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ŞİİR SANATINDA İMAJIN YERİ-ÖNEMİ VE BUNUN

CEMAL SÜREYA’NIN ŞİİR DÜNYASINA UYGULANMASI

The Place - Importance of Image at Poetry and theApplication 

of this to the Cemal Süreya’s  Poetic World





         Tarık ÖZCAN*
Özet

Geleneksel ve çağdaş Türk şiirinde imajın önemli bir yerinin olduğunu biliyoruz. Türk şiirinde önemli bir yeri olan imaj konusunda bugüne kadar bir sınıflandırmanın yapılmamış olması bu konudaki çalışmaların dağınık kalmasına sebep olmuştur.

Bu çalışmamızda, imajın sınıflandırılmasıyla ilgili önceki çalışmalardan da faydalanarak yapısal bir sınıflandırmanın yanı sıra tematik bir sınıflandırmanın da olması gerektiği sonucuna ulaştık. Böyle bir uygulamanın imaj incelemesindeki problemlerin büyük bir kısmını ortadan kaldıracağını göstermek için de imajist bir şair olan Cemal Süreya’nın şiiri üzerine bir imaj incelemesi yaptık. Araştırmamız, imajlarla ilgili yaptığımız sınıflandırmanın konuyla ilgili bütün sorulara cevap verdiğini göstermesi bakımından önemli olduğu gibi, Cemal Süreya’nın güçlü şair kişiliğinin oluşumunda zekâya ve ruha ait imajların rolünü göstermesi bakımından da önemlidir. 


Anahtar kelimeler: Şiirde imajın yeri, İkinci Yeni, Cemal  Süreya’nın imaj dünyası

Abstract


We know that image takes important place in conventional and contemporary Turkish poetry.
So far no classification has been made about image which takes an important place in Turkish poetry, so it has caused the studies on this subject remained separate.


Making use of former studios related with the classificaton of image; in this study, we have reached a conclusion that there has to be structural classification as well as thematic classification . In order to show that an application like that will eradicate most of the problem about image survey, we held a survey on Cemal Süreya’s poetry who is an imajist poet.


Our research is important from the point of view of showing the classification we held related with images answered all questions about the subject, however, it is also important from the point of view of showing the role of intellectual and psychologial image at formation of Cemal Süreya’s strong poetic personality.


Key Words: The place of image at poetry, İkinci Yeni, Cemal Süreya’s image world.

1. Şiir Sanatında İmajın Yeri  ve İmaj Nedir ?


Şiir sanatı günlük dilin yüceltilmesi gayesini taşır. Bunun için şair, şuursuz sayıklamayı cümle nehirlerine, kelime kanallarına kadar düzenleyen kişidir. Bir dil mimarı olan şair, şiir evini kurarken günlük dil içerisinde bir takım seçmeler yapmasının yanı sıra kelime kombinasyonları vasıtasıyla şiirini arındırma ve süsleme işine girişir. Şairin çift cepheli olan bu çalışmasındaki hedefi: şiirini kristalize etmek ve tefsire müsait bir hale getirmektir. Sanatın her şubesinde olduğu gibi şairin, şiir sahasında da muhayyilenin anlam ve yorum cephesini besleyen imajdan bu tür bir çalışma anında kaçınması mümkün değildir. Şiir, sadece imaja dayanmaz. Ancak imajsız şiir de şiir olmaz. İmaj, dilin günlük düzeni içerisinde ona söz olma vasfını kazandıran en önemli unsurdur. Sanatın büyülü dünyasında yer alan güçlü şairlerin mutlaka güçlü bir imaj dünyası vardır. 


Bu çalışmamda imaj üzerinde durmamızın sebebi: İmajın sınıflandırılmasında karşılaştığımız problemlerden kaynaklanmaktadır. Çalışmamızda imajla ilgili yaptığımız sınıflandırmanın gerekçeleri üzerinde durmak istiyorum.Yaptığımız araştırmalar, birçok eserde imajın sadece tanım düzeyinde kaldığını –bu tanımlar arasında bir bütünlük söz konusu değildir- ve büyük bir kısmında da dar bir sınıflandırmaya tabi tutulduğunu göstermektedir. Potebnya imajı; “aşkın fiziksel bir forma bürünmesi”(Todorov 1995, s.66) olarak tanımlarken; psikoloji ilmi; “bir şeyin insan zihnindeki temsili (yeniden yaratılmış bir sureti), bir hatırası, geçmişe ait bir duygu ve düşüncenin izi (Wellek,Warren 1983, s.248); Perrine ise, imajı “duyuyla edinilen deneyimin dil aracıyla sunulması”(Aksan 1993, s.30) olarak tanımlamaktadır. 


İmajın tanımında gördüğümüz belirsizliği onun sınıflandırılmasında da görmekteyiz. Ancak Bachelard’ın belirttiği gibi: “şiirsel imgenin yer aldığı dize ya da dörtlüğü, bir mekân-çözümleme (topo-analyse) aracılığıyla incelerken, bilimsel incelemenin gerektirdiği sınıflamaya tabi tutmak çözümlemenin yolunu kolaylaştıracağı için” (Aktaş 1996, s.19) incelememizde mevcut olan sınıflandırmalardan bahsederek, daha sonra çalışmamızda takip ettiğimiz sınıflandırmayı tercih ediş sebeplerimiz üzerinde duracağız. 


Günümüz edebiyat araştırmalarında imaj konusundaki en büyük problemlerden birisi neyin imaj olup olmadığıdır. Araştırmamızın bu yönünü Engin Uzmen’in makalesinden hareketle çözmeye çalışacağız :

1. Teşbihler, mecazlar, istiareler, cinaslar veya diğer kelime oyunları,

2. Şahıslandırmalar ve yarı şahıslandırmalar ki bunlar soyut bir fikrin, beraber kullanıldığı fiildeki bedeni hareketin tesiriyle adeta kişilik kazanmasıdır,

3. Atıflar. 

İlgili araştırmacının şiir imajları dışında dram imajı olarak sınıflandırdığı aşağıdaki imajları da şiir imajları sınıflandırmasına katabiliriz :

4. Muhtelif fikirleri eser içinde sürdüren ve bu fikirleri icabında daha genişleten bazı kelimelerin tekrar tekrar kullanılması,

5. Önemli olan ya da sonradan önem kazanan bazı sıfatlar,

6. Tarih ve coğrafya bakımından vak’aların geçtiği yerler ve yabancı ve uzak yerlere ait özel isimlerin kullanılması, 

7. Sembolik bir şahıs 

8. Bazı madde veya eşyaların manevi bazı mefhumları ifade edecek şekilde kullanılmaları. (Uzmen 1967, ss.41-83).

Bunlara ayrıca şunları da  ilave edebiliriz:

1. Alışılmamış Bağdaştırmalar,

2. Yan anlamdan yararlanma,

3. Duygu değerine sahip kelimelerin kullanılması,

4. Uzak çağrışımlara yol açacak kelimelerin kullanılması,

5. Karşılaştırmalar,

6. Eşadlı ve çokanlamlı kelimelerden yararlanma,

7. Ad aktarması. Bir kavramın bağıntılı olduğu bir başka kelimeyle anlatılması.

8. Sinestezi: Duyusal algılamanın birbirleriyle karıştırılarak anlamın yaygın- laştırılması ve zenginleştirilmesi amacıyla yapılır.,

9. İnsana ait organ adlarının kullanımı yoluyla ilgili organların, şiir tarihi içerisindeki geleneksel anlam bağlarından faydalanmak,

10. Hayvan sembolizminden faydalanmak, (çeşitli çağrışımlara açık bir rolü olmalı.),

11. Soyutun somutlaştırılması veya somutun soyutlaştırılması.

Yukarıdakilerin yanı sıra sayılacak bir çok unsurun imaj yaratma gücü vardır. Özdemir İnce’nin imajla  ilgili aşağıdaki soruları kayda değerdir :


1. Sözcük, incelenen metinde geçen nesneden başka bir nesneyi işaret ediyor mu ? Ya da benzetme yapılması, benzeyen ve benzetilen nesne arasında yeterli uzaklık var mı ?

2. Bu sözcük, bir benzetme ya da bitişiklik (contiguite) ilişkisiyle işaret ettiği nesneyle birleşmiş midir ? (Bitişiklik, parça-bütün, bütün- parça ilişkisidir) (İnce 1992, s.62).

