “Avrupa” da bulacağını düĢünür. 

Bu düĢüncesiyle aslında mekânın insan üzerinde yabancılaĢtıran bir etkisinin 

olduğunu görürüz. Sayru Usman, kendisi gibi düĢünen, araĢtıran, öğrenmeye aç 

insanların olmamasından Ģikâyetçiydi ve bu yüzden sanata ve kitaplara tutunmuĢtu. 

Raif Efendi de kitaplarda tanıĢıp benimsediği insanları muhitinde bulamadığı için 

onlardan uzak ve vahĢi olduğunu söyler.
167

 

Ġlk haftalar, kendisini idare edecek kadar lisan öğrenir. Bütün Ģehri, hayvanat 

bahçesini, müzeleri dolaĢır. Bu milyonluk Ģehrin birkaç ay içinde tükenivermiĢ 

olması ona âdeta yeis verir. Kendi kendisine: “ĠĢte Avrupa! Ne var burada sanki?”
168

 

der ve dünyanın pek sıkıcı olduğuna hükmeder. Freud‟a göre, 

gerçekleĢtiremediğimiz arzularla baĢ etme yollarımızdan biri "yüceltim"dir; Freud bu 

tabirle söz konusu arzulan toplumsal olarak daha değerli amaçlara yönlendirmeyi 

kasteder.
169

 Buna göre Raif Efendi de gerçekleĢtiremediği arzularla baĢ etmek ve 

içindeki boĢluğu doldurmak için birkaç ayda Ģehri tüketir, doyuma ulaĢamadığı için 

de dünyanın pek sıkıcı bir yer olduğunu düĢünür.   

Bir süre sonra kitaplarıyla vakit geçirmeye geri döner. Hemen hemen 

hepsinde kendisinden, etrafından, gördükleri ve duyduklarından birer parça bulur: 

“Turgenyev‟in koskocaman hikâyelerini bir defada sonuna kadar 

okuduğum oluyordu. Hele bunlardan bir tanesi günlerce sarsmıĢtı. “Klara 
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Miliç” ismindeki bu hikâyenin kahramanı olan bu kız, oldukça saf bir 

talebeye aĢık oluyor, fakat buna dair hiç kimseye bir Ģey söylemeden, böyle 

bir aptalı sevmenin hicabıyla, müthiĢ iptilasının kurbanı olup gidiyordu. Bu 

kızı nedense kendime pek yakın bulmuĢtum. Ġçinden geçenleri 

söyleyememek, en kuvvetli, en derin, en güzel taraflarını müthiĢ bir 

kıskançlık ve itimatsızlıkla saklamak cihetinden onu kendime 

benzetiyordum.”
170

 

Daha önce incelediğimiz romanlarda görülen özdeĢleĢme durumunu Raif 

Efendi‟nin de yaĢadığını söylemek mümkündür. Ġncelediğimiz romanlardaki bazı 

kahramanlar yüce bir varlıkla özdeĢleĢip onlar gibi saygı duyulan güçlü ve yüce biri 

olmak isterken o, kendi kiĢiliği ve davranıĢlarına benzeyen Turgenyev‟in Klara Miliç 

(1883) adlı hikâyesinin kahramanı olan kızla bir görür. Dolayısıyla diğer romanlarda 

da olduğu gibi bu romanda da kendisini baĢka bir Ģeyle özdeĢleĢtirme durumunun 

yabancılaĢmanın bir göstergesi olduğu söylenebilir.  

Almanya‟ya geleli bir sene olmak üzereyken gezdiği müzelerdeki eski 

üstatlar, artık ona sıkılmadan yaĢama imkânını verir. Yağmurlu ve karanlık bir Ekim 

gününde, gazeteleri karıĢtırırken, yeni ressamların açtığı sergi hakkında gazetede 

yazılmıĢ bir makale görür. Birkaç saat sonra, sokakta dolaĢırken gazetede bahsedilen 

serginin önünde olduğunu fark eder ve sergiyi dolaĢmaya baĢlar. Resimlerin çoğunun 

insana gülümseme arzusu verdiğini, resimlerin hiç kimse tarafından anlaĢılmamak ve 

gülünç olmak gibi bir cezayı da âdeta marazi bir zevkle ve isteyerek kabul ettiklerini 

düĢününce acımaktan baĢka yapılacak bir iĢin olmadığını düĢünür. Yalnız, kürk 

mantolu bir kadın portresinin önünde, mıhlanmıĢ gibi durur. Bu resimde, o zamana 

kadar hiçbir kadında görmediği garip, biraz vahĢi, biraz mağrur ve çok kuvvetli bir 

ifade vardır. Sanki bu resimle daha önce tanıĢıklık etmiĢ gibi bir hisse kapılır. 
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Resim 8: BaĢak Yapıcıoğlu, Kürk Mantolu Madonna, 2023. 

Lacan‟a göre, gerçeğin, daima, simgeselden kaçan bir çekirdeği vardır ve 

bütün diğer tasarımlar, imgeler ve gösterenler, bu boĢluğu doldurma giriĢiminden 

baĢka bir Ģey değillerdir. Lacan bu Ģeyi, das Ding olarak tanımlamıĢtır. Devamında 

Lacan, kendisini bulmak yönünde arzu yaratan kökensel ġey‟in kaybına karĢıt 

olarak, das Ding, simgeselin ve öznelliğin çekirdeğindeki boĢluğu doldurma arzusu 

olduğunu belirtir.
171

 Dolayısıyla Raif Efendi, içindeki kayıp nesneyi, hayalini 

kurduğu arzu nesnesini bu resimde bulmuĢtur. Resmi seyretmeye sık sık gelir ve her 

defasında yüzünde yeni ifadeler, gitgide kendini belli eden bir hayat görür. Kendi 

resmini yapan ressamın onunla aynı Ģehirde yaĢadığını, onu herhangi bir yerde 

görmenin mümkün olduğu düĢüncesi, Raif Efendi‟de korkuya neden olmuĢtur.  

Yirmi dört yaĢında olmasına rağmen baĢından hiçbir kadın macerası 

geçmemiĢ olması dikkat çekici bir unsurdur. Oedipus kompleksinde, fallusla 

simgelenen babanın varlığı, çocuğa aile içinde cinsel farklılık, dıĢlama (anne ve 

babasının sevgilisi olamaz) ve namevcudiyet (annesinin bedeniyle arasındaki daha 

önceki bağları kopartmalıdır) ile tanımlanan bir yer edinmesi gerektiğini öğretir. Bir 

özne olarak kimliğinin etrafındaki diğer öznelerle farklılık ve benzerlik iliĢkileri 

tarafından oluĢturulduğunun farkına varır. Bütün bunları kabul ederken çocuk 
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imgesel bölgeden Lacan'ın deyiĢiyle "simgesel düzene" yani, aile ve toplumu 

oluĢturan toplumsal ve cinsel rol ile iliĢkilerin önceden verili yapısına geçer.
172

 Fakat 

Oeidipus kompleksini baĢarıyla atlatamayan Raif Efendi, cinsel açıdan yeterli 

değildir. Tabiatındaki sıkılganlık nedeniyle kadını, muhayyilesini kamçılayan, sıcak 

yaz günlerinde zeytin ağaçlarının altına uzandığında yaĢadığı bin bir türlü maceraya 

iĢtirak eden, maddilikten uzak, yaklaĢılmaz bir mahlûktur. Bir kadınla karĢılaĢtığında 

yaptığı ilk Ģey, o kadından kaçmaktır. Oedipus kompleksiyle simgesel haraketlilikle 

tanıĢan birey, toplumsal kimliğini kazanarak özneleĢmeye baĢlar. KiĢi özneleĢerek 

toplumun onaylayacağı bir insan olma arayıĢı ve toplumda kendine yer bulma isteği 

ile yabancılaĢır. Toplum içindeki varlığı ile birlikte insan, Lacan‟ın “ayna evresi” 

adını verdiği imago ile oluĢur. KiĢinin ayna karĢısında gördüğü imgesi aslında 

yabancılaĢmıĢ imgesidir. Bebek ilk olarak annesinin gözünde görmeye, özne olarak 

kendisini kurmaya baĢlar.
173

 Romanda Raif Efendi, hayatında, annesi dâhil hiçbir 

kadının gözlerine dikkatle bakamadığını söyler. Dolayısıyla o, Lacan‟ın ayna evresi 

olarak adlandırdığı evreyi tamamlayamamıĢ, toplum içindeki varlığını 

kazanamamıĢtır. Bunun sonucu olarak hayatında hiçbir kadınla diyaloğa giremediği, 

öteki karĢısında kendini göremediği için Raif Efendi, daha önce de Selim Ġleri‟nin 

Hepsi Alev romanındaki Leon karakterinde de görmüĢ olduğumuz kadınsı özellikleri 

gösterir.  

Freud‟a göre bireyi gerçeklikten uzaklaĢtıran bir tür savunma mekanizması 

olmasının yanı sıra, gerçekte doyuma ulaĢmada zorluk çekilen ya da imkânsız 

görülen arzuların doyurulmasında baĢvurulan fantezi, gündüz düĢleri olarak da 

adlandırılmıĢtır.
174

 Talu‟ya göre ise modern birey sanayi toplumu modernliğinde 

belirlilikler ve kalıplar içinde yorgun ve bıkkın iken süre-gelen modernlikte aĢırı 

bireyselliğin ve denge bozucu belirsizliklerin de katkısı ile daha da mutsuzdur. 

Devamında Talu, çeĢitli politikalar doğrultusunda kendisinden sürekli değiĢmesi 

istenen bireyin, ne ruhsal ne de bedensel olarak bu duruma uyum sağlayamadığından, 

yetersizlik duygusu eĢliğinde neredeyse zihinsel sağlığını yitirmeye baĢladığını 

belirtir. Bu koĢullar altında bireyin kendi içinde çözüm aradığını, belki de 

çıldırmamak için, aslında savunma mekanizması olarak beliren fantezilere sığındığını 
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da ekler.
175

 Raif Efendi de hiçbir zaman masum olmadığını, yalnız kaldığı 

zamanlarda, kafasında canlanan kadınlarla, en usta âĢıkların bile aklına gelmeyeceği 

fanteziler yaĢadığını söyler. Bu da onun gerçekte doyuma ulaĢmada zorluk çektiği 

için bir kadınla birlikte olma arzusunun bastırılmıĢ hâlidir. Fakat bu resim, onu bir 

hayli sarsmıĢtır. Onunla değil bir aĢk sahnesi hayal etmek, iki dost gibi konuĢma 

düĢüncesinde bile olmak istemez. 
176

 

Saatlerce hatta günlerce resmi seyreder. Bu hâlinin sergide bulunanların 

dikkatini çekeceğinden emindir. Bir gün yanına ressam Maria Puder oturur. 

Maria‟nın “Bu resmi pek mi merak ettiniz? Her gün onu seyrediyorsunuz?”
177

 

sorusuna annesine benzediğini söyler. Raif Efendi‟nin birden bu soruya annesine 

benzediği yalanını söylemesinin sebebi, annesine duyduğu özlemi dıĢa vurması 

olabilir. Lacan, kayıp nesneyi, “Objet a, özneler olarak bizim, hayatlarımızda bir 

Ģeylerin eksik ya da kayıp olduğuna iliĢkin sürekli duygumuzdur.”
178

 Ģeklinde 

tanımlar. Dolayısıyla onun bu sorulara “anneme benziyor” Ģeklinde cevap vermesi ve 

hayatı boyunca bir insanı aramakla geçirmesinin temel nedeni kayıp nesneyi 

aramasıdır diyebiliriz. Bu kayıp nesne annedir. Annesi ile bu resim arasında 

istemsizce bir bağ kurmuĢ ve onun gibi bir annesinin olmasını istemiĢtir. Ayrıca bu 

resim, yıllarca aradığı insanı bulmanın mümkün olduğuna dair bir ümit inandırmıĢtır. 

Bu ümit yüzünden insanlardan daha fazla kaçarak kendisini yalnızlaĢtırmaya baĢlar.  

Raif, Maria‟dan kaçmaya çalıĢsa da pansiyondaki Hollandalı Frau Tiedemann 

ile çıktığı gece karĢısına çıkar. BaĢka bir gün onunla tekrar karĢılaĢma umudu ile 

aynı yere gider ve tekrar onu görür. Bu sefer onu takip ederek çalıĢtığı Atlantik adlı 

mekâna girer. Fakat yetiĢtiği çevre ve kültür farklılığı nedeniyle yıllardır hayalini 

kurduğu kadının böyle eğlence yerlerinde adi zevkler peĢinde koĢması onu üzer. 

Fakat durum onun sandığı gibi değildir. Maria, bu mekânda keman çalan, Ģarkı 

söyleyen bir kadındır. Onun burada, yalandan tebessümlerle cilveler yapmaya 

mecbur olması Raif Efendi‟ye pek hazin gelir: 

“Resimde gördüğüm kadını her vaziyette, hatta kucaktan kucağa dolaĢırken 

tasavvur etmek mümkündü. Fakat onu böyle göreceğimi aklıma 
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getirmezdim. Bu halinde, zihnimde yaĢattığım mağrur, müstağni, kuvvetli 

iradeli kadınla kıyas edilmeyecek kadar sarih bir zavallılık vardı.”
179

 

 Maria‟yı bu Ģekilde sahte tavırlar içinde görmektense erkeklerle beraber, 

sarhoĢ olup içen, dans eden, öpüĢen birini görmeyi tercih ettiğini söyler. Çünkü 

bunları isteyerek yaptığını, Ģarkı söyleyip, keman çalıĢında da hiçbir fevkaladelik 

olmadığını düĢünür. Yüzünde yama gibi duran bir gülümseme ile müĢterilere baygın 

nağmeler fırlattıktan sonra tıpkı resimde gördüğü gibi ciddileĢir. Dünyada ona hiçbir 

Ģeyin, insanın zorla gülmeye çalıĢması kadar acı gelmediğini belirtir. Masaların 

birinde sarhoĢ bir adamın onun sırtını öpmesi ve bunu gülümseyerek “HoĢ görün 

efendim, erkekler bize karĢı böyle Ģeyleri yapmakta serbesttirler!” demek isteyen 

ifadesi hem Raif Efendi hem de Maria için yabancılaĢmayı tetikleyen bir unsurdur. 

 

Resim 9: BaĢak Yapıcıoğlu, Atlantik, 2023. 

Raif Efendi‟nin yabancılaĢmasını tetikleyen unsur, kültürel farklılıklardır. 

Daha önce resmini gördüğü kadının burada, insanların ona karĢı olan tavırlarına ses 

çıkarmadan kalmasını garipsemiĢtir. Maria‟nın yabancılaĢmıĢ bir birey olduğunun 

göstergesi ise sınıfsal farklılıklardır. Para ve mevki sahibi olan insanların her Ģeye 

sahip olabileceğini, yaptıkları bazı ahlaksız davranıĢların sırf ekonomik durumları iyi 

olduğu için görmezden gelindiğini Ģu cümlelerle anlatır: 

“Dün akĢam sarhoĢun biri sırtımı öperken oradaydınız değil mi? Öpecek 

tabii… Hakkıdır… Para sarf ediyor… Ve benim sırtımın da cazip olduğunu 

söylüyorlar… Siz de öpmek ister misiniz? Paranız var mı?”
180
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Onun bu duruma tepkisi, ekonomik durumu iyi olan insanların her türlü 

ahlaksızlığı yapabileceğine olan güvenlerinedir. Babası öldüğünde annesine bakmak 

için çalıĢmaya mecbur olan Maria, bu sarhoĢ, ruhları alçaltmaya çalıĢan, insan etine 

aç kimselerle karĢı karĢıya kalma mecburiyetinden nefret eder. Bu durumu Marx‟ın 

yabancılaĢma hakkındaki görüĢüyle açıklamak mümkündür. Marx‟a göre birey, 

düzenlemesine hiçbir katkıda bulunmadığı koĢullarda hayatını devam ettirmek, 

ailesinin geçimini sağlamak kısaca yaĢamak için “zorla” çalıĢmak durumunda kalır. 

Bu rutin doğrultusunda birey, zamanla kendi doğasından, gerçekleĢtirmek istediği 

özünden uzaklaĢır, kendisine yabancılaĢarak “hayvanlaĢmaya” baĢlar. 
181

 Dolayısıyla 

Maria, mecbur olduğu için zamanla kendi doğrularından, gerçekleĢtirmek istediği 

özünden uzaklaĢır ve “insan riyakârlığının, kurnazlığının, zavallılığının karıĢtığı bir 

hayvanlık”
182

 olarak nitelendirdiği insanlar yüzünden kendisini değersiz kılar. O, 

istemediği, sevmediği insanlar arasında yaĢamaya, onlarla zorla gülmeye mecbur 

olduğu için herkesten Ģüphe eder ve tıpkı Raif Efendi gibi “boğulacak kadar 

yalnız”
183

 olduğunu dile getirir. Herkese benzemeyen bir hâli olduğu gerekçesiyle 

onunla arkadaĢ olabileceğini söyler.  

Romanda, kabullenilmiĢ toplumsal cinsiyet rollerinin dıĢına çıkıldığı, 

dönemin roman anlayıĢından farklı olarak kadın-erkek iliĢkisine farklı bir bakıĢ açısı 

geliĢtirildiği görülmektedir. Toplum, erkeklere, “güçlü”, “koruyucu”, “para 

kazanan”, “saldırgan”, “liderlik” gibi özellikler yüklerken; kadınlara, “duygusal”, 

“hassas”, “naif”, “güçsüz”, “Ģefkatli”, “suskun”, “kibar” gibi özellikler yükler. 

Romanda Raif Efendi‟nin davranıĢları ailesi, arkadaĢları hatta Maria tarafından 

kadınsı bulunur. Bunun nedeni, onun Oedipus kompleksini baĢarıyla 

gerçekleĢtirememesi ve öteki tarafından kendi varlığını kabul ettirememesidir. Bu 

yüzden kendi cinsiyetinin gerektirdiği özellikleri yerine getiremez. Annesi ile sağlıklı 

bir iliĢki kuramadığı için herhangi bir kadınla konuĢmaya çalıĢtığında çekingen 

tavırlar sergilemesi, utanıp kaçması, yirmi dört yaĢına kadar tecrübesiz olması, 

Maria‟nın ona “Sizde genç kızlara özgü bir hâl var…”
184

 demesi ve onun kendine ait 

bir düĢüncesinin olmadığını düĢünmesi bunun bir sonucudur. Maria da küçük 

yaĢında babasını kaybettiği için ailedeki eril boĢluğu doldurmaya çalıĢmıĢtır. 
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Maria‟nın hiç kimseye benzemeyen bir hâlinin olması dolayısıyla arkadaĢ olmak 

istemesi, onu ĢaĢırtır: 

“Garip garip yüzüne baktım. Ne demek istiyordu? Bir kadın, bir erkeğe bu 

Ģekilde ne teklif edebilirdi? Hiçbir Ģey bilmiyordum. Hiç tecrübem yoktu ve 

insanları hiç tanımıyordum”
185

 

Onun bu Ģekilde ĢaĢırmasının sebebi, toplumun erkeğe yüklediği bir davranıĢ 

olan açıkça ve çekinmeden düĢüncelerini anlatmıĢ olmasıdır. Her ikisinin de cinsiyet 

kalıplarının dıĢında yaĢaması onları yalnızlaĢtıran, topluma karĢı yabancılaĢmalarını 

sağlayan bir unsur olmuĢtur. Maria, erkeklerden nefret etme sebebini, toplumun 

onlara yüklediği özellikler olduğunu dile getirir: 

“Dünyada sizden, yani bütün erkeklerden niçin bu kadar çok nefret 

ediyorum biliyor musunuz? Sırf böyle en tabii haklarıymıĢ gibi insandan 

birçok Ģeyler istedikleri için... Beni yanlıĢ anlamayın, bu taleplerin 

muhakkak söz haline gelmesi Ģart değil... Erkeklerin öyle bir bakıĢları, öyle 

bir gülüĢleri, ellerini kaldırıĢları, hulasa kadınlara öyle muamele ediĢleri var 

ki... Kendilerine ne kadar fazla ve ne kadar aptalca güvendiklerini fark 

etmemek için kör olmak lazım. Herhangi bir Ģekilde talepleri reddedildiği 

zaman düĢtükleri ĢaĢkınlığı görmek, küstahça gururlarını anlamak için 

kâfidir. Kendilerini daima bir avcı, bizi zavallı birer av olarak düĢünmekten 

asla vazgeçmiyorlar. Bizim vazifemiz sadece tabi olmak, itaat etmek, 

istenilen Ģeyleri vermek... Biz isteyemeyiz kendiliğimizden bir Ģey 

veremeyiz... Ben bu ahmakça ve küstahça erkek gururundan tiksiniyorum. 

Anlıyor musunuz? Sizinle, bunun için dost olabileceğimizi zannediyorum. 

Çünkü halinizde o manasız kendine güvenme yok”
186

 

Maria, erkeklerin kadınları küçük görerek onları ezmesini, onların isteklerini 

hiçe saymasını eleĢtirir. Toplumun onlara yükledikleri, güçlü, özgüvenli, kendine 

güvenen erkek özellikler, itici ve iğrençtir. Erkeklerin kadınlardan üstün olduğu,  

kadınların zavallı bir av gibi düĢünülüp ikinci konumda olmasına karĢıdır. Bu 

nedenle de kurduğu iliĢkilerde hep eĢitliği savunduğunu, kimseye muhtaç olmadığını, 

zorla arkadaĢlık kurmak istemediğini söyler.
187

 Kadın ve erkek münasebetlerini 

karmaĢık bulur ve bu karmaĢanın içerisinde olmak istemez. Onu yüzde yüz 

doyurmayan, tam manasıyla lüzumlu görünmeyen Ģeyleri yapmak, onu kendi 

gözlerinde küçültür. Erkeklere tabi olmak istemez; annesinin ya da çevresindeki 

kadınların yaptıkları gibi erkeklere boyun eğmek istemez. Erkeklerin ondan 

istediklerini yapmayınca kaçtıklarını görür. O zaman erkeklerin azminin ve 

kuvvetinin ne olduğunu anlar ve onları sevmesinin imkânsız olduğunu düĢünür. 

Romanın ilerleyen sayfalarında da Maria‟nın bu düĢüncesinden dolayı Raif Efendi 

ile birlikte olduktan sonra piĢman olduğu görülmektedir: 
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“Demek ki insanlar birbirine ancak muayyen bir hadde kadar 

yaklaĢabiliyorlar ve ondan sonra, daha fazla sokulmak için atılan her adım 

daha çok uzaklaĢtırıyor. Seninle aramızdaki yakınlaĢmanın bir hududu, bir 

sonu olmamasını ne kadar isterdim. Beni asıl, bu ümidin boĢa çıkması 

üzüyor… Bundan sonra kendimizi aldatmaya lüzum yok… Artık eskisi gibi 

apaçık konuĢamayız…”
188

 

Maria, bu sözleri sarf ettikten sonra yalnız kalmak ister. Daha önce Selim 

Ġleri‟nin Hepsi Alev romanındaki Ġrene karakterinde de gördüğümüz cinselliğe ket 

vurma durumunu yaĢadığını söylemek mümkündür. Her iki karakter de toplumun 

dayattığı cinsel rolleri reddetmiĢ, cinselliği yok sayarak bir savunma mekanizması 

oluĢturmuĢtur. Maria‟nın Raif Efendi‟den ayrılarak yalnız kalmasının sebebi, yıllarca 

eleĢtirdiği kadınlar gibi olmak istememesidir. Onunla birlikte olduğunda korktuğu, 

çekindiği hatta iğrenç bulduğu bu durumu yaĢadığını düĢünerek ondan ayrılır. 

Maria Puder‟in toplumsal yabancılaĢmayı yaĢadığının bir diğer göstergesi ise 

mumlar ve yaldızlarla donatılan çam fidanlarıyla yeni yılı kutlamak istememesidir. 

Çünkü insanların kendilerini bir an için mesut zannetmek sevdasıyla baĢvurduğu bu 

nevi manasız merasimi saçma bulur. Bu merasimi saçma bulmasını Yahudi olmasına 

bağlanmaması gerektiğini zira Yahudi dininin de bu tarz vecibelerle dolu olduğunu 

söyler.
189

 Ayrıca Maria, babasının Yahudi olması dolayısıyla da tıpkı Raif Efendi 

gibi mekânsal bir yabancılaĢma yaĢar. Maria, onunla gittiği nebatat bahçesinde, 

asırlarca evvel aynı yerlerde yaĢamıĢ olduğu ecdadını hatırlar: 

“Sonra bu garip ağaçlar bana daima hasretini çektiğim uzak memleketleri 

hatırlatır… Onların alıĢtıkları yerlerden sökülerek buraya getirildiğini ve 

böyle suni tedbirler, ihtimamlarla yaĢatılmaya çalıĢıldığını biraz da 

hallerine acırım. Biliyor musunuz, Berlin‟de senenin ancak yüz gününde 

hava açık ve güneĢli, iki yüz altmıĢ beĢ gününde kapalıdır. Limonlukların 

projektörleri ve suni güneĢleri bu ağaçların ıĢığa ve sıcağa alıĢmıĢ 

yapraklarını doyurabilir mi? Buna rağmen yaĢıyorlar, kurumuyorlar… Ama 

buna yaĢamak denir mi? Canlı bir mevcudu kendisine uygun olan iklimden 

ayırarak, birkaç meraklının keyfi için bu berbat Ģartlara tabi etmek bir nevi 

iĢkence değil midir?”
190

 

Bu alıntılar aslında Yahudiler‟in asırlardır bulundukları yerlerden sürgün 

edilmesine ve Arz-ı Mev‟ûd anlayıĢına bir göndermedir. Abdurrahman Küçük‟ün 

makalesinde de belirttiği gibi, Allah‟ın Ġsrailoğulları ile yaptığı ahidde; onların, 

Allah‟a kul olacakları, namaz kılıp, zekât verecekleri, kan dökmeyecekleri, kimseyi 

yurtlarından çıkarmayacakları, yetimlere ve düĢkünlere yardım edecekleri hususları 

yer alır. Devamında Küçük, Ġsrailoğulları‟nın Allah‟a verdikleri sözleri tutmadığını 
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ve dolayısıyla Tanrı tarafından cezalandırılarak, memleketlerinden kovulduğunu 

anlatır. 
191

 Buna göre her ne kadar ecdadı ile aynı dönemde yaĢamasa da onların 

alıĢtıkları yerlerden sökülerek suni tedbirlerle, ihtimamlarla yaĢatılmasının acısını 

hisseder ve bu acı onu yaĢadığı yerden yabancılaĢtırarak yalnızlaĢtırır. Gerçek hayat 

her ikisi için de sıkıcıdır. Bu yüzden hep hayal dünyasında yaĢar, doğa ve resim 

sayesinde günlük hayatın sıkıcılığından uzaklaĢırlar. 

Resim hem Maria Puder hem de Raif Efendi için iyileĢtirici bir güce sahiptir. 

Raif Efendi yabancılığını, yalnızlığını sergide gördüğü Kürk Mantolu Madonna 

tablosu vesilesiyle tanıĢtığı Maria sayesinde unutur. Onunla vakit geçirdiği 

zamanlarda yaĢama sevinci kazanır. Maria, artık onu hayata bağlayan yegâne insan 

olmuĢtur. Kendisini bir tek onun anladığını düĢündüğü için her Ģeyi tüm çıplaklığı ile 

anlatır. Bu suretle tekrar gerçeklikten ayrılarak bugüne kadar bastırdığı arzuları gün 

yüzüne çıkarır. Sık sık müzelere ve resim galerilerine giderler. Eski ve yeni üstatlar 

hakkında Raif Efendi‟ye bilgiler veren Maria, resim yaparak insanlar hakkındaki 

hükümlerini aksettirmek ister. Ama bu insanların onu anlayacaklarını 

düĢünmemesine rağmen dünyada ciddiye aldığı tek iĢ de budur. 
192

 

Raif Efendi, Maria‟nın hasta olduğu zamanlarda evine gelen bir mektupla 

babasının öldüğünü öğrenir. Bu mektup ona, ait olduğu yeri hatırlatır. Oysa hayatı 

boyunca aradığı kadını bulmuĢ, sevgisinin karĢılıklı olduğuna inanmıĢtır. 

Memleketine döndüğünde Maria ile mektuplaĢırlar fakat bir süre sonra mektuplar da 

kesilmeye baĢlar. O, bu durum karĢısında yaĢam isteğini ve tıpkı Maria gibi insanlara 

inanma kabiliyetini kaybeder. Evlenip çocuk sahibi olur. Fakat evlendiğinde 

karısının herkesten uzak olduğunu, aile kavramının onun için birtakım yabancıları 

beslemekten baĢka bir Ģey olmadığı anlar. Bir gün yolda yürürken Frau van 

Tiedemann ve küçük bir kız çocuğu ile karĢılaĢır. Onunla olan sohbetinde Maria‟nın 

on yıl önce doğum yaptıktan sonra öldüğünü ve bu çocuğun da onun kızı olduğunu 

öğrenir. Bu haber onun için oldukça sarsıcıdır. Çünkü yıllarca ölü birinden 

ĢüphelenmiĢ, onun hakkında en akla gelmeyecek Ģeyleri tasavvur etmiĢtir. O anda, 

hayattayken gördüğünden çok daha canlı olarak karĢısında Maria‟yı görür: 

“Aynen tablodaki gibi biraz mahzun, biraz istiğnalıydı. Yüzü daha solgun, 

gözleri daha siyahtı. Alt dudağı bana doğru uzanıyor, ağzı: „Ah, Raif!‟ 
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demeye hazırlanıyordu. Her zamankinden daha çok yaĢıyordu… Demek on 

sene evvel ölmüĢtü! Ben onu beklerken, evimi ona kabule hazırlanırken 

ölmüĢtü. Hiç kimseye bir Ģey söylemeden, beni imkânsızlıklar içinde 

kıvrandırmamak, beni sıkıntıya sokmamak için, bütün sırrını beraber alarak 

ölmüĢtü.”
193

 

Raif Efendi için bu tablo, daha önce olduğu gibi onu hayata bağlayan bir 

unsur değil, onun hakikatle yüzleĢmesini sağlayan, onu yalnızlığa mahkûm eden bir 

unsur olarak karĢımıza çıkar.  

 Sonuç olarak romanın baĢat teması aĢk olmasına rağmen yabancılaĢma da 

yoğun bir Ģekilde iĢlenmiĢtir. Romanda yer alan iki resmin, hem Raif Efendi‟yi hem 

de Maria Puder‟in kiĢiliğini yansıtan, onları hayata bağlayan, aĢklarını baĢlatan, 

onları gerçek hayatın sıkıcılığından alıp hayal dünyalarına götüren bir unsur olduğu 

görülmektedir.  

Nedim Gürsel‟in 2000 yılında yayımlanan, sanat tarihi profesörü Kâmil 

Uzman‟ın ressam Gentile Bellini hakkında araĢtırma yapmak üzere Venedik‟e 

gitmesi ve orada Doğu-Batı uygarlıklarının resim üzerinden değerlendirilmesinin 

yapıldığı Resimli Dünya romanında Kâmil Uzman, hem doğaya hem de topluma 

yabancılaĢmıĢ bir karakter olarak karĢımıza çıkar.  

Romanda Nedim Gürsel ve Kâmil Uzman arasındaki benzerlik 

yadsınamayacak kadar belirgindir. Seza Yılancıoğlu‟nun da belirttiği gibi, yazar on 

bir yaĢında yetim kaldıktan sonra eğitimi için annesinden ayrılır. Baba sevgisinin 

yoksunluğunu, yalnızlığını gidermek için sürekli sevme/sevilme duygularını canlı 

tutmak için gittiği her kentte geçici aĢklar yaĢamasını bu duyguların körüklediğini 

belirtir.
194

 Kâmil Uzman da annesini kaybeder. Bunun üzerine babası her seferinde 

baĢka bir kadını eve alır. Babasının her gün içmesinden, alkol kokusundan nefret 

etmesine rağmen ona kızmaz. Çünkü çocukluğunda nefret ettiği bu koku bir gün 

onun da tek sığındığı dostu olur. O da, tıpkı babası gibi, kırkından sonra sarhoĢ 

yatağında tek gecelik kadınlarla sabahlayacağından emindir. Çevresinde çok fazla 

insan vardır. Bunların çoğu hiç kuĢkusuz kadınlardır. Hayatına bu kadar çok kadın 

girmesine rağmen pek azıyla gerçek bir birliktelik yaĢamıĢtır. 
195

 Bunun sebebi 

annenin yokluğudur. Hem Nedim Gürsel hem de Kâmil Uzman, anne kaybının yerini 

ikame nesnelerle, kadınlarla doldurmaya çalıĢırlar. Yazar ve karakter arasındaki bir 
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baĢka benzerlik de eğitim aldıkları yerlerdir. Ġkisi de Galatasaray Lisesi‟nde ve 

Paris‟te eğitim almıĢtır. Yazar bu meseleyi Zeynep Banu Balaman ile söyleyiĢinde Ģu 

Ģekilde anlatır: 

“Kamil Uzman yatılı bir okulda okumuĢtur. Adını vermiyorum 

Galatasaray‟ın ama anlaĢılıyor Galatasaray olduğu. Romanın son 

bölümünde buradaki bahçeyi anımsayan Kâmil, Victor Hugo‟nun Lucrezia 

Borgia (1833) adlı oyunu için aradıkları Notre Dame de Sion okulundaki 

AyĢe‟ye âĢık olur ve aĢkına karĢılık bulamayınca bu bahçeye gelip intihar 

etmeyi düĢünür.”
196

 

Bunun yanı sıra Kâmil Uzman, Bellini ailesi hakkında yaptığı araĢtırmalarda 

Correr Kitaplığı‟nda çalıĢırken, Nedim Gürsel de Paris Yazıları‟nda (2004) “Bellini 

ailesinin öyküsünü yazabilmem için Correr kitaplığında araĢtırma yapmam 

gerekiyordu”
197

 diyerek aynı yerde çalıĢtıklarını belirtir.  

Kâmil Uzman için çocukluğunun geçtiği evdeki bodrum katı ve yatılı okul 

zamanları onun hayatındaki yalnızlaĢmanın ve yabancılaĢmanın baĢladığı 

mekânlardır. Evinde mutsuzdur. Babası hep sarhoĢ ve ilgisizdir. Annesi ölünce baĢka 

bir kadınla evlenir ve bu kadın onun sürekli annesini özlemesine dayanamaz. On iki 

yaĢında babası onu yatılı okula yazdırır. Dünya onun için çocukluğunun ilk 

yıllarındaki gibi karanlık bir bodrum katı değildir fakat bir renk cümbüĢü de değildir. 

Daha ilk geceden arkadaĢlarının alaylarına maruz kalır.
198

 Yazar, Kâmil‟in savruk bir 

hayatının olduğunu Bellini‟nin Madonnalarıyla da bunun daha da belirginleĢtiğinden 

bahseder: 

“Giovanni Bellini‟nin Madonnalarıyla karanlıkta bir yüz savrulup gidiyordu 

iĢte. Bodrum katındaki sarhoĢ sofrası, yatılı okulun karanlık koridorları 

boyunca sürüklediği yalnızlık, yatakhanedeki kurduğu hayaller savrulup 

duruyordu rüzgârda. Ġstanbul‟da sabaha karĢı, duvarları manzara resmiyle 

kaplı bir apartman katının Boğaz‟a açık penceresi pervaza vuruyordu. 

