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ABSTRACT

In this study, I discuss the visual innovations along with the progress of visuality on
the basis of individual perspective and realist fiction’s focus on the individual’s
visuality. Then I detail visuality’s and realist fiction’s individual approach
considering the depictions in Mai ve Siyah such as hybrid ones that are in-between
photograph and painting and expressionist ones shaped by the visions of the main
character, Ahmet Cemil, along with a general understanding of the function
depictions in the Servet-i Fiinun journal. I also pay attention to how these depictions
take place in Mai ve Siyah’s illustrations and relate these illustrations to realist
fiction’s focus on the individual. In this context, since the artist’s style complexifies
the illustrations, I consider Tiran Chrakian’s understanding of art, as well.

(See Appendix A for an extended abstract.)



OZET

Bu ¢alismada, 19. yiizyilda diinyada ve Servet-i Fiinun’daki gorsellikle ilgili
gelismeleri, gorselligin bireyin bakis agisiyla birlikte gelismesi ve realist kurmacanin
da bireye bagl bir gorsellige odaklanmasi baglaminda ele alacagim. Gorselligin ve
gercekei edebiyatin daha ¢ok birey tizerinden konumlanisini, Mai ve Siyah’taki
fotograf-resim arasi formdaki tasvirler, Ahmet Cemil’in bakisiyla olusturulan
izlenimci tasvirler ve Servet-i Fiinun’daki tasvir gelenegi ile tartisarak agimlamaya
calisacagim. Daha sonra bu tasvir sekillerinin Mai ve Siyah illiistrasyonlarinda nasil
ve ne sekillerde goriildiiglinii realizmin karaktere odaklanma kaygisi baglaminda
tartisacagim. Bu baglamda ressamin tarzinin da illiistrasyonlara baska bir katman
ekledigini diisiinerek, bu tartismalar1 Diran Cirakyan’in sanat anlayisini da goz

Oniine alarak ilerletecegim.
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BOLUM 1
GIRIS

Edib-i sehir Goethe mavi rengi goriince tisiiylip titredigini, kirmizi

renkle 1sindigini tasdik etmis; renklerin dimag-1 besere ve binaenaleyh

ihtisasata tesirini ve bu tesirle insanda elem ve keder yahut sevk ve

stirur ikaz ettigini sOylemek istemis. Bahtimiz bize yar olmayinca kara

diyoruz. Hiilyamizin, iimidimizin zaaf ve kuvvetine, hiiziin-aver yahut

teselliyet-bahs olmasina gore bunu da bir renkle tavsif edemez miyiz?

(Mahmut Sadik 1898, s. 7)

“Ah! Bigare hirpalanmais, ezilmis hayat!.. Mai bir gece ile siyah bir

gece arasinda gegen su nasipsiz, bahtsiz 6miir!..” (Usakligil 2010, s.

398)
Mai ve Siyah dendiginde ilk akla gelen ve ¢ogunlukla incelenen konular onun realist
bir roman olusu, basligindaki mai ve siyah renklerinin hayal ve hakikat ¢atismasini
simgeleyisi, ddnemin basin hayatini yansitmasi, Ahmet Cemil’in romantik karakteri
ve psikolojik analizleri lizerinedir. Servet-i Fiinun dergisinde 273. ve 317. sayilar
arasinda resimli olarak tefrika edilmis olmasi ise pek bilinmemektedir. 1898°de
Alem Matbaasi’ndan ¢ikan ilk baskis1 haricinde, illiistrasyonlarm dahil edildigi Arap
veya Latin harfli bir edisyonu bulunmamaktadir. Halbuki tefrika esnasinda ve
1898°deki ilk baskida yalnizca kritik sahneleri gorsellestirmekle kalmayip hem
anlatinin kendisiyle, hem de Servet-i Fiinun dergisiyle gii¢lii bir iligki kuran yirmi
yedi illiistrasyon vardir. Bagliginda bile renk ve gorsellige gonderme olan, realist
betimlemeleriyle iinlii bu romanin illiistrasyonlarinin incelenmesi onun alimlanigini
da etkileyecek, hakkindaki arastirmalara yeni bakis agilar1 ve argiimanlar sunacaktir.

Resimli bir roman olmasinin yaninda, Mai ve Siyah’in karakterini belirleyen

bir diger 6zelligi de “musavver” yani resimli bir dergi olan Servet-i Fiinun’da

yayimlanmasidir. Romanin Servet-i Fiinun’da yayimlandigi ve donemin

okuyucularina oradan ulastig1 bilinciyle derginin incelenmesi, Mai ve Siyah’in



tarihsel ve kiiltiirel baglamini gorsel olarak izlemeye imkén saglayacaktir. Servet-i
Fiinun dergisinde fotograf, resim, ¢izim, karikatiir gibi ¢ok cesitli gorsel materyal ve
gorsellikle ilgili makale yayimlamistir. Tiirkiye’nin, hatta diinyanin bir¢ok yerinden
cekilen fotograflar “Resimlerimiz” baglig1 altinda haklarinda yazilan tanitic1 yazilarla
birlikte yayimlanmustir. Servet-i Fiinun’da Chicago Sergisi gibi bir¢ok giincel
gelismenin, Alman Savas Gemisi, Kuzey Kutbu Balonu ve fotograf makinesi gibi
bir¢ok icadin, linlii devlet adami ve yazarlarin fotograflarinin, imzali/imzasiz
resimlerin “Enstanteneler” ve “Levha” gibi farkli bagliklar altinda yayimlanmasi: da
Mai ve Siyah tefrikasinin tarihsel baglamini gorsellik lizerinden takip etmemizi
saglar.

Bu tarihsel ve kiiltiirel baglami gorsellik tizerinden takip etmek icin, oncelikle
donemin gorsellikle, resimle ve fotografla olan iliskisine ve daha da 6nemlisi
romanin tefrika edildigi Servet-i Fiinun dergisinin gorsel malzemeleri kullanis
sekline bakmak yerinde olacaktir. Mehmet Fatih And1, Dergdh dergisinde
yayimlanan “Resimli Romanlar, Roman Resimleri”” adli makalesinde o déonemde
gorsellige olan ilginin yalnizca Servet-i Fiinun dergisine ve derginin sahibi Ahmet
Ihsan Tokgdz’e mahsus olmadigini sdyler. Dénemin bir¢ok yazarinin ve matbaa
mensubunun gorsel malzeme kullanimina, 6zellikle resimli romanlara olan
diiskiinliigiinden bahseder. Andi’ya gore 1880 ve 1890 seneleri arasinda “roman,
mecmua, risale” (1997, s. 22) gibi tiir farki olmaksizin her tiirde eserin resimli olarak
yayimlanmasi “ayri bir prestij ve kalite ol¢iisii”diir (1997, s. 22). Yine ayn1 donemde
cikan “Musavver Malimat, Musavver Muhit, Musavver Terakki, Musavver Cihan”
(And1 1997, s. 22) gibi bir¢ok gazete ve derginin 6niindeki “musavver” basliginin bir
nevi “Oviing madalyas1” ve “imtiyaz belgesi” (And1 1997, s. 22) oldugunu savunur.

Bu baglamda donemin 6nemli yazarlarindan 6rnekler verir: Ahmet Mithat Efendi



resimli kitaplar1 “matbaaciligin eser-i terakkisi” (And1 1997, s. 5) olarak
degerlendirmis, Hiiseyin Cahit Yalc¢in da resimli romanlar1 satin alabilmek i¢in
gazete bayileri onlinde ¢ok sayida miisterinin sira bekledigini sdylemistir (And1
1997, s. 22). And1i’nin makalesi bize Mai ve Siyah’in yayimlandigi donemde gorsel
malzemelerin kullanildig1 eserlerin yalnizca Servet-i Fiinun dergisince degil, genel
olarak donemin matbaa ¢alisanlarinca sahiplenildigini gosterir. Gorsellik bu kadar
genis bir ¢evre tarafindan ilgi gérmekte ve olumlu yonde alimlanmaktadir. Bu
anlamda Mai ve Siyah’1n da gorsel yoniiniin arastirilmasi, 19. yilizyil sonu
Osmanli’sinda gorsellik ¢aligsmalarina da biiyiik katk: saglayacaktir.

Mai ve Siyah’1n gorsel yoniiniin temelini olusturan Servet-i Fiinun dergisinin
gorsellikle iliskisine yakindan bakildiginda, derginin 6zellikle fotografciliga ve
resme bir sanat olarak baktig1 ve Osmanli sinirlarinda da bu sanatlari gelistirmeyi ve
yayginlastirmay1 amagladigi goriilmektedir. Bunun en 6nemli 6rneklerinden biri,
283. sayida diizenledikleri fotograf yarismasinin sonucunun sunuldugu dergi ilanidir.
[lan, kazanan fotograflar1 bildirmekle kalmaz; derginin gorsel gelismelerle ¢ok
yakindan ilgilendigini, bu ylizden okuyuculardan da biiytik ilgi gordiigilinii ve
derginin bu ilgiye miitesekkir oldugunu da soyler:

Gazetemizin zaman-1 tesisi olan alt1 senedir resmin, resimciligin ve sanayi-i

nefise-1 hiisniin taammiim ve intisarina olan derece-i hizmetimiz miintesib-i

sanat ve marifet bulunanlarin teslim-kerdesi oldugu gibi bu kere dahi
resimcilige fevkalade taalluku bulunan fotograf sanat1 meraklilarini tesviken

—memleketimizde ilk defa olarak— kiisad eyledigimiz miisabakadan dolay1

pek cok zevat-1 muhtereme tarafindan mazhar-1 takdir ve tahsin olduk.

(Tokgoz 1896¢, s. 355)

Tokgdz' bu ilanda, dergi yayimlanmaya basladigindan beri alt1 sene gegtigini, bu

stire zarfinda derginin resim ve giizel sanatlarin yayginlastirilmasina hizmet ettigini

"flanin imzasiz olmasi ve derginin 260. sayisinin 402. sayfasinda “gazetede miinderig bi’l-ciimle
imzasiz makalat ser-muharririndir” seklinde bir not diisiilmesi sebebiyle bu ve diger biitiin imzasiz
yazilar1 Ahmet Ihsan Tokgdz’iin yazilar olarak degerlendirecegim.
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sOylemektedir. Ayrica resim sanatiyla baglantili olan fotograf¢ilig: da tesvik etmek
amaciyla bir fotograf yarigmasi diizenlediklerini, bu etkinlik sebebiyle ¢ok ilgi
gordiiklerini ve takdir edildiklerini anlatir. Onemli olan nokta, dergi ekibinin
kendisini gorsellikle ilgili gormesinin yani sira, derginin okuyucularinin da
gorsellikle ¢ok ilgili olup dergiyi resim ve fotografcilikla ilgili gelismeleri yakindan
takip eden bir mecra olarak alimlamalar1 ve takdir etmeleridir.

Servet-i Fiinun’da yayimlanan resimli romanlarin basarisindan dolayi dergiyi
tesekkiirleriyle tebrik eden okur mektubu ve derginin bu okura cevabi da Servet-i
Fiinun’un gorselliginin alimlanisim gostermesi bakimindan énemlidir?. lgili mektup,
derginin 271. sayisinda, 9 Mayis 1312 tarihinde [21 Mayis 1896] yayimlanmistir.
Okurun kim oldugu ise kendi imzasin1 vermemesi sebebiyle bilinmemektedir.
Oncelikle okurun kendisini “Servet-i Fiinun’un miidavim karisi, daha dogrusu
temasacist” (Anonim 1896a, s. 163; Ayata 1996, s. 437) seklinde tanitmasi ¢ok
Oonemlidir; ¢linkii bu ifade derginin yalnizca yayimladigi kurmaca eserler ve
makaleler dolayisiyla ilgi gormediginin, ayrica resimleri dolayisiyla da takip
edildiginin gostergesidir. Bir baska deyisle, Servet-i Fiinun yalnizca okunmak i¢in
degil, temasa edilmek icin de satilmakta ve satin alinmaktadir.

Buna ek olarak, temasa edilmek i¢in yayimlanan bu resimlerin okurlar
tarafindan begenildigini de mektuptaki su ifade kanitlamaktadir:

Bununla beraber Servet-i Fiinun’un su son zamanlarda her vakitkinden ziyade

bedayi-perverlige itina ettigini maat-tesekkiir miisahede ediyoruz. Osmanl

ressamlarinin mahsul-1 maharet ve sanati olan tasvirlerle miizeyyen milli

hikayeler, tabii siirler nesrinden ibaret bulunan ve erbabi nazarinda pek

biiylik, pek miihim ve kiymetdar olan bu eser-i terakki cidden sayan-1 tebrik

ve tesekkiirdiir. (Anonim 1896a, s. 163; Ayata 1996, s. 437)

Okur, derginin son zamanlarda yeni ve giizel seylere ¢ok daha fazla yer vermesi ve

Osmanli ressamlarinin tasvirleriyle siisledikleri resimli romanlar1 yayimlamasi

% And1 da séziinii ettigim makalesinde bu okur mektubuna deginmistir.
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sebebiyle dergiyi tebrik etmektedir. Onemli olan nokta okurun da Ahmet Mithat gibi
bu resimli yayinlari bir “terakki” olarak degerlendirmesidir. Bu baglamda resimli
yayinciligin bir¢ok kesim tarafindan oldukca dnemli bir gelisme olarak goriildiigii bir
kez daha siradan bir okuyucu tarafindan kanitlanmaktadir. Servet-i Fiinun da
Osmanl yayinciligindaki bu ilerlemede basi ¢eken dergilerden biri olmakta, bu
noktada Tokgdz’lin derginin ilgi gordiigii ve sevildigi tezi dogrulanmaktadir.

Son olarak yine ayn1 sayida Ahmet Thsan Tokgdz’iin bu mektuba cevabinda
da yine derginin en 6nemli motivasyonlarindan birinin gorsel malzemeleri
yayimlamak oldugu goriilmektedir:

Bu sene-i nesriyemiz iptidasinda vaat etmis oldugumuz iizere gazetemizin

gerek resimleri gerek miinderecat-1 sairesi icin elimizden geldigi kadar sarf-1

dikkat ve gayret eylemekteyiz ve eyleyecegiz. Nesrettigimiz asar-1 nefise-i
kalemiyenin -tabir-i aliniz vechiyle- “Osmanli ressamlarinin mahsul-1
maharet ve sanati olan tasvirlerle miizeyyen” olarak tabii 6teden beri arzu
ederdik; arzumuza simdi nail olabildik ve tesekkiirler olunur ki daha ilk
tecriibemizde istihsal-i hiisn-i muvaffakiyet ettik. (1896d, s. 163-64; Ayata

1996, s. 438-439)

Tokgdz, kendilerine tesekkiir mektubu yollayan okura cevap olarak bu yazida
senenin basinda s6z verdikleri gibi birgok resim yayimladiklarini, bunun i¢in ¢ok
calistiklarin1 ve ¢alismaya devam edeceklerini sdyler. Resimli roman yayimlamay1
ise coktandir planladiklarini ama ancak simdi yayimlayabildiklerini, bunda da
basarili olduklarin1 anlatir. Tokgoz, aslinda resimli roman yayimlama fikrinin ve
yakaladiklar1 bu basarinin ¢ok da tesadiifi olmadigini, bu diisiinceyi zaten uzun
stiredir hayata gecirmeyi planladiklarini ima eder. Hem okur mektubunun hem de
Tokg6z’lin bu cevabinin yayimlanmasi, Andi’nin da degindigi lizere, Servet-i
Fiinun’un donemin diger gazete ve dergileri gibi “musavver” olmanin gururunu

yasadigin1 gostermektedir. Server-i Fiinun dergisi de resimli eserler yayimlamay1 bir

nevi “Oviing madalyas1” ve “imtiyaz belgesi” saymakta ve bununla dviinmektedir.



Romanin yayimlandig1 dénemde Servet-i Fiinun dergisindeki gorsel
malzemelerin yayincilikta bir ilerleme olarak goriilmesini, bu yayinlar
yayginlastirma amacini, gayretini ve resimli romanlara olan yogun ilgiyi
hatirlamanin yaninda, Mai ve Siyah’taki realist anlayis1 ve tasvirleri irdelemek de
illiistrasyonlar1 yorumlarken verimli olacaktir. Ciinkii Servet-i Fiinun dergisinin
gorsellige verdigi 6nem, dergide yayimlanan edebiyatla ilgili makalelerde ve
kurmaca eserlerde de gozlemlenmektedir. Dergide realist edebiyatin gérme basta
olmak iizere ¢esitli duyularla olusturulmus tasvirleri, daha gercekei karakterler
yaratmak amaciyla benimsemesini konu alan bir¢ok makale yayimlanmis, Mai ve
Siyah da dahil olmak tizere Araba Sevdasi gibi bir¢ok roman bu ekolde yazilmistir.
Mai ve Siyah illistrasyonlarinin Servet-i Fiinun dergisinin getirdigi gorsel kiiltiirle,
resimlerle, fotograf malzemeleriyle ne yonlerden ilgisi oldugunun tartisilmasi, Halit
Ziya Usakligil de dahil olmak tlizere Servet-i Fiinun dergisi yazarlarinin realizm
anlayislariin bu gorsel kiiltiiriin hangi yonleriyle iliskilendigi sorusunun da
anlagilmasini saglayacaktir. Halit Ziya’nin realizm anlayisinin dergideki bu gorsel
birikime ve realist tartismalara nasil eklemlendiginin tartisilmasi da hem illiistrasyon
tartismalarini besleyecek, hem de su ana dek yapilmis Mai ve Siyah’a realist bir eser
olmasi yoniiyle bakan arastirmalara yeni sorular saglayacaktir.

Mai ve Siyah’ 1 bu sorular1 ve konular1 ne sekillerde besleyebilecegini
gérmek amaciyla dncelikle romana yakindan bakmakta fayda var. Romanin
baskahramani Ahmet Cemil, Mir’at-i Suiin gazetesinde ¢alisan geng, hirsh ve
caliskan, bir o kadar da duygusal bir sairdir. En biiyiik istegi taninmis bir sair
olmaktir, ancak bu hayalini heniiz okulu bitmeden babasini kaybettiginden ve kardesi
Ikbal ile annesine bakmak zorunda oldugu icin ¢alistigindan gergeklestirememekte,

siir yazmaya istedigi kadar vakit ayiramamaktadir. Diger yandan en yakin arkadasi



Hiiseyin Nazmi ¢ok zengin bir aileden gelmektedir, bu ylizden de Ahmet Cemil gibi
para kazanma zorunlulugu yoktur. Ancak yine de Ahmet Cemil’in dertlerini paylasir,
calismaya basladigi ilk zamanlar ¢eviri yapmasina yardimci olur, onu sik sik evine
cagirir ve orada ¢aligirlar. Ahmet Cemil Hiiseyin Nazmi ile birlikte onun evinde
vakit gecirdik¢e Hiiseyin Nazmi’nin kizkardesi Lamia ile daha ¢ok karsilasir ve ona
asik olur. Onunla evlenebilmek i¢in maddi durumunu diizeltmesi gerektigini
diisiindiigiinden, {inlii bir sair olma ve zengin olma arzusu daha da artar. Bu esnada
calistig1 matbaanin basyazar1t Ahmet Sevki Efendi Ahmet Cemil’e matbaa sahibinin,
oglu Vehbi’yi evlendirmeyi diisiindiigiinden bahseder ve Vehbi’nin ikbal igin iyi bir
kismet olacagini syler. Ahmet Cemil o an kabullenmek istemese de, Vehbi’nin
servetine ortak olabilme ihtimali sebebiyle Ikbal’in Vehbi ile evlenmesine izin verir.
Bir siire sonra Vehbi onu Siileymaniye’deki evlerini ipotek ettirmesi karsiliginda
matbaaya ortak yapar. Ancak Ikbal ile anlasmazliklar1 ortaya ¢ikmaya baslayinca
evin huzuru kacar, Ahmet Cemil’in de isi tehlikeye girer. En sonunda Vehbi’nin
hamile olan Ikbal’e siddet uygulamasi, ikbal’in de diisiik yapmas1 ve hayatini
yitirmesi sonucu Ahmet Cemil hem evini, hem isini, hem de kiz kardesini birden
kaybeder. Bu arada Lamia’ya da ag¢ilamamuis, yalnizca siir kitabin1 Hiiseyin
Nazmi’nin evinde donemin {inlii kisilerine sesli olarak okudugu gece Lamia’nin onun
defterine “Tebrik ederim” yazmasindan onun da kendisine asik oldugu hissine
kapilmistir; ¢iinkii olup biteni kendi diinyasindan goriir ve gercekleri hayaliyle
birlestirerek kendine yeni bir gerceklik olusturur. Dis diinyada olup biteni kendi
zihninde yeniden yapilandirir, dis gergekligin net goriintiilerini bozar ve kendi
olusturdugu levhalara gore yasar. Ancak Lamia’nin bir bagkasiyla evlenecegini
Ogrenince ve onun da mutlu oldugunu goriince yikilir, eserini sobada yakar, annesi

ve hizmetgileri Seher ile Istanbul’dan ayrilir.



Roman boyunca anlatict Ahmet Cemil’e odaklanarak onun zihnini yansittig1
icin Mai ve Siyah genellikle karakter yaratimi ve iyi kurgulanmis olay orgiisii
baglaminda ilk realist romanlardan biri olmas1 yoniiyle degerlendirilmistir. Ornegin
Omer Faruk Huyugiizel, Mai ve Siyah igin Edebiyatimizin Zirvesindekiler: Halit Ziya
Usakhgil adl1 eserinde su yorumlarda bulunmustur:

Eserin diger bir 6zelligi de bastan sona miikemmel denecek sekilde

kurgulanmus ilk biiylik roman olmasidir. Gergekten de roman tarihimizde

ondan Once olay Orgiisiiniin gelismesi ve kisilerin canlandirilis1 bakimindan
bu 6l¢iide saglam ve tutarl bir sekilde kurulmus baska bir 6rnege rastlamak
imkansizdir. Bu bakimdan Mai ve Siyah gergekten Tiirk romaninin

zirvelerinden biridir. (2010, s. 67)

Huyugiizel, Mai ve Siyah’1 olay orgiisii, kurgusu, karakterlerin yapilandirilist
bakimindan Tiirk¢e edebiyattaki ilk 6nemli roman 6rnegi olarak kabul eder.
Romanda realist edebiyata uygun olarak karakter yaratma ¢abasi, Ahmet Cemil’in
kendi zihniyle yeni goriintiiler olusturmasi, romandaki tasvirlerle Ahmet Cemil’in
zihninin yansitilabilmesi ger¢ekten de romani Tiirkge edebiyattaki 6nemli
orneklerden biri kilar. Servet-i Fiinun’un gorsellik anlayis1 ve Mai ve Siyah
illiistrasyonlarinin incelenmesi de, Mai ve Siyah’1n modern anlamda bir roman
olusunun daha degisik boyutlarda tartigilabilmesine imkan verecektir.

Ben de tezimde Zeynep Uysal’1n yiiriitiiciiliigiindeki “Asir Sonu Osmanl
Kiiltiir Tarihinde Servet-i Fiintin Dergisi” adli TUBITAK projesindeki
aragtirmalarim dahilinde, Mai ve Siyah’ illiistrasyonlarini 19. yiizyildaki gorsellikle
ilgili gelismeler, gorselligin bireyin bakis agisiyla birlikte gelismesi ve realist
kurmacanin da aslinda 6znel bir gorsellige odaklanmasi baglaminda ele alacagim. Bu
noktada, 6zellikle Jonathan Crary’nin Gozlemcinin Teknikleri: On Dokuzuncu

Yiizyilda Gorme ve Modernite Uzerine eserinde tartistig1 camera obscura’nin yerini

stereoskop’a birakmasiyla 19. ylizyilda gézlemcinin perspektifinin neminin arttigini



sOyledigi tezinden yararlanacagim. Ayrica John Rignall’in Realist Fiction and the
Strolling Spectator adl1 incelemesinde realist kurmacanin salt dis diinyay1 yansitmak
amacinda olmadigi, flauner’iin huzursuzluk aninda beliren bireyselligi ve 6znenin
materyal diinyadaki gézlemci konumundan gordiiklerini gercekei bir bigimde
anlatma derdinde oldugu fikrinden ve Zeynep Uysal’in Metruk Ev’inde detayli bir
bi¢cimde bahsettigi Ahmet Cemil’in 6znel gergeklik anlayisindan yola ¢ikacagim. 19.
ylizyilda gorselligin ve realist gercekei edebiyatin daha ¢ok birey iizerinden
konumlanisini, Mai ve Siyah’ta Ahmet Cemil’in zihninin ve kendisinin yarattig1
bireysel ger¢ekliginin odaklayan anlatici ile yansitilmasiyla birlikte diistinerek
illiistrasyonlar1 ve illiistrasyonlardaki bakis1 yorumlayacagim.

Ayrica bu bireyselligi Mai ve Siyah’taki realist anlatiyla ve
illiistrasyonlardaki bakisla birlikte tartisirken illiistrasyonlari ¢izen Diran Cirakyan’in
sanat anlayisini da g6z 6niinde bulunduracagim. Boylece Ahmet Cemil’in bakisinin
romandaki ve illiistrasyonlardaki kaynaklarini ve Cirakyan’in Ahmet Cemil’i
alimlama seklini yorumlama imkani bulacagim. Bu sayede hem Araba Sevdasi hem
de Mai ve Siyah illiistratorii olan, ayn1 zamanda bir¢ok resmi Servet-i Fiinun’da
basilan, ancak ne yazik ki ¢ogu zaman ismi gegmeyen Diran Cirakyan’in sanat
anlayisini ortaya koymanin hem Mai ve Siyah hem de Servet-i Fiinun edebiyat1 i¢in
yeni bir yorum alani agacagini diigiiniiyorum.

Bunun i¢in 6ncelikle “Mai ve Siyah’a Levhalardan Bakmak™ adl1 birinci
boliimde 19. ylizyilda diinyada ve Servet-i Fiinun’daki gorsellikle ilgili geligsmeleri,
gorselligin bireyin bakis acistyla birlikte gelismesi ve realist kurmacanin da aslinda
0znel bir gorsellige odaklanmasi baglaminda ele alacagim. Gorselligin ve gercekei
edebiyatin daha ¢ok birey lizerinden konumlanisini, Mai ve Siyah’taki fotograf-resim

aras1 formdaki tasvirler, Ahmet Cemil’in bakisiyla olusturulan hareketli tasvirler ve



Servet-i Fiinun’daki “levha” gelenegi ile tartisarak agimlamaya ¢aligacagim. Daha
sonra “Mai ve Siyah’a Illiistrasyonlardan Bakmak™ adl1 ikinci béliimde ise bu
levhalarin doniistimiiniin Mai ve Siyah illiistrasyonlarinda nasil ve ne sekillerde
goriildiigiinii “bireysel gerceklik” ve realizmin karaktere odaklanma kaygist
baglaminda tartisacagim. Bu baglamda ressamin tavrinin da illiistrasyonlara baska
bir katman ekledigini diisiinerek, bu tartismalar1 Diran Cirakyan’in sanat anlayisini
da gdz Oniine alarak ilerletmeye c¢alisacagim. Son olarak da Mai ve Siyah’in
tefrikasindaki illiistrasyonlarin dergide bulundugu yerleri, metnin ve illiistrasyonlarin
realist kaygilar1 ile Ahmet Cemil’in bireysel bakisina odaklanmalari tizerinden

yorumlayacagim.
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BOLUM 2
MAI VE SIYAH A LEVHALARDAN BAKMAK
“Bunu gormenin kaydetmeye deger olduguna karar verdim.”
John Berger (2014, s. 36)

Tezimin “Mai ve Siyah’a Levhalardan Bakmak™ adli bu bdliimiinde, 19. yiizyilda
diinyada ve Servet-i Fiinun’daki gorsellikle ilgili gelismeleri, gorselligin bireyin
bakis agisiyla birlikte gelismesi ve realist kurmacanin da aslinda 6znel bir gorsellige
odaklanmasi baglaminda ele alacagim. Mai ve Siyah’taki fotograf-resim arasi
formdaki tasvirler ile Ahmet Cemil’in bakisiyla ve kelimeleriyle olusturulan
izlenimci ve hareketli tasvirleri, Servet-i Fiinun’daki “levha” gelenegi ile gorselligin
ve gercekei edebiyatin daha ¢ok birey lizerinden konumlanisi etrafinda tartisarak

acimlamaya ¢alisacagim.

2.1 Bireysel bakis ve Servet-i Fiinun’da gorsellik

19. yilizyildaki gorsel gelismeleri ve bu gelismelerin bireysel bakis iizerinden
konumlanisini tartismak i¢in 6ncelikle “camera obscura” adindaki diizenekten
bahsetmek yerinde olacaktir. Engin Ozendes, Osmanli Imparatorlugu 'nda
Fotografcilik: 1839-1923 adl1 eserinde “camera obscura”nin fotograf makinesi
bulunmadan gok daha énceki dénemlerde kullanildigini sdylemektedir: kokeni MO.
4. ylizyila kadar uzanan bu sistemde “i¢ine 151k girmeyen bir odanin bir duvarina
acilan delikten disaridaki manzara, 151k araciligiyla odanin i¢ duvarina ters olarak
yansi[maktaydi]”, ancak teknoloji ilerledik¢e bu karanlik oda, sandik boyutunda bir
kutuya déniistii (2013, s. 13). Ozendes’e gore 19. yiizy1l boyunca gergeklesen ¢ok
onemli teknolojik buluslar; 1801°de buharli otomobilin, 1804°de buharli lokomotifin,
1818’de bisikletin bulunmasi, 1826’da Joseph Nicéphore Niépce’ nin Fransa’da

fotograf makinesinin temelini atmasina yardimci oldu. Niépce’nin temelini attig1
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fotograf makinesi diizenegini yine bir bagka Fransiz tiyatro dekoratorii Louis Jacques
Mandé Daguerre 1839°da kullanima hazir bir fotograf makinesi haline getirdi ve bu
bulus 19 Agustos 1839’da Fransiz Bilimler Akademisi’nden tiim diinyaya duyuruldu
(2013, s. 13-14).

Fotograf sanatinin birey iizerinden sekillenmesi baglaminda 1859 yilinda
Amerikal1 fizik¢i Oliver Wendell Holmes “Dagerreyotipi” fotograf makinesinden
“hafizas1 olan ayna” (Ersoy 2015, s. 6) diye bahsetmesini oldukca anlamli
buluyorum. “Hafizasi olan ayna”, gercegin birebir dokiimii, aynen yansimasi olarak
aynay1 degil de, bir hafizasi, dolayisiyla tecriibeleriyle ve olaylar1 kaydedis seklinde
yaptig1 segimlerle 6znelligi ¢agristirtyor. Bu baglamda, Ozlem Uzundemir /mgeyi
Konusturmak: Ingiliz Yazininda Gérsel Sanatlar adh eserinde 19. yiizy1l sanatinda
gercekeiligin sorgulanmasini anlatmak i¢in Veldzquez’in 1656’°da yaptigi
“Nedimeler” tablosundan bahseder. Uzundemir’e gore Velazquez arkaya ¢izdigi
aynayla kral ve kraliceyi yansitmistir, ancak onlar aslinda tabloya bakan kisilerdir de.
Uzundemir’e gore, 19. ylizyilda “gercege ayna tutmak” fikri artik gegerli degildir,
¢linkii Velazquez’in tablosunda oldugu gibi ayna artik salt dis diinyay1 yansitma
ozelligini yitirmistir (2010, s. 16). Gorsel sanatlardaki bu gercekligin kopyasi
olmaktan siyrilma ve 6znelligi arama arayisi, realist edebiyatin bireye odaklanmast
bakimindan edebiyatta da gozlemlenecek, hem resim ve fotograftaki, hem de
edebiyattaki aynalar islevini degistirecektir.

Bu 6znellik noktasinda, 6ncelikle 19. ylizyildaki gorsellikle ilgili gelismeleri
birey iizerinden tartigan Jonathan Crary’nin Gézlemcinin Teknikleri: On Dokuzuncu
Yiizyilda Gorme ve Modernite Uzerine adl eseri dnemlidir. Crary’ye gore, camera

obscura’nin yerini stereoskop’a’ birakmastyla 19. yiizyilda gézlemcinin

3 Kitapta, “camera obscura” Ozendes’in tanimina benzer olarak “duvarlarindan birinde yer alan kiigiik
bir delikten giren 15181, deligin karsisinda bulunan duvara tersten yansitan ve bir mercek yardimiyla

12



perspektifinin 6nemi artmistir. 17. ve 18. yiizyillarda popiiler bir aygit olan camera
obscura’da 6zne “bedensiz birakilip igeriye kapatilmis” (Crary 2010, s. 53), elde
edilen goriis yalnizca diizenegin 15181 isleyisine bagl oldugu ve insanin onu nasil
algiladigyla ilgilenmedigi i¢in “gérmede 6znellik yaygin bir sekilde bastirilmistir”
(Crary 2010, s. 21). 19. yiizyilda ise bedenin gdérme bilgisiyle ve insan goziiniin optik
Olciimleri ile ilgili deneylerin yapilmasi ve bu baglamda insan gdziiniin yapisinin
yeni optik aygitlarda belirleyici olmasiyla birlikte, “gdérme duyusu
modernlestirilmis”tir (Crary 2010, s. 32). Stereoskop bu deneylerden sonra, insan
g6zliniin fizyolojik yapist esas alinarak boyutlu, derinlikli ve “gercekei” etkiler veren
imgeler yaratmak amaciyla tasarlanmistir. Sonugta, “geometrik goriis”ten “fizyolojik
goriis”e gecilerek, gérme eylemi “camera obscura’nin bedensiz iliskiler agindan
¢ikarilip insan bedeninin i¢ine yerlestirilmistir” (Crary 2010, s. 29) ve bir 6zne olarak
gdzlemcinin perspektifi 5Snemli hale gelmistir. Ilkinde yalnizca fizik kurallarina
dayanan bir aygit varken, ikincisinde insan goziine ve algilayisina odaklanan bir
diizenek vardir. Bu baglamda, camera obscura’da goriintiiniin 6zneye bagli olmadan
olustugu ve goriisteki sabitligin esas alindig1 sdylenebilir ve bu 6znenin pasifligi
olarak yorumlanabilir. Ancak stereoskopta tamamen 6zne aktiftir, 6znenin algilayisi
ve bakis acis1 goriintliyii belirler.

John Berger de, kitabina da ismini veren “Bir Fotografi Anlamak” adli
denemesinde Crary’e benzer olarak fotografi onu ¢eken kisinin perspektifiyle
iligkilendirmistir. Berger’e gore fotografin varolus sebebi o fotografi ¢ceken kisinin
perspektifidir, epigrafta da alintiladigim gibi onun “bunu gérmenin kaydetmeye
deger olduguna karar ver[mesidir]” (2014, s. 36). Berger, “fotografin iletisi” dedigi

bu yargiy1 sdyle agar:

diiz olarak gosteren, bagka bir yerden 151k girmeyecek sekilde yalitilmis, karanlik kutu” (Crary 2010,
s. 20), stereoskop da “bir imge ¢iftine diizenli bakilmasi yoluyla, imgenin derinlikli ve boyutlu
goriilmesini saglayan optik diizenek” (Crary 2010, s. 27) olarak tanimlanmustir.
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Fotograflar belirli bir durumda hayata gecirilen insansal bir se¢imin tanigidir.

Fotograf¢inin tanik oldugu belirli bir hadiseyi ya da gdziine ¢arpan belirli bir

nesneyi kaydedilmeye deger bulduguna iliskin kararinin sonucudur fotograf.

Eger, etrafta var olan her seyin siirgit fotografi ¢ekilseydi, bunlarin her biri

anlamsiz olurdu. (2014, s. 36)
Insan bedeni ve goriisiinden bagimsiz olarak isleyen ve 15131 yansitip gdriintii elde
eden “camera obscura” sisteminin aksine fotograf “insansal bir se¢cimdir”; yani bir
fotograf makinesinde bir goriintii elde edebilmek i¢in fotografi ¢eken kisinin hangi
goriintliyli hangi acidan alacagina dair se¢imi gerekmektedir. Bu baglamda, o
fotografin varolmasinin sebebi fotograf¢inin ona o sekilde bakmasi ve onu o haliyle
kaydetmek istemesi oldugundan, “ben 6znesi nin fotograf iizerinde bir “tahakkiim”
kurdugunu sdyleyebiliriz. Berger’e gore gorme yalnizca bireysellesmekle kalmamas,
ayrica bireyin gorlisiine ve bakis agisina bagimli hale gelmistir.

Bu baglamda, Ahmet Ersoy’un “Camdaki Hafiza: Ahmed Rasim, Fotograf ve
Sanat” adl1 makalesinde bahsettigi 19. yiizy1l Avrupa’sindaki fotografin sanat olup
olmadig1 hakkindaki tartigmalara g6z atmakta yarar var. Ersoy, makalesinde Charles
Baudelaire gibi isimlerin fotografi sanatsal bir {iriin olarak kabul etmedigini, ancak
ozellikle Benjamin ve Barthes gibi diisiiniirlerin de fotografta “kisisel alan” ve
“izleyici 6zne”’ye odaklandigini (2015, s. 8), dolayisiyla fotografi Baudelaire gibi
yalnizca “teknik aragsallik” tizerinden degerlendirmediklerini sdyler (2015, s. 4).
“Fotografa yogunlukla kisisel duygular1 ve tepkileri tizerinden yaklagmay1 sece[n]”
Benjamin ve Barthes i¢in “tekil izleyici ve onun fotografla olan algisal, duygusal,
etkin ve yaratici iliskisi” 6nemlidir ve “esas kayda deger olan, fotograf deneyiminin
daha 6znel, varolussal ve mutlaka kisisel hafizayla ilgili olan yonii”diir (Ersoy 2015,
s. 8). Bu baglamda, Benjamin ve Barthes’in 6znenin izleyici konumuyla ilgili

diistinceleri Crary ve Berger ile birlikte diistliniilebilir: Benjamin ve Barthes’in

tahayyiil ettigi fotografla ilgili izleyici de pasif bir izleyici degil, aksine kisisel
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duygular1 ve reaksiyonlari iizerinden hareket eden bir 6znedir. Dolayisiyla, fotografi
daha bireysel bir tecriibe olarak gérmekle birlikte, fotograf ¢cekme olgusunu da
Oznenin tiim 6znelligini ortaya koyarak gerceklestirdigi bir etkinlik olarak goriirler.
Peki gorsellikle ilgili bu gelismelerin ve beraberinde getirdigi 6znellik ve
bireysel bakis acisi tartigmalarinin Osmanli’daki yansimalar1 nelerdir? Engin
Ozendes’in elindeki bilgilere gére, Louis Jacques Mandé Daguerre nin bu bulusu
cok gecmeden Osmanli gazetelerinde yer almistir. Neredeyse iki ay sonra, 28 Ekim
1839°da Takvim-i Vekayi’nin 286. sayisinda fotograf makinesinin bulunusu
duyurulmustur:
...Herkesin bildigi gibi, son yillarda buharli makineler fabrikalarda ray
izerinde gidebilir hale geldi. Bu siralarda bir adam diisiincelerini dikkatle bir
noktada toplayip kanalize etmis ki, is bir acayip sanata yonelmis, sonunda
cilveli bir ayna (ylizey) ortaya ¢ikmis. Fransali Daguerre adli marifet sahibi
ogrendigi degisik sanat fenninin usulleri ile giines 151811 yanki yaptirip,
nesnelerin hatlarini ¢ikarmis ve bu acayip sanatin olusmasina gizli ve agik
olarak 20 senesini vermistir. Nihayet sonuca gelmis ve bu olay herkesin
begenisini kazanmustir. (Ozendes 2013, s. 15)
Fotografin bulunusunun bu kadar kisa bir siire icerisinde boylesine genis kapsamli
bir sekilde duyurulmasi 19. yiizy1l Osmanlisi’nda fotografa duyulan yogun ilginin bir
gostergesidir. Ayrica Ozendes’in soz ettigi gibi fotograf makinesinin bulunusu
Takvim-i Vekayi’de de diger buluslara, 6zellikle buharli trenlere baglanmas,
teknolojik buluslar birbirlerinden bagimsiz siireclerin degil, hayata gegirilmeleri
birbirlerine bagli bir sistemin pargalari olarak goriilmiistiir. “Acayip sanat”, “degisik
sanat fenni” gibi terimler ise fotografin yarattig1 sagkinlikla ve onun Osmanli i¢in de
ne kadar biiyiik bir bulus olduguyla yorumlanabilir. Ersoy’un hatirlattig: fizikei
Holmes’iin fotograf makinesi i¢in kullandig1 “hafizasi olan ayna” lafi da g6z oniinde
bulunduruldugunda, 6zellikle “cilveli ayna” lizerine diisiinmek anlamli olacaktir.

