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ÖZ 

Edebiyat Sosyolojisi Açısından  
Postmodern Romanın Toplumsal Temelleri 

 
Neslihan Şen Altın 

 
 Bu çalışmanın konusu, başlığında ifade edildiği gibi “edebiyat sosyolojisi 

açısından postmodern romanın toplumsal temelleri”dir. Çalışma bir disiplin olarak 

edebiyat sosyolojisini tartışmaya açmakta ve Bahtinci bir yaklaşımla postmodern 

romanın toplumsal temellerini gösterebilmeyi hedeflemektedir. Çalışmada 

postmodern roman, tarihsel-toplumsal bir bağlamda ve özgün karakteristikleriyle 

birlikte ele alınmakta ve bu roman türünün hâlihazırdaki edebiyat sosyolojisi 

yaklaşımlarıyla çözümlenemediği gösterilmek istenmektedir. Postmodern romanın, 

klasik ve gerçekçi roman anlayışlarının tersine biçimsel bir estetiğe sahip olduğu ve 

içeriğe dayalı bir sosyolojik çözümlemenin postmodern roman için yetersiz olacağı 

düşünülmektedir. Buradan yola çıkarak, postmodern romanın biçimsel estetiğinin, 

Bahtinci bir yaklaşımla değerlendirilebileceği ve sonuç olarak, Bahtin’in roman 

kuramının ve Bahtin çevresinin önemli bir üyesi olan Medvedev’in sosyolojik 

poetika anlayışının postmodern roman için farklı bir sosyolojik çözümleme yöntemi 

olabileceği söylenmektedir.  

 

Anahtar Sözcükler:  

Edebiyat Sosyolojisi; Postmodernizm; Roman; Postmodern Roman; Mihail Bahtin. 
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ABSTRACT 

The Social Origins of Postmodern Novel  
in Terms of Sociology of Literature 

 
Neslihan Şen Altın 

 
 Subject of this study, as expressed in the title of “the social origins of 

postmodern novel in terms of sociology of literature” is. Study challenges sociology 

of literature as a discipline and aims to demonstrate the social origins of postmodern 

novel with Bakhtinian perspective. In this study postmodern novel is approached in a 

historical and social context and specific characretistics and this study seeks to show 

that this novel type can not be resolved with current approaches in the sociology of 

literature. Postmodern novel, novel approaches to classical and realistic in contrast 

with the formal aesthetics and content-based sociological analysis is considered to be 

insufficent for the postmodern novel. Based on this, the formal aesthetics of 

postmodern novel, Bakhtinian approach can be assessed and as a result, Bakhtin’s 

theory of the novel and Medvedev’s, who is a significant member of the Bakhtin 

circle, sociological poetics are said to be a different method of sociological analysis. 

 

Keywords: 

Sociology of Literature; Postmodernism; Novel; Postmodern Novel; Mikhail 

Bakhtin. 
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ÖNSÖZ 

 
 Edebiyat sosyolojisi açısından postmodern romanın toplumsal temellerini konu 

alan bu tez çalışması, “Edebiyat sosyolojisinde yer alan temel yaklaşımlar, 

postmodern romanı anlayabilmek ve sosyolojik çıkarımlarda bulunabilmek için 

yeterli midir?” sorusuna odaklanmakta ve Bahtinci bir yaklaşımla farklı bir 

sosyolojik çözümleme yöntemi önermektedir. Bu tezin yazarı böyle bir soru sorarak 

ve edebiyat sosyolojisi için farklı bir yöntem önererek iddialı bir başlangıç yaptığının 

farkındadır. Tezi, yazarı için zor kılan da bu iddialardır.  

 Tezin problemi, bir doktora tezi süresi içerisine sığmayacak denli geniş bir 

konudur. Edebiyat sosyolojisi, postmodernizm, roman teorisi, postmodern romanın 

karakteristikleri, Türk ve Dünya edebiyatı ve Bahtin gibi her biri ayrı birer tez 

çalışması olabilecek konular, bu çalışmada tezin temel probleminin parçaları olarak 

ele alınmıştır. Bu tez, edebiyat sosyolojisinde, postmodern romanda biçim konusuna 

gelindiğinde suskunlaşan çalışmalara istinaden yapılmıştır ve edebiyat sosyolojisi 

çalışmalarındaki bu boşluğu bir nebze de olsa kapatabilmeyi hedeflemektedir. Bu 

nedenle elinizdeki çalışmanın edebiyat sosyolojisinde önemli bir konuya başlangıç 

yaptığı ve olması muhtemel eksikliklerinin ileriki çalışmalarda tamamlanabileceği 

söylenmelidir.   

 Bu tez çalışmasında desteği, fikir ve görüşleriyle yanımda olan danışman 

hocam Doç. Dr. Yücel Bulut’a, tez izleme komitesi hocalarım Prof. Dr. Köksal 

Alver’e ve Yrd. Doç. Dr. Ayşen Şatıroğlu’na, sevgili aileme ve eşime teşekkürlerimi 

sunarım.  
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GİRİŞ 
 

“Her dönemde her toplumsal eğilimin kendi özel söylem anlayışı ve kendi 
söylem olanakları kümesi vardır. Bütün tarihsel durumlar yaratıcının nihai 
anlamsal otoritesinin dolaysız, süzgeçten geçirilmemiş, koşulsuz yazar 
söyleminde dolayımsızca ifade edilmesine kesinlikle izin vermez. Bir kişinin 
kendi kişisel “nihai” sözüne ulaşması mümkün olmadığında, her yaratıcı 
tasarım, her düşünce, her duygu, her deneyim bir başkasının söyleminin, bir 
başkasının üslubunun, bir başkasının tarzının süzgecinden geçirilmelidir; 
çünkü bunlarla koşulsuzca, arada hiçbir mesafe, hiçbir kırınım olmadan 
dolayımsızca birleşemez.”  
 
  Mihail Bahtin 

 

 Edebiyat ve edebi metinler tarihin farklı dönemlerinde farklı biçimlerde 

değerlendirilmiş ve anlaşılagelmişlerdir. Başka bir söyleyişle ve Bahtin’in 

vurguladığı gibi, edebiyat belli söylem olanakları çerçevesinde kendini ifade 

edebilme yeteneğine sahip olmuştur. Bu bağlamda edebiyat yazarları, edebiyatın 

koşulsuz öncüleri değillerdir. Belli bir tarihsel durumun ve söylem odaklarının 

dolayımsızca etkilediği insan varlıklardır. İnsanın ve toplumun üzerinde, edebiyatı 

salt kendi başına bir kurum olarak kanonize eden ayırıcı varlıklar da değillerdir. 

Edebiyat yazarı, toplum ve edebiyat arasındaki bağları sıkılaştıran bir aracıdır. 

Dolayısıyla edebiyat, toplumsal söylemlerle iç içedir ve bir anlamda toplumun bir 

yansımasıdır. Bununla birlikte edebiyatın toplumlarda öncü niteliğine sahip olma 

işlevi de, toplumu yansıtma işlevi kadar belirgin ve önemlidir. Edebiyattaki biçemsel 

kırılmalar, toplumsal yaşamdaki kırılmalarla örtüşür niteliktedir. Kimi zaman 

edebiyat ve kimi zaman toplum, bu kırılmalardaki öncü rolü üstlenir. Ama toplum 

öncüdür ama edebiyat; bu durum edebiyat ve toplum arasındaki karşılıklı etkileşimle 

derinden bağlantılıdır. 

 Edebiyat, toplumun bir yansımasıdır. Fakat gerçekçilik akımının kastettiği 

biçimde bir yansıma değildir bu sadece. Sadece edebiyata yansıyan, görünen dış 

gerçeklikler ya da görünmeyen insan gerçeklikleri de değildir. Tarihin farklı 

dönemlerindeki farklı söylemsel olanaklar ve toplumsal çeşitlenmeler, farklı 

gerçeklik anlayışlarının belirmesine de olanak tanır. Dolayısıyla toplumsal gerçeklik 

algısı, değişen bir şeydir ve edebiyatın yansıttığı gerçeklik anlayışı da algıdaki bu 
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değişimlere koşut olarak değişmektedir. Nitekim bu çalışmanın ana sorunsalı olan 

postmodern roman da, edebiyatın toplumla olan ilişkisinde farklı bir toplumsal 

söylemin ve farklı bir gerçeklik anlayışının ürünüdür. Siyasi, sosyo-ekonomik, 

bilimsel vb. değişimlerin ve felsefi, sosyolojik vb. farklı disiplinlerdeki düşünsel 

gelişmelerin bir sonucu olarak postmodern söylem, yeni bir gerçeklik algısı 

yaratmıştır. Siyasi anlamda tek-kültürcülük politikalarının yerini çok-kültürcülüğün, 

düşünsel anlamda evrenselci ve ilerlemeci bakış açısının yerini tarihsellik 

kuramlarının, fizik bilimlerde Newton fiziğinin yerini görecelik ve belirsizlik 

kuramlarının ve sosyal bilimlerde pozitivist düşünme biçiminin yerini merkezsiz bir 

düşünme biçiminin aldığı bir gerçeklik anlayışıdır. Başka bir deyişle, postmodern 

gerçeklik algısı, modern gerçeklik anlayışının bir anlamda ters yüz edilmiş halidir. 

“Modernlik… doğrusal gelişmeye, endüstriyalizme, kapitalizme, demokrasiye, 

laikliğe, teknolojiye, pozitif bilimlere/pozitivizme, akılcılaşma ve özneleşmeye vurgu 

yaparken postmodernizm belirsizliğe, parçalılığa, eklektizme, hetorejenliğe, dine geri 

dönüşe, politikanın çöküşüne, toplumsalın sonuna, çoğulkültürcülüğe, yerelliğe ve 

anlatısal bilgiye önem verir.” (Kızılçelik, 1996: 32).  

 Postmodernizmde özne dildir. Postmodern söylemde, modern söylemin 

rasyonel ve bütüncül bireyinin yerini, merkezsizleşmiş ve parçalanmış bir özne 

anlayışı almıştır ve özneyi bu şekilde parçalı kılan ise, dilin akışkan ve çokkatlı bir 

yapıya sahip olmasıdır. Postmodern söylemin gerçeklik anlayışındaki bu çoğulcu 

yönelim, postmodern romanın da ana estetik ilkesi olarak benimsenmiştir. 

Çoğulculuk postmodern romanda, farklı biçemlerin ve türlerin bir araya gelebildiği, 

karşıtlık ve çelişkilerin yan yana özgürce yer alabildiği, birden çok anlatıcının kendi 

seslerini duyurabildiği ve anlamın alternatif okumalarla çoğaltılabildiği, başka bir 

deyişle sanatsal ilkelerin yok sayıldığı bir yapının adıdır. Genel estetik ilkelerin 

olmadığı böyle bir ortamda, postmodern yazar kendi biçemini yaratıcı bir şekilde 

oluşturabilme özgürlüğüne sahiptir.  

 Postmodern romanın bu özellikleri, onu var olan edebiyat sosyolojisi 

yaklaşımları içerisinde değerlendirmeyi imkânsız kılmaktadır. Edebiyat 

sosyolojisinde temel yaklaşımlara genel olarak bakıldığında, bu yaklaşımların edebi 

eserin toplumla arasında dolaysız bir ilişki kurulması gerektiği savında birleştikleri 
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söylenebilir. Başka bir söyleyişle, edebiyat toplumu yansıtmalıdır ve edebiyat 

sosyolojisinin işlevi de bir edebi eser içindeki bu yansımaları ortaya çıkarmaktır. 

Edebiyat sosyolojisinin bir diğer işlevi ise eserin ortaya çıkma ve okuyucuya ulaşma 

süreciyle ilgili olarak üretim ve tüketim boyutuyla ilgilidir. Disiplinin kurucu ismi 

olarak Robert Escarpit ve Marksist yönelimlere sahip olan Plehanov, Lukacs ve 

Goldmann gibi önemli isimler bu amaçlar doğrultusunda edebiyat sosyolojisine 

katkıda bulunmuşlardır. Ancak bu yaklaşımların 19. yüzyılın sonlarında 

farklılaşmaya başlayan edebi eserleri –ve bu çalışma bağlamında postmodern 

romanları- açıklamaya muktedir olmadığı söylenebilir. Nitekim içerikten ziyade 

biçimin hâkim duruma geldiği postmodern romanlar, edebiyat sosyolojisi 

çalışmalarından izole edilmeye başlanmıştır. Postmodern metinlerin analizinde, 

edebiyat tarihi, karşılaştırmalı edebiyat ve kültürel incelemeler gibi alanlar edebiyat 

sosyolojisi çalışmalarının yerini almıştır.  

 Edebiyat ve toplum ilişkisinde, postmodern romanların sosyolojik anlamlarını 

keşfedebilmek üzere öncelikle edebiyattaki değişim sürecinden bahsetmek gereklidir. 

Niall Lucy Postmodern Edebiyat Kuramı adlı kitabında edebiyat kuramlarının ya da 

düşüncelerinin Thomas Kuhn’un fikirlerini izleyerek “paradigmalar” olarak 

düşünülebileceğinin altını çizmektedir: “Öyle ki her ne sebepten olursa olsun 

herhangi bir zamanda bir paradigma diğerine yol açabilir.” (Lucy, 2003: 133). 

Benzer bir şekilde edebi sistem içindeki herhangi bir değişiklik de, farklı bir edebi 

paradigmaya yol açabilmektedir. Bu bağlamda Lucy’e göre edebi değişiklik iki 

şekilde gerçekleşebilmektedir. “Edebi değişiklik ya sosyo-tarihsel değişimin bir 

sonucudur ya da edebiyat sisteminin (ya da dil-oyununun) içindeki bir değişimin 

etkisidir.” (Lucy, 2003: 133-134). Nitekim Lyotard ikinci görüşü destekler nitelikte, 

edebi değişimin edebi sistem içindeki bir değişimin etkisi olduğunu düşünmektedir. 

Bununla birlikte, edebi sistem içindeki değişimin de zamansal ve olumsal olduğunu; 

başka bir deyişle edebiyat içindeki dil oyunlarının tarihsel olduğunu 

vurgulamaktadır. Dolayısıyla Lyotard’ın edebi değişiklik izahı, Lucy’nin ifade ettiği 

iki şekle de uymaktadır. Başka bir söyleyişle Lyotard, postmodern edebiyatın belirli 

bir tarihsel ana (şimdiki zamana) ait olduğunu kabul etmektedir (Lucy, 2003: 133-

134).  
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 Edebi sistem içindeki önemli bir değişim 19. yüzyılın ortalarından itibaren 

edebi eserlerde biçimin hâkim duruma gelmesidir. Peter Bürger’e göre, sanatta 

biçimin öneminin artmasıyla birlikte “sanat eserinin içeriği” sözü geri planda 

kalmıştır. Sanatsal etkinlik, teknikle ifade edilir hale gelmiştir. Bürger’e göre bunun 

nedeni, “(…) son yüz yıldır eserin biçimsel (teknik) unsurları ile içeriği (sözünü 

oluşturan unsurları) arasındaki ilişkinin değişmiş olması, formun gerçekten de hâkim 

hale gelmesidir.” (Bürger, 2007: 59). Bürger, edebi eserlerdeki bu değişime bağlı 

olarak, edebiyat analizinde de birtakım değişikliklerin olması gerektiğinin altını 

çizmektedir: 

 
“Bununla birlikte, bir edebiyat analizinde elverişli olabilmesi için, şematize 
edilen modelde bir değişiklik yapmak gerekiyor. Tinsel nesneleştirmeleri 
sadece içeriksel sözleri (Aussage) açısından kavramaya izin veren düşünsel 
içeriğin yerine, sanat eserinin içeriğinin asıl olarak formu aracılığıyla 
oluşturulduğunu dikkate alan bir belirlemenin geçmesi gerekiyor. Bunun için 
eserin niyeti kavramını öneriyorum. Bu kavramla, yazarın (Autor) bilinçli 
olarak yaratmak istediği etkiyi değil, eserde açığa çıkan etki araçlarının 
(uyarıcıların) ufkunu tanımlamayı hedefliyorum. Eleştirel edebiyat 
incelemelerine, metin analizine ait biçimsel işlemlerin dahil edilmesindeki 
problem buradadır. Bu dahil etme gereklidir; ancak kuramsal düzlemde, 
biçimsel işlemlerin bilimsel statüsünü ve bu işlemlerin bir eleştirel 
hermeneutik bilimine dahil edilmesinin meşruiyetini açıklığa kavuşturmak 
gerekiyor.” (Bürger, 2007: 43). 

 

Bürger’in sözleri, edebiyat sosyoloji açısından değerlendirildiğinde, alanın gelişimi 

için önemli bir yol göstermektedir. Nitekim içeriğin analizini hedefleyen edebiyat 

sosyolojisi yaklaşımları, edebiyat alanındaki bu değişimi göz önünde bulundurarak 

yeni edebiyat analizlerinin arayışı içinde olmalıdır. Bu bağlamda Bürger’in de 

vurguladığı gibi yazarın bilinçli olarak yaratmak istediği etki değil, eserdeki etki 

araçlarının (uyarıcıların) tanımlanması gereklidir. Başka bir söyleyişle, edebiyat 

sosyolojisinde metin analizlerine, içeriğin analizine ek olarak biçimsel işlemlerin 

dâhil edilmesi gereklidir. Ancak bu yolla postmodern romanlar tekrar edebiyat 

sosyolojisi alanına dâhil edilebilir. Biçimin sosyolojik uyaranlarının varlığının 

tespiti, postmodern romanın edebiyat sosyolojisi içinde değerlendirilebilmesinin bir 

önkoşulu olabileceği söylenebilir. 
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 Bu çalışmada biçimin sosyolojik uyaranlarının varlığı, bir Rus düşünürü olan 

Mihail Bahtin’in görüş ve fikirlerinden yararlanılarak aranmaktadır. Bahtin, edebiyat 

sosyolojisinde özellikle anılan bir isim değildir. Genellikle Batı dilleri ve kültürel 

incelemeler alanlarında, “Bahtin” ismini sıklıkla duymak mümkündür. Bahtin sadece 

bir toplum bilimci de değildir; aynı zamanda felsefeci, yazın kuramcısı ve kültür 

eleştirmenidir de. 20. yüzyıl ve sonrasında, edebiyat ve toplum ilişkisini irdeleyen -

Derrida, Foucault, Lyotard, Jameson, Eagleton vs.- pek çok düşünür gibi disiplinler 

arası çalışmalarda bulunan bir düşünürdür. Dahası Bahtin, belli bir düşünme 

biçiminin ardılı değil, farklı düşünme biçimlerinin öncüsüdür de. Sözgelimi 

Bahtin’in metinlerarasılık kavramı, Julia Kristeva’yla birlikte Fransız literatürüne 

eklemlenmiştir ya da Rusya’da Rus biçimcilerine karşı alternatif bir dilbilimsel 

yaklaşımın öncüsü olmuştur Bahtin. Başka bir deyişle Bahtin’i bu çalışma için özel 

ve önemli kılan, onun farklı disiplinlerde ama özellikle edebiyat ve toplum ilişkisi 

üzerine çalışmalarında öncü niteliğe sahip olmasıdır.  

 Bahtin’in çalışmalarının hem dilbilimsel ve hem de toplumbilimsel mahiyette 

olması, öznesi dil olan postmodernizmin ve postmodern romanın sosyolojik olarak 

tanımlanabilmesinde bu çalışmaya teorik bir düzlem kazandırmaktadır. Nitekim 

Bahtin’e göre dil, soyut değerler sisteminin bir parçası değil; yaşayan, canlı ve somut 

bir varlıktır. Dahası dil, toplumsal düzeyde değişen ve farklılaşan anlamlara sahiptir 

ve dilin gerçek işleyişinin anlaşılması, belli koşullarda ve sözcelerin etkileşimi 

bağlamında mümkün olabilmektedir. Bahtin’e göre roman da, bir nevi dilin işleyiş 

sürecinin bir temsilidir. Bir diğer deyişle roman, söylemin bir temsilidir. Bu 

bağlamda denilebilir ki postmodern roman, belli bir dönemin ve söylemin bir 

temsilidir ve biçimsel uyaranları, postmodern söylemin kaotik sözceleridir.  

 Bahtin’i bu çalışmada önemli kılan bir diğer husus, onun edebi eserlerde 

“biçim” ve “içerik” unsurlarını bir bütün olarak ele alıyor oluşudur. Ona göre, biçim 

içerikten ayrı düşünülemez; çünkü biçim, değerler sisteminin aktarılmasında en etkin 

yoldur. Bahtin’in biçimin göndergesel işleviyle ilgili olarak,  Kristina Pomorska’nın 

aşağıdaki ifadeleri yeterli olacaktır: 
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“(…) Bahtin, sanatın iletişime yöneldiği konusunda ısrar ediyordu. Bu 
anlayışa göre sanatta “biçim”, bir değerler sisteminin ifade edilmesi ve 
aktarılmasında özellikle etkindir; bu işlev, anlamlı mesajların alınıp 
verilmesi olan iletişimin tam da doğasının bir sonucudur. Bu tarz ifadelerle 
Bahtin şunu kabul ettiğini gösterir: Sanatta her gösterge ikili bir özelliğe 
sahiptir; içeriğin tamamı biçimseldir, her biçim de içeriğinden dolayı vardır. 
Başka bir deyişle, herhangi bir yapının içinde “biçim”, bir “mesaj”ın kendine 
has bir özelliği olarak faaliyet gösterir. Bahtin’in, göstergelerin 
incelenmesinin, sanat alanı dışında veya onun ortaya koyduğu şekliyle, 
hayatın örgütlenmesinde oynadığı rolle ilgili düşünceleri daha da çarpıcıdır. 
Hayatın içsel olarak bir “kaos” olduğu ve sanat tarafından örgütlü bir 
“biçim”e dönüştürüldüğü şeklindeki yorumlara karşı çıkan Bahtin, hayatın 
kendisinin (ki bu geleneksel olarak “içerik” diye kabul edilen şeydir), 
insanın davranış ve bilişsel edimleri (postuouk i poznanie) tarafından 
örgütlendiğini, dolayısıyla da sanatsal bir yapıya girdiği anda zaten bir 
değerler sistemiyle yüklü olduğunu iddia eder. Sanat sadece bu örgütlü 
“malzeme”yi, ayırt edici özelliği yeni değerler ortaya çıkarmak olan yeni bir 
sisteme dönüştürür.” (Pomorska, 2005: 10). 

 

 Bu çalışmanın temel sorularının Terry Eagleton’un Edebiyat Kuramı adlı 

kitabında sorduğu şu sorudan türediği söylenebilir: “Gerçekliğin, tarihin ve edebiyat 

metninin bir yorumunun diğerlerinden “daha iyi” olduğunu söylemenin bir anlamı 

var mıydı?” (Eagleton, 2004: 179). Ve Yıldız Ecevit’in Türk Romanında 

Postmodernist Açılımlar adlı kitabında sanat ve gerçeklik arasında kurduğu 

ilişkisellik, bu soruları yönlendiren bir diğer önemli kaynak olmuştur.  

 
“Sanatın gelişme çizgisini yönlendiren etmenlerin başında, onun gerçeklikle 
kurduğu ilişki gelir. Her sanat eğilimi kendi gerçeğini anlatır, bu nedenle de 
gerçekçidir. Ve gerçeklik de çoğu kez, içinde yaşanılan dönemin kozmolojik 
görüşünün gerçeğe bakış açısına bağlı olarak biçime dökülür (...) Sanat 
yapıtı, içinde bulunduğu koşulların bir ürünüdür. Sanatçı bin yıllardır, içinde 
yaşadığı tarihsel kesitin, yaşama/doğaya/evrene/insana ilişkin sorulara 
verdiği doğabilimsel ve düşünsel yanıtlara koşut olarak oluşan estetik değer 
ölçütleri çerçevesinde biçimlendirir yapıtını. Dönemin egemen gerçeklik 
anlayışı, sanat ürününün gerek biçim gerekse konu/motif düzlemlerinin 
oluşmasındaki ana belirleyicisidir.” (Ecevit, 2006: 17-18) 

 

Bu bağlamda bu çalışmanın soruları şu şekilde belirlenebilir: Bir disiplin olarak 

edebiyat sosyolojisi, edebi değişikliklere koşut bir biçimde değişebilmekte midir? 

Edebiyat sosyolojisinde yer alan temel yaklaşımlar, postmodern romanı 

anlayabilmek ve sosyolojik çıkarımlarda bulunabilmek için yeterli midir? 

Postmodern romanın biçimsel karakteristikleri dolayısıyla, farklı bir yöntem olarak 



7 
 

biçim analizi/sosyolojisi benimsenebilir mi? Biçim analizi/sosyolojisi yapabilmek 

üzere, Bahtinci kavramlar ne şekilde kullanılabilir?  

 Çalışmanın amaçları, bu sorular çerçevesinde,   bir disiplin olarak edebiyat 

sosyolojisini tartışmaya açmak, edebiyat sosyolojisi yaklaşımlarının postmodern 

metinlerin analizindeki yeterliliğini tartışmak ve bu metinleri anlamak, onlara ilişkin 

sosyolojik çıkarımlarda bulunabilmek üzere farklı bir yöntem arayışına girmektir. Bu 

bağlamda postmodern metinlerin biçimsel uyaranlarının sosyolojik tespiti, Bahtinci 

bir yaklaşımla ele alınmaktadır.  

 Çalışma beş bölümden oluşmaktadır. “Postmodern Romandan Önce: Edebiyat 

Sosyolojisi” başlıklı birinci bölüm, edebiyat ve toplum arasındaki ilişkiyi ve bu ilişki 

üzerine yapılan ilk çalışmaları ortaya koyarak başlamaktadır. Aynı bölümde edebiyat 

sosyolojisinin bir disiplin olarak kuruluşu ve bu alandaki temel yaklaşımlar 

sergilenmektedir. Bu bölüm, edebiyat sosyolojisi alanının sınırlarını göstermeyi 

hedeflemektedir.  

 “Postmodernizm ve Yansımaları” başlıklı ikinci bölüm, öncelikle 

postmodernizmin neyi/neleri ifade ettiği, tarihsel gelişimi, siyasi, felsefi ve bilimsel 

olanla ilişkisinin genel olarak anlatıldığı; postmodernizmin sanat ve edebiyatla olan 

ilişkisinin detaylandırıldığı bir bölümdür. Bu bölümün postmodern romanların poetik 

söylemini anlamak için üçüncü ve son bölümlere hazırlayıcı nitelikte olduğu 

söylenmelidir.  

 “Romanın Doğuşundan Postmodern Romana: Farklılaşan Gerçeklik Anlayışı 

ve Biçimsel Özellikler” başlıklı üçüncü bölümde postmodern romanın postmodern 

söylemi nasıl metinlerine taşıdığı gösterilmek istenmiştir. Bu bölümde romanın 

doğuşundan, klasik roman anlayışına; yansıtmacı romandan modernist romana ve 

son olarak postmodern romanın detaylı biçimsel özelliklerine kadar farklı edebi 

eserlerden örneklerle teorik bir çerçeve çizilmiştir.  

 Bahtin’in felsefi ve edebi düşüncelerinin yer aldığı “Postmodern Roman İçin 

Sosyolojik Yöntem Arayışına Doğru: Mihail Bahtin” başlıklı dördüncü bölüm, 

Bahtin’i düşünsel olarak tanıtmayı hedefleyen ve son bölüme hazırlık özelliği taşıyan 

bir bölümdür. Bu bölümde Bahtin’in yaşam öyküsünden “ilk felsefe” eleştirilerine, 
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dilbilimsel eleştirilerinden sözce kuramına ve roman incelemelerinden estetik 

anlayışına kadar Bahtin’le ilgili detaylı bir teorik çerçeve çizilmiştir.  

 “Bahtinci Bir Yaklaşımla Postmodern Romanın Toplumsal Temelleri” başlıklı 

son bölüm ise, ilk üç bölümü ve bu çalışmayı bütüncül bir şekilde ortaya koyan ve 

çalışmanın temel konusu olan “postmodern romanın toplumsal temellerini” 

göstermeyi hedefleyen bir sonuç bölümüdür. Bu bölümde, Bahtin çevresinin önemli 

bir üyesi olan Medvedev’in The Formal Method in Literary Scholarship çalışması ve 

Bahtin’in roman kuramı çerçevesinde, postmodern romanın biçimsel öğelerinin 

sosyolojik analizini yapabilmek amaçlanmaktadır. 

  Son olarak, postmodern romanların toplumsal temellerinin arayışında, bu 

çalışmanın bir başlangıç niteliğinde olduğunu özellikle belirtmek gereklidir. Bu 

çalışmanın bitmiş bir çalışma olduğu söylenemez. Çünkü ne sosyoloji literatürünü, 

ne edebiyat literatürünü ve ne de Bahtin üzerine çalışmaları, bu tez kapsamında 

bitirebilmek mümkün değildir. Çalışmanın her bir bölümü, ayrı bir tez konusu 

niteliği taşımaktadır. Her bir bölümün literatürünün farklı olması nedeniyle, 

birbirinden farklı okumalar yapmayı gerektirmiştir. Dolayısıyla edebiyat sosyolojisi, 

postmodern roman ve Bahtin arasındaki ilişkinin kurulmasında “tutarlılık”, tezin 

amacının sağlanmasında önemli bir izlek olmuştur. 
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BİRİNCİ BÖLÜM 

POSTMODERN ROMANDAN ÖNCE: EDEBİYAT SOSYOLOJİSİ 
 

 Bu bölümde bir disiplin olarak edebiyat sosyolojisini, edebiyat sosyolojisi 

literatüründe ele alındığı biçimde özetlemek hedeflenmektedir. Fakat öncelikle 

edebiyat ve toplum ilişkisi tartışmalarına ve edebiyat sosyolojisi yaklaşımlarını 

önceleyen edebiyat ve toplum üzerine ilk çalışmalara değinilmektedir. Takiben 

edebiyat sosyolojisinin bir disiplin olarak kurulması ve bu disiplindeki temel 

yaklaşımlar ele alınmaktadır. 

 Bu bölümün vurgusu başlığındadır. Nitekim edebiyat sosyolojisi çalışmaları, 

postmodern roman öncesi edebi eserleri kendine konu edinmektedir. Başka bir 

deyişle bu bölümde, edebiyat sosyolojisi çalışmalarının, 20. yüzyılın ortalarına kadar 

gelişimini sürdürdüğü ve bu tarihten sonraki edebi gelişimlerden kendini izole ettiği 

görülmektedir. 

 

A. EDEBİYAT VE TOPLUM 

 
 “Edebiyat nedir?” ve “Toplum nedir?” sorularının yanıtları farklı farklı 

biçimlerde ifade edilebilir. Bu yanıtlar çoğu zaman birbirine yakın anlamlı olarak da 

görülebilir. Fakat bu soruları yanıtlamak, edebiyata veya topluma ya da her ikisi 

arasındaki etkileşime nasıl bakıldığını gösterir niteliktedir. “Edebiyat nedir?” ve 

“Toplum nedir?” gibi her bir basit soru, yanıtlarında vurgulanan her bir kelimeyle 

daha karmaşık ve daha komplike bir yaklaşım ya da yönelime götürebilir. Fakat bu 

çalışmada edebiyat ve toplum üzerine geliştirilen pek çok yaklaşım ve yönelim ele 

alınacağından genel nitelikli yanıtlarla bir başlangıç yapmak doğru olacaktır: 

 “Edebiyat, malzemesi dil, kaynağı yaşantılar ve hayal gücü olan bir yaratıcılık, 

başka deyişle bir sanat dalıdır.” (Aytaç, 2003: 9). Toplum, “Genel olarak, ortak bir 

kültürü paylaşan, belli bir toprak parçasında yerleşik ve kendilerini birleşik ve özgün 

bir varlık olarak gören insanlardan oluşan bir grup”tur (Marshall, 1999: 732).  
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1. Edebiyat ve Toplum İlişkisi Üzerine 

 Edebiyat, toplumun kültürel bir öğesidir, onun bir parçasıdır ve bir anlamda 

toplumun dışavurumudur. Edebiyat ve toplum arasındaki ilişkinin etkileşimsel bir 

ilişki olduğu söylenebilir. Köksal Alver bu ilişkiyi şöyle tanımlamaktadır:  

 
“(…) edebiyat ile içinde üretildiği toplum arasında kopmaz, yadsınamaz, 
reddedilemez bir bağ mevcuttur. Buna göre ne edebiyat toplumdan ne de 
toplum edebiyattan bağımsız algılanabilmektedir. Edebiyat ile toplum 
arasında kurulacak bir ilişki ve diyalog iki faydayı doğurur: edebiyattaki bir 
tavır ve durumun topluma işaret etmesi, toplumsal gerçekliğe isnat kabul 
edilmesi; bir diğeri ise toplumsal ortama ilişkin bilginin edebi metni 
anlamada yardımcı olması.” (Alver, 2004: 14). 

 

 Edebiyat ve toplum arasındaki ilişki çok boyutlu ve karşılıklı bir ilişkidir. 

Edebiyat sosyolojisi üzerine araştırmalar yapan Milton Albrecht bu ilişkiyi yansıma, 

etki ve toplumsal kontrol kavramlarına dayanan üç varsayımla birlikte tanımlamaya 

girişir. Birinci varsayıma göre, edebiyat toplumu yansıtmaktadır ve yansıtma 

teorisinin temel görevi, edebiyatı bireysel ve biçimsel terimlerden ziyade tarihsel ve 

toplumsal bir şekilde açıklamaktır. Albrecht’in belirttiği üzere, toplumun ifadesi ya 

da yaşamın aynası olarak da ifade edilebilen yansıma kavramının kökleri Platon’un 

taklit kavramına kadar götürülebilir; ancak kavramın sistematik bir şekilde 

uygulanışı Madame de Stael’in edebiyat ve toplum üzerine çalışmasıyla başlamıştır. 

De Stael, edebiyatın bir çağın, bir milletin ekonomisi, aile ilişkileri, ahlakı, toplumsal 

sınıfları, siyasi olayları, dini gibi toplumsal yaşamın farklı yönlerini ortaya 

koyabilme kapasitesini gündeme getirdi. Onun çalışmasıyla birlikte, edebiyatın 

toplumun pek çok yüzünü yansıttığı ve yansıtması gerektiği tartışılmaya başlandı. 

Albrecht’e göre, edebiyat ve toplum ilişkisinde ikinci varsayım ise, etki kavramı 

üzerine temellenmekte ve edebiyatın toplumu etkilediği, onu şekillendirdiği görüşüne 

dayanmaktadır (Albrecht, 1954: 425-426). Nitekim edebiyatın geniş bir konu 

içeriğine ve etkili anlatım tarzlarına sahip olması, onun toplum üzerinde etkili 

olmasında önemli etkenlerdir (Cuma, 2009: 83). Edebiyat ve toplum ilişkisinde 

üçüncü ve son varsayım ise toplumsal kontrol teorisine dayanmaktadır. Bu varsayıma 

göre, edebiyat, toplumda norm ve değerleri belirleyebilme ya da sınıf ya da grup 

kontrolünü sağlayabilme niteliğine sahiptir. Dahası toplumsal kontrol teorisine göre, 
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edebiyat sayesinde, toplumdaki farklılıklar açığa çıkarılabilir ve ortadan 

kaldırılabilirler de. Albrect, bu teori doğrultusunda toplumun çeşitli kurumlarında 

statükoyu koruma işlevine sahip olan edebiyatın, dinamik bir güç olmaktansa 

muhafazakâr bir nitelik kazanacağının altını çizmektedir (Albrecht, 1954: 432). 

 R. Wellek ve A. Warren, Yazın Kuramı adlı kitaplarında, edebiyat ve toplum 

ilişkisini farklı bir bölümlemeyle açıklamaktadırlar:  

 
“Yazının, toplumsal ortam, toplumsal değişme ve gelişme tarafından aslında 
ne ölçüde belirlendiği ya da ne ölçüde bunlara bağlı olduğu sorusu şu ya da 
bu biçimde sorunumuzun her üç bölümünde ortaya çıkacaktır: Yazarın 
toplumbilimsel açıdan değerlendirilmesi, yapıtların toplumsal içeriği ve 
yazının toplum üzerindeki etkisi.” (Wellek-Warren, 2001: 111). 

 

 Wellek ve Warren’e göre, “Toplumun bir üyesi olduğuna göre her yazar toplumsal 

bir varlık olarak incelenebilir.” (Wellek-Warren, 2001: 111). Bu bağlamda onlara 

göre, yazarın bireysel ve sosyal yaşamöyküsü, edebi eseri toplumsal açıdan anlamada 

önem kazanmaktadır. Wellek ve Warren, bir edebiyat eseri ve toplum arasındaki 

ilişkiyi ise deneysel bir şekilde değerlendirmektedirler. Örneğin, onlara göre, bir 

yazın eseri, toplumsal gerçekliği yansıttığı varsayılan tablolar olarak incelenmelidir. 

Bir diğer deyişle “‘Yazın, okurlarını nasıl etkiler?’ sorusu deneysel bir sorudur; 

yanıtlanacaksa, bu sorunun deneyimlere başvurularak yanıtlanması gerekir (…)” 

(Wellek-Warren, 2001: 119). 

 Edebiyat ve toplumu birbirine bağlayan iki önemli aracı, yazar ve dildir. Yazar, 

edebiyat ve toplum ilişkisinde etkileşimi sağlayan önemli bir aracıdır. Her yazar 

öncelikle bir toplum içinde yaşamaktadır. Yazarın, bir edebiyat eserindeki önceliği,  

özellikle toplumsal gerçekliği yansıtmıyor olabilir. Fakat eserin temelini oluşturan 

hikâyeleştirmenin/kurgunun kaynağı da yazarın gözlem alanından doğar ki; bu 

gözlem alanı yazarın yaşadığı sosyal ortamdır. Sosyo-kültürel bir varlık olan yazar, 

sosyo-kültürel bir kurum olan ‘dil’le eserini ortaya koymaktadır. Dolayısıyla, 

toplumun ruhu, yazarın eserinin ruhuna işlemekte ve edebiyat bir anlamda toplumun 

ifadesi haline gelmektedir. Bu bağlamda edebiyatı topluma bağımlı kılan bir diğer 

unsur dil, toplumun da edebiyatın da temelinde yer almaktadır. O halde denilebilir ki 
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sosyo-kültürel ortamın temeli olan dil, hem toplumun ve hem de edebiyatın kendini 

ortaya koymasını sağlayan temel bir unsurdur (Alver, 2004: 15-16). 

 Edebiyatın toplumsal durumdan etkileniyor oluşu, tarihte belli dönemlerde 

özellikle siyasal anlamda doğrudan bir şekilde ifadesini bulmuştur. Ismarlama 

edebiyat olarak da ifade edilebilecek bu durum, edebiyatın içeriğini de belirlemiştir. 

Nitekim Guy Michaud’a göre;  

 
“Moliere tiyatrosu çoğu zaman XIV. Louis döneminin saray hayatının 
aynasıdır ve bu sadece Les Plaisirs de l’Ile enchantee ve la Princesse 
d’Elide’de görülmez. Nazi edebiyatı, rejim tarafından sipariş verildiğine 
göre, bir rejimin yansımasıdır. Şüphesiz, Sovyet edebiyatının da bir kısmı 
için aynı şey söylenebilecektir. Fakat bunun da ötesine gitmek gerekiyor. 
Denilebilir ki, az veya çok bilinçsiz bir şekilde edebiyat, her zaman 
toplumsal ve siyasal yaşam tarafından ısmarlanır.” (Michaud, 2004: 59). 

 

Edebiyat, siyasal anlamda olduğu gibi toplumdaki diğer gelişmelerden de 

etkilenebilmektedir. Örneğin, matbaanın icadı, edebiyat eserlerinin yayılmasını 

hızlandırmıştır. İlköğretimin gelişmesi popüler edebiyatın patlamasına yol açmıştır. 

Coğrafi keşifler, basının etkisi, ekonomik yaşamın şartları, modern buluşların etkisi 

her biri, ayrı ayrı yazın dünyasını etkilemişlerdir (Michaud, 2004: 60-61). 

 Toplumsal şartlardaki değişim ve gelişmeler, yazınsal üretimin konuları ve 

türlerini de zaman zaman belirlemiştir. Sözgelimi, Aydınlanma yüzyılında edebiyat 

eserleri, konularını eşitlik ve özgürlük üzerine yoğunlaştırmıştır (Michaud, 2004: 59-

60). Bu dönemde basımın ucuzlamasıyla orta sınıf okuyucu artmış ve yazarın da 

konumunu belirleyen bir kitle piyasası oluşmuştur. Kültürün demokratlaşmasıyla, 

orta sınıfın başlıca edebi türü olan roman, yükselişe geçmiştir (Laurenson-

Swingewood, 1972: 18). 

 Edebiyat eserleri, günümüzde de ticari anlamda toplumdan etkilenmeye devam 

etmektedir. Bu bağlamda popüler edebiyat söz konusu olduğu zaman, edebiyatın 

toplumun arzusuna göre üretildiği söylenebilir. Bu şekilde bir edebiyat üretiminde, 

edebiyat ticari bir faaliyet olarak görülmektedir (Çetin, 2004: 204). Fakat bu görüşün 

tersine Albrecht, popüler edebiyatın bir çeşit yansıma olduğunu ve son yıllarda 

sosyologların çalışmalarının bu varsayım üzerine yoğunlaştığını ifade etmektedir:  
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“(…) varsayımları, temelde popüler biçimlerde hikaye ve biyografi olan 
edebiyatın, meslek ve boşanma trendleri, nüfus bileşimi ve dağılımı gibi 
toplumsal gerçekleri yansıttığı üzerinedir. Hipotez belki de yansımanın 
bütün versiyonları içinde en mekanik olanıdır. Çünkü bu versiyona göre, 
edebi veri ve istatiksel veri örtüşmektedir. Bu görüşe göre, hikaye içeriği, 
geniş ilgi ve ideallerin yönelimiyle belirlenmektedir.” (Albrecht, 1954: 430). 

 

 Toplumun edebiyatı biçimlendirmesi gibi, edebiyat da toplumu 

şekillendirebilmektedir. Nitekim Alver’e göre, edebiyat toplumu yansıtırken, aynı 

zamanda toplumun bir aktörü haline gelmekte, böylelikle, “kolektif kimlik tesis 

etme, toplumsal bilinç durumu belirleme, cemaatsel birlik sağlama, ulusal, dinsel ve 

ideolojik anlam haritaları örme” (Alver, 2004: 19) gibi görevler edinebilmektedir. 

 Edebiyat ve toplum ilişkisi üzerine son olarak denilebilir ki, edebiyat 

sosyolojisi bir disiplin olarak kurulmadan önce, edebiyat ve toplum arasındaki bu 

etkileşimin varlığı ilk kez Giambattista Vico tarafından vurgulanmıştır. Vico’nun 

ardından ise edebiyat ve toplum ilişkisi, Louis de Bonald, Madame de Stael ve 

Hippolyte Taine gibi Fransız düşünürler ve Alman geleneğinin önemli bir ismi 

Johann Gottfried von Herder tarafından detaylı bir şekilde irdelenmiştir. Bu 

bağlamda adı geçen düşünürleri ve edebiyat-toplum ilişkisi üzerine düşüncelerini 

betimlemek bu ilişkinin boyutlarını anlayabilmek açısından faydalı olacaktır. 

 

2. Edebiyat ve Toplum Üzerine İlk Çalışmalar 

 Edebiyat ve toplum arasındaki ilişkiye dair çalışmaların tarihi Giambattista 

Vico’nun 1725’te yayımladığı Yeni Bilim adlı eserine kadar geri götürülmektedir. 

Vico, kitabında toplumsal dünyanın, ilahi takdirin değil; fakat insan emeğinin bir 

ürünü olduğunu vurgulamış ve bu sebeple toplumsal kurumların maddi kavramlarla 

açıklanması gerektiğini ifade etmiştir (Şan, 2004a: 94). 1668-1744 yılları arasında 

yaşamış olan ve bir filozof, tarihçi ve hukukçu olarak bilinen Vico, hakikatin 

bilgisini toplumsal-tarihsel dünyada aramış; toplumsal dünyayı dil, gelenek, hukuk, 

mitoloji, sanat ve felsefe yoluyla araştırma yoluna gitmiştir (Özlem, 2007: 13-14). 

Vico’ya göre bir toplumun kültürünü anlamak, o toplumun dili ve edebiyatını 

araştırmakla mümkündür. Bunun içinse, yazılı kayıtların aktarılması, 
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tarihlendirilmesi, çözülmesi, karşılaştırılması ve eleştirel açıdan değerlendirilmesi 

işlevlerini üstlenen filolojiyi de iyi bilmek gereklidir (Avcı, 2008: 61).  

 19. yüzyıla gelindiğinde edebiyat ve toplum üzerine yapılan çalışmalar, 

edebiyatı maddi temellerle anlamaya ve açıklamaya devam etmişlerdir. Fakat 

bilimlerdeki gelişmelerin, yöntemlerin ve sonuçların sosyal bilimlerde de 

uygulanabileceği düşüncesi, edebiyata yönelik çalışmaların mekanik materyalist1 bir 

tavır içine girmesine sebep olmuştur. Bu dönemde pek çok düşünür, fakat özellikle 

dönemin Fransız düşünürleri, bütün toplumsal kurumları olduğu gibi edebiyatı da 

iklim, coğrafya, ulusal özellikler, gelenekler ve siyasi yapıyla birlikte açıklamaya 

çalıştılar. Bu düşünürlerin ilklerinden biri olan Fransız filozof ve siyasetçisi Louis de 

Bonald (1754-1840)’a göre, edebiyat yaşanan çağa tutulan bir aynadır, toplumun bir 

ifadesidir. Ona göre, bir milletin edebiyatının dikkatlice okunması, o milletin yapısı 

ve geçmişi hakkında bilgilenmeyi sağlayacaktır (Swingewood, 2004: 79). De 

Bonald’ın ilk çalışması olan Thédorie du Pouvoir politique et religieux dans la 

société civile, démontrée par le raisonnement et par l'histoire, farklı milletlerin 

sanatları ve bu milletlerin kurumlarının doğası arasındaki yakınlaşma üzerine 

temellenir. Bonald’ın, felsefe ve nazım arasında olduğunu düşündüğü ayrım, onun 

edebiyatla ilgili düşünüşünün temelini oluşturur. Buna göre, felsefe bütün milletlerin 

temelidir; ama nazım, her zaman milletlere sıkı sıkıya bağlı olmuştur (Smith, 1924: 

193-194, 201). 

 Madame de Stael, edebiyat ve toplum ilişkisinde iklim, coğrafya, din, siyaset 

ve toplumsal kurumlar arasında bağlantı kurar. Bu maddi unsurlar arasında De Stael 

için en önemli olanı iklimdir. “(…) kendisinden sonra Hippolyte Taine tarafından 

daha geniş çapta kuramsallaştırılacak olan iklimin edebiyat üzerindeki etkisine de ilk 

işaret eden düşünürlerden birisidir.” (Şan, 2004a: 95). 1766-1817 yılları arasında 

yaşamış olan Madame de Stael, akla ve ilerlemeye duyduğu inanç nedeniyle tam bir 

aydınlanmacı olarak nitelenebilir. Stael’in Edebiyata Dair kitabının çevirisini yapan 

                                                
1  “17. ve 18. yüzyılda mekanik materyalizm olarak adlandırılan görüşe göre, kültür ve toplumun 

maddi temelleri arasında basitçe karşılıklı bir ilişki kurulabilir. Yani bu ilişkide anlam 
mekaniktir. Mekanik materyalizm, kültür ve maddi temeller arasında ilişki kurarken, edebiyatın 
gelişiminde iklim ve ulusal mizaç arasındaki etkileri vurgulamasına rağmen, insan bilincinin 
toplumları değiştirebileceği fikrini küçümser.” (Laurenson-Swingewood, 1972 s. 25). 
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Vahdi Hatay, onun için şunları yazıyor: “Madame de Stael yaşadığı devir, aldığı 

terbiye ve kültür dolayısıyle fikren tamamıyle, XVII. yüzyılın, Voltaire’in kızıdır.” 

(Hatay, 1997: i). Stael, Edebiyata Dair’in önsözünde, “(…) her yüzyılın ve her 

memleketin sosyal kurumlarıyle edebiyatı arasında mevcut olan ilgiyi (…)” 

göstermek istediğini dile getirmektedir (Stael, 1997: VIII). Stael’in kitaptaki hedefi, 

edebiyat ve toplum arasındaki ilişkide önemli bir eksikliği kapatmaktadır. Çünkü 

edebiyat, onun bu amacıyla birlikte edebiyatın doğduğu sınırlar içerisinde 

değerlendirilmeye başlanır. Edebiyatın varlığı, siyaset, ahlak, felsefe, din ve adetler 

gibi toplumsal unsurlarla birlikte açıklanmaya çalışılır. 

 Stael, çalışmasına Yunan ve Latin edebiyatlarının tahliliyle başlamaktadır. 

Tarihsel bir düzen içinde modern edebiyata kadar açıklamalarda bulunmakta ve 

İtalyan, İngiliz, Alman ve Fransız edebiyatları hakkında fikirlerini ortaya 

koymaktadır (Stael, 1997: 27). Stael eserin planı için şöyle demektedir:  

 
“Şu veya bu hükümet şeklinin belagate verdiği karakteri, şu veya bu dini 
inanışın insan kafasında geliştirdiği ahlâki fikirleri, milletlerin saflığından 
doğan muhalliye icatlarını, iklimle ilgili olan şiir güzelliklerini, edebiyatın 
kuvvetine veya mükemmeliyetine en elverişli medeniyet derecesini, 
Hıristiyanlığın yerleşmesinden önce ve sonra kadınların yaşama tarzıyla 
âdetlerde olduğu gibi yazılarda da olan çeşitli değişiklikleri, nihayet, 
zamanların birbirini kovalamasının basit neticesi olarak bilginin âlemşümul 
terakkisini göstermeye çalışacağım (…)” (Stael, 1997: 27). 

 

Bu plan doğrultusunda Stael, kitapta, edebiyatı Güney ve Kuzey edebiyatı şeklinde 

ayırarak ve bu ayrımda üstünlüğü Kuzey edebiyatına vererek açıklamalarda 

bulunmakta ve Kuzey edebiyatına verdiği üstünlüğünü ise iklimsel özelliklerle 

kanıtlamaya çalışmaktadır:  

 
“Bana öyle geliyor ki biri Güneyden gelen, öteki Kuzeyden; birinin ilk 
kaynağı Homeros, ötekinin menşei Ossian olan ve birbirinden tamamıyle 
farklı iki edebiyat mevcuttur. Yunanlılar, İtalyanlar, İspanyollar ve XIV. 
Louis yüzyılının Fransızları benim Güney edebiyatı adını vereceğim 
edebiyat zümresindedirler. İngiliz eserleri, Alman eserleri, bazı Danimarkalı 
ve İsveçli yazarların eserleri, Kuzey edebiyatından, İskoçyalı ozanlarla, 
İzlanda masalları ve İskandinav şiirleriyle başlıyan edebiyattan sayılmak 
zorundadırlar. (…) Güney şairleri durmadan serinliğin, sık ormanların, 
berrak derelerin hayalini, hayatın her duygusuna katarlar. Hatta kalp 
hazlarını, güneşin yakıcı kızgınlığından kendilerini koruyacak olan tatlı 
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gölgeyi ilave etmeden belirtmezler. Onların etrafını saran bu çok canlı tabiat, 
onlara düşünceden ziyade heyecan telkin eder. (…) Kuzey milletleri 
zevklerden ziyade acıyla ilgilenirler; bu sebepten muhayyileleri daha 
verimlidir. Tabiat manzarası onlar üzerinde çok büyük bir tesir icra eder ve 
bu tesir tabiatın oralarda göründüğü gibi, yani daima kapalı ve hüzünlü bir 
tesir olur. Şüphesiz, hayatın değişik şartları melankoliye karşı olan bu 
istidadı değiştirebilir; fakat milli zihniyeti tek başına temsil eden, bu haldir.” 
(Stael, 1997: 177-179). 

 

 Stael, dinin edebiyat içindeki varlığını ise toplumların dinsel karakteriyle 

açıklamaya çalışmıştır. Stael’e göre Yunanlıların paganist inanışları ve korkuları, 

trajedilerine tesirler katabilmiştir. Ölümden sonraki hayata duydukları inanç 

sebebiyle, dini maddileştirebilmişlerdir. Oysaki Stael’e göre, Hıristiyanlık inanışı, 

tiyatroda gösterilemeyecek kadar soyut ve mistik bir karaktere sahiptir (Stael, 1997: 

50-51).  

 Stael’e göre, kadının bir toplumdaki hürriyeti ve kadına verilen önem de 

edebiyatın gelişmesinde önemli bir role sahiptir. Stael’in ifadesiyle, “Kadınlar 

gerçekten üstün eserler vermediler, ama bu hareketli ve narin varlıklarla sağlanan 

münasebetlerin erkeklere ilham ettiği bir sürü fikirle onlar da edebiyatın gelişmesine 

çok yardım ettiler.” (Stael, 1997: 136) 

 Son olarak, Stael’in edebiyatın gelişimi için güçlü bir orta sınıfın gerekli 

olduğunun önemini kavramış bir kişi olduğu söylenmelidir. Ona göre sanat için 

gerekli olan iki temel unsur, hürriyet ve fazilettir ve edebiyat da zamanın ruhunu 

anlamlandıran ulusal karakterin bir ifadesidir. Ona göre din, yasa ve politik kurumlar 

arasındaki etkileşimin bir ürünü olan ulusal karakter, edebiyatın anlaşılmasında iklim 

kadar önemlidir (Laurenson-Swingewood, 1972: 27-28).  

 Mme de Stael, Edebiyata Dair kitabıyla, edebiyat ve toplum üzerine erken 

tarihlerde önemli bir çalışma içine girmiştir. Fakat çalışmasının ve çalışmadaki 

hedeflerinin birtakım sorunları olduğu -kitabına, “Bu eserde, dinin, âdetlerin, 

kanunların edebiyat üzerinde, edebiyatın da din, âdetler ve kanunlar üzerinde ne gibi 

tesiri olduğunu incelemeyi kendime hedef tuttum.” (Stael, 1997: 1) diyerek başlasa 

da, Stael’in kitapta, daha çok toplumların ilerlediği varsayımını kanıtlamaya çalıştığı 

söylenmelidir. Bu doğrultuda, kitabın temel hedefi, bir toplumun ilerleyebilmek için 

ihtiyaç duyduğu felsefe, ahlak, fazilet, akıl ve belagat gibi erdemler olduğunu 
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göstermektir. Mme de Stael, bu kavramların bir araya gelişiyle ve siyaseten hürriyete 

sahip olmakla, edebiyatın daha iyi olabileceğine inanmaktadır. Bunlara ilaveten, her 

dönemde ve her toplumda, edebiyatın varlığını, kadına verilen önemle birlikte 

kanıtlamaya çalışmaktadır. Denilebilir ki, Stael’in edebiyat ve toplum arasında 

kurduğu bağ, edebiyatın, ancak onun idealize ettiği toplum anlayışıyla önem 

kazanabileceğinin kanıtını sunmaktan ibarettir.  

 Edebiyat ve toplum ilişkisi üzerine yapılan ilk sistematik çalışma Hippolyte 

Taine’e aittir. 1828-1893 yılları arasında yaşamış olan bu Fransız eleştirmen ve 

tarihçinin edebiyata yönelik yaklaşımı ilk sosyolojik değerlendirmelerden kabul 

edilir. Fakat çalışmalarının edebiyat sosyolojisi içinde yer almamasının nedeni, 

henüz sosyolojinin gündemde olmadığı bir dönemde ortaya çıkmış olmasından 

kaynaklanır. Her ne kadar edebiyata bilimsel yöntemlerle yaklaşmış olsa da, Taine 

edebiyat sosyolojisinin kuruculuğu sıfatına hak kazanamamıştır. Bununla birlikte, 

edebiyat eleştirisini bilimsel bir temele oturtmak gayesinde olan Taine, doğa 

bilimlerindeki gelişmelerin insan ve toplum bilimlerinde de yansımaları olacağını 

düşünerek, edebi eleştirinin de birtakım yasalara bağlı olacağını ifade etmiştir (Şan, 

2004a: 97-98). Bu bağlamda çalışmalarında determinist ve olgucu bir anlayışa sahip 

olan Taine, edebi eserleri toplumsal olgularla açıklama yoluna gitmiştir. Ona göre 

eserler, yazar, iklim, coğrafya, politik ve sosyal koşullarla belirlenmektedir (Moran, 

2008: 85). 

 Taine, 1858 tarihinde kaleme aldığı İngiliz Edebiyat Tarihi kitabında, edebiyat 

tarihini bilimsel çerçevede araştırma yoluna gitmiştir. Çalışmasının girişinde ifade 

ettiği gibi, ona göre edebiyat eseri, sadece yazarının kurgusal-bireysel bir oyunu 

değil, fakat aynı zamanda toplumsal davranışların bir dökümüdür; edebiyat, 

belirlenebilir gerçekleri ve duyguları yansıtmaktadır. Bu düşüncesiyle örtüşür bir 

şekilde Taine, Stendhal’in roman tanımlamasını benimsemiştir: ‘(…) roman bir yol 

boyunca gezdirilen bir aynaya benzemektedir (…)’ (Laurenson-Swingewood, 1972: 

32). Hippolyte Taine, edebi eleştiri incelemelerinde üç kategori kullanmayı 

önermektedir: Irk, çevre/ortam, an/dönem. Irk kategorisi, bir ülkenin ulusal 

özelliklerini içermekte ve yaradılıştan var olan ve kalıtım yoluyla geçen fizik ve 

mizaç yapısını ifade etmektedir. Taine’e göre her ulusun kendine özgü bir zihniyeti, 



18 
 

bir dünya görüşü, yani ulusal bir karakteri vardır. Çevre kategorisi, bir ulusun içinde 

bulunduğu şartların tümüdür. Çevreyi oluşturan iklim, toprak, coğrafi durum ve 

toplumsal koşullar aynı zamanda insanların mizacına da yön vermektedir. Özellikle 

iklim, belirleyici bir rol oynamakta; iklimin aşırılıkları, ulusal mizacın gelişimini 

belirleyebilmektedir. Bu kategoride, Taine, De Stael’in iklimle ilgili yaptığı tespiti 

yinelemekte ve güneşsiz kuzey ikliminin melankolik, güneşli güney ikliminin ise 

neşeli bir mizaca ve dolayısıyla edebiyata sahip olduğunu dile getirmektedir. Taine, 

an kategorisini ise çeşitli biçimlerde tanımlama yoluna gitmiştir. Çağ, dönem olarak 

da ifade edilebilen an, zamanın ruhu anlamına gelmektedir. Taine’e göre her çağ, 

kendine özgü bir zihniyete ve hüküm süren fikirlere sahiptir. Taine, bu üç 

kategorinin bir ulusun edebiyatını belirleyen temel unsurlar olduğuna inanmakta ve 

farklı ulusların farklı edebiyatları olmasını bu unsurlara bağlamaktadır (Şan, 2004a: 

98; Moran, 2008: 84). Ona göre, bu unsurların açıklanması sadece edebi eleştiri 

açısından değil, fakat aynı zamanda bir toplumu anlamak ve o toplumun geleceği 

hakkında çıkarımlarda bulunabilmek açısından da faydalıdır. Taine, bu üç 

kategorinin birbirleriyle etkileşim içinde olduğunu belirtmekte ve özellikle ırk ve 

ulus arasında yaptığı ayrımda bu etkileşimin anlaşılabileceğini ifade etmektedir. Bu 

bağlamda ona göre, ırksal unsurlar tüm iklimlerde devam etmesine rağmen, bu 

unsurlar, ancak bir ulus, çevre ve tarih tarafından şekillenebilirler (Laurenson-

Swingewood, 1972: 33-34). 

 Taine’e göre, bir ülke edebiyatını tam olarak anlayabilmek için iyi kötü 

ayırmaksızın, bir bilgi kaynağı olarak her türlü eser çalışılmalıdır. Taine’in bu 

görüşü, analizleri için iyi bir dokümantasyon yapabilmek açısından faydalıdır. Fakat 

Taine aslında bu görüşe çok da gönüllü değildir. Çünkü ona göre, sıradan bir sanatçı, 

çağını etkileme yeteneğine sahip değildir. Sadece büyük sanatçılar, zamanın ruhunu 

ortaya koyma kapasitesine sahiptir. Bununla birlikte Taine’in son çalışmalarında 

materyalist düşünceyi terk etmesi, onu bu ikilemden kurtarmış ve analizlerinde 

büyük edebi eserleri seçmesine izin vermiştir. Ona göre, edebi başarının temeli, 

sanatçının tutkularında ve psikolojik yapısında gizlidir ve her çeşit üretimin sebebi 

sanatçının duygusal mizacında bulunur (Laurenson-Swingewood, 1972: 32-39). 
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 Kimi eleştirmenler Taine’in analizlerini kaba, rastgele, yetersiz ve hatta saçma 

olarak nitelemişlerdir. Taine’in mekanik materyalist tutumunun bireydeki özbilinci 

görmezden geldiğini ve yine bu tutumun, edebi eserle bağlantısı yetersiz bir şekilde, 

dışsal koşulları aşırı bir şekilde vurguladığını ifade etmişlerdir (Laurenson-

Swingewood, 1972: 36-37). Ancak bütün bu eleştirilere rağmen, Taine’in çalışması 

bir dönüm noktası olarak kabul edilir. Nitekim Taine’le birlikte toplumsal koşulların 

edebi eseri nasıl etkilediği gözler önüne serilmiştir (Şan, 2004a: 99). Robert Escarpit, 

Taine’le ilgili olarak şöyle söylemektedir: “Taine’den beri, ne edebiyat tarihçileri, ne 

de tenkitçiler, bazen akıllarına esiyorsa da, edebi faaliyetleri etkileyen dış 

durumların, hele sosyal olanlarının, edebi vakıayı şartlayışına artık gözlerini 

kapayamamaktadırlar.” (Escarpit, 1968: 10). 

 Edebiyat ve toplum üzerine ilk çalışmalarda, Fransız öncüllerin yanı sıra 

Alman geleneğini temsil eden isimler de yer almaktadır. Fransız geleneği, ulusal 

karakterler ve ulusal edebiyat üzerine yoğunlaşırken, Alman geleneğinden isimler 

felsefi bir yaklaşımla, sanat ve edebiyatı estetik anlamda yorumlamışlardır. Bu 

farklılaşmanın nedeni ise, Fransız öncüllerin edebiyat tarihçi ve eleştirmenleri iken, 

Alman geleneğindeki isimlerin felsefeci kimliğe sahip olmalarıdır (Şahin, 2007: 4, 

6). Nitekim Alman geleneğinin önemli isimlerinden Johann Gottfried von Herder 

(1744-1803), dilbilimci, ilahiyatçı, yazın eleştirmeni, kültür araştırmacısı, tarihçi ve 

felsefeci olarak bilinmektedir. Tarih felsefesine önemli katkılarda bulunan Herder, 

her tarihsel çağın biricikliğini vurgulamıştır (Ulaş, 2002: 666). Ona göre, her çağın 

ve milletin kendine özgü özellikleri vardır. Kültür olarak nitelediği bu özellikler, 

gelenek ve iklim tarafından şekillendirilirler. Kültürler, zamanla ve diğer kültürlerle 

olan etkileşimleriyle birlikte değişir ve dönüşürler. Herder’e göre, insanı da 

belirleyen, içinde yaşadığı bu kültürdür (Akdeniz, 2009: 37-38). Evrensel kültür 

anlayışı yerine kültürlerin farklılıklarını vurgulayan Herder’e göre, Aydınlanma 

düşünürlerinin yanlışı, her çağı kendi bakış açılarından değerlendirme girişimleridir. 

Hâlbuki ona göre, her çağın kendine özgü bir bakışı ve farklı bir kültürü vardır. 

Dolayısıyla herhangi bir olguyu anlaşılır kılmak, o dönemin özgün kültürel 

şartlarıyla -baskın özellikleriyle- ilişkilendirilmek suretiyle mümkündür. Herder için 

edebiyat da böyle bir konum içinde yer almaktadır ve ona göre edebiyat, kültürün bir 
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parçası olarak değerlendirilmelidir. Ona göre, bir milletin kültürel bütününü 

anlamak, edebiyatın anlaşılması için de faydalı olacaktır (Şahin, 2007: 6). O halde 

Herder’in kültürün belirleyicileri olarak nitelediği iklim, gelenek ve siyaset gibi 

özelliklerin edebiyatın da belirleyicileri olarak görüldüğü söylenebilir. Ve farklı 

kültürlerde farklı edebiyatlar olmasının nedeni bu özelliklerin farklılaşmasından 

kaynaklanır (Laurenson-Swingewood, 1972: 26). 

 Edebiyat ve toplum üzerine çalışmalarda bulunan bu düşünürlerden kimisi 

felsefi görüşlerinin bir uzantısı olarak bu ilişkiye değinmiş, kimisi ise sistematik 

olarak  edebiyat-toplum ilişkisini değerlendirme yoluna gitmiştir. Fakat hiçbiri, 

edebiyat sosyolojisinin o sıralarda bir disiplin olarak kurulmaması nedeniyle, 

sosyolojik birer yaklaşım olarak kabul edilmemiştir. Edebiyat ve toplum arasındaki 

ilişkiyi değerlendiren çalışmaların sosyolojik yaklaşımlar olarak kabul edilmesi, 

edebiyat sosyolojisinin bir disiplin olarak kurulduğu -Robert Escarpit’in Edebiyat 

Sosyolojisi adlı çalışmasını yayınladığı- 1958 yılını beklemiştir. 

 

B. EDEBİYAT SOSYOLOJİSİNİN TEMELLERİ 

 
 Edebiyat, hayal gücüne ve kurguya dayalı bir sanat dalı, sosyoloji ise belirli 

yaklaşım ve yöntemleri içinde barındıran bir sosyal bilimdir. Edebiyat, öznel 

deneyimleri içerirken sosyoloji, vaka çalışmalarına dayanır. Fakat her iki alanın 

çalışmaları birbirinden farklılaşsa da onları birbirine yakınlaştıran benzer konulara 

sahiplerdir. Sosyoloji gibi edebiyat da insanın toplumsal dünyasıyla ilgilenir. Sanayi 

toplumunun en önemli edebiyat türü olan roman, insanın aile ve diğer kurumlardaki 

yerini, gruplar ve sosyal sınıflar arasındaki çatışmaları kendine konu olarak seçer. 

Dolayısıyla edebiyat da sosyoloji gibi toplumsal yapıları kendine çalışma konusu 

yapmaktadır. Swingewood ve Laurenson’a göre edebiyat, sosyolojiden daha fazlasını 

da gerçekleştirir; çünkü onlara göre edebiyatla birlikte toplumsal meseleler insanların 

duygularında deneyimlenir ve böylelikle edebiyat toplumsal yaşamın içine işleyebilir 

(Laurenson-Swingewood, 1972: 11-12). Bu bağlamda edebiyatın sosyolojik 

analizinde ayna kavramı büyük önem taşımaktadır. Edebiyatın toplumu yansıttığı 

varsayımını karşılayan ayna terimi, edebiyat ve sosyoloji arasındaki bağı güçlendiren 
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temel bir izlektir. Edebiyat, anlattığı hikâyeyi kurgulamak üzere gereken verileri 

toplumdan alır, toplumun şartlarından etkilenir ve bir anlamda tekrar toplumu 

yansıtır. Bu düşüncenin bir sonucu olarak edebiyat ve sosyoloji birbirine 

yakınlaşmaktadır (Aydın, 2009: 368). 

 

1. Bir Disiplin Olarak Edebiyat Sosyolojisinin Kurulması 

 Edebiyat ve sosyolojiyi birbirine yakınlaştıran hususlar edebiyat sosyolojisinin 

temelini oluştururlar. Edebiyat sosyolojisi, edebiyat üretiminden yola çıkarak 

toplumsal olgu analizi yapan bir bilim dalıdır. Edebiyat sosyolojisi çalışmaları, edebi 

metnin içsel veyahut dışsal yönleri üzerine yoğunlaşabilmektedirler. Edebi metnin 

içsel bir analizi, metin ve toplumsal gerçeklik arasında kurulan teorik bir bağdır. Bu 

bağ, metindeki hikâyenin, karakterlerin, dönemin vs. gerçek dünya ile 

karşılaştırmasıyla kurulur. Başka bir deyişle edebiyat sosyolojisi çalışmalarıyla, 

kurgu dünyası ve gerçek dünya arasındaki toplumsal bağlar açığa çıkarılmak istenir. 

Edebi metnin toplumsal olayları ne derece yansıttığı araştırılır. Şan’a göre, bu iki 

dünya arasında az ya da çok, mutlaka bir bağ olması gerektiğini olumlayan unsur, 

yazardır:  

 
“Zamanın siyasi ve toplumsal sorunları ile en ilgisiz görünen bir edebiyatçı 
bile belli ölçütlerde de olsa eserinde, içinde yaşadığı devrin, tarihi 
hadiselerinin şahitliğini yapmaktadır. (…) Çoğu zaman oldukça sembolik ve 
sürrealist tarzda olan edebi eserler, en kapalı alegori, en gerçek-dışı bir tabiat 
tasviri bile doğru bir şekilde incelendiğinde bize o devrin toplumu hakkında 
bir şeyler söyleyecektir.” (Şan, 2004a: 93). 

 

 Edebi metnin dışsal analizi, bir anlamda edebiyat ilişkilerinin araştırılmasıdır. 

Köksal Alver, bu ilişkileri şöyle belirlemektedir: 

 
“(…) edebi metin dolayımında oluşan ilişkiler, kümeler, gruplar, aktörler ve 
ilişki ağları, yazar, metin, okur kitlesi, yazar kuşakları, yayıncılık, okuma 
sorunu ve okuma nedenleri/sonuçları gibi meseleler edebiyat ilişkileri 
kavramının alanını oluşturmakta ve böylece edebiyat sosyolojisinin de 
mecrasını belirlemektedir.” (Alver, 2006: 185). 
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Edebiyat ilişkilerinin incelenmesiyle, toplumsal gerçekliğin edebiyat üretim sürecine 

etkilerini ortaya çıkarmak hedeflenir. Edebiyat sosyolojisindeki bu tür ilişkilerin 

incelenmesine ‘deneyci toplum araştırması’ yöntemi de denmektedir. Bu yöntemle 

birlikte, yazar, eser, okuyucu ve yayıncı ayrı birer inceleme nesnesi olurlar. Yazarın, 

biyografisi, sosyal yaşantısı, ekonomik durumu ve dünya görüşü gibi pek çok unsur, 

eseri anlamada ve toplumsal olanla bağını kurmada önem taşır. Eser, kitap 

piyasasının temeli olarak ele alınır ve toplum içinde hangi tür eserlerin tercih edildiği 

ve neden bu eserlerin tercih edildiği araştırılır (Cuma, 2009: 84).  

 Edebiyat sosyolojisi çalışmaları, sosyoloji çalışmalarına çok geç bir tarihte 

eklemlenmiştir. İlk sosyologlar çalışmalarında edebiyata göndermelerde 

bulunmuşlarsa da kapsamlı bir araştırma içine girmemişlerdir. Pek çok alanda 

sosyolojik çalışmalar yapılırken ve bu çalışmalar gelişmeler gösterirken, edebiyat 

sosyolojisinin geç bir tarihte ortaya çıkışı ilginçtir. Dahası, edebiyat sosyolojisi 

üzerine yapılan çalışmaların az ve nitelikten yoksun olması edebiyat sosyolojisinin 

gelişememe sebeplerinden biridir (Laurenson-Swingewood, 1972: 13). Edebiyat 

sosyolojisi çalışmalarının özellikle 1960 ve 1970 yılları arasında yoğunlaştığı 

söylenebilir. Bu tarihlerin öncesinde ve sonrasında sanatta biçimci etkilerin, edebiyat 

sosyolojisinin gelişememe nedenleri olarak gösterilebilir. Robert Escarpit’e göre 

1930’lu yıllarda Sovyetler Birliği’nde “şekilcilik”in sanatta ana akım haline gelmesi, 

edebiyat sosyolojisinin bir disiplin olarak kurulamamasının ana nedenlerinden biridir 

(Escarpit, 1968: 11-12). 

 Edebiyat sosyologlarının çoğu, edebiyat sosyolojisi disiplininin temellerinin 

Robert Escarpit’in (1918-2000) 1958’de yayımladığı ve ilk modern çalışma olarak 

niteledikleri Edebiyat Sosyolojisi’yle atıldığında hemfikirdir (Sutherland, 1988: 574). 

Fransız edebiyat eleştirmeni ve sosyolog Escarpit, sosyolojik analizlerinde edebiyatın 

üretim süreciyle ilgilenmiştir. Bir diğer deyişle, edebiyat ilişkilerinin araştırmasını 

içeren dışsal bir analizi, edebiyat sosyolojisi çalışmalarının temel yöntemi olarak 

benimsemiş; bu yöntemle, edebiyat eserinin ortaya çıkma ve okuyucuya ulaşma 

sürecinin sosyal boyutlarını araştırmıştır.  

 Escarpit, Edebiyat Sosyolojisi kitabına edebiyatın bir tanımlamasıyla 

başlamaktadır:  
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“Edebiyat vakıası, sanattan, teknolojiden, ticaretten pay alan son derece 
karmaşık bir ulaştırma düzeni yardımıyle, her zaman isimleriyle 
tanınmasalar bile, kesin şekilde belirli olan kişileri sınırlı, az veya çok 
bilinen bir insan topluluğuna bağlayan bir değiş-tokuş devresidir.” (Escarpit, 
1968: 5). 

 

 Tanımlamadan da anlaşılacağı üzere Escarpit, edebiyatı ticari-toplumsal bir vaka 

olarak ele almaktadır. Üretim boyutu ön plana çıkarılan edebiyat, sadece sanatın bir 

parçası olarak değil; aynı zamanda ticaretten ve teknolojiden de pay alan bir devre 

olarak görülmektedir. 

 Escarpit, kitabında, edebiyatın bir tarihçesini vererek, edebiyat üretimindeki 

toplumsal farklılıkları göstermeye çalışmıştır. Escarpit’in aktardığı üzere 18. yüzyıla 

kadar toplumda bir kültür aristokrasisi mevcuttur ve bu dönemde edebiyat, halkla 

aynı anlama gelen okuyucu kitlesini dışlamaktadır. Ancak bundan sonraki tarihlerde 

baskı makinesinin bulunması, kitap endüstrisinin gelişmesi ve okuryazarlığın 

yayılması gibi gelişmelerle birlikte edebiyat, daha geniş kitlelere yayılmış ve 

zamanla onların kültürel ilerleme aracı haline gelmeyi başarabilmiştir (Escarpit, 

1968: 7-8). Escarpit, kitabında, özellikle Fransa örneğinden yola çıkarak sayısal 

verilere dayanan bir çalışma yapma yoluna gitmiştir. Ona göre, bu türlü 

sayısallaştırmalar edebiyatın sosyolojik analizini kolaylaştıracak verilerdir. Fakat 

bununla birlikte, okuma ve kitap durumu hakkındaki sayısal verilerin azlığı, 

Escarpit’in kitabında yakındığı önemli bir sosyolojik eksikliktir.  

 Escarpit çalışmasında, farklı ülkelerdeki, sayfa sayısına göre belirlenen kitap 

tanımlamalarından, kitap basım sayılarına kadar pek çok sayısal veri ortaya 

koymaktadır. Onun için önemli olan, okuma analizinin yapılabilmesidir. Bununla 

birlikte Escarpit için her sayısallaştırma aynı zamanda içinde bir şüpheyi de 

barındırır. Örneğin, gazetenin ya da kitabın tamamen okunduğu gibi bir varsayımı 

kabul etmektir bu. Ve ayrıca, ona göre her okuma edebi bir okuma da değildir. Bu 

bağlamda Escarpit,  araştırmalarında “edebi okuma”2 oranlarını sayısallaştırabilmeyi 

hedeflemiştir (Escarpit, 1968: 20-23). Bu hedefe yönelik olarak Escarpit, 
                                                
2  Escarpit’e göre, “Araç olmayan, kendisi bir amaç olan her eser; işe yararlılıktan uzak, her faydacı 

olmayan bir ihtiyaca cevap veren okuma edebidir.” (Escarpit, 1968: 24). 
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okuyuculara sorular sorarak okuma alışkanlığının öğrenilebilmesinin zor olduğunu -

eksik ve yanıltıcı cevaplar alınabileceğini- belirtmiş; bu yöntemlerden ziyade 

yayıncılar, kitapçılar ya da kütüphaneciler gibi kitap aracılarından bilgi almanın daha 

elverişli bir metot olduğunu vurgulamıştır (Escarpit, 1968: 28-30). 

 Edebiyat, Escarpit’e göre üretim, dağıtım ve tüketimden oluşan üçayaklı bir 

ilişkidir. Üretim yazar, yayıncı, dağıtımcı ve kitapçıyı, tüketim ise eser ve okuyucuyu 

içermektedir. Nitekim Escarpit, bir eserin üretimi konusunda yazarı, ‘Zaman içinde 

yazar’ ve ‘Cemiyet içinde yazar’ olmak üzere iki şekilde ele alır. ‘Zaman içinde 

yazar’ başlığında, yazarların bir listesini çıkarmayı hedefleyen Escarpit, 1490-1900 

tarihleri arasında doğmuş Fransız yazarları örneklemesinde, belli yaş aralıklarında 

kuşakların farklılaştığını göz önüne alarak bir yazar sınıflandırması yapar (Escarpit, 

1968: 33-44). ‘Cemiyet içinde yazar’ başlığında ise yazarların doğum yerleri, 

cemiyet içinde geldikleri yerleri, anne-baba mesleklerini ve mesleki kaynaklarını 

sayısal veriler halinde ortaya koyar. Escarpit için meslek önemli bir veridir, çünkü 

ona göre, bir yazar için para meselesi edebiyatı belirleyen toplumsal bir meseledir. 

Bu bağlamda Escarpit, edebiyatın bir meslek haline geldiği tarihe kadar, yazarların 

geçim kaynaklarının ne olduğunu sorgular ve bir döneme kadar koruyuculuk adı 

altında destek gören yazarların bir dönem sonra ikinci bir meslekle kendilerini 

finanse ettiklerini ifade eder (Escarpit, 1968: 45-56).  

 Escarpit, edebiyatın dağıtım meselesinde yayıncılık ve kitapçılık anlayışının, 

sanayileşmenin gelişmesiyle birlikte farklılaştığını ifade etmektedir. Sanayileşme 

öncesinde yayın ve kitap satışı birlikte yapılırken işlerin karmaşıklaşmasıyla 

matbaacılar, kitapların satışını kitapçılara devretmişlerdir. Teknik görevler matbaaya 

ve ticari görevler kitapçıya devredildikten sonra hangi kitabın satış için uygun 

olduğuna karar veren, dolayısıyla edebiyatı bir anlamda belirleyen bir varlık olarak 

yayıncı ortaya çıkmıştır. Escarpit’e göre yayıncının çelişkili iki niteliği vardır:  

 
“(…) Bir yandan muhtemel okuyucuların istekleri, neler satın alacakları 
hakkında hüküm yürütmek, öte yandan işlerin içinde döndüğü topluluğun 
estetik-ahlaki düzeni bilindiğinden okuyucuların zevkinin ne olması 
gerektiği hakkında bir değer hükmü vermek.” (Escarpit, 1968: 71). 
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Escarpit’e göre yayıncı, okuyucuya göre yaptığı kitap seçiminden sonra satışı için 

gerekli pazarlama yöntemlerine başvurur. Çeşitli reklam teknikleri, ilanlar, kitap 

hakkında makaleler, televizyonda konuşmalar, kitabın ödül kazanması ve ya da 

kitabın bir kısmının gazetede yer alması okuyucuya ulaşma tekniklerindendir 

(Escarpit, 1968: 76-78). Escarpit’e göre yayıncılığın bu türlü gelişimiyle birlikte, bu 

alan kapitalist bir işletme haline gelmiştir:  

 
“Burjuvazinin iktisadi, siyasi, kültürel gelişimi bu yer değiştirmeyi açıklar. 
Edebiyatın okumuşların imtiyazı olmaktan çıkışı bu ana rastlar. Gelişen 
burjuvazi kendi ölçüsüne uygun bir edebiyat istemiştir; okuyan halkın sayısı 
artmakta, zevklerde bir devrim olmaktadır. Gerçekçi ve hissi romanlar, ön-
romantik ve romantik şiirler büyük baskılı, büyük satışlı eserlerdir artık. 
Vaziyet, sanayiin ve ticaretin öteki dallarında da gelişen kuvvetli iktisadi-
mali düzenin kitap sanayiinin finansmanında da uygulanmasını şart 
koşmaktaydı.” (Escarpit, 1968: 69).  

 

 Escarpit’e göre, edebiyatın, endüstrinin üretim kısmını meydana getirmesi gibi 

okuma da kitap endüstrisinin tüketim kısmını meydana getirmektedir (Escarpit, 

1968: 7). Ona göre, okuyucu olmaksızın bir yaratma eylemi söz konusu olamaz. 

Yazar, kendi eserini sadece kendisi okuduğunda bile kendisiyle bir diyalog içine 

girmektedir. Yazarın okuyucularıyla kurduğu bu diyalog, karşılıksız olmayan bir 

diyalogdur. Eğer ki yazar, aktarmak istediği hisleri okuyucusuna kazandırırsa, eserini 

faydalı bir hale getirebilir (Escarpit, 1968: 113).  

 Escarpit’in edebiyat sosyolojisi çalışmaları pek çok eleştiriye maruz kalmıştır. 

Edebiyat sosyolojisine yaklaşımıyla ilgili olarak ilk eleştiri, onun edebi eser ve 

toplumsal gerçeklik arasında bir bağ kurmaya çalışmasından ziyade eserin sınırları 

dışında çalışmalarını sürdürmesidir. Trevor Noble de bununla ilgili olarak eleştirisini 

şu şekilde ifade etmiştir: “(…) kurguya dayalı olanla hayattaki olayların gerçek 

dünyası arasındaki merkezi ilişkinin genel bir izahını vermez ve bunun sonucunda da 

oluşturduğu edebiyat sosyolojisi, edebi olgunun sınırları dışında kalmaya devam 

eder.” (Noble, 2004: 36). Sezai Coşkun, Escarpit’in edebiyatın dört öğesinin –yazar, 

eser, yayıncı, okuyucu- ‘neyi nasıl içerdiği’ hususunda yoğunlaşmasına rağmen 

yöntem konusuna değinmediği konusunda eleştirmektedir (Coşkun, 2004: 190). Ivan 

Ruff da makalesinde, Escarpit’in kitapta yer alanlardan daha fazlasıyla 
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uğraşmadığını söylemektedir (Ruff, 1974: 370). Lucien Goldmann’a göre, 

Escarpit’in çalışmaları edebiyat tarihi ile ilgili çalışmalardır ve edebiyat tarihi, 

edebiyat sosyolojisiyle ilgisi olmayan bir disiplindir (Goldmann, 1973: 109).  

Elizabeth ve Tom Burns ise, Escarpit’in çalışmasında yer alan temsili olarak seçilmiş 

yazarların sayısının az olduğunu, istatistik bilgilerin güvenilmez olduğunu ve bu 

sonuçların sosyolojik incelemeyi ayakta tutmayacağını vurgulamaktadır (Burns-

Burns, 1973: 401). 

 Görüldüğü üzere Escarpit’e yönelik pek çok eleştiri mevcuttur. Fakat bu 

eleştiriler, Escarpit’in edebiyat sosyolojisi yaklaşımını zayıflatmamıştır. Hatta 

denilebilir ki, edebiyat sosyolojisi çalışmaları temel olarak onun açtığı yoldan 

ilerlemiştir. Edebiyatın toplumun bir yansıması olduğunu ileri süren Marksist 

yaklaşımlar ise, Escarpit’in sosyolojik çalışma yöntemini besleyen bir işleve sahip 

olmuşlardır.  

 

2. Edebiyat Sosyolojisinde Temel Yaklaşımlar 

 Edebiyat sosyologları, yazarın yaşadığı günün toplumunu, eserin içeriğini 

yansıtan toplumsal dünyayı ve okuyucunun toplumsal dünyasını çalışırlar. Ve aslında 

edebiyat sosyolojisi çalışmaları bu üç değişkene bağlı olarak değişmektedirler 

(Miles, 1975: 3). Edebiyat sosyolojisi çalışmalarına bakıldığında, bu çalışmalara 

yönelik yaklaşımların fark edilebilir iki eğilimde yoğunlaştığı görülmektedir. Birinci 

yaklaşım, edebiyatın üretim ve tüketim boyutuna odaklanmıştır. Bu yaklaşıma göre, 

edebi çalışma bilimsel kılınabilir bir sosyal sürecin ürünüdür ve bu bağlamda, 

edebiyat ilişkilerinin sistematik bir değerlendirmesini içerir. İkinci yaklaşım, 

edebiyatı sosyolojiye daha fazla yakınlaştıran bir yaklaşımdır ve sosyolojik olguları 

ve teorileri kavramada edebiyatın kullanımını ilgilendirir (Hegtvedt, 1991: 1). 

Nitekim edebiyat sosyolojisi üzerine kayda değer çalışmalarda bulunan Alan 

Swingewood da edebiyat sosyolojisine yönelik çalışmaları iki yaklaşım çerçevesinde 

değerlendirmiştir. Birinci yaklaşım, edebiyatın, çağın toplumuna ayna tuttuğu 

görüşüne dayanmaktadır. Ayna simgeselleştirmesiyle, edebiyatın, çağının farklı 

toplumsal görünümlerini yansıtacağı kabul edilir. Ve bu anlayışa uygun bir şekilde 

edebiyat sosyolojisinin görevinin de, edebiyat ve tarihsel/toplumsal şartlar arasındaki 
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ilişkiyi kurmak olduğu düşünülür. Swingewood’a göre ikinci yaklaşım, edebiyat 

çalışmalarının üretim yanıyla ilgilidir. Özellikle Robert Escarpit’in edebiyat 

sosyolojisi üzerine yaptığı çalışmasıyla temelleri ortaya atılan bu yaklaşıma göre, 

edebiyat, yazar, eser, yayıncı ve okuyucu olmak üzere dört temel öğe ekseninde 

incelenmektedir (Swingewood, 2004: 79-87). Eserin içeriğinin toplumsal olanla 

bağıntısının aranmasından ziyade, edebiyat eserinin ortaya çıkma ve okuyucuya 

ulaşma sürecinin sosyal boyutu araştırılır. 

 Edebiyat sosyolojisi bir disiplin olarak kurulmadan önce ve çalışmaları 

sistematik olmaktan uzak bir şekilde edebiyat ve toplum üzerine çalışan ilk 

düşünürler, edebiyatı bir yansıma olarak ele almışlardır. Edebiyat sosyolojisi bir 

disiplin olarak kurulduktan sonra ise, edebiyat sosyolojisinin öncü ismi Robert 

Escarpit, edebiyatın üretim ve tüketimine odaklanan bir yaklaşımı benimsemiştir. 

Ancak Escarpit’le birlikte edebiyatın toplumun bir yansıması olduğu fikri ortadan 

kalkmamış; Marx ve Engels’in düşüncelerinden türeyen ve ardıllarınca geliştirilen 

Marksist yaklaşım, edebiyat sosyolojisi çalışmalarında bir diğer yaklaşım olarak 

benimsenmiştir. Dolayısıyla edebiyat sosyolojisi çalışmalarında biri Escarpit’in 

öncülüğünü yaptığı, diğeri Marx ve Engels’in düşüncelerine dayanan iki yaklaşım 

olduğu söylenmelidir.3 

 

 a. Marksist Yaklaşımın Öncüleri: Marx-Engels-Lenin 

 Edebiyat ve toplum ilişkisi üzerine ne Marx, ne de Engels sistematik bir 

şekilde düşüncelerini ortaya koymuş ve bu konuda bir eser vermişlerdir. Fakat başka 

eserlerinde ya da mektuplarında, edebiyatla ilgili olarak ardıllarına öncülük eden bazı 

görüşleri yer almıştır. Bu görüşler çoğu zaman muğlâk, çelişkili ve yetersizdirler. 

Onlar problemleri ortaya koymuşlar, fakat bir yöntem geliştirememişlerdir. Bununla 

birlikte tipik olan, particilik ve realizm gibi konular üzerine geliştirdikleri 

problemler, Marksist edebiyat teorisi ve Marksist estetiğin gelişmesinde temel 

ilkeleri sağlamıştır. Marksist bir edebiyat sosyolojisinin geliştirilmesi ise, ancak 

                                                
3  Escarpit’in edebiyat sosyolojisi yaklaşımı bir önceki başlıkta ele alındığından, burada sadece 

Marksist yönelimli yaklaşımlardan bahsedilecektir. 
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ardıllarınca gerçekleştirilebilmiştir (Swingewood, 1977: 131; Laurenson-

Swingewood, 1972: 50).  

 Marx’ın edebiyat üzerine yazmamasının nedeni, bu konuyla ilgili bir ilgi 

eksikliğinden değil; çalışmalarında siyaset ve ekonomi analizlerinin edebiyat 

çalışmalarına göre daha baskın bir yönelime sahip olmasından kaynaklanır (Birchall, 

1977: 93).4 Bu bağlamda Marx ve Engels’in sanat ve edebiyat üzerine 

düşünüşlerinin, onların diğer çalışmalarından ve özellikle geliştirdikleri materyalist 

toplum kuramından çıkarılabileceği söylenebilir. Bu kuram, maddi üretim ilişkileri 

ve toplumsal bilinç arasında kurulan bir ilişkiye dayanmaktadır:  

 
“Yaşamlarının toplumsal olarak üretiminde insanlar kendi iradelerinden 
bağımsız, zorunlu, belirli ilişkiler içine, kendi maddi üretici güçlerinin belli 
bir gelişme evresinin karşılığı olan üretim ilişkileri içine girerler. Bu üretim 
ilişkilerinin tümü, toplumun ekonomik yapısını; üzerinde hukuki ve siyasi 
bir üstyapının yükseldiği, belirli toplumsal bilinç biçimlerine karşılık veren 
gerçek temeli oluştururlar. Maddi yaşamdaki üretim tarzı, genelinde, 
toplumsal, siyasal ve düşüncesel yaşam sürecini koşullandırır. İnsanların 
varlığını belirleyen bilinçleri değil, tam tersine, insanların bilincini 
belirleyen insanların kendi toplumsal varlığıdır.” (Marx-Engels-Lenin, 2006: 
30). 

 

Marx’a göre, bu ilişkiler ağı içinde sanat da bir toplumsal bilinç biçimidir. Başka bir 

deyişle sanat, özerk değildir. Sanat, toplumsal varlığın bütünsel sürecinin bir 

parçasıdır. Ve bu bağlamda sanatı anlamak, üretim ilişkileri ve üretici güçler 

arasındaki karşılıklı ilişkileri anlamayı gerektirir. Tarihten ve toplumdan bağımsız bir 

şekilde sanat ve edebiyatı anlamak olanaksızdır. Sınıf çatışmalarının olduğu bir 

toplumda, sanat ve edebiyat da belirli sınıfsal güçlerin etkisinde olacaktır. “Demek, 

bir zihinsel üretim biçimi olarak sanat da hem maddi altyapıyla bağımlıdır, hem de 

onun üzerinde yükselen ideolojinin yansıma biçimlerinden biridir.” (Çalışlar, 2006: 

13). 

 Marx ve Engels’in “Bir bütün olarak yazıları ele alındığında, edebiyat 

incelemeleri üç kategoriye bölünebilir: I. toplumun üstyapısının temel unsurunu 

                                                
4  Marx, Bonn Üniversitesi’ndeyken hukuk derslerine katılmaktan ziyade edebiyatla ilgilenirdi. 

Hatta bu dönemde bir roman yazmaya başlamış, fakat yarım kalmıştır. 1840’larda ise, ekonomi, 
siyaset ve tarih üzerine çalışma isteği edebiyat merakının önüne geçmiştir (Laurenson-
Swingewood, 1972: 41). 
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belirleyen bir ideoloji ve ekonomik, toplumsal ve siyasi yapının önemli etkilerinin 

yansıması olarak edebiyat; II. eleştirel hükmün temeli için önerilen realizm 

tartışmaları; III. tarihsel ve diyalektik analizleri gerektiren tarihsel ve yaratıcı bir 

etkinlik olarak edebiyatı kapsayan yazıları.” (Swingewood, 1977: 131). Müteakip 

kısımda ele alınacak bu üç kategoride düşünsel anlamda önemli farklılıklar olduğu 

dikkati çekmektedir: 

 I. Marx ve Engels, erken dönem yazılarında, toplum kuramlarında 

benimsedikleri deterministik anlayışı, edebiyat çalışmalarında da benimserler. Bu 

anlayışa göre edebiyat ve toplum arasında basitçe ekonomik nedensellik ilkesi aranır. 

Edebiyat üzerine, Marx’a nazaran daha fazla görüş ortaya koyan Engels, erken 

dönem yazılarında toplumun ekonomik temeli ile edebiyatı arasında birebir ilişki 

olduğunu vurgular. Ancak 1890’larda bu görüşünü yeniden gözden geçiren Engels, 

katı ekonomik nedensellikten uzaklaşır ve ekonomik faktörün hala belirleyici bir 

unsur olduğunu söylemekle birlikte, daha uzun ve belirli bir dönemde etkin 

olabileceğini ifade eder. Edebiyat, ekonomik faktörlere bağlı olmasına rağmen bu 

tekçil bir ilişki değil, etkileşimli bir ilişkidir. Dahası Engels’e göre, sanat, edebiyat ve 

felsefenin içeriği siyaset ve ekonomiye göre daha muğlâktır. Çünkü siyaset ve 

ekonomi, ideolojik ifadelerle daha doğrudan bir şekilde ifade edilebilirler. Fakat bu, 

sanat ve edebiyatın toplumsal faktörlerden etkilenmiyor olduğu anlamına gelmez. 

Sanat ve edebiyat, ekonomik öğenin etkisini en dolaylı ve karmaşık yolla duyarlar. 

Bununla birlikte bu etkinin muğlâk ve örtülü olması, edebiyatın siyaset ve 

ekonomiye göre daha bağımsız olabilmesini sağlar (Laurenson-Swingewood, 1972: 

44-50). 

 Engels, son dönem yazılarında ise maddeci yöntemin her türlü tarihsel olguya 

tek başına uygulanmaması gerektiğini belirtmekte ve ekonomik determinizmi bu 

anlamda tehlikeli bulmaktadır:  

 
“Gençlerin bazen ekonomik yönü gereğinden fazla vurgulamalarında suç bir 
dereceye kadar Marx’ın ve benim. Bu temel ilke üzerinde o zaman ısrarla 
durmaya mecburduk, çünkü karşımızdakiler bunu inkâr ediyordu ve 
karşılıklı etkilemede rol oynayan öğelerin hakkını vermemize ne zaman, ne 
yer, ne de fırsat vardı. (…) Ne yazık ki insanlar çoğu kere bir kuramı 
anladıklarını ve ana ilkelerini kavrar kavramaz (o da her zaman değil) 
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kuramı uygulayabileceklerini sanırlar. Son zamanlardaki birçok Marksisti de 
bu suçlamanın dışında tutamayacağım, çünkü onlar da harika zırvalar 
yumurtladılar.” (aktaran Moran, 2008: 46). 

 
O halde denilebilir ki Engels son dönem yazılarında, edebiyat üzerindeki katı 

ekonomik nedensellik ilkesinden vazgeçmiştir.  

 II. Marksist estetikte realizm önemli bir yere sahiptir. Engels’e göre realizm, 

basit bir anlamda dünyanın bir portresini ortaya koymak değil; fakat sınıf 

çatışmasının toplumda nasıl değişikliklere yol açtığının bir resmini vermektir. Aynı 

zamanda, edebiyat, proletaryanın toplumdaki devrimsel pratiğine de aynı şekilde yer 

vermelidir (Birchall, 1977: 96, 98). Engels’e göre realizm, “(…) ayrıntıların 

doğruluğundan başka, tipik karakterlerin tipik durumlar içinde doğru bir biçimde 

yeniden verilişi demektir.” (Marx-Engels-Lenin, 2006: 59). Nitekim Engels, 

Balzac’ın İnsanlık Komedyası üzerine incelemelerinde, bu eseri realizmin bir zaferi 

olarak nitelemektedir. Çünkü ona göre, bir Fransız soylusu olan Balzac kendi sınıfsal 

konumunu ve ideolojisini bir yana atarak, toplumun içinde bulunduğu durumu çok 

gerçekçi bir şekilde ifade edebilmiştir (Swingewood, 1977: 132). 

 Marx ve Engels’e göre iyi bir yazar olmak için sosyalist olmaya gerek yoktur. 