Ġçeride, soluğu anason kokan çıplak kadının yanına uzanmıĢ uykuyu 

bekliyordu Profesör Uzman; uykunun onu alıp götürmesini, derin bir suya, 

bir tablonun karanlık bir fonundan fıĢkıran ıĢığa doğru çekmesini 

bekliyordu. Önce ıslak, kaygan bir boĢluğa düĢsün bedeni, karanlık, dipsiz 

kuyuda yol alsın, sonra ıĢığa kessin her yer, o yoğun ıĢıkta eriyip gitsin bir 

daha yeryüzüne çıkamadan; bu uzun, el yordamıyla yürüdüğü yola kaldığı 

yerden devam edemeden, öyle yalnız tek baĢına.”
199

 

Bu alıntıdan da anlaĢılacağı üzere Uzman, kendisine Ģiddetli bir ölümü 

yakıĢtırır. Freud, melankoliyi, “ruhsal olarak, derin biçimde acı veren üzüntü, dıĢ 

dünyaya duyulan ilginin sekteye uğraması, sevme yetisinin kaybı, tüm etkinliklere 
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ket vurulması, yerini kendini suçlama ve aĢağılamaya bırakmıĢ, cezalandırılacağına 

dair sanrısal bir bekleyiĢ içinde kendilik duygusunun değerden düĢmesi”
200

 olarak 

tanımlar. Dolayısıyla annesinin ölümüyle melankolik bir ruh durumundadır ve onun 

için anne, kurtarıcı bir melek, sığındığı bir limandır. Onun gitmesiyle her Ģeyin alt 

üst olduğunu, yalnız kaldığını düĢünür. Bu yüzden de olanlardan kendisi 

sorumluymuĢ gibi en kötü Ģekilde cezalandırmak, ona kavuĢmak ister. Kaygan, 

karanlık, dipsiz kuyu ile çocukluğunda yaĢadığı o bodrum katını; ıĢık ise annesini 

simgelemektedir.  

Uzman, hem Giovanni Bellini‟nin Madonnalarında annesine olan özlemini 

tekrar yaĢar. O da tıpkı Sabahattin Ali‟nin Kürk Mantolu Madonna romanın 

baĢkahramanı Raif Efendi gibi müzedeki resimlere mıhlanmıĢ gibi durur. 

 

Resim 10: Giovanni Bellini, Madonna ve Çocuk, 1470. 

Kaynakça: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/459023 

(EriĢim Tarihi:27.07.2023.) 

Giovanni Bellini‟nin ilk eserlerinden biri olan bu tabloyu dikkatlice inleyen 

profesör, çocuk Ġsa‟nın Kutsal Ruh‟tan değil, Meryem‟in kanı ile canından olmuĢ, 

Ģefkatiyle yoğrulmuĢ olduğunu, çocuğun Meryem‟den farklı bir yere bakmasının 

sebebini sıcaklığını duyumsadığı annesini görememesine bağlar. O da çocuk Ġsa‟nın 

yerinde olup nicedir yokluğunu yaĢadığı, çok hoĢ, çok güzel bir duyguda kaybolmak 

ister. Detaylı bir Ģekilde anlattığı Bakire ve İskenderiyeli Caterina ile Maria 
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Magdelena‟nın Arasında Çocuk (1490) tablosunda da Giovanni‟nin anneyi hep genç 

ve güzel kalmasını istediği için böyle çizdiğini fakat bakıĢlarını hep çocuktan 

kaçırdığını fark eder. Ressamın bir baĢka eserinde uyuyan çocuk Ġsa‟nın yerinde 

olmak için karĢı konulmaz bir istek duyar.  

 

Resim 11: Giovanni Bellini, Prato'lu Madonna, 1505. 

Kaynakça: https://www.meisterdrucke.com.tr/fine-art-baski/Giovanni-

Bellini/607728/Prato'lu-Madonna.html 

(EriĢim Tarihi: 27.07.2023) 

Uzman bu resimle akĢamları, duasını bitirdikten sonra üzerine üfleyen yüzü 

anımsar: 

“Ġstanbul‟un yoksul semtlerinden birindeki o nemli, karanlık bodrum katı 

canlandı belleğinde. Uyumadan önce yavaĢça odaya süzülüp üzerine eğilen 

annesinin yüzünü görür gibi oldu. Küçük ağzından dökülen sözcüklerin 

büyüsüne bıraktı kendini. Karanlıkta ıĢıdı yüz, yaklaĢıp üzerinde durdu. 

Sonra eridi boĢlukta. Yukarıda, çekili perdelerin ardından gölgeler geçti. 

Hep böyle olurdu akĢamları. Annesi dua okuyup üzerine üfledikten sonra 

uyku meleklerle iner, derinliğine çekerdi onu. “
201

 

Bu satırlarda da yukarıda bahsettiğimiz bodrum katı ve anneyi simgeleyen 

sözcükleri daha net görürüz. O, kendisine en kötü ölümü yakıĢtırırken aslında bu 

tabloyla birlikte hatırladığı, annesinin her akĢam dua okuyup üzerine üflemesinin 
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verdiği huzuru ister. Gerçekte de aynı huzuru bir daha yaĢayamayacağını, bir daha bu 

yüzün ona dualar okuyup üfleyemeyeceğini anlar.
202

  

Mekân, onun yabancılığını dindiren, yalnızlığına yoldaĢ olan bir etkendir. 

Gentile Bellini‟nin kentine ayak basar basmaz sonunda nicedir özlediği yalnızlığına 

kavuĢur. Yalnızlıktan korkmaz, tam aksine ne zamandır bu anı kovalamıĢtır. Artık 

onu hiç kimsenin tanımadığı bir kentte tek baĢına ve özgürdür. Daha ilk günden 

Venedik, onu etkisi altına almaya baĢarmıĢtır. Piyanonun etkisiyle, uzak ve güneĢli 

bir kumsalın özlemin hisseder. Suyun yükselmesiyle derinden gelen ağıt gibi bir 

saplantı, kendini sürekli tekrarlayan ezgiler içindedir. Her ne kadar Venedik‟e gelip 

özgür olduğunu düĢünse de aslında bu ezgilerle geçmiĢe olan özleminden kurtulmaz, 

hep o anda takılı kalır. Bu yüzden de suyun çağırıĢına kapılıp kendini geçmiĢin derin 

saplantılarına bırakıvermekten korkar. Rıhtımda oturup ayaklarını kanala 

sarkıttığında onu yeni bir hayatın eĢiğinde olduğunu hatırlatır. GeçmiĢini geri bırakır, 

gökyüzü artık ayaklarının altındadır. Ne geçmiĢi ne de geleceği olan bir adam 

olduğunu düĢünüp, önündeki kanalın suyu kadar bulanık ve çekici bir boĢlukta 

olduğunu düĢünür. Kendisini, Venedik‟in kenar mahallerinin birinde ayaklarını 

sarkıtan, kendi yüzünde dalıp giden bir ecnebi ya da ayna oyununa kapılıp her Ģeyin 

ters yüz olduğunu düĢünen, gökyüzünün ayaklarının ucunda olduğunu hayal eden bir 

dalgıç gibi görür. Dünyadaki tek güvenli yeri olan annesinin ölümüyle yersiz ve 

yurtsuz kalan Uzman, önce yatılı okula sürülür daha sonra da dünyada bir yer edinme 

çabasıyla sürekli baĢka ülkelere gider. 
203

 

Profesör, çevresindeki insanların gittikçe azaldığının farkındadır. Yerli yersiz 

konuĢtuğunu, eskiden olduğu gibi sanattan ya da edebiyattan bahsetmeyip 

ağrılarından bahsettiğini, hemen uykusunun geldiğini, her Ģeyi biliyormuĢçasına 

tavırlarından “sarıklı avına çıkıyor”
204

 diye arkadaĢlarının alay konusu olduğunu bu 

yüzden de ondan sıkıldıklarını düĢünür. Bunun yanı sıra baĢkalarının sahip olup da 

kendisinin hiç özenmediği birçok Ģeye sahip olmadığı için sevinir. Bunlar da onun 

topluma karĢı yabancılaĢtığının göstergesidir. Ayrıca Uzman, doğaya da yabancıdır. 

Onunla sadece resim yaptığı zamanlarda “haĢır neĢir” olur: 

“Doğa onun için bir manzara parçası ya da tuvalinde bir yanılsama 

olmadığı zamanlar, hızlı trenin penceresinden baktığı, hep doğru yöne, yani 
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denize akan ırmaklardan, düz ovanın bittiği yerden baĢlayan dorukları karlı 

sıradağlardan, pervaneli küçük uçaklardan gördüğü ordu ordu mor, beyaz, 

kül rengi bulutlardan, rüzgârda savrulan baĢaklar ile günebakan 

tarlalarından ibaretti.  Ġnsansız bir doğaydı sözün kısası, ama kesinlikle ölü 

değildi.”
205

 

 Öğrencilerine de gerçekte doğa diye bir Ģey olmadığını, her Ģeyin insanların 

bakıĢlarıyla gerçeklik kazandığını söylese de doğanın insanlar olmadan da varlığını 

sürdürebileceği düĢüncesi, onu kendisiyle çeliĢtirir. Fakat yıllarca bodrum katında ve 

yatılı okulda kalması dolayısıyla dıĢarı çıkma isteği duyar ve bu istek onu manzara 

resmi yapmaya iter: 

 “Kâmil‟e öyle geliyordu ki aradığı ıĢık, paletindeki renkler, ne yazık ki göz 

açıp kapayana dek geçip giden o güneĢli Pazar sabahları, çocukluğundaki 

karanlıktan, ergenlik çağı boyunca dar yatağında uykuyu beklerken 

yatakhanenin tavanında buz tutmuĢ camlara doğru yayılan gece lambasının 

kör ıĢığından bir öç almadır. Ya da tüm bunlara, Ģimdi anımsayamadığı, 

geçmiĢte kalmıĢ, bilinçaltının derinliklerinde yatan tüm karanlık mekânlara, 

o belirsiz, loĢ yerlere, çıplak kadın gövdeleriyle birleĢilen basık tavanlı 

odalara, güneĢ görmeyen avlulara, hep gece yarısı dolaĢtığı köhne, ahĢap 

evlerin Ġstanbul‟una bir misillemedir.” 
206

 

Görülüyor ki Kâmil için manzara resmi yapmak, bilinçaltında kalan kötü, acı 

verici anların izlerini yok etmek, onlardan intikam almak ve tozlu arĢivlerin 

dünyasından uzaklaĢmaktır. Bu resimler sayesinde acısının dindiği, geçmiĢin acı 

verici hatırasının silindiğini söyleyebiliriz. Ona göre doğa, Fikret Mualla‟nın 

resimlerinden yansıyan bu ıĢıklı dünyanın da bir yansımasıdır. Uzman, ressamın 

hayatındaki bazı karanlık noktaları aydınlatmak için Paris‟e gider. Kendisini onun 

gibi yersiz ve yurtsuz olduğu için yakın bulur. Onun yaĢadığı yerlere gittikçe 

Mualla‟yı sevmeye, bir bakıma onunla özdeĢleĢmeye baĢlar. Mualla için balık, 

köydeki yalnızlığının bir simgesi iken, lavanta Uzman‟ın yalnızlığının bir simgesidir. 

Mualla‟nın “bir ressam için ölüm, keyfince resim yapmak değilse eğer, ne ki?”
207

 

sözünden yola çıkarak kimsenin resim yaparken rahatsız etmemesini, iĢine 

karıĢmamasını, sadece sanatla baĢ baĢa olunması gerektiğini anlar. Aslında gerçek 

bir sanatçının bir kadında yaĢayan lavanta kokusuna değil, mor rengindeki lavanta 

tarlalarına âĢık olması gerektiğini anlar.
208

  

Uzman, lavanta kokusu ile kütüphanede görüp âĢık olduğu Lucia adındaki bir 

kızı özdeĢtirir. Venedik‟e geldiğinden beri ihtiyaçları dıĢında kimseyle konuĢmaz. Bu 

yüzden de Ģehirde geçirdiği günler ona çok uzun gelir. Sabahattin Ali‟nin Kürk 
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Mantolu Madonna romanında da benzer bir sahneyle karĢılaĢırız. Her iki karakter de 

yalnızlıklarını bastırmak için kendilerine bir uğraĢ bulup, bulundukları Ģehirleri âdeta 

tüketirler. Ġki roman arasındaki baĢka bir benzerlik de resimden âĢık olma 

meselesidir. Uzman, Giovanni Bellini‟nin Kutsal Söyleyişi (1505) adlı tablosunu 

incelerken hoĢ bir lavanta kokusu duyar. Bu koku ile incelediği tablo arasında bir 

benzerliğin olduğunu düĢünür. 

 

Resim 12: Giovanni Bellini, Kutsal SöyleyiĢi, 1505. 

Kaynakça: https://tr.wikipedia.org/wiki/Dosya:Giovanni_Bellini_Sacra_Conversatione.jpg. 

(EriĢim Tarihi:28.07.2023) 

 Uzman, tıpkı Raif Efendi gibi o zamana kadar hiç yaĢamadığı duyguları 

yaĢar. Kızın yüzü de ona hiç yabancı gelmez. Raif Efendi, Maria Puder‟in tablosunu 

annesine benzetirken, Uzman da Bellini‟nin tablosunda gördüğü Azize Caterina‟ya 

benzetir. Ġkisi de yıllardır aradıkları kadınları sanat galerisinde bulur. O da Raif 

Efendi gibi sevdiği kadının resimdeki kadar temiz, Ģehvet duygularından arınmıĢ 

olması ister. Fakat o, Raif Efendi kadar çekingen davranmaz ve bu benzerliği kıza 

söylemek için can atar. Lucia‟nın sırf Türk olduğu için onunla konuĢmadığını 

düĢüncesine kapılır. Resimdeki ıĢık onun için Lucia‟dır. Lucia‟da annesine benzer 

bir Ģeyler vardır. Bu yüzden de ıĢık konusu her bastırdıkça içi acır. Onun canını 

acıtan baĢlamadan biten bir aĢk değil, belirsiz bir yüzdür. O, hayatındaki tek gerçek 

https://tr.wikipedia.org/wiki/Dosya:Giovanni_Bellini_Sacra_Conversatione.jpg
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kadındır ve Uzman‟ın karamsarlığına iyi gelir. Yatılı okul zamanlarında hayalini 

kurduğu mutlak aĢkın sonunda onu da bulduğunu umar. 
209

 

Mesleği gereği gördüğü her tablonun yalnızca olayları ya da kiĢileri tasvir 

etmediğini, dönemin beğenisini de dile getirdiğini bilir. Bu yüzden de sanat 

yapıtlarının öyküleriyle de ilgilenen Uzman, bu Madonnaların böylesine yumuĢak, 

bu denli hüzünlü olmalarının, ressamın yasak aĢkın kurbanı araması olduğunu söyler. 

Giovanni‟nin de yasak aĢkın bir meyvesi olduğunu bilir. Onun da sevgiden, Ģefkatten 

yoksun büyüdüğünü, ömrü boyunca hep annesini özlediğini, onun için Madonnaların 

hep böyle hüzünlü, etkileyici olduğunu söyler ve kendisini ona yakın hisseder. Resim 

onun için her Ģeydir. Çocukluğundan beri insan yüzünde bir bilinmezlik olduğunu 

düĢündüğü için hiç çizmemiĢtir. Tıpkı Ġtalyan ressam Modigliani gibi bakıĢların 

ardındaki gerçeği, derinliği hiçbir zaman yansıtamayacağını düĢünür. Bir gün portre 

yapmak istese belli bir kadının değil de hayatına giren, kitaplarda okuduğu tüm 

kadınların toplamı olan bir yüzü çizeceğini söyler. Romanın sonuna doğru da 

yitirdiği bir beyaz yüzü çizmek istediğinden bahseder ve cama bir yüz çizer: 

“Sonra parmağıyla bir yüz çizdi. Yüzün ağzı, burnu, yanakları, gözleri bile 

vardı, ama bakıĢları yoktu. Çocukluğunun soğuk gecelerinde bodrum 

katının camına çizdiği yüzdü, onu bırakıp giden, bir daha da hiç ama hiç 

dönmeyen annesinin yüzü. Yatakhanede, sabaha karĢı herkesten önce 

uyanıp cama çizdiği bir baĢka yüzdü belki, teneffüslerde hayal ettiği, 

okulun karanlık koridorları boyunca peĢinden yürüdüğü, yıllarca süren bu 

uzun yürüyüĢlerden sonra bile ulaĢamadığı o bakıĢsız kızın yüzü. 

Genelevdeki yüzdü, gül desenli pis yastığa uzanmıĢ. Hazdan gerilen bir 

genç kadın yüzüydü, her defasında değiĢik çizgiler taĢıyan, bakıĢları kaymıĢ 

bir yüz.  Resmini yapmaya korktuğu, çizmeyi hiçbir zaman 

beceremeyeceğini sandığı yüz.”
210

 

Uzman‟ın çizdiği bu yüz aslında yıllarca bilinçaltında biriken anne özleminin 

ve dolayısıyla hayatı boyunca onun özlemiyle aradığı tüm kadınların bir 

yansımasıdır. Sonunda aradığı aĢkı bulmuĢtur ve cama o kadının resmini çizer. Lucia 

ile Venedik‟te düzenlenen bir festivalde buluĢmak için plan yaparlar ama Lucia 

gelmez. Bunun üzerine daha önce birlikte olduğu bir hayat kadınını davet eder. Bu 

kadın onu dolandırır ve arkadaĢlarını da eve alarak Uzman‟ı öldürmeye çalıĢırlar. 

Yardım istemek için telefonu açtığında telefonun bozuk olduğunu, bu yüzden de 

Lucia‟nın gelmediğini anlar. Birden Gentile Bellini‟nin tablosu gözünün önünde 

belirir ve daha fazla dayanamayarak ölür. Romanın bu son bölümleri Kürk Mantolu 
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Madonna romanı ile benzerlik göstermektedir. Uzman da tıpkı Raif Efendi gibi bir 

yanlıĢ anlaĢılmadan dolayı hayatının aĢkını kaybeder ve tıpkı o da öldükleri zaman 

ilk karĢılaĢtıkları tabloların hayalini net bir Ģekilde görürler. 
211

 

 Sonuç olarak romanda resim, Uzman‟ın hayatının merkezinde yer alan bir 

ögedir. Resim onun hem mesleği hem de hayata tutunmasındaki tek unsurdur. 

Romanda bir mekân olmanın ötesine geçip karakterlerden biri gibi sunulan Venedik, 

Ġstanbul ve Paris Ģehirleri de önemlidir. Venedik‟i Canaletto‟nun resimleriyle 

sevdiğini dile getiren Uzman, ondan etkilenerek Ġstanbul manzaraları da yapmıĢtır. 

Roma kenti de onun hayatı boyunca yaĢamak istediği bir Ģehirdir. Çünkü bu Ģehir 

onu annesini hatırlatan, yıllardır hayalini kurduğu aĢkı karĢısına çıkartan bir Ģehirdir. 

Uzun zamandır yalnız ve kendine yabancı biridir. Bu yüzden de resme sığınır. 

Kendisini hiç sergi açmamıĢ olsa da, ırmağın bir parçası olduğunu, ölümsüzlüğe 

resimle karıĢacağını düĢünür. Aslında resim onu annesine kavuĢturan bir araçtır 

diyebiliriz. 

YabancılaĢmaya karĢı resmin iyileĢtirici gücünün iĢlendiği bir diğer roman 

ise Enis Batur‟un Elma romanıdır. Romanın her iki karakterinde de yabancılaĢmanın 

izlerini görmek mümkündür.  

Eserin diplomatik karakteri olarak karĢımıza çıkan Halil ġerif PaĢa, Michèle 

Haddad‟ın da belirttiği gibi 1831‟de Divan üyesi ve saltanat ailesinden bir babanın 

oğlu olarak Mısır‟da doğar.
212

 Babası tarafından Fransız tarzı eğitim alması için 

1843-1849 yılları arasında Paris‟e gönderilmiĢ ayrıca burada çeĢitli diplomatik 

görevlerde de bulunmuĢtur. Roderic H. Davison, Halil ġerif‟in diplomatik 

kimliğinden bahsettiği makalesinde, Paris ve Fransa‟nın PaĢa‟yı oldukça etkilediğini, 

Osmanlı‟ya döndüğünde daha fazla yabancılaĢmıĢ, Paris‟in iyi ve kötü yönlerini 

benimsemiĢ olduğunu yazar.
213

 Devamında Davison, Halil ġerif PaĢa‟nın Paris‟e 

gelen diğer Türklerden daha fazla modayı takip ettiğini, bazı açılardan da 

Parislilerden daha Parisli olduğunu, oradaki en iyi yabancılardan biri olarak bilinip 

Fransız gözlemcileri tarafından çok sayıda Rus Prensi, Ġngiliz asilzadesi ve Hintli 
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züppelerle birlikte gruplandırıldığını söyler.
214

 Onun Batılı tarzda giyinmesi, 

Baulevard des Ġtaliens‟deki dairesinde resim koleksiyonu oluĢturması gibi pek çok 

etken onun “atipik” bir yabancı olarak adlandırılmasına neden olmuĢtur. 

Her toplum kendinden olmayanı ötekileĢtirme ve onu aĢağılama 

eğilimindedir. “„Ben‟ kimliğini oluĢturmak, dıĢarıda kalan ötekilerle mümkündür. 

Hem birbiriyle çatıĢan hem de birbirine bağlı olan karĢıt toplumlar, bu Ģekilde 

ötekileĢtirmeye dayalı bir geliĢim sürecine dâhil olurlar. GeliĢim süreci içindeki 

ötekiler, bakan öznenin yarattığı kurmaca bir yapıya sahip olurlar ve kurmacaya 

dayalı gerçek bir “ben” kimliği kurulmaya çalıĢılır. Ben‟in gerçekliği de öteki ile 

kurduğu etkileĢime bağlıdır. Ben ve öteki arasındaki iliĢki incelenirken önemli olan 

aradaki farklılıklar değil, bu farklılıklara yüklenen anlamlardır.”
215

 Romanda Enis 

Batur da Halil Bey‟in, 1865‟ten baĢlayarak Paris‟in toplumsal yaĢamında renkli bir 

“figür” yaratan bir “yabancı”lığından bahseder: 

“1865‟te, Halil Bey‟in hem yabancı, hem de öteki statüsünde 

görülmesinden doğal bir sonuç olmasa gerek. Durumunun, bugün dönüp 

bakıldığında da zihinleri karıĢtıran özellikleri yabana atılacak değil, öte 

yandan: Yetkin fransızcası (Paris‟te okumaya çocuk yaĢta gönderilmiĢtir), 

Prens Napolyon‟un metresi Jeanne de Tourbey‟i „devralmıĢ‟ olması, Sainte-

Beuve‟den Courtbet‟ye kurduğu iliĢkiler, hemen herkesin üzerinde anlaĢtığı 

„sıradıĢı sanatsal gusto‟su tanım kurma güçlükleri getiriyor: „Biz‟e de, 

„onlar‟a da.”
216

 

Dolayısıyla Halil ġerif PaĢa, kendi “Ben”ini oluĢtururken karĢı bir toplum 

olan Parisliler tarafından ötekileĢtirilmiĢtir. PaĢa, alıĢılagelmiĢ Doğulu imgesinin 

dıĢına çıkan bir özne yaratmıĢtır. Batılı kaynakların ondan bahsederken “kısa boylu, 

tıknaz, sakallı, enikonu çirkin”
217

 bir adam olarak tarif etmesi de onun toplum 

tarafından ötekileĢtirildiğinin bir diğer örneğidir.  

Sosyal Bilimler Sözlüğü‟nde yer alan Ģekliyle, “kültürel yabancılaĢma, bireyin 

içinde bulunduğu toplumun kültürel mirasına yabancılaĢmasıdır.”
218

 Halil ġerif 

PaĢa‟da, Kürk Mantolu Madonna romanın baĢkarakteri Raif Efendi ve Resimli 

Dünya romanındaki Kamil Uzman‟da rastladığımız türden bir yabancılaĢma görülür. 

O, her ne kadar pahalı kıyafetler, eĢyalar alıp, Ģairler, ressamlarla arkadaĢlık kurup 
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partiler verse de aslında bu kültüre oldukça yabancıdır. Enis Batur, onun kültürel 

yabancılığını romanında Ģu sözlerle anlatır: 

“Bir yanıyla da yabancısıydı o bütünlüğün: Yalnızca Mısır‟dan geldiği için 

değil, farklı bir kültürü ve yaĢama anlayıĢını benimsediği için de ait olduğu 

yere ait olması güçleĢmiĢti.”
219  

Aidiyetsizlik duygusunu romanın bir diğer karakteri olan Gustave Courbet de 

yaĢamaktadır. O da tıpkı daha önce incelediğimiz roman kahramanları olan Maria 

Puder ve Raif Efendi gibi kendi yaĢadığı toplumdan ve burjuvaziden nefret eder. 

Onun kendi toplumuna beslediği yoğun nefreti Batur, Halil ġerif PaĢa‟nın Courbet 

ile arkadaĢlık kurmasındaki en önemli etken olarak görür: 

“Halil Bey‟in çevresindekilerden bir tek Courbet‟yi ayırıyorum. Kendi 

toplumuna beslediği nefret, onu Commune saflarında önsırada yer tutmaya 

iten yerleĢik düzene duyduğu köklü tepki, Halil Bey‟e farklı yaklaĢmasına 

neden olan gerekçelerin, bana kalırsa en önemlileri.”
220

 

Ressamın burjuvaziye duyduğu nefret ve taĢranın onun üzerinde bıraktığı kin, 

onu doğaya ve nihayetinde resme yaklaĢtıracaktır. Georges Riat‟ın da kitabında 

bahsettiği Courbet‟nin ailesi, onu 1831‟de üst düzey bir papaz okuluna göndermiĢtir. 

Okulda Latince, Yunanca, Matematik gibi derslere ilgi duymadığı için baĢarılı 

olamamıĢ, doğaya ve desenlere olan ilgisinden dolayı resme yönelmiĢtir. Bu durum 

babasının hoĢuna gitmez ve onu Ekim 1837‟de Besançon‟daki Kraliyet Koleji‟ne 

felsefe eğitimi alması için gönderir. Babası, gönderdiği yatılı okulda oğlunun resme 

olan ilgisinin azalacağını düĢünse de durum tam tersi bir hâl alır. Courbet, yatılı 

okulun üzerinde bıraktığı baskıcı ve boğucu ortamdan oldukça kötü etkilendiğini 

ailesine yazdığı bir mektupta açıklar. Bir süre sonra Profesör Flajoulot ile tanıĢır. 

Flajoulot, Courbet‟nin çizim konusunda sağlam bir temelinin olmasını sağlamıĢtır.
221

 

Sanatçı, Paris‟e geldiğinde içinde bulunduğu bu baskıdan kurtulmuĢ, özgürlüğüne 

resim sayesinde kavuĢmuĢtur. Louvre Müzesi‟nde katıldığı kopya seansları onun 

sanat geliĢimini etkileyen en önemli etkenlerden biri olmuĢtur. 

Ressam, 1865 yılında, Halil Bey ile tanıĢır. Batur, bu iki sanatseveri “Paris‟e, 

sifilise yakalandığı (nın söylendiği) Petersburg üzerinden gelen bu eski Türk 

diplomatının sanata, kadına, gerçeğe ve düĢe duyduğu ölçüsüz merak onları 
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yaratıcılık tarihinin en gözü pek projesinde buluĢturacaktı.”
222

 Ģeklinde yorumlar. 

1866 yılında ise Halil ġerif PaĢa, Salon‟da Papağanlı Kadın tablosu ile karĢılaĢır ve 

bu resme âdeta âĢık olur. Bunun üzerine Sainte Beuve, Halil PaĢa‟yı Courbet‟nin 

atölyesine götürür. PaĢa, bu atölyeye hem ressamla tanıĢmaya hem de 1864 

Salonu‟nda kabul görmemiĢ bir resim olan Venüs ve Psyche‟yi satın almaya gider ve 

aynı zamanda ona istediği resmi de anlatır.
223

 Bu iki adamı ortak bir noktada 

birleĢtiren sadece resim sanatı değildir. Kadın bedeni, dilleri, dinleri, kültürleri farklı 

olan bu iki adamı ortak bir noktada birleĢtiren, onları ateĢe atan bir unsurdur: 

“AteĢ, uzun, dalgalı kızıl saçlardan baĢlar, bembeyaz teninin bütün 

köĢelerine sıçrar, sonunda bacaklarının arasında bir kor parçası, yaklaĢanı 

kavurur, küllerin savurur.”
224

 

Courbet‟nin yabancılaĢmasını tetikleyen bir diğer unsur ise ayaklanmadan 

dolayı 7 Ekim 1871 yılında tutuklanmasıdır. Ressam, hapishane günleri boyunca 

yabancı statüsünde olmanın ne demek olduğunu bizzat deneyimlemiĢtir. Batur, bir 

zamanlar Courbet‟nin çevresinde olan ressam, yazar tanıdıklarının artık onun 

tarafında olmadığını, onun Ģahsında Commune‟e kin kustuğunu belirtir. Uzakta 

olmak da onu soluk alamaz hâle getirmiĢtir. 1873 yılında tüm varlığına el 

konulmasıyla birlikte ülkesinin artık onu istemediğini, onu “kustuğunu” anlar. 

Ġsviçre‟ye geçtiğinde artık hastalığı iyice artmıĢ, son durağına vardığını anlamıĢtır.
225

 

Courbet cephesinde bu olaylar olurken Halil Bey de hastalığın pençesindedir ve yok 

olmak üzere olduğunu düĢünür. Bütün hayatlar gibi onun da bir gün unutulacağı 

fikrindedir.  

Sonuç olarak her iki roman karakteri de doğduğu Ģehirlerden baĢlayarak 

(Ornans ve Kahire) yabancılaĢma, yersizlik ve yurtsuzluk kavramları ile baĢa 

çıkmaya çalıĢmıĢtır. Yazar onların bu baĢa çıkma yöntemini Ģu sözlerle açıklamıĢtır: 

“Ġki adamı da, yaĢamları boyunca iĢgâl etmiĢ yer(sizlik)-yurt(suzluk) 

kutupları, Ornans‟dan ve Kahire‟den baĢlayan, dıĢsürgün koĢullarına 

bürünmediğinde bile içsürgün koĢuluyla onları sıkıĢtıran hareket etme 

güdüsü, karĢıkefede bir rahim ortamla dengeleniyordu.”
226

 

Selim Ġleri‟nin 1979 yılında yayımladığı, Bodrum Dörtlemesi‟nin dördüncü 

kitabı Ölüm İlişkileri romanında, baĢkahramanlarından biri olan Belkıs, 

yabancılaĢmıĢ bir bireydir. Bilinç akıĢı ve geriye dönüĢ tekniklerinin yoğun 
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kullanıldığı eserde hem Belkıs‟ın hem de diğer kiĢilerin kendi hayatlarına ve topluma 

olan tavırları yabancılaĢmıĢ bireyler olduklarının kanıtıdır.  

 Belkıs, aĢk, evlilik, cinsellik gibi konularda, toplumun normal karĢıladığı 

çoğu Ģeye aykırı tepkiler veren bir ressamdır. Doğan‟ı sevmemesine rağmen sırf rezil 

olmamak için onunla evlenmiĢtir: 

 “Bir serüven gibi atılmıĢtı bu evliliğe. Doğan sonuçta her koĢula boyun 

eğmiĢti. „Evlenmezsek herkese, annemlere, arkadaĢlarıma rezil olacağım,‟ 

diyordu. Herkese rezil olmamak için evleneceklerdi.”
227

 

Her ikisi de bu ataerkil toplumun dayattığı kurallara boyun eğerek kendilerini 

yıpratacak, onlara acı verecek bir yola girmiĢtir. Toplum, yetiĢkin iki bireyin 

evlenmesi gerektiğini düĢünür. Kadının erkeğe sürekli hizmet edip mutlu etmesi 

konusunda da sürekli baskı uygular. Doğan, Belkıs‟ın onu artık istememesine, 

sevmemesine rağmen, sırf masraf yaptığı için evlenmek ister. Evlendikten sonra ona 

karıĢmayacağını, istediği gibi resim yapabileceğini söyler. Balayına Venedik‟e 

gittiklerinde de aralarındaki yabancılık gittikçe büyür. Doğan, onu mutlu etmek, bir 

aile olmak için elinden geleni yapar ama fayda etmez. Belkıs, artık kimseyi aĢkla 

sevemeyeceğini düĢünür. Bir yandan da Juliet gibi birini sonsuz sevmek ister. 

Korkut‟a alıĢkanlığın ve çaresizliğin yarattığı bir bağımlılığı varken; Doğan, ona 

göre zeki olmayan, pasif, donuk, ilgisiz biridir. Belkıs‟ın Doğan ile paylaĢabileceği, 

konuĢabileceği hiçbir ortak noktası yoktur. Bu yüzdende de iletiĢimleri kopuktur.  

Belkıs, herkesin ona, evliliğin sorumluluklarını anlatmasına, bir kadın olarak 

yapması gerekenleri söylemesinden rahatsız olur. Çocuk yapmak, eĢiyle ilgilenmek, 

onunla cinsel birliktelik yaĢamak gibi sorumlulukların onun doğallığını bozduğunu 

düĢünür ve evlilikten soğur. Toplumun normatif yönü, cinselliğe iliĢkin 

düĢüncelerinin evlilikle değiĢmesiyle ortaya çıkmaktadır. Kadın cinselliğine dair en 

büyük tabulardan biri evlilik dıĢı cinsel birliktelikken aynı toplum, evli bir kadının da 

cinsel birliktelik yaĢamamasını anormal ilan edebilmektedir. Normların insanlar 

tarafından belirlenmiĢliği böyle durumlarda açığa çıkmaktadır. Cinsellik aynı 

cinselliktir, fakat evlilik dıĢında veya içinde olmasına göre onu anlamlandırmanın 

Ģartları değiĢmektedir. Evlilik dıĢında yaĢandığında anormal, evlilik içinde 

yaĢandığında yüceltilecek kadar normal, evlilik içinde olup yaĢanmadığında ise 
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yeniden anormal olabilmektedir.
228

 Dolayısıyla Doğan, Belkıs ve Korkut arasında bir 

cinsel birlikteliğin olmasından korkar: 

“˂Onunla bir Ģey geçti mi aranda? ˃ diye sormuĢtu Doğan. Belkıs 

irkilmiĢti, ne geçebilirdi, bin yıllık törelere bağlı bir ailenin kızıydı, ne 

geçebilirdi Korkut‟la aralarında, bütün o kentsoyluca giyimkuĢam, bütün 

serbest tavırlar, anababasının hoĢgörüsü, temelde derebeyi ahlakından 

kurtulamamıĢtı ki! ˂Hayır. Sadece arkadaĢız.˃ Sarılıp öpmek istemiĢti 

Doğan.”
229

 

Belkıs, her ne kadar geleneklere aykırı bir kadın gibi gözükse de “bin yıllık 

törelere bağlı bir ailenin kızıydı” ifadesi onun istese de istemese de geleneklerine 

bağlı yaĢadığını, kurallara uyum sağladığını gösterir. Bu nedenle de kocasının 

Ģüphelendiği gibi bir durum olamayacağını söyler. Ayrıca çevresindeki evli 

insanların evlilik ve cinsel hayatlarında yaĢadıklarını anlatmasından da tiksinir. 

Gelininin oğlu ile cinsel bir birliktelik yaĢamadığını öğrenen kayınvalidesi Nesli‟nin 

“DüĢünebiliyor musunuz, kızoğlankız bir dul…”
230

 olduğu söylentisini yayar. 