Uzundemir’in Velazquez tablosu hakkindaki yorumlarmni akla getirirsek, fotograf

makinesiyle birlikte gercegin sanat ve edebiyattaki yansimasi olan ayna artik
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“cilvelenecek” ve gercegi birebir yansitmayacaktir. Gergekeilik anlayisindaki bu
degisim Osmanli’y1 ve Servet-i Fiinun edebiyatin1 da etkileyecektir. Osmanl
Darphanesi’nde hakkak gorevinde olan James Robertson’un 1855 yilinda Kirim
Savagsi sirasinda Kirim Balaklava Limani’nin goriintiilerinin fotografini ¢ekmesiyle
Osmanli Imparatorlugu’nda fotografin gazetecilige dahil olmasi (Ozendes 2013, s.
50) ve nihayet II. Abdiilhamid’in 1894 senesinde Yildiz Sarayi’nda teknik imkanlar
genis bir fotograthane agtirmastyla (Ozendes 2013, s. 32) bu “acayip” fotograf sanat:
Osmanl kiiltiirliniin bir pargasi olacaktir.

Ersoy’un makalesi, bize Servet-i Fiinun dergisinin fotograf anlayis1 hakkinda
da bazi ipuclar1 verir. Bunlardan en 6nemlisi derginin yazarlarindan Ahmet Rasim’in
de fotografi yorumlarken Benjamin ve Barthes’a yakin bir yerde durdugudur.
Benjamin ve Barthes’in fikirlerinin “tepkileri[nin]” Ahmet Rasim’in “kendi
fotografiyla (ge¢misiyle, veya oteki olarak kendisiyle) karsilasma aninda
hissettikleriyle esasta 6zdes” (Ersoy 2015, s. 8) oldugunu savunan Ersoy, bu fikrini
Rasim’in “Sehir Mektuplar1” yazilar1 basta olmak tizere Servet-i Fiinun’da
yayimlanan yazilar1 {izerinden tartisir ve Rasim’in yazilarinda “fotografi|n] teknik ve
insani unsurlarin[in] birlestigini ve performatif boyutu da olan bir siire¢” (Ersoy
2015, s. 8) olarak yorumlandigini savunur. Bu baglamda, Rasim’in fotografi
algilayis1 da Crary’nin ortaya koydugu insan bakisini esas alarak dizayn edilen
makinelerle birlikte bakisin bireysel tecriibe alanina girdigi fikrine paraleldir. O da
fotografi tecriibe ederken “ben 6znesi’ni kendi alanina dahil etmis, fotografa
Ersoy’un dedigi gibi yalnizca teknik bir yerden degil, 6znel bir yerden bakmistir.

Bundan sonra sorulmasi gereken —en azindan benim soracagim soru- Ahmed
Rasim’in de yazilarin1 yazip fotograflarin1 yayimladigi, Mai ve Siyah’n bir tefrika

roman olarak basildig1 Servet-i Fiinun dergisinde gorsellikle ilgili gelismeler ve
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ozellikle fotografin konumu nasildir sorusudur. Fotografi Ahmed Rasim gibi Crary,
Berger, Benjamin ve Barthes’in felsefesinde ortaklasan bir baglamda m1
kullanmistir? Ozendes’in Osmanli’da fotografin gelisimini tartisirken resimli Servet-i
Fiinun dergisinden bahsetmemesi dikkat ¢ekicidir. Halbuki Servet-i Fiinun
dergisinde fotograf, resim, ¢izim, karikatiir gibi ¢cok ¢esitli gérsel materyal ve
gorsellikle ilgili makale yayimlanmustir. Basta Araba Sevdasi romani olmak tizere
Servet-i Fiinun dergisinde o donem yayimlanan diger resimli eserler, 6rnegin
Recaizade Mahmut Ekrem’in 251. sayidaki “Bu Levha Nedir?” ve 293. sayidaki
“Koparma” siiri, Tevfik Fikret’in 254. sayidaki “Hayran”, 269. sayidaki “Bahar-1
Teranedar”, 274. sayidaki “Ukde-1 Hayat”, 281. sayidaki “Beyaz Yelken” ve 288.
sayidaki “Bir Timsal” siiri, Cenab Sehabeddin’in 267. sayidaki “Mev’id-i Telakide”,
272. sayidaki “Son Arzii” siiri*, bunlara ek olarak Ahmed Rasim ve Nabizade
Nazim gibi 6nemli isimlerin Mai ve Siyah’tan 6nce yayimlanan resimli siirleri de
yine ¢ok genis bir gorsel cerceveye isaret etmektedir.

Servet-i Fiinun’da fotografin kullanim amacina bakacak olursak, derginin
sahibi Ahmet Thsan Tokgdz 309. sayida Istanbul ile ilgili giincel haberleri paylastig
“Istanbul Postas1” adl1 yazisinda Kapalicarsi’nin depremden sonraki restorasyonunun
tamamlandigini, yine bu sayida Kapaligarsi’nin yeni halinin fotograflarinin da
konuldugunu anlatir. Bunu yaparken fotograflarin tasradaki okuyucularin anlatilan
haberleri zihinlerinde canlandirmalarina yardimci olmak maksadiyla konuldugunu
sOyler:

Ama siz goziimii kapayip o manzaray1 tecessiim ettirecek yerde -géziim acik

olarak- ben de Kalpakgilar basindan bir gecerim diyecekmissiniz. Hakkiniz

var fakat hatirdan ¢ikarmayiniz ki yazdigimiz satirlar1 okuyanlarin hepsi sizin

gibi Istanbul’da rahatca odasinda oturmus yahut kiraathanede kanepeye
yaslanmig bulunmuyor. Kariin-i kiramimizin pek ¢ogu tasradadir, biz

* Servet-i Fiinun ve donemin diger dergilerinde yayimlanan tablo alti siirlerinin ayrintili dokiimii igin
M. Kayahan Ozgiil’iin Resmin Gélgesi Siire Diistii: Tiirk Edebiyatinda Tablo Siirleri adl1 eserine
bakilabilir.
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g6zilinilizii kapayinca tesecclim ettirebilirsiniz sdziinii onlar1 diisiinerek yazdik.

Ne yapalim gazetemiz miisterilerinin ii¢ rabindan ziyadesi vilayat-1 sahane-i

erbab-1 maarifinden tesekkiil eyliyor musahabelerimizi yazarken onlar1

hatirdan ¢ikarmak olmazdan gelemiyor. ( Tokgoz 1897a, s. 354)
Alintiladigim bu boliimde Ahmet Ihsan Tokgdz, tasradaki okuyucularin dergide
anlatilan yerleri zihinlerinde canlandirabilmeleri i¢in bu kadar fazla fotografin
kullanildigini sdyler. Bu baglamda yapilan okuyucu tahayyiilii 6nemlidir: Derginin
sahibi Ahmet [hsan Tokgdz, derginin okuyucularini Istanbul disindan Servet-i
Fiinun’u okuyan ve gelismeleri takip edebilmek i¢in fotograflara ihtiya¢ duyan bir
kitle olarak tarif eder. Boylelikle dergi, her bir okuyucusunun yazili materyalle
kuracag: iliskiyi gérsel malzemeyle birlestirmek ve zenginlestirmek istemis, bu
yaratici siirece katki saglamay1 amacglamstir.

Servet-i Fiinun dergisindeki bu gorsel ¢erceve fotografla ilgili teorik ve
bilimsel yazilar1 da kapsamaktadir. Ornegin derginin 276. sayisinda dénemin
fotograf makinesinin “Fotograf Tiifengi” (Anonim 1896b, s. 245; bknz. Ek B, Figiir
1, s. 143) alt baslikli bir resmi verilmis ve ayni baglikla “Resimlerimiz” boliimiinde
fotograf makinesinin bazi teknik 6zellikleri tanitilmistir:

Resimlerimizde bir karabina ile nisan aldigin1 gérdiigiiniiz sahsin haline

dikkat edecek olursaniz bunun bir avci olmadigina pek ¢abuk hiikmedersiniz.

Zaten elinde bulunan alet de seklen tiifenge benzemekle beraber tiifenk

degildir. O bir fotografci, elindeki ise bir fotograf makinesidir. ...

Tersim-i ziyanin boyle bin tiirlii tatbikat1 goriilmekte ve bu tatbikat daima

fenni bir ihtiyag neticesi olarak zuhura gelip sonra da eglencelere kadar

tesmil edilmektedir. (Toksoz 1896e, s. 147)

Tokgdz, yazida donemin fotograf makinesinin fiziksel olarak bir tiifege benzese de,
bu makineyle 1518a ait resimlemelerin her ¢esidinin denenebildigini sdyler. Daha da
onemlisi, fotografin yalnizca bir eglence araci olarak kullanilmadigini, bilimsel

ihtiyaglarin sonucunda bulundugunu savunur. Bu baglamda dergide rontgenin kesfini

anlatan makaleler de anlam kazanmaktadir, ¢iinkii rontgen genel olarak fotograf
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makinesinin mekanizmasini kullanan, onun bir iist modeli olan bir aygit olarak
degerlendirilmistir. Bu goriise gore fotograf makinesine, genel olarak rontgenin
ortaya ¢ikisina zemin hazirlamasi dolayisiyla bilimsel bir islev de yiiklenmektedir.
Bunu destekleyen en 6nemli makalelerden biri 256. sayida Mahmut Sadik tarafindan
yazilan “Musahabe-i Fenniye” makalesidir. Mahmut Sadik, makalesinde “seffaf” ve
gayr-1 seffaf” olarak cisimlerin ikiye ayrildigini ve bugiine degin seffaf olmayan
cisimlerin bir tarafindan diger tarafin1 gérmenin miimkiin olmadigini anlatmis, ancak
“duvarin 6biir tarafinda bulundugu i¢in gérmedigimiz esyay1 kapali bir kutu
derununda bulunan seyi fotograf makineleri ile gérmek ve hatta [onun] resmini
almak imkani da oldugunu Doktor Rontgen[ ‘in] meydana ¢ikar[digin1]” sdylemistir
(1896c, s. 341). Bu baglamda, fotograf makinelerinin yalnizca sanatsal, estetik
acidan degil, bilimsel agidan da énemli bir bulus olarak goriildiigiinii sdylemek
miimkiindiir. Fotograf makinesinde yapilan degisikliklerle birlikte esyalarin icleri
goriilmeye baslanmis, bakista yeni bir ¢aga girilmistir. Boylelikle fotograf makinesi,
insanlar i¢in gérme eylemindeki esrar1 da kaldirmistir.

Bir diger 6rnek, 1 Subat 1311 [13 Subat 1896]’de yayimlanan 257. sayida,
Mahmut Sadik’1n kaleme aldig1 “Musahabe-i Fenniye” boliimiinde goz ile fotograf
makinesinin karsilastirilmasi ve ikisinin benzerliginin ele alinmasidir. Mahmut Sadik
bu yazisinda insan goziinde de fotograf makinesi gibi bir “adese”nin (18964, s. 355)
yani mercegin bulundugunu, algilanan goriintiiniin bir siire gozde kaldigini ve bu
yilizden goziin fotograf makinesi gibi isledigini soylemektedir:

Ingiltere mecami-i fenniyesinden birinin verdigi malumata gére sebeke-i

ayniyeye resm olunan hayalin bir miiddet kalmasi sdyle dursun bu hayal

baska bir yere bile miinakis olmak kabil imis. Bu takdire gére hem goziin
aynen bir fotograf makinesi olduguna siiphe kalmamis ve hem de sebekeye
miirtesim hayalin bir miiddet burada kaldig: tahkik eylemistir. Misal bir
dakika kadar gayet iyi surette ziyadar bir nesneye nisb {i nazar eyliyor ve

gbze bagka bir taraftan suaat girerek bu hayali bozmasina meydan
verilmemek i¢in sar1 camlarla goziin etrafi setredilip nazar bir fotograf
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levhasi lizerine ¢evriliyor da kirk bes dakika kadar tutulursa hassas levhaya

perdenin resmi ¢ikmakta imis. .... Glizel bir seyi goren biri refikine der ki:

Goziim giizel bir sey gordii, nurlandi! Goziimiin i¢ine bak da seninki de

nurlansin! Bu s6z muvaffak-i fen ii hakikattir. Sebeke-i ayniyesine miirtesim

olan ve tabii hatirasindan bir tiirlii ¢cikamadigi icin sebekesinde dahi hayalat-i
saireden bir miiddet daha fazla kalmasi icap eden hayal-i latifi refikinin

gbziline de aks ettirmek istiyor. (1896a, s. 356)

Mahmut Sadik, Ingiltere’de bir fen dergisinde gézde sinirlerin bulundugu ag
tabakasina yansiyan goriintiiniin bir siire kalmasina ek olarak, goriintiiniin baska bir
yere yansidiginin da tartisildigini séylemektedir. Bunu yaparken bize dénemin
fotograf makinesiyle hangi yollarla goriintii alindig1 bilgisini de vermektedir:
Fotograf makinesinin mercegi bir dakika kadar parlak bir cisme bakarsa ve 1siklarin
onun goriis alanina girip gorilintiiyli bozmasini engellemek icin etrafi sar1 levhalarla
kapatilirsa hassas ekrana goriintli diigmektedir. Bu baglamda g6z de aynen bir
fotograf makinesi gibi islemekte, géze diisen goriintii bir siire burada kalmakta ve
hatta bu goriintii bagka bir yere aktarilabilmektedir. Mahmut Sadik’n bu yazisi
ayrica Crary’nin 19. yiizyildaki bilimsel arastirmalarda insan goziiniin 6ne ¢iktig1 ve
insan goziiniin fizyolojik yapisi esas alinarak fotograf makinelerinin iiretildigi tezini
de desteklemektedir. Yine Crary’nin belirttigi gibi bu yazida da gézde algilanan
goriintliniin meydana gelmesi fotograf makinesindeki aktif siirecle bagdastirilmis,
insan goziiniin goérme siirecindeki etkin rolii vurgulanmustir.

Buna ek olarak, Chicago Sergisi gibi bir¢ok giincel gelisme, Alman Savas
Gemisi, Kuzey Kutbu Balonu ve fotograf makinesi gibi birgok icat, yerli ve yabanci
bir¢ok iinlii devlet adami ve yazarlarin fotograflar1 “Resimlerimiz” basligi altinda
yayimlanmis ve haklarinda tanitict yazilar yazilmistir. Ozellikle Servet-i Fiinun
dergisinde “Enstanteneler” adinda yayimlanan fotograflarda ve yazi dizilerinde,
diinyadaki fotografla ilgili gilincel gelismelerin ¢ok yakindan takip edildigi ve

fotografa Crary ve Berger’in goriislerine benzer bir sekilde “bireysel deneyim”in
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atfedildigi goriiliiyor. Enstantane fotograflar fotograf makinesinin diinya ¢apindaki
gelisimiyle iliskilendirmek i¢in yine Ersoy’un makalesine donecegim. Ersoy’a gore
19. ylizyilin sonunda fotograf ¢cekmek i¢in kullanilan filmlerin duyarlilig1 artmis, poz
stireleri ciddi derecede azalmis ve fotograf makinesindeki bu gelismeler hizli
cisimlerin “enstanteneler” olarak kaydedilmesine ve izlenmesine imkan vermisti
(2015, s. 6). Servet-i Fiinun’daki enstantane fotograf kullaniminin da Ersoy’un
bahsettigi diinyadaki gelismelere gore sekillendigi, filmlerin duyarlilig1 ve poz
stireleri gibi teknik meseleleri merkeze alan tartismalardan anlasilmaktadir. Bunlarin
en 6nemlilerinden biri, Servet-i Fiinun dergisinde diizenlenen fotograf yarigmasidir.
269. sayida “Fotograf Miisabakas1” adl1 yazida ilan1 verilen fotograf yarismasinin
amact, “fotograf sanati”na ait gelismelerin biiylik bir hizla devam etmesi ve
uygulama alanlarinin sanayi ve ticaret gibi alanlarina da agilmasi olarak
belirtilmistir. Derginin yarismaya katilma sartlarindan ilki ve en 6nemlisi gonderilen
fotograflarin enstantane fotograflar olmasi gerektigidir: “Miisabaka yalniz enstantane
resimler i¢indir. 8x8’den 13x18 cesametine kadar fotograflar miisabakaya dahil olur.
Gonderilecek fotograflardan ikiser niisha yollanmali ve kliseleri beraber olmalidir.
Kliseleri beraber olmayan resimler hiikiimsiiz addolunur” (Tokg6z 1896a, s. 130).
Yalnizca enstantane fotograflarin yarigmaya kabul edilmesi, giizel bir a¢iyla fotograf
cekmeye hazirlanip beklemek yerine, hareketli hayatin anlik goriintiilerinin o anda
fotografcinin karariyla kaydedilmesinin tesvik edildigini akla getiriyor. Ayrica
fotografcinin enstantane secimi ile fotograflarin perspektifini ayarlayabilmesi, yine
fotografcinin bakisinin hakimiyetine, ¢ekilen objeye olan mesafenin belirlenmesinde
de son kararin onun algisina ait olmasina baglaniyor.

Bu noktada, Servet-i Fiinun dergisi fotograf yarigmalarinda goriilen anin zapt

edilmesi fikrinin yalnizca fotograf alanina 6zgii olmadigini, ayn1 zamanda
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modernlige ve modern insana 6zgii bir unsur oldugunu hatirlatmakta fayda var.
Charles Baudelaire, Modern Hayatin Ressami adl1 eserinde ressamin da bir
“gbzlemci” ve “flaneur” gibi davrandigini savunur ve onun “ge¢gmekte olan anin, o
anin barindirdig1 biitiin sonsuzluk unsurlarinin ressami” oldugunu sdyler (2013, s.
204). Ayrica ressam, Baudelaire’a gére moderniteyi ararken “modadan, tarih
icerisinde barindirabilecegi her tiirlii siirselligi devsirmekte, gegici olandan ebedi
olant damitmaktadir” (2013, s. 214). Buradan yola ¢ikarak, an1 yakalamanin yalnizca
fotograf alaninda degil, diger sanatlarda da, 6zellikle resimde biiyiik bir motivasyon
oldugu soylenebilir. Baudelaire’in de {izerinde durdugu gibi, ressam bir gézlemci ve
flaneur gibi savrularak “modernite”yi arar, bu ugurda gec¢ici zamani kalic1 kilmaya
calisir.

[landaki enstantane ve fotografci vurgusuna paralel olarak kazanan
fotograflarin ilan edildigi 283. sayida, “manzara[nin] letafeti[nin]” dikkate
alinmadigi, fotograflarin; ¢ekildigi mesafenin uzaklik ve yakinliginin idealligine,
perspektif ve sanatsal teknikleri uygulayip uygulamadiklarina gore secildigi
belirtilmis, hatta detayli ancak rotuslu fotograflar yerine manzarasi o kadar dikkat
cekici olmasa da fotografcilik tekniklerini iyi uygulayan fotograflarin tercih edildigi
vurgulanmstir (Tokgdz 1896¢, s. 355). Bu kriterlere gore birinciligi Darphane-i
Amire Kimyageri izzetli Hakki Bey’in “12x9 Navar Makinesiyle Aldig1 Degirmen”,
ikinciligi Doktor Izzetli Hiiseyin Suat Bey’in “18x13 Uriskop Diirbiinlii Makineyle
Aldig1 Kurbagali Dere Kopriisii ve Simendifer”, li¢iinciiliigii Ziya Bey’in “Kurbagali
Dere Kopriisii”, dordiinciiliigii de Goztepe’de A. Muhtar Bey’in “Magazin
Makineyle Aldig1 Okiiz Arabas1” fotograflar1 kazanmistir (Tokgoz 1896c¢, s. 355).
Bu baglamda, fotograflar ilanda belirtildigi gibi sanatsal manzara fotograflari

arasindan degil, enstantane fotograflarin arasindan se¢ilmistir. Fotograf¢inin
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gbzlemledigi tren ve 6kiiz arabasi gibi imajlar1 barindiran, yasamin i¢inden anlari
yakalayabilen fotograflar dereceye layik goriilmiistiir. Bu baglamda derginin tinlii
fotografcist Ahmed Rasim ile benzer bir felsefeyi benimsedigini, fotografin teknik
unsurlar1 6nemsemekle birlikte 6zellikle perspektif dolayisiyla bireysel bir yerden de
bakmay1 dikkate aldigini goriiyoruz.

Dergide, fotograflarin bireyin bakis agisiyla ic ige gegtigine bir diger dnemli
ornek 18 Mart 1312°de 267. sayida yayimlanan M. C. isimli okurun gondermis
oldugu “Bursa’dan Musavver Mektup” adindaki yazidir. Yazida okuyucu,
Istanbul’da Bogazici’nden baslayarak Marmara kiyilarin1 gezer ve gordiigii yerlerin
fotograflarini ¢eker. Yanina aldig1 tek esyasi semsiyesi ve “Pocket Kodak namindan
dahi anlasildig: iizere cepte gezdirilebilir zarif bir fotograf makinesi”, “adeta gilizelce
bir sigara kutusu”dur (M. C. 1896, s. 100). Okuyucu, kesfetmek ve izlemek disinda
bir amaci olmadan 6zgiirce seyahat eder ve seyahati boyunca gordiiklerini yorumlar.
Bingazi vapurunun boyasizligindan ve kotii goriintiisiinden rahatsiz oldugu i¢in onun
disaridan fotografin1 c¢ok istese de ¢ekemez. Adeta bir flaneur gibi davranarak
Mudanya’yr izler: “Ben cabucak iskele basindaki gazinoya yerlestim, kahvemi
1smarladim, sigarami tellendirdim, seyre basladim. Iste size bir de iskele manzaras1”
(M. C. 1896, s. 100). Benzer bir sekilde Bursa ovasmma uzaktan bakarken
gordiiklerine hayran olur, etkisinden kolay kurtulamaz: “Bursa ovasini bir bastan bir
basa kat ederek giderken mendzir-1 tabiyeye meftinadne bakiyordum. Hala
seyreyledigim letafetin tesirdti fikrimde mevcut idi” (M. C. 1896, s. 100). Yalnizca
giizel ve 1inli manzaralarin yalin fotograflariyla degil, fotograf c¢ekenlerin
teknikleriyle ilgilenen ve bu nedenle bir¢ok lokal yerin, hayvanin, aracin fotografin
yayimlayan Servet-i Fiinun dergisinin fotograf politikas1 ile M. C. adli okurun

mektubunun igerigi birbiriyle Ortiismektedir. Fotograf makinesi ile 0Ozgiirce
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Marmara’y1 gezen, bindigi vapurlar1 karis karis tarayan, kesfetmekten ve izlemekten
bagka amaci olmayan, izledikleri karsisinda hayrete diisen M. C.’nin ¢ektigi yedi
fotograf ile birlikte alintiladigim kisimlar1 igeren mektubunun yayimlanmasi
fotografin Servet-i Fiinun igin daha bireysel bir mana tasidigini bir kez daha
kanitlamaktadir.

Servet-i Fiinun dergisinin gorsel malzemeleri kullanisinda bir diger 6nemli
nokta, fotograf ile resmin ice ice gecmesi, bir digerinin yerine kullanilmasidir. Bu
gegisliligin en belirgin oldugu sayilardan biri 315. sayidaki Selanik fotograflarinin ve
Tekirdag sehrinin Murath ilgesindeki askeri sevkiyatin (Anonim 1897a, s. 48; bknz.
Ek B, Figiir 2, s. 144) anlatildign “Resimlerimiz” yazisidir. Oncelikle Ahmet [hsan’mn
askeri sevkiyat fotograflarini ¢eken calisanini “muhbir-i ressam” olarak betimlemesi
onemlidir (1897b, s. 48). Bu ifade, yalnizca gazete i¢in haber toplayan bir muhabir
taniminin Oniine gegerek ona sanatsal bir islev de yiiklemektedir. Sadece dergi i¢in
haber toplayan, mekanik bir stireci isleten bir gérevliden ziyade kendi perspektifini
ve zevkini de 6ne ¢ikararak fotograflar ¢eken, bunu yaparken sanatsal yoniinii de
kullandig1 i¢in “ressam” olarak degerlendirilen bir muhbir/muhabir vardir
karsimizda. Ayrica kapak sayfasindaki “Serez Kiyafetleri” (Anonim 1897b, s. 33;
bknz. Ek B, Figiir 3, s. 145) fotografi ile 36. sayfadaki “Kavala’nin Manzara-i
Umumiyesi” (Anonim 1897c, s. 36; bknz. Ek B, Figiir 4, s. 146) fotografinin sunumu
da 6nemlidir:

Bu niishamizin ilk ve 36 numarali sahifelerinde gordiigiiniiz resimler seyyar

muhbirimizin Selanik vilayeti dahilinde bulundugu zaman idaremize

gonderdigi fotograflardan yapilmistir ki birisi Kavala kasabasinin manzara-i
umumiyesini, ikincisi o civarda ve alelhusus Serez’de kesretle bulunan
cingenelerin kiyafet-i mahalliyelerini irae eder. Fotografi adeta miikemmel

bir tablo hiikmiinde bulundugu cihetle temasasindan erbab-1 miitalaanin
lezzet-yab olacag: siiphesizdir. (Tokgdz 1897b, s. 42)
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Oncelikle gazeteyi okuyan Kisilerin bu fotograflarla yalnizca giincel haber olmalari
sebebiyle ilgilenmeyecekleri, onlar1 “temasa” edecekleri bilgisinin verilmesi
onemlidir. Boylece derginin kendisi de fotograflar1 kullanma amacini agiklamistir:
Servet-i Fiinun’da giincel haberleri tamamlayici ve yaziy1 kanitlayici nitelikte
fotograflar yalnizca bu islevde kullanilan “mekanik” malzemeler degildir. Aksine,
bir “tablo” niteliginde olan, gbze hos gelen, kendisini seyredenlere keyif verecek bir
sanat eseri gibidir. Bu baglamda, fotografik goriintii resim gibi yoruma déniisebilmis,
resim fotograf islevinde, fotograf da resim islevinde kullanilarak bu iki form arasinda
bir gecislilik yaratilmistir.

Resmin fotograf islevinde kullanildigi 6nemli yerlerden biri de, derginin 294.
sayisinda Agah Hasib’in gonderdigi “Paris Muhbirimizden Mektup” adl1 makalede
tanitilan ressam Rosa Bonheur’un 297. sayida George Achille Fould tarafindan
cizilen portresinin giincel haber niteliginde kullanilmasidir (Blouinartinfo 2016).
Agah Hasib, Paris’ten gonderdigi mektupta orada Rosa Bonheur’un resimlerini
gérme firsat1 buldugunu, 6zellikle pastoral resimlerini cok begendigini, bunlardan
birinin fotografini en yakin zamanda Servet-i Fiinun dergisine de gonderecegini
sOyler:

Su miitalaalara miibenni bu levha pek hogsuma gitti. Onun i¢indir ki bu eserin

fotografyasini aradim, buldum; elvah-1 nefise meyaninda (Serveti Fiinun) da

arz olmak tlizere gonderecegim. Memalik-i Osmaniye de Fransa kadar, belki
daha ziyade ziraate meyyaldir, miisaittir. Bu tiirlii menazir-1 latife halkimiza,

hi¢ sliphe yok, ingirah verir. (1896, s. 122)

Alintiladigim kisimdan da anlasilacagi lizere Agah Hasib gonderdigi mektupta Rosa
Bonheur’un resimlerinin incelenmesinin Osmanli terakkisini de
sekillendirebilecegini, halki ziraate yonlendirebilecegini savunur. Bu baglamda,

Bonheur’un resimleri yalnizca birer sanat eseri ve giizel tablolar olarak

degerlendirilmemis, pastoral manzaralarinin zirai gelismelere ilham olmasi
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bakimindan sosyal ve kiiltiirel baglamda da irdelenmis, giincel haber ve tartismasina
konu olmustur.

Tablolar1 giincel haber tartismalarina da konu olan Bonheur’in George
Achille Fould tarafindan ¢izilen portresi derginin 297. sayisinda “Levha: Madmazel
Bonheur Hiicre-i Istigalinde. -Musavveri: Madmazel J. Asil Fold [294 Numarali
Niishamizda Miinderi¢ Paris Mektubunda Rosa Bonheur’a Dair Malumat Var idi.]”
(Madmazel J. Asil Fold 1896, s. 164; bknz. Ek B, Figiir 5, s. 147) altbaglig1 ile
verilmistir. Burada 6nemli olan nokta, Achille Fold’un resminin sanatsal bakimdan
elestirilmesi degil, 294. sayida uzun uzun resimleri tartisilan Bonheur’un okuyucuya
tanitilmasidir. Bu tanitma ve haber verme amacina yonelik, fotograf yerine “levha”
etiketli bir resmin kullanilmasi ise yine resimle fotograf arasinda diyalektik bir
iliskinin bulunmadiginin, resmin de fotograf yerine gecebildiginin gdstergesi olarak
yorumlanabilir. “Levha” olarak degerlendirilen bu resme yakindan bakildiginda da,
yorumlamalara agik bir sanat eseri olmasinin yaninda, onun ayni zamanda
perspektife dayali, dogrudan gerceklige gonderme yapan fotografik bir gériintiiye de
sahip oldugu goriilmekte, bu yoniiyle kendisi de fotograf-resim gecisliligine imkan

vermektedir.

2.2 Bireysel bakis ve Servet-i Fiinun’da realizm

Ian Watt, “Gergekeilik ve Romansal Bigcim” adli makalesinde realist kurmacanin
karakter yaratma ve arka planin sunulusuna dayandigini séyler. Watt’a gore “romani
diger edebi tiirlerden ve kendisinden onceki kurmaca bigimlerinden ayiran nokta,
kahramanlar1 bireylestirmeye ve onlarin ¢evresini ayrintili bir sekilde sunmaya
verdigi Onemin biylkligidir” (2006, s. 20). Ancak bu noktada Watt realist
kurmacanin karakteri yansitmak kadar, onu objektif bir sekilde sunmanin da bir diger

kritik nokta oldugunu savunmaktadir:
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Roman, sirf yasamin ‘igyiizii'nli ortaya koydugu i¢in ‘gerceke¢i’ olsaydi,

ancak eski anlamda, yani tersinden bir roman olurdu; oysa roman yalnizca

belli bir edebi bakis a¢isinin isine gelen insan yasantilarimi degil, her tiirli
insan yasantisini betimler: Romanin gergek¢iligi sundugu yasam tarzindan

degil, onu sunus tarzindan kaynaklanir. (2006, s. 10)

Baska bir deyisle, realist roman anlattigi karakterlerle degil, onlar1 anlatig
yontemleriyle realist olur. Realist kurmacanin bu ilkesi roman elestirilerinde
vazgegilmez ilkelerdendir. Ornegin Mai ve Siyah romanini, ¢ok romantik bir
karaktere odaklandigi ve o karakterin bakisini verebildigi, ayni zamanda da onu
yazarin ve anlaticinin yargilarindan bagimsiz bir sekilde sunabildigi icin realist
kurmacanin Tiirk¢e edebiyattaki en 6nemli 6rneklerinden biri olarak kabul ediyoruz.
Benim burada irdelemek istedigim nokta, karakter yaratiminda realist kurmacanin ne
Olciide karaktere yaklasabildigi, karaktere ne kadar uzaktan baktigi, karakteri
yalnizca Balzac’in aynasiyla disaridan m1 gozledigi, yoksa bagli basina karakterin
bakisina ortak olabildigimiz bir kurmaca anlayisinin kurulup kurulmadigidir.

Bu baglamda, Servet-i Fiinun dergisinde M.C. adli okurun bir flaneur gibi
gezip gordiigii yerleri anlatmasi ve fotograflarini ¢ekmesi aslinda tesadiifi bir se¢im
degildir. Biraz once bahsettigim gibi, 19. ylizyilin realist edebiyat anlayisi, temel
olarak bireye, tecriibelerine ve bakisina dayanir. Cok 6nemli olan nokta ise, bu
karakterin de flaneur gibi temsil edilmesidir. John Rignall, Realist Fiction and the
Strolling Spectator adli incelemesinde realist edebiyatta “gdrmenin ayricalikli
statiisii” oldugunu soyler ve “hareket halinde, disaridaki hayati merakli ve bagimsiz
bir bakisla gozlemleyen, devamli bir sekilde akan hayati kisa bir bakisla bile
yakalayabilen” flaneur’den bahseder. Benjamin’in flaneur hakkindaki goriislerine de
dikkat c¢ekerek, flaneur’iin varliginin istikrarsizligmi vurgular: Flaneur hem

“yabancilastirici seyler diinyasina” uzaktan bakabilen, ama her zaman da tehlikeli bir

esikte duran ve sonunda o “seyler” diinyasina gomiilen bir gézlemcidir; disaridaki
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hayattan hem ‘“ayrik”, hem de ona “tamidik’tir. Bu baglamda hem goriir, hem de
gérmez; hem bilir, hem de bilmez; hem kontrolii elinde tutar, hem de goriindiigi
kadar bagimsiz degildir. Rignall’a gore, Flaubert gibi realist yazarlarin asil basarisi
da bu ikilemin ve goérme ile bilmenin esdegerliliginin sorgulanmasindan ileri gelir.
Balzac’in aynasinmi tasiyan gozlemci ya da izleyici karakter de, artik evreni degil,
gerceklesmemis beklentileri yansitir ve okuyucu da evrenin bir imajiyla degil, kendi
aptalligiyla karsilasmis olur. Nietzsche de bu ikilemi bireyin modernligi iizerinden
tartismis, modern bireyin adeta bir “gezinen izleyici” gibi kendi i¢ diinyasiyla
disarida, olaylarin gerceklesmeye devam ettigi diinya arasindaki ugurum sebebiyle
giicsiizlestigini savunmustur (Rignall 1992, s. 3-6). Bu baglamda, realist kurmacanin
salt dis diinyay1 yansitmak amacinda olmadigi, flauner’iin huzursuzluk aninda
beliren bireyselligi ve Oznenin materyal diinyadaki gozlemci konumundan
gordiiklerini gercekei bir bicimde anlatma derdinde oldugu sdylenmelidir.

Ik boliimdeki gorsellikle ilgili gelismeleri ve Rignall’in realist kurmacanin
karakteri sunus bi¢cimi hakkindaki tartismalar1 da hesaba katarak Watt’in realist
kurmacanin ilkeleri olarak belirledigi unsurlarin iistiinden yeniden ge¢mek istiyorum.
Bu ilkelerden birincisi, realist edebiyatin anlattig1 bireyin Watt’in da altin1 ¢izdigi
gibi yiiksek smiftan tek tip kahramanlar degil, flaneurler gibi olmasidir. Yani
karakterler diinyayr anlamaya ve algilamaya calisirlar; duygularindan, diinyay1
anlamaya calisirken yasadiklar1 endiselerden, huzursuzluktan ve saskinliktan
bagimsiz degillerdir. Bir diger 6nemli nokta, realist edebiyatin tek gayesi bir
karakteri biitiinilyle disaridan yansitmak degil, onun bu saskinli§in1 ve hayat
karsisinda ne algiladigindan emin olamayisin1 da anlatiya dahil etmektir. Rignall’in
bu diisiincesi fotografin fotograf ¢ekenin duygularindan ayri tahayyiil edilmemesi

fikrine benzemektedir. Fotograf gercegin birebir transkripti olsa da, fotograf
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cekenden bagimsiz diisiiniilmemistir; “hafizast olan” ve “cilveli” bir ayna olarak
fotograf ¢ekenin duygusal durumlarina, tecriibesine, bellegine, en dnemlisi de onun
bakisina ve perspektifine bagimhidir. Realist kurmaca da, anlaticinin karakterin
uzaktan fotografin1 ¢ekmesi degil, karakterin baktigi, algiladigi, gerekli gordiigi
zamanlarda fotografin1 c¢ektigi diinyanin okuyucuya verilebilmesi, onun hayat
karsisindaki saskinlik anlariin tarif edilebilmesidir.

Bu ¢ercevede Servet-i Fiinun dergisindeki yazarlarca benimsenen realist
goriisti daha iyi kavrayabilmek ve yine ayn1 dergideki gorsel gelismelerle birlikte
yorumlayabilmek i¢in sanatta ve edebiyatta idealizm ve realizm tartigmasi yapan ve
Nureddin Ferruh Alkent tarafindan yazilan 262, 263 ve 264. sayilarda ii¢ dizi halinde
yaymmlanan kapsamli “Sanat” yazisina odaklanmak yerinde olacaktir. Cok 6nemli bir
nokta olarak, Alkent yazisinda natiiralizmin objektivitesini asir1 buldugunu,
realizmin de yalnizca gergekleri anlatmay1 hedeflememesi gerektigini soyler.
Alkent’e gore natiiralizm “hakikate muvafik olmakla beraber (subjectif) bir
sanatkarlik aramadigi i¢in taklitten ibaret kal[mis] tir (1896, s. 57; Ayata 1996, s.
408). Realizmin natiiralizm gibi bir kadavra incelercesine asir1 objektif olmadigini
sOyler ve yalnizca gercekleri yansitmay1 amaglayan bir realizm anlayisini da kabul
etmez; sanatin yalnizca dis diinyay1 yansitmaya amaclayamayacagini, bdyle olursa
artik “sanat” olmaktan ¢ikip “zanaat”e doniisecegini savunur (Alkent 1896, s. 25;
Ayata 1996, s. 404). Alkent’e gore ise sanat “bir nevi lisan”dir ve buna goére sanatci
realist olup dis diinyayla ilgilenmeli, kendi hayallerini anlatmamali, ancak iislubunu
ve dilinin orijinalligini de géz ard1 etmemelidir: “Her sanatkar eseriyle kendi fikri ve
tahassiisiinii arz ve izah eder, eserindeki ¢izgiler ve sekiller kendi fikri ve
tahassiislerinin timsalleridir; o halde sanat hissinin mahiyetini beyana mahsus bir

lisandir, ki mevcudat-1 hakikiyenin muhtelif sekilleri onun kelimeleridir” (1896, s.
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25; Ayata 1996, s. 404). Alkent’e gore bu noktalara dikkat eden Flaubert ile
Balzac’in edebiyat ise realist olmakla birlikte natiiralizm gibi sanatsalligindan bir
sey kaybetmemistir: “Natiiralizm nami altinda niians1 birbirinden farkli birtakim
sistemler”den biri olan “Gustave Flaubert’in ve Balzac’in natiiralizmi” ise “sirf
hakiki ve tabii vakalar taklit menzilesinde kalma[mistir]” (1896, s. 57; Ayata 1996,
s. 409)°. Alkent’in realist edebiyat anlayisina getirdigi bu elestiriyi 6zellikle Mai ve
Siyah okumam i¢in olduk¢a 6nemli buluyorum. Realist edebiyatin tek derdi kurmaca
diinyaya gercekei bir sekilde yaklasilmas: midir? Gergekten realist edebiyat sadece
boyle bir karakter yaratmay1 ve bu karakteri disaridan tasvir etmekle hayatini
anlatmay1 m1 6nemsemektedir? Yoksa kendine 6zgii dili ve bakis acistyla yeni bir
kurmaca lisani1 yaratmay1 da amaglayabilir mi? Bu baglamda gerceke¢i bakisi
benimsemis bir yazarin tek derdi bir karakteri objektif bir bicimde anlatmak degil,
ayrica kendi iislubunu yaratmak ve dolayisiyla yeni anlatim teknikleri de
kullanmaktir. Mai ve Siyah’ta oldugu gibi Ahmet Cemil’i yalnizca uzaktan
gérmemek, ayrica zihninin i¢indeki diisiincelerini duymak, karakterin bakis acisina
girebilmek ve o karakteri karakterin diliyle diisiindlirtmek ve konusturtmaktir. Bu da
Mai ve Siyah’ta Halit Ziya’nin Ahmet Cemil’e ait bir iislubu hatta dili yaratmasiyla
gerceklesir, Mai ve Siyah’ta biz Ahmet Cemil’in zihnini, bakisini, diisiinme tarzini,
goriisiinii Halit Ziya’nin Ahmet Cemil i¢in olusturdugu dil ile yakalayabiliyoruz. Bu
baglamda Alkent’in dedigi gibi yazarin biiyiik bir ustalikla bagka bir karakter ve
onun bakis1 i¢in yaratti1 dil, Mai ve Siyah’1 Alkent’un deyimiyle realizm taklidinden

uzaklastirmaktadir.