Ancak bu iki maddenin imajların tümünü izah etmek için yeterli olamayacağına inanmaktayız. İmajı, sadece dil aracılığıyla nesnenin zihinde yaratılan görüntüsü olarak tanımlamak yanlış olur. Çünkü görme duyusuna hitap etmeyen imajların varlığını da biliyoruz. İmajlar, psikolojik bir intiba uyandırmak amacıyla yapılabileceği gibi, şairle okuyucu arasında manevi bir bağ kurmak amacını da taşıyabilir. Yine muhtevaya bir derinlik kazandırarak farklı çağrışımlar aracılığıyla şiirin iç ikliminde duygusal bir atmosfer oluşturmak amacıyla da yapılabilir. Böylece gizin, şiirin tümüne yayılması, anlamın zenginleşmesi ve kendi içinde çoğalması sağlanır. Nihayetinde, “imaj, muhayyileyi tahrik etmelidir.”(Uzmen 1967, s.43). İmaj, okuyucuya bir fikri telkin edebileceği gibi, bir duygunun okuyucunun ruhsal dünyasında dal budak  salmasına da yol açabilmelidir. Aklımıza imajın sınırı nedir, sorusu gelebilir ? İmajın sınırı şairin yaratıcı gücünün ve okuyucu muhayyilesinin sınırlarıdır. “İmajların yayılma alanında görünenin ötesindeki derin ve evrensel birliğe ulaşma ve onu çözümleme arzusu da vardır.” (Korkmaz 2002, s.280).


İmaj, bir kelimenin şiir içerisinde farklı yerlerde tekrarlanması şeklinde görülebileceği gibi, en az iki kelimeyle yapılmış alışılmamış bağdaştırma şeklinde, mısra ve kıta halinde veya şiirin bütününü kapsayacak bir biçimde de görülebilir. 

Bir yazınsal yaratı olan imajın sınıflandırılmasına gelince bu konuda da birbirinden farklı sınıflandırılmalarla karşılaşmaktayız. Vladimir Prop imajı “dişil imge” ve “eril imge” (Todorov 1995,s.212) şeklinde ikiye ayırırken; Rene Wellek-Augustin Warren ikilisi “görme, tatma, dokunma, işitme ve koklama duyularına ait imajların yanı sıra; sıcaklık, soğukluk ve basınç imajlarının varlığından da bahsetmektedirler. Aynı eserde hareketsizlik (statik) ve hareketlilik (kinetic yahut dinamik) imajlarıyla birlikte anlayış kabiliyeti yeterli olan her okuyucunun aynı şekilde hayalinde canlandıracağı “bağlı” imajlar ve insandan insana ayrılıklar gösteren “serbest” imajların varlığına da işaret edilmektedir.” (Wellek, Warren 1983,s.249). Henry Wells, 1924’te yayınladığı Poetic Imagery adlı eserinde imajları, hayallerin mahiyetine ve yoğunluk derecelerine göre en basitten en hayalî ve impresyonistik olana doğru süsleyici imajlar, batık imajlar, şiddetli imajlar, radikal imajlar, yoğun imajlar, geniş veya yaygın imajlar, coşkun veya zengin imajlar şeklinde sınıflandırmaktadır. Wells’in, değerlendirici olmaktan ziyade tarif edici olan bu imaj anlayışı, hayallerin mahiyetlerine ve yoğunluk derecelerine göre değerlendirilmelerinin mümkün olmadığı iddia edilerek eleştirilmektedir.(Wellek, Warren 1983,s.273). Kaldı ki Wells, bu imajlarının özelliklerini açıklarken kullandığı kriterlerinin bir kısmı yapısal bir özellik arz ederken, bir kısmı da tematik özellikler taşımaktadır. Bu da bir sınıflandırılmada olması gereken değerlendirme ölçülerinin birliği ilkesine ters düşmektedir. 

 Bachelard, muhayyilenin hakimiyeti altında, imajları ilgilerine göre, ateş, hava, su ve toprak  olmak üzere dört temel maddenin hakimiyeti altında sınıflamanın mümkün olduğunu söyler. Ancak bütün imajları, bu sınıflama içerisinde incelemenin mümkün olmadığını gören Bachelard, söz konusu maddi imajlara “dinamik muhayyile” olarak adlandırdığı bir başka muhayyile çeşidini eklemek zorunluluğunu duyar. Böylece o imajları maddi ve dinamik olmak üzere ikiye ayırır ve bunları arz ettikleri özelliklere göre çözümlemeye çalışır (Aktaş 1986,s.150). Şerif Aktaş ise dilin geleneğine yerleşmiş “geleneksel” imajlar ve “yeni-orijinal” imajlar şeklinde bir sınıflandırmayı uygun görmektedir (Aktaş 1986, s.17). Oktay Rifat ise, kimi yazarların imgeyi (imajı) dış ve iç imge olmak üzere ikiye ayırdıklarını söyleyerek dış imgelerin (imajların) istenirse akıl diline çevrilebileceğini; iç imgelerin kökünü her tür toplumun kolektif bilinçaltında, daha derinlerde anlamları değişmeyen ağaç, su, toprak, güneş gibi simgelerde aramak gerektiğini (Rifat,1992, s.239) belirtmektedir.


Yukarıdaki sınıflandırmalardan ve tecrübelerimizden hareket ederek sınıflandırmadaki dağınıklığı önlemek maksadıyla imajın ayrıca tematik bir değerlendirmeye tabi tutulmasının sağlıklı olacağı kanaatindeyiz. Örneğin: aşk imajı, ölüm imajı, aydınlık-karanlık imajları, tabiat imajı, su imajı, ayna imajı, insan imajı v.b. 

Buraya kadar anlattıklarımızın rehberliğinde aşağıdaki şekilde yapılacak bir imaj sınıflandırmasının bu konudaki eksikliği en aza indireceğine inanmaktayız :

1. İmajın tematik bir değerlendirmeye tabi tutulması*, 

2. Özgün ya da geleneksel olup olmadığının gerekçeleriyle birlikte açıklanması,

3. Zekâya mı (imajın dansı ve ışığı kucaklaması), ruha mı (imajın labirente ve karanlığa girmesi) hitap ettiği ?
4. Statik mi, dinamik mi olduğunun izahı ?

5. Duyular alanından hangisine hitap ettiği,

6. Teşbih, istiare, alışılmamış bağdaştırma, şahıslandırma, ad aktarması, yineleme vb.nden hangisiyle yapıldığı .

Böylece, gerek tematik gerekse yapısal bakımdan bir değerlendirmeye tabi tutulan imaj, daha sağlıklı ve kapsamlı  bir biçimde çözümlenecektir. 


2. Cemal Süreya’nın İmaj Dünyası Üzerine Bir Çözümleme 

Türk şiirinde Garip hareketiyle büyük bir düşüşü yaşayan imaj, İkinci Yeni şairlerinin çalışmalarıyla birlikte güçlü bir sıçrama yapmıştır. İkinci Yeni şiir hareketinin Türk şiir ikliminde imaj anlayışı bakımından önemli bir yeri vardır. Hatta bu dönem şairlerine imajist şairler denilmektedir. İmajın şiirde en önemli unsur haline getirildiği İkinci Yeni şiirinde imajın emperyalist bir tavır takındığını da görmekteyiz. İlhan Berk’ın “Galile Denizi, Mısırkalyoniğne, Otağ, Çivi Yazısı kitaplarıyla Oktay Rifat’ın Perçemli Sokak isimli şiir kitabında şuursuz sayıklama şeklinde arka arkaya sıralanan imajlar, kanserojen bir nitelik taşımaktadır. Şiirin en ücra köşelerine kadar yayılan imaj, alışılmış anlamı değiştirerek kendi içerisinde bir anlamlar anarşisi şekline dönüşür. Bu, bir yönüyle şiirde anlam zenginliğinden daha çok anlamsızlığa yol açarak Türk şiirini çıkmaza götürürken, diğer bir yönüyle de şiirin krize dönüştüğü ve kilitlendiği kaotik bir ortama yol açar.