Bekâret meselesi ve insanların kadın cinselliği hakkında baskı kurmaları yüzünden 

Belkıs, yazarın diğer romanlarındaki kadın karakterlerde de gördüğümüz gibi 

savunma mekanizması olarak cinselliğine ket vurur. Kendi bedeni üzerinden 

insanların bu kadar söz sahibi olmak istemesi, onun yerine karar vermesi, onu birey 

olarak bilinçli yalnızlığa sürüklemiĢtir. Ayrıca kadın ve erkeği baĢlangıcı olmayan 

bir son olarak görür, yaĢamaktan ve çocuk doğurmaktan da korkar. Kendi bedeni 

üzerinden ötekileĢtirilmeyi saygısızlık olarak gören Belkıs, kendi özgürlüğünü, öz 

saygınlığını korumak için Doğan‟dan boĢanır. Töreci ve baskıcı bir toplumun, onun 

yalnız yaĢamasına ne tepki vereceğini düĢünür. Bu topluma göre yalnız ve genç bir 

dulun evde tek baĢına yaĢaması ayıp karĢılanmaktadır. BoĢandıktan sonra hayat onun 

için sürekli durgun ve sessizdir. Her Ģey onun gözünde kir pas içinde, hayata, aĢka ve 

kadınlığa yenik biri olarak yaĢar.
231

 

Belkıs, mutlu olmak için birtakım etkinliklere katılır, arkadaĢlarıyla buluĢup 

eğlenmeye çalıĢır fakat mutlu olamaz. ArkadaĢları da tıpkı onun gibi topluma 

yabancılaĢmıĢ bireylerdir. Gündelik ve siyasal sorunlar, toplumsal birer varlık olma 

çabası, onları hızla yenilgiye sürüklemiĢ, mutsuz, yaĢamdan herhangi bir Ģey 
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beklemeyen bireyler hâline getirmiĢtir. Tüm bunlara rağmen Belkıs için renkler ve 

Ģekiller, onu hayata bağlayan bir tutamak olmuĢtur. Resim sayesinde bu yaĢadıklarını 

unutmaya çalıĢır. Ġncelediğimiz diğer romanlardaki ressam karakterlerde, özellikle 

Maria Puder‟de de rastladığımız sadece kendisi için resim yapma isteği Belkıs için 

de geçerlidir. Sergilerden, aydın kesimin değiĢen zevklerinden, isteklerinden 

sıkılması ve beğenilme kaygısı nedeniyle sadece kendisi için resim yapmak ister. 

Ona göre resim de tıpkı edebiyat gibi bir lükstür.  

Belkıs‟ın sanat hakkındaki görüĢleri, yabancı bir birey olmasının anlaĢılması 

için de önemlidir. Ona göre sanat, aydınlarla konuĢulduğunda çirkin bir eyleme 

dönüĢmektir. Sanatçı kendine özgü olanı bulmalıdır. Bu yüzden de sosyete ressamı 

olup sergilere gitmek istemez. Özgürce kayalara resim yapmak ister. Ayrıca Venedik 

onun yaĢamını etkileyen, umutsuzluğunu azaltan bir mekândır. Her ne kadar Nedim 

Gürsel‟in Resimli Dünya romanındaki kadar büyük bir etkiye sahip olmasa da bu 

Ģehirle birlikte Belkıs, hep kaçtığı kalabalığın bir parçası olur. Milano‟da dolaĢırken 

duyduğu ezgiler, gördüğü yapılar Belkıs‟ta iyiliği ve sonsuz sevgiyi yeniden 

hissettirir. 
232

 

Sonuç olarak Belkıs, Doğan ile boĢanmasından sonra zaten hâlihazırda var 

olan yabancılaĢması daha da tetiklenmiĢ, üç odalı bir çatı katında kendisinden, 

toplumdan, yaĢamdan uzaklaĢmaya baĢlamıĢtır. Ġç dünyasında fazla hırpalandığı için 

bir daha kimseyi sevemeyeceğini düĢünür. Kendisini resim yaparak avutmaya çalıĢır. 

Resim onun için sağlıklı yaĢamı hatırlatır ve yaĢadığı bu kötü olayları unutmasını 

sağlayan bir araç olur. Hem Cemal hem de Korkut onun resimdeki en büyük 

destekçileridir. Cemal‟e göre onun resimlerinde anlamlı betimleyiĢler ve büyük bir 

burgunluğun ifadesi vardır.
233

 

YabancılaĢmıĢ bireyin resim sayesinde iyileĢmesinin iĢlendiği bir diğer 

roman da Tanpınar‟ın 1948‟de yayımlanan Huzur romanıdır. Roman her ne kadar 

müzikal bir roman olarak değerlendirilse de resim sanatına yönelik atıflarıyla da 

dikkat çeker. Hiç kuĢkusuz bunun sebebi, Tanpınar‟ın sanatın her bir dalına olan 

ilgisidir. Nezahat Özcan, Tanpınar‟ın resme olan ilgisini, sanatkârın Ankara yılları ile 

baĢlatılabileceğini, Güzel Sanatlar Akademisi‟nde Ahmet HaĢim‟in halefi olarak 

1933 yılından itibaren verdiği sanat tarihi, estetik ve mitoloji derslerinin etkisinin 
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onda derinleĢerek geliĢtiğini söyler. Özcan ayrıca, yazarın edebiyat ve resim 

münasebetini kurmasında Baudelaire, Valery ve resimle de bir dönem uğraĢmıĢ olan 

Mallerme‟nin etkili olduğunu, özellikle Batı resim ve müziğinin onun üslubunu 

beslediğini de ekler.
234

 Bu bağlamda Tanpınar‟ın seçkin sanat ve kültür birikiminin 

incelenen romanın baĢkahramanı olan Mümtaz‟a yansıdığını söyleyebiliriz.  

Mümtaz, çocukluğunu S. ve A. Ģehirlerinde geçirmiĢtir. Babasının iĢgal 

zamanlarında Rumlar tarafından öldürülmesi hayatı boyunca unutamayacağı bir 

sahne olacaktır. Bu elim sahne “onun her Ģeye küskün”, “etrafa kapalı”, “gökten 

yalnız felaket bekleyen bir mahlûk”
235

 olarak adlandırılmasına ve dolayısıyla 

yabancılaĢmıĢ bir birey olmasına yol açmıĢtır. Mehmet Kaplan‟ın da belirttiği gibi 

Tanpınar, Mümtaz‟ın çocukluğuna ait hayat tecrübesini onun bütün hayatına ve 

romana hâkim kılmıĢtır.
236

 

Romanda anlatılanların bir kısmında Tanpınar‟ın otobiyografisine dair 

ayrıntılar da göze çarpmaktadır. Örneğin, romanın baĢında Mümtaz‟ın I. Dünya 

SavaĢı baĢladığında babasını kaybetmesi, babasının ölümünden sonra Antalya‟ya 

gelmesi gibi kısımlar Tanpınar ile benzerlik göstermektedir. 1901 doğumlu olan 

yazar, yaĢadığı dönem itibarıyla savaĢa ve savaĢın sebep olduğu birçok sıkıntıya 

tanıklık etmiĢtir. O, Mümtaz‟ın aksine annesini kaybetmiĢ, 1916 yılında sanatının 

Ģekillenmesinde büyük rol oynayacak olan Antalya‟ya taĢınmıĢtır. Enginün ve 

Kerman‟ın da belirttiği üzere sanatının derinlikli tarafını oluĢturacak olan bu deniz 

manzarası, aynı zamanda yazarın muhayyilesini besleyen önemli bir kaynak hâline 

gelecektir.
237

 Güvercinlik mağarası ise sanatçının rüya fikrinin oluĢmasına vesile 

olmuĢtur. Benzer Ģekilde deniz, Mümtaz‟ın üzerinde de güzel etkiler bırakmıĢtır. 

AkĢamları Hastane üstünde büyük kayalıklara oturup denizi seyreder.
238

 Dolayısıyla 

tabiata sığınma, incelediğimiz diğer romanlarda da rastladığımız gibi, roman 

kahramanlarının sıkıntılarından kurtaran, onların hayal gücünü ve hayat felsefesini 

besleyen bir araç olmuĢ, hayata yeniden tutunmalarını sağlamıĢtır. 

                                                           
234

 Nezahat Özcan, Ahmet Hamdi Tanpınar‟ın Eserlerinde Resim, Atatürk Kültür Merkezi Yayını, 

Ankara, 2012, s. 1, s.3, s.5, s.10. 
235

 Ahmet Hamdi Tanpınar, Huzur, Tercüman Yayınları, Ġstanbul, 1971, s.19. 
236

 Mehmet Kaplan, “Bir ġairin Romanı: Huzur” , Türk Dili ve Edebiyatı Dergisi, (Temmuz 2012), 

Cilt 12 (0),  s. 49. 
237

 Ġnci Enginün ve Zeynep Kerman, Günlüklerin Işığında Tanpınar‟la Başbaşa, Dergâh Yayınları, 

Ġstanbul, 2007, s.21. 
238

 Tanpınar, a.g.e., s.28. 



85 

 

Ölüm, romanda iĢlenen temaların baĢında gelir. Anadolu‟nun iĢgali 

dolayısıyla Mümtaz‟ın yaĢadığı yerin Rumlar tarafından saldırıya uğraması, 

babasının trajik ölümü ve ardından annesini kaybetmesi onun kiĢiliğinde derin 

yaralar açmıĢtır. Roman boyunca bu iki ölüm onun peĢini asla bırakmaz, onun 

kiĢiliğine ve kaderine yön verir. Çocukluk döneminde yaĢadığı bu iki kayıp, onun 

kaygılı, kırılgan, hayata küskün, çift karakterli bir birey olmasına neden olur. 

Köker‟in de ifade ettiği gibi yazar, savaĢ karĢıtı Tanpınar ile savaĢ mağduru 

Mümtaz‟ı bireysel ve psikolojik buhranlar açısından ortak bir paydada birleĢtirmiĢ, 

savaĢın kendinde yarattığı olumsuz etkiyi Mümtaz‟a yansıtarak otobiyografik 

belleğine bir gönderme yapmıĢtır.
239

  

Mümtaz, melankolik bir ruh hâline sahiptir. Freud melankoliyi, “ruhsal 

olarak, derin biçimde acı veren üzüntü, dıĢ dünyaya duyulan ilginin sekteye 

uğraması, sevme yetisinin kaybı, tüm etkinliklere ket vurulması, yerini kendini 

suçlama ve aĢağılamaya bırakmıĢ, cezalandırılacağına dair sanrısal bir bekleyiĢ 

içinde kendilik duygusunun değerden düĢmesi”
240

 Ģeklinde tanımlar. Dolayısıyla bu 

ölüm hadisesi, onun ilk cinsel deneyimini yaĢayamamasına, cinselliği bir günah 

olarak görüp babasının ölümünden kendisinin sorumlu olduğunu düĢünüp fenalık 

geçirmesine sebep olur: 

“Ġçinde büyük bir günah iĢlemiĢ duygusu vardı; kendisini bilmediği 

Ģeylerden mücrim sanıyordu. Belki de o anda sormuĢ olsalar, babamın 

ölümüne ben sebep oldum, derdi. Bu, çok korkunç bir duygu idi. Kendisini 

son derece sefil buluyordu. Bu garip ruh hali Mümtaz‟da senelerce devam 

edecek, her adım atıĢında ayağına takılacaktır.”
241

 

 Bu durum aynı zamanda onun bütün bir arzuya ulaĢamamasına, çevresi 

tarafından çocuksu özellikler gösterdiği, özneleĢemediği hususunda eleĢtirilmesine 

de yol açmıĢtır. 

 Mümtaz‟ın kiĢiliğinin, estetik zevkinin oluĢmasında, fikir dünyasının 

Ģekillenmesinde hep Ġhsan‟ın etkisi vardır. Kendisi de bu durumun farkındadır ve asıl 

hocasının o olduğunu, onun sayesinde az yorulduğunu, insan için yolları kısaltmasını 

bildiğini söyler.
242

 Foucault, öznenin iki anlamı olduğunu belirtir. Denetim ve 

bağımlılık yoluyla kendi kimliğine bağlanmıĢ olan ve vicdan ya da öz bilgi yoluyla 

                                                           
239

 Saniye Köker, Ahmet Hamdi Tanpınar‟ın Huzur‟unda Otobiyografik Açılımlar, Selçuk Üniversitesi 

Sosyal Bilimler Enstitüsü Dergisi, (Kasım 2022),  S. 47, s. 311, s.312. 
240

 Sigmund Freud, Yas ve Melankoli, çev. Aslı Emirsoy, Telos Yayınevi, Ġstanbul, 2014, s.19. 
241

 Tanpınar, a.g.e., s.25. 
242

 Tanpınar, a.g.e., s.169. 



86 

 

kendi kimliğine bağlanmıĢ olan özne.
243

 Bu bağlamda Ġhsan, denetim ve bağımlılık 

yoluyla Mümtaz‟a kendi fikirlerini benimsetmiĢ, kendi kimliğine onu bağımlı kılarak 

bir özne yaratmıĢtır: 

 “KonuĢtukça, Ġhsan‟la sabahlara kadar yaptıkları münakaĢaları düĢündü. 

Bunların çoğu onun fikirleriydi. Mümtaz daha onsekiz yaĢında 

bakarolyasını vermeğe hazırlanan lise talebesi iken, bu fikirlerin ocağına 

atılmıĢtı. ġimdi onları bu küçük cami avlusunda Nuran‟a tekrarlarken, 

Ġhsan‟ın ilhamlı yüzünü, hiddetli konuĢmasını, buluĢlarını, ellerinin ağır 

jestlerini birdenbire konuĢmanın ateĢi içinde parlıyan lâtifeyi, gergin hicvi 

uzak ĢeylermiĢ gibi hatırlıyordu.” 

 Ondaki bu denetim ve bağımlılık o kadar yoğundur ki Ġhsan‟ın hastalığı 

dolayısıyla yaĢadığı buhran ve ölüm korkusu, bireysel huzursuzluğunu, kendisini 

dıĢarıya karĢı kapatmasını tetikler. 

Mümtaz‟ın yabancılaĢmıĢ bir birey olmasındaki diğer etken ise Nuran‟dır. 

Mümtaz, Ġhsan‟a bağlı olduğu kadar Nuran‟a da bağımlıdır. Onun için, dıĢarıdan 

gelen her Ģey Nuran‟ın düzenine tâbidir. Onun renklerini benimser, onun üstüne 

düĢer, onun ıĢığıyla büyür, küçülür.
244

 Her Ģeyin merkezi Nuran‟dır. Bu yüzden de 

ayrıldıklarında büyük bir kedere kapılır: 

“Aylardır ki Mümtazın dıĢ âlemle teması böyle oluyordu. Ona her Ģey 

Nuran‟la aralarındaki dargınlığın içinden geçerek, onun tarafından havası, 

rengi, mahiyeti bozularak geliyordu. Uzviyetinde bir gizli zehirlenme vardı; 

onun değiĢikliklerine göre etrafla konuĢuyordu.” 

 O, sürekli mazide takılı kalan, eski kitapların içine dalan, vaktiyle yaĢanmıĢ 

hayatların peĢinde olan biridir. Saniye Köker, Tanpınar‟ın zaman konusundaki 

düĢünceleri ile Mümtaz‟ın zaman kavramına yaklaĢımı konusunda bir benzerlik 

olduğunu söyler. Devamında Köker, geçmiĢi mazi Ģeklinde ela alan Mümtaz‟ın 

zihninde geçmiĢin asla geçip gitmeyen, bugünde yaĢayarak yarını da Ģekillendiren bir 

fonksiyona sahip olduğunu belirtir.
245

 Romandaki bu düĢünceler, Tanpınar‟ın 

Bergson‟dan etkilendiğinin somut bir göstergesidir. Bergson‟a göre “Bilinç, 

hatırlama esnasında Ģimdiki durumların ve geçmiĢ durumların tümüyle organikleĢen, 

deyim yerindeyse tıpkı birbiri içinde eriyen bir melodinin notalarını hatırlar gibi 

hatırladığını”
246

 belirtir. 

                                                           
243

 Michel Foucault, Özne ve İktidar, Ayrıntı Yayınları, Ġstanbul 2014, s. 63. 
244

 Tanpınar, a.g.e., s. 54. 
245

 Köker, a.g.y., s.314. 
246

 Henri Bergson, Şuurun Doğrudan Doğruya Verileri, çev., M. ġ. Tunç, Dergâh Yayınları, Ġstanbul, 

2017, s.76. (Aktaran: Fatma Kaya, Henri Bergson'un Zaman Anlayışı, Mersin Üniversitesi Sosyal 

Bilimler Enstitüsü, ( Yüksek Lisans Tezi), Mersin, 2022, s.56. 



87 

 

 Hem Ġhsan‟ın hastalığı hem de Nuran‟dan ayrılması her Ģeyi kendisine 

yabancı, sonsuz bir gurbetteki kadınsız erkek gibi hissetmesine neden olur: 

 “Ġçinde ve dıĢında o vardı. Tekrar yanıbaĢında oluncaya kadar bu böyle 

olacaktı. Tâ ki onun ellerini avucuna alsın, nasılsın ağabey? desin, gözgöze 

gelsinl; o zaman iĢ değiĢir, Nuran‟ın zamanına geçerdi. O vakit ayrılığın 

dünyası baĢlardı; herĢeyi kendisine yabancı bulan, kendisini sonsuz bir 

gurbette duyan insanın, belkemiği yalnızlıktan ürperen, kadınsız erkeğin 

dünyası. Bir yığın iç parçalayıcı yokluktan ibaret bir dünya idi bu. Hep 

böyle oluyor, çoktan beri içiçe odalarda yaĢıyor gibi, birinden öbürüne 

geçiyordu.”
247

 

 Tüm bunlara rağmen Mümtaz‟ın aldığı eğitim, Fransa‟da geçirdiği zamanlar, 

yakın çevresi onun sanat ve kültür dünyasının oluĢmasını sağlamıĢtır. O, hem 

Doğu‟nun hem de Batı‟nın eserlerini iyi bilen, onları iyi analiz eden, insanların 

“kesif” yaĢamalarını gerektiğini savunan estet biridir. Mümtaz, sanatın, ölümün en 

iyi Ģekliyle karĢılaĢtırdığını Ģu Ģekilde açılar:  

 “Fakat dünyada milyonlarca yirmibir, yirmidört yaĢında insan vardır. Fatih 

ya da dekart değillerdir diye, ölsünler mi? Kesif yaĢasınlar yeter. Yâni 

büyük yollar dediğiniz Ģeyin büyüklüğü bizim içimizdedir.(…) Herkes bir 

Ģey yapmağa mecbur. Herkesin bir talihi var. Ne bileyim, ben, bu talihi 

kendinden, iç dünyasından bir Ģeyler katarak yaĢamayı seviyorum. Yâni 

sanatı seviyorum. Belki o bizi ölümün en iyi, en rahatça kabul 

edebileceğimiz çehreleriyle karĢılaĢtırıyor. ġurası muhakkak ki, bir insanın 

hayatı bazan bir sanat eseri kadar güzel olabiliyor.”
248

 

Romanda Mümtaz‟ın Nuran ile geçirdiği zamanlarda, onu hayal ettiği anlarda 

hep resim sanatı vardır. Bazen onu bir tabloya benzetir bazen de onun güzelliğini 

somutlaĢtırmak için resme baĢvurur: 

 “Bu senin ruhunun içinden geçmeğe benziyor, dediği zaman, ayrı ayrı 

nizamlarda üç güzelliğin, sanatın, sevilen tabiatın ve hiçbir cazibesi 

kaybedilmiyen kadının birbiriyle kendi ruhunda nasıl karıĢtığını, ne acaip, 

büyüye ve rüyaya yakın bir kıyaslar âlemini bir tek realite gibi yaĢadığını 

kendi de farkederdi.”
249

 

Onun güzelliğini çeĢitli sanat eserleriyle yüceltip estetize eden Mümtaz, hem 

âĢık olduğu kadınla hem de sanatla iyileĢmeye çalıĢır. 

Tanpınar‟ın incelediğimiz romanları arasında resim ve yabancılaĢma 

temalarının iĢlendiği bir diğer eseri Aydaki Kadın'dır. Romanın yabancılaĢmıĢ 

karakterleri olarak ele alacağımız Selim ve Suat, diğer roman karakterlerinde olduğu 

gibi belirgin bir yabancılaĢma örneği sergilemese de, hayatlarındaki bazı olaylar ve 
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durumlar, kiĢiliklerinde bıraktığı izler nedeniyle yabancılaĢmıĢ bir karakter olarak 

incelenmeyi gerektirir.  

Roman, tıpkı Huzur'daki gibi 24 saatlik bir zaman diliminde geçmesine 

rağmen, geriye dönüĢ tekniğiyle Selim'in geçmiĢine dair olayları da içermektedir. 

Romanın baĢkahramanı Selim, doktor olmanın yanı sıra romancı, eski milletvekili ve 

ressamdır. 

Eser, bir doğum anını anımsatan bir uyanıĢla baĢlar. Yazar, bir mekândan 

diğerine geçiĢi ifade eden sözlerle, aslında rüyadan uyanıp gerçekliğe ulaĢmanın 

sürecini metaforlarla anlatır. Selim'in derin bir bunaltı ve kederden uzaklaĢtıran bu 

deniz mağarası, sıcak ve rahat olması dolayısıyla ana rahmine benzetilmiĢtir. 

Uyandığında da, tıpkı ana rahminde olduğu gibi cenin pozisyonunda olduğunu fark 

eder. Cenin pozisyonunda kendisini buradaki gibi sıcak ve güvenli hisseden Selim, 

uyandığında buradan kopartıldığını düĢünür.
250

 Selim, rüyasında büyük bir 

kalabalığın, pencerenin önünde parıltılı bir Ģeyi elden ele geçirerek muayene ettiğini, 

bu parlak Ģeye bir türlü eriĢemediğini görür. Rüyasında gördüğü bu pencere, köĢkteki 

yemek odasının penceresidir. Selim için bu köĢk bahsi önemlidir. Hem rüyalarında 

hem de gerçek hayatında onun geçmiĢini, ailesini, piĢmanlıklarını ve aĢklarını 

anlatan bu evden kaçmak ister: 

“Artık hiçbir Ģey bulamayacağına, bu eski baba evinde hiçbir Ģey 

göremeyeceğine emindi. Bu daima böyle idi. Bir kere ipin ucunu kaçırdınız 

mı herĢey kaçar, kaybolur. Ne varsa kendi hafızasında, kendi kafasının 

içinde, o acayip tavanarasındaydı.”
251

 

 Yazarın sıklıkla kullandığı kelimelerden biri olan 'tavan arası', bilinçtir. 

Selim, sürekli geçmiĢte yaĢadığı olumsuz anılara takılarak, bu kötü ve bunaltıcı 

anıları zihninde defalarca yaĢar ve geleceğe ulaĢamaz. Dolayısıyla, bu köĢkte 

yaĢadığı travmalar, onun yabancılaĢmasının ana nedenidir. Kız kardeĢi Nevzat'ın 

Ģizofreni olması, kendi çocuğunu öldürmeye teĢebbüs etmesi ve ardından intihar 

etmesi, Süleyman'ın taĢkınlıklarını engelleyememesi gibi birçok olayın sebebinin 

kendisi olduğunu düĢünen Selim, tüm ailenin sorumluluğunu yüklenen kiĢidir. Tüm 

bunlar, onun kiĢiliğinin oluĢmasında da etkili olmuĢ; onu toplumdan uzak, kendi 

kendisiyle konuĢan, tedirgin, evhamlı ve daima bir boĢluk hissiyle boğuĢan, kendisini 

dıĢ âlemden tamamen soyutlayan bir bireye dönüĢtürmüĢtür: 
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“Daima evin uslu çocuğu kaldım. Kendimi gizledim ve düĢündüğümden 

baĢka türlü hareket ettim... Daha doğrusu kaçtım. Daima zihnimin bir 

köĢesinde yaĢadım.”
252

 

 Gerçeklik algısını yitiren Selim âdeta iflas etmiĢtir. Bu iflas, Selim‟in yazmıĢ 

olduğu romanın da adı olmuĢtur. Haz ve Günah adlı eserinde Ġbrahim ġahin, değiĢimi 

ve dolayısıyla hareketi esas alan Tanpınar'ı ve onun kahramanlarının durağana 

mahkûm olduklarını ifade etmeleri durumunda, iflas ettiklerini söyler. 

 Devamında, Selim‟in soyadının “Baka” olması dolayısıyla bilinçdıĢında 

kayıtlı rüya, geçmiĢ zaman, mitolojik figür ve kaynaklarda “bedenleĢen” o köke 

“bakadur” duklarını yazan ġahin, Mümtaz‟ın maziye bakarken, Selim‟in realiteye 

baktığını ifade eder. Mümtaz, ihtiĢam, sonsuzluk ve tamlığı görürken, Selim‟in 

sefaletten, içkiden, kadından ve Ģehvetten ibaret Proust‟un Sodom‟unu gördüğünü de 

belirtir.
253

  

 Selim‟in topluma karĢı yabancılaĢmasındaki bir diğer etken de öğrencilik 

yıllarında kendisinden yaĢça büyük olan Zümrüt Hanım ile ilk cinsel deneyimini 

yaĢamasıdır. Zümrüt Hanım, Selim‟in sevdiği kız olan Atife‟nin annesidir. Cinselliğe 

aĢırı düĢkünlük olarak tanımlanan nemfomaninin belirtilerini barındıran Zümrüt 

Hanım, Selim‟i kullanarak bu cinsel açlığını giderir. Fakat Selim için durum 

farklıdır. Çocukluktan kurtulup erkek olmanın, bir kadına sahip olmanın yarattığı bir 

piĢmanlık duygusu hâkim olur. Benzer bir durum yazarın diğer romanı Huzur‟da 

Mümtaz‟ın ilk cinsel deneyiminden sonra yaĢanmıĢtır. Selim‟i, henüz yeni ölmüĢ 

olan büyükbabasının hatırasına ihanet ettiği düĢüncesinin ağırlığı ezer: 

“Bu akĢam nerdeyse ağlayacaktı. Sofrada bir türlü kendisini yerinde 

bulamıyordu. Her dikkat ona lâyık olmadığı bir lütuf gibi geliyordu. 

Yemeklerin meyvelerin kokusuyla Zümrüt Hanım‟ın teninin kokusu 

zihinde âdeta haberi olmadan birleĢmiĢti. Biraz evvel yanından ayrıldığı 

kadın, bütün bir terbiyenin, henüz o sıralarda ölen büyükbabasının 

hatırasıyla âdeta kutsileĢen bu aile sofrasının üstünde soyunur gibiydi.”
254

 

  Selim, bu ilk cinsel deneyimle çocukluktan kurtulup diğer yaĢıtları gibi erkek 

olmanın hazzını yaĢamanın yanında, zina yaptığı ve kendine ihanet ettiği 

düĢüncesiyle tam olarak kendisini erkek hissedememiĢtir. Bu durum, bundan sonraki 

iliĢkilerinde de cinsellikten kendisini soyutlamasına neden olmuĢtur. Selim‟in 

Zümrüt‟e karĢı duygusal hislerini anlattığı Ģiiri yırtıp atması, onun erkeklik inĢasını 

zedelemiĢtir. Hiçbir kadınla cinsellik ve kendini tatmin etme gibi istekleri olmadığı 
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için çevresi tarafından “Kız Selim”
255

 olarak anılmaya baĢlayan Selim, 

yabancılaĢmaya sürüklenmiĢtir. Yıllar sonra Zümrüt Hanım‟ın ölümü onu maziyi 

tekrar hatırlatır.  

 Onun en büyük vicdan azabı hiç kuĢkusuz Leyla‟dır. Mazide takılı kalarak 

hep orada yaĢamak istemesinin sebebi de Leyla‟dır. “O devamlı açlığım ve 

susuzluğumdu. Korkum ve lezzetim ...”
256

 dediği bu kadın artık ona yabancı 

gelmektedir. Leyla‟nın Selim‟e yabancı gelmesindeki bir diğer etken rakip 

konumundaki Suat‟tır. Suat, Selim‟in tam tersine yaĢamayı ve resim yapmayı seven, 

hür bir insandır: 

“Suat çok hoĢ insan. Alabildiğine sevimli. Bütün etrafı zaptetti. Hisar, 

Kanlıca Ģimdi hep onun. Girmediği ev, dost olmadığı insan yok. Geçen gün 

iskelede küçük bir boyacının kutusunu herkesin gözü önünde boyadı. 

Sabahın dokuzundan üçe kadar. Küçücük sandık adeta mücevher oldu. 

Üstünde neler yok! Bittabii baĢta Leyla'nın köpeği. .. Emir. .. Burada onu 

herkes seviyor. Suat ağabey aĢağı, Suat ağabey yukarı ... Merdivendeki 

resimleri gördün değil mi?”
257

 

 Selim‟i de kıskandıran, onun bu denli herkes tarafından sevilmesi ve 

Leyla‟nın resmini yapmasıdır. Selim, “Suat nerde acaba? Suat'ı bulsam ... Kıskançlık 

arzuya neden bu kadar yakın? ...”
258

 sözleriyle de onu kıskandığını itiraf eder. Suat, 

her ne kadar herkes tarafından sevilen, yetenekli, hür, entelektüel gözükse de kendi 

içinde bir yabancılaĢma yaĢar ve kendisini sanat ile var etmeye çalıĢır. Tüm bu 

yabancılaĢma ve varoluĢ sancısı, tabiatın onda uyandırdığı çağrıĢımlarla resmine 

yansımıĢtır. Sevim, onun iki farklı teknikte nasıl bu kadar ustaca çalıĢtığı sorusuna 

“Bazen kendimi iki ayrı insan sanıyorum. Hatta birbirine karĢı vaziyet almıĢ iki ayrı 

insan. Birinin yaptığını öbürü bozuyor gibi geliyor bana.”
259

 Ģeklinde cevap vermesi 

kendi hayatında yaĢadığı ikiliğin ve yabancılığın göstergesidir.  
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Resim 13: BaĢak Yapıcıoğlu, Aydaki Kadın, 2023. 

 Hem Selim hem de Suat‟ın resim ve modern sanat hakkındaki fikirlerini 

tartıĢtığı bu konuĢma, yazarın kendi sanat görüĢlerinin de bir yansımasıdır. Tanpınar 

hem Selim hem de Suat aracılığıyla yer yer tabloları inceler ve yorumlar. Sonuç 

olarak, her iki karakter de entelektüel olmalarına rağmen hayatlarında yaĢadıkları 

kırılmalar sebebiyle kendilik bilincine varmakta güçlük çekmiĢ ve bu kendilik 

bilincini sanat sayesinde oluĢturmaya çalıĢmıĢlardır. Selim‟in geçmiĢe takılı kalması, 

kardeĢinin intiharı, köĢkün satılması, Zümrüt Hanım ve Leyla ile olan iliĢkileri gibi 

pek çok neden, onun karamsar, içine kapanık, sürekli düĢünen, değer görmeyi 

bekleyen, hayatını istediği gibi yönlendirememesini ve en nihayetinde 

yabancılaĢmasını açıklar. Suat içinse durum, parasızlık, kendi içindeki ikilik ve 

Leyla‟ya olan sevgisi gibi nedenler onu yabancılaĢmaya itmiĢtir. Her iki karakter de 

özellikle sanat konusunda oldukça donanımlı olmaları vesilesiyle bu 

yabancılaĢmadan kurtulmaya çalıĢmıĢtır.  

  Selim Ġleri'nin 1973 yılında yayımlanan ilk romanı Destan Gönüller, 

bütünüyle yabancılaĢma karĢısında resmin iyileĢtirici gücü ekseninde incelenebilecek 

bir romandır. Romanın baĢkarakteri Yusuf'un yabancılaĢmıĢ ve yalnız bir karakter 

olduğuna dair ipuçlarını daha ilk sayfalarda görmek mümkündür:  

 “Kalabalığa çıkacak gücü kendimde bulamıyorum. Modası geçmiĢ, havı 

dökülmüĢ paltom; yün eldivenlerimle bir örnek, el örgüsü bere; azıcık 

büyük ayakkabılarım…”
260
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 Yusuf‟un kalabalığa çıkacak gücü kendisinde bulamamasının sebebi, özne 

olarak kendisini kuramamasıdır. Lacan‟a göre, “özne, simgesel düzen içinde oluĢur 

ve dil tarafından belirlenir.”
261

 Bu bağlamda, Yusuf, ilk önce anne-babası, sonra da 

çevresi tarafından kendisini var edemez, görünür kılamaz. Kendisini ötekinin 

gözünde göremediği için de özneleĢemez.  

 Yusuf, annesinin ona gerekli sevgiyi ve Ģefkati veremediğinden, onu 

yeterince tanımadığından yakınır:  

 “Yatılı okulu; yılların, kıĢı bu evde geçirmediğim yılların çokluğunu 

unutmuĢ gibi annem. Her Ģeye alıĢmakta, yabancılık çekmemekte büyük 

ustalık gösteriyor. 

 ˂Kahvaltı etmeyecek misin?˃ dedi. 

 Susuyorum. Kahvaltı etmediğimi iyi bilir.”
262

 

Annesinin sürekli olarak fakir fukarayı düĢünmesi, onun yerine kendisini 

düĢünmemesinden dolayı, bu durumdan tiksinmesine neden olur. Annesiyle 

kuramadığı bu bağ, fiziksel olarak olgunlaĢmasına rağmen tek baĢına yaĢayabilecek 

kadar kendisine yetebilecek bir birey olmasını engeller ve hayatı boyunca pasif, 

güçsüz ve korkak biri olarak kalmasına yol açar. Onun bu durumda olmasının tek 

sebebi annesi değildir. Babası da en az annesi kadar onu yabancılaĢmaya itmiĢtir. 

Lacan‟ın teorisine göre, “Oedipus kompleksi”, imgeselden simgesele geçiĢi ifade 

eden bir kavramdır. Bu kompleks, çocuğun anne ile kurduğu karĢılıklı ve içsel 

arzuların, bir üçüncü terim olan “babanın adı” müdahalesi ile kırılarak çocuğun 

annesinden ayrı bir varlık olarak kendini tanımlamaya baĢladığı bir süreci temsil 

eder.
263

 Böylece baba, çocuğun toplumsal alanda var olmasını, cinsel kimliğini fark 

etmesini sağlar. Fakat Yusuf için durum böyle değildir. O, Oedipus kompleksini 

baĢarıyla tanımlayamamıĢ, toplum içinde kendini var edememiĢtir. Babasının 

hastalanıp ölmesi sonucunda söylediği “Ölümle babam bizden ötekileĢiyor.”
264

 

ifadesi önemlidir. Babasının ölümünden gizlice sevinç duyması, onun özneleĢmesi ve 

toplum içinde var olabilmesi için bir umut teĢkil etmektedir.  

Yusuf‟un yabancılaĢmasının giderek ilerlemesine, yapayalnız bir çocuk 

olmasına neden olan bir diğer etken de yatılı okuldur. Kendisi de bu okulu 
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“insanlardan uzaklaĢmak için bir baĢlangıç”
265

 olarak tanımlar. Bu okul, aynı 

zamanda annesinden de ilk kez ayrılması bakımından da önemlidir. Artık tek 

baĢınadır. Kendine güveninin gelmesi, erkek gibi davranması, aklı baĢında bir birey 

olması için gönderildiği bu okul, tam tersi bir etki göstererek travmalarının artmasına 

neden olur. Burası onun için bir okul değil âdeta bir mezardır. Kendisini yine yalnız, 

düzenin bir parçası olmayan biri gibi hisseder.
266

 

Evde ve bulunduğu her ortamda ona hep, “Kız Yusuf”,
267

 “Neden öyle karı 

gibi kırıtıyorsun”
268
,“sesin niye ince”

269
,“çükün yok”

270
,“parmakların ince”

271
gibi 

ötekileĢtirmelere maruz kalmaktadır. Bunun da nedeni Oedipus kompleksini 

baĢarıyla tamamlayamamasıdır. O, cinsel açıdan erkek rolü için yeterli olmadığı için 

bu tür söylemleri hep duyar. Öte yandan öpüĢmeyi bilmemesi ve daha önce hiç cinsel 

bir deneyim yaĢamaması da arkadaĢları tarafından alay konusu olmasına sebep 

olmuĢtur. O, karĢı cinsle sadece Birsen ve Meliha ile bir iliĢki yaĢamıĢtır. Birsen 

onun çocukluk arkadaĢıdır. Onun fevri davranıĢları, sadece kendisiyle değil, aynı 

zamanda Ümit ile de öpüĢmesi, annesi Jülide‟nin Yusuf‟la sürekli dalga geçip 

küçümsemesi, Yusuf‟un ondan soğumasına ve ona karĢı yabancılaĢmasına sebep 

olur. Yıllar sonra evlenmek isterler ve yine aynı sebeplerden dolayı ayrılırlar. Meliha 

ise ondan yaĢça büyük ve evli bir kadındır. Meliha, onun yol göstericisi ve sırdaĢıdır. 