Yazar, sınıf çıkarlarını eserinde yansıtabilmek üzere, yalnızca yaratıcı bir etkinliğe 

ve özerk bir kişiliğe sahip olmalıdır. Bu bağlamda Marx ve Engels, bir yazarın 

ideolojik düşünüşünü eserine yansıtmaması gerektiğini ve sınıfsal konumunun gizli 

kalmasının çok daha iyi olacağını savunmuşlardır. Çünkü onlara göre yazar, kendi 

sınıfsal konumunu aşabildiği takdirde toplumun gerçek bir tasvirini yapabilir 

(Swingewood, 1977: 131). Engels, 1885’te Minna Kautsky’ye yazdığı bir mektupta 

yönelimli edebiyata karşı olan tavrını şu sözlerle ifade etmiştir:  

 
“Ben tezli denilen şiire hiç de karşı değilim. Gerek tragedyanın babası 
Aiskhylos, gerek komedyanın babası Aristophanes, oldukça tezli şairlerdi, 
Dante ile Cervantes’in de aşağı kalır yanı yoktu, Schiller’in Hile ve Sevgi’si 
hakkında söylenebilecek en iyi şeyse onun siyasal tezli ilk Alman oyunu 
olmasıdır. Mükemmel romanlar yazan modern Ruslar ile Norveçliler, hepsi 
de tezli yazıyorlar. Ama bence tez, özellikle belirtilmeksizin, durumun ve 
eylemin kendisinden ortaya çıkmalıdır ve yazar çizdiği toplumsal 
çatışmaların geleceğe ait tarihsel çözümünü okuyucunun önüne koyma 
zorunluluğunu duymamalıdır. Hem bizim koşullarımızda romanlar 
çoğunlukla burjuva çevrelerin, yani doğrudan bizden olmayan çevrelerin 
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okurlarına seslenir. Onun için, sosyalist tezli bir roman, benim kanımca, 
gerçek koşulların gerçeğe uygun bir çizimini yaparak onlar üzerine kurulu, 
görenek haline gelmiş yanılsamaları yıkıyorsa, burjuva dünyasındaki 
iyimserliği sarsıyorsa ve kendisi doğrudan bir çözüm getirmeksizin, hatta 
bazı hallerde, açıkça yan tutmaksızın, ortada var olan şeyin sonsuza dek 
geçerliği konusunda kuşku uyandırıyorsa, kendine düşen görevi tam olarak 
yapıyor demektir.” (Marx-Engels-Lenin, 2006: 57). 

 

Engels, yazarın kendi görüşlerini gizlemesi gerektiği ve bu konuda örnek bir yazar 

olarak Balzac’ı gösterdiği ifadelere ise, 1888’te Margaret Harkness’e yolladığı 

mektupta yer vermektedir: 

 
“Yazarın görüşleri ne denli gizli kalırsa sanat yapıtı için o denli iyi olur. 
Benim sözünü ettiğim gerçekçilik, yazarın kendi görüşlerine rağmen kendine 
bir geçit bulabilir. İzninizle bir örnek vereyim: gerçekçiliğin passes, presents 
et a venir bütün Zola’larından çok daha büyük bir ustası saydığım Balzac, 
“La Comedie humanie”de, 1815’ten sonra kendine yeniden çekidüzen 
vermiş ve elinden geldiği kadarınca, la vielle politesse française bayrağını 
yeniden dikmiş soylular topluluğu karşısında yükselmekte olan burjuvazinin 
1816 ile 1848 arası gittikçe ilerleyen atılımlarını bir tarihçe biçiminde 
neredeyse yılı yılına anlatarak, Fransız “sosyetesi”nin harika gerçekçi bir 
tarihini verir. Bu kendisince örnek toplumun son kalıntılarının paralı, bayağı, 
sonradan görmelerin saldırısı karşısında nasıl yavaş yavaş yıkıldığını ya da 
onlarca yozlaştırıldığını; sırf bir kendini gösterme aracı olarak eşine 
sadakatsizlik ile kendi evlendiriliş tarzı birbirine tam uyan bir grande 
dame’ın para pul karşılığında kocasına boynuz taktırtan burjuvaziye nasıl 
yenildiğini çizer ve bu ortaya çıkan resmin çevresine bütün bir Fransız 
toplumunun tarihini dizer; öyle ki, ekonomik ayrıntılarda bile (sözgelişi, 
Devrim’den sonra menkul ve gayrimenkul mülkiyetin yeniden 
bölüştürülmesi konusunda) bütün o dönemin meslekten tarihçilerinden, 
iktisatçılardan ve istatistikçilerden öğrendiklerimden daha fazlasını ondan 
öğrendim.” (Marx-Engels-Lenin, 2006: 60). 

 

 III. Marx ve Engels’e göre, edebiyat, bireysel olarak bir yazarın ürünü değildir 

sadece. Edebiyat, toplumla diyalektik bir ilişki içinde gelişen toplumsal/kolektif bir 

üründür. Marx, Ekonomi Politiğin Eleştirisine Katkı’ya yazdığı, fakat bastıramadığı 

giriş yazısında “Bilindiği gibi, sanatın serpilip geliştiği bazı devirlerin ne toplumun 

genel gelişmesiyle ne de bundan dolayı, adeta onun çatısını meydana getiren maddi 

temelinin gelişmesiyle bir ilişkisi vardır.” (aktaran Moran, 2008: 45) demektedir. 

“Ekonomik gelişmenin ileri olmadığı klasik Yunan’da sanatın bu derece ileri gitmiş 

olması Marx’ı epey düşündürmüş ve sosyal yapı ile ilişkilerini aramaya (…)” itmiştir 

(Moran, 2008: 45). Nitekim Marx, Eski Yunan üzerine yaptığı çalışmalarda, 
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edebiyatın kaynağını, toplum yapısında genel kabul gören mitlerde5 bulmuştur.

 Marx’ın Eski Yunan araştırmaları, onu, toplum ve kültür arasında farklı türden 

bir ilişki olduğu sonucuna ulaştırmıştır. Ona göre, bu ilişkiyi sadece toplumun maddi 

yapısıyla ya da toplumun genel gelişimiyle açıklamak yetersizdir. Ekonomi, siyaset 

ve toplumun etkisiyle oluşan farklı kültür düzeyleri mevcuttur. Ve bu kültür 

düzeylerinin durumuna bağlı olarak, toplumla bir ilişkiye geçme durumu söz 

konusudur. Kısacası Marx’a göre, edebiyat ve toplum arasındaki ilişki deterministik 

değil diyalektik bir ilişkidir (Swingewood, 1977: 133). 

 Marksist yaklaşımda, Marksist edebiyat teorisine katkıda bulunan önemli bir 

isim Lenin’dir. Lenin, Marx ve Engels’in edebiyat üzerine düşüncelerinden 

beslenmiş; fakat onlardan farklı olarak partici bir edebiyatı benimsemiştir. Lenin, 

1905’te yayınladığı “Parti Örgütü ve Parti Edebiyatı” makalesinde parti edebiyatı ile 

ilgili olarak şu sözleri sarfetmektedir: 

 
“Bu parti edebiyatı ilkesi nedir? Sosyalist proletarya açısından edebiyat, 
bireyler ya da topluluklar için bir zenginleşme aracı olmamalıdır diyemeyiz 
sadece; edebiyat, proletaryanın genel davasından bağımsız, bireysel bir 
girişim olamaz kesinlikle. Kahrolsun partisiz yazarlar! Kahrolsun edebiyatın 
üstün insanları! Edebiyat, proletaryanın genel davasının bir parçası haline 
gelmeli, bütün proletaryanın politik olarak bilinçli bütün öncüleri tarafından 
harekete geçirilen o tek ve büyük Sosyal-Demokrat mekanizmanın “küçük 
bir çarkı ve vidası” olmalıdır.” (Marx-Engels-Lenin, 2006: 197). 

 

Lenin’in makalesinde görüldüğü gibi, Lenin’in ve Engels’in edebiyat üzerine 

düşüncelerinde derin farklılıklar vardır. Bir yanda Engels, yazarın sınıfsal konumunu 

gizlemesi ve tarafsız olması gerektiğini vurgularken diğer yanda Lenin, partisiz 

yazarları kınamakta onları proletaryanın davasına çağırmaktadır.  

 Engels ve Lenin arasındaki bu farklılık, Marksist edebiyat tarihinde temel bir 

öneme sahiptir. Çünkü bu farklılık, Marksist eleştirmenleri Ortodoks grup ve Para-

marksist grup olmak üzere iki temel kampa bölmüştür (Steiner, 1973: 161). Ortodoks 

grupta öncüleri Lenin olmak üzere Plehanov, Jdanov, Lunaçarsky ve Troçki gibi 

isimler yer almaktadır. Para-marksist grup ise Engels’in edebiyat üzerine 

                                                
5  Marx’a göre, mitler, ekonomik ve toplumsal yapıyı yansıtmakta ve sanat da mitleri konu ederek 

toplumu ifade etmektedir. 
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düşüncelerini benimseyen, dogmatik Marksizme karşı duran ve edebiyat teorisinde 

önemli etkiler yaratan bir diğer gruptur. Bu grup içinde yer alan Goldmann, Lukacs 

ve Frankfurt Okulu düşünürleri edebiyatın tarihsel, toplumsal ve ekonomik güçler 

tarafından belirlendiğine inanmışlardır. 

 

b. Plehanov ve Estetik Eleştiri Anlayışı 

 Ortodoks grupta yer alan, bir Rus devrimcisi ve Marksist teorisyen olan George 

Plehanov (1856-1918), estetik üzerine yaptığı sistematik çalışmalarıyla Marksist 

estetiğin kurucusu sayılır. Ortodoks grubun ekonomik nedensellik ilkesini 

benimseyen Plehanov, sanat ve edebiyat konuları üzerine materyalist bir açıklama 

biçimi getirir. Plehanov’a göre sanat ve edebiyatın temel ilkesi yararlılıktır ve sanat 

eserlerinin değerliliği, yararlılığı ölçüsünde belirlenir. Bu durum ona göre, sanatın 

toplumcu yanıyla ilgilidir ve sanatın toplumsal yanı, edebi ve estetik yanından 

üstündür. Ancak Plehanov, sanat ve edebiyatın üretim araçları ve mülkiyet 

ilişkilerine bağlı olduğunu ifade eden bu materyalistik yorumdan tatmin olmaz. 

Marksist estetiğe güzellik ve zevk kavramlarını eklemler. Nitekim ona göre Marksist 

estetiğin iki edimi söz konusudur. Bunlardan ilki, bir eserdeki sanat dilinin sosyoloji 

diline çevrilmesi zorunluluğudur. İkinci edim ise, edebi çalışmanın estetik değerini 

ortaya koymakla ilgilidir.  Plehanov’a göre birinci edimin bir uygulamasıyla, edebi 

çalışmanın sosyo-ekonomik belirleyicileri ve yazarın sınıfsal konumu açığa 

çıkarılabilir.  

 
“Bense, materyalist dünya görüşü taraflısı olmak sıfatıyle diyeceğim ki, 
tenkitçinin ilk vazifesi belli bir eserdeki fikri sanat dilinden sosyoloji diline 
çevirmek, belli bir edebi hadisenin sosyolojik muadili diyebileceğimiz 
şeyi tayin etmektir.” (Plehanov, 1967: 23). 
 

Bu iki edim  -sanat eserinin sosyolojik karşılığı ve estetik değeri- birbirini 

tamamlayan niteliklerdir ve Plehanov’a göre bir eseri değerli kılan bu iki niteliğin bir 

arada yer almasıdır (Rubin, 1956: 527). Ona göre, “Estetik eleştiri olmadan tarihsel 

eleştiri ve tarihsel eleştiri olmadan estetik eleştiri tek yanlı ve dolayısıyla 

yanıltıcıdır.” (Freville, 1999: 70). 
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 Plehanov, maddi etkenleri dışlayan, soyut ve ölümsüz kuralları olduğunu 

varsayan katıksız bir estetiğe ise karşıdır.  

 
“Mutlak, değişmez, deneyüstü sanat ölçütleri yoktur! (…) Bilimsel estetik; 
ölümsüz kategorileri ve öznelciliği tanımaz; çeşitli nesnel etkenlerin –
özellikle de son duruşmada hep üstün gelen ekonomik etkenin- ideolojik 
üstyapılara yaptığı etkiyi incelemeye girişir (…)” (Freville, 1999: 15). 

 

Ona göre, sanat ve edebiyat toplumsal olana bağlıdır: 

 
“Sanat ürünleri toplumsal ilişkilerden doğan olay yahut olgulardır. 
Toplumsal ilişkilerin değişmesiyle birlikte insanların estetik beğenileri ve 
bunun sonucu olarak sanatçıların ürünleri de değişir. Belirli bir toplumsal 
çağda yaşayan bir kişi, bu çağın beğenilerini yansıtan sanat ürünlerini tutar. 
Sınıflara bölünmüş bir toplumda belli bir çağa özgü beğeniler, çokluk o 
toplumu oluşturan sınıflara göre bölünürler. Toplumsal çevresinin bir ürünü 
olması dolayısıyla her sanat eleştirmeninin estetik yargıları, bu çevrenin 
özellikleriyle belirlenir. Eleştirmenin birbirine karşıt olan edebiyat yahut 
sanat okullarından birini öbürüne yeğ tutmaktan kendini alamayışı da 
bundandır.” (aktaran Freville, 1999: 14). 

 

 Plehanov’un estetik anlayışında iki önemli ölçüt, yararlılık ve güzelliktir ve 

ona göre güzellik kavramı yararlılık kavramından doğar. Güzellik kavramı insanın 

içinde olan, içgüdüsel bir duygudur ve insan, iyiyi kötüden ayırabilme kapasitesine 

sahiptir. Materyalist tanımlamanın dışına çıkan Plehanov’un bu estetik anlayışı, 

Kant’ın estetik yazılarından etkilenilerek oluşturulmuştur (Laurenson-Swingewood, 

1972: 51). Hâlbuki Kant’a göre, “Sanat eseri tarihsel ve toplumsal koşulların dışında 

bağımsız bir bütündür.” (Freville, 1999: 18). Peki Plehanov, katıksız bir estetik 

anlayışını reddederken nasıl olur da Kant’tın estetik anlayışını benimsemiştir? 

Plehanov, bu sorunun yanıtını (materyalist açıklama biçimi ile estetik zevk arasında 

görünen çelişkiyi) yararlılık kavramıyla açıklar. Ona göre, insanda içgüdüsel olarak 

var olan güzellik anlayışı, nesnel etkenlerin yararlılığını kavrayıştan sonra ortaya 

çıkar. İyiyi kötüden ayırabilme yeteneğine sahip olan insan, yararlı bulduğu şeyi, 

aynı zamanda güzel de bulur. 

 
 “Güzellik duygusunu duymak –bu duygu bazı hayvanlarda da vardır- insana 
vergidir. Başka türlü söyleyelim: İnsanlar olayların ve nesnelerin etkisiyle 
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özel bir estetik tat duymak gücünü taşırlar. Acaba, hangi olaylar ve nesneler 
onlarda böyle bir tat uyandırabilir? Bu, onların içinde yaşadıkları, içinde 
yetiştikleri koşullara bağlıdır. İnsanın, yaradılışı gereği, birtakım estetik 
duygu ve kavramları vardır. Yaşadığı koşullar bu duygu ve kavramları 
gerçekleştirebilir, kuvveden fiile çıkarabilir. İşte, bu koşulların işleviyle 
belirlenen toplumsal insan (falan toplum, falan halk, falan sınıf), -şu değil de 
bu- estetik beğenileri ve kanıları elde eder.” (aktaran Freville, 1999: 27-28). 

 

 Plehanov, Marksist edebiyat üzerine en önemli katkılarını Adressiz Mektuplar 

isimli denemelerinde yapmıştır. Bu denemelerde arkaik sanatın kaynaklarında 

araştırmalar yaparak, sanatın kökenlerindeki maddi temelleri ortaya çıkarmaya 

çalışmıştır. Antropolojik ve biyolojik alanlar üzerine yaptığı çalışmalardan çıkardığı 

sonuç, arkaik sanatın ekonomik etkinliğin doğal bir sonucu olduğudur. Ona göre, 

ilkel insanın sanatsal anlamda ilk tavrı yararcıdır ve güzellik kavramı ise yararcılığı 

ölçüsünde sonradan gelişir (Rubin, 1956: 528). Başka bir söyleyişle Plehanov’a göre 

sanatın kökeninde iş vardır. Arkaik insanların dans, şiir, şarkı, resim, süsleme gibi 

sanatsal etkinliklerinde barınma ve beslenme gibi yaşamsal ihtiyaçları temeldir. Bu 

insanların yaşamak için yapmaları gereken faaliyetler ise, sanatın doğuşunu 

sağlamıştır.  

 
“Mesela yük taşıyanlar, kürek çekenler, deriyi işleyenler vb. bu işleri 
yaparken bir şarkı mırıldanırlar. Yaptıkları işe göre mırıldandıkları şarkının 
belli bir ritmi vardır ve bu ritm, iş sırasında yapılan beden hareketlerine 
uygun, onları kolaylaştırıcı ve düzenleyici bir tempodadır. (…) Mağaralara 
av hayvanlarının resminin yapılması, hayvanın daha kolay avlanmasını 
sağlayacaktı. İlkel danslardaki hareketler, çeşitli hayvanların hareketlerinin 
taklididir genellikle. Sebep, av sırasında avcının hayvanı taklit ederek 
hareket etmesidir.” (Moran, 2008: 47). 

 

Şarkı, resim ve dansta olduğu gibi süsleme de yararlılığı ölçüsünde güzeldir.  

 
“(…) derileri, tırnakları ve dişleri (…) Bunları taşıyanlar, o hayvanlar kadar 
güçlü ve çevik olduklarını göstermek için, belki de bu nesneleri takmakla 
gerçekten de o hayvanın gücünden kendilerine bir şey geçtiğine inandıkları 
için takarlardı. (…) Afrikalı kadınların kollarına, bacaklarına demir halkalar 
takmalarının nedeni, demir çağında demirin değerli ve bundan ötürü 
zenginlik işareti olmasındandır.” (Moran, 2008: 50). 
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Plehanov tüm bu örneklerle, sanatın kökeninde, yaşamak için gerekli olan yararlı 

faaliyetler ve nesnel etkenler olduğunu göstermeye çalışmıştır. Ona göre bahsedilen 

bu arkaik dönemlerde, sanat ve maddi etkenler arasında doğrudan bir ilişki vardır. 

Ancak işbölümünün arttığı ileri toplumlarda ise bu ilişki karmaşıklaşmıştır. Nitekim 

Plehanov, sanatla ekonomik etkenin daha dolaylı bir şekilde ilişkiye girdiği ileri 

toplumlarda, bu ilişkiyi Marksist sosyolojiye dayanarak açıklama yoluna gitmiştir. 

“Sosyolojik Açıdan Fransız Dramatik Edebiyatı ve On sekizinci Yüzyıl Resmi” adlı 

yazısında sanat eserlerindeki değişmenin, sınıf mücadelesinin bir sonucu olduğunu 

ileri sürmüştür (Moran, 2008: 48).  

 Plehanov’a göre, uygar toplumlarda sınıf mücadelesi, modern sanat ve 

edebiyatı anlamada temel etkendir. O halde Plehanov’un edebiyatın bir yansıma 

olduğu görüşünün, sınıf mücadelesi kavramından ortaya çıktığı söylenebilir. Ona 

göre, uygar toplumlardaki sanatsal çalışmalar, sınıf mücadelesini ortaya koyan 

toplumsal gerçekliğin yansımalarıdır (Rubin, 1956: 529). 

 Plehanov’un açıklamalarında görüldüğü üzere, arkaik dönemlerde ya da uygar 

toplumlarda sanat, toplumun ihtiyaçlarına göre şekillenmekte; toplumlar değiştikçe, 

sanat da biçim ve içerik olarak değişmektedir. 

 
“Toplumsal bilinci toplumsal koşullar belirler. Bu görüşü benimseyen kimse 
için, sanat ve edebiyatla birlikte her çeşit ideolojinin, belirli bir toplumun ya 
da sınıflara ayrılmış bir toplumda belirli bir sınıfın eğilimlerini ve ruhsal 
durumlarını belirteceği açıktır… Toplumsal psikoloji bir çağın edebi 
beğenişlerinde ve sanat ürünlerinde yansır.” (aktaran Freville, 1999: 44). 
 
“Edebiyat, sanat, felsefe vb. toplumsal psikolojiyi belirtirler. Toplumsal 
psikolojinin karakteri, toplumu oluşturan insanlar arasındaki karşılıklı 
ilişkilerin özelliğiyle belirlenir. Bu ilişkiler, son çözümde, üretim 
kuvvetlerinin gelişim düzeyine bağlanır. Üretim kuvvetlerinin gelişiminde 
görülen her ilerleme, toplumsal ilişkilerde ve onun sonucu olarak toplumsal 
psikolojide bir değişme doğurur. Toplumsal psikolojide meydana gelen 
değişmeler ister istemez –az ya da çok kuvvetle- edebiyatta, felsefede, 
sanatta yansır.” (aktaran Freville, 1999: 47). 

 

 Plehanov, sanat ve edebiyatı toplumsal koşullara göre belirlenen edilgen bir 

yapı olarak görmektedir. Ona göre sanat, ideolojik üstyapının ekonomik olarak 

belirlenmiş bir kısmıdır ve toplumla ve siyasetle ilgili olduğu kadar değerlidir. 

Plehanov’un bu düşünceleri, onun pek çok eleştirmen tarafından eleştirilmesine 
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neden olmuştur.  Nitekim sanatı toplumsal olana fazlasıyla bağımlı kıldığı için, 

Plehanov’u mekanik materyalist bir tavır almakla suçlamışlardır (Laurenson-

Swingewood, 1972: 51). Bununla birlikte Plehanov’un Marksist estetik kuramı 

Sovyetler Birliği’nde önemli etkiler yaratmış ve Lenin de dâhil olmak üzere pek çok 

eleştirmen Plehanov’un görüşlerinden yararlanmıştır. Ancak Plehanov’a getirilen 

eleştirilerin yoğunlaşması, Plehanov’un Marksist estetik anlayışının toplumcu 

gerçekçilik anlayışıyla yeniden şekillenmesine neden olmuştur. Moran, bu bilgiyi şu 

şekilde aktarmaktadır: 

 
 “(…) sanatı açıkça propoganda aracı saymaması, devletin sanatçıya yol 
göstermesine karşı oluşu, sanatın kendine özgü bir dünyası olduğundan söz 
etmesi, eserin politik yönü ile estetik yönünü fazla ayırmış gözükmesi bir 
zaman sonra şimşekleri üstüne çekmesine neden oldu. Plehanov ve onu 
izleyenler Rusya’da gözden düştü ve 1930’larda Marksist estetik, toplumcu 
gerçekçilik kuramıyla yeniden şekillendi.” (Moran, 2008: 52). 

 

 c. Lukacs ve Romanda Bütünlük Arayışı 

 Plehanov’dan sonra Marksist estetik kuramının en önemli teorisyeni Georg 

Lukacs’tır (1885-1971). 20. yüzyılın önemli edebiyat eleştirmenlerinden olan 

Lukacs, Marksizmi Hegelci anlamda yeniden değerlendiren Macar filozof ve 

edebiyat bilimcisidir. Hegel’den bütünlük kavramını ödünç alarak, Marksizm ve 

Marksist edebiyat teorisiyle ilgili düşüncelerini geliştirmiştir. Ünlü bir edebiyat 

teorisyeni olduğu kadar önemli bir Marksist de olan Lukacs, Marksist dünya 

görüşünü edebiyat teorisine yansıtmıştır. Her ne kadar edebiyat üzerine yazdığı 

Roman Kuramı gibi ilk eserleri onun pre-marksist dönemine ait olsa da (ve hatta 

kendisi bu dönemi acımasızca eleştirse de) edebiyata ilişkin görüşleri bu dönemde 

oluşmuş ve kendisi değilse de bazı yazarlar her iki dönem arasında tutarlı bir bağın 

olduğunu ifade etmişlerdir.  

   Lukacs’ın edebiyat teorisi, kapitalist toplum eleştirisindeki6 kavramları 

içermektedir. Şeyleşme, yabancılaşma, bütünlük, sınıf mücadelesi gibi kavramlar, 

                                                
6  Lukacs’a göre, bir meta üretim düzeni olan kapitalizm, şeyleşmeye yol açmakta, insan emeğini 

metalaştırmakta ve yabancılaşmaya neden olmaktadır. İnsanın kendi ürettiği şeye 
yabancılaşmasıyla özne ve nesne arasında bir kopukluk meydana gelmekte ve bu durum 
toplumsal bilincin parçalanmasına ve bütünlük anlayışının ortadan kalkmasına neden olmaktadır. 
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onun bir edebiyat eserinin nasıl olması gerektiği konusundaki temel fikirlerini 

oluşturur. Lukacs tüm bu kavramları, fakat özellikle bütünlük kavramını gerçekçilik 

üzerine oturtarak kuramını oluşturur. Ona göre bütünlük, tarihsel ve toplumsal 

değişmelerin edebiyat eserinde doğru/gerçek bir şekilde yansımasıdır. Gerçekçi bir 

yazar, kapitalist dünyanın ekonomik ve toplumsal gelişmelerini nesnel bir şekilde 

verebilmelidir (Swingewood, 1977: 136-138). Ona göre, gerçekliğin temsili sadece 

yaşamın bir yansıması değil; bir çağ için tipik olan, sınıf ya da bir grup insanı temsil 

eden bir ilişkiler bütünüdür (Orr, 1977: 111-112).  

 Lukacs, edebiyat eserinin bütünlüğüne biçimsel olarak değer biçmektedir ve 

ona göre, bütünselliğin sağlanmasında gerçekçilik önemli bir estetik kategoridir. 

Lukacs için, “Tipik olan nedir?” sorusu önemlidir. Çünkü tipik olanın doğru bir 

şekilde yansıtılmasıyla, edebiyat eseri değer kazanabilir. Ve Lukacs’a göre, bir 

edebiyat eseri, toplumsal gerçekliği doğru bir şekilde yansıtabiliyorsa eğer, toplumsal 

yaşamın problemlerinde etkili bir araç ve ideolojik anlamda bir silah olabilir. Bu 

bağlamda ona göre, eserin eğitim değeri, edebi değerine göre daha fazla önem 

kazanmalıdır (Swingewood, 1977: 136). Dahası edebiyatın temelde yansıtma 

görevini üstlendiğini belirten Lukacs, yansıtma yöntemlerinden biri olan 

gerçekçiliğin, bir toplumun genel yapısını, bir diğer yöntem olan doğalcılığa göre, 

daha doğru bir şekilde aktarabileceğini ifade eder.7 “Gerçekçi edebiyatta tipik bireyin 

eylemini daha çok tarihi koşullar, güçler belirlerken, doğalcılıktaki sıradan adamın 

davranışlarını daha çok psikolojisi ve giderek fizyolojisi, kalıtımsal (ırsi) özellikleri 

belirler.” (Moran, 2008: 59). 

 Toplumcu gerçekçiliğin önemli bir savunucusu olan Lukacs, onun Sovyetler’de 

uygulanış biçimi olan olumlu kahramanlar öğretisine ise karşı bir tutum içindedir. 

Çünkü ona göre, bu öğreti gerçekliğin dışına çıkarak, okuyucuda saygı uyandıracak 

kahraman tipler yaratmak ister. Hâlbuki Lukacs’a göre, yarattığı tipleri kendi 

                                                
7  Gerçekçilik, bir toplumun belirli bir dönemindeki tarihi durumunu anlamaktır. Bununla birlikte 

bu tarihi durum, o toplum için tipik olanı temsil edendir. Ve bir edebiyat eserindeki olaylar, 
durumlar ve kahramanlarda tarihin tipik olanı somutlaştırılmalıdır. Doğalcılık ise, önemli ile 
önemsizi ayırt etmeksizin tarihin tüm detaylarını aktarır. Olaylar, durumlar ve kişiler uzun 
betimlemeleriyle anlatılır; fakat gerçeğin belirleyici durumları anlatılmaz. Yüzey gerçeklik aynen 
aktarılabilir, fakat tipik olan aktarılmaz. (Moran, 2008: 55, 58). 
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istemine göre yönlendiren bir yazar, bir gerçekçi olmadığı gibi iyi bir yazar da 

değildir. Ona göre, iyi bir yazar, kendi dünya görüşlerini gizleyebilen ve tipik olan 

durumları gerçekçi bir şekilde ortaya dökebilen bir yazardır. Lukacs, bu sebeple 

Balzac, Dickens, Stendhal ve Tolstoy gibi isimleri burjuva yazarlar olmasına rağmen 

gerçekçi ve iyi yazarlar olarak kabul eder (Moran, 2008: 56, 60). 

  Lukacs’ın 1916’da yayımladığı Roman Kuramı, edebiyatın biçim ve içerik 

özelliklerini ele aldığı ve edebiyat teorisinin görüşlerini net bir şekilde ortaya 

koyduğu bir eser değildir. Bununla birlikte edebiyatı, tarihi, felsefi bir boyutta ele 

alarak, felsefe ve roman arasındaki bağları irdelediği önemli bir eserdir (Cascardi, 

1987: 223-224). Paul de Man Roman Kuramı’nın bu yönünü, “Lukacs, Roman 

Kuramı’nda, roman ve toplumun yapısı ve gelişimi arasındaki ilişkiyi açıklamaya 

çalışan bir sosyolojik teori ya da insan ilişkileri açısından romanı açıklayan bir 

psikolojik teori önermiyor. Kader, Tanrı, varlık gibi kavramların kullanıldığı bir 

deneyimsel düzeyi anlatıyor.” şeklinde ifade etmektedir (De Man, 1966: 529). 

 Lukacs, Roman Kuramı’nda tarihte, toplumun bütünlüğü ve 

parçalanmışlığından yola çıkarak edebi biçimlerdeki farklılaşmayı ortaya koyar. 

Yunan toplumunun “bütüncül” ve modern Batı toplumunun “parçalanmış” 

karakterlerini tarihi-felsefi bir bağlamda ele alırken, farklılaşan toplumların farklı 

edebi türlerle yansıtıldığını göstermeye çalışır. Ona göre, epik, Yunan toplumunun 

nesnesi ve öznesi özdeş, bütüncül yapısını ifade ediyorken; roman, sorunsallaşan 

kahramanıyla parçalanmış bir Batı dünyasını yansıtır. Bu bağlamda Lukacs, epiğin 

edebi tür olarak hâkim olduğu Yunan dünyasını şu sözlerle ifade eder:  

 
“Bu durumda, varlık ve yazgı, serüven ve başarı, hayat ve öz benzer 
kavramlardır.” (Lukacs, 2007: 40). 
 
“Türdeş bir dünyadır bu; insan ve dünya, “ben” ve “sen” arasındaki ayrım 
bile türdeşliği bozamaz. Ruh, tıpkı bu ahengin başka her bileşeni gibi 
dünyanın ortasında durur; onu kuşatan sınır çizgileriyse özünde şeyleri 
çevreleyen sınır çizgilerinden farklı değildir (…)” (Lukacs, 2007: 42). 

 

 Lukacs’a göre modern Batı dünyasında ise, anlamın hayata içkinliği ortadan 

kalktığından, çağın edebi türü olan roman, epiğe göre farklı türden bir bütünlük 

arayışına girer. Yunan toplumunun “bütünsel dünyası” epiğe aynen aktarılıyorken, 
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modern Batı toplumunun parçalanmış dünyası, “bütüncül bir şekilde 

biçimlendirilmek” istenir:  

 
“Epik, kendi içinden tamamlanmış bir hayatın bütünselliğine biçim verir; 
roman ise biçim vererek hayatın gizlenmiş bütünselliğini açığa çıkarıp inşa 
etmeye çalışır. (…) Tarihsel duruma içkin olan tüm yarık ve çatlaklar biçim 
verme sürecine dâhil edilmelidir: komposizyon araçlarıyla gizlenemez 
bunlar ve zaten gizlenmemeleri de gerekir. Dolayısıyla, romanın temel biçim 
belirleme niyeti romanın kahramanlarının psikolojisi olarak nesnelleştirilir: 
Kahramanlar arayanlardır.” (Lukacs, 2007: 68). 

 

Lukacs’a göre, romanda kahraman, parçalanmış bir dünyanın yabancılaşan bireyini 

yansıttığından sorunlu bir kahramandır. Kahraman, romanda bir bütünsellik arayışı 

içine girer. Onun roman içinde yol aldığı bu psikolojik süreç, parçalanmış 

karakterine bir çözüm getirebilme –başka bir deyişle, kendini anlama içkin 

kılabilme- arayışıdır. 

 
“Roman içselliğin serüvenini anlatır; romanın içeriği, kendini bulmak için 
yola çıkan, serüvenlerle kendini sınayıp kanıtlamak ve kendini kanıtlayarak 
özünü bulmak için serüvenlere atılan ruhun öyküsüdür.” (Lukacs, 2007: 95). 

 

 Son olarak Lukacs’a göre, edebiyat, toplumsal bir gerçekliği yansıtmalıdır. 

Modern batı toplumu için bu gerçeklik ise, sınıf mücadelesidir. Ona göre 1848’den 

sonra sosyalist perspektifi görmezlikten gelerek roman yazmak imkânsızdır. Lukacs 

bu görüşünden hareketle, bir dünya görüşünden mahrum olduğunu söylediği modern 

edebiyatı reddeder. Ona göre, sosyalizmi reddeden yazarlar bütüncül bir dünya 

arayışından vazgeçmişlerdir. Modern edebiyatta, gerçeklik bütünsel bir şekilde değil; 

parçalı bir şekilde anlatılmaktadır. Modern edebiyatın kahramanı, bir arayış içindeki 

sorunlu insan değil; yabancılaşmış, yalnız ve parçalı bir insandır. Böyle bir kahraman 

ise, Lukacs’ın teorisinde önemli bir yere sahip olan tipik kahramana benzemez. 

Gerçekliğin kendinde somutlaştığı bir kahraman değildir o. Hâlbuki Lukacs’a göre, 

toplumsal gerçekliğin yansıtılabilmesi ve geçmişin değerlerinin ölümsüz 

kılınabilmesi için edebiyatın “tipler” yaratmaya ihtiyacı vardır. (Laurenson-

Swingewood, 1972: 54-55). 
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d. Goldmann ve Genetik Yapısalcılık 

 Lukacs’ın toplumcu gerçekçilik kuramının etkileriyle edebiyat sosyolojisi 

üzerine sistemli bir çalışma geliştiren bir diğer isim Lucien Goldmann (1913-

1970)’dır. Goldmann, Lukacs’ın erken dönem pre-marksist çalışmalarından ve Jean 

Piaget’in genetik psikolojisinden etkilenerek ‘genetik yapısalcılık’ olarak 

adlandırdığı Marksist bir yaklaşım geliştirmiştir. Genetik yapısalcılık, diyalektik 

materyalizm ve yapısal analizleri birlikte içeren kendine özgü bir yaklaşımdır. Bu 

yaklaşımla birlikte Goldmann’ın sosyolojiye taşıdığı en önemli kavram ‘bütünsellik’ 

kavramı olmuştur (Laurenson-Swingewood, 1972: 63). Goldmann, “Genetic 

Structuralism in the Sociology of Literature” adlı yazısında genelde kültür 

sosyolojisinde, özelde ise edebiyat sosyolojisinde iki türlü eğilim olduğunu, 

bunlardan birincisinin tarihsel perspektife karşı olan pozitivist eğilim, ikincisinin ise 

kendisinin ortaya koyduğu sosyoloji ve tarih arasındaki ayrımı reddeden, ikisi 

arasında bütünsel ve diyalektik bir çalışmayı öngören genetik yapısalcılık olduğunu 

ileri sürmüştür.  

 
“(…) sosyoloji, tarihsel olmadan gerçekçi olamaz, bunun gibi tarihsel 
araştırma da sosyolojik olmadığı takdirde bilimsel ve gerçekçi olamaz. (…)  
İnsan gerçekliklerini hem temel yapıları hem de somut gerçeklikleri içinde 
çalışma ihtiyacı, aynı anda hem sosyolojik hem de tarihsel olan bir yaklaşımı 
gerektirir.” (Goldmann, 1973: 109). 

 

 Goldmann’a göre genetik yapısalcılık, insan davranışlarının belli bir kültür 

sahasında tek bir karakteristiğe sahip olduğunu varsayan bir yaklaşımdır. Başka bir 

deyişle, tek tek birey-öznelerin özel davranışlarını değil; insanların bağlı oldukları 

grupların ortak bilinçlerini içeren kültürel davranışları konu alan bir yaklaşımdır. Bu 

yaklaşım içerisinde Goldmann, toplum içindeki radikal farklılıkları -farklı bireysel 

düşünce ve eleştirileri- araştırma konusunun sınırları dışına iter. Çünkü Goldmann’a 

göre bireysel bilinç, günlük hayatta, karşılaştığı sorunlara kendi duygu ve 

düşüncelerine en uygun çözümler geliştirerek eylemde bulunur ve bu nedenle 

bireysel bilinci çalışmak, toplumun genel yapısını kavrayabilmek üzere kolay 

olmayan bir yöntemdir. Goldmann’a göre, ortak bilinci çalışmak ise bireysel bilinci 

çalışmaya göre metodolojik olarak çok daha kolaydır (Goldmann, 1973: 111-114). 
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 Goldmann’a göre, genetik yapısalcılığın birinci kuralı, insan gerçekliklerinin 

anlaşılabilir bir öznenin davranışlarıyla ilişkili olması gerekliliğidir (Goldmann, 

1981: 40). Dolayısıyla araştırmaya konu olan insan davranışları da, bireysel 

eylemlerinden değil; fakat birey aşırı-ortak bilinç unsuru eylemlerinden doğan 

davranışlardır.  

 
“Avlanma ve tarımdan estetik ve kültürel yaratıma kadar tüm tarihsel 
eylemler kolektif eylemlerle ilgili olduğu takdirde bilimsel olarak 
çalışılabilir, mantıksal olarak anlaşılabilir.” (Goldmann, 1981: 41). 

 

 Goldmann’ın yapısal analizlerinin temelinde Jean Piaget’nin geliştirdiği 

genetik psikoloji yaklaşımı vardır. Piaget, bireylerin nesneler üzerindeki eylemlerinin 

aynı eylemler üzerindeki bir önceki eyleme bağlı olduğunu ileri sürer. Goldmann ise, 

Piaget’in bu görüşünü toplumsal yapıları açıklamak üzere kullanır. Ona göre yapılar, 

bireylerin günlük davranışlarından ortaya çıkmıştır ve bu davranışlar belirli bir dünya 

görüşünün parçalarını temsil etmektedirler (Goldmann, 1981: 15-17). Goldmann, 

edebiyat ve toplum arasındaki ilişkiyi bu yapılar aracılığıyla ortaya koymaya çalışır. 

Nitekim, Goldmann’ın yaklaşımının bu özelliği onu diğer sosyolojik yaklaşımlardan 

farklı kılar. “O’nun geliştirdiği kuram daha önceki yansıtma kuramlarından bir 

kopuşu ifade etmektedir. Goldmann’a göre toplumun edebi eserlerle ilişkisi 

doğrudan ve pasif bir ayna yansıtması ile açıklanamaz.” (Şan, 2004a: 110). Ona göre 

edebiyat ve toplum arasındaki ilişki, mekanist bir anlayışa göre de çözümlenemez. 

Bu bağlamda Goldmann, edebiyat eserinin özgül yapısı ve toplumsal yapı arasında 

diyalektik bir ilişki geliştirilmesi gerektiğini öngörür.  

 
“Genetik yapısalcılık, bir türdeşlik yerine kolektif bilinç yapıları ve bütüncül 
ve uygun evreni ifade eden kültürel işler arasında anlaşılır bir ilişkisellik 
arar.” (Goldmann, 1981: 66). 

 

 Goldmann’a göre edebiyat sosyolojisinin birinci kuralı, edebi çalışmanın 

içeriğini çalışmak değil; içeriğin, biçimini aynı anda ortaya koyabilmektir. Genetik 

yapısalcı bir edebiyat analizinin ikinci kuralı ise, bireysel sanatçının/yazarın bir 

dünya görüşü yaratmadığını -onun bir grubun ortak zihinsel yapılarını ifade ettiğini- 

bilmektir (Mayrl, 1978: 29). 
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 Goldmann’ın yaklaşımında dünya görüşü kavramı önemli bir yere sahiptir. 

Dünya görüşü, bir toplumsal üyelikle gelen ve onu, diğer toplumsal gruplardan 

ayıran düşünce ve duygulardır; bir toplumun ortak bilinci, zihinsel yapısıdır  

(Laurenson-Swingewood, 1972: 65). Zihinsel yapılar, tarihselliği içinde bir 

toplumdaki bireylerin birlikte yaşamaları sonucu aynı yönelime sahip olmalarıyla 

oluşur. Bireysel değil, toplumsal yapılardır. Bu yapılar ortak bilinç genetiğine 

sahiplerdir. Kolektif/ortak bilinç olarak ifade edilebilecek olan zihinsel yapılar, bir 

toplum içindeki bireylerin tarihsel deneyimlerinden doğarlar. Birlikte yaşamanın, 

birlikte düşünmenin ve eylemde bulunmanın pratik sonuçlarıdırlar. 

Tarihsel/toplumsal gerçeklik denilen şey ise, bu zihinsel yapıların bir toplamıdır.  

 
“Tarihsel gerçeklik çeşitli alışkanlık, eylem ve zihinsel yapılara bağlıdır. 
(…) Bu alışkanlıklar ve zihinsel yapılar sadece davranışlarını değil, 
düşüncelerini, akıllarını ve hatta duygularını da etkiler. Tüm bu yapılar 
toplumsal gerçekliği yaratırlar.” (Goldmann, 1981: 86). 

 

 Goldmann’a göre bir edebiyat çalışması, bir toplumun dünya görüşüyle 

şekillenmektedir. Dolayısıyla edebiyat ve toplum arasındaki ilişkiyi anlayabilmek ve 

açıklayabilmek üzere, edebiyat ve toplum arasındaki sosyolojik ilişkinin 

çözümlenmesinde temsil özelliği olan büyük eserler çalışılmalıdır. Çünkü bir 

edebiyat çalışması, bireysel duygulara gönderme yaparak değil; ortak bilinç yapısına 

gönderme yaparak anlaşılabilir (Routh, 1977: 160). Ona göre; 

 
 “(…) herhangi büyük edebi ya da sanatsal çalışma bir dünya görüşünün 
ifadesidir. Bu görüş, bir şair ya da düşünürün kafasında en yüksek ifadesine 
varan bir kolektif grup bilincinin ürünüdür.” (aktaran Routh, 1977: 150). 

 
Goldmann’a göre büyük edebiyat, bir toplumun dünya görüşünü temsil eder nitelikte 

eserleri içerir. Tarihsel ve toplumsal özgünlüğü içinde toplumunun dünya görüşüne 

hâkim bir eser, temsil özelliği olan bir eserdir ve ona göre, edebiyatın çözümlenmesi 

aşamasında temsil özelliğine sahip eserlerin seçilmesi gereklidir (Noble, 2004: 41-

42).  

 Goldmann şimdiye kadar yapılan edebiyat sosyolojisi çalışmalarında sadece 

yazarın dünya görüşü üzerine yoğunlaşıldığını ve fakat bu türlü bir yaklaşımın 
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edebiyat ve toplum arasındaki ilişkiyi anlamak açısından yetersiz olacağını ileri 

sürmüştür. Ona göre edebiyat, toplumun yapısını ortaya koymaktadır. Bu sebeple 

eserin yapısı ve toplum yapısı arasında da diyalektik bir ilişki olmalıdır. Yazar, 

kurguladığı biçimde kendi toplumsal dünyasını değil; toplumsal hayatın en önemli 

yönlerini (toplumun dünya görüşü/zihinsel yapısı/ortak bilinci) ortaya koymalıdır. 

Nitekim yazarı değil ama yazarın eserini büyük yapan, böyle bir eserin kaleme 

alınıyor oluşudur. Goldmann’a göre bir edebiyat incelemesinde yazarın biyografisini 

incelemek elbette önemlidir; ancak bu önem ikincil derecede bir önemdir. Yazarın 

önemi, toplumsal yapıyı ve egemen ideolojiyi edebiyat aracılığıyla aktarmasından 

ileri gelmektedir (Goldmann, 2005: 77; Şan, 2004a: 111-113). 

 Goldmann, eserlerinin temsil özelliğine sahip olması bakımından büyük 

yazarlar ve ikincil yazarlar arasında bir ayrım yapar. Ona göre ikinci sınıf yazarlar, 

sosyo-ekonomik şartlardan kendilerini bağımsız kılamayan ve çalışmalarına bu 

şartların nüfuz ettiği yazarlardır. Ancak bu konuyla ilgili olarak Alan Swingewood 

bir eleştiri getirmektedir. Şöyle ki, 18. ve 19. yüzyılın Balzac ve Dickens gibi büyük 

yazarları, seri halde bir üretimin isteklerine bağımlı yazarlardır. Özellikle Balzac’ın 

eserlerinde dramatik unsurları kullanması Fransız magazin basınının gelişmesiyle 

önemli ölçüde ilişkilidir (Swingewood, 2004: 87). 

 Goldmann’dan sonra edebiyat sosyolojisinde, edebi eserin toplumsal gerçekliği 

yansıttığını öngören düşünüş, yerini edebi eserin bir üretim faaliyeti olduğunu ileri 

süren görüşlere bırakmıştır. Edebiyatı bir üretim faaliyeti olarak gören Louis 

Althusser, Pierre Macherey ve Terry Eagleton gibi Marksist isimler, Marksist 

edebiyat sosyolojisini terk ederek edebiyat sosyolojisine farklı bir bakış açısı 

getirdiler (Şan, 2004a: 114). 

 

e. Bir Üretim Faaliyeti Olarak Edebiyat: Althusser, Macherey ve Eagleton 

 Althusser’in ideolojik çözümlemeleri onun edebiyat ve sanat üzerine 

düşünüşünün de izlerini taşımaktadır. Ona göre bir toplumsal yapı, sadece ekonomik 

düzeye indirgenerek anlaşılamayacaktır. Bir toplumsal yapının anlaşılması 

ekonomik, politik ve ideolojik olmak üzere üç düzeyin kavranılmasıyla mümkündür. 

Dahası Althusser’e göre edebiyat, ideolojinin doğrudan bir yansıması da değildir. 
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İdeoloji ona göre, kapalı bir söylemdir. Edebiyat, sadece ideolojiyi dönüştürerek ona 

görünürlük kazandırabilir. Bu haliyle Althusser’e göre, edebiyat bir üretim -

ideolojiye görünürlük kazandıran bir yeniden üretimdir (Şan, 2004a: 114; Moran, 

2008: 65-66). 

 
“Althusser’e göre, edebiyatın ideolojiyle ilişkisi bu ağı görünür 
kılmasındadır. Bir yandan ağı ören söylemleri kullanırken öte yandan onları 
söker; bu söylemlerin yaşam, ölüm, hava, su denli doğal olmadığını, 
insan/kurum üretimi olduklarını göstererek bir anlamda okuru ideolojik 
söylemlerin odaklaştığı ve bilinci uyuşturduğu merkezlerden uzaklaşmaya 
çağırır.” (Parla, 2008: 42). 

  

 Edebiyatı bir üretim faaliyeti olarak gören bir diğer isim Pierre Macherey, A 

Theory of Literary Production adlı eserinde metnin tek bir anlama sahip olduğu 

görüşünü reddeder. Macherey’e göre edebi eserin toplumsal gerçekliği bir ölçüde 

yansıttığı doğrudur; fakat önemli olan bir nokta daha vardır ki o da yazarın bilinçli 

olarak eserine dâhil ettiği ve dışladığı unsurlardır. Bunlar, eserin anlamında 

çeşitlilikler yaratır ve yazarın bilinçli olarak seçtiği ve dışladığı bu unsurlar, metnin 

tek bir anlama sahip olmasını engeller. Hatta Macherey’e göre önemli olan çalışmada 

neyin söylendiği değil, neyin söylenmediğidir. Macherey’in boşluk olarak nitelediği, 

bu ikisi arasındaki fark, ideolojidir. Ona göre, ideoloji eserde bu boşluklarda gizlenir. 

Dolayısıyla ona göre eleştirinin görevi, metni yeniden teorize ederek bu 

boşlukların/ideolojinin anlamını ortaya koyabilmektir (Şan, 2004a: 115; Moran, 

2008: 66-67).  

 Eagleton da Althusser’i takip ederek edebi eserin farklı belirleyicileri olduğunu 

ileri sürer. Ona göre ideolojik etmen tek başına yeterli değildir. Edebiyat eseri, tarihi 

nesnesi olarak ele almaz. Edebiyatta tarihten belli bir ölçüde uzaklaşma vardır. 

Edebiyat eseri sadece tarihin belirlenmiş temsillerini ortaya koyabilir. Bu temsiller, 

tarihin maddi gerçekleri değildir. Başka bir deyişle, eserde temsil edilen gerçeklik, 

ideolojik öğelerin gizlendiği ve tarihin bu öğeleri bağlamında somutlaştığı bir 

gerçekliktir (Şan, 2004a: 117; Moran, 2008: 69). 
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 Sonuç olarak denilebilir ki edebiyat sosyolojisi literatüründe, temel yaklaşımlar 

genel olarak yukarıdaki sıralamayla ele alınmaktadır. İster üretim odaklı bir yaklaşım 

ister yansıtma odaklı bir yaklaşım olsun her iki tür yaklaşım da edebiyatın içeriği 

üzerine yoğunlaşmış; toplumsal olanın, edebi eserin biçiminde değil, içerik 

özelliklerinde bulunabileceği konusunda hem fikir olmuştur. Ancak edebiyat 

sosyolojisi çalışmaları, gelişimini bu yaklaşımlar çerçevesinde sürdürmesine rağmen; 

edebiyatın gelişiminin, edebiyat sosyolojisinin gelişimiyle aynı çizgide ilerlemediği 

söylenmelidir. Nitekim edebiyat sosyolojisi çalışmaları, önce modernist ve sonra 

postmodernist dünya anlayışlarının etkisiyle, edebiyatın değişen yapısını 

çözümlemekte yetersiz kalmışlardır. Başka bir deyişle, içeriğin çözümlemesiyle 

bütünleşen edebiyat sosyolojisi, biçimsel yapının önem kazandığı modernist ve 

postmodern yapıtlarda işlevselliğini kaybetmiştir. Özellikle postmodern romanlar söz 

konusu olduğunda, edebiyat sosyolojisi çalışmalarının bu metinleri kendi 

çalışmalarından izole ettiği görülmektedir. Hâlbuki postmodern romanın biçimsel 

yapısına rağmen, toplumun bir yansıması olmaktan vazgeçmediği ifade edilebilir. Bu 

bağlamda öncelikle bir kavram olarak postmodernizmi ve toplumdaki yansımalarını, 

sonra romanın gelişim çizgisini ve romanda farklılaşan gerçeklik anlayışlarını 

kavramanın, postmodern romanın toplumsal temellerini anlayabilmede yardımcı 

olacağı söylenmelidir. 
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İKİNCİ BÖLÜM 

POSTMODERNİZM VE YANSIMALARI 

 

 Bu bölüm, çalışmanın temel konusu olan postmodern romanın toplumsal 

temellerini ortaya koyabilmek üzere, bu roman türünün toplumsal gerçeklik alanını 

tespit etmeye çalışmaktadır. Bu bağlamda postmodernizm, bir terim olarak ortaya 

çıkışından tarihsel olanla ilişkisine ve postmodernizme yönelik tartışmalardan 

postmodernizmin yönelttiği tartışmalara değin detaylı bir şekilde ele alınmaktadır. 

Postmodernizme bir taraf olmaktan ziyade farklı bakış açılarına yer verebilmek 

hedeflenmekte ve postmodernizmin, postmodernistler kadar modernistler için de ne 

anlama geldiği sorgulanmaktadır. Postmodernizmin genel karakteristiklerini takiben, 

sanatta ve edebiyatta postmodernizm konusu ayrıca ve derinlemesine 

irdelenmektedir. Sonuç olarak postmodernizmin temel söylemleri belirlendiğinde, 

postmodern romanın temsil ettiği toplumsal siluetin bulunabileceği düşünülmektedir. 

 

A. ELEŞTİREL BİR DÜŞÜNME BİÇİMİ OLARAK 

POSTMODERNİZM 
 
 Postmodenizm, 20. yüzyıl başlarında yaşanan hızlı değişimler (siyasi, 

toplumsal, kültürel, bilimsel, teknolojik, vs.) ve bu değişimlerin toplumda –özellikle 

Batı toplumunda- yarattığı etkileri ve sonuçları tartışan eleştirel bir düşünme 

biçimidir. Eleştirel bir düşünme biçimidir; çünkü postmodernizmi tanımlamaya 

çalışırken kullanılabilecek her türlü yüklem, bir taraf olmayı içerir. Postmodernizm, 

farklı bakış açılarına göre “bir süreçtir”, “bir durumdur”, “bir bilgi biçimidir”, “bir 

safsatadır” vs. Bu sebeple tüm tarafgir düşüncelerden arındırarak, postmodernizm 

için “eleştirel bir düşünme biçimidir” denilebilir. Fakat özellikle belirtmek gerekir ki 

postmodernizm “bir kuram değildir”. Çünkü nesnel gerçekliği reddeden bir kuram 

düşünülemez.  

Postmodernizm, her zaman tartışıla gelen bir düşünüş olmuştur. Post terimi 

bir yandan modern olmayan, modern karşıtı bir düşünme biçimi, bir olumsuzlama 
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olarak kullanılırken, diğer yandan modernliğin yeni bir yüzü, modernliğin 

şiddetlenmesi, bir hipermodernlik olarak nitelendirilebilecek bir süreklilik olarak 

benimsenir. Postmodern kelimesinin nasıl yazıldığı dahi, bu terime yönelik olumlu 

ya da olumsuz bir önyargıya işaret eder. Post ve modern kelimeleri arasında tire (-) 

kullanılmayışı postmodernizme sempatiyle bakıldığını gösterirken, tirenin 

kullanılıyor oluşu postmodernizme eleştirel şekilde yaklaşıldığının bir ifadesidir.  

 Modernliğin ardılı, karşıtı ya da hiper-modernlik olarak farklı şekillerde ifade 

edilen postmodernizm, her farklı değerlendirmede modernliğe yönelik bir tartışmayı 

içerir.8 Bauman’ın deyişiyle postmodern strateji, modern stratejinin sürekliliği 

olmaksızın anlaşılamaz (Bauman, 2003: 12). Bir kısım yazar, postmodernizmi 

eleştirirken modernliği savunur; diğer bir kısım ise, postmodernist bir yönelimle 

modernliğin olumsuz bir eleştirisini yapar.  

 Postmodernist eleştiriye göre, modernliğin, aklın, toplumdaki ilerlemenin ve 

hakikatin temeli olduğuna dair duyduğu inanç ve bu inancın ürettiği somut 

dinamikler, toplumun bilgi ve teknik açısından gelişimine katkıda bulunmakla 

birlikte, endüstrileşmenin yabancılaştırıcı ve yıkıcı etkisi, insanlığı felakete 

sürüklemiştir. Steven Best ve Douglas Kellner’e göre modernliğin inşası, bir ıstırap 

ve felaket de üretmiştir: “Ne ki, modernliğin inşası, kapitalist endüstrileşmenin baskı 

altına aldığı köylüler, proleterler ve zanaatkârlardan başlayıp kadınların kamusal 

alandan dışlanmasına ve emperyalist sömürgeleştirmenin katliamlarına kadar uzanan 

ve kurbanları açısından pek fazla dile getirilmeyen bir ıstırap ve felaket de üretti.” 

(Best-Kellner, 1998: 15-16). Postmodernizm, modernlikle birlikte Aydınlanmanın da 

bir eleştirisidir aynı zamanda. Iggers’in ifadesiyle “(…) Aydınlanma yalnız dünyayı 

                                                
8  Modernlik, modernleşme ve modernizm (kültürel) çoğu kez birbiri yerine kullanılan, fakat farklı 

anlamlara göndermelerde bulunan kavramlardır: Ortaçağı izleyen bir tarihsel dönemleştirmeye 
gönderme yapan modernlik, Descartes’le başlayıp Aydınlanmaya ve izleyicilerine uzanan; aklın, 
toplumdaki ilerlemenin ve hakikatin temeli olduğunu ileri süren bir söylemler bileşkesidir. 
Modernleşme, modernlik söylemlerinin toplumda yarattığı etki ve süreçlerinin; bireyselleşme, 
sekülerleşme, endüstrileşme, kültürel farklılaşma, metalaşma, kentleşme, bürokratikleşme ve 
rasyonelleşme gibi dinamiklerini anlatan bir kavramdır. Estetik modernlik olarak da ifade 
edilebilen kültürel modernizm ise, modernliğin sanat, edebiyat ve mimari alanlarında kendini 
gösteren bir eleştirisidir. Modernizm, modernleşmenin temel dinamiklerinin bireylerdeki 
yabancılaştırıcı unsurlarına dikkat çeken ve sanatta yeni avangart hareketlerle bu unsurları 
ortadan kaldırmaya ve kültürü dönüştürmeye çabalayan bir hareketler bütünüdür (Best-Kellner, 
1998: 15). 
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anlamdan yoksun bırakmanın değil, aynı zamanda insanlar üzerinde tahakküm 

kurmanın teknolojik ve yönetsel gereçlerini yaratmaktan da sorumlu tutulan bir 

şamar oğlanına dönüşmüş durumdadır. Postmodernist düşünce, 18. yüzyılın 

antimodernizmi ve 19. yüzyılın tutucu ve romantik düşünürlerine dek geriye uzanan 

bir Aydınlanma karşıtı duygu geleneği üzerine inşa edilmiştir.” (Iggers, 2011:149). 

Aydınlanma, postmodern süreçte aklın, ilerlemenin ve özgürleşmenin bir ifadesi 

değildir artık. 

 19. yüzyıl sonları ve 20. yüzyıl başlarında hâkim paradigmayı isimlendiren 

modernizm9, sanayi devrimiyle hareketlenen bir toplumsal değişimin zihniyetine 

sahiptir. Bu zihniyet, toplumdaki hızlı değişimlerin etkisiyle, düşünsel alanda belli 

bazı tavır ve tutumların yüceltilmesini ifade eder. Şimdiki zamanın yüceltilmesi10 ve 

geçmişten/geleneksel olandan kopuş modernizmin belirleyici tutunumlarıdır. Dahası, 

hümanizm, ilerlemecilik, akılcılık ve deneycilik gibi düşünsel akımlar da 

modernizmin yücelttiği önemli konulardandır. Postmodernizmin, modernliğin tavır 

ve tutumlarına, etki ve sonuçlarına olan tepkisi, onun özellikle ilerlemeci tutumundan 

kaynaklanır. Modernizmin bilgisizliğe, batıl düşünceye ve irrasyonalizme olan 

savaşında ilerleme, birincil amaç haline gelmişti. Fakat 20. yüzyılda yaşanan büyük 

savaşlar, soykırımlar ve çeşitli çevre sorunları ilerlemeciliğe duyulan inancı 

sarsmıştır. Bu sebeple postmodernizm, ilerlemeciliğe ve modernliğin yarattığı 

sanayileşme, kentleşme, ileri teknoloji, ulus devlet gibi pek çok birikim ve değerine, 

karşı bir tutum içine girmiştir. Modernizmin modern dönemin modern öncesinden, 

şimdinin geçmişten üstün olduğu düşüncesini reddetmiştir. Aynı şekilde, modern 

dönemde ortaya çıkan tüm felsefi ve politik düşünceleri (kapitalizm, faşizm, modern 

bilimcilik) totaliter ve evrenselci niteliğinden dolayı reddetmiştir. Bu tür üst-

anlatıların çoğulculuğu ve farklılıkları yok etmesi nedeniyle her türlü bilmenin 

göreceliğine ve bağlamsallığına inanmıştır (Canatan, 2008: 116). Modernizme 

yapılan en büyük eleştirilerden biri de, varlığını üzerine bina ettiği bilim ve 

yöntemlerdir. Yani modern bilim ve pozitivist yöntem postmodernizmin önemli 

                                                
9  Modernizm kavramı ikircikli bir yapıya sahiptir. Bir yandan modernliğin savunularını içeren bir 

dönemselleştirmeyi, diğer yandan modernliğe yönelik eleştirileri içeren kültürel bir hareketi 
temsil eder. 

10  Modernizm kelimesi, Latince’de “şimdi”yi ifade eden modernus kelimesinden türemiştir. 
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eleştirel konularından biridir. Postmodernizm, özellikle sosyal bilimlerin postmodern 

toplumun kültürel bağlamına uygun düşmediğini düşünmektedir. Çünkü her türlü 

bilim, aşkın ve totalitize edici bir üst-anlatı olarak görülür. Postmodern sosyal 

bilimler, kesinlikler üzerine değil, alternatif söylem ve anlamlar üzerine odaklanır 

(Çağan, 2008: 131-132, 136). 

 İkinci Dünya Savaşı ve onu izleyen soğuk savaş yıllarında, modernliğe 

getirilen eleştiriler ciddi bir boyuta ulaşmıştır. Modernliğin en önemli kozu olan 

teknolojinin, silah ve nükleer üretiminde kullanılarak vahşet uyandırması, insanlığın 

modernlik ve tasavvurlarına olan inancını yerle bir etmiştir. Mark Poster’a göre, 

modernist görüş, 20. yüzyılın ikinci yarısında sorgulanmaya başlanır. Ona göre 

bunun üç ana nedeni vardır. Birincisi, bağımsızlıklarını kazanan sömürgelerin, insan-

merkezli Batı düşüncesini sorgulamaya başlamaları ve bu düşüncenin belli toplum ve 

grupların çıkarlarına hizmet ettiğini düşünmeleri; ikincisi, Batı düşünce sisteminin, 

ataerkil bir yapıya sahip olduğunu ve özellikle beyaz, orta sınıf erkeğin çıkarlarına 

hizmet ettiğini göstererek bu sistemi şiddetle eleştiren feminist hareketin güçlenmesi 

ve üçüncüsü, iletişim sistemlerinin yaygınlaşması ve bunun sonucu olarak sosyal 

yapının değişmesidir (Doltaş, 2003: 22). Ali Akay’a göre, İkinci Dünya Savaşı, 

modernliğin sorgulanmasında en etkin nedenlerden biridir. Nazi dönemi 

Almanya’sında Yahudilerin –ötekilerin- insanlık adına yok edilmesi eylemi, 

modernizmin hümanizm kavramına bir darbe indirmiştir. İnsanlık adına yapılan 

böyle bir eylem hümanizmin meşruluğunu yok etmiştir (Akay, 2002: 53). Amitai 

Etzioni’ye göre ise, İkinci Dünya Savaşı, eski bir dönemin sona erdiği ve yeni bir 

tarihsel durumun ortaya çıktığı önemli bir dönüm noktasıdır. Savaş sonrası iletişim 

ve enformasyon biçimlerinin değişmesi ve yeni enerji kaynaklarının sunulması, 

Etzioni’ye göre yeni bir dönemi –postmodern olarak ifade edilen bir dönemi- 

başlatmıştır (Best-Kellner, 1998: 27)  

 İkinci Dünya Savaşı postmodern tartışmaların ayyuka çıktığı bir dönemdir. 

Fakat postmodern sözcüğünün bir terim olarak ortaya çıkışı ise daha erken tarihleri 

gösterir. Postmodern terimini ilk kez 19. yüzyıl sonlarında İngiliz ressam ve sanat 

eleştirmeni John Watkins Chapman, modern ve avangard olan resim türünü Fransız 

izlenimci resimden ayırmak üzere kullanmıştır. 1917 yılında ise, Alman yazar Rudolf 
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Pannowitz, postmodern terimine toplumsal bir bakış açısıyla yaklaşmıştır. 

Pannowitz, Nietzsche’yi izleyerek Avrupa kültüründeki nihilizmi ve değerlerin 

çöküşü ile militarist ve seçkinci insanları betimlemek üzere, postmodern terimini 

kullanmıştır. Postmodernizm sözcüğü, yazın metinlerinde ilk kez, Federico de 

Oniz’in 1934’te yayınlanan Antologia de la poseia espanola e hispanoamericana 

(İspanyol ve Hispanik Amerikan Şiiri) adlı kitabında yer almıştır. 1950’li yıllarda 

Amerikan yazınında yer almaya başlayan postmodernizm, yenilikçi akımın modern 

olana karşı postmodern bir tavır sergilediğini ifade etmek üzere kullanılmıştır. 

Postmodernizm sözcüğünü sosyo-kültürel bağlamda kullanan ilk kişi ise Arnold 

Toynbee’dir. 1934’de yayınlamaya başladığı A Study of History adlı çalışmasının 7. 

ve 8. ciltlerinde, tarihi çağlara bölen Toynbee, Karanlık Çağlar (675-1075), Orta 

Çağlar (1075-1475) ve Modern Çağ’dan (1474-1875) sonra gelen aşamayı ifade 

etmek üzere postmodern çağ kavramını kullanmıştır. Tonybee’ye göre, savaşlar, 

toplumsal kargaşa ve devrimle karakterize olan postmodern çağ, bir anarşi ve 

görecelikçilik çağı, rasyonalizm ve Aydınlanma ethosunun çöktüğü bir sorunlar 

dönemidir.  

 Postmodern teriminin ilk kullanımları farklı eleştirel bakış açılarını temsil 

ederler. Amerikalı kültür tarihçisi Bernard Rosenberg, postmodern kelimesini yeni 

bir kültürel oluşum olan kitle kültürünü ve bu kültürün insanını tanımlamak için 

kullanmıştır. Kitlenin bir parçası olan postmodern insanın, metalarla sarılmış amorf 

dünyası, postmoderne olumsuz bir anlam yüklemiştir. Aynı dönemde Peter Drucker, 

postmodern sözcüğünü, bilgi ve öğretimin olağanüstü yaygınlaştığı bir postmodern 

dünyaya gelindiğini ifade etmek üzere olumlu bir anlamda kullanmıştır (Şaylan, 

2009: 37-38). 1940’lı ve 1950’li yıllarda özelllikle mimari ve şiirde biçimleri 

betimlemek üzere kullanılan postmodernizm, 60’lı yıllara kadar modernizmden sonra 

gelen ya da modernizm karşıtı anlamında kullanılmamıştır. Bu döneme kadar tarihsel 

bir dönemi –özellikle İkinci Dünya Savaşı sonrasını- tanımlamak için kullanılan 

postmodernizm sözcüğü, 60’lı ve 70’li yıllardan sonra felsefi ve eleştirel bir boyut 

kazanmıştır. Örneğin, Irving Howe ve Harry Levin, rasyonalizmin çöküşü, anti-

entelektüalizm ve kültürün değersizleşmesiyle modernliğin tahrip oluşunu ifade 

etmek üzere olumsuz bir anlamda postmodernizm terimini kullanmışlardır. Susan 
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Sontag, Leslie Fiedler ve Ihab Hassan’a göre ise postmodern kültür, modernizm ve 

modernliğin baskıcı boyutlarına karşı olumlu bir gelişmedir (Best-Kellner, 1998: 24).  

 Postmodern sözcüğünü, sanat ve yazın alanında bugünkü anlamıyla ilk olarak 

kullanan, Amerikalı yazar ve eleştirmen Ihab Hassan’dır. 1971’de yayınladığı The 

Dismemberment of Orpheus: Toward a Postmodern Literature (Orfeus’un 

Parçalanması: Postmodern Bir Edebiyata Doğru) adlı kitabında Batı yazınının 

modernizmden postmodernizme geçişini anlatır (Doltaş, 2003: 34). Hassan, 

postmodernizmi, modernizmden farklılıklarını uzun bir tabloda sunarak ayırt etmeye 

çalışmıştır. Bu tablonun bir nevi kavram ikiliklerinden ve alternatif düşünme 

biçimlerinden oluştuğu söylenebilir: Form/antiform, amaç/oyun, tasarım/rastlantı, 

hiyerarşi/anarşi, bitmiş yapıt/performans, mesafe/katılım, bütünleştirme/yapıbozum, 

sentez/antitez, varlık/yokluk, merkezlenme/dağılma, tür/metin, sınır/metinlerarası, 

anlambilim/belagat, paradigma/sentagma, mecaz/mecaz-ı mürsel, seçme/bileşim, 

kök/köksap, okuma/yanlış okuma, gösterilen/gösteren, okunaklı/yazılabilir, 

okurluk/yazarlık, anlatı/karşıanlatı, büyük tarih/küçük tarih, belirti/arzu, 

paranoya/şizofreni, köken/fark, neden/iz, metafizik/ironi, belirlilik/belirsizlik, 

aşkınlık/içkinlik (Hassan, 1982: 267-268). Bu tip kavram ikilikleri, postmodernizm 

üzerine düşünen pek çok yazar tarafından kullanılır. Zıtlıkların bir arada 

gösterilmesi, aynı zamanda modernlik ve postmodernliğin karakteristiklerini açığa 

çıkarır. 

 İlk görünümleri, mimari ve sanat alanında Amerika’da ortaya çıkan 

postmodern yönelimin, felsefi ve eleştirel anlamda Kıta Avrupası’nda doğduğu 

söylenebilir. Özellikle Nietzsche ve Heidegger gibi Alman filozoflarının Fransız 

alımlanışı, postmodern teorinin Fransa’da önemli gelişmeler kaydetmesini 

sağlamıştır. Fransız felsefe ve toplum teorisindeki bu gelişmeler, Fransa’da İkinci 

Dünya Savaşı sonrası yaşanan hızlı modernleşmeyle de doğrudan ilişkilidir. Tarıma 

dayalı bir ekonomiye sahip olan Fransa, savaş sonrası hızlı bir endüstriyel gelişim 

göstermiş ve dünyanın en dinamik ve başarılı ekonomilerinden biri haline gelmiştir. 

Maddi olarak yaşanan bu hızlı değişim, toplumsal anlamda da bir değişim duygusu 

yaratmıştır. Bu değişimlerle birlikte, 1950’li ve 1960’lı yılların işçi ve öğrenci 

ayaklanmalarından oluşan toplumsal hareketleri, Best ve Kellner’in ifadesiyle, savaş 
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sonrası Fransa’sında dramatik bir kopuş duygusunu kışkırtmıştır. Sonuç olarak, 

postmodern kopuşa ilişkin yeni kitle kültür biçimlerini, tüketim toplumunu, 

teknolojiyi ve modernleşmiş kentleşmeyi analiz eden yeni toplum teorileri ortaya 

çıkmıştır (Best-Kellner, 1998: 32-33). 

 Postmodernizmle ilgili bilinen en temel şey, kavramın ortaya çıkışından 

günümüze, tartışılırlığını yitirmemiş olmasıdır. Ve hâlâ, postmoderliğin ne’liğine 

dair bir konsensüse ulaşılamamıştır. Postmodernizm kimilerine göre bir başkaldırı 

hareketi, kimilerine göre tarihin yeni bir dönemi, kimilerine göre ise modernliğin 

ileri bir aşamasıdır. Ama bilinen o ki, postmodernizm üzerine tartışmalar geniş bir 

literatürde modernliğin eleştirisi şeklinde ele alınmakta ve çoğu kez modernlikle 

karşılaştırmalı bir şekilde ifade edilmeye çalışılmaktadır. Modernizm ve 

postmodernizm arasındaki bu karşılaştırmalar, onların karakteristiklerini de tanımlar 

niteliktedir. Bu bağlamda, Alev Erkilet’in bir karşılaştırmasıyla, modernizm, bilimde 

açıklama, tek-kültürcülük, toplumsal mühendislik ve planlama, ulusçuluk/klasik 

yurttaşlık kuramı, evrenselcilik, tek doğrusal ilerlemecilik, iktidar talepli bütünselci 

toplumsal hareketleri benimserken; postmodernizm bilimde yorumlama, çok-

kültürcülük, düzenleme ve planlamadan kaçınma, farklılık/tanınma politikaları, 

göreceliğe kapı açan bir tarihsellik, çatallanma kuramları ve gökkuşağı 

koalisyonlarını benimser (Erkilet, 2008: 85). Sezgin Kızılçelik’e göre ise 

“Modernlik… doğrusal gelişmeye, endüstriyalizme, kapitalizme, demokrasiye, 

laikliğe, teknolojiye, pozitif bilimlere/pozitivizme, akılcılaşma ve özneleşmeye vurgu 

yaparken postmodernizm belirsizliğe, parçalılığa, eklektizme, hetorejenliğe, dine geri 

dönüşe, politikanın çöküşüne, toplumsalın sonuna, çoğulkültürcülüğe, yerelliğe ve 

anlatısal bilgiye önem verir.” (Kızılçelik, 1996: 32) . Kültürel anlamda da modernlik 

ve postmodernlik arasında derin bir ayrışma söz konusudur. Şöyle ki, modernlik 

kültürel alanların farklılaşması gerektiği sonucuna varırken, postmodernlik bu 

farklılaşmanın giderilmesi gerektiğini düşünür. Bunun anlamı kitle kültürü ve 

yüksek/seçkinci kültür arasındaki sınırların ortadan kalkması demektir. Postmodern 

düşünme biçiminin, kültürel anlamda yaratılan böylesi ayrım ve sınırlara tahammülü 

yoktur (Küçük, 2000: 66-67). 



54 
 

 Anthony Giddens, Modernliğin Sonuçları adlı kitabında postmodernlik ve 

modernlik –radikalleşen modernlik- arasında bir karşılaştırma yaparken amacı, 

toplumsal olarak yaşanan değişiklikleri postmodernlikle –modernliğin ötesine 

geçilmiş olmasıyla- değil, modernliğin radikalleşmesiyle açıklanabileceğini 

göstermektedir. Postmodernizme olumsuz bir şekilde tavır alan Giddens’ın detaylı 

bir karşılaştırma tablosu şu şekildedir: 
 
 
“Postmodernlik 
 
1. Günümüzdeki dönüşümleri 
epistemolojik terimlerle anlar ya da 
epistemolojiyi tümüyle bir kenara iter. 
2. Günümüzün toplumsal dönüşümlerinin 
merkezkaç eğilimleri ve bunların altüst 
edici karakteri üzerinde odaklanır. 
 
3. Benliği, deneyimin bölünmesiyle, 
çözülmüş ya da parçalanmış olarak 
değerlendirir. 
 
 
4. Hakikat savlarının bağlamsallığını 
tartışır ya da bunları tarihsel olarak görür. 
 
 
 
 
5. Bireylerin küreselleştirici eğilimler 
karşısında hissettikleri güçsüzlüğü 
kurumsallaştırır. 
6. Günlük yaşamın boşaltılmasını soyut 
sistemlerin devreye girişinin bir sonucu 
olarak görür. 
 
7. Eşgüdümlü siyasal girişimi 
bağlamsallığın önceliği ve dağılma 
tarafından engellenen bir şey olarak ele 
alır. 
8. Postmodernliği, epistemolojinin 
bireyin/ahlakın sonu olarak tanımlar. 
 
 
 
 
 
 
 

Radikalleşen Modernlik 
 
1. Bir bölünme ve dağılma duygusu 
yaratan kurumsal gelişmeleri belirler. 
 
2. Yüksek modernliği, dağılmanın küresel 
bütünleşmeye yönelik egemen eğilimlerle 
diyalektik olarak bağlantılı olduğu bir 
koşullar kümesi gibi görür. 
3. Benliği, yalnızca, kesişen güçler alanı 
olmaktan öte bir şey olarak görür; aktif 
düşünümsel kimlik süreçleri modernlikle 
olasıdır. 
4. Küresel nitelikteki sorunların önceliği 
göz önüne alındığında, hakikat savlarının 
evrensel özelliklerinin kendilerini bize 
karşı konulamaz biçimde dayattığını ileri 
sürer. Bu gelişmelerle ilgili sistematik 
bilgi modernliğin düşünümselliği 
tarafından engellenemez. 
5. Güçsüzleşme ve güçlenme diyalektiğini 
hem deneyim hem de eylem bağlamında 
analiz eder. 
6. Günlük yaşamı, soyut sistemlere karşı, 
yitimi olduğu kadar, yeniden temellükü de 
içeren etkin bir tepkiler bütünü olarak 
görür. 
 
7. Eşgüdümlü siyasal girişimi yerel 
düzeyde olduğu kadar, küresel düzeyde de 
hem olanaklı hem de gerekli olarak 
değerlendirir. 
8. Posmodernliği, modernlik kurumlarının 
ötesine yönelen olası dönüşümler olarak 
tanımlar.” (Giddens, 2004: 148)
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 Postmodernliğe olumlu bir bakış açısından yaklaşan Zygmunt Bauman ise, 

modernlik ve postmodernliğin birkaç farklı karakteristiği/zıtlıkları arasında 

karşılaştırmalarda bulunur. Öncelikle bilginin göreceliği konusu, modern ve 

postmodern bakış açılarına göre tam bir zıtlık içindedir. Bauman’ın ifadesiyle; 

“Modern bakış açısına göre, bilginin göreceliği mücadele edilip, sonunda kuramsal 

ve pratik olarak alt edilecek bir sorun idiyse; postmodern bakış açısına göre, bilginin 

göreceliği (yani bilginin, toplulukça paylaşılan ve bilgiyi destekleyen geleneğin 

“içine gömülmüş” olması hali) dünyanın sürüp giden bir özelliğidir.” (Bauman, 

2003: 11). Nitekim Bauman, moderniteyi kesinliğin çağı olarak nitelemektedir. Ona 

göre, modern çağ felsefecileri sürekli bir arayış içinde olmuşlardır. Batı akılcılığının, 

mantığın, ahlakın, estetiğin, kültürel ilkelerin, uygar yaşam kurallarının nesnel 

üstünlüğünün temellerini aramışlardır. Fakat postmodern dönemde bu arayıştan 

vazgeçilmiş, böyle bir arayışın boşuna olduğu kanısına varılmıştır. Postmodern 

dönemde, sınırsız sayıda yaşam biçimi olduğu varsayımı altında, bu yaşam 

biçimlerine uyum sağlama gerekliliği en temel koşul haline gelmiştir (Bauman, 2003: 

145). Bauman, sınırsız yaşam biçimlerine uyum sağlama gerekliliğini, Parçalanmış 

Hayat adlı kitabında, modernlik ve postmodernliğin farklı bir karşılaştırmasını 

yaparken de ele almaktadır. Burada, bireyin değişen karakteristiklerini ele alarak, 

tezatlığı ortaya koymakta, aynı zamanda postmodern dönemde sınırsız yaşam 

biçimlerine uyma gerekliliğini yeniden vurgulamaktadır.  

 
“Modern koşullarda bireyler esas olarak üretici/asker olarak inşa ediliyordu 
(…) Dolayısıyla da yaratılan birey şu özelliklere sahip oluyordu: (1) Bireyler 
birincil olarak ve her şeyden önce üretici ya da askerin yaratıcı ya da yıkıcı 
işgücüne dönüştürülebilen kinetik gücün taşıyıcılarıydı; bu anlamda bireyler, 
böyle bir gücü muntazam olarak ve hiç bitkinlik duymadan üretme 
kapasitesine sahip olmalıydı. (2) Bireyler “disiplinli” aktörlerdi; yani, 
davranışları genellikle düzenli/kurallı olan ve her şeyden önemlisi de 
düzenlemeye boyun eğen aktörler, uyarıcılara tekrarlanan ve öngörülebilen 
biçimde tepki veren ve muntazam ve eşgüdümlü baskıya tabi tutulduğunda 
monoton davranabilen aktörlerdi. (3) Bireyler, tıpkı Lego ya da Meccano 
oyuncaklarındaki taşlar gibi, yalnız başlarına natamam olan, anlamlı 
bütünler oluşturabilmeleri için öteki birimlerle birleşmesi gereken şeylerdi; 
bireylerin sınırları öncelikle ve birincil olarak, sınırlamaktan çok uymak ve 
bağlanmak/yapışmak için tasarlanan ara kesimlerdi. (4) Başlıca 
doğruluk/uygunluk modeli –yani, kişinin mevcut durumu ile olması gereken 
durumu arasındaki armoni modeli- sağlıktı; ve sağlık, yukarıdaki üç alanda 
başarılı olma kapasitesi ile yakından ilgili bir düşünceydi. (…) Postmodern 
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koşullar altında ise bireyler esas olarak tüketici/oyuncu olarak inşa ediliyor 
(…) Bu şekilde yaratılan birey ise şu özelliklere sahiptir: (1) Bireyler 
öncelikle ve birincil olarak, daima yeni deneyimler arayan (…) ve asla 
doymayan –yani, sürekli ve tercihen daima artan bir uyarıcı akışını emebilen 
ve bunlara tepki verebilen- “deneyim organizmaları”dır. (2) Bireyler 
“yaratıcı” aktörlerdir; yani, en önemli özellikleri kendiliğinden ve kolayca 
ateşlenebilen bir davranış esnekliğine ve kendiliğindenliğine sahip olmaları 
olan ve önceki öğrendiklerine ve kazanılmış alışkanlıklarına çok az bağlı 
olan aktörler. (3) Bireyler, asla tamamen dengede olmasalar da, neredeyse 
kendi kendisine yeten ve kendi kendisini güdüleyen birimler olarak kendi 
kendilerini dengeleme eğilimindedir; böyle bir “iç düzenleme”, hem amacı 
hem de güdüsü olduğu sosyalleşme sürecinde de sürdürülüyor. (4) 
Dolayısıyla da başlıca doğruluk modeli sağlık değil uygunluktur (fitness). 
“Uygunluk”, bireyin gittikçe artan yeni deneyimleri bedensel ve ruhsal 
olarak emme ve bunlara yaratıcı bir biçimde tepki verme kapasitesini, hızlı 
değişimlere dayanma yetisini ve kendi kendisini gözeterek ve performans 
yetersizliklerini düzeltmek suretiyle “formunu koruma” yeteneğini temsil 
ediyor.” (Bauman, 2001: 203-205). 

 

 Postmodernizmi eleştirel bir şekilde değerlendirdiği Postmodernizmin 

Yanılsamaları adlı kitabında Terry Eagleton, postmodernliğin, klasik hakikat, akıl, 

kimlik ve nesnellik nosyonları, evrensel ilerleme anlayışı, bilimsel açıklamalar ve 

büyük anlatılar gibi Aydınlanma’nın normlarına karşı dünyanın olumsal, temelsiz, 

çeşitli, istikrarsız, belirlenmemiş ve dağınık olan kültür ve yorumlardan ibaret 

olduğunu bildirir. Postmodernizm ona göre, kapitalizmin geçirdiği tarihsel 

değişikliği –hizmet, finans ve enformasyon sanayilerinin güç kazanması, yeni kimlik 

politikaları, tüketimcilik vs.- yansıtan derinlikten yoksun, merkezsiz, temelsiz, 

özdüşünümsel, oyuncul, türevsel, eklektik bir kültürel üsluptur (Eagleton, 1999: 9-

10). Postmodernizmi bu şekilde tanımlayan Eagleton’a göre, kaynağı ne olursa olsun 

postmodernizm, (modernliğin güvenirliğini yitirmesi, kültürün metalaşması, yeni 

politik güçlerin ortaya çıkması, klasik ideolojilerin çökmesi vb.) bir politik 

fiyaskonun ürünüdür (Eagleton, 1999: 35). 

 Postmodernist söylemi kavramak üzere, çalışmalarında doğrudan 

postmodernlik kavramını değil fakat değişen toplum düzenini anlamaya çalışan 

postmodern toplum düşünürlerinden de bahsetmek gereklidir. Öncelikle belirtmek 

gerekir ki, postmodern düşünürler, insan ve toplumla ilgili ve insanın dışındaki 

gerçekliği birebir temsil eden kuramsal bilginin yapılamayacağını düşünmektedirler. 

Onlara göre belirleyici bir toplum kuramı olanaksızdır. Çünkü insan da toplum da 
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belirlenemez olgulardır. Toplumda parçalanmışlık, kaos ve süreksizlik mevcuttur. Ve 

düzenin olmadığı böyle bir toplumda herhangi bir toplumsal olguyu açıklamak 

mümkün değildir. Böyle bir iddiada bulunan kuram, aslında öneki metinlere yönelik 

bir yapıştırma ve montajdan ibaret olacaktır (Şaylan, 2009: 288-289). Postmodern 

düşünürler, totalitaryanizm imasında bulunduğu için toplumsal anlamda bütünlük 

düşüncesinden uzaklaşmak isterler. Foucault, bir bütün olarak toplumdan söz 

edilecekse, yıkma zamanı geldiğinde bunu söyleyeceğini belirtir. Baudrillard için, bir 

bütünlük içinde toplumsalın varoluşu bir problemdir. Derrida için bütünlük, ötekinin 

dışlanması veya marjinalleştirilmesi anlamına gelir. Deleuze ve Guattari içinse 

bütünlük, paronaya ve faşizm demektir (Hollinger, 2005: 191-192). Burada özellikle 

Michel Foucault, Jean Baudrillard, Jean-François Lyotard ve Fredric Jameson gibi 

isimlerden kısaca bahsedilebilir. 

 Foucault her ne kadar postmodern toplum düşünürleri içinde ele alınsa da o 

kendini bir postmodernist olarak nitelendirmez. Hatta bir söyleşide ona post-

moderniteyle ilgili bir soru yöneltildiğinde “Post-modernite olarak adlandırdığımız 

şey nedir? Ben gündemi takip etmiyorum.” (Foucault, 2001: 37) şeklinde bir yanıt 

vermiştir. Belki de Foucault’nun postmodernist olarak adlandırılması onun özne 

kavramı üzerine geliştirdiği düşüncelerden kaynaklanmaktadır. Foucault 

çalışmalarında, modern ya da postmodern toplum tasavvurlarında bulunmaksızın 

özne ve iktidar arasındaki bağıntıyı sorgular. Ona göre, modern iktidarın bireyi 

özneleştirme çabaları –modern özneler yaratma çabaları- toplumda çeşitlilik, farklılık 

ve tikellik taleplerini yükseltir. Bu tip özneleştirme hareketleri, doğal olarak otorite 

karşıtı mücadeleleri doğurur. Ve bu tip mücadeleler, modern devletin gelişimiyle 

doğrudan bağıntılıdır (Foucault, 2005: 61-66). Yani Foucault bir anlamda, 

modernliğe bir eleştiri getirmektedir. Kendini bir postmodernist olarak nitelemese de 

düşünceleriyle postmodern eleştiriye önemli katkıları olan Foucault, toplum, bilgi, 

söylem ve iktidar üzerine yeni perspektifler geliştirir. Foucault, modern bir inşa 

üzerine temellenen ve doğal/olumsal olarak görünen tüm bu kavramları 

sorunsallaştırarak, bir toplum eleştirisi yapmayı hedefler. Ona göre, doğal 

görünmekle birlikte, bilgi, rasyonellik biçimleri ve kurumlar modern iktidarın 

toplumsal görünümleridir. Dolayısıyla Foucault, Nietzsche’yi izleyerek, onun 
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bilginin göreceli olduğu ve bir gerçekliği yorumlamak için çoklu bakış açılarına 

sahip olunması gerektiği görüşünü benimser. Bu sebeple toplumu ve tarihi 

anlamanın, modern iktidarın çözümlenmesiyle değil, tarihin uzlaşımsal olmayan 

konularının incelenmesiyle mümkün olabileceğini savunur. Akıl, delilik ve hastalık 

gibi konular bu uzlaşımsal olmayan konulardandır ve Foucault, bu kavramların 

soykütüksel bir tarihini çıkartır (Best-Kellner, 1998: 52-53).  

 Baudrillard, Simulakrlar ve Simulasyon adlı kitabında açıkça nihilist bir 

postmodern olduğunu açıklar. Postmodernleşme denilen bu dönemin bir anlam süreci 

kıyımı olduğunu kabul ederek, bu sürecin varlığını onayladığını ve sorumluluğunu 

üzerine aldığını ifade eder (Baudrillard, 2003: 227). Baudrillard, postmodern evrende 

her şeyin birer taklit olduğunu, orijinal denilen herhangi bir gerçekliğin olmadığını, 

sadece taklitlerin bulunduğu bir evrenin söz konusu olduğunu belirtir. 

Lyotard’a göre, postmodernizmin en belirgin özelliği büyük anlatıların yerini 

küçük anlatıların almış olmasıdır. Yeni dönemde makro teoriler ve ideolojiler 

anlamlarını yitirmişlerdir. Artık kişisel öyküler, yerellikler ve postkolonyalizm gibi, 

farklılıkları vurgulayan anlatılar önem kazanmaya başlamıştır (Mert, 2008: 456). 

Lyotard, büyük anlatıların yerini küçük anlatıların aldığını kendi sözleriyle şu şekilde 

ifade eder:  

 
“Artık büyük anlatılara müracaat etmiyoruz –postmodern bilimsel bilginin 
geçerli kılınması olarak ne Tin’in diyalektiğine ve hatta ne de insanlığın 
özgürleşimine başvurabiliriz. Ancak daha önceden gördüğümüz gibi, küçük 
anlatı, çok özel bir biçimde bilimde, muhayyel yeniliğin esas formu olarak 
kalmaktadır.” (Lyotard, 2000: 130). 

 

 Postmodern düşüncenin temel argümanlarından biri haline gelen büyük anlatıların 

çöküşü tezi, Marksizm ve liberalizm gibi her türlü üst anlatıyı reddeder. Üst 

anlatıların kültürel deneyimleri izah edemeyeceğini vurgulayarak çoğulluğu, 

çoksesliliği benimser (Tosun, 2008: 374). 

 Jameson’a göre, postmodernizm, kapitalizmin kültürel mantığıdır. 

Kapitalizmin gelişme sürecinde ortaya çıkan sosyo-ekonomik bir aşama ve bu 

aşamanın baskın kültürüdür. Elektronik ve iletişim teknolojilerindeki gelişmelerin 
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Batı toplumlarının kurumları, gelenekleri ve yaşam biçimleri üzerindeki etkisidir. 

Jameson’a göre II. Dünya Savaşı sonrası kapitalizm yeni bir aşamaya girmiştir. Bu 

aşamaya girmesinde, sermayenin yoğun bir şekilde uluslararasılaşması, teknolojik 

devrim ve siyasal güç olarak ulusal devletin aşılması gibi değişiklikler etkili 

olmuştur. Kapitalizmin bu yeni aşamasında, algılama, öğrenme ve bilme süreçleri 

görsel medya tarafından yoğun bir şekilde belirlenen yeni bir insan psikolojisi 

türetmiştir. Güçlü bir etkiye sahip olan görsel medya, ulus ötesi sermaye ile 

denetlenmeye ve yeni bir ideolojik yorum dünyaya egemen olmaya başlamıştır. İşte 

Jameson’a göre bu yeni durum, kapitalizmin yeni aşamasının kültürel çerçevesi olan 

postmodernizmdir (Şaylan, 2009: 47-49). Jameson’a göre, postmodern kültürde, 

kültür bir ürün haline gelmekte ve kapsamına aldığı nesneler kadar metalaşmaktadır. 

Modernizm, kültürün metalaşması durumuna bir eleştiri getirebilirken, Jameson’a 

göre postmodernizm zaten bir süreç olarak metalaşmanın tüketimidir (Jameson, 

2011: 10). 

 Postmodern toplum düşünürleri bir bütünlük fikrini reddederlerken, öznenin, 

gerçekliğin, dil oyunlarının, toplumun vs. parçalılığı üzerinde dururlar. 

Postmodernistler, rasyonel ve bütüncül bir özne yerine, merkezsizleşmiş ve 

parçalanmış bir özneyi gündeme getirirler. Kişi yerine özne kavramının kullanımı da 

bu parçalılıkla ilgilidir. Dilek Doltaş, özne sözcüğünün kullanımını şu sözlerle ifade 

eder:  

 
“Onlara göre insan sürekli bir oluşum halindedir. O hem her an çevresini 
yorumlayarak algılarken ondan etkilenir ve bu etki sonucu değişir, hem de 
çevresini kendi eylem, tavır ve görüşleriyle etkiler ve onu bir ölçüde 
değiştirir. Bu görüşün ışığında insandan tanımlanabilir, özgün ve özgür bir 
kişiymiş gibi söz etmek, yaşam gerçeğini çarpıtmak olur. Postmodernistler 
bu nedenle kişi sözcüğü yerine özne sözcüğünü kullanırlar.” (Doltaş, 2003: 
24). 

 

Postmodern anlamda özne, iktidar pratiklerini sorgulayabilen ve yeni yaşam 

olanakları yaratabilen bir öznedir. Burada tekrar Bauman’ın postmodern koşullar 

altında bireyin sahip olduğunu söylediği özelliklerden kısaca bahsedilebilir. Buna 

göre, birey, postmodern koşullar altında sürekli yeni deneyimler arayan ve asla 

doymayan organizmalardır. Bu bireyler, önceki öğrendiklerine ve alışkanlıklarına 
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çok az bağlı olduklarından belirli bir davranış esnekliğine ve kendiliğindenliğine 

sahip olan yaratıcı aktörlerdir. Ve asla tam olarak dengede olmasalar da kendi 

kendilerini dengeleme eğiliminde olan bireylerdir (Bauman, 2001: 204). Postmodern 

söylemde, özneyi ve hatta gerçekliği, zamanı, toplumu vs. bu şekilde parçalı kılan 

şey, dilin akışkan ve çokkatlı bir yapıya sahip olmasıdır. Modernitenin öznesi 

insanken, postmodernizmde özne dildir. Dil, her şeyi belirleyendir, ancak bununla 

birlikte dilin çokkatlı bir yapıya sahip olması nedeniyle her şey, yorumdan ibarettir. 

Dolayısıyla mutlak gerçek yoktur; gerçek denilen şey, sadece insanların seçimleriyle 

oluşur (Uçan, 2008: 171). 

 Postmodernistlere göre dil, herhangi bir nesnel gerçekliği yansıtmaya uygun bir 

süreç olmadığından, nesnel gerçeklik denilen şey mümkün değildir. Dolayısıyla, 

herhangi bir nesnel gerçekliği temsil eden bir kuram inşa etmek de mümkün değildir 

(Şaylan, 2009: 294). Dilin tartışma götürmez standartlara ulaşmayı engellemesi 

nedeniyle, gerçekliğin basit bir temsili imkânsızdır. Postmodernistlere göre, 

gerçeklik yorumdan başka bir şey değildir. Düşünce ve gerçeklik birbirine karışmıştır 

(Duran, 2008: 144). Görüldüğü gibi postmodern söylemde gerçeklik fikri tamamen 

yadsınır. Modernliğin evrenselleştirici, bütünleştirici ve mutlak düşünce yapısı yerini 

çoğulluk, bölük pörçüklük, belirsizlik, merkezsizlik, hakikatsizlik ve parçalılığa 

bırakır. Makro teorilerin yerini mikro teoriler alır. Modernliğin rasyonel öznesi 

parçalanır. Evrenin bir kaos olduğu ve bu kaos içinde anlam arayışına girmenin 

saçma olduğu vurgulanır (Menteşe, 1992: 238). Pauline Marie Rosenau, Post-

Modernizm ve Toplum Bilimleri adlı kitabında gerçeklik kavrayışının modernist ve 

postmodernist bakış açılarına göre nasıl farklılaştığını şu sözlerle ifade eder:  

 
“Modern inanışları olanlar belli öğeleri tecrit edip aralarındaki ilişkileri 
saptamaya ve bir sentez formüle etmeye çalışırlarken post-modernistler tam 
tersini yaparlar. Bize belirlenimciliği değil, belirlenemezliği, birliği değil 
çeşitliliği, sentezi değil farklılığı, basitleştirmeyi değil karmaşıklığı sunarlar. 
Genel olana değil biricik olana, nedenselliğe değil metinlerarası ilişkilere, 
tekerrür edene, alışılmış ya da rutin olana değil tekrar edilemez olana 
bakarlar. Post-modern bir perspektifte hakikat yerini gelip-geçiciliğe 
(tentaviness) bırakırken toplum bilimi daha öznel ve mütevazı bir girişim 
haline gelir. Tarafsız gözlem yapma çabalarının yerini duyguya duyulan 
güven alır. Görecilik nesnelliğe, parçalara ayırma bütünleştirmeye tercih 
edilir.” (Rosenau, 2004: 26-27). 
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 Postmodernizmde gerçeklik anlayışının belirsizleşmesi, merkezsizleşmesi ve 

parçalanmasında bilimsel gelişmelerin önemli bir rolü vardır. Hakikatin mutlaklığını 

esas alan Newton fiziğinin yerine, Einstein’ın doğrunun belirli koşullarda ve göreceli 

olarak doğru olabileceğini ifade eden görecelik kuramı ve Heisenberg’in belirsizlik 

kuramının11 geçmesi, gerçekliğin evrensel değişmezliğine olan inancı yıkmıştır. 20. 

yüzyılın başında Einstein, maddenin çözümlemesini başarmış ve evrenin 

açıklamasını görecelik kuramına dayandırmıştır. Bu kuramla birlikte nedensellik 

ilkesi yıkılırken pozitivist bilgi anlayışı da derinden sarsılmıştır. Aynı dönemde 

Heisenberg’in “elektronun yerini saptadığım zaman hızını ölçemem, hızını ölçtüğüm 

zaman yerini saptayamam” bulgusuyla belirsizlik kuramını ortaya atması nedensellik 

ilkesini kesin olarak yıkmıştır. Fizik bilimindeki bu gelişmeler, bilim anlayışında, 

belirsizliğe, göreceliğe ve rastlantısallığa dayalı bir bilim anlayışına yol açmıştır 

(Şaylan, 2009: 234-235). 