> Bu noktada, Alkent’in yazisinin bazi yerlerinde realizm i¢in de natiiralizm baghgim kullandigim
soylemekte yarar var. Ancak yine de realizm ve naturalizm terimlerinin ayrimini farkinda oldugunu,
naturalizm i¢in kullandig1 “realizmin bagka bir kiyafetteki hali” (1896, s. 56; Ayata 1996, s. 408)
ifadesinden anlamaktay1z.

30



Cenab Sehabeddin’in Servet-i Fiinun dergisinin 299. sayisinda yayimlanan
“Musahabe-i Edebiye 19: Fransiz Edebiyat-1 Cedidesine Dairdir” yazis1 da Rignall
ve Alkent’a benzer bir realist anlayis sunar. Cenab Sehabeddin yazisinda Emile
Zola’ya yeterince edebi olmadig1 yoniinde gelen elestirilerden bahseder ve geng
edebiyat meraklilarinin yeni bir realizm arayisinda oldugunu sdyler: “... bunlara yeni
hakikiyyun diyorlar ki hakayik-1 maziyenin miilhem-i siir olan alaim-i nezihesiyle
isgal ediyorlar. Bunlar Zola’nin meslek-i edebiyesini hi¢ kabul etmiyorlar, Alphonse
Daudet ile Goncourt Biraderler’inkini tadile ¢alisiyorlar” (1896, s. 202; Ayata 1996,
s. 359-60). Cenab Sehabeddin, bu yeni realist ¢calismalarda en ¢cok begendigi
unsurlarin “beseriyetin kuvvet ve nihafetini oldugu gibi géstermek ve ancak ihtizaz-1
ruhdan miinbais bir siir-i saf ile husunet-i zaruri-i siiunu 6rtmek, miisabehe-i
miiressaha-i tahayyiilden vesaiki nefayisgah-i sairiyetten ge¢irmek, havadis-i
insaniyeyi necabet-i edebiye ile 1slah etmek™ (1896, s. 200; Ayata 1996, s. 360)
oldugunu soyler. Buna gore, Alkent gibi Sehabeddin de karakterlerin ¢esitli
durumlarinin siirsel bir dil filtresi ile siiziilerek edebi bir dil ile sekillendirilmesi
gerektigini sOyler ve islubun 6nemine deginir. Ayrica Alkent’e paralel olarak, salt
dis diinyay1 gostermek amaciyla yapilan tasvirleri uygun bulmaz: “Tabiatin tesavir-i
ahvalinde kaleme tevdi’ edilen vazife-i adi bir fotograf menzilesinden kurtarilarak
her manzaranin ancak ruh-1 saire meksuf olan hafaya-y1 bedia ile isgali necabet-i
edebiyeye muvafik goriildi” (Sehabeddin 1896, s. 200; Ayata 1996, s. 357).
Sehabeddin’in hi¢bir edebi lislup barindirmayan tasvirleri kiymetsiz birer fotografa
benzetmesi, bunlarin ancak dil yoluyla edebi bir {iriine doniistiiriilebilecegi fikri de
yine Servet-i Fiinun’da realizme Rignall’in durdugu yere benzer bir yerden

bakildigin1 gosteriyor. Karaktere dis gergeklige ait tertemiz bir ayna tutulmasindansa,
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dogrudan karakterin kendisine, bellegine, duygularina ve dolayistyla diline girilmesi
gerektigi Alkent’in yazisiyla da beraber bir kez daha yineleniyor.

Sehabeddin’in edebi iislubu esas alan bir filtreden gegmeyen tasviri “adi bir
fotograf” bulmasini John Berger’in fotograf ve resim karsilagtirmasiyla yorumlamak
istiyorum. Berger, fotografi ¢ceken kisinin perspektifini ve fotografi yorumladig:
denemesinde resmi ve fotografi da karsilastirir ve resmin kendi i¢inde dis gergekligi
yorumlayacak bir yapisi oldugunu, fotografin ise daha mekanik bir sekilde yalnizca
dis gercekligin bir parcasini aktardigini anlatir:

... resim diinyay1 yorumlar, onu kendi diline aktarir. Oysa fotografin kendine

0zgl bir dili yoktur. Ayakizlerini ya da kardiyogramlari okumay1

ogrendigimiz gibi 6greniriz fotograf okumay1. Fotografin kullandig dil,

hadiselerin dilidir. Tiim kaynaklar1 kendi disindadir. ... Bir film yonetmeni

zamani kendi se¢imi dogrultusunda kullanir, tipki bir ressamin segtigi cesitli
hadiseleri bir arada tasvir edisi gibi. Fotograf¢1 i¢in ayni sey gecerli degildir.

Fotograf¢cinin baslica karari, tecrit etmek istedigi ana dairdir. (2014, s. 37-38)
Alintiladigim bu pasajda Berger fotografin kendi i¢inde yoruma agik bir géndergesi
olmadigini, resimlerin ise kendi gondergeleriyle dis diinyay1 yorumlayabildigini
savunur. Dolayistyla her ne kadar fotografi ¢ceken kisinin bakist o fotografin var olup
olmamasina karar verdiyse de; fotograf, ¢ekildigi andan itibaren objektif bir sekilde,
yalnizca dis diinyadaki olaylarin diliyle anlasilabilir. Oysa resim, fotograf gibi
yalnizca bir ana odaklanip onu ¢ekip ¢ikarmay1 amaclamaz ve kendi i¢inde diinyay1
yorumlayacak gondergelere sahiptir, ¢iinkii fotograf gibi yalnizca dis diinyay1
yansitmiyor; ressamin se¢cimine bagli olarak ayni anda birden fazla olaydan
bahsediyor olabilir.

Berger’in resim ve fotograf arasina ¢ektigi bu keskin sinira karsilik, burada
Cenab Sehabeddin’in “adi fotograf” derken resim haricindeki biitiin fotograflar degil

de, yalnizca yorumlamaya kapali, mekanik fotograflar kast ettigini soylemek

gerekir. Servet-i Fiinun dergisinde sanatsal tisluba uygun olarak ¢ekilmis fotograf
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formu da “tablo” olarak nitelendirilebiliyor, resim ve fotograf ic ice gecebiliyordu.
Sehabeddin’in fikirleri bu baglamda yorumlanacak olursa, yalnizca dis gergekligi
yansitmay1 amaglayan bir edebiyat, yorumlama kabiliyeti olmayan ve yalnizca o an1
goriintliye yansitan fotograf gibidir. Edebi iislubun ve dilin filtresinden ge¢mis realist
edebiyat ise Berger’in “resim” bahsinde sdyledigi gibi dis diinyay1 tasvir etmeyi
amag edinse de ayn1 zamanda onu yorumlamay1 da ihmal etmeyen bir edebiyat
islevindedir. Bu baglamda Sehabeddin de edebiyatta “adi bir fotograf™ etkisi yaratan
bir eser degil de, yorumlama giicii olan ve tasvir ettigine yeni anlamlar da
yiikleyebilecek tasvirleri amaglar ve bunun i¢in uygun edebi dili ve {islubu arar.

19. ylizyildaki gorsel gelismelerle birlikte sosyal ve kiiltiirel alanda merkeze
alian bireyin bakis agisinin nasil yansitabilecegi tartismalariyla karakter yaratimi da
Watt’in belirttigi gibi realist edebiyatin Onceliklerinden biri olmustur ve Servet-i
Fiinun dergisinde de kendine énemli bir tartisma alam bulmustur. Oncelikle, Halit
Ziya Usakligil’in Mai ve Siyah’1 tefrika halinde yayimlamaya basladig: ilk say1 olan
273. sayida Ahmet Thsan Tokgdz tarafindan yazilan “Ussakizade Halit Ziya Bey”
baslikli bir yazida Halit Ziya tanitilmis ve hayati hakkinda kisa bilgiler verilmistir.
Halit Ziya’nin yazarlik hayatina Izmir’de yayimlanan Hizmet gazetesiyle basladigi,
orada “bir hayli hikdye” ve “pek giizel eser” yaymmladigi belirtilmis, Istanbul’da
yaymmlanacak ilk edebi eserinin de Mai ve Siyah olacag1 sdylenmistir (1896b, s. 205;
Ayata 1996, s. 276-277). Yazinin bas1 305. sayiya kadar tefrika edilecek olan Mai ve
Siyah’1n ve Halit Ziya nin reklam gibidir. Ahmet Thsan Tokgdz, Halit Ziya ismini ne
zaman duysa “insanin kalbine derhal giizel bir sey okuyacagim diye itminan
gel[digini]”, “nazik” yazarin eserlerini “pek miidekkikane pek vakifane” yazdigini,

“yazdiklarini seve seve okut[tugunu]” sdyler (1896b, s. 205; Ayata 1996, s. 276).
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Ancak ilk bakista basit bir tanitim yazis1 gibi duran bu yazida Mai ve Siyah’in
nasil bir sanat ve edebiyat bakisi ile ¢er¢ceveleneceginin ¢ok 6dnemli ayrintilari vardir.
Oncelikle Ahmet Thsan, okuyucularin Halit Ziya’ya hayran kalmasindaki en biiyiik
sebebin onun “erbab-1 mutalaa kaleminin tesrih-i ahval-i ruhiyedeki mahareti”
oldugunu sdyler (1896b, s. 205; Ayata 1996, s. 276). Ahmet Ihsan’in Halit Ziya’nin
edebi tarz1 hakkinda kullandig1 bu ifadeye yakindan bakildiginda, onun Halit
Ziya’nin realist islubuna gdnderme yaptigini syleyebiliriz. Ona gore, Halit Ziya’y1
okundugunda keyif alinan bir yazar yapan en biiylik 6zellik, insan ruhundaki ¢esitli
durumlari ve halleri anlatabilmesidir. Bagka bir deyisle, Halit Ziya’nin karakterler
hakkinda oldukga ayrintili psikolojik analizler yapabilmesi ve bunun sonucunda
yiizeysel degil, derinligi olan ve gergekei karakterler yaratabilmesi, onun Servet-i
Fiinun dergisi kurucusu ve sahibi tarafindan “iyi” bir yazar olarak
degerlendirilmesini saglamistir.

Ayni yazida, Ahmet Ihsan Tokgdz Halit Ziya’nin Nemide ve Ferdi ve
Stirekasi romanlarin1 “muharririn tedkikat-1 ruhiyedeki iktidar-1 fevkaladesini ispat
icin iki biirhan-1 miikemmel” olarak goriir (1896b, s. 205; Ayata 1996, s. 276).
Ahmet Thsan’in bu deyisi, onun Halit Ziya’nin realist kimligini 6ne ¢ikardig1 tezimi
kanitlar niteliktedir, Ahmet Thsan burada Halit Ziya’nin realist iislubuna adeta bir
referans olarak onun diger iki romanini gdstermistir. Ona gore, Halit Ziya bu iki
romaninda da insan ruhunu, hislerini, diisiincelerini iyi yansitabilmistir yani bir
anlamda insan psikolojisini arastirmayi, incelemeyi ve bunu bir edebiyat eserine
yansitmay1 ustalikla basarmistir. Ayrica Nevriiz dergisindeki edebi kariyeri ve orada
yaptig1 Demirhdne Miidiirii roman ¢evirisinden bahsederken Ahmet ihsan

kendisinin de o donemde ayni romani okudugundan ve tahlil etmeye ¢alistigindan

34



bahseder. Tokgdz’lin Halit Ziya’nin ¢evirisi ile ilgili yorumlarini ise yine realist
edebiyat baglaminda okumak miimkiindiir:
... Halit Ziya Bey tarafindan bu romanin terctime olunarak Nevruz’da nesre
baslanmasi beni pek sevindirmis ve Nevruz’u nazarimda ala etmis idi.
Halbuki o romanin terciime ve ikmali bilahare bu muharrir-i acize nasip oldu.
Halit Ziya Bey ise Demirhane Miidiirii muharririni hayali miiellifler sirasina
ithal ederek ehemmiyetten dir tutmus ve nazar-1 dikkatini “Hakikiyyun”
meslegine salik miielliflerin asarina sevk ve nasbetmis idi. Iste Mai ve Siyah
bu meslek-i hakikat dairesinde yazilmig bir milli romandir. (1896b, s. 205;
Ayata 1996, s. 276-277)
Ahmet Ihsan’1n yazdig1 bu pasajdan Halit Ziya’nin Nevruz dergisinde ¢eviri
yaparken romanin yazari Georges Ohnet’i ¢ok 6nemsemedigi, hatta ¢eviriyi
bitiremedigi ve daha sonra Ahmet Thsan’1n bu geviriyi yaptig1 anlasiliyor. Daha da
onemlisi, Ahmet Thsan bu olaydan sonra Halit Ziya’nin dikkatini gercekgi yazarlara
yonelttigini ve zamanini onlar1 ¢alismakla gegirdigini acikliyor ve pasajin sonunda
Halit Ziya’nin diger edebi eserlerinde oldugu gibi Mai ve Siyah’1 da realist tislupla
yazdigin bildiriyor. Bu kisa, ancak yakindan incelendiginde Halit Ziya’nin realist
yazini hakkinda 6nemli tespitlerin yapildig1 metnin Mai ve Siyah’in yayimlanmaya
basladigi ilk gilinkii tanitim yazis1 olarak sunulmasi bizi Mai ve Siyah’1 gergekci
baglamda diisiinmeye yonlendiren ilk unsur oluyor, hatta onun “realist” bir eser
olarak okunmasi gerektigini, bir anlamda Servet-i Fiinun okuyucularia dikte ediyor.
Bu tanitim yazis1 Servet-i Fiinun dergisine 6zgii bir tefrika “6ns6z”l olarak
diisiiniildiiglinde kullandigim “dikte etmek” ifadesi daha da yerinde olacaktir. Bir
metin Otesi (paratext) unsur olarak 6nsdziin ve dneminin tartisilmasinda Genette,
Onsdziin bir uyari niteligi tastyarak metnin “nasil” okunmasi gerektigi hakkinda
tanitici bilgiye sahip oldugunu, boylece yazarin anlasilma amacina hizmet ettigini

sOylemektedir (1997, s. 196-97). Ayrica edebiyat tarihinde Victor Hugo, Roland

Barthes gibi yazarlarin boyle bir 6nséze sik sik ihtiya¢ duyduklarindan ve
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okuyucularin okuma siireclerini bilingli bir sekilde yonlendirdiklerinden
bahsetmektedir (1997, s. 209-210). Bu baglamda, okuyucuyu Mai ve Siyah’1 realist
okumaya yOnlendiren 6ns6z, Genette nin drneklendirdigi gibi romanin yazar1 Halit
Ziya tarafindan degil, derginin yayin kurulu baskan1 Ahmet Thsan Tokgdz tarafindan
yazilmustir. Bu ayrmt: beni Ahmet Thsan’in ve dolayisiyla Servet-i Fiinun’un edebi
cercevesinin nicin realist bir okumay1 okuyucularina dikte ettigi sorusuna gotiiriiyor.
Yeni bir romanin tanitim yazisinda bu denli ¢ok iistiinde durulan realist karakterler
yaratma amaci Servet-i Fiinun dergisindeki edebi yapilanmada kendine nasil bir yer
bulmustur?

Bu baglamda, Tevfik Fikret yayin kurulunun basina getirildikten sonra
yayimlanmaya baglayan, bu tarihten sonra derginin ana boliimlerinden birini
olusturan ve ayn1 zamanda derginin edebiyat anlayisini da yapilandiran “Musahabe-i
Edebiye” yazilarina, dncelikle Ayin Nadir’in 282. sayidaki nesirle ilgili metnine
odaklanacagim. Ayin Nadir, yani gercek adiyla Ali Ekrem Bolayir, edebiyat
tarihindeki nesir tiirlerinin higbirinden memnun olmadigini s6ylemekte, tarihin
“yukaridan asagi miisecca”, hikayelerin “mazmunlarla dolu™ bir sekilde yazildigini,
islubun gereginden fazla nemsendigini dile getirmektedir. En 6nemlisi, tam da Mai
ve Siyah tefrika edileli dokuz say1 olmusken Servet-i Fiinun edebiyati hakkinda bize
izlek olabilecek bir soru sormustur: “Bugiin en ziyade ne gibi asar-1 mensure viicuda
getirilmelidir?” (1896, s. 238; Ayata 1996, s. 322) Tevfik Fikret’in Servet-i Fiinun’da
yazmaya baslamasiyla birlikte 256. sayida ilk defa “Musahabe-i Edebiye” yazisinin
yayimmlandigin1 goz oniine alirsak, 282. sayidaki Ali Ekrem Bolayir’in bu sorusu
derginin edebi tavrinin gelisimini gostermesi dolayisiyla oldukca anlamlidir. Dergi

edebiyat agirligini heniiz kazantyorken “nasil bir nesir yazmaliy1z” baglaminda
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yapilan bir tartismanin derginin genel edebiyat diisiincesinin sekillenmesine katkisi
oldugunu soyleyebiliriz.

Ali Ekrem Bolayir, yazisint Avrupa’da roman tiiriinde 1yi 6rnekler
verildigini sdyleyerek devam ettirir. Bu basarinin, romanlarin insanlar1 objektif bir
bicimde anlatabilmesinden ileri geldigini sdyleyerek romantizm ve realizm
karsilagtirmasinda tartismasiz realizmin iistiin geldigini savunur:

Adeta bir fenne miintesib addolunuyorlar; ¢iinkii roman -kavaid-i mahsusast
dahilinde yazilmis olursa- beserin terbiye-i fikrine, tasfiye-i vicdanina

29 <¢

hadimdir. Roman der demez hatira gelen “romantizm”, “realizm”
meselelerinden uzun uzadiya bahse hacet goremem: Artik bittabi kaplanlarin
agzin1 parcalayan muhayyel kahramanlarin hasenatiyla diinyaya bahs-1 hayat
eden miitkemmel insanlarin tercime-i hallerini parlak parlak miibalagalar,
azametli azametli tabirlerle yazmaga calismayiz. (1896, s. 238; Ayata 1996,
s. 323)
Bolayir, bilimsel bakisin da roman yazma siirecine dahil edilmesini ve bdylece
romanin insanlarin fikirlerinin ve duygularinin anlatilmasina hizmet etmesi
gerektigini soylemektedir. Bu noktada da Ahmet Thsan’in Mai ve Siyah’in tanitim
yazisinda bahsettigi psikolojik derinligi olan gercekei karakterler yaratma
tartismasina yaklasir ve dogaiistii yeteneklerle bezeli, gergekle ilgili olmayan hayali
karakterleri yaratmay1 amaclamadiklarini soyler. Kurmaca eserlerde yaratmak
istedikleri karakterler, tipki gergek insanlar gibi zaaflariyla birlikte vardir: “Roman
tabii yazilmalidir. Yani, ahval-i beser tabiatinda meshud tedkik ve tecriibe ile
muayyen oldugu iizere tasvir edilmelidir” (1896, 238; Ayata 1996, 323). Yaratmay1
amacladig1 karakter Ahmet Thsan’in Halit Ziya iislubu iizerinden konustugu gibi
gercekei olmali; yani insanlarin ¢esitli durumlarda gosterdikleri tepkilere ve
duygulara uygun bir sekilde diizenlenmeli, yazarlar da bu ylizden insan dogasindaki
duygular1 dikkatlice gbzlemleyip iyi anlamalidir.

Ali Ekrem’in yazisinin sonunda bahsettigi bu realist bakis1 Halit Ziya’nin

yakaladigin1 ve Mai ve Siyah’1n bu yiizden basarili bir sekilde ilerledigini sylemesi
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ise Ahmet Thsan’in atesledigi realist edebiyata yonelik gelisen olumlu tutumun
Servet-i Fiinun’daki diger yazarlar tarafindan da benimsendigini kanitlar niteliktedir:

Balzac’in agir agir romanlariyla baslayan meslek-i tahkiye anlayabildigim,

tarif etmek istedigim sey ise biz de romanlarimizi bu yolda yazmaliy1z

itikadindayim. Su siralarda teessiif olunur ki roman yazanlar olmuyor.

Asarini evvelden beri pek ziyade takdir ettigim Halid Ziya Beyefendi’nin

Servet-i Fiinun’a tefrika edilen Mai ve Siyah romanindan baska genglerimizin

yazdig1 seyler arasinda ¢oktan giizel bir roman goérmiiyorum. (1896, s. 239;

Ayata 1996, s. 324)

Ali Ekrem’in bu yazisi, hem Mai ve Siyah’1in edebiyat ¢evrelerinde basarili bir roman
olarak goriildiigiine, hem de onun bu edebiyat ¢evresince realist yaniyla
begenildigine igaret etmektedir. Onun bu realist ¢cer¢evede degerlendirilmesindeki en
biiyiik etken de gercekei, psikolojik derinligi olan ve insan tabiatini Ahmet Thsan’m
deyisiyle “nazik” bir sekilde yansitan karakterler yaratabilmesidir.

Peki Mai ve Siyah’n yaraticist ve Servet-i Fiinun dergisinin en 6nemli
yazarlarindan biri Halit Ziya Usakligil nasil bir realizm tahayyiil etmistir? 1887-1888
yillarinda Hizmet gazetesinde tefrika edilen Hikdye adli romantizm ve realizm
ekseninde romani tartigtig1 eserinde realizmin giincel edebiyat eserlerindeki
gecerliligini savunmus, ayrica realist kurmacanin olaylardan ziyade karaktere
odaklanan bir tiir olusunu masalcilara ve romantiklere gore bir iistiinliik olarak
addetmistir. Oncelikle Halit Ziya’ min Hikdye eserinde Ali Ekrem Bolayir’a benzer
bir sekilde, artik dogaiistii olaylarin ve abartili karakterlerin oldugu eserlerin terciime
edilmesini dogru bulmamasi 6nemlidir. Kaplanlarin agzin1 pargalayan karakterlerden
sikilan Ali Ekrem gibi, o da “Garplilarin reddettikleri, higbir kiymet-i edebiye
atfetmedikleri hikayeleri; edebiyata vakif olmayanlara, tedkik-i hissiyat-1
beseriyeden lezzet duymayanlara imrar-1 vakt ettirmek hizmetinden baska bir faydasi

olmayan tesavir-i muhayyile[nin]” (2012, s. 12-13) terclime edilmesinden biktigin

sOyler. Ona gore bu tarz “masallar” degil, “eazim-1 hikayeniivisanin veya daha
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dogrusu miidekkikin-i hissiyat-1 beseriyenin” (2012, s. 12) eserlerinin ¢evrilmesi
gerekmektedir. Halit Ziya’nin bu yargilarin1 yorumlayacak olursak, onun insan
duygularini incelemeyi edebi eser olusturmanin bir sart1 olarak ele aldigini ve
gercekei olmayan karakterlere ve tasvirlere tavir aldigini gérmekteyiz. Romantikleri
bu denli yermese de, onlar1 da yine karakter yaratmaktan uzak olmalar1 dolayisiyla
elestirmis, realist eserlerdeki karakterlerin “canli adamlar”, romantik eserlerdeki
karakterlerin ise “giizel yapilmis resimler” oldugunu sdyleyerek bu karakterlerin
realist eserlerdeki gibi “darabat-1 kalbiyesi duyula[bilecek]” derecede gercekei
cizilmedigini savunmugtur. (2012, s. 118) Bu baglamda, Halit Ziya da Servet-i
Fiinun dergisinde yazan diger elestirmenler gibi realist anlayis1 gercekei, derinligi
olan, hatta kendi deyimiyle kalp atislar1 duyulabilecek kadar canli karakterler
yaratilabilmesine olanak verdigi i¢in 6n planda tutmustur.

Halit Ziya’nin nasil bir karakter yaratilmasi gerektigi hakkindaki
diisiincelerini acacak olursak, yine Hikdye’de realizmin “tedkik-i hissiyat-1
beseriye”ye (2012, s. 13) dnem verdigini sOyledigini, realist kurmacadaki “vasi
tafsilatin tedkikat-1 amika-i ruh”a (2012, s. 15) hizmetini savundugunu goriiyoruz.
Ruhun derinliklerini arastirmaktaki kasit, Balzac’in karakterlerini “sert kalpli bir
cerrah” (2012, s. 50) gibi inceleyisi ve Flaubert’in “miiphem, muglak ahval-i
ruhiyeyi tecsim ve tahlil” (2012, s. 66) edisidir. Halit Ziya’ya gore realist tiirde yazan
yazarlar bu incelemeleri “bir vak’ay1 esas ittihaz ederek eshas-1 vak’anin harekatini
birer diistur-1 menafiii’r-ruh olacak derecede” yapmislar ve “onlarin yasadigi
mevkileri bir takayyiid-i fevkalade ile tasvir et[mislerdir]” (2012, s. 81-82). Bu usta
betimlemeler ve tasvirlerin sonucunda da hem Halit Ziya’nin hem de diger Servet-i
Fiinun yazarlarinin lizerinde durdugu tizere karakterler gercekei bir yapida

katmanlanip derinlesmistir. Halit Ziya karakterlerin bu vaziyetini soyle dile getirir:
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“Eshas1 beraber yasamis kadar taniriz. Biitlin ahval-1 ruhiyesi bize uzun uzun tarif
edilir; hicbir ciheti yoktur ki bize mechul kalsin™ (2012, s. 118). Halit Ziya,
bahsettigi gibi birlikte yasamiscasina iyi bildigimiz bir karakter yaratiminin yalnizca
objektif tasvirlerle miimkiin olamayacaginin ipuglarini vermektedir bize: “Onlarin
yasadig1 durumlar’in ve karakterlerinin “ahval-i ruhiyesi’nin betimlenmesi bir
karakterin disaridan fotografini cekmekle anlasilamaz sadece, karakterin duygu
durumlarinin tasvirinden kast ettigi onlarin “sert kalpli bir cerrah” gibi incelenseler
de karakterin 6znelliginin ihmal edilmemesi, aksine giiclendirilmesidir.

Son olarak, Halit Ziya’nin Edmond de Goncourt’un 6liimii tizerine yazdig:
Servet-i Fiinun dergisinin 282. sayisinda yayimlanan “Tedkikat-1 Edebiye” baglikli
“Goncourtlar” yazisina odaklanacagim. Fransiz edebiyatinin evrenselligi, Paris’teki
hayatlari, 19. ylizy1l Paris’i gibi konulara da deginen Halit Ziya, 6zellikle eserlerinin
realist edebiyattaki yerlerini tartisirken realizmin nasil bir karakter yaratmasi
gerektigi konusu ile birlikte yorumlanabilecek dnemli yorumlarda bulunur. Ornegin,
Goncourtlar’in eserlerinden Madam Pompadur romanindaki Madam Pompadur
hakkinda “tarihin en sairane ¢ehrelerinden biri olan bu kadinin nasil yasadigi, nasil
gecindigi, ne duydugu, ne diisiindiigii, ne yolda hayata tebeiyyet ettigi —baska tiirli
olamayacagina kanaat ederek- anlasilir: Sanki yle bir kadindir ki siz biitiin
tecelliyat-1 hayatina bir sahid olmussunuz” (1896, s. 345; Ayata 1996, s. 391). Halit
Ziya, Hikdye eserindeki realist lisluba uygunlukta gergekci karakter yaratma
kriterlerini Goncourtlar elestirisinde de devam ettirmistir. Onemsedigi teknik
yalnizca Madam Pompadur’un tasviri ya da hayatinin anlatimi degil,
deneyimlediklerinin ona olan etkisinin ve hayatini nasil sekillendirdiginin
betimlenmesidir. Bu gibi etmenler tipk1 Hikdaye’de soyledigi gibi, Madam

Pompadur’u gercekei bir karakter kilmistir.
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Peki Goncourtlar boyle bir karakter yaratimini neye bor¢ludurlar? Halit Ziya
bunu Goncourtlarin dncelikle gergege uygun bir karakter yaratma amaglarina ve
karakteri iyice tedkik etmelerine baglar:

... goriiliir ki Madam Pompadur hakkinda bir tarih¢e yazmak i¢in muharrirler
kiitiiphanelere girmisler ona ve zamanina ait ne varsa okumuslar, o hayati
tefsire medar olacak hi¢cbir malumati kagirmamislar. Hatta evrak-1 hiikimete
miiracaat etmisler, cep har¢ligina varincaya kadar biitiin hayat-1 hususiyesine
miiteallik mazbatat hakkinda kayit toplamislar, aleyhtarlarinin tarafgiratini
dinlemisler, sonra ona mahsus esyadan bulmuslar, o esyanin ruhunu
duymuslar, kendilerine o zamana mahsus bir alem yaparak o alemin i¢ine
girip yasamiglar.... (1896, s. 345; Ayata 1996, s. 391-392)

Bu noktada, Halit Ziya’nin yine Ali Ekrem’in yazisinda belirttigi miikemmel, hatta
olagandis1 karakterler yaratmanin edebiyattaki islevini artik yitirdigi ve gercege
uygun karakterler yaratmanin yazarin baslica gayesi olmasi gerektigi fikrine katildigi
anlasiliyor. Yazarlarin bu gergekei karakterleri yaratmak ugruna da arastirmalar ve
incelemeler yapmaktan kacinmamasi gerektigi ve bunun karakterleri tetkik etmenin
en 6onemli yolu oldugunu 6ne siiriiyor. Hikdaye’de soz ettigi Balzac’in bir cerrah gibi
davranarak gercekei karakterler yaratabilmesine benzer olarak, Goncourtlar’in da
inceleyecegi vakalar icin maddi kanit toplayan bir aragtirmaci gibi davranarak
karakter yaratmaya giristiklerini anlatiyor.

Ancak Halit Ziya’nin yalnizca maddi gergekligi ve buna uygun olarak salt
objektif tasviri 6vdiiglinii diisiinmek dogru degil. Halit Ziya maddi gerceklige uygun
bir karakter yaratmay1 dis diinyay1 biisbiitiin yansitmak olarak diistinmiiyor. Bunu
kanitlamak i¢in yazinin ilerleyen bdliimiinde “levha” hakkinda sdylediklerini
alitiliyorum:

Her seyde bir nokta-i musavvire vardir ki o seyin heyet-i mecmuasini

anlatmak o noktay1 bulup géstermeye miitevakkifdir. Iste o noktay1 gérmek

icin Goncourtlarin gozlerinde bir hasse-i fevkattabia hasil olmus idi. Mesela
bir ev tarif olunacak, herkes bir evi nasil tarif eder? Nice muharrirler taniriz

ki sagdan girince sdyle... Solda bu, asagida havlu, yukarida sofa arzan,
tulen... tarifatini o evin ruhunu anlatmaga kafi addederler. Nasil ki bir levha
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harita degildir. Bir levha goriiriiz; pancurunun bir diisiik kanadiyla, yerinden
koparak riizgarin hevesatina teb’an sallanan su borusuyla bire bir biitiin tarih-
1 hayatin1 tefsir eder, o levhada dyle noktalar gosterilmistir ki, bir kitab-1
mufassaldan ziyade sarih-i ruhdur. Iste Goncourtlarm tasvirleri boyledir,
liizumlu zannolunan bin tiirlii tafsilat1 miinsi birakilmistir da liizumsuz
zannedilebilecek binlerce teferruat-1 zaide ile dolmustur, fakat o levhanin
kiymet-i sanatin1 anlamak nasil bir sanatkar goziine miitevakkif ise
Goncourtlarin tasviratinda yasayan nukat1 kesfetmek, daraban olan nebz-i
hayat1 duymak icin de dyle bir ¢esm i sem-i sanata malik olmalidir. (1896, s.
347; Ayata 1996, s. 394-395)
Halit Ziya’ya gore, levha her noktay1 gosteren gergegin birebir izdiisiimii gibi bir
harita degildir. Panjurun diisiik bir yeri, riizgar ile birlikte sallanan su borusu gibi
bazi detaylar, tasvirin yalnizca agiklayici olmasini engeller ve ona bir sair ruhu da
degdirir. Dolayisiyla her ayrintiy1 bastan sona anlatmamak ve bu siirsel ayrintilari
kacirmamak Halit Ziya i¢in en dnemlisidir. Halit Ziya’nin tanimladig bu siirsel
detaylar1 irdeleyecek olursak, bunlarin dncelikle ger¢ekci olmayan, mekanin ve
karakterin dogalligin1 bozacak unsurlar degil, aksine gergekeiligi artiracak, o
karakteri daha da iyi yorumlamamizi saglayacak ince detaylar oldugu sdylenebilir.
Buna gore, Halit Ziya’nin realizmden anladig: tasvire “levha” da denilebilir ve
buradaki “levha”, biisbiitlin dis gerceklige ait bir goriintii degil, karakterin diinyasini,
ruhunu, bakigini sezdirecek ayrintilardir. Berger’in dedigi gibi, “hadiselerin dili” olan
ve yoruma kapali bir fotograf gibi degil, kendi i¢inde karaktere yeni yorumlar
katabilecek gligte bir tasvirdir. Bu baglamda, Halit Ziya’y1 Servet-i Fiinun dergisinin
gorsel anlayisina ve fotograf politikasina baglamak miimkiindiir. Nasil ki Servet-i
Fiinun’da fotograf “levha” islevinde kullanildiysa, Halit Ziya tarafindan da realist

tasvirlerin levhalastirilarak diger bir deyisle bireysellestirilerek ve 6znellestirilerek

kullanilmas1 6nemsenmistir.

42



2.3 Levhalar y1gin1 olarak Mai ve Siyah
Servet-i Fiinun’un gorsel politikas1 Mai ve Siyah ile birlikte bigimlenen daha genis
bir gorsel gerceve olarak goriildiiglinde, yukarida ayrintili bir bigimde tartistigim
fotograf, resim ve levha elestirileri de Mai ve Siyah’1 ve Mai ve Siyah
illiistrasyonlarini1 anlamlandirmada ve yorumlamada ¢ok 6nemli bir rol
oynamaktadir. Ancak “Giris” boliimiinde bahsettigim gibi, Mai ve Siyah’1n realist bir
roman olusu ¢ok sayida arastirmaya konu olsa da bu realist tavr1 tefrika edildigi
derginin kiiltiirel gorsel yapisiyla birlikte diisiiniilmemis ve illiistrasyonlari
incelenmemistir. Ahmet Evin, Tiirk Romaninin Kokenleri ve Geligimi kitabinin son
boliimii olan “Gergekeiligin Zaferi”nde, Ahmet Cemil’in “1890°11 yillarin
Tiirkiyesi’nde edebi Baticilar grubunu gercek anlamiyla temsil eden bir figiir” olarak
gercekei bir karakter oldugunu savunur ve bunda Halit Ziya’nin yukarida tartistigim
“Tedkikat-1 Edebiye: Goncourtlar” yazisini 6rnek vererek Halit Ziya’nin Goncourt
Kardesler’in “gbzlem zenginligi’ni 6rnek aldigini sdyler (2004, s. 270-273). Evin’in
baktig1 makale, benim de yukarida inceledigim “Tedkikat-1 Edebiye: Goncourtlar”
makalesidir, ancak makalenin igerdigi gorsellik ve tasvir iliskisi tartigilmamaistir.
Giil Mete Yuva, Modern Tiirk Edebiyati 'nin Fransiz Kaynaklari’nda “Halit
Ziya Usakligil ve Modern Roman” bdliimiinde Mai ve Siyah’1in bazi tasvirlerinin
izlenimci ressamlarin ellerinden ¢ikmis gibi “oynak” ve “titrek” oldugundan
bahsederken, o da Halit Ziya’nin Mai ve Siyah’1 Goncourt Kardesler’in Manette
Salomon adli romaniyla karsilastirir (2011, s. 260). iki eserde de “sabit bir tablonun
tasvirinden ¢ok, o tablo tizerindeki renk, 151k ve sekil degisimleri”nin (2011, s. 259)
one ¢iktigini sdyleyen Yuva, Usakligil’in Servet-i Fiinun’da yayimlanan yazisindan
s0z etmez ve Halit Ziya’nin levhalarini su sekilde tanimlar: “Goncourt’larin izinde,

Halit Ziya kalemiyle asagidaki 6rnekteki gibi hayali tablolar (donemin diliyle
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“levha”lar) yaratir. Yazar, hayattan pargalari, yazinin resimsel giiclinii kullanarak
adeta cerceveler” (2011, s. 260). Yuva’nin Mai ve Siyah’ta sabit tablolar yerine renk,
151k ve sekil degisiklikleri olan tasvirlerin yer aldig1 tespitinin, ileride Uysal’in
Metruk Ev’ini tartisirken de hatirlatacagim gibi ¢cok yerinde oldugunu diisliniiyorum.
Ancak Yuva’nin 6rnekledigi “oynak”™, “titrek”, “1s1k ve renk degisimleri” ile dolu
olan tasvirlerin “dénemin diliyle levhalar”dan ¢ok, Servet-i Fiinun levha
kullaniminin bir parcasi oldugunu sdylemek yerinde olacaktir. Aksi halde bu sdylem
Servet-i Fiinun dergisinde levhanin yalnizca bu izlenimci tablolar baglaminda
kullan1ldig1 anlamina gelir. Oysa Servet-i Fiinun’da levha, sadece sanatsal ve
izlenimci tablolar anlamina gelmemekte, haber niteligindeki bir¢cok resim de “levha”
olarak kullanilmaktaydi ve bu baglamda “levha” ¢ok daha genis bir resim-fotograf
aras1 bir forma isaret etmekteydi. Donemin bir levha anlayis1 var mi, varsa nedir ve
diinyadaki gorsel gelismelerle bir ilgisi var midir, Servet-i Fiinun dergisi bu levha
anlayisini nasil alimlar, Servet-i Fiinun’da yazan bir yazar olarak Halit Ziya Servet-i
Fiinun’un gorsel birikiminin hangi yonleriyle benzesir gibi sorulara cevap aradiktan
sonra donemin levha anlayisina dair bir tespitte bulunmak ve bunun Mai ve Siyah’ta
da oldugunu sdylemek, Mai ve Siyah’1 yorumlamak i¢in daha verimli olacaktir.
Gorselligin tarihsel ve kiiltiirel baglamiyla Mai ve Siyah nasil ve ne sekillerde
baglantilidir? Levhanin Servet-i Fiinun dergisinde ve Halit Ziya’nin diger yazilarinda
da goriildiigii gibi cok daha spesifik bir gorsel terim olan resim-fotograf aras1 bir
forma, diinyadaki gorsel degisimlere referans veren bir gorsel olguya isaret ettigini
tartismistim. Bu tartismam baglaminda, Mai ve Siyah roman tasvirlerinde iki farkli
tarzda levhanin ¢izildigini, bu levhalarin birbirleriyle devaml etkilesim halinde
oldugunu, kendi aralarinda bir dinamizm olusturdugunu, birincisinin daha ¢ok

Servet-i Fiinun gorsel gelenegine baglanan resim-fotograf aras1 formdaki bir levha
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oldugunu, ikincisinin ise romanin baskarakteri Ahmet Cemil’in diliyle birlikte
sekillenen ve ona yakinlastik¢a resim-fotograf arasi levhadan evrilerek Yuva, Uysal
ve Aydogan’in ¢aligmalarinda da bahsettigi gibi izlenimcilesen ve miiphemlesen
levhalar olduklarini ileri siirecegim ve bu yiizden Mai ve Siyah’a bir “levhalar y1gin1”
olarak bakacagim. Anlaticinin Ahmet Cemil’in zihnine yaklagsmasi ve girmesi, bu
stirecte tasvirlerin de farklilagmasi baglaminda, Mai ve Siyah’1n anlat1 teknigini
hatirlamakta fayda var. Mai ve Siyah’in Ahmet Cemil’i odaklayan tiglincii tekil sahis
anlaticisi, bazi yerlerde serbest dolayli soylem anlati tekniginin devreye girmesiyle,
yani “alintilanan sdylemin yan ciimle bigiminde ortaya ¢itkmamas1” (Jahn 2012, s.
124) ile birlikte kaybolur, yalnizca Ahmet Cemil’in i¢ sesi duyularak okuyucu
tamamen Ahmet Cemil’in zihnini dinler. Tasvirlerin roman boyunca degisimi de
anlat1 tekniginin izledigi bu yolla paraleldir; Ahmet Cemil’le olan mesafe azaldikca
levhalar Ahmet Cemil’in zihni gibi siirlesir ve miiphemlesir.