Ancak Yusuf‟u sadece eĢi Turgut‟a benzemesi dolayısıyla sevmiĢtir. GeçmiĢi 

düĢündükçe, yaĢadığı tüm bu kötü olayların nedenini anlar. Ġnsanların dostlukları, 

iliĢkileri, sevgileri ona hep ikiyüzlülük gibi gelir. KuĢ evinde tanıĢtığı Ali ise onun, 

sevdiği tek arkadaĢıdır. Fakat onunla da bir türlü anlaĢamaz ve tekrar yalnız kalır.  

Bir gün okulda kalemini kaybeder. Annesi ona sürekli eĢyalarına sahip 

çıkması, kaybetmemesi konusunda uyarır. Annesinin kendisine kızacağını 

düĢündüğü için,  kendisi gibi sessiz ve yalnız olan Meral adındaki bir kıza kalemini 

çaldığı iftirasını atar. Bu iftira yüzünden Yusuf‟un annesi okula gelir ve hem annesi 

hem de öğretmeni Meral‟i azarlar; öğrenciler de Meral ile hırsız olduğu gerekçesiyle 

dıĢlar, onunla dalga geçer. Yusuf ise, baĢkaları tarafından fark edildiği, onunla 
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ilgilenildiği için oldukça memnundur. Ama bu durum da kısa sürer ve her Ģey yine 

eskisi gibi olur. 
272

 Bu olaylara ek olarak okul müdürü, annesine, Yusuf‟un sürekli 

kendi kendine vakit geçiren, insanlardan kaçan, diğer çocuklar gibi olmayan, ağaçları 

öptüğü gerekçesiyle de “deli” olduğunu, çocukların ondan korktuğunu söyler. 

Öğretmeni ayrıca, çok ilgisiz kaldığını, sıla özlemi çektiği için sevgiyi yanlıĢ 

kaynaklara boĢalttığını da ekler. Yusuf, ailesinde ve çevresinde gerekli ilgi ve sevgiyi 

göremediği için insan dıĢı varlıklar, doğa unsurları, kitaplar ve resimler yoluyla bu 

sevgiyi tatmayı çalıĢır.
273

  

Ġncelediğimiz diğer romanlarda da sıklıkla karĢılaĢtığımız, gerçeklerden 

uzaklaĢıp hayal âleminde yaĢama durumunu Yusuf‟ta da görürüz. O, gerçekliğin 

karanlık yüzüyle karĢılaĢmamak için hep hayallere baĢvurur. Gün geçtikçe yılanı 

andıran bir soğukluk içinde, ikiyüzlü, sinsi, kötülükten zevk alan bir çocuk olduğunu, 

sevgiye layık olmadığını düĢünür. Yusuf için kalbindeki Ģarkı artık bitmiĢtir. Bu 

nedenle hayatın kargaĢasından kaçmak için kitaplara ve resimlere sığınır.
274

 

Kendisini soğuk bir yılana benzetmekle birlikte karaçalılara da benzetir: 

“Çalı öbekleri…Kara çalılar. Gün geçtikçe bir kara çalı oluyordum. 

Uzaklarda, ötelerde duruyordum. Bir kara çalı gibi. Kimse arasına kara çalı 

girsin ister mi.”
275

 

Yusuf, evde yabancılaĢma çekmesine rağmen bahçede huzur bulduğunu, 

doğayı, doğanın bir parçası olmayı sevdiğini anlatır. Ġlkokulda yaptığı suluboya bir 

resim, çocukluğunun izlerini taĢıması bakımından önemlidir: 

“Mezarlığın az ötesinde bir erkek çocuğu duruyor. Ama onun önünde de bir 

mezar: Demir parmaklıklarla çevrili, etrafında yabanıl otlar, çocuksu 

pisotları; baĢ ucunda bir selvi ağacı, daldan dala konan bülbüller. Çocuğun 

sırtı dönük, mezarın yakınında. Küçücük çizilmiĢ. Elinde ip. Ġp gökyüzüne 

doğru uzuyor.”
276

 

Resimde bahsedilen demir parmaklıklarla çevrili mezarlık, onun okuludur. 

Yusuf, okula geldiği ilk zamanlarda burayı demir parmaklıklarla örülü bir mezar 

olarak tanımlamıĢtır. O mezarın etrafındaki yabanıl çocuksu pisotları ise onunla alay 

eden, onu küçümseyen diğer çocukları temsil etmektedir. Bu otların ucundaki selvi 

ağacı da sevgisini yönelttiği ağaçları; elinde gökyüzüne doğru uzanan ip ise onun 
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hayal dünyasını temsil etmektedir. Gerçeklikten uzak yaĢadığı için de ipi, resmi 

taĢıracak kadar uzun çizmiĢtir. 

“Kıvırcık saçlı çocuğun yamacında bir kara yılan çöreklenmiĢ. Kara yılanın 

gömleği. Ustaca boyamıĢım. YeĢilin yuvarlak dalgalanıĢları. Yılanın baĢı 

çocuğa doğru, bakınıyor. Çatallı dili. Mezardan, bülbülü selviden, ufak 

çocuktan ve çatallı dilli kara yılandan sonra gene tepecikler baĢlıyor. BaĢka 

düzlük de yok resimde. Tepeler tepeler; dağlar gibi. Zaten üst üste tepelerin 

resmini yapmak istemiĢim. Tepelerde kırlık çoğalıyor. Bereketli, cömert 

toprak öbür tepelerde. Ortalarda bir baĢka çocuk, iki elini göğe kaldırmıĢ, 

öylece kıpırdamadan durmuĢ. Gökyüzüne uzanan nihayetsiz ipin ucunda bir 

uçurtma. EbemkuĢağı renkli bir uçurtma. Ġki elini gökyüzüne kaldırmıĢ 

çocuk, uçurtmaya eriĢmek istercesine.”
277

 

Resimdeki bu yılanlı çocuk Yusuf‟tur, çünkü kendisini daha önce soğuk bir 

yılana benzetmiĢtir. Ġnsanların onu sevmemesi, ondan kaçmasının nedeni olarak yılan 

gibi soğuk olduğunu düĢünen Yusuf, kendisini dıĢarıdan bir gözle yılan olarak 

resmetmiĢtir. Yılanlı çocuk, onun kötü yanını yansıtırken; ortalarda dolaĢan, ellerini 

göğe kaldıran çocuk, onun umutlarını, hayallerini temsil eden iyi yanını yansıtır.  

“(…) Kasımpatıyı andıran kırmızı çiçekli öbekler. Kuleli, surlu çizmiĢim 

yapıları. Top ağaçlarla, yeĢil öbeklerle uyuĢmalarına imkân yok. Ġki ayrı 

anlayıĢın, iki ayrı düĢünüĢün karĢıtlığında.”
278

 

 Bu satırlarda ise ev, okul ve dıĢarıdaki her türlü mekân, huzursuz olduğu 

yerleri temsil ederken; çiçekler ve yeĢil öbekler, onun huzur bulduğu yerlerin bir 

göstergesidir. Bu nedenle birbirine benzemezler ve iki farklı anlayıĢı 

yansıtmaktadırlar. Romanın sonunda da, duvardaki suluboya resmin onun 

yalnızlığını ifade ettiği vurgulanır.
279

 Ayrıca Yusuf, yabancılığından kurtulmak için 

birkaç resim daha yapar. Bu resimler de, yılanlı çocuk resminde olduğu gibi hüznü 

ve yalnızlığı hissettiren resimlerdir.  

2.2.2. Bilinçaltının Yansıması Rüyalar 

 Rüyalar, insanoğlunun zihinsel ve duygusal derinliklerine yapılmıĢ bir 

yolculuk gibi, tarih boyunca bilinmezliklerle dolu bir gizemdir. Ġnsanlar, rüyaların 

oluĢumu, kaynağı ve içeriği üzerinde düĢünmüĢ, sembollerini çözmeye çalıĢmıĢ ve 

bu doğal olguyu anlamaya yönelik birçok çaba sarf etmiĢtir. Rüya, bu sebeple 

insanın varoluĢuyla sıkı sıkıya bağlı bir keĢif alanı oluĢturmuĢtur.
280

 Aynı zamanda 

rüyalar, bu keĢif alanıyla bir hikâyenin anlatımında ve anlatılanı hikâyeleĢtirmekte 
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kullanılan güçlü bir araçtır. Ġlk insanlardan itibaren, rüyaların bir anlatıcı gibi gören 

kiĢiye belirli bir mesaj iletme amacı taĢıdığı düĢünülmüĢtür. Bu mesajlar, sembolik 

dil ve imgeler yoluyla ifade edilir ve rüyanın kiĢisel ve kolektif bilinçaltındaki 

derinlikleri keĢfetme çabasını yansıtır. Dolayısıyla rüyalar, sanatçıların ve yazarların 

eserlerine derinlik katmak için kullanılan bir ilham kaynağı hâline gelmiĢtir. 

Ressamlar, Ģairler ve yazarlar, rüyalardan aldıkları sembol ve imgelerle eserlerini 

zenginleĢtirmeye baĢlamıĢlardır.
281

 

 Sanat ve edebiyat eserlerinde sıklıkla kullanılan bir tema hâline gelen rüya, 

özellikle kurgusal metinlerde fantastik unsurları oluĢturmakta önemli bir rol üstlenir. 

Anlatılardaki tuhaf olaylar, sıra dıĢı karakterler ve gerçeküstü atmosfer, rüyanın 

doğası ile de benzerlik göstermektedir. Bu benzerlik, okuyucunun rüya ile iliĢki 

kurmasını sağlamıĢtır. Eserlerde kullanılan sembolik dil, psikanalizin de inceleme 

alanına girmiĢtir. Sigmund Freud‟un rüya, Carl Gustave Jung‟un kolektif bilinçdıĢı 

teorileri, eserlerdeki sembol ve imgelerin çözümlenmesinde kılavuzluk etmiĢtir.
282

 

 Özellikle gerçeküstücülük akımıyla birlikte rüya teması, sanat eserlerinde 

önemli bir etki yaratmıĢtır. Andrè Breton‟un öncülüğünde gerçekleĢen bu akım, 

rüyanın sanatın evrensel bir dilini oluĢturmasında da etkili olmuĢtur. Ġncelediğimiz 

romanlar içerisinde Enis Batur‟un Elma ve Selim Ġleri‟nin Mel‟un Bir Us Yarılması 

ve Yaşarken ve Ölürken romanlarında rüya, resim ve romanın bir arada bulunduğu 

saptanmıĢtır. Bu romanlardaki en dikkat çekici ve incelemeye esas olmasını 

gerektiren konu, karakterlerin rüyalarında sanat eserlerini görmesidir. Eserlerini 

oluĢtururken sanatçılar rüyalardan etkilendikleri gibi sanat eserleri de kiĢilerin 

rüyasını etkilediği görülmektedir.  

Ġncelenen romanlar içerinde rüya, resim iliĢkisinin en yoğun Ģekilde 

bulunduğu örneklerine Selim Ġleri‟nin eserlerinde rastlarız. Yazarın Yaşarken ve 

Ölürken adlı romanında, Turan‟ın Y. kentinde resim öğretmenliği yapacağı ilk gün, 

okul müdürünü aramak için girdiği kahvehanedeki bir resim onu derinden etkiler. 

Resimde keskin bir psikolojinin dıĢa vurulduğunu sezen Turan, resim ve 

kahvehanedeki insanların yaĢantılarıyla bir benzerlik kurar: 

 “O zaman ter içinde duvardaki resme diktim gözlerimi. Bu, benim için 

olağanüstü bir andı; çünkü resimdeki horoz dövüĢünü izleyenler, sanki 
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deminki yüzlerin, o donuk bakan, ölmüĢçesine kıpırtısız, duygusuz, ifadesiz 

süzen gözlerin eĢiydi. O kadar ki, kimi gözlerin rengi, demin gördüklerimin 

tıpkısıydı ve kimi yüzler, Ģurada burada oturmuĢ oyun oynayanlara tıpatıp 

benziyordu. Sanki adı sanı bellisiz halk ressamı az önce gelmiĢ ve o sırada 

da kahvede horoz dövüĢtürülüyormuĢ…”
283

 

 

 

Resim 14: BaĢak Yapıcıoğlu, Horoz DövüĢü, 2023. 

 Resim, Turan için vahĢet karĢısında donukluğun, aldırıĢsızlığın, hayata değer 

vermeyiĢin ve bomboĢ yaĢamanın keskin bir ifadesi olarak algılanır.
284

 Bu yorum, 

Turan'ın alıĢık olmadığı bir çevreyle etkileĢimini ve toplumun değerlerini yansıtır. 

Bu Ģekilde, Turan çevresindeki insanların yaĢam tarzı ve ilgisizlikleri hakkında bir 

farkındalık geliĢtirir. 

 AkĢam olup odasına çekildiğinde, yatağının ucunda duran toprak testinin 

varlığı ona mezarı hatırlatır. Gözlerini kapattığında, kahvehanede gördüğü horoz 

dövüĢü resmini tekrar görür: 

 “Fakat gözlerimi kapayınca daha korkunç bir Ģey oldu: horoz dövüĢü 

tablosundaki canlı kiĢiler en yakın, biricik dostlarımmıĢçasına karĢıma 

dikildiler. Ġlk bakıĢta yine birbirlerine benziyorlardı. Kısacık yazların 

güneĢiyle karaĢındılar, dik baĢlıydılar, kaskatı duruyorlardı, bakıĢları 

ıĢıltısız, ağızları sanki kilitliydi. Evet, düpedüz mezardan çıkmıĢ gibiydiler. 

Ġlk gençliğimde tutkuyla okuduğum hortlak hikâyeleri neredeyse hakikat 

olmuĢtu.”
285
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Freudian psikanaliz, rüyaları sembolik anlamlarla iliĢkilendirerek, rüyaların 

kiĢilerin gizli isteklerinin bir ifadesi olduğu düĢüncesine dayanır. Freud, düĢlerdeki 

isteklerin üç olası kökeni ayırt etmiĢtir. Turan‟ın rüyası için, bu isteklerin ilk kökeni 

olan “gündüzün uyarılmıĢ ve dıĢ nedenler yüzünden doyurulmamıĢ olabilir; bu 

durumda geceye ilgilenilmemiĢ ama ayrımsanmıĢ bir istek kalır.”
286

 ifadesini 

kullanmak daha uygun olacaktır. Turan, önce kahvehanede resmi görmüĢ ve bu resim 

ve çevresindeki insanlar hakkında belirli bir fikre sahip olmuĢtur. Ancak, gün 

içindeki telaĢı nedeniyle bu istek doyurulmamıĢtır. Bu yüzden, gece yattığında aynı 

resim ve kiĢiler rüyasında karĢısına çıkmıĢtır.  

Freud‟a göre rüyada görülen her Ģeyin genellikle cinsel bir sembolü vardır. 

Dolayısıyla rüyadaki horoz sembolü, erkek cinselliği, güç, kibir ve rekabet 

anlamlarına gelebilir. Horoz, kimi inançlarda domuz ve yılan ile birlikte “üç zehir” 

den biri olarak, Ģehvet, bağlılık, açgözlülük gibi anlamlara gelirken; Avrupa‟da da 

aĢırı ve hüsrana uğramıĢ arzunun patlaması olarak görülmektedir. Yunan 

mitolojisinde ise horoz, ölünün ruhunu öteki dünyaya taĢıyan haberci olarak hareket 

eder. Bu nedenle, Asclepios'un özellikle ölüleri hayata döndüren iyileĢtirme gücüne 

sahip bir tanrı olduğu düĢünülüyordu. Aynı nedenle, horoz, ölen ve yeniden hayata 

gelen Doğu GüneĢ tanrısı Attis'in sembolüydü.
287

 Horoz dövüĢü ise, Turan‟ın kendi 

iç çatıĢmalarını, kendisiyle ve çevresiyle olan mücadelesini yansıtmaktadır. Daha 

önce de belirtildiği gibi Turan, oedipal evreyi tam anlamıyla tamamlayamadığı için 

içine kapanık ve yabancılaĢmıĢ bir bireydir. Bu nedenle de yaĢadığı bu çatıĢma ve 

mücadele rüyasında horoz dövüĢü imgesiyle yer bulmuĢtur. Resmi izleyenlerin “ölü” 

veya “duygusuz” gibi karĢısında durması, Turan‟ın onlarla herhangi bir arkadaĢlık 

kuramayacağının bir göstergesidir. Sonuç olarak, yazar, psiko-anlatı tekniğini ve 

resmi kullanarak Turan‟ın rüyası vasıtasıyla onun bilinçaltını okura yansıtmaya 

çalıĢmıĢtır. 

Yazarın rüya temasını iĢlediği bir diğer romanı ise Mel‟un Bir Us 

Yarılması‟dır. Bu romanda, yazarın diğer eserlerinde olduğu gibi Ahmet Hamdi 

Tanpınar'ın eserlerinde sıkça rastladığımız zamanın farklı katmanlarının bir arada 

bulunduğunu söyleyebiliriz. Eserde kısa anlardan biri ve incelediğimiz tema ile 

bağlantı olan an, Sayru Usman‟ın rüyasıdır.  
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Usman, rüyasında, daha sonra defterine yazdığı notta öğrendiğimiz arkadaĢı 

Hüseyin Avni‟nin üzümlü natürmortünü görür: 

“Rüyamda üzümlü natürmortu gördüm. Bu kez gerçekten ölü bir natürdü.  

KöĢkün duvarından indirmiĢler, çerçevesi çarpılmıĢ. Yağlıboyası kırıĢ kırıĢ. 

Zaman ne çabuk geçmiĢ! Göçüp gitmiĢ üzümlü natürmort. Çocukken yeĢil 

üzüm tanelerindeki saydam su damlacıklarına bayılırdım. Dokunsam 

parmak uçlarım ıslaklığı hissedecek sanırdım.  

„Satacak mısınız?‟ diye soruyorum. Bu kırıĢ kırıĢ haliyle bile benim 

olmasını arzu ettiğim muhakkak. Varsın, su damlacıkları artık parmak 

uçlarımı ıslatmasın. 

… 

Gördüğüm natürmort Hüseyin Avni‟nin olabilir mi; halbuki o soydan çok 

az eseri vardır. Hiç de meyveliğe benzemeyen kayık tabakta birkaç salkım 

mor üzüm, siyah üzüm. Tek salkım yeĢil üzüm önde duruyor. (Vefik 

PaĢa‟nın Ġzmirli arkadaĢı beyin ismi neydi? Onun Hürriyet ÂĢığı üzümleri 

de morartılıydı.) Yalnız üzümlerin siyahı, moru hayli matlaĢmıĢ; geçen 

zamanın tahribatı. Su damlacıkları âdeta kurumuĢ. Kayık tabağın 

kenarındaki gül motifleri. Rüyamda ancak bu kadarı.”
288

 

Freud‟a göre, rüyayı gören kiĢinin bilinçaltındaki arzuların bir ifadesi 

olduğunu daha önce de belirtmiĢtik. Üzüm ise, tarih öncesi çağlardan beri bereket, 

bolluk, cinsellik, Ģarap, sağlık ve uzun ömür gibi sembolik anlamlarda kullanılmıĢtır. 

289
 Bu bağlamda, üzümün rüyadaki rolünü Freud‟un teorisiyle inceleyecek olursak 

libido ve cinsellikle iliĢkilendirebiliriz. Cinsel dürtünün bir sembolü olarak yer alan 

üzümün rüyada ölü ve çarpık bir Ģekilde tasvir edilmesi, Usman‟ın gerçek hayatta da 

cinsel hayatının ölü ve çarpık olabileceğinin bir göstergesi olabilir. Ayrıca duvardan 

indirilmiĢ ve çerçevesinin çarpılmıĢ olması da onun cinselliğine ket vurmuĢ 

olabileceğinin de bir yansımasıdır. Üzümlerin zamanla matlaĢması, su 

damlacıklarının kuruması da cinsel arzuların bastırıldığını destekler ifadelerdir.  

Jung, Freud‟un aksine, rüyanın doğal bir olay olduğunu, bilinç ve istencin 

büyük ölçüde sönmesi sonucu çıktığını savunur.
290

 Ona göre rüyalar, kiĢinin ruhsal 

geliĢimiyle derinden ilgilidir. Bu nedenle, rüyadaki üzümlerin matlaĢmıĢ olması, 

Sayru‟nun yaĢamdan zevk alamadığı, yalnızlığın pençesine düĢtüğü bir dönemi 

temsil etmektedir. Üzümlerin renkleri de mühim semboller taĢımaktadır. Mor renk, 

gök ile yer arasındaki dengeyi, içe kapanıklığı, aĢkı, ihtirastı, gizliliği
291

 temsil 
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ederken, siyah renk, analığı, bereketi, doğurganlığı, yası, ölümü
292

 temsil etmektedir. 

YeĢil ise doğumu, gerçeği, açıklığı ve serbestliği, ümidi, muradı, cenneti
293

 temsil 

etmektedir. Dolayısıyla, bu motiflerin Sayru‟nun içinde bulunduğu yalnızlıktan 

kurtulup, yeniden doğma ve kiĢisel dönüĢüm arayıĢının bir göstergesi olduğu 

söylenebilir.  

YabancılaĢma temasında da bahsedildiği üzere, Sayru hayatın ıstırabıyla 

boğuĢan biridir. Onun yalnızlığına, yabancılığına çare de sanat eserlerine olan 

tutkusudur. Yazar, Hüseyin Avni‟nin bu eserini Sayru‟nun rüyasında göstermesi ve 

ilerleyen sayfalarda ressam hakkında daha fazla bilgi vermesi, Ġleri‟nin metinde 

rüyaya yer vererek hem Sayru‟nun hem de ressamın iç dünyasının derinliklerine bir 

pencere açtığını gösterir. 

Rüya resim çerçevesi bakımından incelenecek bir diğer roman, Enis Batur‟un 

Elma adlı romanıdır. Yazar, eserinde Osmanlı hariciyecisi ve koleksiyoncusu Halil 

ġerif PaĢa ve realizm akımının kurucusu ressam Gustave Courbet‟nin hayatlarından 

kesitler sunarak Dünyanın Başladığı Yer tablosunun oluĢum serüvenini, bir sanat 

eseri olarak yarattığı sembolik değeri anlatmıĢtır.  Gustave Courbet, 1871 yılında 

katıldığı bir ayaklanma sonucu tutuklanır. 1873 yılında da tüm mal varlığına el 

konulan ressam, Ġsviçre‟de bulunan Tour de Peilz‟e taĢınır. Burada gördüğü rüya, 

Halil ġerif PaĢa ve yaptığı tablonun tesirinin ne kadar büyük olduğunun bir 

göstergesidir: 

“Bir gece, ateĢi yükseldi Courbet‟nin. Yatağında, handiyse sırılsıklam, sağa 

sola dönerken bir ara daldı. Kendisini karanlık bir suda, yüzünü 

seçemediği bir adamla karĢı karĢıya oturmuĢ, kayıkla yol alırken gördü. 

Bir mağaranın ağzına yaklaĢtıklarında, Loue ırmağının kaynağına 

geldikleri, dahası bu yolculuğu aslında bir tablosunun içinde 

gerçekleĢtirdiklerini anladı. Mağaraya girdiklerinde iyice koyulaĢtı düĢü, 

karĢısındaki adam konuĢtu o sırada, ne dediğini duyamadı, ama kim 

olduğunu anladı."
294

 

Freud, rüyalar için, arzunun bilinçdıĢına bastırılmıĢ hâlidir der. Bir düĢün 

çarptırılmasındaki temel itici güç sansürdür. Sansür tarafından uzaklaĢtırılanlar, 

bastırılmaya maruz kalır.
295

 Mağara, Freud‟un sıklıkla kullandığı bir simgedir. 

Genellikle bilinçaltının derinliklerini, ana rahmini veya doğumu sembolize eder. 
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Courbet‟nin rüyasında, Halil PaĢa‟nın hastalığından dolayı cinselliğini bastırması ve 

ondan vajina resmi yapmasını istemesi, mağara sembolizmini etkileyebilir. Courbet, 

kendi yaptığı tablonun içinde olduğunu fark ettiğinde, bu, sanatçının içsel yaratım 

sürecine yaptığı bir yolculuğu ifade edilebilir. 

 Jung‟un Dört Arketip (1976) adlı eserinde mağara, yeniden doğuĢun 

gerçekleĢtiği yer olarak tanımlanır. Ġnsanın kuluçkaya yatıp yenilenmek üzere 

kapatıldığı gizli bir oyuk olarak tanımlanmaktadır.
296

 Gustave Courbet‟nin kendisini 

ve Halil ġerif PaĢa‟yı mağarada görmesi, bilinçaltı ile bir bağ kurduğunu ve mağara 

ile yapacak olduğu tablo arasında dünyanın merkezine inerek yeniden doğumun 

gerçekleĢtiğinin bir göstergesidir.  

Jung, Freud‟un aksine rüyaları bilinçaltının bir parçası olarak değil de 

bilinçdıĢının bir tezahürü olarak tanımlar. Dolayısıyla Halil PaĢa‟nın arzularını 

gerçekleĢtirememesi, Courbet‟nin rüyasına mağara olarak yansımıĢ olabilir. 

2.2.3. Nostalji 

Nostalji, genellikle insanın ruhunda derin izler bırakan geçmiĢ anılarını, 

özlemle hatırlama eylemidir. Bu duygu, özellikle yaĢanmıĢ olanların, özlemle 

arzulanan yeniden yaĢanmasını istemeyle iç içe geçmiĢtir. GeçmiĢteki olaylar, 

mekânlar, insanlar veya deneyimlerle kurulan bağ, âdeta bir yaralı ruhun, 

kaybedilmiĢ bir zaman dilimine olan hasretinin ifadesidir. Nostalji, sadece geçmiĢe 

duyulan özlemle değil, aynı zamanda geçmiĢin bir çeĢit romantikleĢtirilmiĢ bir 

idealizasyonuyla da Ģekillenir. Bu duygu, geçmiĢi, zamanla süzülüp yitirilmiĢ 

masumiyet ve saflıkla dolu bir zaman dilimi olarak görme eğilimindedir.  

Nostalji, nostos (eve dönüĢ) ve algia (özlem) kelimelerinin birleĢiminden 

oluĢur.
297

 Nostaljinin ilk defa kullanıldığı yer, 1688'de Ġsviçreli Doktor Johannes 

Hofer'in tıp tezidir. Hofer, nostaljiyi, bir kiĢinin kendi memleketine dönme 

arzusundan doğan içten hüzün hâline benzetmiĢtir. Bu duygu, sadece kiĢinin iç 

dünyasında değil, fiziksel ve zihinsel sağlığını da etkileyen bir hastalık olarak 

tanımlanmıĢtır. Bu yeni tanı konulan rahatsızlık, ilk etapta Basel'de okuyan Bernli 

                                                           
296

 Carl Gustav Jung, Dört Arketip, çev. Zehra Aksu Yılmazer, Metis Yayınları, Ġstanbul, 2005, s.66. 
297

 Sema Aydeniz, Yeni Medya Çağında Nostalji: Bir Bellek Mekânı Olarak Old Laik Days, Hacettepe 

Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü, (Yüksek Lisans Tezi), Ankara, 2023,  s.8. 



102 

 

öğrenciler, Fransa ve Almanya'da hizmet eden yardımcılar ve savaĢ alanında olan 

Ġsviçreli askerler gibi, toplumun çeĢitli kesimlerinden insanları etkilemiĢtir.
298

 

Nostaljinin, günlük yaĢamda taĢıdığı önem ve derinlik göz önüne alındığında, 

edebiyatta da bu duygunun yerini ve etkisini sorgulamak kaçınılmazdır. Yeni bir 

ideal yönetim biçimine duyulan özlem, hayalî dünyaların tasvir edilmesi, geçmiĢteki 

kaybolmuĢ veya hiç var olmamıĢ topluluklar ve nostaljik anılar, edebî eserler 

aracılığıyla kolaylıkla dile getirilebilir. Günümüzle geçmiĢi kıyaslayarak, mevcut 

durumu ve sürekliliği sorgulama ve geçmiĢin iyileĢtirici rolünden faydalanma 

imkânı, nostaljinin edebiyata önemli katkıları arasında yer almaktadır.
299

  

Nostaljinin Dünya edebiyatındaki ilk örneklerine, Odysseus Efsanesi, John 

Milton'un 17. yüzyılda yazdığı baĢyapıtı "Paradise Lost" adlı epik Ģiirinde
300

 

rastlarız. Bununla birlikte, Marcel Proust‟un Kayıp Zamanın İzinde (1914), Carmen 

Peláez, Vladimir Nabokov, Charles Dickens, John Steinbeck, Joseph Brodsky gibi 

yazarların eserlerinde ve Türk edebiyatında da Ahmet Mithat Efendi, Yahya Kemal 

Beyatlı, Ahmet Hamdi Tanpınar, Orhan Pamuk ve Selim Ġleri gibi yazarların 

eserlerinde nostalji temasının çeĢitli yönlerini ve insan deneyimindeki derin etkilerini 

yansıtan örneklerini görmek mümkündür. 

Ġncelemeye esas romanlar içerisinde, Selim Ġleri‟nin Sona Ermek adlı 

eserinde nostalji temasının resim ögesi üzerinden iĢlendiği görülmektedir. Karakter, 

eski bir kitap aracılığıyla bulduğu Matisse'in "Tahiti'de Pencere Gobleni" (1935-36) 

adlı eserini gördüğünde, geçmiĢe dair anılarını canlandırır ve gençlik dönemine 

özlem duyar. Bu durum, karakterin nostaljiye duyduğu derin bağlılığın bir 

yansımasıdır. Romanın baĢlarında sık sık gençlik yıllarındaki güzel anılarından 

bahseden karakter, resimdeki deniz kenarı manzarasıyla geçmiĢteki mutlu anılarını 

ve özlemlerini yeniden yaĢar gibi olur: 

“Florya plajlarının sesyükselticilerinden Dalida yankıyor. Top ağaçlara 

fıstıkiler, yeĢiller, yelkene maviler, beyazlar uyduruyorsun, tekneye uçuk 

limonküfü. Öğle uykusuna yatınlmıĢçasına gözlerini kapatıyorsun, gözlerini 

kapatınca genceliĢ! Birden genceliyorsun. Hayatının hangi sahili burası? 

Art arda deniz kıyıları, art arda plajlar, kumsallar, dalgakıranlar, deniz 

fenerleri. Art arda anı boğuntuları. Gözlerini açınca geçti. Ġzmaritlerle dolu 

kül tablasını, iki yudum kahvesi kalmıĢ fincanı görüyorsun, adeta 

gözetliyorsun, dersiz topsuz kâğıtlar, sigara paketi, masa saati, çakmaklar. 
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Masa saati on bire yirmi kalayı gösteriyor. Bir daha geri gelmeyecek bir on 

bire yirmi kala. Gözlerini açınca geçti, nöbet, humma, sevinç, ruh sıtması, 

bir daha baĢlayıncaya kadar.”
301

 

 

Resim 15: Henri Matisse, Tahiti'de Pencere Gobleni, 1935-36. 

Kaynakça: https://tr.pinterest.com/pin/268456827779906454/ 

(EriĢim Tarihi:12.04.2024) 

Henri Matisse'in eserleri, canlı renk paletleri, dinamik kompozisyonlar ve 

neĢeli atmosferleriyle tanınır. Karakter de tıpkı bu resimdeki gibi canlı bir gençlik 

yaĢamıĢtır ve o günlerine dönmek ister. Ancak, bu nostaljik yolculukla birlikte 

gelecek için umutsuzluğa kapılmıĢtır. Çünkü karakter artık yaĢlılık döneminde ve bu 

anıları tekrar yaĢama Ģansına sahip değildir. Bu durum, nostaljinin bir paradoksal 

özelliğidir; geçmiĢin güzelliklerine duyulan özlem, aynı zamanda geleceğe dair bir 

tür kaygıyı da beraberinde getirmiĢtir. YaĢlanmanın getirdiği kısıtlamalar ve ölüme 

doğru yaklaĢma gerçeğiyle yüzleĢmiĢtir.  

Sonuç itibarıyla, Matisse'in eseri, karakterin nostaljik duygularını tetikleyen 

bir unsur olarak iĢlev görür ve onun yaĢadığı duygusal deneyimlere derinlik katar. Bu 

eser, geçmiĢe dair anıları canlandırırken, aynı zamanda karakterin yaĢadığı hüzün ve 

gelecek endiĢelerini de yansıtır. 

2.3. Resim ve Ġnanç ĠliĢkisi 

Sanatın kapsamı yaĢamın her yönüyle yakından iliĢkilidir. Sanatın 

merkezinde yer alan estetik deneyim ve güzellik kavramı, insanlığın anlam 
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arayıĢında temel bir rol oynayan din ve felsefe ile de sıkı bir bağ içindedir. Sanat ve 

din, insanın varoluĢuna dair derin arayıĢlarının bir ifadesidir ve aslında her ikisi de, 

metafizik düzlemde, imgeler aracılığıyla görünür hale getirme çabasının birer 

yansımasıdır. Din, inanç ilkelerini ve yaĢam tarzlarını somutlaĢtırmak ve görsel hale 

getirmek için sanatsal temsillerden faydalanır. Sanat ise dinden ilham alarak, kendini 

daha anlaĢılabilir kılmak ve insanların yaĢamında daha etkili bir Ģekilde yer edinmek 

için faydalanır. 
302

 

Din ve resim sanatının kökenlerine baktığımızda bu iki tür arasındaki 

etkileĢime ilk dönem insanlarının doğayı ve evreni anlamak için dinî ritüeller ve 

mitolojiler geliĢtirdiğini, bu ritüeller ve mitlerin zamanla görsel sanatlar aracılığıyla –

mağara duvarlarındaki resimler, tapınak freskleri- ifade edildiği görülmektedir. 

Tarih boyunca çeĢitli Ģekillerde etkileĢimini sürdüren din ve sanat, 

Rönesans‟a kadar dinî inançları topluma aktarmak için bir araç olurken Reform 

hareketleriyle birlikte skolastik düĢüncenin azalmasıyla sanatçıların daha çok söz 

sahibi olduğu saptanır.
303

 Rönesans sanatçıları, dinî sahneleri ve figürleri, insan 

doğası ve evrensel gerçeklerle birleĢtirerek yeni bir estetik anlayıĢ ortaya koymuĢtur. 

Modern dönemde ise dinin sanat üzerindeki etkisinin azaldığı görülse de pek çok 

sanatçı hâlâ dinî temaları ve sembolleri eserlerinde kullanmaktadır.  

Üç büyük din olan Ġslam, Hristiyanlık ve Yahudilik, tarih boyunca farklı 

Ģekillerde resim sanatına dair yaklaĢımlarda bulunmuĢtur. Ġslam, resme daha katı bir 

yaklaĢım sergileyerek özellikle insan figürlerinin tasvir edilmesini yasaklamıĢtır. 