 Postmodernistler, fizik bilimlerindeki bu gelişimlerin ve hızlı toplumsal 

değişimin sonucu sosyal bilimlerin kavramlarının ve yaklaşımlarının yetersiz 

olduğunu ve değişmeye muhtaç olduğunu düşünürler (Hollinger, 2005: 13). Bu 

bağlamda, gerçeklik kavrayışının bilimsel anlamdaki farklılaşması gibi, düşünsel 

anlamda da gerçeklik fikri değişime uğramıştır. Dilek Doltaş Postmodernizm ve 

Eleştirisi adlı kitabında, Batı düşüncesinde gerçeklik anlayışının klasik çağlardan 

günümüze farklılaştığını vurgular. Ortaçağ’a kadar olan süreçte, gerçekliğin tanrısal 

kaynaklarla yorumlandığını ve Tanrı’yı merkeze aldığını, Rönesans’tan modernizmin 

sonuna değin, gerçekliğin insan-merkezli bir şekilde ele alındığını ve fakat bu 

dönemden sonra merkezsiz bir düşünme biçiminin geliştiğini belirtir. Postmodern 

düşünme biçimi olarak adlandırılan bu son gerçeklik anlayışına göre gerçek, 

olumsallıklara göre değişen bir şeydir. Kesin, evrensel ve tanımlanabilir bir gerçeklik 

                                                
11  “Buna göre, ölçülen nesnenin başlangıç şartları şüphe duyulmadan kabul edilemeyecekti. Ölçüm 

sürecinin de, ölçülen nesneyi etkilediği kabul görmeye başladı. Buraya atıf yapan 
postmodernistler, olgulara anlamını, araştırmanın yorumlayıcı doğasına eşlik eden 
“belirlenemez”lerin verdiğini söylediler. (…) Bu haliyle gerçeğe ilişkin kesin şeyler söylemek 
yerine doğruya yaklaşmaya çalışan “yakın tahminler”den bahsedebiliriz. Nesnel ölçütler 
reddedildiği için bilimsel olgular da kesinliğini yitirerek belirsizliğe sürüklenmeye başladı.” 
(Özkul, 2008: 325-326). 
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anlayışından söz edilemeyeceğini benimseyen bu düşünme biçiminde epistemolojik 

kuşkuculuğun yerini ontolojik kuşkuculuk alır (Doltaş, 2003: 19-21). 

 Postmodern söylemde gerçeklik algısının farklılaşmasıyla birlikte tarihsel 

bilginin doğruluğu ve geçerliliği de tartışmaya açılır. Nesnel tarih anlayışı, 

postmodernizmin modernliğe getirdiği önemli eleştirilerden bir tanesidir. Serpil 

Oppermann, tarihsel bilginin doğruluk ölçütüyle ilgili şu sözleri sarf etmektedir: 

 
 “Tarihsel bilginin doğruluk ölçütü, her zaman bilen öznenin yaratımına 
bağlı olduğu için, bilginin tarihle bağlantısının kurulması sorunsal bir 
durumdur. Aslında varlık düzeyinde geçmiş olaylar oldukları gibi var 
olmaktadırlar; ancak bunlara ilişkin bilgilerin doğrulukları ve yanlışlıkları 
metin düzeyinde kesinlikten uzaktır. Bu durumda biz geçmişte gerçekte ne 
olup bittiğini ancak elimizde bulunan tarihsel metinlere bakarak bilebiliriz. 
Geçmişin hakikatini kesin olarak bilmemiz ve bunun nesnel olarak 
yansıtılması bu yüzden mümkün değildir. Sonuç olarak, nesnel bir tarih 
anlayışının olup olamayacağı sorusuna verilecek yanıt olumsuz olacaktır.” 
(Oppermann, 2006: 7) 

 

Postmodernizme göre, tarih, gerçekliğin yeniden kurgulanmasıdır. Yani bir üst-

gerçeklik olarak tarih, nesnel gerçeklerden değil, kurgulardan oluşmaktadır. Bunun 

anlamı dış dünyanın gerçekliğinin keşfedilemeyeceği ancak gerçekliğin dil ile 

kurgulanabileceğidir. Dilbilim alanındaki gelişmeler, sözcüklerin sürekli olarak tek 

bir nesneyi göstermediğini, zamanla farklılaştığını vurgular. Buna bağlı olarak 

sözcüklerin anlamının değişmesi, metinlerin ve tarihin de anlamını 

farklılaştırmaktadır (Yalçın, 2008: 344).  

 Postmodernistlere göre tarihin hiçbir temeli yoktur. Yaşanan her şey sadece 

olaylardan ibarettir. Tarih kesintilidir derken kastettikleri de tam olarak budur. 

Olayları anlamlı bir bütün içinde organize etmenin kendiliğinden bir doğrulanması 

söz konusu değildir. Anlamlı bir tarihsel model, sadece belirli bir ortak paydaya 

hizmet etmek için ortaya çıkar (Murphy, 2000: 150). Böyle bir tarih anlayışı Terry 

Eagleton’ın ifadesiyle büyük harfle yazılan bir Tarih anlayışıdır.  

 
“(…) büyük harfle yazılan Tarih anlayışı, dünyanın şimdi bile kendisine 
içkin olan ve kaçınılmaz açınlanmasının (unfolding) dinamiğini sağlayan, 
önceden belirlenmiş bir hedefe doğru amaçlı olarak hareket etmekte olduğu 
inancına bağlıdır. Buna göre tarihin kendine ait bir mantığı vardır ve bizim 
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görünüşte özgür olan projelerimizi kendi esrarlı amaçları doğrultusunda 
yukarıdan tayin etmektedir.” (Eagleton, 1999: 61). 

 

 Postmodernizmin tarih anlayışı, Yeni Tarihselcilik12 kuramının görüşleriyle 

örtüşür niteliktedir. Kurama göre, tarih bilgisi denilen şey tarihçilerin aktarımlarıyla 

bir metinsellik düzeyinde elde edilebilir. Bu sebeple tarih bilgisi, tarihçilerin 

öznellikleri çerçevesinde değerlendirilmelidir. Her ne kadar bir tarihçinin nesnel 

olması gerektiği vurgulansa da ve tarihi, yorumdan uzak bir şekilde aktaracağı 

düşünülse de tarihle ilgili hakikat bu değildir. Çünkü her tarihçi-yazar, yaşadığı 

dönemin/toplumun değer yargılarına ve bilgisine sahiptir. Dolayısıyla dünün tarihî 

gerçekliği bugünün tarih okumasında bir gerçeklik yaratmayabilir. Yeni Tarihselcilik 

Kuramı ve Türk Edebiyatında Postmodern Tarih Romanları adlı kitabında Dilek 

Yalçın Çelik, tarihin, tarih incelemelerinin ve tarih okurunun postmodern söylemle 

birlikte değişen görevlerini şöyle aktarır: 

 
“(…) tarih, kayıt alınan belgelerde bile ‘yorum’ işidir. Tarih araştırmacıları 
ise, tarih incelemelerini, kendi birikimlerine, yaratıcılık güçlerine, ideolojik 
ve kültürel değerlerine, toplumsal yapıya bağlı olarak sadece dil ortamında 
kurgulayan/yorumlayan kişilerdir. Tarihi bilgiyi almak isteyen okur ise, tarih 
araştırmacısının seçtiği alanları, yaptığı değerlendirmeleri, kaydetmeye 
değer bulduğu olayları bu kez, kendi yorumu ile yeniden biçimlendirir ve 
alımlar.” (Yalçın Çelik, 2005: 24-25) 

 

Kuram, hem yazınsal hem de tarihsel metinlere aynı derecede önem verilmesi ve 

birbirleri arasındaki etkileşimin incelenmesi gerektiğini vurgular. Postmodern tarih 

kuramında öncü bir isim olan Hayden White, tarih metinlerinin edebiyat metinleri 

gibi değerlendirilmesi gerektiğini; çünkü her ikisinin de aynı yazınsal kurallara bağlı 

olarak ve belli bir dönemin değer yargıları ve bilgisi çerçevesinde yazıldığını dile 

getirir. White’a göre, roman yazarı ve tarihçi arasında yazınsal düzen ve yazım 

yöntemleri açısından hiç bir fark yoktur; sadece tarihçi, geçmişteki olayları 

irdelerken; roman yazarı hayalinde canlandırdığı olayları ele alır (Oppermann, 2006: 

7).  

                                                
12  Yeni Tarihselcilik, 1980’lerin başında Stephen Greenblatt tarafından tanıtılan bir eleştiri 

akımıdır. 
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 Görüldüğü üzere postmodernizm, pozitivizmden rasyonalizme; klasik hakikat 

anlayışından makro teorilere, modern iktidar pratiğinden modern özne anlayışına; 

sosyal bilimlerin yetersizliğinden tarihsel bilginin doğruluğuna kadar toplumsal olan 

her alanı eleştirel bir şekilde ele alır. Bilimsel, felsefi, sosyo-ekonomik, siyasi her 

türlü monolojik düşünme biçimi, postmodernizmin eleştirel söylem alanı içine dahil 

olur. Fakat tüm bunların yanı sıra postmodern sanat ve edebiyat anlayışları ise, 

modernliğe karşı tepkisel ve eleştirel söylemlerine rağmen, kültürel modernizmin 

açtığı yoldan ilerler. Bu nedenle sanatta ve edebiyatta postmodernist yönelimi 

anlayabilmek, aynı zamanda modernist sanat anlayışını bilmeyi gerektirir. 

 

B.  SANATTA VE EDEBİYATTA POSTMODERNİZM 

 
 Sanat alanında postmodernizm, estetik anlamda benzerlikleriyle ve işlevsel 

anlamda farklılıklarıyla modernizmin devamı niteliğinde değerlendirilebilir. 

Modernizm, modernleşme sürecinin olumsuz etkilerine tepki niteliğinde ortaya çıkan 

bir estetik anlayışıdır. Besim Dellaloğlu’nun ifadesiyle modern sanat, “(…) zamansal 

ve mekânsal olarak modern ama değersel/anlamsal olarak modernist (…)” olan bir 

sanat akımını ifade eder (Dellaloğlu, 2008: 41). Modernizm çeşitli sanat dallarına 

hâkim olmuş sanatsal hareketlerle anılan kültürel ve estetik biçemlerle ilintilidir. 

Klasisizme karşı gelişen modernizm, yüzeydeki görünüşün altındaki gerçekliği 

bulmayı hedefleyen bir eğilimdir. Çeşitli sanat dallarında öncü isimlerle anılan 

modernizmde, edebiyatta Joyce, Yeats, Proust, Kafka; şiirde Eliot ve Pound; 

tiyatroda Strindberg ve Pirandello; resimde Cezanne, Picasso ve Matisse; müzikte 

Schoenberg ve Berg öncü isimlerdendir (Sarup, 2004: 187). 

 19. yüzyıl sonlarında gelişen ve sanat çevrelerinde hâkim bir estetik anlayış 

olarak beliren modern sanat, klasik estetik anlayışından köklü bir kopuş olarak 

kendini gösterir. Bunun anlamı o zamana değin sanatta ve edebiyatta önemli bir 

estetik ölçüt olan ayna metaforunun yadsınması demektir. Modern sanatçılara göre 

yansımacı estetik anlayışını ifade eden ayna metaforu, sanatçının özgürlüğünü ve 

yaratıcılığını kısıtlayan, onun sübjektif yorum yapma olanağını elinden alan pasif bir 

estetik ölçüttür. Bu sebeple modern sanatçılar, özgürlüğü, özgünlüğü ve yaratıcılığı 
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yeniden kazanmak isterler. Gencay Şaylan’ın ifadesiyle, “Modern sanattan yana 

olanlar, bu doğrultuda sanat yapıtlarının içi boş birer yansıma olmaktan kurtarılması 

gerektiğini ileri sürmeye başlamışlardır.” (Şaylan, 2009: 87). 

 Modern sanatın klasik sanata yönelik en önemli eleştirisi, burjuva toplumunda 

sanatın kurumsallaşan karakteriyle ilgilidir. Burjuva çağında sanat, ortaçağın dinsel 

ritüellerinden ve feodal ya da saraylı toplumun halk şenliklerinden koparak estetik 

bir söylem biriktirmeye ve yapıtların üretilme tarzlarının düzenlendiği bir kurallar 

bütünü olarak kurum statüsü edinmeye başlamıştır (Jusdanis, 1998:144). Peter 

Bürger’e göre, burjuva toplumunda sanatın kurumsal statüsü, her zaman hayat 

pratiğinden uzaklık olmuştur. Ve bu uzaklık, eserlerin içeriğini de belirleyen bir 

unsur haline gelmiştir. Örneğin 19. yüzyıl realist romanı, burjuvaların kendilerini 

anlamalarına hizmet ettiği bir roman anlayışıdır. Bu dönem yapıtlarında kurmaca, 

birey ve toplum arasında kurulan düşünümsel bir ilişki kurma aracıdır. Ne var ki bu 

eğilim, Bürger’e göre, 19. yüzyılın ikinci yarısında yok olmaya başlar ve bu durum 

burjuvazinin yaşadığı siyasal ve toplumsal gelişimlerin doğal bir sonucudur (Bürger, 

2007: 70). 

 Modern sanat anlayışının doğuşunda, toplumsal anlamda yaşanan bir takım 

değişiklikler öncü olmuştur. Bu değişiklikler sanayi devrimi ile ortaya çıkan yeni 

toplumsal düzen ve onun yarattığı bir takım sorunlarla ilişkilidir. Özellikle 

sanayileşmenin yarattığı yabancılaştırıcı ve yıkıcı etki, modernliğin içinden 

modernist eleştiriyi doğuran en önemli nedendir. Modernist estetik anlayışı, 

sanayileşmenin sebep olduğu bu etki nedeniyle insanın yabancılaşmasına karşı bir 

başkaldırıyı esas alır. Bununla birlikte sanayileşmenin yarattığı bir diğer durum, 

gerçeklik algılayışının farklılaşmasıdır. Sanayi toplumunda toplumsal sınıfların ve 

sınıflar arası farklılıkların ortaya çıkması gerçeklik algılayışını kökten değiştirmiştir. 

Yeni algılayış, gerçekliğin parçalanmış olmasıdır ve yeni toplumsal düzenin sanatçısı 

da gerçekliği kendi bakış açısından algılar.  

 Sanatçının farklı bakış açılarına sahip olması –farklı gerçeklik bilinçlerine 

sahip olması- modern sanatı seçkinci kılar. Sürekli bir soyutlama çabası içinde olan 

modern sanatçı için seçkincilik en asli özelliklerden biridir. Özgürlük ve özgünlük, 

yansıma ve misyon gibi modern sanat anlayışının diğer özellikleri seçkinciliği –



66 
 

dolayısıyla sanatsal yaratıcılığı- pekiştiren özelliklerdir. Modern sanat, ortalama bir 

insandan daha fazla yaratıcılık yeteneğine sahip olan bir sanatçının ürünü olarak 

düşünülür. Sanatçının konu seçimindeki özgürlük ve özgünlüğü, konuya getirdiği 

yorum ve yüklediği mesaj, içeriğin çeşitli formlarla çok boyutlu hale gelmesi ve 

gösterilmek istenen gerçekliğin bu formlar altında soyutlaşarak saklanması, 

izleyiciye de sorumluluk yükleyen seçkinci bir sanat anlayışıdır (Şaylan, 2009: 102-

108). 

 Kimi düşünürlere göre, modernizm -modernliğe yönelik modernist bir eleştiri 

olmasına rağmen- modernliğin evrenselci, ilerlemeci ve bilimsel bir takım 

özelliklerine sahip olmaya devam etmektedir. Örneğin David Harvey, modern 

sanattaki ilerlemeci ve evrenselci tutumu şu şekilde aktarır:  

 
“(…) sanat, perspektiflerdeki çeşitliliğin orta yerinde bile evrensel olanı 
yüceltiyordu. Yabancılaşmayı dile getiriyor, her tür hiyerarşiye (…) karşı 
düşmanca bir tavır takınıyor, ‘burjuva’ tüketim deliliğine ve yaşam tarzına 
sık sık eleştiri yöneltiyordu. O evrede modernizm, anlayış olarak en gizemli 
olduğunda bile, demokratikleşme ruhuna ve evrensel olana yaslanan bir 
ilericiliğe sahipti.” (Harvey, 1999: 44). 

 

Zygmunt Bauman ise, Kim Lewin’in “Farewell to Modernism” adlı ünlü 

denemesinden alıntı yaparak, modernist sanatın bilimsel yönünü göstermeye çalışır:  

 
“Modern sanat bilimseldi. Teknolojik geleceğe, ilerlemeye ve nesnel 
hakikate olan inanç üstüne kurulmuştu. Deneyseldi: Görevi, yeni biçimlerin 
yaratılmasıydı. İzlenimcilik, optik araştırmalara giriştiği andan başlayarak, 
bilimin yöntem ve mantığını paylaştı. Kübist geometrinin Einstein fiziğine 
özgü görecilikleri, Konstrüktivizm ile Fütürizmin, Stijl ve Bauhaus’un 
teknolojik görüleri, Dadaistlerin şematik araçları vardı. Freud’un rüya 
evrenlerinin Gerçeküstücü görselleştirmeleri ve psikanalitik süreçlerin 
Soyut-Dışavurumcu temsilleri bile irrasyonel olanı rasyonel tekniklerle 
ehlileştirme girişimleriydi.” (aktaran Bauman, 2003: 159-160). 

 

 Bauman, bu rakip ekollerin bilimselliğe olan inançlarında örtüştüklerini ve 

aralarındaki bu yakın akrabalığın postmodern sanat sayesinde su yüzüne çıktığını 

ifade eder (Bauman, 2003: 160). 
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“Postmodern sanat gerçekten de modernizmden radikal olarak farklıdır. 
Ancak şimdi, son on yirmi yıl içinde, bu farklılığın getirdiği bakış açısıyla 
bakıldığında, modernist sanatın düzenli doğası, onun bilime, ilerlemeye, 
nesnel hakikate, teknoloji üzerinde –ve teknoloji aracılığıyla- doğa üzerinde 
giderek artan denetime inanan bir çağla yakın ilişkisi tümüyle görünür hale 
gelmiştir. Postmodernitenin yarattığı büyük değişim sayesinde, çoğunlukla 
birbirleriyle açık savaş halindeki hızla değişen ekol ve üslupların örtüsü 
ardında gizlenmiş olan modernitenin anlamını net olarak görebiliyoruz 
artık.” (Bauman, 2003: 159). 

 

 Modern sanat, eleştirdiği modernlik nosyonunun özelliklerine sahip olması bir 

yana, aynı zamanda kapitalist sürecin de bir parçası haline gelmiştir. Sanatçının, 

ürünlerini teşhir etmek üzere pazara sunması ve pazarda diğer sanatçılarla yarışır 

hale gelmesi sanat ürünlerinin metalaşmasına neden olmuştur. Dolayısıyla modern 

sanatın modernliğe yönelik başkaldırısı, kapitalist sürece boyun eğen bir başarı 

olmuştur. Huyssen’in ifadesiyle bu başkaldırı, modernizmin onaylayıcı bir kültür 

biçimine kaymış olması gerçeğinden doğar. Ona göre, “Sanatçıların isyan ettikleri 

modernizm artık başat bir sınıfa ve onun dünya görüşüne muhalefet etmiyor ve kendi 

programatik saflığının kültür endüstrisi tarafından kirletilmesine karşı koymuyordu.” 

(Huyssen, 2000: 217). 

 Modernizmle benzer şekilde, aynı başkaldırı ve yine aynı başarısızlık örneği 

avangard13 sanat için de geçerlidir. Avangard sanat, çoğu kez modernizmi/modern 

sanatı/modern estetiği tanımlarken kullanılagelen bir sanat anlayışıdır. Halbuki, 

modernizm ve avangard arasında önemli farklılıklar söz konusudur. Örneğin, Matei 

Calinescu, modernizm ve avangard arasında bir ayrım yapmanın zorunlu olduğunu 

ifade etmekte ve bu ayrımı şu şekilde dile getirmektedir: 

 
“(…) modernizmle avangard (eskisi ve yenisi) arasında ayrım yapmak 
zorunludur. ‘Kendisine karşı bir gelenek’ olarak tanımlanan modernliğin 
avangardı olası kıldığı doğrudur, ama ikincinin olumsuz radikalizmi ve 

                                                
13  “ ‘Avangard’ın sözlük anlamı akıncı, öncü güç, devriye kolu ya da seferdeki bir ordunun cephe 

hattıdır: Bu, silahlı kuvvetlerin ana kitlesinin önünde ilerleyen bir koldur, fakat önde kalmasının 
tek nedeni arkadan gelen orduya yol açmaktır. Diyelim bir müfreze halen düşman kontrolünde 
olan topraklarda güvenli bir yer işgal etti; bu durumda taburlar, alaylar ve bölükler bu takımı 
takip edecektir. Avangard, kendisini ana kitleden zamansal bir boyutla ayıran uzaklığı gösterir: 
küçük bir öncü birimin şimdi yaptığı şeyi daha sonra bütün bir kitle tekrarlayacaktır. Bu birimin 
‘ileri’ görülmesinin ardında yatan varsayım, ‘ötekilerin bunları taklit edeceğidir’.” (Bauman, 
2000: 133). 
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sistemli estetizm karşıtlığının büyük modernistlerin ulaşmaya çalıştığı 
dünyanın sanatsal yeniden inşasına yer bırakmadığı da doğrudur. 
Modernizmle avangard arasındaki tuhaf ilişkiyi (hem bağımlılık hem 
dışlama ilişkisi olan bu ilişkiyi) anlamak üzere, avangardı, başka şeylerin 
yanı sıra modernliğin kendi kendine yaptığı kasıtlı ve özbilinçli bir 
modernlik parodisi olarak düşünebiliriz.” (Calinescu, 2010: 151-152). 

 

Bununla birlikte, Calinescu’nun zorunlu kıldığı bu ayrım çoğu kez göz ardı 

edilmekte ve modernist sanat ve avangard hareketler birbirlerinin yerine geçer 

şekilde kullanılmaktadır. Modernizm ve avangard arasındaki özdeşliği, Peter 

Bürger’in Avangard Kuramı adlı kitabına yaptığı sunuşta Ali Artun şu şekilde 

aktarır: 

 
“Avangard 1848 öncesinde, romantizmin isyanıyla peydahlanır. Bu tarihteki 
kırılmanın ardından yükselen sanatın özerkleşmesine koşut olarak modernist 
bir mahiyet alır ve modernizmle ortak bir evrime girer; adeta onunla 
özdeşleşir. Dolayısıyla, avangard ile modernizm kavramları arasında temelli 
bir ayrım okunmaz, her ikisi de yer yer aynı ruhu, aynı bilinci paylaşırlar: 
Her ikisi de sanatçının topluma ve kendine yabancılaşmasıyla burjuva 
zihniyeti karşısında aldığı tavırları ifade ederler.” (Artun, 2007: 14). 

 

 Modernliğin radikal ve devrimci bir versiyonu olarak avangard, sanatın 

kurumsallaşan karakterine yönelik bir başkaldırı hareketidir. Modern sanattan farklı 

olarak, kültürel ve politik olarak bir dönüşümün gerçekleşmesi gerektiğine inanan 

öncü ve devrimci bir harekettir. Avangardların amacı, kurumsallaşan sanatı 

burjuvazinin boyunduruğundan kurtarmak ve sanatı yaşamla yeniden 

bütünleştirmektir. Madan Sarup’a göre, avangard hareketin ayırt edici özelliği sanat 

tekniklerindeki üstünlüğüdür. “Tekniklerin ve biçemlerin birbirini tarihsel olarak 

izlemesinin yerine birbirinden apayrı olan teknik ve biçemlerin eşzamanlılığının 

geçirilmiş olması Avangard hareketin yaptıkları arasında gösterilebilir.” (Sarup, 

2004: 203). Octavia Paz’a göre de eşzamanlılık, bu dönemdeki sanatın en mükemmel 

ve en betimleyici olanıdır. “(…) önce ve sonra, geçmiş ve gelecek, iç ve dış 

sınıflamalarını geçersiz kılmaya ve bu sınıflamaları yan yana koymaya eğilimli 

zamansal ve uzamsal olarak birleşen bir sanat olgusu ortaya çıktı. Bu sanat pek çok 

adlandırmayla anıldı. En mükemmeli, en betimleyici olanı: Eşanlılıktı.” (Paz, 2000: 

196). 
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 Peter Bürger’e göre, klasik sanat anlayışında gerçeklik, fark edilmez hale 

getirilmeye çalışılmıştır. Avangardist eser ise, kendini yapay bir inşa olarak gösterir. 

Eşzamanlılık unsurunu sergileyen montaj tekniğiyle, bütünlük görüntüsü kırılır ve 

monte edilmiş eser, gerçekliğin, fragmanlardan oluşmuş olduğuna işaret eder. 

Bürger’in sözleriyle, “Sanat kurumunu ortadan kaldırma yolundaki avangardist 

amaç, böylece paradoksal bir şekilde, sanat eserinin kendisinde gerçekleştirilir. 

Sanatın hayat pratiğine dâhil edilmesi yoluyla hayatta gerçekleştirilmek istenen 

devrim, sanatta devrime dönüşür.” (Bürger, 2007: 140).  

 Bürger’e göre tarihsel avangardın amacı, sanat ve hayat arasındaki bağlantıyı 

yeniden kurmak için bir kurum olarak sanatın ortadan kaldırılmasıdır. Ne ki tarihsel 

avangard, bir kurum olarak sanata saldırısında başarılı olamaz. Avangard sanatçıların 

işleri sergilerde ve müzelerde piyasaya sürülmeye başlandığında, sanatsal kurumlara 

yenik düşmüş olurlar (Artun, 2007: 22). Bürger, avangardın başkaldırı hareketinin 

geldiği noktayı şu şekilde özetler: 

 
“İmzalanmış şişe süzgüsü, müzede sergilenmeye değer bir nesne olarak 
kabul edildikten sonra, provakasyon provoke edici olmaktan çıkar, tersine 
dönüşür. Günümüzde bir sanatçı bir soba borusunu imzalayıp sergilese, sanat 
piyasasını eleştirmiş değil, ona uymuş olur. Böylelikle bireysel yaratıcılık 
fikrini yıkmaz, onu onaylar. Bunun nedeni, sanatın olumsuzlanmasına 
yönelik avangardist amacı yerine getirememesidir. Bugün, tarihsel 
avangardın sanat kurumu karşısındaki isyanı sanat diye kabul edildiğinden, 
neoavangardın isyankar edimi sahih olmaktan çıkar. Bir isyan olarak 
yeniden gerçekleştirilmesinin mümkün olmadığı ortaya çıktıktan sonra, bu 
edim isyan olma iddiasını sürdüremez.” (Bürger, 2007: 109). 

 

 Postmodern sanatla birlikte avangard farklı bir kimliğe bürünür. Nitekim 

modern avangard ve postavangardın ortaya çıkışı ve gelişimi birbirlerinden oldukça 

farklıdır. Modern sanatta avangard, kültürel anlamda alternatif sonuçlar üretmeye 

çalışan öncü bir harekettir. Modern avangardı temsil edenler, 1920’lerin çoğunlukla 

sol radikal politikalarını benimseyen göçmen kitlelerdir. Avangard kültürü, bu 

kişilerin politik ve sosyal etkileşimleri içinde gelişmiştir. Postavangard ise, 

1950’lerin şehirli orta sınıf ailelerinin iyi okullarda eğitim almış; ancak tüketim 

toplumunun değerleriyle uzlaşamayan bireylerinden oluşur. Modern avangard, bir 

altkültür dayanışması ve toplumsal birliktelik ürünüyken; postavangard yabancılaşan, 
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yalnızlaşan ve bireyselleşen insanların farklı değerlerini barındırır. Farklı etnik 

kökenlere, inanışlara veya toplumsal gruplara ait olan bu insanlar için bir toplumsal 

birliktelik fikri benimsemek olanaksızdır. Modern avangardla postavangardı aynı 

çizgide buluşturan şey ise, sanat üretimini kurumsal sınırlardan uzaklaştırarak, sanatı 

özgür kılma isteğidir. Postmodern sanat, tüketim toplumunun ve metalaşma 

süreçlerinin bir parçası haline gelirken, bunu mazur gösteren şey, sanatçının sınırları 

ortadan kaldırma isteğidir. Sanat ve sanat dışı, kurumsal ve kurum dışı, gelenek ve 

gelenek dışı arasındaki sınırlar ortadan kaldırılarak sanatın özgürleşmesi ve yaşam 

alanına dâhil olması istenir (Göç, 2011: 92-93). 

 Postmodern sanatla birlikte, modernizmin politik avangardı anlamını yitirir. 

Avangardizmin sanatı işlevsel, toplumcu ve politik kılan niteliği, postmodern sanatla 

birlikte tersine döner. Sanat artık, bir olumsuzlama niteliğinde değildir, devrimci 

değildir, muhalif değildir. Tek bir anlamın olmadığı nihilist bir dünyada sanattan 

bunları beklemek imkânsızdır. Sanat, anlam çoğulculuğu içerisinde oyuncul ve 

eklektik bir yapıya sahiptir (Best-Kellner, 1998: 26). Bauman ise, avangardın öncü 

ve yenilikçi bir hareket olduğu tanımından yola çıkarak, postmodern bir dünyada 

avangarddan söz edilemeyeceğini vurgular:  

 
“(…) postmodern dünyada avangarddan söz etmek pek anlamlı değildir. 
Evet doğru, postmodern dünyada olmayan tek şey hareketsizliktir; bu 
dünyada her şey hareket halindedir. Fakat bu hareketler rastgele ve 
dağınıktır; kesin (hele de kümülatif) istikametlerden yoksundur. Bunların 
‘ileri’ ya da ‘geri’ doğasını yargılamak zor, belki de imkânsızdır. Çünkü, bir 
yandan uzamsal ve zamansal boyutlar arasında geçmişteki koordinasyon 
tamamen ortadan kalkmıştır; öte yandan da uzam ve zaman tekrar be tekrar 
muntazam ve aslen farklılaşmış bir yapıdan yoksun olduklarını 
göstermektedirler. Ne tarafın ‘ileri’ ve ne tarafın ‘geri’ olduğunu kesin 
olarak bilmiyoruz (…)” (Bauman, 2000: 134). 

 

 Postmodernizmin bilimsel akla ve nesnellik iddialarına karşı olan savları, 

anlam ve gerçekliğin kaybolduğu bir dünyada varoluş ve öznel deneyimi vurgulayan 

söylemleri sanatta modernizmin sonunu getirmiştir. Postmodern sanat, modern 

sanatın aksine kültürü dönüştürme ve anlam yaratma işlevlerine sahip değildir. 

Bauman’ın deyişiyle, postmodern sanat ancak, uyanık olma bilincini koruyabilir: 
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“(…) postmodern sanatın anlamı, anlam-yaratımı sürecini taklit etmek ve bu 
sürecin kesintiye uğramasını önlemek; anlamın asli çoksesliliğine (polifoni) 
ve bütün yorumların muğlaklığına karşı uyanık olmak; ve bu süreç devam 
ederken herhangi bir noktada bulunan bulgunun, imkanlar ırmağının akışını 
kesen buzlu bir kural haline gelmesini önleyen bir tür entelektüel ve 
duygusal antifriz görevi yapmaktır. Postmodern sanat gerçekliği 
denenmemiş olanakların mezarlığı olarak onaylamak yerine, anlamların 
ebediyen natamamlığını ve dolayısıyla da imkân alanının özsel 
tükenmezliğini açığa çıkarıyor. Hatta burada bir adım daha ileri gidilerek, 
postmodern sanatın anlamının anlamın yapısının sökülmesi, daha doğrusu 
anlamın gizinin açığa vurulması olduğu bile söylenebilir. Bu giz, modern 
teorik pratiğin var gücüyle gizlemeye ya da yalanlamaya çalıştığı bir gizdir. 
Bu anlam ise, ancak ve sadece yorum ve eleştiri sürecinde ‘var olan’ ve bu 
süreçle birlikte ölen bir anlamdır.” (Bauman, 2000: 151). 

 

 Postmodernizm, sanatsal anlamda yaygın ve etkin bir biçimde 1960’lı yıllarda 

New York’taki sanat tartışmalarında kullanılmaya başlandı. Bu tartışmalarda, 

modern sanatın estetik anlayışının aşıldığı ve yeni bir estetik anlayışına gerek 

duyulduğu dile getirilmiş ve bu yeni estetik anlayış, postmodernizm kavramıyla ifade 

edilmiştir (Şaylan, 2009: 55). Nitekim Gencay Şaylan, postmodern sanatın özellikle 

İkinci Dünya Savaşı sonrası soğuk savaş döneminde şekillendiğini belirtir. Bu 

dönemde karşıt kampların siyasi yönlendirmeleri, sanatçıların üzerinde bir baskı 

oluşturmuş ve sanatçının misyonuna gölge düşürmüştür. Örneğin Sovyetler 

Birliği’nde sanat parti denetimine girmiş, Amerika’da ve Batı dünyasında ise, 

sanatçıların Batı kapitalizm ve düzeninden yana bir tavır almaları beklenmiştir. Eğer 

böyle bir tavır sergilenemiyorsa da sanatsal misyonun depolitizasyon olması 

gerektiği düşünülmüştür. Dolayısıyla Şaylan’a göre, 1960’larda doğan pop-art’ın, 

sanatsal bir tepki olduğu söylenebilir. Pop-art, modernizme yönelik postmodern bir 

tepkinin sanat anlayışıdır ve özellikle modernist sanatın seçkinci karakterine yönelik 

bir tepki söz konusudur. Modernist sanatın seçkinciliğine ve yaratıcılığın özgün 

olması gerektiği görüşüne karşılık olarak pop-art, sanatın yaşama yön verme ve kritik 

etme gibi bir amaç taşımadığına inanır. Klasik ve modern sanattan farklı olarak konu 

ya da mesaj ile ilgilenmez. Gündelik yaşamda var olan sıradan herhangi bir şey 

sanatın konusu olabilir (Şaylan, 2009: 113-115). 

 Sanat ve gündelik yaşam arasındaki sınırların silinmesi ve seçkinci kültür 

(yüksek kültür) ile popüler kültür (kitle kültürü) arasındaki ayrımın çökmesi 
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postmodern sanatın başlıca özelliklerindendir. Postmodern anlayışa göre sanat, 

sanatçının yaratıcı dehasından ve özel niteliklerinden kaynaklanan yüksek bir tecrübe 

biçimi değildir. Her şey önceden yapılmış ve yazılmıştır, bu sebeple yinelemelerden 

kaçınmak mümkün değildir. Sanat için yapılabilecek yeni bir hamle, sanat ve 

gündelik hayatın arasındaki sınırların bulanıklaştırılması olmalıdır. “Sonuçta sanat 

her yerdedir: Sokakta, süprüntülerde, bedende, happeningde. Bundan böyle yüksek 

sanat ya da ciddi sanat ile kitlesel popüler kültür arasında yapılması olanaklı geçerli 

bir ayrım yoktur. Dahası postmodern sanat nesnesi, modernist yapıtın temsili olarak 

dayandığı anlamsal arka planın parçalanışı, merkezsizleşmesi ve bir dizi süreğen 

şimdi olarak var edilmesini içerir.” (Şahiner, 2008: 219) 

 Sürekli bir şimdi hali, Bauman’ın da değindiği bir konudur. Ona göre sanatta 

tanımlanmış kuralların olmayışı, her türlü yeniliği olanaksız hale getirmekte ve 

sanattaki gelişimi engellemektedir. Belli bir değişimden söz edilebilirse de bu, 

herhangi bir iddiası bulunmayan çeşitli modaların birbirini izlemesi durumudur. Yani 

düzenli bir değişimden ziyade, Bauman’ın ifadesiyle, bir yerinde duramamazlık 

halidir (Bauman, 2003: 157). Dahası postmodern sanatın bir dizi şimdi halinde 

parçalanması, onun diğer özelliklerinin de belirleyicisidir. Bunlar gerçekliklerin birer 

gösterge haline dönüşmesi, üslup çeşitliliği ve izleyicide oluşan duygusal sürecin ön 

plana geçmesidir. Bu özellikler aynı zamanda, gerçeklik kavramının parçalanmasıyla 

ilgilidir. Gerçeklik duygusunun yitirilmesiyle, gerçekliğin fragmanları birer 

göstergeye/imgeye dönüşmüştür. Tüketim kültürünün bir sonucu olarak çeşitli 

metalar14 –tüketim ürünleri- parçalı gerçekliğin göstergeleri olarak sanat mertebesine 

yükseltilmiştir. Bununla bağlantılı olarak sanat, imgelerin monte edildiği ve 

vurgunun içerikten biçime kaydığı bir özelliğe bürünür. Bu yeni durumda parçalı 

gerçeklikleri aktarmak üzere, biçimsel yöntemlerin bir çeşitliliği ve üslup 

heterojenliği söz konusudur. Ve son olarak Rıfat Şahiner’in sözlerini takip edersek, 

                                                
14  Metaları sanatsal kılan, onların sunulma şekilleridir. Kitsch olarak tanımlanan sanatsal yaklaşım 

da bir “sunuluş” örneğidir. Tüketim ürünlerinin, zenginlik göstermeye indirgenmiş otantik 
sanatın ve estetik prestij yüklenmiş patentli sanatsal olmayan şeylerin sergilerde ve müzelerde 
sergilenmesi kitsch örnekleridir. Onlara gerçek sanat eserine gösterilen saygıyla davranılır.  
(Calinescu, 2010: 262). Kitsch’i estetik yetersizlik olarak niteleyen Calinescu’ya göre, “Bir sanat 
nesnesinin saf ticari nedenlerle endüstriyel çoğaltılmasının bilinci onun imgesini 
kitsch’leştirebilir.”(Calinescu, 2010: 282). 
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“(…) zamanın bir dizi şimdi olarak parçalanması; dünyanın mevcudiyetinin berrak, 

dolaysız, yalıtık, duygu yüklü yaşantılara –yoğunluklara- şizofrenik bir ağırlık 

verilmesine yol açar. Bundan dolayı sanat ve estetik tecrübeler, bilginin, yaşantının 

ve hayatın anlamı duygusunun ana paradigmaları haline gelir.” (Şahiner, 2008: 46-

47). Dolayısıyla, postmodern sanatı niteleyen en geçerli estetik ölçüt gövdenin 

estetiği olarak adlandırılan, sanatı misyonlarından arındıran duyumsal bir anlayıştır. 

Bir başka deyişle sanat, bir misyon taşımaktansa, sanat tüketicilerinin duygularını 

harekete geçiren bir özelliğe sahip olmalıdır. Sanatsal değeri yükseltecek olan 

insanların yaşadığı bu duyumsal süreçtir. Sanat için bir işlev söz konusuysa bu, 

izleyicinin zihinsel yorum yapmasını sağlamak değil, duygusal haz 

maksimizasyonunu sağlamaktır. Bu şekilde hem sanatçı hem de izleyicinin 

özgürleştiği, anlamak ve kavramak baskısının ortadan kalktığı özgür bir ortam 

yaratılabilir (Şaylan, 2009: 119). 

 Edebiyatta postmodernizm, sanat alanındaki gelişmelerle tam olarak benzer 

niteliklere sahip değildir. Sanatta modern ve postmodern imgeler arasında kolaylıkla 

bir ayrım yapılabilirken, edebiyatta bu ayrımın sınırlarını belirlemek bir hayli zordur. 

Modernist edebiyatta nasıl ki modern ve modern karşıtı düşünüşler bir araya gelir, 

postmodernist edebiyatta da modern ve postmodern unsurlar iç içe geçebilirler. 

Calinescu, karşıtlıkların bu türlü biraradalığını modernist edebiyatın özelliklerinde 

ifade eder: 

 
“(…) edebi modernizm bu yüzden hem modern hem modern karşıtı olur: 
yaratıcılığa bağlılığında, geleneğin otoritesini reddetmesinde, deneyciliğinde 
modern; ilerleme dogmasını reddetmesinde, akılcılık eleştirisinde, modern 
uygarlığın değerli bir şeyin kaybına, büyük bir bütünleştirici paradigmanın 
dağılmasına, bir zamanlar güçlü bir birlik olan şeyin parçalanmasına yol 
açtığı duygusunda modern karşıtıdır.” (Calinescu, 2010: 293). 

 

Postmodern metinlerde, karşıtlıkların biraradalığından farklı bir durum söz 

konusudur. Bir metin içerisindeki farklı düşünüşlerden ziyade, modern ve 

postmodern metinler, benzer teknik ve kurgusal özelliklere sahip olması nedeniyle 

türsel olarak iç içe geçebilmektedirler ve bu sebeple çoğu kez bir metnin modern mi 

yoksa postmodern mi olduğu sorusu net bir şekilde yanıtlanamaz. Özellikle 
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postmodernist edebiyatın ilk örnekleri, modernliğin izlerini taşıyan örneklerdir ve bu 

metinler hem modernist hem de postmodernist edebiyat içinde 

değerlendirilebilmektedirler. Gerçekte modern ve postmodern metinler arasında –

benzer kurgusal özellikleri dışarıda tutarsak- önemli bir ayrım söz konusudur. O da 

modernist edebiyatın -postmodern edebiyatın tam aksine- bu dünyayı anlamlandırma 

çabasıdır. Gencay Şaylan, postmodernist roman kavramı tartışmasında, modern 

edebiyatın farklılaşan özelliklerini şu şekilde ifade eder:  

 
“Modern edebiyat için de kaotik ve karmaşık bir dünya esastır ama bu 
dünyayı anlamlandırmak ve bunu okuyucuya aktarmak öne çıkmaktadır. Bir 
başka deyişle, modern edebiyatta gerçekçilik vardır, sorun ve sorunun 
çözümü vardır.” (Şaylan, 2009: 120) 

 

Şaylan, kitabında Samuel Beckett, Gabriel Garcia Marquez ve Umberto Eco gibi 

önemli yazarların modern/postmodern ikiliğinde yer alan örnekler olduğundan 

bahseder. Beckett’in Godot’yu Beklerken adlı yapıtında mantıksal tutarlılık, 

kahramanlar, kahramanların psikolojisi, zaman boyutu gibi özellikler göze çarpmaz. 

Ancak bununla birlikte, insanoğlunu bir başarısızlık örneği olarak ifade ettiği bir 

mesaj söz konusudur. Marquez de benzer şekilde romanlarında Latin Amerika’nın 

gerçekleriyle ilgili misyon ve mesajlara yer vermesine rağmen, sihire ve doğa dışı 

olaylara yer vermesi nedeniyle postmodern olarak nitelenir. Ve aynı tartışma 

Umberto Eco için de geçerlidir (Şaylan, 2009: 121). 

 Brian McHale Postmodernist Fiction adlı kitabında modernist ve 

postmodernist edebiyatla ilgili olarak iki tez ortaya atar:  

 
 “(…) modernist edebiyatın başatı epistemolojiktir. Yani modernist edebiyat 
(…) şu tür soruların stratejisini tertipler. Parçası olduğum bu dünyayı nasıl 
yorumlayabilirim? Ve onun içinde neyim? Bunlara tipik olan diğer 
modernist sorular eklenebilir. Bilinecek ne var? Onu kim bilir? Nasıl bilirler 
ve nasıl bir kesinlik derecesinde bilirler? Bilgi, bir bilen kişiden diğerine 
nasıl aktarılır ve nasıl bir güvenilirlik derecesinde aktarılır? Bilen bir kişiden 
diğerine geçerken bilginin nesnesi nasıl değişir? Bilinebilir olanın sınırları 
nelerdir? vs. (…) ikinci tez postmodernist edebiyatla ilgilidir. Postmodernist 
edebiyatın başatı ontolojiktir. Yani postmodernist edebiyat (…) şu tür 
soruların stratejisini tertipler. Bu hangi dünyadır? İçinde ne yapılır? Bunların 
içinde ben ne yaparım? Diğer tipik postmodernist sorular, ya edebiyat 
metninin kendisinin ontolojisiyle ya da sunduğu dünyanın ontolojisiyle 
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ilgilidir, örneğin: Bir dünya nedir? Ne tür dünyalar vardır, nasıl 
kurulmuşlardır ve nasıl farklılık taşırlar? Farklı dünyalar karşılaştıklarında 
ya da dünyalar arasındaki sınırlar çiğnendiğinde ne olur? Bir metnin varoluş 
kipi nedir ve projelendirdiği dünyanın (ya da dünyaların) varoluş kipi nedir? 
Projelendirilmiş bir dünya nasıl yapılandırılır? vs.” (Mchale, 1987: 7-8). 

 

McHale’e göre, modernist edebiyat ve postmodernist edebiyatın bu şekilde başatları 

belirlendiğinde, birinden diğerine değişim dinamiklerini belirlemek daha kolay hale 

gelir. Şöyle ki, modernist edebiyattan postmodernist edebiyata geçişi sağlayan içsel 

bir mantık ve içsel dinamikler vardır. Epistemolojik sorular zorlandığı takdirde 

metinde bir belirsizlik oluşabilir. Epistemolojik belirsizlik ontolojik bir çoğulculuğa 

ve dengesizliğe sebep olabilir ve dolayısıyla epistemolojik sorular ontolojik sorulara 

dönüşebilir. Yani McHale’e göre, ilerleme çizgisel ve tek yönlü değil, iki yönlü ve 

tersinebilirdir (Mchale, 1987: 8). McHale kitabında, modern ve postmodern metinler 

arasındaki bu tersinebilir ilişkiyi Samuel Beckett, Alain Robbe-Grillet, Carlos 

Fuentes, Vladimir Nabokov, Robert Coover ve Thomas Pynchon gibi örneklerde 

inceler ve vardığı sonuç bu ilişkinin, modernist ve postmodernist metinler arasında 

gidip gelinen çift yönlü bir ilişki olduğudur.  

 Edebiyatta postmodernizm, postmodern teriminin ilk kullanım alanlarından biri 

olmuştur. Leslie Fieldler ve Ihab Hassan gibi önemli edebiyat eleştirmenlerinin 

katkılarıyla terim, edebiyat eleştirisi içerisinde yer almaya başlamıştır. Bu 

eleştirilerde modern seçkinciliği reddeden Fiedler, yazın alanında biçimcilik, 

gerçekçilik ve yükseköğrenim görmüşlük gibi değerleri yok sayarak kitle kültürünü 

kucaklayan ve okuyucunun öznel tepkilerini göstermeyi hedefleyen postmodern 

eleştiri tarzını önerir. Hassan ise postmodern edebiyatı, Batı toplumunda ortaya çıkan 

değişimlerin bir sonucu olarak görür. Ona göre, “Yeni ‘anti-edebiyat’ ya da 

‘sessizliğin edebiyatı’, ‘Batılı benlik’ ve genel olarak Batı medeniyetine karşı ‘ani bir 

duygu değişikliği’yle karakterize olmaktadır.” (aktaran Best-Kellner, 1998: 25). 

Hassan’a göre yeni edebiyat yaşam dünyasındaki değişikliklere bir yanıt olarak 

doğar. Diğer bir deyişle, yazın alanındaki biçimsel deneysellik, toplumdaki 

değişimin bir sonucu olarak, kendine kapanan ve sessizleşen benliğin kurmacadaki 

karşılığıdır. Hassan, yazın alanındaki farklılaşmayı gösterebilmek üzere 1950’lerin 

Amerikan romanının kahramanlarına yönelik ayırt edici özellikleri belirlemeye 
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çalışır. “Bunlar, kahramanın (1) İnsani eylemlerin ‘şans ve absürdlük’ tarafından 

yönetildiğini; (2) Hiçbir ahlaki davranış normunun bulunmadığını; (3) 

Yabancılaşmanın insani yaşamın durumu olduğunu; (4) İnsani güdülerin ‘ironi ve 

çelişki’yle nitelendiğini; (5) İnsani bilginin ‘sınırlı ve göreli’ olduğunu kabul 

etmesi”dir (aktaran Lucy, 2003: 128).  

 Ihab Hassan, Amerikan romanında bir sessizlik ve boşluk edebiyatının izlerini 

görmesine rağmen, 1960’lı ve 1970’li yıllarda edebiyat henüz hala postmodern 

olarak nitelendirilmemekteydi. Bu dönemde, yeni yazın alanını tanımlamak üzere 

metakurmaca (metafiction) terimi kullanılıyordu ve kurmaca hakkında kurmaca 

olarak da ifade edilebilen metakurmaca, yeni edebiyatın biçimsel bir uzamı olarak 

kabul edilmişti. 1960’lar ve 70’lerin Amerikalı edebiyat akademisyenleri edebiyatta 

yeni kuralların oyuna sokulduğunu kabul ediyor, fakat bununla birlikte bu yeni 

edebiyat türünü adlandırmaya karşı koyuyorlardı. Onlara göre, “ “Yeni” edebiyat 

“yeni”ydi, çünkü tek kelimeyle sunulamazdı.” (Lucy, 2003: 127). Ne ki yeni 

edebiyat, postmodernist bir yönelimi içermekteydi ve tüm tartışmalara rağmen bu 

adlandırmaya karşı konulamadı. Yani postmodernist edebiyat, metakurmaca olarak 

tanımlanan yeni edebiyatın yeni adı olmuştu.  

 Edebiyatta postmodernizmin yükselişiyle birlikte, edebiyatta anlam, ortadan 

kaybolmuş ve modernist edebiyatın seçkinci, ciddi, bireyci karakterinin tersine 

oyuncul, eklektik, popülist ve alaycı bir karaktere bürünmüştür. Özellikle modernist 

sanatın seçkinci kültürü ve kitle kültürünün bir araya getirilmesi bu sonuçları 

doğurmuştur. Ayrıca belirsizlik, parçalılık, merkezsizlik, çoğulculuk, hakikatsizlik, 

öznenin ölümü, geçmişe duyulan özlem, rasyonalizmin çöküşü gibi postmodern 

söylemin temel karakteristikleri edebiyat içinde yerini almıştır. Edebiyat bundan 

böyle, yaşanmakta olan kaosu sergilemekte, farklı gerçeklikleri bir arada vermekte 

ve kesin yargılardan kaçınmaktadır. Bir diğer deyişle postmodernist edebiyat, anlam 

aramaktan vazgeçmiş, karşıtlık ve çelişkileri kabullenmiştir.  

 Edebiyatta postmodernizmin yükselişiyle birlikte, esere yüklenen anlam ve 

işlevler de farklılaşmıştır. Öncelikle “eser” kelimesinin yerini “anlatı” terimi almıştır. 

İsmet Emre Postmodernizm ve Edebiyat adlı kitabında bu durumu Lyotard’ın büyük 

anlatılarla ilgili savından yola çıkarak irdeler. 
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“Postmodern metin bağlamı düşünüldüğünde, en çok üzerinde durulan 
meselelerden birinin de büyük anlatıların artık tarihe karıştığını, hem üretim, 
hem tüketim anlamında artık büyük anlatılar devrinin kapandığının 
vurgulanmış olmasıdır. Bu, her türlü metin ve büyük anlatı için olduğu kadar 
edebi anlatı için de böyledir. Artık zirve metinler, klasik metinler yoktur. 
Bunun yerine daha yerel, daha küçük, daha tekil metinler vardır.” (Emre, 
2006: 80) 
 

Yinelemek gerekirse, postmodern söylemde Lyotard, nasıl ki büyük anlatıların artık 

tarihe karıştığını ve mikro anlatıların, yerelliklerin, çoğul gerçekliklerin önem 

kazandığını vurgular; edebiyat alanında da “edebi eser”, “klasik eser” veya “zirve 

eser” gibi nitelendirmeler aynı şekilde anlamını yitirir. Postmodern edebiyatta artık, 

“eser” kelimesi ihtişamını kaybeder ve eser yerine “anlatı” terimi kullanılmaya 

başlanır. Bunun nedeni bir anlamda, postmodern dünyaya hâkim olan merkezsizlik 

düşüncesidir. Postmodern bir dünyada hiçbir şey merkezi değildir ve edebiyat eserine 

–“eser”e- de özel bir anlam atfedilmez. Edebiyat artık, insan varlığını ve kültürü 

anlamanın bir yolu değildir; dünyaya farklı bakış açılarının sunulduğu 

deneysel/biçimsel bir alandır. Her şeyin birer metin olarak kabul edildiği bir dünyada 

sadece bir metindir. Niall Lucy’nin ifadesiyle “Postmodern bir dünyada, edebiyat da 

metinler arasında bir metindir.” (Lucy, 2003: 14).  

 Fredric Jameson’a göre, postmodern çağla birlikte dikkate değer diğer bir 

değişim, tekil yapıtların buharlaştığı olgusudur. Bu sebeple ona göre, 

postmodernitede incelenmesi gereken, tekil metinlerden ziyade özgül bir kültürel 

tarzın yapısı ve dinamiğidir. Bir diğer deyişle eskisinin yerini alan yeni sanatsal ve 

kültürel üretim sistemidir (Jameson, 2008: 403). Buradan çıkarılabilecek sonuç, 

metinleri salt kurgusal metinler olarak okumanın doğru olmadığı, metinleri tam da 

üretimlerinin gerçekleştikleri toplumsal ortam içinde okumanın bir anlam ifade 

ettiğidir. O halde postmodern metinlerin, özgünlük iddialarından bağımsız olarak 

kültürel bir sistem içinde ve bu sistemin bir ürünü olarak anlamak daha mantıklıdır.  

 Edebiyatta postmodernizmle birlikte, gerçekliğin yansıtılması konusu da 

önceki edebiyat anlayışlarına göre dikkate değer ölçüde farklılaşmıştır. 

Postmodernistlere göre edebiyatın işlevi, var olan gerçekliği yansıtmak değil; farklı 
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yöntemler kullanarak metinde anlam boşlukları ve suskunluklar yaratmak, 

gerçekliğin değişkenliğini ve çeşitliliğini okuruna aktarmaktır. Çünkü postmodern 

yazar, hiçbir zaman bilemeyeceği bir gerçekliği anlatmak istemeyecektir (Şan, 

2004a: 123-124). Bununla birlikte postmodern edebiyatın farklı bir gerçeklik anlayışı 

olduğu da söylenebilir. Yıldız Ecevit’in ifadesiyle postmodern edebiyat, yeni bir 

gerçekliğin ürünüdür:  

 
“Yeni sanat, geleneksel görüşün savladığı gibi gerçeklikten uzaklaşmış 
değildir; oluşmakta olan bu çok farklı gerçekliğe koşut bir yaşam alanı 
oluşturmaya çalışmaktadır kendine yalnızca. Yeni sanat, yeni bir gerçekliğin 
ürünüdür, yeni bir gerçekçilik anlayışının estetik düzlemdeki yansımasıdır.” 
(Ecevit, 2006: 31). 
 

 Sonuç olarak denilebilir ki postmodernizm, toplumsal olarak yeni bir gerçeklik 

anlayışını temsil etmektedir. Bu gerçeklik, sadece hakikatsizlik, belirsizlik ve kaosu 

temsil eden bir gerçeklik değil; gerçekliğin parçalı olduğunu vurgulayan çoğul bir 

gerçeklik anlayışıdır. O halde postmodern romanın da bu yeni gerçeklik anlayışının 

yeni bir ürünü olduğu söylenmelidir. Takip eden bölümde romanın doğuşundan 

postmodern romana, farklılaşan gerçeklik anlayışlarını izlemek, postmodern roman 

ve bu yeni gerçeklik arasındaki ilişkiyi anlamak açısından faydalı olacaktır. 
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM 

ROMANIN DOĞUŞUNDAN POSTMODERN ROMANA: 

FARKLILAŞAN GERÇEKLİK ANLAYIŞI VE BİÇİMSEL 

ÖZELLİKLER 
 

 Bu bölüm toplumsal gerçeklik anlayışı ve romanın biçimsel özellikleri arasında 

önemli bir bağ olduğunu vurgulamaktadır. Konunun romanın doğuşundan itibaren 

ele alınmasının nedeni, postmodern roman ve postmodernizm arasındaki ilişkiyi 

kanıtlamak ve postmodern romanın biçimsel özelliklerinin bu ilişki bağlamında 

oluştuğunu gösterebilmektir. 

 Bu bölümde roman, doğuşundan postmodern romana uzanan bir süreçte ele 

alınmakta; temsil ettiği gerçeklik anlayışının tarihsel ve toplumsal bağlamda nasıl 

farklılaştığını ve bu farklılığın romanın biçimsel özelliklerine nasıl aksettirildiğini 

göstermek hedeflenmektedir. Öncelikle romanın edebi bir tür olarak tanımı 

tartışılmakta ve ortaya çıkışını hazırlayan sebepler gündeme getirilmektedir. 

Ardından romanın ilk örnekleri, yansıtmacı ve modernist roman anlayışları özgün 

roman tanımlamalarıyla tartışılmaktadır. Bu roman anlayışlarının temsil ettiği 

gerçeklik ve bu gerçekliğin romanın biçimsel özelliklerine yansıması, dönemlerinde 

büyük eserler olarak nitelenen romanlarla örneklendirilmektedir. Postmodern roman 

ve biçimsel özellikleri ise ayrı bir başlık altında ayrıntılarıyla ve derinlemesine 

incelenmektedir. 

 

A. BİR EDEBİ TÜR OLARAK ROMAN VE TÜRLERİ 
 
 Bir edebi tür olarak roman nedir? Romanın genel karakteristikleri nelerdir? 

Romanın amaç ve işlevleri nelerdir? vb. genel tanımlamaları içeren sorular tek ve 

kesin bir cevapla yanıtlanamayacaktır. Olsa olsa romanla ilgili olarak, roman türünün 

ortaya çıkışını hazırlayan sebeplerin ve tarihsel olarak gelişiminin betimlemeleri 

yapılabilir. Bahtin’in belirttiği gibi roman, tamamlanmamış bir türdür ve değişen 

tarihi ve toplumsal durumlardan etkilenmeye devam etmektedir. Bu sebeple Bahtin’e 
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göre, yaşayan tek tür olarak romanın incelenmesi bir takım güçlüklere haizdir 

(Bahtin, 2001a: 164-165). Buradan yola çıkarak denilebilir ki, bir tür olarak ortaya 

çıktığı tarihten günümüze değin roman, farklı gerçeklik anlayışlarının sahiplendiği ve 

her biri tarafından, kendi düşünsel çerçeveleri içinde değerlendirildiği bir tür 

olagelmiştir. 

 Georg Lukacs’a göre roman, bir bütünlük ihtiyacından doğar. Ona göre 

romanın doğuşu, insan bilincinde gerçekleşen radikal bir kopuşla ilgilidir. Bu kopuş, 

“Modeli eski Yunan toplumu olan bütünlüklü bir deneyimden parçalanmış deneyime 

geçiş”tir. Orhan Koçak’ın sunuş yazısında Lukacs’ın Roman Kuramı’nı özetlediği 

sözleri, bahsedilen bütünlük ihtiyacını gözler önüne serer niteliktedir: 

 
“Bütünlüklü çağlarda hayat kendiliğinden anlamlıdır (“anlam hayata 
içkindir”), başka bir deyişle hayatla öz arasında bir uçurum yoktur. Bu, 
insanın arzuları ve eylemleriyle dış dünya arasında bir uyum olduğu 
anlamına da gelir. Bir tür olarak epik ve özellikle Homeros’un büyük 
destanları, böyle bir çağın özgül edebi biçimleridir (…) Tarihte hiçbir zaman 
“bütünlüklü bir toplumun” varolmadığı kabul edilse bile, bütünlük ihtiyacı 
yine de insan bilincinin kurucu öğelerinden biridir. Böyle bir varsayım 
Lukacs’ın roman tanımını tarihselleştirmesini (“zamansallaştırılmasını” 
demek belki daha doğru olur) sağlamaktadır: Roman somut, yaşanmış bir 
deneyim olarak bütünlüğün parçalandığı ama bütünlük ihtiyacının sürdüğü 
bir dünyanın epiğidir.” (Koçak, 2007: 11). 

 

Lukacs’a göre roman parçalanmış bir dünyanın epiğidir. Bir bütünsellik arayışıdır. 

Bu sebeple roman, kurguyu sağlamlaştıran bazı teknik öğeleri ön plana çıkararak bu 

bütünlüğü sağlar. Epik ve roman türlerindeki bütünsellik anlayışının farkını, Lukacs 

şöyle ifade etmektedir: 

 
“Epik, kendi içinden tamamlanmış bir hayatın bütünselliğine biçim verir; 
roman ise biçim vererek hayatın gizlenmiş bütünselliğini açığa çıkarıp inşa 
etmeye çalışır.” (Lukacs, 2007: 68). 

 

 Romanın ortaya çıktığı ilk dönemlerde, romanın ne olduğu ve nasıl özelliklere 

sahip olduğu kendinden önceki edebiyat türlerinden farklılaşmasıyla tanımlanır. 

Örneğin romansın başkişisi, eserin başında da sonunda da bir kahramandır. O sadece 

romans içinde kahramanlığını ispatlamaya girişir. Romanda ise, başkişi bir kahraman 
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değildir. O hayal dünyasından, toplumsal gerçekliğin içine düşen bir kişidir. Ancak 

önemli olan, roman karakterinin bu süreç içinde bir gelişme –olgunlaşma- süreci 

yaşamış olmasıdır (Shroder, 2004: 23). Bunun dışında roman, kendinden önceki 

edebiyatın mitik, efsanevi ve destansı unsurlarından sıyrılmış ve konularını 

insanların tecrübe ettiği gerçek olaylardan edinmeye başlamıştır. Dolayısıyla roman 

kahramanları, evrensel boyutlarını kaybederek, toplumsal bir tip olmaya doğru 

evirilmiştir. Tümel gerçekliklerin yerini tikel gerçeklikler, hakikat arayışının yerini 

ise bireyin olgunlaşma süreci almıştır.  

 Romanın edebi bir tür olarak ortaya çıkışını hazırlayan sebepleri, Ortaçağ 

düzeninin sarsıldığı ve burjuvazinin bir sınıf olarak yükseldiği Avrupa’nın siyasi ve 

toplumsal tarihinde aramak gereklidir. Mustafa Kemal Şan, “Türk Modernleşmesine 

Romandan Bakmanın Önemi Üzerine” başlıklı makalesinde bu sebepleri şu şekilde 

özetlemektedir: 

 
“Roman edebî bir tür olarak Batı’da Ortaçağ düzeninin sarsılmaya başladığı 
bir dönemde halkın, daha doğrusu yükselen bir sınıf olan burjuvazinin içinde 
doğmuş bir edebî türdür. Roman’ın edebi bir tür olarak ortaya çıkması ile 
Avrupa’nın geçirmekte olduğu toplumsal ve siyasal değişmeler arasında 
belirgin bir paralellik gözlenmektedir. Aydınlanma düşüncesinin birey ve 
toplumu yeniden yorumlama çabalarına bağlı olarak ortaya çıkan roman, her 
türlü mitos ve ortaçağ kalıntısı fikirlerin tasfiye edildiği bir çağa işaret 
etmektedir. Bu bakımdan roman sanatı da içinde yaşanılan devrin temel 
özelliklerini yansıtacaktır. Buna bağlı olarak aydınlanma filozoflarının ‘birey 
ve insan’ı mutlaklaştırdıkları bir dönemde gelişim gösteren roman da gerçek 
izlenimi veren, düzenli ve akılla kavranabilir bir dünyanın varlığını 
savunacak, aynasında böyle bir sembol yansıtmaya çalışacaktır.” (Şan, 
2004b: 121). 

 

 Romanın doğuşu, burjuva sınıfının doğuşuyla doğrudan ilişkilidir. Jale 

Parla’nın aktardığı üzere, “(…) romanın Batı’da ortaya çıkışı Batı’nın 

burjuvalaşmasıyla eşzamanlıdır ve yeni bir ideolojinin (liberalizmin) ve yeni bir 

epistemolojinin (ampirik pozitivizmin) temel ilkelerini yansıtır.” (Parla, 2009b: 9). 

Milan Kundera da romanın Avrupa’nın bir eseri olduğunu vurgular (Kundera, 2009: 

18). “Rönesans, Reform ve Aydınlanma süreçlerini yaşayan Avrupa toplumlarında 

roman bir nev’i iç hesaplaşma aracı olarak yeni değerlerin duyurulduğu bir platform 

işlevi (…)” (Şan, 2004b: 120) görür. Bir diğer deyişle roman, burjuvazinin 
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değerlerinin olumlandığı ya da sorgulandığı bir platform halini alır. Bu bağlamda 

roman için, Batı dünyasında yaşanan tarihsel ve toplumsal gelişmelerin edebiyat 

alanındaki bir ifadesi olduğu söylenebilir. Roman, edebiyatın toplumdaki yeni 

durumu ve yeni insanı yansıtma yeteneğine sahip yeni bir türüdür. 

 Avrupa toplumlarında yeni olan bir şey daha vardır: Yeni bir okur kitlesinin 

varlığı. Bu okur kitlesi, romanın edebi bir tür olarak ortaya çıkışını hazırlayan önemli 

bir sebeptir ve romanın burjuvaziyle olan bağını tekrar gösterir. 

 
“(…) roman bir orta sınıf edebiyatıdır. Böyle bir gözlem, romanın hem 
özünden, hem de ait olduğu sınıftan kaynaklanan özelliklere sahip olduğunu 
ima eder. Roman, yeni bir edebi çeşit olarak, hiç olmazsa yeni bir okuyucu 
çeşidine hitap etmek üzere ortaya çıkmıştır. Bu yeni okuyucu zümresi, okur 
ve yazardır, davranış ve ahlaki değerler konusunda çok hassastır. Boş 
zamana sahip olan ve ticaretle uğraşan bir topluluktur. Kendi altındaki sosyal 
tabakanın kabalıklarının, kendi üstündeki sosyal tabakanın verimsiz 
ataletinin farkındadır ve kendisini onlardan ayrı bir sınıf olarak görür.” 
(Stevick, 2004: 12) 

 

 Roman bir tür olarak ilk örneğini 17. yüzyılın başında verir. Cervantes’in 1605 

yılında yayımlanan Don Kişot adlı eseri sadece ilk roman olma özelliğini taşımaz; 

aynı zamanda bu eser, kendinden sonraki romanlara öncülük eden büyük bir 

romandır da. Don Kişotla başlayan roman serüveni, onun esinleriyle devam eder. 

Örneğin İngiliz edebiyatında önemli bir isim olan Henry Fielding, Cervantik 

formüllere göre yazar. Don Quixote in England, Joseph Andrews ve Tom Jones adlı 

yapıtları Don Kişot’tan esinlenerek yazılmış yapıtlardır. Rus Edebiyatında da aynı 

etki söz konusudur. Turgenyev’in Babalar ve Oğullar adlı yapıtındaki Bazarov ve 

Dostoyevski’nin Budala’daki Prens Mişkin birer Don Kişot figürleridir (Parla, 2008: 

15-17).  

 Don Kişot, romanın öncüsü olmakla birlikte hala önceki türlerin izlerini taşır. 

Örneğin, istemeyerek de olsa bir önsöz yazar. Romanının eksikliğinden hayıflanan 

Cervantes’in yazdığı hiciv yüklü bir önsözdür bu: 

 
“Nasıl endişenmeyeyim? Bunca yıldır unutuluşun sessizliği içinde uyuduktan 
sonra, şimdi bütün bu yılların yüküyle, böyle bir hikâyeyle karşısına 
çıktığımda, halk denilen eski kanun koyucu ne diyecek? Saman gibi kupkuru, 
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yenilikten yoksun, üslubu güdük, kavram yoksulu bir hikâye; bilgi ve 
doktrinden tamamen mahrum; sayfa kenarlarında notlar, kitabın sonunda 
açıklamalar yok; oysa diğer kitaplar öyle, görüyorum; uydurma ve acemice 
olsalar bile, okuru hayran bırakan, yazarlarına okumuş, bilgili, belagatli adam 
şanı kazandıran alıntılarla dolular; Aristoteles’ten, Platon’dan, bütün filozoflar 
güruhundan.” (Cervantes, 2009: 38). 

 

Don Kişot, çağın şövalye romanlarını hicvetmeyi amaçlayan bir kitaptır. Ancak 

bununla birlikte, yaşadığı dönemin tarihsel konumu ve Cervantes’in bireysel olarak 

yaşadıkları, onu eşitlik, özgürlük ve adalet gibi toplumsal değerleri de hicvetmeye 

yöneltir (Parla, 2009a: 25). Lukacs, Cervantes’in yaşadığı dönemi şu sözlerle ifade 

eder: 

 
“Dünya edebiyatının ilk büyük romanı, Hristiyanlığın Tanrısının dünyayı 
tümüyle terk etmek üzere olduğu bir çağın başında yazılmıştı: İnsanın tek 
başına kalıp anlam ve tözü ancak kendi ruhunda, bir yuvadan yoksun 
ruhunda bulabileceği; gerçekten varolan bir öte dünyaya parodoksal 
bağlanışından kurtulmuş olan dünyanın, içkin anlamsızlığına terk edildiği; 
varolanın –ütopik bağlarla sağlamlaştırılmış ama artık salt varoluşa 
indirgenmiş- gücünün inanılmaz ölçüde artıp, henüz zayıf ve kendilerini 
açığa vurmaktan veya dünyayı etkilemekten aciz yeni güçlere karşı 
görünüşte hiçbir amacı olmayan şiddetli bir savaş açtığı çağ. Cervantes, can 
çekişmekte olan bir dini kendi içinde diriltme yönünde bağnazca bir çabanın 
egemen olduğu o son, büyük ve umutsuz mistisizm döneminde yaşamıştı; 
mistik biçimler içinde yeni bir dünya görüşünün yükselmekte olduğu bir 
dönemdi bu; gerçekten yaşanmış ama artık çoktan yönünü yitirmiş, kararsız, 
karmaşık, karanlık özlemlerin son dönemi.” (Lukacs, 2007: 107). 

 

 Roman, 18. yüzyılla birlikte yükselişe geçer. Bu yüzyıl aynı zamanda okur 

kitlesinde önemli bir artışa tanıklık eder. Ian Watt, 18. yüzyılın okur kitlesinin, 

bugünkü kitlesel seviyesine ulaşmış olmaktan hala uzak olmakla birlikte nispeten 

genişlemiş olduğunu vurgular. 18. yüzyılda nüfusun yoksullaşan çoğunluğuna 

rağmen orta sınıfın zenginleşmesi –burjuvazinin yükselişe geçmesi- okur kitlesinin 

yükselişindeki önemli bir etkendir. Çünkü bu dönemde hala, eğitim görmek ve kitap 

satın almak ekonomik faktörlere sıkı sıkıya bağlıdır. Watt’a göre, okur kitlesinin 

artmasında bir diğer sebep, boş zamanı olan insanların sayısının artışıdır. Bu artışın 

kaynağı ise, ekonomik gelişmeler sonucu çalışmalarına gerek kalmayan ve epeyce 

boş zamana sahip olan üst ve orta sınıf kadınlardır (Watt, 2007: 40-50). Okur 

kitlesinin sadece kadınlar olması, bu dönemde ortaya çıkan romanların içeriğini ve 
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işlevini de belirler. Watt, insanların neden okumayı tercih ettiklerini şu sözlerle ifade 

eder: “Sanırım tarihin her döneminde insanlar okumayı –diğer amaçlar dışında- zevk 

ve rahatlama için de tercih etmişlerdir. Fakat on sekizinci yüzyıla gelindiğinde bu 

eğilimin öncesine nazaran daha ön plana çıktığı görülmektedir.” (Watt, 2007: 55)  

 Romanın bu dönemde popüler bir kisveye büründüğü söylenebilse de, önemli 

yazarların ve eserlerinin varlığı görmezden gelinemez. Örneğin 18. yüzyıl İngiliz 

Edebiyatının önemli yazarları arasında Daniel Defoe, Henry Fielding ve Samuel 

Richardson gibi isimler bulunmaktadır. Bu yazarlarla birlikte romanstan önemli bir 

kopuş yaşanmıştır. Watt’ın belirlemesiyle, “(…) Defoe ve Richardson İngiliz 

edebiyatında olay örgülerini mitolojiden, tarihten, efsanelerden ya da geçmiş 

edebiyattan almayan ilk büyük yazarlardır.” (Watt, 2007: 15). Bu dönemde hala 

geleneksel olay örgüleri kullanılmaya devam ederken bu üç önemli yazar, geleneksel 

olmayan olay örgüsü kullanımını ve bireysel yaşantının üstünlüğünü varsayan 

otobiyografik bir yazım tarzını benimsemişlerdir. Bu romanlarda geleneksel olandan 

kopuş, yazarların karakterleri için tercih ettikleri adlandırmalarda da görülür. Önceki 

kurmaca yazı örneklerinde gerçekdışı adlar kullanılırken, Defoe, Fielding ve 

Richardson karakterlerine, onları yaşayan tikel bireyler olarak gösterecek modern 

adlar kullanmayı tercih etmişlerdir. Bir diğer kopuş, zaman boyutuyla ilgilidir. 

Geleneksel kurmaca yazınında ahlaki hakikate duyulan bağlılık nedeniyle zaman 

boyutu göz ardı edilmiş ve örneğin bir günlük zaman dilimi içinde hakikatin 

sergilenebileceği düşünülmüştür. Romanda ise zaman kavramı, nedensellik ilkesiyle 

birlikte yer alır. Geçmiş yaşantı bugünün bir nedeni olarak ele alınır ve zaman 

boyutu, günlük hayatın zaman anlayışıyla örtüşür bir hale gelir. Bu bağlamda roman 

tarihçilerine göre 18. yüzyıl yazarlarını önceki kurmaca yazarlardan ayıran temel 

özellik gerçekçiliktir.15 Bu dönemde yazarlar insan yaşantısının tüm çeşitliliklerini 

yansıtmaya çalışmışlardır. Dolayısıyla gerçekçilik, bireyin gerçekliğinin duyular 

aracılığıyla algılanmasını ifade eder. Gerçekçi tikellik olarak da ifade edilen bu bakış 

açısı, Descartes’ın bireyin bilincindeki düşünce süreçlerinin muazzam öneme sahip 

olduğu düşüncesinden yola çıkan bir karakteri tikelleştirme yaklaşımıdır. Geleneksel 

                                                
15  Bahsedilen gerçekçilik, 19. yüzyıl Fransız gerçekçilik okuluyla ilgili değil, soyut idealizm  

karşıtlığı olarak gerçekçiliktir. 
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yaklaşımdan farklı olarak, olay örgüsünün karakterleri belirlemesinden ziyade, tikel 

koşullar altında tikel insanların canlandırıldığı bir yaklaşımdır bu. Sonuç olarak, 

romanın ilk örneklerinin verildiği 18. yüzyıl romanları için denilebilir ki, romanda 

yansıyan gerçeklik, kolektif geleneğin yerine bireysel yaşantının konduğu bir 

gerçeklik anlayışıdır (Watt, 2007: 16-25). 

 19. yüzyılın, romanın asıl gelişim gösterdiği yüzyıl olduğu söylenebilir. Bu 

dönemde düşünsel anlamda desteklenen bir roman anlayışı ortaya çıkar. Felsefi 

anlamda beliren gerçekçilik akımının edebiyat alanına bir yansımasıdır. Romancılar 

sadece bir edebiyat yazarı değil; düşünsel bir görevi yerine getiren, bir nevi 

filozoflardır artık. Bir diğer deyişle Batı kültüründeki değişmelerin tanıkları ve 

eleştirmenleridir. Ian Watt, Balzac ve Stendhal gibi yazarların 18. yüzyıl 

romancılarından daha önemli bir yere sahip olmalarını böyle bir tanıklığa bağlar. 

Ona göre, Fransız Devrimi’nin orta sınıfın iktidara geldikten sonra gerçekleşmesi ve 

edebi planda İngiliz öncellerinin varlığı, Fransız romancılarını daha önemli isimler 

haline getirmiştir (Watt, 2007: 345). Balzac, Stendhal, Zola ve Flaubert bu dönemin 

en önemli Fransız yazarlarıdır. Toplum ve insan gerçeklerini aldatmacasız bir şekilde 

yansıtmayı amaç edinen bu yazarlar, pozitivizmden etkilenmiş ve günlük yaşamın acı 

gerçeklerinden kaçarak kendi benliklerine sığınan Romantiklere bir tepki olarak 

gerçekçiliği savunmuşlardır. Nitekim Balzac, Romantizm akımının egemen olduğu 

bir dönemde gerçekçiliğin öncülüğünü yapmış ve yapıtlarında bireysel ve toplumsal 

yaşantıyı, tarihsel ve toplumsal gerçeği bir bütün içinde çizerek gerçekliği 

yansıtmıştır. Stendhal de Romantizm döneminde yaşamış bir gerçekçidir. 

Romanlarında, karakterlerinin canlılığı, onların toplumsal çevrenin bir ürünü 

olmasına bağlıdır. Karakterlerini konuşturmak ve onları yaşayan bir varlık gibi 

gösterebilmek Stendhal’de önemli bir yere sahiptir. Buna bağlı olarak kullandığı iç 

konuşma yöntemiyle çağdaş romancılığın babası sayılır. Flaubert’in romanlarında 

ise, Balzac ve Stendhal’e göre tipleştirmenin, bir diğer deyişle karakterlerin önemi 

çok daha fazladır. Flaubert, toplumun bir anatomisini çizmektense, toplumsal yapının 

etkisiyle oluşan insanlık durumlarını ortaya koymaya çalışır. Gerçekçilik akımında 

bahsedilmesi gereken bir diğer önemli isim Emile Zola’dır. Fakat özellikle belirtmek 

gerekir ki, Zola gerçekçiliğin bir yönelimi olan naturalizm (doğalcılık) denilen ayrı 



86 
 

bir akımla anılır. Zola bu akımın öncüsü olarak nitelenir. Edebiyatı bilimsel bir 

mahiyette ele alan Zola, deneysel bilimlerdeki olguculuk yöntemini edebiyata 

aktarmıştır. Bir diğer deyişle nasıl ki bilimlerde aynı koşullar altında aynı nedenlerin 

aynı sonuçları doğurduğu varsayılır, Zola da bu neden-sonuç ilişkisinin edebiyat için 

de gerekirliğini vurgular. Ona göre bir romancı, bir bilim adamı gibi davranarak 

karakterlerini yaratmalı ve bu doğrultuda insanın huy ve davranışlarını anlayabilmek 

için soyunu ve içinde yetiştiği çevreyi incelemesi gereklidir (Özdemir, 1999: 331-

339).  

 Görüldüğü üzere gerçekçilikte, romanda bütünlüğü sağlayan unsur karakterdir. 

Bireylerin tikelleştirilmesi geleneksel roman anlayışında da önemli bir yere sahip 

olmasına rağmen, tikelleştirme, romancı adına konuşan bir karakter yaratma 

anlamına gelmez. Ayrıca geleneksel roman anlayışında bütünlüğü sağlayan unsur, 

romans ve destanlarda olduğu gibi hala olaylar dizisidir. Hâlbuki gerçekçilikte, 

geleneksel roman anlayışının tersine olaylar dizisini organik bir bütünlük içinde 

sentezleyen, karakterdir. Karakterin, gerçekçilikte önemli bir unsur haline gelmesinin 

nedeni, romancının anlatmak istediklerini objektif bir şekilde verebilme endişesinden 

kaynaklanır. Sevim Kantarcıoğlu’nun dramatik roman olarak nitelediği gerçekçi 

romanın bununla bağlantılı diğer özellikleri şöyledir: 

 
“(…) romancı, büyük ölçüde roman dünyasının dışında kalmak için, eserinde 
dramatik teknikleri hakim kılmak mecburiyetindedir. Dramatik tekniklerden 
birincisi, sahne tekniğidir. Karakterleri konuşma, davranış ve çeşitli bakış 
açıları ile sergileyen bu teknik, usta ellerde özet, geriye dönüş, tasvir ve hatta 
tahlillerin bile yerini almaktadır. Dramatik romanda yazar, kesinlikle yorum, 
felsefi denemeler ve okuyucuyu yönlendirici didaktik konuşmalarla roman 
dünyasındaki dramatik akışı kesmekten kaçınmakta, karakterlerin yaşadığı 
çeşitli ruh durumlarını da özet tekniğiyle değil, dramatize ederek 
vermektedir. Her şeyi bilen güvenilir bir gözlemcinin yazarla aynı bakış 
açısını paylaşan bakış açısı yerine, dramatik romanda genellikle başkişinin 
bakış açısı hâkim olmaktadır. (…) Dramatik romanda hakim olan unsur, 
karakter olduğuna göre, karakterin yaşadığı ruh durumları, tercihleri, 
kararları, davranışlarını tayin ettiği ölçüde önemlidir ve bu ruhi durumlar, 
sebep-netice ilişkisi içinde, sebep oldukları olaylar dizisiyle beraber romanın 
mantık dokusunu oluştururlar. (…) dramatik romanda genellikle tek bir 
kişinin, tek bir ilgi merkezinin macerasına ruh veren tek bir tema dramatik 
tekniklerle işlenir.” (Kantarcıoğlu, 1988: 29-31). 
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 Romanın genel karakteristiklerinin belirlendiği bir yüzyıl olan 19. yüzyılda 

gerçekçilik, edebi bir tür olarak romanla özdeş hale gelmeye başlamıştır.16 Hatta 

edebiyat sosyolojisi çalışmalarında, romanın gerçekçi karakteristiğinden yola çıkarak 

farklı yaklaşımlar ortaya konmuştur. Bu yaklaşımlarda romanın ne olduğu, amacının 

ve işlevlerinin neler olduğu, gerçekçiliğin söylemlerine uygun bir şekilde 

tanımlanmaya; bir diğer deyişle, romanın 19. yüzyılda beliren karakteristik 

özellikleri, edebiyatın bilimsel doğrularıymışçasına kabul edilmeye başlanmıştır. 

Ancak böyle bir söylemden yola çıkarak, romanın “ne olduğunu” sadece 19. yüzyılda 

aramak yanlış olacaktır. 19. yüzyılın gerçekçilik akımı doğrultusunda şekillenen 

roman anlayışını, romanın genel bir tanımlaması için önkoşul olarak belirlemek, 

romanın tamamlanmış bir tür olduğunu kabul etmektir. Hâlbuki başta da belirtildiği 

gibi roman dinamik bir edebi tür olarak yaşamaya devam etmektedir. O halde 

denilebilir ki roman, ortaya çıkışından günümüze değin farklı gerçeklik anlayışları 

doğrultusunda farklı içerik ve biçim özelliklerine sahip olmuştur.  Ve bu bağlamda 

romanı farklı açılardan türlere ayırmak –üslup ya da konu açısından, eser, okur ya da 

yazar yönelimli olarak- mümkünse de, burada yansıttığı gerçeklik kavrayışı17 esas 

alınarak roman türleri arasında bir ayrım yapılacaktır. 

 

1. Yansıtmacı Roman 

 Sanatta yansıtma teriminin, “Sanat nedir?” sorusunun cevabı niteliğinde ortaya 

çıktığı söylenebilir. Sanat, insanlık için var olduğundan itibaren, doğanın bir taklidi 

olarak yorumlanmıştır. Doğanın, insanlığın, hayatın yeniden sunumudur sanat ve tüm 

bunlara ayna tutar. Bu anlamda bir yansımadır. Sanatın ortaya çıkışında ve taklit 

unsurunu benimsemesinde, yaşamsal ihtiyaçların belirleyici olduğu söylenebilir. 

                                                
16  Özellikle Türk edebiyatında bu durum daha belirgindir. Yıldız Ecevit bu konuya şöyle bir yorum 

getirir: “Türk edebiyatında gerçekçi estetiğin rolü öylesine güçlü olmuştur ki, gerçekçiliğin 
yalnızca bir edebiyat eğilimi olduğu unutulmuş, zamanla değer belli eden bir yargı sözcüğü 
olarak kullanılmaya başlanmıştır.” (Ecevit, 2007: 235). 

17  Gerçeklik kavrayışı, Jameson’un kültürel başatlar olarak ifade ettiği bir ayrımla da anlaşılabilir. 
“(…) gerçeklik, modernizm ve postmodernizm adlı üç kültürel an/uğrak (…) estetiğin ya da 
kültürün alanının ötesindeki bir dizi toplumsal ve varoluşsal olguyu da biçimlendiren çeşitli 
kültürel “başatlar” olarak kavranmalıdırlar (…)” (Jameson, 2008: 165). 
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Örneğin Plehanov’a göre sanatın kökeninde iş vardır. İnsanların yaşamak için 

yapmaları gereken faaliyetler, sanatın doğuşunu sağlamıştır:  

 
“Mesela yük taşıyanlar, kürek çekenler, deriyi işleyenler vb. bu işleri 
yaparken bir şarkı mırıldanırlar. Yaptıkları işe göre mırıldandıkları şarkının 
belli bir ritmi vardır ve bu ritm, iş sırasında yapılan beden hareketlerine 
uygun, onları kolaylaştırıcı ve düzenleyici bir tempodadır. (…) Mağaralara 
av hayvanlarının resminin yapılması, hayvanın daha kolay avlanmasını 
sağlayacaktı. İlkel danslardaki hareketler, çeşitli hayvanların hareketlerinin 
taklididir genellikle. Sebep, av sırasında avcının hayvanı taklit ederek 
hareket etmesidir.” (aktaran Moran, 2008: 47). 

 

 Yansıtmanın bir kuram olarak sanat anlayışında yer alışını ise Platon’a kadar 

geri götürmek mümkündür. Platon, Devlet adlı eserinde bir ressamın yaptığı işi şöyle 

anlatmaktadır: “İstersen bir ayna al eline, dört bir yana tut. Bir anda yaptın gitti 

güneşi, yıldızları, dünyayı, kendini, evin bütün eşyasını, bitkileri, bütün canlı 

varlıkları.” (aktaran Moran, 2008: 17). Platon’un yaptığı ayna benzetmesi, sadece 

resim için değil, şiir ve roman gibi pek çok sanat eseri için de kullanılmıştır. Fakat 

ayna benzetmesinde en bilinen örnek Stendhal’in Kırmızı ve Siyah adlı romanındaki 

şu cümlesidir: “Yol boyunca gezdirilen bir aynadır roman.” Ayna benzetmesiyle 

ilgili olarak en bilinen örneğin Stendhal olması şaşırtıcı değildir. Gerçekçiliğin 

önemli bir temsilcisi olan Stendhal, romanın toplumsal gerçekliğin bir yansıması 

olduğu fikrine inanır. Dolayısıyla yansıtmacı roman denilen roman türünün, 19. 

yüzyılın gerçekçi romanı olduğu söylenebilir. Ve bu dönemde gerçekçilik akımını 

temsil eden Balzac, Stendhal, Flaubert ve Zola gibi önemli Fransız romancılarının, 

Gogol ve Turgenyev gibi Rus romancılarının eserleri birer yansıtmacı roman olarak 

kabul edilebilir. Bu romancıların gerçeklik kavrayışı, “gerçekçi” bir gerçekliktir. Bir 

diğer deyişle, olması gerekenden ziyade olanı anlatmayı kendilerine bir ilke olarak 

benimserler. Romanlarında çağdaş toplumun güncel gerçekliklerini ve toplumsal 

sorunları birer eleştirmen gibi ele alırlar. İdealleştirmeden kaçınarak gerçeklikler, 

tüm çirkinlikleri ve ayıplarıyla birlikte sunulur. 

 Yansıtmacı romanın, çağının felsefi, bilimsel, toplumsal gelişmeleriyle örtüşen 

nitelikte özelliklere sahip olduğu söylenebilir. Evrenselci, ilerlemeci, bilimci, 

pozitivist dünya anlayışı romanda da kendini ifade etmektedir. Yansıtmacı roman, 
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bilinebilir/betimlenebilir bir dünya anlayışına sahiptir ve pozitivist mantığın 

ürünüdür. Özellikle bilimsel anlamda Newton fiziğinin edebiyat üzerinde önemli bir 

etkisi vardır. Yıldız Ecevit, yansıtmacı romanın özelliklerini çağın bilimsel 

anlayışıyla birlikte ele almaktadır. Ona göre yansıtmacı roman:   

 
“(…) içinde yaşanılan çağın dış gerçekle ilgili bilimsel verilerinin 
oluşturduğu bir gerçeklik anlayışıyla tümüyle örtüşmekteydi. Özellikle 19. 
yüzyıl ‘gerçekçi’ romanının ‘nerede’, ‘ne zaman’ ve ‘neden’ sorularına açık 
bir yanıt oluşturan biçim/içerik dokusu, Newton fiziğinin edebiyat 
estetiğindeki uzantısı görünümündeydi. Geleneksel roman yapısı pozitivist 
bir mantığın ürünüydü. Okura yabancı gelmeyen bir öyküleme türüydü bu. 
Uzam yerli yerindeydi; üç boyutlu ve sağlam. Bu boyutlar, çoğu kez ayrıntılı 
çevre betimlemeleriyle aktarılıyordu okura. En/boy/derinlik, henüz 
bilinçaltının dipsizliğinde ayrışıma uğramamıştı. Okurun çevresinde gördüğü 
nesnelerle örtüşen, anlaşılır, ‘nesnel’ bir gerçeklikti romanda yansıtılan. 
Zaman ise, Newton fiziğinin savladığı gibi çizgisel (…)” (Ecevit, 1996: 12). 

 

 Yansıtmacı roman, sanat eserinin bir ayna gibi olması gerektiğine inanarak dış 

gerçekliğin romana aktarılmasını konu edinir kendine. Başlıca özelliği, romanın dış 

gerçeklikle birebir uyumlu olması gerektiğidir. Romanda gerçeklik kurgusunu 

sağlayabilmenin bir yolu yaşamın gerçeklerine benzer olanı aktarabilmekken, diğer 

yolu ise anlatıcının/yazarın romandaki rolü ile ilgilidir. Romanda gerçeklik hissinin 

kuvvetli olabilmesi için, anlatıcı/yazardan aynı bir tarihçi gibi objektif olması 

beklenir.18 Sözgelişi, Stendhal, Kırmızı ve Siyah adlı eserinde karakteri Julien Sorel’i 

kusur ve meziyetleriyle objektif bir şekilde ele alır ve Fransa’nın sosyal, ekonomik 

ve kültürel şartlarına da aynı ölçüde objektiflikle yaklaşır (Stendhal, 2010). 

Yansıtmacı yazar objektifliği sağlayabilmek üzere varlığıyla romanda kendini belli 

etmemelidir. Gerçekçiler romanda, yazarın tanrısal bir bakışının olduğu anlatım 

tarzlarını reddederler. Onlara göre, yazarın kişiliğinin romana yansıması, kurgu ve 

gerçek arasındaki farkı ortaya koyar ve romandaki gerçeklik izlenimini yok eder. 

Roman kişileriyle özdeşleşen bir anlatıcı, romanda anlatılanların gerçekliği açısından 

                                                
18  Gerçekçilerin özenle altını çizdiği yazarın objektifliği olgusu tartışmalıdır. Çünkü gerçekliği 

yansıtmayı hedefleyen bir yazarın, bilinçli ya da bilinçsiz niyetleri romanına yansıyacaktır. 
Yazarı, sosyo-kültürel ortamından bağımsız ve tek başına bir birey olarak kabul etmek mümkün 
değildir. Dolayısıyla gerçekçi bir romanı çözümlemenin en temel yolu da yazarın kimliğini 
deşifre etmek olacaktır. Yazarın biyografisi, yaşadığı çağın toplumsal ve ideolojik yönelimleri, 
kültürel oluşumları ve tüm bunlara verdiği bireysel anlam, yazdığı romanın ana yapıtaşlarıdır. 
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çok önemlidir (Çıkla, 2002: 114-115). Yansıtmacı roman yazarı, romanda boşluk 

bırakmadan, dış gerçekliğin bir temsili olan yeni bir gerçeklik yaratır. Okuyucusuna 

yeni, kurgusal bir dünya sunar. Ve kimi zaman da bu kurgusal dünya içerisinde 

okuyucusuna yol gösterme ve bir şeyler öğretme yoluna da gidebilir. Örneğin Balzac, 

Vadideki Zambak’ta başkarakteri Felix’in ve diğer karakterlerin ruhî olgunlaşma 

süreçlerini aktarırken, roman aynı zamanda yol gösterici bir niteliğe de sahip olur 

(Balzac, 2003). 

 Yansıtmacı romanda zaman, mekân, olay ve kahraman toplumsal yaşamın 

gerçeklikleriyle uyum içindedir. Zaman, dün-bugün-yarın çizgisinde düz bir akış 

içerisindedir. İleriye doğru akan bir zaman dilimi kullanılır. Bu bağlamda romanda 

geçen olay da bu zaman dilimi içerisinde belli bir neden sonuç ilişkisine göre ilerler. 

Olayın bir başlangıç noktası, gelişme süreci vardır ve bu süreç bir sonuca ulaşır. 

Sözgelimi, Flaubert’in Madame Bovary adlı yapıtında olaylar bir neden-sonuç ilişkisi 

içinde ilerler. Hayal gücü yüksek bir kadın olan Emma’nın gerçeklik içine düştüğü 

bir olaylar silsilesi söz konusudur. Mutsuz bir evliliğin ardından, başından geçen 

şanssız aşk hikayeleri onu intihara sevk eder (Flaubert, 2012). 

 Karakter, ana belirleyicidir yansıtmacı romanda ve romanın diğer unsurları 

(zaman, mekân ve olay) bu karakterin başından geçen olaylar çerçevesinde şekillenir. 

Genellikle bu tür romanlarda öne çıkan tek bir kahraman vardır ve belli bir zaman 

dilimi içerisinde bu kahramanın etrafında dönen olaylar anlatılır. Kahraman 

genellikle romanda bilinçlenme süreci içerisindedir ve olayın başlangıcından sonuna,  

olumsuzdan olumluya doğru bir geçiş söz konusudur. Dış gerçekliğin net bir şekilde 

ifade edilebilmesi açısından mekânın tasviri de önemlidir yansıtmacı romanda. 

Mekân, detaylı betimlemelerle ifade edilerek, dış gerçeklikle uyumlu bir gerçeklik 

yaratılmaya çalışılır (Yürek, 2005: 41). 

 Yansıtmacı romana edebiyat sosyolojisi açısından bakıldığında dönemin 

edebiyat sosyolojisi yaklaşımları, edebiyatın bu kimliğini açıklayabilmede 

başarılıdır. Çünkü geliştirilen yaklaşımlar edebi eser ve toplumsal gerçeklik arasında 

kurulan bu doğrudan ilişkiyi ortaya koyabilmeyi hedefler. Edebiyat sosyologlarına 

göre, edebiyat topluma ayna tutmalıdır ve çağın edebiyat anlayışı da zaten bunu 

sergilemektedir.  
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2. Modernist Roman 

 Modernist roman, toplumda gerçekleşen felsefi, bilimsel, teknolojik, siyasi vb. 

gelişmelerin bir ürünü, toplumsal değişimin edebiyat alanındaki bir yansımasıdır. 20. 

yüzyılda Batı’da modernleşme olarak ifade edilen sürecin etkileri ve sonuçları 

üzerine gelişen ve bunların eleştirisini içeren bir roman türüdür. Modernitenin 

benimsediği akıl merkezli dünya anlayışının yarattığı sorunlar ve kaygılar sonucu 

ortaya çıkmıştır. Modernist roman, modern dünyanın yarattığı olumsuzluklara bir 

tepki niteliğindedir. İnsan aklıyla üretilen teknolojik ürünlerin olumsuz hâkimiyeti 

insanın dış dünyaya yabancılaşmasına ve iç dünyaya yönelmesine sebep olmuştur. 

Nitekim modernist roman, modernleşmenin temel dinamiklerini sorgulayan ve 

bireylerdeki yabancılaştırıcı unsurlara dikkat çeken modernist hareketin bir 

parçasıdır. Modernist sanat anlayışının parçalanmış gerçeklik anlayışını benimser. 

Bir diğer deyişle, gerçekliğin tek bir açıklaması olmadığı gibi, tek tek kişilerin bu 

gerçekliği kavraması da söz konusu değildir. Modernistlere göre bütüncül bir 

gerçeklik yoktur, gerçekliğin ancak bir parçası bilinebilir. İnsanın dünyaya 

yabancılaşması ve yalnızlaşması, bu parçalı gerçekliğin doğal bir sonucudur 

(Menteşe, 1992: 237). 