İkinci Yeni şiirinin önemli bir temsilcisi olan Cemal Süreya’nın imaj dünyasında bu türlü bir sıfırlanmayı göremeyiz. Çünkü onun şiir ikliminde otomat biçimde gelen imajlara yer verilmemiştir. Enis Batur’un belirttiği gibi: “Cemal Süreya, İkinci Yeni şairi olarak anılan şiir hareketi içerisinde imge (imaj) duyarlığıyla diğer şairlerden ayrılır. O, imge (imaj) çatısını dağıtmadan aktüel konularda açık seçik söz kurmuştur. Aynı zamanda imgeleri (imaj) kullanışındaki geometrik çizgiyle onlardan ayrılır (Batur 1993, s.84). Doğrudan doğruya şairin ferdi bilinçaltından gelen duygusal patlamaların şuurlu bir biçimde mısraın dünyasına taşınması anlayışı vardır. İkinci Yeni şiirinin en fonksiyonel imajlarını onun şiirinde görürüz. Sezai Karakoç’un ifadesiyle: “Şiirini ve evrenini jestle tanımlayan Cemal, bu tür bir şiiri, asil görünüş ve zarif gerilişlerin kurtardığını biliyor. Jestin saf sanatları olan dans ve baleden, tiyatrodan faydalanıyor.” (Perinçek, Duruel 1995, s.142). Bunun için imajları özgün olmanın yanı sıra imaj mimarisine uygun bir biçimde kurulmuştur. İmajlarını tema bakımından bir değerlendirmeye tabi tuttuğumuzda aşağıdaki başlıklara ayırabiliriz. 
2.1. Kadın İmajları
2.1.1. Anne ve Sevgili Kadın İmajları
Cemal Süreya’nın şiiri kadın merkezli bir şiirdir. Bir çok şairde olduğu gibi Cemal Süreya’da da kadın imajı çok genç yaşta kaybedilen anne kadın motifi şeklindedir. Cinsel içerikli imajlarında bile kadın daha çok koruyucu kimliğiyle karşımıza çıkarılır :


Birden ısırığı badem şekeri


İç kaslarıyla uçar biri

 
Yüz kez yırtılmıştır gömleğim


Doksan dokuz kez de dikildi





( Karne, Uçurumda Açan, s.180)*
Yüz kez yırtılan gömleğin doksan dokuz kez dikilmesinde sevgili kadının anne rolünü üstlenmesi söz konusudur. Kadın cinsel obje olmaktan çıkarılarak anneye ait bir görevin sadeliğinde verilmiştir. İlk iki mısrada bir eylem adı olan “ısırmak” somut bir nesne olan “badem şekeri”yle tatma duyusunun sınırları içerisinde birleştirilmiştir. Böylece zekâya dayalı ve özgün bir imaj icat edilmiştir. Badem şekerinin beyazlığı imaja ışık unsurunu katarak dilin dibine inmesini engelliyor. Bir eylemle birlikte kullanılan imajsa dinamik olma vasfını kazanırken benzeyen ve benzetilenin birlikte kullanılmasıyla da teşbih olma özelliğini elde ediyor. “Kendi açımlamasına göre, düğmesini diken kadınla evlenmiştir. Evliliğin kadınını, erotik öğelerden yalıtır. Birlikteliğini “anne”lik işleviyle açıklar ya da kendisine özen gösteren kadınla, kendisinde tamamlanmamış “anne işlevi” nedeniyle birlik olur. “Anne”, doğal ki, burada, yapıcı, onarıcı, koruyucu olandır.”(Erdost 1994, s.61).“Yüz kez yırtılmıştır gömleğim” mısraında da kolektif bilinçaltından gelen Yusuf’un gömleğinin Züleyha tarafından yırtılmasına bir atıf vardır. Böylece imaj, ferdi hüviyetini yitirerek geleneksel imaj olmaktadır. “Doksan dokuz kez de dikildi” mısraıyla anne motifiyle birleştirilen “yırtılma” ve “dikilme” eylemleri,  özne fikrine bağlanmış ve imajın kompozisyonu tamamlanmıştır. 


Aynı anne ve sevgili kadın imajını bir çok şiirinde görmemiz mümkündür:


Saat çini vurdu birden : pirinççç


Ben gittim bembeyaz uykusuzluktan


Kasketimi eğip üstüne acılarımın


Sen yüzüne sürgün olduğum kadın


Karanlık her sokaktaydın gizli her köşedeydin


Bir çocuk boyuna bir suyu söylerdi : Mavi

Birtakım genç anneleri uzatırdı bir keman

Sen tutar kendini incecik sevdirirdin ( Ülke, Göçebe, ss. 48-49)

Şiir boyunca anne ve sevgili kadın imajları iç içe işlenmiştir. “Bembeyaz uykusuzluk”  imajıyla  uykusuz bedenin beyaza dönüşen şekliyle acının üstüne eğilme ya da acıyı öznenin kendi içerisinde hissetmesi ve başkasına hissettirmemesi pozisyonu birleştirilerek özgün bir imaj olma vasfı kazandırılıyor. “Bembeyaz uykusuzluk” alışılmamış bağdaştırmasıyla yapılan imaj soyutun kapısını zorlayarak zekâya yönelmektedir. Arkasından gelen “kasketimi eğip üstüne acılarımın” mısraıyla da birinci mısrada “bembeyaz uykusuzluk” tamlaması şeklinde karşımıza çıkan imaj, ikincisinde bir mısraı kapsayacak genişliğe ulaşırken “acı”yla birlikte labirente iner ve buluş bakımından özgünleşerek menşe bakımından ferdileşir. “Sen yüzüne sürgün olduğum kadın” mısraıyla da imajın dünyasındaki özgünlük zirveye ulaşır. “Sürgün olmak” fiili, “yüzüne” nesnesine bağlanarak öznenin nesneden uzaklaşma halinin güçlüğü hissetirilirken aslında anlatılmak istenen bağlılığın ölümcül boyutudur. “Yüzüne sürgün olmak” imajı, yaratıcı muhayyilenin zekâya dönük bir espirisi olmasının yanı sıra, alışılmamış bir bağdaştırma olarak da şairin imaj yaratma gücünü göstermesi bakımından önemlidir.


İlgili şiirin;

“Bir çocuk bir suyu söylerdi : Mavi


Birtakım genç anneleri uzatırdı bir keman


Sen tutar kendini incecik sevdirirdin


Kibrit çak masmavi yanardı sesin” (a.g.ş., s. 48)

mısralarındaki imajları, şairin ferdi bilinçaltının yansıması şeklindedir. İmajların büyük bir kısmı şairin çocukluk dönemine ve annesine aittir. Birinci mısrada sürgün olunan şehrin nehrine bir atıf yapılmıştır. “Mavi” kelimesi şairin hem çocukluk döneminin hayal evrenini, hem de o dönemine ait nehrin rengini çağrıştırması bakımından önemlidir. “Saflaşma burada, nehrin suyundan gelen dışsal saflaşma”yla (Burckhardt 1984, s.140) birleşerek yine saflaşma döneminin çocukluk imajıyla kendisini ifade ediyor. “Su ve çocuk”luk düşüncesinin birleştirilmesi imajı geleneksel kılmasının yanı sıra geçmiş ve şimdi arasında örülen çağrışım ağı, ilgili imaja dinamik bir nitelik kazandırmaktadır. Suyun aydınlığıyla birleşen şuurun aydınlığı imaja zekâya ait olma özelliğini vermekle kalmıyor; görsel imaj “çocuk”, “su”, ve “mavi” unsurlarıyla da bütünleşerek, hayal kompozisyonunu ve duygusal çağrışımlarını tamamlıyor. Arkadan gelen “anne” imajı ise genç sıfatıyla birleşerek hem çocukluğun annesi  hem de sevgili kadınla bütünleşiyor. “Anne” imajı aynı anda “keman” imajıyla “fiziki ve ruhi incelik, her iki varlığa ait ses imajının nahifliği v.b.” yönleriyle benzeştirilerek iki uzak unsur arasında teşbihin verdiği imkân nispetinde ruhi bölgeye nüfuz eden görsel ve işitsel bir imaj oluşturuluyor. Bu imaj, kaynak itibariyle ruhun derinliklerinden bir ses imajıyla birlikte gürleyerek ve muhtelif tefsire açık, zengin bir çağrışım ağıyla birlikte gelmektedir. “Uzatmak” fiili, imajın kaynağının derinliğini göstermesi bakımından kayda değerdir. 

Şairin imajları geçmişten günümüze doğru muhayyilenin yardımıyla uzanmakta ve yaşanılan zamanın kadın kavramıyla uzlaşmaktadır. Aynı kadın imajının etrafında dönen; 

Bir umuttun bir misillemeydin yalnızlığa

Kibrit çak masmavi yanardı sesin  (a.g.ş.,ss. 48-49)

mısralarında “umut” ve “yalnızlık” gibi soyut unsurlar, sevgilinin şahsında birleştirilerek verilmektedir. “Misillemeydin” kelimesiyle de sevgilinin “yalnızlık” gibi genel bir kavram karşısındaki görüntüsü büyütülüyor. İkinci mısrada “kibrit çakmak” ve “yanmak” eylemleri bir renk imajı olan “masmavi” ve “ses” imajlarıyla birleştirilerek “ses” ve “ateş” imajları arasında eğretileme (istiare) yapılıyor. Sesin masmavi bir aleve dönüşerek yanması hem erotik tını bakımından güçlü, hem de kadının şairin hayata bağlanmasındaki yerini göstermesi bakımından önemlidir. Ruhi bölgeden gelen ses imajı ağızdan ateş olarak yanıp çıkarken, dinamik ve görsel bir niteliğe bürünüyor. Geleneksel olan ateş imajı, özgün bir biçimde ses imajıyla bütünleşirken şair, geleneği kendi içerisinde yeniden yorumlamaktadır. Bütün bu imajların kadın imajı etrafında döndüğünü söyleyebiliriz. Şair, şiirinin merkezine bir imaj yerleştirerek diğer imajlarını merkezden ayrılmamak kaydıyla kurmaktadır. Yaptığı şey: mevcut imajın alanını mümkün olduğu kadar genişletmek ve yaymaktır. Merkeze konulan kadın imajı, Karadeniz’den Akdeniz’e ve oradan da daha büyük sulara kadar uzanıyor. Bu şiirde, imajın kökleşerek şiirin dört bir tarafına dal budak saldığını görmekteyiz. Bachelard’ın ifadesiyle “ruhun derinliğinden çıkan imaj” (Aktaş 1986, s.17) gittikçe yaygınlaşmaktadır. 