Mai ve Siyah’ta Servet-i Fiinun gorsel kiiltliriiyle bagdasan resim-fotograf
aras1 formdaki “levha”ya ilk 6rnek Ahmet Cemil ve Mir’at-i Suiin gazetesinde yazan
diger arkadaglarinin yemek yedigi sofranin onlar yemek yedikten sonraki halinin
betimlenmesidir. Berger’in dedigi gibi birebir gercekligin transkripti degil de, daha
cok tasvirde dnemli olan ayrintilara odaklanilan pasaj soyledir:

Sofrada artik yemek sonuna mahsus bir daginiklik hiikiim stirtiyordu;

kahvenin gelmesine kadar unutularak birakilivermis elma, portakal

kabuklartyla dolu son tabaklar, diplerinde kirmizi ciir’alar goriinen sarap
kadehlerinin yaninda duruyor; sofranin kenarindan yer yer ¢ikan tiitiin
dumani bir miiddet dalgalanarak lambanin etrafinda bir bulut teskil ettikten
sonra dagiliyor; beyaz Ortiiniin tizerinde yiiksek yemis tabaklarinin,
stirahilerin, kadehlerin, oraya birakilmis bir fesin sarap lekelerine karisan
goblgeleri lambanin oynak ziyasi altinda gah kiiciiliip gah biiyliyor... Surada
devrilmis bir tuzluk... Otede birisinin can sikintisiyla ii¢ cataldan teskiline
calistig1 bir ehram... Yer yer tabaklarin iizerine yahut siselerin yanina

birakilmis peskirler... Diismiis de kaldirilmasina {isenilmis bir bardak...
(Usakligil 2010, s. 14)
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Yukarida alintiladigim pasajda goriildiigii gibi sofra levhasi bir¢ok imajdan
olugmustur: beyaz ortiiniin tizerindeki portakal ve elma artiklariyla dolu tabaklar,
diplerindeki kirmiz1 damlalarla sarap kadehleri, lambanin kiigiiliip biiyiiyen golgeleri,
devrilmis tuzluk, davetlilerin sikintidan yaptiklar1 piramit, dagilmis havlular, diismiis
bardak. Bu tasviri ne gibi unsurlarin “levha” yaptigini tartigmak amaciyla Halit
Ziya’nin “levha” tarifine doniiyorum. Halit Ziya’ya gore, nasil ki bir evin planini
vermek o evin ruhunu yansitmak i¢in yeterli degilse, Mai ve Siyah’taki ilk levhada da
Tepebast ziyafeti sofrasi yalnizca masanin surasinda su var seklinde tanitilmamastir.
“Levha bir harita degildir,” diyen Halit Ziya, panjurun diisiik bir kenar1 ya da
rlizgardan sallanan bir su borusu gibi 6nemsiz goriinen detaylarin verilmesinin
oradaki hayata dahil olmaya yaradigini sdyliiyordu ve levhayi canli kilacak insan
hayatina dair noktalarin 6ne ¢ikarilmasi gerektigini savunuyordu. Bu fikirleri
yukarida verdigim imajlarla yorumlayacak olursak, boylesine biiylik bir ziyafete
tanik olmamiza karsin en 6nemli gibi goziiken detaylarin bilinmedigi, ancak
yukarida almtiladigim ve saydigim imajlarin 6zellikle belirtildigi goriiliir. Ornegin
masa ve sandalyeler nasildi, ne renktiler, kim nereye oturdu, ne yemek vardi,
sofranin diizeni nasildi, kullanilan yemek takimlarinin 6zellikleri neydi gibi aslinda
cok dnemli gibi duran sorularin bu tasvirde 6nemsizlestigini fark ediyoruz. Onun
yerine daha 6nemsiz gibi goriinen detaylarin, 6rnegin devrilmis tuzlugun, Halit
Ziya’nin yazisindaki panjurun diisiik bir kenar1 muadilindeki, yasayan ve tasviri canl
kilan nokta oldugunu goriiyoruz. Sofranin belli bir uzakliktan fotografi ¢ekilecek
olursa, belli belirsiz fark edilebilecek bir nesne olan tuzlugun, 6zellikle de devrilmis
halinin verilmesi, Halit Ziya’nin dedigi tiirden bir levhay1 canlandiracak detaylari -
onemsiz goziikseler bile- ¢ekip ¢ikarma islemi, fotografi veya haritay1 levhaya

doniistiirme islemidir. Bu islem, anlaticinin uzaktan fotografi ¢ekilen iki boyutlu bir
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vesikay1 li¢ boyutlu bir levhaya dokiip ilgilendigi detaylara parmaklarinin ucuyla
dokunmasi gibidir. Boylelikle de fotografik bakis ve algi yerini levhaya birakmaistir.
Murat Belge, 1970°de Halkin Dostlari’nda yayimlanan “Mai ve Siyah” adli
elestiri yazisinda bu sofra sahnesini “bugulu olma[masi]” ve “siis i¢in
konulma[masi]” (s. 332) baglaminda “bash basina bir yenilik” (s. 331) olarak
tanimlar. Sahnenin tasviri ve islevi Belge’ye gore sOyledir: “Halit Ziya bir siire bagka
her seyi karartip, yalniz masay1 aydinlattigi i¢in tuhaf bir giicli oluyor bu sahnenin.
Edebiyatla resmin farki yiiziinden masa imgesinin biitiinii bir anda serilmiyor
oniimiize” (s. 332). Oncelikle anlaticinin bir siire sofradan baska her seyi karartip
yalniz masay1 aydinlattigina ben de katiliyorum, ancak bu noktada biraz daha
spesifik olmak gerektigini diisliniiyorum. Anlatic1 diger her seyi karartip sofray1 bir
ameliyat masas1 altinda incelemiyor ya da rontgenini ¢cekmeye calismiyor. Yukarida
tartistigim gibi masa imgesinin biitiinii bir anda yansitilmasa da bunun Belge’ nin
dedigi gibi resim ve edebiyat farki yliziinden oldugunu diisiinmiiyorum. Bu tasvirin
resim halinin “levha” alt bashgiyla Servet-i Fiinun’da yayimlandigini farz edelim ve
Servet-i Fiinun gorsel politikastyla “levha” anlayisini goz ontinde bulundurarak
diisiinelim. Bu durumda sofra yine bir anda tiim ayrintilar1 segilebilen, Belge’nin
dedigi gibi net sekilde ¢izilmis bir resim olmazdi. Tipki Rosa Bonheur levhasinda
oldugu gibi, karsimda sofranin metinde tasvir edildigi kadari net denilebilecek bir
sekilde ¢izilmis, ancak tam goriintii biisbiitlin verilmemis, baz1 kisimlar1 da
perspektif sebebiyle netlestirilmemis bir levha duruyor. “Bugulu” olmasi demek dis
gerceklikten uzaklasmasi anlamina geldiginden ben de Belge gibi “bugulu”
bulmuyorum levhay1. Bu fotografvari gergeklik algisini koruyan, ancak secilen
detaylar1 6ne ¢ikaran ve bu baglamda bir “levha” olan, yani gosterdigi sahneyi canlt

kilan detaylar1 da barindiran hayata dair bir levhay1 tahayyiil ediyorum. Tekrar
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Belge’ye donecek olursam, dolayisiyla bu farkin aslinda edebiyat resim farkindan
degil, fotograf ve resim (levha) farkindan kaynaklandigini diisiiniiyorum. Boyle
derken herhangi bir fotograf ve resim karsithgini degil, ikisinin aras1 bir form olan
Servet-i Fiinun’daki gibi fotografin levha islevinde kullanimini kast ediyorum.
Ayrica Belge bu elestirisinde bu tasvirin yalnizca dekoratif bir amacla
yapilmadigini, roman karakterlerinin i¢inde bulunduklar1 durumu da yansittigini
sOyliiyor:
Ama, yazar edebiyatin bir hiinerinden yararlaniyor: imgeleri ard arda yigiyor;
yigdikca, masa tamamlaniyor, ayrintilar teker teker yerlerini aliyor. Nesnel
bir dille masa anlatildiktan sonra fir¢anin, tonu iyice belirleyen son vurusa
geliyor: “... meldl bir enkaz kiimesi seklinde...” Bdylece tamamlanan bu
imgeyi kolay kolay unutamiyoruz ve romanin sonuna geldigimiz zaman,
bunun sadece siisleyici bir resim, ya da dogalc1 (naturalist) teknik geregi
olmadigini seziyoruz. Gerek kisilerin hayatinda, gerekse toplumsal diizeyde,
bdyle bir enkazin olugmasini hikdye etmekte Halit Ziya. (1970, s. 332)
Belge’nin softra tasvirinin islevsiz olmadig1 goriisiine katilsam da bu tasvirin
islevselligi yalnizca anlaticinin bu “nesnel” tasvirin sonunda ¢ikip “meldl bir enkaz”
deyisiyle veya benim de pasaji yorumlarken saydigim imgelerin bir y1gin olarak
verilmesiyle acgiklanamaz bence. Sofra ¢ok objektif bir sekilde her detayiyla
incelenmis, cok daha uzun olabilirdi. Burada “enkaz” efektini, bitmislik ve
titkenmislik hissini yaratan asil unsur yine tasviri “levha” yapan unsurlarda aranmali.
Servet-i Fiinun’da yayimlanan diger sanat yazilarina da paralel olarak bir ayna
tutularak metne yansitilmamis bu sofra; Berger’in bahsettigi tlirden bir ressamlik
is¢iligi yoluyla yansitilabilmis. Ressamin segicilik ayricaligi ve istedigi hadiseleri bir
arada tasvir etme olanagi baglaminda, tasvir ettigi nesneleri diistinelim. Bir¢ok
unsuru disarida birakip devrilmis tuzluga, diismiis bardaga, kullanilip ortaya atilan

pecetelere ayni anda odaklanmay1 secgiyor. Bu odaklandigi detaylar yukarida

bahsettigim gibi resim ve fotograf arasi bir form olan levhayi yaratiyor, tasvir dig
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gercekligin transkripti olmaktan siyrilip roman karakterleri ile arasinda bir analoji
kurma ve onlar1 yorumlama giicii kazaniyor.

Son olarak, Belge’nin “nesnel” diye tarif ettigi anlaticinin bu levhada
kullandig1 dili, Yiice Aydogan’in “Yazinsal Disko” adl1 yiiksek lisans tezindeki
tartigsmasi ile birlikte yorumlayacagim. Belge, anlaticinin bu levhada kullandig: dilin
“nesnel” oldugunu sdylemisti, ancak Aydogan anlaticinin tepebasi ziyafetini tasvir
ederken kullandig1 “bir yiikleme baglanmayan nesne s6zdizimi silsilesi’yle ve
dolayistyla ii¢ nokta kullanimiyla anlaticinin 6znel konumunun anlatiya dahil
edildigini soyliiyor (2009, s. 153). Aydogan’n fikirlerini 19. ylizyildaki gorsel
gelismelerle yorumlayacak olursak, anlaticinin 6znel konumu derken yine Crary’yi
hatirlayabiliriz. Crary, “camera obscura”da 6znenin bedensiz birakildigini, yani
gbzlemcilerin yalnizca kendi algilarindan bagimsiz bir sekilde gergeklesen 151k
yansimalarini bir kutunun ardindan izleyebildiklerini, ama stereoskop ve onu takip
eden fotograf gibi cihazlarin merceklerinin insanin goziine gore ayarlandigini ve
goriintliyl bliylik 6l¢iide 6znenin gérme duyusunun belirledigini sdylemisti. Bunu
edebiyata uyarlayacak olursak, yine Balzac’in katisiksiz realizmini yansitan “gercege
ayna tutma” kavramu ile fotografta 6znenin sadece kendi istedigi ve sectigi
nesnelerin fotografini ¢cekmesi agisindan kullanilan “hafizasi olan ayna” ve “cilveli
ayna” metaforlarini1 da diistinmek gerekiyor. Buna gore, anlatici bizi Mai ve Siyah’ta
ve 0zel olarak da bu sahnede camera obscura’nin 6niine yerlestirip kendisinin ve
bizim algimizi yok sayarak yalnizca dis gergeklige ayna mi tutuyor, yoksa hem kendi
seciciliginin hem de bizim algimizin goriintliyli belirledigi bir lense mi baktiriyor?
Aydogan’1n ikinci durumu dogruladigi pasaja yakindan bakalim:

Bu ifade ile, anlatic1 tuzlugu kendi gozleriyle gercekten goriiyormus gibi

(“surada, iste, bir tuzluk, goriiyorum, o yiizden bu tuzlugu anlatmama gerek

yok™) davranir ve okuyucunun bu ifadeyi anlamlandirmasi i¢in o anlaticinin
gbzlerine sahipmis gibi davranmasi gerekir. Bu da anlaticinin 6znel
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konumunun isin i¢ine katilmasini saglar. Okuyucu, anlaticinin 6znel

konumunu dikkate almadigi, o konum ile 6zdeslesmis gibi hayal etmedigi

siirece, bu nesneler kopuk ve anlamsiz kalacaklardir. Bu kopuk kopuk nesne
dizisinin daginik bir sofra goriintiisii olarak birbirine eklenmesi ve boylelikle
tamamlanmasi, okuyucunun hayalgiiciine ¢agrida bulunmakta ve bu da
okuyucunun o nesneleri gercekten goriiyormus gibi davranan anlaticinin

6znel konumunu dikkate almasi yoluyla gerceklesmektedir. (2009, s. 154)
Pasajda vurgulanan anlaticinin 6znelligi, onun ii¢ noktali ciimleler kullanip nesneleri
okuyucunun hayalgiicline birakmasi, kendi uzaminda var olan tuzlugu hicbir
aciklama yapmadan okuyucunun da gérmesini istemesi yine tasvirin “levha”
karakteristikleriyle aciklanabilir. Anlaticinin i¢inde bulundugu uzama “levha’ya
bakacak olursak, levha zaten gercegin birebir transkripti degil, anlaticinin 6nemli
bulup odaklanmay1 sectigi seylerdi. Bu levha, fotograf ve resim arasinda bir form
yaratirken, anlatici da bir ressam isciligiyle hareket ederek fotografik goriintiiyti
levhalastirtyordu. Bu levhalastirma islemi tam da anlaticinin 6znel bir rétusudur,
okuyucu da hayalgiiciinii kullanarak bu levhay1 zihninde canlandirmaya
calismaktadir. Camera obscura’daki gibi pasif bir sekilde bakmaz, aksine
Aydogan’in da ortaya koydugu gibi, hayalgiiciinii kullanarak anlaticinin kendisine
sundugu imkanlarla kendi algisinda levhay1 yapilandirir.

Mai ve Siyah’ta fotograf-resim arasi bir formda verilen “levha”ya bir diger
ornek de Ahmet Cemil’in ailesinin Siileymaniye’deki evlerinde tasviridir. Bu
tasvirde, heniiz Ahmet Cemil’in babasi 6lmemistir ve tiim ev halki ¢ok mutlu
goriintiyordur:

O vakit ne kadar mesut idiler! Her aksam yemekten sonra saatlerce beraber

otururlar, babasi yazisini yazar; diisturlar karistirir, Ahmet Cemil bir kdseye

buiziliir, dersine ¢ahisir; valdesi ogluna bir gémlek, yahut kizina esvap
dikmekle mesguldiir; Ikbal —kiz ¢ocuklarin1 daima valdelerin eteklerine sevk
eden bir hisle- annesinin yaninda mesela babasinin eskimis para kesesine
kaim olmak tizere yeni bir kese Orer; ara sira bu dort kisiden birinin agzindan

¢ikivermis bir serseri kelime musahabeye vesile olur, Ahmet Cemil basin
kaldirir, Ikbal giiliimser, babasi bir hikaye soyler. (Usakligil 2010, s. 45)
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Ahmet Cemil’in zihnine ve bakis agisina odaklanan, ancak onun dilini heniiz
kullanmayan anlaticinin ¢izdigi bu levhada, babasinin yazi yazmasi, Ahmet Cemil’in
bir kosede ders calismasi, annesi Sabiha Hanim’1n elbise dikmesi, ikbal’in kese
ormesi gibi bir¢ok kiigiik imge uyumlu bir sekilde bir araya gelmektedir. Daha sonra
bahsedecegim Ahmet Cemil’in “levha”lar1 gibi belirsizlesmez, hatta gercekiistii bir
hale biiriinmez; ama yalnizca “adi bir fotograf” niteliginde de degildir. Aralarinda
konusurken Ahmet Cemil’in basini kaldirmasi, ikbal’in giiliimsemesi ve babasinin
konusma ani da bu levhaya eklemlenen, Berger’in deyimiyle goriintiiye yorum
katabilme giiclidiir. Ayn1 anda bir¢ok durumu sdylemese de ima etmektedir bu levha:
bu evdeki aile arasinda iletisimin giiclii oldugunu, bireylerin birbirine sevecen
davrandiklarini, annesinin siirekli bir seylerle ilgilenmeyi ve calismay1 sevdigini,
Ahmet Cemil’in ailesinin yaninda muzip, Ikbal’in sakin ve ¢ekingen oldugunu,
babasininsa aileyi siki bir sekilde bir arada tutan enerjisini. Halit Ziya “levha”
tartismasinda fertlerin yapisini anlayabilmek ve anlatabilmek i¢in mutlaka tasvir
edilmis bir noktaya ihtiya¢ oldugunu, levhanin da bir harita misali her seyi ortaya
dokmeyip hayati olan “0” noktay1 gostermekte bir kitap dolusu izahtan daha 6nemli
malzeme oldugunu sdylemisti. Bu “levha” anlayisin1 dogrudan tartisabilecegimiz
sahnelerden biridir bu sahne; Ahmet Cemil’in evindeki fertlerin tiimiinii hem ayr1
ayr1 hem de bir biitiin i¢inde betimleyen noktalar bulunmaktadir. Evin biitlin
bireylerine dair yorumlamalarda bulunacak ayrintilar da vardir, onlar1 “mutlu” bir
aile biitlinliigii icinde degerlendirebilecegimiz detaylar da.

Halit Ziya’ya gore bir tasvir, sanatkarane bir sekilde hem g6zii hem kulagi
kullanarak hayatin nabzinin ¢arptiginin duyulmasini saglardi. Bu sahnede de yalnizca
Ahmet Cemil’in degil, Siileymaniye’deki evin tiim hayatinin nabzinin goriilmesi,

hem babasinin elinde bir kitap, okumay1 birakip aileye bir hikdye anlatmasi, hem de
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tasvirdeki bagini kaldirip giilimseme, musahabe etme gibi vurgular sebebiyle
duyulmasi s6z konusudur. Yani Ahmet Cemil’in zihnindeki hatiralardan ¢izilen bu
levha hem goriiliir hem de duyulur. Bu baglamda, Servet-i Fiinun dergisinin 294.
sayisindaki “Musahabe-i Fenniye” sayisinda bahsedilen “Sedanin Fotograyas1”
kismina bakmakta yarar var. Kadri, yani Mahmut Sadik, bu yazisinda fkdam
gazetesinin gegen haftaki sayilarinda sesin fotograflanmasi tlizerine basilan haberi
yorumlar ve eger bu haber gergek olursa musiki parcalarinin fotograflanmasinin ne
kadar miithis olabileceginden bahseder. Sesin fotografinin ¢ekilebilmesi halinde
arkadaslarin birbirlerine s6yle mektuplar gonderebilecegini sdyler:
Azizim, ... gonderdigim fotografyayi iyi dinle. Gegen cuma Goksu’da
dinledigim bir pesrevin-i latifi bir hicaz pesrevinin an1 alinmis
fotografyasidir. Hava biraz kapali oldugundan kemanin ihtizazat-1
samianiivazi koyu bir golge icinde kaldi ama yine emvac-1 sadaiyedeki letafet
kafi derecede hissolunur. Gelecek hafta da ¢ir¢ir suyuna gidip hanende-i
meshur karakasin suyak-1 taksimini alacagim onu da gonderiririm. (1896b, s.
116-17)
Ahmet Cemil’in heniiz babas1 hayattayken aile ortaminin betimlendigi pasajda
giiliimseme, hikaye anlatma, sohbet etme gibi eylemlerle birlikte ses de
gorsellestirilmisti. Mahmut Sadik da bu yazisinda mesire yerlerinde dinledigi
sarkilarin fotografinin alinmasindan, sesin fotografik bir sekilde
gorsellestirilmesinden bahsetmektedir. Mai ve Siyah romaniyla eszamanli
yaymmlanan bu yazi, Servet-i Fiinun’un her seyi fotograflama, hissedilebilir,
duyumsanabilir ve ulasilabilir kilma, Berger’in deyimiyle kaydetmek istemesine
onemli bir 6rnek olarak okunabilir. Halit Ziya da “Tedkikét-1 Edebiye: Goncourtlar”
adli makalesinde de iyi bir tasvirin bir yagsami hem géze hem de kulaga hitap ederek
yansitabilecegini, ses duyusunun da tasvire girmesi gerektigini sdyliiyordu. Buna

gore yazida ses dahil her seyin duyumsanabilir olmasi, bireyin i¢inde bulundugu

atmosferin daha iyi yorumlanmasini ve dolayisiyla bireyin ruh halinin de daha iyi
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analiz edilebilmesini saglamakta, onun bakis acisina daha fazla yaklasmaya imkan
vermektedir. Servet-i Fiinun gelenegiyle ve Halit Ziya’nin ortaya koydugu realist
tavirla ortlisen bu levha, Ahmet Cemil’in ge¢misini ve ailesini tanimamiza da
yardimci olmaktadir.

Serveti Fiinun’un gorsel kiiltiiriinii ve “levha” anlayisin1 6rnekleyen bir diger
sahne de, Ahmet Cemil’in Raci’yi eve gotiirmek i¢in Ahmet Sevki Efendi ile birlikte
meyhaneye gittigi sahnedir:

Simdi gdzlerinin 6niinde garip bir manzara vardi: Bulunduklar yer kiigiik

denmeyecek iki odanin birlestirilmesiyle hasil olmus genis bir yerdi. Uzerleri

keten ortiilii kanepelerin, kadife iskemlelerin, mermer masalarin, olanca
kuvvetiyle acilmis ¢ig ziyali lambalarin, soluk aynalarin miskin ahenginden
terekkiip eden bu manzara tek gozliiklii birisinin gozIiiglinii stirmeli goziine
uydurmaya calisarak su tuhafligina sahte kahkahalarla giilen bir Fransiz
karisi, kanepelerin birinde yanindaki yaslica efendinin miisait nazar1 altinda
karsisinda esneyen Tiirk¢e bilmez galiba Romanyali bir kizin giliya
parmaklarindaki yiiziiklerini muayene etmekle mesgul, mahcup, muhteriz
heniiz ¢ocuk denecek kadar geng bir bey; birkag¢ safderunun daha viiruduna
intizaren ipekli esvaplarini sallaya sallaya piyasa eden, etrafta bulunanlara
pek mithim ve tuhaf bir seyden bahsediyorlarmis zannini vermek icin bir
dakikada bes kere giilen iki kar1; 6tede beride daha bazi ziimrelerle tekellim

ediyordu. (Usakligil 2010, s. 170)

Bu tasvirde oncelikle ilk climledeki “garip bir manzara” ifadesi dikkat c¢ekicidir.
Sanki Servet-i Fiinun’da resmi basilan bir levhanin alt yazis1 gibidir; hem 6zetleyici
hem de yorumlayici, ne yonlerden “garip” oldugunu dogrudan sdylemeyecek, ancak
“cizdigi” detaylarla ima edecektir. Berger’in bakis acistyla “garip” oldugu i¢in
kaydedilmeye deger bulunmustur, fakat yalin bir fotograf gibi degil, bir levha gibi.
Diger yandan, “manzara’nin aslinda ¢ok kaniksanmis ama bu konu baglaminda
tekrar gdz atilmasi gereken bir kelime oldugunu diistiniiyorum. “Bakilip seyredilen
yer”, “gdziin gorebildigi yerin goriiniisii” (Ozén 2012, s. 485) olarak tanimlanan

“manzara’nin 6zellikle “goriiniis” kismi, baska bir deyisle bakisa degen ve goriinen

anlami 6nemlidir. Buradan alintiladigim levhanin dis gerceklige hangi yonlerden
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biisbiitiin uyup uymadig kritik nokta degildir, 6nemli olan onun Ahmet Cemil’e
neden ve hangi yonlerden “garip” goriindiigiine odaklanilmasi ve ayrintili bir sekilde
anlatilmasidir. Keten ortiilii kanepeler, kadife iskemle, mermer masa, insanin goziinii
yoran ¢ig bir 151k, soluk aynalar gibi nesnelerin estetik giizellikten ¢ok uzak olusu,
kendi iclerinde uyusuklugu temsil eden bir uyum ic¢inde olsalar da estetik anlamda
¢ok uyumsuz ve ¢irkin oluslar1 Ahmet Cemil icin “garip” addedilebilecek
unsurlardir. Levhanin bundan sonraki “garip” yapilandirilis ise igerideki insanlarin
hallerinin verilis seklidir. Biraz 6nce bahsettigim objelerle birlikte verilen Tiirkce
bilmeyen Romanyali kiz, bir yanindaki yash adam, diger yaninda kizin
parmaklarindaki yiiziiklerle oynayan geng bir adam, ilgi ¢cekmek amaciyla eteklerini
sallayarak giilen iki kadin levhay1 tamamlamistir. Simdi ise levhada sagkin erkekler
ve onlarin ilgilerini boylesine ¢irkin ve sagliksiz ¢alisma kosullarinda da olsa,
cekmeye calisan kadinlar vardir. Halit Ziya’nin levha anlayisina uygun olarak
okuyucuya bu iki odanin nasil birlestigi gibi fiziksel 6zellikler hakkinda pek bir
ayrint1 verilmemistir, ancak yine de bu yerin “ruh”u anlatilmaya calisilmistir. Cirkin
ve eski egyalarla dolu bir yerde kadinlarin giilmek ve oradaki sapsal erkeklerin ilgi
odagi olmak zorunda kaldiklarini ima etmistir. Anlatici, kadinlarin “sahte” giiliisleri
derken ve iki kadinin etraflarindakilere 6nemli bir seyden bahsediyorlarmis izlemini
vermek istedigini sdylerken onlarin gercekten orada olmayi istemediklerini, hatta rol
yaptiklarin1 da ima etmektedir. “Manzara”, yani “goriiniis” bununla da iliskilidir,
¢linkli manzara da bir anlamda gergek olani degil, goriiniisii nitelemektedir.

Ahmet Cemil bu kadinlari izlerken daha derin duygulara ve diislincelere
dalacak, onlar1 hayalinde kurgulastiracak, onlar1 kendi yarattig1 levhalara

yerlestirecektir. “Disler[i] bozulmus, sesi karilmis, yanaklar[1] ¢okmeye baslamis,
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nihayet iste su miistekreh kari”nin (Usakligil 2010, s. 168) bu sefaleti ve ¢irkinligini
“garip” buldugu icin onun adina hikayeler uydurur:
Halbuki bu bicare, bu kahvenin su kohne sahnesine diismek i¢in kim
bilir nerelerden ge¢mistir? Simdi bir meyus nazarla kayboldugu su
sahneden on sene evvel mesela Viyana Operasi’nda figurante,
choriste, velhasil bir sey imistir; o vakit bir operanin arasinda
sOyledigi topu topu iki misralik bir parga yahut bir balede giydigi

tiilli, tiiylii bir elbise i¢in yiizlerce adamlardan iltifatlar dinlemis,
demetler almis, demetlerin i¢inde miicevherler bulmustur. (Usakligil

2010, s. 168)
Ahmet Cemil’e gore bu “zavalli” kadinin mutlaka bagina bir sey gelmis olmasi
gerekir, yoksa asla bu kadar ¢irkin ve estetikten yoksun olamaz. Anlatici bu durumu
sOyle yorumlar: “Onda bir illet vardi, her seyde hatta sefalette, fuhusta bile bir ziynet,
bir zarafet olmasini isterdi” (Usakligil 2010, s. 167). Zeynep Uysal’in Metruk Ev’de
dedigi gibi, Ahmet Cemil en ¢irkin ve sagliksiz yerlerde bile “steril estetizmin”
pesindedir, bu kosullarin ardindaki “olanakli hikdyeleri” yaratmaya ¢alisir (2014, s.
211). Ahmet Cemil’in kendisi de bu ¢irkin yeri kadinlara yakistiramayacak,
garipseyecek, sonunda da onlarin gegmisleriyle ilgili hikdyeler uyduracaktir. Bir
onceki sahnede 6nemli nokta, anlaticinin kendi dilini birakarak perspektifi tamamen
Ahmet Cemil’in zihnine yerlestirmemis olmasindaydi. Heniiz burada Ahmet Cemil
bir izleyici, kisisel duygular1 ve hisleriyle diinyay1 anlamlandiran bir 6zne olarak
karsimizda degildi ve o levhadaki sahnede zaman ve mekan uyumu bulunmaktaydi.
Berger’in resim baglaminda dedigi gibi birden fazla nesneyi ve hadiseyi ayni1 anda
tasvir etmeye ¢aligsa da, hatta istediklerini bir arada kullanip ona yeni yorumlar
katilabilecek detaylar eklese de, ayn1 zamanda fotograf gibiydi de, tek bir an1 tecrit
etmekteydi. Bu sahnede ise, Ahmet Cemil gordiigii imajlar1 kendi 6znelligini de
ortaya koyarak yeniden siraya dizmekte, kendi hayallerinden yeni imajlar eklemekte,

tek bir ana odaklanip onu levhalastirmak yerine farkli boyutlardan imajlar y1gim

55



yaratmaktadir, ancak yine de duygular1 ¢ok yogunlagmamais, kendi diliyle
miiphemlestirdigi izlenimci “levha”sin1 heniiz yaratmamustir.

Servet-i Fiinun gorsel politikastyla 6nemli derecede paralellik gosteren
levhalardan farkli olarak bahsettigim Ahmet Cemil’in bu “levha”lar1 hakkinda
onemli yorumlar yapilmistir. Giil Mete Yuva, Modern Tiirk Edebiyatinin Fransiz
Kaynaklarr’nda Halit Ziya’nin Goncourt Kardesler’i 6rnek alarak “tasvirlerinde sabit
bir tablonun tasvirinden ¢ok, o tablo {lizerindeki renk, 151k ve sekil degisimleri’ni 6ne
cikardigindan bahseder ve “bakilan hedef[in] sabit kalma[digini], oyna[digini],
titre[digini] ve kipirda[digini] savunur (2011, s. 259-60). Halit Ziya’nin eserlerinde
tasvirin “renkleri, golgeleri ve 15181 hareketle, degisimle” birlikte verdigini sOyler
(2011, s. 261). Yuva’nmin sdylediklerini Ahmet Cemil’in bakis1 baglaminda
kullanacak ve roman1 ayni zamanda Servet-i Fiinun dergisiyle birlikte diislinecek
olursak, Mai ve Siyah’taki bakis, tasvir ve levha kavramlariin yalnizca izlenimci
efektlerden olusmadigini, bu izlenimei etkinin daha ¢cok Ahmet Cemil’in
duygusallastig1 anlar lizerinden yaratildigini gériiyoruz.

Bu baglamda Zeynep Uysal’in Metruk Ev ¢alismasi Ahmet Cemil’in
izlenimci bakis1 hakkinda sdyledikleri bakimindan ¢ok dnemlidir. Uysal, Ahmet
Cemil’in “algis1 disinda bir gerceklikten s6z edileme[digini]; arzularini, hayallerini
bir dis gergeklige, toplumsal algiya gore degil; kendi i¢ gercekligine, bu sisli,
miiphem, empresyonist tablolarla beliren, ardinda derin anlamlar vehmeden bir
gerceklige gore kurgu[ladigini]” sdyler (2014, s. 227). Ahmet Cemil’in algis1 ve
bakisi da yeni bir gerceklik insa etmistir. Ayrica “daha ayrintili bir anlam” yerine
“anlik” bir parcay1 “bitmemis” izlenimiyle yaratma kaygisi tastyan empresyonist
resmi, Ahmet Cemil’in 6znel, “miiphem”, “yakalanamayan”, “belirsiz” gercekligiyle

bagdastirir (2014, s. 224-225). Baska bir deyisle, Ahmet Cemil hayata kendi estetik
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anlayisiyla baglantili olarak romantik sair penceresinden bakar, etrafin1 agik secik ve
net bir sekilde degil, estetikle Oriilii ortiik bir filtreden goriir; agik secik hakikat zaten
tercih ettigi bir sey de degildir.

Ahmet Cemil’in dis gergeklige sisli ve miiphem bir pencereden baktigini
savunan Uysal’a yakin bir yerde duran Yiice Aydogan da “Yazinsal Disko: Halid
Ziya Usakligil’in Yegin Yazis1” adli yliksek lisans tezinde Halit Ziya kiilliyatindaki
yeginlik yani “canli deneyim” (2009, s. 8) kavramini “dalga figiirii” ve “dalgalanma
hareketi” ile tartisir. Bu yeginligin “6zneyi statik tinden ve maddi diizeninden ¢ikarip
halden hale geg¢ir[digini]” (2009, s. 8) savunan Aydogan, ayrica bu halden hale
gecme halinde “uzam, zamansal zemin ya da merkez duygusunun silin[digini]”
(2009, s. 9), “serbest salinim i¢inde eridigi bir yogun bosluga stiriiklen[digini]”
(2009, s. 10) soyler. Aydogan, bu baglamda Halit Ziya’nin kiilliyatindaki “yazinsal
disko”yu “uzamsal belirliligin, zemin duygularinin ortadan kalkisi, bi¢imsiz ve
nesnesiz saltik renklerin havada ugusmasi” olarak tanimlar (2009, s. ix). Mai ve
Siyah’ i bagkarakteri Ahmet Cemil’in de “algy, bilin¢ ve uzam yiizeylerinin dtesine
bir gecisi olusturan dipsiz derinlikleri siklikla deneyimle[digini]” (2009, s. 73)
savunur.

Uysal, Mai ve Siyah’ta Ahmet Cemil’in dis diinyay1 kendi algisina gore
yorumladigini, dis gercekligin Ahmet Cemil’in sisli ve miiphem algisindan gegtigini
sOylemekteydi. Aydogan da Ahmet Cemil’in tam da bu algilama siireci iizerinde
durmus, Ahmet Cemil’in “yeginlik” anlarinda uzamsal olarak kaydigini, maddi
gerceklikten uzaklastigini, kendisinin tanimladigi tiirden bir “disko”nun i¢inde
girdigini sdylemisti. Mai ve Siyah metnindeki levhalari ve romanin illiistrasyonlarini
yorumlarken, metinde oldugunu diisiindiigiim “levha” tarzlarindan birinin Yuva ve

Uysal’1n bahsettigi gibi izlenimci oldugunu, Aydogan’in dedigi gibi bu anlarda her
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seyin bir girdaba girdigini ve her seyin bulaniklastigini savunacagim. Bunu yaparken
benim izleyecegim farkli yol, bu levhalarin birbirinden nasil ayristigi ve 6zellikle
fotograf-resim ara formundaki levhadan Ahmet Cemil’in levhasi arasindaki gecisin
oldugu noktalarin realist kurmaca ve karakter yaratma bakimindan nasil bir rol
oynadigini tartismak ve ikinci boliimde illiistrasyonlar tizerinden gostermek olacak.

Servet-i Fiinun’un “levha” anlayisiyla ortlisen levhalar, Ahmet Cemil’in
dilinde “levha” adina biiriinse de Halit Ziya’nin bahsettigi tiirden bir levha olmaktan
cikmakta, o fotografvari levhalar Aydogan’in dedigi gibi bir disko sahnesine
doniismektedir. Bu sahnelerden ilki mayis ayinda Ahmet Cemil’in okuldayken
Hiiseyin Nazmi ile birlikte gittikleri ve siir okuduklar1 Taksim bahgesinde Bogaz’1
izledigi andir. Sahnenin baginda Ahmet Cemil matbaada otururken daha 6nce
Hiiseyin Nazmi ile birlikte gittigi Taksim Bahgesi’ne gitmeye karar verir ve ¢ikar.
Uysal’in deyimiyle “flaneur’ce bir tavirla (2014, s. 223), bir gézlemci gibi etrafi
seyretmekten bagka hi¢bir amaci olmadan Beyoglu’nu dolagmaktadir. “Biraz serseri
bir tavirla” (Usakligil 2010, s. 200) Beyoglu’ndaki diikkanlarin vitrinlerini
seyrettikten sonra Bon Marche’nin i¢ine girmektedir. Buraya kadarki tasvir diger
pasajlarda tartistigim “levha” tasvirlerine benzemektedir: Beyoglu’ndaki diikkanlarin
vitrinlerindeki kitaplari, kravatlari, yakaliklari, mendilleri ve kumaslar1 net bir
sekilde goriiriiz, ama bu o diikkanlarin saticilarin ve ¢evrenin bir dokiimii olarak
verilmemekte, levhanin ¢ergevesi daima Ahmet Cemil’in odaginda kalmakta, onun
goziine ve “gdnlii[ne] hos gelen seyler”i (Usakligil 2010, s. 200) kadrajina
almaktadir.

Ancak bu levha Ahmet Cemil’in birdenbire Bon Marche’de Lamia’y1
gormesiyle degisecek, bulanmaya ve buharlasmaya baslayacak, dolayisiyla Lamia da

netligini kaybedecektir. Ahmet Cemil’e selam verip onunla konusmaya basladiktan
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sonra “seyyal, belli belirsiz ve miiphem” (Usakligil 2010, s. 203) bir hayale doniisen
Lamia’nin ¢izgileri de sinirlarini gevsetmeye baglamistir. Artik Ahmet Cemil, Lamia
karsisinda kanli canli durmasina ragmen onu “ugusan, miisevves, mevhum”
(Usakligil 2010, s. 202) bir manzara olarak tahayyiil etmektedir. Zeynep Uysal,
Metruk Ev adli galismasinda Ahmet Cemil’in baktig1 bu manzaranin izlenimcei
olmasin1 Ahmet Cemil’de askin ve cinselligin uyanigina baglar. Beyoglu’nda Lamia
ile karsilasinca Ahmet Cemil’in “miiphem ve sisli bir bulut”un (2014, s. 223) ardinda
ask ve cinsellik duygularinin belirginlestigini, Lamia’ya asik oldugunu fark ettigini,
daha dogrusu aradig1 ancak kavramsallagtiramadig1 askin Lamia’da viicut buldugunu
soyler. Uysal bu durumu “Ahmet Cemil’in arzularinin, hakikatinin kendi bakiginda,
zihninde bi¢cimlenmesi, hayati miiphem ve sisli bakisiyla yeniden insa et[mesi]”
olarak yorumlar (2014, s. 224). Ayrica, Ahmet Cemil’in Lamia’y1 empresyonist
ressamlar gibi “bir hayale, miiphem, ¢izgileri belirsiz, esiri bir varliga
dontstiir[diigiinii]” soyler (Uysal 2014, s. 224). Bu iki tasvir, Ahmet Cemil’in Lamia
ile karsilasmadan 6nceki bakisi ile Ahmet Cemil’in Lamia’y1 gordiikten sonraki
bakisi arasindaki fark, Uysal’in Ahmet Cemil’in sisli, miiphem, kendine has sairane
ve estetik filtresinin bulundugu bakisinin dis gercekligi yeniden yapilandirdig: fikri
ile uyusmaktadir. Ahmet Cemil Lamia’y1 gordiikten sonra levha tamamen sekil ve
tarz degismis, ¢izgileri bulanmaya ve buharlasmaya baslamistir.

Asil tartismak istedigim an olan Ahmet Cemil’in Taksim Bahgesi’ni
betimledigi pasajda, Ahmet Cemil Lamia’nin yanindan ayrilip bahgeye gittiginde
kendi algisiyla dis gercekligi yeniden yorumlamistir:

... daha sonra Ahmet Cemil’in gdzleri, bunlardan ayrilarak, bayirin istiinde

ucuyor, miitebessim elvaniyla, manzaralarinin ivicacglariyla, yesil tepelere

dogru tirmanmis yahut mai sulara dogru akivermis gibi duran binalariyla

Bogaz’in sakin levhasina dikiliyordu. Bazen bu levha gbzlerinin i¢inde
bulaniyor; tepeler, sular, yalilar, biitiin giizel sekiller, manzaralar bir fir¢a
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darbesinden kopma renkler imis de yekdigerine karigarak bir hamur haline

geliyormus gibi oluyordu. (Usakligil 2010, s. 205)

Bu an, Yuva, ve Aydogan tarafindan da ele alinmaktadir. Giil Mete Yuva, bu
sahnede Halit Ziya’nin “kalemiyle hayali tablolar (donemin diliyle “levhalar’)
yarattigini sOyler ve “bakilan hedef[in] sabit kalma[digini], oyna[digin1], titre[digini],
kipirda[digini]” bu yoniiyle tasvirin izlenimci bir resme benzedigini savunur (2011,
s. 262). Yiice Aydogan da, yiiksek lisans tezinde Ahmet Cemil’in baktig1 Bogazi¢i
manzarasinin “kaosun getirdigi dengesizlige isaret edercesine egil[digini] ve uzamsal
kayma goster[digini] soyler (2009, s. 47): “Uzam egilmekte, (“ivicaclar”), binalar
nesnel gerceklikte belirli olan konumlarini yitirmektedir. Ve bir bulanma ani iginde,
tiim uzamsal konumsal ve bigimler, bir tiir kaos “hamur[u]” i¢cinde birbirine
karismaktadir. Her tiirden diizey, konum, 6l¢ii farklarinin paradoksal yeginlik i¢inde
eridigi bir durumdur bu” (2009, s. 48). Yuva ve Aydogan’in dedigi gibi, Taksim
Bahgesi’nin denize bakan kismi1 Ahmet Cemil’in bakisiyla birlikte Lamia’y1 ilk
gordiigii andaki gibi “ucugmaya” ve “egrilmeye” bagliyor, karsisindakiler de, yani
“tepeler, sular, yalilar, biitiin giizel sekiller, manzaralar”in da sinirlar1 birbirine
karismaya bagliyor.