 Yıldız Ecevit’e göre, “İnsanın gerçeğe yabancılaşması olgusu, 20. yüzyıl 

estetiğinin ana taşıyıcılarından biridir. Anlamakta güçlük çektiği bir dünyayla 

kendini özdeşleştirmekte zorlanan, ona yabancılaşan insan, yabancılaşmayı sanatsal 

boyuta taşır, onu bir kurgu tekniğine dönüştürür.” (Ecevit, 2006: 36). Hâlbuki 

edebiyat, 20. yüzyıla değin görselliğin/duyusallığın/determinizmin hâkim olduğu 

yansıtmacı/mimetik estetik bir anlayışla üretilmekteydi. Yıldız Ecevit’in içeriğin 

estetiği olarak da ifade ettiği yansıtmacı/mimetik estetik anlayış, romanın ana kurgu 

ilkesi içeriği öykülemek olan bir edebiyat anlayışını temsil etmekteydi. Fakat 20. 

yüzyılla birlikte bilim ve teknolojideki gelişmeler ve bu gelişmelerin insanlarda 

yarattığı yabancılaştırıcı etki, edebiyatı da etkilemiştir. Bu gelişmelerle birlikte 

edebiyat, yansıtmacı/mimetik estetikten yabancılaştırma estetiğine doğru bir 

dönüşüm geçirir. Artık edebiyat, dış dünyayı doğrudan yansıtmaz; dış dünyadan 

alınmış gerçeklik parçacıklarıyla bireyin iç dünyasını harmanlayarak yeni bir dünya 
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kurgular. Bununla birlikte, yabancılaştırma estetiği ile gerçeklikten tamamen 

uzaklaşılmak amaçlanmaz; fakat gerçekliğin çelişkileri ve belirsizliği ortaya 

konulmaya çalışılır (Ecevit, 2006: 34-36). 

 Modernizmin tek ve bütüncül bir gerçekliğin olmadığı varsayımıyla modern 

“(…) sanatçının yapabileceği tek şey; yakalayabildiği gerçek parçacıklarını, 

düşlerini, bilincinin/bilinçaltının kıvrımlarından bulup çıkardığı malzemeyi 

biçimlendirmektir.” (Ecevit, 2006: 38). Modern edebiyat, bütüncül gerçekliğin 

olmadığı bir dünyada bütüncül bir gerçeklik de sunamaz. Modernist sanatçı, 

parçalanmış gerçekliği, romanda tekniği/kurguyu/biçimi ön plana çıkararak ortaya 

koymaya çalışır. Ecevit’e göre, “Modernist yazarı deneysel biçimciliğe iten ana 

nedenlerden biri; yazarın nasıl biçimlendireceğini/kurgulayacağını tam olarak 

kestiremediği soyut bir iç dünyanın/bilincin/bilinçaltının, kurgunun odağına gelip 

yerleşmesidir.” (Ecevit, 2006: 42). Modernist roman için, bireyin iç dünyasının 

anlatılması önemli bir sorundur. Çünkü iç dünyanın/bilincin/bilinçaltının zaman 

kurgusu çizgisel değildir. Geçmiş anıları, şimdinin algıları, gelecek planları ya da 

düşler insan bilincinde aynı anda var olabilir. Dolayısıyla insan zihninin bu karmaşık 

yapısını ortaya koymak isteyen modernist yazar, farklı teknikler kullanmaya yönelir. 

İçkonuşma, bilinçakışı ve geriye dönüş teknikleri, bireyin soyut dünyasında özgürce 

dolaşabilmesini sağlar (Ecevit, 2006: 43). Bu tekniklerle birlikte romanı modernist 

kılan başka bir eğilim daha sözkonusudur: Groteskleşme. Romanda groteskleşmeyle, 

biçimsel tekniklerden farklı olarak romanın zamandizinsel yapısı ya da bütünsel 

öyküsü parçalanmaz. Bunun yerine grotesk bir mantıkla roman, anlam düzleminde 

bozulur. “(…) Kafka’nın, Canetti’nin, Yusuf Atılgan’ın izlediği yoldur. Bu yolda 

ilerleyen romancı; metnini bütünsel bir öykü varmış gibi kurgular. Ancak bu öykü, 

tüm mantık kategorilerinin dışında bir çizgi izler; neden-sonuç ilişkisi ortadan 

kalkmış, uzam-zaman boyutu amorflaşmış, yabancı/fantastik/absürd bir düş mantığı 

metne egemen olmuştur.” (Ecevit, 2006: 45). 

 Modernist romanın kurgusal özelliklerine bakıldığında, merkezde, modernist 

dünyanın olumsuz etkileri karşısında yenilmiş, pasifleşmiş ve iç dünyasına çekilmiş 

bir birey olduğu görülür. Modernist roman, bu bireyin yabancılaşmasını ve arayış 

sürecini kendine konu edinir. ‘Protagonist’ olarak da ifade edilen bireyin, iç 
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dünyasına yönelmesi modern dünyaya duyduğu tepkinin pasif bir direnişidir. Albert 

Camus’nun Yabancı’sı, Yusuf Atılgan’ın Aylak Adam’ı, Oğuz Atay’ın 

Tutunamayanlar’ı hepsi birer pasif direniş örneğidir. Bu tür romanlarda olay 

kurgusu, yansıtmacı romandan farklı olarak merkezi bir konum olmaktan çıkar ve 

sadece bir kurgu öğesi haline gelir. Yine Tutunamayanlar örneğinde, Selim Işık’ın 

intihar sebeplerinin bir arayışı söz konusudur; fakat bu arayış olaylar çerçevesinde 

değil, kimi zaman geriye dönüş teknikleriyle kimi zaman Turgut Özben’in iç 

konuşmalarıyla içsel bir serüven olarak gerçekleşir (Atay, 2007). Anlatıcı ise, tek ve 

güvenilir bir kişi değildir artık. Ben ve o anlatıcıları bir arada kullanılarak bir olayın, 

düşüncenin ya da duygunun farklı kişiler aracılığıyla farklı bakış açılarından birkaç 

kez odağa getirilmesi amaçlanır. Örneğin, Adalet Ağaoğlu’nun Dar Zamanlar adlı 

üçleme eserinde ben ve o anlatıcıları bir arada kullanılabilmektedir. İntiharın 

eşiğinde olan Aysel, Hayır adlı üçlemenin son kitabında ben ve o anlatıcıyla birlikte 

anlatılmaktadır: 

 
“İçinde çok hoş duygularla uyanıyor. Son günler uyuyamadığı uykuların 
hepsini birden uyumuş. Beyni aydınlık düşüncelerle açık seçik: Kolay 
sanmıştım ilk düşündüğümde. Zayıf kadınlar yapmıştı bu işi. Alçakgönüllülük 
istiyor, kendini beğenmişlik değil. Cesare Pavese, bin dokuz yüz elli. Zayıf 
kadınlar ha? Stefan’a ne buyrulur, genç, güçlü kuvvetli Mayakovski’ye ne 
buyrulur, ya Kirillov’a, peki kendinize ne buyrulur? Sorun zayıflık olsa! 
Başkaldırı... Başkaldırı... Parçalanmış değerler karşısında hayata uyum 
sağlamak iki yüzlülüktür..” (Ağaoğlu, 1987: 5) 

 

Modernist romanda bir diğer kurgu öğesi olarak mekân, temel bir unsur değildir; ya 

yeri geldiğinde bahsedilir ya da mekâna simgesel bir anlam yüklenir. Yusuf Atılgan 

ise daha ironik bir şekilde Anayurt Oteli’ne nesneleri, karakterleri ve mekânı da 

tanımlayarak başlar. Fakat mekanın anlamı sadece bu anlattıkları kadardır: 

 
“Otel: 
İstasyonun arkasındaki alandan ana caddeye çıkan sokağın karşısında, eskiden 
zengin rumların da oturduğu bir semtte olduğu için yanmadan kalmış 
yapılardan biri, üç katlı bir eşraf konağı. (...) Caddeye bakan yüzü aşı boyalı. 
Üç mermer basamakla çıkılan dış kapı iki kanatlı, yarıdan yukarısı camlı, 
demir parmaklıklı; öteki katların pencerelerinde parmaklık yok. Kapının 
üstündeki kemerde koyu yeşil üstüne ak yazılı büyük teneke levha: 
ANAYURT OTELİ.” (Atılgan, 2008: 10-11). 
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 Modernist romanda zaman kurgusuna gelindiğinde ise, zaman algılayışının 

yansıtmacı romana göre anlamsızlaştığı görülür. Fakat zaman önemini kaybetmez; 

anlamsızlaşan, zamanın sağladığı neden-sonuç ilişkisidir. Başka bir deyişle, romanı 

biçimsel olarak estetize eden modernist zaman algısıdır. Zaman, artık düz bir çizgide 

ilerlememekte ve dün-bugün-yarın çizgisi ortadan kalkmaktadır. Bu zaman 

kırılmaları modernist romanın biçimsel tekniklerini belirlerler. İç konuşma, geriye 

dönüş ve bilinç akışı gibi bu teknikler, romana biçimsel özelliğini kazandırırlar. 

Örneğin modernist romanda, yansıtmacı romanda da kullanılabilen retrospection 

(daha genel ve bütünsel olarak karakterin geçmişini ayrıntılı olarak anlatılması) 

tekniğinden ziyade flashback (ani ve hızlı anımsamalar) tekniği tercih edilir. Bu 

teknikle, geçmişe bir parantez açarak bireyin iç hesaplaşmalarını yapması sağlanır 

(Yürek, 2005: 138). Sözgelişi, Adalet Ağaoğlu’nun Dar Zamanlar üçlemesinin ilk 

kitabı olan Ölmeye Yatmak, 1 saat 27 dakika gibi çok kısa bir zaman dilimi içinde 

geçer. Fakat geriye dönüş teknikleri ve iç konuşmalarla bu zaman dilimi genişler 

(Ağaoğlu, 1994).  

 İç konuşmalar, geriye dönüş tekniğiyle bağlantılı bir diğer tekniktir. Michel 

Butor’un ifadesiyle, “İç monolog, birinci kişi adılıyla gerçekleştirilen bir anlatıda 

serüven zamanı ile anlatı zamanı arasındaki her türlü uzaklığın düşsel olarak ortadan 

kaldırılışıyla kurulan bir bağlantıdır; kahraman, yaşadığı bu olaylar oluşurken 

anlatır.” (Butor, 1991: 142-143). Tutunamayanlar’ın Turgut Özben’i iç 

konuşmalarında Olric’e seslenir. Olric onun iç sesidir. 

 
“Yeni bir dünya var, anlıyor musun Olric? Her şeyi geride bırakmak 
gerekiyor. Bir sabah kalkacaksın, arkana bakmadan… Hürriyet kötü bir 
kavram Olric. Duymak istemiyorum. Hayır, çalışacağım önce: araştıracağım. 
Bütün gücümü bu araştırmaya vereceğim. Bitkinlikten, hürriyeti 
düşünemeyecek duruma gelinceye kadar çalışacağım. Yeter bu miskinlik! 
Demek aylardır ölüyormuşum ben. Peki bu nasıl iş Olric? Selim de başka türlü 
yaşadı: yani, yaşayamadı, öldü. Belki de bu görev size verildi, efendimiz. 
Selim, sadece ışık mı tuttu Olric? Belki de, efendimiz. Hiç olmazsa düşünmeyi 
öğretseydi bana ölmeden önce.” (Atay, 2007: 348) 

 

Bilinç akımı tekniği de iç konuşmaya benzer; ancak iç konuşmadan farklı olarak 

aktarılan düşüncelerin belli bir tutarlılığı, mantığı ya da grameri yoktur. Geriye dönüş 

tekniğinin bir türevidir. İç dünyanın karmaşıklığını yansıtma amacını taşır. Birbiri 
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ardına gelen cümleler çağrışım esasına göre sıralanır.19 Emin Özdemir, bilinçakımı 

tekniğini şöyle özetlemektedir: 

 
“İnsanın iç dünyasını bilinçaltını, zihnini doğru olarak yansıtmayı amaçlar 
bu teknik. İnsanı, düşüncelerinin dümdüz akışında değil, düşleri, 
izlenimleri, düşünceleriyle bir bütün olarak, bir arada vermeye çalışır. 
Kişilerin düşünceleri mantıksal ve zamansal bir sıra izlemez. Tam tersine 
birbiriyle bağlantılı olmayan sıçramalar, atlamalar yapar. Bilinçakımı 
tekniğinde zaman ve uzay ayrımı yapılmaz. Yaşam iç içe geçmiş yaşantılar 
bütününden oluşmuştur bu akıma göre. Sözgelimi kişi, içinde bulunduğu 
zaman diliminden çıkar, aynı anda hem geçmiş hem gelecek hem de 
şimdiki zamanda yaşayabilir. Onun düşüncesinde geçmişle ilgili anılar, bu 
anıların uyandırdığı çağrışımlar, geleceğe yönelik düşler, yaşanılan ana 
dönük izlenimler hep bir arada bulunur. Bunları tümüyle vermek, 
geleneksel Gerçekçi romanın anlatım biçimiyle, dilin yerleşik kurallarıyla 
olası değildir. Bu yüzden bilinçakımı tekniğinde sık sık yerleşik dil 
kurallarının dışına çıkılır; olayların akışında zaman sırasal (kronolojik) bir 
yol izlenmez. İç konuşmalar, oradan oraya atlamalarla gelişir anlatı. 
İnsanın içinde bulunduğu ruhsal ortama, daha doğrusu insanın iç 
gerçekliğine uygun bir yöntemdir bu.” (Özdemir, 1999: 374). 

 

 Biçimsel estetiğe özel bir önem atfeden modernist romancı için okurun zihin 

kargaşası önemli değildir. Modernist edebiyat için, sanat her şeyden önce gelir. 

Estetist bir yaklaşım içinde, edebiyat üzerindeki herhangi bir müdahaleden rahatsız 

olur. Yansıtmacı romandan farklı olarak modernist roman, en küçük bir öğreticilikten 

ya da anlamlandırma kaygısından uzaktır. Bu anlamıyla seçkincidir. Okurun biçim 

oyunları içinde kaybolabileceği düşüncesiyle ilgilenmez. “(…) kendisini anlayan, 

onunla bütünleşen az sayıda okur ona yetmektedir. Metinde anlamın/konunun 

ardından koşmayan, avangardist biçim denemelerindeki artistik boyutun ayırdına 

varan, ondan tat alan seçkin bir okurdur bu; romanı şiir gibi okumayı öğrenmiş 

biridir.” (Ecevit, 2006: 55). 

                                                
19  “Bu teknik, psikoloji alanındaki gelişmelere paralel olarak ortaya çıkmıştır. Bu noktada özellikle 

Henry Bergson (1859-1941) üzerinde durmak gerekir. Bergson, insanın iç dünyasının dış 
dünyadaki zamana uygun bir şekilde zamanı algılamadığını ortaya koyar. Dış dünyada, geçmiş-
an-gelecek düzeni içerisinde bir zaman zinciri söz konusudur; ancak Bergson insanın iç 
dünyasında böyle bir silsile olmadığını dile getirir. İnsanın iç dünyasında geçmiş ve an iç içe 
yaşayabilmekte; an içinde geçmişe yönelik yorumlar yapılabilmekte, bir bakıma geçmiş 
yaşanmaktadır. Bergson’un bu görüşleri, bilinç akışını ortaya çıkmasına zemin hazırlar.” (Yürek, 
2005: 155-156). 
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 Modernist romanı önceleyen ilk örnekler, bir anlamda gerçekçiliğin devamı 

niteliğindedir. Dış dünya gerçekliği, bireyin iç dünyasının anlatıldığı bir gerçekliğe 

dönüşür. Sözgelimi, gerçekçilik akımının hüküm sürdüğü yıllarda Dostoyevski’nin 

yapıtları, insan zihninin muazzam bir anlatışını ortaya koyar. Örneğin Suç ve 

Ceza’nın Raskolnikov’u, insan psikolojisinin derinliklerini sergileyen önemli bir 

Dostoyevski karakteridir (Dostoyevski, 2012). Dostoyevski’yi çağının yazarlarından 

ayıran en önemli özelliklerinden bir diğeri eserlerindeki çok-sesli yapıdır. 

Karakterlerini canlı varlıklar gibi konuşturarak, romanlarının içinde ayrı bir dünya 

yaratır. Denilebilir ki, içeriğin çok-katlı bir yapıya büründüğü Dostoyevski eserleri, 

modernist romancılar için öncü niteliğindedir. Öncü niteliğinde bir diğer isim ise 

Marcel Proust’tur. Kayıp Zamanın İzinde isimli yapıtıyla zaman kavramına farklı bir 

boyut getirerek geleneksel roman anlayışından belirgin bir uzaklaşma sağlamıştır 

(Proust, 2013). 

 Modernist roman, tek bir düşünsel akıma bağlı olmaktan ziyade modern 

dünyanın ve geleneksel edebiyat eleştirisi yapan pek çok akımın ortak 

ifadelendirilme biçimidir. Bu akımların, yola çıktıkları düşünsel zemin birbirlerinden 

farklı olmakla birlikte, varış noktaları benzerdir: Biçimin estetikleşmesi ve içeriğin 

groteskleşmesi. Bu bağlamda, psikolojik gerçekçilik, varoluşçuluk ve yeni roman 

anlayışı modernist romanın biçimsel estetiğini paylaşan belirleyici akımlardır. 

Romanda psikolojik gerçekçilik, bir anlamda psikolojinin bir bilim dalı olarak 

gelişimine bağlıdır. Freud, Adler ve Jung gibi önemli isimlerin bilinçaltı 

incelemeleri, romanda yansıtılan karakteri de etkilemiştir. Gerçekçi romanın, neden-

sonuç ilişkisi içinde ve bilinçli bir büyüme süreci yaşayan başkişisinin yerini neden-

sonuç ilişkisinin ortadan kalktığı bir ruhi süreç almıştır. Modernist romana geçiş 

niteliğinde düşünülebilecek pek çok romanda, bireyin içsel dünyası anlatılmaya 

başlanmıştır. Bu romanlarda, insanın bilinçaltı gerçekliklerini yansıtabilmek üzere 

birtakım biçimsel yeniliklere gidilmiştir. Psikolojik gelişmeler sonucunda biçimsel 

yeniliğe giden öncü modernist yazarlar arasında ise James Joyce, Virginia Woolf, 

William Faulkner gibi önemli romancılar vardır. Örneğin Joyce bir konuşmasında 

şöyle demektedir: “Ulysses’de, herhangi birinin dediği, gördüğü, düşündüğü şeyleri 

ve bu denen, görülen, düşünülen şeylerin siz Freud’cuların bilinçaltı dediğiniz şey 
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için ne anlama geldiğini aynı anda kaydetmeye çalıştım.” (aktaran Parla, 2008: 170-

171). Nitekim Ulysses, Joyce’un karakterlerinin iç yaşamını sergilemek üzere 

bilinçakışı tekniğinin ustaca kullanıldığı bir eserdir. Fakat noktalama işaretlerinin 

ortadan kalktığı, düşüncelerin ve anıların birbirine karıştığı gerçekten zor bir 

metindir.20 

 Modernist romanın gelişiminde öncü diğer bir hareket varoluşçuluktur. İnsanın 

özünü gerçekleştirebilmede özgür olduğunu varsayan varoluşçu hareketi benimseyen 

roman yazarları, bireyin özgürlük arayışında girdiği bunalımı anlatmışlardır. Jean 

Paul Sartre, Albert Camus ve Franz Kafka gibi önemli romancılar, eserlerinde bu 

arayış ve bunalımı kendilerine konu edinmişlerdir. Bu romancıların metinlerinin 

grotesk bir yapıya sahip olduğu söylenebilir. Yıldız Ecevit’in groteskleşme hakkında 

söylediklerini tekrarlayacak olursak, bu metinler bütünlüklü bir yapıya sahip olmakla 

birlikte mantıksal düzlemde bir tuhaflık/gariplik söz konusudur. Örneğin Kafka’nın 

Şato ve Dava adlı romanları, her ikisinin de karakterinin adı “K” olan başkişisinin 

karşılaştığı tuhaflıkları konu almaktadır. Şato, bir kadastrocu olarak atandığı köyde 

ne yapması gerektiğini öğrenebilmek üzere Şato’yu arayan, fakat bir türlü bulamayan 

                                                
20  Ulysses’ten şöyle bir örnek verilebilir: “(…) horlanmıştım ondan çünkü bir kadının ne olduğunu 

anlıyor hissediyordu ve onu her zaman idare edebilirdim onun için ona verebileceğimce zevk 
verdim verdim ta o benden evet dememi isteyinceye dek ilkin cevap vermediydim sadece 
gözlerim tepeden denizin üzerine ve ufka doğru çevrili neler neler geçiyordu aklımdan Mulveyi 
de Mr Stanhopen da Hesteri de babamı da yaşlı Yüzbaşı Grovesu da iskelede uçtu uçtu ne uçtu 
birdirbir ve uzunesek oynayan denizcileri de vali konağının önündeki yuvarlak miğferini çeviren 
beyaz şeyli nöbetçiyi de zavallı adamcagız kavrularaktan ve şalları içinde gülen dev taraklı 
ispanyol kızlarını da sonra sabahleyinki mezatları da Yunanlıları da Yahudileri de Arapları da ve 
Avrupanın her kösesinden gelmiş daha kim bilir kim tüm öbür kimleri de Duke Streeti de Larby 
Sharonun önünde gıdaklamalardan geçilmeyen tavuk pazarını da yarı uykuda tökezleyeduran 
zavallı eşşekleri de merdiven basamaklarında uyuklayan harmaniydi kim idüğü belirsiz 
âdemoğullarını da boğaları taşıyan arabaların koca tekerleklerini de binlerce yıllık eski şatoyu da 
evet krallar gibi tepeden tırnağa beyazlara bürünmüş basları sarıklı ve küçücük dükkânlarında 
oturmanız için sizi buyur eden o yakışıklı Mağribileri de posadalarındaki bir kafesin gizlediği 2 
gözün demiri öpen âşığını süzdüğü eski pencereleriyle Rondayı da geceleri yarı aralanmış 
meyhaneleri de kastanyetleri de Algeciras da vapuru kaçırdığımız bekçinin feneriyle sükûnet 
içinde dolaşıp durduğu geceyi de Oo derinlerden kaynasan Oo akıntıyı da kimileyin kıpkızıl 
sanki ateş kesilen denizi de o muhteşem gurupları da pembe mavi sarı evleri de gülbahçelerini de 
yaseminleri de sardunyaları da kaktüsleri de ve kızlığımda dağların bir Çiçeği olduğum 
Cebelitarığı da evet Endülüslü kızlar gibi gülü saçıma taktığım zaman yoksa kırmızı mı taksam 
evet Mağribi duvarının altında beni nasıl öptüğünü de ve düşündüm ki bir başkası olucağına o 
olsun ve gözlerimle sorduydum ona gene sorsun diye evet o da sorduydu bana ister miyim diye 
evet evet diyeyim diye dağ çiçeğim benim sonra ilkin kollarımla ona sarıldım evet kamilen 
parfümlediğim memelerimi hissedebileceği şekilde onu ta kendime çektim evet ve onun yüreği 
çılgınlar gibi vurmaktaydı ve evet dediydim evet isterim Evet.” (Joyce 1998: 840-841). 
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K’nın tuhaflıklarına sahne olur (Kafka, 2011). Dava’da ise K, neyle suçlandığını 

dahi bilmediği bir dava peşinde koşturur (Kafka, 2009). Dönüşüm ise sanki hiçbir 

tuhaflık yokmuşçasına başkarakteri Gregor Samsa’nın, bir sabah böceğe dönüşmesini 

konu edinir (Kafka, 2001). Kafka tüm bu eserlerinde biçimsel oyunlara 

başvurmamasına rağmen, konuyu tuhaflaştırmakta/groteskleştirmekte bir diğer 

deyişle anlaşılmaz kılmaktadır. 

 Son olarak Yeni Roman21 hareketi, modernist roman türünün başka bir 

tezahürüdür. Yeni Roman, Alain-Robbe Grillet, Michel Butor, Claude Simon, 

Samuel Beckett ve Nathalie Sarraute gibi isimlerin bulunduğu 1950’lerden 

başlayarak Fransa’da gelişen bir roman ekolüdür. Bu ekolün çıkış noktası bir 

anlamda, epistemolojik değişimler ve edebiyat arasındaki birliğin sağlanması 

amacıdır. Jale Parla’nın özetlediği gibi, onlara göre, “Her epistemolojik geçiş 

kişileştirme, bakış açısı ve zamanlama yöntemlerinde yeni arayışlara sahne olur.” 

(Parla, 2008: 277). Bir diğer deyişle, Yeni Romancılara göre modern dünyanın 

karmaşıklığı, 19. yüzyıl edebiyatının her şeyi bilen, gören, kavrayan ve değerlendiren 

bir yazar sesiyle anlatılamaz. Onlara göre roman, görsel ve tarihsel gerçeklikle 

örtüşmek zorunda da değildir. “Yeni romanın gerçekçiliği, yansıtma değil, 

yabancılaştırarak yeniden kurma yoluyla oluşur; bu yol da deneysel biçimcilikten 

geçer.” (Ecevit, 2006: 39). Yeni Roman ekolünde önemli bir isim olan Michel Butor, 

roman ve biçim arasında şöyle bir bağlantı kurmaktadır: 

 
“(…) biçim, bir seçme ilkesi olduğu için (…) yeni biçimler gerçeğin içinde 
yeni şeyler ortaya çıkaracaktır; ve bu da, doğal olarak, daha çok kesin 
oldukları, kendi iç tutarlılıkları öbür biçimlere oranla daha çok doğrulandığı 
ölçüde gerçekleşecektir.” (Butor, 1991: 20). 

 

                                                
21  Yeni Roman ekolünün yapıtları bazı eleştirmenler tarafından, postmodern metinler olarak kabul 

edilmektedir. Fakat ekolün Balzac romanına karşı gelişen bir hareket olduğu düşünülürse, 
modernist roman içinde değerlendirmenin daha makul olduğu görülür. Bununla birlikte 
postmodern roman yazarlarında (bir sonraki başlıkta görülebileceği gibi) ortak bir birliktelikten 
söz edebilmek mümkün değildir. Postmodern metinler, ortak birliktelik fikrinden uzak estetik 
sanatsal bir anlayışa sahiplerdir. Yeni roman ekolü ise, yapıtlarında ortak bir sanatsal tutumu 
benimserler. Bu bağlamda denilebilir ki, Yeni roman sanatsal anlamda modernist (kültürel 
modernizmin bir parçası olarak) bir harekettir ve yapıtları, postmodern romanlara öncülük 
etmekle birlikte modernist roman içinde değerlendirilmelidir. 
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 Yeni romancıların zaman kavrayışları, geleneksel romandakinden oldukça 

farklıdır. Geleneksel romanda kahraman ve olaylar, zaman sürecinin bir gelişimiyle 

aktarılabilirken, modernist romanda zaman, ilerlemeyen ve özellikle bir anlam 

atfetmeyen bir niteliğe sahiptir (Baldıran, 2002: 122-124). Anlamsızlık, sadece 

zaman kavrayışı için değil, Yeni Romanın genel karakteristiği için de söylenebilecek 

bir mefhumdur. Önemli olan alışılmışın dışında öznel bir bakış açısı 

yakalayabilmektir. Saplantılı bir düşüncenin çok tekrarlı bir anlatımıyla okuyucunun 

zihni işgal edilmek istenir.  

 Yeni Romancıları edebiyatta biçimsel bir yola iten şey, modern dünyanın 

nesneleşen karakteridir. Toplumsal dönüşümlerin bir sonucu olarak, nesnelerin 

insanlar karşısında kazandığı üstünlük, yeni gerçekliğin bir yansıması olarak yeni 

romanı doğurmuştur. Bu sebeple, nesne betimlemeleri Yeni Romancıların odak 

noktasıdır. Örneğin, Robbe-Grillet Silgiler adlı eserinde, roman kahramanı Wallas’ın 

anılarını silmek için arayıp durduğu silgiyi şöyle betimlemektedir: 

 
“(…) yumuşak, hafif, gevrek ama ezildiğinde biçimi bozulmayıp toz halinde 
ufalanacak bir silgi; kolayca bölünebilecek, kırıldığında da deniz kabuğunun 
içindeki sedef gibi kaygan ve parlak olacak bir silgi. (…) Ayrıtları iki üç 
santimetre uzunluğunda, köşeleri –belki de kullanıldığı için- hafifçe 
yuvarlanmış, sarımsı bir küp biçimindeydi. Küpün yüzlerinden birinde 
üreticinin markası yazılıydı ama okunamayacak kadar silinmişti; ortadaki iki 
harf (“di” harfleri) çözülebiliyordu bir tek; önce de sonra da en azından ikişer 
harf daha olmalıydı.” (Robbe-Grillet, 2005: 107). 

 

Robbe-Grillet, Yeni Roman adlı kitabında ise nesnenin modern dünyadaki konumunu 

şu şekilde ifade etmektedir. “Güven veren dünya, güvensizliğin ve endişenin dünyası 

oldu. Nesneler, hayatımızı öyle çok işgal ettiler ki insandan daha önemli oldular” 

(aktaran Baldıran, 2002: 17). 

 Görüldüğü üzere, modernist roman, modernizmin özellikle iki tartışmasını 

kendisine sorunsal kılmıştır. Birincisi, parçalanan gerçeklik anlayışı ve ikincisi bu 

parçalı gerçeklik karşısında yalnızlaşan, yabancılaşan, kimlik bunalımına girerek 

kendine güvenini yitiren bireyin durumudur. Parçalanan gerçeklik anlayışı, 

modernist romanın biçimini/kurgusunu; yabancılaşan bireyin durumu ise 

içerik/figüratif yönlerini belirlemiştir (Yürek, 2005: 45). Modernist romana edebiyat 
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sosyolojisi açısından bakıldığında, dönemin edebiyat sosyolojisi yaklaşımlarının 

edebi eserde aradığı dışsal gerçekliğin bu roman türünde olmadığı görülür. Modernist 

romanın hala yansıtmacı bir niteliğe sahip olduğu söylenebilse de ayna olunan 

gerçeklik bireyin iç dünyasıdır. Ayrıca kullanılan teknikler, metni dizgesel kılmaktan 

uzak tutar. Bu sebeple modernist edebiyatın geliştiği yılların edebiyat sosyolojisinin 

işlevsizleşmeye başladığı yıllar olduğu da söylenebilir. 

 

B. POSTMODERN ROMAN VE KARAKTERİSTİKLERİ 
 
 İlk roman olma özelliği taşıyan ve kendinden sonraki romanlara öncülük eden 

Don Kişot, postmodern romanın da ilk örneği ya da öncülü olabilir mi? Don Kişot’un 

postmodern romanla olan biçimsel ve kurgusal benzerliklerine rağmen bu sorunun 

yanıtı olumsuz olmalıdır. Don Kişot’un türlerin parodisine, taklit unsuruna, çoklu 

anlatıcıya, üstkurmacaya ve kurgusunda okura yer vermesi onu postmodern roman 

yapmayacaktır. Bir diğer deyişle, romanların bir sınıflandırmasında (yansıtmacı, 

modernist, postmodern) biçimsel özelliklerin benzerlikleri, gerçeklik anlayışlarındaki 

farklılıkların önüne geçmemelidir. Cervantes, Don Kişot’u 1605 yılında 

yayınladığında, 16. yüzyılın gerçekliklerinin bir parodisini yapmıştır. Bu dönemde 

tarihi ve toplumsal gerçeklikler, pek doğal olarak 20. yüzyılda ortaya çıkan 

postmodern romanın gerçeklik alanından farklıdır. Yani denilebilir ki, postmodern 

romanı “postmodern roman” yapan gerçekliğin ifade edilme şekli olan biçim değil; 

tarihsel ve toplumsal olarak farklılaşan gerçeklik anlayışıdır. 

 “Eleştirel Bir Düşünme Biçimi Olarak Postmodernizm” başlığında tartışıldığı 

gibi postmodern çağda gerçeklik yorumdan başka bir şey değildir. Bilimsel 

gelişmelerin de bir sonucu olarak gerçeklik, göreceli, belirsiz ve rastlantısaldır. Bir 

diğer deyişle modern düşüncenin bütüncül gerçekliği, parçalara ayrılmıştır. Makro 

teorilerin yerini mikro teorilerin aldığı, hakikat anlayışının parçalandığı, rasyonel 

öznenin yadsındığı, tekil düşüncelerin yerini çoğulluğa bıraktığı yeni bir gerçeklik 

anlayışıdır bu ve hızlı toplumsal gelişmelerin –bilişsel, teknolojik ve iletişimsel 

gelişmelerin- bir sonucu olarak belirmiştir. Tanrının ya da insanın merkeze alındığı 

kendinden önceki düşünme biçimlerinden farklı olarak öznenin dil olarak belirdiği 
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bir gerçeklik anlayışıdır. Ve postmodern roman da bu yeni gerçekliğin bir ürünü, 

edebiyat alanındaki yansımasıdır. Bu bağlamda edebiyat, epistemolojik bir gerçeklik 

anlayışından ontolojik bir gerçeklik anlayışına doğru evirilmiştir. Epistemolojik bir 

yönelimle bilginin varlığını bir önkoşul olarak kabul eden modernist edebiyatla 

karşılaştırıldığında, postmodern edebiyat varlığın sorunsallaştırıldığı ontolojik bir 

alana kaymıştır (Mchale, 1987: 7-8). David Harvey, edebiyat alanındaki bu değişimi 

şöyle yorumlamaktadır:  

 
“Kastettiği değişim, modernistin, karmaşık ama yine de tekil bir gerçekliğin 
anlamını daha iyi kavramasına izin veren perspektivizmine karşıt olarak, 
radikal biçimde farklı gerçekliklerin nasıl bir arada varolabileceğine, 
birbirine değebileceğine ve iç içe geçebileceğine ilişkin soruların ön plana 
çıkışı yönündeki değişimdir.” (Harvey, 1999: 56). 

 

 Modern edebiyat ve postmodern edebiyat arasındaki bu değişime rağmen, 

postmodern roman biçimsel anlamda modernist romanın açtığı yoldan ilerler. 

Modernist romanda bireyin iç dünyasını anlatabilmek üzere kullanılan biçimsel 

teknikler, postmodern romanda parçalanmış gerçeklik anlayışının ifadelendirilme 

araçları olarak kullanılırlar. Ne var ki modernist ve postmodern romanların başlangıç 

ve bitiş tarihlerini belirleyebilmek güçtür. Kimi modernist romancılar postmodern 

romanın öncüsü olarak kabul edilirken kimi postmodern romancılar modernist 

öğeleri kullanabilmektedirler. Bir diğer deyişle, özellikle biçimsel anlamda 

modernist ve postmodern romanların birbirleriyle iletişim halinde olduğu 

söylenebilir. Yıldız Ecevit bu durumu şöyle yorumlamaktadır:  

 
“Ne modernizm ne de Postmodernizm belirli ilkeler altında sistematize 
edilebilecek birer edebiyat akımıdır; onları başlangıç ve bitiş tarihleri 
parantezine almak da olanak dışıdır; çünkü özellikle estetik düzlemde 
modernizmin ne zaman bittiği, postmodernizmin ne zaman başladığı kesin 
değildir. Bu iki eğilimin, içerdikleri tüm farklılıklara karşın, estetik çizgi göz 
önüne alındığında bir süreklilik, kimi yerde bir iç–içelik sergiledikleri 
söylenebilir.” (Ecevit, 2002: 70). 

 

 Modernist ve postmodern roman ayrımının ötesinde, özellikle Amerikan 

edebiyatında 1980’lere değin postmodern romana “metafiction” (kurgu ötesi) 

denmekteydi. Gerçekliğe dayalı roman geleneğine ve romanda modernist akıma 
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alternatif olarak ortaya çıkan metafiction’a göre “(…) roman sanatı ne empirik dış 

dünyanın bir kopyası olabilir ne de bilinçakımını yansıtabilir. Bir kurgu olan roman 

ancak kendi sürecini ve dilini yansıtır. Eğer gerçek dünyaya değiniyorsa bunu ancak 

parodik bir biçimde sunabilir. Diğer bir deyişle, gerçek dünya yansıtılamaz, zira 

gerçek ve dil arasındaki ilişki sanıldığı gibi sorunsuz değildir.” (Oppermann, 1992: 

247). Metafiction romanda romanın iç dünyası ve dış dünya arasındaki bağın 

koparıldığı bir dünya –biçim cambazlığına dayalı yeni bir dünya- yaratılır. Çünkü bu 

roman anlayışına göre, postmodern söylemin öznesi olan dil, dış gerçekliği nesnel bir 

şekilde yansıtabilme özelliğine sahip değildir (Oppermann, 1992: 247). 1980’lerden 

sonra ise metafiction romanda yeni bir düzenlemeye gidilmiştir. Kültürel ve tarihsel 

değişimlerin bir sonucu olarak, salt biçimsel kaygılardan uzaklaşan romancılar, 

kuram, politika, edebiyat, tarih, toplumbilim gibi farklı disiplinlerin konularını, 

anlatımın birer parçası olarak kullanmaya başlamışlardır (Oppermann, 1992: 252). 

Yani denilebilir ki, biçim 80’lerle birlikte içerikle bütünleşmeye doğru yüzünü 

çevirmiştir. 

 Postmodern roman, ne yansıtmacı romanın dış dünya ile uyumlu ve neden-

sonuç ilişkisine dayalı gerçekliğini ne de modernist romanın bireyin kendisiyle 

hesaplaştığı bir iç dünya gerçekliğini yansıtır. Çünkü postmodern söylemde bütüncül, 

evrensel, tekil bir gerçeklik yoktur. Dış dünyanın gerçeklik parçacıklarını ise nesnel 

bir şekilde yansıtabilmek mümkün değildir. Bu sebeple postmodern roman sadece 

kendi yazım sürecini anlatmayı tercih eder. Serpil Oppermann’ın sözleriyle, 

“Postmodern romandaki yansıtma (imitiation) kavramı dış dünyanın yansıtılması 

ilkesinden romanın yazım sürecinin yansıtılması ilkesine dönüşür. Böylece 

postmodernist romanın gerçekliği ancak alternatif bir gerçeklik olabilir.” 

(Oppermann, 1992: 249). Brian Nicol’a göre ise, postmodern romanı dış gerçeklikten 

tamamen soyutlamak yanlış bir tutum olacaktır. Çünkü ona göre, bir anlatının realist 

ya da deneysel olması önemli değildir; önemli olan dışsal bir şeylerin farklı estetik 

versiyonlarla temsil edilebilmesidir (Nicol, 2009: 23). 

 Postmodern romanın estetik anlayışı, bir anlamda postmodernist gerçeklik 

anlayışının bir ifadesidir. Modernist romanla birlikte yansıtmacı/mimetik estetik 

anlayışından yabancılaştırma estetiğine doğru dönüşüm geçiren edebiyat, 
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postmodern romanla birlikte çoğulculuğu estetik bir ilke olarak benimser. Yıldız 

Ecevit’e göre “Çoğulculuk, postmodernizmin yaşamda da sanatta da ana eğilimidir. 

(…) çoğulculuk postmodernizmin tek felsefesidir; akıl ve düşün, bilim ve ezoteriğin, 

teknoloji ve mitosun, burjuva dünya görüşü ile toplum dışı bir marjinalliğin yan 

yana/eşzamanlı varolduğu bir yaşam biçiminin adıdır.” (Ecevit, 2006: 66). Yine 

Ecevit’e göre postmodern çoğulculuk düşüncesinin kökeninde birey-insanın, 

toplumdaki hızlı gelişmeler karşısındaki umarsızlığı ve bir boyun eğişi vardır. Bu 

gelişmeler doğrultusunda önemini kaybeden birey-insan, baş edemediği ve 

değiştiremediği tüm yaşam biçimlerini, alternatif eğilimleri ve karşıtlıkları kabul 

etmek durumunda kalmıştır. Postmodern sanat da bu bağlamda, eklektik/çoğulcu bir 

yapının adıdır. Farklı biçemlerin (gerçekçi, modernist ya da postmodern) bir araya 

gelebildiği, bütünsel anlamda sanatsal ilkelerin yok sayıldığı ve hatta sanatsal olanla 

olmayan arasındaki sınırların bile ortadan kalktığı bir yapının adıdır. Genel estetik 

ilkelerin olmadığı böyle bir ortamda yaratıcılığa bağlı olarak herkes kendi biçemini 

oluşturabilmektedir. Kimi yazar farklı türleri bir araya getirerek, kimi yazar karşıtlık 

ve çelişkileri yan yana kullanarak ve kimi yazar ise birden çok anlatıcı ile romanını 

kurgulayabilmektedir. Bununla birlikte postmodern roman çoklu/alternatif 

okumalarla da metnin anlamını çoğaltma yoluna gidebilmektedir. Ecevit, edebiyatın 

bu çoğulcu ortamını, “(…) estetik bir anarşi ortamıdır içinde yaşanılan.” (Ecevit, 

2006: 69) şeklinde ifade eder ve bu anarşi ortamında, ona göre postmodern romanda 

birkaç ana eğilimden söz edilebilir. Birinci eğilim, Italo Calvino, Thomas Pynchon 

ve Hasan Ali Toptaş gibi yazarların içinde değerlendirilebileceği postmodernist 

edebiyatın avangardist biçim denemelerine ağırlık veren çatısıdır. İkincisi Umberto 

Eco ve Patrick Süskind gibi yazarların, avangardist/deneysel biçimcilikle tüketime 

yönelik popüler bir yaklaşımın benimsendiği bir eğilimdir. Üçüncü eğilim, feminizm 

ve çevrecilik gibi farklı ideolojilerin kapsamındaki metinlerdir. Paulo Coelho ve 

Erendiz Atasü bu eğilimlere örnek olarak gösterilebilir. Son olarak estetik açıdan bir 

değer taşımayan ve tümüyle tüketime yönelik olarak üretilmiş bir dördüncü eğilim 

vardır. Örneğin Ayşe Kulin’in Adı: Aylin adlı romanı bu son eğilim içinde 

değerlendirilebilir. Ecevit, postmodern romanlar içinde bu ana eğilimleri 
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belirlemekle birlikte, bu eğilimlerin birbirleriyle geçişimli olduğunu ve bunlardan 

yeni eğilimler türeyebileceğinin altını çizer (Ecevit, 2006: 66-70).22 

                                                
22  Dünyada (Türkçeye çevrilen romanların Türkçe adı parantez içinde yazılmıştır.) ve Türkiye’deki 

postmodern romanlardan örnekler:  
 İngiliz Romanında John Fowles: The French Lieutenant’s Woman (Fransız Teğmenin Kadını) 

1969, A Maggot (Yaratık) 1986; Anthony Burgess: Abba Abba 1977; John Banville: Dr. 
Copernicus 1976, Kepler (Kepler) 1981, The Newton Letter 1983, Mefisto 1986; Graham Swift: 
Shuttlecock 1981, Waterland (Su Diyarı) 1983; D. M. Thomas: The White Hotel 1981; Salman 
Rushdie: Midnight’s Children (Geceyarısı Çocukları) 1981, Shame (Utanç) 1983; Robert Irwin: 
The Arabian Nightmare 1983; Julian Barnes: Flaubert’s Parrot (Flaubert’in Papağanı 1984, A 
History of The World in 10 ½ Chapters (10 ½ Bölümde Dünya Tarihi) 1989; Nigel Williams: 
Star Turn 1985; Angela Carter: Black Venus 1985; Peter Ackroyd: Hawksmoor (Hawksmoor) 
1985, Chatterton (Chatterton) 1987, The House of Doctor Dee (Doktor Dee’nin Evi) 1993, The 
Trial of Elizabeth Cree 1995, Milton in America 1997; Christopher Bigsby: Hester: A Romance 
1994; Derek Beaven: Newton’s Niece 1995; Jim Crace: A Gift of Stones 1988; Penelope Lively: 
Moon Tiger (Ay Kırıkları) 1987; Ian Watson: Chekhov’s Journey 1983, Whores of Babylon 1988; 
A.S. Byatt: Possession: A Romance 1990, Babel Tower 1997; Jeannette Winterson: Boating for 
Beginners 1985, The Passion (Tutku) 1987, Sexing the Cherry (Vişnenin Cinsiyeti) 1988, Art and 
Lies 1995; Penelope Fitzgerald: The Blue Flower 1995; Lawrence Norfolk: Lempiere’s 
Dictionary 1992, The Pope’s Rhinoceros (Papanın Gergedanı) 1996; Jane Rogers: Promised 
Lands 1995; J. G. Ballard: Crash (Çarpışma) 1973; Jonathan Coe: The House of Sleep (Uyku 
Evi) 1997; Malcolm Bradbury: My Strange Quest for Mensonge: Structuralism’s Hidden Hero 
(Mensonge’un Peşinde Garip Arayışlarım) 1987.  

 Amerikan Romanında Thomas Pynchon: V 1963, Gravity’s Rainbow 1973; Donald Barthelme: 
Snow White (Pamuk Prenses) 1967; Kurt Vonnegut: Slaughterhouse Five (Mezbaha No.5) 1969; 
John Barth: Letters 1979, Tide Water Tales 1987, The Last Voyage of Somebody the Sailor 1991; 
E. L. Doctorow: The Book of Daniel 1971, Ragtime 1975, Loon Lake 1979, World’s Fair 1985; 
Maxine Hong Kinston: The Woman Warrior 1976; Toni Morrison: Song of Solomon 1977, 
Beloved (Sevilen) 1987; Timothy Findley: Famous Last Words 1981, The Butterfly Plague 1985; 
Ishmael Reed: The Terrible Twos 1982; Chris Scott: Antichton 1982; Margaret Atwood: The 
Handmaid’s Tale 1985; Susan Daitch: L.C. 1986; Raymond Federman: To Whom It May 
Concern 1990; Tom Robbins: Jitterbug Perfume (Parfümün Dansı) 1991; Paul Auster: Mr. 
Vertigo 1994; Charles Frazier: Cold Mountain (Soğuk Dağ) 1997; Walter Abish: How German Is 
It (Ne Kadar Alman) 1980; Kathy Acker: Blood and Guts in High School (Lisede Kan ve 
Cesaret) 1984; Richard Brautigan: Trout Fishing in America (Amerika’da Alabalık Avı) 1967; 
William Burroughs: The Wild Boys 1971; Robert Coover: The Public Burning 1977; Don 
DeLillo: Cosmopolis (Kozmopolis) 2003; William Gass: The Tunnel 1995; Steve Katz: The 
Exaggerations of Peter Prince 1968; Jerzy Kosinski: The Painted Bird (Boyalı Kuş) 1965; 
Joseph McElroy: A Smuggler’s Bible 1966; Gilbert Sorrentino: Mulligan Stew 1979; Ronald 
Sukenick: Up 1968.  

 Diğer ülkelerin romanlarında Peter Carey (Avustralya): Oscar and Lucinda 1988; J. M. Coetzee 
(Güney Afrika): Foe (Düşman) 1986; Günter Grass (Almanya): Die Blechtrommel 1959, Katz 
und Maus 1961, Hundejahre 1963; Peter Handke (Avusturya): Die Linkshandige Frau (Solak 
Kadın) 1977; Georges Perec (Fransa): La Disparition (Kayboluş) 1969; Monique Wittig 
(Fransa): Le Corps Lesbien 1973; Umberto Eco (İtalya): II Nome Della Rosa (Gülün Adı) 1980, 
II Pendolo di Foucault (Foucault Sarkacı) 1988; İtalo Calvino (İtalya): Se Una Notte D’inverno 
Un Viaggiatore (Bir Kış Gecesi Eğer Bir Yolcu) 1979; Stanislaw Lem (Polonya): Solaris 
(Solaris) 1961; Milan Kundera (Çekoslovakya): Nesnesitelna Lehkost Byti (Varolmanın 
Dayanılmaz Hafifliği) 1984; Mario Vargos Llosa (Peru): El Hablador (Masalcı) 1989; Gabriel 
Garcia Marquez (Kolombiya): Cien Anos de Soledad (Yüzyıllık Yalnızlık) 1967; Alasdair Gray 
(İskoçya): Lanark (Lanark) 1981, Vladimir Nabokov (Rusya): Lolita (Lolita) 1955. 
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 Biçemleri ortak bir sanatsal birliktelikten uzak olan tüm bu postmodern 

roman örneklerinde biçim, dil ile oynanan kurgusal bir oyundur. Postmodern 

romanın kurgusal düzleminde önemli bir özellik olan oyunsuluk, kaynağını 

modernizmden alır; fakat artık somut yaşamı değil, metnin nasıl kurgulandığını 

anlatabilmek üzere kullanılır. Ecevit’e göre oyunsuluğun işlevi, sadece estetik 

düzlemde sonsuz bir özgürlük aracı ve göstergesi olmak değil, aynı zamanda 

eğlendirici bir özelliğe sahip olmaktır. Yani modernist romanın seçkinci karakterinin 

yerini popülist bir rahatlık alır postmodern romanda. Okurun metinden zevk 

alabilmesi için eğlendirici unsurlar eklenir. Metin, yazarın okuruyla oynadığı 

bilmecemsi bir oyuna dönüşür. (Ecevit, 2006: 71-74). Postmodern roman yarattığı 

oyun dünyasıyla okuyucusunu eğlendirirken aynı zamanda nesnel gerçekliği 

sıradanlaştırır, kavramların içini boşaltır, değersizleştirir. Okurunu katı gerçeklik 

çemberinden dışarı çıkarmaya çalışır. Oyun aynı zamanda, yazar ve okur arasındaki 

sınırları ortadan kaldırır ve onları birbirine yakınlaştırır. İsmet Emre’nin sözleriyle 

devam edilirse: 

 
 “Yazar metnin herhangi bir yerine kendisinin bildiğini düşündüğü bir şeyler 
saklar; okuyucu metin boyunca onu bulmaya çalışır. Bulmayınca tekrar arar; 

                                                                                                                                     
 Türk romanlarında Oğuz Atay: Tutunamayanlar 1972, Tehlikeli Oyunlar 1973; Orhan Pamuk: 

Beyaz Kale 1985, Kara Kitap 1990, Benim Adım Kırmızı 1998; Hasan Ali Toptaş: Bin Hüzünlü 
Haz 1998, Kayıp Hayaller Kitabı 1996; Hilmi Yavuz: Taormina 1990, Fehmi K.’nın Acayip 
Serüvenleri 1991, Kuyu 1994; İhsan Oktay Anar: Puslu Kıtalar Atlası 1995, Kitabül Hiyel 1996, 
Efrasiyabın Hikayeleri 1998; Latife Tekin: Sevgili Arsız Ölüm 1983; Pınar Kür: Bir Cinayet 
Romanı 1989; Adalet Ağaoğlu: Romantik Bir Viyana Yazı 1993; Bilge Karasu: Uzun Sürmüş Bir 
Günün Akşamı 1970, Narla İncire Gazel 1995; İskender Pala: Babil’de Ölüm İstanbul’da Aşk 
2004; Metin Kaçan: Fındık Sekiz 1997; Ahmet Altan: Kılıç Yarası Gibi 1998, İsyan Günlerinde 
Aşk 2000; Sevim Burak: Everest My Lord İşte Baş İşte Gövde İşte Kanatlar 1984; Leyla Erbil: 
Cüce 2001; Süreyya Evren: Postmodern Bir Kız Sevdim 1993; Murat Uyurkulak: Tol 2002, Har 
2006; Erendiz Atasü: Dağın Öteki Yüzü 1996; Murathan Mungan: Üç Aynalı Kırk Oda 1999; 
Müge İplikçi: Perende 1998; Ahmet Karcılılar: Fotoğraf Hikayeleri 2001; Ahmet Sipahioğlu: 
1929 1997; Ahmet Yorulmaz: Savaşın Çocukları 1997; Buket Uzuner: Uzun Beyaz Bulut 
Gelibolu 2001; Elif Şafak: Pinhan 1997, Mahrem 2000, Araf 2004; Emre Kongar: Hoca 
Efendi’nin Sandukası 1989; Erhan Bener: Anafor 1993; Güney Dal: Kılları Yolunmuş Maymun 
1988; Güray Süngü: Düş Kesiği 2010; Hakan Akdoğan: Nü Peride 1998; Haldun Çubukçu: 
Yıldızsayan 1996; Murat Erman: Beyaz Ateş Adası 1998; Murat Hiçyılmaz: Büyük Yapıt 2001; 
Murat Yalçın: Hafif Metro Günleri 1998; Mehmet Açar: Siyah Hatıralar Denizi 2005; Nazan 
Bekiroğlu: Lâ: Sonsuzluk Hecesi 2008; Nedim Gürsel: Boğazkesen 1995, Resimli Dünya 2000; 
Nermin Bezmen: Kurd Seyd ve Shura 1992, Kurd Seyd ve Murka 1993; Özen Yula: Hayat Bir 
Kere 2000; Peride Celal: Dar Yol 1996; Reha Bilge: Sur ve Sultan 2001; Selim İleri: Cemil 
Şevket Bey Aynalı Dolaba İki El Revolver 1997; Sema Kaygusuz: Yere Düşen Dualar 2006; Ümit 
Kıvanç: Gaib Romans 1992; Zülfü Livaneli: Engereğin Gözündeki Kamaşma 1996.  
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bulunca da kendisiyle yazar arasındaki bağın güçlendiğini düşünür. Bu oyun 
tarzı aynı zamanda okuyucuya okuma esnasında geniş hareket alanı 
yaratarak bir anlamda metni onun yazmasını telkin anlamına da gelmektedir. 
Yazar öznenin bıraktığı boşlukları, kendi muhayyilesine uygun bir biçimde 
okuyucu doldurmaya girişir ve bu da postmodern anlayışın fazlaca önem 
verdiği, metnin sürekli doğurganlığına bir katkı sunar. Çünkü böylece her 
okuma, gerçekte metni yeniden yazma anlamına gelecektir. Oyun sayesinde 
okuyan öznenin muhayyilesinin yoğurduğu yeni metinsellikler üretilmiş 
olur.” (Emre, 2006: 116) 

  

Böylelikle okur, postmodern romanın oyun dünyasında aktif bir şekilde yerini alır. 

Yazarın yarattığı boşluklar ve suskunluklar okuyucu tarafından tamamlanır. Okuyucu 

da artık kurgunun bir öğesi, oyunun bir parçası haline gelir.  

 Oyunsuluk postmodern romanda çeşitli şekillerde kendini gösterebilir. Bir 

diğer deyişle oyunsuluk, biçimsel düzlemde üst-kurmaca ve metinlerarasılık 

tekniklerinin yarattığı bir özelliktir. Gerçekle kurmaca arasındaki ayrımı ve romanın 

uydurma olduğu olgusunu üst-kurmaca tekniği ile okuruna iletmeyi hedefleyen 

postmodern yazar, metin kurgusunda oyunlar kurarak gerçekliği sorgular. Bu 

teknikle, okuyucuya sürekli bir oyun içinde olduğu hatırlatılır. Ayrıca 

metinlerarasılık tekniği ile farklı metinlerin parodisinin yapılması da postmodern 

romana oyunsuluk katar. Bu teknikle farklı metinlerin bir araya getirildiği 

postmodern roman, bir yapboz oyununa benzetilebilir. Bu bağlamda denilebilir ki, 

üstkurmaca ve metinlerarasılık teknikleri, postmodern romanın kurmaca dünyasını 

oluşturan temel yöntemlerdir. 

 

1. Postmodern Romanın Ana Kurgu Öğeleri:  

Üstkurmaca ve Metinlerarasılık 

 Postmodern romanın ana kurgu öğesi olan üstkurmaca, geleneksel edebiyatın 

zamandizinsel öyküleme biçiminin yerini alan (Ecevit, 2006: 72) ve zaman 

duygusunun aşınmasını sağlayan biçimsel bir yöntemdir.  Bu yöntemle postmodern 

yazar, metnin “yazılış sürecini” romanın kurgusuna dâhil ederek, romanın bir 

kurmaca olduğunun altını çizmek ister. Yazar, romanda bu süreci sorunsallaştırır ve 

hatta bir metnin nasıl kurgulandığının eleştirisini de metne dahil ederek bu sürecin 

edilgenliğini yok eder. Üstkurmaca tekniğiyle, yazma eylemi kadar okuma eylemi de 
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önem kazanır. Bir diğer deyişle okur, kurmacanın bir parçası haline gelir. “Okur, 

metin (roman) okuma süreci içerisinde, neredeyse, yazılmakta olan metnin yazılma 

sürecine ortak olmakta, yazma eylemine katılmakta, kurmaca kişilerle birliktelikler 

kurmaktadır.” (Yalçın-Çelik, 2005: 46-47). 

 Üst-kurmaca, sadece postmodern romana özgü bir teknik değildir. İlk kez 

1960’ların sonlarında William Gass tarafından bir edebiyat terimi olarak kullanılan 

üst-kurmaca, kavram olarak yeni olmakla birlikte bir teknik olarak kullanımı 

romanın tarihi kadar eskidir (Demir, 2008: 357). Nitekim ilk roman olarak kabul 

edilen Don Kişot, üstkurmaca tekniğinin bir ilk örneği olarak da gösterilebilir. 

Cervantes, eserine yazdığı önsözde okuyucularına kitabın yazılış sürecini aktarır. 

Zaman zaman okura seslenerek, bir yazar olarak hem kendi sesini duyurur ve 

varlığını hissettirir hem de böylelikle okuru metnin bir parçası haline getirir. 

Cervantes’in üstkurmacayı, postmodern romanda olduğu gibi bilinçli ve ironik bir 

şekilde kullandığı söylenebilir. Fakat dikkat edilmesi gereken nokta, tekniğin 

kullanım amacının farklılaşmış olmasıdır. Geçmiş kullanımlarında yazarın metne 

dâhil olarak okuyucuyu yönlendirmek gibi bir etkisi olan üstkurmaca, postmodern 

romanda gerçeklik ve kurmaca arasındaki farkındalığı sağlamayı amaçlar. Okurun, 

romanla kendini özdeşleştirmemesi, romandaki gerçekliğin kurmaca bir gerçeklik 

olduğunu algılayabilmesi ve gerçeklik parçalarını yorumlayabilmesi istenir. 

Kurmacanın kurmacası olarak da ifade edilebilecek bu teknikle okur, romandan bir 

anlamda yabancılaştırılır. Küçükarat’ın ifadesiyle üstkurmaca tekniğinin amacı, “(…) 

okurun romanın içine dalıp, dış gerçekliği ve okuduğunun bir roman olduğunu 

unutmasını önlemek; romana duygularla yaklaşıp romanın duygusal havasında onun 

bir parçası olmasını ve en önemlisi de romanı gerçek hayattan bir parça gibi 

görmesini engellemektir.” (Küçükarat, 2007: 55). 

 Üstkurmaca tekniği farklı şekillerde postmodern metinlerde yer alabilmektedir. 

Hakan Sazyek’in “Türk Romanında Postmodernist Yöntemler ve Yönelimler” adlı 

makalesinde yaptığı bir sınıflandırmaya göre bunlar üç maddede ele alınabilir: “a- 

Metnin kuruluşunu, yazılış sürecini olgu içerisine konumlandırma, ayrıca diğer 

kurmaca metinleri kısmi olarak yerleştirme (…) b- Yansıtmacı tarzda dış gerçekliği 

olabildiğince inandırıcı bir tutumla kurmaca yapıya aktarma kaygısının yerini nesnel 
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gerçeklik-kurmaca ilişkisi/çelişkisini belirginleştirme (…) c- Modern yansıtmacı ve 

modernist tarzlarda kimliği ve işlevi örtükleştirilen anlatıcıyı etkin figür olarak 

belirginleştirme” (Sazyek, 2010: 511-515). Birincisinde, yazar metinde kitabın 

yazılış sürecini okura aktarmaktadır. Romanın kurmaca olduğunun altını çizmek 

üzere yapılan bu eylemle, yazar bu süreci kurgunun bir parçası haline getirir. 

 
“Postmodernist roman, barındırdığı dünyanın kurmaca olduğunu, 
içeriğindeki çok güçlü vurgularla belirtir. Bunların en yaygını, kurmaca 
oluşu bizzat aksiyonel yapının kurgulanış düzleminin temeli yapmadır. 
İçeriğin işleyiş düzeniyle onun kuruluş süreci koşut kılınır bu yöntemle. 
Böylece metnin yazılma süreci aynı zamanda romanın ana konusu haline 
gelir.” (Sazyek, 2010: 511). 

 

Nitekim Ahmet Altan’ın Tehlikeli Masallar adlı romanında, romanın ilk 

cümlelerinden itibaren yazma eylemi anlatılmaya başlanır: 

 
“Romanı bir cinayeti tasarlar gibi tasarladım. İyi hazırlanmış bir cinayetten 
daha mükemmel tek şey varsa o da iyi kurulmuş bir romandır benim için. 
Yazıyla cinayet arasında, gizli tarikatların ayinlerini andıran, dışarıdakilerin 
asla göremeyeceği korkunç bir benzerlik olduğuna inanırım. (…) Bu kitabın 
benim açımdan öbürlerinden daha değişik olmasının nedeni, her zaman ben 
kurbanımı bulduğum halde, bu kez kurbanımın beni bulması, romanın 
yazılmak üzere bana gelmesiydi. Bir başkası için o, koyu renk güneş 
gözlükleri takmış, siyah kazaklı, içinde kızıl pırıltılar oynaşan gür saçları 
olan bir genç kızdı; benim içinse ısrarlı birkaç telefondan sonra gelen bir 
romandı. Kız bir romana girmek istediğini biliyordu, bilmediği ise bu 
romandan nasıl çıkacağıydı, onu yalnızca ben biliyordum ve ona asla 
söylemeyecektim, zaten de söylemedim.” (Altan, 1997: 7-8). 

 

Hasan Ali Toptaş da romanlarında yazma eylemini okurlarına aktaran bir diğer Türk 

postmodern romancısıdır. Örneğin Bin Hüzünlü Haz adlı romanında hikâyenin 

yazımıyla ilgili olarak şu sözleri sarf etmektedir:  

 
“Hikâyenin bütünlüğü daha fazla çözülmesin diye, bu bölümde de boş 
bırakılmış birkaç sayfa tadı bulunsun istiyorum çünkü ve böylece hikâye, bir 
süre de olsa benliğimin sınırları bakışından kurtulup rahat bir soluk alabilsin, 
kendisi kalabilsin, ya da anlatmakla ben onu bir yandan yaşatıp bir yandan 
öldürüyorsam bu güzel günahın birazı da sizin olabilsin istiyorum.” (Toptaş, 
2011: 126). 
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 Postmodern metinlerde üstkurmaca tekniğinin diğer bir kullanımında, kurmaca 

evren başlı başına bir gerçeklik alanı olarak belirir. Bir diğer deyişle mantıki 

gerçeklik ile fantastiğin birbirine karıştığı yeni bir gerçeklik alanı yaratılır (Sazyek, 

2010: 513). Sözgelimi İhsan Oktay Anar’ın romanlarında yarattığı kurmaca dünyalar, 

gerçeklik ve fantastik arasındaki sınırların ortadan kaybolduğu dünyalardır. Nitekim 

Anar, Puslu Kıtalar Atlası’nda defalarca yıldırım çarptığı halde ölmeyen bir adamın 

hikayesinden bahsetmektedir: 

 
“(…) Dertli lakabıyla anılan bu adamı hayatında tam altı kez yıldırım 
çarpmıştı. Bir zamanlar zengin bir tüccar olan Dertli’ye, ticarethanesinin 
içinde olduğu sırada pencereden giren bir yıldırım isabet etmiş ve adamın 
saçı sakalıyla birlikte malı mülkü de yanıp kül olmuştu. Sefil perişan, parasız 
pulsuz sokaklarda gezerken dilenciliğe heves etmişti. Sakalsız dilenci 
makbul olmadığı için, yaz boyunca sakal büyütüp beyaza boyamış, gel gör ki 
böylece kazandığı saygınlık sermayesini sonbaharda tepesine düşen bir 
yıldırım, saçı kirpiği ve kaşlarıyla birlikte kül etmişti. Ama o yılmayıp, bu 
tüysüz, köse ve dazlak haliyle az da olsa sadaka toplamayı başarmıştı. 
Tepesine tam üç kere daha yıldırım isabet edince adı uğursuza çıktığından 
dolayı, yanından geçtiği minarelere, saraylara ve konaklara şimşekleri cezp 
etmesin diye Konstantiniye’de dolaşması padişah fermanıyla yasak edilmişti. 
Fakat o bu yasağa aldırmıyordu. Çünkü bir ara fermana karşı geldiği için 
tutuklandığında, atıldığı zındana yıldırım düşmüş ve binanın onarımı 17.000 
akçeye malolmuştu.” (Anar, 2008b: 112). 

 

Bir Alman yazar olan Patrick Süskind ise Koku adlı romanında, konusunu 

gerçekdışı/fantastik motifler üzerinde kurgulamıştır. Romanda, olağanüstü bir koku 

duyusuna sahip olan başkarakter Greneoille’nin, öldürdüğü insanların kokularıyla, 

insanların ona bir Tanrı gibi tapmasını sağlayacak bir koku üretmesi anlatılmaktadır 

(Süskind, 1998).  

 Fantastik, gerçek dünyayla ilgili bildiklerimiz dışında açıklanması ve 

kabullenmesi olanaksız bir gizem, doğaüstü bir durumdur. Romanda birden ortaya 

çıkan ve birden kaybolan görünümüyle belirsizlik ve kararsızlık yaratılır. Fantastiği 

gerçeklik içinde yorumlamaya çalışan; fakat çoğu zaman bunda başarılı olamayan 

okur için fantastik, bir kararsızlık anıdır. Tzvetan Todorov Fantastik adlı kitabında 

fantastiği tanımlayan en önemli unsurun bu kararsızlık anı olduğunu söyler. 

Gerçeklik ve olağanüstü/doğaüstü arasındaki bir kararsızlık (Todorov, 2004: 31). 

Fantastik unsurunun postmodern romanda kullanılışı, postmodern söylemin akla ve 
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bilime gösterdiği tepkinin edebi düzlemdeki bir yansımasıdır. Akla ve bilime karşı 

olmanın toplumsal yaşamdaki karşılığı, bireylerin gerçeklik arayışında daha fazla 

metafiziğe yönelmeleri; postmodern romandaki karşılığı ise delilik, halüsinasyonlar 

ve sanrılar gibi fantastik unsurların kullanılması olmuştur (Özcan, 2005: 160). 

 Son olarak, postmodern romanda, anlatıcı etkin bir figür olarak belirir. 

Yansıtmacı ve modernist romanlarda, anlatıcının etkin olması teknik bir kusur olarak 

görülür ve bu kusuru gidermek amacıyla “otobiyografik anlatım”, “iç konuşma” ve 

“bilinç akışı” gibi anlatma teknikleri kullanılırken, postmodern romanda anlatıcı, 

belirginlik kazanmaya başlar (Sazyek, 2010: 515). Üstkurmaca tekniği, yazarı ilahi 

anlatıcı rolünden uzaklaştırarak, onu metnin içine bir figür olarak sokar. Postmodern 

romanda, metin kendi akışında ilerlerken birden anlatıcının sesi duyulur. “Anlatıcı 

sık sık kendisinin bir kurgu olduğunu ve asıl yazarın varlığını hatırlatır. Zaman 

zaman okura seslenilerek okurun varlığı da kurgunun bir parçası olarak eserin oluş 

sürecine dahil edilir.” (Ünal, 2008: 291). Örneğin Italo Calvino’nun Bir Kış Gecesi 

Eğer Bir Yolcu adlı romanı, daha ilk cümlelerinde okura seslenmektedir.  

 
“Italo Calvino’nun Bir Kış Gecesi Eğer Bir Yolcu adlı yeni romanını 
okumaya başlamak üzeresin. Rahatla. Toparlan. Zihnindeki bütün 
düşünceleri kov gitsin. Seni çevreleyen dünya bırak belirsizlik içinde yok 
oluversin. Kapıyı kapasan iyi olur; öte yanda mutlaka çalışmakta olan bir 
televizyon vardır. Hemen seslen ötekilere (…)” (Calvino, 2011: 19). 

 

Türk romanlarında da üstkurmaca tekniğiyle anlatıcının görünür kılınmasına sıklıkla 

rastlanmaktadır. Sözgelişi Orhan Pamuk romanlarının çoğunda ve özellikle 

romanlarının sonlarında, anlatıcının sesini okurlarına duyurur. Yeni Hayat adlı 

romanında anlatıcı, bir yandan okura seslenirken diğer bir yandan romanın yazma 

eylemini ortaya koymaktadır. 

 
“Bırakın, Çehov taklitçisi yazarların yapacağı gibi acımdan bütün okurların 
paylaşacağı bir insan olma gururu çıkarmayayım da, Doğulu, geleneksel bir 
yazarın yapacağı gibi, onu bir ibret vesilesi olarak göstereyim. Kısaca: 
Kendimi başkalarından ayırmak, herkesinkinden daha başka bir amacı olan 
özel biri olarak görmek istemiştim. Bu da buralarda affedilecek bir suç 
değildir. Bu imkansız hayali, Rıfkı Amca’nın çocukluğumda okuduğum 
resimli romanlarından edindiğimi söyledim kendime. İbret çıkarmaya 
meraklı okuyucunun çoktan düşündüğü şeyi, yani Yeni Hayat’tan da zaten, 
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çocukluğumun kitapları beni ona hazırladığı için öylesine etkilendiğimi de, 
böylece bir daha düşündüm.” (Pamuk, 1994: 269). 

 

Benim Adım Kırmızı adlı romanda ondokuz anlatıcıdan biri olan Şeküre, romanın 

sonunda birden Orhan Pamuk’un ismini duyurur. Romandaki hikâyeye bir gerçeklik 

atfedilerek, kurmaca ve gerçeklik arasındaki bağ yıkılmaya çalışılır. 

 
“Resmedilemeyecek bu hikayeyi, belki yazar diye, bu yüzden anlattım 
oğlum Orhan’a. Hasan’ın ve Kara’nın bana yolladığı mektupları, zavallı 
Zarif Efendi’nin üzerinden çıkan mürekkebi dağılmış at resimlerini 
çekinmeden verdim. Her zaman asabi, huysuz ve mutsuzdur ve 
sevmediklerine haksızlık etmekten hiç korkmaz. Bu yüzden Kara’yı 
olduğundan şaşkın, hayatlarımızı olduğundan zor, Şevket’i kötü ve beni 
olduğumdan güzel ve edepsiz anlatmışsa sakın inanmayın Orhan’a. Çünkü 
hikayesi güzel olsun da inanalım diye kıvırmayacağı yalan yoktur.” (Pamuk, 
2006: 470). 

 

Masumiyet Müzesi’nde ise Pamuk, kendi ismiyle ve yazar kimliğiyle romanda bir 

figür ve anlatıcı olarak belirir. 

 
“ “Orhan Bey, Kar romanınızı sonuna kadar okudum,” dedi.  
“Ben siyaseti sevmem. Bu yüzden, kusura bakmayın ama biraz zorlandım. 
Ama sonunu sevdim. Ben de oradaki kahraman gibi, romanın sonunda 
okuyucuyla doğrudan konuşmak isterim. Böyle bir hakkım var mı? Kitabınız 
ne zaman bitiyor?”  
“Sizin müzeden sonra,”dedim. Bu artık aramızda ortak bir şaka olmuştu. 
“Okura son sözünüz nedir?” “Ben, o kahraman gibi, okurların bizleri 
uzaktan anlayamayacağını söylemeyeceğim. Tam tersi müzemizi gezenler, 
kitabınızı okuyanlar bizi anlayacaklardır (…)” ” (Pamuk, 2008: 585). 

 

Sonuç olarak denilebilir ki yazar, üstkurmaca tekniğinin kullanımıyla, romanda 

alaycılıkla araya girerek metne oyunsuluk katmakta ve böylelikle romandaki 

konumunu estetik bir öğe haline getirmektedir. “Edebiyat bilimi terminolojisinde 

"romantik ironi"23 adı da verilen "araya girme" ile yazar, sanatın illüzyonunu 

                                                
23  “Romantik ironi”, Friedrich Schlegel’in edebiyata soktuğu bir kavramdır. Ona göre, sanatçının 

yapması gereken konuyu sürekli mahvedip yeniden yaratmaktır; istediği zaman değiştirebilmek, 
çeşitli biçimlere sokmak ve istediği an kendini konudan uzaklaştırabilmektir. Bir diğer deyişle 
düşünsel bir uçma becerisidir (Huch, 2005: 194-195). Schlegel’in düşüncelerinden yola çıkarak 
denilebilir ki, postmodern roman ve özellikle üstkurmaca tekniği romantiklerin izlerini 
taşımaktadır. 
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bozmuş, sanat gerçekliğini, kurmaca dünyayı bir an için aldatıcı gücünü hiçe sayarak 

dondurmuş olur.” (Çıkla, 2010: 116).  

 

 Metinlerarasılık, modernliğin neden-sonuç ilişkisinin yerine ikame edilen, 

dolaysız nedenselliğin yadsındığı ve her şeyin birbiriyle etkileşimsel olduğunu 

vurgulayan bir kavramdır (Rosenau, 2004: 165). “Metinlerarasılık kavramı, 

gösterenlerin her zaman ve yalnızca diğer gösterenlere gönderme yaptıkları 

postyapısalcı iddiadan türedi: dil dönüştürülebilir, çevirilebilir, aktarılabilir, ancak 

hiçbir zaman aşılamaz. Sözcükler anlamlarını, dili kullananın zihninde temsil edilen 

bir nesneye gönderme yapmasıyla değil, sonsuz anlamlandırma oyunuyla 

kazanırlar.” (Sim, 2006: 337). Bir teknik olarak üstkurmacanın bir türevi niteliğinde 

olan metinlerarasılık, farklı metinlerin kolaj tekniği ile bir araya getirilmesi şeklinde 

gerçekleşir. Metinlerarası İlişkiler adlı kitabında Kubilay Aktulum, kavramı şu 

şekilde tanımlamaktadır: 

 
“(…) metinlerarası, kabaca iki ya da daha çok metin arasında bir alışveriş, 
bir tür konuşma ya da söyleşim biçimi olarak anlaşılmalıdır. Kavram genel 
anlamıyla bir yeniden yazma (reecriture) işlemi olarak da algılanabilir. Bir 
yazar başka bir yazarın metninden parçaları kendi metninin bağlamında 
kaynaştırarak yeniden-yazar.” (Aktulum, 2000: 17). 

 

 Metinlerarasılık tekniği de üst-kurmaca gibi sadece postmodern romana özgü 

bir teknik değildir. Yansıtmacı ve modernist romanlarda da bu tekniğin 

kullanımlarına rastlanır. Bununla birlikte, bu romanların metinlerarasılık tekniğine 

bakış açıları arasında önemli farklılıklar bulunmaktadır. Nitekim yansıtmacı romanda 

metinlerarasılık, yazar merkezlidir. Edebiyatçı kimliğinin yanı sıra bir aydın 

kimliğine sahip olan yansıtmacı yazar, romanlarında kültürel birikimlerini dolaylı bir 

bilgilendirme aracı olarak kullanmak ister. Yansıtmacı romanda anıştırma terimiyle 

karşılanan bu etkinlikle yazar, felsefe, tarih, sosyoloji, psikoloji vb. edebiyat dışı 

okumalarını kurmacanın bir parçası haline getirebilir. Metinlerarasılık tekniğinin 

modernist romanda kullanımı, postmodern romanda olduğu gibi metin merkezlidir. 

Hakan Sazyek’in ifadesiyle, “(…) yansıtmacı romanın hayatın bilinen yönlerini 

hayatın gösterdikleriyle anlatma tutumu yerine hayatın bilinen yönlerini hayatın 
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göstermedikleriyle işlemenin peşindedir.” (Sazyek, 2010: 517). Bir diğer deyişle, 

modernist romanda metinlerarası uygulamalar, metinlere imgesellik kazandırma 

peşindedir. Postmodern romanda ise metinlerarasılığın kullanım amacı, romanı çok 

boyutlu bir oyuna dönüştürmektir. Ne dış gerçekliği ne de iç gerçekliği yansıtma 

amacı olan postmodern romanda metinlerarasılık yöntemiyle, sanal bir gerçeklik 

ortamı yaratılmak istenir (Sazyek, 2010: 516-517).  

 Metinlerarası olgusunu yeni yapan şey, kavramın yazınsal eleştiri alanında yeni 

tanınmaya başlamış olmasıdır. “(…) Julia Kristeva, postmodern eleştiri alanında, bir 

metnin başka metinlerle, başka söylemlerle kurduğu ilişkileri ve söylemin sürekli 

olarak başka söylemlere açık olduğu, her söylemin aynı zamanda başka söylemlere 

yer vererek bir çokseslilik özelliğiyle belirdiği olgusunu göstermek için 

“metinlerarası kavramını” ortaya atar.” (Aktulum, 2000: 11). Kristeva ile birlikte, 

metinlerarasılık kavramı 1960’lı yılların yazın eleştirisinde tartışılmaya başlanır. 

Kavram, metnin özerk olduğu düşüncesinden hareketle gelişir ve metin 

çözümlemelerinde kullanılan bir teknik haline gelir. Kristeva’ya göre metin ayrışık 

unsurların bir araya geldiği bir alıntılar mozaiğidir: “Her metin bir alıntılar mozaiği 

gibi oluşur, her metin kendi içinde başka bir metnin eritilmesi ve dönüşümüdür.” 

(aktaran Aktulum, 2000: 41). Ona göre, metinlerarasılık bir taklit ya da farklı 

metinlerin, olduğu gibi bir metne yerleştirilme işlemi değil; bir yer değiştirme işlemi, 

yeniden-yazma sürecidir. Her edebi kelime çeşitli anlatılar arasında, bir diyalog 

içinde metinsel yüzeyde bir kesişmedir. Her kelime (metin) diğer kelime (metin)lerin 

bir kesişmesidir. Bu yüzden Kristeva’ya göre, metinleri kendine yeten sistemler 

olarak değil fakat farklılaşan ve tarihsel metinler olarak okumalıyız. Çünkü metinler, 

diğer metinsel yapıların tekrarı ve dönüşümü ile şekillenir. Metinler, kendi kendine 

yeten bir bütünlük içinde var olmazlar ve kapalı bir sistem olarak da işlev görmezler 

(Alfaro, 1996: 268). 

  Metinlerarası kavramının temelinde, Mihail Bahtin’in diyaloji (söyleşim) 

kavramı yatmaktadır. Bahtin’in söyleşim tasarımına göre, her sözce kendinden 

önceki bir sözceye yanıt olarak doğar. Ona göre her söylem/metin, tarihsel, 

toplumsal ve kültürel geçmişleri bağlamında değerlendirilmeli ve birbirleri 

arasındaki ilişki çerçevesinde anlamlandırılmalıdır. Kristeva, Bahtin’in söyleşimcilik 
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kuramından yararlanarak, metinlerarasılığı bir metin çözümlemesi tekniği olarak 

kullanmaya başlamıştır. Ancak kavramın gelişmesine sadece Kristeva değil, Roland 

Barthes, Michael Riffaterre ve Gerard Genette gibi önemli isimler de katkıda 

bulunmuşlardır. Barthes’a göre metin, sadece yazar ve okur arasındaki bir ilişki türü 

değil, bir metinle başka bir metin arasında kurulan bir kesişme alanıdır. Ona göre, 

her metin bir metinlerarasıdır. Geçmiş kültürlerin ve etrafımızdaki kültürün ürettiği 

metinlerin bir araya gelmesi durumudur. Riffaterre’in metinlerarası tanımlaması ise, 

Barthes’tan farklılaşarak okur-metin arasındaki ilişkiye göre belirlenir. Alımlama 

kuramı çerçevesinde metinlerarası kavramını değerlendiren Riffaterre’e göre, 

metinlerarasındaki ilişkiyi kavrayacak olan okurdur ve okurun anlamlandırması 

sayesinde metinlerarasılık bir uygulama olarak işlerliğini kazanır. Başka bir deyişle 

Riffaterre, metinlerarasılık olgusunda okura özel bir önem atfeder. Metinlerarasının 

bir okuma etkinliğine bağlı olduğunu ve okurun metinde yer alan göndermelerin 

nereden geldiğini bilmesi gerektiğini vurgular. Ona göre, metinlerarası ilişkinin 

gerçekleşmesi, okurun bu göndermeleri algılayabilmesine bağlıdır (Aktulum, 2000: 

56-61). Metinlerarasılık üzerine çalışmalarda bulunan bir diğer isim Genette ise, 

kavramı daha farklı bir sınıflama içinde değerlendirmiştir. Genette, iki metin 

arasındaki her tür alışverişi metinsel-aşkınlık olarak ifade eder. Ona göre beş tip 

metinsel-aşkınlık ilişkisi vardır: Metinlerarası, ana-metinsellik24, yan-metinsellik25, 

üst-metinsellik26, yorumsal üst-metin27. Metinlerarasılık, metinsel-aşkınlık 

türlerinden sadece bir tanesidir ve bir metnin başka bir metindeki somut varlığı 

anlamına gelmektedir (Aktulum, 2000: 82-83). 

 Aktulum’a göre, metinlerarasılık, özellikle postmodern yapıtlar için geniş bir 

uygulama alanı bulur. Özyaşamöyküsü, yazınsal eleştiri, tarihsel, psikolojik ve 

bilimsel söylemlere yer veren postmodern yapıtlar, farklı yazınsal türlerin bir 

kesişme noktası olmuştur (Aktulum, 2000: 9-10). Ecevit’e göre ise postmodern 

                                                
24  Ana metin, önceki bir metinden türeyen her metindir. Pastiş, parodi ve alaycı dönüştürüm ana- 

metinsellik başlığında yer alırlar (Aktulum, 2000: 84). 
25  Yan-metinsellik metnin, başlıklar, önsözler, notlar, resimler gibi ikinci dereceden metinsel 

unsurlarla olan ilişkilerini kapsar (Aktulum, 2000: 85). 
26  Üst-metinsellik metnin bağlı olduğu yazınsal türlerle olan ilişkisidir (Aktulum, 2000: 86). 
27  Yorumsal üst-metin, alıntı yapmadan, başka bir metinle onu bağlayan bir yorum ilişkisidir 

(Aktulum, 2000: 88). 
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romanlarda metinlerarasılık uygulamaları, yeni gerçeklik anlayışının bir ürünüdür ve 

çağın biçimsel yeniliklerinden biridir: 

 
“(…) içinde yaşadığı gerçekliğe yabancılaşan çağcıl yazarın, bütünleşmekte 
zorlandığı gerçekliği yansıtmayı bırakıp, daha önce başka yazarlar tarafından 
yazılmış metinlerin dünyasına sığınması, onlardan yola çıkarak ikinci elden 
yeni bir kurmaca gerçeklik yaratması demektir bu. Eskilerin taklitçilik diye 
aşağıladıkları bu eğilim, çağ edebiyatının biçimsel yeniliklerinden biridir; 
özgünlüğün içerikte değil, biçimde önemli olduğu bir estetik anlayışın 
ürünüdür.” (Ecevit, 2006: 110) 

 

Dış dünyayı yansıtmak istemeyen postmodern roman yazarı için parodi ve pastiş 

teknikleri, metinlerarasılığın en başarılı uygulama yöntemleridir. Aktulum’a göre, 

metinlerarasılık uygulamaları farklı şekillerde kullanılabilmektedirler. Onun tasnifine 

göre, metinlerarası yöntemler, ortakbirliktelik28 ve türev ilişkileri olmak üzere ikiye 

ayrılırlar. Türev ilişkilerine dayanan parodi (yansılama), pastiş (öykünme) ve 

gülünç/alaycı dönüştürüm, en bilinen metinlerarası yöntemlerdir. 

 Kökeni Aristoteles’e kadar giden parodi, bir metnin başka bir metni taklit 

etmesi yoluyla, gönderge metnin konusunun/içeriğinin dönüştürülerek kullanıldığı 

bir tekniktir. Ancak taklit edilen metne yeni bir anlam yüklenmekte ve önceki metin 

bir anlamda ‘yeniden yazılmaktadır’29. “Kökensel anlamına bakıldığınsa ‘parodia’, 

‘bir şarkıyı başka bir tonda söylemek, yani bir melodiyi başka bir ses perdesine 
                                                
28  Ortakbirliktelik ilişkileri, alıntı ve gönderge, gizli alıntı-aşırma ve anıştırma olmak üzere üç 

şekilde metinde görünebilmektedir. Alıntı, metinlerarası ilişkilerin en açık ve somut 
görünümüdür. Bir metinde ileri sürülen bir düşünceyi başka bir metinle desteklemek üzere sıkça 
kullanılan bir yöntemdir. Gönderge ise, herhangi bir yapıtın ya da yazarın adının metin içerisinde 
anılması durumudur. Bu adlar tırnak içinde ya da italik olarak yazılarak, bu onlara vurguda 
bulunulur. Gizli alıntı ya da aşırma olarak bilinen diğer bir yöntem, herhangi bir belirteç 
göstermeden başka bir metinden yararlanılmasıdır. İlişki kurulan metine somut bir gönderme 
yapmadığından dolayı kapalı bir metinlerarasıdır. Yine kapalı bir metinlerarası olan anıştırma ise, 
bir metinden somut bir şekilde yararlanılması durumu değil, sadece başka bir metnin içerdiği 
düşünceyi metin içinde ele alma durumudur. Anıştırmayı anlayabilmek/algılayabilmek için belli 
bir kültür birikimi ve özel bir çaba gerekir (Aktulum, 2000: 94-116). 

29  “Anatole France’ın ‘Apologie pour le plagiat’ başlıklı yazısında belirttiği gibi Eski ve Klasik 
yazarlara göre neredeyse tüm metinlerarası yöntemlerin özünde bulunan ‘taklit’ önceki ya da 
çağdaş yapıtların temel durumunu, ana konularını yinelemeye dayanıyordu. XIX. yüzyılın 
sonundan başlayarak taklit sözcüğünün yerine yenidenyazma sözcüğü kullanılıyor; 
yenidenyazma modernitenin özelliklerinden birisi olarak görülüyordu. Modern yazının ve 
yapıtların temel özelliklerinden birisi olan parça (yazı) estetiğinin bir özelliği durumuna gelen 
yenidenyazma parodi ve onunla benzer, hatta eşanlamda kullanılan pastiş yöntemlerini kapsar.” 
(Aktulum, 2004: 288). 
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geçirmek’ olarak anlaşılır. Aristoteles’in Poetika’sındaki tanımlamayı izlersek 

‘parodia’ soylu bir türün –destan, trajedi-, şiirsel bir tonda yazılmış bir parçanın 

gülünç bir taklididir.” (Aktulum, 2004: 290). Kavramın kökeninden yola çıkarak 

denilebilir ki, parodi tekniğiyle eserin konusu, biçiminden koparılarak gülünç bir 

uyumsuzluk yaratılmak istenir.  

 Klasik anlamda soylu bir metnin sıradanlaştırılması olan parodi, yazınsal 

bağlamda yergisel bir işlevle kuralı çiğneme olarak tanımlanmaktadır. Parodinin 

postmodern uygulamalarından önce yazınsal anlamda ilk kez Rus Biçimcileri 

parodiyi eleştirel bir bağlamda kullanmışlardır. Parodi ve pastişi eş anlamda kullanan 

Rus biçimcilerine göre bu iki sözcük, yansılanan metni taklit etmekte ya da onu 

dönüştürmektedir.  

 
“Parodinin/pastişin işlevine gelince; bu yolla Rus Biçimcileri bir yazınsal 
türün, bir biçemin artık eskimiş özelliklerini yenilemek, biçimlerin, 
tekniklerin zamanla mekanikleşmelerini önlemek için onları yeni bir bağlam 
içerisine sokmak, bu işlem sırasında okurun yaratılmak istenen komik etkiyi 
algılamasını sağlamak uğraşındadırlar. Onlara göre parodinin-pastişin 
işlevlerinden birisi ‘karşıt yazınsal okulu gülünç kılmak’, yaratıcı dizgesini 
yok etmektir.” (Aktulum, 2004: 291). 

 

 Nitekim Bahtin’in kuramında, romanın yenilikçi ve yıkıcı bir etkiye sahip olmasında 

parodinin önemli bir katkısı vardır. “(…) parodi romanın söyleşimsel doğasını 

güçlendirerek onun işlevlerine, söyleşim ve çokdillilik özelliğine katkıda bulunur.” 

(Aktulum, 2004: 293). 

 Postmodern romanlarda ise, parodinin değişmeyen unsuru gülünç olma ve 

hicvetme özelliğidir. Fakat postmodern romanın parodi kullanımını farklı kılan, 

gülünç olma özelliğine ek olarak üst-kurmacaya ait bir unsur olmasıdır. Margaret 

Rose’a göre, postmodern romandan önce parodi, ya gülünç olma özelliği katmak için 

ya da salt kurgusal amaçlı kullanılmaktaydı. Postmodern romanla birlikte, bu 

modernist indirgemeci anlayıştan kurtulan parodi, hem gülünç olma özelliğine ve 

hem de üstkurmacanın bir parçası olma özelliğine kavuşmuştur. Bir diğer deyişle 

parodi, postmodern romanda daha karmaşık bir düzeni ifade etmektedir. Rose’a göre 

postmodern tanımlamalar içinde parodi, eskiyle modern olanın bir araya geldiği çift-
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kodlu bir yönelime sahiptir (Rose, 1993: 272-273). Simon Dentith’e göre ise, 

postmodern romanda parodi, modernist öncüllerine göre daha oyuncudur ve geçmişle 

arasında daha üretici bir ilişki vardır. Ona göre, postmodern sanatsal pratik, parodiyle 

karakterize olmaktadır. Çünkü parodi, postmodern kültürü karakterize etmektedir. 

Başka bir deyişle, kaynağı popüler kültürün ürünleri olan parodi ve postmodern 

kültür/popüler kültür arasında karşılıklı bir ilişki söz konusudur. Bu bağlamda 

postmodernizm en iyi şekilde, romancıların biçimsel repertuarları olan parodilerle 

anlaşılabilir. Parodi, postmodern romancıların, dünyayı anlayabilmesinin olası farklı 

yollarını, farklı söylem modelleri içinde ortaya koyabilmesini sağlar (Dentith, 2000: 

157-158). 

 Parodi, romanlarda farklı biçimlerde uygulanabilmektedir. Sazyek’e göre, 

 
“Parodi bütüncül ve kısmi olmak üzere iki ayrı formda uygulanabilir. İlkinde 
yazar örneksediği metnin içeriğini ana konu bağlamında dönüştürerek kendi 
eserine uyarlayabilir. Bu durumda zaman, mekan, figüratif kadro, kültürel 
ortam açılarından özgün bir metin oluşturmakla birlikte örneksediği metnin 
ana konu şablonunu uygular. Parodinin kısmi olarak kullanılışında ise 
örneksenen metne ait bir parça, cümle, başlık özgün sanat yapıtıyla yeni 
metne aktarılabilir.” (Sazyek, 2010: 522). 

 

 Türk romanında Orhan Pamuk parodik unsurları sıklıkla kullanan bir yazardır. 

Hatta Pamuk’un taklitçilikle ithaf edilmesine sebep olan husus da romanlarında bolca 

yer alan bu parodik öğelerdir. Nitekim Kara Kitap’ta Şeyh Galib’in Hüsn ü Aşk’ı ve 

Mevlana Celaleddin Rumi’nin Mesnevi’si örneksenen en önemli metinlerdendir. Bu 

metinlerin parodinin bütüncül uygulamaları olduğu söylenebilir. Kitabın ana 

karakterleri Galip ve Celal’in adları ve hatta Celal’in oturduğu Şehrikalp Apartmanı 

bu eserlere göndermelerde bulunmaktadır. Pamuk, romanında Hüsn ü Aşk ve 

Mesnevi kadar önemli, başka metinlerden de yararlanarak kitabını parodik bir 

biçimde oluşturur. Binbir Gece Masalları, Şems i Tebrizi, Edgar Allan Poe, 

Dostoyevski, Dante, Robinson Crusoe, Kant gibi eser ve yazar adları, kitapta 

doğrudan yer alarak parodinin kısmi uygulamalarına da geniş olarak yer verilir. Kara 

Kitap’tan yapılacak uzun bir alıntı bu parodik öğeleri göstermek için yeterli 

olacaktır: 
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“O'nu bütün gerçekliğiyle tasvir eden bu tek eseri, 'Le Grand Pacha'yı 
Fransızca yazıldığı için Türk edebiyatının bir parçası olarak görmemek ne 
kadar yanlışsa, 'Şadırvan' ya da 'Büyük Doğu' gibi Doğucu dergilerde, 
bazılarının bir eziklik duygusuyla, Rus romancısı Dostoyevski'nin 
'Karamazov Kardeşler'indeki Büyük Engizitör parçacığının bu küçük 
risaleden yürütüldüğünü ileri sürmeleri de o kadar acıklıdır. Doğu'dan 
Batı'ya, ya da Batı'dan Doğu'ya yürütülmüş eserler efsanesi, bana hep şu 
düşüncemi hatırlatır: Dünya dediğimiz rüyalar âlemi, bir uykudagezerin 
şaşkınlığı içinde kapısından giriverdiğimiz bir evse eğer, edebiyatlar da, 
alışmak istediğimiz bu evin odalarına asılmış duvar saatlerine benzerler. (…) 
Şimdi, İbn Arabi'nin rehberi eşliğinde göğün yedi katını nasıl dolaştığını, 
oralarda gördüklerini, rastladığı Peygamberlerle neler söyleştiklerini 
anlatışına ya da bu kitabı tam 35 yaşında (1198) yazışına bakıp, Nizam adlı 
bu rüyalardan çıkma kızın doğru, Beatrice'in yanlış; ya da İbn Arabi'nin 
doğru, Dante'nin yanlış; ya da 'Kitab al İsra ile Makam al Asra'nın doğru, 
'Divina Commedia'nın yanlış olduğuna hükmetmek, demin sözünü ettiğim 
birinci cins saçmalığa örnektir. Endülüslü filozof İbn Tufeyl'in ıssız adaya 
düşen bir çocuğun doğayı, nesneleri kendisine emziren bir geyiği, denizi, 
ölümü, gökleri ve 'ilahi gerçekleri' tanıyarak, orada tek başına yıllarca 
yaşayışını tâ on birinci yüzyılda kaleme almasına bakıp, Hayy İbn 
Yaakzan'ın Robinson Crusoe'dan altı yüz yıl ileri olduğuna karar vermek; ya 
da ikincisinin eşyaları ve araçları daha ayrıntıyla anlatmasına bakıp İbn 
Tufeyl'in Daniel Defoe'dan altı yüzyıl geri olduğunu söylemek de ikinci cins 
saçmalığa örnektir. (…) Bu eserde, iki kapaklı, dört gözlü ve on iki 
çekmeceli Ermeni işi o şahane dolapta olduğu gibi, aklımızın içinde de, 
saatleri, mekânı, sayıları, kâğıtları ve bugün 'nedensellik', 'varlık', 
'zorunluluk' dediğimiz nice ıvır zıvırı saklayan on iki göz olduğunu Alman 
Filozof Kant’ın saf aklın on iki kategorisini sıraladığı o ünlü eserini 
yayımlayışından yirmi yıl önce göstermesine bakıp, Almanın onu taklit ettiği 
sonucunu çıkarmak da üçüncü cins saçmalığa örnektir.” (Pamuk, 2009: 152-
154). 

 

Pamuk kitabında, parodileştirmeye geniş bir şekilde yer vermekle birlikte, bir 

üstkurmaca olarak bunun tartışmasına da girmektedir. Bir köşe yazarı olan Celal’in 

yazarlığıyla ilgili bir tartışmadır bu: 

 
“Celâl Bey'in taklidi olduğu asıllarından sözetmiş miydim size? Az önce 
saydıklarımdan başka, Dante'den, Dostoyevski'den, Mevlâna'dan, Şeyh 
Galip'ten de hep birşeyler yürütmüştür." "Her hayat benzersizdir!" dedi köşe 
yazarı. "Her hikâye başka bir eşi olmadığı için hikâyedir. Her yazar, tek 
başına fakir bir yazardır." "Katılmıyorum!" dedi ihtiyar köşe yazarı. "Pek 
sevildiği söylenen o 'Boğaz’ın Suları Çekildiği Zaman' yazısını ele alalım. 
Kıyamet alâmetlerinin, Mehdi'nin zuhurundan önceki yıkım günlerinin 
anlatıldığı binlerce yıllık kitaplardan, Kuran'dan, kıyamet surelerinden, İbni 
Haldun'dan, Ebu Horasani'den yürütme değil mi o? Üstüne bir de bayağı bir 
gangster hikâyesi eklemiş. Hiçbir sanat değeri yok.” (Pamuk, 2009: 106). 
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 Metinlerarasılık uygulamalarında bilinen diğer bir yöntem pastiştir. Fredric 

Jameson’a göre, çağdaş toplumda bireysel öznenin kaybolması nedeniyle kişisel 

üslup giderek varlığını yitirmekte ve bir uygulama olarak pastişin önemini 

artırmaktadır.  