Cemal Süreya’nın kadın imajı zamanla “sevgili kadın” şekline dönüşerek kompozisyon bakımından zenginlik kazanmıştır:

Ben de tarçın sen de ıhlamur kokusu


Sen ki özenle katlanmış bir mendil gibiydin




(Dikkat Okul Var, Beni Öp Sonra Doğur Beni., s.60)

Koklama duyusuna ait imajlar, ben ve sen şahıs zamirlerinin şahsında özgün bir biçimde birleştirilmiş ve özneyle nesne arasında duyusal bir yaklaşım kurulmuştur. Kurulan imaj, kokunun uçuculuğuyla ilgili olduğu için menşe itibariyle zekâya ait bir bölgenin ürünüdür. Aynı zamanda dinamik bir imaj olma özelliğini taşımaktadır. İkinci mısrada ise teşbihin verdiği imkân nispetinde kurulmuş ve sevgilide katlanmış bir mendilin nizamını bulan bir anlayış söz konusudur. Orijinal bir nitelik taşıyan bu imaj, sevgiliye alışılmışın dışında bir görüntü kazandırmakta ve onu yeniden yaratmaktadır.  
2.1.2. Erotik İmajlar

Cemal Süreya’nın en köklü imajları erotik imajlarıdır. Cinselliğin büyük bir alan olarak kullanıldığı bu tür imajları incelendiğinde, şairin tenle ilişkiye geçme noktasında kalarak “anarşist erotizme”(Alexandrian 1993,s.235) uzanmadığını görürüz.


İlk şiir kitabı olan “Üvercinka”da erotik imajlar yoğun bir biçimde kullanılmaktadır. “İnsan doğasında bulunan hiçbir şey ona yabancı kalamaz. İnsanın bir cinselliği varsa niçin yadsıyalım onu ? Kısacası hayatta erotik, cinsel, hatta müstehçen durumlar oldukça, erotik, cinsel, müstehcen bir edebiyat da olacaktır.”(Süreya 1992, s.102) diyen Cemal Süreya, kadın cinselliğiyle ilgili özgün  erotik imajları şiirinin doğasına başarılı bir biçimde yerleştirir :


Kırmızı bir kuştur soluğum

 
Kumral göklerinde saçlarının




(San, Üvercinka, s.7)

dizelerinde erotik anın aleviyle tutuşan soluğu “kırmızı bir kuşa” benzeterek  geleneksel “kuş” ve “soluk” imajını, “kırmızı” sıfatıyla alışılmamış biçimde bir araya getirip özgün imaj yapabilme başarısını göstermiştir. Aslında bu imajın derinliğinde de “ateş” imajının varlığı yatmaktadır. Bu imajla bedenin derinliklerine ait soyut bir unsur olan solukla, dış dünyaya ait somut bir varlık olan kuş arasında uçucu olmak yönüyle bir bağlantı kurularak imaj görsel hale getiriliyor. İkinci mısrada “kumral gök” alışılmamış bağdaştırmasıyla renkli ve yeni bir görüntü yaratılıyor Bu görüntü, zekâya ait, renkli, uçucu ve dilin üstünde dans eden bir özellik taşımaktadır. “Kumral göklerinde” sıfat tamlaması “saçlarında” kelimesi ile birleştirilerek imajın alanı genişletiliyor ve hayal kompozisyonu bakımından bütünlük kazandırılıyor. “Saç”tan başlayarak “gökyüzüne” doğru bir şemsiye gibi açılarak yaygınlaşan  imaj, “kumral” rengiyle de birleşerek muazzam bir genişliğe ulaşmaktadır.  



Kırmızı bir at oluyor soluğum



Yüzümün yanmasından anlıyorum



Yoksuluz gecelerimiz çok kısa 



Dört nala sevişmek lazım   (a.g.ş., s. 7)

Aynı şiirin yukarıdaki mısralarında “soluk”, somut ve koşan bir varlık olan atla birleştirilerek ferdi bir tasarrufun özgün imajına dönüştürülüyor. Her iki unsur arasında “renk”, “hareket” ve “incelik” bakımlarından zengin bir benzetme yönü oluşturularak okuyucunun muhayyilesinde birbirlerinden farklı çağrışım ağları kurulmaktadır. Erotik anın yoğunuyla atın koşuşu anındaki hız unsurları soluk alıp vermeyle birleştirilerek imaja  dinamik bir nitelik kazandırılırken son mısradaki “dört nala sevişmek lazım” ibaresiyle de özne ve nesne arasında erotik bakımdan gerekli benzerlik ilişkisi kuruluyor. İmajın bütünlüğü bakımından atın vücuduyla soluğun inceliği ve rengi arasında da bir benzetmeyi düşünebiliriz.


Cemal Süreya’nın erotik temalı şiirlerinde kadının sadece adı vardır. Ancak ortada kendisi yoktur ve hiç sesi çıkmaz. Kadın, sadece anlatılan ve sürekli soyulan sessiz bir seyir nesnesi konumundadır. Buna, bir figürün şiirin imkânları nispetinde tabloya taşınması da diyebiliriz. Figür, her şiirle birlikte bir başka tabloya dönüşerek yeniden yaratılmaktadır. Ancak “cinsel bir obje olmaktan kendisini kurtararak özgür özne olma yolunda “ben buradayım!” diyemez. Çünkü bedenin labirentindedir. Onu,  sadece şairin yapıp ettikleriyle tanırız. 


Şimdi sen çırılçıplak elma yiyorsun


Elma da elma ha allahlık 


Bir yarısı kırmızı bir yarısı yine kırmızı 

 (Elma, Üvercinka, s.22)

Yukarıdaki mısralarda “vizüel imaj, nesneyi inşa etmektedir.” (Ellul 1988,s.26). Erotik öğelerle süslenen nesne, diğer varlıklarla bir araya getirilerek bir cazibe merkezine dönüştürülmekte ve şairin bilinci tarafından yeniden yaratılmaktadır. Çıplak tenin görsel çekiciliğiyle kırmızı elmanın görsel çekiciliği arasında bir benzerlik ilişkisi kurularak imaj, figürün daralan dünyasından kurtarılıp tablonun görsel zenginliğine ulaştırılmaktadır. 


Bu tür imajlarında şairin  merkezden uzaklaştığını zannederiz. Halbuki o, muhtelif vesilelerle bağlantılar kurarak şiirin merkezi olarak seçtiği imajla irtibatını koparmaz. Merkezdeki imajın yükünü hafifletmek için bir mevzi değişikliği yapar. Beklenmedik bir anda da ilgili imajı bir başka yönüyle tamamlayan yeni bir tamamlayıcı unsurla karşımıza çıkar. İmajları, bu yönüyle çarpıcı, sarsıcı ve dağıtıcıdır. 


  Cemal Süreya’nın şair kişiliğinin en özgün yönünü erotik imajlarında görürüz. Erotik imajlarında geleneği aşma endişesi had safhadadır. Şair kişiliğinin çözümlenmesinde erotik imajları bize bir hayli bilgi vermektedir. Bu yönüyle İkinci Yeni’nin “tikleşmiş imaj” anlayışından uzaktır. Onun imajları anlam bakımından gittikçe zenginleşerek ve denizin dalgaları gibi merkezden çevreye doğru yayılarak; aynı zamanda kendisini çoğaltarak şiirin her noktasına nüfuz etmektedir. İmaja kadar yazılan şiir sanki bir kompozisyonun giriş bölümüdür. Gittikçe hızlanarak akan şiir, imajda bir girdabı andırarak kendi içinde son hızını kazanır ve derinleşir. İlgili imaj dibe doğru derinleşerek kaybolurken, bir yönüyle de kendi görüntüsünü ve anlamını yayarak çoğaltır ve şiirin bütün sathına yayılır. Bu nedenle şiirinin en güçlü olduğu nokta imajın bulunduğu yerdir. Bu yer, şiirin içinde sabit değildir. Bazen başta, çoğunlukla ortada bazense sonda bulunabilir. Sanki bütün şiir o imajın kurulması için yazılmıştır.    