Ahmet Cemil’in kendi bakistyla dis gercekligi ne sekillerde deforme ettigini
daha iyi tartisabilmek adina, romanin baslarinda Ahmet Cemil’in Hiiseyin Nazmi ile
birlikte Taksim Bahgesi’nde oturup siir okuduklari ve ceviri yaptiklar: sahneye
donmek istiyorum. Bu pasajda, Ahmet Cemil ve Hiiseyin Nazmi okuduklari siirlerin
bir kismini Tiirk¢e’ye ¢evirmeye ugrasirken Hiiseyin Nazmi Ahmet Cemil’in son
yaptig1 ceviriyi begenmez ve kendisi ayni parcay1 baska bir sekilde ¢evirmeyi dener,

ancak o da sesli okuyunca bu ¢evirinin kulaga ¢ok hos gelmedigini fark eder. Bundan
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sonra Ahmet Cemil yeniden ayn1 kismi algak sesle tekrar ederek ¢evirideki hatay1
bulmaya caligirken, onun zihni ve Taksim Bahgesi’nden Bogaz’a bakis1 sdyle verilir:

Sedasinin ahengi samimi bir teessiirle veznin agir cereyani lizerinden mariz
bir seyelan ile akiyor, kelimeler uzun bir matem nalesi tarzinda hafif
ivicaglarla uzanip gidiyordu. Bu kiraat tarzi siirin yeis ve melalini biisbiitlin
tefsir etti. Bu suretle manzume bittigi zaman her ikisi de siikit ettiler, bu bir
nevi sekir veren siir sarabi beyinlerini oksayarak uyusturmustu. Oyle sakit,
gasyolmuscasina karsilarinda giinesin sasaasiyla parildayan levhaya; ta
uzakta denizin agusuna siiziilen Uskiidar’a, beride bir miiddet devam edip
sonra birdenbire inkita eden Bogazigi nin menazirina, Uskiidar Iskelesi’nden
kalkan vapura, Besiktas’tan karsiya aheste aheste gecen bir kayiga uzun uzun
baktilar.

Birkag giin evvelden beri devam eden yagmurlar yalniz o sabah dinerek,
sema agilmis, giines hafif bir hararet nesreden ziyasini mebzul bir atifetle
sacmistt. Bahcenin ¢ok yagmur yemis otlarindan, agaglarindan,
topraklarindan bir bugu kalkiyor; giinesin altinda titriyordu. Ta karsilarinda
Camlica tepelerinin iistiinde, hava ihtizaz ediyor; ratip topraklardan yiikselen
sisli bir nefes, sanki askida, hafif hafif sallantyordu. Bah¢enin toprak kokusu,
demin ellerindeki kitaptan figkiran siir ziilali, karsilarinda titrek havanin
altinda bugulanan giinesli manzara, denizin tistiinde birbirini kovaliyormus
gibi ucusup kacisan ziya parcalari; beyinlerine latif bir uyusukluk veriyordu.
(Usakligil 2010, s. 61)

Bu Taksim Bahgesi manzaras1 heniiz Ahmet Cemil ile Hiiseyin Nazmi’nin mezun
olmadan onceki zamanlarina ait olmakla birlikte, Ahmet Cemil’in daha sonraki
zamanlarda Lamia’y1 Bon Marche’de gordiikten sonra yeniden denize bakip bir
“levha” yarattig1 zamandaki manzaraya oldukca fazla benzemektedir. Bu levhada da
manzara egilip biikiilmekte, etraftaki seyler ugusmaya baslamakta, her sey birbirine
karigarak hamura doniismektedir. Ahmet Cemil’in siir okuyusuyla sekillenen bu
levhada, veznin yavas ve hiiziinlii olmasi, hatta hastalikli derecede yavas akmasi ile
levhadaki durgunluk boguculuk arasinda bir bag kurulabilir. Besiktas’ta karsidan
karsiya aheste aheste gecen bir kayigin yavaslhigiyla topraktan kalkan bugunun
giinesin altinda titregsmesi ama bir tiirlii dagilmamasi, havanin da Camlica tepesinin
iistiinde titremesi bogukluk ve sikismislik hissi uyandirmakta, ayrica sisli havanin

yiikselerek askida durusu, hafif hafif sallanis1 ve 151k parcalarinin ugusmasi da diger
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pasajda oldugu gibi bu levhanin da sabit ve gorece net bir levha olmasini
engellemektedir. Diger pasajda Ahmet Cemil’in Lamia’ya olan hisleriyle egilip
biikiilen levha, bu sefer de Ahmet Cemil’in “siir sarhoslugu” dolayisiyla beynine
yayilan uyusukluk sebebiyle biikiilmiistiir.
Burada 6nemli olan nokta, bu biikiilmenin ¢ok bilin¢li bir sekilde Ahmet
Cemil tarafindan yapilmasi, bu levha degisiminin onun bir nevi diisiince bigimi
olmasi, goriintiileri muglaklastirarak hayati algilamaya ¢alismasidir. Bunu
ornekleyen en 6nemli sahnelerden biri Hiiseyin Nazmi’nin evinde siir kitabin
okudugu geceden sonra Lamia’nin arkasina “Tebrik ederim,” yazdig1 ve bes sifir
koyarak imza attig1 kitabini alip odasinda bu sahneyi zihninde tekrar tekrar
canlandirdig: sahnedir. O giin matbaadan erken ayrilmis, kitabiyla birlikte odasina
cekilmis, “simdi onu diisiinmek”, “o sabahki riiyay1 hayalinde bir daha yasamak”
(Usakligil 2010, s. 270) istemis, bu yiizden her zaman yaptig1 gibi “yaris1 goriinen bir
minareyi, komsu evlerin kiremitlerini, biraz 6tede iki yiiksek duvar arasindaki kesik
bir levha seklinde duran semay1 seyretme”ye (Usakligil 2010, s. 270) baslamist:
Hafifce gozleri siiziilerek, ta 6tede gayr-1 mahsus bir riizgarla yosunlu
kiremitlerin, eski pervazlari sallanan ¢atilarin, perdeleri arkasinda titrek
ziyalar belirmeye baslayan komsu pencerelerinin iizerine dokiile dokiile
tekasiif eden zulmet dalgasi arasinda titriyor, canlaniyor, giiliiyor gibi
gbrdiigii bu yazilara imtisas ederek, aksamin ratip nefesinden teressuh eden
bir melal keselan1 i¢inde kaybolarak dalmis idi ki birden odanin disarisinda
bir sey sofayi sarsti. (Usakligil 2010, s. 272)
Biiyiik ihtimalle bu levha devam edecekken Vehbi Bey ile Ikbal’in kavgasindan
gelen sesler dolayisiyla Ahmet Cemil’in dikkati dagilmis ve levha da yarim
kalmistir. Ahmet Cemil’in riizgarla pervazlari sallanan catilarda, komsu evlerin
pencerelerinde beliren titrek 1siklarda Lamia’nin attigina ikna oldugu bes sifirli

imzay1 gdrmesi ve hiizlin uyusuklugunda kaybolmasi gibi imajlar, tasviri Ahmet

Cemil’in diger levhalari gibi bulandirmaktadir. Bu yoniiyle diger “Ahmet Cemil
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levhalari”na benzemesinin yani sira, Ahmet Cemil’in ¢ok bilingli bir sekilde bu
“levhalasmay1” baslatmasi da ¢ok 6nemlidir. Bir gece 6nceki yasananlari diisiinmek
icin odasina ¢ekilmeyi istemis, o an1 yeniden ve yeniden hatirlamak i¢in odasinin
penceresinin fiziki 6zelliklerinden dolay1 “kesik bir levha” gibi duran gékytiziinii
seyretmeye dalmistir. “Kesik bir levha” ifadesi bu noktada 6nemlidir. Odaklayan
anlaticinin yaptig1 tasvirler Servet-i Fiinun’da da kimi zaman haber niteliginde
kullanilan levhalar kadar netti, ancak her zaman bir 6znellik ve yoruma agik bir
gonderge barindirtyordu. Ancak Ahmet Cemil’in bakisinda bu levha tam anlamiyla
kesilmektedir. Yuva, Uysal ve Aydogan’in da belirttigi gibi egrilip biikiilmekte,
goriintli yerinde durmamaktadir.

Levhalarin degisimi tizerinden Ahmet Cemil’in perspektifinin
saglamlagtirilmasini ve gergekei bir karakter yaratilabilmesini, 19. yiizyilin gorsel
gelismeleriyle ve diislinceleriyle de yorumlayabiliriz. Crary’ye gore 19. yiizyilda
insan goziiniin fizyolojik yapisinin, en dnemlisi de algisinin goriintiiyii belirleyecek
mekanizmalarin iiretilmesi gérme eylemini de dogrudan 6zneye ait kilmisti, artik
gérme eylemi bireyin tahakkiimii altindaydi. Bu insan goéziiniin hiikiimdar1 oldugu
yeni mekanizmalardan biri olan fotograf makinesini ¢ok ayrintili bir sekilde tartisan
Berger’e gore de fotograftaki goriintiiniin o haliyle var olabilmesi fotografi ceken
kisinin hangi goriintliyli hangi agidan alacagina dair se¢imiydi. Ahmet Ersoy, Servet-
i Fiinun gazetecilerinden Ahmed Rasim’i Benjamin ve Barthes ile birlikte ele alirken
de yine {i¢iiniin fotografi yalnizca gérme eyleminin teknik yonii ile degil, izleyici
0znenin kisisel duygulari, tepkileriyle ve fotografik goriintii ile olan yaratici
iligkisiyle ve 6znenin varolussal, kisisel hafiza ile ilgili olan yoniiyle birlikte ele
aldiklarini sdylemekteydi. Uysal’in ortaya koydugu gibi Ahmet Cemil de kendi

gercekligini hatta kendi goriintiisiinii de kendisi yaratmakta, adeta analog bir fotograf
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makinesini eline alarak perspektifini ayarlamakta ve manzaray1
muglaklastirmaktadir. Neyi nasil gérmek istiyorsa levhanin sinirlariyla da dyle
oynamaktadir.

Peki fotografik levha ile Ahmet Cemil’in levhas1 Servet-i Fiinun dergisindeki
ve 19. yiizyilda diinyadaki gergekeilik anlayisiyla nasil degerlendirilebilir? Ahmet
Thsan’1n Servet-i Fiinun’un 273. sayisinda Mai ve Siyah igin yazdig1 tanitim yazismi
hatirlayacak olursak, Mai ve Siyah okuyucuya ilk 6nce insan ruhunun ¢esitli
durumlarini biiytlik bir maharetle anlatabilmesi, insan psikolojisini arastirmast,
incelemesi, gercekei bir sekilde yansitabilmesi 6zelligiyle tanitilmisti. Okuyucunun
algis1 Mai ve Siyah’n gergekgei tislupta yazilmis bir roman oldugu yoniinde
sekillendirilmisti, bagka bir deyisle Servet-i Fiinun idaresi Mai ve Siyah’in
gercekeiligi yonlinde okunmasini ve dikkat cekmesini istiyordu. Yine Mai ve
Siyah’m tefrika edildigi donemde Servet-i Fiinun’un 282. sayisinda Ali Ekrem
Bolayir gergekei kurmaca eserler yazmanin dénemin nesir gelisimine biiyiik
faydasinin olacagindan bahsederken yine Mai ve Siyah’1 6rnek veriyordu ve donemin
edebiyatcilarini da Mai ve Siyah gibi eserler yazmaya 6zendiriyordu. En 6nemlisi
Halit Ziya Usakligil de teorik eserlerinde “kalp atiglar1 duyulabilecek™ kadar gergekei
karakterler yaratmay1 amacladigini sdylilyordu. Yazarin gérevinin usta bir ressam
gibi karakterlerin yasadigi her tiirlii psikolojik evreyi miikemmel bir dikkat ile tasvir
etmek oldugunu savunuyordu. Ona gore karakterler dyle biiyiik bir ustalikla tasvir
edilmeliydi ki okuyucu kendisini karakterle birlikte yasiyor ve onu uzun siire tantyor
sanmaliydi.

Mai ve Siyah’1n okuyucuya realist bir eser olarak “sunulmasi1”, ilerleyen
donemde dergide ¢ikan yazilarda yine bu yoniiyle elestirilere konu olmasi ve

Usakligil’in de teorik tartigmalarinda kurmaca bir eser yaratiminda en ¢ok dikkat
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edilmesi gereken unsurun gercekei kaygilar oldugunu savunmasi dénemin Flaubert
gibi diinyadaki en iyi temsilcilerinin karakterin i¢ine diistiigii her cesit psikolojik
durumu ele alis sekilleri ile ortiismekteydi. Rignall’in Flaubert’e dayanarak
acimladig realist kurmacadaki karakter hem diinyay1 ¢ok iyi bir sekilde gézlemliyor,
anlamlandirmaya calisiyor hem de anlamlandirmaya calistig1 yiginlarin arasinda
kayboluyordu; karakter siirekli bir gidis-gelis ve kopma halindeydi. Yani goriisii
giivenilir ve tamamen objektif degildi, gordiigli her seyi bilmiyordu. Bu baglamda
Balzac’in aynasini tutamiyordu, ¢ilinkii gozlemledigi seyleri objektif bir sekilde
alimlama hayatinin yalnizca bir pargasiydi; ancak hayatinin diger yarisinda
anlamlandiramadiklarinin ve bilemediklerinin i¢ine ¢ekiliyordu ve bu noktada
Balzac’in aynasi artik islevselligini kaybediyordu. Rignall’a gére Flaubert gibi
yazarlarin basarisi da karakterleri bu gark olma ve kaybolma hallerinde, Rignall’in
deyimiyle “huzursuzluk” hallerinde gergekei bir sekilde anlatabilmekten ileri
geliyordu.

Bu baglamda, Mai ve Siyah’in levhalarla ilintili gergek¢i yoniine deginmeden
once Yiice Aydogan’in genel olarak Halit Ziya Usakligil kiilliyatindaki gergekg¢iligin
nasil bir gergekcilik anlayisi oldugunu tartistigi kisma bakmak istiyorum. Aydogan,
“Yazinsal Disko: Halid Ziya Usakligil’in Yegin Yazis1” adl1 yiiksek lisans tezinde
Halit Ziya’nin yazininin “ylizeyler ile, yiizeylerin zeminsiz zemini olarak dipte duran
ve bunlar siirekli dengesizlesmeye, heterojenlesmeye acan derinlik arasindaki
gegislilikleri ifade eden bir yaz1” oldugunu sdyler ve Usakligil realizminin
“gercekligi, yoklugu, daha ¢ok da gerceklikten yokluga geg¢islilik anlarini” temsil
ettigini savunur (2009, s. 46). Aydogan’in bu diislincesini Mai ve Siyah baglaminda
diisiinecek olursak, Ahmet Cemil’in ucusan levhasina gecis hem Rignall’in hem de

Aydogan’in bahsettigi gercekeilik tavrinin bir gostergesidir. Ahmet Cemil’in
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anlamlandiramadig1 ve bil(e)mediklerine gark oldugu anlarda kendince bir diislince
sekli olarak dis gercekligi kendi levhalariyla yeniden insa etmesi, tam da hayati ile
ilgili esiklerde takildig1 ve duraksadigi anlar1 levhalastirarak yeniden yasamasi ve
hatta bagka bir boyuta doniistiirmesi Aydogan’in ortaya koydugu gerceklikten
yokluga gegislilik anlarinin yansitilabilmesi ile ilgilidir. Ahmet Cemil’in sadece
gerceklikte oldugu anlar1 degil, ayn1 zamanda yokluga gecis anlarinin levhalar
yoluyla verilmesi Rignall’in bahsettigi ve Servet-i Fiinun’da da ortaya konulan
“karakter” yaratma tavrin1 destekler niteliktedir.

Ahmet Cemil’in levhasinin yaratiminda odaklayan anlaticinin Ahmet
Cemil’in zihnine girip onun dilini yansitmasi yine Servet-i Fiinun’da yayimlanan ve
realizmin neyi amaglamasi gerektigini tartisan yazilarla beraber diisiiniilebilir.
Nureddin Ferruh Alkent’in “Sanat” yazisinda realizmin natiiralizm gibi karakterleri
bir kadavra incelercesine ele almamasi gerektigini, realizmin tek ve nihai gayesinin
de dis diinyay1 yansitmak olmadigini anlatmasi bu baglamda 6nemlidir. Alkent’e
gore realizmin zanaat yerine sanat olabilmesi, orijinal bir dil yaratabilmesine,
gercekligin cesitli sekillerinin 6zgiin bir sekilde kelimelerle kurulabilmesine
bagliydi. Yine Cenab Sehabeddin Servet-i Fiinun’un 299. sayisinda realizmin
karakterleri tiim gii¢lii yonleri ve zayifliklariyla verebilmeyi amacladigi kadar insan
ruhunu titretecek siirsel bir dilin, karakterlerin bu salt gercekligindeki gii¢lii ve zayif
yonlerinin sertligini, kabaligini 6rtebilmesini; bu sertliklerin sairane bir filtreden
gecirilip ele alinan insan manzaralarinin “adi bir fotograf” durumu olmalarini
engelleyebilmesini savunmustu. Bu arglimanlar, Mai ve Siyah’ta Ahmet Cemil’in
kendi dili vasitasiyla kendi levhalarini inga etmesi {izerinden okunabilir. Ahmet
Cemil’in kullandig1 dil de Alkent’in deyimiyle Mai ve Siyah’in hakikatinin

kelimeleridir; Ahmet Cemil “dil”iyle ve dis gercekligi yeniden yarattig1 levhalariyla
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bir “karakter” olabilmistir. Ahmet Cemil’in sairane dilinin ig¢erigine bakildiginda
devamli bir ugusma, renklerin birbirine karismasi, dalgalanma, akma, bulanma,
uyusukluk neredeyse sarhosluktan dogan bir sakinlik, titreme hali goriilmekte,
levhanin hi¢bir zaman net olmadig1 vurgulanmaktadir. Ahmet Cemil’in
bilemediklerine gark olma anlari, huzursuzluk anlarindaki levhalar da boyle bir dil
ile olusturulmustur.

Bu béliimde 19. yiizyilda diinyada ve Servet-i Fiinun’daki gorsellikle ilgili
gelismeleri, gorselligin bireyin bakis agisiyla birlikte gelismesi ve realist kurmacanin
da aslinda 6znel bir gorsellige odaklanmasi baglaminda ele aldim. Gorselligin ve
gercekei edebiyatin daha ¢ok birey tlizerinden konumlanisini, Mai ve Siyah’taki
fotograf-resim arasi formdaki tasvirler, Ahmet Cemil’in bakisiyla ve kelimeleriyle
olusturulan izlenimei ve hareketli tasvirler ve Servet-i Fiinun’daki “levha” gelenegi
ile tartisarak acimlamaya ¢alistim. Fotograf-resim arasi formda yapilandirilan
levhalar, Halit Ziya ve Cenab Sehabeddin’in tanimladig: tiirden fotografik
goriintliniin resim gibi yoruma doniisebildigi levhalardir. Diger levhalar ise “Ahmet
Cemil levhalar1” olarak betimledigim daha muglak ve izlenimci levhalardir. Roman
boyunca odaklanilan bakis agis1 Ahmet Cemil olsa da, anlatici ona bazi durumlarda
daha mesafeli dururken baz1 durumlarda ise tamamen zihnine girmekte ve onun
dilini kullanmaktadir. Ahmet Cemil’in zihnine yakinlastikca levhalar da degismeye

baslar, muglaklasir ve bdylece bir levha dinamizmi ve gegisliligi meydana gelir.
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BOLUM 3
MAI VE SIYAH’ A ILLUSTRASYONLARDAN BAKMAK
“Ustad Ekrem’in cenah-1 neyyir dehasindan iki necm-i
pertev-bar gibi parildayan Fikret ve Sehab’in yaninda

korkarim ki Halid Ziya Bey soniik, miinevver mai bir
zemin lizerinde pek siyah kalmasin.” Halid Ziya

(Tokgoz 1896b, s. 205; Ayata 1996, s. 277)
Servet-i Fiinun’da fotografin kullanimi, yalnizca gergegi bildirme ve dis gergekligin
aktaricisi olmasi yoniiyle gerceklesmemistir, daha ¢ok perspektifi ve fotografi
cekenle olan iligkisi bakimindan ele alinmistir. Bu sebeplerle perspektifi bakimindan
gbze hos gelen, ayrica ¢eken kisinin bireysel tecriibelerini aktaran fotograflar resim
islevinde, fotografik goriintiiniin ve perspektifin kullanildigi resimler de fotograf
islevinde kullanilabilmistir. Boylece fotograf ve resim arasinda bir gecislilik
olusturulmustur. Servet-i Fiinun’daki bu geg¢isli kullanim, aslinda 19. yiizyilda Bati
diinyasindaki fotograf anlayisina benzer bir kullanimdir. Jonathan Crary, John
Berger gibi arastirmacilarin da bahsettigi gibi, 19. ylizyilda fotograf; insan bakisin
ve diinyay1 algilayisini 6ne ¢ikarmistir. Fotograf yalnizca dis gergekligin aktaricisi
olmadig1 gibi, fotografi ¢ceken kisi de yalnizca makinenin diigmesine basan kisi
degildir. Fotograf, onu ¢ekenin bakis acisiyla, perspektifiyle, o anki duygu ve
diisiinceleriyle, algisiyla ¢cok yakindan ilintilidir. Bireye odaklanan gorsel baglama
benzer olarak; Servet-i Fiinun dergisindeki edebiyat yazilarinda salt tasvir ve
gbzlemlenen detaylarin bir dokiimiinii yapan fotografik betimlemeler yerine
karakterlerle ve olaylarla ilgili yeni yorumlara vesile olabilecek ve onlarin
kurulumunu destekleyebilecek tasvirler 6nemsenmistir. Sadece dis gercekligi
yansitmay1 dert edinmeyen bu tasvirler, Halit Ziya’nin deyisiyle levhalar, diger dergi
yazarlarinca da fotograf ve resim arasi bir form olarak degerlendirilmis ve

Ovillmiistir.
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Bir dnceki boliimde Mai ve Siyah’in da Servet-i Fiinun’un bu kaygilaria
eklemlendigini tartismistim. Mai ve Siyah’1in dergideki kitap ilanindan da yola
cikarak tezimin bu béliimiinde “Illiistrasyonlar metnin bu ‘levha’ olusturma
kaygisina paralel mi?”, “Neler 6nemseniyor, neler géz ard1 ediliyor, en 6nemlisi bu
illiistrasyonlar metne dair ne gibi yorumlar1 ¢agirtyor?” gibi sorularin cevaplarin
arayacagim. Romani agimlarken bahsettigim levhalarin doniistimiiniin Mai ve Siyah
illiistrasyonlarinda nasil ve ne sekillerde goriildiiglinii “bireysel ger¢eklik” ve
realizmin karaktere odaklanma kaygisi baglaminda tartisacagim. Bunu yaparken,
illiistrasyonlarin yalnizca olay orgiisiinii resimlemekle kalmadigini, bize Ahmet
Cemil hakkinda ait olduklar1 pasajlarda olmayan bilgileri de ima ettigini de goz
oniinde bulunduracagim. Bu yonleriyle illiistrasyonlarin da yalnizca dis gercekligi
betimlemeyen, karakter kurulumunu zenginlestirecek detaylari iceren levhalar olarak
degerlendirilebileceklerini savunacagim. Ayrica ressamin tavrinin da illiistrasyonlara
baska bir katman ekledigini diisiinerek, bu tartismalar1 Diran Cirakyan’in sanat
anlayisin1 da goz Oniine alarak ilerletmeye ¢alisacagim. Son olarak da Mai ve
Siyah’m tefrikasindaki illiistrasyonlarin dergide bulundugu yerlere odaklanip,
metinde tekabiil ettikleri yere gore olmasi gerekenden daha 6nce ya da daha sonraki
bir sirada gelen illiistrasyonlara bakacagim. Bu yer degisikliklerini metnin ve
illiistrasyonlarin realist kaygilar1 ile Ahmet Cemil’in bireysel bakisina odaklanmalari

lizerinden yorumlayacagim.

3.1 Mai ve Siyah, illiistrasyonlar ve Diran

Mai ve Siyah, “musavver bir milli roman” 6zelligiyle Servet-i Fiinun’un 23 May1s
1312 [4 Haziran 1896] tarihli 273 numarali sayisi ile, 27 Mart 1313 [8 Nisan 1897]
tarihli 317 numarali sayilar arasinda tefrika edilmistir. Dergide 27 illiistrasyonla

birlikte yayimlanan romanin, Alem Matbaasi’nda basilan 1897°deki ilk baskisinda da
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illiistrasyonlarin hepsi, birkacinin yeri degistirilse de, bulunmaktadir. 11 Kanun-1
Evvel 1313°de [23 Aralik 1897] yayimlanan 354. saymin politika ekinde Araba
Sevdasi ilaninin hemen altinda Mai ve Siyah romaninin da kitap ilan1 yayimlanmaigtir.
Bu kitap ilaninda Mai ve Siyah “resimli milli roman” olarak tanitilmis, yazari ve
romanin i¢erigi oviillmiis, illiistrasyonlarla ilgili bilgi verilmis, kitap fiyatindan kargo
fiyatina kadar cesitli pratik bilgiler de paylagilmistir:

Resimli Milli Roman

Mai ve Siyah

Bu roman yine musavver olarak Servet-i Fiinun gazetesi tarafindan
nesredildikten sonra ayrica kitap seklinde mevk-1 intisare vazedildi. Muharriri
Ussaki Zade Halid Ziya Bey Efendi’dir. Yirmi bes kita miikemmel resimle
tezyin olunmustur. Mai ve Siyah romaninda Halid Ziya Efendi fevkalade
ispat-1 iktidar etmis olmakla eser-i mevcudesi meyaninda birinciligi ihraz
eylemis oldugu bilciimle miistakan-1 eser-i nefise tarafindan teslim
olunmustur. Muharrir Mai ve Siyah’ta Osmanli matbuat alemini, muharrirlik
hayatin1 zemin-i ittihaz ederek Ahmet Cemil isminde bir muharrir-i
heveskarin sergiizestini tasvir eyliyor, is yalniz tasvirden ibaret degildir,
Halid Ziya Bey Avrupa muharrirlerinin en meshurlarinda goriilen bir iktidar-1
harikulade ile zemin-i hikaye ittihaz eyledigi alemi tebessiim ettirmis ve aza-
y1 vakanin ahval-i ruhiyelerini tetkikte biiyiik bir maharet gostermistir.
Roman 231 biiyiik sahifeden miirekkep olup fiyati on yedi kurustan ibarettir.
Vilayete yirmi kurustur. Kitab-1 kagit zarif bir kapak derununa
vazolunmustur.® (Tokgodz 1897c¢, s. 354)

[landa illiistrasyonlarla ilgili verilen ayrintilarin en énemlilerinden biri onlarin metni
“tezyin” etme iglevini yiiklenmeleridir. Her ne kadar tezyin etmek burada metni
siislemek anlamiyla goriiniir olsa da, baska islevlerde de kullanildig1 derginin ¢esitli
boliimlerindeki 6nemli resimlerin sunulus bi¢cimlerinden anlasilabilir. Derginin 290.
sayisindaki fen yazisinda metinle birlikte “Almanya’da Yapilan Nev-Icad Elektrikli
Araba”, “Tramvaylarda Nev-Icad Alet-i Tahlisiye”, “Amerika’da Hudson Korfezi

Uzerine Kurulmakta Olan Yeni K&prii”, “Denizde Gezmeye Mahsus Yeni Alet”

resimlerinin de verilmesi ve buna uygun olarak “Resimlerimiz” boliimiinde “Bu

% Romanin Servet-i Fiinun’da da resimli olarak tefrika edildiginin vurgulandigi bu kitap ilaninda, “25
kita resim” ifadesinin bir yazim yanlisindan kaynaklandigin diisiiniiyorum, ¢iinkii Servet-i
Fiinun’deki tefrika halinde de, cilt halinde de metnin yani sira 27 illiistrasyon bulunmaktadir.
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haftaki niishamiz1 bedaiye-yi fenniyeye miitalik dort resimle tezyin eyliyoruz.
Bunlarin her biri alem-i fen ve sanatta layenkati ¢alisan alimlerin, miihendislerin
mahsul-1 gayret ve marifeti olarak asr-1 hazir-1 terakkide miisahede olunan ihtiraat ve
kesfiyat-1 fenniyeye bir yeni zamime oluyor,” (Tokgoz 1896f, s. 55) seklinde bir
ifade ile sunulusu, resimlerin siis degil, metne ek, ilave bir unsur olduklarini, hatta
bir adim Oteye giderek metni tamamladiklarini kanitlamaktadir. Bu tamamlayicilik
islevinin somut bir 6rnegi de, derginin 315. sayisinda, 314. saymin fen boliimiinde
bahsedilen Rahip Kanayip’in kar ve su tedavisinin resminin verilmesidir. Resim,
“Rahip Kanayip’ in tedavihanesinde hastanin yalin ayak kar iizerinde yahud derunu
su dolu mecralar i¢inde kar yagarken dolagmalarini irae eder bir resim elimize gectigi
cihetiyle makale-i fenniyemizi miitemmim olmak {izere isbu niishamiza derc-i sahife
eyledik,” (Tokgoz 1897b, s. 42) agiklamasiyla sunulmustur. Burada da resim fenle
ilgili metnin “tamamlayic1” bir unsuru olarak goériilmekte, onun anlagilmasina
yardimci olmaktadir.

Bu “tamamlayicilik™ Servet-i Fiinun’da, bahsettigim iizere, bazen kanitlama
ve gercekeiligini artirma amacina dontismektedir. 318. sayida, derginin basta gelen
yazarlarindan Mahmut Sadik, Norvegli Doktor Fridtjof Nansen’in Kuzey Kutbu
seyahatini detayl bir sekilde anlattig1 “Kutba Dogru: Doktor Frid¢of Nansen”
yazisinda, daha 6nceki sayilarda Doktor Nansen’in seyahatinin resimlerle birlikte
anlatildigini sdéylemektedir:

Kutba.. Evet.. Kutba dogru. Simdiye kadar bir¢ok fen asiklarinin, fen

hiilyakarlarinin hayatlar1 pahasina olarak adim adim yiiriiyebildikleri saha-i

mecmedeye o nokta-i mechuleye dogru sénmez, sonmek bilmez bir ates-i
hirs-1 tecesstisle ilerleyen doktor Nansen’in seyahat-i garibe ve mithimmesine
dair malumat itasinca Servet-i Fiinun’umuz sehrimizin matbuat sairesinden
geri kalmamis, kism-1 siyasiyemizde biiyiik seyyahin pa-y1 azimetini kabil

oldugu kadar yakindan takip ile beraber musavver kismimizda da birkag defa

bunu mevzu bahis eyleyerek bazi tasvirlerle dahi tezyin ve teyid-i siitun-1
makal etmis idik. (1897, s. 91)
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Mahmut Sadik’1n degindigi ¢ok 6nemli bir nokta, resimlerin metni “tezyin” ettigi
kadar “teyit” de etmesidir. Mahmut Sadik, aslinda Servet-i Fiinun dergisi olarak
Norvegli gezgin ve bilim adami Fridtjof Nansen’in Kuzey Kutbu’ndaki kesiflerini
anlatan yazilara daha 6nce de yer verdiklerini, ancak Nansen’in Avrupa’daki
popiilaritesinin artarak devam etmesi sebebiyle kendisinin de bu yaziy1 yazarak
Nansen’in Kuzey Kutbu gezisi hakkinda daha 6nce deginilmeyen ayrintilara
deginecegini sdyler. Servet-i Fiinun’da yayimlanan resimlerin daha 6nceki yazilari
stislemesine ek olarak, onlar1 tamamladigin1 s6ylemesi ise ilgingtir. Mahmut Sadik’a
gbre Nansen’in garip ama bir o kadar da tiim Avrupa’y1 saran mithim gezisini
anlatan yazilar, yayimlanan resimlerle birlikte teyit edilmis, onaylanmis ve
kanitlanmistir; yani Servet-i Fiinun dergisi ekibi kesinlikle Nansen’i ve gezisini
abartmamis, okuyuculara gergekdisi bir bilgi vermemistir. Baska bir deyisle, icerik
olarak parallelige, yazida sOylenenlerin resimlenmesine ve ayrintilarin
vurgulanmasina ilaveten, onlar1 kanitlama amaci da giidiilmiistiir.

Servet-i Fiinun’da “tezyin etmek iizere resimleme”nin tamamlama ve teyit
etme islevleri kurmaca bir eserin illiistrasyonlarinin yorumlanmasina ne gibi
imkanlar sunabilir? Oncelikle ileride de tartigacagim gibi, illiistrasyonlarin yalnizca
olay Orglisiinii resimlememesi, bize Ahmet Cemil hakkinda pasajin aktarmadig:
ayrmtilart da vermesi {izerinden su ¢ikarimda bulunulabilir: Illiistrasyonlar da Servet-
i Fiinun dergisindeki diger metni resimleyen bir¢ok resim gibi yalnizca bir siis ya da
yalnizca icerigi resmeden gorsel malzemeler degildirler. Metni tamamlarlar, yani
metnin temsil edemedigi unsurlar1 da temsil etme giiciine sahiptirler. Teyit etme
hususunda ise kitap ilaninda dikkate deger bir diger noktaya, ilanin Mai ve Siyah’1
Servet-i Fiinun yazarlarinca ve Halit Ziya tarafindan benimsenen realist tavra ¢ok

yakin bir sekilde yorumlamasina odaklanacagim. Ilanda, yazar Halit Ziya’nin
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donemin matbaa ortamini, yazarlik hayatin1 ve Ahmet Cemil adinda hevesli bir
yazarin maceralarini anlattig1 sylenmis, ancak Halit Ziya’nin bunu yaparken
yalnizca “tasvir’e kagmadigi, Avrupa’nin en basarili yazarlari gibi “ittihaz ettigi
alemi tebessiim ettir[digi]”, yani kalemiyle baktig1 diinyanin okuyucuya
giiliimsemesini sagladig1 ve olay kisilerinin ruh hallerini ortaya koymada biiyiik
basar1 yakaladig1 ayrintis1 da verilmistir. Mai ve Siyah’n tefrika edilmeye basladigi
ilk sayida, 273. sayida da roman, insan psikolojisini ¢ok gercekei bir sekilde
yansitabilmesi sebebiyle oviiliiyordu ve gergekei karakterler yaratabildigi i¢in takdire
sayan goriilityordu. 23 Mayis 1896°daki bu tanitim yazisindan sonra simdi, 23 Aralik
1897°de romanin ciltli halinin ilaninin séylemi arasinda neredeyse hicbir fark
olmadig gortliiyor. Bu baglamda, Mai ve Siyah illiistrasyonlarinin metni “tezyin
etme”sini yalnizca kelime anlamiyla degil, Servet-i Fiinun dergisinde kullanildig ve
isaret ettigi daha genis anlamlara da dayanarak yorumlarsak, ileride de tartisacagim
tizere, illiistrasyonlarin biiyiik bolimii Ahmet Cemil’in olaylar karsisindaki
tavirlarini tasvir ederek bir bakima romandaki tepkilerini ve karakterini teyit etmekte
ve karakterin gergekeiligini artirmaktadir.

Yalnizca olay orgiisiinii resimlemekle kalmayan, pasajda belirtilmemis ama
Ahmet Cemil’i yorumlamak adina 6nemli imalara da yer veren, boylelikle bir nevi
karakteri teyit eden illiistrasyonlari tartismada ressamin 6nemli roliinii de diisiinmek
gerekir. Fatih Altug’un Araba Sevdasi’nin elestirel basiminin 6nséziinde romanin
kitap ilaninda iki illiistratérden biri olan Diran Cirakyan’dan bahsedilmedigine,
ressam olarak yalnizca Halil Paga’nin isminin verildigine deginmesi dnemlidir (2014,
s. 8). Araba Sevdasi ilanina ¢ok benzer bir sekilde Mai ve Siyah’in bu ilaninda da
Diran Cirakyan’m adi gegmemektedir. Ahmet Thsan Tokgdz de Matbuat Hatiralarim

adli hatiratinda Diran’dan “sair ruhlu, ¢ok yetenekli ressam” diye bahseder ve Tevfik
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Fikret’in “Aveng-i Siihiir” adli siiri ile Halit Ziya’nin Mai ve Siyah’in1
“resimle[digini]” sOyler (2012, s. 130). Halbuki Diran Cirakyan, Servet-i Fiinun igin
cok daha fazlasidir. Araba Sevdas: ve Mai ve Siyah olmak iizere bir¢ok esere ilisik
ve onlardan bagimsiz resimler ¢izmistir. M. Kayahan Ozgiil, Resmin Gélgesi Siire
Diistii: Tiirk Edebiyatinda Tablo Alti Siirleri adli eserinde, Diran Cirakyan’dan
“Servet-1 Fiinun’un kadrolu ressami Diran Cuhaciyan™ (1997, s. 32) olarak bahseder
ve ressamin Tevfik Fikret’in 269. sayidaki “Bahar-1 Teranedar” ile 452. sayidaki
“Cesme Baginda” adli siirleri i¢in ¢izdigi resimleri eserine katar. Servet-i Fiinun
dergisini inceledigimizde de Cirakyan’in dncelikle bir kurmaca metinden bagimsiz
olarak 270. sayida “Kagithane Manzaralar1” adli resminin yayimlandigini goriiriiz.
Ayrica Ali Ekrem Bolayir’in 275. sayida yayimlanan “Besik Hediyesi” adl1 hikayesi
icin “A. Nadir Bey’in Besik Hediyesi: Nefi Elinde Bir ‘Magallah’ Oldugu Halde
Besige Tevecciih Etti,” agiklamali resmi ¢izmistir. 307. sayida Ahmed Ihsan
Tokg6z’lin “Suriye’de Bir Cevelan” adli gezi yazisim1 “Kamaramdaki Seyahat
Acentast Muttasil Horluyordu” illiistrasyonu ile resimlemistir. Halid Ziya’nin Hayat-
1 Sikeste’sinin yayimlandig1 321. sayida da “Diran Cirakyan’in: “Halid Ziya Bey’in
Hikayesine Miitealliktir,” adl1 resmi yayimlanmistir. Daha sonra da ¢ocuk sagligiyla
ilgili “Zeyl 1 Bir Arzu-y1 Sedid” yazisinin yayimlandigi 330. sayida saglik
makalesinin igerigiyle paralel olan “Insan Siitiine En Ziyade Yaklasan Esek Siitii
Olup...” resmini gérmekteyiz. 339. sayida da Mehmed Rauf’un Ferdd-y1 Garam adli
romant i¢in “Macid Simdi Yalniz Idi” resmini ¢izmistir. Saydigim eserler
Cirakyan’in Servet-i Fiinun’da ne kadar etkin bir ressam oldugunu gostermekle
birlikte, 6zellikle metinler hakkinda ¢izdigi resimler onun metin ve resim arasindaki
gecislerle, resmin metni tamamlamasi ve onu teyit etmesi gibi durumlarla

ugrastiginin da bir gostergesidir. Dergide sadece kurmaca metinleri degil, gezi
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yazilarindan bilimsel yazilara kadar her tiirlii metni Cirakyan’in gorsellestirmesi,
onun dergideki metinleri temsil edebilen resimler {ireten bir ressam olarak goriildigi
¢ikarimini da yapmay1 miimkiin kilar.