 
“(…) parodi kendini, işlevini yitirmiş buluyor: Artık, yaşam süresini 
doldurmuştur ve o tuhaf, yeni oluşum, “pastiş” yavaş yavaş parodinin yerini 
almaktadır. Pastişte parodi gibi kendine özgü ya da benzersiz “nev-i şahsına 
münhasır” bir üslup, lengüistik bir maske, ölü bir dilde yapılan bir 
konuşmadır. Ancak, pastişte parodinin gizli amaçları yoktur, alaycı güdüleri 
kopartılmıştır, gülme duygusundan ve geçici bir süre için kullandığımız 
anormal dilin altında sağlıklı bir dilbilimsel normalliğin hala varolduğu 
konusunda herhangi bir kanıdan yoksundur, nötr bir uygulamadır. Bu 
nedenle pastiş, boş bir parodi, kör bir heykeldir (…)” (Jameson, 2011: 56). 

 

Güzin Yamaner’e göre ise, pastişi postmodernizm için önemli kılan şey, postmodern 

toplumun, bir tüketim toplumunu temsil ediyor oluşudur. Yamaner, her şeyin hızla 

tüketildiği bir tüketim kültüründe, yeni şeyler üretme zorunluluğunun, birer taklide 

dönüşmek zorunda olduğunun altını çizmektedir. 

 
“Postmodern dünyada yaşanan baş döndürücü hızla kaydedilen bu 
değişimler, sürekli daha yeninin ve ilgincin üretilmesi zorunluluğu, bu 
dünyada tüm üslupların bulunduğu, eşsiz sanılanların bile çoktan 
düşünüldüğü ve artık üslup açısından yeniliğin yaratılmasının olanaksız 
olduğu görüşleri öne sürülür. Bu koşullar altında da ancak şimdiye dek var 
olan üslupları taklit etmek mümkün olacaktır. İşte pastiş bu noktada ortaya 
çıkmakta ve alıntılamalarla, yinelemeler, parçaları bir araya getirmelerle 
postmodern içinde yer almaktadır.” (Yamaner, 2007: 33) 

 

 Pastiş etimolojik olarak incelendiğinde, İtalyanca ‘pasticcio’ kelimesinden 

türeyen ve çeşitli parçaların bir karışımı, bu parçalar arasındaki bir karmaşa ve 

intizamsızlık anlamına gelen bir kavram olduğu görülür (Lewis, 2006: 147). Pastiş, 

parodiden farklı olarak eleştirel bir amaç taşımayabilir. Pastişin bir teknik olarak 

kullanımıyla, örneksenen biçemi dönüştürmekten ziyade taklit ederek bir metin 

yazmak hedeflenir. Başka bir deyişle yazar, başka bir metnin dil ve anlatım 

özelliklerini taklit ederek, başka bir yazarın biçemini kendi biçemiymiş gibi 

benimseyerek yeni bir metin yazar. Sadece üslubu taklit edebileceği gibi özgün 
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metnin içeriğini de kendi metnine uyarlayarak yeni bir metin ortaya çıkarabilir. 

(Aktulum, 2000: 133).  

 Postmodern romanda ise pastiş, özellikle üslubun taklidi şeklinde 

uygulanmaktadır. Biyografi, otobiyografi, bilimsel metinler, destan, masal, halk 

hikâyeleri gibi çeşitli türlerin üslup öğelerinin, oluşturulmak istenen metnin temel 

üslubu olarak edinilmesi suretiyle kullanılmaktadır (Sazyek, 2010: 518). Örneğin 

İhsan Oktay Anar’ın tarihe yöneldiği postmodern romanlarında seçtiği dil, 

romanlarına hikâye ettiği 17. yüzyıl İstanbul’unun kullandığı dil ile örtüşmektedir. 

İlk kitabı olan Puslu Kıtalar Atlası, okuyucunun daha ilk cümlelerden romanın 

üslubuna dair bir fikir edindiği şu sözlerle başlamaktadır: 

 
“Ulema, cühela ve ehli dubara; ehli namus, ehli işret ve erbab-ı livata rivayet 
ve ilan, hikâyet ve beyan etmişlerdir ki kun-ı Kâinattan 7079 yıl, İsa 
Mesih’ten 1681 ve Hicretten dahi 1092 yıl sonra, adına Konstantiniye derler 
tarrakası meşhur bir kent vardı.” (Anar, 2008b: 13) 

 

Benzer şekilde Anar’ın Kitab-ül Hiyel adlı kitabı da böyle bir dili yansıtmaktadır: 

 
“Kuledibi’ndeki Tamburlu kıraathanenin, çoğunlukla ariflerden, 
güngörmüşlerden, sohbet ve kelâm ehillerinden olan ahalisi, asırların 
tüketemediği bu yorgun dünyanın binbir halini yadedip onda baki kalan hoş 
ve nâhoş sedalardan dem vururken, laf dönüp dolaşıp çoğu kez bir 
zamanların Yâfes Çelebi’sine gelirdi. Râviyân-ı ahbar ve nâkilan-ı âsâr kâh 
hayetü minnet, kâh nefretü ibretle şunları rivayet ve hikâyet ederlerdi (…)” 
(Anar, 2008a: 9). 

  

Amerikan edebiyatının önemli yazarlarından biri olan Paul Auster’in New York 

Üçlemesi’nin ilk kitabı olan Cam Kent’te ise, farklı bir tür pastiş uygulamasına 

rastlanmaktadır. Marco Polo’nun Geziler Kitabı, yazarın pastiş kaynağıdır ve roman 

karakteri Quinn, zaman zaman bu kitaptan parçalar okumaktadır. Bir diğer deyişle 

Auster, kitabında Marco Polo’dan doğrudan alıntılara yer vermektedir. Bu 

alıntılardan biri şöyledir: 

 
“Gördüklerimizi gördüğümüz gibi, duyduklarımızı duyduğumuz gibi 
yazacağız, böylece kitabımız gerçeğe uygun bir kanıt olacak, içinde hiçbir 
uydurma şey bulunmayacak. Bu kitabı okuyanların ya da dinleyenlerin içleri 
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rahat olabilir, çünkü bu kitapta gerçeğin dışında bir şey yok.” (Auster, 2012: 
17). 

 

 Gülünç/alaycı dönüştürümde ise, soylu bir metnin temel içeriği 

değiştirilmeden, onu bildik, sıradan, yeni bir biçemde yeniden yazmak hedeflenir. Bu 

yöntemle, soylu metinlerdeki olayların ve kahramanların, yücelik nitelemeleri 

azaltılarak hem yergi yapmak hem de gülünçlük sağlanmak istenir. Metnin ciddi 

havasına komik unsurlar katarak okuru eğlendirmek amaçlanır (Aktulum, 2000: 

126). Gülünç/alaycı dönüştürüme Süreyyya Evren’in Postmodern Bir Kız Sevdim 

adlı romanı örnek olarak gösterilebilir. Orhan Pamuk’un Kara Kitap adlı romanını 

mizahi olarak dönüştüren Evren, romanının başına eklediği özgeçmişinde bu 

dönüştürümü şu sözlerle ifade etmektedir: 

 
“Sürrealist Süreyyya. Bir İstanbullu, Avrupa yakası. (Doğum Süleymaniye 
Hastanesi, 19 Mayıs), (…) Vakit gençliğinin sabahı idi. Bazen “Kara Kitap” 
okunuyor ve Orhan Pamuk hayırla yad ediliyordu. İşin doğrusu bu acaip bir 
eserdir ve erbâbı ona çok itibâr ederler. Manadan anlayan biri “Kara Kitap”ı 
mübalağa ile medhedince, mecliste bulunanlar bu sözü ittifakla kabul ve 
tekrar ettiler. Manası öyle bir dereceye geldi ki sanki ona nazire yazmanın 
ihtimali yoktur. Bu kadeh Süreyyya’ya ağır geldi, imtihan ediliyormuş 
zannetti. İtiraz ederek o kalabalığa hitap etti ve şu cevabı verdi: 
POSTMODERN BİR KIZ SEVDİM” (Evren, 2003: 5). 

 

2. Postmodern Romanın Kurgusal Özellikleri 

 Ana kurgu öğeleri üstkurmaca ve metinlerarasılık olan postmodern romanın 

yazarları, romanın gerçek düşmanlarının, klasik kurgusal öğeleri şematize eden 

zaman, mekan, karakter, olay ve tema olduklarını düşünmektedirler. Bu yazarlar, bu 

edebi unsurların unutulması için ellerinden geleni yapmışlardır: “Ya olay örgüsü 

küçük olay ve ayrıntı dilimleri içinde ezilir, karakterler ani bir arzular demeti içinde 

ayrışır, mekân-zaman geçici arkaplandan fazla bir şey değildir ya da temalar öyle 

değersizleşir ki, bazı romanların şunun ya da bunun ‘hakkında’ olduğunu söylemek 

çoğunlukla gülünç biçimde hatalıdır.” (Lewis, 2006: 149). 

 Romanın kurgusal bir öğesi olan zaman kullanımının, yansıtmacı romandan 

postmodern romana, gerçeklik anlayışına bağlı olarak farklılaştığı söylenebilir. 

“Ondokuzuncu yüzyıl anlatılarında pozitivist felsefeye uygun olarak daha çok düz-
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çizgisel zaman şemaları ve sebep-sonuç ilişkilerine yaslanan kurgulamalar egemen 

olurken, modernist anlatılarda zaman birey psikolojisiyle, post-modernist anlatıda ise 

dille bağlantılı olarak kurgulanır.” (Parla, 2008: 248). Postmodern romanda zaman, 

modernist zaman anlayışına benzer şekilde, düz bir çizgide ilerlemez. Zaman, bireyin 

dışında var olan ve süreklilik arz eden bir şey değildir. Dış dünyanın zaman anlayışı 

ve bireyin zamanı algılayışı birbirinden farklıdır. Zamanın akış hızı, bireye göre 

farklılaşarak yavaşlayan ya da hızlanan bir şeydir (Emre, 2006: 318). Geçmiş, şimdi 

ve gelecek iç içe geçmiş durumdadır.  

 Postmodern metinlerdeki zaman algılayışı, postmodernist düşünürlerin zaman 

anlayışlarının bir yansımasıdır. Nitekim Derrida, zamanı kronolojik ya da çizgisel 

olarak gören anlayışları eleştirmek üzere aşağılayıcı bir terim olarak, kronofonizm’i 

kullanmıştır. Bu terim, modern zaman algılayışının, insanların faaliyetlerini ölçüp 

denetleyen baskıcı karakterine vurgu yapmaktadır. Baudrillard’a göre, zaman 

üretkenlik buyruğuna aittir. Zaman, insanı neşeden yoksun bırakacak kadar teknik, 

rasyonel, bilimsel ve hiyerarşik bir şeydir. Hâlbuki Stephen Hawking’e göre, gerçek 

zaman denilen şey insanların hayal gücünden başka bir şey değildir. Zaman, onu 

ölçen gözlemciye göre değişen kişisel bir kavramdır (Rosenau, 2004: 107-108). 

Lacan’a göre zaman çizgisel değildir, ona göre zaman, şimdinin sürekli tekrarından 

ibarettir. Deleuze’e göre, zamanın hareketi, bireyin bilincindeki değişmelerle 

ilgilidir. Başka bir deyişle, zamandaki değişmeler, bilinci temsil etmektedir. Ona 

göre geçmiş kaybolan bir şey değil, önemini kaybeden şimdidir. Zaman, bir çizgiden 

ziyade önemli anların bir toplamından ibarettir. Luhmann’a göre ise, zaman geçmiş-

şimdi, şimdi-şimdi ve gelecek-şimdiden oluşmaktadır. Bu zaman algılayışlarının bir 

sonucu olarak postmodern metinlerde de zaman, hep sürekli bir şimdiler dizisi içinde 

parçalı olarak yer almakta ve geçmiş ve gelecek, şimdinin içine hapsolmaktadır. 

Postmodern metinlerde zaman, takvimsel zamanın dışında kurgusal bir zamandır. 

Zaman parçalanır ve öznelleştirilir. Böylelikle postmodern romanda zaman, belirsiz, 

sınırsız ve döngüsel bir hal alır. Başka bir deyişle postmodern metinlerde, başlangıç 

ve son bir arada yer alabilmektedir (Karaburğu, 2008: 365). 

 Denilebilir ki postmodern romanlarda zaman, mekanik ve ölçülebilir bir şey 

değildir. Sınırları belirsiz, birbirine girişik ve rasyonel düşüncenin belirlediği zaman 
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algılayışının dışında bir zaman anlayışıdır (Emre, 2006: 170). Hatta Jale Parla’ya 

göre postmodern romanlardaki zaman, üç ayrı zamanın bir kesişiminden oluşur. 

Bunlar anlatı zamanı, anlatılan zaman ve okuma zamanıdır. Anlatı zamanı ve 

anlatılan zaman arasındaki fark, yaşamın sanata dönüştürülmesinden ortaya çıkan bir 

fark olarak betimlenebilir. Okuma zamanı ise, kitabın uzunluğu ya da okuma 

alışkanlığına göre değişen bir zaman türüdür (Parla, 2008: 317-318). Lewis’e göre, 

zamansal düzensizlik, özellikle ‘tarihyazımsal üstkurgu’ eserlerde farklı şekillerde 

gerçekleştirilebilmektedir: Bunlar apokrifal tarih, anakronizm ya da tarih ve fantezi 

karışımı olarak belirir. Apokrifal tarih, ünlü olayların uydurma açıklamaları şeklinde 

belirir. Anokronizm ise, ayrıntı ve mekân tanımlamalarında tutarsızlıklar 

sergileyerek zamansal düzenin bozulması anlamına gelir. Zamansal düzensizliğin 

yaratılmasında tarih ve fantezi arasındaki sınırların bulanıklaştırılması da bir başka 

yöntemdir. Tüm bunlarla birlikte, postmodern roman sadece geçmiş zaman düzenini 

değil, şimdiki zamanın akışını da parçalar. Anlatıda çizgisel bir düzenden koparak, 

anlamlı zaman duygusunu ortadan kaldırır (Lewis, 2006: 146-147). 

 Postmodern romanlarda zaman kırılmaları, modernist romanların zaman 

kırılmalarına benzer şekilde gerçekleşmektedir. İç konuşmalar ve bilinçakışı gibi 

geriye dönüş teknikleriyle bu kırılmaları sağlayan modernist romana karşılık, 

postmodern roman üstkurmaca ve metinlerarasılık teknikleriyle zamanı parçalar. 

Örneğin Hilmi Yavuz’un Üç Anlatı (2012) adlı üçleme romanının ikinci kitabı Fehmi 

K’nın Acayip Serüvenleri’nde bir günlük zaman dilimi içinde yaz sabahı başlayan 

anlatı bir kış gecesi son bulur. Fakat anlatılan zaman, çoğu kez yazarın araya 

girmeleriyle uzayan kurgusal bir zamandır. Romanda ayrıca anakronistik zaman 

düzensizlikleri de mevcuttur. Nitekim Sartre’ın 1938 yılında yazmış olduğu Bulantı 

adlı romanı, sanki Fehmi K’nın Acayip Serüvenleri’nin yazıldığı zamanda yazılmış 

gibi aktarılarak zamanda bir düzensizlik yaratılır. Hasan Ali Toptaş’ın Bin Hüzünlü 

Haz (2011) adlı romanı ise zamanın şimdiler dizisi içinde parçalanmasına örnek 

olarak gösterilebilir. “Don Kişot’la tinerci çocuklar, ortaçağ kentlerini andıran bir yer 

ile alışveriş merkezleri, banka şubeleri ve gökdelenler yan yana aynı zamandadırlar. 

Bir zamandan diğerine bir adımda geçilir.” (Karaburğu, 2008: 366). Oğuz Atay’ın 

modernist ve postmodernist öğeleri bir arada barındıran Tutunamayanlar (2007) adlı 
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romanı da zamandizinsel anlatımın parçalandığı bir metindir. Metinlerarasılık 

tekniğinin yoğun bir şekilde kullanıldığı romanda zaman, farklı metinlerin 

montajlanmasıyla parçalara ayrılır. Tehlikeli Oyunlar (2008) ise, anlatı zaman ve 

anlatılan zaman arasındaki sınırların tamamen bulanıklaştığı bir romandır. Atay’ın bu 

postmodern metni, düş, bilinçaltı ve kurgusal gerçekliğin birbirine karıştığı bir 

zamansal boyuta sahiptir. Son olarak Calvino’nun Bir Kış Gecesi Eğer Bir Yolcu 

(2011) adlı romanı, yine üstkurmacaya ait unsurlarla zamanın çokkatmanlı yapıya 

büründüğü bir metindir. Metinde, roman içinde romanlar anlatma yoluyla sık sık 

araya girerek zamanda kesintiler oluşturulur.  

 Postmodern metinlerde mekân anlayışı, modern anlayışın30 mekânsallığa 

yaptığı vurgunun tamamen dışına çıkar. Bu farklılaşmada bilimsel gelişmelerin 

önemli bir rolü olduğu söylenebilir. “Newton’un yer çekimi kanununu bulması ve 

geleneksel kozmoloji anlayışının yerine modern bakışı yerleştirmesi ve modern 

kozmik anlayışıyla Einstein’ın rölative kuramı vesilesiyle yeryüzünü Kuantum 

teorisinin yönlendireceği bir mekân anlayışına davet edişi gibi mekân anlayışında 

büyük ve radikal değişikliklere yol açan bilimsel gelişmeler postmodern metnin 

mekân anlayışını da şekillendirmiştir.” (Emre, 2006: 177-178). Bu bağlamda 

postmodern metinlerde, modernizmin somutlamaya çalıştığı her durum ya da görüntü 

soyutlanarak mekânda bir karmaşa yaratılır. Mekân yer değiştiren, renkten renge, 

biçimden biçime giren akışkan, şeffaf, ele avuca sığmaz bir görüntü olarak belirir 

(Emre, 2006: 183). 

 Postmodern metinlerde mekân anlayışının değişmesinde, postmodernist 

düşünürlerin katkıları da önemlidir. Nitekim postmodernistler coğrafyayı bir hyper-

mekan olarak değerlendirmişlerdir. Başka bir söyleyişle onlara göre hyper-mekan, 

mekanın icat edilebilirliğine, düşünsel olarak genişletilebileceğine ve kolaylıkla yok 

edilebileceğine işaret etmektedir (Rosenau, 2004: 108). Dolayısıyla postmodern 

metinlerde mekân göstergelerle tasvir edilmeye başlanır. Artık mekân değil ‘zone’ 
                                                
30  Modern mekan anlayışında mekan ve kültür iç içe geçmiş durumdadır. Alver, mekan ve kültür 

arasındaki ilişkiyi şöyle dile getirmektedir: “Mekan, kültürel bir göstergedir. Kültür, mekanda 
hayat bulur, mekanda yaygınlaşır. Mekan, kültürün hayata dahil olduğu mahaldir; onu varlık 
sahnesine çıkaran zemindir. Kültürün kendini üretmesi, yaygınlaştırması ancak mekanlarda 
gerçekleşebilir. Her kültür ortamı öncelikle mekan üretmek ve mekanda kendini ifade etmek 
zorundadır.” (Alver, 2008: 558).  
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vardır. “(…) ‘zone’, ise birbiri ile mantıksal ilişkisi olmayan mekânlar demektir. Bu 

mekânlar yani ‘zone’ ler gerçek dünyadan alındığı gibi diğer romanlardan veya yazın 

yapıtlarından da alınabilir. Buna metinler arası mekân (…)” denmektedir (Menteşe, 

1992: 239). Sözgelimi Hasan Ali Toptaş’ın romanlarında da mekanların yerini 

zone’lerin aldığı görülür. Bin Hüzünlü Haz ve Kayıp Hayaller Kitabı’da birbirleriyle 

ilişkisi olmayan mekanlar arası geçişler söz konusudur. Toptaş’ın Bin Hüzünlü Haz 

adlı romanında, şehir ve şehrin sokakları, şehri tepeden gören teras, Motel ROM, 

bozkır, Asip dağı, saray ve saray mahzeni anlatıcının arayışı içinde geçişler yaptığı 

mekanlardır. Mekanlar sürekli yer değiştirmekte ve biçimden biçime girmektedir. 

Hiçbir mekanın detaylı bir tasviri yoktur. Var olan tasvirler ise gerçeklikten kopuk 

bir şekilde anlatıcının hayal dünyasının ürünleri şeklindedir (Toptaş, 2011). Kayıp 

Hayaller Kitabı’nda da mekanla ilgili olarak benzer bir görünüm söz konusudur. 

Mekanlar düş-yaşam-gerçeklik üçgeninin içinde geçişler halindedir. Hatta mekanın 

ele avuca sığmaz görüntüsü romanın şu cümlelerine de yansımıştır: 

 
“Sonra bir çığlık kapladı perdeyi; bu hem filmdeki orman köyünü, hem de 
bizim kasabayı aynı anda, aynı şiddetle yakıp kavuran acı bir çığlıktı ve 
duyulur duyulmaz hemen hemen herkesi ayağa kaldırmıştı. Perdeden geçen 
eğri büğrü sokaklardan, biraz da bizim kasabalıları andıran telaşlı köylüler 
geçiyordu şimdi her adımda derinleşen endişeleriyle, sahne hızla değişince 
insanların yüzünden renkleri bulamaca dönmüş ormanlar ve evler geçiyordu, 
derken sahne gene değişiyor ve sokakların yüzünden o çocuğun sedirdeki 
yatışı geçiyor, hatta bu yatış gökyüzüne yansıyarak kimi zaman buluttan bir 
sedire seriliyor, kimi de pat diye köy görüntüsünün üstüne düşerek olanca 
hüznü ve çocuksuluğuyla orada donup kalıyordu” (Toptaş, 2009: 13-14). 

 

 Yansıtmacı ve modernist romanların önemli bir kurgusal öğesi olan karakter, 

postmodern romanda bu önemini kaybeder. Hasan Boynukara Karakter ve Tip adlı 

makalesinde, edebiyatta karakter yaratma biçimlerinin değişmesinin nedenlerini 

varlık anlayışının değişmesine bağlamaktadır. Ona göre, insanın toplumsal 

düzendeki yeri değiştikçe, karakterin edebi eserlerdeki yansıtılma biçimleri de 

değişmektedir. Nitekim gerçekçi romanlarda inandırıcı karakterler yaratmak esas 

olmuştur. Modernist romanlarda ise psikolojik gerçekçiliğe bağlı olarak bir karakter 

yaratma yoluna gidilmiştir. Fakat postmodern romanla birlikte karakter, karakterin 

bütünlüğünün tartışmalı bir hale geldiği bir anti-karaktere dönüşmüştür (Boynukara, 
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2010: 171-172). Karakter yaratım sürecinde bu adımlar bir anlamda nesnel gerçeklik 

anlayışından parçalı gerçeklik ve sanal gerçeklik anlayışına doğru bir farklılaşmayı 

ifade etmektedir.  

 Postmodern romanlarda karakterin farklılaşmasında, postmodernistlerin insan 

varlığı üzerine düşünüşlerinin de önemli bir etkisi vardır. Onlara göre insan sürekli 

bir oluşum halindedir. İnsan rasyonel olarak değil, toplumsal ve dilsel olarak 

şekillenmektedir. Bu değişim içinde bütüncül, rasyonel, somut bir bireyden söz 

edebilmek mümkün değildir. Birey postmodern bir toplumda, parçalı ve merkezsiz 

bir dünyanın parçalanmış özneleridir artık. Modern dünyanın öznesi ölümünü ilan 

etmiştir. Bu bağlamda, postmodernistler modern özneye üç nedenden dolayı karşı 

çıkmışlardır. Birincisi özne onlara göre, modernliğin bir icadıdır. İkinci olarak, özne 

üzerine odaklanma hümanist bir felsefeyi getirir. Ve son olarak, özne kavramı aynı 

zamanda bir nesneyi gerektirir ki bu da postmodernistlerin reddettikleri özne-nesne 

ikiliğini doğurur. Dolayısıyla onlara göre özne, kurmaca bir şeydir. İktidarın ele 

geçirdiği, anlam atfettiği ve tahakküm altına aldığı bir surettir. Dil tarafından kurulan 

ve yorumlanan ifade biçimleridir. (Rosenau, 2004: 73-79).  

 Bu düşüncelerin bir sonucu olarak postmodern romanlarda özne/karakter, artık 

imgesel doku içinde yer alan salt kurgusal amaçlı bir öğedir, anlamın taşıyıcısı olma 

görevini yitirmiştir. Ecevit’in ifadesiyle, “(…) durağan olmayan, dokunun içindeki 

diğer ilmeklere sürekli öykünen, giderek onlara dönüşme eğilimi gösteren bir doku 

öğesidir bu. Postmodern anlatının ana kişisi, bir figürden diğerine dönüşüp duran 

biridir, belirli bir kimliği yoktur.” (Ecevit, 2006: 77). Dahası postmodern romanlarda 

bir başkişi ya da kahramandan söz etmek de mümkün değildir. Romanda etkin farklı 

karakterler olabilmekte ve hatta yazar ve anlatıcılar bu karakterler içinde yer 

alabilmektedir. “(…) belli bir kişi öne çıkarılıp yazar-öznenin koruyuculuğu altına 

sokulmak yerine, anlatıda yer alan kişilerin hemen hepsine birbirine yakın 

mesafelerde durulur ve yazar-özne aradan çıkarılarak metin kurgusunu kendi kendine 

biçimlendirmesine özen gösterilir.” (Emre, 2006: 186-187). Nitekim Pınar Kür’ün 

Bir Cinayet Romanı birden fazla karakterin romanda yer aldığı, her birinin romanın 

gidişatında etkin roller üstlendiği bir romandır. Çoklu anlatıcılara da örnek olarak 

gösterilebilecek romanda Kür, romanını isimleri Y, E ve L harfleriyle başlayan 
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karakterlere anlattırmaktadır. Fakat Y harfiyle başlayan anlatıcının Yasemin, Yıldız 

ve Yeşim karakterlerinden hangisi olduğu, okur tarafından çözümlenmesi gereken bir 

dedektiflik oyunudur. Bu oyun, romanın bir diğer önemli karakteri olan cinayet 

romanı yazarı Akın Erkan’ın bir oyunudur. Bir cinayet romanında yer alacağını 

düşünen bu beş anlatıcı, kendi hikayesini birbirlerinden bağımsız olarak aktaran beş 

önemli karakterdir aynı zamanda (Kür, 2008).  

 Lewis’e göre postmodern roman karakteri çoğu zaman paranoyak ve aşırı 

derecede şüphecidir. “(…) sabitlik güvensizliği, belirli herhangi bir mekan ya da 

kimlikle sınırlandırılma şüphesi, toplumun bireye karşı komplo kurduğu inancı ve 

başkalarının dolaplarına karşı koymak için kişinin kendisi tarafından üretilen 

entrikaların çokluğu.” gibi farklı paranoyak kaygılara sahiptir (Lewis, 2006: 153). 

Örneğin Tehlikeli Oyunlar’ın Hikmet Benol’u romanın bütününde sadece paranoyak 

değil çoğu zaman şizofrenik bir tutum sergilemektedir. Hikmet’in paranoyak 

kaygılarına daha romanın ilk sayfalarından bir örnek verilebilir:  

 
“HİKMET: Yalan söylüyorsun! Kısa bir süre için, anlıyor musun? Kısa bir 
süre için. (Yorganı başına çeker, yatağın içinde büzülür.) İnsan nasıl 
kaybolabilir? Kimseye görünmeden bir yerden çıkıp gitsem. Bir köşede ölüp 
kalsam sonra da. Birbirinize sarılıp ağlaşırsınız: Biz ona gavur eziyeti 
yaparken zavallı çocuk ıslak bir duvarın dibinde… herkes çevreme 
toplanmış. İlgili memur, kalabalığı yararak yanıma geliyor: Bu genç ölü 
hangi evden çıktı? İşte başınız belaya girdi. Cevap verin bakalım!” (Atay, 
2008: 14). 

 

Postmodern romanlarda çoğunlukla karakter betimlemelerine de yer 

verilmemektedir. Bu betimlemelerin gereksizliğini Umberto Eco, Gülün Adı adlı 

romanında şöyle dile getirir: 

 
“Aşağıdaki sayfalarda kişilerin betimlemesine girmek istemiyorum –bir yüz 
anlatımının ya da bir el kol deviniminin, sessiz ama açık anlatımlı bir dilin 
belirtisi gibi göründüğü zamanlar dışında- çünkü, Boethius’un dediği gibi, 
hiçbir şey, güz geldiğinde kırçiçekleri gibi kuruyup değişen dış görünüşten 
daha geçici değildir (…)” (Eco, 2005: 29-30). 

 

 Postmodern romanın anlatıcısı/anlatıcıları da karakteri/karakterleri gibi 

kimlikten kimliğe giren, anlamın taşıyıcısı olma görevini yitirmiş, parçalı bir 
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dünyanın parçalanmış özneleridir. Postmodern romanda anlatıcı, gerçekçi romanların 

objektif bakış açısından sıyrılmıştır. Nitekim artık tek bir anlatıcı değil, birden fazla 

anlatıcının yer aldığı bir kurgusal yapı söz konusudur. Başka bir söyleyişle, 

postmodern romanda geleneksel roman anlayışının Tanrısal, gözlemci ve tekil bakış 

açılarının31 yerini çoğulcu bir bakış açısı almıştır. Sözgelimi Pamuk’un Sessiz Ev adlı 

romanında geçen her bir anlatıcı, eşit derecede önemlidir ve romanda geçen olaylar 

her bir anlatıcı tarafından ve kendi bakış açılarından tekrar tekrar anlatılmaktadır 

(Pamuk, 2007). Benim Adım Kırmızı adlı romanında ise hikaye ondokuz anlatıcı 

tarafından aktarılmaktadır. Sadece insanlar değil, hayvanlar ve nesneler de 

konuşmaktadır romanda. Her biri özgürce hikâyesini anlatabilmektedir. Nitekim 

roman bir ölünün hikayesiyle başlar: 

 
“Şimdi bir ölüyüm ben, bir ceset, bir kuyunun dibinde. Son nefesimi vereli 
çok oldu, kalbim çoktan durdu, ama alçak katilim hariç kimse başıma 
gelenleri bilmiyor. O ise, iğrenç rezil, beni öldürdüğünden iyice emin olmak 
için nefesimi dinledi, nabzıma baktı, sonra böğrüme bir tekme attı, beni 
kuyuya taşıdı, kaldırıp aşağıya bıraktı.” (Pamuk, 2006: 9) 

 

 Postmodern romanlarda zaman zaman tekil bakış açısı da kullanılabilmektedir. 

Fakat yazar ve anlatıcı arasında kurulan ilişki, geleneksel roman anlayışında 

kullanılan tekil bakış açısından farklıdır. Nitekim Şaban Sağlık’a göre yazar ve 

anlatıcı arasında üç tür ilişki bulunmaktadır. Birincisi yazar ve anlatıcının örtüştüğü 

otobiyografik özellikler taşıyan kurmacalardır. İkinci tür ilişkide yazar ve anlatıcı 

birbirinden farklılaşır. Yazardan bağımsız olarak birinci şahısla (ben) konuşan 

anlatıcı, anlatıda kurmaca bir varlık olarak yer alır. Son olarak yazar ve anlatıcının 

birbirine karıştığı bir tür ilişki söz konusudur ki, bu tür genellikle postmodern 

romanlarda kullanılmaktadır. Yazar ve anlatıcının birbirine karıştığı durumlarda 

                                                
31  Tanrısal bakış açısı, yazarın her şeyi bildiği, gördüğü ve sezdiği, her şeyin üstünde ve her şeye 

hakim bir bakış açısıdır. Gözlemci figürün bakış açısı, Tanrısal bakış açısından farklı olarak daha 
sınırlı bir özelliğe sahiptir. Gözlemci anlatıcı, kurmacanın dışındaki dünyaya değil, sadece 
kurmaca yapının içindeki dünyaya hakimdir. Bu anlatıcı kendi kültür düzeyine bağlı olarak ve 
inandırıcı bir şekilde olayları aktarmak zorundadır. Tekil bakış açısı ise, otobiyografik anlatım 
biçiminin hakim olduğu romanlarda yazar-anlatıcıya ait bir bakış açısıdır. Bu anlatım biçiminde 
anlatıcı ve anlatılan kişi aynıdır (Tekin, 2010: 162-165). Fakat tekil bakış açısı her zaman yazarla 
aynı kişi olmak zorunda değildir. Böyle durumlarda birincil tekil şahıs (ben) ile konuşan anlatıcı 
yazardan bağımsız olarak kurmaca bir varlıktır. 
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gerçeklik ve kurmaca iç içe geçer. Anlatıcı, okuyucuyu bazen kurmaca zeminine 

çekerken bazen de gerçeklik hissi uyandırabilir (Sağlık, 2008: 300). Örneğin Oğuz 

Atay’ın Tehlikeli Oyunları’nda üçüncü tekil şahıstan birinci tekil şahıs anlatımlara 

geçilerek bakış açısında bilinçli bir karmaşa yaratılır. 

 Postmodern romanda yansıtmacı romanın çizgisel olay örgüsünden vazgeçilir 

ve modernist romanda olduğu gibi olay, merkezi bir konum olmaktan çıkar. Her türlü 

düzenli öğe okur tarafından sağlanmalı ve hatta uydurulmalıdır (Rosenau, 2004: 25). 

Romanda yaratılan kopukluk ve süreksizlik durumu, okurun algılaması ve 

tamamlaması istenen bir süreçtir. Böylelikle parçalı gerçekliklerden, kendine göre bir 

düzenlilik, öznel bir gerçeklik yaratacaktır okur. İsmet Emre, postmodern metinlerin 

olay örgüsünü, Foucault’nun modern iktidarla ilgili düşünüşünden yola çıkarak 

açıklamaktadır: “(…) postmodern yazarların olay örgülerinde, Foucault’nun modern 

iktidarların öngördüğü toplum modellerinin sürüklediği ‘durum’un doğal sonucu 

olarak bu belirliliğin yerini baştan sona kadar anlatıyı kaplayan bir müphemlik 

atmosferi, düzensizlik, başı ve sonu belli olmayışlıkla ‘dağılganlık’ gibi kaygan bir 

durumla karşılaşırız.” (Emre, 2006: 52). Yani denilebilir ki postmodern metinlerde 

olay, irrasyonel, kopuk, karmaşık ve hatta yokmuşçasına bir niteliğe sahiptir (Emre, 

2006:167). Jonathan Coe’nın Uyku Evi adlı romanı olay örgüsündeki kopukluklara 

örnek olarak gösterilebilir. Roman, üstkurmaca tekniğinin bir kullanımıyla farklı olay 

örgülerini birbirleriyle kesiştirmektedir. Nitekim roman bir kadın ve bir erkeğin 

kavgasıyla başlar. Ancak hemen ardından gelişen olaylar Sarah adında bir karakterin 

hikayesiyle ilgilidir. İkisi arasındaki kesişme, birinci olaydaki erkek karakterin yolda 

kendi kendine söylediği bir hakaretin, Sarah’ın yolda bu hakareti üzerine alınmasıyla 

gerçekleşir. Dahası romanda olay örgüleri arasındaki geçişler, zaman kırılmalarıyla 

da yaratılmaktadır. Kitabın başında yazarın da not ettiği gibi tek sayfayla yazılmış 

bölümler 1983-1984 tarihleri arasında, çift sayfayla yazılmış bölümler ise 1996’nın 

son iki haftasında geçmektedir. Başka bir deyişle romanda, bölümden bölüme 

atlarken olay örgülerinde de kopukluklar yaşanmaktadır (Coe, 2009).  

 Postmodern romanlara bakıldığında tek bir olay örgüsü yerine birden fazla olay 

örgüsüyle karşılaşılmaktadır. Bu çok-katlı yapıya sahip olan olaylar arasında 

bütüncül bir ilişki olmayabilmektedir. Bunun yerine olaylar arasında bir karmaşıklık 
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ve kopukluk söz konusudur. Kubilay Aktulum, Kopuk Yazı Kopuk Yapıt adlı 

kitabında kopukluğu postmodern romanın belirleyici bir özelliği olarak 

vurgulamaktadır. Ona göre postmodern romanlar:  

 
“(…) klasik roman yazma tekniklerinin yadsındığı, romanı kuran 
uzlaşımların yıkıldığı, bir bakıma kural tanımayan romanlardır. En belirgin 
özellikleri ayrışık ya da kopuk bir yazı yöntemini öne çıkarmalarıdır. Bu 
özelliğinden dolayı romanların bütünlüğü içerisinde tam olarak ne 
anlattıkları, neden söz ettikleri, gerçek öykünün ne olduğunu söylemek 
oldukça güçtür. Tek bir öykü yoktur, birden fazla öykü, daha doğrusu öykü 
parçaları bulunur.” (Aktulum, 2002: 13). 

 

Postmodern romanların olay örgülerindeki kopukluğun önemli bir nedeni, ana 

kurgusal öğelerdir. Bir diğer deyişle olayı merkezi bir konum olmaktan çıkaran ve 

olaylar arasındaki bağları zayıflatan şey, üstkurmaca ve metinlerarasılık teknikleridir. 

Yazarın üstkurmaca tekniğine bağlı olarak kurmaca içinde kurmaca anlatıyor oluşu, 

olay örgüsünde bir dağınıklık yaratır. Aynı şekilde anlatıcıların sürekli yer 

değiştiriyor olması da olay örgüsünde bir kopukluğa neden olmaktadır. 

Metinlerarasılık ise, olay örgüsündeki sürekliliğin sağlanamamasında bir diğer 

önemli etkendir. Metinlerarasılık tekniğiyle romana çeşitli yazınsal türlerin 

eklemlenmesi, metnin olay örgüsünde parçalayıcı bir etkiye neden olmaktadır. 

 Postmodern romanlarda olay örgüsünün yokluğuna bağlı olarak tematik 

unsurların da zayıflığı dikkati çeker. Postmodern metnin tek teması metnin kendi 

varoluş sürecidir. Başka bir söyleyişle postmodern romanlarda temadan ziyade 

kurgusallık ön plandadır. Dahası postmodern yazarın tematik olma gibi bir kaygısı da 

yoktur. Çünkü bir temayı işlemek, bir gerçekliğe ya da ideale inanmak anlamına 

gelir. Halbuki hiper gerçeklik ve simülasyon gibi sanal gerçekliklerin hakim olduğu 

bir dünyada uzlaşılmış bir gerçeklik yoktur (Topsakal, 2011: 46). 
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3. Postmodern Romanda Yazarın Ölümü ve Kurgusal Bir Öğe 

Olarak Okurun Doğuşu 

 Modern dünyada modern yazar, metnin anlamı konusunda ayrıcalıklı söz 

sahibidir. Modern yazarın rolü, okuru eğitmek, aydınlatmak ve ona ahlaki değerler 

aşılamaktır. Bu bağlamda modern dünyada modern metinleri anlayabilmenin ve 

değerlendirebilmenin en iyi yöntemi de, yazarın biyografisini ve sosyoekonomik 

artyöresini incelemek, yazarın metindeki niyetlerini ve güdülenimlerini 

anlayabilmektir. Fakat yazarla ilgili bu bakış açısı, postmodernistler yazarın ölümünü 

ilan ettiklerinde ters yüz olmuştur. Yazarın ölümü denilen şey, postmodernistlerin 

“(…) yazarın kendi metnine tek, “doğru” anlam yükleme konusunda sahip olduğu 

özel otoriteden feragat etmesi demektir.” (Rosenau, 2004: 55). Postmodernistlere 

göre yazarın metinleri üzerindeki otoritesi, ortadan kaldırılmak zorundadır. Nitekim 

onlara göre, metinler birinci tekil kişi ile yazıldığında yazar ve anlatıcı olmak üzere 

iki farklı özne ortaya çıkmaktadır. Bu sebeple yazarın metinle kurduğu ilişkinin ne 

anlama geldiğini tam olarak bilebilmek mümkün değildir. Dahası postmodernistler 

yazar kavramının da doğal bir fikir olmadığını ileri sürmüşlerdir. Sözgelimi 

Foucault’ya göre, yazarlık denilen şey ilkel halklar arasında hiç olmamıştır. Yazarlık, 

ona göre, yazılanları kontrol etmek için birilerine sorumluluk yükleyen modern 

burjuvazinin bir ürünüdür (Rosenau, 2004: 49-53).  

 Postmodernistlere göre her şeyin birer kopya olduğu postmodern bir çağda, 

metinleri yazarlara ait özgün yapıtlar olarak kabul etmek -daha doğru bir ifadeyle, 

metinleri yazarların niyetleri doğrultusunda anlayabilmek- mümkün değildir. 

Postmodern bir dünyada metin, yazardan daha üst bir konuma sahiptir. Bir metnin 

okumasının yazarla hiç bir ilişkisi yoktur. Bu sebeple metni anlayabilmek için, 

yazarın hayatını, kişiliğini, kültürel edinimlerini, niyetlerini ya da güdülenimlerini 

araştırmak da boşa bir çabadır. Rosenau’ya göre, yapısalcıların yazarlıkla ilgili 

düşünceleri, modern görüşler ve postmodern yeniden tanımlama arasında geçiş işlevi 

görmüştür. Yapısalcılara göre yazar, bir metin ortaya koyduğunda, metnin basılışına 

nezaret eder ve sonra metnin kendine ait bağımsız bir hayat sürmesine izin verir. 

Çünkü onlara göre bir metnin anlamı, yazarın söylemeye niyet ettiği şeyden değil, 

onu üreten dil sisteminin bütününden kaynaklanır. Yapıtlar, kendi bağlamlarının 
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(kültürel ve epistemolojik) ürünleridir ve anlam, ancak bu bağlamlar içinde 

anlaşılabilir (Rosenau, 2004: 54-55). 

 Sonuç olarak postmodern bir dünyada yazarın ölümüyle birlikte, postmodern 

yazar da değişmiştir. Hakikate ya da bilgiye ulaşma amacıyla değil, yalnızca yazma 

deneyiminin verdiği haz için yazmaya başlamıştır. Rosenau’ya göre;  

 
“Post-modern yazar henüz keşfedilmemiş post-modern bir dünyada yeni bir 
rol üstlenir. Açık bir metin yazmaya çabalar ve bu metni sonsuz sayıda post-
modern yorumu teşvik edecek denli belirsiz bir biçimde, muğlâk ve 
bilmecemsi bir üslupla oluşturmaya uğraşır. Okurun ulaşabileceği uzamı 
genişletip büyütmeye, onu birçok anlam bulmaya teşvik etmeye ve kendi 
kendini teşhir eden, istikrarsız, tanımlanmamış bir metin- uydurmaya adar 
kendini.” (Rosenau, 2004: 61). 

 

Postmodern romanda yazar, her şeyi bilen bir üst-varlık değildir artık. Dünyayı 

kahramanlarından birinin gözüyle görmeye başlayan yeni bir yazardır (Dilber, 2008: 

509). Postmodern romanlarda, kahramanların bakış açıları ve gerçeklik anlayışları en 

az yazarınkiler kadar değerlidir. Çünkü okurlarına olduğu kadar kahramanlarına da 

geniş bir özgürlük alanı tanıyan postmodern yazar, romanlarında gerçek dünyaya 

koşut alternatif gerçeklik alanları yaratır.  

 Postmodern romanda yazarın ölümüyle birlikte yazar, metin ve okur arasındaki 

ilişkinin anlamları da değişmiştir. Yazarın önemi azalırken, metnin ve okurun önemi 

artmıştır. Roland Barthes’e göre, “Okurun doğumu Yazarın ölümü pahasına 

gerçekleşmelidir.” Bu bağlamda postmodern metinlerde okur, merkezi bir öneme 

sahiptir artık. Yönlendirilmek, eğitilmek ya da eğlendirilmek istenen pasif bir özne 

değildir. Buna rağmen postmodern metinlerde okurluk, yeni bir otorite merkezi 

olarak kabul edilmez ve okura bir üst-anlatı oluşturma izni verilmez. Sadece, 

okuduğu metne istediği anlamı atfetme özgürlüğüne sahiptir ve bu anlamda her bir 

okur birbirine eşittir. Başka bir söyleyişle bütün okumalar denktir (Rosenau, 2004: 

49). 

 Yazarın ölümüyle birlikte ortaya çıkan metnin yeni rolü ise, nesnellik iddiaları 

olmaksızın ve yazardan bağımsız olarak bir hayat sürmektir. Yapısalcılara göre de, 

metnin yazardan bağımsız bir hayatı söz konusudur. Fakat metnin nesnelliği 
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konusunda postmodernistlerle örtüşmeyen bir anlayışa sahiplerdir. Onlara göre, 

metnin anlamı okur ve metin arasındaki iletişimden doğmaz; metin, edebiyat kurumu 

ve bir kültürün söylemsel kodları tarafından üretilen bir dizi formdur. Bu bağlamda 

metnin gizli de olsa nesnel bir içeriği vardır. Postmodernistlere göre ise metin, her 

şeydir ve onun dışında hiçbir şey yoktur. Fakat onların bu söylemleri, yapısalcıların 

nesnellik söylemleriyle benzer bir içeriğe sahip değildir. Onlara göre, metinlerin 

hiçbir tekil okuması, öteki okumalardan üstün sayılamaz (Rosenau, 2004: 62). 

Nitekim Barthes’a göre postmodern metin, her okumada yeniden yazılan bir niteliğe 

sahip olduğundan dolayı yazılabilir bir metindir. Okunabilir olan ise, okunması 

olanaklı olandır: 

 
“(…) Bugün yazılması (yeniden yazılması) olanaklı olan: yazılabilir olan. 
Neden yazılabilir olan bizim değerimiz olsun? Çünkü yazınsal çalışmanın (iş 
olarak yazının) getirdiği, okuyucudan bir tüketici değil de bir betik üreticisi 
yaratmaktır. Yazın kurumunun betiğin üreticisi ve kullanıcısı, sahibi ve 
müşterisi, yazarı ve okuru arasında sürdürdüğü acımasız ayrılık yazınımıza 
damgasını vurmuştur. Demek ki bu okur bir tür aylaklık, geçişsizlik, kısacası 
ciddiyet içine dalmıştır: kendisinin oynaması, gösterenin büyüleyiciliğine, 
yazının hazzına tam olarak varması şöyle dursun, betiği kabul etmek ya da 
reddetmek gibi garip bir özgürlük düşer payına: okuma yalnızca bir kanı 
yoklamasıdır artık. Böylece yazılabilir betiğin karşısına onun karşıdeğeri, 
olumsuz, tepkisel değeri yerleşir: Yazılması değil de okunması olanaklı olan: 
okunabilir olan.” (Barthes, 2006: 16). 

 

 Postmodern metinlerde okur ve metin arasında özel bir ilişki kurulur. Anlam, 

okur ve metin arasındaki bu ilişkinin bir ürünü olarak belirir. Rosenau bu ilişkiyi 

şöyle özetlemektedir: 

 
“Anlam bir metnin içinde yatmaz; metin ile okur arasındaki etkileşimde 
bulunur. Bu ikisi sahneyi paylaşıyormuş gibi görünseler de, her zaman 
barışçıl bir ayarlama yapıldığı söylenemez. Okur metni inşa ediyor olabilir, 
ama metin de aralarındaki karşılaşmayı kontrol eder. Okur ile metin 
arasındaki her etkileşimin, her karşılaşmanın farklı ve benzersiz, geçici ve 
asla nihai olmayan bir sonucu vardır.” (Rosenau, 2004: 50). 

 

Bir diğer deyişle, anlam, yazarın metni üretimi sırasında değil, okurla birlikte 

alımlanışı sırasında doğmaktadır. Her metin kişiye özeldir ve postmodern okur, 

okuma edimi sırasında metni yeniden yazar ve yorumlar (Rosenau, 2004: 65). 
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Böylelikle denilebilir ki metnin anlamı, çoğul okumaların ve yorumların bir toplamı 

şeklinde kendini göstermektedir. 

 Yazar, okur ve metin arasındaki klasik rollerin değişmesinin bir sonucu olarak 

edebiyat eleştirisi kuramları da, yapıtları okur merkezli olarak değerlendirmeye 

başlamıştır. Bu kuramlar içinde en önemlileri “Duygusal Etki Kuramı” ve “Alımlama 

Estetiği”dir. Duygusal etki kuramına göre, bir yapıtın sanatsal etkinliği ve estetiği, 

okurda bıraktığı öznel duygusal etkilerle belirlenir. Bu kuramın önemli bir ismi olan 

I. A. Richards’a göre, bir eserin estetik değeri kendi nesnel niteliklerine göre değil, 

insanda uyandırdığı duygulara dayanmaktadır. Ona göre edebiyat eserinin, gerçekliği 

yansıtması beklenemez. Edebiyatta doğruluk, eserin içindeki tutarlılık demektir 

(Moran, 2008: 235, 238). Alımlama estetiği ise, okur ve metin ilişkisi içinde oluşan 

anlam sorunsalıyla ilgilenmektedir. Kuramın öncü ismi Wolfgang Iser’e göre,  

yapıtın anlamı metnin içinde hazır bir şekilde bulunmamaktadır. Anlam, metinde yer 

alan bazı ipuçları doğrultusunda okur tarafından açığa çıkarılır. Ona göre yazar, 

metinde her şeyi söylemez ve okur, yazarın bıraktığı bu boşlukları doldurma görevini 

üstlenir (Moran, 2008: 241-242). Okur merkezli kuramlar içinde önemli bir diğer 

isim olan Stanley Fish’e göre ise anlam, okuma süreci içinde okurda uyanan 

yaşantılardan başka bir şey değildir (Moran, 2008: 248). Alımlama sürecinde, metnin 

nasıl bir anlam kazanacağı okura, okurun birikimine ve okuma alışkanlığına bağlı 

olarak değişebilmektedir. Tüm bunlar her okurda farklı olabileceğinden, anlam da 

her okura göre farklılaşacaktır. “Yapıt, değil farklı okurlara göre anlam kazansın, 

aynı okurla farklı zamanlardaki yüzleşmelerde de farklı anlam kazanır.” (Özbek, 

2005: 13-14). 

  Sonuç olarak, postmodern romanlarla birlikte edebi bir eserde yazar, metin ve 

okur arasındaki ilişki önemli ölçüde farklılaşmıştır. Yinelenecek olursa okurun, 

postmodern romandaki yeniden doğuşu, yazarın ölümü pahasına gerçekleşmiştir. 

Fakat “yazarın ölümü” ve “okurun doğuşu”, sadece postmodern söylem ve 

postmodern romana özgü belirlemeler de değildir. Yazarın modern otoriter söylemini 

eleştiren Rus düşünür Mihail Bahtin, bir edebiyat yazarının, kahramanlarıyla eş 

düzeyde bilinç sahibi olmaları gerektiğini vurgulamıştır. Ona göre edebi estetik 

etkinliğin ön koşulu, birbirleriyle örtüşmeyen iki bilincin varlığını gerektirir. Okur 
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ise, romanla aktif bir ilişki içerisinde olmalıdır. Bahtin’e göre her anlama, farklı bir 

anlamadır ve her anlama yanıtlayıcı bir niteliğe sahiptir. O halde denilebilir ki 

Bahtin’in okuru da edebi eserin anlamını kendi başına belirleme ve yorumlama 

kapasitesine sahip bir okurdur. 

 Bu bölüm göstermiştir ki roman ve toplumsal gerçeklik arasında ciddi bir bağ 

mevcuttur. Nitekim okurun romandaki rolü, klasik anlayıştan postmodern romana 

önemli ölçüde değişmiştir. Okur yönlendirilmek, eğitilmek ya da eğlendirilmek 

istenen pasif bir özne değil; okuduğu metne istediği anlamı atfetme özgürlüğüne 

sahip bir bireydir artık. Benzer şekilde, romanın temel karakteristikleri de 

postmodern romana uzanan süreçte önemli değişikliklere uğramıştır. Zaman, mekan, 

karakter, anlatıcı, olay örgüsü ve tema gibi romanın kurgusal öğeleri toplumsal 

gerçeklik anlayışı değiştikçe, farklı biçimsel görünümlere bürünmüştür. Fakat 

postmodern romanı diğer roman türleri içinde özel kılan bir durum söz konusudur. 

Postmodern roman onlardan farklı olarak içerikten ziyade biçimin estetikleştirildiği 

bir roman türüdür. Bu nedenle, onun toplumsal uyaranlarını belirlemek diğer türlere 

nazaran çok daha zordur.  

 Bu çalışmada, Bahtin’in roman kuramının, bu uyaranları gösterebilmekte 

yardımcı olabileceği düşünülmekte ve bu amaçla, takip eden bölümde Bahtin detaylı 

bir şekilde ele alınmaktadır. 
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DÖRDÜNCÜ BÖLÜM 

POSTMODERN ROMAN İÇİN SOSYOLOJİK YÖNTEM 

ARAYIŞINA DOĞRU: MİHAİL BAHTİN 
 

 Bu bölüm, “Bahtinci Bir Yaklaşımla Postmodern Romanın Toplumsal 

Temelleri” başlıklı son bölüme hazırlık özelliği taşıyan bir bölümdür. Yaşam 

öyküsünden felsefe anlayışına; dilbilim eleştirilerinden roman incelemelerine değin 

ayrıntılı bir “Bahtin” profili çizmektedir.  

 Bu bölümde Bahtin’in tüm çalışmalarının birbiriyle bağlantılı olduğu 

görülmektedir. Bu nedenle Bahtin’i anlamak, onu bütüncül bir şekilde ele almayı 

gerektirir. Bahtin’in yaşam öyküsü bile bir detay değildir. Her bir düşünüşü ve her 

bir kavramsallaştırması birbirlerine göndermelerde bulunur. Nitekim Bahtin’in 

roman kuramı, onun felsefe anlayışı, dilbilim eleştirileri, diyalojizm kuramı vs. 

bilinmediği sürece tam ve yeterli bir şekilde anlaşılamaz.  

 Bu bölümde, Bahtin’i her yönüyle anlaşılır kılmak amaçlanmaktadır. Bu 

bağlamda öncelikle temel felsefe anlayışı ve ardından roman kuramı ele 

alınmaktadır. 

 

A.MİHAİL BAHTİN’İN FELSEFE ANLAYIŞINDA KAVRAMSAL 

UĞRAKLAR 

 
 Felsefeden dilbilime, kültür ve edebiyat kuramlarından toplum bilimlerine 

kadar çeşitli disiplinler içinde çalışmalar veren Mihail Bahtin için çıkış noktası 

insandır. İnsan, onun felsefesinin temel kaynağıdır. Dil, toplum, kültür, edebiyat, tür, 

roman ve ilgi alanı içindeki pek çok konunun başlangıç noktasıdır insan. Bir anlamda 

tüm çalışmaları, insan ve insan ilişkileri üzerine bir felsefe anlayışının uzantılarıdır. 

Buradan yola çıkarak Bahtin, tüm disiplinleri etkisine alan yeni bir epistemolojiye 

doğru uzanır. 

 Bahtin’e göre insan ilişkileri, insanın kendini ve ötekileri anlayabilmesi 

açısından önemlidir. Burada Bahtin’i ayırıcı kılan unsur, dışsallık/dışarıda 
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konumlanmış olma ilkesidir. Yani, insanın kendini tanımlaması, ancak onun dışında 

konumlanan bir ötekinin bakışıyla mümkün olabilir. Aynı şekilde ötekini anlamak da 

kendi konumuna bağlı kalmakla mümkündür.32 Sibel Irzık, Bahtin’in Karnavaldan 

Romana adlı eserinin Türkçe tercümesine yazdığı önsözde, “ben” ve “öteki” 

arasındaki ilişkiyi şöyle özetler: “Kendini tanımlamak için gözlerini ötekine 

çevirmek, yabancı olanı anlamak için kendi konumuna sıkı sıkıya bağlı kalmak 

(…)”. Irzık’a göre, insanlar arasında tanımlanan bu ilişki, epistemolojik bir varsayım 

olduğu gibi aynı zamanda bir çözümleme yöntemidir de. “Her türlü bilmenin ön 

koşulu olarak ortaya koyulduğu için epistemolojik bir varsayımdır. Farklı kavramlar 

ve soyutlama düzeyleri, bilmenin bütün nesneleri, insanların farklı deneyim ve 

etkinlik alanları arasında da aynı karşılıklı dışsallık ve ötekilik ilişkileri geçerli 

olduğu için, bu anlayış aynı zamanda bir çözümleme yöntemidir.” Örneğin, Bahtin’in 

“Estetik Etkinlikte Yazar ve Kahraman”da yazar ve kahraman arasındaki ilişkinin bu 

boyutta ele alınması bir rastlantı değil, bu yöntemin bir uygulamasıdır (Irzık, 2001: 

9). 

 Başlangıç noktası insan olan ve yeni bir epistemolojiye doğru uzanan 

çalışmalarıyla Bahtin kimdir? 1895’te Moskova’nın Orel kentinde doğan Mihail 

Mihailoviç Bahtin, Rus felsefeci, yazın kuramcısı, toplum ve kültür eleştirmenidir. 

Odessa’da ve Petersburg Üniversitesi’nde tarih ve filoloji dersleri alan Bahtin, aynı 

zamanda klasik felsefe ve Alman felsefesi öğrenir. Birinci Dünya Savaşı yıllarında 

Jakobson, Tinianov, Tomaşevski gibi Rus biçimcilerinden etkilenir. 1918’de Nevel 

kentine taşınır ve burada iki yıl öğretmenlik yapar. 1920 yılında, Bahtin çevresinin 

ilk toplanmaya başladığı yer olan Vibestk’e taşınır. Elena Aleksandrouna 

Okoliveç’le evlendiği yıl olan 1921’de bir kemik hastalığına yakalanır ki bu sebeple 

1938’de bacağı kesilecektir. İlk önemli eseri olan Dostoyevski Poetikasının Sorunları 

1929 yılında yayınlanır. Hemen ertesinde, dini-felsefi bir cemiyetle olan ilişkisinden 

                                                
32  Craig Brandist “ben” ve “öteki” arasındaki ilişkiyi başka bir boyuttan –Bahtin’in “din”le olan 

ilişkisi açısından irdeler. “Etik alanda dünyanın karşılıklı kuruluşunun nihai anlamı, ancak dışsal 
bir Tanrı nosyonu ile (yani, dünyanın “yazarı/yaratıcısı” ile) kavranabilir. Bu Marburg okuluna 
göre, din etiğin içinde erir ve tanrısallık için ideal hal, “Tanrı fikri”nin yeniden doğuşudur. Bu 
arada, Bahtin romanda kahramanların kesişen alanları aracılığıyla kurulan dünyanın estetik 
öneminin/anlamının, yalnızca yazar tarafından kavranabildiğini öne sürer. Ama yazar, 
Museviler’in Tanrısı gibi, namevcuttur ve biz, okuyucular olarak, bir yazar “fikri”ni koruyarak 
bu açığı kapatırız.” (Brandist, 2011: 83). 
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dolayı tutuklanır. Solovetski adalarında çalışma kampında on yıl hapse mahkûm olur. 

Ancak kötü sağlık durumu nedeniyle ve dostlarının çabalarıyla hapis cezası sürgüne 

çevrilir. Altı yıllık süreyle Kazakiskan’a sürülür. Kustani adlı küçük bir kasabada 

kütüphaneci olarak çalışır. Burada çalışmalarını sürdüren Bahtin, önemli 

yapıtlarından biri olan Romanda Söylem’i yazar. 1936’da Saransk’ta Mordova 

Pedagojik Enstitüsü’nde dersler verir. 1965 yılında yayımlanacak olan Rabelais ve 

Dünyası isimli doktora tez çalışmasını 1940 yılında tamamlar, ancak tezi reddedilir. 

1945-1969 yıllarında Saransk’ta yaşayan Bahtin, 1961’de emekli olana kadar 

üniversitede, Rus ve Dünya edebiyatı bölümlerinde dersler verir. Sağlık durumunun 

kötüleşmesi nedeniyle 1969 yılında Moskova’ya taşınır ve 1975’te ölümüne kadar 

son yıllarını burada bir yaşlılar yurdunda geçirir. 

 Trajik bir yaşamı olan Bahtin, aynı zamanda trajik bir dönemde yaşamıştır. 

Bahtin’in geç bir dönemde hatta öldükten sonra tanınmasının nedenlerinden biri de 

bu trajik toplumsal ortamdır. Bahtin, uzun yıllar siyasi baskı koşulları nedeniyle 

mesleki yaşamından uzak kalmış, ancak çalışmalarını sürdürmeye devam etmiştir. 

Bununla birlikte, Bolşevik devrimi sonrası, dönemin sansüründen etkilenmiş, kimi 

kez yayınlarını başka arkadaşlarının adlarıyla yayınlatmıştır. Bahtin’in yaşamı 

boyunca kendi adıyla sadece iki kitabı yayınlanmıştır. 1938 yılında tamamladığı 

Bildungsroman üzerine çalışması, 1941 Nazi işgalinde bulunduğu yayınevi 

Almanlarca tahrip edildiğinde kaybolmuştur (Azeri, 2001: 10). Bahtin’in, bazı 

çalışmalarının kâğıtlarını savaş döneminde sigara kâğıdı olarak kullanması ayrı bir 

trajik durumdur. Çalışma kâğıtlarını tütün sarmak için kullanması ve bazı 

çalışmalarını başkalarının adlarıyla yayınlatması Bahtin’in, yapıtlarını hiç 

yayınlatmayı düşünmemiş gibi yazmasından da kaynaklanır. Aynı şekilde, 

yapıtlarında sürekli yinelemelere yer vermesi, konuşur gibi yazması her ne kadar 

felsefi düşünüşünü destekler nitelikteyse de onları yayınlatmayı düşünmemiş 

olmasının bir diğer kanıtıdır. 

 Bahtin’in yapıtlarına imzalarını verdiği isimler, Bahtin Çevresinin üyeleridir. 

Bahtin Çevresi, 1918 tarihinde Beyaz Rusya’nın Vibetsk kentinde bir araya gelmeye 

başlayan, Bahtin’in çalışmaları çerçevesinde yoğunlaşan Rus düşünce okuludur. 

1924’de Leningard’a taşınan Çevre’nin pek çok üyesi, 1929 yılında dönemin siyasi 
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koşulları nedeniyle tutuklanır. Çevrenin önde gelen üyeleri Kagan, Medvedev, 

Pumpianski, Sollertinski ve Voloşinov’dur. Rus Devrimi ve Stalin rejiminin ortaya 

çıkardığı toplumsal ve kültürel sorunlarla ilgilenmişlerdir. Craig Brandist, Bahtin ve 

Çevresi adlı kitabında Çevrenin doğduğu ortam ve üyelerinin siyasi düşünceleri ile 

ilgili şöyle bir belirleme yapar: 

 
“Birinci Dünya Savaşı, iki devrim ve ardından da yıkıcı bir iç savaş sonrası 
dönemde şekillenen yeni düzen için yapıcı bir felsefeye duyulan ihtiyaç, 
1920’lerin başında değişen koşulları kabullenen birçok Rus entelektüel 
tarafından hissedilmişti. Bahtin Çevresi de bunun dışında değildi ve grup bir 
bütün olarak yeni devrim-sonrası koşullarda yapıcı bir rol üstlenmeye 
çalışıyordu. Çevrenin üyeleri Marksist değildi; en azından o dönemde 
değillerdi ama eski rejimin veya Batı tarzı liberallerin destekçisi de 
değillerdi.” (Brandist, 2011: 49) 

 

Bahtin Çevresine göre, egemen kesim, tek bir söylemi doğru olarak empoze etmeye 

çalışmaktadır. Bu bağlamda, Çevrenin kültür alanındaki çalışmaları, toplumsal ve 

politik değişimin estetikleştirilmesini hedefler. Bir diğer anlamda, bu çalışmalar 

otoriter söylemle bir uzlaşma hayalidir (Brandist, 2011: 52). Buradan yola çıkarak, 

kültürel ve dilsel anlamda, toplumsal etkileşimin, anlamı belirleyici rolüne vurgu 

yapan Çevre, Bahtin’in düşüncelerinin bir uzantısı olarak dilin diyalojik olduğunu ve 

toplumsal etkileşim sürecinde oluştuğunu iddia eder (Azeri, 2001: 5-6). 

 Voloşinov’un Marksizm ve Dil Felsefesi kitabının sonundaki “Rus Edebiyat 

Teorisi ve İncelemesinde Biçimsel Yöntem ve Sosyolojik Yöntem” adlı ek metinde, 

Bahtin Çevresinin, 1920li yılların en dinamik hareketi olan biçimciliğe yönelik bir 

karşı çıkma olarak doğduğu söylenmektedir. Biçimcilere karşıt olarak kendilerini 

Marksist ilan eden Çevre, dil ve edebiyat teorisi alanında göstergebilimsel çalışmalar 

yürütmüşler, çalışmalarında biçimsel yöntemin yerine, sosyolojik yöntemi 

benimsemişlerdir (Bakhtin33, v.d., 2001: 270-272). Dahası Bahtin ve çevresi 

yapıtlarında, kendilerine özgü bir terminoloji geliştirmiştir. Brandist’e göre, birçok 

yan anlam barındıran böyle bir terminolojinin kullanılmasının nedeni, Stalin 

yıllarında uygulanan katı sansürlerle ilgilidir. Bu dönemde, yasaklı olan toplumsal 
                                                
33  Bahtin’in yazılışı Türkçe kullanımlarında genellikle “k” harfi olmadan yazılmaktadır. Fakat 

İngilizce’deki kullanım şekli “Bakhtin”dir. Bu çalışmada “Bakhtin”, sadece referanslarda ve 
alıntılarda kullanılmıştır. 
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sorunları tartışabilmek adına, kavramlara alışılmadık sosyolojik ve felsefi anlamlar 

yüklenmiştir. Estetik terimlere çoğu zaman etik ve siyasi anlamlar kazandırılmış; bu 

sebeple etik, estetik ve politika arasındaki sınırlar belirsizleşmiştir. Bu durum aynı 

zamanda alt-metinlerin oluşmasına ve dolayısıyla yorumlar silsilesine açık kapı 

bırakmıştır (Brandist, 2011: 14-15). 

 Bahtin, çok geç tarihlerde -ölümüne yakın tarihlerde Batı’da hatta kendi 

ülkesinde tanınmaya başlamıştır. 60’lı yıllarda genç kuşak Sovyet edebiyat 

araştırmacıları tarafından yeniden keşfedilmiş ve Batı’da tanınması mümkün 

olabilmiştir. Özellikle Todorov ve Kristeva gibi Sovyetlere bağlı ülkelerden Batı 

ülkelerine iltica eden düşünürlerin bunda önemli bir payı vardır. Bu sayede, 

Dostoyevski Poetikasının Sorunları’nın genişletilmiş 2. baskısı 1963’te ve Rabelais 

ve Dünyası 1965’te olmak üzere iki önemli yapıtı da bu dönemde yayınlanmıştır. 

 Bahtin’in yapıtlarını iki döneme ayırarak incelemek mümkündür. Birinci 

dönem, etik ve estetik konulu metinler, ikinci dönem ise roman teorisiyle ilgili 

metinlerdir (Cevizci, 2005: 198). Bahtin’in bilinen ilk yayını 1919 tarihli Sanat ve 

Sorumluluk adlı kısa denemesidir. Bir Eylem Felsefesine Doğru 1920-24 yılları 

arasında kaleme aldığı ahlak felsefesiyle ilgili çalışmasının bir parçasıdır. Bahtin’in 

yazdığı düşünülen fakat Voloşinov’un imzasını taşıyan Marksizm ve Dil Felsefesi ise 

1929 yılında yayınlanır. Aynı tarihte Bahtin’in Dostoyevski Poetikasının Sorunları 

kendi imzasıyla yayınlanan ilk kitabıdır. 1924-1929 yılları arasında yazdığı Sözsel 

Sanatsal Yaratıda İçerik, Madde ve Biçim Sorunu ve Estetik Etkinlikte Yazar ve 

Kahraman yayınlanmadan ve tamamlanmadan kalır. Bahtin’in bahsedilen bu 

yapıtlarının etik ve estetik konuları içerdiği; bu metinlerde, insan ve ahlak 

felsefesinden dil eleştirisine, dil felsefesinden diyalojizme yeni bir epistemolojiye 

doğru uzandığı söylenebilir. Dahası bu yapıtlar içerisinde yer alan karşılık-verebilme, 

üst-dilbilim, sözce, söylem ve diyalojizm gibi kavramlar, Bahtin epistemolojisinin 

önemli yapıtaşları olarak belirlenebilir.  

 Bahtin’in ilk eserlerinde dizgesellik karşıtı görüşleri belirgindir. Bütün 

belirlenimci felsefelere karşı çıkar. Soyut bir dizgesellikle, yaşanabilir somut dünyayı 

egemenliği altına almak isteyen, ilk felsefe yaratma peşindeki kuramcı düşünceyi 

reddeder. Benzer şekilde, “dil”i de soyut bir değerler sisteminde ele alan, dilbilim 
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çalışmalarını eleştirir. Dilin, toplumsal düzeyde değişen ve farklılaşan anlamını 

dilbilimin açıklayamayacağını; “dil”in, yaşayan, canlı ve somut bir varlık olduğu 

gerekçesiyle ancak bir söylem düzeyinde üst-dilbilim tarafından ele alınabileceğini 

ifade eder. Bahtin’e göre, dilin gerçek işleyişinin anlaşılması belli koşullarda ve 

sözcelerin etkileşimi bağlamında mümkündür. Bu diyalojik bir etkileşimdir. Her 

sözce yeni bir sözceyi doğurur. Ve anlam, sözcelerin karşılıklı ilişkisinin –diyalojik 

bir etkileşimin sonucu olarak belirir.  

 Bahtin’in ikinci dönem metinleri, roman kuramıyla ilgilidir. 1934-1935 

yıllarında Romanda Söylem, 1937-1938 yıllarında Romanda Zaman ve Sürebilim 

Biçimleri, 1940’ta Roman Söyleminin Tarihöncesinden ve 1941 yılında Epik ve 

Roman çalışmalarını kaleme alır. 1940 yılında tamamladığı ve Doktora tezi olarak 

sunduğu Rabelais ve Dünyası, Bahtin’in yaşamında -1965 yılında- yayınlanan ikinci 

kitabıdır. Bahtin’in bu yapıtlarında ise, karnaval, karnavallaşmış edebiyat, 

heteroglossia ve kronotop gibi belirleyici kavramlar ortaya çıkar. 

 Bahtin’e göre roman, diğer türler içinde özel bir öneme sahiptir. Bunun nedeni, 

romanın sadece bir söylem olmayıp, aynı zamanda söylemin bir temsili olmasıdır. 

Bir anlamda, Bahtin’in söylemin çoksesliliğine dair yaptığı vurgunun önemli bir 

örneğidir roman. Irzık, romanın temsil özelliği ile ilgili olarak Bahtin’in 

düşüncelerini şu şekilde özetler: 

 
 “(…) roman, söylemlerin birbirleriyle nasıl karşılaştıklarını, bir başkasının 
sözünün nasıl çağrıldığını, nasıl yanıtlandığını, bir sözün başka bir söz içinde 
nasıl, hangi derecelerde var olabildiğini örneklemekle kalmaz, bizzat bu 
olguları resmeder, onları kendi söyleminin nesnesi kılar. Biçimsel özellikleri 
bu resmetmenin araçlarıdır, bir tür olarak onu tanımlayan da bu temsilin 
kendisidir. Bunun tek nedeni romanda yazarın ya da anlatıcının söyleminin 
yanı sıra kahramanların konuşmalarının da yer alması değildir.” (Irzık, 2001: 
16) 

 

Bahtin, romanı bir biçemler çokluğu veya yeniden ve yeniden diyaloga giren söz 

olarak tanımlar. Diyaloglarda, her sözün arkasında konuşan bir insan vardır ve bu 

yüzden romandaki her söz toplumsallıkla yüklüdür. Bahtin’in romanı, çoksesli bir tür 
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olarak nitelemesinin nedeni de budur. Ona göre, teksesli roman diye bir şey yoktur.34 

Bahtin’e göre, romandaki sözlerin toplumsallıkla yüklü olması, dilin yaratıcı 

gücünden kaynaklanır. Hayatın çeşitli alanlarında –gündelik yaşamda, etikte, 

hukukta, siyasette, edebiyatta vb. kullanılan söz her zaman bir önceki sözü çağırır. 

Her zaman bir önceki söze yanıt olarak bir söz doğar. Kendi sözünü üretmeye 

yarayan, bir başkasının sözüdür (Pomorska, 2005: 11). Sibel Irzık, toplum ve 

edebiyat arasında kurulan bu ilişkinin farklı bir yöntemin uygulanışı olduğunu ifade 

eder. Edebiyatı bir yansıma olarak ele almaktan başka bir şeydir bu. 

 
“Yaşama ilişkin ve evrensel olan, farklı bir düzeye, kurmacanın aykırı 
alanına taşınıp onun son derece kendine özgü yapısal bütünlüğü ve işleyişi 
içinde ete kemiğe büründürülerek irdelenir. Edebiyatı bir yansıma olarak ele 
almaktan, bazı felsefi sorunları edebi metinler aracılığıyla irdelemekten, bu 
metinlere tematik yorumlar getirmekten farklı bir yöntemdir bu. Metnin 
dışında varolan bir soru metnin terimleriyle, onun iç yasalarına tabi kılınarak 
yeniden sorulur çünkü bu anlayışa göre, her düşünce, her gerçek, kendisi 
olmayanla karşılaşma, onun anlam dünyasında ifade edilme anında kendisini 
en doğru ve tam olarak ele verir.” (Irzık, 2001: 9) 

 

 Bahtin’e göre her gerçeklik, belirli bir bağlam içinde bir gerçekliktir. Bunun 

anlamı nedir? Bir başkasının sözüne yanıt olarak gelen her sözce farklı bir eylemin 

dışavurumu, farklı bir anlamın göstergesidir. Dışsal koşulların belirleyicisi 

anlamında bağlamsallık, sözcelere yeni anlamlar katar. Bu anlamda, yinelenen her 

sözce yeni bir sözcedir. Bağlamsallık, sözceyi içten bağlayan bir unsurdur ve 

dilbilimden ziyade söylemin incelenmesinde birincil öneme sahiptir. Söylem, 

sözcenin dışsal konumudur. Belirli bir dönem ve belirli bir topluma özgü bir sözceler 

bütünüdür ve neyin söylenebilir olduğunun bir göstergesidir. Sözcelerin bir araya 

gelişinin, kural ve kalıplarının belirleyicisidir söylem. Kullanılan söz türleri, 

toplumsal farklılık ve ilişkilere göre –farklı sınıflara, kuşaklara, mesleklere özgü 

biçimler olarak kullanılır. Bu farklılıklar, dilin etkileşim içinde katmanlaşmasını, 

çoksesli bir yapıya sahip olmasını sağlar (Irzık, 2001: 14-15). Dili katmanlaştıran 

ikinci düzey söz türleri ise, hukuk, bilim, siyaset ve edebiyat gibi disiplinlerin 
                                                
34  Todorov, romanla ilgili olarak Bahtin’in savunduğu düşüncelerin tam tersinin de 

söylenebileceğini ifade eder. 17. ve 18. yüzyıllarda romanın tek bir ulusal dil kurma çabalarında 
önemli bir role sahip olduğunu ve dil çokluğunu bastırmaya yönelik bir tür olduğunu söyler 
(Irzık, 2001: 19). 
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yarattığı dillerdir. İkincil düzeyde bir söz türü olarak edebiyatta, edebi türler sadece 

edebi yapıtların bir sınıflandırması değildir. Toplumsal anlamlarla biçimsel kalıpların 

kesiştiği söylemsel yapılardır. Edebi türler, belirli bir bağlamsallık içinde neyin 

söylenebilir olduğunu gösterirler. Yapıtlardaki dünya görüşleri, ideolojiler, 

okurlarına seslenme biçimleri, okurlardaki beklentiler edebi türlerin yarattığı 

sınırlılıklardır. Dolayısıyla Bahtin’e göre tür, toplumsal koşulların edebi anlamdaki 

söylemidir (Irzık, 2001: 15).  

 Bahtin’i bu çalışma için özel kılan en önemli faktör, edebiyat ve toplum 

arasında kurduğu bu ilişkiselliktir. Fakat bu ilişkiyi ve onun roman kuramını 

anlayabilmenin yolu, Bahtin’in çalışmalarındaki temel felsefi yönelim ve 

eleştirilerini anlayabilmeyi gerektirmektedir.  

 

1. Bahtin’in İlk Felsefe Anlayışı ve Yeni Bir Epistemoloji 

 Bahtin’in ilk kitabı olan Bir Eylem Felsefesine Doğru, onun bir anlamda son 

sözü gibidir. Bu kitapta, Varlık üzerine temel felsefi eğilimi izlenmektedir. Kuramsal 

yaklaşımların baskıcı karakterine karşılık bütünlükçü ve diyalojik bir yaklaşım 

önerir. Özellikle modern zamanların ilk felsefe anlayışını eleştirerek, teorisist 

düşünme biçimini reddeder. Soyut düşünme biçimlerini, insanların karşılık-verebilen 

eylemlerini ön plana çıkararak ve yaşanan dünyayla bütünselleştirerek 

somutlaştırmayı hedefler. Aslında Bahtin’in felsefesinin bir anlamda, insanı ve onun 

eylemlerini temel alan bir insan felsefesi olduğu söylenebilir. Çıkış noktası insandır. 

 
“Estetik görmede dünyanın birliği anlamın birliği değildir –sistematik bir 
birlik değil, somut olarak arkitektonik olan bir birliktir: Dünya görülen, 
sevilen, düşünülen somut bir değer-merkez çevresinde düzenlenir. Bu 
merkezi kuran şey insandır: Bu dünyadaki her şey önemini, anlamını, 
değerini ancak ve ancak insanla –insanal olanla- karşılıklı ilişkisinde elde 
eder. Olanaklı Varlık, olanaklı anlamın tümü merkez ve salt anlam olarak 
insanın çevresinde düzenlenmiştir; her şey (burada estetik görmenin sınırı 
yoktur) insanla karşılıklı ilişkiye girmelidir, insanal hale-gelmelidir.” 
(Bahtin, 2001b: 101). 

 

 Ömer Küçük, Mihail Bahtin’in Sosyal Ontolojisi isimli tez çalışmasında, 

özellikle Bir Eylem Felsefesine Doğru kitabındaki olay-olarak-Varlık, tek-defalığına-
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vuku-bulan gibi bazı kavramların ontolojinin özdeşlik sorununa değinmesinden 

dolayı, Bahtin’in Varlık anlayışının ontolojik bir düzlemde değerlendirilebileceğini 

söylemektedir. Bununla birlikte, mantık, ontoloji ve epistemoloji gibi disiplinler 

içinde bütünlüklü bir anlayış sağlandığı sürece, Bahtin’in felsefesi, bütünlüğü içinde 

bir epistemoloji olarak da ele alınabilir ya da epistemolojik çıkarımlar yapılabilir. 

“(…) her Varlık anlayışının bir mantığı, her epistemolojinin bir Varlık anlayışı ve 

belirli bir mantığa özgü bir epistemoloji olabileceği söylenebilir; bunlardan biri 

diğerinin baskın olduğu bir bütünlükte örtük olarak da bulunabilir. Bu durumda 

belirli bir felsefede hangi disiplinin daha önce geldiğini sormaktan çok bu felsefeyi 

bütünlüklü bir anlayış olarak kavramaya çalışmak daha önemli görünmektedir.” 

(Küçük, 2011: 28). Fakat Küçük’ün tez çalışmasında belirttiği gibi, Bahtin’in 

çalışmaları ister ontoloji ya da ister epistemoloji disiplinleri çerçevesinde 

değerlendirilsin, her halükarda bir felsefi anlayışa sahip olduğu aşikârdır (Küçük, 

2011: 29). Burada amaçlanan Bahtin’in Varlık anlayışını özellikle ontolojik ya da 

epistemolojik olduğunu vurgulayarak göstermek değil ve fakat Bahtin’in 

çalışmalarının, bütünlüklü bir felsefi anlayıştan doğduğunu ve bütünlüğü içinde 

monolojik olmayan bir felsefi disipline –yeni bir epistemoloji alanına taşındığını 

göstermektir. Bahtin üzerine önemli çalışmalar yapan Michael Holquist’e göre, 

Bahtin’in Bir Eylem Felsefesine Doğru kitabı, ileriki çalışmaları açısından bir felsefi 

kaynak niteliğindedir. Bu çalışmalardaki fikir ve kavramların epistemolojik 

çıkarımları bu kitaba bakılarak yapılabilir (Küçük, 2011: 41). 

 Varlık üzerine kuramsal düşüncelerin, oluş sürecindeki Varlıkla anlamsal 

olarak örtüşmediği görüşüyle kitabına giriş yapan Bahtin, doğa bilimleri ve 

felsefedeki kuramsal düşünme biçimlerinin tarihsel gerçekliği ve gerçekliğin 

deneyimlenmesi arasında bir ayrım olduğunu vurgulamaktadır. Bu yüzden kuramsal 

düşünce yalnızca kendi bütünlüğü içinde gerçekten gerçektir. Sadece bu bütünsellik 

içinde kuramsal düşünce, oluş halindeki Varlık’a katılabilir. Ancak, Varlıkla 

kesiştikleri ortak noktalar dışında, kuramsal düşünce, Varlık’ın içerik/anlam öğesine 

tam olarak nüfuz edemez. Kendi sınırlılıkları içinde kuramsal düşünce, gerçeklik 

değildir (Bahtin, 2001b: 20-21). Burada Bahtin’in vurgulamak istediği ve henüz 

açıklamaya girişmediği konu, kuramsal düşüncenin monolojik karakteridir. Kuramsal 
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düşünme biçimi, kendi içinde sistematik ve bütünsel; fakat oluş halindeki Varlıkla 

ilişkisinde yetersiz ve gerçeklikten uzak bir düşünme biçimidir.  

 
“Sonuç olarak, iki dünya karşı karşıya gelir, kesinlikle hiçbir biçimde 
iletişemeyen, geçişemeyen iki dünya: Kültür dünyası ile yaşam dünyası, 
içinde yarattığımız, kavradığımız, yorumladığımız, yaşamımızı yaşayıp 
öldüğümüz; etkinliğimizin eyleminin nesnelleştiği dünya ile içinde bu 
eylemlerin ancak ve ancak bir kez başlatılıp sonuca ulaştırıldığı dünya.” 
(Bahtin, 2001b: 21). 

 

 Bahtin’e göre, insan etkinliği ve deneyimlemeleri ikiyüzlü Janus’a 

benzemektedir. Bir yanı kültür dünyasının nesnel birliğine, diğer yanı gerçekten 

yaşanan dünyanın yinelenemeyen biricikliğine bakar. Ve bu her iki yüzün 

birbirleriyle ilişki içine girebileceği herhangi bir düzlem bulunmamaktadır. Bahtin, 

böyle bir düzlemin, edimselleşme sürecindeki yinelenemeyen Varlık olayı tarafından 

kurulabileceğini söylemektedir. Bu sebeple kuramsal ve estetik her türlü düşünme 

biçimi için Varlık olayı kurucu bir uğrak haline gelmelidir. Bir eylemin, her iki 

yönde de aynı anlam ve içeriğe sahip olması, bu ortaklık ilişkisine bağlıdır. Kültür 

dünyası ve yaşam dünyası içindeki eylemlerin anlamı ve varlığı iki yönlü karşılık-

verebilmenin ve sorumluluğun birliğinden sağlanır. Bahtin’e göre kültür ile yaşamın 

bütünselliğini sağlamanın biricik yolu budur (Bahtin, 2001b: 21-22). Bahtin’in 

bütünsellik anlayışının bireysel çözümlemesi, tekil karşılık-verebilen eylemde 

yatmaktadır. Düşünce, karşılık-verebilen eylemin bir ifadesidir. Yaşam deneyimleri 

anlamında bireyin eylemleri, onun yaşamının kurucu uğraklarıdır. Bu eylemler, 

gerek eylemin kendi bilişsel doğası gerekse bireyin bilincinde belirli bir zamanda ve 

belirli koşullar altında anlam açısından bölünemezdir (Bahtin, 2001b: 22-23). 

Bahtin’in burada vurgulamak istediği bir anlamda, eylemlerin soyut anlamlarının, 

somut tarihselliğinden ayrılamayacağı hususudur. Kuramsal düşünme biçimlerindeki 

eylem, diyalojik olarak nesnelleşmesiyle -belirli bir uzamda cisimleşmesiyle anlam 

kazanır. 

 Bahtin’e göre bir yargının zorunlu olarak doğru bir yargı olduğu görüşü de 

kabul edilemezdir. Çünkü böyle bir yargı, yaşamın tarihsel birliğini değil, kuramsal 

bir birliği çağrıştırır. Doğruluk, kuramsal bir zorunluluktan değil, fakat gerçek 
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bilişsel eylemlerin karşılıklı ilişkileri sonucu ortaya çıkar. Bu, bireyin yinelenemez 

yaşamındaki tekil bir eylemdir. Doğruluğun zorunluluğu, kuramsal bir belirlemeden 

kaynaklanmaz. Yalnızca belirli koşullar altında geçerlilikler söz konusudur (Bahtin, 

2001b: 26-27). 

 
“Hiçbir estetik, bilimsel zorunlu, daha ötesi hiçbir ahlaki zorunlu yoktur; 
yalnızca estetik olarak, bilimsel ya da toplumsal olarak geçerli olan vardır, 
bu geçerlikler zorunlu için araçsaldırlar, onunla birlikte bulunabilirler. Bu 
varsayımlar geçerliklerini estetik, bilimsel veya toplumsal birlikler içinde 
elde ederler: Olması gereken geçerliliğini benim yinelenemez karşılık-
verebilen yaşamım boyunca kazanır.” (Bahtin, 2001b: 27). 

 

 Bahtin, felsefi disiplinlerin canlı tarihselliği temelinde ve kendi sınırları içinde 

kuramsal özerkliğinin gerekçelendirilebilir olduğunu söylemektedir. Ancak modern 

zamanların –özellikle 19. ve 20. yüzyılların kuramsal biliş dünyası, kendi tarihselliği 

ve sınırlılığının ötesinde bir ilk felsefe kurma peşindedir. “(…) kuramsal bilişin 

dünyası kendisini yalnızca soyut olarak bölünmez Varlık olarak değil olanaklı 

bütünlüğü içindeki somut biricik Varlık olan bütün dünya olarak kabul ettirmek 

ister.” (Bahtin, 2001b: 31). Denilebilir ki Bahtin, kuramcılığı tamamen yok sayan, 

teoriyi reddeden bir düşünür değildir. Ayrıca, Bahtin’in felsefi anlayışı da bir 

anlamda teori yaratma sürecidir. Önemli olan teorik düzeydeki soyutlamanın edimsel 

dünyanın somut tarihselliğinden kopmaması gerekliliğidir. Soyut Varlık ve 

yinelenemez Varlık arasındaki bütünsellik sağlandığı sürece, Bahtin için 

teori/kuramsal dünya kabul edilir bir şeydir. 

 Bahtin’e göre, kuramsal biliş dünyasında, yaşamak ve karşılık-verebilen 

eylemlerde bulunmak olanaksızdır. Dolayısıyla bireyin bu soyut dünyadaki varlığı, 

gerçek bir bireyden –karşılık-verebilen eylemlerde bulunan bireyden yola çıkarak 

değil; soyutlama yoluyla elde edilir. Ancak bu birey, Bahtin’e göre, yaşanmakta olan 

dünyanın bireyi değildir. Bahtin’in deyişiyle; “Çünkü o, benim içinde yaşadığım 

Varlık değildir; biricik Varlık bu olsaydı ben var olamazdım.” (Bahtin, 2001b: 34). 

 Bahtin’in kültür dünyası ve yaşam dünyası arasındaki bütünsellik girişimleri, 

monolojik kuramsal düşünme biçimlerine yönelik tepkisinden doğar. Bu düşünme 

biçimlerine karşılık Bahtin, oluş halindeki Varlık ve nesneler birliğini edimselleştiren 
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kuramsal düşünce arasında diyalojik bir ilişki olması gerektiği savına varır. İki dünya 

arasındaki bütünselliğin diyalojik etkileşimlerle kurulabileceğini düşünür. Buradan 

yola çıkarak, yeni bir epistemolojiye, diyalojik bir düşünme biçimine doğru yol alır. 

Bahtin’in bütünselliğin sağlanmasında değindiği karşılık-verebilme ve sorumluluk 

ilkeleri ise, bir anlamda onun felsefi anlayışının yapıtaşlarıdır. Bu ilkeler, Bahtin’i 

diyalojik nitelikte yeni bir epistemolojiye götüren kavramsal uğraklardır. 

 Bahtin’e göre karşılık-verebilme, yaşamda var olabilme durumudur. Yaşamak, 

eylemek demektir. Eylemek, salt davranışsal anlamda değil, fakat düşünce 

üretebilme anlamında var olmanın bir koşuludur.  

 
“(…) karşılık-verebilen biçimde gerçekleştirilen eylemi –gerçek ağırlığını, 
tamlığını- ilk kez üreten başlangıçtaki eylemin yaşayan olgusudur; bu 
davranma (postuplenei) olarak yaşamımın temelidir, çünkü yaşamda olmak, 
gerçekten olmak, eylemektir, yinelenemez bütüne karşı vurdumduymaz 
olmamaktır.” (Bahtin, 2001b: 77).  

 

Karşılık-verebilme, anlamsal olarak ve doğrudan diyalojik bir iletişimi çağrıştırır. 

Eylemde bulunmak, başkasının eylemine bir karşılık, bir yanıt olarak eylemde 

bulunmaktır. Bir insanın tekil varlığı, sadece ve sadece bir başkasının varlığıyla 

birlikte somutlaşabilir. Bir eylem, bir düşünce başkalarına aktarılmadığı sürece, bir 

anlama sahip olmaz. Anlam, içkin olarak karşılıklı ilişkiselliğe bağlıdır. Dolayısıyla, 

karşılık-verebilme kavramının Bahtin’in diyalojizm kuramında temel bir kavram 

olduğu söylenebilir. 

 
 “Karşılık-verebilen eylem veya davranış tek başına varsayımsal olan her 
şeyin üstesinden gelir, çünkü karşılık-verebilen bir eylem her şeyden öte bir 
kararın –kaçınılmaz, geri döndürülemez, kesinlikli- gerçekleşmesidir. 
Karşılık-verebilme içinde gerçekleştirilmiş eylem nihai bir sonuç veya 
toplam, çok yönlü belirleyici bir sonuçtur. Gerçekleştirilen eylem anlamla 
olguyu, evrenselle tekili, gerçekle ülküseli bölünmez, biricik ve bu sefer 
nihai bir bağlam içinde yoğunlaştırır, ilişkilendirir ve çözer, çünkü her şey 
onun karşılık-verebilen dürtüsünün bileşiğine girer.” (Bahtin, 2001b: 61). 
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2. Estetik Etkinlikte Karşılık-verebilme/Sorumluluk  

 Bahtin, Sanat ve Sorumluluk adlı kısa denemesinde “karşılık-

verebilme/sorumluluk”35 kavramını insan kültürünün bireyle olan içsel bağlantısının 

güvencesi olarak sunmaktadır. Bahtin’e göre, insan kültürünün üç alanı olan bilim, 

sanat ve hayat tekil bir kişide bütünlük kazanır. Ancak bu bütünlük, mekanik –

kurucu öğeleri dışsal bir bağlantıyla birleşen ve içsel bir anlam bütünlüğü taşımayan- 

bir bütünlük de olabilir. İşte bu içsel anlam bütünlüğünü sağlayan şey, sorumluluğun 

bütünlüğüdür. Bahtin’in bu düşünceyle varmak istediği nokta, sanat ve hayat 

arasındaki ilişkidir. Ona göre, sanat ve hayat tek bir bütün değildir. Sanat, hayat 

alanından çıkmıştır. Sanatçının yapması gereken, bu farklı alanları kendi 

sorumluluğunun bütünlüğünde birleştirmektir; onları kaynaştırmak ve birleştirmek 

değil. Her iki alanın bütünlüğünü öngören böyle bir beklenti, sanatın ve hayatın 

işlerini kolaylaştırmak ve sorumluluktan kaçmaktan başka bir şey değildir (Bahtin, 

2005b: 11-13). 

 
“(…) bütünlük mekanik, dışsal da olabilir. Ne yazık ki, genellikle olan da 
bunun ta kendisidir. Sanatçı ve insan naifçe ve çoğunlukla da mekanik 
şekilde tek bir kişide birleşir; insan “gündelik hayatın bunaltıcı 
kaygıları”ndan uzaklaşıp bir süreliğine başka bir dünyaya, yaratıcı etkinliğin 
alanına sığınır: “İlhamın, hoş tınıların ve duaların” dünyasıdır bu.” (Bahtin, 
2005b: 12). 

 

Estetik Etkinlikte Yazar ve Kahraman adlı yazısında Bahtin, yazar ve kahramanın 

örtüştüğü durumlarda estetik olayın son bulduğunu ifade eder. Ona göre, tek bir 

bilincin olduğu yerde estetik bir olay yoktur. Bu bilincin dışında konumlanan ve onu 

sınırlandıran başka bir bilinç yoksa böyle bir bilinç estetikleştirilemez. Estetik bir 

                                                
35  Karşılık-verebilme, Rusçadaki “otvetsvennost” teriminin tercümelerinden biridir. Sorumluluk 

anlamına gelen bu kelime, yanıt-verebilme ve sorumluluk şeklinde de Türkçeye çevrilmiştir. Bir 
Eylem Felsefesine Doğru kitabının çevirmeni Siyaveş Azeri, Rusçadaki sorumluluk teriminin 
kökü olan “otvet” kelimesinin yanıt vermek, karşılık vermek anlamlarını da korumak için 
“karşılık-verebilme” kavramını kullanmıştır. Azeri’ye göre, “karşılık-verebilme” sorumluluğa 
göre daha etkin bir vurgu içermektedir (Azeri, 2001: 22). Bahtin’in Sanat ve Sorumluluk isimli 
kitabında ise bu terimin karşılığı olarak “sorumluluk” kelimesi tercih edilmiştir. Çevirmen Cem 
Soydemir, düştüğü dipnotta “otvetsvennost” teriminin İngilizce’de “answerability” yani 
“yanıtlayabilme” olarak tercüme edilse de sözcüğün Rusça karşılığının “responsibility” olduğunu 
belirterek, “sorumluluk” kelimesini kullanmayı tercih etmiştir (Soydemir, 2005: 11).  
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olayın gerçekleşmesi, ancak örtüşmeyen iki bilincin varlığını gerektirir (Bahtin, 

2005b: 38-39). Estetik biçim, yaşamda doğal bir şekilde var olduğundan ya da yazar 

tarafından şekillendirilen bir dayatma olarak değil; fakat iki farklı bilinç arasındaki 

ilişkinin karmaşıklığından doğar (Dentith, 1995: 12). Bahtin, “(…) estetik nesnelliğin 

değer merkezi, kahramanın ve kahramanın yaşanmış hayat olayının bütünüdür (…)” 

demektedir ve estetik bir olay ona göre, yazarın kahramanla olan ilişkisinde yazarın 

konumlandığı yere bağlıdır (Bahtin, 2005b: 28). Bahtin’e göre kahramanın 

bağımsızlaşması gerekmektedir. Biyografik nitelikli bir eserde ya da yazarın dünya 

görüşünün kahramanla benzeşmesi, estetik açıdan yanlıştır. Çünkü yazar ve 

kahraman arasında gerçek anlamda bir uyuşma yoktur. Eğer yazar fikirlerinin 

propagandasını yapıyorsa artık estetik bir üretimden söz edilemez (Bahtin, 2005b: 

23). Başka bir söyleyişle Bahtin’e göre yazar, kahramanın dışında bir yere 

konumlanmalı ve fakat kahramanı ele geçirmeden, sadece bir görme fazlalığına sahip 

olarak kahramanın bütünlüğünü yansıtmalıdır. 

 Bahtin, kahraman ve yazar arasındaki ilişkiyi gerçek yaşamdaki ben ve öteki 

arasındaki ilişki ile karşılaştırmaktadır. Ona göre, bizler kendimizi başkalarının bakış 

açısından değerlendirir ve anlarız. “Ben”i bütünüyle deneyimlemek “kendi” 

açısından mümkün değildir. Ancak ötekinin bir deneyimlemesiyle tamamlanma söz 

konusu olabilir. Çünkü “öteki” dış dünyayla bağlantılıyken, “ben” içsel etkinliklerle 

yakından bağlantılıdır (Bahtin, 2005b: 31, 59-60). Ve başkalarını da, onların dışında 

konumlanmış olma ayrıcalığıyla anlarız. Bir insanın bu dünyada işgal ettiği tekil-

biricik konumu, ona başka bir insanla ilgili olarak görme, bilme ve sahip olma 

ayrıcalığını tanır. Bir diğer deyişle Bahtin’e göre, bir kişinin öteki karşısındaki 

dışardalığı ona görme fazlalılığı verir ve bu görme fazlalığından ileri gelen temaşa 

eylemleri, estetik eylemleri oluşturur (Bahtin, 2005b: 39-41). 