Bununla birlikte, Ġslam resim sanatında geometrik desenler, hat, minyatür gibi daha 

soyut ve sembolik ifadelerin yer aldığı motiflerin kullanıldığı görülür. Hristiyanlıkta 

ise resim, dini hikâyelerin, figürlerin, Ġsa‟nın yaĢamının ve mucizelerinin, Azizlerin 

hayatlarının, Ġncil‟den alınan diğer sahnelerin görsel olarak ifade edilmesi için 

kullanılmıĢtır. Yahudilik inancında Hristiyanlıktan farklı olarak dini metinlerdeki 

hikâyelerin ve sembollerin resmedilmesinin yanı sıra Yahudi kültürü ve tarihini 

yansıtan nonfigüratif resimlerin olduğu gözlenmektedir. Dolayısıyla her toplum, 

kendi dinî inançları, kültürel değerleri ve tarihsel bağlamı neticesinde resim sanatına 

farklı Ģekillerde yaklaĢmıĢ ve yorumlamıĢtır. Ġnsanların dinî deneyimlerini ifade 
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etmek için sanata baĢvurmasıyla sanatın dinin kültürel ve sosyal iĢlevini 

güçlendirdiğini söylemek mümkündür.  

Ġncelemeye alınan romanlarda din ve resim iliĢkisi, özellikle dinî resimlerin 

sıklığı ve taĢıdığı anlam açısından dikkat çekicidir. Bu romanlardaki resimler, 

manevi değerlerin yanı sıra dünyevi ve ilahi olanın tasviri, ayrıca tasvir yasağı gibi 

konular bağlamında ele alınacaktır. Yazarların bu resimleri seçme nedenleri, din ve 

inanç iliĢkisi çerçevesinde değerlendirilecektir. 

2.3.1. Dinî Resimler ve Maneviyat ĠliĢkisi 

Dinî resimler insanlık tarihi boyunca evrimsel süreçlerine paralel olarak 

geliĢen ve derinleĢen kültürel ve sanatsal pratiklerin bir yansımasıdır. Farklı dinî 

doktrinlerin ve inanç sistemlerinin etkisi altında, bu resimlerin genellikle teolojik 

kavramları, kutsal kabul edilen Ģahsiyetleri ve onların hikâyelerini, ritüel sembolleri 

ve mistik deneyimleri içeren görseller olduğunu söyleyebiliriz. Bu eserler, dinî 

mitlerin ve kutsal metinlerin görsel yorumlamaları aracılığıyla, insanların dinî 

kimliklerini tanımlama, manevi bağlılıklarını güçlendirme ve dinî değerlerini 

deneyimleme süreçlerine katkı sağlarlar. 

Her dinin kendine özgü kutsal kabul ettiği kiĢileri, sembolleri, hikâyeleri 

vardır ve bu resimler, bu kültürel özellikleri görsel olarak ifade eder. Örneğin 

Hristiyanlıkta ikonalar, kutsal ve sembolik formlarıyla Hıristiyanların mistik 

duygularını artıran bir sanat olarak
304

 görülürken benzer Ģekilde, Ġslam sanatında 

geometrik desenler, minyatür sanatı Ġslam‟ın kültürel kimliğini ifade eder. Bu tür 

resimler geçmiĢ zamanlarda, dini yaymak için bir araç olarak kullanılmakta, 

insanların manevi deneyimlerini ifade etmelerine, dinî inançlarını yaĢamalarına ve 

kültürel kimliklerini korumalarına olanak tanımakla birlikte sanatsal bir baĢarıdır da.  

Dinî resimler ve maneviyat iliĢkisine bakıldığında, bu iliĢkinin karmaĢık ve 

bir o kadar da zengin bir yapıya sahip olduğunu söylemek mümkündür. Ġncelenen 

romanlarda Orhan Pamuk‟un Benim Adım Kırmızı, Nedim Gürsel‟in Resimli Dünya 

ve Ahmet Hamdi Tanpınar‟ın Huzur romanlarında dinî resimler ve maneviyat 

iliĢkisinin olduğu saptanmıĢtır. Bu iliĢkinin en yoğun olduğu eser ise Orhan 

Pamuk‟un Benim Adım Kırmızı adlı eseridir. 
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Romanda Osmanlı minyatür sanatının ve Frenk usulü sanat anlayıĢının 

özellikleri, edebiyat ve resmin birleĢmesiyle okuyucuya aksettirilmiĢtir. Romanda 

Ġslam kültürü, Allah‟ın birliği, cihanın güzelliğini anlamak ve anlatmak, edebiyat ve 

resim vasıtasıyla iĢlenmiĢtir: 

“Çünkü Allah âlemi önce görülsün diye yarattı. Sonra da gördüğümüzü 

birbirimizle paylaĢalım, konuĢalım diye kelimeleri verdi bize, ama biz 

kelimelerden hikâyeler yaptık da nakĢı bu hikâyeler için yapılır sandık. 

Oysa nakıĢ doğrudan Allah'ın hatıralarını aramak, âlemi onun gördüğü 

gibi görmektir”
305

 

Bu alıntıdan hareketle, dinî resimlerin insanların manevi deneyimlerini ifade 

etme ve anlama sürecini sorgulayan bir perspektifin oluĢtuğunu söylemek 

mümkündür. Zira alıntıdaki “Allah âlemi önce görülsün diye yarattı” ifadesi, 

insanların çevrelerini gözlemleyip deneyimleyerek dünyayı anlama sürecinin bir 

parçası olabileceğini ima eder. Ġbnü‟l-Arabî‟nin de belirttiği gibi “Mâsivâda Allah‟ın 

gölgesi insan-ı kâmildir. Allah‟ı ancak o bilir. O, Allah‟ın gözüyle bakar.”
306

 Bu 

ifade, insanın, Tanrı'nın varlığını en iyi anlayan ve ona en yakın olan varlık olduğunu 

öne sürer. Ġnsan, Tanrı'nın varlığını deneyimleyerek ve onun gözüyle dünyayı 

görmeye çalıĢarak manevi bir anlayıĢa ulaĢabilir. Bununla birlikte nakkaĢ 

kelimesinin Allah‟ın sıfatlarından biri olarak kabul edilmesi tasavvufi bir perspektifi 

yansıtır. NakkaĢ, Allah'ın yaratıcı gücünü ve ilahi kelamını ifade eder. DıĢ âlemdeki 

her Ģeyin Allah‟ın bir kelimesi
307

 olması dolayısıyla nakkaĢın, Allah‟ın kelimelerini 

anlamak ve anlatmak için nakĢettiğini sandığı vurgulanmıĢtır. Ayrıca “Sonra da 

gördüğümüzü birbirimizle paylaĢalım, konuĢalım diye kelimeleri verdi bize” 

ifadesindeki “kelime” vurgusu, Ġncil‟deki “BaĢlangıçta Söz vardı. Söz Tanrı'yla 

birlikteydi
[a]

 ve Söz Tanrı'ydı. BaĢlangıçta O, Tanrı'yla birlikteydi.”
308

 ifadesini de 

hatırlatmaktadır.  

Allah‟ın varlığını ve kudretini yansıtmak için bir araç olarak kullanılan 

“nakĢ” terimi, “NakĢın en derin yeri, Allah'ın karanlığında belireni görmektir."
309

 

sözü ile derin bir manevi anlam taĢıdığı söylenebilir. Nur Suresi‟nin 35. ayetinde 

“Allah göklerin ve yerin nûrudur. Onun nûrunun misali, içinde kandil bulunan bir 
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kandilliktir.”
310

 ibaresi ile, Allah'ın varlığının evrende ıĢık ve aydınlık olarak ifade 

edilmesine dair bir metafor sunulmaktadır. Romandaki alıntı ile bu manevi aydınlık 

iliĢkilendirilerek Allah‟ın varlığının en derin anlamı vurgulanmıĢtır. NakkaĢ bu 

vesilesiyle içsel yolculuğunda, zihinsel karanlıkların ötesinde Allah'ın varlığını 

keĢfetme ve anlama sürecine eriĢir. Bu keĢif, insanın maneviyatının en üst düzeyidir. 

Yaptığı her iĢte Allah‟ın varlığını yansıtmak isteyen nakkaĢ için yazar, romanda 

“NakkaĢ kendi gördüğünü değil, Allah'ın gördüğünü resmeder"
311

 sözüyle asıl 

görevini vurgulamıĢtır. Onların iĢlediği motifler, desenler ve renkler, Allah'ın yaratıcı 

gücünün birer tezahürüdür. NakkaĢ aslında yaratanın yarattığı Ģeyleri taklit eder. 

Nitekim Ömer Hayyam‟ın “TaĢ atma dünyayı bilmek isteyenlere/ Onlar Yaradanın 

sanatı peĢindeler.”
312

 mısralarında olduğu gibi, Müslüman entelektüelin sanat ve 

sanatçı iliĢkisine hakiki manada ıĢık tutar. 

Din ve maneviyat iliĢkisinin iĢlendiği bir diğer roman da Nedim Gürsel‟in 

Resimli Dünya adlı romanıdır. Romanda Orhan Pamuk‟un Ġslami ögeleri ele 

almasının aksine ikonalar, poliptikler vasıtasıyla bu iliĢkinin ele alındığı 

görülmektedir. 

Hristiyanlık için Hz. Ġsa ve Hz. Meryem önemli kutsal figürler olarak kabul 

edilir. Romanda da Kamil Uzman, özellikle Accademia‟dan içeri girer girmez 

gördüğü poliptikle zihninde çağrıĢımlar oluĢmaya baĢlar.  Paolo Veneziano‟nun 1350 

yılında yaptığı tahmin edilen Santa Chiara Poliptiği, Uzman‟ın Ayasofya ve Kariye 

Cami‟lerindeki mozaikleri hatırlamasına vesile olur
313

: 
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Resim 16: Paolo Veneziano, Santa Chiara Poliptiği,1350(yaklaĢık) 

Kaynakça: https://it.wikipedia.org/wiki/Polittico_di_Santa_Chiara 

(EriĢim Tarihi: 14.03.2024) 

Gördüğü bu poliptik, onu önce renkleriyle Ayasofya ve Kariye‟nin mozaik 

dünyasına sonra da poliptiğin detaylarına götürür. Veneziano‟nun eseri ve Ayasofya 

ile Kariye‟nin mozaikleri gibi Bizans dönemi eserleri arasında dinî ve manevi bir 

iliĢki kurmak, sanatın dinle olan iliĢkisini anlamak için önemlidir. Poliptikteki dinî 

hikâyelerin ve figürlerin detaylı bir Ģekilde iĢlenmesi, insanların ibadetleri sırasında 

dinî duygularını canlandırmakta etkili olmuĢtur. Benzer Ģekilde Ayasofya ve Kariye 

mozaikleri, Bizans döneminin önemli sanat eserleri olmalarının yanı sıra Ġsa, 

Meryem ve diğer kutsal Ģahsiyetlerin figürlerini içerir: 

https://it.wikipedia.org/wiki/Polittico_di_Santa_Chiara
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Resim 17: ÇıkıĢ mozaiği. Justinianus, Meryem ve Büyük Konstantin. 

Kaynakça:https://tr.wikipedia.org/wiki/Ayasofya#/media/Dosya:Hagia_Sophia_Southwester

n_entrance_mosaics_2.jpg 

                                         (EriĢim Tarihi: 14.03.2024) 

 

 

Resim 18: Yol gösterici (Odigitria) Meryem Mozaiği. 

Kaynakça: 

https://tr.wikipedia.org/wiki/Yol_G%C3%B6sterici_Meryem_mozai%C4%9Fi_(Kariye_Camii)#/med

ia/Dosya:Istanbul_-_S._Salvatore_in_Chora_-_Navata_-_Maria_-_Foto_G._Dall'Orto_26-5-2006.jpg 

https://tr.wikipedia.org/wiki/Ayasofya#/media/Dosya:Hagia_Sophia_Southwestern_entrance_mosaics_2.jpg
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(EriĢim Tarihi: 14.03.2024) 

Mozaik ve poliptiklerin temel amacı, okuryazarlık oranının düĢük olduğu 

dönemlerde dinî öğretileri yaymak ve Hristiyan toplumunu dinî hikâyeler ve 

figürlerle tanıĢtırmaktır. Bu eserler, sanatın görsel dili aracılığıyla iletiĢim kurarak 

dinin derinliklerini anlamlandırır ve dinî mesajları insanlara aktarır. Dini ve sanatı 

birleĢtirerek, bu eserler insanları ortak bir değerler sistemine bağlayan önemli 

sembolik araçlar hâline gelirler. 

 Romanda bu iliĢkinin iĢlendiği bir baĢka bölüm ise, Gentile Bellini‟nin Fatih 

Sultan Mehmet‟in huzuruna kabulünü beklerken Ġstanbul‟u gezdiği sahnelerde ortaya 

çıkar. Örneğin, Bellini‟nin Dimitri‟nin TaĢ Merdiven Meyhanesi‟nde kör bir 

dilenciyle karĢılaĢması ve onunla olan etkileĢimi, tasavvufi kozmoloji ve manevi 

düĢüncenin sanatçının eserlerine olan etkisini açıkça ortaya koymaktadır. Fakir, 

yoksul, dilenci gibi pek çok anlamda kullanılan “derviĢ”
314

 kelimesinin bu metinde 

dilenci olarak karĢımıza çıkması dikkat çekicidir. Dilencinin “Aslolan bu dünya 

değildi çünkü. Âlem fani, renkler aldatıcıydı.” 
315

ifadesi dünya görüĢünde manevi 

âlemin önceliğine ve maddenin geçici doğasına vurgu yapar. Bellini'nin bu 

deneyimden etkilenmesi, tasavvufi felsefenin sanatçının eserlerine olan etkisini 

gösterir. Bu zamana kadar ömrünü renklere adayan Bellini‟nin düĢüncelerinde, 

Doğu‟ya gelince dinî düĢüncelerin etkisiyle farklı bir bakıĢ açısını keĢfetmesine yol 

açar: 

 “Bu dünyada yokluktu aslolan, varlık değil. Renkler, renksizlik âleminde 

ummanda birer katreydi.”
316

 

 Bu sözler de tasavvufi boyutta ele alındığında, “Bu dünyada yokluktu aslolan, 

varlık değil.” ifadesi, yukarıda da bahsettiğimiz gibi maddi dünyanın gerçek manada 

var olmadığını, asıl önemli olanın manevi dünya olduğu vurgulanmaktadır. “Renkler, 

renksizlik âleminde ummanda birer katreydi.” sözünde ise, renklerin, renksizlik 

âleminde birer yansıma olduğu ve manevi dünyanın daha derin anlamlarının 

olduğuna dikkat çekilmektedir. Renkler, renksizlik âleminin ummanında zerredir. 

Dolayısıyla umman, vahdetin sembolü iken, renkler kasretin bir sembolü olarak 

karĢımıza çıkar. 
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 Bir gemicinin ona Ayasofya‟nın mozaiklerinden bahsetmesiyle mozaikleri 

görmeye giden Bellini, mozaiklerin üstünün örtülmüĢ ve dev bir kubbenin altına 

Arap harfleriyle tek bir yazının konulmasına çok ĢaĢırır. Bu hadise Bellini‟de öfkeye 

sebebiyet verir. Tam çıkarken dilenci ona “Ey resme tapan, kendi içine bak biraz da, 

sureti gönlünde ara!”
317

 der. Resmini yapacağı Fatih Sultan Mehmet‟in Ġstanbul‟u 

aldığında kiliseyi camiye çevirdiğine iĢlediği sevabı, Bellini‟nin elinden kendi 

suretini yaptırarak günahların en büyüğünü iĢleyeceğini söyler. Dilenci, Bellini 

Ayasofya‟dan ayrılırken “Oltanı yokluk denizine sal artık, görüntüye aldırma. Sen o 

suretleri var sanırsın, ama onlar aslında yoktur!”
318

 diye bağırır. Bu iki alıntıda da 

görüldüğü üzere, “suret”in hem beĢerî hem de ilahi anlamda kullanıldığını 

söyleyebiliriz. BeĢerî anlamda kullanıldığında kesreti, O‟ndan baĢka Ģeyler 

kastedilmektedir. Yani dünyanın gelip geçici yönü simgelenmiĢtir. “sureti kendi 

gönlünde ara” ifadesinde ise “suret-i ilah” gerçekleĢir. Suret-i ilah, tasavvuf 

literatüründe Allah‟ın yüzünün veya özelliklerinin bir ifadesi olarak kullanılan bir 

terimdir ve insan, O‟nun hakikatlerini kendisinde gerçekleĢtiren bir aynadır.
319

 

Dolayısıyla dilenci, ressama dıĢ dünyanın ötesindeki hakikati, Allah‟ın varlığını ve 

birliğini, kendi içinde aramasını tekrar vurgular. Bu metinde yokluk denizi, hiçlik 

makamını ve vahdet bilincine bir göndermedir. Yine aynı metinde “Sen resmi 

görürsün ancak, ben ressamı! Suretin gücü onu yaratandadır. Var olan bir O‟dur, 

yaratıĢ da O‟nundur, buyruk da!”
320

 ifadesi de maddi dünyanın geçiciliğine değinir. 

Bellini‟nin yeryüzündeki bu resmi algılayabileceğini fakat onu yaratanı 

algılamayacağını belirtir ve Allah‟ın her Ģeyin yaratıcısı olduğunu vurgular. 

Dilencinin bu sözü Rahman Suresi'nin 29. ayetinde de ifade edilen “Göklerde ve 

yerde bulunanların hepsi O‟ndan ister (O‟na muhtaçtır). O her an yaratma 

halindedir.” 
321

 ifadesini hatırlatır.  

Sonuç olarak bu metinde, tasavvufi ve dinî açıdan derin anlamlar taĢıyan 

resimlerin bulunduğunu söyleyebiliriz. Dilenci ve Bellini arasındaki diyaloglar, 

maddi dünyanın geçiciliğine ve hakikatin manevi dünyanın olduğuna dair mesajlar 

içermektedir. 
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Dinî resimler ve maneviyat iliĢkisi çerçevesinde ele alacağımız son roman 

Ahmet Hamdi Tanpınar‟ın Huzur adlı romanıdır. Romanın baĢkarakteri olan Mümtaz 

ve arkadaĢlarının toplandıkları bir sohbet ortamında gül ilahîsi okunur: 

“Gülden kurulmuĢ bir Pazar 

Gül alırlar, gül satarlar 

Gülden terazi tutarlar 

        Alanlar gül, satanlar gül.”
322

 

Bu ilahî Mümtaz‟a 15. yüzyılın önemli ressamlarından biri olan Fra Filippo 

Lippi‟nin Aziz Bernard ile Çocuk İsa‟ya Tapınma tablosunu anımsatır: 

 

 

Resim 19: Fra Filippo Lippi, Aziz Bernard ile Çocuk Ġsa'ya Tapınma, Tarihsiz  

Kaynakça: https://www.meisterdrucke.com.tr/sanatci/Fra-Filippo-Lippi.html 

(EriĢim Tarihi: 21.03.2024) 

 Tasavvufta gül motifinin sembolik anlamları oldukça çeĢitlidir. Genellikle 

onu sevmeye yazgılı bülbül ile iliĢkilendirilen gül, Allah‟ın güzelliğinin bazen de Hz. 
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Muhammed‟in terinin bir göstergesidir.
323

 Hem ilahide hem de tabloda güllerin 

bulunması önemli bir unsurdur. Ġlahideki güllerin alınıp satılması dünyevi ve manevi 

olanın arasındaki dengeyi simgeliyor olabilir. Bu güller, kutsal ve manevi değeri 

oldukça yüksektir. Sevgi, bağlılık, güzellik anlamlarıyla da karĢımıza çıkan güller, 

Aziz Bernard'ın Ġsa'ya olan tapınmasını, dünyevi endiĢelerden uzaklaĢma ve manevi 

yükseliĢinin bir göstergesi olabilir. Ġlahîdeki terazi, adil bir değerlendirme aracı 

olarak kullanılırken, Aziz Bernard‟ın Ġsa‟ya tapınması, manevi dengeyi temsil 

etmektedir. Sonuç itibarıyla, Mümtaz'ın içsel huzur arayıĢı, bu iki eserin etkisiyle 

içsel bir aydınlanmaya dönüĢür. Her iki eser de maneviyatı ve dinî derinliği ifade 

ederken, güzellik, adalet ve ruhsal denge gibi ortak temaları paylaĢarak, Mümtaz'ın 

gerçek sevgisinin farkına varmasına yardımcı olur. 

2.3.2. TartıĢmaların Gölgesinde: Dinî Resimler 

 Dinî resimlerin önemini, özelliklerini ve bireyler üzerindeki manevi etkilerini 

daha önce ele almıĢtık. Bu eserler, insanlık tarihinde kültürel ve dinî mirasın önemli 

bir unsurunu teĢkil etmektedir. Ancak, dinî resimlerin özellikle Hristiyanlık ve Ġslam 

dinlerinde uzun yıllar boyunca farklı tartıĢmalara konu olduğu inkâr edilemez bir 

gerçektir. Bu eserlerin din, sanat ve politika arasındaki etkileĢimin toplumsal, siyasi 

ve kültürel sonuçları üzerine çeĢitli tartıĢmalara yol açtığını belirtmek mümkündür.  

 Hristiyanlık tarihi boyunca, özellikle Ġkonoklazm döneminde, liderler, 

ikonaların ibadet amacıyla kullanılmasının, putperestliğe yol açabileceği ve dinî 

uygulamalarda sapmalar meydana getirebileceği endiĢesiyle ikonaların kaldırılması 

ve yasaklanması talebinde bulunmuĢlardır.
324

 Bununla birlikte Hristiyan 

mezheplerinin tarihinde dinî resimlerin kabulü ve rolünün Ģekillenmesinde önemli bir 

role sahip olduğu açıktır. Her mezhebin dini ve kültürel geçmiĢi bulunmakta ve bu 

durum, dinî resimlerin kullanımı konusunda farklı yaklaĢımlara yol açmıĢtır. Katolik 

ve Ortodoks mezhepleri için, ikonalar ibadet ve Hıristiyan öğretilerinin yayılması 

için kritik bir araç olarak kabul edilirken, Protestan mezhebi içindeki Martin Luther 

ve diğer Reformistler, dinî resimlere özel bir önem atfetmemiĢlerdir. Protestanlar için 
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Tanrı tek bir varlık olarak kabul edilir ve onu anlamak veya hissetmek için somut 

nesnelere ihtiyaç duyulmaz, çünkü O, zaten her yerdedir.
325

 

 Ġslam'da ise resim hakkındaki tartıĢmalar, dinin yorumlanması ve 

uygulanmasında farklı görüĢlerin çatıĢtığı bir konudur. Ġslam dünyasında resim 

yapma ve resimlerin kullanımı, tarih boyunca çeĢitli dönemlerde farklı yorumlar ve 

yaklaĢımlarla ele alınmıĢtır. Ġslam'ın kutsal metinlerinde (Kur'an ve Hadislerde) 

resimlerin haram olduğuna dair doğrudan bir hüküm bulunmamakla birlikte bu konu 

hakkında farklı yorumlar yapıldığı görülmektedir. Bazı Ġslam âlimleri ve yorumcular, 

resim yapmanın veya resimlerin kullanımının Ġslam'a aykırı olduğunu 

savunmuĢlardır. Bu görüĢ, resimlerin putperestlikle iliĢkilendirilmesi, Allah'ın 

yaratma gücüne müdahale etme çabası olarak yorumlanması gibi nedenlerle ortaya 

çıkmıĢtır. Özellikle, insan ve hayvan figürlerinin yapılması ve bu figürlerin tapınma 

nesnelerine dönüĢebileceği endiĢesiyle resim yapmanın yasak olduğunu savunan bir 

kesim bulunmakla birlikte, resim yapmanın yasak olmadığı ve sanatın Ġslam 

kültüründe yerinin olduğu yönünde görüĢler de mevcuttur. 
326

 

 Dolayısıyla, dinî resimlerin önemi ve kullanımı, dinin kendisiyle, kültürel ve 

toplumsal yapıyla, sanatla ve politikayla olan karmaĢık iliĢkileri göz önünde 

bulundurularak ele alındığını söylemek mümkündür. Ġncelediğimiz romanlar 

içerisinde Orhan Pamuk‟un Benim Adım Kırmızı ve Selim Ġleri‟nin Hepsi Alev adlı 

romanlarında dinî resimler üzerinden yapılan tartıĢmaları görmek mümkündür.  

 Bu tartıĢmaların en yoğun olarak iĢlendiği roman, Orhan Pamuk‟un Benim 

Adım Kırmızı adlı eseridir. Roman, 16. yüzyıl resim sanatına yönelik çeĢitli 

tartıĢmaları merkezine alarak Osmanlı resim sanatında geleneksel Türk minyatür 

geleneğinin korunması ve yenilik arayıĢının dengelenmesi, dinî ve dünyevi konuların 

iĢlenmesi, Batı resim geleneğinin minyatürlere yansıması ve sanatçıların statüleri 

konularında tartıĢmalara yer vermektedir.  

 Roman, birçok karakterin bakıĢ açısından anlatılır ve bu karakterlerin çoğu, 

Doğu ve Batı arasındaki çatıĢmanın birer yansımasıdır. Örneğin, minyatür ustası 

EniĢte Efendi'nin Doğu'daki geleneksel sanat anlayıĢıyla, Batılı ressamların getirdiği 
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perspektif anlayıĢı arasındaki çatıĢma, romanın önemli bir unsuru olarak karĢımıza 

çıkar. 

 Yazar, Doğu-Batı çatıĢmasını aslında EniĢte Efendi ve Üstat Osman'ın resim 

anlayıĢları üzerinden ele alır. EniĢte Efendi'nin, Batılı tarzda resmin özellikle 

portrelerin -her ne kadar Ġslam dininde yasak olduğunu bilse de- Venedik Doç'una 

hazırlanacak olan kitap için kullanılması gerektiği fikrini padiĢaha açtığını ve Doğu 

resim geleneğine sıkı sıkıya bağlı olan Üstat Osman'ın Frenk tarzı resme ve bu resim 

geleneğini benimsemek isteyenlere karĢı çıkmasını "NakkaĢ Roman Kahramanları" 

adlı baĢlık altında incelemiĢtik. Gerçekte, bu kitabın hazırlanmasından önceye 

dayanan bir husumetin, Zarif Efendi'nin ölümüyle daha da alevlendiği sonucuna 

ulaĢmıĢtık. ġahin'in de vurguladığı gibi, Doğu ve Batı resim geleneği arasındaki 

temel ayrım, oryantalizmde sıklıkla dile getirilen maneviyat ile madde arasındaki 

farktır. Bu bağlamda, Doğulu sanatçılar resim sanatında evrensel anlam arayıĢını 

sürdürürken, Batılı ressamlar gerçeklikle yoğrulmuĢ maddi dünyayı, insan figürlerini 

ve nesneleri tuval üzerinde yeniden canlandırırlar.
327

 Romandaki “Benim Adım 

Ölüm” bölümünde yer alan Ģu ifadeler bu görüĢü destekler niteliktedir: 

 “ „NakkaĢın hünerinin kıstası, her Ģeyi eski üstatların mükemmeliyetiyle 

resmetmesi midir, yoksa kimsenin göremediği konuları resme sokması 

mıdır?‟ dedi mucize elli, güzel gözlü, akıllı nakkaĢ. (…) „Efsane ve nakıĢ 

herkesin birbirine benzemesini değil, benzememesini hikâye eder,‟ dedi 

akıllı nakkaĢ. „Üstat nakkaĢ birbirlerine hiç benzemeyen efsaneleri bize 

benzer gibi çizerek üstat olur.‟(…) „Venediklinin sanki bir insan gibi 

çizdiği Ölüm, bizim Azrail gibi bir melek,‟ dedi. „Ama insan kılığında. 

Tıpkı Kuran-ı Kerim'i indirirken Cebrail'in Peygamberimize insan Ģeklinde 

gözükmesi gibi.”
328

 

Alıntıda, sanatçının ve nakkaĢın hünerini belirleyenin sadece eski ustaların 

mükemmelliğiyle sınırlı olmadığı, aynı zamanda insanların göremediği konuları 

resme sokabilme yeteneği olduğu vurgulanmaktadır. Dolayısıyla, Doğulu sanatçıların 

sadece geleneksel mükemmeliyeti aramakla kalmayıp, aynı zamanda yeni ve 

benzersiz konuları ifade etme isteklerine de iĢaret eder. Akıllı nakkaĢın vurguladığı 

gibi, efsane ve nakıĢ, herkesin birbirine benzemesini değil, benzememesini anlatır. 

Bu da Doğulu sanatçıların resim sanatında evrensel anlam arayıĢını sürdürürken, 

Batılı ressamların daha çok görsel gerçekliği yansıtmaya odaklandığını 

göstermektedir. Romanın baĢka bir bölümünde de bu kıyas devam eder. Ġtalyan 
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üstatlarında nakkaĢlarda olduğu gibi inanç, hassasiyet, renklerin saflığı olmadığı 

aksine dünyayı bir minarenin serefesinden görür gibi her Ģeyi olağanca gerçekliği ile 

resmettiklerinden bahsedilir. Her ne kadar kendi geleneklerini üstün görse de bu 

nakkaĢlar, Frenk usulündeki güçlü çekim onların baĢını döndürür. EniĢte Efendi, 

gelecekte kendi eserlerinin unutulup bu usulle resimlerin daha çok artacağını 

düĢünürler.
329

 

“Ben At” bölümünde de nakkaĢların ezberden at çizmesi ile övünmeleri 

eleĢtirilir:  

“Bütün atlar, her birimiz en büyük musavvir ulu Allah'ın elinden bir 

diğerinden farklı olarak çıktığımız halde, nakkaĢlar takımı bizleri niye 

ezberden çizer? Niye bizlere hiç bakmadan, binlerce, on binlerce at resmi 

çizivermekle övünürler? Çünkü kendi gözleriyle gördükleri âlemi değil, 

Allah'ın gördüğü âlemi resmetmeye çalıĢıyorlar da ondan. Bu Ģirk koĢmak, 

-hâĢa- Allah'ın yapabildiğini ben de yapabilirim demek değil midir?”
330

 

Alıntıdan da anlaĢılacağı üzere nakkaĢlar, sadece kendi gözlemlerine 

dayanarak değil, aynı zamanda evrenin yaratıcısı olan Allah'ın gördüğü manzara ve 

anlamı resmetmeye çalıĢırlar. Bu durum, Allah'a ortak koĢmaya iĢaret ettiği 

söylenirken, Frenk üstatlarının aslında dinsizlik değil, tam tersine dine en uygun 

üsluba sahip olduğu vurgulanır.  

Bir diğer tartıĢma konusu, resimlerin hikâyesinin Doğu ve Batı resim 

sanatındaki yeriyle ilgilidir. Minyatürlerde her bir resmin hikâyesi bulunurken, Batı 

resim geleneğinde yapılan eserlerde bir hikâyesinin olması beklenmez. Romanda, bu 

durum, EniĢte Efendi‟nin padiĢahın elçisi olarak Venedik‟e gittiğinde gördüğü bir 

portre üzerinden açıklanır. EniĢte Efendi, gördüğü bu portreden çok etkilenir ve 

padiĢahın da sahip olduğu Ģeylerle, âlemini gösteren ve kuĢatan Ģeylerle bir resminin 

olması gerektiğini düĢünür. 
331

 Bu sayede padiĢahın unutulmaz olacağını, resme bir 

göz atanın, onun yanındaymıĢ gibi hissedeceğini, hatta ölümünden sonra bile sanki 

onunla karĢı karĢıyaymıĢ gibi göz göze gelebileceklerini belirtir. Portrelerin varlığı,  

nakkaĢlarda bir korku uyandırır. Portrelerin büyülü etkisi, onların kusurlu ve güçsüz 

olduğunu hissetmelerine, varoluĢlarını sadece bu tarz resimlerle 

kanıtlayabileceklerini düĢünmelerine sebebiyet verir. Bununla birlikte, Frenk tarzı 

resim geleneği, Osmanlı resim sanatına da yayılmıĢtır ve nakkaĢlar, Ġstanbul ve 
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taĢradaki zenginler için bu tarzda tek yapraklık resimler ve Frenk seyyahlarını 

eğlendirecek müstehcen resimler yapmaya baĢlamıĢlardır.
332

 

Selim Ġleri'nin Hepsi Alev romanında, dünyevi ve dinî resimlerin tartıĢması 

ana tema olarak iĢlenmiĢtir. Bizans Ġmparatorluğu'nun 4. Leon'un resimlere ilgi 

duyan eĢi Ġrene'nin zorluklarla geçen hayatının anlatıldığı eserde, kayınpederi 

Konstantinos ile dünyevi ve tanrısal olanın tasvir edilmesi konusundaki çatıĢma ele 

alınır. Bizans Ġmparatorluğunda yaĢanan kutsal resimlerin tasvir edilmesi 

konusundaki tartıĢmaya „Ġkonoklazm hareketi” denir. Ġkonoklazm (ikona-kırıcılık), 

Yunancada eikon (resim-simge) ve kloa (kırmak ya da yıkmak) sözcüklerinin 

birleĢmesiyle oluĢmuĢ, imgelerin kasıtlı olarak yok edilmesini anlatır.
333

 Hıristiyan 

topluluğu içerisinde, ikonaların kullanımı hususunda iki temel fikir ayrılığı 

gözlemlenmekteydi. Bir grup, ikonaların putperestliği teĢvik edici bir rol oynadığı ve 

bu sebeple Tanrı'nın hoĢnutsuzluğuna yol açtığı iddiasını ileri sürmekteydi. Bu bakıĢ 

açısına göre, Tanrı'nın memnuniyetsizliğini gidermenin tek yolu, onu kızdıran 

ikonaların - ya da putların - kaldırılması gerekliliği idi. Bu eylem, bazıları tarafından 

parçalanarak, bazıları tarafından ise yakılarak icra edilmekteydi. Diğer bir kesim ise, 

ikonaları saygıyla anan, onlara hürmet eden ve Hıristiyan dininin dinî sembollerini 

destekleyen bir tavır sergilemekteydi.
334

 Romanda bu iki temel fikir ayrılığını Ġrene 

ve Konstantinos üzerinden görmek mümkündür. Konstantinos, on üç dini yazı 

kaleme alarak Ġsa tasvirlerini reddetmiĢ, tanrısal olanın tasvir edilmemesi gerektiğini 

savunmuĢtur: 

           “On üç dinî yazı, Konstantinos‟un ebedî yüceliĢine hizmet verecek 

sanatkârlara bir çağrıydı. Sanatınızı kaç sikkeye, kaç paraya satın 

alırım çağrısı. 

            Ġmparator sanata karĢı olmadığını, sadece Ġsa‟nın ve kutsal kiĢilerin 

tasvirlerinde sanatın günaha boğulduğunu yazıyordu. Dinî sanat 

yerine özgür sanat! diyordu. Neyin özgürlüğü açıklanmıyordu.”
335

 

Konstantinos, on üç dinî yazı ile sanatçılara ve bu resmi savunanlara açık bir 

çağrıda bulunup, Ġsa ve kutsal kiĢilerin tasvirinin yapılmasının günaha teĢvik ettiğini 

düĢünse de aslında imparatorun egemenliğini ve ihtiĢamını ön plana çıkarma 
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niyetindedir. Konstantinos, tüm mozaiklerin üstünü kapatarak, dini eserlerin insanlar 

üzerindeki etkisini yok etmeye çalıĢır: 

“Tanrı‟nın kurtarıcının insan bedeninde tasviri, sanatın bu yüceliĢi, bütün 

bütüne unutturulmak istendi. Resimler söküldü. Mozaiklerin üstü sıvandı. 