Peki metinleri resimlemede bu kadar tecriibeli ve yetenekli bir ressam olan
Diran Cirakyan’in resim ve edebiyat algisi ne sekildedir? Garo Kiirkman Osmanli
Imparatorlugu’nda Ermeni Ressamlar adl1 eserinde Arapkirli Kaspar Cirakyan’in
oglu olan Diran Cirakyan’in, cocuklugunu Uskiidar’da donemin meshur ressami
Umedik Hovhannes Behzad’in yaninda gecirdigini, daha sonra yine baska bir {inlii
ressam Ayvazovski'nin Istanbul’a geldigi vakitte de sanat¢1 kimliginin
“onaylan[digindan]” bahseder (2004, s. 305). Saris Magda da, Baslangigtan
Giiniimiize Ermeni Sanati adl1 eserinde empresyonist akimin temsilcisi oldugunu
sOyledigi Cirakyan’in Sanayi-i Nefise mezunu oldugundan bahseder ve ayrica siir
yazdigin, siirlerini de Nocastan adli bir kitapta topladigini sdyler (2008, s. 85).
Hacikyan da, The Heritage of Armenian Literature from the Eighteenth Century to
Modern Times adl1 eserinde Cirakyan’in 1906’da yayimladig1 Nerashkgard (Inner
World, Inner Self) adl1 eserinden sz eder ve bu eserin donemin elestirmenlerince
begenilmese de, “felsefi analizler” barindiran oldukca “orijinal” ve “siirsel” 6gelerle
dolu bir eser oldugunu savunur (2000, s. 722-723). Nerashkgard (Inner World, Inner
Self) adl1 eseri hakkinda Bardak¢iyan da Cirakyan’in birinci tekil sahis anlaticinin
bakisini kullandig1 bu eserinde karakterin izlenimlerini, fikirlerini, ruh hallerini giiglii
bir iislupla anlattigina dikkat ¢eker ve gercek diinyadan kagmak amaciyla toplumla,
dogayla, askla ve sonsuz olanla iliskisini tanimladigini, “1s1k” ile “ebedi” olan1
aradigini sdyler (2000, s. 170).

Cirakyan’in sanat anlayisina yakindan bakmadan 6nce, Magda’nin ortaya

koydugu izlenimci ekole baglilig1 baglaminda, izlenimei resim anlayigina gz atmak
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verimli olacaktir. John Rewald, The History of Impressionism adl1 ¢galigmasinda,
izlenimcilerin bir 6zneyi ¢izerken 6znenin fiziksel biitlinliigiinden ¢ok onun
tonlartyla, goriiniisiiniin ilk izlenimiyle ilgilendiklerini (1961, s. 338), nesnelerin
yalnizca 6zetini ve izlerini verdiklerini (1961, s. 330) sdylemektedir. Rewald’a gore
izlenimciler gercekg¢iligin objektifligini reddetmisler, onun yalnizca bir unsurunu,
15181 On plana alip tiim dogayi 1s1kla yorumlamaya girigsmislerdir (1961, s. 338). Buna
paralel olarak da, kelimenin tam anlamiyla 1s1kla, golgelerle ve parlaklikla oynamig
(Rewald 1961, s. 338), tonlarin titresimiyle golgeler yaratmislardir (Rewald 1961, s.
320). Cirakyan’in resimlerine bu baglamda bakacak olursak, onun “Bahar-1
Teranedar” adli siir igin ¢izdigi resminde (Resmin Gélgesi Siire Diistii, s. 86, Ozgiil,
1997, Istanbul: Yap1 Kredi Kiiltiir Sanat Yayincilik, telif hakki 1997°de Yapi Kredi
Kiiltiir Sanat Yayincilik tarafindan, bknz. Ek B, Figiir 6, s. 148) siirde gecen
muhabbet kusu, akarsu, kaval ¢alan ¢oban ve ¢ocuk imgelerini ¢ok net ve sirali bir
sekilde ¢cizmedigini, resimleri ¢esitli ¢icek ve cizgilerle birbirinden ayrik, miiphem
kesitler halinde verdigini goriiyoruz. Bir geng kizin susamis yasli bir adama su
verdigi “Cesme Basinda” siirinin resminde de (Resmin Gélgesi Siire Diistii, s. 96,
Ozgiil, 1997, Istanbul: Yap1 Kredi Kiiltiir Sanat Yaymcilik, telif hakki 1997°de Yap1
Kredi Kiiltiir Sanat Yayincilik tarafindan, bknz. Ek B, Figiir 7, s. 149) Cirakyan,
onlarin kendi aralarindaki diyaloguna ve bakigmalarina odaklanmistir. Kizin
yliziiniin biiytlik bir kism1 goziikkmiiyordur bile, yasli adama doniiktiir, ancak yasl
adamin yiizii bize doniik olsa da yiiziindeki ¢izgiler kizinkinden daha az seg¢ilebilir
oldugundan ikisinin goriiniisiindeki her ayrintty1 bilemeyiz, yalnizca birbirlerine olan
bakislarin1 yorumlayabiliriz. Kiirkman’in eserine aldigi Cirakyan’in iki resminden
biri olan “Marmara Denizi’nde Giinbatimi'nda” (Osmanli Imparatorlugu nda

Ermeni Ressamlar, s. 305, Kiirkman, 2004, Istanbul: Matiisalem Uzmanlik ve
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Yayincilik, telif hakki yazarin kendisi tarafindan, bknz. Ek B, Figiir 6, s. 148; bknz.
Ek B, Figiir 8, s. 150) da biri yakinda ve biri de uzakta olmak iizere iki gemiyi ve
bize dogru olan kii¢iik bir kayikta iki insan gérmekteyiz. Ancak resimdeki imajlardan
hicbiri net degildir, 6zellikle bize en yakin imaj olan kayik ayn1 zamanda en belirsiz
cizgilerle ¢izilmis imajdir. Daha renkli bir resmi “Natiirmort”da da (Osmanli
Imparatorlugu’nda Ermeni Ressamlar, s. 305, Kiirkman, 2004, Istanbul: Matiisalem
Uzmanlik ve Yayincilik, telif hakk: yazarin kendisi tarafindan; bknz. Ek B, Figiir 9,
s. 150), doga imajlarinin ¢izgileri ¢cok agik ve net bir goriis saglamaz, dzellikle arkasi
doniik olan iic kisi oldukca uzak bir perspektifte ¢izilmistir. iki resimde de ortak olan
ve dikkat ¢eken unsur, ¢izimlerin resimlere miiphem ve hatta biraz bulanik bir hava
vermesidir.

Peki Cirakyan’in empresyonist bir tavirla {irettigi sanat eserlerine bakmamiz
Mai ve Siyah’m illiistrasyonlarin1 yorumlamamiza nasil yardimci olabilir? Tiirk
Edebiyati’nda heniiz bdyle bir calisma yapilmis olmasa da, 6zellikle Ingiliz
Edebiyati1 alaninda resimli roman hakkinda yapilan elestirilerde, yalnizca
illiistrasyonlarin degil, yazar ve illiistratoriin sanat anlayislarinin incelenmesi de
degisik yorumlarin yapilmasina firsat saglamistir. Ornegin Leavis, Dickens: The
Novelist adl1 kitabinin “The Dickens Illustrations: Their Function™ adl1 boliimiinde
Charles Dickens’in resimli romanlarinin basarisini, illiistratorii Cruikshank ile benzer
sanat anlayislarinin bulunmasina baglar ve bunun metin ve illiistrasyonlar arasindaki
iliskiyi nasil etkiledigini tartigir. Leavis’e gore Dickens ve Cruikshank, okuma-
yazma bilmeyenlere de hitap eden ve dolayistyla gorselligin 6nemli oldugu sézlii
edebiyat kiiltiirline asinadir; bu yiizden Cruikshank’in illiistrasyonlarinda ¢izdigi
karakterler Dickens’in en ¢ok akilda kalan karakterleri olmus, ayrica “Dickens’in

Londra’s1”n1 herkesten daha iyi yansitabilmistir (1972, s. 431). Mai ve Siyah
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baglaminda da, dergide yayimlanan gorsel materyallerin yapilandirdig: bireysel
bakisin ve bununla ilgili Servet-i Fiinun yazarlarinca ve Halit Ziya tarafindan
kurgulanan baska bir gergekeilik tavrinin metinde farkli tarzdaki tasvirlerle
desteklendigini illiistrasyonlar {izerinden tartisirken Diran Cirakyan’in sanat algisini,
perspektif ve bakist kullanigin1 da yorumlamak gerekecektir, ¢iinkii Diran’in
metindeki bu levhalari alimlayist illiistrasyonlar: da etkilemektedir. Ozellikle
metinde Ahmet Cemil’in izlenimci bir ressam gibi ¢evresindeki dis gergekligi kendi
duygularina gore yeniden sekillendirmesi, dis gercekligin goriintiilerini bulandirmast
diisiiniildiiglinde, bu illiistrasyonlarin baska bir ressam, iistelik izlenimci ekoliin
temsilcisi olan bir ressam tarafindan ¢izilmesi, bu levhalarin illiistrasyonlardaki
yansimalarinin yorumlanmasinda Diran Cirakyan’in bakisini diistinmeyi zorunlu
kilmaktadir.

Cirakyan’a dair kisith da olsa elde edebilecegimiz bu bilgilerden onun Mai ve
Siyah illiistrasyonlariyla ilgisini yorumlamak miimkiin olacaktir. Cirakyan’in
Nerashkgard (Inner World, Inner Self) adl1 eserinde birinci tekil sahis anlatici ile
romantik ve entelektiiel bir karakterin aklindan gegenleri oldukca gii¢lii siirsel bir
islupla anlatabilmesi ile illiistrasyonlarda Ahmet Cemil’in perspektifine odaklanmasi
arasinda bir bag kurulabilir. Karaktere odaklanmak baglaminda, biraz 6nce de
bahsettigim gibi Cirakyan’in Paris’te resim ve sanat egitimi aldigini, ddneminde ¢ok
onemli olan realist eserleri, 6zellikle Flaubert gibi 6rneklerini okumus olmasi
ihtimalini de akilda tutmak yararli olacaktir. Bu baglamda Halit Ziya’nin karakterin
bakisina odaklanmaya verdigi 6nemle Cirakyan’in karakterin hislerini ve
diisiincelerini ¢cok gercekei bir bicimde yansitabilme becerisi birlikte
degerlendirildiginde, ikisinin de 6znenin perspektifine dnem verdigi goriilmektedir.

Mai ve Siyah illistrasyonlarinda da bu alginin devam ettigi, Ahmet Cemil’in
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birgogunda bakan, seyreden 6zne olarak ¢izilmesinden ve Ahmet Cemil’in baktig1
yere odaklanilmasindan anlagilmaktadir.

Diran Cirakyan’in Ahmet Cemil’in bakma eylemine ve onun perspektifine
verdigi onemin Halit Ziya’nin Mai ve Siyah karakteri Ahmet Cemil’in perspektifine
odaklanmastyla olan paralelligi, “realist tiir” 6zelligi olarak da okunabilir. Diran
Cirakyan, Halit Ziya’nin yazarsal miidahalesi olmadan her seyi Ahmet Cemil’in
perspektifinden verdigi realist tlirdeki eseri i¢in Ahmet Cemil’in “romantik
gbzlemci” halini, bakislariyla dis gercekligi yeniden kuran kisiligini vurgulayan
illiistrasyonlar ¢izmis, illiistrasyonlarda da realist bir ¢izgi izlemistir. Bu baglamda
Pelin Sahin Tekinalp “Araba Sevdasi: Recaizade Mahmut Ekrem ve Halil Pasa
Bulusmas1” adli makalesine ger¢ekei anlatilarin illiistrasyonlarinin 6zellikleri
baglaminda goz atmak gerekir. Tekinalp, makalesinde gercekei anlatilarin
illiistrasyonlarinin diger kurmaca metin resimlerinden sdyle ayrildigini savunmustur:

.. geleneksel kitap resimleri géz 6niinde bulunduruldugunda 6ykiicii yaklasim

dikkat ¢ekerken 19. yiizyilda olaylar orgiisiinden ¢ok romanin

baskahramaninin i¢inde bulundugu anlara, ruhsal durumuna ve kisiligine
vurgu goriiliir. Araba Sevdasi resimlerinde birkag olay aktarimi disinda,

Bihruz Bey’den yola ¢ikarak bireye odaklanildigini sdylemek gerekir. Bu

durum, Araba Sevdasi’nin resimlenmesinde geleneksel kitap resminden farkli

bir yaklagima isaret etmekle birlikte 19. ylizy1l romaninin birey eksenli

anlatimina uygun diismektedir. (2011, s. 196)

Eski kitap resimlerinin yalnizca olay orgiisiinii dikkate aldigi, ancak 19. yiizyildaki
kitaplarin resimlerinin karakterlerin ruhsal durumlarina odaklandigi tezi anlamhdir,
clinkii realist tislubu da digerlerinden ayiran en 6nemli 6zellik gercek insanlar gibi
karakterler yaratma amactydi. 19. yilizyildan itibaren realist eserlerin 6ne ¢iktigini
diisiindiigiimiizde 6zel olarak karakterlere odaklanan illiistrasyonlarin da artmasi, bu

dogrultuda realist {islubun bir etkisi olarak diisiiniilebilir. Bu baglamda Tekinalp’in

Araba Sevdasi resimlerinin de bireye odaklandig, bireyin odaga alindig: bir edebiyat
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eserinin illiistrasyonlarinin da bireyi yorumlamamiza ve onu daha iyi tanimamiza
olanak sagladig: tezi 6nem kazanmaktadir. Yine Diran gibi Paris’te egitim alan, uzun
stire Harbiye Mektebi’nde 6gretmenlik yapan, 1907°de de Sanayi-i Nefise Mektebi
Alisi’nin jiiri baskanligima atanan ve “izlenimci harika”lar yaratan (Thalasso 2008, s.
57-58) Halil Pasa ile yine onun gibi izlenimci bir ressam olan Diran Cirakyan’in
kompozisyonlarinin uyumunu karakterlere odaklanis sekillerinde, karakterlere ait
hangi durumlar1 ve 6zellikleri 6ne ¢ikardiklarinda ve tabii bunu yaparken ikisinin de
izlenimci (empresyonist) iisluptan ne derecede yararlandiklarinda aramak hem Araba
Sevdasu illiistrasyonlari, hem de Diran Cirakyan hakkinda verimli yorumlara kap1
acabilir. Buradan yola ¢ikarak, Mai ve Siyah illiistrasyonlarin1 hem Servet-i Fiinun
gorsel kiiltiirii, fotograf ve resim kullanimi izleginde, hem de Halit Ziya’nin ve diger
Servet-i Fiinun yazarlarmin gercekcilik tavri, bunlarin Mai ve Siyah’ta cisimlestigi
betimleyici levhalar ve Tekinalp’in de isaret ettigi lizere illiistrasyonlarin karaktere
odaklanmalar1 ve gercekei bir anlatiya eklemlenmeleri baglaminda yorumlamak

yerinde olacaktir.

3.2 Levhalar, bakislar, izlenimci dokunuslar

Mai ve Siyah romant illlistrasyonlarinda genel olarak hangi sahnelerin se¢ildigine
bakacak olursak, illlistrasyonlarin iki ana hatta ilerledigini goriiriiz. Birinci hat
Ahmet Cemil’in hayatindaki 6zel anlari, i¢selligini 6ne ¢ikaran sahneleri
resimlerken, diger hattaki illiistrasyonlar sahnedeki kilit anlar1 vurgulamaktadir. Kilit
anlar genellikle romandaki dramatik sahneler, yani okurun duygusal tepki
verebilecegi sahnelerdir. Dramatik sahnelere 6rnek olarak Ahmet Cemil’in siirlerini
Hiiseyin Nazmi’nin koskiinde okudugu sahne, Ahmet Cemil’in Vehbi Bey’e tokat
att1g1 sahne, siir defterini sobasinda yakma sahnesi ve Ikbal’in mezarina gidip onunla

konusmasini hayal ettigi sahne verilebilir. Bu tarz sahnelerin resimlenmesi romanin
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tefrika yoniiyle birlikte de diisiiniilmelidir. Her zaman sonundaki “mabadi var” yani
“devami var” seklindeki bir ihtarla bitirilen roman, yayimlandig: derginin abonelerini
kacirmama, hatta daha da artirma arzusundan ve ekonomik kaygisindan ayr1
diisiiniilemez. Bu yiizden de heyecanli sahnelerin resimlenmesi bu ticari kaygilara
yonelik bir 6nlem olarak da diisiiniilebilir. Ancak bu dramatik sahnelerin ayni
zamanda Cemil’in hayatinin diiglim noktalar1 da oldugu diisiintildiiglinde, Ahmet
Cemil’in i¢ diinyasin1 resimleyen ve Ahmet Cemil’in bir karakter olarak
derinlesmesine imkan yaratan illiistrasyonlarin ¢ogunlukta oldugu goriilmektedir. Bu
illiistrasyonlarin genel 6zellikleri, onlarin metni tamamlayici bir sekilde ilerlemeleri,
yalnizca pasajlar1 gorsellestiren resimler olmamalaridir. Birgogunda Ahmet Cemil’in
cok ozel diisiincelerinin, duygularinin izleri siiriiliir. Bu anlamda karakter
kurulumunda en az metin kadar anlatiy1 destekler. Bunu yaparken 6zellikle gérme ve
bakma eylemlerinden yararlanir; hem Ahmet Cemil’in etrafina, hem de
etrafindakilerin ona bakislar1 araciligiyla anlati i¢in verimli anlamlar {iretilir.
[lliistrasyonlarin yalnizca metinde tekabiil ettigi yerleri resimlememeleri,
pasajdan bagimsiz olarak da karakter kurulumunu destekledikleri, karakter hakkinda
yeni yorumlamalara imkan tanimalar1 baglaminda Julia Thomas’in kurmaca
metinlerdeki illiistrasyonlar1 inceleyen Pictorial Victorians: The Inscription Of
Values in Word And Image adl1 caligmasina yakindan bakmak gerekir. Thomas, tinlii
Ingiliz illiistratér George Cruikshank’dan alintilar verir ve illiistrasyonlarin ek
mahiyette destekleyici bir materyal olmadigina dikkat ¢ceker. Thomas’a gore,
illiistrasyonlar sanildiginin aksine metnin sinirlarini agabilir ve kelimelerin temsil
etmekte zorlandig1 unsurlar1 anlatabilir ve bu yiizden de en az metin kadar anlatinin
anlam {iretimine dahildir (2004, s. 26). Thomas ayrica gorsel materyal ve metin i¢ ice

gecerken illiistrasyonun pasif bir rolde olmadigini sdyler ve ikisi arasindaki iliskinin
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devamli bir uyum ve ¢atismadan olustugunu, sabit bir ¢izgi izlemedigini savunur
(2004, s. 15). ikisi arasindaki iliski her seyden &nce esnek, degisken ve yaratic bir
iligkidir, anlatiya farkli anlamlar katar ve yeni yorumlamalara olanak saglar (Thomas
2004, s. 25). Bu yiizden goérsel materyalin; yani illiistrasyon ve metinlerin
yorumlanmasi yalnizca metne yonelik olamaz, ancak gorselin ve metnin iliskisine ve
etkilesimine bakilarak bu siire¢ anlasilabilir (Thomas 2004, s. 5).

Thomas’1n bahsettigi bu metin-illiistrasyon dinamigi ne sekilde saglanabilir
ya da illiistrasyonlarin bu dinamigi saglamada 6zel olarak uyguladig: teknikler var
midir? Bu baglamda, Mai ve Siyah illiistrasyonlarindaki bakis ¢arpigsmalarini da
diistinerek John Jordan’in Supposing Bleak House adl1 kitabinin “Illustration” adl1
boliimiine doniiyorum. Jordan bu ¢aligmasini illlistrasyonlarin da birer anlati
oldugunu soyler ve genel olarak “Kasvetli Ev romaninda illiistrasyonlar1 kim anlatir”
sorusuna odaklanarak illiistrasyonlarla romandaki anlatic1 arasinda ne gibi bir bag
oldugunu irdeler. Illiistrasyonlarin romanin tefrika yapisina eklemlenip anlatiy
etkilemesine ek olarak, romandaki anlatici ve odaklanilan karakterlerin bakis
acilarinin illiistrasyonlarda yansitilma seklinin de illiistrasyonlarin anlatiya nasil
dahil oldugunu gostermek acisindan 6nemli oldugunu sdyler. Bunu yaparken
Genette’nin anlaticiyla ilgili “kim goriiyor” ve “kim anlatiyor” sorularinin gorselleri
degerlendirmede yetersiz kaldigini, Mieke Bal’in “goriilene” odaklanan, “her imajin
bir veya birden fazla bakis tarafindan goriilebilecegi” teziyle isleyen anlati kuraminin
gorselleri tartismak icin daha elverisli oldugunu savunur (Jordan 2011, s. 26-28).
Ona gore, Kasvetli EVv’in illiistrasyonlarinin hem romandaki gibi her seyi bilen
tictincii tekil sahis tanrisal anlaticinin, hem de odaklanilan karakterlerin bakis
acisindan goriildiigiinii séylemek miimkiindiir. “Izleyici” genellikle odaklanilan

karakter Esther olsa da, Kasvetli Ev’in illiistrasyonlarinda bir¢ok karakter, hayvan,

82



hatta obje digerlerini izler, ayn1 anda birden fazla “izleyici” ve “seyirci” vardir.
Jordan’1in da bahsettigi gibi, Bal’in bu “goriilene odaklanma™ teknigi, Genette’nin
anlatic1 ve sabit bakis acis1 ayrimiyla sinirl kalmaz, degisik izleyicilerin ve
odaklayicilarin yani sira seyredilenleri de hesaba katar ve illiistrasyonlarda da degisik
perspektiflerin olusturdugu dinamigi gérmeye imkan verir. Bu noktada Thomas’in
bahsettigi metin ve illlistrasyonlar arasindaki oyunu ve dinamigi canli kilmanin bir
yolunun illiistrasyonlarda bir “bakis ag1” yaratmak oldugunu anlamaktayiz. Jordan,
bu “bakis ag1”nin birden fazla izleyiciyle ve bakilanla olusturuldugunu, sabit bir
perspektifin izlenmesi yerine farkli odaklayicilarin bakis agilarinin kullanildigini
sOyler.

Mai ve Siyah’taki illiistrasyonlarin yarattig1 hareket de John Jordan’in
bahsettigi teknik baglaminda incelenebilir. illiistrasyonlara yakindan bakacak olursak
bir¢ok karakter bir digerini izlemekte ve ayni anda birden fazla gozlemci
bulunmaktadir. Ozellikle bakislarin carpismasi ¢ok dnemlidir; Ahmet Cemil de dahil
olmak iizere herkes birisine veya bir seye bakmaktadir. ikinci illiistrasyonda onun
Hiiseyin Nazmi’ye, Hiiseyin Nazmi’nin kitaplara baktig1 sahne; {igiinciisiinde ikisinin
de arkas1 doniik bahgeden Uskiidar’1 izledikleri; dérdiinciisiinde Ahmet Cemil’in
Hiiseyin Nazmi’nin evine bakarak zili calmada tereddiit ettigi; besincisinde Cemil’in
Hiiseyin Baha Efendi ve Ali Sekip’e, Hiiseyin Baha Efendi’nin de ona baktigy;
yedincisinde arabasindan disariya baktigi; onuncusunda Lamia piyano ¢alarken
mehtaba, Hiiseyin Nazmi’nin Lamia’ya, Lamia’nin da piyanosuna baktigi; on
ikincisinde Hiiseyin Nazmi ile yiiriirken arkadan Lamia’y1 seyrettigi, Hiiseyin
Nazmi’ninse ona baktigi; on iiclincilisiinde idare memuru Ahmet Sevki Efendi’ye
baktig1; on yedincisinde Ahmet Sekip’e ve kirtasiyesine baktigi; yirmi ikincisinde

Ikbal’in mezarina; yirmi dordiinciisiinde de merdivenlerin basindan son kez evine
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baktig1 ve yirmi yedincisinde gemide Istanbul’a uzaktan bakt1g1 sahnelerde Ahmet
Cemil adeta bir “izleyici” olarak ¢evresini izlemektedir. Ancak illiistrasyonlar
devamli bir yerlere bakan Ahmet Cemil’i farkli sekillerde gostermislerdir,
bazilarinda yiizii goziikmekte, bazilarinda goziikmemektedir. Jordan’in da dedigi
gibi, Mai ve Siyah illiistrasyonlarinda sabit bir bakis acisindan ziyade, farkli
perspektiflerden ¢izilmis Ahmet Cemiller ve manzaralar, farkli perspektiflerin
olusturdugu bir dinamik vardir. Bu dinamige goére Ahmet Cemil bir gézlemci gibi
davranmakta, illiistrasyonlarda da etrafini anlamlandirmaya c¢aligmaktadir. Bunu
yaparken herkesi digarida birakip i¢cinde bulundugu andan kopmaktadir. Diger
illiistrasyonlarda ise Ahmet Cemil’in baktig1 perspektif esas alinarak, manzara onun
gbziinden c¢izilmis ve kendi algisiyla dis gercekligi yeniden kurdugu yaratict bakisi
gosterilmistir. Ahmet Cemil’in “uzamsal kayma” yasayan levhalarini resimleyen bu
illiistrasyonlar ise onun gozlemciliginin izlenimei ve yaratici yoniinii ortaya ¢ikarir
niteliktedir. illiistrasyonlar bu yonleriyle, Ahmet Cemil’in empresyonist bir ressam
gibi ¢evresini ve seyrettigi manzaralar1 kendi gerceklik anlayisiyla
miiphemlestirmesine génderme yapmaktadirlar.
[lk olarak, resim alt1 yazis1 olmayan birinci illiistrasyon (Cirakyan 1896a, s.
237; bknz. Ek B, Figiir 10, s. 151), metinde Cemil’in zihnine odaklanip onun i¢
¢ozlimlemesini ortaya koyan bir pasaja tekabiil eder. Pasajda, Ahmet Cemil’in
karakterini sekillendiren en 6nemli unsur olan iinlii bir sair olma arzusu yine kendi
hayali {izerinden anlatilmaktadir:
Ahmet Cemil daima aceleci ve telash yliriiyiisle, adeta kosarak Babiali
Caddesi’nin kenarindan ¢ikarken su kitap¢i diikkanlari, cam kapilarin
aralarindan fark edilen su kiitiiphane miidavimleri, bu matbaalar, sabahtan
aksama kadar fikir ve sanat hareketlerinin miinferit mecrasi olan su cadde
[vurgu eklendi] bir giin olacak ki onun teshiri altina girmis olacak. Simdi
birkag eski mektep arkadasiyla sekiz on kalem erbabindan baska herkesin

mechulii olan bu geng, bugiin koltugunun altinda bir iki kitapla buradan bir
gblge gibi ¢ikarken bir giin olacak ki tesadiifen bir kitap¢inin diikkanina gozii
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isabet edecek olursa mektepten heniiz ¢ikmis iki geng¢ edebiyat miintesibinin
birbirine kendisine gdsterdigini fark edecek. (Usakligil 2010, s. 40)

Pasaj bizi Ahmet Cemil’in en 6zel diislincelerinden birine, onun tiim hayatini,
bakisini, estetik anlayisini, asik oldugu kadini tanimlama, sevme ve ona agilma —
hatta masals1 bir sekilde ona acilmay1 bekleyip hi¢ agilamama- bi¢imini, kiz
kardesinin evlenisini, yine hayattan sogumasini, Istanbul’u terk edip Dogu’daki bir
vilayete memurluk yapmaya gidisini dogrudan etkileyen hayaline gotiirmektedir. Bir
baska deyisle, bu pasajla birlikte Ahmet Cemil’i Ahmet Cemil yapan, onun dis
gercekligi yeniden kendisine gore kurdugu anlarda da yine en biiyiik motivasyonu
olan {inlii bir sair olma ve bu yoniiyle begenilme hayaline, asil problemine, temel
meselesine yaklagmaktayiz.

Tasvire yakindan bakildiginda, tasvirin Halit Ziya’nin “harita”, Cenab
Sehabeddin’in de “adi bir fotograf” dedigi tiirden tekdiize, mekanik bir tasvir
olmadig1 goriilmektedir. Onun “aceleci” hatta “adeta kosarak™ yiirtidiigiiniin,
kolunun altinda gazete ve dergileri tagidiginin verilmesi, Ahmet Cemil’i bir yere
yetisiyormus, ¢cok mesgul ve yogunmus gibi betimlemekte ve hedefine gitmek i¢in
acele ettigi, aklinda devamli olarak basariya ulasmak arzusu oldugu izlenimi
vermektedir. Bu da tasvirin daha ilk basinda baska hi¢bir sey duymadan bile onun
basarili olmay1 diisledigini anlamamizi saglamaktadir. Pasaj ilerledik¢e, Ahmet
Cemil’in zihnindeki sahnenin merkezine yalnizca kendisini koydugunu, tiim
edebiyatla ugrasanlarin toplandig1 caddeyi sihri altina almay1 diisledigini
gormekteyiz. Ahmet Cemil’in zihninde, sahne 151g1nin yalnizca kendi lizerinde
oldugunu, diger her seyin arkasindaki soluk sokak feneri gibi ikincil planda
kaldigini, hatta onun “sihriyle” her seyin soluklastigini ve dondugunu, Ahmet
Cemil’in ise giderek merkezilestigini, parlaklastigini ve dikkat ¢ektigini

gormekteyiz. Etrafindakiler ise Ahmet Cemil’in sihrinden siyrilip canlandiginda bile
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soluk rengini, ikincil durumlarin1 korumakta, Ahmet Cemil olur da tenezziil edip
onlara bakarsa, Ahmet Cemil’i igaret edebilecek kadar goriiniir olabilmektedirler.
Tasvirin her ciimlesinde Ahmet Cemil’i biraz daha yakindan taniyabiliyor, onun
karakterine ulasabiliyoruz, kisacasi bize onu yorumlayabilecegimiz ¢ok sayida
malzeme veriyor ve bu baglamda tam da yalnizca dis gergekligin bire bir aktarimini
dert edinmeyip yeni yorumlamalara imkan saglayan bir “Servet-i Fiinun levhasi”na
yaklasiyoruz.

Tekinalp’in tartistig1 realist anlatilarin illiistrasyonlarinin karakterlerin ruhsal
durumlarin1 yansitmasi, hayatlarindaki 6nemli anlara odaklanmasi, tartistigim bu
illiistrasyon baglaminda da diisiiniilebilir. illiistrasyonun secildigi pasajin, Ahmet
Cemil’in hayatindaki en biiyiik motivasyon olan iinlii bir sair olma hayalinin,
aksiyonlarinin ve ayni zamanda aksiyonsuzlugunun sebebinin resimlenmesinin,
Servet-i Fiinun yazarlarinca Mai ve Siyah tizerinden tartisilan ve Halit Ziya’nin
kendisi tarafindan da ortaya konulan realist tavri kanitladig1 s6ylenebilir. Ahmet
Cemil hakkinda bdylesine 6nemli ayrintilarin ¢ikarilabildigi bu tasvirin
illiistrasyonda da verilmesi, Mai ve Siyah hakkindaki elestirel yazilarda ortaya
konulan, romanin insan psikolojisini ¢ok basarili bir sekilde anlattig1 tezi ile Halit
Ziya’nin miimkiin oldugunca “canli” karakterler yaratma arzusunun illiistrasyonda da
gecerli oldugunu gosterir.

Bu illiistrasyonun kendisinin de pasajdaki metnin imalarini tagiyabilen bir
levha olmasi énemlidir. illiistrasyonda da Ahmet Cemil’in hizli ve telasl bir sekilde
yiirtimesi aktarilabilmistir. Onun kolunun altindaki kitapla, yeni giysileri ve
ayakkabilariyla cizilmesi de yine Ahmet Cemil’in iyi bir yasam siirmeyi diislediginin
gostergesidir. Ahmet Cemil’in arkasindaki sokak lambas1 da, sadece onu aydinlatan

ve One ¢ikaran, diger her seyi golgede birakan sahne 15181yla iliskilidir. Zaten pasajin

86



kendisi de Ahmet Cemil’i bir “g6lge” olarak betimlemisti; Ahmet Cemil
cevresindekilere aldirmadan hizl bir sekilde siiziiliiyordu ve etrafindakiler onu
sadece isaret edebiliyordu. Illiistrasyonda da pasajin tiimiinde anlatilan caddeye ve
insanlara degil, Ahmet Cemil’in bu diisiinde nasil 6ne ¢iktigina, tek basina vakur bir
sekilde kosarcasina yiiriimesine odaklanilmis, boylelikle pasajin asil gondermesi
yansitilabilmistir.

Birinci illiistrasyonda oldugu gibi, “Ahmet Cemil $6yle Arabaya Kurulup
Da...” adli yedinci illiistrasyonun (Cirakyan 1896b, s. 365; bknz. Ek B, Figiir 11, s.
152) tekabiil ettigi pasaj da “levha” tarzi tasvir ile, yani sadece dis gercekligi
betimlemekle kalmayan, Halit Ziya’nin deyimiyle dis gergekligin haritasini
cikarmayan, daha ¢ok karakteri ve o kurmaca diinyay1 yakindan tanimaya yarayacak
kiigiik ve ince ayrintilari veren bir tasvirle yapilandirilmistir. Bu baglamda pasajda da
yine Ahmet Cemil’in hayatinin en 6nemli motivasyonunu, “bir matbaa sahibi”, “bir
ceride miidiirii” (Usakligil 2010, s. 88) olma arzusunu yakindan gozleyebiliyoruz. Ilk
olarak bu arzusunu gergeklestirince annesinin onunla “iftihar” edecegini diisiinen
Ahmet Cemil’in; ¢evresinin, dzellikle de ailesinin takdirini kazanmaya ¢ok énem
verdigi goriiliiyor. Daha sonra, simdi alintilayacagim tasvirden onun bu takdir edilme
atesi ile kivrandigini ve bu hayalini zihninde nasil biiyiittiigiinii goriiyoruz:

Bdbiali Caddesi’nin bir miinasip yerinde, mesela Sirkeci’de dort yol agzinda

késelerden birine zarif — -zihninde resmi bile ¢izili idi- bir daire, kiiciik bir

araba, tek atli.. Ziyade tantanaya ne liizum var? O vakit gozliik de takacak.

Gozliige bilhassa ehemmiyet veriyordu. Sabahleyin Siileymaniye’den... Yok,

vok, o evi satiyorlar, baska bir yerde, daha nerede olacag takarriir

etmemisti, bir ev... =Sabahleyin arabasina bindigi gibi askerce bir sesle

haber verecek: -Matbaaya!. [vurgu eklendi]

Bu hayali daima siislerdi, yegane tesliyet ve saadet medar1 bundan ibaretti.

Bunu, gece yataginda rahat rahat diisiinebilmek i¢in hatta yatmakta acele
ederdi. (Usakligil 2010, s. 89)
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[lk olarak bu pasajda “levha” {islubunun kullamldigini sdyleyebiliriz, ¢iinkii Ahmet
Cemil’in bulanik, Aydogan’in deyimiyle “uzamsal kayma” yasayan levhalarindan
olmamakla birlikte bize karakteri yorumlama giicli vermekten aciz, tekdiize bir tasvir
de degil. Onun arabasini1 Babiali’ye birakmak, ama ayn1 zamanda onu sergilemek
istemesinden de, onun temel derdinin ilk hayalindeki gibi yine basarisiyla Babiali’de
dikkat ¢cekmek, oradaki ¢cevrede saygin ve taninan bir adam olmak oldugunu
anlyoruz. Ozellikle italikle vurguladigim yerlerin de Ahmet Cemil’in zihninden,
hatta dilinden verilmesi, bizi Ahmet Cemil’in bu arzuyu nasil derinden hissettigi ve
nasil hayatinin temel motivasyonu haline getirdigi ¢ikarimina gotiiriiyor. “Uzamsal
kayma” yasamasa da ve levhasi bulaniklagmasa da, Ahmet Cemil kendi zihninde
adeta bir ressam gibi hayalinin resmini ¢iziyor. Bu noktada tek bir ayrintiy1 bile
atlamiyor, arabasini nerede birakacagindan nerede oturacagina, takmak istedigi
gozliikten sabah soforiine onu matbaaya gotiirmesini emrederek giine baglamasina
kadar her detayin iistiinden geg¢iyor ve bu anlarda anlatic1 herhangi bir miidahalede
bulunmadan dogrudan onun zihnini yansitiyor.

Pasajda bir araba ve ev sahibi olmak istemesinden onun iyi ve konforlu bir
hayat siirmeyi arzulamasini anlamakla birlikte, tek tesellisi ve mutluluk kaynaginin
bu hayal oldugunu sdylemesi, bizi Uysal’in Metruk Ev’de bahsettigi Ahmet Cemil’in
Faustyen karakter oldugu iddiasina gétiiriiyor. Uysal’a gbre “bireyci ve sekiiler bir
karakter” olan Faust, “devamli bir deneyim, eylem arayisinda”dir ve “gelisme
arzusu” ile yanip tutusur (2014, s. 182). Bir baska deyisle, “Faustyen oriintii, kendini
gerceklestirmeyi arzulayan bireyin o hayal edilen doyuma, mutluluga, duygu
yogunluguna ulasmak icin seytanla anlasarak ruhunu satmasi tizerinden bi¢cimlenir”
(Uysal 2014, s. 183). Kendini gerceklestirmeyi amaglayan ve hayatini bu amag

tizerine kuran, etrafindaki diger herkesi ve her seyi bu yiizden ikincil plana atan
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Faustyen karakterin kendini gerceklestirme giidiisii, Uysal’a gore Ahmet Cemil’de
“sohret olmak, edip olmak, herkes¢e taninmak™ seklinde ortaya ¢ikar (2014, s. 196).
Uysal buradan yola ¢ikarak Mai ve Siyah’1 Faustyen bir tavir i¢inde degerlendirir:
“Mai ve Siyah’1 yiiksek emeller ve hakikatler ekseninde bir Faustyen oriintiiye
eklemleyen doniim noktas1 da, Ahmet Cemil’in Vehbi Bey’in Onerisiyle evlerini
ipotek ederek matbaayi satin almasidir” (2014, s. 200). Uysal’in bu tezi, Ahmet
Cemil ile ilgili bu pasaj1 ve pasajin resimlendigi yedinci illiistrasyonu anlamak
acisindan ¢ok dnemlidir. i1k pasajda ve illiistrasyonda {inlii bir sair olmay1 ve
taninmay1 hayal eden Ahmet Cemil, bu pasajda ve illlistrasyonda ise hayalini
maddiyata ¢evirebilmis, zengin ve konforlu bir hayat yasama arzusunu dile
getirmistir. Ahmet Cemil’in ulagmak istedigi bu nihai Faustyen hayali
gerceklestirmek adina kiz kardesinin sorgusuz sualsiz bir sekilde matbaa sahibinin
oglu Vehbi Bey ile evlenmesine izin verecek, Uysal’in da dedigi gibi boylece
anlatida Faustyen bir oriintii kurulmus olacaktir.

Bu pasajm illiistrasyonda da yansitilmasi, Ahmet Cemil’in arabasinda
kurularak hos kiyafetleri ve havali durusuyla ¢izilmesi ayrica dnemlidir. Tekinalp’in
yukarida bahsettigim 19. yiizyilda romanlarda illiistrasyonlarin “olay drgiisiinden ¢ok
romanin baskahramaninin i¢inde bulundugu anlar1, ruhsal durumunu ve kisiligini
vurguladig1” tezine donecek olursak, hem bu pasajin, hem de birinci illiistrasyonun
resimledigi pasajin Ahmet Cemil’in diisleri olmalar1 dolayisiyla aslinda olay
orgiisiinlin “simdi”’sinde etkisiz, 6nemsiz gibi gdziiken anlar1 betimledikleri goriiliir.
Ancak bu 6nemsiz gibi goziiken anlar, Ahmet Cemil’in i¢ diinyas1 i¢in oldukca
onemlidirler. Ahmet Cemil’in iinlii bir sair olma, varlikli olma ve matbaa sahibi olma
gibi hayallerinin, onun hayatindaki se¢imlerin en 6nemli sebebi olan, onu adim adim

Faustyen bir karaktere doniistiiren, bir nevi Ahmet Cemil’in “simdi”sini belirleyen
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unsurlar oldugu dogrudan sdylenmese de ima edilmistir. Bu baglamda pasajlar da
illiistrasyonlar da dogrudan belirtilmeyen bu ayrintilar1 ima edebilme giiciine sahip
olduklart i¢in birer levhadirlar. Bu baglamda yedinci illiistrasyon da olay orgiisiinii
dogrudan vermez, ancak karakteri yakindan tantyabilmemizi, onun Faustyen yoniine
erisebilmemizi saglayan pasaji1 gorsellestirerek ve Ahmet Cemil’in se¢imlerine yon
veren psikolojik durumunu betimlemeye yardimci olarak romanin gorsel
malzemesini de “realist” kilar.