 Bahtin’e göre insanları somutlaştıran ve hayatı estetize eden olgu, insanlar 

arasındaki karşılıklı ilişkidir. Hayatı cisimleştiren, insanların başkalarıyla olan 

ilişkilerindeki deneyimlerdir. Ona göre, karşılık-verebilme kavramının yaşamla olan 

bağlantısında, deneyim ve insan ilişkileri ön plandadır. Bahtin’in deyişiyle, 

“Kendimi deneyimlediğim halimle ben, insanımdır ve ötekiler de benim onları 

deneyimlediğim haliyle insandır.” (Bahtin, 2005b: 74). Bir hayatı estetik kılan unsur, 
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insanın kendi sınırlarının ötesine geçmek, başkalarının deneyimleriyle kendini 

anlamaktır (Bahtin, 2005b: 100). Bu bağlamda Bahtin, “ben” ve “öteki” arasında 

deneyimlenen ilişkileri birbirlerini var eden ilişkiler olarak anlatır ve bu ilişkiler, 

Bahtin’in felsefi anlayışının belirleyici noktalarıdır. Estetik etkinlikte bu ilişkilerin 

uzantısı ise, yazar ve kahraman arasındaki ilişkidir. Ona göre, bir özne olarak 

kahraman, anlaşılması açısından, onun dışında konumlanan bir “öteki”ye ihtiyaç 

duymaktadır ve bu “öteki” yazardır. Bir yapıtta, yazar ve kahramanın örtüşmemesi 

gerektiği mefhumu bu noktada anlaşılabilir hale gelir. Şöyle ki, Bahtin’e göre, estetik 

biçim kazandırmanın zorunlu koşulu, yazarın kendi kendine sürdürdüğü etkinliktir. 

Yazar ve kahraman, “ben” ve “öteki” olarak konumlanır ve yazarın dış dünyasındaki 

deneyimleri, kahramanı anlamak üzere ona bir görme fazlalığı verir (Bahtin, 2005b: 

175). Ian Burkitt, yazarın dış dünya deneyimlerini bireysellik ve toplumsallık 

boyutlarında değerlendirir:  

 
“Yazar, bir diyaloga ve çeşitli söz türlerine mensuptur, fakat kendi 
bireyselliği, kullandığı sözceyi belirler. Bahtin, bireysellik kavramıyla içsel 
ve kendinde verili olan bir şeyi değil, yazarın toplumsal ve tarihsel 
konumunun oluşturduğu biyografik bir bireyselliği kasteder. Bir kimse, 
daima biyografisine bir şeyler ekleyecek ve diğerleriyle bir diyalog içinde 
toplumsal olarak şekillenecektir. Ve böyle bir bireysellik, yazarın sözcelerini 
karakterize edecektir.” (Burkitt, 1998: 166). 

 

 Bahtin’in karşılık-verebilme/sorumluluk bağlamında edebi metinlere olan 

önemli bir diğer katkısı, metnin anlamında belirleyici bir öneme sahip olan aktif 

anlama durumudur (Shepherd, 2001: 138). Bahtin bu durumu şu sözleriyle ifade 

etmektedir: 

 
“Sahici türde her tür anlama aktif olacak ve bir yanıtın tohumunu 
oluşturacaktır. Konuyu yalnızca aktif anlama kavrayabilir: Üretici bir süreç 
yine ancak başka bir üretici sürecin yardımıyla kavranabilir. Birisinin başka 
bir kişinin sözcelemini anlaması, kişinin kendisini bu sözceleme göre 
yönlendirmesi, karşılık gelen bağlamda bu sözcelemin uygun yerini bulması 
demektir. (…) Herhangi bir hakiki anlama, doğası gereği diyolojiktir.” 
(Voloşinov, 2001: 169-170). 
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 Karşılık-verebilme/sorumluluk Bahtin’in önemli kavramlardan biridir. Yazar 

ve kahraman arasında sorguladığı bu ilişkinin, onun temel felsefi görüşünü ifade 

ettiği söylenebilir. Başta da belirtildiği gibi Bahtin’in çalışmalarının her biri insan ve 

insan ilişkileri üzerine odaklanır. Her bir çalışmanın temelinde “ben” ve “öteki” 

arasındaki ilişki vardır. Nitekim sözce ve diyalojizm kuramlarının önemli bir çıkış 

noktası bu ilişkidir. Fakat bu ilişkiyi kuramsallaştıran ise Bahtin ve çevresinin 

dilbilim eleştirileridir. 

  

3. Dilbilim Eleştirileri ve Üstdilbilim  

  Voloşinov’un imzasını taşıyan, fakat Bahtin’in yazdığı düşünülen36 Marksizm 

ve Dil Felsefesi kitabı için, Bahtinci dil anlayışının temel eseri denilebilir. Bu kitap, 

dilin somut ve canlı bir varlık olduğunu gösterebilmek üzere, bir takım dilbilimsel 

tartışmalara girmekte ve Marksist bir yönelimde yöntembilimsel önerilerde 

bulunmaktadır. Voloşinov’a37 göre, her şeyden önce, bilimsel bilginin, edebiyatın, 

dinin, etiğin ve benzerlerinin incelenmesinin dayanakları, dil felsefesiyle yakından 

ilgilidir. Her biri ideolojik olan tüm bu ürünler, onu yansıtan bir gönderene, diğer 

deyişle bir göstergeye sahiptir (Voloşinov, 2001: 47-48). Gösterge konusunu sadece 

ve öncelikle dilsel mahiyette ele almayan Voloşinov, göstergenin içsel olarak 

ideolojik bir niteliğe sahip olduğunu ve her ideolojinin de göstergesel bir değere 

sahip olduğunu ifade eder. Voloşinov’un öncelikli sorununun, ideolojinin –Bahtinci 

deyişle toplumsal anlamın- gösterge ile olan ilişkisini kurmak ve ideolojiyi somut bir 

alana taşıyabilmek olduğu söylenebilir. Voloşinov’un sözleriyle, 

 
“Herhangi bir ideolojik ürün, herhangi bir fiziksel bedende, üretim aracında 
ya da tüketim ürününde olduğu gibi yalnızca gerçekliğin (doğal ya da 
toplumsal gerçekliğin) bir parçası olmakla kalmaz; fazladan olarak bu 

                                                
36  Marksizm ve Dil Felsefesi kitabının Voloşinov tarafından mı yoksa Bahtin tarafından mı yazıldığı 

konusu tartışmalı bir konudur. Bir kısım yazar, bu kitabın Bahtin tarafından yazıldığını ve diğer 
eserleriyle bağlantılı bir şekilde onların bir parçası olarak okunabileceğini düşünür. Diğer bir 
kısım yazar grubu ise, Voloşinov’un kitabının Marksist öğeler barındırdığını ve bu eserde, 
Bahtin’in yapıtlarından farklı, bir takım kavramsal ve ideolojik ayrılıklar olduğunu vurgular 
(Voloşinov, 2001: 11). 

37  Kitap, Voloşinov imzalı olduğundan, bu başlık içinde Voloşinov’un ismini kullanarak tartışmaya 
devam edeceğiz. Bununla birlikte, Voloşinov’un düşüncelerini, Bahtin’in düşünceleriyle ortak bir 
paydada buluştuğunu düşünüyoruz. 
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fenomenlerin tam tersine, kendi dışındaki başka bir gerçekliği yansıtır ve 
saptırır (refract). İdeolojik her şey gönderene sahiptir: Kendi dışındaki bir 
şeyleri temsil, tarif ya da ikame eder. Başka bir anlatımla, bir göstergedir. 
Gösterge olmaksızın ideoloji de yoktur. Fiziksel bir beden, deyim 
yerindeyse, kendi kendisine denktir; başka hiçbir şeyi göstermez; kendi tikel, 
verilmiş doğasıyla tamamıyla çakışır. Bu durumda bir ideoloji söz konusu 
değildir.” (Voloşinov, 2001: 48).  

 

 Voloşinov, idealist kültür felsefesi ve psikolojist kültür incelemeleri 

eleştirileriyle ideolojiyi soyut bilinç alanından, dili ise soyut dilbilimsel analizlerden 

kurtarmak ister. Bu bağlamda gösterge ve dil, ideolojiyi –ve aslında toplumsal olanı- 

maddi anlamda cisimleştiren öğelerdir. Ona göre, göstergeler soyut bir düzlemde 

varlığını sürdüremez ya da irdelenemezler. Çünkü göstergelerin varlığı sadece 

bireysel bilinci değil, aynı zamanda toplumsal bilinci gerektirir. Bunun anlamı 

göstergelerin temsil ettikleri anlamların, öncelikle toplumsal bir bilinçle ve sonra 

bireylerarası iletişimle oluştuklarıdır (Voloşinov, 2001: 52). Voloşinov’a göre, dilsel 

göstergeler verili bir dönem ve toplumsal etki alanında toplumsal ilişkiler sürecinde 

ortaya çıkarlar. Yine bu süreçte, toplumsal örgütlenmeler ve etkileşim koşulları 

değiştikçe göstergelerin biçimleri de değişir. Yani göstergelerin değişen biçimlerinin 

izini sürmek, aynı zamanda ideolojinin ve toplumsal olanın anlamının izini sürmektir 

(Voloşinov, 2001: 64). Bu bağlamda Voloşinov’a göre, toplumsal iletişimin 

göstergesel niteliğini, en iyi ifade eden göstergesel malzeme dildir. Sözcük, 

toplumsal iletişimin hem arı ve en duyarlı mecrasıdır hem de bununla birlikte yansız 

bir göstergedir. Sözcük bilimsel, estetik, etik, dinsel olmak üzere her çeşit ideolojik 

işlevi yerine getirebilir. Daha da önemlisi sözcük, toplumsal değişimin tüm evrelerini 

kaydetme kapasitesine sahiptir (Voloşinov, 2001: 54, 61).  

 Voloşinov’un dilsel göstergeyi toplumsal bir bağlamda değerlendirmesine 

karşın, dil, şimdiye değin soyut bir inceleme nesnesi olarak ele alınmıştır. Dilin 

toplumsal anlamını ortaya koyabilmek üzere Voloşinov, bu dilbilimsel analizleri 

tartışmaya açar. Voloşinov’un belirttiği üzere, dil felsefesinde ve genel dilbilim 

analizlerinde, bireyci öznelcilik ve soyut nesnelcilik olmak üzere iki temel eğilim 

mevcuttur. Voloşinov, bu iki temel eğilimin özelliklerini, benzerliklerini ve 

farklılıklarını ortaya koyarak, dilbilimsel alanda dilsel göstergenin anlamsal olarak 
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tanımlanamadığını ifade etmek ister. Bu izlekte, öncelikle bireyci öznelliğin 

özelliklerini özetleyerek tartışmaya bir giriş yapar: 

 
“1. Dil, etkinliktir; bireysel söz edimlerinde maddeleşen sürekli bir yaratım 

(energia) sürecidir. 
2. Dilsel yaratıcılığın yasaları, bireysel psikolojik yasalardır. 
3. Dilin yaratıcılığı anlamlı bir yaratıcılıktır, yaratıcı sanata benzer. 
4. Hazır mamul bir ürün (ergon) olarak dil, durağan bir sistem (sözlük, 

dilbilgisi, sesbilgisi) olarak dil, deyim yerindeyse, dilsel yaratıcılığın 
sertleşmiş lavıdır, kımıldamayan deposudur; dilbilim, dilin hazır mamul 
bir araç olarak öğretilmesi amacıyla bu kabuktan, bu donmuş lavdan 
soyut bir bina yapar.” (Voloşinov, 2001: 97-98). 

 

Bu eğilime göre, dil, bireysel yaratıcı etken sayesinde biçimlenir. Varlığı, bireysel 

psikolojik yasalara bağlıdır. Fiziksel, siyasi, ekonomik ve diğer etkenlerin dil 

üzerinde belirleyici bir etkisi yoktur. Dil, bireylerin sözcelemlerini biçimlendiren 

sanatsal bir duyumdur sadece (Voloşinov, 2001: 101). 

 Voloşinov, bireyci öznelciliğin ilk eleştirilerini Freudianism kitabında yapar ve 

bilincin sosyolojik bir tarifine doğru ilk adımları atar. Ona göre, bir insanın fiziksel 

yaşamını anlamak, nesnel ve toplumsal bir boyutta mümkün olabilir:  

 
“Soyut biyolojik insan (…) bütünüyle var olmaz (…) Bunun için ikinci bir 
doğuş gereklidir ki, bu toplumsal bir doğuştur. Bir insan olmak, soyut 
biyolojik bir insan olarak doğmak değil, bir mülk sahibi ya da bir köylü, bir 
burjuva ya da bir proleter olarak doğmaktır (…) Dahası, insan bir Rus ya da 
bir Fransız olarak doğar, ve 1800’de ya da 1900’de vs. doğar. Sadece bu 
toplumsal ve tarihsel konumlanma, onu gerçek bir insan varlığı yapar ve 
yaşamının ve kültürel yaratıcılığının içeriğini belirler.” (aktaran Morris, 
1994: 38). 

 

 Voloşinov, bireyci öznelciliğin eleştirisini bu kitapta, Freud’un psikolojik 

açıklamalarından yararlanarak yapar. Ona göre Freud, bilinçaltı çalışmalarını doktor 

ve hasta arasındaki sözlü sözcelerden yola çıkarak gerçekleştirmektedir. Bununla 

birlikte Freud sözceleri sadece, insanın psikolojik yapısındaki tetikleyicileri bulmak 

için kullanır ve onları nesnel bir şekilde ele almaz ya da sözcelerin toplumsal 

nedenlerini aramaz. Voloşinov’a göre ise, doktor ve hasta arasındaki ilişki tartışmalı 

bir husustur. Çünkü ikisi arasındaki iletişim diyalojik bir etkileşim olmaktan ziyade 
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otoriter bir nitelik taşır. Bir hasta, kendi deneyimleriyle ilgili bazı şeyleri doktordan 

gizlemek isteyebilir ya da doktor, bir doktor olarak kendini otorite olarak görebilir ve 

kendi doğrularını dayatmak isteyebilir. Dahası, doktor ve hastanın cinsiyet, yaş, 

meslek vs. gibi farklılıkları bu ilişkiyi daha komplike hale getirebilir. Böyle bir 

durumda doktorun, hastanın bilincini yorumlaması yanlış olacaktır. Doktor ve hasta 

arasında kullanılan sözceler, bireysel psişenin dinamiklerini değil; doktor ve hasta 

arasındaki ilişkinin toplumsal dinamiklerini ortaya koyacaktır (Volosinov, 1994: 38-

42). 

 Voloşinov, genel dilbilimsel analizlerdeki ikinci eğilim olan soyut nesnelciliğin 

özelliklerini ise şöyle özetler: 

 
“1. Dil, bireysel bilincin hazır mamul olarak bulunduğu ve bu bilincin 
tartışamayacağı dural, değiştirilemez, kuralcı olarak özdeş dilsel biçimler 
sistemidir. 
2. Dilin yasaları, verilmiş, kapalı bir dilsel sistem içerisinde bulunan dilsel 
göstergeler arasındaki bağlantının dile özgü yasalarıdır. 
3. Dile özgü bağlantıların ideolojik değerlerle (sanatsal, bilişsel, vb.) hiçbir 
ortak noktası yoktur. Dil fenomenleri ideolojik güdülere yaslanmaz. Sözcük 
ile anlamı arasında doğal ve bilinç açısından kavranabilir türde ya da 
sanatsal türde bir bağlantı yoktur. 
4. Bireysel konuşma edimleri, dilin konumundan bakıldığında, yalnızca 
normatif olarak özdeş biçimlerin tesadüfî saptırımları ve çeşitlemeleri ya da 
açık seçik ve yalın çarpıtmalardır; ama dilsel biçimlerin tarihsel olarak 
değişebilirliğini, dil sisteminin konumundan bakıldığında kendi içinde 
irrasyonel ve anlamsız olan bu değişebilirliği açıklayan tam da bu bireysel 
söylem edimleridir. Dil sistemi ile tarihi arasında bir bağlantı yoktur, 
müşterek konular yoktur. Bunlar birbirine yabancıdır.” (Voloşinov, 2001: 
109). 

 

Birinci eğilimde, dilin bireysel psikolojinin bir ürünü olduğu düşüncesiyle, dil sürekli 

akış halinde iken, ikinci eğilimin dilsel anlayışında dil, sesbilgisel, dilbilgisel ve 

sözlüksel dil biçimlerinin oluşturduğu bir sistem olarak belirmektedir. Bu anlayışa 

göre, her sözcelem kendine özgü ve biricik olmasına rağmen, verili bir söz grubunda 

öbür sözcelemlerle özdeş olan bir takım öğeler içerir. Bu özdeşlik, aynı zamanda 

verili bir dil birliğinin onu kullananlarca ortak bir anlayışını sağlar. Soyut 

nesnelciliğe göre, bir dil içinde bu ortak anlayışı sağlayan normatif etkenler söz 

konusudur. Dolayısıyla, birey, sahip olduğu ve kullandığı dili, mensubu olduğu sabit 

ve tartışma kaldırmaz bir dil sisteminden edinir (Voloşinov, 2001: 102-104). Soyut 
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nesnelciliğe göre dil sistemi ve dilin tarihi arasında ortak hiçbir nokta yoktur. Dil 

eşsüremli bir boyutta ele alınır ve dilin tarihselliğini vurgulayan artsüremli boyut 

görmezden gelinir. Bireyci öznellik ise bunun tam tersini söylemektedir. Bireyci 

öznelliğe göre dilin gerçekliği, dilin tarihselliğinde ortaya çıkar. Dil, sürekli 

yenilenen ve bireyselleşen bir fenomendir ve soyut nesnelciliğin iddia ettiğinin 

tersine dilde normatif kurallar söz konusu değildir (Voloşinov, 2001: 108). Bununla 

birlikte, Voloşinov, dilsel fenomeni bireyin bakış açısından –soyut bireysel 

psikolojik yasalar açısından- ele aldığından dolayı, bireyci öznelliğin, temelinde 

artsüremli olan bir yaklaşım geliştiremeyeceğini vurgular. Çünkü bireyci öznelcilik 

için önemli olan, dışsal öğeler değil, içsel öğelerdir. “Dışsal olan her şey içsel öğenin 

manipülasyonunu bekleyen pasif bir malzemedir yalnızca.” (Voloşinov, 2001: 145). 

 Voloşinov’a göre, soyut nesnelcilikte dilin uzlaşımsallığını öngören düşünce, 

rasyonalist düşünme biçimiyle örtüşmektedir. Rasyonalistler, kapalı bir sistem 

içerisinde bir göstergenin diğer göstergeyle olan ilişkisine ilgi duyarlar. Bir diğer 

deyişle, kapalı bir sistem içerisinde anlamlı bir tutarlılık olduğunu ve göstergeler 

sisteminin kendi iç mantığına sahip olduğunu vurgularlar (Voloşinov, 2001: 110). 

Soyut nesnelcilik, dil ve toplumu soyut normlar ve kurallar dizgesi olarak görür. 

Hâlbuki Voloşinov’a göre, dil ve linguistik etkileşim, tüm çelişki ve çatışkılarıyla 

toplumda yaratılan farklı anlamlardır (Dentith, 1995: 25). Bu bağlamda Voloşinov, 

her iki eğilimin de dili açıklamada yetersiz olduğunu belirterek, dilin ancak anlamsal 

olarak açıklanabileceğini vurgular. Dili kullanan konuşucular arasında önemli olan 

dilin biçimi değil, anlamıdır. Anlam olarak kastedilen, soyut bir anlam değil, tekil ve 

somut bir bağlamda anlamadır. 

 
“(…) dilsel biçimin oluşturucu etkeni, belirtke olarak kendi kendiyle 
özdeşliği değil, özgül değişkenliğidir; ve dilsel biçimi anlamanın oluşturucu 
etkeni “aynı şey”in tanınması değil, sözcüğün uygun anlamıyla anlamadır, 
yani belli bir tikel bağlamdaki ve belli bir tikel durumdaki yönelimdir: 
Herhangi bir atıl haldeki “yönelim” değil, oluş (becoming) sürecinin 
dinamik yönelimidir.” (Voloşinov, 2001: 123). 

 

Başka bir deyişle, bir sözcüğün anlamı tamamen bağlamı tarafından belirlenir. 

Sözcük, sesçil olarak tekil bir varlık olsa da, anlamsal olarak çoğul bir karaktere 
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sahiptir. Bir sözcük için farklı bağlamlar, farklı anlamlar demektir. Soyut nesnelcilik 

ise, sözcüğün farklı anlamlarının bir özdeşlik içinde aynı düzlemde bulunduğunu 

düşünür. Hâlbuki Voloşinov, sözcüğün farklı kullanım bağlamlarının çoğunlukla 

birbirleriyle çatıştığını vurgular ve bunun en açık örneğinin ise, sözcüğün bir diyalog 

içindeki farklılaşan anlamları olduğunu ifade eder (Voloşinov, 2001: 138-139). 

Sonuç olarak Voloşinov, dilin temel gerçekliğinin dilsel etkileşim olduğunu 

söylemektedir. Dilin gerçekliği, dilsel iletişimin oluştuğu toplumsal ortamda 

yatmaktadır. Ancak dilin toplumsal ortamla olan bu bağlantısı, somut bir 

bağlamsallıkta anlaşılabilir. Voloşinov’un deyişiyle, “Dil tam olarak burada, somut 

dilsel iletişimde hayat kazanır ve tarihsel olarak evrimleşir; dil biçimlerinin 

oluşturduğu soyut dilsel sistemde değil, konuşucuların bireysel psişelerinde de 

değil.” (Voloşinov, 2001: 160). 

 Voloşinov’un dil felsefesi ve genel dilbilim analizlerine getirdiği eleştiriler ve 

çözüm önerilerini, Bahtin, Dostoyevski Poetikasının Sorunları adlı kitabında 

geliştirir ve dilin anlamsal olarak ele alınışının, üstdilbilim olarak kavramsallaştırdığı 

bir yöntemle çok daha açık ve net bir şekilde anlaşılabileceğini gösterir. Bahtin’e 

göre, üstdilbilimin konusu olan dil, dilbilimin özgül nesnesi olan dil değil, somut 

canlı bütünselliği içinde dildir. Üstdilbilim de dilbilim gibi sözcükleri inceler. Ancak 

sözcük, dilbilim tarafından soyutlaştırılırken; üstdilbilimsel analizler, sözcüğün 

hayatının, dilbilimin sınırlarını aşan boyutlarını göstermeyi hedefler. (Bahtin, 2004: 

252). Bir yazın eserinde, sözcükler dilbilim için soyut nesneler birliğidir. Üstdilbilim 

için ise sözcükler, konuşucuların anlamlarını barındırırlar. Sözcükler eser içinde 

farklı anlamlara bürünür ve belirli bir diyalojik açıyla yan yana ya da karşıt bir 

şekilde konumlanırlar. Ve Bahtin’e göre, bu diyalojik açı, saf dilbilimsel kriterlerle 

ölçülemeyecek bir şeydir. Sözcüklerin konumlarını belirleyen diyalojik ilişkiler üst-

dilbilimin konusudurlar. Hâlbuki dilbilimin nesnesi olarak dilde hiçbir diyalojik ilişki 

yoktur. Bir diğer deyişle dilbilimsel olarak ele alındığında sözcükler ya da metinler, 

dil sisteminin birer parçasıdırlar, diyalojik bir anlam barındırmazlar. Diyalojik 

ilişkiler içinse, konuşucular gereklidir -sözcüklerin iletişimde bulunan insanlar 

arasında dolaşması ve anlam kazanması gereklidir (Bahtin, 2004: 253). 
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 Dilbilim, sözcükleri saf dilsel fenomenler olarak ele aldığından sözcükler 

arasındaki diyalojik ilişkileri açıklamak onun sınırlarını aşar. Halbuki Bahtin’e göre 

dilin yaşam alanını sağlayan, bu diyalojik etkileşimdir. O halde somut/yaşayan 

varlıklar olarak dili/sözcükleri inceleyecek olan da dilbilim değildir. Dahası Bahtin, 

üstdilbilim kavramını ortaya atarak, dilin, sadece soyut nesneler sistemi olarak değil; 

fakat yaşayan bir dil olarak değerlendirilmesine olanak tanır. Çünkü ona göre dil, 

soyut nesneler sistemi olarak tek başına bir anlam ifade etmeyecektir. Dil, insanlar 

içindir ve ancak onu kullananlarla birlikte yaşayabilir. Bahtin’in deyişiyle dil, dili 

kullananların diyalojik etkileşiminde yaşar (Bahtin, 2004: 254). Peki, sözcükler 

arasındaki diyalojik etkiler nasıl oluşur? Bahtin’e göre, “(…) diyalojik ilişkilerin 

türeyebilmesi için söylem kılığına bürünmeleri, sözce haline gelmeleri, söylemde 

ifade edilen muhtelif konumları haline gelmeleri gerekir.” (Bahtin, 2004: 254).  

 Bahtin, diyalojik ilişkiyi tanımlayabilmek için bir örneklendirmeye gider. 

Şöyle ki Bahtin’e göre, “Hayat iyidir” “Hayat iyi değildir” gibi iki değer yargısı 

arasında mantıksal bir ilişki vardır. Biri diğerinin olumsuzlanmasıdır. Ancak bu 

değer yargıları, konuşucuları olmadan diyalojik bir etkileşim içinde değillerdir. Bu 

değer yargılarının diyalojik etkileşim içine girebilmeleri için cisimleşmeleri, bir diğer 

ifadeyle kullanıcılarının sözceleri haline gelmeleri gerekir. Bu iki yargı, iki farklı 

öznenin iki farklı sözcesine dönüşürse diyalojik ilişkiler ortaya çıkar (Bahtin, 2004: 

254). Bahtin’e göre, tek başına bir sözcük dahi diyalojik ilişkilerin konusu olabilir. 

Önemli olan o sözcükte bir başkasına karşı konumlanmış bir öznenin varlığını 

hissetmektir. Bahtin’in deyişiyle, iki ses diyalojik olarak çarpıştığı sürece, diyalojik 

ilişkiler sözcenin içine sızabilir. O halde, sözceleri onların yazarı ya da yaratıcısından 

ayrı bir göndergesel anlam olarak düşünmek mümkün değildir (Bahtin, 2004: 255). 

 Bahtin, yazın alanında diyalojik etkileşim koşullarını sağlayan unsurları, çift-

sesli söylem olarak ifade edilen sanatsal-konuşma fenomenlerinde arar. Ona göre, 

sözcük için gerçek bir hayatı mümkün kılan çift-sesli söylemdir ve üstdilbilimin 

inceleme nesnelerinden biri de budur. Bahtin’e göre üstdilbilimsel olarak 

incelenmesi gereken bu fenomenler, üsluplaştırma, parodi, skaz ve diyalogdur.38 

                                                
38  Üsluplaştırma, bir başka yazarın/yaratıcının göndergesel niyetini/bakış açısını, kendi amaçlarına 

uygun olarak kullanmasıdır. Ancak bu bir taklit unsuru değildir. Sadece başka amaçlara hizmet 
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Bunların ortak özelliği, içerdikleri söylemin çift yönlü bir yönelimi olmasıdır. Bir 

diğer ifadeyle, kendi söylemini ve bir başkasının söylemini aynı anda içerirler 

(Bahtin, 2004: 256). Bu fenomenler konuşmaya yeni bir yaklaşım getirirler. Söylemi, 

tek bir monolojik bağlamın sınırları dışına taşır ve tek bir anlamsal bütünlük 

yaratmak yerine, aynı anda farklı söylemlerin yer almasına izin verirler (Bahtin, 

2004: 257).  

 Üstdilbilim ve üstdilbilimin inceleme nesneleri olarak çift-sesli söylem, 

Bahtin’in roman kuramının temellerini oluşturur. Bahtin, buradan yola çıkarak, 

romanın çok-seslilik ilkesine ulaşır. Fakat çok-seslilik ilkesinden önce onun sözce ve 

diyalojizm kuramlarını anlayabilmek gereklidir. 

  

4. Sözce Kuramı ve Diyalojizm 

 Diyalojizm, Bahtin’in ilk eserlerinde bir kavram olarak doğmaz; fakat bu 

kavramı doğuran temel görüşleri içerir. “Estetik Etkinlikte Karşılık 

Verebilme/Sorumluluk” başlığında açıklanmaya çalışılan, Bahtin’in estetik 

görüşlerini içeren düşünceleri, aynı zamanda insanlar arası ilişkileri ele aldığı felsefi 

görüşleridir. Bahtin’in felsefe, sosyoloji, dil, edebiyat gibi pek çok disiplinin 

konularını içeren çalışmaları aslında onun insan bilimlerine yönelik yeni bir 

epistemoloji kurmaya çalışmasıyla ilgilidir. Diğer epistemolojilerden farklı olarak 

Bahtin’in yapmaya çalıştığı, tek-sesliliğin otoritesinden kurtulmaktır. Dilbilim 

                                                                                                                                     
etmek üzere yazar, bir başkasının söylemini kendinin kılar. Skaz, edebi eserlerdeki sözlü 
konuşma biçimleridir. Üsluplaştırmaya benzer şekilde, skazda da bir başkasının sözlü konuşma 
tarzı, bir bakış açısı olarak benimsenir. Parodi, bu iki fenomenden farklıdır. Yazar 
üsluplaştırmada olduğu gibi bir başkasının söylemiyle yazar; fakat bu sefer önceki söyleme karşıt 
bir anlamsal amaç taşır. Yazarın niyeti, söylemler arası bir uzlaşım sağlamaktan ziyade bir 
çatışma yaratmaktır. Önceki söylem, düşmanca bir karşıtlıkla metinde yerini alır. 
Parodileştirmede, söyleme yeni vurgular katılabilse de temelde parodileştirilen söylemin belirli 
görevi açısından üsluplaştırılabilir. Gizli polemik denilen bir diğer çift-sesli söylem ise, 
üsluplaştırma ve parodide olduğu gibi açık bir şekilde öteki söylemden yararlandığını bildirmez. 
Özgül söylemi yeniden ürettiği gerçeğini saklar ve ötekinin sözlerine karşıt ve düşmanca bir tavır 
sergiler. Bu tavrın kime veya neye yönelik olduğu tam olarak belirgin değildir. Ancak, saf dil 
özelliklerinde, tonlama ve sözdizimsel kuruluşta kendine açığa vurabilir. Ötekinin düşüncesi bir 
söylem olarak yer almasa da söyleminin tonu ve anlamı hissedilir. Bahtin’e göre gizli polemiğin 
edebi anlamda özel bir önemi vardır. Ona göre her yeni üslup eski edebi üsluba yönelik bir 
tepkidir (Bahtin, 2004: 261-270). 
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üzerine düşünüşleri bu yeni epistemolojinin temellerini oluşturur ve Bahtin’e göre 

diyalojizm tüm dillerin kurucu öğesidir (Rızvanoğlu, 2007: 29). 

 Sözce kuramıyla bağlantılı olan diyalojizm, herhangi bir anda özneler 

arasında/etrafında, kesişen ve çatışan ilişkileri ifade etmektedir (Hitchcock, 1998: 

516). Sözce, Bahtin’in üstdilbilim çalışmalarında temel bir birimdir ve dilbilimin 

nesneleri olan sözcükten farklıdır. Soyut bir dizgeler sisteminin parçası olmaktan 

ziyade, öznelerin kullanımıyla cisimleşen somut anlamsal uğraklardır. Dahası sözce, 

mantıksal ve anlamsal olarak gönderge niteliğindeki ilişkilerin, bir diğer deyişle bir 

dil sisteminin bir parçası olan sözcük, yargı ya da metinlerin özneler aracılığıyla 

ifade ediliş biçimidir. Göndergelerin özneler aracılığıyla cisimleşmeleridir. Bu 

anlamda sözceler diyalojik ilişkilerin temel birimleridir (Bahtin, 2004: 255). Sözce, 

sözcükten farklı olarak dilsel bir öğe olmaktan ziyade toplumsal bir özelliğe sahiptir. 

Her sözce bir önceki sözceye yanıt olarak doğar ve anlam kazanır. Sözceler, soyut ve 

belirli anlamsal göndergeler değillerdir; öznelerin bir önceki sözceye yanıt olarak 

verdiği yeni anlamları taşırlar. O halde üstdilbilim çalışmalarının, bir anlamda, dilin 

toplumsal analizi olduğu ve sözceler/söylemler arası ilişkileri -Bahtin’in diyalojizm 

olarak adlandırdığı ilişkileri- incelediği söylenebilir. Sözceleri toplumsal kılan, 

onların öznelerin bilincinde cisimleşmeleri ve söylem haline gelmeleridir ve 

sözcelerin toplumsal bağlamda ne anlama geldikleri bu söylemler dâhilinde 

anlaşılabilir. Bu anlamda diyalojizm/söyleşimcilik söylemler arası ilişkileri irdeler. 

 Diyalojizm kavramına geçmeden önce ve sözce kuramını anlaşılır kılmak üzere 

Bahtin’in söz türleri (speech genres) olarak ifade ettiği kavramsallaştırmayı 

açıklamak gereklidir. Söz türleri, sözcelerin anlamlarını oluşturan belirli ve somut 

ilişki türleridir. Bir diğer deyişle, insan ilişkilerinin farklı etkinlik alanlarıdır. Soyut 

bir dizgeler sistemi olan dil, insanların bu etkinlik alanlarındaki iletişimiyle -

kullandıkları yazılı ya da sözlü bireysel-somut sözcelerle- cisimleşir ve anlam 

kazanır. Her etkinlik alanında sözcelerin kazandığı anlam, alanın özel koşulları ve 

amaçları bağlamında belirlenir. Bahtin’e göre sözceler, bu alanların sadece 

sözcükler, ifadeler ve gramatik yapısı gibi içerik ve linguistik özelliklerini 

taşımazlar; aynı zamanda tüm bunları içeren kompozisyonel bir yapıya sahiptirler. 

Bununla birlikte, her sözce belirli bir etkinlik alanında ve somut bir iletişim anında 
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bireyseldir ve tektir. Hatta aynı sözce tekrarlandığında bile farklı bir anlama 

gönderme yapabilir. Bahtin, bireysel sözcelerin anlam kazandığı bu etkinlik 

alanlarına söz türleri demektedir. Ona göre, söz türleri, insan etkinliklerinin 

tükenmez olasılıkları sayesinde sınırsız bir zenginlik ve çeşitliliğe sahiptir. İnsan 

etkinliklerinin her farklı alanı, farklı söz türlerine işaret eder. Günlük diyaloglar, 

yazılar, askeri emirler, çeşitli iş belgeleri ve dahası, söz türleri örneklerinden sadece 

birkaçıdır (Bahtin, 1999: 60). 

 Bahtin, söz türlerini birincil (basit) ve ikincil (karmaşık) türler olmak üzere iki 

şekilde ele alır ve aralarında önemli bir fark olduğunu belirtir. Şöyle ki birincil türler, 

insan etkinliklerinin toplumsal yaşamda doğal olarak şekillendirdiği türlerdir. Günlük 

yaşamın birer parçasıdırlar. İkincil türler ise, birincil türlerin dönüştürüldüğü ve özel 

bir karaktere büründüğü daha karmaşık türlerdir. Sanatsal, bilimsel, sosyo-politik vs. 

çeşitli kültürel iletişim alanlarında kullanılan söz türleridir. Birincil türler, ikincil 

türler içinde kullanıldığında gerçek yaşamla olan bağını kaybederler. Günlük 

yaşamın bir parçası olarak değil, ikincil türün bütünlüğü içinde bir anlama sahip 

olurlar. Örneğin, bir mektubun bir romanda yer alıyor oluşu, onun anlamını değiştirir 

ve onu romanın bir parçası haline getirebilir (Bahtin, 1999: 62). 

 Bahtin’e göre, sözceyi ve çeşitli sözce tiplerini anlamak, sadece linguistik ve 

filoloji gibi disiplinler için değil, farklı araştırma alanları için de gereklidir. Her türlü 

araştırma, böyle bir gereksinime sahip olmalıdır. Sözceyi göz ardı etmek, 

araştırmanın hem tarihselliğini zedeler ve hem de aşırı soyutlaşmasına neden olur. 

Her araştırma bir bakıma toplumla ilgilidir ve dil ile ifade edilir. Dolayısıyla sözce, 

dil ve yaşam arasındaki en önemli bağdır: “(…) dil, yaşama somut sözcelerle girer ve 

yaşam da dile somut sözcelerle girer.” (Bahtin, 1999: 63).  

 Bahtin’e göre sözcenin bireyselliği konusu önemli bir problemdir. Şöyle ki, 

farklı söz türlerinde sözcenin bireyselliği zayıflayabilir. Örneğin, çeşitli iş 

dökümanları ve askeri kurallar gibi resmi söz türleri, sanatsal türlere göre sözcelerin 

bireyselliğini sınırlarlar. Sanatsal türler ise, sözcelerin bireysel kullanımında daha 

özgürdürler. Sözcelerin bireyselliği hususunda bir diğer problem, dildeki ulusal ve 

bireysel unsurlarla ilgilidir. Bahtin’e göre, sözcelerdeki bireysel biçimi açığa 

çıkarabilmek için, hem sözceyi ve hem de farklı söz türlerini (bir ulusal dil içindeki) 
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derinlemesine araştırmak gereklidir. Böyle bir araştırma, sözcenin bireysel biçimle 

ve aynı zamanda söz türleriyle olan kopmaz ilişkisini açığa çıkaracaktır. Bir diğer 

deyişle sözce, bireysel bir biçime sahip olduğu kadar türseldir de (söz türlerinin 

kompozisyonel yapısına bağlıdır) (Bahtin, 1999: 63-64). Bahtin’e göre, sözcenin 

hem bireysel hem de türsel olması nedeniyle, biçimi türden ayırmamak gereklidir. 

Dilsel biçimlerdeki değişimler, söz türlerindeki değişikliklerle ilgilidir. Özellikle 

edebi dili anlayabilmek, edebiyatın dönüştürdüğü birincil söz türlerinin çok daha iyi 

anlaşılmasını gerektirir. “Her çağda belli söz türleri edebi dilin gelişimi için bir tını 

sağlar. Bunlar sadece, ikincil türler (edebiyat, bilim) değil, aynı zamanda birincil 

türlerdir de (bazı sözlü diyalog biçimleri).” (Bahtin, 1999: 65).  

 Sözcenin anlaşılması, yanıt-verebilme/karşılık-verebilme özelliğiyle ilgilidir. 

Bahtin’e göre, her anlama yanıtlayıcı bir niteliğe sahiptir. Yani sözlü bir iletişimde 

bir konuşan ve bir dinleyici vardır ve sözcenin anlam kazanması, konuşmacıya 

dönüşen dinleyicinin aynı zamanda bir yanıtlayıcı olmasıyla ilgilidir. Yanıtlayıcı bir 

anlama sadece, sözlü iletişimin bir unsuru da değildir. Örneğin, bir romanın pasif bir 

anlaması, yanıtlayıcı anlamanın soyut bir görünümüdür. Bahtin’e göre yanıtlayıcı bir 

anlama gerçek bir anlamadır (Bahtin, 1999: 68). Anlama ancak, konuşan, dinleyen, 

okuyan, eyleyen vs. öznelerin değişmesiyle mümkün olur. Her anlama, somut-

bireysel bir anlama olduğundan, sözcenin sınırlarını belirleyen öznelerdir. 

Dolayısıyla, bir yapıtın anlaşılması da öznelerin farklılaşmasıyla ilgilidir. Başka bir 

deyişle yapıtın anlamı, öznelerin yanıtlayıcı anlamalarıdır (Bahtin, 1999: 76). 

 Bahtin sözce kuramını daha anlaşılır kılmak ve sözceyi göz ardı eden 

dilbilimsel yaklaşımların (yapısalcılık gibi) yanlışını göstermek üzere, sözce ve 

tümce arasındaki farkı göstermek ister. Yapısalcı dilbilim anlayışının, bir anlam 

atfettiği tümce, Bahtin’e göre dilin sadece bir birimidir. Dilsel olarak atfedilen bir 

anlamı olmakla birlikte, tümcenin gerçek anlamı somut bir sözce içinde ve belli bir 

bağlamda belirir. Tek bir tümce, söylenmek istenen şey için yeterli değildir. Tümce 

tek başına dilin nötr bir birimidir (Bahtin, 1999: 82-83). Bahtin insanların, bir 

kelimeyi ya da tümceyi, bir dil sistemindeki verili anlamlarıyla değil; belirli söz 

türleri ve somut sözceler içindeki özel anlamlarıyla kullandıklarını ifade eder. Bir 

ulusal dil içinde, kelimelerin sözlük anlamları, o dili kullanan insanların birbirlerini 
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anlayabilmesi için kelimelerin genel özelliklerini verir. Fakat bu kelimelerin 

gündelik hayattaki kullanımı bireysel ve bağlamsaldır. Dilin bir birimi olarak kelime, 

sözcenin gelişimine uygun bir şekilde seçilir ve duygu ve değerden yoksun olan 

dilbilimsel anlam, ancak sözce aracılığıyla edinilir (Bahtin, 1999: 86-88). 

 Bahtin’e göre, sözceler her zaman başkalarının kelimeleriyle doludur. Bu 

durum insan olmanın doğal bir sonucudur. Bir kimse belli bir takım konuşma 

biçimleri içinde yaşar ve gelişir. Bu konuşmalar, insan hayatındaki otoriter sözceler 

haline gelebilir. Aile ortamı, arkadaşlar, tanıdıklar vs. bu sözcelerin sahipleridir ve 

birey, yaşamı boyunca, bu sözceler kadar, başkalarının sözceleriyle de sürekli bir 

etkileşim içinde olur (Bahtin, 1999: 88-89). Bu diyalojik bir etkileşimdir. 

“Başkaları”nın sözceleri “Ben”in sözcelerini etkilediği ve belirlediği kadar, “Ben”in 

sözceleri de “Başkaları”nın sözcelerini etkiler ve belirler. Anlam, “Ben”in ve 

“Başkaları”nın karşılıklı yanıtlayıcı anlamalarında açığa çıkar. Ve dolayısıyla, 

anlamın ifadesi diyalojik bir görünüm sergiler.  

 Diyalojizm, Bahtin’in, özellikle Dostoyevski Poetikasının Sorunları adlı 

kitabında değindiği, çok-seslilik olarak ifade ettiği bir diğer kavramsallaştırma ile 

daha iyi anlaşılabilir. Çok-seslilik, edebi bir kavramsallaştırma; fakat özünde, 

toplumsal bir bakış açısıdır ve Bahtin’in epistemolojik girişimlerinde temel bir 

kavramdır. Bahtin’in dizgesellik karşıtı, teorisizm karşıtı görüşleri tek-sesliliğin 

egemenliğinden kurtulmak üzere, onu yeni bir arayışa sürüklemiştir. Çok-seslilik, 

onun epistemolojik çalışmalarını diğer tek-sesli düşüncelerden ayıran temel 

özelliğidir. Edebi eserlerde ve tabi özellikle Dostoyevski eserlerinde çok-seslilik 

unsurunu arayan Bahtin, buradan yola çıkarak, çok-sesliliğin yaşamın doğal bir 

unsuru olduğunu ve tek-sesli düşüncelerin otoritesinden kurtulunması gerektiğini 

söylemek ister. 

 Bahtin, Dostoyevski eserlerinde tek bir yazar/sanatçı ve tek bir felsefi görüş 

olmadığını vurgulayarak, kitabına ve çok-seslilik kavramına bir giriş yapar. 

Dostoyevski eserlerinde yazarın otoritesini tamamlayan tek bir ses, tek bir dünya 

görüşü yoktur. Bilakis, karakterler birbirleriyle çelişen farklı bakış açılarına ve 

düşüncelere sahiplerdir. Üstelik yazar da, diğer karakterler üzerinde otoriter bir etkisi 

olmaksızın, bu karakterler içinde eşdeğer nitelikte bir dünya görüşüne sahiptir. 
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Karakterler, yazarın söyleminin nesnesi olarak değil, kendi felsefi görüş ve ideolojik 

anlayışlarına sahip, özneleri olarak konumlanırlar. Dostoyevski’nin, karakterlerini 

özerk bilinçlere sahip bireyler olarak yaratması, Bahtin ve diğer pek çok eleştirmen 

tarafından romanın monolojik düzleminin yıkılması olarak nitelenir (Bahtin, 2004: 

47). 

 Bahtin’e göre, çok-seslilik Dostoyevski romanlarının temel karakteristiğidir. 

Bunun en belirgin ifadesi ise, karakterlerin yazar söyleminin nesneleri olmaktan 

ziyade kendi dünyalarına sahip birer özne olmalarıdır:  

 
“Aslında Dostoyevski’nin romanlarının başlıca karakteristiği, bağımsız ve 
kaynaşmamış seslerin ve bilinçlerin çokluğu, tamamen meşru seslerin sahici 
bir çoksesliliğidir. Dostoyevski’nin yapıtlarında açımlanan, tek bir yazar 
bilincinin aydınlattığı tek bir nesnel dünyadaki karakterlerin ve yazgıların 
çokluğu değildir; daha çok, her biri eşit haklara ve kendi dünyalarına sahip 
bir bilinçler çoğulluğu olayın bütünlüğü içinde birleşir ama kaynaşmazlar. 
Dostoyevski’nin başlıca kahramanları, tam da Dostoyevski’nin yaratıcı 
tasarımının doğası gereği, yazar söyleminin nesnesi değildirler yalnızca, 
bunun yanı sıra kendi dolaysız anlamlandırıcı söylemlerinin öznesidirler 
de.” (Bahtin, 2004: 48-49). 

 

 Dostoyevski’nin çoksesli romanının temel ilkesi Bahtin’e göre, “(…) bir 

başkasının “Ben”inin bir nesne olarak değil bir başka özne olarak olumlanması 

(…)”dır (Bahtin, 2004: 55). Bu temel bir ilkedir. Ancak bununla birlikte, Bahtin, 

romanda yaşayanın özneler değil, fikirler olduğunu belirtir. Dostoyevski’yi derinden 

kavradığına inandığı bir diğer eleştirmen B. M. Engelhardt’ın görüşlerini şu şekilde 

aktarır:  

 
“Dostoyevski’nin kültürel gelenekten, topraktan ve dünyadan kopmuş 
kahramanı entelijensiyanın sınıfsızlaşmış üyesidir, “tesadüfî bir kabile”nin 
temsilcisidir. Böyle bir kişi fikirle özel ilişkiler kurar: Fikir ve fikrin gücü 
karşısında savunmasızdır çünkü nesnel gerçekliğe kök salmış değildir ve her 
türlü kültürel gelenekten yoksundur. Bir “fikir kişisi” haline, fikrin ele 
geçirdiği bir kişi haline gelir. Onun için fikir bir fikir-güçtür, kadirimutlaklık 
bir şekilde onun bilincini ve hayatını tanımlayan ve çarpıtan bir fikir-güçtür. 
Fikir, kahramanın bilincinde bağımsız bir hayat sürer: Aslında yaşayan 
kahraman değil fikirdir ve romancı kahramanın hayatını değil, ama 
kahramandaki fikrin hayatını tasvir ediyordur (…)” (Bahtin, 2004: 69). 
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Fikir imgesi Bahtin için özel bir öneme sahiptir. Çünkü fikirler, başkalarının 

fikirleriyle diyalojik ilişkilerde bulunduğunda yaşamaya devam edebilir ve yeni 

fikirler doğabilir. Eğer ki bir fikir yalıtılmış bir bireysel bilinçte kalırsa yok olmaya 

mahkûmdur. İnsan düşüncesinin sahici bir düşünceye dönüşmesi, yani Bahtin’in 

deyişiyle fikir haline gelmesi, farklı düşüncelerin birbirleriyle temasıyla mümkündür. 

Ve Bahtin’e göre Dostoyevski, fikirlerin yaşayabilmesinin önkoşulunun, diyalojik 

ilişkiler olduğunu derinden kavramıştır (Bahtin, 2004: 143). 

 Peki, çok-sesliliğin tersi olan tek-seslilik ve tek-sesliliğin hâkim olduğu 

monolojik bir dünya, edebi eser için neyi ifade eder? Tek-sesli bir dünya, 

karakterlerin yazarın bilincinde nesneleşmeleri dolayısıyla monolojik bir dünyadır.39  

Örneğin Bahtin’e göre drama monolotik bir bütünlüğü zorunlu kılar. Çünkü dramatik 

etkinin güçlü bir şekilde sağlanabilmesi bu bütünlüğü gerektirir. Karakterler, 

dramada yazarın görüş alanı içinde bir araya gelirler ve onların karşılıklı diyalogları, 

temsil edilen dünyayı bölmez (Bahtin, 2004: 63). Bununla birlikte Bahtin, 

monoglossia olarak ifade ettiği tek-sesliliğin edebi eserler dışında, (somut yaşam 

alanında) göreceli olduğunu vurgular. Ona göre, monoglossia çatışan farklı eğilimler 

arasında gerçekleşen bir mücadelenin ürünüdür. Bu mücadele sonunda monolojik bir 

düşünce belli bir denge halinde kalabilmesine rağmen, bu durum mutlak bir süreç 

olmayabilir (Crowley, 2001: 182). Ken Hirschkop, Bahtin’in diyalojizm ve 

monolojizm kavramlarını tartışırken, şöyle bir soru ortaya atar: “(…) eğer ki 

diyalojizm, tüm dillerin doğal bir unsuruysa monolojizme yol açan nedir?” Ve bu 

soruyu, monolojizmin sadece bir yanılsama değil, gerçek etkilerle bir dil teorisinde 

oluşmuş bir söylem biçimi olduğunu söyleyerek yanıtlar. Hirschkop’a göre, 

monolojizm, diğer söylemlere karşı bir strateji –karşı söylemleri bertaraf etmeyi 

hedefleyen bir strateji olarak görülmelidir (Hirschkop, 1986: 75). 

 Bahtin’e göre çok-seslilik sadece edebi bir unsur değildir. Çok-seslilik 

toplumsal dünyada olup bitenlerin doğal bir sonucudur. Ve Dostoyevski, 

romanlarında bu durumu güçlü bir şekilde yakalayabilmiştir:  

 

                                                
39  Bahtin, dil ve edebiyat hakkındaki düşüncelerinde genellikle terimlerin çiftleriyle çalışır: 

şiir/nesir, kanonik/karnavalesk ve diyalojik/monolojik gibi (Lodge, 1990: 89). 
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“(…) Dostoyevski çok-düzeyliliği ve çelişkililiği tinde değil, nesnel 
toplumsal dünyada bulup orada algılamayı başarmıştır. Bu toplumsal 
dünyada düzlemler, evreler değil karşıt kamplardı ve aralarındaki çelişkili 
ilişkiler tek bir kişiliğin inişli çıkışlı seyri değil toplumun durumuydu. 
Toplumsal gerçekliğin çok-düzeyliliği ve çelişkililiği dönemin nesnel bir 
olgusu olarak mevcuttu.” (Bahtin, 2004: 75). 

 

 Sue Vice’ın Bahtin yorumlamalarına göre, çok-seslilik olmadan diyalojizm 

mümkün değildir. Çünkü çok-seslilik, romanda çok-dillilik anlamına gelen 

heteroglossianın da gerçekleşmesini sağlayan bir unsurdur. Çok-sesliliğin 

kullanımıyla, romanda farklı lehçe, jargon ve ağızlara sahip kurgusal karakterler 

yaratılarak, heteroglot çeşitliliğin estetik bir düzlemde düzenlenmesi sağlanır. 

Bununla birlikte çok-seslilik, sadece diyalojizm ve heteroglossia kavramlarını 

karşılayan bir terim değildir. Çok-sesliliğin birincil amacı romandaki karakter ve 

anlatıcıların seslerinin yapılandırılmasıdır. Bahtin’e göre, bir romandaki karakter ve 

anlatıcılar, diğer özelliklerinden ziyade öncelikle sesleriyle tanınırlar. Ve bu sebeple, 

bir çalışmayı çok-sesli yapan bu seslerin düzenlenme biçimleridir (Vice, 1997: 112-

113). 

 

B. BAHTİN VE ROMANIN SOSYOLOJİK TEMELLERİ 

 
 Bahtin’in çok-seslilik, karnaval ve heteroglossia gibi kavramsallaştırmaları ve 

estetik anlayışında biçim ve içeriğin bütünselliği, onun roman kuramının temellerini 

oluşturmaktadır. Bahtin, bu kavramlardan yola çıkarak, romanın hem biçimsel ve 

hem toplumsal (romanın içeriği) olarak şekillendiğini göstermek ister. Bu amaçla, 

biçimsel dil ve sosyolojik dilin birbirleriyle bağlantılı olduğu yeni bir roman kuramı 

geliştirir. 

 

1. Çok-Sesli Romanın Kökeni: Karnavalesk Edebiyat 

 Bahtin’e göre edebi bir tür, edebiyatın gelişimindeki ebedi eğilimleri yansıtır 

ve anlamsal olarak içlerinde daima arkaik öğeler barındırır. Bu arkaik öğeler, bir 

türün içinde sürekli yenilenerek varlığını sürdürürler. Bu sebeple bir tür hem yeni 

hem de hep eskidir. Bir tür, şimdide yaşar ve aynı zamanda başlangıcını anımsar. Bu 
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şekilde gelişiminin bütünlüğünü ve süreksizliğini sağlayabilir (Bahtin, 2004: 165). 

Bahtin’in bu düşünüşü, onu Dostoyevski yapıtlarının bir tür olarak kökenlerini 

araştırmaya yöneltmiştir. Bir diğer deyişle bu araştırma, çok-sesliliğin arkaik 

kökenlerinin bir arayışıdır.  

 Bahtin’e göre, çok-seslilik ilkesi, Dostoyevski’nin döneminin edebiyatında 

türsel olarak bağdaşmayan bir ilkedir. Bu sebeple, Dostoyevski’nin yapıtları 

bunlardan başka, yabancı bir türe aittir. 

 
“Dostoyevski’nin yapıtlarındaki ne kahraman, ne fikir ne de bir bütünün 
yapılandırılmasına ilişkin çokseslilik ilkesi biyografik bir romanın, sosyo-
psikolojik bir romanın, gündelik hayatı veya bir aileyi konu alan bir romanın 
tür ve olay örgüsü komposizyonu biçimleriyle, yani Dostoyevski’nin 
döneminin edebiyatında hâkim olan ve Turgenyev, Gonçarov ve Leo Tolstoy 
gibi çağdaşlarınca geliştirilen biçimlerle bağdaşır.” (Bahtin, 2004: 159). 

 

Bahtin’in aktardığı üzere Dostoyevski yapıtlarının özellikleri, çoğunlukla Avrupa 

serüven romanıyla ilişkilendirilir ve ona göre bu ilişkilendirmede bir doğruluk payı 

vardır. Sıradan olanı sıra dışı kılmak, yüce olanı groteskle kaynaştırmak ve gerçekliği 

fantastiğin sınırlarına itmek açısından serüven romanlarının hareketli olay örgüsü, 

Dostoyevski için elverişli bir malzeme sunar. Bununla birlikte Bahtin, serüven 

romanlarındaki insanların içi boş bedenler olduğunu ve serüven romanlarında 

merkezi bir rolü olan olay örgüsünün Dostoyevski için nihai bir bağlayıcı güç 

olamayacağını ifade eder (Bahtin, 2004: 160-163). Buradan yola çıkan Bahtin, 

Dostoyevski’nin, döneminin edebiyatıyla tam olarak anlaşılamayacağı yargısına 

vararak, Dostoyevski yapıtlarının kökenlerini Antikite ve Ortaçağ edebiyatında ve 

özellikle karnaval geleneğinde arar.  

 Bahtin’in asıl ilgi alanı; klasik antikite edebiyatının ciddi ve yarı ciddi-yarı 

komik türleri arasında karnavalesk öğeler barındıran yarı ciddi-yarı komik türlerdir. 

Epik, trajedi, tarih, klasik retorik gibi ciddi türlerin karşısında konumlanan yarı ciddi-

yarı komik türler, farklı türlerin kaynaşıp bütünleştiği özel bir edebiyat alanıdır ve 

Bahtin’in aradığı çok-seslilik ilkesinin kaynağıdır. Yarı ciddi-yarı komik türler, ciddi 

türlere yönelik müşterek bir muhalefet sergilerler. Ciddi türlerin monolojik evreninin 

-bütünlüklü ve değişmez bir söylem evreninin- aksine bütünlüğün olanaklılığını 
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yadsıyan diyalojik bir forma sahiptirler. Sophron’un pantomimleri, Sokratik diyalog, 

anı edebiyatı, risaleler, çobanıl şiir türü ve Menippos yergisi bu özel edebiyat 

alanında yer almaktadır (Bahtin, 2004: 165-166). Popüler halk kültürünün 

yansımaları olan bu türler, düşük türler olarak nitelenirken, ciddi türler yönetici 

sınıfların yüksek türleri içinde değerlendirilirler.  

 Yarı ciddi-yarı komik türler, Bahtin’in çok-seslilik ilkesini kavradığı karnaval 

geleneği ile birleşirler. Farklı edebi komposizyonlarına rağmen bu türler, karnavala 

özgü bir dünya anlayışına sahiptirler. Bu nedenle, barındırdıkları retorik öğeler, 

karnavala özgü dünya anlayışının neşeli göreliliği içinde değişikliğe uğrar. Bu 

türlerin karakteristiklerinden ilki gerçeklikle kurdukları ilişkidir. Epik ve trajedi gibi 

ciddi türler, temsil ettikleri konulara belli bir mesafeden yaklaşırken ki buna Bahtin 

epik mesafe adını verir, yarı ciddi-yarı komik türler gerçekliği, içinde bulunulan 

zaman bağlamında, “şimdide” anlamaya çalışırlar. Örneğin, mit ve efsaneler, bu 

türlerin temsil konusu olmaya devam etmekle birlikte bugünün düzleminde 

aktarılırlar. Bir diğer deyişle, bu türlerde, mitin kahramanları ve geçmişin tarihsel 

figürleri bugünle zamandaş kılınır. Geçmişin ve bugünün figürleri, Bahtin’in 

deyişiyle kaba denecek ölçüde samimi bir temas alanında edimde bulunur. Bu 

türlerin ikinci karakteristiği, efsane yerine deneyime ve özgür yaratışa dayanan bir 

imgeye sahip olmalarıdır. Efsaneyle olan ilişkileri oldukça eleştirel ve kiniktir. 

Üçüncü karakteristikleri, çok-üsluplu ve çok-sesli bir doğaya sahip olmalarıdır. Bu 

türler, ciddi türlerin tek-üsluplu doğasını reddederek çok-tonlu bir anlatı benimserler. 

Yüksek ve aşağı olanın, ciddi ve komik olanın bir harmanlamasıdırlar ve bu 

bağlamda mektuplar, elyazmaları, diyaloglar ve yüksek türlerin parodilerine yer 

verirler (Bahtin, 2004: 166-168). 

 Bahtin’e göre romansal türün epik, retorik ve karnaval olmak üzere üç temel 

kökü vardır. O bunlar içinde karnavalı, romanın -özellikle de Dostoyevski 

romanının- gelişiminde başlangıç noktası olabileceğini ve karnavalın yarı ciddi-yarı 

komik türlerin alanında aranması gerektiğini söyler. Bu bağlamda Bahtin, yarı ciddi-

yarı komik türlerin ve hatta Dostoyevski sanatının gelişiminde iki türün belirleyici 

olduğu sonucuna varır. Bunlar, Sokratik Diyalog ve Menippos Yergisidir (Bahtin, 

2004: 168). 
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 Bahtin’in aktardığı üzere Sokratik diyaloglar, zamandaşlar arasındaki gerçek 

söyleşilere dayanan kişisel anıların yazıya geçirilmesi olarak ortaya çıkar (Bahtin, 

2001a: 190). Kendi döneminde çok yaygın bir tür olan Sokratik diyalog, halk 

karnavalı geleneğinden doğar. Türün temelinde hakikatin diyalojik olarak açığa 

çıkarılması yolundaki Sokratik anlayış yatar. Belli bir hakikate sahip olduğunu 

varsayan resmi monolojizme ve insanların naif özgüvenlerine karşılık olarak 

Sokratik anlayış, hakikati hep birlikte arayan diyalojik bir etkileşim sürecini önerir. 

Sokratik diyalogun sinkrisis ve anakrisis olmak üzere iki temel aracı vardır. 

Sinkrisis, bir konuya ilişkin, çeşitli bakış açılarının yan yana getirilmesi, anakrisis ise 

kişinin muhatabının sözlerini açığa çıkarmaya ve ifade etmeye zorlama teknikleridir. 

Bu teknikler, insanları konuşmaya -düşüncelerini söyleme dökmeye- kışkırtarak sözü 

bir karşılığa dönüştürür ve bu sayede düşünceyi diyalojikleştirirler. Sokratik 

diyalogun bir diğer özelliği kahramanlarının birer ideolog olmalarıdır. Hakikatin 

aranması ve sınanması olayında herkes birer ideologdur. Dolayısıyla, fikrin diyalojik 

olarak sınanması aynı zamanda fikrin taşıyıcıları olan ideologların sınanmasıdır 

(Bahtin, 2004: 168-171). Bahtin’e göre, “(…) Sokratik küçük düşürmeler (…) 

dünyayı yakınlaştırıp, korkusuzca ve özgürce incelenmesi için samimileştirir.” 

(Bahtin, 2001a: 191). 

 Çok-seslilik ilkesinin temel varsayımlarını kendine yöntem olarak seçen 

Sokratik diyalog, Bahtin’in aktardığı üzere zamanla monolojik bir karaktere bürünür. 

Çeşitli felsefi okulların ve din öğretilerinin hizmetine girmesi sonucu belli bir 

hakikati açıklama biçimine dönüşür. Bununla birlikte Sokratik diyalogun çözülme 

sürecinde, farklı diyalojik türler biçimlenir. Kökleri karnavallaşmış folklora uzanan 

Menippos yergisi bunlardan biri sayılabilir. Menippea olarak da adlandırılan tür, 

adını felsefeci Gadaralı Menippos’tan alır. Bahtin’e göre, Menippos yergisi 

edebiyatta dünyanın karnaval olarak duyumsanışının başlıca taşıyıcılarından biridir. 

Eski Hristiyan edebiyatını ve Bizans edebiyatını derinden etkilemiş; gelişimini 

ortaçağ, Rönesans, Reformasyon ve modern dönemlere değin sürdürmüştür (Bahtin, 

2004: 172-173).  

 Menippea, komiklik öğesinin ağırlıklı olarak kullanıldığı bir türdür. Olay 

örgüsü ve felsefi yaratıcılık açısından olağanüstü bir özgürlüğe sahiptir. Yaşamla 
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dışsal bir benzerlik taşıma gibi bir zorunluluğu yoktur ve kahramanlarının tarihsel ve 

efsanevi oluşu buna bir engel oluşturmaz. Menippea’da, her türlü unsur fantastiğin 

sınırları içine çekilebilir. Tamamen fikri ve felsefi bir amaçla -hakikatin yolunu 

açmak ve sınamak amacıyla- fantastik sınırsız bir şekilde kullanılabilir ve olağandışı 

durumlar yaratılabilir. “Menippos yergisinin kahramanları bu amaca ulaşmak için 

göğe çıkar, yerin altındaki ölüler diyarına iner, meçhul ve fantastik topraklarda gezer, 

olağanüstü hayat durumlarına yerleştirilirler (sözgelimi, Diogenes pazarda kendisini 

köle olarak satar, Peregrinos Olimpiyat Oyunları’nda kendisini muzafferane bir 

şekilde kurban ederek olimpiyat ateşinde yakar, Eşek Lucius kendisini sürekli 

olağanüstü durumların içinde bulur).” (Bahtin, 2004: 174-175). Menippea’da 

fantastik unsurlar, Bahtin’in deyişiyle kenar mahalle doğalcılığıyla birleşir. 

Hakikatin serüvenleri, yollarda, genelevlerde, batakhanelerde, meyhanelerde vb. 

aranır. Alışılmadık bir bakış açısı sunan deneysel fantastiklik de bu türlerde görülür. 

Alışılmadık gözlemlerin yanı sıra alışılmadık kişilikler de ilk kez Menippea’da 

rastlanır. Delilik, çılgınlık, bölünmüş kişilik, intihar gibi ahlaki-psişik haller, 

biçimsel bir öneme sahiptirler. Alışılmış seyir, konuşma biçimlerinde de kırılır. 

Skandal sahneleri, tuhaf davranışlar, uygunsuz konuşmalar ve eylemlerle 

adabımuaşeret normlarının ihlali söz konusudur. Menippea, köle olan imparator, 

soylu haydut vb. gibi keskin tezatlardan ve uygunsuz birleşmelerden hoşlanır. Ani 

geçişler, iniş çıkışlar, yükselip düşmeler, uzak şeylerin beklenmedik birleşmeleri 

diğer durum örnekleridir. Menippea’da, meçhul diyarlara geziler biçiminde ütopik 

öğelere yer verilir. Uzun öyküler, mektuplar sempozyumlar vb. ek türler, 

parodileştirilerek sunulur. Ve Menippea’ların son bir karakteristiği de güncel 

olaylara ve gündemdeki konulara olan özel ilgisidir (Bahtin, 2004: 175-179).  

 Bahtin, Menippea’nın bir hayli heterojen karakteristiklerine rağmen, organik 

bir bütünlüğe ve içsel bir mantığa sahip olduğunu ve bu durumun dönemin 

karakteristiklerinin doğal bir sonucu olduğunu vurgular: 

 
“Menippea, antik “edeplilik” (“güzellik”, “soyluluk”) fikrini oluşturan etik 
normların yıkıldığı, ulusal efsanenin çoktan bozulmaya başladığı bir 
dönemde biçimlenmişti; sayısız dini ve felsefi okul arasında şiddetli 
tartışmaların yaşandığı bir dönemdi bu; dünya görüşüne ait “nihai sorunlara” 
ilişkin tartışmaların, toplumun bütün katmanlarında kitlesel bir gündelik 
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fenomen haline geldiği ve insanların bir araya toplandığı her yerde (pazar 
yerlerinde, sokaklarda ve ana caddelerde, meyhanelerde, hamamlarda, 
gemilerin güvertelerinde vs.) her zaman böyle tartışmaların patlak verdiği bir 
dönemdi; filozof, bilge insan (kinik, stoik, epikürcü) veya kahin veya mucize 
yaratıcısı figürünün tipik olduğu ve manastır düzeninin doruk noktada 
olduğu ortaçağda keşiş figürüyle karşılaşıldığından daha fazla karşılaşılan 
bir dönemdi. Yeni bir dünya dininin, Hristiyanlığın hazırlık ve oluşum 
dönemiydi bu. Bu dönemin bir diğer yönünü ise, bir kişinin hayatta sahip 
olabileceği tüm dışsal konumların değerinin düşürülmesi, bu dışsal 
konumların kör yazgının istekleri uyarınca dünya tiyatrosunun sahnelerinde 
oynanan rollere dönüştürülmesi oluşturuyordu (…)” (Bahtin, 2004: 180). 

 

 Sonuç olarak denilebilir ki Bahtin, romanın ve özellikle Dostoyevski romanının 

çoksesli doğasını, karnavallaşmış edebiyatın köklerini oluşturan yarı ciddi-yarı 

komik türlerin alanında bulur. Ona göre, bu türlerin karakteristikleri ve bunlar içinde 

özellikle her birinde ortak olarak benimsenen karnavala özgü dünya anlayışı çok-

seslilik ilkesinin kaynağıdır. Dolayısıyla Dostoyevski romanının, karnavallaşmış 

edebiyatın tarihsel gelişiminde bir uğrak olduğu ve yapıtlarının karnavalesk türler 

içinde değerlendirilebileceği söylenebilir. Bahtin’in deyişiyle; “Menippea’nın ve 

onunla bağlantılı benzer türlerin türsel özelliklerine ilişkin betimleyici tanımımız, 

Dostoyevski’nin yapıtlarının türsel özelliklerine ilişkin geliştirilebilecek bir tanımla 

olağanüstü benzerlikler taşır (…)” (Bahtin, 2004: 182). Ancak Bahtin, 

Dostoyevski’nin bu türler içinde değerlendirebileceğini söylemekle birlikte, onun 

doğrudan doğruya ve bilinçli olarak Menippea’dan yola çıkmadığını belirtir. 

Bahtin’e göre Dostoyevski, bu tür geleneği zincirine, kendi dönemiyle kesiştiği 

noktada bağlanır: “(…) antik Menippea’nın özgün özelliklerini muhafaza etmiş 

olanın Dostoyevski’nin öznel belleği değil, tam da Dostoyevski’nin içinde çalıştığı 

türün nesnel belleği olduğunu söylemek mümkün.” (Bahtin, 2004: 183). 

 

a. Karnaval Geleneği 

 Bahtin, Dostoyevski Poetikasının Sorunları adlı kitabında karnavalı, karnavalın 

edebiyat üzerindeki etkisi, bir diğer deyişle karnavallaşma sorunu bağlamında ele alır 

ve önemser. Öncelikle, karnavalın –karnaval tipindeki bütün muhtelif eğlencelerin 

(şenlikler, ritüeller, biçimler vb.) toplamı anlamında- edebi bir fenomen olmadığını, 

bununla birlikte karnavalın somut, duyumsal bir simgesel biçimler dili geliştirdiğini 
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ifade eder. Bu dilin somut duyumsal doğası, karnavalı sanatsal imgeler diline, yani 

edebiyatın diline aktarabilmeyi mümkün kılar. Bahtin, karnavalın bu şekilde 

aktarılışını edebiyatın karnavallaşması olarak tanımlar (Bahtin, 2004: 183-184). 

 Karnaval, şenlikler, eğlenceler ve ritüeller gibi farklı tiplerde gösterilerdir. 

Popüler halk kültürünün ve mizah anlayışının bir yansımasıdır. Belirli katılımcıların 

olmadığı, herkesin birer katılımcı olduğu karnavalda, karnaval yasaları hüküm sürer. 

Hiyerarşik yapıların tersyüz edildiği bu yasaların hükmünde, bir karnaval hayatı 

sürer. Bahtin’in ifadesiyle:  

 
“Karnaval, bir sahnesi olmayan ve icracılar ile izleyiciler arasında ayrım 
yapılmayan bir gösteridir. Karnavalda herkes etkin birer katılımcıdır, 
karnaval ediminde herkes bir araya gelir, birleşir. Karnaval izlenmez, hatta 
daha katı bir ifadeyle, icra bile edilmez; katılımcıları karnavalın içinde 
yaşarlar, yürürlükte olduğu sürece bu yasalara göre yaşarlar; yani, bir 
karnaval hayatı sürerler. Karnaval hayatı alışıldık seyrinden çıkmış bir hayat 
olduğu için, bir ölçüde “ters yüz edilmiş bir hayat”tır, “dünyanın tersine 
çevrilmiş yüzü”dür (…)” (Bahtin, 2004: 184). 

 

Karnaval yasalarının hüküm sürmeye başlaması, sıradan yaşamın düzenini belirleyen 

yasaların askıya alınması demektir. Bir diğer deyişle karnaval, hiyerarşik yapının, 

dinsel öğelerin, yasakların, kısıtlamaların, adabımuaşeret kurallarının askıya alındığı 

bir süreçtir. Hiyerarşik yapının askıya alınması, aynı zamanda toplumsal hiyerarşik 

eşitsizliğin de askıya alınması demektir. İnsanlar arasındaki mesafeler ortadan kalkar 

ve “özgür ve samimi temas yürürlüğe” girer. Hiyerarşik engellerin ortadan 

kalkmasıyla insanlar, birbirleriyle eşit mesafede ve samimi bir şekilde temasa 

girerler. Bu durum, insanlar arasında yeni bir ilişki tarzı ve yeni bir ilişki dili 

oluşturur. Kişilerin davranışları, jestleri ve söylemleri, hiyerarşik konumların 

(toplumsal zümre, tabaka, yaş, mülk) otoritesinden özgürleşir ve tuhaf ve uygunsuz 

bir hale gelir. Bu tuhaflık, insan doğasının gizli yönlerinin özgürce deşifre 

edilmesinden kaynaklanır. Bununla birlikte Bahtin’e göre, karnavala özgü dünya 

anlayışında, “samimi temas” sadece insanlar arasında değil, değerler, düşünceler, 

fenomenler gibi hayatın her alanında kurulur. Bahtin’in karnavala özgü uygunsuz 

birleşmeler olarak ifade ettiği bu husus, tezatlıkların bir araya gelmesi durumudur. 

Kutsal olanla dünyevi olanın, yüce ile aşağı olanın, önemliyle önemsizin, bilge ile 
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aptalın bir araya gelmesi durumudur. Bahtin’e göre, bir diğer karnaval kategorisi de 

dinsel saygısızlıktır. Yeryüzü ve bedenin üreme gücüyle bağlantılı karnavala özgü 

müstehcen söylemler ve kutsal metinler ve deyişlerin parodileri aracılığıyla farklı 

şekillerde, dinsel öğeler yeryüzüne indirilmek istenir (Bahtin, 2004: 184-185). 

 Karnavalın karakteristiklerini aktaran Bahtin, karnavalın dünyasını daha iyi 

anlayabilmek üzere karnaval edimlerinden de bahseder. “Birinci karnaval edimi, 

karnaval kralına şaka yollu taç giydirilmesi ve ardından tacının elinden 

alınmasıdır.” (Bahtin, 2004: 186). İnce bir mizah duygusu ve alaycı bir ifadeyi temsil 

eden bu edim, neredeyse bütün karnaval tipi eğlencelerde (Satürn bayramı, Avrupa 

deliler bayramı) rastlanır. Bahtin, taç giydirme/tacı geri alma olarak da ifade edilen 

bu edimin, karnavala özgü dünya anlayışının özünü temsil ettiğini söylemektedir: 

değişim ve değişikliklerin, ölüm ve yenilenmenin pathos’u. Bahtin’e göre, 

“Karnaval, her şeyi yok eden ve her şeyi yenileyen zamanın şenliğidir.” (Bahtin, 

2004: 186). Bahtin’in yüceltme/alaşağı etme olarak da ifade ettiği taç giydirme/tacı 

geri alma, bütün yapıların ve düzenlerin, bütün otoritelerin ve hiyerarşik konumların 

neşeli göreliliğini ifade eder. Tersyüz edilmiş bir dünyayı kutsar. Taç giydirilen 

kişinin, gerçek bir kralın taban tabana zıttı bir kişilik olması -bir köle, bir soytarı 

olması- bunun bir örneğidir. Ayrıca Bahtin, bu edimin ikici bir karaktere sahip 

olduğunu (özellikle) vurgular. Yani ona göre taç giydirme ve tacı geri alma 

birbirinden ayrı düşünülemez. Karnavala özgü anlamıyla bu edim, değişimin, ikame 

edilebilirliğin kutsanmasıdır (Bahtin, 2004: 186-187). 

 Taç giydirme/tacı geri alma ediminin ikiciliği/çift değerliliği Bahtin’in 

vurguladığı üzere, karnaval imgelerinin doğası için de geçerlidir. Karnaval imgeleri, 

tezatları ya da benzerleri ile birlikte yer alır. Doğum ve ölüm, hayır duası ve beddua, 

övgü ve yergi, gençlik ve yaşlılık, aptallık ve bilgelik gibi tezatlıklar, çiftler ve 

ikizler gibi benzerlikler karnavalın ikici düşünüşü açısından karakteristiktir. Ayrıca, 

giysilerin tersten giyilmesi, pantolonun kafaya geçirilmesi, kafaya miğfer yerine 

tabak takılması gibi, şeylerin ters kullanılması da karakteristiktir (Bahtin, 2004: 188). 

Gülme de çift-değerli bir özelliğe sahiptir ki Bahtin, Rabelais ve Dünyası’nda özel 

olarak bu konuyu irdelemiştir.  
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 Bahtin’in belirttiği üzere, karnaval tipinde şenlikler, Antik Yunan’da ve Roma 

hayatında önemli bir yere sahip olmuştur. Ortaçağ ve Rönesans boyunca da 

gelenekte bir kopuş olmamış; hatta Ortaçağ’da insanlar, ikili bir hayat sürmeye 

başlamışlardır: 

 
“Biri, baştan sona ciddi ve kasvetli, katı bir hiyerarşik düzene dayanan, 
dehşet, dogmatizm, hürmet ve dindarlık yüklü resmi hayat; öbürü ise özgür 
ve kısıtlanmamış, çift-değerli gülme, küfür ve kutsal olan her şeye 
saygısızlıkla dolu, küçük düşürmeler ve müstehcenliklerle iç içe geçmiş, 
herkes ve her şeyle içli dışlı, samimi bir temasın hüküm sürdüğü karnaval 
meydanının hayatı.” (Bahtin, 2004: 192-193). 

 

Bahtin’e göre karnaval, Rönesans boyunca da önemini korumaya devam eder. Hatta 

Bahtin, karnavalın Rönesans döneminde, resmi dünya görüşünü istila ettiğini 

söylemektedir. Edebiyat alanında ise, karnavalesk öğeler yüksek edebiyatı temelden 

dönüştürmüş; edebiyat tamamen karnavallaşmıştır. Ancak Bahtin’e göre 

Rönesans’tan sonra karnaval hayatı çökmeye başlar. Bahtin’in aktardığı üzere 17. 

yüzyıldan itibaren halkın karnaval hayatı zayıflar ve karnaval, halk temelinden ve 

meydanlardan koparak, kapalı mekânlarda saraya özgü maskeli balo şeklini alır. 

Karnaval, bunun dışında kendini, sirklerde ve modern dönemlerde ise tiyatrolar ve 

halka yönelik gösterilerde korur. Ve Bahtin’e göre, karnaval, bohem denilen kişiler 

arasında belli koşullar altında hala daha varlığını sürdürmektedir (Bahtin, 2004: 193-

194). Dahası karnavalın, Antik Dönem’den 17. yüzyıla tarihsel gelişimini aktaran 

Bahtin, karnavalın bir gelenek olarak ortadan kaybolduğunu; ancak karnavalın 

dolaysız etkisinden çıkan karnavallaşmış edebiyatın –salt edebi bir gelenek olarak- 

gelişerek ve yenilenerek varlığını sürdürdüğünü söyler (Bahtin, 2004: 195). 

 

b. Rabelais ve Popüler Halk Kültürü 

 Dostoyevski Poetikasının Sorunları kitabında karnaval geleneğinden yola 

çıkarak edebiyatın karnavallaşmasını anlatan Bahtin, Rabelais ve Dünyası adlı 

kitabında bu sefer, bir karnavallaşmış edebiyat yazarı örneğini, popüler halk kültürü 

bağlamında açıklamaya çalışmaktadır. Bahtin kitabında, Rönesans döneminin önemli 

bir yazarı olan François Rabelais’nin, Gargantua ve Pantagruel adlı büyük 
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romanından yola çıkarak popüler halk kültürü ve mizah anlayışının kökenini 

araştırmaya girişir.  

 Bahtin, Rabelais ve Dünyası kitabına Rabelais’nin yazarlığına övgüler düzerek 

başlamaktadır. Onu, dünya edebiyatında –edebi gücü Shakespeare, Dante, Boccaccio 

ve Cervantes’le beraber anılacak kadar- büyük yazarlar arasında olduğunu; ancak 

bununla beraber en az popüler, en az anlaşılan ve en az takdir edileni olduğunu 

belirtmektedir. Bahtin’e göre, Rabelais’i diğer büyük yazarlardan daha da özel kılan 

unsur, onun edebi normlara ve kanonlara olan uyumsuzluğudur. Bu uyumsuzluk ve 

itaatsizlik, Rabelais’nin imgelerinin edebiyat dışı doğasıyla ilgilidir. Rabelais’nin 

imgelerinin sağlam bir gayri resmi doğası vardır. Ve Bahtin’e göre Rabelais’i 

anlamak, popüler kültür ve halk mizah geleneğinin derinlemesine bir keşfini 

gerektirir (Bahtin, 2005a: 27-29). Bu bağlamda, Bahtin’in takip ettiği yolu izleyerek 

Ortaçağ popüler kültürü ve halkın mizah geleneğinden bahsedilmelidir. 

 Bahtin, halk kültürünün tezahürlerinin üç biçime ayrılabileceğini söylemiştir. 

Karnaval geçitleri ve pazar meydanında yapılan komik temaşalardan oluşan ritüel 

gösterileri, parodiler vb. komik, sözlü terkipler ve beddualar, küfürler gibi çeşitli 

edebsiz türler halk mizah anlayışının üç biçimidir. Bahtin’in aktardığı üzere, 

karnaval şenlikleri gibi ritüel gösteriler bu dönemde, halk kültüründe çok önemli bir 

yere sahiplerdir. Normal karnavalların yanı sıra, Deliler bayramı, eşek bayramı, 

Paskalya gülüşü eğlencesi, Kilise bayramlarının komik halk versiyonları gibi çeşitli 

biçimlerde ritüeller gerçekleşmektedir. Bu ritüeller, devlerin, cücelerin, hilkat 

garibelerinin, palyaçolar ve soytarıların katılımıyla komiklik unsuru kazanan 

ritüellerdir (Bahtin, 2005a: 31). Bahtin’e göre, ritüel gösterilerin Ortaçağ’da özel bir 

önemi vardır. Resmi dünya söylemine karşı, gayri resmi bir yaşam olanağı sunan 

karnaval şenlikleri, insanlara ikinci bir hayat –kilisenin ve siyasetin ötesinde ikinci 

bir dünya sunmaktaydı (Bahtin, 2005a: 32). Ortaçağ’ın resmi bayramları, hiyerarşiyi, 

dinsel, siyasi, ahlaki değerleri, normları ve yasakları kutsarken; karnaval, resmi 

bayramın aksine tüm bu ölçütleri askıya almakta ve geçici bir özgürleşmeyi 

kutlamaktaydı. Resmi bayramlar, sınıfsal eşitsizliklerin takdis edildiği ve ön plana 

çıkarıldığı bayramlardı. Oysa karnavalda, kast, mülkiyet, meslek ya da yaşa 

bakılmaksızın herkes eşit kabul edilirdi (Bahtin, 2005a: 36). 
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 Bahtin, ideal ve gerçek olanın iç içe geçtiği karnavallarda, eşitsizlik hükmünün 

ortadan kalkmasıyla özel bir tür iletişim oluştuğunu söylemektedir. Mesafelerin 

ortadan kalktığı, görgü kuralları ve kibarlık normlarının bir kenara itildiği 

karnavalların özel dili, pazar meydanlarına özgü konuşma ve davranış biçimleri 

şeklinde karnavalesk bir ifade üslubunu temsil etmekteydi. Bahtin bu dili şu sözlerle 

ifade etmektedir: “Bu dilin özgül bir mantığı vardır: Bir “tersyüz” olma (a l’envers) 

mantığı, sürekli bir “ters yöne dönme”, sürekli bir yukarıdan aşağıya, önden arkaya 

kayma hali, sayısız parodiler, gülünçleştiren taklitler (travesty), hakaretler, 

zındıklıklar, komik taç giyme, tacı geri alma törenleri.” (Bahtin, 2005a: 37).  

 Bahtin’e göre, karnaval dili, pazar meydanlarındaki sövgü ve hakaretleri içeren 

teklifsiz konuşmalardı. Ancak bu sövgüsel dil, edepsiz konuşmaların özel bir türü 

olmaktan ziyade ilahları alaya alan, onları küçümseyen bir dildir. Dahası bu 

sövgüler, müphem bir özelliğe sahiplerdir. Bir yandan hakaret ederken, diğer yandan 

hayat ve tazelik verirler (Bahtin, 2005a: 43-44). Bununla birlikte Bahtin’e göre, 

sövgülerin, küfürlerin, bedduaların temelinde bedenin grotesk bir kavranışı söz 

konusudur (Bahtin, 2005a: 55). 

 Bahtin’e göre, Rabelais’yi anlamak, karnavala özgü bu dili anlamayı gerektirir. 

Çünkü Rabelais bu dili bolca kullanmıştır. Rabelais’deki edepsiz konuşmalar o kadar 

fazladır ki onu her dönemde zor bir yazar kılmıştır. Ancak Bahtin, bu konuşmaların 

modern zamanların algısıyla açıklamanın yanlış olacağını, Rabelais’nin zamanında 

bu konuşmaların evrensel ve pornografiden uzak olduğunu söylemektedir (Bahtin, 

2005a: 172). Bahtin’e göre, bu edepsiz ifadeler aynı anda hem olumlu hem olumsuz 

unsurları birlikte barındırırlar. Bu ifadelerin pozitif anlamları görmezden gelinirse 

geriye sadece olumsuz, kaba saba sözler kalır (Bahtin, 2005a: 176). Örneğin, 

Bahtin’e göre Rabelais’de en naif ifadelerden bir tanesi şöyledir: “(…) Bu şeyleri 

dedikten sonra yere tükürdü, tükürükle çamur yaptı, çamuru onun gözlerine sürdü.” 

(aktaran Bahtin, 2005a: 175). Dışkı ve çiş imgeleri ise fazlasıyla kullanılır. “Bu 

imgeler, aynı anda itibarsızlaştırır, yıkar, yeniden hayat verir ve yenilerler; aynı anda 

kutsar ve alçaltırlar.” (Bahtin, 2005a: 177). Bahtin, Rabelais’nin sövgü ve 

beddualarından şöyle bir örnek aktarır:  

 



176 
 

“Fakat bu girişi bitirmeden önce, şayet kitap boyunca tek bir yalanım varsa, 
burada ruhumu ve bedenimi, karnımı ve bağırsaklarımı, yüz binlerce sepet 
dolusu gözü dönmüş ifrite sunmak istiyorum. Aynı şekilde şayet siz şu 
elinizdeki Vakayiname’de anlatacaklarıma düpedüz inanmazsanız Aziz 
Antonius sizi yılansı ateşiyle kavursun… Muhammed’in hastalığı sizi inim 
inim inletsin, fırıl fırıl döndürsün… tüm cerahatli iltihaplar, ülserler, frengi 
çıbanları size bulaşsın, sizi mahvetsin, parçalasın, bozsun, inek kılının yavaş 
yavaş kavrulması gibi kaba etinize girsin… ve Sodom ile Gomore gibi, 
kükürt ve ateş kuyusu sizi yutsun. (II. Kitap, Giriş)” (aktaran Bahtin, 2005a: 
191). 

 

 Bahtin’e göre, Rabelais’i anlamak ayrıca, karnaval gülüşünü anlamayı da 

gerektirir. Bu gülüş şenliğe özgü bir gülüştür. Bireysel bir tepki değil, halkın 

gülüşüdür. Karnavala katılan katılmayan herkese yönelik bir gülüştür ve hem neşeli 

hem zafer dolu hem alaycı ve taklitçidir. Bahtin bu noktada önemli bir vurguda daha 

bulunur. O da, karnaval gülüşünün modern yergicinin gülüşünden farkı: Modern 

yergicinin gülüşü kişisel bir tepkidir. Kendini alay nesnesinin yukarısında tutar. 

Halkın gülüşü ise, aynı zamanda kendine de yönelik bir gülüştür (Bahtin, 2005a: 38). 

 

c. Karnavalesk Bir İmge Olarak Gülme 

 Bahtin’e göre, Rabelais’nin anlaşılması, gülmenin tarihiyle bizzat ilişkilidir 

(Bahtin, 2005a: 87). Rabelais’nin yaşadığı Rönesans döneminde ise, gülmenin özel 

bir anlamı vardır. Bahtin Rönesans döneminin gülme anlayışını şu şekilde özetler:  

 
“Gülmenin derin felsefi bir anlamı vardır, bir bütün olarak dünyaya ilişkin, 
tarih ve insana ilişkin temel hakikat biçimlerinden biridir; dünyaya dair özel 
bir bakış açısıdır; dünya yeni bir şekilde görülür, ama ciddi bir bakış 
açısından görüldüğünden daha derinliksiz değildir bu (hatta belki de daha 
derinliklidir). Bu nedenle, gülme evrensel sorular ortaya atan yüksek 
edebiyatta ciddiyet kadar kabul görür. Dünyanın bazı temel veçhelerine 
ancak gülme aracılığıyla ulaşılabilir.” (Bahtin, 2005a: 94). 

 

 Bahtin, Rönesans döneminin gülmeye ilişkin tutumunun edebi yaratımla ilgili 

olduğunu; bununla birlikte, bu tutumun, evrensel ve felsefi bir takım teorik fikirlerin 

kökenini barındırdığını aktarır. Bu kökenin ilk kaynağı, Bahtin’e göre, 

Hippokrates’in neşeli ve mutlu bir ruh halinin hastalıkla mücadelede taşıdığı önemini 

vurgulayan gülme teorisi ve buna bağlı olarak gelişen Antik dönemin Hippokratik 
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romanıdır (Bahtin, 2005a: 95). Gülme felsefesinin ikinci kaynağı ise Aristoteles’in 

ünlü formülüdür: “Tüm canlı yaratıklar arasında yalnızca insana bahşedilmiştir 

gülme.” (aktaran Bahtin, 2005a: 96). Aristoteles’e göre, bir bebek ancak gülmeye 

başladıktan sonra insan olur. Gülme felsefesinin üçüncü kaynağı, Lukianos’un ölüler 

krallığında gülen Menippos imgesidir. Bahtin’e göre, bu imgenin ölüler diyarı ve 

ölümle, ruhun özgürlüğü ve konuşma özgürlüğüyle bir bağlantısı vardır (Bahtin, 

2005a: 97-98). 

 Bahtin, Rönesans gülme anlayışının Ortaçağ folk kültüründen doğduğunu 

söylemektedir. Ortaçağ’ın ikili yaşam biçimi, gülmeyi bir yandan yasaklarken diğer 

yandan ona serbest ve kuralsız olma ayrıcalığı vermiştir. Gülmenin resmi alanların 

sınırları dışına itilmesi, onu pazar meydanlarında, bayramlarda, karnavallarda ve 

karnavalesk eğlence edebiyatında daha güçlü kılmıştır (Bahtin, 2005a: 99). Bahtin’in 

aktardığı üzere, Ortaçağ’da delilik, çılgınlık ve gülme insanın ikinci doğası olarak 

tanımlanır. Resmi ciddiyetin tek yanlı karakterine karşın karnavallar, insanın kendini 

en doğal bir şekilde ifade edebildiği ve özgürce gülebildiği bu ikinci doğanın 

kaynağıdır. 

 
 “ “Deliler bayramı” en azından yılda bir kez, gülme için bir boşalım kanalı 
sağlıyordu; onunla bağlantılı maddi bedensel ilke böylece eksiksiz bir 
özgürlüğe sahip oluyordu. Burada, ortaçağ insanının ikinci festival 
yaşamının açık seçik onaylanışı mevcuttu.” (Bahtin, 2005a: 103). 

 

Rönesans döneminde ise, bu folk kültür yüksek edebiyat alanına girmiş, resmi ve 

gayri resmi edebiyat arasındaki sınırlar ortadan kalkmıştır. Gülme, dünyayı anlamada 

evrensel ve felsefi bir aracı olarak düşünülmeye başlanmıştır. Ancak Bahtin’in 

açıkladığı üzere, 17. yüzyılla birlikte gülme anlayışı tersine döner: 

 
“(…) Gülme evrensel, felsefi bir biçim değildir. Toplumsal yaşamın tek tek 
ve tipik tekil olgularına gönderme yapabilir yalnızca. Önemli ve temel olan 
komik olamaz. Tarih ve tarihi temsil eden kişiler de –krallar, generaller, 
kahramanlar- komik bir şekilde resmedilemez. Komiğin alanı dar ve 
özgüldür (özel ve toplumsal erdemsizlikler); dünyaya ve insana dair temel 
hakikat gülmenin diliyle ifade edilemez. Bu nedenle, gülmenin edebiyattaki 
yeri yalnızca aşağı türlere, özel bireylerin yaşamını ve alt toplumsal 
tabakaları resmeden türlere özgüdür. Gülme hafif bir eğlence veya ahlaksız 
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ve aşağı kişilerin yararlı toplumsal cezalandırılma biçimidir.” (Bahtin, 
2005a: 95). 

 

Bahtin’e göre bu tarihten sonra, gülme anlayışı karnavalesk bir imge olmaktan çıkar. 

Ortaçağ’ın ve Rönesans’ın gülme imgesine biçtiği olumlu, hayat verici ve yaratıcı 

anlam, ortadan kaybolur. Gülme, bütünsel, evrensel ve felsefi bir özgünlük ve 

özellikten yoksun olarak, tekil durumlara verilen tepkiler olarak nitelenmeye 

başlanır. Ve sanatta gülme anlayışı, bedensel ayıplar alanına hapsedilir. 

 

d. Grotesk Gerçekçilik 

 Grotesk gerçekçilik kavramı, Bahtin’in eserlerinde, karnavallaşmış edebiyatın 

bir özelliği olarak ortaya çıkar ve karnavala özgü dünya anlayışının maddi 

bedensellik ilkesiyle ilişkili olarak yer alır. Karnavallaşmış edebiyatta ve özellikle 

Bahtin’in vurguladığı üzere Rabelais’de beden imgeleri önemli bir yere sahiptir.  

 İnsan bedenini, yeme, içme, dışkılama ve cinsel hayata ilişkin imgelerle temsil 

etmeye dayanan maddi bedensellik ilkesi, Rabelais’nin döneminde abartılı 

fizyolojizm, biyolojizm ya da naturalizm ile suçlanmıştır. Rönesans edebiyatında –

özellikle Rabelais, Boccaccio, Shakespeare ve Cervantes gibi temsilcilerinde- 

kullanılan maddi bedensellik ilkesi iki şekilde yorumlanmıştır: Birincisi Ortaçağ’a 

bir tepki olarak etin rehabilitasyonu özellikleri olarak, ikincisi Rönesans’ın burjuva 

karakterinin –ekonomik yönelimli insanın maddi çıkarlarının bir tezahürü olarak 

(Bahtin, 2005a: 45-46). 

 Rabelais’de grotesk gerçekçilik kavramı, kaynağı halk mizah kültürüne 

dayanan maddi bedensellik ilkelerinin kullanımı nedeniyle, kendinden sonraki estetik 

kavrayıştan farklılaşır. En önemli farklılığı ise, Rabelais’nin yapıtlarında bedensel 

unsurlara olumlu anlamlar yüklenmesidir. Bahtin, kaynağı halkın mizah kültürüne 

dayanan grotesk gerçekçiliği, modern grotesk gerçekçilikten farklılaştıran yönleri 

şöyle ifade etmektedir: 

 
“(…) hayatın diğer alanlarından kopuk, mahrem ve hodbince değil, tüm bir 
halkı temsil eden evrensel bir şey olarak sunulur. Böyle oluşuyla, dünyanın 
maddi ve bedensel köklerinden kopukluğunun karşısında durur; kaba saba 
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olan şeylerle alakası yokmuş numarası yapmaz ya da dünya ile bedenin 
bağımsız iki şey olduğunu iddia etmez. Tekrar edelim: Beden ve bedensel 
hayat grotesk gerçekçilikte, kozmik ve tüm bir halka ait olma gibi bir 
karaktere bürünür; burada sözü edilen, modern anlamda beden ve onun 
fizyolojisi değildir, zira bireyselleştirilmiş bir şey söz konusu değildir. 
Maddi bedensellik ilkesi biyolojik anlamda bireyde ya da burjuva egosunda 
değil, halkta, sürekli büyüyen ve yenilenen bir halkta barınır. İşte bedensel 
olan her şeyin heybetli, abartılı ve ölçüye gelmez oluşu da bundandır.” 
(Bahtin, 2005a: 46). 

 

Bahtin, grotesk gerçekçiliğin en önemli karakteristiklerinden birinin onun 

müphemliği olduğunu düşünmektedir. Yani, olumlu ve olumsuz anlamı aynı anda 

içeren, bir yandan nesneyi yıkıma uğratırken diğer yandan yeniden doğuran 

karakteristiği. Bu sebeple, Bahtin’e göre, groteskin salt olumsuzlama ve yergi amaçlı 

kullanılması, onun anlamını sınırlar. Olumsuzlama ve yergi tek başlarına imgenin 

neşeli bolluğunu ve yeniden doğuşunu açıklamaya yetmez.   

 Grotesk biçemin temel özellikleri abartı, şişirmecilik ve aşırıya kaçmadır 

(Bahtin, 2005a: 333). Her türlü bedensel unsur bir abartı içinde resmedilir. Bunun bir 

nedeni, grotesk bedenin tamamlanmamış bir beden olmasıdır. Grotesk beden sürekli 

bir oluş halinde, sürekli inşa ve yaratılma halindedir.  