Hunharca giriĢimler. Bundan böyle Ġsa‟yı solgun bir haç temsil ediyordu.”
336

 

Mozaiklerin üzerinin sıvanması ve resimlerin yok edilmesi gibi eylemlerin 

ikonaklazm hareketinin izlerini taĢıdığını söylemek mümkündür. Konstantinos, halkı 

etkileyen, onları günaha sürüklediğini düĢündüğü bu resimleri kaldırarak onları 

günahlardan koruduğunu sanır. Ressamlara, dünyevi resimleri yapmaları için 

tehditler savurur. Ġkonların savunucusu olan Ġrene‟ye göre, Konstantinos‟un 

boyunduruğu altında olan ressamların sanatkârlığından Ģüphe duyar, sanatın günlük 

hayatın sıradanlığına, kendileri için yeni bir dönemin baĢladığına inananların büyük 

bir günah iĢlediğini düĢünür. O, her ne kadar baĢta bu yasaklara karĢı çıkmamıĢ gibi 

gözükse de zamanla tasvirkırıcılara savaĢ açmıĢtır. Daha önce belirttiğimiz gibi, 

Ġrene için dinî resimler, kendisini bulmasına ve yabancılaĢmasının giderilmesine 

yardımcı olmuĢtur. Her ne kadar “Bizler resme değil, resimdeki kiĢiye ibadet 

ediyoruz.”
337

 dese de resimlere tapındığını itiraf eder: 

“Saklamak gereksiz: Resimlere tapındım. Ancak sanat yükseltiyordu Ġsa‟yı, 

Meryem‟i, İncil müelliflerini. Ötekileri, on iki havariyi, Tanrı‟nın 

meleklerini.”
338

 

Onun için Ġsa, Meryem ve diğer kutsal kiĢiler, sanat vasıtasıyla daha yüce ve 

anlamlı bir hâl alır. Ġrene, bu resimlerle dinî inançlarını ifade edebildiğini vurgular. 

Sanatı ezip yıkarak yok olmayacağını bilen Ġrene, Bizans Ġmparatorluğunun baĢına 

geçtiğinde Ġsa ve Meryem tasvirlerini yeniden yaptırır. Fakat Ġrene‟nin hâkimiyetinin 

son bulmasıyla yeniden ikon karĢıtı hareketler devam etmiĢtir. Sonuç itibarıyla, dinî 

resimlerin toplum ve bireyler üzerindeki karmaĢık etkilerini ve bu konudaki farklı 

bakıĢ açılarını ortaya koyduğunu söyleyebiliriz. 

2.3.3. Tasvir Yasağı 

İslam Ansiklopedisi‟ne göre tasvir kelimesi, savr kökünden türemiĢ olup, eski 

çağlarda "bir Ģeyi bir yana doğru eğmek, o Ģeye yönelmek, bir Ģeyi kesmek" gibi 

anlamlara gelmekteydi. Günümüzde ise, tasvir terimi, "bir Ģeye biçim vermek, 

resmini yapmak, bir Ģeyi detaylı olarak anlatmak" gibi anlamlarda 
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kullanılmaktadır.
339

 Tasvir yasağı, farklı dinlerin inanç ve uygulamalarında önemli 

bir konudur. Ġslam, Hristiyanlık ve Yahudilik gibi büyük dinlerde, bu yasağın 

kökenleri, nedenleri ve uygulanıĢ Ģekilleri farklılık göstermektedir. Ancak, her üç 

dinde de, tasvir yasağının Tanrı'nın soyutluğunu korumak, putperestliği engellemek 

ve dini pratikleri doğru Ģekilde yönlendirmek amacıyla getirildiğini söylemek 

mümkündür. 

Yahudilikte tasvir yasağından bahsedecek olursak, Yahudilik, Tanrı‟nın 

somut bir Ģekilde tasvir edilmesi ve tapınma nesnesi hâline getirilmesini reddeder. 

Bu nedenle, resim yapmak Yahudi inancında genellikle yasaklanmıĢtır. Resimlerin 

varlığı, Tanrı‟nın emirlerinin ihlali olarak görülür ve hata olarak kabul edilir. Bu 

düĢüncenin temeli, Yahudi kutsal kitabının ÇıkıĢ 20/1-17 ile Tesniye 5/6-21‟deki 

“On Emir” de yer alan ikinci emirle iliĢkilendirilir.
340

 Yahudiler, yüzyıllar boyunca 

Tanrı ve azizlerin figürlerini içeren resimlerden kaçınmıĢlardır. Bununla birlikte 

tasvir yasağı konusunda da çeĢitli fikir ayrılıkları vardır. Kimi Yahudi düĢünürler, bir 

tapınma amacı olmadığı sürece resimlerin yapılmasında ve kullanılmasında bir 

sakınca olmadığı görüĢündedir.
341

 

Hristiyanlığa baktığımızda ise önceki bölümde de bahsettiğimiz üzere, Bizans 

Ġmparatorluğunda “Ġkonoklazm Hareketi”nin tasvirlere karĢı bir mücadelenin olduğu 

bilinmektedir. Bununla birlikte, Ġncil On Emir‟de yer alan “Kendine yukarıda 

gökyüzünde, aĢağıda yeryüzünde ya da yer altındaki sularda yaĢayan herhangi bir 

canlıya benzer put yapmayacaksın. 
 
Putların önünde eğilmeyecek, onlara 

tapmayacaksın.”
342
Ģeklinde bir hüküm bulunmaktadır.  

Ġslam inancına göre de Tanrı‟nın yarattığı herhangi bir Ģeyin taklidi 

putperestlik olarak kabul edilmiĢ, Tanrı‟nın varlığının somut bir resmini yapmak, Hz. 

Muhammed‟in ve diğer kutsal kiĢilerin resimlerini yapmak veya betimlemek 

yasaklanmıĢtır. Ancak, Ġslam‟da tasvir yasağı doğrudan Kur‟an‟da belirtilmemiĢtir. 

Tüm bunların yanında, modern çağda da tasvir yasağının daha geniĢ bir anlam 

kazandığını söylemek mümkündür. Bu dönemde Tanrı‟nın ve kutsal kiĢilerin tasvir 
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edilmesinden farklı olarak, cinsellik ve erotizm içerikli resimlere karĢı bir sansürün 

uygulandığı görülmektedir.  

Ġncelediğimiz romanlar içerisinde Orhan Pamuk‟un Benim Adım Kırmızı, 

Selim Ġleri‟nin Hepsi Alev, Enis Batur‟un Elma romanlarında tasvir yasağına dair 

çeĢitli örnekleri tespit ettik.  

Orhan Pamuk'un Benim Adım Kırmızı adlı eseri, Osmanlı Ġmparatorluğu 

döneminde etkili ve sanat dünyasını kökten sarsan bir mesele olan "tasvir yasağı"nı 

merkezine alır. Ġslam'ın çeĢitli yorumlarına göre insanlar, Tanrı'nın yaratıcılığına 

ortak olmamalıdır. Bu nedenle, bir dönemde figüratif tasvirlerde ve özellikle de insan 

figürlerinde bir tür "tasvir yasağı" uygulanmıĢtır. 

Romanda, padiĢahın özel isteği üzerine yaptırılan kitap için kullanılacak olan 

üslup çeĢitli tartıĢmalara sebep olmuĢtur. Bu tartıĢmalar neticesinde Zarif Efendi 

öldürülmüĢtür. Zarif Efendi‟nin öldürülmeden önce katil ile tartıĢması da tasvir 

yasağı konusundadır. Ona göre, bu resim çok büyük günahtır. Kimsenin cüret dahi 

edemeyeceği bir küfür, zındıklıktır. “Cehennem‟in en dibinde yanacaksınız. 

Azabınız, acılarınız hiç dinmeyecek. Beni de ortak ettiniz."
343

 ve  “Kitabımızın 

ġeytan'ı bile sevimli gösterdiğini söyleyenler var. Âleme sokaktaki murdar köpeğin 

gözünden perspektif ile bakıp, bir at sineği ile bir camiyi -cami arkadadır 

bahanesiyle- aynı büyüklükte resmederek dinimize küfrettiğimizi, camiye giden 

müminlerle alay ettiğimizi söylüyorlar.”
344

 ifadeleri "Bu sûretleri (resim ve 

heykelleri) yapanlar, kıyamet günü, „bu yaptıklarınıza can verin, haydi!‟ diye azâb 

edileceklerdir."
345

 hadisini hatırlatır. Yine romanda geçen Ģu ifadeler EniĢte Efendi 

ve nakkaĢlara gelen eleĢtirilere örnektir:  

“Niye hepsi resmin Cennet'in kapısını kendilerine kapatacağını 

düĢünüyorlar? Biliyorsunuz niye! Çünkü Peygamberimiz Hazretleri'nin 

kıyamet günü ressamların Allah tarafından en sert bir Ģekilde 

cezalandırılacaklarını söylediğini hatırlıyorlar. „Ressamlar, değil,‟ dedi 

EniĢte Efendi, „Musavvirler. Bu bir hadis, Buhari'den.”
346

 

Buna bağlı olarak, Ġslam'ın öğretileri arasında, Allah'ın yaratıcılığının insana 

ait olmadığı ve suretlerin yaratılması hususunda dikkatli olunması gerektiği 

vurgulanmaktadır. Ġnsanların suretlerin yaratılmasında aĢırıya kaçmamaları ve bu 
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eylemlerin Allah'ın yaratıcılığına ortak olabileceği konusunda uyarıların romandaki 

nakkaĢların Allah‟a Ģirk koĢtuğunu, O‟nun yaratıcılığına karĢı bir tür isyan olarak 

algılandığını yansıtır. Zarif Efendi'nin ve toplumun tavırları genel olarak Ġslam'ın 

suretlerin yaratılması ve kullanılması konusundaki öğretileriyle uyumlu 

görünmektedir, ancak bu konuda çeĢitli yorumların olduğu unutulmamalıdır. Çünkü 

bu ayetler ve hadislerin çoğu putlara tapınmayı engellemek içindir. Zira EniĢte 

Efendi de kitap için nakĢettikleri eserlerde insanlarda putperestliğe özendirecek dine 

aykırı resimler yapmadığını dile getirir.
347

  

Sonuç itibarıyla, yazar, dinî ve estetik hassasiyetlerin, dönemin sanatçıları 

üzerindeki etkilerin sonuçlarının ne denli büyük sorunlara sebebiyet verdiği açıkça 

görülmektedir. Sanatçılar geleneksel resim anlayıĢıyla Batı tarzı sanat teknikleri 

arasında bir denge kurmaya çalıĢırken, dinî emirlerin getirdiği içsel bir çatıĢma ve 

kimlik arayıĢıyla da mücadele ettiklerini söyleyebiliriz.  

 Enis Batur‟un Elma romanında ise yazar, romanda Dünyanın Başladığı Yer 

tablosu ile Âdem ve Havva‟nın yasak elmayı yemesi arasında bir bağ kurar. Batur, 

Halil ġerif PaĢa ve Gustave Courbet‟in tablonun adı hakkında yaptıkları konuĢmada, 

hem kadın gövdesinin temsil edilmemiĢ bir yanını, o güne dek sanatsal bir uzamda 

gerçekleĢtirilmemiĢ, tabu düzleminde kalmıĢ bir bölgesini temsil etmesini hem de 

yasak meyvenin bir tercümesi olması gerektiğini konuĢtuklarını düĢünür. Bu tablo, 

yaklaĢık iki bin yıldır yer alan elmanın yer‟ini alacaktır. Yazar, elmanın açık 

bırakılmasını, “Açıkta bırakılması, bakıĢın isteğine açık tutulması, „ilk günah‟ın 

çağrısını, üstelik eğretilemeyi kırarak tekrarlamak anlamına geliyor”
348

 Ģeklinde 

yorumlar. Dolayısıyla, tablonun, bilinçli bir Ģekilde sergilenme ve izleyicinin 

karĢısına sunma isteği doğrultusunda toplumsal normlara meydan okuduğunu ve 

belirli tabuları yıkmayı amaçladığını söyleyebiliriz. Fakat tablonun 1866 yılında 

yapılmasına rağmen 1995‟te sergilenmemiĢ olması, bu iki sanatseverin aslında bu 

meydan okumaya hazır olmadığının bir göstergesidir: 

“Dünyanın BaĢladığı Yer, isteğinin nesnesini görmekten, ona dimdik 

bakmaktan, olaki görüldüğü ve bakıldığı sanrısıyla ödü kopan âdem 

bozuntularına göre değildi. Karakamuya gelince, onun kireçleĢmiĢ 

ahlâkının arkasında birkaç sayfalık yaradılıĢ hikâyesi, her kelimesinin 

önünde peçeler örtülü Tekvin anlatısı, kaskatı, duruyordu. Her vakit ıĢıkları 

söndürmüĢ insanların, kendilerine gösterileni görmek için hiçbir hazırlığı 
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yoktu. Halil ve Gustave, bundandır, örtü peçe öngördüler. 1955‟te, Jacques 

Lacan bile daha diyecekti.”
349

 

Halil ġerif PaĢa, tabloyu ilk aldığında banyosuna asıp üzerini yeĢil bir örtü ile 

kapatmıĢ ve çok az kiĢiye bu tabloyu göstermiĢtir. Mustafa Fazıl PaĢa‟nın kızı Nazlı 

Hanım‟la evlenince ise kuytu bir çalıĢma odasında duran tabloyu duvardan indirerek 

üzerini kahverengi bir örtüyle örtmüĢtür. Çıplaklık, toplumsal normlar ve tabularla 

sık sık iliĢkilidir. Dolayısıyla tablonun üstünün örtülmesi, toplumun bu tabloyu 

görmeye hazır olmadığını, Nazlı Hanım‟ın rahatsız olabileceğini ya da evli bir 

adamın evinde sadece kadın cinsel organın yer aldığı bir tablonun kabul 

edilemeyeceği gibi unsurları gizleme amacı taĢıdığını söyleyebiliriz. Ayrıca 

tablodaki modelin yüzünün gözükmemesi de dikkat çekici bir unsurdur. Yazar, 

modelin, daha önce de Gustave Courbet‟in eserlerinde de görünen, arkadaĢının 

sevgilisi Jo olduğunu, gelebilecek tepkilerden çekindiği için bu eserinde yüzünü 

gizlemiĢ olabileceğini düĢünür.
350

 Tablonun sarsıcılığı da iĢte burada, birine ait 

olmamasında yatmaktadır. Bu yüzden de herkese aittir: 

“Dünyanın, dünyamızın baĢladığı yer. Oradan geliyoruz. Büyük kavga, 

oraya gidesiye kopuyor.  

Yüzünün yokluğu endiĢeyi büyütüyor. 

Tracy Emin‟in, bir kadın sanatçının, yapıtının içinden 1980‟lerde soracağı 

soruya taĢıyor bizi: „KonuĢabilecek olsaydı, neler söylerdi bir vajina?‟ 

Yüzü olsaydı, onu iyi-kötü, kimliğine iade edebilecek, ait olduğu kiĢiyle 

bütünleĢtirerek kiĢiselleĢtirebilecektik. 

Yüzü olsa(ydı), bize asıl oradan bakacaktı. 

Bize buradan bakıyor oysa.”
351

 

Yazar bu alıntıda hem Âdem ile Hava‟ya hem de Hz. Musa‟nın buyruğuna 

atıfta bulunmuĢtur. Kur'an'ın Taha Suresi'nde, Hz. Musa'nın hayatı ve görevleri 

anlatılmaktadır. Hz. Musa, Tanrı'nın kendisine vahiy gönderdiği bir dağa çıkar ve 

burada peygamberlikle ilgili buyruklar alır. Özellikle kendisine gösterilen mucizeleri 

halka göstermemesi yönünde bir emir bulunmaktadır. Dolayısıyla yazar da tablodaki 

kadının yüzünü göstermemesi ve Halil ġerif PaĢa‟nın çok az insana bu tabloyu 

sergilemesini “Ona, bir bakıma Musa‟nın buyruğu uygulanmıĢtır: 

Göstermeyeceksin!”
352

 sözleriyle de atıfta bulunmuĢtur. Âdem ile Havva'nın yasak 

meyveyi yiyerek cennetten kovulma kıssası, Ġslam, Hristiyanlık ve Musevilik gibi 
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semavi dinlerde ortak olarak iĢlenen bir temadır. “Hz. Âdem ve eĢi cennete 

yerleĢtirildikten sonra kendilerine, bir tek ağaç dıĢındaki bütün meyvelerden 

yiyebilecekleri bildirilmiĢtir. Tevrat‟a göre, Rab Allah‟ın cennette bitirdiği ağaçlar 

içinde iki tanesi özel isim ve nitelikleriyle bildirilmektedir ki bunlar „hayat ağacı‟ ve 

meyvesi Âdem ile eĢine yasaklanan „iyilik ve kötülüğü bilme ağacı‟dır. Bu ağacın 

meyvesinden yemenin cezası ölümdür.”
353

 Âdem ile Havva'nın yasak meyveyi 

yemeleri sonucunda ilk günah iĢlenir. Batur da, elma olarak nitelendirdiği “Dünyanın 

BaĢladığı Yer” tablosunun, Halil ġerif PaĢa ve Courbet‟in yasak elmayı yiyerek 

kendilerini cezalandırıldığını ima eder: 

“Nedir peki, burada, Kötü? Ġsteğin, hazzın, “Zevk”in ayartıcı, yoldan 

çıkarıcı, “suç”la örtüĢen içeriğini temsil ediyor elma. Bir defa daha 

vurgulamalıyım: Elmayı cinselliğin, kadından gelen cinsel isteğin karĢılığı 

olarak seçen ben değilim, Tekvin metni.” 
354

 

Sonuç itibarıyla, Enis Batur, tasvir yasağı bahsini modern çağın toplumsal 

normlara meydan okuyan “Dünyanın BaĢladığı Yer” tablosu ve Âdem ile Havva‟nın 

cennetten kovulma kıssası doğrultusunda iĢlemiĢtir.  

Tasvir yasağı konusunda inceleyeceğimiz son roman, önceki bölümde de 

üzerinde durduğumuz Selim Ġleri‟nin Hepsi Alev adlı romanıdır. Romanda, 

Konstantinos‟un dinî resimleri yasaklaması sonucunda dinî resim yapan sanatçılar, 

uğursuz ve melun olarak eleĢtirilmiĢ, rahipler aforoz edilmiĢ ve dini resimleri yapan 

ve onlara inananlar çeĢitli yaptırımlara tabi tutulmuĢtur.
355

 Bununla birlikte, romanda 

bazı tarihçilerin ve Bizans kanunlarının, hipodromda her türlü cinsel arzuyu ve 

sapkınlığı onaylayıp, ikonalara Ģeytansı nitelemelerde bulunması, Ġrene tarafından 

karĢı çıkılmıĢtır.
356

 

Sonuç olarak, bu roman, hem "tasvir yasağı"nın hem de "ikonoklazm"ın 

dönemin sanat anlayıĢı ve toplum üzerindeki etkilerini göstermektedir.  

2.4. Portreler 

Sanat tarihinde önemli bir yere sahip olan portreler, toplumların kültürel ve 

tarihsel miraslarının bir parçasıdır. Kemal Ġskender'in Eczacıbaşı Sanat 

Ansiklopedisi‟nde belirttiği gibi, "Portre, Ortaçağda „yeniden üretmek‟ anlamına 

gelen „protroba‟ sözcüğünden gelir ölü ya da canlı, gerçek ya da düĢsel, bir kiĢinin 
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bireysel özelliklerini betimleyen figürler, portre olarak adlandırılır."
357

 Müberra 

Bülbül'ün makalesinde ifade edildiği gibi, portre sanatında temel amaç, bireyin iç 

dünyasını, yüz ifadeleri ve duruĢu aracılığıyla yansıtmaktır. Ġnsanın duruĢu ve 

ifadeleri, iç dünyasının bir aynasıdır ve sanatçı, bu iç dünyayı anlamak ve ifade 

etmek için kiĢiyi derinlemesine anlamalıdır. Kültür, inanç ve çevresel faktörler, 

insanın ruh hâlini ve fiziksel görünümünü Ģekillendirir, dolayısıyla portreler, 

dönemin ve anın ruhunu yansıtmakla kalmaz, aynı zamanda sonsuz bir yaratıcılığın 

ifadesidir.
358

 Ayrıca Bülbül, geçmiĢin izlerini günümüze taĢıyan portrelerin, 

insanlığın hikâyesini gelecek nesillere aktarırken, yaĢamın renklerini, inançlarını ve 

kültürel zenginliklerini ölümsüzleĢtirdiğini, bu eserlerin, geçmiĢin derinliklerinden 

gelen bir çağrıĢımı taĢırken, aynı zamanda insanın özünü, kimliğini ve varlığını 

yansıtan bir ayna olduğunu söyler. Devamında, portrelerin, insanın iç dünyasına bir 

yolculuk sunarken, izleyici veya okuyucunun kendi zihinsel labirentlerine adım 

atmasına olanak sağladığını, hayatın anlamını arayan insanlığın, portreler aracılığıyla 

kendi iç dünyasını keĢfederken, yeni ufuklar keĢfetmiĢ, yönetim biçimlerini 

ĢekillendirmiĢ ve psikolojik derinliklere daldığını da ekler.
359

 

Edebî eserlerde de portre resimlerinin varlığı, karakterlerin derinliğini ve 

çevreyi daha etkili bir Ģekilde tanımlamak için kullanılmaktadır. Karakterlerin 

hayatlarında asılı duran bu resimler, geçmiĢin izlerini yansıtırken aynı zamanda 

geleceğe de bir köprü kurabilir, karakterlerin fiziksel özelliklerini, kıyafet tarzlarını 

ve genel görünümlerini tanımlamak için kullanılabilir, okuyuculara o dönemin 

atmosferini ve yaĢam tarzını aktarabilir.  

Ġncelediğimiz romanlar içerisinde Ahmet Hamdi Tanpınar‟ın Huzur ve 

Mahur Beste; Selim Ġleri‟nin Yaşarken ve Ölürken, Ölüm İlişkileri, Mel‟un Bir Us 

Yarılması ve Sona Ermek; Nedim Gürsel‟in Boğazkesen ve Resimli Dünya; 

Sabahattin Ali‟nin Kürk Mantolu Madonna eserlerinde portre resimlerinin 

kullanıldığı tespit edilmiĢtir. Romanlarda yer alan portreleri “Kadın Portreleri”, 

“Erkek Portreleri” ve “Sultan Portresi” olmak üzere üç baĢlıkta inceleyeceğiz. Sonuç 

olarak, romanlardaki portrelerin varlığının sadece görsel bir süs değil, aynı zamanda 
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karakterlerin derinliklerine inmek için birer anahtar niteliği taĢıdığı tespit edilmiĢtir. 

Bu resimler, okuyucuyu hikâyenin içine çekerken, aynı zamanda geçmiĢin izlerini 

taĢıyan birer hazine sandığı olarak da önemli bir rol oynamaktadır. 

2.4.1. Kadın Portreleri 

Ġncelenen romanlar arasında Ahmet Hamdi Tanpınar‟ın Huzur ve Mahur 

Beste; Selim Ġleri‟nin Ölüm İlişkileri, Mel‟un Bir Us Yarılması, Yaşarken ve Ölürken 

ve Sona Ermek; Nedim Gürsel‟in Resimli Dünya ve Sabahattin Ali‟nin Kürk 

Mantolu Madonna adlı romanlarında kadın portrelerine yer verildiği tespit edilmiĢtir. 

Bu romanlardaki portreler, arzu nesnesi, hayranlık duyulan veya aĢkın tek hatırası 

olan kadınların sembolleĢtirilmiĢ bir tezahürüdür.  

Romanlarda yer alan kadın portreleri bağlamında inceleyeceğimiz ilk roman, 

Ahmet Hamdi Tanpınar‟ın Huzur adlı eseridir. Romanda, Nuran, aĢkın, güzelliğin ve 

ıĢığın yegâne sembolüdür. Mümtaz için bu güzellik, gündelik hayatın her anında, 

yüzü ve vücudu, sanatın ölmez aynasında hatırlatan pek çok sanat eseriyle yeniden 

hissettirir. Bu çehrelerden biri de Renoir‟in Okuyan Kadın adlı tablosudur: 

“Tepeden gelen ve saçları bir altın filizi gibi tutuĢturan ıĢığın altında, koyu 

nefti zeminle, elbisesinin siyahı ve boynu örten pembe tül arasından bir gül 

topluluğu ile fıĢkıran bu sarıĢın rüya, çehrenin tatlı sükûneti, gözlerin kapalı 

çizgisi, çenenin küçük bir toplulukta birden bitiĢi, dudakların tatlı, âdeta 

besleyici tebessümü gibi bir yığın benzerlikle genç adam için, sevgilisinin 

bazı saatlerine sanatın en sadık aynalarından birini tutuyordu.”
360
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Resim 20: Pierre Auguste Renoir, Okur-Okuyan Genç Kadın, 1876-1877. 

Kaynakça: https://serkanhizli.files.wordpress.com/2015/05/640px-

pierre-auguste_renoir_067.jpg. 

(EriĢim Tarihi: 23.04.2024) 

Mümtaz'ın bu tabloyu sevgilisi Nuran ile iliĢkilendirmesi, sanatın gücünü ve 

insan duygularının karmaĢıklığını yansıtan önemli bir gözlemi ifade eder. Tanpınar'ın 

bu benzetme aracılığıyla, romanın ana temalarından biri olan sanat ve aĢk arasındaki 

iliĢki derinlemesine incelenir. Mümtaz, Nuran'ın güzelliğini ve çekiciliğini, ressamın 

tablosundaki kadının zarafeti ve güzelliğiyle karĢılaĢtırarak ifade eder. Bu benzetme, 

sanatın insan duygularını nasıl yansıtabileceğini ve bazen gerçek hayattaki 

deneyimlerle nasıl örtüĢtüğünü gösterir. Ayrıca, Mümtaz‟ın Nuran‟a olan 

hayranlığında Renoir‟a olan ilgisini daha da ileriye götürerek, onun vücudunda eski 

Venedik ressamlarının ten cümbüĢü ile akrabalık bulur.
361

 Nezahat Özcan'a göre, 

Tanpınar burada hayranı olduğu bazı Venedik ressamlarının, kadın bedenini ustalıkla 

tuvale aktardıkları için Venüs figürlü tablolarına göndermelerde bulunur. Bu 

ressamların bazıları ve eserleri ise Ģunlardır: Giovanni Bellini (1429-1526) Naked 

young woman in front of the miror, Lorenzo Lotto (1480-1556) Venus and Cupid, 
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Tiziano Vecellio (1488-1576) Venus with Organist and Cupid, The Venus of 

Urbino.
362

 

 

Resim 21: Giovanni Bellini, Naked Young Woman In Front Of The Miror, 1515. 

Kaynakça: https://en.m.wikipedia.org/wiki/File:Giovanni_Bellini_-

_Giovane_donna_nuda_allo_specchio.jpg 

(EriĢim Tarihi: 23.04.2024) 

 

Resim 22: Lorenzo Lotto, Venus and Cupid, 1530. 

Kaynakça: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Lotto,_Lorenzo_-

_Venus_and_Cupid,_Venus_-_c._1550.jpg#/media/File:1525_Lotto_Venus_und_Amor_anagoria.JPG 

(EriĢim Tarihi: 23.04.2024) 
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Resim 23: Tiziano Vecellio, Venus with Organist and Cupid, 1548-1549. 

Kaynakça: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Titian_-

_Venus_and_Cupid_with_an_Organist_-_WGA22898.jpg. 

(EriĢim Tarihi: 23.04.2024) 

 

Resim 24: Tiziano Vecellio, The Venus of Urbino, 1538. 

Kaynakça: https://www.theartpostblog.com/en/venus-of-urbino/ 

(EriĢim Tarihi: 23.04.2024) 

Venüs, Antik Roma mitolojisinde aĢk ve güzellik tanrıçası olarak bilinir ve 

genellikle çıplak veya yarı çıplak olarak tasvir edilir. Bu bağlamda, Tanpınar'ın 

Nuran'ı Venedikli ressamların Venüs figürlerine benzetmesi, onun güzelliğinin ve 

çekiciliğinin sanat eserleri aracılığıyla nasıl yüceltildiğini ve idealize edildiğini 

yansıtır. Nuran'ın bedeninin, bu sanat eserlerindeki kadın figürlerine benzemesi, 

onun görkemli ve kusursuz bir güzelliğe sahip olduğu izlenimini verdiğini, onun 

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Titian_-_Venus_and_Cupid_with_an_Organist_-_WGA22898.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Titian_-_Venus_and_Cupid_with_an_Organist_-_WGA22898.jpg
https://www.theartpostblog.com/en/venus-of-urbino/
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sıradan bir kadın olmadığını, aksine bir tür tanrıçaya benzer bir çekiciliğe sahip 

olduğunu düĢündüren bir algı oluĢturduğu söylenebilir.  

Sonuç olarak, tüm bu benzetmelerin, Tanpınar‟ın engin sanat bilgisinin 

Nuran‟da yansıması olduğu söylenebilir. Nuran'ın güzelliğinin sadece fiziksel bir 

özellik olmaktan öte, sanat eserlerindeki Venüs figürleri gibi mistik ve ilahi bir 

niteliğe sahip olduğu resimler aracılığıyla aktarmaya çalıĢılmıĢtır. 

 

  Resim 25: Hakan Bozok, Nuran, 2024. 

Sabahattin Ali‟nin Kürk Mantolu Madonna adlı romanında yer alan kadın 

portresi Maria Puder‟in yapmıĢ olduğu otoportresidir. Bu tablo, daha önce de 

bahsettiğimiz gibi, Raif Efendi‟nin hayatında merkezinde önemli bir rol oynayan bir 

tablodur. Daha önce görmediği, vahĢi, mağrur ve çok kuvvetli bir ifadesiyle onun 

hayalindeki bütün kadınların bir terkibidir:
363

 

“Yabankedisi derisinden bir kürkün içinde, gölgede kalmasına rağmen 

donuk beyaz rengi belli olan küçük bir boyun parçası, bunun üzerinde, hafifçe sola 

dönmüĢ, beyzi bir insan yüzü vardı. Siyah gözleri anlaĢılmaz, derin düĢüncelere 

dalmıĢ gibi yere bakıyor, adeta bulamayacağından emin olduğu bir Ģeyi son bir 

ümitle aramak istiyordu. Buna rağmen bakıĢındaki hüzün biraz da istiğna ile 

karıĢıktı. Buna rağmen bakıĢındaki hüzün biraz da istiğna ile karıĢıktı. Sanki: „Evet, 

aradığımı bulamıyacağım... Fakat ne olur?‟ der gibiydi. Bu istiğna ifadesi, biraz 
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dolgun ve alttakisi daha irice olan dudaklarında tamamen açık bir hal alıyordu. 

Gözkapakları hafifçe ĢiĢti. KaĢları ne pek kaim, ne pek ince, fakat biraz kısa idi; 

koyu kumral saçları, köĢeli ve oldukça geniĢ alnını çevreliyerek aĢağı doğru 

uzanıyorlar ve yaban kedisinin tüylerine karıĢıyorlardı. Çenesi hafifçe öne doğru 

kıvrık ve sivrice idi. Ġnce uzun ve kanatları biraz etli bir burnu vardı.”
364

 

 

Resim 26: BaĢak Yapıcıoğlu, Maria Puder, 2023. 

Kürk Mantolu Madonna tablosu ile karĢılaĢtıktan sonra Raif Efendi'nin 

yalnızlığı, sessiz ve karanlık dünyası aydınlanmaya baĢlar.
365

 Bununla birlikte, 

Maria‟nın bu otoportresi, duruĢu ve yüzündeki ifade bakımından Andreas del 

Sarto‟nun 1517 yılında yaptığı Madonna delle Arpie tablosuna benzetilmiĢtir
366

: 
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Resim 27: Andrea del Sarto, Madonna delle Arpie, 1517. 

Kaynakça:https://tr.wikipedia.org/wiki/Madonna_delle_Arpie#/media/Dosya:Andrea_del_S

arto_-_Madonna_of_the_Harpies_-_WGA00369.jpg 

(EriĢim Tarihi: 22.04.2024) 

Olimpia Gaia Martinelli, Floransa'daki Uffizi Galerisi'nde korunan ve 1518 

tarihli olan The Madonna of the Harpies adlı eserden bahsederken, bu eserin ünlü 

sanatçının en önemli eserlerinden biri olduğunu belirtir. Tabloda, The Madonna'nın 

yanında, geleneksel ikonografiye benzeyen Aziz John the Evangelist ve Francis 

figürlerini gösteren renkli tüylü iki melek bulunduğunu ifade eder. Ayrıca, tabloya 

adını veren Harpies Madonna'nın, mitolojik figürlerden esinlenerek oluĢturulduğunu, 

ancak günümüz eleĢtirmenlerinin bu figürlerin çekirgelerin tasvirlerine daha çok 

benzediğini kabul ettiğini aktarır. Bu canavarların, John'un Apocalypse'de anlatılan 

bir kitapla yanında resmedildiğini ve Vahiy Kitabı'nda bahsedilen kadın figürleri 

olarak tanımlandığını da ekler. Bu bağlamda, John'un kehanetinde tasvir edilen tau 

iĢareti, seçilmiĢlerin yüzlerini iĢaretlemek için kullanılacak altıncı mührün meleği 

Aziz Francis ile iliĢkilendirilir.
367

 Romana tekrar dönecek olursak, Raif Efendi, 
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Maria‟nın tablosu ve bu tablo arasındaki benzerliği daha iyi tahlil etmek için satın 

alır ve tıpkı Maria‟nın resminde olduğu gibi Ģimdiye kadar hiç rastlamadığı bir 

Meryem Ana tasviri olduğunu belirtir. Raif, her iki tablodaki kadınlar hayat 

hakkındaki hükümlerini vermiĢ ve dünyayı istifhah etmeye baĢlamıĢtır.
368

  

Sonuç olarak, romandaki bu portrenin yer alması, duygusal bağlar, özlemler 

ve içsel çatıĢmalarla iliĢkilendirilerek metni derinleĢtirdiğini ve kurulan benzerlikle 

izleyiciyi sanat eserinin yüzeyinin ötesine geçirerek derin bir içsel yolculuğa 

çıkarmayı amaçladığını söyleyebiliriz. 

Tanpınar‟ın kadın portrelerinden bahsettiği bir diğer romanı ise Mahur 

Beste‟dir. Romanda doktor kiĢiliğinin yanı sıra ressam da olan Refik Bey‟in, 

çocukluğundan beri tanıdığı Atiye‟nin sulu boya bir portresini yapmıĢtır. Refik Bey, 

Tıbbiyeyi bitirdikten sonra Avrupa‟ya gitmiĢ, hayatını orada sürdürmeye baĢlamıĢtır. 

Bu süre zarfında her ne kadar bu dostluk sona ermiĢ gibi gözükse de Refik Bey, 

Avrupa‟ya gittiği ilk zamanlar Atiye‟nin ablasıyla mektuplaĢmıĢtır. Bu 

mektuplaĢmalarda Refik Bey, ablasına Atiye ile ilgili bazı sorular sorar ve bu sorular 

neticesinde bu portreyi yapar: 

“Çenesinin üstündeki o küçük yarık hâlâ duruyor mu? Eskisi gibi zayıf mı? 

KonuĢurken yüzüne bakılınca utanıp sözünü unutuyor mu? Gözleri gene 

aynı sarı bal renginde mi? Dinlerken eskisi gibi gene büyük büyük gözlerini 

açıp bakıyor mu?”
369

 

Ablası Atiye‟ye bu tabloyu gösterdiğinde, garip bir hisle sarsılır. Refik‟in onu 

sadece bir çizgi gibi hatırlamamasına, kendisinden kalan bu çocuk hayalini içinde 

çok nazlı, çok güzel bir Ģeyi büyütür gibi büyütmesine sevinir. Bu nedenle de tablo 

Atiye‟ye tıpkı tıpkısına benzeyecektir: 

“Bu, kendi resmi idi. ġüphesiz firketelerle, bir yığın buklelerle baĢının 

üzerine toplanmıĢ kumral saçları ile, garip meyve pembesi rengiyle dik 

yakalı yeĢil kadife elbisesinin içinde bir gül yaprağı gibi fıĢkıran bu yüz, 

tamamiyle kendisinin değildi. O yüzde, her akĢam, aynasında teker teker 

saydığı kırıĢıklıkların, onlardan daha çok kendisini ürküten yorgunluğun, 

kapalı odada solmuĢ çiçek talihinin tenine sindirdiği o garip donukluk 

yoktu. Sonra bazı çizgiler hiç benzemiyordu. Atiye‟nin burnu, bu kadar 

yukarıdan kısa ve kısa kesik değildi; kulakla göz arasındaki mesafe daha 

dardı. Bununla beraber umumî görünüĢünde sadece kendisinin olan garip 

bir hâl vardı. Üstelik dudaklarına o kadar mânalı, hüzünlü bir tebessüm 

koymuĢtu ki…” 
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Resim 28: BaĢak Yapıcıoğlu, Atiye, 2023. 