Damakta serçe gibi seken bir şarap şimdi


Ustamın üzüme attığı enfes düğüm;


Ve gözetimi altında çarkıfeleklerin 


Uzak buzulların soluğuna yatırılmış

Bu lebi deryanın

Bu gelinciklerin,

Bu işin ve eylemin

Bu hayatın, ölülerin  ve kahramanların,

Reçinenin ve kök bitkilerinin

Sarışındır

Saçları ikindiye kırkılmıştır

Esmerdir


Kuşluk vaktini bir kuş gibi sokar göğsüne


Ağzının şafağında volkan gülleri


İstesem Arap diyebilirim


Ve kumraldır diyebilirim


Ben istesem de istemesem de 


Derin mırıltısı içinden teninin

İki çığlık halinde yükselir memeleri 




(Sımsıcak, Çok Yakın, Kirli, Beni Öp Sonra Doğur Beni, s.91) 

İlgili şiirdeki imaj şiirin ortasında “sarışın”, “esmer” ve “kumral” kelimeleriyle tamamlanan erotik kadın imajıdır. Şiirin başından beri yapılan bütün hazırlıklar bu özgün imajın ortaya çıkarılması için yapılmıştır. Üç ayrı renkle görsel hale getirilmeye çalışılan imajda aslında en hakim renk “esmer”, “kuşluk vakti”, “volkan gülü” ve “arap” kelimeleriyle uyandırılmak istenen erosun deriliğindeki siyah renktir. “Ağzının şafağında volkan gülleri” imajında volkanın karanlığından çıkan ateş, ışıkla kristalize olarak bir nehir gibi akmaktadır. İnsanın arzusunun yakıcı ateşiyle bütünleşen bu imaj aracılığıyla insana ait bir ruh hali, beden ve tabiatla  bütünleşerek özgün bir biçimde anlatılıyor. Aynı imaj ruhtan zekâya yönelerek iki boyutlu bir zenginlik kazanırken dinamik bir hüviyete bürünüyor.“Ağzının şafağı” ve “volkan gülleri” şeklindeki iki alışılmamış bağdaştırmayla da isim tamlaması şeklinde bir araya getirilerek özgün bir imaj oluşturuluyor. İlgili imaj;


Bacaklarının daraçısında


Bir yumak


Bir kırlangıç yuvası


Bir söğüt yaprağı susuz ve erkenci


Bir mermi yatağı derin ve pusuda


Bir saat kapağı tık diye açılır  (a.g.ş., s.91)

mısralarıyla sıfat tamlaması şeklinde sürat kazanarak erotik görüntüsünü sürdürmektedir. Daha sonra ;


Hadi sevgilim 


Bir yudum süt koy yuvaya

Ve iç içe iki hilal 

Sımsıcak,  çok yakın, kirli  (a.g.ş., s.92)

mısralarıyla yaygınlaştırılan imaj, iç dinamizmini kaybederek yavaşlıyor. Bir müddet sonra yerini günlük dilin rutin işleyişine terk etmektedir. “İtrivius’a göre iyi bir tasarımı belirleyen temel ölçütlerden uygunluk, güzellik ve sağlamlık” (Gümüş 1985,s.52) merkezden çevreye doğru gevşeyerek yerini alışılmışa bırakıyor. Ancak merkezdeki imajın duyusal cazibesi, kenarın yavanlığını unutturacak kadar zengindir.


Odalarda ışıksız iki aslan


Derinliğine iki atla sevişirdi




(Sıcak Nal, Sıcak Nal, s. 227)

mısralarında erotik olgu “erkek-aslan”; “kadın-at” istiaresinin verdiği benzetme yönüyle birbirleriyle ilişkilendiriliyor. Sevişmenin gündelik yapıp etmeler şeklinde kendisini gösterdiği imaj, özgünlüğüyle dikkatimizi çekmektedir. Şairin imajın alanını (çeperini) genişletmek için kullandığı “iki” sayısı “aslan ve gölgesi”; “at ve gölgesi”ni karşılayacak biçimde bir çoğalmaya yol açarak bu fonksiyonunu icra etmektedir. Zekâya ait bu buluş, imaja ferdi bir hüviyet kazandırırken, tatma ve dokunma duyuları aracılığıyla da erotik anın haz alma yönü ön plana çıkarılmaktadır.


Cemal Süreya’nın şiirlerinde erotik imajların dansını ve labirentini  birlikte görebiliriz. Dansın dinamizmiyle labirentin hazzı arasında yoğun bir duygusal ve duyusal zenginliği yaşayan okuyucu bu imajlarda, yaşamak imkânını bulamadığı cinselliğinin keyfini yaşar.

2.2. Ölüm İmajları


İnsanın genel problemi olan ölüm, Cemal Süreya’yı da yakından ilgilendirmiştir. Onun şiirlerinde ölüm düşüncesinin doğurduğu kolektif duyuş tarzıyla insan tekinin duyuş tarzı iç içedir. “Eşi Zuhal Tekkanat’a yazdığı 3 mart 1977 günlü mektubunun son cümlesi: Resim yapmak istiyorum: Kendi ölümümün resmini.’ Ölüm ve yılan, bu iki kavram, Cemal Süreya’nın düşünce ve yazı dünyasında çok çeşitli anlamlar yüklenerek, içeriği her an değişerek sürüp gitmiş.”(Perinçek 1991, s.57). Ölümü yılan imajıyla açıklamaya çalışması düşündürücüdür. Yılan, insanın öldürme dileğine karşı sürekli  baş kaldırır. Hayatı sürünerek yaşar fakat ölümü kabullenmez. Her yıl eskimeye yüz tutan kabuğunu terk ederek ve yenilenerek yoluna devam eder. Hem ölümü hem de panzehiri kendi içinde taşır. “Yılanın, şaşılası biçimde derisini değiştirme yeteneği ve böylelikle gençliğini yenilemesi, ona tüm dünyada yeniden dünyaya gelme gizinin ustası niteliğini kazandırmıştır. Yılanın semavi işareti de büyüyen ve solan, görüntüsünü yok eden ve yeniden büyüyen Aydır... Sık sık kaynaklara, bataklara, su yollarına dalgaların hareketi ile kayarak uğrar veya sarmaşık gibi tırmanır, orada bir ölüm meyvası gibi asılır. Fallus düşüncesi hemen akla gelir, yutucu olarak da dişilik organını düşündürür. Öyleki duygulara zımni etki yapan ikili bir imge (imaj) oluşturur.” (Campbell 1992, s.13). 

Ölüm geliyor aklıma birden ölüm 

Bir ağacın gövdesine sarılıyorum



( Ölüm, Uçurumda Açan, s.216)

mısralarında ölüm ve hayat düşünceleri “sarılmak” fiilinin ekseninde yılanla uzlaştırılıyor. Ağaç, hayatın ve çoğalmanın simgesi olduğuna göre şaire kendisini hayatta tutacak olan “yaşam suyunun olduğu dünya ağacına” (Campbell 1992, s.14) yılan gibi sarılmaktan başka bir şey kalmaz. “Sarılmak” varlığının farkına varmaktır. Nesneyle bütünleşen özne, onun bir parçası haline dönüşerek ondaki özelliklerin tümüne sahip olacak ve  varlıkla sempatik bir bağ kurarak ölüm düşüncesinden uzaklaşacaktır. Ağaç imajı, kolektif bilincin serüveni içinde yer alan geleneksel bir imaj olması bakımından mitolojik çağrışımlara da açıktır. Dokunma duyusuna hitap eden imaj, birinci mısrada bütünüyle soyut hususiyetiyle karşımıza çıkarken, ikinci mısrada tamamıyla somuttur ve varlığın sıcaklığını özünde taşımaktadır. “Yukarıdaki imajın hem zihni hem de algısal yanı vardır ve her iki öğe de sanatçı da bir tecrübe ve yaşantı halinde imaja dönüşmektedir.” (Turgut 1990, s.190).