 
“Grotesk, bedenden dışarı pörtleyen, bedenin sınırlarının ötesine geçmeye 
çalışan şeyleri arar. Groteskte, filizlere, dallara, bedeni uzatan, onu başka 
bedenlere, dışarıdaki dünyaya bağlayan şeylere özel bir ilgi vardır. Ayrıca 
dışarı fırlayan gözler, tamamen bedensel bir gerilimin tezahürüdür. Fakat 
insanın yüzünde bulunan organlardan, grotesk açısından en önemli olanı 
ağızdır. Ağız, diğer her şeye hâkim olur. Grotesk yüz aslında tamamen açık 
bir ağza indirgenir; diğer uzuvlar, bu tamamen açık bedensel uçurumun 
etrafını saran bir çerçeve görevi görür.” (Bahtin, 2005a: 347). 

 

 Bahtin’e göre, “Grotesk gerçekçiliğin temel ilkesi itibarsızlaştırmak, yani, 

yüksek, ruhani, ideal, soyut olan her şeyi yukarıdan aşağıya indirmektir; 

yukarıdakileri maddi düzeye, çözülmez bütünlükleri içinde dünya ve bedenin 

alanlarına aktarmaktır.” (Bahtin, 2005a: 47). İtibarsızlaştırmada yukarı ve aşağının 

topografik bir anlamı vardır. Aşağı dünyayı, yukarı ise semayı niteler. Bu topografik 

anlamlar, aynı zamanda olumlu ve olumsuz anlamlarıyla bedensel veçheleri de 

içerirler. Dünya, yiyip yutan bir öğe (mezar), aynı zamanda bir doğum ve yeniden 
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doğum öğesidir (rahim ve anne memesi). Topografik anlamı sema olan yukarısı ise, 

bedensel olarak yüz ya da kafayı temsil eder. Bahtin’e göre itibarsızlaştırmada 

yukarıya ait olanı aşağıya indirmek salt olumsuz bir anlama sahip değildir. Önemli 

olan dünyayla temasa geçmektir. Bir nesneyi itibarsızlaştırmak, onu öldürürken aynı 

zamanda tohumunu atmaktır, bir diğer deyişle bir şeyi yok ederken bolluk içinde 

yeniden doğmasını sağlamaktır (Bahtin, 2005a: 48). 

 Dünyaya inme anlamını imleyen itibarsızlaştırıcı bedensel öğeler, Bahtin’e 

göre Cervantes’in Don Kişot eserinde de bulunmaktadır:  

 
“Cervantes’in yeme içmeye ait imgelerinde hâlâ popüler ziyafetlerin ruhu 
vardır. Sancho’nun dünyeviliği, koca göbeği, iştahı, bol bol dışkılamasıysa, 
neşe dolu bedensel mezarın (karın, iç organlar, dünya) grotesk gerçekçiliğin 
mutlak anlamda aşağı bölgelerine işaret ediyordu; bu mezar, Don 
Quijote’nin soyut ve zayıflamış idealizmi için kazılmıştı.” (Bahtin, 2005a: 
49-50). 

 

 Bahtin’e göre, bedenin grotesk kavrayışı Rönesans döneminden sonra 

farklılaşmaya başlar. Bahtin’in aktardığı üzere bu dönemden sonra bedenin grotesk 

algılayışı, aşağı edebiyatın bir unsuru olarak görülmeye başlanır. Dahası, 

Rönesans’taki bedenin itibarsızlaştırıcı öğelerinin müphem (olumlu ve olumsuzu 

aynı anda barındıran) ve evrensel karakteri yıkılır. Yerine aşağılayıcı anlamlara sahip 

ve kendi öznelliği içinde aşağı komik düzeye indirilmiş bir grotesk anlayış kalır. 

Grotesk kavramı, halkın mizah kültüründen beslenen Rönesans anlayışından 

koparak, sadece edebi bir gelenek olarak diğer kuşaklara aktarılır. Klasik kanonun, 

groteski dışlayan 17. ve 18. yüzyıllar arasındaki sanat ve edebiyat alanındaki 

egemenlik yıllarından sonra ise grotesk, Romantizmle birlikte yeniden canlanır. 

Bahtin’e göre Romantik grotesk bir anlamda Aydınlanma’nın soğuk akılcılığına, 

otoritaryenliğine, tamamlanmış olan şeylere, dar görüşlü yapay iyimserliğine yönelik 

bir tepkidir. Bununla birlikte Bahtin’e göre, Romantik grotesk Rönesans groteskinin 

aksine bir salon edebiyatı şeklini alır. Karnavala özgü öğeler evrensel ve felsefi 

anlamını yitirir; karnaval anlayışı bireysel bir niteliğe bürünür. Gülme, yeniden hayat 

veren olumlu gücü ve neşeli ifadesini kaybederek soğuk bir mizah anlayışına 

dönüşür. Bedensel hayatın, yeme içme, çiftleşme, dışkılama gibi imgeleri bir takım 
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kabalıklar haline gelir. Tüm insanlara korkusuzluğu ileten Rönesans grotesk 

anlayışının tersine, grotesk imgeler korku üzerine kurulmaya başlanır. Şenlikli bir 

anlama sahip olan delilik kavramı, kasvetli ve trajik bir veçheye bürünür (Bahtin, 

2005a: 65-67). 

  Bahtin, groteskin geçirdiği en son gelişim olarak 20. yüzyılı gösterir. Ona 

göre, 20. yüzyılda iki gelişim hattı söz konusudur. Birincisi, Romantik gelenekle 

ilişkili olan ve varoluşçuluk etkisi altında evrimleşen modernist hat ve ikincisi 

gerçekçilik geleneği ve halk kültürüyle ilişkili olan gerçekçi grotesktir (Bahtin, 

2005a: 74). Ne var ki Bahtin, bu iki gelişim hattını kitabında çözümlemeye girişmez.  

 

2. Bahtin’in Roman İncelemesi Metodolojisi  

 Bahtin’e göre roman, diğer türlerden farklı olarak benzersiz bir türdür. Çünkü 

roman, şimdide yaşayan, gelişmeye devam eden, tamamlanmamış bir türdür ve bu 

sebeple tektir. Epik ve trajedi gibi türler ise gelişimini tamamlamış ve kendi 

kanonlarını geliştirmiş sabit biçimler olarak tanınmaktadır. Roman, diğer türlerden 

genç bir türdür. Diğer türlerin incelenmesi, kitaptan ve hatta yazılı dilden bir hayli 

eski oldukları için, ölü dillerin incelenmesi gibidir. Romanın incelenmesi ise, 

Bahtin’e göre, yaşayan ve genç olan dillerin incelenmesine benzer. Diğer türlerin 

belli bir tarihsellik ve toplumsallık içinde gelişimini tamamlamış olmaları, onları 

tanımlanabilir kılmaktadır. Halbuki roman, yaşayan tek tür olarak, değişen ve gelişen 

tarihi ve toplumsal durumlardan etkilenmeye devam etmektedir. Bu yüzden, bir tür 

olarak romanın incelenmesi bir takım güçlüklere haizdir. (Bahtin, 2001a: 164-165). 

 Bahtin, roman üzerine yapılan akademik çalışmaları, bir tür olarak roman 

sorununa ilişkin ilkeli ve bütünsel bir çözüm getiremedikleri sebebiyle yetersiz 

bulmaktadır. Bu çalışmaların çoğu ya kataloglandırmaya ya da romanla ilgili 

değişkelerin betimlenmesine indirgenmiştir. Bu sebeple bir roman teorisi 

geliştirebilmek üzere yetersizdirler (Bahtin, 2001a: 171). Örneğin, Hegel’in roman 

teorisinin önkoşullarını Bahtin şu şekilde özetler: 

 
“(…) (1) romanın, “şiirsel” sözcüğünün yaratıcı edebiyatın (imaginative 
literature) diğer türlerinde kullanıldığı şekliyle “şiirsel” olmaması gerekir; 



182 
 

(2) bir roman kahramanının, sözcüğün epik veya trajik anlamında bir 
“kahraman” olmaması gerekir: Kendisinde olumlu olduğu kadar olumsuz 
özellikleri de, hem yüce hem bayağı, hem ciddi hem gülünç nitelikleri 
birleştirmesi gerekir; (3) kahraman çoktan tamamlanmış ve değişmeyen bir 
kişi olarak değil, evrilmekte ve gelişmekte olan biri, yaşamdan ders alan bir 
kişi olarak resmedilmelidir; (4) epik eski dünya için neyse roman da, çağdaş 
dünya için o olmalıdır (…)” (Bahtin, 2001a: 173). 

 

Bahtin’e göre, roman üzerine bu önkoşulların, pek tabiî ki önemli ve olumlu tarafları 

vardır. Bu türlerin gerçeklikle olan ilişkisine –gösterişli kahramanlaştırma biçimleri, 

dar ve yaşamla hiç ilgisi olmayan şiirsellikleri, monotonlukları ve soyutlukları, 

kahramanlarının ambalajlanmış ve değişmeyen mahiyetine- yönelik bir eleştiri 

oluştururlar. Ancak, bu önkoşullar roman için bir öz-bilinçlilik yaratmakla birlikte, 

bir roman teorisi sağlamak üzere yetersizdirler (Bahtin, 2001a: 173-174). Bahtin 

romanla ilgili bu önkoşullara karşılık, bir tür olarak romanın yapısal özelliklerini şu 

şekilde belirler:  

 
“(…) (1) romanda gerçekleştirilen çok-dilli (multi-languaged) bilinçlilik ile 
bağlantılı biçemsel üçboyutluluk; (2) romanın edebi imgenin zamansal 
koordinatlarında yol açtığı radikal değişim; (3) edebi imgelerin 
yapılandırılması için roman tarafından açılan yeni mıntıka, yani, tüm açık 
uçluluğunda şimdi ile (zamandaş gerçeklik ile) azami bir temas mıntıkası.” 
(Bahtin, 2001a: 174-175). 

 

Birinci özelliğe göre, yeni kültürel ve yaratıcı bilinç polyglot yani çok-dilli bir 

dünyada yaşar. Ve roman, böyle bir dünyada –polyglossia’nın40 etkinleştiği bir 

dünyada- doğmuştur. Bahtin, romanın diğer iki özelliğini, yine öbür türlerden farkını 

ortaya koyarak belirler. Bir tür olarak epiğin ve onun kurucu özelliklerinin, bu ayrımı 

ortaya koyabilmek için özel ve belirleyici bir önemi bulunmaktadır. Buna göre, 

epiğin üç kurucu öğesi vardır: (1) Epiğin konusu, ulusal bir geçmiştir; (2) epiğin 

kaynağı, ulusal bir gelenektir; (3) epik dünyayı, zamandaş gerçeklikten ayıran epik 

mesafedir. Epik mesafe kavramı, türü en yalın şekilde ifade eden bir özelliktir. Epik, 

konusunun ve kaynağının ulusal bir geçmiş ve gelenek olması sebebiyle, yaratıcısı ve 

temsili dünya arasında bir mesafe yaratır. Epiğin dünyası, ulusal kahramanlık 

                                                
40  “polygossia: tek bir kültürel sistem içerisinde etkileşimde bulunan iki veya daha fazla ulusal dilin 

eşanlı mevcudiyeti.” (Bahtin, 2001a: 175). 



183 
 

geçmişidir, ilklerin ve en iyilerin dünyasını yansıtır. Yani geçmişe dair 

kahramanların temsili bir dünyasıdır epik dünya. Epik mesafe, sadece zamandaşlıkla 

da ilgili değildir. Geçmişin yüceltilmesi, iyi olan şeylerin bütünüyle geçmişe 

yöneltilmesi, ilklerin kıymetlendirilmesi gibi ilişkilendirmeler de epik mesafenin 

kavramsal anlamını oluşturur (Bahtin, 2001a: 175-179). 

 Epik geçmiş ise, mutlak geçmiş olarak adlandırılır. Zamansal olarak 

kıymetlendirilmiş bir geçmiştir bu. Birincil özelliği ise, Bahtin’e göre, mutlak 

kesinlik ve kapalılıktır. 

 
“Bir çember kadar kapalıdır; içindeki her şey tamamlanmış, çoktan bitmiştir. 
Epik dünyada herhangi bir açık-uçluluk, kararsızlık ve belirsizliğe yer 
yoktur. Geleceği kavrayabileceğimiz hiçbir boşluk barındırmaz; herhangi bir 
devam öyküsü varsaymadan veya gerektirmeden, kendi kendine 
yetmektedir.” (Bahtin, 2001a: 180). 

 

Epik geçmiş, ulusal bir gelenek sayesinde muhafaza edilebilir. Kıymetlendirilmiş 

geçmişi koruyan bir unsur olarak gelenek, epiğin kurucu bir özelliğidir. Gelenek, 

sadece tarihsel olayların bir içeriği olarak değil, türün biçimsel bir özelliği olarak 

mevcuttur. Geçmişi muhafaza edici özelliğiyle, epiğin kuşaktan kuşağa aktarılan 

söylemine biçimsel olarak katkıda bulunur. Mutlak geçmiş ve gelenek, epiği kişisel 

deneyimden ve yeni değerlendirmelerden tecrit eder. Zamanı şimdiden koparan bu 

mutlak geçmiş, epik mesafeyi doğurur. Epik mesafeyi doğuran sadece, bir konu 

olarak geçmiş değil, geçmişe yönelik bu kutsal bakış açısı ve değerlendirmelerdir 

(Bahtin, 2001a: 180-182). 

 Bahtin, epik gibi, klasik antikite ve Ortaçağ’ın diğer yüksek türlerinin de 

benzer özelliklere sahip olduğunu ifade eder. Ona göre, bu türlerin hiçbirinde 

zamandaşlık ilkesi yer almaz. Bunun en belirleyici nedeni, şimdiden ziyade geçmişin 

kutsallaştırıcı ve kahramanlaştırıcı etkisine duyulan inançtır. Özellikle “mutlak 

geçmiş” olarak ifade edilen geçmiş, zamansallıktan farklı bir şekilde algılanması 

gereken bir geçmiştir. Mutlak geçmiş, kıymetlendirilmiş, hiyerarşik bir düzlemi ifade 

etmektedir (Bahtin, 2001a: 182-183). 
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“Kişinin kendi döneminde büyüklüğe ulaşması imkânsızdır. Büyüklük 
kendisini daima sonradan gelenlere, bu tür bir niteliğin kendileri açısından 
hep geçmişte mevzilendiği kişilere bildirir (mesafelendirilmiş, uzak kılınmış 
bir imgeye dönüşür); kişinin görüp dokunabileceği canlı bir nesneye değil, 
bir bellek nesnesine dönüşür.” (Bahtin, 2001a: 183). 

 

Epik gibi ciddi türler, zamanı kutsallaştırırken; zamandaşlık aşağı türlere özgü bir 

niteliktir. Akan ve geçici bir unsur olarak zaman algılayışı, aşağı türlerin temsil 

nesnesidir. Bu türler, yaşamla doğrudan temas halinde, yaşayan dil ve ortamla ilişki 

içindedirler. Bu türlerin romanın doğuşu ve oluşumunda önemli etkileri olduğunu 

söyleyen Bahtin’e göre, romanın kökleri tam da aşağı türlerin şimdi ve geçmiş 

arasında kurduğu alaycı tavırda ve gülme anlayışında aranmalıdır. Aşağı türler, 

yüksek türlerin mutlak geçmiş anlayışını, parodiler ve alaycı taklitlerle 

zamandaşlaştırır ve bu türler, yaşayan dünyanın sınırlarına çekilerek bir gülme 

nesnesi haline getirilirler (Bahtin, 2001a: 184-186). “Çok-Sesli Romanın Kökeni: 

Karnavalesk Edebiyat” başlığında irdelenen yarı ciddi-yarı komik türler, Bahtin’e 

göre, romanın otantik selefleridirler ve bu türlerin bir kısmı adamakıllı romansıdır. 

Bu türleri romansı kılan en önemli özellik ise, zamandaşlık ilkesidir. Gerçeklik, 

herhangi bir mesafe olmaksızın, samimi ve hatta kaba bir temas mıntıkasında 

yansıtılır. Mesafenin yok edilmesinde komiklik unsurunun önemli bir payı vardır ve 

epiği yıkan ve hiyerarşik mesafeyi ortadan kaldıran, bu popüler gülme anlayışıdır. 

Komiklik, bu anlayışa göre, geçmişin şimdiye yakınlaştırılmasıyla mümkün olabilir. 

Şimdiye yaklaştırılan nesne, samimi bir temas nesnesine dönüştürülerek, korku ve 

saygı öğelerinin kökü kazınır (Bahtin, 2001a: 187-188). 

 Bahtin’e göre, romanı epik gibi kemikleşmiş bir tür olmaktan koruyan şey, 

onun şimdiyle kurduğu yakın ilişkidir. Zamandaş gerçeklik, yazarı özgür ve kendine 

özgü kılar. Romanda Bahtin’in deyişiyle, “betimleyen yazarlık dili” ve “kahramanın 

betimlenen dili” arasındaki mesafe ortadan kaybolur. Her iki zamansal alan da 

kıymetlendirilir. Dolayısıyla her iki alan arasında diyalojik bir ilişki kurulabilir. 

Yazar, betimlediği dünya içinde bir temsil nesnesi olarak yer alabilir, kendi 

yaşamının gerçekliklerine gönderme yapabilir ya da kahramanlarının konuşmalarına 

karışabilir. Bahtin’e göre yazarın bu yeni konumu, mesafenin ortadan kalktığı, 

şimdiyle temas mıntıkasının kurulduğu bir düzlemle ilişkilidir (Bahtin, 2001a: 193). 



185 
 

 Şimdiyle yeniden kurulan bu yakın temas, Bahtin’in aktardığı üzere Rönesans 

döneminde ortaya çıkmıştır.  

 
“Bu dönemde, şimdiki zaman (yani, zamandaş olan bir gerçeklik) ilk kez 
kendisini yalnızca geçmişin tamamlanmamış sürekliliği olarak değil, yanı 
sıra yeni ve kahramanca bir başlangıca benzer bir şey olarak duyumsamaya 
başladı. Gerçekliğin zamandaş şimdi düzeyinde yeniden yorumlanması artık 
yalnızca gerçekliğin alçaltılması değil, yeni ve kahramanca bir alana 
yükseltilmesi anlamına da geliyordu. Şimdiki zamanın muazzam bir netlik 
ve farkındalıkla geçmişten ziyade geleceğe kıyaslanamaz ölçüde büyük bir 
yakınlık hissetmeye başlaması Rönesans’ta gerçekleşti.” (Bahtin, 2001a: 
207-208). 

 

 Bahtin’e göre, romanın edebi olmayan türlerle, gündelik yaşama dayanan 

türlerle ve ideolojik türlerle olan özel ilişkisi, roman tarihinde çok önemli bir yere 

sahiptir. İlk evrelerinde retorik biçimlerden, daha sonra mektup ve günlük gibi 

gündelik yaşama dair türlerden ve felsefi risaleler, politik manifestolar gibi ideolojik 

türlerden yararlanan roman, kurmaca edebiyatın sınırlarını ihlal eder. Ancak bununla 

birlikte Bahtin, bu fenomenlerin tam da romanı karakterize eden şeyler olduğunu; 

kurmaca ve kurmaca-olmayan, edebiyat ve edebiyat-olmayan arasındaki sınırların 

gökten zembille inmediğini vurgular. Ona göre edebiyat sürekli değişim ve gelişim 

içerisindedir. Dolayısıyla edebiyatın sınırları sürekli değişmektedir. Roman da 

değişmekte olan bir tür olduğundan, bu tip sınır ihlallerine daha fazla rastlanması çok 

doğaldır (Bahtin, 2001a: 199-200). Son olarak romanın gelişimiyle ilgili olarak, 

Bahtin şu sözleri aktarmaktadır: 

 
“Romanın gelişim süreci henüz son bulmamıştır. Hâlihazırda yeni bir evreye 
girmektedir. Çünkü çağımız olağanüstü bir karmaşıklık ve dünyayı algılayış 
biçimlerimizde bir derinleşme özelliği taşımaktadır; insan beğenisine, olgun 
nesnelliğe ve eleştiri yetisine yönelik taleplerde alışılmadık bir artış 
yaşanmaktadır. Bunlar aynı zamanda romanın bundan sonraki gelişimini de 
şekillendirecek özelliklerdir.” (Bahtin, 2001a: 208) 
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3. Heteroglossia ve Romanda Biçimin Dilsel Anlamı  

 Heteroglossia, Bahtin’in Romanda Söylem adlı yazısında geliştirdiği bir 

kavramdır. Dilin, toplumsal süreçte katmanlaşması anlamına gelen kavram, Bahtin 

için özel bir öneme sahiptir. Bir yandan dilin çok-sesli karakterini ifade ederken 

diğer yandan romandaki biçimsel öğeleri içerikle bütünleştiren bir yapıya sahiptir. 

Bahtin’e göre biçim ve içeriği tek bir bütün kılan, her şeyi saran toplumsallık 

fenomenidir ve heteroglossia, dilsel anlamda toplumsallığın önemini ifade eden 

önemli bir kavramdır. 

 Bahtin’e göre, “Roman, sanatsal olarak düzenlenmiş bir toplumsal söz tipleri 

çeşitliliği (hatta bazen de diller çeşitliliği) ve bireysel sesler çeşitliliği olarak 

tanımlanabilir.” (Bahtin, 2001a: 37-38). Toplumsal söz tipleri çeşitliliği, Bahtin’in 

heteroglossia olarak ifade ettiği, bir dildeki farklı iç katmanlaşma düzeyleridir. Yani, 

toplumsal lehçeler, mesleki jargonlar, yaş gruplarının dilleri, farklı nesillerin dilleri, 

hatta aile, arkadaş ve çeşitli grupların kendilerine özgü konuşma biçimleri vb. gibi 

farklı diller, belli bir dilin katmanlaşan parçalarıdır. Belli bir tarih ve topluma özgü 

olan bu iç katmanlaşma, farklı biçemsel bütünlükleri ve farklı söz tiplerinin bir 

bileşimi olan romanı ve romansı söylemi anlayabilmek açısından önemlidir. Yazar 

kaynaklı anlatım, anlatıcıların sözleri, araya yerleştirilmiş türler, karakterlerin sözleri 

gibi komposizyonal-biçemsel bütünlükler, “heteroglossia”nın romana dâhil olmasını 

sağlar (Bahtin, 2001a: 38).  

 Heteroglossianın romandaki görünümleri, türsel, biçimsel ya da yazarın 

sanatsal bakış açısından farklı biçimlerde olabilmektedir. Örneğin komik roman, 

Bahtin’e göre, heteroglossianın roman içindeki örgütlenişinde kullanışlı bir roman 

türüdür. Bu ise, komik romanda parodik biçimlemelerin önemli bir yere sahip 

olmasından kaynaklanır. Mahkeme konuşmaları, gazete makalelerinde kullanılan 

biçimler, iş dili, kitabi dil, epik biçim, kutsal dil gibi dilin türsel, mesleki ya da diğer 

tabakaların söz biçimlerinin parodik olarak yeniden üretilmesi, komik romanı 

heteroglossia için önemli bir tür yapmakla kalmaz; aynı zamanda edebi dilin tabaka 

ve biçimlerini kapsayan bir ansiklopedi niteliğine büründürür. Farklı söz biçimlerinin 

parodileştiği komik romanda, bir diğer önemli husus, yazarın kullandığı dildir. 

Kullanılan dil, belirli bir toplumsal grupta konuşulan ve yazılan, ortalama bir dildir. 
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Yazar bu dil ve genel bir toplumsal görüş çerçevesinde, yazdıklarını toplumsal 

ortalamaya uydurur. Ancak yazarın dil ile olan ilişkisi durağan bir ilişki değildir. 

Bazen dilin yetersizliklerini açığa çıkarırken, bazen dilin görünümlerini abartır. Yani 

dil, parodik olarak sürekli bir biçimleme halindedir. Bahtin’e göre, dilin 

parodileşmesi, yazar ve dil arasındaki mesafenin sürekli bir değişimini sağlar ve 

biçimin monotonluktan kurtulması sağlanır (Bahtin, 2008: 301-302).  

 Romanda heteroglot bir dilin oluşması türsel, mesleki, sınıf ve çıkar gruplarına 

ait ya da toplumda çeşitli biçimlerde yayılan söylenti biçimindeki dillerin, yazar 

tarafından kahramanlar gibi sabit insanlarla değil; fakat şahsiyeti olmayan 

anlatıcıların bu dilleri birleştirmesiyle gerçekleşir. Toplumsal tabakalara ait farklı 

dillerin bir araya getirilmesi, genel kabul gören dilin ve dolayısıyla toplumun genel 

düşünme biçiminin yanlış yönlerini ortaya çıkarır ve maskelerini düşürür. Bahtin’e 

göre, gerçek hayatta, toplum içinde farklılaşan ve tabakalaşan bu diller ölüme 

mahkûm edilir. Hâlbuki roman, dilin heteroglot kullanımı ve parodik biçemlemesi 

sayesinde farklı dil ve görüşlere hayat verir (Bahtin, 2008: 311-312) 

 Heteroglossianın roman içinde bir araya gelmesinde diğer bir biçim, 

karakterlerin kullandığı dildir. Romanda hikayeci (narrator), varsayılan bir yazar 

(posited author) ya da kahraman (character) olmak üzere üç farklı anlatıcı mevcut 

olabilir. Bahtin’e göre bir romanda farklı anlatıcıların yer alması, farklı bakış 

açılarının, farklı hikayelerin, farklı inanç sistemlerinin ve farklı dünyaların yer alması 

demektir. Her bir anlatıcının kendine ait bir söylemi vardır ve söylemler arasındaki 

bu ilişki, Bahtin’in ifadesiyle bir puzzlenın parçaları gibidir. Farklı dil ve inanç 

sistemleri arasındaki bu ilişki –bu diyalojik etkileşim- yazarın, toplumsal dil ve inanç 

sistemine karşı durmak üzere belirlediği amaçlara da izin verir. Bu sayede yazar, kâh 

hikâyecinin dilini kâh kahramanın dilini kullanarak kendini ve dilsel amaçlarını 

saklayabilir (Bahtin, 2008: 314-315). 

 Heteroglot bir dilin oluşumu için bir başka yol da, farklı türlerin romanda bir 

araya gelmesidir. Roman, Bahtin’e göre çeşitli türlerin bir bileşimidir. Romanda 

bileşen bu türler, kısa hikâyeler, şiirler, şarkılar gibi sanatsal türler olabileceği gibi 

retorik, akademik ve dinsel türler gibi sanatsal olmayan türler de olabilir. Her çeşit 

tür, romanın linguistik ve biçimsel özellikleri sayesinde, romanın bütünlüğü içinde 
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korunabilir. Fakat bu türler içerisinde öyle türler vardır ki, Bahtin’e göre, bunlar 

yalnızca romana girmekle kalmaz; aynı zamanda, bir bütün olarak romanı etkiler. 

İtiraflar, günlük, seyahat notları, biyografi, mektup bahsedilen bu özel türler içinde 

yer alır. Bu türlerin önemi, onların gerçek hayatın izlerini doğrudan taşıyan anlamsal 

bir biçime sahip olmasından kaynaklanır. Roman, gerçekliği kelimeler içine 

hapsetmiş olan bu türleri kullanarak, onların gerçeklikle olan ilişkisinden yararlanır. 

Nitekim bu türler romana girdiklerinde, kendi dillerini getirirler ve romanın dilsel 

birliğinin katmanlaşmasını sağlarlar (Bahtin, 2008: 320-321). 

 Heteroglossianın roman içindeki bir araya gelme biçimleri, dilsel bilincin 

göreceleşmesini hedefler. Tarih ve toplum tarafından belirlenen dilsel sınırlar yerine, 

göreceleşmiş dilsel bilinci tanımlayan dilin somut varoluşunu ön plana çıkarırlar 

(Bahtin, 2008: 321). Bahtin’e göre, bir romancı dilin göreceleşmesini, çift-sesliliğini 

ve içsel diyalojizmini görmezden gelirse, bir tür olarak roman, asli özelliklerini 

kaybeder. Romancıya göre dil, üniter, tek, tartışılmaz ve kutsal olarak değil;  

katmanlaşmış –heteroglot bir şey olarak var olmalıdır. Çünkü gerçek yaşamda, 

üniter, tek, tartışılmaz ve kutsal olarak kabul edilen dil, romanda bu tartışılmazlığını 

yitirir. Dahası dil, romanda heteroglossia ile diyalojik olarak etkileşim içine girerek, 

tepkisel ve itiraz edilebilir bir yönelimi benimser (Bahtin, 2008: 327, 332). 

 Heteroglossia romana girdiğinde, tarihsel ve toplumsal tüm sesler, sözcükler, 

biçemler sanatsal olarak formülleştirilir ve biçemsel bir sistem oluşturulur (Bahtin, 

2001a: 79). “Düzyazı sanatçısı, nesneleri kuşatan toplumsal heteroglossia’yı, hatları 

kesinlik kazanmış bir imgeye, diyalojikleşmiş alt anlamlarla dolu bir imgeye 

dönüştürür; bu heteroglossia’nın tüm temel sesleri ve tınıları üstünde sanatsal olarak 

hesaplanmış nüanslar yaratır.” (Bahtin, 2001a: 55). Bahtin, romandaki bu alt 

anlamların anlaşılabilmesi için sözcüğün iç diyalojizminin –sözcüğün tüm yapısına, 

tüm anlamsal ve tüm anlatımsal katmanlarına nüfuz eden diyalojizmin- incelenmesi 

gerektiğini belirtir. Sözcük, tekil, soyut ve yalın bir anlama sahip değildir. Her 

sözcük, başka bir sözcüğe yönelik bir yanıt olarak doğar. Karşılaştığı yabancı bir 

sözcükle girdiği diyalojik etkileşim sonucu anlamı belirir (Bahtin, 2001a: 56). 

 Bahtin’e göre romanda heteroglot bir dil imgesi yaratmak için farklı yöntemler 

kullanılabilmektedir. Bu yöntemlerden biri olan melezleşme, reel toplumsal yaşamda 
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farklı iki dilin bilinçsiz bir şekilde kaynaşmasıdır. Romanda melezleşme ise, iki 

farklı dilin kasti olarak bir bileşimidir. Fakat bu melezleşmede önemli olan, her iki 

dilin toplumsal imgelerini temsil etmektir. Romansı melezlik, dilsel biçimlerin bir 

karışımı değil; dilsel imgelerde gömülü olan çeşitli dünya görüşlerinin bir karışımıdır 

(Bahtin, 2008: 358-360). 

 Dorothy Smith’in ifade ettiği üzere, Bahtin’in roman teorisi diyalog 

mefhumunu inşa etmiştir. Smith’e göre, gündelik yaşamda anlam, bireysel amaçlar 

tarafından değil, toplumsal ilişkilerin bir sonucu olarak belirlenmektedir. Bir diğer 

deyişle, anlam, söz türlerinin eylem alanlarında ve farklı kullanım biçimlerinde 

(meslekler, bürokrasi, ticaret, toplumsal çevre, nesiller ve bölgeler gibi çeşitli grup ve 

örgütlenme biçimlerinde) ortaya çıkar. Romanı özgül kılan ise, metinle bir diyalog 

içinde bu söz türlerini içine çekmesi ve onlarla diyalojik ilişkiler kurarak farklı söz 

türlerini bir araya getirmesidir. Smith, sosyal bilimlerin ve özellikle sosyolojinin de 

romanla benzeştiğini söylemektedir. Sosyoloji de, romanla aynı şekilde farklı söz 

türlerini bir araya getirir ve aynı toplumsal kaynaklara sahiptir. Ancak roman 

yazarından farklı olarak, bir sosyal bilimci, kurgusal bir şey yaratmaktan ziyade 

farklı söz türleri ve sesleri teorik olarak düzenler ve bir söylem yaratır. Roman, bir 

toplumun farklı konuşma ve yazma biçimleridir ve toplumda yer alan tüm sesler 

roman yazarının beslendiği kaynaklardır. Yazar, sadece bunların metinde nasıl 

sunulacağına karar verir. Farklı söz türleri arasında yeni diyalojik biçimler kurarak, 

toplumun söz türleri arasında yeni bir diyalojik düzen yaratır (Smith, 1998: 65-66). 

   

4. Bahtin’in Estetik Anlayışında Biçim ve İçeriğin Bütünselliği 

 Bahtin, Sözel Sanatta İçerik, Malzeme ve Biçim Sorunu adlı denemesinde 

estetik çözümlemenin en iyi yönteminin içerik, malzeme ve biçimin birlikte bir bütün 

olarak değerlendirilmesi olduğunu ifade etmektedir. İçerik, temayla aynı şey 

olmamakla birlikte, bir yapıtın ne hakkında olduğu ile ilgilidir. Malzeme, bir yapıtın 

taş, boya, ses ve sözcük gibi inşa edildiği belirli bir maddedir. Biçim ise, belirli bir 

yapıttaki içerik ve malzeme arasındaki ilişkidir (Bahtin, 2005b: 286).  

 Bahtin, çoğu kez, sanatsal yaratımda malzemenin yanlış değerlendirildiğini ve 

hatta hafife alındığını ifade etmektedir. Bununla birlikte, malzemenin önceliğini 
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savunan düşünce de yanlış bir değerlendirmedir. Böyle bir düşünce Bahtin’e göre 

sanatları yalıtır. Bahtin, sanatların genel felsefi bir estetik anlayışla ele alınması 

gerektiğini söylerken, malzemenin önceliğini savunanlar, malzemeyi temel alarak 

sanat hakkında bilimsel bir yargı oluşturabilme amacı gütmektedirler. Bir diğer 

deyişle, bu düşünceye göre sanat incelemesi pozitif bilimlere yaklaşarak, 

matematiksel olarak kanıtlanabilecek hale gelmelidir.  

 
“Gerçekten de sanat öğrencisi (ve sanatçı) tüm bunları –uzam, kütle, renk, 
ses- matematiksel doğa bilimlerinin uygun dallarından alır, sözcüğü de 
dilbilimden alır. Doğa bilimlerinin toprağında, sanatsal biçimi sadece 
verilmiş malzemenin biçimi olarak, doğal-bilimsel ve dilbilimsel 
belirliliğinde ve düzenliliğinde malzemenin sınırları kapsamında ulaşılacak 
bir bileşim olarak anlayacak bir eğilim yeşerir.” (Bahtin, 2005b: 293). 

 

Bahtin’e göre bu eğilim, genel estetik anlayıştan bağımsız olduğunu iddia eden, özel 

bir estetik anlayışıdır; Bahtin’in adlandırdığı şekliyle malzeme estetiğidir. Malzeme 

estetiğine göre, estetik etkinlikte önemli olan sadece malzemedir ve biçim de, 

malzemenin biçimidir. Bu anlayışa göre, sanatçıların insanlarla, toplumsal ilişkilerle, 

etik, dini ve diğer değerlerle olan ilişkileri birer metafor olarak görülür. Sanatçının 

ilişkide olduğu ve sanatsal konumunu belirleyen tek şey malzemedir. Bahtin’e göre, 

malzeme estetiği sanatsal yaratımda tekniği incelerken verimli olabilse de sanatsal 

yaratıcılığı bir bütün olarak değerlendirmede yetersiz ve kabul edilemezdir (Bahtin, 

2005b: 294, 296). 

 Malzeme estetiğinin estetik çözümleme kavrayışı yapıtla kurulan bilişsel bir 

ilişkidir. Hâlbuki Bahtin’e göre, yapıtın gerçek anlamda estetik çözümlemesi, yapıtla 

kurulan sanatsal bir ilişki şeklinde olmalıdır. Bahtin, malzeme estetiğinin sanatsal 

biçimi temellendiremeyeceği görüşündedir. Ona göre, yazarın/temaşa edenin 

malzemeyle kurduğu - ritim, armoni, simetri gibi biçimsel öğeler tarafından ifade 

edilen- duygusal-iradi bir ilişki söz konusudur. Bunu görmezlikten gelmek, yazar ve 

malzeme arasında kurulan değer-kuramsal ilişkinin yok sayılması anlamına gelir. Bu 

ise, sanatsal yaratımı kültür-dışı bir hale indirger (Bahtin, 2005b: 297, 300). Bahtin’e 

göre, malzeme estetiği sanat tarihini temellendiremez. 
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“Zira yalnızca genel estetik, sanatı kültürel yaratıcılığın tüm diğer alanlarıyla 
özsel etkileşiminde ve birbirlerini karşılıklı belirlemesinde kavrayıp 
değerlendirebilir; kültürün bütünlüğü içinde ve kültürün tarihsel oluşunun 
bütünlüğü içinde görüp değerlendirebilir.” (Bahtin, 2005b: 306).  

 

 Bahtin, malzeme estetiğinin, içeriği göz ardı eden yapısı nedeniyle, elverişsiz 

bir estetik çözümleme yöntemine sahip olduğunu düşünür. İçerik, ona göre -bilişin ve 

etik eylemin malzeme aracılığıyla sanatsal biçimlendirme sürecine dâhil olan 

gerçekliği anlamında- bir yapıtın kurucu öğesidir. Sanatsal biçim içerikle ilişkilidir 

ve bu ilişkinin dışında sanatsal biçimin hiçbir anlamı yoktur (Bahtin, 2005b: 315). 

“İçerikle, yani dünya ve onun kurucu öğeleriyle, bilişin ve etik eylemin nesnesi 

olarak dünyayla ilişkisi dışında biçim, estetik açıdan geçerli olamaz ve temel 

işlevlerini yerine getiremez.” (Bahtin, 2005b: 316) 

 Bahtin, biçim ve içeriğin bir bütün olarak anlamak gerektiğini şu sözlerle ifade 

eder: 

 
“Bir sanat yapıtında, tıpkı saf biçim olmadığı gibi, saf içerik sayılabilecek, 
gerçek bir öğe yalıtmak da mümkün değildir: İçerik ve biçim iç içe geçer, bu 
ikisini birbirinden ayırmak mümkün değildir. Ama estetik çözümleme için 
kaynaşmazlar, yani farklı türde geçerliliklerdir: Eğer biçim katışıksız bir 
estetik öneme sahipse, sarmaladığı içerik de potansiyel bir bilişsel ve etik 
öneme sahip olmalıdır. Biçim içeriğin estetik-dışı ağırlığına ihtiyaç duyar, 
zira o olmadan kendisini biçim olarak gerçekleştiremez.” (Bahtin, 2005b: 
317). 
 

 Gerçek anlamda bir estetik çözümleme Bahtin’e göre, içeriğin estetik nesne 

kapsamında anlaşılması yoluyla mümkündür. Biçim, içeriğin biçimi olarak 

anlaşılmalıdır. Bununla birlikte, içerik, felsefi-etik, ahlaki veya politik 

değerlendirmelerin ve sosyolojik çözümlemelerin de nesnesi olabilir. Böyle bir 

durumda sanatsal biçim, sınırlarının dışına çıkarak, anlamı toplumsal ve tarihsel 

bağlama yerleştirilebilir. Bu tip çalışmalar, edebiyat tarihçileri açısından bilimsel 

öneme sahip olsa da, estetik sınırların dışındadır. Ancak, Bahtin, içerik 

çözümlemesinin bilimselliğinin tartışmalı bir niteliğe sahip olduğunu da belirtir. Ona 

göre, içerik çözümlemelerinde belirli bir öznellikten kaçınmak güçtür (Bahtin, 

2005b: 325-326). 



192 
 

 Bahtin, biçimi içerikle bütünsel bir şekilde algılar ve ifade ederken, çoğu 

zaman, biçim, özellikle biçimcilik ve psikolojizm tarafından salt teknik olarak 

anlaşılır. Oysa Bahtin’e göre, teknik sözcüğüne, küçük düşürücü anlamlar yüklemek 

yanlıştır. Malzemenin, sanatsal açıdan önemini yadsımaktır bu. Teknik, sadece 

mekanik bir unsur değildir. Bununla birlikte, Bahtin’e göre teknik, kendine yeterli, 

tek bir amaç olarak belirlendiğinde ve anlamdan koparan kötü estetik incelemelerde, 

mekanik olabilir. Ona göre sanatsal biçim, içeriğin malzemede gerçekleşen biçimidir. 

Yani biçim, malzemenin biçimi değildir. Malzeme içeriği biçimlemede sadece bir 

aracı rolü üstlenir. Bu, sanat nesnesinin, yaratıcısı ile olan öznel ilişkisinden 

kaynaklanır. Malzeme, yaratıcısıyla buluştuğunda ve komposizyonel bir biçim 

aldığında değer-kuramsal bir etkinlik içine girer ve dolayısıyla malzeme, salt 

malzeme olmaktan çıkar. Sanatçı, biçimle birlikte sanat nesnesinde kendini –değer-

kuramsal biçimsel etkinliğini- bulur (Bahtin, 2005b: 340-342). 

  Sonuç olarak denilebilir ki Bahtin, 1924 yılında yayınladığı Sözel Sanatta 

İçerik, Malzeme ve Biçim Sorunu adlı denemesinde biçim ve içerik ilişkisini sanatsal 

ve estetik bir bağlamda ele almıştır. Fakat bu denemenin edebiyatta ve özellikle 

romanda, biçim ve içeriğin bütünselliği görüşünden hareketle, sosyolojik bir 

biçembilim/poetika için önemli bir adım attığı söylenebilir. Nitekim sosyolojik bir 

poetika için önemli bir diğer çalışma, 1928 yılında yayınlanacaktır. Bahtin 

çevresinden Medvedev, The Formal Method in Literary Scholarship adlı kitabıyla 

edebiyatta biçim ve içeriğin bütünselliğini, biçimsel yöntem ve sosyolojik yöntemin 

bir diyalektiğiyle açıklayacaktır.  

 Bu bölümü takip eden son bölüm, bu kitapla postmodern romanın toplumsal 

temellerini aramaya başlamakta ve Bahtin’in yukarıda sözü edilen roman kuramıyla 

bu arayışı tamamlamaktadır. 
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 BEŞİNCİ BÖLÜM 

BAHTİNCİ BİR YAKLAŞIMLA  

POSTMODERN ROMANIN TOPLUMSAL TEMELLERİ 
 

 Bu bölüm tezin son sözlerini içermektedir. Tezin temel konusunun bütüncül bir 

şekilde ele alındığı bir bölümdür. Bu nedenle önceki bölümlerin birbirleriyle olan 

bağlantısını sağlayabilmek ve varılmak istenen sonuca ulaşabilmek için bazı 

tekrarların gerekli görüldüğü bir bölümdür. Bu tekrarlar, konunun bütüncül bir 

şekilde pekişmesini sağlayacaktır. Bu bölümde postmodern romanın farklı bir 

yöntem anlayışıyla edebiyat sosyolojisi çalışmalarına yeniden kazandırılması sorunu 

tartışılmakta ve Bahtinci bir yaklaşımla postmodern romanların sosyolojik bir analizi 

yapılmaktadır. Bu bağlamda öncelikle edebiyat sosyolojisinin gelişememe 

nedenlerinden biri olarak gösterilen Rus Biçimciliği’ne değinilmektedir. Ardından 

edebiyat sosyolojisinde postmodern romanları değerlendirebilmek üzere Bahtin 

çevresinin önemli bir üyesi olan Medvedev’in The Formal Method in Literary 

Scholarship adlı kitabı teorik bir çerçevede ele alınmakta; takiben Medvedev’in bu 

kitapta bahsettiği sosyolojik poetika anlayışı, postmodern romanın toplumsal 

temelleri için farklı bir yöntem olarak önerilmektedir. Son olarak, sosyolojik poetika 

anlayışına uygun bir şekilde Bahtin’in roman kuramıyla postmodern romanın 

biçimsel özellikleri özgülleştirilmekte ve biçimin toplumsal uyaranları ifade 

edilmeye çalışılmaktadır.  

 

A. BİÇİMSEL YÖNTEM VE SOSYOLOJİK YÖNTEMİN 

DİYALEKTİĞİ 
 
 Bir disiplin olarak edebiyat sosyolojisinin temellerinin, Robert Escarpit’in 

1958 yılında yayınladığı Edebiyat Sosyolojisi adlı çalışmayla atıldığı konusunda, pek 

çok araştırmacı hem fikirdir (Sutherland, 1988: 574). Birinci bölümde de 

bahsedildiği gibi edebiyat sosyolojisi çalışmaları, sosyoloji disiplinin içine çok geç 

bir tarihte eklemlenmiştir. Swingewood ve Laurenson’a göre edebiyat sosyolojisinin 

sosyolojik alana dâhil olmasının bu şekilde gecikmesi ilginçtir ve onlara göre, bu 
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gecikmenin ve edebiyat sosyolojisinin gelişememesinin temel nedenlerinden biri de 

edebiyat sosyolojisi üzerine yapılan çalışmaların sayıca az ve nitelikten yoksun bir 

düzeyde olmalarıdır (Laurenson-Swingewood, 1972: 13). Escarpit ise, bu gecikmeyle 

ilgili olarak önemli başka bir konuya değinmektedir. Ona göre, edebiyat 

sosyolojisinin bir disiplin olarak kurulamamasının ana nedenlerinden biri, 1930’lu 

yıllarda Sovyetler Birliği’nde biçimcilik akımının sanatta öncü haline gelmiş 

olmasıdır:  

 
“S.S.C. Birliğinde sosyolojik metoda karşı başlıca direnme “şekilcilik” 
akımından gelmiştir. 1930 yıllarında resmen kınanan kuvvetli şekilci okul, 
edebiyat sanatının yol ve şekillerine bir estetik ilmi uyguladığını ileri 
sürüyordu. Şekilcilik, esasında, kaynakları Almanya’da bulunan Wilhelm 
Dilthey’in yeni-hegelci felsefesini, dilci tenkidi ve gestaltçı psikolojiyi 
birleştiren geniş bir hareketin bir yüzüydü. Bu Literaturwissenschaft veya 
edebiyat ilmi XIX. yüzyıldan günümüze kadar, gerçek bir edebiyat 
sosyolojisinin belirmesine set çeken en önemli engellerden biri olmuştur.” 
(Escarpit, 1968: 11-12). 

 

 Edebiyat sosyolojisi yaklaşımlarında temel iki eğilimin varlığı kabul 

edilmektedir. Birincisi Escarpit’in öncülüğünü yaptığı, edebiyatın üretim ve tüketim 

boyutuna odaklı bir yaklaşımdır. Bu yaklaşım, edebi çalışmaların sosyal bir sürecin 

ürünü olduğu ve dolayısıyla edebiyat sosyolojisi çalışmalarının bu süreç içerisindeki 

edebiyat ilişkilerinin incelenmesi gerektiği üzerine odaklanır. Bu yaklaşımı 

benimseyen çalışmalara göre, edebiyat eserinin ortaya çıkma ve okuyucuya ulaşma 

sürecinde, yazar, eser, yayıncı ve okuyucu incelenmesi gereken dört temel öğedir. 

İkinci yaklaşıma göre ise, edebiyatın farklı toplumsal görünümleri yansıtacağı kabul 

edilir ve bu bağlamda edebiyat sosyolojisinin görevi de, edebiyat ve toplum 

arasındaki bu ilişkiselliği ortaya çıkarmaktır. Marksist bir yönelime sahip olan bu 

ikinci yaklaşım, edebiyat sosyolojisinin bir disiplin olarak kurulmadan önceki 

çalışmaları, kapsamına almaktadır. Nitekim Plehanov, Lukacs ve Goldmann gibi 

önemli teorisyenler edebiyatın toplumla ilişkisi üzerine sistematik çalışmalarda 

bulunmuşlarsa da bu çalışmaları sosyolojik bir yönelimle ele almamışlardır. Bu 

bağlamda edebiyat sosyolojisinin temel yaklaşımının, yazar, eser, yayıncı ve 

okuyucu bağlamında değerlendirilen üretim odaklı bir yaklaşım olduğu söylenebilir. 
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Ve denilebilir ki edebiyat sosyolojisi, Escarpit’in öncülüğünü yaptığı bir sistematikle, 

bir nevi ampirik çalışmalar düzeneği olarak iş görmektedir. 

 Üretim odaklı çalışmaların, bir disiplin olarak edebiyat sosyolojisinin temel 

yönelimi olmaya devam etmekle birlikte, özellikle 1960 ve 1970 yılları arasında 

yoğunlaştığı, bu tarihlerden sonra edebiyatın farklı bir dönemeç içine girdiği ve bir 

disiplin olarak edebiyat sosyolojisinin gelişimini sekteye uğratan41 ikinci bir aşama 

yaşandığı söylenebilir. Başka bir deyişle modernist edebiyatın geliştiği yılların 

edebiyat sosyolojisinin işlevsizleşmeye başladığı yıllar olduğu da söylenebilir. 

Dahası edebiyat sahnesinde postmodernist söylemin belirmesiyle birlikte, edebiyat 

sosyolojisi çalışmalarının bu metinlerin analizinde geri planda kaldığı eklenmelidir. 

Edebiyatın içinde olduğu bu yeni yönelimle birlikte, biçimsel estetiğin hâkim duruma 

geldiği postmodern edebiyat metinleri, edebiyat sosyolojisi çalışmalarının dışında 

tutulmuş; bu metinler, edebiyat tarihi, karşılaştırmalı edebiyat ve kültürel incelemeler 

gibi alanların araştırma konusu olmuştur. 

 Edebiyat sosyolojisinin 20. yüzyıl sonlarındaki bu konumundan hareketle, bu 

çalışmanın temel sorusu şudur: “Postmodern roman, edebiyat sosyolojisi 

çalışmalarına nasıl eklemlenebilir?” ya da daha naif bir ifadeyle “Postmodern 

romanın toplumsal temelleri nelerdir?” Bu sorunun yanıtları, Rus Biçimciliğinin 

etkisini kaybettiği yıllarda Rus Biçimciliğine bir eleştiri olarak doğan Bahtin ve 

çevresinin yapıtlarında bulunabilir. Bahtin ve çevresi, edebiyat alanında biçimin 

sadece bir gösterenden ibaret olmadığını ve farklı sosyolojik anlamlara sahip 

olduğunu vurgulamak ister. Bununla birlikte, edebiyatın toplumla ilişkisinde salt 

içerik vurgusu üzerine odaklanan çalışmalara karşılık, içeriğin biçim olmaksızın bir 

anlama sahip olamayacağını söylemek ister. Başka bir deyişle, Bahtin ve çevresine 

göre biçim içeriktir ve içerikse biçim. Bu bağlamda denilebilir ki, biçimsel estetiğin 

hâkim duruma geldiği postmodern romanlarda biçimin sosyolojik anlamını Bahtinci 

bir yaklaşımla aramak, edebiyat sosyolojisine bir katkı sağlayabilir. Ama öncelikle 

edebiyat sosyolojisinin gelişememe nedenlerinden biri olarak gösterilen ve Bahtin’in 

kuramlarının gelişiminde de önemli etkileri olan Rus biçimciliğinden kısaca 

bahsetmek gereklidir. 
                                                
41  Rus biçimciliğinin, edebiyat sosyolojisinin gelişememesinde birinci aşama olduğu söylenebilir. 
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 Rus biçimciliği 1915-1930 yılları arasında etkin olan bir yazınsal eleştiri 

akımıdır (Todorov, 2005: 17). Bilimler Akademisi’nin desteğiyle kurulan Moskova 

Dilbilim Çevresi ve kısaltması Opoyaz olan “Şiir Dilini İnceleme Derneği”nin,  

dilbilim ve yazınbilim çalışmaları ekseninde gelişen bir akımdır. Amaçları kural 

koyucu bilimlere ulaşmak adına, yazının dilsel yapısındaki şiirsel işlevini, başka bir 

deyişle yazının ortak bir paydasını bulmaktır (Jakobson, 2005: 13-14). Biçimciler, bir 

baş ilke olarak sanat yapıtını çalışmalarının merkezine yerleştirmişler ve onun 

toplumla olan ilişkiselliğini görmezden gelmişlerdir. Nitekim dönemin Rus eleştiri 

anlayışını belirleyen ruhbilim, felsefi ya da toplumbilimsel yaklaşımları yadsıyan 

biçimcilere göre, bir yapıtın ne yazarın yaşamöyküsüyle ne de dönemin toplumsal 

yaşamının çözümlenmesiyle açıklanması mümkün değildir (Todorov, 2005: 18-19). 

Denilebilir ki edebiyat sosyoloji çalışmalarına ket vuran ve Bahtin’in çalışmalarına 

ilham kaynağı olan ilk hamle budur: Biçimcilerin sanatsal yapıttan toplumsal olanı 

dışlaması.  

 Biçimcilere göre, yapıta dışarıdan gelecek herhangi bir müdahale, yaratma 

edimini ve yapıtın kendisini gölgelemekten başka bir işe yaramayacaktır. Bu 

bağlamda Rus biçimciliğinin öncü isimlerinden biri olan V. Şklovski’nin “Teknik 

Olarak Sanat” yazısından yola çıkan biçimciler, yapıtın teknik terimlerle yapımını 

betimlemeye çalışmışlardır ve teknik, bundan böyle Sovyet kültüründe önemli 

derecede güçlü bir sanatsal unsur haline gelmiştir (Todorov, 2005: 19). Teknik 

kavramı biçimcilere, aynı zamanda, şiirsel dil ve gündelik dil arasındaki ayrımı 

sağlamada da etkin bir aracı rolü üstlenmiştir (Todorov, 2005: 45). Nitekim 

Şklovski’ye göre, “Şiir özel bir düşünme biçimidir, yani imgelerle düşünmedir.” 

(Şklovski, 2005: 71). İmge, Şklovski’ye göre, bilinmeyen olanı bilinenle, değişebilir 

olanı değişmez bir yüklemle açıklamaktır. İmgelerin yalın ve değişmez bir anlamı 

vardır. Kullanıldığı dönemler, coğrafyalar ve şairler değişse bile imgeler hiç 

değişmeden yeniden düzenlenirler sadece. Bu nedenle biçimcilere göre, şiirde 

imgelerle düşünmekten ziyade imgeleri anımsamak söz konusudur (Şklovski, 2005: 

72-73).  

 Rus biçimciliğinin kurucu isimlerinden olan Boris Eyhenbaum, biçimciler için 

önemli olanın bir yöntem sorunu değil, yazınsal incelemelerde inceleme konusu olan 
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yazın sorunu olduğunu vurgulamaktadır. Ona göre, biçimcilerin söz ettikleri şey 

yöntem değil, birkaç kuramsal ilkeden ibarettir (Eyhenbaum, 2005: 31). Biçimcilerin 

çalışmalarının bir dökümünü sunan ve biçimcilere yönelik eleştirilere bir yanıt 

niteliğinde olan “Biçimsel Yöntemin Kuramı” başlıklı yazısında Eyhenbaum, 

amaçlarını şu sözlerle özetler: 

 
“Bizleri belirleyen özellik, ne estetik kuram olarak “biçimcilik”tir, ne de 
belli bir bilimsel dizgeyi simgeleyen bir yöntembilimdir; bizleri belirleyen 
özellik, yazınsal gereçlerin özgül niteliklerinden yola çıkarak özerk bir yazın 
bilimi kurma isteğidir. Bizim tek amacımız salt yazın sanatına ilişkin 
olguların kuramsal ve tarihsel bilincine ulaşmaktır.” (Eyhenbaum, 2005: 33). 

 

Eyhenbaum, biçimcilere yönelik eleştirilerin de farkındadır. İlkelerinin anlaşılmaz 

olduğu; estetik, ruhbilim ve toplumbilim gibi genel sorunlara ilgisiz kalıyor 

oluşlarıyla suçlandıklarını ve bu suçlamaların kısmen yerinde suçlamalar olduğunu, 

bu yazısında kabul etmektedir. Ancak Eyhenbaum’a göre, biçimcilerin bu tavırları, 

sanatta poetikanın (şiirbiliminin/yazınbiliminin) yeniden doğuşunu sağlamıştır. 

Bununla birlikte ona göre, poetikanın yeniden gündeme gelmesinde tarihsel olayların 

da önemli bir katkısı söz konusudur. Felsefi estetikte yaşanan bunalım, Rusya’da 

sanatta şiirin ön plana çıkması ve fütürist akımın katkıları biçimcilerin amaçlarını ve 

ilkelerini doğrular niteliktedir (Eyhenbaum, 2005: 33-34). 

 Biçimcileri bir araya getiren ilk adım, yazınbilimi simgecilerin felsefi ve dini 

eğilimlerinden kurtarmak olmuştur. Biçimciler, yazınbilimini simgecilerin estetik ve 

felsefi öznelcilik kuramlarından kurtararak bilimsel incelemeler alanında yer 

alabilmesi için mücadele etmişlerdir. Eyhenbaum’a göre fütüristlerin simgecilere 

karşı başlattıkları devrim de, biçimcilerin mücadelelerine güncel bir nitelik 

kazandırmıştır. Biçimciler ve fütüristleri bir araya getiren bu mücadelede önemli 

olan, simgecilerin estetik ilkelerine karşı, sanatsal yapıtın incelemelerinde bilimsel ve 

nesnel bir tutumun kazandırılması gerekliliğidir (Eyhenbaum, 2005: 35-36). Bu 

bağlamda biçimciler, yazınbilimle örtüşen bir bilim niteliğine sahip olan dilbilime 

yönelmişler ve simgecilerin felsefi ve estetik eğilimlerinden kurtulabilmek üzere 

sesler sorununu gündeme getirmişlerdir. Nitekim biçimcilere göre, bir şiirin verdiği 

haz, ses olgularının uyumlu hareketlerinde yatmaktadır ve şiirin kurucu etkeni ise, 
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ritimdir (Eyhenbaum, 2005: 37, 39). Eyhenbaum, ritimle ilgili olarak, biçimciliğin 

geçirdiği evrimi özetlerken şu sözleri ifade etmektedir: “Ölçünün (veznin) karşıtı 

olarak şiirsel ritimden ve bütün şiirin kurucu etkeni olarak ritim kavramından hareket 

edip kendine özgü dilsel nitelikleri (sözdizimsel, sözcüksel ve anlamsal nitelikler) 

bulunan özel bir söylem biçimi olarak şiir kavramına ulaştık.” (Eyhenbaum, 2005: 

69). Sonuç olarak denilebilir ki, biçimciler sanatsal incelemelere bilimsel bir mahiyet 

kazandırmak istemişlerdir. Biçimcilerin bu amaçları göz önünde bulundurulursa, 

sanat yapıtını neden merkeze aldıkları ve toplumsal öğelerden neden arındırdıklarını 

anlamak kolaylaşabilir. 

 Bahtin ve çevresi, Rus biçimciliğinin geliştirdiği ilkelerden yararlanmakla 

birlikte bu ilkelere, karşı bir tutum içinde olmuşlardır. En önemlisi Rus 

biçimciliğinin toplumsal olanı öğretilerinden dışlamasına karşın, Bahtin ve çevresi 

edebiyata toplumsal olanı yeniden kazandırmayı amaçlamıştır. Dahası sanatsal dil ve 

gündelik dil arasında yapılan ayrımı, sözcelerin karşılıklı ilişkisine dayanan 

diyalojizm (söyleşimcilik) kuramıyla geçersiz kılmışlar; biçimcilerin değişmeyen 

imgelerine karşılık, imgelerin sürekli değişebilirliğine vurguda bulunmuşlardır. Fakat 

tüm bu karşı tutumlarına rağmen, biçimcilerden tamamen kopuk oldukları gibi bir 

iddia ileri sürmemişler; aksine “Rus Edebiyat Teorisi ve İncelemesinde Biçimsel 

Yöntem ve Sosyolojik Yöntem” başlıklı makalelerinde, Rus biçimciliği ile olan 

ilişkilerini ve yakınlıklarını şu sözlerle ifade etmişlerdir: 

 
“Bakhtin grubunun biçimcilerle tam olarak nasıl bir ilişkisi olduğu kolayca 
yanıtlanmaya izin vermeyen ve belki de gerçek tarihsel durum bakımından 
asla eksiksiz olarak yanıtlanamayacak bir sorudur. Adı anılan bu üç 
araştırmacının42 da şu ya da bu ölçüde biçimcilik karşıtı konumları dile 
getirdikleri ve bunu herhangi bir uzlaşmanın mümkün olmadığını düşünen 
birer biçimcilik karşıtı Marksist olma iddiasıyla yaptıkları doğrudur. Ama 
aynı zamanda, başka bir açıdan da tamamen savunulabilir bir iddia ortaya 
atılabilir: Bakhtin grubu ve biçimciler hayati önem taşıyan birkaç uğraş 
konusunu paylaşıyorlardı; biçimci teoriler Bakhtin grubunun düşüncelerini 
beslemiş ve kışkırtmıştı (bunu da yalnızca reaksiyona neden olarak 
yapmamışlardı); belli bakımlardan, özgül ve somut olarak da poetika 
alanında Bakhtin grubu, o esnada evrimini sürdürmekte olan biçimci yöntem 
tarafından hala formülleştirilmekte, tavsif edilmekte ve daha da 
geliştirilmekte olan kavramlara çok yakın duran kavramlarla iş 
görmekteydi.” (Bakhtin, v.d., 2001: 271-272). 

                                                
42  Bahtin, Medvedev ve Voloşinov. 
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Bahtin ve çevresi, aynı zamanda, Marksist edebiyat incelemelerini geliştirebilmeleri 

açısından da biçimcilere müteşekkirlerdir. Fakat bu teşekkür ironik bir içeriğe 

sahiptir: 

 
“Marksist bilimin biçimcilere müteşekkir olması gerektiğine inanıyoruz, 
çünkü biçimcilerin teorisi ciddi bir eleştirinin nesnesi olarak çok işe 
yaramayabilir. Bu eleştiri sürecinde Marksist edebiyat incelemesinin 
temelleri aydınlığa kavuşturulabilir ve çok daha güçlenmesini sağlanabilir. 
Her genç bilim –Marksist edebiyat incelemesi de çok gençtir- zayıf bir 
dosttan ziyade güçlü bir düşmana değer vermelidir.” (Bakhtin-Medvedev, 
1991: 174).43 

 

Bu bağlamda Rus biçimciliğine bir yanıt niteliğinde olan The Formal Method in 

Literary Scholarship, Bahtin çevresinin önemli bir üyesi olan Medvedev’in44 1928 

yılında yayınladığı, edebi yapıta sosyolojik içeriğini yeniden kazandırmayı 

hedefleyen önemli bir çalışma olmuştur. Bu çalışmada, Rus biçimciliğinin bir 

eleştirisi yoluyla biçimsel yöntem ve sosyolojik yöntem arasında diyalektik bir ilişki 

kurulmaya çalışılmıştır. Nitekim Medvedev’e göre biçimcilerin yaptıkları en büyük 

hata, edebiyatı toplumdışı bir fenomen olarak kabul etmeleridir. Biçimcilerin 

edebiyatı özgülleştirme teknikleri, onu ideolojik ve toplumsal hayattan yalıtmayı 

içermiş ve özgüllük, bir edebi eserin kendi dışında tüm ideolojik güçlere düşman 

olmasını gerektirmiştir. Bu sebeple özgüllük ve bireysellik unsurlarını diyalektik 

olarak irdeleyemeyen biçimciler, toplumsal ve tarihsel yaşamın somut 

etkileşimleriyle bütünleşmekten uzak kalmışlardır (Bakhtin-Medvedev, 1991: 37). 

Medvedev’e göre biçimcilerin yaptıkları diğer bir hata, edebiyattaki özgüllüğü poetik 

dil nosyonuyla arama yöntemleridir. Bu doğrultuda dilbilime yakınlaşarak, onun 

anlam ve biçimi birbirinden ayıran eğilimini benimsemesi, edebiyatın sosyolojik 

anlamını ortadan kaldırmıştır. Halbuki Medvedev’e göre poetik dil denilen bir şey 
                                                
43  Alıntı, “Rus Edebiyat Teorisi ve İncelemesinde Biçimsel Yöntem ve Sosyolojik Yöntem” başlıklı 

makalesinde de yer almaktadır. Bu sebeple çeviri için, bu makaleden yararlanılmıştır. 
44  Bu eser kaynakçada, Bakhtin ve Medvedev isimlerinin ortak çalışması olarak yer almaktadır. Bu 

çalışmanın Bakhtin’in kaleme alıp, Medvedev’in imzasıyla yayınlandığı konusu tartışmalı bir 
konudur. Fakat burada Bahtin çevresinin yazdığı “Rus Edebiyat Teorisi ve İncelemesinde 
Biçimsel Yöntem ve Sosyolojik Yöntem” makalelerinden yola çıkarak, eserin Medvedev’in 
olduğunu kabul etmekteyiz. 
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yoktur ve dilin poetik işlevini belirleyen ise, poetik bağlamdır. Edebiyatın 

özgüllüğünü açığa çıkaracak olan da bu bağlamdır yalnızca. 

 
“Poetik kuruluşların temel dilsel bileşenleri dilbilim analizinin birimleri 
(sesbirim (phoneme), biçimbirim (morpheme), dizim (syntagma)) olamaz ve 
değildir; sözün sözcelemlerin gerçek birimleri olmaları gerekir ve öyledirler. 
Edebi sanat eseri bütün bir sözcelemin ya da sözcelemler örgütlenmesinin 
özel bir türüdür. Ve sözcelem tam da doğası gereği ideolojik olduğundan, 
anlam sorunu, başka bir yere havale edilmek şöyle dursun, poetik kuruluşun 
temel bir etkeni kılınır. Bu yüzden, biçimcilerin savunduklarından büsbütün 
farklı bir poetik kuruluş anlayışına gerek vardır.” (Bakhtin, v.d., 2001: 280-
281). 

 

 Marksist bir yönelimle yazılan The Formal Method in Literary Scholarship, 

ideolojik üstyapı alanlarından biri olarak nitelenen edebiyatın, ideolojik bağlamını 

ortaya koymak ve edebiyata sosyolojik bir anlam kazandırmak amacını güden bir 

çalışma olmuştur. Bu doğrultuda Medvedev, kitabında öncelikle ideoloji sorununa 

değinmektedir. Medvedev’e göre, ideoloji çalışmalarının temelleri –ideolojik 

üstyapının genel tanımı, toplumsal yaşamdaki görevleri, ekonomik temelle olan 

ilişkileri ve birbirleriyle olan ilişkileri- Marksizm tarafından kurulmuştur. Fakat 

bununla birlikte bilim, sanat, etik, din gibi ideolojinin farklı kollarının ayırıcı 

özelliklerinin çalışmaları hala doğum aşamasındadır. Ve edebiyat da detaylı olarak 

çalışılması gereken ideolojinin farklı kollarından biridir.  

 
“Hem genel ideolojiler incelemesinde hem de özel olarak edebiyat 
incelemesinde anahtar sorun, Medvedev’in “özgülleştirme sorunu” olarak 
söz ettiği sorundu. Medvedev açısından, ideolojilerin ve tüm dallarının 
incelenmesinde başvurulacak temeller, tüm ideoloji alanlarını insan toplumu 
ve tarihindeki tayin edici anlam, işlev ve ilişkilerle donatan üniter tekçi 
(monistic) Marksist felsefede zaten sağlam biçimde kurulmuştu ve 
dolayısıyla sorun oluşturmuyordu. Sorun bu alanların her birinin taşıdığı 
özgül niteliklerdeydi, bir alanı öbürlerinden ayıran etmenin 
aydınlatılmasındaydı.” (Bakhtin, v.d., 2001: 274). 

 

Medvedev’e göre, ideolojik üstyapının bu alanlarını genel bir bağlam içerisinde 

değerlendirmek tek başına yetersizdir. Bu sebeple ideolojik üstyapının her bir 

alanının ayırıcı özelliklerine –malzeme, biçim ve amaçlarına-  sosyolojik bir 

yönelimle yaklaşmak gereklidir. Ona göre her alanın kendine özel bir dili (biçim ve 
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araçları) ve gerçekliğin ideolojik bir yansımasını sağlayan özel yasaları vardır. 

Bununla birlikte bu alanların özgüllüğü, üstyapıların genel ideolojik birliğini ortadan 

kaldırmaz ve kaldırmamalıdır da. Çünkü bu alanların her biri aynı sosyolojik 

yasalardan türerler ve Medvedev’e göre, ideolojik alanların ayırıcı özellikleri ortaya 

konulmakla birlikte, bu özellikleri ortaya koyabilecek genel bir sosyolojik yöntem 

geliştirmeye ihtiyaç vardır (Bakhtin-Medvedev, 1991: 3-4). Medvedev esasen her 

ideolojik alanın kendilerine özgü özerk bir sistem oluşturduğu ve aynı zamanda diğer 

ideolojik alanlarla karşılıklı ilişki ve etkileşimde bulunduğu genel bir sosyoekonomik 

temele bağlı bir sistemler sisteminden söz etmektedir. Nitekim edebiyat da bu 

sistemler sistemi içerisinde yerini almaktadır: 

 
“Bu organ sistemi belli bir edebiyatın gelişiminin (üretim sürecinin) belli bir 
aşamasında olan dolaysız edebi kültür ortamı içerisinde iş gören edebiyat 
eserlerinden –kendilerine özgü ve ayrı bir yapıya sahip ideolojik 
üretimlerden- oluşur. Yine bir oluşum sürecinde olan söz konusu edebi 
kültür ortamı da “tıpkı tüm öbür ideolojik dilleri nasıl konuşmak gerektiğini 
bildiği gibi edebiyat dilini nasıl konuşmak gerektiğini de bilen” ve üniter bir 
sosyo-ekonomik temel tarafından yönetilen bütün bir ortamlar atmosferinin 
içinde yer alan bir ortamdır. Nitekim, bu “sistemler sistemi” baştan başa 
toplumsal nitelikle kaplıdır ve en küçük teknik ayrıntılarından en gelişkin 
karşılıklı ilişkiler ağına dek, sosyolojik incelemenin yetkili olduğu alana 
girer.” (Bakhtin, v.d., 2001: 277). 

 

 Medvedev’e göre dünyayı soyut bir düzeyde anlayabilmek mümkün değildir ve 

ona göre, dünyayı bu şekilde anlamaya çalışan düşünme biçimleri büyük bir 

yanılgıya düşmüştür. Artık, tüm çeşitlilikleri ve farklılıkları içinde yaşamın ve tarihin 

somut gerçekliklerini anlamak gereklidir ve bunun temelleri diyalektik 

materyalizmle sağlanabilir. Ona göre, diyalektik materyalizm, ideolojik alanların 

felsefi dünyaları ve somut tarihsel gerçekleri arasında bir sentez işlevi görebilecek, 

temel ilkelere sahiptir. Oysa bu aşamaya kadar ideolojik değerler, bireyin fiziksel ve 

psikolojik süreçleri içersinde ve soyut bir düzeyde değerlendirilmiştir. Hâlbuki 

Medvedev’e göre, bireysel gerçeklikler ideolojiyi yaratmazlar. İdeolojiyi yaratan, 

toplumsal süreç içerisindeki ilişkiler bütünüdür ve her bireysel hareket de bu 

toplumsal ilişkinin ayrılmaz bir parçasıdır. İdeolojik yaratımlar, bireyin iç 

dünyasında, fikirlerde ya da düşüncelerde değil; tamamıyla erişilebilir olan dışsal bir 

dünyada  -bir kelimenin, sesin, davranışın, renklerin, yaşayan bedenlerin vs. içinde- 
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bulunabilir. Dahası ideolojik yaratımlar, sadece fiziksel, psikolojik ya da biyolojik 

somut gerçekliklerde de değil; insanların iletişim süreçlerinde bulunabilirler ve ancak 

bu şekilde bir anlam ifade ederler. Nitekim Medvedev’e göre, toplumsal iletişim 

olmaksızın anlam denilen bir şeyden söz etmek mümkün değildir. Bir kelimenin 

anlamı, bir toplumsal çevre içerisindeki insanların ortak kullanımından doğmaktadır. 

Toplumsal ilişki, ideolojik bir fenomen için bir ortalama yaratır ve bununla birlikte 

tüm ideolojik şeyler, toplumsal ilişkinin nesneleri olurlar (Bakhtin-Medvedev, 1991: 

5-8). Medvedev’e göre, bir sanat yapıtı da diğer her ideolojik ürün gibi toplumsal 

ilişkinin bir nesnesidir. Sanat yapıtı sadece onu yaratanın bireysel ve öznel fizik 

durumlarından anlaşılamaz. Toplumsal ilişkinin bu tip özel formları, ancak 

ideolojinin çoğul bir algılamasıyla oluşturulabilir ve anlaşılabilir. Bu sebeple, sanatı 

ince ve ideal formları bir araya getiren ve bireysel bir iradenin üretimi olarak gören 

doktrin, Marksizm tarafından kabul edilemez. Bu bağlamda Medvedev’e göre, sanat 

gibi ideolojik alanları özgülleştirmenin öncelikli ilkesi, somut maddi gerçekliği ve 

toplumsal anlamı ortaya koyabilmektir. Sözgelimi bir sanat yapıtını onun somut 

cisminin detaylarından ayrı bir şekilde değerlendirmek doğru değildir; çünkü yapıt, 

ancak, bütünselliği içerisinde bir anlama sahiptir (Bakhtin-Medvedev, 1991: 11-12). 

 Medvedev, edebiyatın biçim ve içeriğin birlikte değerlendirilerek bir 

bütünsellik içinde anlamanın mümkün olabileceğini söylemeden önce, onun ideolojik 

üstyapının bir kolu olduğunu ve Marksist ilkeler çerçevesinde temellendiğini tekrar 

hatırlatır. Ona göre edebiyat, ideolojik gerçekliği çevreleyen bağımsız alanlardan 

biridir ve her ideolojik yapı gibi sosyoekonomik gerçekliği yansıtan bir yapıdır. 

Dahası içeriğinde etik, epistemoloji, siyasi doktrinler, din vs. gibi diğer ideolojik 

formasyonların yansıma ve kırılmalarını taşıyan bir özelliğe sahiptir. Başka bir 

deyişle edebiyat, parçası olduğu ideolojik düzlemi bir bütün olarak yansıtmaktadır. 

Bunlara ek olarak, edebiyat etik ve epistemolojik içeriğini etik ve epistemolojik 

sistemlerden ya da örneğin klasizm gibi modası geçmiş ideolojik sistemlerden değil, 

güncel ideolojik üretim süreçlerinden almaktadır. Bu sebeple edebiyat, farklı 

ideolojilerin gelişimini önceleyen bir özelliğe de sahip olur. Medvedev’e göre, 

edebiyat, insanın ideolojik etki alanı içinde, onun yaşamını, kaderini ve içsel 

dünyasını temsil eder ve ideolojik çevrenin her bir unsuru edebiyatın temsil konusu 
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olabilir (Bakhtin-Medvedev, 1991: 16-17). Medvedev’in edebiyatın bir temsil ve 

yansıma olduğu düşüncesi, edebiyat sosyolojisi yaklaşımlarında ele alınan Plehanov, 

Lukacs ve Goldmann gibi isimlerle benzer niteliklere sahip olması şaşırtıcı değildir. 

Çünkü bu isimlerin her biri Marksist bakış açılarına sahiplerdir. Şaşırtıcı olan içerik 

konusunun yanı sıra biçimsel sorunlara da değinen Medvedev’in bu yaklaşımlar 

içerisinde ele alınmıyor oluşudur. Nitekim Medvedev’e göre, biçim, yaşamı ideolojik 

olarak yansıtan önemli bir bağdır.  

 Medvedev’e göre, iyi, kötü, çirkin, güzel, doğru, yanlış gibi sıfatlar herhangi 

bir motif olmaksızın sadece ideolojik değerleri ifade etmektedirler ve ancak belli bir 

biçimle bağ kurulduğu takdirde, edebiyat, bu değerlerin bir yansıması haline 

gelebilir. Ona göre, anlatım biçimindeki farklılıklar, değerlerdeki farklılıklardan 

kaynaklanmakta ve ideolojik gerçekliğin bir yansıması sanatsal olarak 

şekillenmektedir. Başka bir deyişle edebiyat, ideolojik gerçekliği yansıtırken yeni 

biçimler, ideolojik ilişkileri yansıtan yeni göstergeler yaratmaktadır. Ve bir sanat 

yapıtını yaratan şey de bu biçim ve göstergelerdir. Bu sebeple Medvedev’e göre 

edebiyatın rolünü, sadece ideolojileri yansıtan tali bir role indirgemek yanlıştır. 

Edebiyat, sosyoekonomik varlığı yansıtma özelliğine sahip olmakla birlikte, bu 

varlığı kırma niteliğine sahip kendine özgü bir türdür de (Bakhtin-Medvedev, 1991: 

17-18). 

 Medvedev, toplumsal yaşamın edebiyatın özel bir diliyle ifade edilmesi 

gerektiğini vurgulamaktadır (Bakhtin-Medvedev, 1991: 20). Gerçi amacı Marksist 

bir yönelimle sınıf mücadelesini açığa çıkarmak gereksinimiyse de bu dil, aynı 

zamanda toplumsal yaşamın biçimsel dilini ifade etmektedir. Bu bağlamda 

Medvedev, biçimsel dili, bir yapıtın sanatsal ideolojisiyle açıklamaktadır. Ona göre, 

bir romanın sanatsal ideolojisi, yansıttığı ideolojilerden daha öncelikli bir yere 

sahiptir: “Bir romanın hem sanatsal yapısı ve kendi içindeki her bir unsurun sanatsal 

görevi, içinde temsil ettiği estetik, felsefi ya da siyasi ideolojilerden daha az ideolojik 

ya da sosyolojik değildirler.” (Bakhtin-Medvedev, 1991: 23). Medvedev’in bu 

düşüncelerinin, biçimin sosyolojik anlamının ne olduğu ile ilgili görüşlerine bir ilk 
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adım attığı söylenebilir. İkinci adım, edebiyat biliminin yeniden inşası için ihtiyaç 

duyduğu “sosyolojik poetikadır”45. Bu bağlamda şu soruları sormaktadır: 

 
“Bir edebiyat çalışması nedir? Nasıl bir yapısı vardır? Bu yapının öğeleri 
nelerdir ve bu öğelerin sanatsal işlevleri nelerdir? Tür, biçem, olay örgüsü, 
tema, motif, kahraman, vezin, ritim, melodi vs. nedir? Tüm bu sorular ve 
bilhassa çalışmanın içeriğindeki ideolojik bakış açısı ve yapısındaki bu 
yansımalarının işlevleri sorunu, sosyolojik poetikanın şekliyle ilgilidir.” 
(Bakhtin-Medvedev, 1991: 30). 

 

Medvedev’e göre, edebiyat tarihi çalışmaları, edebiyat tarihinin sosyolojik 

poetikasını –kendiliğinden toplumsal yapılar olarak kabul ettikleri poetik yapıların 

bireyselliğini- dolaysız olarak açığa çıkaracaklarını varsayar. Hâlbuki edebiyat tarihi, 

tarihsel malzemenin farklılıklarını daha esnek, dinamik ve uygun kılarak poetikanın 

tanımlarını eşitlemektedir. Medvedev’e göre ise yapılması gereken, “kuramsal 

sosyolojik poetika” ve “edebiyat tarihi” arasında bir bağlantı kurmaktır. Poetika, 

edebiyat tarihinin, biçim ve tiplerinin temel tanımlarını özgülleştirebilmesinde 

önemli bir işleve sahip olacaktır (Bakhtin-Medvedev, 1991: 30). Medvedev’e göre, 

diyalektik bir yöntem, verili bir tür ya da biçimin dönemsel gelişimine uygun ve 

dinamik tanımlar sağlayabilecektir:  

 
“Tarihsel poetika tarafından formüle edilen her tanımlama, tanımlanan 
biçimin bütünsel gelişimine uygun olmalıdır. Bu yüzden sosyolojik poetika 
tarafından formüle edilen romanın tanımı, dinamik ve diyalektik olmalıdır. 
Türün değişen çeşitliliklerinin bir sistemi hakkında romanla ilgili olmalıdır 
ve bu üretim halindeki sisteme uygun olmalıdır. Tarihsel gelişiminin bütün 
önceki biçimlerini kapsamaya yetkin olmayan bir roman tanımı, bilimsel bir 
tanım değildir; fakat bazı edebi hareketlerin sanatsal ifadesi romanla ilgili 
olarak bu hareketin değer ve görüşlerini yansıtabilmektedir.” (Bakhtin-
Medvedev, 1991: 31). 

 

 Medvedev’e göre sosyolojik poetikanın amaçları öncelikle özgülleştirme, 

açıklama ve çözümlemedir. Başka bir deyişle öncelikle bir edebi çalışmayı özgül 

olarak ele almak, yapısını ortaya çıkarmak, biçimlerini belirlemek ve biçimsel 

                                                
45  Poetik, şiirin ve yazınsal metinlerin yapısını inceleyen ve bu metinlerdeki yazınsallık, şiirsellik 

ve sanatsallık işlevlerini araştıran bir bilim dalıdır. Yazınbilimi terimi, poetik kelimesinin bir 
karşılığı olarak kullanılabilmektedir (Todorov, 2005: 13). 
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öğeleri tanımlamak gereklidir.  Özellikle biçimsel öğelerin belirlenmesi, poetik 

biçimlerin yasalarını bulabilmek açısından önemlidir. Bununla birlikte bu yasalar, 

ancak, geniş ölçekli bir edebiyat tarihi çalışmasının bir sonucu olarak ortaya 

çıkarılabilir. Dolayısıyla Medvedev’in geliştirmek istediği yeni Marksist edebiyat 

bilimi, edebi gelişimin yasalarını bulabilmek üzere sosyolojik poetika ve edebiyat 

tarihi arasında bir bağıntıyı gerektirir (Bakhtin-Medvedev, 1991: 33).   

 Medvedev’in bakış açısında edebiyat incelemelerinin sosyolojik olmasını 

gerektiren temel etken, edebiyatın toplumsal niteliğidir. Ne var ki edebiyatın bu 

toplumsal mahiyeti sosyolojik bakış açısından bile yanlış yorumlanmaya açıktır. 

Nitekim edebiyat, sosyolojik bakış açısından yalnızca toplumsal içerik ve ilişkiler 

çerçevesinde ele alınmış, toplumsal hayatın dolaysız bir yansıması olarak 

görülmüştür. Edebiyat eleştiri ve incelemeleri, 19. yüzyıldan itibaren toplumsal 

zihniyetli bir pratik yönelime sahip olmuştur. Edebiyat sosyolojisi, edebiyatı gerçek 

hayatla özdeşleştirmiş ve onu özgül, ayırıcı özelliklerinden tamamen kopartmıştır 

(Bakhtin, v.d., 2001: 275-276). Dahası Medvedev’e göre edebiyat eleştirileri, 

edebiyatın toplumsal belirleyenlerini doğru bir şekilde bulma yeteneğine sahipken, 

edebiyat dilinde onları ifade etmede yetersizdirler. Edebiyat eleştirmenleri, bir 

sanatçıyı bir sanatçı olarak değil fakat toplumsal görevlerini gerçekleştirmek zorunda 

olan bir siyasetçi, filozof ya da toplumbilimci gibi olarak görüldüğü izlenimini 

yaratmaktadırlar (Bahtin-Medvedev, 1991: 35). 

 Sonuç olarak denilebilir ki, Medvedev, The Formal Method in Literary 

Scholarship kitabıyla edebiyat eleştirilerine yeni bir yönelim kazandırmak istemiştir. 

Rus biçimcilerinin biçimsel yöntemlerine karşılık sosyolojik yöntemi ve edebiyat 

tarihi çalışmalarına karşılık poetikayı benimsemiştir. Edebiyatın hem toplumsal 

mahiyetini ve hem de biçimsel özgüllüğünü vurgulayabilmek üzere biçimsel yöntem 

ve sosyolojik yöntemin bir diyalektiği olan sosyolojik poetikayı önermiştir. Esasen 

The Formal Method in Literary Scholarship için önemli bir edebiyat sosyolojisi 

çalışması olduğu söylenebilir.  
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B. POSTMODERN ROMANIN SOSYOLOJİK POETİKASI 

 
 Medvedev’in The Formal Method in Literary Scholarship’de vurguladığı gibi 

“Dilin poetik işlevini belirleyen etken poetik bağlamdır (…)” (Bakhtin, v.d., 2001: 

280).  Başka bir deyişle edebiyatı özgülleştirme girişimlerinde kalkış noktası, Rus 

biçimcilerinin kullandığı poetik dil değil; edebi eserlerin bütün sözcelemlerinin bağlı 

olduğu bir toplumsal mecradır. 

 
“Ve bu mecra “toplumsal değerlendirme”dir, varoluşunun belli bir anındaki 
belli bir toplumsal grubun zihniyetini ve bakış açısını, çıkarlarının seçimi, 
menzili ve hiyerarşisini, yani ideolojik alanını tanımlayan tarihsel olarak 
yaratılmış, devralınmış, genel koddur. Biçim ile performans arasında 
dolayım kuran şey, toplumsal değerlendirmedir; her tikel söz edimini –her 
sözcelemi- gerçek, burada ve şimdiki anlamıyla donatan, “tekil, sınıfsal ve 
dönemsel fizyognomisini tanımlayan” şey, toplumsal değerlendirmedir.” 
(Bakhtin, v.d., 2001: 281). 

 

Yinelenecek olursa toplumsal bir değerlendirme, sözcelemlerin anlamlarını burada 

ve şimdiki anlamıyla donatmaktadır. Belli bir tarihsel dönemin özgül koşulları içinde 

sözcelemler belli bir poetik bağlam içerisinde –toplumsal bir değerlendirmeyle- ele 

alınmaktadır. O halde denilebilir ki postmodern romanın poetik bağlamı da 

postmodernist bir bakış açısıdır. Postmodern roman, postmodern bir toplumsal 

mecrada etkinliğini sürdürmektedir. Başka bir deyişle postmodern romanın içinde 

bulunduğu genel ideolojik bağlam, postmodern söylemin sahip olduğu içeriktir. Ve 

Medvedev’in düşünceleri izlenmeye devam edilecek olursa, edebiyatın bir türü 

olarak postmodern roman, bu ideolojik söylemden etkilenmekte ve diğer ideolojik 

alanlarla (bilim, sanat, etik ve din gibi) da etkileşim içine girebilmektedir. Bununla 

birlikte ideolojik üstyapının alanlarını sadece genel ideolojik bir bağlam içerisinde 

değerlendirmek de tek başına yetersizdir. Postmodern romanların ayırıcı özelliklerine 

–malzeme, biçim ve amaçlarına-  sosyolojik bir yönelimle yaklaşmak gereklidir. Her 

ideolojik alanın kendine özgü bir dili olduğu gibi, postmodern romanın da 

postmodern söylemin bir yansımasını içeren kendine özgü yasaları mevcuttur. 

Dahası postmodern romanın bu kendine özgü dili, onu postmodern söylemin genel 
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bağlamından soyutlamamaktadır. Bir tür olarak postmodern romanın yapısı, genel bir 

bağlam içerisinde –postmodern söylemle- şekillenmektedir.  

 Görüldüğü üzere postmodern roman özelinde de, genel ideolojik bağlam ve 

ideolojinin özgülleştirilmesi arasında diyalektik bir ilişki söz konusudur. 

Özgülleştirme edebi eserin yapısal özelliklerini ve işlevlerini ortaya koyarken, eser, 

genel ideolojik bağlamından kopmamaktadır. Başka bir söyleyişle bu ilişki 

Medvedev’in sosyolojik poetika olarak ifade ettiği, biçimsel yöntem ve sosyolojik 

yöntem arasında kurduğu diyalektik bir ilişkidir.  

 Bu ilişki postmodern söylem ve postmodern romanın etkileşimi bağlamında 

detaylandırılabilir. Denilebilir ki postmodernist toplumsal bir mecrada, romanın 

biçimsel dili değişmiştir. Bir diğer deyişle, romanın biçimsel dilini belirleyen 

postmodernist bir poetik bağlamdır. Postmodern roman da, postmodernist bir 

dünyanın söylemlerinin taşıyıcısı olarak biçimlenmiş bir roman türüdür. O halde 

postmodern söylem ve postmodern roman arasında nasıl bir etkileşim söz 

konusudur? Başlangıç olarak, postmodern romanın genel estetik anlayışından söz 

edilebilir. Postmodern romanın estetik anlayışı, postmodernizmin yaşamda ve sanatta 

ana eğilimi olan çoğulculuktur. Çoğulculuk, Yıldız Ecevit’e göre, “(…) 

postmodernizmin tek felsefesidir; akıl ve düşün, bilim ve ezoteriğin, teknoloji ve 

mitosun, burjuva dünya görüşü ile toplum dışı bir marjinalliğin yan yana/eşzamanlı 

varolduğu bir yaşamın adıdır.” (Ecevit, 2006: 66). Çoğulculuk düşüncesinin 

kökeninde birey-insanın, toplumdaki hızlı gelişmeler karşısındaki umarsızlığı ve bir 

boyun eğişi vardır. Bu gelişmeler doğrultusunda önemini kaybeden birey-insan, baş 

edemediği ve değiştirmediği tüm yaşam biçimlerini, alternatif eğilimleri ve 

karşıtlıkları kabul etmek durumunda kalmıştır. Bu bağlamda postmodern roman, 

yaşamdaki çoğulcu anlayışın bir yansıması haline gelir. Postmodern romanda farklı 

biçemlerin bir araya gelmesinin, sanatsal ilkelerinin yok sayılmasının ve sanatsal 

olanla olmayan arasındaki sınırların ortadan kalkmasının nedeni de bu çoğulcu 

yönelimdir (Ecevit, 2006: 69).  

 Postmodern romanın çeşitli biçimsel özelliklerinden, onun postmodern poetik 

bağlamla olan ilişkisi irdelenebilir. Söz gelimi, üst-kurmaca tekniği ile, gerçeklik ve 

fantastiğin birbirine karıştığı yeni bir dünya yaratılabilmektedir. O halde fantastik 
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unsurunun kullanımı nasıl bir postmodern söylemi içermektedir? sorusu 

yanıtlanmalıdır. Şöyle ki, fantastik, postmodern söylemin akla ve bilime gösterdiği 

tepkinin edebi düzlemdeki bir yansımasıdır. Toplumsal yaşamın rasyonel ve bilimsel 

içeriğine karşın bireylerin metafizik arayışlarını ifade etmektedir.  

 Postmodern romanın biçimsel özelliklerinin poetik bağlamla olan ilişkisinde 

diğer bir örnek ise, pastiş uygulamasından yola çıkılarak verilebilir. Pastiş, 

postmodern romanın sıklıkla kullandığı, taklide dayalı bir tekniktir. Nitekim Güzin 

Yamaner’e göre, postmodern romandaki taklit unsuru, postmodernist bir dünyada 

şekillenen “tüketim toplumu”nu temsil etmektedir. Ona göre, her şeyin hızla 

tüketildiği bu tüketim toplumunda, sürekli yeni şeyler üretme zorunluluğu, her şeyi 

birer taklide dönüştürmüştür. Tüketim toplumunun romandaki temsili ise, 

alıntılamalar, yinelemeler ve parçaları bir araya getirmelerle oluşan pastiş tekniğidir 

(Yamaner, 2007: 33).  

 Romanın önemli bir kurgusal öğesi olan zaman ise, postmodern poetik 

bağlamla birlikte farklı bir boyutta algılanmaya başlanmıştır. 19. yüzyıl anlatılarında 

pozitivist felsefeye bağlı olarak düz-çizgisel bir şemada ilerleyen zaman algılayışı, 

modernist zamanlarda bireyin psikolojisiyle, postmodern romanda ise dille bağlantılı 

olarak kurgulanmıştır (Parla, 2008: 248). Dahası zaman algılayışının bu şekilde 

farklılaşmasında, postmodernist düşünürlerin zaman anlayışlarının da önemli 

katkıları olmuştur. Zamanın baskıcı karakterine vurgu yapan Derrida, onun 

üretkenlik buyruğuna ait olduğunu söyleyen Baudrillard, zamanın hayal gücünden 

başka bir şey olmadığını söyleyen Hawking, zamanın çizgisel olmadığına işaret eden 

Lacan ve onun bireyin bilincindeki değişmelerle ilgili olduğunu ifade eden Deleuze, 

zaman algılayışının modern tasavvurlarını yıkmışlardır. Bu zaman algılayışlarının bir 

sonucu olarak postmodern metinlerde de zaman, sürekli bir şimdiler dizisi içinde 

parçalı olarak yer almaya başlamış; geçmiş ve gelecek şimdinin içinde hapsolmuştur. 

 Postmodern romanda biçimsel olarak mekân vurgusu da değişmiştir. Bilimsel 

gelişmelerin bir sonucu olarak postmodern romanda mekân, sürekli yer değiştiren, 

renkten renge, biçimden biçime giren ele avuca sığmaz bir görüntü halini almıştır. 

İsmet Emre bu değişimle ilgili olarak şu sözleri sarf etmektedir: 
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“Newton’un yer çekimi kanununu bulması ve geleneksel kozmoloji 
anlayışının yerine modern bakışı yerleştirmesi ve modern kozmik anlayışıyla 
Einstein’ın rölative kuramı vesilesiyle yeryüzünü Kuantum teorisinin 
yönlendireceği bir mekân anlayışına davet edişi gibi mekân anlayışında 
büyük ve radikal değişikliklere yol açan bilimsel gelişmeler postmodern 
metnin mekân anlayışını da şekillendirmiştir.” (Emre, 2006: 177-178). 

 

 Romanın bir diğer önemli kurgusal öğesi olan karakterin değişiminde ise 

postmodernistlerin insan varlığı üzerine düşünüşlerinin önemli bir payı vardır. 

Onlara göre insan, sürekli bir oluşum halindedir ve rasyonel olarak değil; toplumsal 

ve dilsel olarak şekillenmektedir. O halde bütüncül ve rasyonel insan varlığından söz 

edebilmek de mümkün değildir. Postmodern bir toplumda birey, parçalı ve merkezsiz 

bir dünyanın parçalanmış özneleridir. Dolayısıyla postmodern romanda karakter, 

postmodern söylemin parçalı öznelerini temsil etmektedir. Karakter, geçmiş 

kullanımlarından farklı olarak anlamın taşıyıcısı değildir artık; postmodern romanın 

imgesel dokusu içindeki salt kurgusal amaçlı bir öğedir (Ecevit, 2006: 77). 

 Denilebilir ki postmodernist poetik bağlamla birlikte postmodern romanın 

biçimsel yapısı değişmiştir. Zaman kırılmalara uğramış, mekân amorflaşmış, karakter 

anti-karaktere dönüşmüştür. Görülmektedir ki, postmodern romanın toplumsal 

temellerini öncelikle bu poetik bağlam oluşturmaktadır. Ancak buna ilaveten 

postmodern romanın biçimsel olarak özgülleştirilmesi, biçimsel özelliklerinin hangi 

toplumsal uyaranları temsil ettiğini görebilmek açısından önemlidir. Bu bağlamda 

Bahtin’in roman kuramı,  postmodern romanın biçimsel öğelerini tanımlayabilmede 

ve toplumsal temellerinin belirlenmesinde uygun bir eleştiri yöntemi sunmaktadır. 

Ancak bu kurama değinmeden önce, Bahtin’in neden bir roman incelemesi 

metodolojisine gereksinim duyduğunu açıklamak gereklidir. 

 Bahtin’e göre, biçem ve dilin tür konusundan farklı bir boyutta ele alınması, 

toplumsal anlamın göz ardı edilmesi ve dolayısıyla biçembilimin46, felsefi ve 

sosyolojik yaklaşımlardan mahrum kalması demektir. Biçembilimin bu şekilde ele 

alınması, anlamın söylemsel yapısını yok sayar. Sanatın, dönemsel ve toplumsal olan 

                                                
46  Biçembilim, bir edebi eserin dilsel ve anlatımsal özelliklerini ifade eden biçemini çözümleme 

yöntemidir.  Biçembilim, yazınbilim ya da poetika olarak da ifade edilebilir. Ancak burada 
biçembilim kelimesinin kullanılmasının nedeni, Bahtin’in kitap çevirilerinde bu terimin tercih 
edilmiş olmasıdır.  
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tınısını duyumsayamaz. Sanatçının, yaşadığı toplumsal ortamın söylemini taşıyamaz. 

Ve bu şekilde Bahtin’e göre sadece yapıtın yarattığı soyut söylem incelenebilir; fakat 

onun anlamsal bileşenleri, organik bir bütünlükte incelenemez (Bahtin, 2001a: 34). 

 Bahtin, 20. yüzyıla değin, roman biçembiliminin soyut ideolojik incelemelerle 

ve tanıtım amaçlı yorumlarla kısıtlı kaldığını; bu yorumların, anlatımsallık, imgelem, 

etkileyicilik, berraklık gibi değerlendirme yüklü terimlerle sınırlı olduğunu ifade 

etmektedir. 20. yüzyılda düzyazıda somut sorunlara ilişkin –özellikle komposizyonla 

ilgili sorunlarda- bir takım değişiklikler olduysa da Bahtin’e göre, bu değişiklikler, 

roman biçembiliminin özgüllüklerini açığa çıkarabilecek türden değişiklikler 

değillerdir. Bununla birlikte, sanatsal düzyazının biçemsel benzersizliğinin kabul 

edilmesi açısından ise önemli değişikliklerdir. Dahası bu değişikliklerle birlikte 

geleneksel biçembilim anlayışının –şiirsel söylemi soyut bir düzlemde yorumlayan 

anlayışın- roman söylemine uygun olmadığı ortaya konulmuştur (Bahtin, 2001a: 34-

36). 