Ahmet Cemil’i bir gézlemci konumunda gosteren illiistrasyonlardan biri
Ahmet Cemil’in Ikbal’in mezarm ziyaret ettigi ve Ikbal’in onunla konustugunu
hayal ettigi sahneyi resimleyen “Ahmet Cemil Hemsiresinin Kabrini Ziyaret Eder”
(Cirakyan 1897a, s. 412; bknz. Ek B, Figiir 12, s. 153) isimli illiistrasyondur.
Mezarlik ziyaretinin hemen 6ncesinde Ahmet Cemil, Hiiseyin Nazmi’nin kendisine
birakt1ig1 notta hem ikbal’in &liimii dolayisiyla kendisine bagsaglig1 dilemek
istedigini, ayrica kendisine verilecek dnemli haberleri oldugunu 6grenince bir
sonraki giinli beklemez, hemen Hiiseyin Nazmi’nin evine gider. Ancak Hiiseyin
Nazmi’nin Avrupa’ya gidecegi haberini duyunca kendi yoksullugunu ve hayatindaki
imkansizliklar1 daha fazla idrak eden Ahmet Cemil, 6nce Lamia’nin evlenecegi
haberiyle ve sonra koskiin penceresinde Lamia’nin kendisini gérmezden gelmesiyle
tam olarak “yikilir”. Hiiseyin Nazmi’nin evinden sabah erkenden, Hiiseyin Nazmi’ye
de haber vermeden cikar, Eyiip’e Tkbal’in mezarim ziyarete gider. Ikbal’in mezarinin
yan1 basinda ise Ahmet Cemil “Ikbal’in makberden ¢ikan sesini duyar” (Usakligil
2010, s. 373), ikbal ile dertlestigini ve ikbal’in de kendisi gibi agladigini hayal eder:

Ahmet Cemil orada durdu. Simdi gézlerinin éniinde bu kabir agiliyor, ikbal

basini kaldiriyor; ona daha yaglar1 kurumamaig, hala magmum gozleriyle

giilmeye calisarak —o son defaki nazari ile bir tebessiim yollayarak-
bakiyordu. “Sen de mi, kardesim? Sen de benim gibi hayatin fena bir

tekmesine mi tesadiif ettin? Oh! Bilsen burasi ne kadar rahat! Su muhteriz
giinesin altinda, bu topraklarin yumusak kucaginda, su derin siikiin i¢inde,
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bilsen ne hos bir hayat, siik{it ve arama nasil yakin bir saadet var!.. Seninle

burada iki kisi yan yana, sana da biraz yer agmak i¢in sikisarak, seni de

yatagimin yanina alarak, beraberce, haniya bir vakitler sen kitabin1 okurken,
ben dikigsimi dikerken kendimizi mesut zannettigimiz zamanlara benzer bir
refakatle, fakat bu defa ebedi ve sonsuz bir refakatle yatardik!” diyordu.

(Usakligil 2010, s. 373)

Pasajda Ikbal Ahmet Cemil’in hayalinde belirmis, o hayal ettigi igin sesi
duyulabilmis, konusmast da Ahmet Cemil’in algis1 ve bakisi tarafindan kurulmustur.
[lliistrasyonda da Ahmet Cemil yine bir gézlemci olarak ikbal’in mezarm
seyrederken ¢izilmistir. Onemli olan nokta, bu sahnenin Ahmet Cemil’in bakis
acistyla olusturulmus olsa da, Ikbal’in sesinin roman boyunca ilk defa bu kadar fazla
ve canli ¢ikmasidir. Sahne, Ahmet Cemil’e bakan bir karakter ya da bakis acis1
yaratmaya en yakin yerlerden biri oldugu halde Cirakyan bdyle bir teknigi tercih
etmemis, illiistrasyonda da mezarindan Ahmet Cemil’e bakan bir ikbal ¢cizmemis ve
onun bakis a¢isini kullanmamuistir.

Gotik bir atmosferde ziyaret¢isini izleyen mezardaki 6liiniin bakis agisi
baglaminda Charles Dickens’in 1852 ve 1853’te tefrika edilen Kasvetli Ev adli
eserinin ilgili pasajina ve illiistrasyonuna bakmak yararli olacaktir. Kasvetli Ev’de
romanin baskarakteri Esther’in annesi, kendisini eski kocasinin mezaria gotiirmesi
icin Jo adl1 bir ¢ocuktan yardim ister ve ikisi birlikte mezara giderler. George P.
Landow’un izleyiciyle bulusturdugu illiistrasyonda da Jo’nun Esther’in annesine
mezar1 parmagiyla gosterdigi goriilmektedir (“Consecrated Ground”, Victorian Web,
1853, http://www.victorianweb.org/art/illustration/phiz/bleakhouse/11.html, bknz.
Ek B, Figiir 13, s. 154). John Jordan, bu sahnede Nemo’yu, yani Esther’in 6lmiis
babasin1 “gdriilmeyen izleyici” (2011, s. 32) olarak degerlendirir ve Jo’nun ikinci

tekil sahis anlaticiyla kendi kendine konustugu su pasaji Nemo’nun hayaletinin de

sOyleyebileceginin miimkiin oldugunu savunur: “Jo, bu sen misin? Hi hi!
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Insaninkinden ¢ok daha yiice ellerde ona ne yapilacagini ‘tam olarak bilmeyen’
reddedilmis bir sahit olarak iyice dis karanliga terkedilmis de sayilmazsin. Bunun
icin mirildandigin sebepte uzak bir 151k hiizmesi gibi bir sey var: ‘Bana kars1 cok
1yiydi, cok!”” (Dickens 2011, s. 214) Jordan, bdylelikle bu hayaletimsi bakisin da
diger pasajlarda ve illiistrasyonlardaki gotik unsurlara eklemlendigini belirtir ve
metindeki iki kisinin perspektifinden de okunabilecek bu pasajdaki ikiligin
illiistrasyon tarafindan da desteklendigini savunur. John Jordan’in bu savi,
illiistrasyonun perspektifinin merkezinin de Nemo’nun gémiilii oldugu yer oldugu
diistintildiiglinde oldukga kigkirtict goriiniiyor. Metinde Esther’in annesi ve Jo
“bakan” olsa da, illiistrasyonda Nemo’nun da izleyici oldugunu séylemek
miimkiindiir.

Bu baglamda, tekrar Mai ve Siyah’taki illiistrasyona donersek, Mai ve
Siyah’ta metin diizleminde gdzlemci Ahmet Cemil olmus, Ikbal yine Ahmet
Cemil’in perspektifinden kurulmus, bu teknik illiistrasyonda da devam ettirilmistir.
Metinde Kasvetli Ev’deki gibi kimin kiminle konustuguyla ilgili bir belirsizlik s6z
konusu olmadigindan ve Ikbal’in Ahmet Cemil’e hitap ettigi belli oldugundan,
Kasvetli Ev’deki gibi illiistrasyonun metindeki bir belirsizligi vurgulama durumu
yoktur. Ancak Ikbal de “gdzlemci” ve “bakan” olarak ¢izilseydi, romandaki romantik
gozlemci Ahmet Cemil’in konumunun illiistrasyonlarda degisiklige ugradig:
sOylenebilirdi. Kasvetli Ev’de Esther’in annesinin eski kocasinin hayaleti tarafindan
goriilme ihtimali romandaki diger gotik unsurlara ve hayaletimsi atmosferlere
eklemlenmis, tekinsiz bir ortam olusturularak dis gerceklik olaganiistii “bakislarin”
olabilecegi iddiasiyla kirilmisti. Ancak Mai ve Siyah’ta hayaletimsi veya gotik
unsurlarin etkisiyle dis ger¢ekligin kirilmasi gibi bir durumdan ziyade, Rignall’in

bahsettigi gibi bireylerin dis ger¢ekligi kendilerince algilamasi ve Ahmet Cemil’in
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bir gdzlemci tavriyla ¢evresinde olup biteni kendi filtresiyle yeniden yorumlamast
s0z konusudur. Bu baglamda, illiistrasyonlarin Mai ve Siyah’taki gercekei tisluba
bagl kaldig, bu illiistrasyonda Ahmet Cemil’in gézlemci konumuna
odaklanilmasindan ve Ahmet Cemil’in Ikbal’in konusmasmi kurguladigina dikkat
cekilmesinden anlagilmaktadir. Béylece ikbal éldiikten sonra da onun nasil
diisiindiigiinii kendi perspektifinden belirlemesi, o anki timitsiz duygularina gore
Ikbal’in kendisini teselli ettigini diislemesi vurgulanmistir. Merkezde Ikbal’in
kendisi degil, Ahmet Cemil’in hissettiklerini dile getiren bir Ahmet Cemil vardir.
Ahmet Cemil, yine kendine gore bir gergeklik hayal eden, olup biteni kendi bakis
acisindan yeniden kuran bir karakter olarak konumlandirilmstir.

Ahmet Cemil’in hayal ettigi sahneleri resimleyerek onun asil karakterini
olusturan Faustyen motivasyonlarini ve romantik gdzlemci konumunu gdsteren
illiistrasyonlara ek olarak, yine olay orgiisiiniin en heyecanli yonlerini degil de
Ahmet Cemil’in gdzlemci durumunu gosteren illiistrasyonlar baglaminda onun
tereddiitlii hallerini ve duraksamalarini gosteren illiistrasyonlar s6z konusudur.
Bunlardan ilki Ahmet Cemil’in Mir at-i Sutin gazetesinin basildig1 matbaaya ilk defa
is aramaya geldigi zaman yasadig saskinligin gosterildigi “Ahmet Cemil Hiiseyin
Baha’y1 Kanepeye Yaslanmais...” adli (Cirakyan 1896c, s. 333; bknz. Ek B, Figiir 14,
s. 155) illiistrasyondur. Pasajda, Ahmet Cemil’in bazi islerini yaptig1 yayimcilardan
Faiz Efendi ona bu gazetede tefrika edilecek bir eser oldugunu haber vererek
gazetedeki bu ise bagvurmasini 6nerir. Ahmet Cemil de paraya ihtiyaci oldugundan
bu igse basvurmaktan ¢ekinmez, ancak yine de endiselidir, ¢iinkii hayallerinde
yiicelttigi matbaa hayat1 gordiigii kadariyla hi¢ de kendisinin diisledigi gibi degildir.
Yaptig1 ceviriler popiiler olan ve ¢ok satan hikayelerdir, ancak Ahmet Cemil onlar1

edebi bakimdan degersiz, hatta altina imzasin1 atmaya utanacak kadar kotii bulur,
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ayrica yaptigi ¢evirilerden yeterli para alamamaktadir ya da parasin1 gecikmeli olarak
alabilmektedir. Yine de su ana dek gordiikleri, hayallerini tamamen alt iist
etmemistir, hala en azindan bir gazete idarehanesinin ciddi ve disiplinli bir sekilde
calistirildigini diisiinmektedir. Boyle bir yerde “iri sakalli, altin gozliikli, yiiksek
sOyler, yiiksekten bakar” (Usakligil 2010, s. 85) insanlarin ¢alistiZini diistinen Ahmet
Cemil’in gazetenin imtiyaz sahibi Hiiseyin Baha Efendi ve gazete bagmuharriri Ali
Sekip’in bulundugu odaya ilk girisi su sekilde tasvir edilmistir:
Hiiseyin Baha Efendi’yi miidiiriyet odasinda kanepeye lakaydane yaslanmas,
basmubharrir Ali Sekip’in parmaklartyla hem-ahenk olarak pest perdeden
okudugu bir sarkinin ninnisiyle uyumaya hazirlanmis goriince sasirdi,
yerinden kalkmaksizin yiiziine istifsarkrane bakan Hiiseyin Baha Efendi’ye
nasil hitap etmek lazim geleceginde tereddiit etti. (Usakligil 2010, s. 85)
Pasaja yakindan baktigimizda Hiiseyin Baha Efendi’nin uyusuk bir sekilde kanepede
oturusunun, Ali Sekip’in de yine hafif hafif sarki sdyleyerek tembellik edisinin bir
“levha” seklinde verildigi sdylenebilir. Halit Ziya levhanin bir harita olmayip
panjurun diislik bir kenar1 ya da riizgarla birlikte sallanan su borusu gibi 6nemsiz
goriinen detaylarin aslinda tasviri canli kilan detaylar oldugunu ve tasviri bir levhaya
doniistiirdiigiinii soyliiyordu. Bu tasvirde de ortamdaki durgunluk, ayrica Ahmet
Cemil’in bunun karsisinda duydugu saskinlik dogrudan séylenmese de, tasvirden
cikarilabilmektedir. Tasvir yalnizca oday1 ve kisileri her haliyle betimlememekte,
odanin bir haritasin1 vermemekte, kisilerin hi¢bir 6zel yanini belirtmeyen ya da en
azindan ima etmeyen tekdiize betimlemeler yapmamaktadir. Dogrudan durgunluk ya
da hayal kiriklig1 kelimelerini duymamakla birlikte tasvirde ayrintilarin verilis sekli
ile gazetenin durumu ve Ahmet Cemil’n ruh hali hakkinda yorum yapma giiciine
sahip olabiliyoruz. Bu baglamda tasvirde fazladan bir sey neredeyse yoktur: Hiiseyin

Baha Efendi’nin rahat bir sekilde kanepede arkasina yaslanmis hali, Ali Sekip’in de

parmaklariyla ritim tutarak Hiiseyin Baha Efendi’ye ninni gibi gelen sarkisini
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sOylemesi, Ahmet Cemil’in odaya girmesine ikisinin de ilk basta hi¢ tepki
gostermemesi, Ahmet Cemil’in bu manzara karsisindaki saskin hali gibi detaylar,
tasviri Halit Ziya’nin deyimiyle levhalastirmaktadir. Ayrica Ali Sekip’in sark:
sOylemesi de realist anlatida farkli duyularin, 6zellikle de sesin yansitilmasi amacini
hatirlatmakta, tezimin onceki boliimiinde degindigim Mahmut Sadik’in 294. sayida
yazdig1 “Musahebe-i Fenniyye” yazisindaki sesin gorsellestirilmesi tartismasini akla
getirmektedir. Mahmut Sadik yazisinda mesire yerlerinde dinledigi sarkilarin
fotografinin alinmasindan, sesin fotografik bir sekilde gorsellestirilmesinden
bahsetmekteydi. Halit Ziya da iyi bir tasvirin bir yasami hem géze hem de kulaga
hitap ederek yansitabilecegini, ses duyusunun da tasvire girmesi gerektigini
sOylityordu. Buna gore yazida ses dahil her seyin goriilebilir olmasi, bireyin i¢inde
bulundugu atmosferin daha iyi yorumlanmasini ve dolayisiyla bireyin ruh halinin de
daha iyi analiz edilebilmesini saglamaktaydi. Bu pasajda da Ali Sekip’in pencereden
disartya bakip sarki sdylemesi matbaadaki —~Ahmet Cemil’e haddinden fazla gelen-
dinginligin ve yavaghgin etkisini artirmis, Ahmet Cemil’in saskinligini da gecerli
kilmustir.

Pasajin resimlendigi illiistrasyona yakindan bakildiginda illiistrasyonun da
pasajdaki “levhalig1” tasidig1 sdylenebilir. Hiiseyin Baha Efendi, pasajda tasvir
edildigi gibi koltuga yaslanmis halde ve Ahmet Cemil’e “bu kim,” dercesine
bakmakta, Ali Sekip de iki elini arkasinda birlestirmis, camdan disariya bakmakta,
muhtemelen pasajdaki gibi parmaklarin1 oynatarak sarki séylemektedir. Ahmet
Cemil de bir ayag1 kap1 esiginin ardinda saskin bir ifade ile onlara bakmaktadir.
Pasajda ima edildigi gibi aslinda ¢ok hareketli bir ortam olmasi1 gereken bir yer
neredeyse bombostur. Ahmet Cemil’in tahayyiil ettigi uzun sakalli, altin gozIliikli,

haril haril ¢alisan insanlar yoktur. Resmin sol tarafinda duran ¢alisma masas1 iki kisi
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de calismadig1 i¢in bostur, masadan ziyade koltuk ve kanepe imajlar1 6ne ¢ikmuistir.
Bize bir gazete idarehanesinde oldugumuzu hatirlatan yegane detay, masanin
istiindeki az sayida kagittir. Halbuki Ahmet Cemil’in beklentisi ¢ok ¢aligmanin bir
gostergesi olan her yere sacilmis kagit ve miirekkep gormektir. Kisacasi illiistrasyon,
Ahmet Cemil’in hayal kiriklig1 yasamasinin sebebi olan matbaada calisan kisilerin
tembelligini pasajda oldugu gibi betimleyebilmekte, Ahmet Cemil’in saskinligini
bdylece hakli gosterebilmektedir.

[lliistrasyonla ilgili bir diger dnemli nokta, Ahmet Cemil’in saskinlig1 ve
tereddiitliniin illiistrasyonun aciklamasinda da kendine yer bulmasidir. “Ahmet Cemil
Hiiseyin Baha’y1 Kanepeye Yaslanmis” ifadesinden sonra gelen “...” ii¢c nokta
oldukc¢a 6nemlidir. A¢iklama, Ahmet Cemil’in goziinden degil, agiklamay1 yazan
kisi tarafindan yazilmistir, ancak ciimle tamamlanmamistir. Bu durum ilk olarak
sanki anlaticinin da lafina devam edemedigini, ¢linkii Ahmet Cemil’in saskinligini
onun da tanimlayamadigini ve kelimelere dokemedigini akla getirmektedir. Ahmet
Cemil Hiiseyin Baha’y1 kanepeye yaslandig1 goriince “nasil yani, bu ne” der gibi
bakmaktadir. A¢iklamay1 yazan anlatict da Ahmed Cemil’in gordiiklerini sOylemeyi
tamamlayacakken anlatmay1 yarida keser ve bdylelikle her sey Ahmet Cemil’in
saskinligina, durumu o an algilayamayisina, tereddiitiine odaklanir.

Ug noktanin ayrica okuyucuya yorumlama alani agmasi islevini bir énceki
boliimde Aydogan’in tezi yardimiyla tartismistim. Aydogan, ii¢ noktayla birlikte
tamamlanmamis ciimlenin kullanilmasini okuyucunun hayal giiciine ¢agrida
bulunulmasi olarak yorumlamaktaydi ve bdylelikle okuyucu imkénlar1 dahilinde
kendi yorumundan da yararlanarak ciimleyi tamamlayabilmekteydi. Bu baglamda

okuyucuyu, climleyi zihninde tamamlayarak Ahmet Cemil’in Hiiseyin Baha’y1

kanepede rahat rahat oturdugunu gordiikten sonra hayal kirikligina ugradigini
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diisiinmeye yonlendiren en 6nemli unsurlardan birinin, okuyucunun bu illiistrasyonu
gordiigii zaman romanim hangi kismini okudugudur. illiistrasyonun yayimlandigi
281. saymin 333. sayfasinda aslinda illiistrasyonun resimlendigi pasaj yerine ondan
daha onceki sahnelerden biri ger¢eklesmektedir. Ahmet Cemil’in Hiiseyin Baha
Efendi ve Ali Sekip’in yanina geldigi bu sahne ise, romanin bu sayinin tefrika
boliimiindeki son sayfasi olan 334. sayfasindadir. Illiistrasyon ise 333. sayida Ahmet
Cemil’in neredeyse tiim zamanin1 harcayip ¢eviri yaparak para kazandigi kisimla
birlikte verilmistir:
Fakat bu mesguliyetten duydugu nefret calistigi miiddeti azap haline
getirirdi... Damarlarinin i¢inde bir bestekar kaninin cevelanin1 duydugu halde
ekmek yemek icin gecesinin sekiz saatini murdar c¢algili kahvehanelerde
miistekreh muganniyelere demkarlik etmekle gegiren bir kemanci gibi ruhu

tiirlii bedialar yaratmaya kabiliyet gosteren bu geng, batakhanelerde bitmez
tilkkenmez hirsiz muhaverelerini terciime ettik¢e kalbi nefretinden siserdi.

(Usakligil 2010, s. 81)
Ahmet Cemil’in ¢eviri yapmay1 sevmemesinin nedenleri arasinda kitapgilarin ve
yayincilarin kabaliklari, hak ettigi iicreti alamayisi, parasini gecikmeli alis1 gibi
etkenler vardir. Ancak bu sahnede Ahmet Cemil’in ayrica ¢evirdigi metinleri hig
begenmedigine, onlar1 yalnizca “cinayetler ve acayip vakalar silsilesi” (Usakligil
2010, s. 81) olarak gordiigiine de yakindan tanik oluyoruz. Bu baglamda
alintiladigim pasajda, Ahmet Cemil de kendisini sanat¢1 ruhunu ve yetenegini
harcayan, para kazanmak ugruna igreng yerlerde sarki sdylemek zorunda kalan bir
miizisyene benzetmekte, hak etmedigi bir yerde ¢aligmak zorunda kaldiginm
belirtmektedir. Bu pasajdaki hak ettigini diislindiigii hayat1 yagsayamamasi, hak
etmedikleriyle bas basa kalmasi fikri illiistrasyonla yan yana yayimlandiginda,
illiistrasyonun ayrica bu ruh halini de temsil ettigi sOylenebilir. Ahmet Cemil
gazetenin idarehanesine burasinin en azindan diger yerlerden farkli olacagi, kendi

deyimiyle artik terciime batakhanelerinden kurtulup daha profesyonel bir yerde
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meslegini siirdiirebilecegi hayaliyle girmistir, ancak yine o ortamlara benzer uyusuk,
miskin ve lakayt bir atmosferle karsilagmistir. Burada illiistrasyonun yalnizca bir
pasajin resimlenmis halini temsil etmedigini, aksine kendi i¢inde de bir anlati
giicliniin oldugunu ve farkli yorumlamalara imkan sagladigini gérmekteyiz. Yine bu
noktada da, illiistrasyonu ¢izilen anin, olay 6rgiisiindeki hareketlilik degil, bir levha
oldugunu unutmamak gerekiyor. Bir levha aninin gorsellestirilmesi tam da Halit Ziya
ve Cenab Sehabeddin’in dedigi gibi farkli yorumlamalara imkan veren, yalnizca o
anin “su oldu, bunlar vardi” gibi dokiimiinii ¢cikarmayan, bizi bas karakter Ahmet
Cemil’in derinindeki yaraya, idealistligi ve ge¢im sikintist arasindaki ¢atigmaya,
Faustyen se¢imler yapmasinin ardindaki sebebin farkli farkli yansimalarina
gdtiiriiyor. Bir yansimasinda ¢irkin, merdiven alt1 bir kahvehanede sanatini
stirdiirmeye calisgan Ahmet Cemil’i, bir digerinde de altin gozliiklii caligkan, bilge
insanlarla karsilasmak umuduyla gittigi yerde hayal kirikligina ugrayan Ahmet
Cemil’i hatirlatiyor.

Ayrica, illiistrasyonun kendi i¢indeki perspektif kurulumunun pasajdan
bagimsiz olarak da olduk¢a 6nemli manalar icermesi dnemlidir. Pasajda yalnizca
Ahmet Cemil’in onlar1 “tembel” bulmasi sebebiyle mutsuz oldugu bilgisi verilmis,
oysa Ahmet Cemil’in bu matbaay1 ¢ok farkl bir sekilde hayal ettigi sdylenmistir.
Bunun sebebi, pasajda anlaticinin yalnizca Ahmet Cemil’in zihnine odaklanmasidir.
[lliistrasyon Ahmet Cemil’in diisiincelerini desteklemekle birlikte, yalnizca onun
perspektifinden verilmemistir. Ayn1 zamanda Ali Sekip ve Hiiseyin Baha Efendi’nin
de ne yaptigini, en 6nemlisi Ahmet Cemil’in onlar i¢indeki halini herkese esit bir
mesafeden goriiriiz. Oncelikle pasajda herkes illiistrasyondaki birine ve bir yere
bakmaktadir: Ali Sekip pencereden disariya, Hiiseyin Baha Efendi géz ucuyla Ahmet

Cemil’e, Ahmet Cemil de saskinlikla onlara ve odaya bakmaktadir. Bagka bir
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deyisle, Ahmet Cemil ile ilgilenen yoktur, hatta onun gelmesi iizerine gergeklesen bir
hareket bile yoktur. Bu ayrint1 bizi, Ahmet Cemil’in aslinda kendisini karsilayan biri
olmadigi i¢in o kadar bozuldugu imasina gétiiriir. Ahmet Cemil kendisini o kadar
onemsemektedir ki matbaada da onu karsilamalarini beklemekte ve onunla
ilgileneceklerini diistinmektedir. Bu baglamda, Ahmet Cemil dis gergekligin
goriintiilerini alip zihninde yeniden kurmakta ve kendi “levha”larina gére ¢ikarimlar
yapmakta, olup biteni abartarak algilamaktadir. Bu ayrint1 da bize Ahmet Cemil’in
bulundugu andan koparak romantik bir gozlemci gibi hareket ettigini gosterir.

Benzer bir sekilde, ekonomik sikintilar sebebiyle, Ahmet Cemil’in annesinin
kendisine ne zaman ¢alismaya baglayacagini sormasiyla miithig bir timitsizlige
kapildig1 an1 takiben Hiiseyin Nazmi’ye dertlesmeye gittigi pasajda, yasadigi
tereddiitle bir tiirlii zili ¢galamamasinin, dordiincii “Ahmet Cemil Parmaklik Kapisinin
Yanindaki Zili” illiistrasyonunda (Cirakyan 1896d, s. 300; bknz. Ek B, Figiir 15, s.
156) resimlenmesi 6nemlidir. Hiiseyin Nazmi, Zeynep Uysal’a gore Ahmet Cemil’in
“arzularinin ve endiselerinin tetikleyici kaynagi, ya da diger bir deyisle dolayimidir”
(2014, s. 204). Ahmet Cemil bir yandan Hiiseyin Nazmi’yi kendisi gibi ge¢cim
sikintistyla miicadele etmek zorunda olmadigi i¢in icten ige kiskanir; ancak bir
yandan da onu en yakin arkadas1 ve sirdasi olarak goriir; yani kendi iginde de
Hiiseyin Nazmi hakkinda bir ¢atisma yasamaktadir. Babas1 6ldiikten sonra annesi
Ahmet Cemil’e artik bir an 6nce mezun olmasi ve ¢aligsmaya baslamas1 gerektigini
sOyleyince, Ahmet Cemil biiytik bir hayal kirikligina ugrar ve sair olma
hayallerinden vazge¢mek zorunda oldugunu diistinerek cok {iziiliir. Hiiseyin Nazmi
ile konusmak, onunla dertlesmek ister, ¢iinkii Hiiseyin Nazmi’nin kendisi gibi
“hassas bir kalbe” sahip oldugunu ve kendi duygularini da onunla “taksim

edebilecegi’ni diisliniir (Usakligil 2010, s. 68). Bu yiizden sabah ilk is olarak onunla
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konusmak i¢in yola ¢ikar, Haydarpasa’dan katara atlar, Erenkdyii’ne ¢ikar,
istasyondan bayagi uzakta bir yerde oturan Hiiseyin Nazmi’nin evine gider. Ancak
onunla konugmaya bu denli ihtiya¢ duydugu halde, tam evine gittigi sirada eli titrer,
kendini zavalli bir ¢ingene gibi hisseder. O an kapida bekler ve bir tiirlii zili ¢calamaz,
¢linkii Hiiseyin Nazmi’nin onun ziyaret sebebinin para istemek oldugunu
sanmasindan korkar.
Su dakikada duydugu cesaretsizlik bir tiirlii elindeki zili cekmeye iktidar
birakmamisti. Geri donmek, buradan, bu giizel koskiin, gdzlerinin 6niinde
servetin bir timsali gibi yiikselen bu binanin kapisindan kagmak, avdet etmek
ta o Stileymaniye’deki evcegizin kucagina atilmak, babasinin heniiz hayalini
gordiigli o kosecige giderek ‘Baba! Sen bizi birakmamaliydin!..” demek
istedi. Sonra biitlin su miitalaat silsilesini bir metanet hamlesi altiist etti.
Oraya para istemek i¢in mi gelmisti? Onun istedigi sey kendisini dinleyecek
bir adamdan bagka bir sey miydi?.. (Usakligil 2010, s. 70)
Ahmet Cemil’in zili calmadaki tereddiitii, adeta Rignall’in bahsettigi flaneur’in
materyal diinya ile arasinda hissettigi, ancak her an yikilabilecek bir esikte yasadigi
endise gibidir. Modern bireyin dis diinya ile kendi i¢ diinyasi arasinda yasadigi
ucurum olan bu esikte simdi Ahmet Cemil durmakta, bir yandan onu “hiisrana
stirtikleyen, arzunun dolayimlayicist olarak ayni zamanda rakibi” (Uysal 2014, s.
205) Hiiseyin Nazmi’nin alanina girmeden 6nceki endisesi, Stileymaniye’deki kiiciik
ancak onun olan evine dénme, simdi 6lii olan babasina onlar1 neden yokluk i¢inde
biraktigini sorma istegiyle, ama en 6nemlisi de zili ¢alma ile ¢galmama arasinda
kalmastyla verilmistir. Ahmet Cemil modern bireyin bir flaneur gibi materyal
diinyanin karsisinda sagkinlagmasi baglaminda bu illiistrasyonda ve onun
resimlendigi pasajda esikte duruyordur. Bu baglamda, Hiiseyin Nazmi’nin evine
bakisi da yine dis diinyay1 kendi filtresinden gérmesi iizerinden degerlendirilebilir.

Heniiz burada kendi algisiyla dis gercekligi bulandirmayip kendi levhasini ¢izmese

de, kendi diisilinceleri ve hisleri onu sarmaya, dis gergekligi de kendi zihninin
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filtresiyle gormeye baslamistir. Hiiseyin Nazmi’nin evine bakan Ahmet Cemil
yalnizca o evi degil, ayn1 zamanda o zenginligin kendisini ne kadar incittigini de
goriiyordur. Ahmet Cemil bir gozlemeci gibi devamli ¢evresini gézlemlemekte,
etrafin1 anlamlandirmaya caligmakta; ancak algisinin son halini yine duygulari,
hissettikleri ve estetigi sekillendirmektedir. Bu sebeplerle hem gézlemci, hem de
romantiktir. Bu baglamda, “Ahmet Cemil Parmaklik Kapisinin Yanindaki Zili ...”
adli illiistrasyonda da ii¢ nokta yine onun zili ¢al(a)mama anina, gordiigli manzaray1
kendi psikolojik bakisiyla yeniden kurdugunda yasadigi tereddiite ve duraksamasina
odaklanilmasi, illiistrasyonlarda da Ahmet Cemil’in romantik gézlemci anlarinin
Onemsenmesine giiclii bir drnektir.

Lamia piyano c¢alarken Ahmet Cemil’in kendi levhasini kurdugu anin
resimlendigi “Lamia Simdi Ellerini Hatiratina Teslim Ederek” illiistrasyonu da
(Cirakyan 1896e, s. 45; bknz. Ek B, Figiir 16, s. 157) Ahmet Cemil’i “gbzlemci”
seklinde ¢izmesi bakimindan 6nemlidir. Sahnede, Ahmet Cemil odanin en uzak
yerine, pencerenin kosesine ¢ekilir, ¢linkii Lamia piyano ¢alarken Ahmet Cemil’in
kendisini gérmemesini ister. Lamia piyanosunu ¢almaya basladiginda Ahmet
Cemil’in varligindan dolay1 ilk 6nce biraz tedirgin olur, ancak kisa zamanda onu
unutur ve o yokmus gibi ¢almaya baslar. illiistrasyonun agiklamasinda da dendigi
gibi “ellerini hatiratina teslim ederek birakiverir” (Usakligil 2010, s. 139). Lamia
caldikca Ahmet Cemil’in zihni Hiiseyin Nazmi’den ve Lamia’dan uzaklasir, kendi
levhalarini kurmaya baslar:

Simdi, gozlerinin 6niinde, dtede beride bacalari, catilari yiikselen kosklerin,

bahgelerin, duvarlarin parmakliklar1 arasinda irili ufakli, kiime kiime, surada

burada karanliklar i¢inde birbirine sarilan, dpiisen, yahut uzaktan uzaga
baslariyla kollartyla birbirine selamlar génderen agaglarin, sanki karanliklar
yerinden oynatarak bir besik i¢inde sallayan riizgar ile canlanarak, harekete
gelerek su siyah gece zemini i¢inde fitreyen bu siyah levhanin, biitlin bu titrek

goblgelerin siirini temagaya [vurgu eklendi] mevkuf olmus duruyordu.
(Usakligil 2010, s. 140)
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Ahmet Cemil, Lamia’nin ¢aldig1 piyanonun etkisiyle gordiiklerini seyre dalar, hatta
bir 6nceki illlistrasyonun resimledigi Ahmet Cemil’in bakisinin 6nde yliriiyen
Lamia’ya kilitlendigi pasajda oldugu gibi, bu pasajda da bakiglar1 karsisindaki
“levha”ya gark olmus, ona kilitlenmistir. Ahmet Cemil’in yarattig1 bu levha ise diger
levhalar gibi sabitligini yitirmektedir: Binalarin bacalari, ¢atilari, duvarlarin
parmaklar1 arasinda agaglar da akiskan hale gelmekte, birbirine sarilmakta ve
birbiriyle dpiismekte, hatta birbirine selam vermektedir. Ahmet Cemil’in bir diger
levhasi i¢in kullandig1 “hamur gibi karismak™ ifadesi bu levha i¢in de s6z konusudur.
Tipki Bogaz’in renkleri, Ahmet Cemil ve Lamia’nin saglar1 gibi hamura benzer bir
sekilde levhadaki imajlar da birbirine karismaktadir. Ayrica karanliklari, dolayisiyla
Ahmet Cemil’in siyah levhasini bir besik gibi sallayan riizgarin bu siyah levhay1
titretmesi, sallamasi, yerinden oynatmasi, harekete getirmesi de 6nemlidir. Bir
hamurda oldugu gibi renkleri akan ve birbirine karisan, ¢izgilerinin sinirlar1 kaybolan
bu levha ayrica Aydogan’in dedigi “uzamsal kayma”y1 da yasamakta, sabitligini
yitirmektedir.

Daha 6nce okudugu siirin vezninin Cemil’in tahayyiil ettigi levhalarini
degistirmesine benzer bir sekilde, sahne boyunca Lamia’nin ¢aldig: sarkilarla birlikte
Ahmet Cemil’in de levhalar1 degismistir. Siyah levhaya sonra mavi ve beyaz bir
levha eklenmis, Lamia’nin galdig1 ispanyol havayla birlikte Ahmet Cemil’in
perspektifinde kirmizi bir levha belirmistir:

Ahmet Cemil basini kaldird, iste su karsiki koskiin ¢atisinin arkasinda,

geceler ilahesi, simdi oradan goriinecek.

Koskiin kirmizi kiremitlerinin arkasinda giiya bir blirkan menfezi agilmis, bir

nur tufaninin selaleleri tasmis idi. Bagini pencerenin kenarina dayadi,

buracikta kimildanmadan femasa etmek istedi...

Ispanyol havasinin Sark’a mahsus aksak vezni Cemil’in hayalhanesinde
Ispanyol rakkaseleri icat ediyor, bunlar iste o ¢atinin lizerinden baygin
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sasaasini dokerek yiikselen ayin karsisinda parmaklarinda zillerle,

serpuslarinin pullariyla, ayaklarinin halhallariyla, kollarinin zincirli

bilezikleriyle raks ediyorlardi...

Hafif bir riizgar uguyor, biitiin bu levhanin sekillerine hareket veriyordu;

simdi gozlerin nasp ettigi sema noktasindan kii¢iik beyaz bulutlar peyda

oluyor, [vurgu eklendi] rlizgarin 6niine diismiis, ¢1lgin bir seyirle ugusuyordu.

(Usakligil 2010, s. 144)
Pasajin son kisminda gegen, Ahmet Cemil’in pencereden disar1 baktiginda etrafim
bir “levha” olarak gérmesiyle, onun yeni bir gerceklik inga ederek baktiklarini
empresyonist bir ressam gibi miiphemlestirmesi arasindaki bag énemlidir. Oncelikle
yeni bir gergeklik insa etmesi baglaminda, “giiya”, “hayalhane”, “icat etmek”, peyda
olmak” kelimelerine yakindan bakacak olursak, bu ifadelerin Ahmet Cemil’in
zihniyle dis gergekligi yeniden kurdugu diistincesini destekledigi goriilmektedir.
Ahmet Cemil, dig ger¢ekligin goriiniisiinii hayalinde yeni imajlar peyda ederek
yeniden kurmus, onu deforme ederek Ahmet Cemillestirmis, dolayisiyla fiziksel
gercekligin goriintisiinii yeniden icat etmistir. Materyal diinyay1 kendi bakis agisiyla
yeniden bicimlendirerek onu kendi “levha”sina doniistiirmiistiir. Levhasi ise diger
levhalar1 gibi net bir goriintli olusturmaz. Lamia’nin ¢aldig1 sarkinin vezninin inis
cikislarinin etkisiyle hayal ettigi yanardag ve Nur tufani, Ispanyol danscilar1 gibi
imajlar da Ahmet Cemil’in diger levhalar1 gibi yerinde, sabit bir sekilde
durmamaktadir. Selalenin tasip akmasi, dansc¢ilarin parmaklarindaki zillerle,
basliklarindaki pullarla, ayaklarindaki halhallarla, kollarindaki zincirli bileklikleriyle
dans etmeleri, riizgarin ugmasi ve bu riizgarin oradaki sekilleri hafif bir hareket
vermesi, bulutlarin ¢ilginca ugusmasi levhay hareketli kilmistir.

Bu pasajin resimlendigi “Lamia Simdi Ellerini Hatiratina Teslim Ederek”
illiistrasyonunda yine bir “bakis ag1” olusturulmustur: Lamia piyanosuna, Hiiseyin

Nazmi Lamia’ya, Ahmet Cemil de dirsegini pencerenin pervazina dayayarak

mehtaba bakar. Ahmet Cemil uzakta ve arkada, Hiiseyin Nazmi ve Lamia ise onde,
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okuyucuya/izleyiciye yakindir. Digerlerine benzer olarak yine Ahmet Cemil’i bir
gbzlemci konumunda goriiriiz. Dirsegini pencerenin pervazina dayamis, bir ayagini
One uzatarak oturmakta, uzaklara bakmaktadir. Bu baglamda nasil bir gézlemci
olduguna dair de yorumlar yapilabilir. Ahmet Cemil’in Hiiseyin Nazmi ve Lamia’y1
gérmezden gelerek aya bakma bicimi, pasajda da gectigi gibi onun “temasa etme”
eylemini vurgular. Ancak buna ek olarak Ahmet Cemil’in tam da o yaratici bakisi ne
sekilde kurdugu, i¢inde bulundugu andan ve kisilerden nasil uzaklastigi
yansitilmistir. Pasajda yalnizca Ahmet Cemil’in zihnindekiler ve yaratici bakisinin
neticesindeki Yuva ve Uysal’a gore “izlenimci” olan, Aydogan’a gore de “uzamsal
kayma” yasayan levhalar aktarilirken, illiistrasyon Ahmet Cemil’in bakma eylemine
odaklanir, ona daha uzaktan bakarak diger insanlar i¢indeki “ayriks1” yerini, kendini
ve zihnini onlardan nasil uzaklastirdigini gosterir.

[lliistrasyonun Ahmet Cemil’i sadece bir gézlemci olarak ¢izmemesi, onun
karsisindaki manzaray1 seyretmesini vurgulamasi baglaminda pasajda bir diger
onemli noktay1, Ahmet Cemil’in pencereden disarida gordiigli manzaray1
“kimildanmadan temasa etmek istemesi’ndeki saiki tartismak yerinde olacaktir.
Zeynep Uysal, Metruk Ev’de bu sahnede Ahmet Cemil’in pencereden digarisini
seyretmesi hakkinda sunlar1 sdyler:

Bu pasajda goriildiigii gibi bakisin kendisinden ¢ok bakilanin tasviriyle

bicimlendirilen bir levha s6z konusudur. Temasa edilendeki derin ve miiphem

anlam, bulunamayan ama hissedilen ve ancak siir olabilecek olandir. Ahmet

Cemil, bir yandan hakikatin i¢inde yasar, hakikatin diinyasinda var olmaya

calisirken bir yandan da hakikati disardan, pencereden, yukarida deginildigi

gibi Flaubert’in imgesel kulesinden ya da esas olarak kendi i¢inden seyreder.