Bir kan salkımıdır şarkısı


Dağılır incelir belledikçe


Evlerle bacalarla karışık


Karaağaçların üstüne yükselir


Oradan yönetir korkuyu


O beyaz o erken o ilk


O yapışkan uğultu


Acının tekniğini öğretir

Dört yan birbirini yokladıkça 

İki tanrı çeker arabasını 

Ölümün dağlara doğru



(Arka Güneş, Göçebe, s.70)

Yukarıdaki mısralarda ölüm gibi soyut ve evrensel bir hadise “kan salkımı”, “evlerle bacalarla karışık” gibi somut unsurlarla imaja dönüştürülüyor. Ölüm, ölenin uğruna dökülen kanlı gözyaşlarının  kırmızı rengiyle bütünleştirilerek ve ağlayanların çokluğuna bağlı olarak kurulan “salkım” benzetmesiyle anlatılırken; “ağıt” unsurunun sese dönüşmüş şarkı formuyla olan yakınlığıyla da ilişkilendirilmektedir. Şiirin tümünde ölüm imajı, yayılmacı ve baskıncı bir karaktere sahiptir. Aynı zamanda “kan salkımı” alışılmamış bağdaştırmasıyla imaja özgün bir nitelik kazandırılırken, “şarkı” kelimesiyle de dinamik bir nitelik verilerek işitme duyusuyla münasebet kuruluyor.  “Karaağaçların üstüne yükselir/ Oradan yönetir korkuyu” mısralarındaki “üstüne yükselmek” ve “oradan yönetmek” ibarelerindeki yönelme ve yönetme haliyle ölümün tepeden inmeci ve hükmedici vasfı bir hükümdara benzetilerek verilmektedir. “Korku” gibi evrensel bir duygu da ölüm hükümdarının emrindeki askere benzetiliyor. “O yapışkan uğultu” imajıyla ölümün her insanın canına yapıştığını ve canlı olan her unsurun ölümü tadacağı düşüncesi sıfat tamlamasına dönüştürülerek geleneksel imaj aracılığıyla verilmektedir. “Acının tekniğini öğretir” mısraıyla da ölüm düşüncesi kendisi gibi soyut bir unsur olan “acı” duygusuyla birleştirilerek ölümle acı arasındaki Hz. Âdem ve Havva’dan beri süregelen köklü ve kopmaz bağ “teknik” gibi tecrübeyle elde edilen bir öğretim şekliyle birleştirilmektedir. İlgili imaj, acı gibi evrensel bir duyguyu farklı  biçimde yoruma tabi tutmasıyla özgünbir imajdır. İnsanlığın derin ben’inde kök salan acı duygusunun teknik kelimesiyle birleştirilmesi ruh ve zekâ izdivacını gerektirmektedir. Bunun için kurulan imaj ruhun derinliğini ve zekânın parıltısını taşımaktadır. Yukarıdaki imaj kompozisyonu “dağılır”, “yükselir”, “yönetir”, “öğretir” ve “çeker”  eylemleri aracılığıyla da dinamik bir hale getirilmektedir. Kurulan imaj dünyasının içinde en işlevsel olan duyu merkezleri görme ve işitme duyularıdır. Çünkü imaj, somut olanla örneklendirilmiş ve acının sese ait yanıyla da tesirli kılınmıştır. 


“İki tanrı çeker arabasını / Ölümün dağlara doğru”  mısralarında ölüm imajı “tanrı” ve “dağ” gibi birincisi soyut, ikincisi somut iki kaynakla bağdaştırılmaktadır. “Ölümün arabası” isim tamlamasıyla soyutun somutla anlatılmaya çalışıldığı bu imajda, “iki” sayısı aracılığıyla “iki at” ve “varlık-yokluk” gibi iki kavramla tanrısal olan arasında bir benzetmeye gidilmesinin yanı sıra Yunan mitolojisinin savaş tanrısı “Ares” ve yer altı-cehennem tanrısı “Hades” arasında da bir bağlantı kurulduğunu sanıyoruz. Böylece ölüm imajı, tanrı ve dağ gibi şair için biri meçhul, diğeri gizini içinde taşıyan yücelik unsurlarını karşılayan iki önemli kavramla anlatılmaktadır. Ölüm imajı, geleneğin dışına çıkarak özgün imaj yaratma yeteneğine sahip bir zekâ tarafından soyut ve somutun alanında birleştirilerek “çekmek” fiiliyle dinamik bir hale getirilmiştir. “Degas’nın sanat hesaplı operasyonlardan ibarettir” (Turani 1959, s.10), ibaresindeki gibi Cemal Süreya da imajı imha edecek her türlü girişimden uzak durarak hassas bir biçimde özgün imajlar yaratmaya devam etmektedir. 


Lacivert bir çıngıraktır ölüm 




(Ortadoğu, Beni Öp Sonra Doğur Beni, s. 118)  

mısraında ölüm düşüncesi “lacivert” rengiyle yumuşatılsa da artık şairin bilincini bir hayli meşgul etmektedir. Evrende var olan her şey şairi siyahla (ölüm) mavinin (dünya-gökyüzü) birleştiği (lacivert) kör bir noktaya itmiştir. Ölüm, bir renk ve ses çoğalması şeklinde gittikçe şaire yaklaşmaktadır. 


Son şiirlerinde ölüm düşüncesinde bir değişim sürecine girdiği görülmektedir. Ölüm düşüncesi biraz daha yumuşayarak şairin şiir coğrafyasındaki yerini almaktadır. Ölümün, nesnel olanın bir pozisyonu olduğu düşüncesine kapılmıştır. Buna rağmen ölenin verdiği bu poz, sorgulamayı da birlikte getirir. Çünkü pozisyonun hiç değişmeyeceğini bilmektedir. Bu aşamada ölüm düşüncesi “su” düşüncesiyle birleştirilerek karşımıza çıkarılmaktadır.  

Ölüm güney yarımkürede


Çok sığ ve sonsuz geniş


Bir ırmaktır


Ganj da derler ona



( Düşüncesi Değil, Kendisi, Sıcak Nal, s.265)

Ölüm, sığlık ve sonsuzluk niteliğine sahip olan Ganj nehrine benzetilmektedir. Buradaki su ve ölüm imajı, Budizm’deki saflaşan su imajıyla birleştirilerek verildiği gibi, aynı zamanda ölüm imajının kendi içerisinde taşıdığı bir yığın çözümsüz sorularının “suyun kendi içindeki saf olasılıklar akışı ve köpürüşüyle alabileceği bütün biçimlerini barındırmaktadır.” (Burchardt 1984,s.140). Her ikisinin de  sürekli akış halinde olması ve büyük akışın meçhul kaynağa doğru sürüklenişi şaire ürperti vermektedir. Böylece imaj, “ölüm” ve “su” benzetmesiyle geleneksel bir kimliğe kavuşurken, ölüm ve suya ait unsurların kullanımıyla birlikte bizleri ruha ait bir bölgeye götürmektedir. Nehrin sularıyla bütünleşen ölüm imajı, her insana ulaşmasıyla da dinamik bir niteliğe bürünüyor. “Ölüm” ve “su” imajlarıysa “sığ”lık ve “sonsuz”luk yönleriyle birbirlerine benzetilerek imaj kompozisyonuna, teşbih olma vasfı kazandırılmaktadır.


Ölüm mü ?


Bir gölün dibinde durgun uykudasın




(Göller-Denizler, Öncekiler, Sonrakiler, Sevda Sözleri., s. 323)

mısralarında ölümün durgunluğuyla gölün durgunluğu ayna imajı aracılığıyla birleştirilmektedir. Görsellik had safhadadır. Ölüm, su ve uyku unsurları bütün yönleriyle uzlaşmış ve ayna imajıyla birlikte ölümün taşıdığı muamma imaja özgünlük kazandırmıştır. Zekâya ait  zarif bir buluş olan bu imaj, gölün ve uykunun durgunluğunun statikliğini taşımaktadır. Ancak gölün ve uykunun derinliğini de bünyesinde barındırmaktadır. Ölüm ve uyku gibi iki soyut kavramın suyla bütünleştirilmesi de imaja ayrı bir güzellik katmaktadır.

Cemal Süreya’nın ölüm imajlarında ölümün taşıdığı karanlığı ifade edecek kelimelerin yerine “su”, “uyku”, “ateş” vb. gibi bünyelerinde daha çok aydınlığı barındıran kelimeleri kullanması dikkat çekicidir. O, ölümü bile hayattan aldığı kavramlarla karşılayacak kadar hayata bağlı bir şairdir. 
2.3. Kent İmajları

Cemal Süreya, kent gerçeğinin anlatımında tarihi doku yerine coğrafi olanı anlatmayı tercih etmiştir. Özneye, on yıldır bilgeliğini tüketen eski adresini değiştirmesini tavsiye ederken biraz da bir kente dışardan bakmasını beceren şairin, tarihe getirdiği bir sorgulama vardır. Bunun için tarihi mekânın içinde bile günü tespit etmekle meşguldür. Bunun tarihten ve kentten bütünüyle bir kopma olduğunu sanmıyorum.Tarihi olanın yerine kendi geçmişinin kentleri gelip kurulur. Ancak eski kentlerin atmosferinden de bir hayli faydalanır. 
Mamahatun Türbesi iki katlı



Alt katta yılan parlar



Bir at kişner sümbüli



Kamyonları ala boyar  ( Tercan, Sıcak Nal, s.234)