Alıntıdan da anlaĢılacağı üzere, yazar, portreyi oldukça detaylı ve duygusal 

bir anlatımla sunar. Kumral saçları, yeĢil kadife elbisesi ve gül yaprağı gibi yüzü, 

detaylarla özenle betimlenmiĢtir. Ancak alıntıda bahsedilen, Atiye‟nin tam anlamıyla 

kendi resmi olmaması ve yüzünde yorgunluk izlerinin bulunmaması, onun iç 

dünyasının derinliklerine bir bakıĢ sunuyor gibidir. Ertan Engin‟in ifadesine göre, 

Refik tablosunu oluĢtururken sadece dıĢ görünüĢe değil, iç dünyanın derinliklerine de 

odaklanmıĢtır.
370

 Tablo, insan ruhunu yansıtabilmiĢ ve bu baĢarısını dıĢ dünyanın 

yüzeyinde gözlemlenen detaylar aracılığıyla gerçekleĢtirmiĢtir. Bununla birlikte, 

resimde, Atiye‟nin dudaklarındaki manalı gülümse de dikkat çekicidir. Engin, Mona 

Lisa'nın gizemli gülümsemesi gibi, Refik'in de Atiye'nin dudaklarına mânalı ve 

hüzünlü bir tebessüm koyarak, tablosunda derinlik ve anlam yaratmayı baĢardığını 

belirtir.
371

  

Sonuç olarak, romandaki portrenin varlığı, aĢkın tek hatırasının somut bir 

yansıması olarak algılanabilir. Tanpınar, Refik‟in sanatsal ifadesinin, da Vinci'nin 

eserlerinde gözlemlenen içsel zenginlik ve gizemle karĢılaĢtırılabilir bir boyuta sahip 
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olduğunu vurgulamakla birlikte, aynı zamanda Atiye ile olan iliĢkinin derinliğini 

okuyucuya aktarabilmek için bir araç olarak kullanmıĢtır. 

Selim Ġleri‟nin Sona Ermek romanında, fovizmin en ünlü ressamlarından 

Henri Matisse‟in 1905 yılında yaptığı Madam Matisse: Yeşil Şerit tablosundan 

bahsedilmektedir: 

 “Madam Matisse'in portresini saydam yeĢil, kalın bir çizgi, fırça darbesi 

ikiye bölüyor, yirminci yüzyılın sanatı birdenbire baĢlıyordu -kimin 

değerlendiriĢiydi, çarpılmıĢtın.”
372

 

 

                      
 

Resim 29: Henri Matisse, Madam Matisse (YeĢil ġerit), 1905. 

Kaynakça: https://tr.painting-planet.com/madam-matisse-yesil-serit-henri-matisse/ 

(EriĢim Tarihi: 19.04.2024) 

 

Tablo, Matisse'in dönemindeki çağdaĢ sanat anlayıĢını yansıtan canlı renkler 

ve cesur formlarla doludur. Selcan Kethüdaoğlu tezinde, fovistlerin farklı ve 

yenilikçi bir yaklaĢım sergilediklerini, bu yaklaĢımın aynı zamanda Afrika sanatına 

olan bir ilgiyi de yansıttığını söyler. Kethüdaoğlu, Afrika kültürünün bir parçası 

olarak kabul edilen Afrika maskelerinin genellikle bir yüzün ortasındaki kabarık bir 

çizginin iki yanındaki iki geniĢ düzlem olarak algılanmasını önerdiklerini ve 
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Matisse'in ünlü eserlerinden biri olan 'Madam Matisse'in de Afrika maskelerini 

anımsatan yüzdeki yeĢil çizgi ile alıĢılmadık bir yaklaĢım içerdiğini belirtir.
373

 

Madam Matisse tablosunun Afrika maskelerini anımsatan yüz ifadesi ve renk 

kullanımı, romanın seyri içerisinde bir bağlantı oluĢturur. Romanın geçtiği ortam, 

karakterin ruhsal durumu ve olayların atmosferi ile uyumludur. “Nostalji” baĢlığında 

da bahsettiğimiz üzere, karakter, geçmiĢteki güzel günlerini özlemektedir ve 

Matisse‟in birçok eserine de bu nedenle atıfta bulunmuĢtur.  

Yazarın bir diğer romanı olan Yaşarken ve Ölürken‟de ise, Turan‟ın Cemil 

için yaptığı bir portreden bahsedilir. Turan bu portresindeki kadın, yaĢlı, yıkık ve 

kederlidir: 

"Bu, yaĢlıca, yıkık, kederli bir kadının akĢam ıĢıklarına bulanmıĢ resmiydi 

ve resimdeki tek canlılık, kadının kucağında -yaĢamın bütün acılarından 

uzak- kıvrılıp uyumuĢ bir sarman kediydi. Turan akĢam ıĢıklarından 

öylesine karamsar renkler bulup çıkarmıĢtı ki, resmi sevmemek, 

beğenmemek, estetik değerini yadsımak olasızdı. Öylece bakakaldım. Uzun 

süre ayırmadım resimden. ĠĢte Ģimdi de akĢam bastırıyordu, aynı ıĢıklarla, 

fakat sarman kedisiz. Duvardaki resimlerimden birini indirdim. 

Turan'ınkini asacaktım, o zaman arkadaki yazıyı gördüm: ĠNCELĠKLERĠN 

HÜZÜNLÜ RESSAMI, DOSTLUKLARIN HIRÇIN USTASI 

ARKADAġIMA, DOSTLUKLA VE SEVGĠYLE...”
374

 

Turan'ın Cemil'e yaptığı portre, sadece bir resim olarak değil, aynı zamanda 

duygusal bir iletiĢim aracı olarak da iĢlev görür. Portre, resmedilen kadının yaĢadığı 

hüznü ve içsel acıyı yansıtırken, sarman kedi ise yaĢamın getirdiği acılardan 

uzaklaĢma arzusunu temsil eder. Bu, hem Cemil'in hem de Turan‟ın iç dünyasına ve 

duygusal durumuna dair bir ipucu sunar. Arkadaki yazı ise, resmin üzerinde taĢıdığı 

duygusal yükü daha da vurgular. “Ġnceliklerin hüzünlü ressamı ve dostlukların hırçın 

ustası olarak nitelenen” Cemil, daha önce “YabancılaĢmaya KarĢı Resmin ĠyileĢtiren 

Gücü” baĢlıklı bölümde de belirttiğimiz üzere, içsel çatıĢmalarla dolu bir kiĢiliğe 

sahiptir. Bu yazı, resmin sadece bir görsel ifade olmadığını, aynı zamanda derin 

duygusal bağlar ve dostlukların ifadesi olduğunu gösterir. 

Dolayısıyla romanda bu portrenin yer almasını, piĢmanlık, dostluk, içsel 

mücadele ve insan iliĢkilerinin karmaĢıklığı gibi temaları vurgulamak için 

kullanılmıĢtır diyebiliriz.  
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Selim Ġleri‟nin Ölüm İlişkileri adlı romanında da Albrecht Dürer‟in 1499 

yılında yaptığı Elsbeth Tucher'in Portresi‟dir. Romanda Cemal‟in sevgilisi olarak 

yer alan Oya, soğuk güzelliği ile Elsbeth Tucher‟e benzetilmiĢtir: 

“O portreden hep ürkmüĢtü: kadının çıkık elmacık kemikleri, delicesine 

bakan gri-mavi gözleri, çok ince ama belirgin dudakları izleyiciye yüzyıllar 

sonrasını anımsatırdı, sanki bir uzay insanı, baĢındaki türban ve o hep 

delice, oyucu bakıĢlar. Oya'nın yapay inceliği, gülümseyen çizgi- dudakları 

da ürkütücüydü."
375

 

 

Resim 30: Albrecht Dürer, Elsbeth Tucher'in Portresi, 1499. 

Kaynakça:  https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Albrecht_D%C3%BCrer_-

_Portrait_of_Elsbeth_Tucher_-_WGA06932.jpg 

(EriĢim Tarihi: 20.04.2024.) 

 

Romandaki bu alıntı, sanat eserlerinin insanlar üzerindeki etkisini ve izlerini 

vurgulamaktadır. Oya'nın çıkık elmacık kemikleri ve delicesine bakan gri-mavi 

gözleri, onun belirgin ve dikkat çekici bir karakter olduğunu ve muhtemelen 

karmaĢık duygulara sahip olduğunu ima eder. Belkıs‟ın bu portreyi ürkütücü olarak 

tanımlanması, Oya‟nın onda belirli bir tehdit veya endiĢe kaynağı yaratmıĢ 

olabileceğidir.  
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Sonuç olarak, romanda bu tablonun yer alması, karakterlerin karmaĢıklığını 

ve derinliğini vurgularken, aynı zamanda sanat eserlerinin insanlar üzerindeki 

etkisini ve sembolik önemini anlatmak için bir araç olarak kullanıldığını söylemek 

mümkündür.  

Yazarın Mel‟un Bir Us Yarılması romanında benzetme ögesi olarak 

kullanılan tablo ise, Melchior Lorichs‟in 1581 yılında yaptığı Roxelanes'in Portresi‟ 

(RUZİÆ SOLDANE) dir. Sayru, Radife Hanım'ın kokusu ve görünümünü, Melchior 

Lorich'in Roxelena portresine benzetir: 

“Kulağında armudî küpeleri, sağa sola profilden bakmaya 

çalıĢır; onun bu hallerinde, meĢhur Lorich'in ĢiĢman, yorgun, 

elinde gül -burada, bizimkinde, Leylâk Radife'de gül yerine 

kolonya ĢiĢesi- tutan Roxelena portresi hissolunurdu."
376

 

 

Resim 31: Melchior Lorichs, Ruziæ Soldane, 1581. 

Kaynakça:https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/55/Lorichs_RVZIAE.png. 

(EriĢim Tarihi: 20.04.2024) 

Melchior Lorich'in Roxelena portresi, Osmanlı Ġmparatorluğu'nun en etkili 

kadın figürlerinden biri olan Hürrem Sultan'ı tasvir eder. Bu portre, Hürrem Sultan'ın 

güzelliğini ve gücünü yansıtır. Radife Hanım'ın kötü kokusuyla bu portrenin 

bağlantılı hâle getirilmesi, Radife Hanım'ın yaĢlılığı ve sağlık sorunlarına rağmen 

güzelliğe olan özlemini ve belki de güç arayıĢını vurgulamaktır.  
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Sonuç olarak romanda yer alan tablonun benzetme ögesi olarak yer alması, 

yazarın, güzellik, güç ve yaĢlanma gibi temaları daha etkili bir Ģekilde ele alma 

çabası olarak yorumlayabiliriz.  

2.4.2. Erkek Portreleri 

Ġncelemeye esas romanlarda, Nedim Gürsel‟in Resimli Dünya ve Orhan 

Pamuk‟un Benim Adım Kırmızı romanlarında erkek portre resimlerinin varlığı tespit 

edilmiĢtir.  

Nedim Gürsel‟in Resimli Dünya romanında, Gentile Bellini‟yi anlatan 

bölümde, devlet sanatçısı olduğunu ve fresklerin onarımının yanı sıra dogelerin 

portrelerini yapmakla da yükümlü olduğundan bahseder. “Erkek Portreleri” 

kapsamında inceleyeceğimiz resim ise Giovanni Mocenig‟nun Portresi‟dir: 

 

Resim 32: Gentile Bellini, Giovanni Mocenig’nun Portresi, 1478 / 1507. 

Kaynakça: https://www.veneziaeventi.com/eventi/cultura/il-bellini/ 

(EriĢim Tarihi: 16.04.2024) 

Andrea Bellieni‟nin aktarımına göre, tablo, Teodoro Correr'in vasiyetinde 

belirtildiği üzere, Venedik'e bağıĢlanmıĢ ve Giambellino'nun eseri olarak bilinirken, 

Gronau tarafından Gentile Bellini'ye atfedilmiĢtir. Tablonun gerçek değeri, 1952-

1953 yıllarındaki temizlik ve restorasyon çalıĢmaları sonrasında ortaya çıkmıĢtır. 

Detaylarda eksiklik olsa da, eser doğanın profilini ve giysinin detaylarını üç boyutlu 

olarak vurgulamayı hedefler. Tablonun sol tarafından dogeye doğru bir ıĢık vurduğu 

ve detayların neredeyse "Felemenk üslubunda" bir hiperrealizmle sunulduğu 

belirtilmektedir. Venedikli ressam Gentile'nin tablolarına kattığı yorum açısından en 

https://www.veneziaeventi.com/eventi/cultura/il-bellini/
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büyük uzman olarak kabul edildiğini belirten yazar,  ressamın, 1479'da Venedik'ten 

ayrılarak Ġstanbul'a gittiği ve belki de dogenin portresini tamamlayamadan siyasi-

sanatsal diplomasi görevi üstlendiği ifade eder. Bu hareketin, o dönemde Venedik 

için ağır ve acı verici olan bir barıĢ sürecine iĢaret ettiği ve tüm bu geliĢmelerin 

faturasının yaĢlı doge Mocenigo'ya kesilmiĢ olabileceği de belirtmektedir.
377

 Uzman 

da resmin özelliklerinden bahsetmekle birlikte, dogeden de bahseder. Eskiden 

tüccarken Ģimdi halktan uzak ve iktidarın yalnızlığıyla bir baĢına olduğundan 

bahseder. Uzman‟a göre Bellini‟nin resmindeki takke, Fatih Sultan Mehmet‟in 

sarığını çizmekten daha kolaydır. 
378

 

Sonuç itibarıyla, yazarın bu resmi seçmesinin sebebi Venedikli bir ressamın 

eserlerini yorumlamak ve Venedik‟ten Ġstanbul‟a kadar olan sanatsal faaliyetleri 

arasındaki farkı göstermek olabilir. Bu resim aynı zamanda ressamın daha önce 

karĢılaĢmadığı bir tarzdaki figürleri çizmesinden önceki zamanı ve dönemin sanat 

anlayıĢı hakkında da bilgi vermek için de yer almıĢ olabilir.  

Benim Adım Kırmızı romanında ise, Zeytin‟in günlerce aynaya bakarak 

yaptığı otoportresinden bahsedilir. Yukarıda da bahsettiğimiz üzere, portreler sadece 

dıĢ görünüĢü betimlemekle kalmaz, aynı zamanda kiĢinin içsel durumunu da yansıtır. 

Dolayısıyla Zeytin‟in bu portesi, bir içsel sorgulama ve kiĢisel çatıĢmaları iĢleyen bir 

içerik sunar. O, kendi portresinin padiĢahın yerine konulmasından hem gurur hem de 

utanç duyar. Bu duygular, onun kendini ne kadar önemsediğini ve toplum içindeki 

yerini nasıl algıladığını göstermektedir: 

"O âlemin merkezinde, PadiĢahımızın portresi olması gereken yerde, benim bir an 

gururla seyrettiğim kendi portrem vardı. Günlerce silip bozup, aynaya baka baka, 

acz içinde uğraĢarak kendime pek az benzetebildiğim için biraz sıkılıyordum; ama 

resim, sayfa, yalnız bütün bir âlemin merkezine beni yerleĢtirdiği için değil, 

açıklayamadığım Ģeytani bir nedenden, beni olduğumdan çok daha derin, karmaĢık 

ve esrarlı kıldığı için deneti ey enlediğim bir heyecan da duyuyordum. Bu 

heyecanımı görsünler, anlasınlar, nakkaĢ kardeĢlerim benimle paylaĢsınlar 

istiyordum. Hem bir padiĢah veya kral gibi her Ģeyin merkezindeydim, hem de ben 

kendimdim. Bu durum hem bir gurur, hem de bir utanç veriyordu bana. Bu iki 

duygu birbirini dengeleyerek beni rahatlattığı için bu resimdeki yeni konumumdan 

baĢ döndürücü bir zevk alabiliyordum.”
379
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O ayrıca, portresinin mükemmel olması için detaylara olan titizliğiyle de 

dikkat çeker. Bu durum, karakterin mükemmeliyetçi ve kendini sürekli olarak 

eleĢtirme eğilimini gösterir. Portresinin tamamlanmasıyla dıĢarıdan onay ve takdir 

arayıĢı içinde olduğunu dile getiren Zeytin, bu onay arayıĢı içinde içsel 

huzursuzluğunu ve yalnızlık duygusunu gidermek için yetersiz kalır.  

Sonuç olarak romanda Zeytin‟in kendi portresini yapması, bu resmi 

yapabilmek için öldürdüğü kiĢilerle iliĢkilendirdiği duygusal bağ kurmasına yol 

açtığını, insan doğasının karanlık ve çeliĢkili yanlarını da ele alarak metne daha derin 

bir anlam kattığını söylemek de mümkündür. 

2.4.3. PadiĢah Portresi 

Osmanlı Ġmparatorluğu'nun zirvesinde, güçlü padiĢahlar sadece siyasi liderler 

değil, aynı zamanda imparatorluğun gücünü sembolize eden figürlerdi. PadiĢah 

portreciliği, bu otoritenin ve gücün sanatsal bir ifadesi olarak önem kazanmıĢtır. 

Osmanlı minyatür sanatının tarihsel geliĢimi içinde, padiĢah portreciliği, 15. 

yüzyılın sonlarında ortaya çıkar ve dört yüzyıl boyunca süregelen bir geleneğe 

dönüĢür. Osmanlı kültür tarihinde, pek çok alanda olduğu gibi, padiĢah 

portreciliğinin öncüsü olarak kabul edilen isim ise Fatih Sultan Mehmet olarak 

belirtilmektedir.
380

 

Avrupa ile kültürel etkileĢimde öncü bir rol üstlenen ilk Osmanlı padiĢahı 

olan Fatih Sultan Mehmet, kendi imgesini dünya çapında yücelterek ebedileĢtirmeyi 

amaçlamıĢ, bu amaca yönelik olarak sarayına Konstanzo de Ferrera (1450-1524), 

Gentile Bellini (1429-1507) gibi Avrupalı sanatçıları davet ederek onlara Antik 

Dönem hükümdarları ve kendi dönemindeki Avrupa kralları gibi, üzerinde 

portresinin bulunduğu sikkeler, madalyalar ve tablolar yaptırmıĢtır. Fatih'in sarayına 

gelen bu yabancı sanatçılar, padiĢah portreciliğinin Osmanlı resim sanatında bir dal 

olarak kök salmasını sağlamıĢlardır.
381
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II. Bayezid döneminde, Ġslam dininin portreye olan olumsuz yaklaĢımı 

sebebiyle padiĢah portreciliği zorluklarla karĢılaĢmıĢtır. II. Bayezid, Ġslam 

âlimlerinin resmin dindeki yeri hakkındaki çekincelerini dikkate almıĢ ve resmi 

prensip olarak reddetmiĢtir. Yavuz Sultan Selim döneminde padiĢah portreciliği 

geliĢimini devam ettirirken, Kanuni Sultan Süleyman döneminde zirve noktasına 

ulaĢmıĢtır. Bu dönemde elçi heyetleri ve gezginlerle birlikte Ġstanbul‟a gelen 

Danimarkalı sanatçı Melchior Lorichs (1527-1583 sonrası) ve Flaman ressam Pieter 

Coecke van Aelst (1502-1550) gibi bazı Avrupalı sanatçılar, Kanunî‟den (1495-

1566) resim sipariĢi alarak onun birinci elden portrelerini yapmıĢlardır.
382

  

18. yüzyıla gelindiğinde, sadece siyasi ve askerî olarak değil, sanatsal 

anlamda da bir dönüm noktası yaĢanır ve padiĢah portreciliği de bu geliĢmelerden 

etkilenir. Bu dönemin en ünlü nakkaĢı ise, Levnî‟dir. Yüzyılın ikinci yarısında, 

elçilerle birlikte Ġstanbul‟a gelen ressamlar, özellikle Rafael ile birlikte padiĢah 

portrelerinin üslubunda çeĢitli değiĢiklikler meydana geldiği görülmektedir. 

Konstantin Kapıdağlı ise III. Selim‟e kadar tüm padiĢahları guaj tekniğini kullanarak 

Batılı tarzda resmetmiĢtir. Bu dönemde yapılan portreler, diplomatik amaçla, bir güç 

simgesi olarak yapılmaktadır. II. Mahmut döneminde ise, kıyafet reformuyla birlikte 

padiĢahlar, artık Batılı kıyafetlerde olduklarını göstermek için çok sayıda portre 

yaptırmıĢtır.
383

 19. yüzyılda, Osmanlı padiĢah portreciliği, yeni reformların toplum 

nezdinde kabul görmesi ve yaygınlaĢması amacıyla, devlet kurumlarına yerleĢtirilen 

yağlıboya tablolar ve taĢınabilir boyuttaki fildiĢi portreler ile sürdürülmüĢtür. Ancak, 

fotoğrafın icadıyla birlikte portre sanatı, doğrudan gerçeklik ile bağlantılı olan 

fotoğrafın etkisiyle gerilemiĢ ve sona ermiĢtir.
384

 

Ġncelenen romanlar arasında Nedim Gürsel'in Boğazkesen ve Resimli Dünya, 

Selim Ġleri'nin Mel'un Bir Us Yarılması romanlarında, Fatih Sultan Mehmet‟in 

portresine yer verilmiĢtir. Bu portrenin romanlarda yer alması, dönemin sanata ve 

sanatçıya bakıĢ açısını yansıtmakta ve yazarların bu portreleri nasıl ele aldıklarını 

anlamak için önem arz etmektedir. 
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2.4.3.1. Gentille Bellini ve Fatih Sultan Mehmet Portresi 

Fatih Sultan Mehmet'in Doğu'ya olduğu kadar Batı'ya da ilgisi vardır. Sultan, 

aynı zamanda çeĢitli Batı dillerini de bilen bir hükümdardı. Özellikle Ġstanbul'un 

fethinden sonra, Batılı sanatçılarla yakın iliĢkiler kurduğu bilinmektedir. Gentile 

Bellini ve Ferrara gibi ünlü isimleri Ġstanbul'a davet etmiĢ ve onlardan eserler 

üretmelerini istemiĢtir. Bu sanatçılar sadece Sultan'ın isteği üzerine eserler üretmekle 

kalmamıĢ, aynı zamanda Osmanlı nakkaĢhânesinde çalıĢan yerel sanatçılara da 

eğitim vermiĢlerdir. 

Fatih Sultan Mehmet'in sarayındaki Batılı ressamların katkısıyla, Osmanlı 

minyatür sanatında padiĢah portreciliği önemli bir yer edinmiĢtir. Bu, yerel 

sanatçıların, yabancı ressamların getirdiği portre tekniklerini Osmanlı minyatürlerine 

uygulamalarıyla gerçekleĢmiĢtir. Bu süreç, Osmanlı minyatür sanatının geliĢiminde 

önemli bir dönüm noktası olmuĢtur.
385

 

Nurullah Berk'in de belirttiği gibi, Venedikli ressam Gentile Bellini'nin 

Ġstanbul'a geliĢi, sadece sanat tarihinin değil, aynı zamanda siyasi ve sosyal tarihin 

önemli bir parçası olarak kabul edilir. Bu ziyaret, Doğu ve Batı arasındaki kültürel 

etkileĢimin önemli bir örneğini temsil eder. Bellini'nin Ġstanbul'a davet edilmesinin 

ardında, dönemin büyük bir Ġslam hükümdarı olan Fatih Sultan Mehmet'in Batı 

sanatıyla ilgilenmesi yatmaktadır. Bazı yorumcular, bu davetin, hükümdarın kendi 

ülkesinin sanat anlayıĢına yeni bir bakıĢ açısı getirmek istemesiyle ilgili olduğunu 

öne sürmektedirler. Fatih Sultan Mehmet'in, din tefsircilerinin eleĢtirdiği bir teknikle 

kendi portresini yaptırması, onun Ümanizma ruhunu yansıttığı Ģeklinde 

yorumlanmaktadır. Bellini'nin Ġstanbul'a geliĢi, Doğu ve Batı arasında bir köprü 

kurmuĢ ve Avrupa resim tekniğini Osmanlı Ġmparatorluğu'na getiren ilk adımı temsil 

etmiĢtir.
386

 

Nedim Gürsel'in Boğazkesen ve Resimli Dünya ile Selim Ġleri'nin Mel'un Bir 

Us Yarılması adlı romanlarında, Gentile Bellini'nin hayatı ve sanatı, Fatih Sultan 

Mehmet tarafından yaptırılan portre ve tablolara değinildiği tespit edilmiĢtir. 

Örneğin, Gürsel'in Resimli Dünya romanında, Venedik'te ünlü ressamın, kardeĢi 

Giovanni Bellini'nin gölgesinde kaldığı ancak Fatih Sultan Mehmet'in Ġstanbul'a 
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Gentile Bellini'yi çağırıp Topkapı Sarayı‟nın harem dairesinin duvarlarına erotik 

resimlerle süslediğinden bahsedilir.
387

  

Bellini 1469 yılında, 53 yaĢında Ġstanbul‟a gelir.
388
Gürsel, Bellini‟nin gelip 

sadece sultan portresi yapmakla yetinmeyip sarayda bir resim atölyesi kurmasını 

Rönesans baĢlangıcı sayar.
389 Onun, Ġstanbul'da bir resim atölyesi kurması, sanat 

üretiminde ve sanat eğitiminde bir dönüĢümün iĢareti olarak görülebilir. Bu nedenle 

Gürsel, sadece bir portre yapmakla kalmayıp yerel sanatçılara da rehberlik yaparak -

Sinan Bey ve öğrencisi Bursalı ġiblizade Ahmed- sanatın yayılmasına ve geliĢmesine 

katkıda bulunmuĢ olmasını Rönesans'ın ruhuna uygun bir adım olarak yorumlamıĢ 

olabilir. Bu durum aynı zamanda Bellini'nin sadece bir ressam olarak değil, aynı 

zamanda bir öğretmen ve kültürel bir elçi olarak da rol aldığını gösterir diyebiliriz.  

Romanda Bellini‟nin Fatih Sultan Mehmet‟i ilk kez gördüğündeki tepki ve 

neden kendi portresini yaptırmak istediği Ģu sözlerle anlatılır: 

 “Demek sakallıydı Mehmed. Gentile‟nin o güne dek yaptığı portreler 

içinde sakallı olanı yoktu. Hem sakallı hem de sarıklı bir Müslüman‟ın 

portresini yapmak, herhangi bir Müslüman‟ın da değil, Gran Turco‟nun 

portresini üstelik onu ölümsüz kılmak her çizgide, her fırça vuruĢta biraz 

daha tanımak, görünüĢünün ardındaki insanı yakalayabilmek düĢleri, 

istekleri, zaafları, iyi ve kötü yönleriyle Gran Turco‟nun içinde yatan 

insanı… Belki de uyuyan yırtıcı hayvanı. Mehmed‟in onu bu kente 

çağırmasının nedeni, Ġslam‟ın koyduğu resim yasağını çiğnemeyi göze 

alabildiğine göre, ölümsüzler arasına katılma arzusu olmalıydı.”
390

 

Yazarın Boğazkesen adlı romanında da Fatih‟in Bellini‟yi Ġstanbul‟a davet 

edip portresini yaptırmak istemesine değinilir: 

“ġöyle doğru dürüst, gerçektekine benzer bir portresi olsun istedi. Ama 

saraydaki nakkaĢların altından kalkabilecekleri bir iĢ değildi bu. En iyisi 

Venedik'e elçi gönderip bir ressam çağırtmaktı. Sevindi birden, Bizans‟ta, 

Galata‟da gördüğü resimler gibi bir resim olmalıydı. Onu 

ölümsüzleĢtirecek, Ģu fani dünyada baki kılacak, suretini sonsuza taĢıyacak 

bir portre.”
391

 

Bu alıntılardan yola çıkarak, Fatih Sultan Mehmet'in portresini yaptırmak 

istemesinin birçok nedeni olduğu söylenebilir. Bunlardan ilki, portreyi yapmak, 

sadece dıĢ görünüĢünü değil, aynı zamanda padiĢahın iç dünyasını, düĢlerini, 

isteklerini ve zaaflarını yansıtmak anlamına geliyordu. Bu, sadece bir portre değil, 

aynı zamanda bir karakter çalıĢması olmasıdır. Ġkinci olarak, Fatih Sultan Mehmet'in 
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portresini yaptırma isteği, o dönemde gücün sembolü olarak görülebilir. Portre, 

hükümdarın gücünü ve hükümranlığını temsil ederken, aynı zamanda onun hatırasını 

ölümsüzleĢtirmeyi amaçlıyordu. Mehmet'in bu portreyi yaptırma isteği, kendisini ve 

saltanatını gelecek kuĢaklara aktarmak ve hatırlatmak istemesinin bir ifadesidir. 

Boğazkesen romanında yazar, Bellini‟nin Fatih Sultan Mehmet‟i görünce 

âdeta büyülendiğinden, padiĢahın ölmeden bir an önce portreyi bitirmek istediğinden 

bahseder.
392

 Selim Ġleri‟nin Mel‟un Bir Us Yarılması romanında ise tablo, Fatih‟in 

zayıf ve çökmüĢ olduğu, gözlerindeki sönüklüğün nedeninin padiĢahın zehirlenmiĢ 

olabileceği Ģeklinde yorumlanır. Bununla birlikte, incelediğimiz diğer romanlardan 

farklı olarak bu tabloyu satın alan kiĢinin Sir Henry Layard olduğuna değinilmiĢtir. 

393
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Resim 33: Gentile Bellini, Sultan II Mehmet, 25 Kasım 1480. 

     Kaynak: Sanata BaĢla! » Sanata Yeni BaĢlayanlara » FATĠH SULTAN MEHMET 

“SULTAN MEHMET II” – GENTILE BELLINI (sanatabasla.com) 

(EriĢim Tarihi: 19.04.2024) 

Her ne kadar eserlerde bu portrenin özelliklerinden bahsedilmese de portrenin 

incelemesine yer vermenin doğru olacağı, yazarın bu tabloyu romanlarında yer 

vermesinin anlaĢılması için gerekli olduğu kanaatindeyiz.  

Eserde, Sultan, süslü bir kemerin içine kürklü kaftanı ve sarığı ile bir büst 

olarak tasvir edilmiĢtir. Kemeri taĢıyan mermer taban, zengin ve detaylı iĢlemelere 

sahip bir kumaĢla örtülerek görsel içerik güçlendirilmiĢ ve padiĢahın gücü 

vurgulanmıĢtır. Değerli taĢlarla süslenmiĢ kumaĢın görünümü, hem Osmanlı hem de 

Venedik'te geliĢmiĢ olan dokumacılık sanatına ve incelikli tasarımlara bir 

göndermedir. Ön plandaki taban ve kemer, geri plana doğru derinlik hissi 

oluĢtururken, bu teknikler antik Roma mezar taĢlarından ve Flaman resim sanatından 

esinlenerek geliĢtirilmiĢtir. Eserin köĢelerindeki üçlü taç simgeleri, daha önceden 

Fatih için tasarlanmıĢ bronz madalyonların tasarımından ilham alınmıĢtır. Üçlü tacın 

kullanımı, Osmanlı Ġmparatorluğu'nun Yunanistan, Karadeniz (Trebizond) ve Asya 

topraklarındaki hâkimiyetini vurgulamaktadır. Kemer ve köĢelerdeki altın varaklı 

tasarımlar ise 15. yüzyıl Venedik repertuarından alınmıĢtır. 

Fatih'in yüzü, ressamın genel eğilimi olan madalyon tipi profil görünümlü 

portrelerden farklı olarak dörtte üçü görünür biçimdedir. Bu dörtte üç kalıbı ile 

yapılmıĢ portre, padiĢahın yüzüne daha olgun bir ifade verirken, ömrünün sonuna 

gelmiĢ bir hükümdarın ruh hâlini de vurgular. PadiĢahın giysileri ve kürk detayları, 

Venedik Rönesans‟ının incelikli tarzı ile ayrıntılı bir biçimde vurgulanmıĢtır. 

Giysilerin kadifemsi yumuĢak yapısı, Fatih'in keskin yüz hatlarıyla tezat oluĢturur. 

Bu keskin görünüm, yaĢlanmıĢ bir yüze rağmen, Ġstanbul'u fethetmiĢ güçlü bir 

padiĢahın canlılığını seyirciye vurgular.
394

 

Sonuç olarak, yazarlar, bu tabloya yer vererek dönemin siyasi, sosyal ve 

kültürel dokusunu yansıtan ve okuyucuya tarihi bir pencereden bakma fırsatı 

sunmuĢlardır. Fatih Sultan Mehmet'in portresinin romanlarda yer alması, karakter 

analizi ve psikolojik derinlik açısından da önemlidir. Portredeki detaylar ve ifadeler, 
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karakterin duygusal ve zihinsel durumunu yansıtmakla birlikte, sanatın insanlar 

üzerindeki etkisini ve gücünü vurgulamak istemiĢlerdir. 

2.5. Resim Sanatındaki Cinsellik ve Erotizm Ġmgesinin Romanlara Yansıması 

Ġnsan, kendine özgü bir bütünlük içinde, toplumsal ve kültürel bir varlık 

olarak, eylemlerini özündeki benlikle uyum içinde ilerletmektedir. Tarih boyunca, 

cinsel eylemleri değiĢik anlayıĢlara göre tefsir ederek, kendi geliĢimine çeĢitli 

zenginlikler katmıĢtır. Toplumsal baskılar ve iktisadi yapılar, kadın varlığını cinsel 

eylemler bağlamına dâhil ederek, erkeğin hâkimiyetine dayalı bir kültürde sanatın 

icra edildiği ortamda, sanatçı ve izleyici arasında ortak bir etkileĢim meydana 

getirmiĢtir. Bazı toplumlar, cinsel içgüdülerden kaçınarak, baskının neden olduğu 

sonuçları, farklı kültürel patlamalarda dengelemeye çalıĢmıĢlardır. Ancak toplumun 

tüm bu baskılarına rağmen, sanat, cinsellik konusunu doğrudan iĢlemese de, 

içselleĢtirmeyi baĢarmıĢtır.
395

 

Resim sanatındaki cinsellik ve erotik imgeleme, insan deneyiminin evrensel 

bir yönünü ifade etme gücüne sahiptir. Sanatçılar, bu temaları kullanarak arzunun, 

tutkunun ve insan iliĢkilerinin karmaĢıklığını eserlerinde yansıtmıĢlardır. 