 Bahtin, roman biçembilimindeki bu gelişmelerin özgül olmadığını 

söylemektedir; çünkü ona göre, bu girişimler, romanı ve roman söylemini biçemsel 

bir bütünlük içerisinde ifade edemezler. Bunun yerine, belirli bir romancının dili, 

sadece dilbilimsel olarak incelenir ya da biçemsel-bütünlük tiplerinden biri, romanın 

bütününün biçemiymiş gibi değerlendirilir. Dolayısıyla bu girişimlerde, tek bir dilsel 

bütünlük ya da tek bir biçem olduğu varsayılır. Dilin bütünlüğü, soyut olarak 

algılanır ve anlamın çok-sesliliği göz ardı edilir. Dilsel bütünlük, romanın farklı 

dilsel katmanlaşma biçimlerini (heteroglossia) içeren temel karakteristiğiyle 

örtüşmez. Ayrıca, tek bir biçemsel-bütünlüğün değerlendirme konusu olarak ele 

alınması, onun diğer biçemlerle olan ve romanın genel biçemiyle olan ilişkisini yok 

sayar. Bahtin’e göre, dilleri ve biçemleri bu şekilde sınırlayan geleneksel biçembilim, 

şiir gibi sadece tek-dilli ve tek-biçemli türlere uygulanabilir (Bahtin, 2001a: 39, 42). 

Bu tür incelemeler, romanda yer alan kelimelerin yaşayan anlamlarını ve özel 

konumlarını ifade edemezler. Romanı bir tür olarak tanımlamaktan uzaktırlar ve 

romanın dilini ve biçimini değil, romancının bireysel-sanatsal kişiliği bağlamında 

dilini ve biçimini irdelerler (Bahtin, 2008: 42). Hâlbuki Bahtin’e göre, romanın 

biçemsel çalışmalarında, dilin ve biçimin özel imgeleri, bu imgelerin bir araya gelişi, 
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tipolojileri, dilin imgelerinin romanın bütünüyle olan ilişkisi ve bu imgelerin 

birbirleriyle olan diyalojik etkileşimleri incelenmelidir (Bahtin, 2008: 50). 

 Yazarın üslubu, çeşitli skazlar, mektup ve günlük gibi biçimler, ahlaki, felsefi 

veya bilimsel anlatımlar, yazılı anlaşmalar vb. gibi muhtelif yazar kaynaklı anlatım 

biçimleri ve karakterlerin konuşmaları temel komposizyonal-biçemsel bütünlük 

tipleridir. Bahtin’e göre, bunların tek tek irdelenmesi roman biçembilimi için yeterli 

değildir. Bir romanın biçemi, romanın içerdiği biçemsel bütünlüklerin bir bileşimidir. 

Ona göre, roman içindeki çeşitli biçemsel bütünlük tipleri, farklı dilsel öğeleri açığa 

çıkarır ve bu nedenle dilsel bir öğenin anlamı, dâhil olduğu biçemsel bütünlüğü 

çerçevesinde anlaşılmalıdır (Bahtin, 2001a: 37). 

 
“(…) Bir romanın biçemi, romanın içerdiği biçemlerin bileşiminde bulunur; 
bir romanın dili ise, içerdiği “diller”in sistemidir. Bir romanın dilinin her 
ayrı öğesi, her şeyden önce, bu tabi kılınmış biçemsel bütünlüklerin 
hangisinin doğrudan doğruya parçası olduğuna göre belirlenir (…)” (Bahtin, 
2001a: 37) 

 

 Sonuç olarak denilebilir ki Bahtin’e göre, şimdiye kadarki biçembilim 

çalışmaları romanı değerlendirmede yetersiz kalmışlardır ve romanın söylemsel 

anlamını ortaya koyabilmek üzere, biçim ve içeriğin aynı anda önemini vurgulayan 

yeni bir biçembilime gereksinim vardır. Romanın somut toplumsal bağlamını 

anlayabilmek için, böyle bir biçembilim sosyolojik bir biçembilim olmalıdır. 

 
“Bir tür olarak romanın özgüllüğüyle başa çıkabilecek herhangi bir 
biçembilim sosyolojik bir biçembilim olmak zorundadır. Romansı söylemin 
iç toplumsal diyalojizmi, söylemin somut toplumsal bağlamının açığa 
çıkartılmasını, tüm biçemsel yapısını, “biçimini” ve “içeriğini” belirleyen, 
ama dışarıdan değil içeriden belirleyen güç olarak açığa çıkartılmasını 
gerektirir; çünkü aslında, toplumsal diyalog söylemin tüm boyutlarında, 
söylemin “içerik”le bağlantılı olan yönlerinde olduğu kadar söylemin bizzat 
“biçimsel” yönlerinde de yankılanmaktadır.” (Bahtin, 2001a: 78-79). 
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C. BAHTİN’İN ROMAN KURAMI  

VE POSTMODERN ROMANIN BİÇİMSEL ÖZELLİKLERİNİN 

ÖZGÜLLEŞTİRİLMESİ  
 

 Bahtin’e göre roman, diğer türlerden farklı olarak şimdide yaşamaya devam 

eden ve tamamlanmamış tek türdür. Roman, farklı dillerin bir arada yaşayabildiği –

polyglossia’nın etkinleştiği- çok dilli bir dünyada doğmuştur. Cumhur Yılmaz 

Madran’ın Modern İngiliz Romanında Mikhail Bakhtin adlı kitabında ifade ettiği 

sözleriyle: 

 
“Dil içindeki farklı söylemlerin kendilerini en iyi ifade edebildikleri, farklı 
söylemleri temsil edebilen ve aynı zamanda da kendisi de bir tür söylem olan 
tek tür, romandır. Dilsel-ideolojik dünyayı kültürel, ulusal ve politik olarak 
merkezisizleştirme görevini, sanatsal düzyazı türü olan roman üstlenmiştir. 
Bakhtin’e göre roman farklı dillerden, farklı seslerden ve çağa özgü farklı 
biçemlerden oluşmaktadır. Bir eserin dili farklı, çeşitli, birbirine karşıt 
sesleri bir arada barındıran canlı bir karışımdır.” (Madran, 2012: 44). 

 

Bahtin’in roman tanımlaması, diğer tanımlamalardan farklı olarak ideoloji yüklü bir 

tanımlama değildir. Yani romanın doğuşundan bugüne, temsil ettiği her söylemle 

birlikte tanımları da değişebilir nitelikte olan “şimdi”ye ait bir tanımlama değildir. 

Sözgelimi romanın doğuşunda, kendinden önceki türlere bir yanıt olarak romanın 

tanımı belirlenmiştir. Ya da bir sonraki aşamada gerçekçilik akımı, romanın ne 

olduğuna dair kesin tanımlamalar yapmaya girişmiştir. Hâlbuki roman Bahtin’e göre, 

tüm bu farklı söylemleri içinde barındırabilen bir türdür ve romanın bizzat kendisi, 

bir tür söylemdir. Farklı tarihsel dönemler ve özgül koşullar içinde farklı söylemleri 

temsil edebilen bir söylemdir. Böylelikle Bahtin’in roman kuramında, romanın genel 

kabul görmüş tasvirlerine uyum sağlayamayan postmodern romana da uygun bir yer 

bulabilmek daha kolay hale gelmektedir. Bahtin’in çoksesçil roman kuramı, estetik 

anlayışı çoğulculuk olan postmodern romanı anlayabilmek için uygun bir ortam 

yaratmaktadır. Bu bağlamda çok-seslilik, karnaval ve heteroglossia gibi Bahtinci 

kavramlar, postmodern romanın özgülleştirme sorununda yol gösterici bir niteliğe 

sahiptir.  
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1. Çok-Seslilik ve Postmodern Romanın Çoğulculuğu 

 Çok-seslilik, Bahtin’in diyalojizm kuramıyla bağlantılı edebi bir 

kavramsallaştırmadır. Monolojik kuramsal düşünme biçimlerine karşılık geliştirdiği 

diyalojizmin, edebi anlamdaki bir yansımasıdır. Nitekim Bahtin’e göre roman çok-

sesli bir niteliğe sahiptir ve teksesli roman diye bir şey yoktur. Ona göre roman, 

yeniden ve yeniden diyaloga giren bir söz türüdür ve romandaki her söz 

toplumsallıkla yüklüdür. Başka bir deyişle her sözce, bir önceki sözceye yanıt olarak 

doğar ve roman da, sözcelerin bu toplumsallıklarını taşıyan çok-sesli bir niteliğe 

sahiptir (Pomorska, 2005: 11). Denilebilir ki çok-seslilik edebi bir 

kavramsallaştırma, fakat esasında toplumsal bir bakış açısıdır. Konuşan öznelerin 

toplumsallık yüklü sözcelerinin bir ifadesidir. Bu anlamıyla, çok-sesliliğin 

romandaki görünümlerinin, postmodern romandaki toplumsal anlamı da açığa 

çıkarabileceği söylenebilir. 

 Bahtin, Dostoyevski Poetikasının Sorunları kitabında, Dostoyevski eserlerinde 

tek bir ses ve tek bir dünya görüşü olmadığını vurgulayarak, bu eserlerin çok-sesli bir 

niteliğe sahip olduğunu ifade etmektedir. Bu eserlerde karakterler, birbirleriyle 

çelişen fikir ve bakış açılarına sahip olabilmektedirler. Dostoyevski karakterleri, 

yazarın söyleminin nesnesi olarak değil; fakat kendi felsefi görüş ve ideolojik 

anlayışlarına sahip, özneleri olarak konumlanırlar (Bahtin, 2004: 47). Bahtin’in bu 

kitapta tanımladığı anlamıyla çok-seslilik, karakterlerin, en az yazar kadar bağımsız 

bilinçlere sahip olması açısından, postmodern romanlarda da rastlanan bir özelliktir. 

Postmodern romanlarda, çok-sesliliğin farklı görünümleri olduğu söylenebilir. 

Ancak, Bahtin’in değindiği anlamda çok-sesliliği, öncelikle postmodern romandaki 

anlatıcı çokluğu ile karşılaştırmak daha yerinde ve anlamlı olacaktır. Nitekim 

postmodern romanlarda birden fazla anlatıcının yer aldığı bir kurgusal yapı söz 

konusudur. Merkezde tek bir karakterin olduğu klasik ve modern anlayış terk 

edilmiştir. Her bir ses, kendi dünya görüşünü temsil etmektedir. Farklı karakterler 

özgül bilinçleri içinde romana farklı anlamlar yükleyebilmektedirler. Bahtin’in 

deyişiyle her bir anlatıcı bağımsız bilinçlere sahiptir ve her biri kendi dünya 

görüşlerini ifade edebilmektedir. “Bu tür bir yapılanma içerisinde önemli olan 

kahramanın dışarıdan nasıl göründüğü değil, kahramanın bu dünyayı nasıl gördüğü 
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ve algıladığıdır.” (Madran, 2012: 231). Yani denilebilir ki postmodern roman 

örneklerindeki anlatıcı çokluğu kullanımının, postmodern romanın biçimsel 

özelliklerinden biri olması yanı sıra, toplumsal bir bakış açısını niteleyen çok-

sesliliğin bir ifadesi olduğu da söylenebilir.  

 Postmodern romanlarda yazar da, çok-seslilik unsurunun bir parçası olarak 

değerlendirilebilir. Şöyle ki yazar, postmodern romanlarda, bir anlatıcı olarak metne 

dâhil olabilmekte; yazarın dünya görüşü, diğer anlatıcıların bakış açılarının yanında 

yer alabilmektedir. Gerçeklik ve kurmacanın iç içe geçtiği bu durumlarda, 

postmodern romanın üst-kurmaca tekniğinden söz edilmelidir. Üst-kurmaca tekniği 

ile yazar, “(…) yazılmakta olan metnin yazılma sürecine ortak olmakta, yazma 

eylemine katılmakta, kurmaca kişilerle birliktelikler kurmaktadır.” (Yalçın-Çelik, 

2005: 46-47). Başka bir deyişle, postmodern yazar, otoriter bir ses olarak değil, 

katılımcı bir ses olarak romanda okura sesini duyurabilmektedir. O halde üst-

kurmaca tekniğinin toplumsal bir belirleniminin, yine çok-seslilik olduğu 

söylenebilir. Bu teknikle postmodern yazar, tek-sesli yazma eylemine karşı çıkmakta 

ve kendinin ve karakterlerinin özgül toplumsal farklılıklarına dikkati 

çekebilmektedir. 

 Bahtin, çok-sesliliği Dostoyevski romanlarında genellikle karakterlerin birer 

özne olarak konumlanmaları bağlamında ele almıştır. Çünkü ona göre, çok-seslilik 

öznelerin etkileşimiyle gerçekleşen toplumsal bir durumdur. Ancak çok-seslilik 

sadece öznelerin/karakterlerin bilinç çoğulluğu anlamına gelmemektedir. Çok-

seslilik, sözcenin bir önceki sözceye yanıtı olarak metinsel anlamda da 

gerçekleşebilmektedir. Nitekim farklı metin parçacıklarının bir araya getirildiği 

metinlerarasılık tekniği, toplumsal bir bakış açısı olarak çok-sesliliğin postmodern 

romandaki bir diğer görünümüdür. Başka bir deyişle metinlerarasılığın, çok-sesliliğin 

bir ifadesi olarak ele alınmasıyla, toplumsallık yüklü bir teknik olduğu şeklinde bir 

belirleme yapılabilir.  

 Metinlerarasılık, Bahtin’in diyalojizm kuramından türeyen bir kavramdır. Her 

metnin başka bir metnin dönüşümü olduğu tezi, Bahtin’in sözce kuramının bir 

uzantısıdır. Bir teknik olarak sadece postmodern romana özgü de değildir. 

Yansıtmacı roman, metinlerarasılığı, bir bilgilendirme aracı olarak; modernist roman 
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ise metinlere imgesellik kazandırabilmek için kullanmıştır. Postmodern romanın bu 

tekniği kullanımındaki amaç ise, romanı çok boyutlu bir oyuna dönüştürmektir. 

Metinlerarasılığın tüm bu roman türlerinde, metinlerin yeniden anlam kazanması 

bakımından çok-seslilik unsurunu barındırdığı söylenebilir. Ancak postmodern 

romanın, tekniğin kullanım amacına bakıldığında ise, çok-seslilik vurgusunun daha 

bir önem kazandığı söylenmelidir. Postmodern roman bu teknikle, hem farklı 

toplumsal söylemlerin taşıyıcısı olmakta ve hem de metinleri, yazarın otoriter yazma 

eyleminden kurtarmaktadır. 

 Özet olarak denilebilir ki çok-seslilik, postmodern romanlarda kimi zaman 

birden fazla anlatıcı kullanılarak, kimi zaman farklı türleri bir araya getirerek ve kimi 

zaman ise üst-kurmaca ve metinlerarasılık teknikleriyle sağlanılabilmektedir ve bu 

bağlamda postmodern romanlardaki çoğulcu/biçimsel estetik anlayışın, Bahtin’in 

çok-seslilik kavramıyla değerlendirilebileceği ve toplumsal anlamının 

belirlenebileceği; başka bir deyişle postmodern romanın biçimsel özelliklerinin, çok-

seslilik unsuruyla yeniden okunabileceği söylenebilir. Öyle ki postmodern romanın 

çoğulcu estetik anlayışı bu okumaya izin verir niteliktedir.  

 Bahtin’in çok-seslilik kavramı ve postmodern romanın çoğulcu biçimsel estetik 

anlayışı arasındaki bu karşılaştırmayı pekiştirmek için söylenilenleri bir postmodern 

roman örneğinde tartışmak konuyu sosyolojik açıdan daha anlaşılır kılacaktır. 

Sözgelimi Orhan Pamuk’un Benim Adım Kırmızı adlı romanı çok-sesliliğin 

kullanımıyla ilgili olarak verilebilecek önemli bir postmodern örnektir. Benim Adım 

Kırmızı’nın ana kurgu ilkesi çoğulculuktur. Somut-soyut, resim-yazı, sanat-yaşam, 

Doğu-Batı, yaşam-ölüm, katil-maktul, sanat-cinayet, Tanrı-şeytan, ruh-madde, dün-

bugün, özyaşam-kurmaca gibi karşıtlıkların oluşturduğu bir yapıya sahiptir. Dahası 

bu romanda, sanatsal ve eğlencelik unsurlar iç içe yer alabilmektedir. Yıldız 

Ecevit’in deyişiyle Benim Adım Kırmızı, “(…) tüm bu karşıtlıkların/bakışımlıkların 

bir karnaval coşkusu içinde yaşandığı çoğulcu/çokkatmanlı bir metin (…)”dir 

(Ecevit, 2006: 130). Romanın en göze çarpan biçimsel özelliği, birden fazla 

anlatıcının yer almasıdır. Nitekim romandaki karşıtlıklar karnavalını sağlayan da bu 

anlatıcı öznelerdir. Her bir anlatıcı eşit derecede öneme sahiptir ve her anlatıcı, kendi 

bakış açılarıyla romanda yerini alır. Hatta yazarın romana dâhil olan sesi bile diğer 
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anlatıcılara eşit mesafededir. Başka bir deyişle üstkurmaca tekniğiyle yazar, sesini 

anlatıcılara eşit kılar. Yazar gibi “(r)omanda her özne, metindeki ana sorunsallarla 

ilgili olarak; birbiriyle çelişen görüşlerini özgür ve demokratik bir biçimde sergiler.” 

(Ecevit, 2006: 132). 

 Benim Adım Kırmızı türsel açıdan da çok-sesli bir niteliğe sahiptir. Farklı 

türleri bir araya getirir. Hem bir cinayet romanıdır ve hem de bir aşk romanıdır aynı 

zamanda. Romanın konusu, 16. yüzyıl İstanbul’unda öldürülen nakkaşların katilinin 

bulunmasıyla ilgilidir. “Kahvehanelerin basılıp, insanların öldürüldüğü, zanlılara 

işkence uygulanan, cinayet anlarının kanlı betimlemelerine yer veren, günümüze 

göndermeler dolu bu metinde; sürekli havlayan ürkütücü köpeklerden, ‘Hüsrev ile 

Şirin’deki cinayet sahnesine değin, her türlü imgeyi kullanarak dokur polisiye 

izleğini Pamuk.” (Ecevit, 2006: 138-139). Fakat bunun yanı sıra, Benim Adım 

Kırmızı bir aşk romanıdır da. Kara ve Şeküre karakterleri arasında geçen ve romanda 

geniş bir yer bulan bir aşk öyküsü mevcuttur. 

 Benim Adım Kırmızı romanında çok-seslilik ilkesi, metinlerarasılık düzleminde 

de sağlanır. Orhan Pamuk, kitabında farklı yazarların eserlerini bir araya getirir,  

onları kaynaştırır, birbirine eklemler. Kimi zaman ise bu eserlerin üsluplarını taklit 

eder. Hatta “Gülün Adı Kırmızı” başlıklı yazısında Pamuk, açıkça Umberto Eco’nun 

Gülün Adı romanıyla kendi romanı arasındaki benzerlikleri sıralamıştır: “Aristo’nun 

‘Kayıp Kitap’ı, Enişte’nin ‘gizli kitap’ı olmuş. Manastırda birbirleriyle çekişen 

Hristiyan tarikatlarının yerini köktendinci Erzurumiler almış. Ölen rahiplerin yerini, 

birbiri ardınca ölen nakkaşlar, İncil’den yapılan alıntıların yerini de Kuran’dan 

ayetler almış.” (aktaran Ecevit, 2006: 155). Başka bir deyişle Pamuk, Gülün Adı 

romanını pastiş tekniğiyle örnekser ve bu örnekseme aynı zamanda, onun 

metinlerarası evreni için de malzemesini oluşturur. Nitekim romanın çeşitli 

kısımlarında, Kuran’ı Kerim’den Vakıa, Eshabı Kehf, Furkan ve İsra surelerine 

göndermelerde bulunur. Bununla ilgili olarak şöyle bir örnek verilebilir: 

 
“Korkum, benim gibi katillerin Kuran-ı Kerim’de, mesela Furkan suresinde 
apaçık belirtildiği gibi, kıyamet günü çekeceğimiz ve kat kat olacağı 
söylenen azaptır. Çok seyrek elime geçen köhne kitaplarda, eski Arap 
nakkaşlarının deri üzerine nakşettikleri basit, çocuksu ama korkutucu 
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Cehennem görüntülerini ve nedense Çin ve Moğol üstatlarının çizdiği 
şeytanların işkencelerini hatırlatan bu cezanın renkleri ve şiddeti ne zaman 
gözümün önünde canlansa tevil yoluna gidip şu mantığı da yürütmeden 
edemiyorum. İsra suresi ne diyor otuz üçüncü ayette? Haklı bir neden 
olmadan, Allah’ın katlini yasakladığı cana kıymayın, demiyor mu?” (Pamuk, 
2006: 142-143) 

 

Hüsrev ile Şirin, romanda, metinlerarası evrenin bir başka önemli boyutunu 

oluşturur. Kara ve Şeküre arasındaki aşk hikâyesi, Hüsrev ile Şirin’in hikâyesine 

öykünür. Hatta Yıldız Ecevit’e göre bu öykünme, Gülün Adı romanı üstüne 

eklemlenen bir öykünmedir: “Leyla ile Mecnun (BAK.32, 77, 323, 346), Ferhat ile 

Şirin (BAK. 77, 345), Yusuf ile Züleyha (BAK. 117) gibi Doğu aşk öykülerine 

göndermelerin yer aldığı romanda Pamuk, Eco’nun ‘Gülün Adı’ roman metninin 

konu şablonu üstüne, ikinci –ya da üçüncü- elden parodi düzleminde bir ‘Hüsrev ile 

Şirin’ öyküsünü oturtur.” (Ecevit, 2006: 157). 

 Pamuk, El Cezviye’nin Kitab-ı Ruh’undan, Gazzali’nin İhyâ-ı Ulûm’undan, 

İbni Arabi’den, Leyla ile Mecnun’dan, Kelile ile Dimne’den söz ederek kitabın 

tarihsel dokusunu bir metinlerarası evren içinde güçlendirir. Dahası Benim Adım 

Kırmızı’da roman kişileri de zaman zaman metinlerarası evreni kendi sözleriyle 

yorumlayabilmektedir (Ecevit, 2006: 154). Sözgelimi, romanda Enişte Efendi’nin 

nakış ve resim üzerine yorumları, metinlerarasılığın bir övgüsü olarak yeniden 

okunabilir: 

 
“ ‘Saf hiçbir şey yoktur,” dedi Enişte Efendi. ‘Nakışta, resimde ne zaman 
harikalar yaratılsa, ne zaman bir nakkaşhanede gözlerimi sulandıracak, 
tüylerimi ürpertecek bir güzellik ortaya çıksa, bilirim ki orada daha önceden 
yan yana gelmemiş iki ayrı şey birleşip bir yeni harikayı ortaya çıkarmıştır. 
(…) Doğu da Allah’ındır, Batı da. Allah bizi saf ve karışmamış olanın 
isteklerinden korusun.’” (Pamuk, 2006: 186). 

 

 Görüldüğü üzere, Benim Adım Kırmızı, çoğulcu yapısıyla –birden fazla 

anlatıcının kullanılması, yazarın görüşlerinin anlatıcılara eşit mesafede durması, 

türlerin bir araya getirilmesi ve metinlerarasılık tekniğiyle- Bahtin’in çok-seslilik 

ilkesini arayıp bulduğu biçimsel özelliklere sahiptir. Bu roman örneğinde ve genel 

olarak postmodern romanda, klasik anlamda tek bir karakter, tek bir dünya görüşü ve 
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dolayısıyla tek bir toplumsal anlam aramak yanlış olacaktır. Çünkü postmodern 

romandaki biçimsel özellikler, Bahtinci bakış açısıyla, teksesliliğin otoriter 

dizgesinin yıkılması olarak değerlendirilebilir. Dahası postmodern romanın çok-

sesliliği, aynı zamanda yansıtmacı ve modernist romanın tek-sesliliğine yanıt 

niteliğindedir. Bu romanlarda, yazarın söyleminde belirginleşen otoriter ve kapalı 

yapı,  okurlarını tekil bir dünyaya çekmekteydi. Hâlbuki Benim Adım Kırmızı 

romanında ve diğer postmodern roman örneklerinde, çok-sesçil biçimsel özellikler, 

romanın monolojik düzlemini yıkarak, hem karakterlerini/anlatıcılarını ve hem de 

okurlarını, romanı anlamlandırmak üzere özgür bırakabilmektedir. O halde Benim 

Adım Kırmızı örneğinden yola çıkarak denilebilir ki, çok-seslilik ilkesinin barındığı 

biçimsel özelliklerin, toplumsal alanda tek bir ses ve tek bir dünya görüşü 

olmadığının ya da bu ses ve görüşlerin “mutlak” olamayacağının bir ifadesi; başka 

bir söyleyişle postmodern romanın yansıttığı toplumsal görüntünün, özgül toplumsal 

farklılıklar olduğu söylenebilir. 

 
2. Postmodern Romanda Karnavalesk Öğeler 

 “Çok-Sesli Romanın Kökeni: Karnavalesk Edebiyat” başlığında değinildiği 

gibi Bahtin’e göre edebi bir tür, tarihin belli bir aşamasındaki edebi eğilimleri 

yansıtmakta; fakat aynı zamanda içlerinde daima arkaik öğeler barındırabilmektedir. 

Bu arkaik öğeler, bir türün içinde sürekli yenilenerek varlığını sürdürebilmekte ve bu 

nedenle bir tür, hem yeni ve hem de hep eski olabilmektedir (Bahtin, 2004: 165). 

Bahtin’in bu düşünüşü, onu, döneminin türsel edebi eğilimleriyle bağdaşmayan 

Dostoyevski yapıtlarının türsel geçmişini araştırmaya sevk etmiştir. Başka bir 

söyleyişle Bahtin Dostoyevski Poetikasının Sorunları kitabında, Dostoyevski 

yapıtlarındaki çok-seslilik ilkesinin arkaik kökenlerinin bir arayışına yönelmiştir. 

 Bahtin’e göre, çok-sesliliğin kökenleri, Antikite ve Ortaçağ edebiyatında ve 

özellikle edebiyatı türsel olarak etkileyen karnaval geleneğinde aranmalıdır. 

Karnaval, Antikite ve Ortaçağ dönemlerine özgü, şenlikler, eğlenceler ve ritüeller 

gibi gösterilerdir ve bu gösteriler, popüler halk kültürünün ve mizah anlayışının bir 

yansımasıdır. Karnaval, Bahtin’e göre, edebi bir fenomen değildir; ancak bununla 

birlikte somut, duyumsal bir simgesel biçimler dili geliştirebilme niteliğine sahiptir. 
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Bu dilin somut duyumsal doğası, karnavalı sanatsal imgeler diline –yani edebiyatın 

diline aktarabilmeyi mümkün kılar (Bahtin, 2004: 183-184). O halde karnaval, 

Bahtin için, edebiyatın karnavallaşması bağlamında önemlidir ve bu bağlamda 

karnaval -dönemin edebi eğilimlerinin türsel belirleyicisi olarak- bir anlam ifade 

etmektedir. 

 Bahtin’e göre, Dostoyevski’nin türsel belleği, çok-seslilik ilkesinin 

kökenlerinin bulunduğu karnavalesk türler içinde değerlendirilebilir. Bununla 

birlikte, Bahtin, Dostoyevski’nin bilinçli olarak bu türlerden yola çıkmadığını 

özellikle belirtmektedir. Nitekim ona göre, bu türler, “(…) Dostoyevski’nin öznel 

belleği değil, tam da Dostoyevski’nin içinde çalıştığı türün nesnel belleği olduğunu 

söylemek mümkün.” dür (Bahtin, 2004: 183). Başka bir deyişle Bahtin, 

Dostoyevski’nin türsel olarak karnavallaşmış edebiyatın nesnel belleğine sahip 

olduğunu söylemek ister. Buradan yola çıkarak, karnavala özgü türlerin, postmodern 

romanın çok-seslilik ilkesinin –çoğulculuk anlayışının- da nesnel belleği 

olabileceğini söylemek mümkündür. Dolayısıyla bu türlerin postmodern romanlarla 

bir karşılaştırması, çok-sesliliğin biçimsel görünümlerinin toplumsal anlamlarını 

belirlemede yardımcı olacaktır. 

 Öncelikle karnavalesk türleri hatırlamak gereklidir. Bahtin’e göre, çok-seslilik 

ilkesinin kaynağı, klasik antikite edebiyatının karnavalesk öğeler barındıran “yarı 

ciddi-yarı komik türler”idir. Bu türler, epik ve trajedi gibi “ciddi türler”in monolojik 

evrenini yadsıyan ve diyalojik bir forma sahip türlerdir. Gerçekliği, edebiyatın 

zamansal boyutunda “şimdide” anlamaya çalışan yarı ciddi-yarı komik türler, her 

türlü geçmiş unsuru bugünün unsuruyla aktarma yoluna gitmişlerdir. Özgür bir 

yaratışa ve en önemlisi çok-sesli bir doğaya sahiplerdir. Bahtin, bu türler içinde en 

belirleyici olanların ise, klasik antikitede önemli etkileri olan Sokratik Diyalog ve 

Menippos Yergisi olduğunu söylemektedir. 

 Yarı ciddi-yarı komik türlerin ve özellikle Menippos Yergisi’nin genel 

karakteristiklerinin, postmodern romanın biçimsel karakteristikleriyle örtüştüğü 

söylenebilir. Şöyle ki postmodern roman, bu türlerle benzer şekilde monolojik bir 

düşünce evrenine karşı bir dünya anlayışını temsil eder. Yarı ciddi-yarı komik türler, 

ciddi türlere bir muhalefet sergilerlerken; postmodern roman, yansıtmacı ve 
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modernist romanın gerçeklik anlayışına ve dizgesel yapısına karşı bir tutum sergiler. 

Yarı ciddi-yarı komik türler, karnavala özgü dünya anlayışının neşeli göreliliğine 

sahiptir; postmodern romanlar ise, postmodern söylemin merkezsizlik, belirsizlik, 

hakikatsizlik vs. anlayışlarının oyuncul bir temsilidir. Her iki tür de, geçmişi –mitin 

kahramanları ve geçmişin tarihsel figürlerini- şimdide zamandaş kılar ve her ikisi de 

bu “mutlak geçmiş” anlayışını gülünç kılmak ister. Bahtin’in yarı ciddi-yarı komik 

türler için ifade ettiği geçmiş ve şimdi arasında kurulan “kaba denecek ölçüde 

samimi bir temas alanı”, postmodern romanlarda da kurulur. Dahası yarı ciddi-yarı 

komik türlerin diğer özellikleri de postmodern romanların genel karakteristiklerini 

ifade eder niteliktedir. Bu türlerin ikinci özelliği, efsane yerine deneyime ve özgür 

yaratışa dayanan bir imgeye sahip olmalarıdır. Benzer şekilde postmodern roman için 

deneysel bir sanat alanı olduğu söylenebilir. Postmodern metinlerin oyunsu işlevi, 

estetik bir düzlemde sonsuz bir özgürlük aracı ve göstergesi olma niteliği taşır. O 

halde postmodern metinlerde oyunsuluğu sağlayan ana kurgusal özelliklerin de -üst-

kurmaca ve metinlerarasılığın- yarı ciddi-yarı komik türlerin bu özellikleriyle 

benzeştiği ifade edilebilir. Üçüncü özellikleri, çok-üsluplu ve çok-sesli bir doğaya 

sahip olmalarıdır. Bu türler, ciddi türlerin tek-üsluplu doğasını reddederek çok-tonlu 

bir anlatı benimserler. Yüksek ve aşağı olanın, ciddi ve komik olanın bir 

harmanlamasıdırlar ve bu bağlamda mektuplar, elyazmaları, diyaloglar ve yüksek 

türlerin parodilerine yer verirler (Bahtin, 2004: 166-168). Postmodern romanlar ise, 

seçkinci ve popüler olanı kaynaştırmak ister. Parodi, pastiş ve gülünç dönüştürüm 

gibi metinlerarasılık teknikleri, postmodern romanlarda, bu türlerle benzer bir 

yönelimle kullanılırlar. 

 Yarı ciddi-yarı komik türler ve postmodern romanlar arasındaki bu 

benzerlikler, özellikle Menippos Yergisi’nin karakteristikleriyle örtüşmektedir. 

Nitekim Menippea, postmodern romanın karakteristiklerine yakın nitelikler 

taşımaktadır. İlk olarak, Menippea, komiklik öğesinin ağırlıklı olarak kullanıldığı bir 

türdür (Bahtin, 2004: 174). Bu bağlamda postmodern romanın karakteristiklerinden 

oyun unsurunun da, romana bir anlamda komiklik kattığı söylenebilir. Postmodern 

yazar, romanın bir “hakikat” değil, sadece bir “uydurma” olduğunun altını çizmek 

üzere metin kurgusunda oyunlar kurar. Farklı türlerin eklemlenmesi, farklı metinlerin 
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parodileri, yazarın metne dâhil olup metnin nasıl kurgulandığını anlatmaya başlaması 

gibi örneklerle roman, oyunsu bir karaktere bürünür. Postmodern yazar oyun 

unsuruyla, bir yandan nesnel gerçekliği sıradanlaştırırken diğer yandan okuyucuyu 

eğlendirmek amacını güder. İkinci olarak Menippea, olay örgüsü ve felsefi 

yaratıcılık açısından olağanüstü bir özgürlüğe sahiptir. Yaşamla dışsal bir benzerlik 

taşıma gibi bir zorunluluğu yoktur ve kahramanlarının tarihsel ve efsanevi oluşu 

buna bir engel oluşturmaz (Bahtin, 2004: 174). Postmodern romanda da, olay örgüsü 

irrasyonel, kopuk ve karmaşık bir görünüme sahiptir. Üst-kurmaca tekniğiyle farklı 

olay örgüleri birbirleriyle kesişebilmektedir. Ya da çok-katlı bir yapıya sahip olan 

olaylar arasında bütüncül bir ilişki olmayabilmektedir. Yaşamla olan dışsal benzerlik, 

Menippea’da olduğu gibi postmodern romanda da aranan bir özellik değildir. 

Postmodern metinlerde dış dünyaya benzeme ya da bu dünyayı yansıtma gibi bir 

amaç söz konusu değildir. Nitekim postmodern yazara göre, romanın temsil 

edebileceği bir gerçeklik de yoktur. Bunların yanı sıra postmodern roman, Menippea 

türü ile benzer şekilde tarihsel figürleri, “şimdi”yle zamandaş kılabilmekte, onları 

sıradanlaştırabilmekte ve olağandışlılaştırabilmektedir. Yine benzer şekilde her iki 

türün de amaçları, “hakikat” olgusunu tinsel bir düzeyden bedensel bir seviyeye 

indirmektir. Üçüncü bir özellik olarak, Menippea’da, her türlü unsur fantastiğin 

sınırları içine çekilebilir. Tamamen fikri ve felsefi bir amaçla -hakikatin yolunu 

açmak ve sınamak amacıyla- fantastik sınırsız bir şekilde kullanılabilir ve olağandışı 

durumlar yaratılabilir. Postmodern romanda da fantastik unsuru önemli bir yere 

sahiptir. Üst-kurmaca tekniğiyle postmodern metinler içinde yer alan fantastik 

öğesiyle, gerçeklik ve fantastiğin birbirine karıştığı yeni bir gerçeklik alanı 

yaratılmak istenir (Sazyek, 2010: 513). Dördüncü bir özellik, Menippea’da 

alışılmadık kişiliklere rastlanmasıdır. Delilik, çılgınlık, bölünmüş kişilik, intihar gibi 

ahlaki-psişik haller, bu türde biçimsel bir öneme sahiptirler. Benzer şekilde 

postmodern romanın anti-karakteri de çoğu zaman paranoyak ve şizofrenik bir tutum 

sergileyebilmektedir. Ve son olarak Menippea’da uzun öyküler, mektuplar 

sempozyumlar vb. ek türler, parodileştirilerek sunulabilmektedir. Menippea’nın çok-

sesli karakterini pekiştiren bu özelliği ise, postmodern romanın ana kurgusal 

öğelerinden biri olan metinlerarasılık tekniği ile sağlanabilmektedir.   
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 Denilebilir ki yarı ciddi-yarı komik türlerin ve postmodern romanların genel 

karakteristikleri birbirleriyle uyum içindedir. Yarı ciddi-yarı komik türlerin 

toplumsal kaynağı –poetik bağlamı- karnaval geleneğidir. Bu türler, “(…) halkın 

diyalojik kültürünün bir parçası olan halk kültürü ve onun temel yansıması olan 

karnavaldan ayrı tutulamaz.” (Madran, 2012: 167). Postmodern romanın da 

karnavala özgü bir dünya anlayışına ve dolayısıyla karnavalesk özelliklere sahip 

olduğu söylenebilir. Fakat toplumsal kaynağı farklıdır. Postmodern roman, seçkinci 

kültür ve popüler kültürün iç içe geçtiği postmodern bir dünyada şekillenmektedir. 

Postmodern romanın karnavalesk imgeleri, böyle bir kültür anlayışından beslenir. 

Kültürde yer alan karnavalesk öğelerin, somut bir dile dönüşümüdür postmodern 

roman. Nitekim Bahtin’e göre karnavallaşma, diyalojikleşme gibi yaşamın ve 

romanın olmazsa olmazıdır. Pomorska’nın sözleriyle:  

 
“(…) karnaval ilkesi, tam da romansal ilkeye denk düşer, hatta onun bir 
parçasıdır. Şöyle de denebilir: Nasıl ki diyalojikleşme, roman yapısı 
açısından olmazsa olmaz ise, karnavallaşma da “davranış ve kavrayış” 
tarafından oluşturulan “hayatın nihai yapısı”nın koşuludur. Roman hayatın 
tam da özünü temsil ettiğinden, uygun bir şekilde dönüştürülmüş olan 
biçiminde karnavalesk olanı içerir.” (Bahtin, 2005a: 12-13). 

 

Dahası karnavala özgü dünya anlayışının, postmodernizmin dünya anlayışına 

benzediği söylenebilir. Nitekim postmodernizm modernliğin hiyerarşik eşitsizliğine 

karşın çoğulcu bir söyleme sahiptir. Üst anlatıların yerine çok-sesliliği benimser. 

Katı gerçeklik anlayışının sınırlamalarına karşın, gerçekliğin göreceli, belirsiz ve 

parçalı olduğunun vurgusunu yapar.   

 Son olarak “Neden postmodern roman, karnavallaşmış edebiyatın bir parçası 

olarak düşünülebilir?” sorusu yanıtlanmalıdır. Bu noktada, karnavalesk türlerin, 

sanatta somut duyumsal biçimlere yöneldiğini hatırlamak gerekir. Karnaval 

geleneğinin, Bahtin’in deyişiyle soyut dizgesel bir alanda ifade edilmesi mümkün 

değildir; karnavalın, ancak somut duyumsal bir biçimde sanat yoluyla -özellikle 

edebiyat alanında- kendini ifade etmesi mümkündür.  

 
“Karnaval somut, duyumsal bir simgesel biçimler dili geliştirir –kapsamlı ve 
karmaşık kitlesel eylemlerden bireysel karnaval jestlerine kadar. Bu dil, 
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ayrımlaşmış ve hatta (her türlü dilde olduğu gibi) eklemli bir tarzda, 
karnavala özgü birleşik (ama karmaşık) bir dünya anlayışına ifade 
kazandırmış, bu anlayışın tüm biçimlerine sızmıştır. Bu dil, eksiksiz ve 
yeterli bir şekilde, sözel bir dile, hele hele bir soyut kavramlar diline tercüme 
edilemez kesinlikle; ama somut duyumsal doğası ile ortak yönleri olan bir 
sanatsal imgeler diline belli ölçüde aktarılması mümkün olabilir; yani, 
edebiyatın diline aktarılabilir.” (Bahtin, 2004: 184). 

 

Buradan yola çıkarak denilebilir ki, soyut dizgeler sistemine, büyük anlatılara, 

hakikate, bütünlükçü düşünceye vb. karşı bir söylem geliştiren postmodern söylemin 

ve postmodern romanın kendini somut duyumsal bir biçimde ifade etmesi şaşırtıcı 

değildir. Başka bir deyişle postmodern roman, tinsel öğelerden ziyade bedensel 

öğelerle, idealardansa deneyimlerle, gerçekliklerdense fantastikle yapılan bir 

temsildir ve bir anlamda karnavalesk edebiyatın yeni bir görünümüdür. 

 Postmodern roman ve karnavalesk öğeler arasındaki ilişkiyi pekiştirmek için, 

bir postmodern roman örneğinde konuyu tartışmak ve toplumsal sonuçlar çıkarmak 

yerinde ve anlamlı olacaktır. Bu bağlamda Türk edebiyatından İhsan Oktay Anar’ın 

Kitab-ül Hiyel adlı romanının, karnavalesk unsurlar barındıran önemli bir 

postmodern roman örneği olduğu söylenmelidir. Roman, III. Selim zamanından II. 

Meşruiyetin ilan edildiği 1908 yılına kadar geçen süre içinde yaşayan üç kuşak 

mucidin hayat hikayelerini konu edinir. Postmodern tarih romanı olarak da 

tanımlanabilen Kitab-ül Hiyel, tarihsel içeriğini sözlü kültürün geleneksel anlatım 

biçimleriyle -meddah, kıssa ya da menkıbe anlatıcılığından yola çıkarak- oluşturur. 

Fakat romanı diğer tarihi romanlardan ayıran en belirleyici özellik, yazarın bu 

anlatım biçimlerini postmodern bir yorumla değiştirmiş ve yeniden düzenlemiş 

olmasıdır. Dilek Yalçın-Çelik bu konuyu şöyle ifade etmektedir: 

 
“(…) metinde, bir meddah anlatısı, menkıbe ya da kıssa tarzının söyleyiş 
özellikleri, sözlü kültür ortamından, postmodern unsurlar taşıyan yazılı 
kültür ortamına taşınmıştır. Bununla birlikte ortaya çıkan metne, ne sözlü 
kültür dairesinden yaklaşarak bir tanım yapmak, ne de yazılı kültür 
dairesinden yaklaşarak bir tanım yapmak mümkündür. Geleneklerin izi takip 
edilerek yazılıyormuş görünen roman, aslında onları yıkmak için bir zemin 
oluşturur. Sonuçta, tarihe ve içinde yaşadığımız dış dünyaya ait tüm 
göndergeler, metinsel gerçekler olarak kalır ve okurundan da okuma süreci 
boyunca bu şekilde yorumlanmasını ister.” (Yalçın-Çelik, 2005: 151). 
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  Kitab-ül Hiyel, hem içerik olarak ve hem de romanın adıyla bir pastiş 

örneğidir.  Nitekim biri IX. yüzyılda Muhammed, Ahmed ve Hasan adlı kardeşler 

tarafından, diğeri Cezerî tarafından XIII. yüzyılda yazılan iki farklı Kitab-ül Hiyel 

vardır. İlk Kitab-ül Hiyel’ler mekanik araçların tasvirlerinin yapıldığı ve makine 

parçalarının teker teker anlatılarak montaj usullerinin detaylı bir şekilde açıklandığı 

kitaplardır. Anar’ın romanına baktığımızda ise, bu kitapların pastiş yoluyla taklit 

edildiği görülmektedir. İlk Kitab-ül Hiyel’lerle benzer şekilde makine tasvirlerinin ve 

özelliklerinin anlatıldığı ve bu makinelerin yapımının detaylı şekilde aktarıldığı bir 

romandır. Hatta Anar, kimi zaman makinelerin yapımlarının çizilmiş plan ve 

krokilerine de romanında yer vermektedir (Yalçın-Çelik, 2005: 171). Romandan 

çizimlerinin de yer aldığı birkaç örnek verilebilir. İlk örnekte debbâbe adlı araç 

tanımlanmakta ve hangi amaçla kullanıldığı söylenmektedir: 

 
“Bilindiği gibi debbâbe denilen savaş aracı, pek basit olarak, askerilerin, 
içine girip güçlü adımlarla sürdükleri dev bir fıçıdan ibaretti. Düşman 
metrislerinden açılan ateş, kalın tahta kaplamalar sayesinde bu fıçının 
içindeki askerleri korur, böylece ta metrislere kadar selametle yaklaşmak 
mümkün olurdu.” (Anar, 2008: 18-19). 

 

İkinci örnekte, romanın karakterlerinden biri olan Calûd’un savaş silahlarını 

çalıştırmak için icat ettiği devri daim makinesinin nasıl çalıştığı anlatılır: 

 
“Ağırlık (9) hızla düşerken kasnağı (11) döndürür. Kasnak kendine bağlı 
dişli (2) aracılığıyla boru dişlisini (1) döndürür. Pistonu çeken ağırlıklar (14) 
borudan (3) fırlarken, cıva yükselir ve boru üstü ağırlaştığı için tepetaklak 
olurken dikey daireyi (4) de döndürür. Bu daire dönerken ağırlık dişlisini (6) 
de çevirir. Bu dişliye bağlı ikinci kasnak (7) ağırlığı yukarıya çeker. 
Ağırlığın kolu (10) tetiğe (8) erişince kilit (13) açılır ve ağırlık yine düşerken 
boruyu döndüren kasnağı (11) yine çevirir. Hareket böylece sonsuza kadar 
sürer. Bu sistem, kaideye, yatay dairedeki (5) millerle (15) raptedilmiştir.” 
(Anar, 2008: 91). 

 

 Romanda makine tasvirleri, geniş bir yer bulur. Fakat diğer Kitab-ül 

Hiyel’lerden farklı olarak Anar’ın romanı, felsefi bir yaratıcılıkla konuyu 

özgünleştirir. Nitekim bu tasvirler, mekanik bilimine merak salmış üç mucidin 



225 
 

çalışmaları için gereklidir. Dahası bu üç mucidin hayat hikâyeleri, trajik ve fantastik 

olayların iç içe geçtiği hikâyelerdir de. Örneğin romanda hiç büyümeyen Davud adlı 

bir çocuktan söz edilir: 

 
“Hayat ve kalp çizgilerine bakan falcı onlara, ‘Bu elin sahibi bir çocuk ve 
hep çocuk kalacak, asla büyümeyecek, çünkü o, her türlü güçten arınmış bir 
masum’ demişti.” (Anar, 2008: 58). 

 

Davud, aynı zamanda çok ilginç özelliklere de sahiptir: 

 
“Çocuk şekeri çekiçle kıra kıra yemeye başladı. Bu arada, boynundaki 
gümüş kolyeden onun adının Davud olduğunu öğrendiler. Bir iş için çekiç 
lazım olduğunda Yafes Çelebi çocuğun yanına gitti ve çekicin demir 
kısmının tıpkı hamur gibi eğri büğrü olduğunu gördü. Davud ‘…ve elennâ 
lehülhadiyd’ ayeti kerimesince madenleri bir hamur gibi eğip bükebiliyor, 
demir çubukları küçük parmaklarıyla oğuşturarak onlara kolayca kuş 
şekilleri verebiliyordu. O an Yâfes Çelebi’nin aklına, demirin ancak 
günahkârlara direndiğini, bu yüzden onu ateşin içinde günlerce dövmek 
gerektiğini söyleyen ustası geldi. Demek ki demirin günahkârlar için sert ve 
masumlar için yumuşak olduğu doğruydu.” (Anar, 2008: 55-56). 

 

 Yalçın-Çelik’e göre Davud karakteri, Hz. Davud’u çağrıştırmaktadır: “Hz. 

Davud’un sesinin güzel olduğu, şiirler yazdığı, dağlar ve kuşların kendisi ile birlikte 

tesbih ettikleri ve demiri eğme yeteneğinin kendisine verildiği, zırh yapımının 

öğretildiği, çok güzel sapan kullandığı bilinmektedir.” (Yalçın-Çelik, 2005: 180). O 

halde Hz. Davud’un romanda parodileştirilerek kullanıldığı söylenilebilir. Başka bir 

söyleyişle, Hz. Davud karakteri romandaki zaman boyutuyla özdeş kılınır. Dahası 

metinlerarası düzlemde de Hz. Davud’dan söz edilir. Romanın başında yer alan 

epigraflarda Kuran’dan ve I. Samuel’den iki anıştırma yapılır: 

 
“And olsun ki biz, Davud’a katımızda bir imtiyaz verdik, ‘Ey Dağlar! Onunla 
birlikte tesbih edin’ dedik. Kuşlara da bunu duyurduk. Ona demiri yumuşak 
kıldık. Kur’an, xxxıv, 10” 
 
“Ve Saul kendi esvabını Davud’a giydirdi, ve başına tunç başlık koydu, ve 
ona zırh giydirdi. Ve Davud esvabı üzerine kılıç kuşandı, ve yürümeye 
çalıştı, çünkü alışmamıştı. Ve Davud Saul’a dedi: Bunlarla yürüyemem; 
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çünkü alışmadım. Ve Davud onları üzerinden çıkardı. I. Samuel, 37-39” 
(Anar, 2008: 7). 

 

 Görüldüğü üzere İhsan Oktay Anar’ın Kitab-ül Hiyel’i felsefi yaratıcılığıyla, 

metinlerarası bir evrenle kurduğu oyuncul biçemiyle, geçmişin kahramanlarını 

şimdiyle özdeş kılmasıyla, efsanevi kişiliklere yer vermesiyle vs. Bahtin’in bahsettiği 

karnavalesk öğelere -başka bir deyişle karnavalesk öğelerin taşıdığı çok-seslilik 

ilkesine sahiptir. Denilebilir ki postmodern bir metin olarak Kitab-ül Hiyel’in 

karnavalesk öğeleri, kaynağı sözlü halk kültürü olan geleneksel anlatım biçimlerinde 

bulunur. Fakat romanı postmodern kılan, geleneksel öğelerin yazar tarafından 

yeniden biçimlenmiş olmasıdır. Karnavalesk öğeler aracılığıyla geleneksel olanın 

şimdiler dizisi içinde –parodileştirilerek, fantastikleştirilerek, sıradanlaştırılarak- 

yeniden ele alınması, postmodern romanın temsil ettiği toplumsal mecraya ve söylem 

alanına göndermede bulunur. Romanda karnavalesk öğelerin bulunduğu biçimsel 

özellikler, geleneksel olanın ve çağdaş olanın; yüksek kültür ve aşağı kültür 

ürünlerinin eklektik olarak bir arada yaşadığı bir toplumsal söylem alanını yansıtır. 

Başka bir deyişle ve sonuç olarak, Kitab-ül Hiyel örneğinden yola çıkarak, 

postmodern romanın biçimsel özelliklerinin yansıttığı toplumsal gerçeklik alanının, 

şimdinin hiyerarşik eşitsizliğine karşın geçmiş ve şimdinin kaynaştığı postmodern bir 

söylem alanı olduğu söylenebilir.  

 

3. Heteroglossia ve Postmodern Romanda Biçimin Dilsel Anlamı 

 Kelime olarak çok-dillilik anlamına gelen heteroglossia, Bahtin’in geliştirdiği 

bir kavram olarak, ulusal bir dilin, toplumsal lehçeler, mesleki jargonlar, yaş 

gruplarının dilleri, farklı nesillerin dilleri, hatta aile ve arkadaş ortamlarının kendine 

özgü konuşma biçimleri gibi farklı toplumsal söz tipleri -farklı diller- halinde 

katmanlaşmasını ifade etmektedir.  Bir diğer söyleyişle, heteroglossia, bir dilin 

toplumsal süreç içerisindeki katmanlaşması anlamına gelmektedir.  Heteroglossia, 

Bahtin’in roman kuramında özel bir öneme sahiptir ve ona göre, bu kavram 

romandaki dilsel biçimin toplumsallık yüklü olduğunun en önemli ifadesidir. Dahası 

bu yönüyle heteroglossia, romandaki biçimsel öğeleri içerikle bütünleştirebilme 
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niteliğine sahip bir kavramdır. O halde bu kavramın, postmodern romanın biçimsel 

öğelerinin toplumsallıkla yüklü olduğunun bir başka kanıtı olduğu da söylenebilir. 

Nitekim Bahtin’e göre, “Roman, sanatsal olarak düzenlenmiş bir toplumsal söz 

tipleri çeşitliliği (hatta bazen de diller çeşitliliği) ve bireysel sesler çeşitliliği olarak 

tanımlanabilir.” (Bahtin, 2001a: 37-38).  

 Bahtin’e göre heteroglossianın romandaki görünümleri türsel, biçimsel ya da 

yazarın sanatsal bakış açısından farklı şekillerde olabilmektedir. Denilebilir ki 

postmodern roman, biçimsel yapısında heteroglossianın tüm bu görünümlerini 

sergilemektedir. Bu bağlamda Bahtin her ne kadar heteroglossianın roman içindeki 

örgütlenişinde en kullanışlı türün komik roman olduğunu ifade etse de postmodern 

romanın da en az komik roman kadar kullanışlı bir tür olabileceği söylenmelidir. 

Örneğin Bahtin’in komik romanı kullanışlı bir tür olarak nitelemesinde en önemli 

neden, bu roman türünün parodik biçemlemelere oldukça fazla yer vermesidir. Oysa 

parodik biçemlemeler, postmodern romanın ana kurgusal öğelerinden biri olan 

metinlerarasılık tekniğinin bir görünümü olarak postmodern metinlerde de sıklıkla 

kullanılabilmektedir. Bunun yanı sıra parodik biçemlemelerin postmodern 

romanlardaki en önemli amacı, komik romanlarda olduğu gibi, romana gülünç olma 

özelliği katabilmektir. O halde farklı türlerin ve söz biçimlerinin postmodern 

romanda parodik olarak yeniden üretilmesi, sadece yapının biçimsel bir unsuru 

olarak görülmemelidir. Postmodern roman metinlerarasılık tekniği ile farklı dilleri ve 

farklı türleri bir araya getirerek farklı seslerin, bir anlamda kaynaşmasını 

sağlamaktadır. Dahası dilin katmanlaşan yapısını, bu teknikle ifade edebilmekte; 

parodileştirdiği nesneleri gülünçleştirmesi ve sıradanlaştırmasına rağmen dilin çok-

sesliliğini sergileyebilmektedir.  

 Bahtin, romanda farklı türlerin bir araya gelmesiyle, her çeşit türün kendilerine 

özgü dilini romana eklemlediklerini ve bu sayede romanın dilsel birliğinin 

katmanlaşmasını sağladığını ifade etmektedir (Bahtin, 2008: 321). Ona göre, 

romandaki bu türlü bir araya gelme biçimleri, dilsel bilincin göreceleşmesini sağlar. 

Bunun da ötesinde, dilin, tarihsel ve toplumsal olarak kapalı ve soyut sınırlar 

içerisindeki algısını yıkarak; onun somut varlığını ön plana çıkarırlar. Bahtin’e göre, 

dilin somut varlığını ortaya çıkaracak romandaki bir diğer heteroglot görünüm, 



228 
 

anlatıcıların/karakterlerin kullandığı dildir. Ona göre, bir romanda farklı anlatıcıların 

yer alması, farklı bakış açılarının, farklı hikâyelerin, farklı inanç sistemlerinin ve 

farklı dünyaların yer alması demektir (Bahtin, 2008: 315). Postmodern romanların 

anlatıcı çokluğu da benzer bir amacı taşımaktadır. Bu romanlarda birden fazla 

anlatıcı, her biri eşit düzeyde olmak üzere, kendi dünya görüşleriyle yer almaktadır. 

Başka bir deyişle, postmodern romanlarda tek bir bakış açısı ve tek bir dünya görüşü 

yoktur. Farklı seslerin bir araya geldiği bir çok-seslilik, farklı dillerin buluştuğu bir 

çok-dillilik içerisinde farklı hikâyeler ve farklı dünyalar vardır. Her biri ayrı 

gerçeklik alanlarını temsil ederler. Bahtin’in deyişiyle her bir anlatıcının kendine ait 

bir söylemi vardır ve bu söylemler arasındaki ilişki bir “puzzle”ın parçaları gibidir 

(Bahtin, 2008: 314). 

 Bahtin’e göre roman, dilin heteroglot kullanımı ve parodik biçemlemesi 

sayesinde farklı dil ve görüşlere hayat vermektedir. Dahası toplumsal tabakalara ait 

farklı dillerin bir araya getirilmesi, genel kabul gören dilin ve dolayısıyla toplumun 

genel düşünme biçiminin yanlış yönlerini ortaya çıkarabilmekte ve maskelerini 

düşürebilmektedir (Bahtin, 2008: 311-312). Postmodern romanın biçimsel öğelerinin 

kullanım amaçlarına bakıldığında da romanın böyle bir işleve sahip olduğu görülür. 

Söz gelimi, postmodern romanın biçimsel özelliklerini hâkim kılan ana kurgusal 

öğeleri –üst-kurmaca ve metinlerarasılık- sadece postmodern romana özgü teknikler 

değillerdir. Bununla birlikte bu tekniklerin, postmodern romanı özgün kılan teknikler 

olduğu da söylenmelidir. Nitekim üst-kurmacanın geçmiş kullanımlarında roman 

yazarı, metne dâhil olarak okuyucuyu yönlendirmek gibi amaca sahiptir. Ancak 

postmodern romanda üst-kurmaca, gerçeklik ve kurmaca arasındaki farkındalığı 

sağlamayı amaçlayan bir tekniktir. Okuyucunun romanla kendini özdeşleştirmemesi, 

romandaki gerçekliğin kurmaca bir gerçeklik olduğunu algılayabilmesi ve gerçeklik 

parçacıklarını yorumlayabilmesi istenir. Üst-kurmacanın yanı sıra metinlerarasılık 

tekniği de geçmiş kullanımlarında yazar merkezli bir niteliğe sahiptir. Özellikle 

yansıtmacı romanlarda, edebiyatçı kimliğinin yanı sıra bir aydın kimliğine sahip olan 

yansıtmacı yazar, romanlarında kültürel birikimlerini dolaylı bir bilgilendirme aracı 

olarak kullanmak ister. Modernist romanlarda ise metinlerarasılık, yazarın metnine 

imgesellik kazandırabilme işlevini yerine getirir. Hâlbuki postmodern romanlarda bu 
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tekniğin kullanım amacı, romanı çok-boyutlu bir oyuna dönüştürmektir (Sazyek, 

2010: 516-517). Bahtinci bir yaklaşımla denilebilir ki, bu oyun evreni, dillerin bir 

araya getirildiği, bilinebilen ve kabul edilen tek bir dilin ve tek bir gerçekliğin 

olmadığı heteroglot kurmaca bir evrendir. Sonuç olarak, postmodern romanlarda 

biçimsel bağlamda bu tekniklerin kullanılması, farklı dilleri bir araya getirmekte, 

onlara hayat vermekte ve genel kabul gören dilin maskelerini düşürebilmektedir. 

Başka bir deyişle postmodern roman “dil” olgusuyla bir ortaklık içerisinde tek bir 

gerçeklik anlayışı kabulünün yanlış yönlerini ortaya koyabilmekte; gerçekliğin 

parçalı olduğu düşüncesini bu tekniklerle ifade edebilmektedir. 

 Postmodern roman ve heteroglossia arasındaki teorik ilişkilendirmenin 

ardından Oğuz Atay’ın Tutunamayanlar romanı örneğinde edebiyat-toplum ilişkisini 

anlatmak konuyu daha anlaşılır kılacaktır. Öncelikle belirtmek gerekir ki 

Tutunamayanlar, modernist ve postmodernist öğelerin iç içe kullanıldığı bir 

romandır. Türk edebiyatında bu tip öğelerin kullanımının bir ilk olduğu düşünülürse, 

bu biraradalığın şaşırtıcı olmadığı söylenebilir. Kimi eleştirmen Tutunamayanlar’ı 

modernist roman kategorisinde, kimi ise postmodern romanın bir ilk örneği olarak 

değerlendirmekteyken, bu çalışmada Tutunamayanlar’ın biçimsel yapısı ile 

postmodern roman için önemli bir örnek olduğu ifade edilebilir. Hatta denilebilir ki, 

modernist ve postmodernist öğelerin bir arada kullanımı, romandaki dilin heteroglot 

görünümünü güçlendirmektedir. Nitekim Berna Moran bu ikiliği Oğuz Atay’ın 

etkilendiği yazarlara bağlamaktadır. Atay, modernist bir yazar olan James Joyce’dan 

ve Nabokov gibi postmodenist bir yazardan etkilenmiştir (Moran, 2007: 223). Bu 

yazarların üsluplarının romandaki etkileri, aynı zamanda farklı seslerin ve farklı 

dillerin kaynaşmasını sağlamıştır. Başka bir deyişle, Bahtin’in heteroglossia 

kavramının ifade ettiği gibi bu etkiler, dilin katmanlaşmasına katkıda bulunmuştur. 

Atay, çok-dilli ve çok-sesli roman anlayışını Joyce’un Ulysses’ine borçludur: 

“Tutunamayanlar’ı öbür Türk romanlarından ayıran (ama James Joyce’un 

Ulysses’iyle birleştiren) bir özelliği de çeşitli üsluplara (Osmanlıca, Türkçe, 

Öztürkçe) ve biyografi, ansiklopedi, günlük, şiir, tiyatro, mektup gibi çeşitli 

söylemlere yer vermesidir. Romana zenginlik ve ansiklopedik bir genişlik sağlayan 

bu çeşitlilik, Atay’ın ironisine de hizmet eder.” (Moran, 2007: 226). Atay, V. 



230 
 

Nabokov’un Pale Fire (Solgun Ateş) adlı romanından ise kurgulama tekniğini ödünç 

alır. Yıldız Ecevit bu tekniği şöyle özetlemektedir: 

 
“ ‘Pale Fire’ın ana kurgusu, John Francis Shade adlı kurmaca bir şairin 
yazdığı yaklaşık yirmi sayfalık dört şiir ile bu şiirlere dipnot tekniğiyle 
getirilen ve Charles Kinbote adlı yine kurmaca bir yazarın hazırladığı 
yaklaşık ikiyüz sayfalık bir açıklamalar bölümünden oluşur. Nabokov, 
‘Açıklamalar’ bölümünde, şiirde açıklama getirmek istediği sözcük ya da 
dizeye bir dipnot düşüyor, sonra da bir bağlama dayanarak başlayan ya da 
konuyla hiçbir ilgisi olmayan bu sözümona açıklama, özgürce kurgulanmış, 
akla hayale sığmayan bir anlatıya dönüşüyordur. Nabokov’un bulduğu bu 
kurgulama tekniği, daldan dala atlayan –çoğu bağımsız- metin parçacıklarını 
birbirine eklemlemek için çok iyi bir yoldur.” (Ecevit, 2007: 243). 

 

Atay da romanında “Dün, Bugün, Yarın” başlıklı şarkılar bölümüne Nabokov’la 

benzer şekilde açıklamalar getirir. Beş şarkının bulunduğu bu bölüm, romanın 

karakterlerinden Süleyman Kargı’nın açıklamalarıyla birlikte yer alır. “Dün, Bugün, 

Yarın” romanın ana karakterlerinden Selim’in çocukluk yıllarını anlatan uzun bir 

şiirdir. Süleyman Kargı ise bu şiirde yer alan ilginç detayları, aynı ilginçlikte 

açıklamalarla ele alır. Bu açıklamalarda kimi kez ironik bir şekilde Öztürkçe 

tartışması yapılırken kimi kez Hegel ve Fichte gibi filozofların yaşam hikâyeleri 

parodileştirilir. Kimi kez Orta Asya göçü kurgulanmış belgelerle açıklanırken kimi 

kez roman içinde kurgulanan Garip Yaratıklar Ansiklopedisine göndermede 

bulunulur. Şiirin mısralarından ve açıklamalarından şöyle bir örnek verilebilir: 

 
“Selim Işık tek ve Türk. Ve duygulu, amansız. 
Sabırsız ve olumsuz, yaşantısında cansız 
Sanılırdı; gerçekti, hayır gerçek değildi. 
Tutunamayanların tarihine eğildi. 
Kelime ve yalnızlık hayatın tadı tuzu 
Kucaklamak isterdi ölümü ve sonsuzu.” (Atay, 2007: 114) 

 

Bu mısraların içinden “tutunamayanlar” Garip Yaratıklar Ansiklopedisinden 

tutunamayan maddesiyle açıklanır: 
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“Tutunamayan (disconnectus erectus): Beceriksiz ve korkak bir hayvandır. 
İnsan boyunda olanları bile vardır. İlk bakışta, dış görünüşüyle, insana 
benzer. Yalnız, pençeleri ve özellikle tırnakları çok zayıftır. Dik arazide, 
yokuş yukarı hiç tutunamaz. Yokuş aşağı, kayarak iner. (Bu arada sık sık 
düşer). Tüyleri yok denecek kadar azdır. Gözleri çok büyük olmakla birlikte, 
görme duygusu zayıftır. Bu nedenle tehlikeyi uzaktan göremez…” (Atay, 
2007: 149). 

 

 Görüldüğü üzere, Oğuz Atay’ın Nabokov’dan ödünç aldığı kurgulama tekniği, 

romanın metinlerarası evrenini oluşturur. Özellikle “Şarkılar” bölümünde gerçek ya 

da kurgulanmış metinler arasında bir gezinti söz konusudur. Her metin parodileştirilir 

ve her metne bu sayede bir komiklik öğesi eklenir. O halde denilebilir ki, parodik 

biçemlemelere fazlasıyla yer veren Tutunamayanlar, heteroglossia’nın romandaki 

örgütlenişine elverişli bir romandır. 

 Tutunamayanlar, Nabokov’un Pair Fale romanının üslubundan esinlendiği 

gibi,  yine Nabokov’un Sebastian Knight’ın Gerçek Yaşamı adlı romanının öyküsünü 

de pastiş yoluyla örnekser. Nabokov’un romanında, “(r)omanın kahramanı V. ölmüş 

olan üvey kardeşi romancı Sebastian hakkında bilgi toplamak üzere onu tanımış 

olanlarla görüşür, onun yazdıklarını okur ve Sebastian hakkında yaptığı bu 

araştırmaların öyküsü, yazdığı Sebastian Knight’ın Gerçek Yaşamı adlı romanı 

oluşturur.” (Moran, 2007: 227-228). Bu romanla benzer şekilde, Tutunamayanlar’ın 

konusu da, arkadaşı Selim Işık’ın intiharını öğrenen Turgut Özben’in, bunun 

nedenlerini bulmak ve bilgi toplamak amacıyla çıktığı yolculuktur. Bu yolculukta 

Sebastian Knight’ın Gerçek Yaşamı’nda olduğu gibi Turgut, kimi zaman Selim’in 

tanıdığı kişilerle görüşür ve kimi zaman ise Selim’in yazdıklarını okur. 

Tutunamayan’lar yine bu romanla benzer şekilde bir çerçeve öyküye sahiptir. Roman 

içinde romanın öyküsü anlatılır. Roman, Sonun Başlangıcı ve Yayımlayıcının 

Açıklaması olmak üzere iki önsözle başlar ve Turgut Özben’in mektubuyla son bulur. 

Önsözde kitabın yayımcısı ve aynı zamanda gazeteci olan şahıs, Tutunamayanlar 

kitabını bir paket halinde ve bir mektupla birlikte, iki yıl sürelik bir Avrupa 

gezisinden gazeteye döndüğünde masasının çekmecesinde bulduğunu yazmaktadır 

(Atay, 2007: 17). Gazeteci, Turgut Özben’le bir tren yolculuğunda karşılaşmıştır. Bu 

çerçeve içinde roman, Turgut’un ve Selim’in hikâyesini anlatmaya başlar. Nitekim 
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Berna Moran, romanda birbirini çerçeveleyen üç öykü olduğunu ve her öykünün 

birbirini takip ettiğini ifade eder: 

 
“İlk önce gazetecinin yazısı ile birinci öykü (Tutunamayanlar kitabının 
öyküsü) başlıyor; sonra Turgut’unki ve Turgut’un öyküsü sürerken 
Selim’inki başlıyor. Kapanışlar da tersine bir sıra izliyor tabii. İlk önce 
Selim’in öyküsü kapanıyor, sonra Turgut’un öyküsü, en sonunda da 
Tutunamayanlar kitabının öyküsü.” (Moran, 2007: 225). 

 

Yıldız Ecevit ise Tutunamayanlar’ın üç anlatı düzleminden oluşan bir ana yapı 

üzerine oturduğunu belirtir: 

 
“1. Metnin reel gerçeklik düzlemi: Turgut’un, Selim’in ölüm nedeninin 
ardına düşüp onun çevresiyle konuştuğu bölümler; Turgut’un yolculuğu ve 
çerçeve metinler (romanın başındaki açıklamalar ve sonundaki Turgut’un 
mektubu). 2) Roman kişilerinin yazdığı metinler: Şarkılar, açıklamalar, 
günlük notları, ansiklopedi maddeleri… 3) İç dünya düzlemi: Anılar, iç 
konuşmalar…” (Ecevit, 2007: 237) 

 

Tüm bu anlatı düzlemlerinin, fakat özellikle romanda yer alan metinlerin ve iç 

konuşmaların metinlerarası bir evrende oluşturulduğu söylenebilir. Karakterlerin 

Don Kişot, Hamlet, Oblomov ve Hz. İsa gibi arketipleri mevcuttur. Romanda yer alan 

metinler ve hatta kimi zaman sözcükler başka metinleri anıştırır. Başka bir deyişle 

romanın metinlerarası evreni, onun çok-sesli ve çok-dilli bir yapıya sahip olmasını 

sağlar. Nitekim roman karakterlerinin farklı arketipleri, farklı seslerin ve farklı dünya 

görüşlerinin kaynaşmasını ve romanın dilinin katmanlaşmasını -heteroglot bir 

görünüme sahip olmasını- sağlar. Ecevit’e göre bu arketipler, tutunamayan aydın 

arketipleridir:  

 
“Gerçekten de yer yer patetik kişiliği, düzendeki çarpık ilişkilere karşı –tıpkı 
onun gibi geç de olsa- tavır alışıyla Turgut’u Hamlet anıştırması içinde 
kurgulamıştır Atay (...) Cervantes’in zararsız deli, toplum dışı pikarosu Don 
Kişot da çıkar gözetmez, dürüst ve yürekli kimliğiyle bir ‘tutunamayan’ 
aydın arketipidir (…) Atay, romanında Turgut’u da Selim’i de Don Kişot 
imgesiyle çevrelemekten hoşlanır. (…) Oblomov’un incelikli ruhundan 
birçok özelliğin, Selim’i oluştururken Atay’a ufuk açtığı su götürmez.” 
(Ecevit, 2007: 248-250). 
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“Atay, İsa’nın kutsal yönünü, roman kişisi Selim’in dünyasallıktan uzak 
özelliğine mistik bir vurgu katmak için kullanır (…)” (Ecevit, 2007: 295). 

 

Bahsedilen arketipler, romana çok-sesli ve çok-dilli bir yapı kazandırır. Fakat romanı 

çok-sesli kılan sadece bu arketipler değildir. Metnin iç konuşmalarında yer alan 

Turgut’un iç sesi Olric’in dili de diğer seslere eklemlenir ve onlarla kaynaşır. “İç 

monolog, Olric’le iç diyaloğa dönüşür.” (Ecevit, 2007: 250). 

 Çok-dillilik (heteroglossia), Tutunamayanlar’ın biçimsel yapısında önemli bir 

yere sahiptir. Nitekim Atay’ın biçimsel düzeyde öykündüğü Ulysses, 

Tutunamayanlar’daki dilin kullanımını da önemli ölçüde etkiler. “Romanın, 

karşıtlıklar üzerinde yapılanmış çoğulcu metinsel dünyasına yine çoğulcu bir dil 

kullanımı eşlik eder. Biçem çeşitlemeleriyle, alışılmadık dil oyunlarıyla bezenmiş 

oyunbaz/şakacı/ironik, bir o kadar da özenli bir dildir bu; her satırına yazarının dile 

olan duyarlılığı/endişesi sinmiştir.” (Ecevit, 2007: 260). Tutunamayanlar’da 

Osmanlıca ve Öztürkçe gibi çeşitli dil katmanları parodi düzlemine taşınmış; 

Ecevit’in ifadesiyle, “(…) o güne değin Türk romanının görmediği çeşitlilikte bir dil 

kullanımı, bu çoğulcu konu/motif örgüsüne eşlik (...)” etmiştir (Ecevit, 2007: 261). 

Aslında dilin romandaki bu heteroglot görünümü, Atay’ın dönemindeki dil 

tartışmalarına da göndermelerde bulunur; başka bir deyişle romandaki biçimsel dil,  

toplumsal alandaki dil tartışmalarını yansıtır. “Türk dilini yabancı bulaşıklardan 

arındırmak amacıyla yapılan dil devriminin dorukta yaşandığı, eski sözcüklerin aydın 

dilinden ve edebiyat kullanımından tümüyle dışlandığı bir dönemde (…)” (Ecevit, 

2007: 261-262) Atay, hem Osmanlıcayı ve hem de Öztürkçeyi parodileştirerek 

romanında kullanır ve tüm bu tartışmaların ötesinde, romanında özgün ve çok-sesli 

bir dil yaratmak ister. 

 Denilebilir ki Tutunamayanlar, heteroglossianın romandaki örgütlenişinde 

özgün ve benzersiz bir örnektir. Romandaki dil sürekli değişmekte ve çeşitli diller 

birbiri ardına kullanılabilmektedir: 

 
“Bu oyunbaz anlatıcı; kimi yerde trivial/eğlencelik aşk romanlarının diliyle 
öyküler, kimi yerde ansiklopedi dili kullanır, kimi yerde bir günlük ya da 
biyografi yazarına dönüşür; kimi kez “hayatın koordinatları” (T.55) ya da 
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momentin mahvettiği mühendis (T.313) ya da “kosinüs kurbanları” (T.313) 
örneklerinde olduğu gibi teknik dile el atar (…) Bir başka yerde ise aynı 
anlatıcı resmî tutanak diline öykünüyor; sonra bir bakmışsınız tiyatro diline 
atlamış diyaloglarla öykünüyor (…)” (Ecevit, 2007: 263). 

 

 Sonuç olarak, Tutunamayanlar örneğinde postmodern romandaki dilsel 

katmanlaşmanın, toplumsal anlamda dilsel tartışmaları yansıttığı söylenebilir. Dilin 

tartışılamaz olduğu algısını yıkarak, dilsel bilinci göreceleştirir. Romanda yer alan 

farklı ve bir o kadar çeşitli dilsel katmanlar, toplumun içindeki farklı dünya 

görüşlerine ve farklı inanç sistemlerine göndermelerde bulunur. Romanda kullanılan 

dilin her bir katmanı ayrı bir toplumsal gerçeklik alanını temsil eder ve roman, tüm 

bu ayrılıkları kendi yapısında uzlaştırır ve kaynaştırır.  

 Bu bölümü bitirirken ilave edilmesi gereken önemli bir husus, çok-seslilik, 

karnavalesk ve heteroglossia öğelerinin birbirlerinden bağlantısız öğeler 

olmadıklarıdır. Nitekim burada ele alınan postmodern örnekler, her bir öğeyle 

yeniden değerlendirilebilir. “Kitab-ül Hiyel karnavalesk öğelere sahiptir; fakat 

Tutunamayanlar değildir” gibi bir şey söylenemez. Her biri temelde aynı şeyi söyler: 

Tek-seslilik diye bir şey yoktur. Dahası bu öğeler, postmodern romanların biçimsel 

özelliklerini de konuşturabilir. Ve bu bağlamda denilebilir ki, Bahtin’in çok-seslilik, 

karnaval ve heteroglossia kavramsallaştırmaları, postmodern romanın toplumsal 

temellerini ortaya koyabilir. 
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SONUÇ 

 

 Bahtin, Dostoyevski romanlarının bütünlüğü parçalayıcı çoksesli karakterinin, 

monolojik bir kanonun bakış açısından kaos gibi görünebileceğini ifade eder. 

Monolojik bir tahayyül ediş, Dostoyevski’nin dünyasını bağdaşmaz ilkeler yığını 

olarak görebilir. Ancak, Bahtin’in bakış açısından, Dostoyevski’nin poetikası organik 

bir birlik ve bütünlüğe sahiptir (Bahtin, 2004: 51). Bahtin’in monolojik tahayyül ediş 

olarak ifade ettiği kavramsallaştırmayı, bir açıdan edebiyat sosyolojisi yaklaşımları 

için de söyleyebiliriz. Edebiyat nedir? Edebiyatın işlevi nedir? Edebiyatın toplumla 

ilişkisi nasıl olmalıdır? gibi sorular ve “Edebiyat toplumun aynası olmalıdır.” gibi bir 

önvarsayım edebiyat sosyolojisini monolojik kılar. Bu ne demektir? Edebiyatı, 

kapalı, tekil sınırlar içine yerleştirmek ve bu bağlamda edebiyatı anlamayı ummaktır. 

Halbuki edebiyat gelişimini sürdürmeye ve toplumun yeni gerçeklikleri 

doğrultusunda değişmeye devam etmektedir. Nitekim toplumsal anlamda yeni bir 

gerçeklik alanının edebiyata yansıyan yeni bir ürünü olan postmodern roman, 

monolojik bir kanonun bakış açısından bütünlüğü parçalayıcı bir türdür ve kaotik bir 

biçimsel yapıya sahiptir. Bu nedenle postmodern roman edebiyat dünyasına 

girdiğinde, edebiyat sosyolojisi çalışmaları, bu metinleri değerlendirmede –onun 

biçimsel özelliklerini açıklayabilmede- yetersiz kalmışlardır. 

 Postmodern romanın, toplumun bir aynası olmaktan vazgeçtiği de söylenemez. 

Toplum, postmodernizmin sonuçlarını yaşamakta ve edebiyatta bu kaos halini en 

uygun şekilde yansıtmaya çalışmaktadır. Fakat bu yansıtma, klasik anlamda edebiyat 

ve toplum arasında kurulan içeriksel bir ilişkiyle değil; biçimsel dilin toplumsallıkla 

yüklü unsurlarında gerçekleşmektedir. O halde denilebilir ki postmodern romanın 

biçimsel estetik anlayışı, edebiyat sosyolojisi çalışmalarına dahil olmasına bir engel 

değildir. Edebiyat sosyolojisinin içerik olarak ifade ettiği ve toplumun yansımalarını 

aradığı unsurlar, postmodern romanın biçiminde imgesel olarak yatmaktadır. Bu 

nedenle, biçimin imgesel anlamlarını yadsımak, onu salt teknik olarak addetmek, 

toplumsal gösterenleri görmezden gelmek demektir. Dahası postmodern romanın 

biçimsel estetiğini, bir kaos olarak nitelemek de yanlış olacaktır. Bahtin’in 

Dostoyevski romanları için söylediği gibi, postmodern roman ancak monolojik bir 
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kanonun bakış açısından bir kaos gibi algılanabilir. Hâlbuki biçimin imgesel 

anlamları açısından postmodern roman, organik bir birlik ve bütünlüğe sahiptir. 

 Edebiyat sosyolojisi açısından postmodern romanın toplumsal temellerinin 

konu edinildiği bu çalışmada, bir anlamda bu “organik birlik ve bütünlük” 

gösterilmek istenmiştir. Bu bağlamda çalışma, öncelikle edebiyat sosyolojisinin 

temellerini detaylı bir şekilde değerlendirmeye almıştır. Edebiyat ve toplum ilişkisi, 

bu ilişkiyi çalışan ilk düşünürler, edebiyat sosyolojisinin bir disiplin olarak kuruluşu 

ve temel yaklaşımlar, edebiyat sosyolojisiyle ilgili “Postmodern Romandan Önce: 

Edebiyat Sosyolojisi” başlıklı ilk bölümün alt başlıkları olmuşlardır. Nitekim bu 

bölümde edebiyat ve toplum arasında kurulan ilişkinin yansıma kavramıyla 

özdeşleştiği görülmüştür. Edebiyat, toplumun bir yansıması -toplumsal gerçekliğin 

edebi eserdeki bir temsili olarak ifade edilmiştir. Fakat elbette edebiyat ve toplum 

ilişkisi üzerine her bir düşünüşün ve edebiyat sosyolojisi yaklaşımlarının her birinin 

yansıma kavramından yola çıkarak aynı şeyleri ifade ettikleri söylenemez. Bununla 

birlikte yansıma kavramanın, farklı düşünme biçimlerinin ortak bir paydası olduğu 

belirtilebilir. Söz gelimi edebiyat sosyolojisi bir disiplin olarak kurulmadan önce, 

Giambattista Vico’nun, bir toplumun kültürünü anlamak için o toplumun 

edebiyatının anlaşılması gerektiğini; Louis de Bonald’ın bir milletin yapısı ve 

geçmişini öğrenebilmek için edebiyatın dikkatlice bir okumasının gerekliliğini; 

Madame de Stael’in özellikle iklim gibi toplumun fiziksel unsurlarının edebiyat 

üzerindeki etkisini; Hippolyte Taine’nin ırk, çevre ve dönem gibi kategorilerin 

edebiyat incelemelerindeki önemini ve Johann Gottfried Herder’in ise her çağın 

özgün kültürel anlayışının özgül edebi eserler ortaya çıkaracağı düşüncesini dile 

getirdiği söylenebilir. Dahası edebiyat sosyolojisi bir disiplin olarak kurulduktan 

sonra da benzer bir eğilimin varlığı gözlemlenebilir. Her ne kadar edebiyat 

sosyolojisi yaklaşımları üretim odaklı ve yansıma odaklı olmak üzere iki kategoride 

değerlendirilmiş olsalar da her ikisinin de edebiyatın, toplumsal olanla doğrudan 

ilişki içinde olduğu görülür. Nitekim Robert Escarpit’in edebi eserlerini, edebiyat 

ilişkileri –yazar, eser, okur kitlesi, yayıncılık- bağlamında değerlendirmesi, 

edebiyatın bir yansıma olduğu düşüncesine engel değildir.  
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 Edebiyat sosyolojisinde Marksist yaklaşımlar ise “edebiyatın toplumun bir 

yansıması” olduğu görüşünü farklı teorik düzlemlerde ele almışlardır. Denilebilir ki 

bu yaklaşımlar Marx ve Engels’in öncülüğünü yaptığı, edebiyatta gerçekçilik 

akımının uzantıları olan sosyolojik yaklaşımlardır. Marx ve Engels’e göre 

gerçekçilik, “…ayrıntıların doğruluğundan başka, tipik karakterlerin tipik durumlar 

içinde doğru bir biçimde yeniden verilişi demektir.” (Marx-Engels-Lenin, 2006: 59). 

Bu bağlamda edebi bir eser onlara göre, toplumun tipik karakterlerini ve tipik 

durumlarını yansıtmalıdır. George Plehanov ise estetik eleştiri anlayışında, sanattaki 

“güzellik” kavramını “yararlılık” kavramıyla buluşturarak edebi eserin, toplumun bir 

parçası olduğu görüşüne varmıştır. Georg Lukacs, toplumsal bütünlük anlayışından 

yola çıkarak, tarihi ve toplumsal değişimlerin edebiyat eserinde doğru/gerçek bir 

şekilde yansıması gerektiğini vurgulamıştır. Ona göre bir edebi eseri değerli kılan 

şey, toplumda tipik olanın edebiyat eserinde doğru bir şekilde yansıtılabilmesidir. 

Lucien Goldmann ise, genetik yapısalcılık kuramıyla edebiyat sosyolojine farklı bir 

yaklaşım getirmiştir. Diğer yaklaşımlardan farklı olarak, edebiyat ve toplum 

arasındaki ilişkiyi yapılar aracılığıyla ortaya koymaya çalışmıştır. İnsanların ortak 

eylemlerinden yola çıkarak, edebiyatın bu eylemlerin ve zihinsel yapıların bir 

toplamı olması gerektiği sonucuna varmıştır. Başka bir deyişle Goldmann’a göre 

edebiyat, bir toplumun dünya görüşünü temsil etmektedir. 

 Görüldüğü üzere Marksist yaklaşımların kuramsal yöntemleri farklılaşsa da her 

birinin edebiyatı, toplumun ortak bir bilinci olarak ifade ettikleri söylenebilir. Her 

birinin edebiyattan ortak bir beklentisi vardır; o da edebiyatın toplumda tipik olanı 

yansıtabilmesi. Dahası bu yaklaşımların, 19. yüzyılın gerçekçilik akımıyla örtüştüğü; 

hatta genel olarak edebiyat sosyolojisinin, bu yüzyıla özgü çözümlemeler getirdiği 

söylenebilir. Hâlbuki edebiyat gelişimini sürdürmeye devam etmektedir. 20. yüzyılın 

değişen toplumsal yapısı edebiyatta yeni biçimsel yönelimleri gündeme getirmiştir.  

Bu bağlamda denilebilir ki edebiyat sosyolojisi, 20. yüzyılla birlikte farklılaşan 

edebiyat anlayışını, 19. yüzyılın sosyolojik yaklaşımlarıyla çözümleyemez. 

Edebiyatın bugün geldiği nokta, çoğulcu/biçimsel bir estetik anlayışı benimseyen, 

farklılıkları gündeme getiren, gerçekçilikten ziyade göreceliği kabullenen bir 

edebiyat anlayışıdır. Bu durumda postmodern edebiyat denilen bu anlayışın, bir 
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disiplin olarak edebiyat sosyolojisi içinde değerlendirilebilmesi mümkün 

görünmemektedir.  

 Bu çalışma, postmodern edebiyatı farklı bir yöntem anlayışıyla edebiyat 

sosyolojisi çalışmalarına yeniden kazandırabilmeyi hedeflemiştir. Postmodern roman 

özelinde, bu roman anlayışının toplumsal temelleri Bahtinci bir yaklaşımla 

gösterilmeye çalışılmıştır. Bu bağlamda çalışmanın bir varsayımı, postmodern 

romanın çoğulcu ve biçimsel yapısına rağmen toplumun bir yansıması olmaktan 

vazgeçmediğidir. Çalışmanın ikinci bölümü olan “Postmodernizm ve Yansımaları”, 

postmodern romanın yansıttığı yeni bir toplumsal gerçeklik alanını ele almaktadır. 

Bu bölümde postmodernizmin bir terim olarak ortaya çıkışından, modernizmle olan 

tepkisel ilişkisine; postmodern söylemi yönlendiren siyasi, toplumsal, bilimsel vs. 

gelişmelerden postmodernizmle ilgili olumlu ya da olumsuz eleştirilere ve farklılaşan 

bir gerçeklik anlayışından, değişen özne, dil ve tarih anlayışlarına kadar postmodern 

söyleme ilişkin pek çok konu irdelenmeye çalışılmıştır. Sonuç olarak görülmüştür ki, 

postmodern söylem, modernliğin toplum tasavvurlarını karşısına alan yeni bir 

toplumsal söylemdir. Başka bir deyişle, modernizmin ilerlemeci, rasyonalist, 

pozitivist, tek-kültürcü vs. temel tutunumlarına karşın postmodernizm, belirsizliği, 

parçalılığı, eklektizmi, çoğulculuğu vs. gündeme getirmiştir. Tüm bu karşı söylemler 

sanat alanına da yansımış; sanatta postmodernizm, modernliğin tepkisel bir 

görünümü halini almıştır. Bununla birlikte edebiyatta postmodernizmin, modernist 

edebiyat anlayışının “biçimsel anlamda” bir devamı niteliğinde olduğu görülmüş; 

fakat modernist edebiyatın seçkinci, bireyci karakterinin tersine postmodern 

edebiyat, oyuncul, eklektik ve alaycı bir karaktere bürünmüştür. O halde denilebilir 

ki, postmodern söylemin yeni toplumsal gerçekliği, edebiyatta yeni bir biçimsel 

yönelim yaratmıştır. Nitekim postmodern roman, edebiyattaki bu değişimin en göze 

çarpan edebi ürünüdür. 

 “Romanın Doğuşundan Postmodern Romana: Farklılaşan Gerçeklik Anlayışı 

ve Biçimsel Özellikler” başlıklı üçüncü bölüm, postmodern romanın temsil ettiği 

yeni gerçeklik anlayışı ve biçimsel özellikleri arasındaki bağlantının kurulabilmesi 

için roman tarihinde bir geriye dönüştür. Bu bölümde, romanın, yazıldığı dönemin 

toplumsal gerçekliğinin bir ürünü olduğu hatırlatılmak istenmiştir. Nitekim ne Don 
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Kişot’u ne Robinson Cruose’u ne de İnsanlık Komedya’sını bugünün toplumsal 

bakış açısıyla anlamak mümkündür. Dahası romanın ne olduğuna ya da ne olması 

gerektiğine dair dönemsel tanımlamalar yapmak da bir o kadar yanıltıcıdır. O halde 

romanın bildiğimiz klasik tanımlamalarının, belli bir tarihsellik ve toplumsallık 

içinde yapıldığını hatırlamak gereklidir. Bu bölümde değinildiği gibi, 19. yüzyıl, 

romanın genel karakteristiklerinin belirlendiği bir yüzyıl olmuş; gerçekçilik, romanla 

özdeşir hale gelmeye başlamıştır. Ancak romanın ne olduğuna dair tanımlamalarını 

sadece 19. yüzyılda aramak yanlış olacaktır. Roman, tamamlanmış bir tür değil; 

yaşamaya devam eden dinamik bir türdür. O halde denilebilir ki toplumsal 

gerçeklikler değiştikçe, roman da bu değişikliklere uyum sağlayabilen bir tür olma 

özelliğine sahiptir. Ve 20. yüzyılla birlikte, edebi eserdeki içerik unsurları, 

toplumsalı temsil etmede yetersiz kalmıştır. Yeni gerçekliğin romandaki yeni 

görünümü biçimsel bir estetiktir. 

 “Postmodern Roman İçin Sosyolojik Yöntem Arayışına Doğru: Mihail Bahtin” 

başlıklı dördüncü bölüm, postmodern romanın biçimsel özelliklerinin toplumsal 

temellerini ortaya koymaya çalışan son bölüme hazırlık özelliği taşıyan bir 

bölümdür. Bu bölümde Bahtin’in felsefe anlayışından roman kuramına; monolojik 

düşünme biçimlerinin eleştirileri, epistemolojik anlayışı ve karşılık-verebilme, sözce, 

diyalojizm, çok-seslilik, karnaval, heteroglossia gibi önemli kavramsallaştırmaları 

detaylı bir şekilde ele alınmıştır. Bahtin’i bu çalışma için önemli kılan, edebi 

eserdeki biçim ve içeriği bütünsel bir şekilde ele alan bir roman kuramı yaratmış 

olmasıdır. Bahtin roman incelemelerinde, sadece içeriğin değil; aynı zamanda 

romandaki biçimin de toplumsallık yüklü olduğunu gösterebilmiştir.  

 “Bahtinci Bir Yaklaşımla Postmodern Romanın Toplumsal Temelleri” başlıklı 

son bölümde ise, Bahtin çevresinin önemli bir üyesi olan Medvedev’in The Formal 

Method in Literary Scholarship çalışması ve Bahtin’in roman kuramından yola 

çıkarak postmodern romanın biçimsel öğelerinin sosyolojik bir analizi yapılmaya 

çalışılmıştır. Başka bir deyişle bu bölüm, tezin konusunu bir bütün olarak tartışan ve 

çözümleyen son sözleridir. Bu bölümün başlangıcının Rus biçimciliğine ayrılması 

şaşırtıcı değildir. Çünkü Rus biçimciliği, Robert Escarpit tarafından edebiyat 

sosyolojisinin gelişeme nedenlerinden biri olarak gösterilmiştir. Dahası Rus 
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biçimciliği, Bahtin ve çevresinin hem içinde yetiştiği hem de eleştirdiği bir düşünce 

okuludur. Bu bağlamda Rus biçimciliğinin temel yönelimlerini belirlemek her iki 

açıdan da önemli bir gereksinimdir.  

 Rus biçimciliğinin eleştirisi özellikle Medvedev’in The Formal Method in 

Literary Scholarship çalışmasında yapılmıştır. Ancak bu çalışmanın sadece eleştirel 

bir niteliğe sahip olduğunu söylemek yanlış olacaktır. Hatta denilebilir ki bu kitap 

Bahtinci yaklaşımın, teorik kaynağıdır. Medvedev, bu çalışmada edebiyatın hem 

toplumsal mahiyetini ve hem de biçimsel özgüllüğünü vurgulayabilmek üzere 

biçimsel yöntem ve sosyolojik yöntemin bir diyalektiği olan sosyolojik poetikayı 

önermiştir. Edebiyatın, ideolojik gerçekliğin bir yansıması olarak sadece içerik 

olarak değil; biçimsel olarak da değişebileceğine dikkati çekmiştir. Nitekim 

Medvedev’e göre edebiyat, doğası gereği özgül bir dile sahiptir ve sahip olmalıdır. 

Bu nedenle, toplumsal bir bağlam içinde değerlendirilmeli ve fakat özgülleştirilerek 

edebiyatın dilsel anlamı açığa çıkarılmalıdır. Başka bir deyişle edebiyatı anlaşılır 

kılmak için, onun ideolojik bağlamını ve biçimsel özgünlüğünü bütünsel bir şekilde 

değerlendirmek gereklidir. Bir edebiyat eserinin, tek başına ideolojik bir bağlam 

içinde değerlendirilmesinin ya da biçimsel özgülleştirmenin tek başına bir anlamı 

yoktur. Ve yinelenecek olursa Medvedev, bu bütünselliği –edebiyatın ideolojik 

bağlamı ve biçimsel özgünlüğü arasındaki diyalektiği- vurgular. 

 Medvedev’e göre edebiyat toplumsal bir niteliğe sahiptir ve bu sebeple 

edebiyat incelemeleri de sosyolojik bir niteliğe sahip olmalıdır. O halde onun 

sosyolojik poetika yöntemini bu bağlamda düşünmek gereklidir. Sosyolojik poetika, 

edebiyatı toplumsal açıdan araştıran bir inceleme yöntemidir. Medvedev, bu 

yöntemin teorik içeriğini belirler. Bir edebi eserin biçiminin poetik bir bağlam içinde 

anlaşılabileceğini ifade eder ve sonra özgülleştirme sorununa değinir. Başka bir 

deyişle bir edebi eserin özgülleştirilmesinde ve genel sosyolojik yasalarının 

keşfedilmesinde “poetik bağlam”, yöntemi çerçeveleyen bir unsurdur. Bahtin’in 

roman kuramı ise, edebi eserin özgülleştirme aşamasında kullanılabilir. Bahtin çok-

seslilik, karnaval ve heteroglossia gibi kavramlarla romandaki biçimsel dilin 

toplumsallık yüklü olduğunu göstermeye çalışır. Buradan yola çıkarak, romandaki 

dili çözümler ve toplumsal sonuçlara varır. 
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 Bu çalışmada Medvedev’in sosyolojik poetika yaklaşımı, postmodern söylem 

ve postmodern roman arasındaki bağlamsal ilişkiyi ortaya koymuştur. Nitekim 

görülmüştür ki postmodernist bir toplumsal mecrada edebiyatın biçimsel dili 

değişmiş ve edebiyat, yeni bir gerçeklik alanını temsil eder olmuştur. Postmodern 

roman örnekleminde edebiyat, zaman-mekan, karakter, anlatıcı unsurlarını ve 

gerçeklik-kurmaca ilişkisini biçimsel olarak dönüştürmüştür. Dahası edebiyatın 

toplumla olan ilişkisi, yapıtın içeriğinden ziyade biçimle kurulmaya başlanmıştır. O 

halde denilebilir ki postmodern poetik bağlam, yeni bir edebiyat ürünü ortaya 

koymuştur. Bu yeni edebi ürünü anlayabilmek ve toplumla olan ilişkisini açığa 

çıkarabilmek için ise onu özgülleştirmek gereklidir. 

  Çalışmada Bahtin’in roman kuramı, postmodern romanın özgülleştirme 

sorununda ve toplumsal temellerinin belirlenmesinde bir çözümleme yöntemi 

sağlamıştır. Çok-seslilik, karnaval ve heteroglossia gibi kavramsallaştırmalar, 

postmodern romanın biçimsel özellikleriyle karşılaştırılarak, biçimin toplumsal 

gösterenlerinin neler olabileceği ortaya konmuştur. Benim Adım Kırmızı, Kitab-ül 

Hiyel ve Tutunamayanlar örneklerinde, Bahtin’in kavramsallaştırmalarıyla 

postmodern roman arasındaki teorik ilişkilendirme pekiştirilmeye çalışılmıştır. Sonuç 

olarak postmodern romanlardaki biçimsel özelliklerin, postmodernist bir toplum 

anlayışını yansıttığı görülmüştür ve denilebilir ki “Edebiyat Sosyolojisi Açısından 

Postmodern Romanın Toplumsal Temelleri” başlıklı bu çalışma, edebiyat sosyolojisi 

açısından Bahtinci bir yaklaşımın, postmodern romanların toplumsal olarak 

çözümlenebilmesinde elverişli bir yöntem olduğunu göstermiştir.  
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