Kent imajı, şairin ferdi bilinçaltında “türbe”, “yılan”, “at” ve “kamyon”  gibi çocukluğuna yönelik ve yoğun  çağrışım değerleri olan unsurlarla uyanışa geçmektedir. Aragon’un ifade ettiği gibi: “Özü fırtına olan şiirde her imge (imaj) bir fırtına yaratmaktadır.” (Aragon 1993, s.43). Buna bilinçaltının yangını veya uyanışa geçmesi de diyebiliriz. Bu dört unsurla birlikte çocukluk çağının anılar kenti çağrışım ağını oluşturmaktadır. Şair, türbenin  zemin katının pencerelerinden içeriye giren gün ışığının zemindeki görünüşünü veya yanan çıranın ışığını kıvrılan bir yılana benzetmektedir. Atın vücudunun uzunluğuyla kişnemesindeki sürekliliği sümbülün uzunluğu ve inceliğine benzeterek özgün bir imajda olması gereken benzetilen öğeler arasındaki uzak mesafe aralığını kuruyor. At, aynı zamanda şairin çocukluk anılarının ses ve görsel imajı olarak dikkatimizi çekerken, al boyalı kamyon imajıyla da şair, çocukluk evreninin sürgün ve göç çağrışımlarını “al” rengiyle bütünleştiriyor. Anılar, şairin bilinçaltında bir yangına yol açarken “at” ve “kamyon” imajlarıyla da şair, geçmiş ve şimdi arasında gidip gelen bilincin serüvenine dinamik bir nitelik kazandırmaktadır. Şimdinin penceresinden bakılarak oluşturulan kent imajı, geçmişin malzemesiyle kurulmuştur. Böylece imajın kökleri zekânın parlaklığından daha çok ruhun derinliklerinden koparak gelen unsurlar üzerine dayandırılmaktadır. Geçmişin kuyusunda cezbedici al bir ateş sürekli bir biçimde yanarak şairin muhayyilesini tahrik ederken şaire, yanmaktan ve yangını dile dönüştürmekten başka bir şey kalmamıştır. Geçmiş “at kişnemesiyle” ses imajına dönüşerek işitme duyusuna hitap ederken,“yılan parlar” ve “ala boyar” kelime gruplarıyla da ateş imajına dönüşerek görme duyusuna yöneliyor.


  Şair, kent imajında her cumhuriyet çocuğu gibi en büyük payı İstanbul’a ayırmıştır. İstanbul, daha çok geçmişiyle değil, geçmişten günümüze uzanan yapılaşmasıyla karşımıza çıkarılırken şiir boyunca ona ait muhtelif duyulara hitap eden unsurlar sayılıp dökülerek –olumlu ve olumsuz yönleriyle- büyük kent imajı oluşturulmaktadır.


İklim. Devrik tezgâhı güneşin

Sokaklardan kadınsı bir seccade gibi akıyor iklim


Tenteler gökyüzüne bir folklor  kazandırıyor


Yeni yapıların kekemeliği ve akasya


Ve sütunlar başıbozuk devriyeleri

Ne kuşatmalar ne dostluklar pahasına


Büyük bir mutfak yaratmış imparatorluğun,


Yalnız sütunlar savunuyor serinliği



(Bir Kentin Dışardan Görünüşü, Beni Öp Sonra Doğur Beni, s.80)

Şair, sadece bunlarla yetinmez mevcut kentin manzarasını “kibrit bilekli kızlar, “anahtar burunlu sekreterler”, “lastik mühürle para basanlar”, “eğeyle tabanca üretenler” ve “cüzamlı iş hanlarıyla”  (a.g.ş., s. 81) tamamlar. Yukarıdaki şiirde tamlayanla tamlananın yer değiştirdiği “devrik tezgâhı güneşin” isim tamlaması, “kadınsı bir seccade gibi akan iklim” şeklinde düzenlenen sıfat tamlaması ve şiirin devamında mısra düzeyinde kurulan -siyahla gösterilmiş mısralar- imajlarla büyük kent imajı adım adım kurulmaktadır. Şiirin içerisinde oluşturulan her imaj, asıl büyük imaj kompozisyonunu bir başka yönüyle tamamlayarak büyütmektedir. İstanbul imajı, her parçası ayrı bir renkten oluşan renkli bir şemsiye gibi gittikçe açılarak ve alanını büyüterek kendisini tamamlamaktadır.Tentelerin rüzgârla savrulması halk oyunlarında ritmik bir biçimde hareket ettirilen mendilin hareketlerine benzetilerek imaja folklorik bir mahiyet kazandırılmaktadır. Yeni yapıların mimari bakımından estetik bir gaye gütmemesi yapılaşmada oluşan kekemelikle ayrı bir imaj biçimde ortaya konulmakta; yıpranmış ama yapısı gereği sürekli ayakta durmak mecburiyetinde olan sütunlar, kenti koruyan başıbozuk devriyelere benzetilerek özgün bir imaj düzenine dönüşmektedir. “Devriye” ve “sütun” kelimeleri anlam bakımından farklı alanlara sahip olmakla birlikte dilin mantığı bakımından bir araya gelmeleri mümkündür. Bunun için kurulan imajın kendi içerisinde bir mantığı vardır. Onu özgün kılansa, dilin tarihi içerisinde bu tür bir bağdaştırmanın daha önceden görülmemesidir. Bu da onu alışılmamış bir bağdaştırma haline getirmektedir.

Şair, imaj kültüründe farklı alanlara ait hususiyetleri o güne kadar kullanılmayan alanlarda dikkat çekecek bir biçimde kullanmaktadır. Örneğin: “güneş ve tezgâh”, “kadın ve seccade”, “tente ve folklor”, “yapı ve kekemelik”, “sütun ve devriye”, “mutfak ve imparatorluk” kelimeleri anlam aralıkları bakımından birbirlerine bir hayli uzak kelimelerdir. Bu tür anlam uzaklığı olan kelimelerin bir araya getirilmesi imajı çarpıcı, dağıtıcı ve yeni kıldığı gibi anlam alanını da genişletmektedir. Bunlar, güçlü bir zekânın  ve ciddi bir çalışmanın ürünüdür. Cemal Süreya, İkinci Yeni şiiri içerisinde bu yönüyle en özgün imaj düzenine sahiptir. Attila İlhan’ın İkinci Yeniciler için söylediği: “İpe sapa gelmez imgelerle sanatı bir imge bataklığı haline getirdikleri” (İlhan 1993, s.97) ibaresini Cemal Süreya için söyleyemeyiz. Cemal Süreya’nın özgün, simetrik, yoğun anlamlar içeren imajlarını bulmak için çok ciddi ve titiz bir çalışma yaptığı kanaatindeyiz. Şuursuz sayıklamanın (bilinç otomatizminin) dili ve şuuru savsaklayan tarzının kendisini çoğaltarak ve büyüterek giden bu denli güçlü imajlar yaratması mümkün değildir. 

Yukarıdaki imaj, her gelen mısraıyla birlikte kendisini yenileyerek, çoğaltarak ve büyüterek İstanbul gibi büyük bir imajı oluşturmaktadır. Cemal Süreya’nın imajları genellikle dinamik bir karakter taşımaktadır. “Sütun” gibi kök salmış ve statik bir unsura “devriye” ve “savunmak” kelimeleriyle dinamizm kazandırılmaktadır. “İklim” ve “tente” imajlarıysa kendi içlerinde dinamiklerini barındırmaktadır. Bu imajlar, geleneksel görüntü dünyasına ait ve gözün görebileceği imajlar değildir. Sadece Türk dilinin kendi içerisindeki mantığına uygun zihni imajlardır. Aksi taktirde “yapıların kekemeliği” ve “sütunların devriyeliği” söz konusu olamaz. Ancak güçlü bir şair, muhayyilenin yardımı ve sanatın diliyle böylesine güzel ve alışılmamış bağdaştırmaları kurabilir. 

Cemal Süreya’nın kent coğrafyası oldukça geniştir.Bu coğrafya bir yönüyle Ankara’yı kucaklarken diğer yönleriyle de Troya, Horasan ve Buhara’ya kadar uzanır. Bu coğrafyada Orta Doğu’nun ağırlığı kendisini içten içe hissetirmektedir. “Burundaki hızma gibi höyükleri” (Güz Bitiği S.S., s.293), “sülüs kamyon şoförleri” ve “kûfi hamalları”yla (Sıcak Nal, S. S., s.236) Asya kentleri şairin şiir ikliminde bir geçit resmi yaparlar. Şair, kenti algılama biçimine göre şiirin dünyasına taşıyarak estetik zevkine göre yeniden kurar.

2. 4. Tabiat İmajları

Cemal Süreya, tabiat imajlarına daha çok “Beni Öp Sonra Doğur Beni”, “Güz Bitiği” ve “Sıcak Nal” isimli şiir kitaplarında yer vermiştir. Kurulmaları için güçlü bir dil zenginliği ve tecrübesi gerektiren bu imajlarda görme, işitme ve koklama duyuları birlikte kullanılmıştır.