Resim sanatında cinsellik ve erotizm tarihine kısaca baktığımızda, tarih 

öncesi ve ilkçağ resimlerinde cinsellik, bereketin kaynağı olan kadınla 

simgelenmiĢtir. Antik dönemde, çeĢitli medeniyetler cinsellik ve erotik imgeleri, 

mitolojik hikâyelerde, tapınak duvarlarında sıklıkla kullanmıĢlardır. Özellikle Antik 

Yunan ve Roma dönemlerinde, tanrılar ve tanrıçaların çıplaklık ve cinsellikle 

iliĢkilendirilerek sanat eserlerinde yoğun bir Ģekilde iĢlendiği görülmektedir. Orta 

Çağ‟da, Hristiyanlığın etkisiyle cinsellik daha üstü kapalı bir Ģekilde ele alınırken, 

Rönesans ile birlikte insan vücudu ve cinsellik yeniden keĢfedildi ve sanat 

eserlerinde de açık bir Ģekilde iĢlenmeye baĢlandı. Cinselliğin yeniden keĢfiyle çıplak 

insan bedeni incelenmeye baĢlanmıĢ, anatomiyi tanıma fırsatı bulunmuĢtur (örneğin, 

Leonardo da Vinci). Barok dönemde, sanatçılar Caravaggio‟nun eserlerinde olduğu 

gibi sıklıkla dramatik sahneleri ve duygusal yoğunluğu vurgulamak için bu tür 

imgeleri kullanırken, Romantizm döneminde cinsellik ve erotik imgeleme, doğanın 

gücü ve insanın arzusunun bir sembolü olarak iĢlenmiĢtir. 20. yüzyılda, dadaist ve 

sürrealist akımlar, rüyaların ve bilinçaltının dünyasıyla iliĢkilendirilerek yeni bir 
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anlam katmıĢtır. Ayrıca bu dönemde feminist sanatçıların kadın bedenini ve 

cinselliği ele alarak, toplumsal cinsiyet normlarına meydan okumuĢtur.
396

 

Cinsellik ve erotik içerikler, edebiyatta uzun bir tarihe sahiptir ve bu 

içeriklerin zaman zaman görsel sanatlarla birleĢtiği görülmektedir. Romanlarda yer 

alan bu resimlerin iĢlevi çeĢitlidir. Bu resimler, karakterler arasındaki duygusal 

bağları, arzuları ve çatıĢmaları vurgulamak için kullanılabilir. Aynı zamanda, 

okuyucunun metni daha derinlemesine dâhil olmasını sağlayarak, hikâyenin 

atmosferini ve duygusal tonunu pekiĢtirebilirler. Bu resimler aynı zamanda sanatın 

ve edebiyatın birleĢiminde yeni bir anlam katma potansiyeline sahip olduğunu 

söylemek de mümkündür. Ġncelediğimiz romanlar içerisinde Enis Batur‟un Elma, 

Selim Ġleri‟nin Ölüm İlişkileri ve Mel‟un Bir Us Yarılması adlı eserlerinde cinsellik 

ve erotizm imgesinin olduğu tespit edilmiĢtir. Resim sanatındaki cinsellik ve erotizm 

imgesinin romanlara yansımasını inceleyeceğimiz ilk eser ise Enis Batur‟un Elma 

adlı romanıdır.  

Kadın bedeni, sanatta temsil edilirken toplumsal normlara, dinin etkisine ve 

sanatçının duygusal durumuna bağlı olarak değiĢen bir evrim geçirmiĢtir. Ġncelemeye 

esas romana konu olan tabloda kadın cinsel organının resmedildiği görülmektedir. 

Riat‟a göre bu resim, Courbet‟in çalıĢmalarındaki en erotik görüntülerden biri 

olmanın yanı sıra dönemindeki iffetlilik ve cinsel ikiyüzlülüğün belirgin olduğu bir 

zaman diliminde dikkat çekmesi bakımından önemlidir.
397

 

Romanda Halil ġerif PaĢa‟nın bulaĢıcı bir hastalık olan sifilise yakalandığı ve 

resimlerinden çok etkilendiği Courbet‟den olanca apaçıklığıyla kadın cinsel organını 

merkeze alan bir eser yapmasını istediğinden bahsedilir. Enis Batur, Halil ġerif‟in 

neden bu tabloyu yaptırmak istemesini hem Teyssèdre‟in hem de baĢka yorumcuların 

fikirlerini belirtir: 

“Dolayısıyla kadınlarla cinsel iliĢkiye giremeyecek. „Dünyanın BaĢladığı 

Yer‟, o açıdan önemli: Ya, baĢka yorumcuların savladığı gibi „ölümün 

baĢladığı yer‟i duvarında görmek istediği için, ya da Teyssèdre‟in yeğlediği 

gibi, oto-erotik amaçlarla bu tabloyu (edinmek, yaptırmak) istemiĢ 

olabilir.”
398

 

Yukarıdaki alıntıda da belirtilen “ölümün baĢladığı yer” ifadesini Batur, 

romanın ilerleyen bölümlerinde tekrar kullanır. Ona göre, Halil ġerif, sifilise 
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yakalanacağını bildiği için öleceğini dolayısıyla doğduğu yerin onu öldüreceğini 

bildiğini söyler. Bu yüzden de bu tabloyu yaptırarak ölümüne bakmak, onunla yüz 

yüze gelmek istemiĢ olabileceğini düĢünür.
399

   

Görme Biçimleri (1972) adlı kitabında Berger, Avrupa geleneğinde 

resmedilen ilk çıplakların Âdem ile Havva olduğunu, Tekvin‟de çarpıcı olanın 

elmayı yedikten sonra birbirlerini çıplak görmeye baĢlamalarını ve çıplaklığın 

bakanın zihninde doğduğundan bahseder.
400

 Batur da Dünyanın Başladığı Yer‟i ilk 

fenomenolojik çıplaklar olarak adlandırır. Yazar, Ġslam kültüründe pek az 

resmedilmiĢ olan bu kıssanın Hristiyan kültüründe geri dönüĢü olmayan bir cezanın 

hatırlatılmak istendiğini belirtir. Tekvin'in bu bağlamdaki özel bir bölümünün 

ressamın çıplaklık konusunda özgürce çalıĢabilmesine izin veren bir alan sağladığını 

vurgulayan yazar, ressamın aynı zamanda geçmiĢin farklı dönemlerinden, özellikle 

Antik çağ efsanelerinden, mitolojik unsurlardan ve Hıristiyanlık tarihinden çıplaklık 

temsillerini denemek durumunda olduğunu ifade eder.
401

 

Berger, çıplaklık ve nü arasındaki farkı anlatırken çıplaklığın, bireyin kendi 

öz hâlini sergilemesi olarak anlaĢıldığını, nü olmanın ise baĢkalarına çıplak bir 

Ģekilde görünmek anlamına geldiğini, yani kiĢinin kendi özünden ziyade bir nesne 

olarak algılandığını söyler. Çıplak bir vücudun, nesne gibi ele alındığında, bu 

durumun vücudun bir nesne olarak kullanılmasına ve baĢkaları tarafından 

seyredilmesine yol açabileceğini de ekleyen Berger, çıplaklığın doğallığı temsil 

ederken, nü olmanın bilinçli bir Ģekilde seyredilmek üzere ortaya konmuĢ durumları 

ifade ettiğini söyler. Devamında kendi varlığını gösterilmek üzere sergilenmenin, 

insan derisinin ve vücuttaki kılların, bu durumda bir tür örtü oluĢturan ve bir daha 

çıkarılamayacak bir duruma gelmesi anlamına geldiğini ve tam anlamıyla çıplak 

olamayacağını, bir çeĢit giyinikliği temsil ettiğini de ifade eder.
402

 Dolayısıyla bu 

resimde de görüldüğü gibi kadının vücudundaki kılların ön planda olması resimdeki 

kadının tam anlamıyla çıplak olmadığını gösterir. Ayrıca kılların olması, onu izleyen 

erkeklerin erkek olduğunu hissettirmiĢtir de diyebiliriz. Fakat Batur‟a göre bu 

tabloyu erotik geleneğe göre incelemek doğru değildir. Ona göre resmedilen kadının 

cinsel organı bir yerdir. Temsil ettiği anlamıyla buradan geldiğimiz için buraya 
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gitmek istediğimizi ve karanlık bir mağara olduğunu söyleyen yazar, öğrencileri ile 

bu tabloyu incelediğinde farklı anlamlarının olabileceğini belirtir: 

“Ġstek, zevk, haz, yasak, zürriyet izleklerinin içinden Dünyanın BaĢladığı 

Yer‟e yaklaĢmayı deniyoruz gene de. Erotik gizilgüce, masumiyet/suç 

kutuplarının arasında oturarak bakıldığında, ontolojik kesit ağır basmayı 

sürdürüyor. Vecd, mistik kendinden geçiĢ, Ģiddet ve tenin boĢalma anı ile 

ölüm duygusu, güdüsü yanyana geldiğinde eriĢme olgusuna 

dayanıyoruz.”
403

 

Sonuç olarak yazarın bu tabloyu sadece erotik bir eser olarak değil, Halil 

ġerif PaĢa'nın tabloyu yaptırma isteğini ölümle iliĢkilendirerek, cinselliğin, ölümün 

ve doğumun bir araya geldiği karmaĢık bir anlam dünyasını ortaya koyduğunu 

söyleyebiliriz.  

Cinsellik ve erotik resimlerin bulunduğu bir diğer roman ise Selim Ġleri‟nin 

Ölüm İlişkileri adlı eseridir. Romanda Belkıs, Akademi‟de bütün bir yıl boyunca 

çıplak kadın ve erkek resimleri çizdiklerinden bahseder:  

“Vücudun çıplak ve erden hali gerçekten güzel duyusal bir anlam 
taĢıyabilirdi; kadın gövdesine oranla daha geliĢmiĢti erkek; ama nihayet 

birer modeldi o genç adamlar, birer çıplak model. Ġnsan baĢka Ģey 

düĢünmeksizin doğa‟nın güzelliğiyle büyüleniyordu. Cinsellik baĢkaydı. 

Korkunç olaylar anımsıyordu. Sanatçı eğilimli, belki de sanatçı olacak genç 

öğrenciler, bu modellerle iliĢki kurmanın yollarını ararlardı; hele erkek 

öğrenciler, model kızcağızlara orospu gözüyle bakarlardı. Sonra asıl 
korkunç olan, cinsel iliĢki için soyunmaktı. Bunu imgelemek bile 

çıldırtıyordu Belkıs'ı"
404 

Bu resimlerin çizilme amacı, vücudun estetik güzelliğini keĢfetmek ve 

sanatsal anlam taĢıyan detayları gözlemlemektir. Ancak,  cinsellikle ilgili çeĢitli 

unsurların da ortaya çıkarak cinsel çekim ve erotik arzunun varlığı vurgulanmaktadır. 

Erkek öğrencilerin çıplak model kadınlara "orospu gözüyle" bakması, toplumsal 

cinsiyet normlarının bir yansıması olabilir. Bununla birlikte, metinde cinsellikle ilgili 

olumsuz deneyimlerin de vurgulanması dikkat çekicidir. Yabancılaşmaya Karşı 

Resmin İyileştirici Gücü bölümünde de anlattığımız gibi Belkıs, cinsellik konusunda 

toplumun normal karĢıladığı çoğu Ģeye karĢıdır. Dolayısıyla, cinsel iliĢki için 

soyunma eyleminin "çıldırtıcı" olarak nitelendirmesi, cinselliğin tabu olarak 

algılandığı bir ortamda yaĢayan Belkıs‟ın içsel çatıĢmalarını ortaya koymaktadır. 

Belkıs bir gün manavdan kiloyla incir satın alır. Ġnciri, belirsiz ve buğulu mor 

kabuğuyla temsil ederek, insan yaĢamını betimleme çalıĢır: 
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“Cinsellik...hayır, cinselliği yansıtmamıĢtı resimlerinde, cinselliğin bir yeri 

yoktu ki dünyasında; ama belki yaĢam, belki çoğalıĢ ve üreyiĢ... Sözgelimi 

ayrıntılarıyla vermeye, ayrıntıları iyice öne çıkarmaya çalıĢtığı bir elma 

kesintisinde döl yatağını gerçekten düĢünmüĢtü, tam ortadan bölünmüĢ bu 

elmanın çekirdekleri oluĢmak üzere birer bebekten baĢka neydi; hayatın 

tansıksı ama görünümü hiç de iç açıcı olmayan baĢlangıcı: yansıttığı 

betimlediği elma buydu: bunu algılasın istemiĢti herkes, bu kadarını 

alımlasınlar ve hayatın üreyiĢinden irkilsinler.”
405

 

Yazar, inciri kesme eylemini detaylı bir Ģekilde ele alırken, bunu yaĢamın 

kesintiye uğratılması veya bölünmesi olarak yorumlar. Elmanın kesilmesiyle döl 

yatağını anımsatan bir sahneyle, yaĢamın baĢlangıcıyla ilgili sembolik bir 

imgelendirme sunar. Bu kesinti, hayatın tansıksı ama iç açıcı olmayan baĢlangıcını 

temsil eder. Ġncirin seçilip diğerleri atılarak yaĢamın seçiciliği ve belki de 

acımasızlığı vurgulanır. Benzer bir durum da yukarıda incelediğimiz Enis Batur‟un 

Elma adlı romanında da karĢımıza çıkmıĢtı. O romanda da kadın cinsel organı bir 

meyveye benzetilmiĢ ve hayatın baĢlangıcını temsil etmekteydi. Öte yandan, incirin 

sonbaharda cehennemi çağrıĢtıracağı öngörüsüyle, mevsimsel döngülerin ve yaĢamın 

dönüĢümünün sembolizmi de vurgulanmaktadır. Devamında Belkıs, yaptığı incir 

resmi ile evliliği arasında bir bağlantı kurar: 

“Yapmak istediği resim, somut dünyadan algılanmıĢ sevinçler ve 

üzünçlerdir, her seferinde değiĢir sevinç de üzünç de; sehpanın karĢısında 

dünyayı yeniden üretiyorsa iĢte, iĢte Doğan‟la evliliğini bu incir 

kabuğundan tekne kutsal kitapların yazdığı, o tufan, incir kabuğu tekne 

koruyamamıĢtı, bir günah gibi yıkılıp gitmiĢti evlilik. ĠĢte Ģimdi soluk bir al 

ve ölgün sarı olan incirin özü, bu sonsuz cehennem cezası, istememesine 

karĢın Korkut'a duyduğu zaaftır, acıyıĢ, merhamet...”
406

 

Ġncir kabuğundan teknenin sembolizmi, evliliğin dayanıklılığını veya 

koruyucu bir kalkan arayıĢını temsil eder. Ancak, bu sembolik tekne, tufandan 

evliliği koruyamamıĢ ve yıkılmıĢtır, bu da Belkıs‟ın Korkut‟a duyduğu hislerden 

dolayı sona erdiği bir süreci yansıtır. Ġncirin soluk al ve ölgün sarı rengi, yitirilmiĢ 

umutları veya kırılganlığı sembolize eder. Belkıs bu resmi için daha sonra "Ġncirin 

özünü oluĢturan kıvrımların çoğu birbirine abanmıĢ kadınlarla erkekler gibiydi. Evet, 

Sodom'un, Gomore'nin çılgın insanları; bir yandan da tekneye tırmanmaya 

çabalıyorlardı. Et-cinsellikkan"
407

 sözleriyle bahseder. Bu alıntıda, incirin özünün 

sembolizmi, Sodom ve Gomore'nin hikâyesine atıfta bulunularak çeĢitli anlamlarla 

öne çıkarıldığını söyleyebiliriz. Ġncirin kıvrımları, abanmıĢ kadınlarla erkekleri 

andıran bir görüntü sergiler. Bu,  cinselliği, arzuyu ve Ģehveti temsil eden bir imgeler 
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bütünüdür. Sodom ve Gomore,  Eski Ahit'in Tekvin Kitabı'nda yer alan bir hikâyedir 

ve Tanrı'nın gazabı ile yok edilen iki Ģehri temsil eder. ġehirlerin yıkımı, Tanrı'nın 

insanlığın günahkârlığına karĢı tepkisi olarak yorumlanır.
408

 Metindeki gönderme, 

incirin özünün içindeki kıvrımların, Sodom ve Gomore'nin "çılgın insanlarına" 

benzetilmesiyle yapılmıĢtır. Bu, insan doğasının günahkâr ve Ģehvet dolu yanlarını 

yansıtan bir ifadedir. Aynı zamanda, incirin özüne tırmanmaya çalıĢan insanlar, 

teknenin kurtuluĢ veya korunma arayıĢını temsil ederken, insanların bu tekneye 

tırmanmaya çalıĢması, kurtuluĢ ve umut arayıĢını temsil etmektedir.  

Sonuç itibarıyla, Belkıs, korkularını ve çekincelerini, cinsellikle iliĢkili 

travmatik deneyimlerini bu resimlerle yansıtmaktadır. Bu da cinsellikle ilgili 

toplumsal normların, bireylerin cinsel kimliklerini ve iliĢkilerini nasıl 

etkileyebileceğini göstermektedir. Resmin henüz tamamlanmamıĢ olması ve incirin 

özünün belirsizliği, ressamın kendi duygusal karmaĢıklığını veya içsel çatıĢmalarını 

yansıtmaktadır. 

Bu tema için inceleyeceğimiz son eser, Ġleri‟nin Mel‟un Bir Us Yarılması adlı 

romanıdır. Romanda, Sayru karakteri, NeĢecan Yenge'nin köĢkündeki tablolardan 

bahseder. Özellikle nü‟leri çok seven Sayru, NeĢecan Yenge‟nin damadının 

baskısından bıkmıĢ olup evindeki çıplak resimleri kaldırmaya yanaĢmadığını bunun 

yerine Terzi Madam Kalyopi'nin yardımıyla çıplak figürlere ince organze elbiseler 

giydirmeyi tercih ettiğini anlatır. Enis Batur‟un Elma romanında da Halil ġerif PaĢa, 

toplumsal baskılardan çekindiği için tablonun üstünü kahverengi ve yeĢil bir örtü ile 

örtmüĢtü. Bu romanda da bütün çıplak figürlerin üstüne külrengi organzelerden 

elbiseler giydirilmiĢtir. NeĢecan Yenge'nin evinde bulunan çıplak figürler, toplumda 

kabul görmeyen bir durumu yansıtır ve bu nedenle üstleri örtülmüĢtür. Terzi Madam 

Kalyopi'nin elbiselerle çıplaklığı örtmesi, toplumun ahlaki normlarına uyma çabasını 

temsil ettiği söylenebilir. Sayru, organze elbiseli çıplak resimlerden aldığı haz ve bu 

resimlerin onun üzerinde bıraktığı etkileri açıkça ifade eder. Özellikle Nâmık 

Ġsmail'in çizdiği çıplak resim, onun büyük bir çekim hissettiği bir objedir. Ancak, bu 

çekim sadece cinsel bir haz değil, aynı zamanda sanatsal bir çekim de içermektedir. 

409
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Romanda Nâmık Ġsmail'in 1922 yılında yaptığını düĢündüğümüz bir nüden 

bahsedilir. Sayru, Namık Ġsmail'in otoportrelerinde muhafazakâr bir eda 

sergilediğini, ancak çıplak figürleri pervasızca resmettiğini belirtir. Bu durum, 

çıplaklık ve muhafazakârlık arasındaki çeliĢkiyi vurgular: 

 “Mâbûdem koyun postuna çırılçıplak uzanmıĢ, sırtı bize dönük, galiba 

uyuyakalmıĢ. Fonda, perdesiz ve hayli yüksek bir pencere, camlar gıcır gıcır. 

Pencere önünden gelip geçenin, koyun postundaki çırılçıplak genç kadını 

görmemelerine imkân yok. Vücudu dipdiri, sarı saçları çağlayan dilber, pencere 

önüne az sonra erkekler ordusu toplayacak, hatta camı çerçeveyi kıracak! Derin 

endiĢe duymuĢtum.”
410

 

 

Resim 34: Namık Ġsmail, Çıplak, 1922. 

Kaynakça: Murat Burak Hızarcıoğlu, “Namık Ġsmail‟in Hayatı, Sanat YaĢamı Ve 

Empresyonist ÇalıĢmalarının Türk Resim Sanatına Dönemsel Etkisi”, Süleyman Demirel 

Üniversitesi, (Yüksek Lisans Tezi), Isparta, 2022, s.56. 

(EriĢim Tarihi: 8.04.2024) 

Alıntıda bahsedilen çıplak kadının bir koyun postuna uzanmıĢ olduğu 

betimlenir ve bu durum, çıplaklığın savunmasızlığını vurgular. John Berger'in Görme 

Biçimleri adlı eserinde, çıplak vücudun nü olabilmesi için bir nesne olarak görülmesi 

gerektiğini ve seyredilmek için yapıldığını belirtir.
411

 Dolayısıyla metinde geçen 

“Pencere önünden gelip geçenin, koyun postundaki çırılçıplak genç kadını 

görmemelerine imkân yok.” ifadesi de bu görüĢü destekler niteliktedir. Tablodaki 

kadının çıplaklığı ve pozisyonu, tablonun içerdiği duygusal ve toplumsal katmanları 

vurgular. Aynı zamanda, pencere önünde olası bir izleyici kalabalığının yarattığı 
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endiĢe de belirtilir. Bu, kadının çıplaklığının ve maruziyetinin yanı sıra, izleyicinin 

bakıĢı ve toplumsal normların yarattığı baskıların da bir yansıması olabilir.   

Gülce Çermikli de eserin kadın modelin arkasının dönük olması, vücut hatlarının 

kıvrımlarına düĢen ıĢık, kadının uzandığı sarı örtülü divan ve sarı arka planın, tekrar 

tekrar kadının vücuduna yansıyan ıĢığın, kadın ve erotizm konusundaki vurguyu kat 

kat artırdığını belirtmiĢtir.
412

 

Sonuç olarak, Namık Ġsmail'in Çıplak adlı tablosu, sanatçının çıplak figürleri 

resmetme tarzını ve çıplaklığın toplumsal algılarını nasıl sorguladığını gösterir. 

Tablodaki figürün çevresiyle olan iliĢkisi, Sayru‟da duygusal ve toplumsal bir etki 

bırakır ve tablonun derinliklerindeki temaları daha da zenginleĢtirir. 
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SONUÇ 

Sanat, evrenin sonsuz bir parçasıdır. Hayatımızın her anında ya sanat icra 

eder ya da onun büyüsüne Ģahit oluruz. Sanat insanın en entelektüel faaliyetidir ve 

seviyesini iĢitsel ve görsel dinamikleri bir arada kullandıkça daha da artırır.  Modern 

çağla birlikte, özellikle sinema, opera ve bale gibi sanatların devreye girmesiyle 

birlikte türler arası iliĢki hız kazanmıĢ, görsel ve iĢitsel ögeler daha yoğun 

harmanlanmaya baĢlamıĢtır. Parnasizm, sembolizm ve sürrealizm gibi akımlarla 

birlikte baĢta resim ve Ģiir olmak üzere sair sanat türleri arasındaki iliĢkinin 

kuvvetlenmesi ise sanatçıların disiplinler arası çalıĢma gayretini beraberinde 

getirmiĢtir. 

Türk edebiyatında da sıklıkla rastladığımız edebiyat ve resim iliĢkisinin, 

öncelikle kitaplarda konunun daha etkili bir Ģekilde aktarılması için çizim ve 

resimlerin kullanılması ve kitap kapaklarının resmedilmesi Ģeklinde karĢımıza 

çıkmaktadır. Ancak zamanla, konu, karakterler, hikâyeler ve tarihî olaylar gibi 

unsurların, bu iki farklı sanat türü arasında ortaklık kurulmasına ve birbirini 

etkilemesine olanak tanımıĢtır. ÇalıĢmanın birinci bölümünde de çeĢitli tematik 

kaynaklardan yararlanarak resim sanatının anlamının ve sınırlarının çeĢitlendiği, 

edebiyata nasıl yansıdığının genel çerçevesi çizmeye çalıĢıldı. Ardından resmin, 

incelenen hangi eserlerde ne tür bir iĢlevi olabileceğine dikkat çekildi. 

“Cumhuriyet Dönemi Türk Romanında Estetik ve Tematik Bir Kaynak 

Olarak Resim” baĢlıklı ikinci bölümü beĢ tema altında, romanlardaki resim 

unsurlarının iĢlevleri, romanlar arası benzerlik ve farklılıklara da değinerek incelendi. 

Bölümün ilk baĢlığı, “Ressam ve NakkaĢ Olarak Roman Kahramanları” dır. Bu 

bölümde, romanlardaki ressam ve nakkaĢ roman kahramanları tespit edildi. Genel 

olarak incelenen romanlarda, ressam kahramanların ana karakter olarak yer aldığı, 

gerek yaĢam tarzları gerek dünya ve sanat görüĢleri gerekse sanat eserleriyle 

romanların seyrini ciddi anlamda değiĢtirdiği görüldü. Ressam roman 

kahramanlarına eserlerinde en fazla yer veren yazar Selim Ġleri‟dir. Yazar, bu 

karakterler üzerinden dönemin siyasal ve sosyal bunalımın sanatçıları nasıl 

etkilediğini, eĢcinsel bireylerin de var olduğunu, kadın-erkek eĢitsizliğinin ne gibi 

sorunlara sebep olabileceğini okuyucuya aktarmak ister. Ahmet Hamdi Tanpınar ve 

Sabahattin Ali‟nin romanlarında ressamların yer alması, aĢk temasının gerilimini 

arttırırken, Enis Batur‟un Elma romanında ressam Courbet‟in yer alması ise, Osmanlı 
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diplomatı Halil ġerif PaĢa‟nın sipariĢi üzerine yapılan Dünyanın Başladığı Yer 

tablosunun gizeminin çözülmesindeki kilit isimlerden biri olmasıdır.  

“NakkaĢ Roman Kahramanları” nda ise iki eserden bahsedildi. Bunlardan ilki 

ve en çok nakkaĢın yer aldığı roman, Orhan Pamuk‟un Benim Adım Kırmızı adlı 

eseridir. EniĢte Efendi, Üstat Osman, Zeytin, Kelebek, Leylek ve Zarif Efendi gibi 

karakterler nakkaĢtır ve her birinin roman içinde farklı iĢlevi vardır. Romanın en 

iĢlevsel kahramanı Zeytin‟dir. Zeytin, romanda iki farklı kiĢi gibi gösterilerek, hem 

Zarif Efendi‟yi hem de EniĢte Efendi‟yi öldürerek romanın önemli temalarından olan 

polisiyenin oluĢmasını sağlarken, EniĢte Efendi ve Üstat Osman; Doğu ve Batı‟yı 

temsil ederek romandaki çatıĢmayı güçlendirirler. Zarif Efendi, geleneğin 

savunucusu olarak dindar bir karakterin yaĢadığı bunalım ve bu bunalımın 

sonuçlarını anlaĢılabilir kılmak için romanda yer alırken, Kelebek karakteri kibri, 

Leylek karakteri ise hırsın kötülüğüne vurgu yapmak için romanda yer almıĢtır. 

NakkaĢ roman kahramanlarına yer veren bir diğer eser de Selim Ġleri‟nin Mel‟un Bir 

Us Yarılması adlı yapıtıdır. Romanda NakkaĢ Osman‟dan bahsedilmektedir ve onun 

romanda yer almasının sebebi, yazarın bir nevi sözcüsü olan Sayru Usman‟ın sadece 

Batı resim sanatına hâkim olmadığı, aynı zamanda Klasik Türk resim sanatına da 

hâkim olduğunu gösterilmek istenmesinden kaynaklanmaktadır. 

“Resim ve Psikoloji ĠliĢkisi” baĢlığında, resmin bir iletiĢim aracı olarak 

sanatçıyı ve sanat eseri karĢısındaki bireyi nasıl etkilediği psikoloji yardımıyla 

incelendi. Üç baĢlık altında değerlendirilen bölümün ilk baĢlığı “YabancılaĢmaya 

KarĢı Resmin ĠyileĢtiren Gücü” dür. Bu bölüm, tezin en yoğun incelenen bölümüdür. 

Tezde yer alan romanların yarısında, yabancılaĢmıĢ bir bireyle karĢılaĢıldı ve bu 

bireylerin, resim vasıtasıyla korktukları ve kaçtıkları düĢünce ve duygulardan 

uzaklaĢtığı görüldü. ÇeĢitli düĢünür ve psikologların görüĢleri doğrultusunda, 

bireylerin yabancılaĢmalarındaki sebepler bilimsel bir Ģekilde açıklanmaya çalıĢıldı. 

Romanlardaki bu yabancılaĢmanın en büyük sebebinin de Oedipus kompleksi olduğu 

görüldü. BaĢarıyla Oedipus kompleksini tamamlayamayan bireylerin, toplumda 

kabul görmediği ve zamanla kendilerine de yabancılaĢtığı gözlemlendi. “Bilinçaltının 

Yansıması Rüyalar” baĢlığında, Enis Batur‟un Elma ve Selim Ġleri‟nin Mel‟un Bir Us 

Yarılması ve Yaşarken ve Ölürken adlı romanlarında rüya, resim ve edebiyatın bir 

arada bulunduğu saptandı. Bu romanlarda en dikkat çeken unsur, karakterlerin 

rüyalarında sanat eserlerini görmesidir. Dolayısıyla, tezde, Freud ve Jung‟un rüya 
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hakkındaki görüĢlerine dayanarak, rüyada görülen bu resimlerin ne anlama 

gelebileceği ve romanda yer almasında ne gibi bir iĢlevi olabileceği yorumlanmaya 

çalıĢıldı. Bu bölümün son baĢlığı olan “Nostalji” de ise nostaljinin kelime anlamına 

ve genel olarak tarihçesine değindikten sonra, edebiyatla olan iliĢkisinden çeĢitli 

örnekler vererek bahsedildi. Ardından, Selim Ġleri‟nin Sona Ermek romanında resim 

ve nostalji iliĢkisi değerlendirildi. Romanda, Henri Matisse‟in Tahiti‟de Pencere 

Gobleni adlı eserinin, karakterin geçmiĢteki güzel günlerini yeniden canlandırdığı, 

karakterin bu günleri özlemesini ve aynı zamanda bu resmin, onun hüznünü ve 

geleceğe dair endiĢelerini de yansıttığı tespit edildi.  

Tezin bir diğer bölümünü ise “Resim ve Ġnanç ĠliĢkisi” oluĢturmaktadır. Sanat 

ve din, insanın varoluĢunu anlama ve kendini ifade etme çabalarının birer 

yansımasıdır. Her ikisi de metafizik düzlemde, semboller ve imgeler aracılığıyla 

görünür kılmayı hedefler. Din, inanç ilkelerini ve yaĢam tarzlarını somutlaĢtırmak 

için sanatsal temsillerden yararlanır. Sanat da dinden ilham alarak, kendini daha 

anlaĢılır kılmak ve insanların hayatında daha etkili bir Ģekilde yer edinmek için 

faydalanır. Bu nedenle, incelenen romanlarda özellikle dinî resimlerin sıklığı ve 

taĢıdığı anlam açısından dikkat çekicidir. Bu sebeple, bölüm üç baĢlık altında 

incelenmiĢtir." 

“Dinî Resimler ve Maneviyat ĠliĢkisi” baĢlığında, Orhan Pamuk‟un Benim 

Adım Kırmızı, Nedim Gürsel‟in Resimli Dünya ve Ahmet Hamdi Tanpınar‟ın Huzur 

romanlarında dinî resimler ile maneviyat iliĢkisinin bulunduğu saptandı. Bu 

romanlarda yer alan resimler, çeĢitli tasavvufi öğretiler ve kutsal kitaplar yardımıyla 

incelemeye çalıĢıldı. Romanlarda Doğu ve Batı sanat anlayıĢının özellikleri, kültür, 

Tanrı‟nın birliği, cihanın güzelliğini anlamak ve anlatmak, adalet ve ruhsal denge 

gibi temalar dinî resimler vasıtasıyla aktarılmıĢtır. “TartıĢmaların Gölgesinde: Dini 

Resimler” baĢlığında, Hristiyanlık ve Ġslam dinlerinin hem kendi içinde hem de 

birbirleriyle tartıĢma içinde olduğu, ayrıca dinî resimlerin putperestliğe yol açarak 

dinî uygulamalarda sapmalara neden olabileceği endiĢesinin özellikle Orhan 

Pamuk‟un Benim Adım Kırmızı ve Selim Ġleri‟nin Hepsi Alev romanlarında belirgin 

bir Ģekilde ele alındığı incelenmiĢtir. “Tasvir Yasağı” baĢlığında ise, her üç dinde 

tasvir yasağından bahsedildikten sonra, Orhan Pamuk‟un Benim Adım Kırmızı, Selim 

Ġleri‟nin Hepsi Alev ve Enis Batur‟un Elma romanlarında tasvir yasağına dair çeĢitli 

örnekler hadisler ve ayetler yardımıyla açıklamaya çalıĢıldı. 
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Tezin dördüncü baĢlığını ise “Portreler” oluĢturmaktadır. Romanlarda, kadın 

ve erkek portrelerinin yanı sıra,  Gentile Bellini‟nin yapmıĢ olduğu Fatih Sultan 

Mehmet‟in portresinin neden kullanıldığı incelenmiĢtir. Kadın portrelerinin roman 

içinde arzu, aĢk, hayranlık gibi sembollerle yer aldığı görülmüĢtür. Erkek 

portrelerinde ise iki eser incelenmiĢtir. Bunlardan ilki, Venedikli ressam Gentile 

Bellini‟nin Ġstanbul‟a gelmeden önce yaptığı Giovanni Moceining‟nun Portresi‟dir. 

Nedim Gürsel‟in bu resme romanında yer vermesinin sebebi, Bellini‟nin sanatsal 

geliĢimini yorumlamak ve dönemin sanat anlayıĢı hakkında bilgi vermektir. Benim 

Adım Kırmızı‟da Zeytin‟in kendi portresini çizmesi ise, insan doğasının karanlık ve 

çeliĢkili yanlarını göstererek metne derin bir anlam katmasıdır. Fatih Sultan 

Mehmet‟in portresinin incelenen üç romanda yer aldığı tespit edilmiĢtir. Yazarlar, 

dönemin siyasi, sosyal ve kültürel dokusunu bu tablo üzerinden ele aldıklarını 

aktarmıĢ, resimdeki detaylar ve ifadelerle onun insanlar üzerindeki etkisi ve gücünü 

vurgulamak istedikleri de belirtilmiĢtir.  

ÇalıĢmanın beĢinci ve son baĢlığı “Resim Sanatındaki Cinsellik ve Erotizm 

Ġmgesinin Romanlara Yansıması” dır. Bu bölümde yazar ve sanatçıların, bu temaları 

kullanarak arzunun, tutkunun ve insan iliĢkilerinin karmaĢıklığını eserlerine 

yansıttıkları Enis Batur‟un Elma, Selim Ġleri‟nin Ölüm İlişkileri ve Mel‟un Bir Us 

Yarılması adlı eserlerinde gözlemlenmiĢtir. Ġncelemeler doğrultusunda, Enis 

Batur‟un Dünyanın Başladığı Yer tablosunu sadece erotizm bağlamında değil, 

doğum ve ölümün bir araya gelerek karmaĢık bir yapı ortaya koyduğunu; Selim 

Ġleri‟nin Ölüm İlişkileri eseriyle Belkıs karakterinin tamamlanmamıĢ incir resminin 

aslında cinsellikle iliĢkili travmatik deneyimleri yansıttığı anlatılmıĢtır. Yazarın 

Mel‟un Bir Us Yarılması romanında ise tıpkı Elma romanında olduğu toplumsal 

baskılara bir göndermede bulunduğu aktarıldı.  

Sonuç olarak, tezde, sanat ve edebiyat arasındaki iliĢki incelenmiĢtir. 

ÇalıĢma, resim sanatının insan psikolojisi, dinî inançlar ve cinsellik gibi temaları 

nasıl yansıttığını göstermektedir. Romanlarda, sanat eserlerinin karakterlerin 

duygusal durumlarını, toplumsal yapının etkisini ve bireyin içsel çatıĢmalarını nasıl 

yansıttığı gözlemlenmiĢtir. Ayrıca, dinî resimlerin ve portrelerin romanlardaki rolü 

de incelenmiĢ ve sanatın insan yaĢamındaki derin etkileri üzerinde durulmuĢtur. Bu 

analizler, sanatın insan deneyimini nasıl Ģekillendirdiğini ve anlamlandırdığını 

anlamamıza katkı sağlamıĢtır. 
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