Şimdi 

utançtır tanelenen

sarışın çocukların başaklarında

Ovadan

Gözü bağlı bir leylak kokusu ovadan

Çeviriyor o küçük güneşimizi

Taşarak evlerden taraçalardan

gelip sesime yerleşiyor




(Beni Öp Sonra Doğur Beni,  s. 88)


Yukarıdaki şiirin birinci kısmında “sarışın çocukların başakları” isim tamlamasıyla renk imajına dönüşen dil, ikinci kısmında “gözü bağlı bir leylak kokusu” sıfat tamlamasıyla koku imajına ve üçüncü kısımda “sesime yerleşir” kelime grubuyla da koku ve ses imajlarının karışımına dönüşüyor. Böylece şair, bir duyu çoğalmasını yaşayarak tabiatla duyusal bir bütünleşmeye gidiyor. Ancak “tabiatla ilgili geleneksel imajları terk ederek ve parçası olduğu tabiatı aşarak; tabiata karşı oynadığı rolü değiştirip bütünüyle edilgen bir durumdan etken üretime geçiyor.”(From 1985, s.38). Temelinde tabiat sevgisinin yoğun olduğu bu tür imajlarında ışık unsurunu çok kullanmaktadır. İki mısra boyunca devam eden birinci imajda “çocuk” ve “başak” gibi iki ayrı alana ait nesne, sarışın kelimesinin her iki nesneye ait taşıdığı müşterek bir renk ortaklığının çerçevesinde birleştiriliyorlar. Aynı işlevselliği tane ve un ufak olma (çocukların yoksul yalnızlığı) anlamlarını taşıyan “tanelenen” kelimesinin kullanımında da görmekteyiz. Çağrışım alanları farklı olan iki kelime “kılavuz kelime”ler aracılığıyla bir araya getirilerek özgün imaj oluşturulurken “tanelenen” kelimesinin ritmik uyumuyla da imaja dinamik bir nitelik kazandırılıyor.


Beş mısra boyunca devam eden ikinci imajda kokuyla ses imajları arasındaki irtibat “gözü bağlı bir leylak kokusu” sıfat tamlamasıyla kuruluyor. Böylece kokunun her tarafa yayılması gözleri bağlı bir adamın gelişi güzel gidişine benzetilerek verilmektedir. Koku ve ses imajları aracılığıyla kurulan imaj, yayılmacı bir tavır sergilemektedir. Zekâya ait özgün imaj düzenine koku  ve ses duyuları aracılığıyla uçucu bir mahiyet kazandırılarak dinamik bir nitelik kazandırılmıştır. Bu imajlarda, İkinci Yeni’nin tabiatı soyutlayan ve onu daha çok bilinç otomatizminin çizgiselliğine taşıyan  tavrı yoktur. Cemal Süreya’nın tabiat imajları diyalektiktir. Bunun için soyuttan uzak olmanın yanı sıra natürmorttan da uzaktır.


Anamın içi gibi ovalara, 


Ve indi mi birdenbire inan


Sımsıcak bir şafak gibi dağlara


Süt beyaz Ayvaz Kankırmızı Köroğlu



(Yunus ki Sütdişleriyle Türkçenin, Beni Öp Sonra Doğur Beni, s.102)


Teşbihin dört unsurunu taşıyan “anamın içi gibi ovalar”a imajı anne ve ova gibi iki üretici varlığın canlılığını, sıcaklığını ve kaynaşmasını taşımaktadır. Görsel imaj, nesneyi benzetmeler aracılığıyla canlı kıldığı gibi “şafak”, “süt beyaz” ve “kankırmızı” renkleriyle de süslemektedir. “Sımsıcak bir şafak gibi dağlara” imajı Ahmet Haşim estetiğine yaklaşarak geleneksel imaj olma vasfını kazanırken; “süt beyaz Ayvaz”, “kankırmızı Köroğlu” imajlarıyla da “saflık ve gençlik kazanan” Ayvaz  ve “Alp tipi”nin özelliklerini taşıyan Köroğlu imajlarıyla özgün imaja dönüşmektedir. Geleneksel imajlar, benzetme yönlerinin yeniliğiyle özgün bir hale getirilmiştir.


“Reverdy; bir imajın gücü, inanılmaz ya da çarpıcı olduğundan değil, çağrıştırdığı düşüncelerin birbirine uzaklığından ve çağrışımın doğruluğundan gelir, diyor.” (Rifat 1981, s.49). Cemal Süreya’nın imaj dünyasını canlı ve ilgi çekici kılan da imajı oluşturan düşünce unsurları arasındaki uzlaşmazlıktır. Bütün bu uzlaşmaz unsurlar arasında şair öylesine bir  mantıksal tutarlılık bağı kurar ki onu taktir etmeden geçemeyiz.


Güneşin çekici yukarda


Suyun bıçağı aşağıda


Krom alçakgönüllü, bakır utangaç


Ağaç: bir damla iki kıvılcım arasında




(Ortadoğu II, Beni Öp Sonra Doğur Beni, s.125) 

“Güneşin çekici yukarda” imajında güneşle çekiç arasında yukarıdan aşağıya inişleri, yakıcı ve ezici olmaları bakımından ilişki kurulabileceği gibi, güneşle çekicin üreticiliği açısından da bağlantı kurulabilir. Ancak kurulan Ortadoğu imajı olduğu için bu coğrafyadaki işgallere ve savaşlara paralel olarak güneşin diğer coğrafyalarda görülen üretici özelliğini bir yana bırakarak mevcut coğrafyayı ve bu coğrafyanın insanlarını bir derebeyi gibi ezip zulmettiği düşüncesi anlatılmaktadır. “Suyun bıçağı” imajının ilk çağrışım anlamı: Suyun ve bıçağın insanın içine işleyen keskinliği, parlaklığı, şiddet anlarındaki yok edici özellikleridir. Ortadoğu coğrafyasının feodal yapısına uygun olarak su, bu bölgedeki barajlarda biriktirilmediği için üretici olmaktan daha çok yakıp yıkıcı ve tahrip edicidir. Büyük sular, bu yörede Ganj’daki kutsallığı taşımaz. Kendi mecrasında yüzyıllarca bir korku nesnesi olarak akmış ve yaklaşanı yutmuştur. Bunun için Fırat ve Dicle’nin şahsında oluşmuş büyük bir ağıt kültürü vardır. Bu kültür sudan, aldıklarını sürekli geri ister. 

Üçüncü mısrada oluşturulan imajla kromun ve bakırın insanlığa altından daha çok faydalı olmalarına rağmen değer bakımından düşük olmaları “alçakgönüllü” ve “utangaç” kelimeleriyle anlatılıyor. Ancak ilgili yörede krom ve bakırın kendi kaderlerine terk edilmeleri ve işlenmemeleri de ilgili imajın anlam alanına uygun düşmektedir. Ortadoğu’ya ait kültürel hususiyetlerin tabii unsurlarla benzerlik kurularak verildiği bu imajlar, çağdaş öğelerle geleneksel öğelerin sentezi biçimde sunularak gelenekle yenilik birleştirilmektedir. Bu senteze rağmen buluşlar parlak bir zekânın ürünüdür. “Güneş” ve “su” kültleri aracılığıyla imaja dinamizm kazandırılırken; “ağaç” imajıyla da umutlarını gökyüzünden düşecek bir damla yağmura bağlayan ve hayatı en ufak bir hadisenin (kıvılcımın) doğurduğu bitmek bilmeyen savaş yangılarıyla kasıp kavrulan Ortadoğu insanı anlatılmaktadır. Geleneksel Ortadoğu imajına, su ve ateş imajlarıyla ölüm-kalım arasında sürdürdüğü yolculuğuna uygun dinamik bir nitelik kazandırılmıştır. Şair, umutsuz değildir. Çünkü ağaç imajı hayatın ve büyümenin de bir simgesidir.


Bütün bunlar gösteriyor ki bir İkinci Yeni şairi olmasına rağmen Cemal Süreya’nın imajları savruk veya şiiri tüketen kanserojen bir nitelik taşımamaktadır. Onun imajları başlangıcından itibaren gittikçe genişleyerek ve kendisini yenileyerek çoğalmaktadır. Her ne kadar kendisi; “yarattığım her imgenin (imajın) hem çağdaş duyarlığı kavramasını hem de şiirimizin en eski örnekleriyle çağrışım bağı kurmasını isterim” (Süreya 1997, s. 27) ifadesiyle imajlarının hareket yönünü açıklıyorsa da onun imajları labirentin karanlığından daha çok, dansın aydınlığını ve dinamizmini taşımaktadır. Bunun için ışığın hükümran olduğu imajlardır. Şiir kültürünün tümünü incelediğimizde ona imajist bir şair diyebiliriz. Çünkü o çağdaş duyarlık ve gelenekle beslediği  bu imajlarına şair mizacının mührünü vurmasını başarmıştır.
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