Seyredilene yiikledigi derinlik ve miiphemiyet, hakikatin kendisinin ¢iplak ve

acitic1 yiiziinii Ortiileyerek Ahmet Cemil’in hayatla arasindaki mesafeyi

gosteren bir perde olacaktir. (2014, s. 239)

Uysal’in da dedigi gibi Ahmet Cemil’in levhalarinda temasa edilenin ancak

hissedilebilen derin ve miiphem bir anlami1 vardir ve Ahmet Cemil’in bu derin anlam
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temasasi, onun i¢in dis gergekligin i¢cinde yasarken ayni zamanda bu dis gerceklikten
uzaklasip ona uzaktan bakma, bdylece onun aciligini ve keskinligini gizleme
cabasidir. Uysal’a gore Flaubert, kuleden asag1 bakan yazar imgesini “bir seyleri
kesinlikle bilme imkaninin sorgulanmasi” baglaminda kullanir ve “hakikat
kavrami[nin] ve “kesinli[gin] “kuleden gbriinen miiphem manzarada
kaybol[dugunu]” sdyler (2014, s. 227). Ahmet Cemil’in gercekligi uzaklastirip
flulagtiran kulesi de onun levhalaridir, levhalar sayesinde gercekligi kendi algisi
yoniinde sekillendirip anlayabilir. Daha 6nceki boliimde, Ahmet Cemil’in Lamia’nin
tebrik kartin1 yeniden zihninde canlandirmak ve diisiinmek istediginde ¢ok bilingli
bir sekilde kendi levhasini yaratip tiim olay1 o levha {izerinden analiz ettigini
tartismistim. Bu baglamda, Ahmet Cemil i¢in dis gerceklikle arasina levhalariyla
mesafe koymanin ve bu sekilde gergeklige bakmanin ¢ok islevsel bir yani vardir:
hakikati kendisini acitmadan ve rahatsiz etmeden anlamaya calismak, ona kendi
bakisiyla dahil olmak.

Burada da hem pasajda hem de illiistrasyondaki dis gerceklik, Ahmet Cemil
ile ayn1 odada bulunanlardir: piyano ¢alan Lamia ve ona bakan Hiiseyin Nazmi’dir.
Ahmet Cemil ise onlardan uzaklasarak pencereden disari, arzularinin bigimlendirdigi
bir levhaya bakmakta, digerlerini yok saymaktadir. Uysal’in belirttigi gibi, Ahmet
Cemil fiziksel olarak dis gergekligin i¢inde, yani Lamia ve Hiiseyin Nazmi ile ayn1
odada bulunsa da, bir yandan pencereden disariya bakarak, o manzaray1 kendi
duygusalligiyla temasa ederek dis gercekle arasina mesafe koyar. Illiistrasyonda da
Ahmet Cemil’in karsisindakini “temasa” etme sekli onemsenmistir. Pasajda bu
levhay1 Ahmet Cemil’in kendi hayalinde yarattig1 ve kendisinin icat ettigi
sOylenmekteydi, dolayisiyla onun manzarayr miiphemlestirme bigimi kadar levhalari

tizerindeki yaratici failligi de vurgulanmaktaydi. Uysal’in pasaj hakkindaki yorumu
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da hesaba katildiginda, bu yaratici failligin Ahmet Cemil’in diisiinme sekli, hatta
hakikati algilama, ona dahil olma sekli oldugu sdylenebilir. Ahmet Cemil’in
miiphemlesen levhasindan ya da manzaray1r miiphemlestiren bakisindan ¢ok bu
yaratici failligi vurgulamasi sebebiyle, bu illiistrasyon i¢in Ahmet Cemil’in
“romantik gézlemci” konumunu en iyi betimleyen illiistrasyonlardan biri oldugu
yorumu yapilabilir. Ahmet Cemil illiistrasyonda ¢izildigi gibi yanindaki gerceklik ne
olursa olsun, dogrudan onunla hakikate ulagsmay1 amaglamaz, dogrudan o gergeklige
bakmaz ya da dogrudan onu analiz etmez. O, tanik oldugu gercekligi ya es zamanl
olarak ya da daha sonraki bir zamanda levhalastirir, levhalar1 yoluyla diisiiniir, hayal
kurar, tziilir ve mutlu olur.

Gergeklikle kurulan iliskinin bir diger boyutu olarak, metinde Ahmet
Cemil’in dis gercekligi yalnizca zihninde yapilandirmadigi, ayrica kendi algilariyla
da duyumsadigi; okuyucunun da Ahmet Cemil’in zihnindekileri 6grenmekle
kalmayip bunlarin Ahmet Cemil’in zihninde nasil bir dil ve iislupla yer buldugunu
gorebildigi izlenimci ve miiphem levhalar da illiistrasyonlarda oldukga
onemsenmistir. Ahmet Cemil kendi izlenimeci levhalarin ¢izerken tipki analog
fotograf makinesiyle perspektifini ayarlayan ve manzarasint muglaklastiran, her seyi
arka plana atan bir gdzlemci gibidir. D1s ger¢ekligi kendi bakisina goére yapilandiran
ve onu yeniden kuran bir karakter olmas1 da onun bu sekilde kendi levhalarini
kurmasindan anlagilmaktadir. Bu baglamda Ahmet Cemil levhalarinin resimlendigi
illiistrasyonlarda da yine o gdzlemci anina ve manzaray1 miiphemlestirme ¢abasina
odaklanildig1 ve romantik karakterinin 6ne ¢ikarildig: goriiliir.

Bunlardan ilki Ahmet Cemil’in Hiiseyin Nazmi ile birlikte Taksim
Bahgesi’nde oturup siir okuduklari ve ceviri yaptiklar: sahnede kendi bakisiyla dig

gercekligi yeniden kurdugu anin resimlendigi “Ahmet Cemil ile Hiiseyin Nazmi
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Bahgede” illiistrasyonudur. Resmin karsilik geldigi pasajda Ahmet Cemil kendi
perspektifiyle baktig1 manzaray1 yeniden ¢izmis, manzara egilip biikiilmiis,
ucusmaya baglamis, hatta her sey birbirine karisarak hamura doniismeye baglamistir.
Ahmet Cemil’in levhalarini yapilandirmasinda kayda deger bir diger nokta da
okudugu siirin vezninin durgun olmasi, hatta hastalikli bir sekilde yavas akmasidir.
Bu denli agir ilerleyen bir vezin Ahmet Cemil’in manzarasini da etkilemis,
etrafindaki her seyi bugulu bir hale sokmus, Ahmet Cemil’in goriis agisindaki kay1g:
bile rahatsiz edici bir sekilde yavaslatmistir. Vezinle birlikte egilen, biikiilen
kelimeler manzaray1 da Aydogan’in deyimiyle “uzamsal kayma”ya gark ediyordur.
Taksim Bahgesi’nde “Uskiidar’in denize akan levhasinin karsisinda” (Usakhigil
2010, s. 57) Fransizca siirleri terclime ettikleri bu pasajin devaminda, Ahmet
Cemil’in Tepebasi’nda diisiindiigii Waldteufel’in inisli ¢ikisli valsi gibi “mai” ve
“siyah”1 ayni1 anda barindirabilecek bir siir yazmak istegini sOyledigi goriilmektedir.
Bunu yaparken s6ze “-Ah, neler hissediyorum da tahlil edemiyorum. Bir sey
yazmak, o duygularin i¢inden bir sey ¢ikarmak istiyorum ama bir kere ne yazmak
istedigimi tayin edebilsem,” (Usakligil 2010, s. 61) diyerek baslamas1 oldukca dikkat
cekicidir. Ahmet Cemil nasil bir siir yazacagini tam olarak kestiremez ve siir tarifi
“belli belirsiz” ve “miiphem”dir (Uysal 2014, s. 214). Yazmak istedigi siirin
miiphemligi bakislarina da yansir; manzara da “uc¢usup kacis[maya] baslar”
(Usakligil 2010, s. 61). Ahmet Cemil’in nasil bir siir yazmak istedigini
bilemeyisinden duydugu belirsizlik Ahmet Cemil’in dis ger¢ekligi nasil gérdiiglinii
de etkilemis, sonu¢ta manzara onun empresyonist tablolarindan birine doniismiistir.
Bunu pasajin sonunda Ahmet Cemil’in kendi siirinin miiphemliginden bahsedis
bi¢imi de kanitlar: “O ne yazmak istedigimi bilsem; onu sdyle karsimda resmi

ctkariimig, tasvir edilmis gormek miimkiin olsa; iste o vakit, zannediyorum ki artik
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6lebilirim; hayatta nisabin1 tamamaiyla almig bir adam hiikkmiinde gézlerimi
kapayabilirim...” (Usakligil 2010, s. 62) Burada “resmini ¢ikarmak” ve “tasvir
etmek” ifadeleri olduk¢a 6nemlidir. Ahmet Cemil zihninde yazmak istedigi siirin
resmini ¢izememekte ve onu tam olarak tasvir edememektedir. Bu belirsizligi baktigi
manzaraya da yansitir; onlara bakar, ancak onlar1 diger insanlarin gérdiigii gibi
gormez. Kendi algis1 izleginde baktigi manzaranin resmini ¢ikarir, kendi duygulari
araciligiyla onu tasvir eder.

Bu ani1 resimleyen “Ahmet Cemil ile Hiiseyin Nazmi Bahg¢ede” (Cirakyan
1896f, s. 268; bknz. Ek B, Figiir 17, s. 158) illlistrasyonunda da Ahmet Cemil ile
Hiiseyin Nazmi bir bankta oturmus, ellerindeki kagida bakiyorlardir. Onemli olan
nokta ise, ikisinin de yiizlerinin arkalarina doniik olmasi, bakilan manzaranin
illiistrasyonun perspektifinde ¢ok arkada kalmasi ve tam secilememesidir.
[lliistrasyondaki manzara, daha ¢ok bakilanin, temasa edilenin Ahmet Cemil’in bakis
acisindan nasil goziiktiigline dair bilgiler verir. Ahmet Cemil’in gordiigii manzaraya,
okuyucu da onun perspektifinden bakar. Ahmet Cemil’in zihnindeki belirsizlige,
yazmak istedigi siirin resmini ¢ikaramamasina, onu tasvir edememesine paralel
olarak, baktig1 yer de bugulu ve bulaniktir. Izlenimci bir ressam olan Cirakyan,
Ahmet Cemil’in baktig1 manzaray1 miiphemlestirmekle kalmamas, siir okuyan
Ahmet Cemil’i bir derece daha okuyucunun perspektifinden uzaklastirmis, onu
secilemez hale getirmistir. Ancak yalnizca Ahmet Cemil’in miiphemlesmeye
baslayan levhasini degil, arkas1 doniik bir sekilde siir okumakla ugrasan Ahmet
Cemil’i ve Hiiseyin Nazmi’yi de ¢izmesi 6nemlidir. Bu noktada Ahmet Cemil’in
Hiiseyin Nazmi ile beraberken nasil davrandigini da goriiriiz. Ahmet Cemil, uzaktan
yalnizca elindeki kagida bakiyor gibi goziikse de, pasajin yardimiyla o an kendi

zihninde ¢ok bagka levhalar yarattigini biliriz. Cirakyan’in illiistrasyonlardaki bu
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tercihi Ahmet Cemil’i gormemizi giiglestirse de, Ahmet Cemil’in bir baska yoniinti,
romantik karakterini ve dis gercekligi yeniden kurarak algilamasini yakindan
gérmemize imkan verir.

Bu baglamda romandaki diger bir illiistrasyona, “Ahmet Cemil Goziinii
Lamia’dan Ayiramiyordu” illlistrasyonuna (Cirakyan 1896g, s. 188; bknz. Ek B,
Figiir 18, s. 159) ve metindeki yerine bakildiginda, diger iki illiistrasyonda oldugu
gibi Ahmet Cemil’in bir gozlemci olarak bakma anina odaklanildigy, illiistrasyonda
onun arkasinda kalan manzaranin belirsizlestigi goriilmektedir. Sahnenin basinda
Hiiseyin Nazmi Ahmet Cemil ile bulusur, Babiali Caddesi’ni gezerek Hiiseyin
Nazmi’nin Erenkdyii’ndeki kdskiine gelirler ve daha sonra yliriiyiis yapmaya
cikarlar. Yiirliyiis esnasinda genellikle Hiiseyin Nazmi konusur, Ahmet Cemil ise
etrafin1 izler. Ahmet Cemil Hiiseyin Nazmi konusurken etrafini dikkatle izleyen bir
flaneur gibidir; sercelere, sokak kdpegine, horoza, yanlarindan gectikleri kosklerde
oturanlara bakar. Buraya kadar tiim goriintii nettir. Lamia’y1 arkadan gordiiglinde ise
heyecandan bogulacak gibi olur, yalnizca Lamia’ya kilitlenir. Ahmet Cemil’e bakan
lensimiz, Ahmet Cemil’in merceginin Lamia’y1 goriip bulanmasiyla degisir:

Birden, giiya Hiiseyin Nazmi’nin sesini —o aralik birdenbire

boguluvermisgesine- isitmez oldu, sanki kulaklar tikandi... Biitiin kan1

damarlarinin i¢inde incimat etmis gibi viicudu donmus, gézleri bulanmis,
kalbi bir an i¢in hareketten kalmisti. Sonra o hasta kalp bir an i¢in hareketine

mani olan baglar giiya parcaladi, ta 6nde bir koseden donerek yolu ileriye
dogru takip eden agik filizi renkli yeldirmenin arkasindan ¢irpindi...

(Usakligil 2010, s. 224)
Dikkat ¢ceken nokta, Ahmet Cemil’in Lamia’ya duydugu tutku ve askin ¢ok kisa
stirede tiim bakisini sarmasidir. Biraz 6nce etrafini dikkatle izleyen, bir
flaneurmiis¢esine diinyay1 kesfetmeye ¢alisan Ahmet Cemil, tam da Rignall’in dedigi
gibi Lamia’y1 goriir gérmez kontroliinii yitirir, bakis1 da glivenirligini kaybeder.

Artik gerisinde durdugu esikten dis diinyay1 merakli bir gozle izleyemiyordur, esigin
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diger tarafina gecip saskinliga gark olmustur ve diinyay1 anlamlandirmakta
zorlaniyordur.

Bu baglamda Ahmet Cemil kontrollii esiginden ¢ikmasiyla birlikte
boguluyormus hissine kapilir, kulaklari tikanip isitemez hale gelir ve donup kalir,
ancak bunlardan en 6nemlisi gozlerinin bulanmasidir. Kontroliinii yitirip kendisini
izledigi seyle arasindaki mesafeyi istemsizce kaldiran Ahmet Cemil’in, buna paralel
olarak gordiigli manzara da adim adim bulanacaktir. Ahmet Cemil, ilk asamada
Lamia’y1 bulanik gérmeye baslar:

Ta belinde kii¢iik kiicilik kirmalarla biiziilerek sirtinda dikissiz birakilmis

kivriklar, omuzlarindan yanlarina diisen agik yenler, belinden asagiya

yanlarini latif bir yuvarlaklikla tersim ettikten sonra diisiip ayaklarinin her
hatvesiyle saga sola nazenin bir raks ile sallanan etekler altinda viicudunun
hayatini, o korpe hayati hissediyor; ipek kumasin iizerinden akan rase

seyyaleleri i¢inde o viicudun ihtizazin1 goriiyordu. (Usakligil 2010, s. 225-

226)

Ahmet Cemil i¢in Lamia artik goziinilin 6niinde dalgalanan miiphem bir seydir. Artik
dis diinyay1 yeniden kuran algisiyla, Lamia’nin belindeki kivriklara, adeta dans
ederek sallanan eteklerine, lizerinden akip giden elbiselere odaklanir. Zeynep
Uysal’in da belirttigi gibi, Ahmet Cemil artik dig gercekligi biitiinsel olarak
gérmemekte, kendisinin “Ortiileyerek yarattigi, nesneler {izerinden algiladigi bir
baska gergeklik halini” tecriibe etmektedir (2014, s. 226). Bu ortiilii gerceklik halinin
nihayetinde Lamia’y1 adeta bir “seyyale” i¢cinde gérmekte, artik onun goziinde
Lamia’nin tiim viicudu titremektedir. Ahmet Cemil’in levhasi sabitligini kaybederek
titresime geger, levha halen anlatinin simdisindedir, yalnizca diger levhalarda oldugu
gibi cizgileri esnemeye ve renkleri karismaya baglamistir.

Son asama olarak da Ahmet Cemil’in bakisinin deforme ettigi dis gergeklikte,

yani Lamia’nin goriiniisiindeki bu akintilar ve titremeler, yerini tamamen anlati

zamaninin digindaki Ahmet Cemil’in hayaline birakir. Tamamen serbest dolayli
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anlatimla olusturulan, yani anlaticinin disarida birakilarak Ahmet Cemil’in aklindan
gecenlerin kendi agzindan anlatildigi bu pasajda Ahmet Cemil, Lamia ile ask
yasadigin diisler:

Lamia o beyaz tiil ortiiyli agsaydi; Ahmet Cemil’in uzun kumral sagli bagini o

kivircik giir siyah saglarin yanina ¢ekseydi, o kadar ki saclar1 birbirine

karisarak siyah ve kumral bir memzuce tegkil etseydi, sonra o tiil su bir ¢ift
bastan miirekkep sevgi levhasini gizleyip o kiiciiciik kirmizi semsiyede bu
siiri sahranin yalnizligindan bile esirgeyerek yakuttan bir biiyiik ta¢ seklinde

ortseydi... (Usakligil 2010, s. 226)

Ahmet Cemil’in Lamia’y1 gordiiglinde dalgalanmaya, titremeye ve akmaya baglayan
bakisi, kendince bir “sevgi levhas1” yaratmasiyla birlikte Ahmet Cemil’in diger
levhalarina benzer bir sekilde imgeleri “hamur” gibi karistirmaya baglamistir. Ahmet
Cemil’in uzun sar1 saclartyla Lamia’nin giir siyah saclar1 birbirine karismis, sonra
Ahmet Cemil bu “karigimi1” bir tiil ile kirmiz1 bir semsiye de 6rtmiistiir. Ahmet Cemil
levhalarinin genelinin de daha iyi anlasilabilmesi adina “tiil” imaj1 ¢ok dnemlidir. Bu
pasajda “beyaz tiil”, Ahmet Cemil’in diinyaya arkasindan baktig1 ve ¢evresindeki dis
gercekligi buna gore degerlendirdigi estetik ve duygusal filtresi olarak
yorumlanabilir.

Ahmet Cemil’in levhasinin anlatildig1 bu pasaja benzer olarak, pasajin
resimlendigi “Ahmed Cemil Goziinii Lamia’dan Ayiramiyordu” illiistrasyonu da
Ahmet Cemil’in empresyonist bakisindan izler tasimaktadir. illiistrasyonda Ahmet
Cemil kendisine bakan ve bir seyler sdyleyen Hiiseyin Nazmi’yi gérmezden
gelmektedir. Yalnizca Lamia’ya bakmakta, illiistrasyonun aciklamasinda da yazdigi
gibi goziinii ondan ayrramamaktadir. Lamia ise Ahmet Cemil’den oldukga uzakta,
neredeyse bir karart1 halinde ¢izilmistir. Ahmet Cemil’in empresyonist bakisinin

illiistrasyonlardaki en belirgin yansimalarindan biri olarak bu sahnede, Ahmet

Cemil’in baktig1 yerin uzaklastirildigi hem de Lamia’nin 6rtiik bir bi¢cimde ¢izildigi
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goriilmektedir. Ahmet Cemil “bakan”, hatta gézlerini Lamia’dan ayiramayan bir
gbzlemci konumundadur. Illiistrasyonun merkezine yine Ahmet Cemil’in bu konumu
aliarak, illiistratoriin de tercihiyle, goriis agisindaki Lamia ve hocast
muglaklastirilmis ve okuyucunun perspektifinden uzaklastirilmistir. Bu sebeple
okuyucu da Ahmet Cemil’in bakti§1 manzaraya ya da zihninden gegen hayalin
yansimasina hakim degildir, yalnizca Ahmet Cemil’in bakma anini net bir sekilde
gorebiliyordur. Boylelikle Ahmet Cemil’in fiziksel olarak gordiiklerini duygulariyla
yeniden kuran romantik bakis1 vurgulanmais olur.

Bu illiistrasyondaki perspektif kurulumu, pasajin tamamen Ahmet Cemil’in
zihnine odaklanmasiyla olan paralelligiyle dikkat ceker. illiistrasyon Lamia’ya bakan
Ahmet Cemil’i arkasindan kadrajina almis, boylelikle Ahmet Cemil’in Lamia’y1
nasil gordiigii yansitilmistir. Bagka bir deyisle, illiistrasyon anlaticinin odaklayici
teknigiyle paralel gider, boylece biz de Lamia’y1 uzaktan, Ahmet Cemil’in gordiigii
sekliyle goriiriiz. Ahmet Cemil’e daha karsidan bakan ve onun bakigini bir eylem
olarak vurgulayan illiistrasyonlardan farkli olarak, burada Ahmet Cemil’in baktig:
perspektif esas alinmis ve baktig1 manzara 6nem kazanmistir. Bu baglamda Ahmet
Cemil’in dis gercekligi asamali olarak levhalastirmasi, bakma eyleminin niteligi,
yaratict ve romantik yani ayrica Ahmet Cemil’in asik oldugu Lamia’ya nasil baktig1
One ¢ikmustir.

Bu illiistrasyon ve onun resimlendigi pasaj hakkinda sorulabilecek 6nemli
sorulardan biri, Cirakyan’in neden Ahmet Cemil’in Lamia ile opiistiigiinii hayal
etmesini degil de, yalnizca ona bakma, hatta ona kilitlenme anin1 resmettigi ve bunun
illiistrasyonun anlatisin1 ne sekilde etkiledigi olabilir. Baska bir deyisle, bahgede
onun siyah saglartyla kendisinin sar1 saclarinin birbirine karistigi bir sahnede

Lamia’nin beyaz tiiliinii acan ve kirmiz1 semsiyeyle agklarini gizleyen Ahmet
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Cemil’in degil de gdzleri uzaktaki Lamia’ya kilitlenmis bir Ahmet Cemil’in
cizilmesi nasil bir tercihtir ve illiistrasyonun géndergelerinde nasil bir degisiklik
yaratmis olabilir? Ahmet Cemil’in hayallerinin resimlendigi diger illlistrasyonlar1
hatirlayacak olursak, hem iinlii bir yazar olma hayalini kurdugu illiistrasyonun
resimledigi pasaj, hem de araba sahibi oldugu illiistrasyonun resimledigi pasaj sadece
Ahmet Cemil’in zihninden anlatilmamisti. Oysa serbest dolayli anlatimla
olusturulmus bu hayal onlardan farkli olarak tamamen Ahmet Cemil’in dilinden
anlatilmis, bu ylizden onun miiphem levhalarindan birine donmiistiir. Lamia ile ilgili,
ama ayni zamanda Ahmet Cemil’in dilinden anlatilarak Ahmet Cemillesmis bu
hayal, izlenimci bir tablo olarak resmedilseydi, okuyucunun o hayali biitiiniiyle
algilamas1 miimkiin olmayacakti. Yani bir bakima bu hayal Ahmet Cemil levhasi
gibi gorsellestirilseydi, okuyucu Ahmet Cemil’in muglak levhasina hakim
olamayacak ve ona yaklasamayacakti. Cirakyan da bu hayali gorsellestirmek yerine,
Ahmet Cemil’in zihninde yarattig1 izlenimci levhalar resimlerken tercih ettigi
teknigi yinelemis; onun izlenimci manzarasini ¢izmek yerine, onu izlenimei bir
ressam konumunda ¢izmeyi tercih etmistir. Bu tercihi de Ahmet Cemil’in karsisinda
gordiiklerini kendi algistyla yeniden sekillendiren gézlemei konumunu, bu yiizden de
bakislarinin anlatidaki 6nemini vurgulamaistir.

Metindeki levha dinamigine dayanarak farklilasan bu iki tarzdaki
illiistrasyonun tek bir sahne i¢in kullanildig1 “Bir Saat Sonra Mesajiri’nin
Sarayburnu’nu Dolagan Vapuru” adli yirmi altinci illiistrasyonla (Cirakyan 1897b, s.
76; bknz. Ek B, Figiir 19, s. 159) “O Vakit Ahmet Cemil Vapurun Kenarindaki
Kanepenin Uzerine Oturdu” adli (Cirakyan 1897c, s. 77; bknz. Ek B, Figiir 20, s.
160) yirmi yedinci illiistrasyonu 6nemlidir. Bu son iki illiistrasyonu birlikte

degerlendirmemin sebebi (Cirakyan 18971, s. 76-77; bknz. Ek B, Figiir 21, s. 161),
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ikisinin de Mai ve Siyah’n tefrika edildigi son say1 olan 317. sayida yan yana
sayfalarda yayimlanmasi ve bir biitiinliik teskil etmesidir. Ilgili sayfalar1 agtigimizda
sag tarafta kalan yetmis altinc1 sayfada Messagerie’nin vapuru ve Istanbul manzaras,
sol tarafta kalan yetmis yedinci sayfasinda da Ahmet Cemil’in oldugu illiistrasyon
yayimlanmustir.” Bu haliyle, bir dizayn harikasi olarak, sol sayfadaki illiistrasyonda
Ahmet Cemil’in baktig1 manzara, sag sayfadaki illiistrasyonun resimledigi manzara
gibi durmaktadir.

Romanda, iki illlistrasyonun resimledigi sahnede, Ahmet Cemil Sirkeci
Istasyonu’nda Hiiseyin Nazmi ile karsilasir, ancak artik bir samimiyetlerinin
kalmadiginin ikisi de farkindadir ve birbirleriyle kisa bir sekilde vedalasirlar. Ahmet
Cemil, Dogu’da bir yere gitmek i¢in Lloyd gemisine, Hiiseyin Nazmi de Bati’da bir
yere gitmek i¢cin Messagerie’e biner. Hiiseyin Nazmi’yi “bir saat sonra
Sarayburnu’nu dolasan Fransiz vapuru, sinesi iimit ile dolu, bir emel cihanina dogru
gotiirtirken” (Usakligil 2010, 394) Ahmet Cemil i¢in durum epey farklidir:

Ahmet Cemil’in nazarinda biitiin hayatinin yegane tahassiis mahfazasi olan

bu sehri ufkun lacivert zeminine tersim olunmus bir levha [vurgu eklendi]

seklinde birakmaya baslayinca kalbinde birden, elim bir iftirak sesi duydu;
bir his ki hemen o anda biitiin azmini sarsti; tekrar geri donmek, kim bilir
hayatinin belki sonuna kadar ayrilmak tizere oldugu bu yere tekrar ayaklarin

basmak i¢in sedit bir arzu uyandirdi. (Usakligil 2010, s. 395)

Ahmet Cemil biraz 6nce vapurda kendilerine ayrilan boliime yerlestirdigi annesi ve
Seher’1 de, bir saat 6nce konustugu Hiiseyin Nazmi’yi de unutmus, vapur ilerledik¢e
Istanbul’a daha yogun duygularla bakmaya baslamistir. istanbul’dan uzaklastikca
Ahmet Cemil onu ufkun lacivert zeminine resmedilmis bir levha gibi gérmeye baglar

ve bu levha birden onu hayatinda istanbul’u son kez gorebiliyor olma ihtimaliyle

ylizlestirir, hatta tekrar oraya doniip son bir kez yere basmak i¢in siddetli bir arzu

7 Derginin yapis1 Arapca sisteme gore diizenlendiginden, sag tarafta kalan sayfa daha 6nceki sayfadir.
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duyar. Diger Ahmet Cemil levhalarina benzer bir sekilde, Ahmet Cemil bir diisiinme
araci olarak kendi levhasini yaratmakta, levha lizerinden duygularini
somutlastirmakta, duygular1 somutlastik¢a da siddetlenmekte, bu siddetli duygular da
doniisiimlii olarak yine daha bulanik levhalar yaratmasina sebep olmaktadir. Ahmet
Cemil’in bu levha yaratma siireci s0yle verilmistir:
Orada, kalbinde derin bir yeis ile kendisinden kagiyor zannedilen bu levhaya
gozlerini dikerek, bakiyordu. Sabit, musir bir veda ile gézlerini o levhadan
aywrmiyordu. Vapur uzaklasiyordu; nihayet o levha iizerine bir tiil gegirilmis
gibi donuk kald:, daha sonra biisbiitiin buland: [vurgu eklendi]; o vakit
lizerine giinesin bir donuk rengi dokiilmiis bulutlardan baska bir sey gdérmedi.
(Usakligil 2010, s. 396)
Ahmet Cemil karsisindaki manzaraya gozlerini dikerek bakmakta, gozlerini bir an
bile ayirmamaktadir. Diger Ahmet Cemil levhalarinda oldugu gibi bu pasajda da
Ahmet Cemil, duygularinin yogunluguna gore fotograf makinesinin perspektifini
ayarlamakta, manzarasini bu perspektife gore de muglaklastirmakta, onu Ahmet
Cemillestirmekte ve levhalastirmaktadir. Levha iizerine gegirilmis tiiliin
donuklastirma etkisi baglaminda, Ahmet Cemil’in Lamia’y1 piyano hocasiyla birlikte
yiirlirken seyrettigi ve ikisini Opiisiirken hayal ettigi sahneyi hatirlamak yerinde
olacaktir. Ahmet Cemil’in hayalini anlatan o sahnede Lamia’nin beyaz tiilii onlar1 ve
asklarim gizlemekteydi, bu beyaz tiil de bir bakima Ahmet Cemil’in dis gerceklige
ardindan baktig1 ve onu sekillendirmede esas aldig1 estetik ve duygusal filtresi idi.
Bu pasajda da yine, Ahmet Cemil’in levhasinin bulanmasinda bir tiil etkili olmustur.
Once Ahmet Cemil’in bakis1 adeta bir ritiiele doniismiis, sonra da bu bakma
ritlielinin manzaray levhalastirma siireci baglamis ve nihayet Ahmet Cemil levhanin
iistiine bir tiil gecirerek onu bulandirmaya ve muglaklastirmaya baglamistir. Ahmet

Cemil’in algis1 da dis gergekligi; 15181n, goriintlinlin ve hareketlerin netligini azaltan,

onu tamamen kapamasa da flulastiran bir tiiliin islevine ¢cok benzer bir sekilde
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etkilemektedir. Nitekim biraz sonra Ahmet Cemil Cihangir tepesinden inen bayirin
“miilevven tas parcalarindan {izerine bir levha islenmis uzun, yiiksek bir duvar
seklinde yiiksel[digini]” (Usakligil 2010, s. 395), camilerin glimiis migferli biiyiik
baslarinin ¢iktigini, minarelerin fiskiyeler gibi titredigini, batmak tizere olan giinesin
1siklarinin tutustugunu, Adalar’in yerlerinden oynayarak birbirlerine sokuldugunu
gorecek, “bu manzaralar evvelkinden ¢abuk uzaklag[acak], ufkun sislerine
bogul[acaktir]” (Usakligil 2010, s. 396). Ahmet Cemil’in algisi, dis gercekligin
lizerine bir tiil gecirerek geminin digindan baktig1 manzaray1 levhalastirmis, manzara
egilip biikiilmiis, ylikselip alcalmais, sabitligini yitirerek ucugmaya ve tutusmaya
baslamis, imajlar birbirlerine yaklasirken ayni zamanda birbirleriyle karigsmaya
baglamistir.

Diger Ahmet Cemil levhalariyla ortaklasan ve hatta bu sahnede zirveye ¢ikan
nokta, Ahmet Cemil’in gordiigii manzaralarin onun duygu yogunluguna gore stirekli
degisiyor olmasidir. Istanbul’u son kez gériiyor olmas1 onun sinirlerini birden
yiikseltmis, buna paralel olarak levhasi asamali bir sekilde bulanmistir. Sonunda
Ahmet Cemil’in hissettigi kasvet ve umutsuzluktan dolay1 tiim levha bir “baran-1
diirr-1 siyah” (Usakligil 2010, s. 398) levhasina donmiistiir. Levha, siyah bir inci
yagmuru levhasina donmeden dnce Ahmet Cemil’in bakislari sdyle verilmistir:

Simdi Ahmet Cemil’in gozleri bulaniyordu. Biitlin denizi, semay1 bu bulanti

icinde karistirdi, artik gérmeyerek bakiyordu. Biraz sonra ayaklarinin altinda

gizli bir hisilt ile gecelerin sirlarini tasimaya hazirlanan sularin {izerine genis,
uzun bir golge diistii.

O vakit vapurun kenarina, tahta kanepenin tlizerine oturdu; dirsegini dayadi,

basini avucunun i¢ine koydu; aksamin serin bir riizgar ile saglar1 ugusarak

gbzlerinin 6nilinde hazirlanan geceye bakmaya baslad: [vurgu eklendi].

(Usakligil 2010, s. 387)

Bu pasaj, Ahmet Cemil’in bakma eyleminin siradan olmadigini, dis gercekligin

goriintistinli degistiren bir ritliele doniistliglinii en iyi sekilde temsil eden pasajlardan
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biri oldugu i¢in énemlidir. Ahmet Cemil, belki de hayatmin sonuna dek Istanbul’dan
ayrilacagi korkusuyla ve liziintiisiiyle manzaraya bakmaya baslar, baktik¢a duygulari
yogunlasir ve baktig1 manzara miiphemlesir. Manzara miiphemlestik¢e yine Ahmet
Cemil’in duygular1 yiikselir ki bu artik gérme ve gordiigilinii yeniden ¢izme
dinamigine doniisiir. Bu dinamigin son asamasinda ise Ahmet Cemil’in kontroliinii
yitirdigi, levhalarin iistiindeki tiiliin yogunlasarak dis gergeklikle iliskisinin kopma
noktasina geldigi ve biiyiik 6l¢glide Ahmet Cemil’in zihninde isleyisini siirdiirdiigii
evre vardir. Bu baglamda “artik gérmeyerek bakmak™ ifadesi olduk¢a dikkat
cekicidir: Ahmet Cemil manzaraya “artik gormeyerek bakmakta”, dis gergeklikteki
goriintiiler yerine artik zihnindeki imajlar1 levhalastirmaktadir, ¢linkii gézleri iyice
bulanmis, bu bulant1 gékyiizii ve denizi birbirine karistirmis, baska bir deyisle dis
gercekligin goriintiistinii yerle bir etmistir. Ahmet Cemil’in algisini temsil eden
levhanin {istiindeki beyaz tiil de uzun bir golgeye doniiserek dis gercegi
miiphemlestirmekten 6teye gitmis, onu bagka bir forma sokmus, Ahmet Cemil de bu
bakma ritiielinin yogunlugu karsisinda vapurun kenarina oturmak zorunda kalmistir.
Bu sahnenin resimlendigi iki illlistrasyona baktigimizda “Bir Saat Sonra
Mesajiri’nin Sarayburnu’nu Dolasan Vapuru” adli ilk illiistrasyonun Hiiseyin
Nazmi’nin bindigi Messagerie vapurunu ve manzarasini, “O Vakit Ahmet Cemil
Vapurun Kenarindaki Kanepenin Uzerine Oturdu” illiistrasyonunun da Ahmet
Cemil’in bakma ritiieli ve levhalastirma siirecinin en yogunlastig1 sirada vapurun
kenarina oturdugu ani resimledigi goriilmektedir. i1k illiistrasyonun Hiiseyin
Nazmi’nin bindigi Messagerie gemisinin uzaktan goriiniisiinii resimlemesi
baglaminda, John Jordan’1n illiistrasyonlar ve anlatici arasindaki iliskisi hakkindaki
goriisleri 6nemlidir. Jordan, illiistrasyonlarda sabit bir bakis agisin1 aramak yerine

degisik izleyicilerin ve perspektiflerin izini siirmenin daha verimli yorumlamalara
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imkan verecegini soylilyordu. Bu baglamda ilk illiistrasyonun resimlendigi pasaja
gore, Ahmet Cemil’in bakis agis1 disindaki bir manzaranin resimlendigi goriiliiyor.
Diger illiistrasyonlarla karsilagtirildiginda Diran Cirakyan’in bu manzarayi ¢izerken
oldukg¢a esnek davrandigi sdylenebilir, ¢linkii vapur Hiiseyin Nazmi’nin bindigi
Messagerie vapuru oldugu halde, manzara Ahmet Cemil’in levhasidir: Camilerin
migferli baglar1 gibi olan kubbeleri yiikselip algalmakta, minarelerin bulanik bir
sekilde cizilmeleri de onlarin ger¢ekten titredigi izlenimini vermektedir. Onun
disinda giines 1siklar1 da tutusmus alevler gibi durmakta, ayrica manzara da vapurun
oldugundan uzakta ¢izilmesi sebebiyle ufkun sisine bogulmaktadir.

Peki Hiiseyin Nazmi’nin bindigi bir geminin uzaktan goriiniisiiniin bile bir
Ahmet Cemil levhasina doniismesi nasil yorumlanabilir? Gayet Hiiseyin Nazmi’nin
perspektifinden ¢izilebilecek bir manzara, solda Ahmet Cemil’in perisan haliyle tezat
olusturabilecekken hangi sebeplerle Ahmet Cemil’in levhasina donilismiistiir? Bu
baglamda, Diran Cirakyan’in sanatini, 6zellikle de “Marmara Denizinde Giinbatim1”
adl1 tablosunu diisiinmek yerinde olacaktir. Izlenimci bir ressam olan, yani 6znenin
kendinden ¢ok tonlariyla, ayrintilarindan ¢ok ilk izlenimleriyle ilgilenen, 1s1kla,
golgelerle ve parlaklikla oynayarak titresimler ve izlenimler yaratan bir ressam
olarak Cirakyan, bu tablosunda da manzaraya miiphem ve hatta biraz bulanik bir
hava vermistir. Bizim perspektifimize gore en yakinda olan kii¢iik sandal bile uzakta
hissi verilerek ¢izilmis, ortadaki ve en uzaktaki gemilerin neredeyse hicbir ayrintisi
verilmemis, sadece “izlenimleri” aktarilmis, ayrica aydinlik ve karanlik efektler
yerinde birbirine karistirilarak muglak bir goriintii elde edilmistir. Bahsettigim bu
[stanbul levhasi da eklense, neredeyse Mai ve Siyah’n “Bir Saat Sonra Mesajiri nin
Sarayburnu’nu Dolagan Vapuru” illlistrasyonuna doniisecektir. Ahmet Cemil’e ait

olmayan bir perspektifin de dolayli bir sekilde Ahmet Cemillesmesi, bize Diran
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Cirakyan’in failligini gdstermektedir, Diran Cirakyan metni okuyup
anlamlandirdiktan sonra onu bir bakima yeniden yaratan, ¢izen ikinci bir gézdiir.
Sahnenin ikinci, romanin son illiistrasyonu “O Vakit Ahmet Cemil Vapurun
Kenarindaki Kanepenin Uzerine Oturdu”ya baktigimizda, onun bakma anina
odaklanan diger illiistrasyonlar gibi bakislarinin ve kismen yiiziiniin géziiktiigiinii
gormekteyiz. Sinirlerinin iyice yiikseldigi, levhalarinin dis gergeklikten uzaklasip
zihninde hareketlendigi sirada i¢inde bulundugu geceyi siyah bir geceye benzettigi
ve bunu hayallerinin ger¢eklesecegine inandig1 zamanlarda gokyiiziinde gordiigi
elmas yagmurlariyla karsilastirdig: diisiiniildiigiinde, onun Faustyen yolculugunda
basarili olamadiginin vurgulandigi ve 6zellikle {inlii bir sair olma hayalini resimleyen
ilk illiistrasyon ve araba sahibi olmay1 diisledigi yedinci illiistrasyonla bir karsitlik
kuruldugu sdylenebilir. Pasajda Ahmet Cemil bu geceyi, o timit ¢igeklerinin
gdmiildiigii siyah bir gece olarak tarif eder:
Ta hiilya hayatinin baslangicinda, timitlerinin incilas1 zamaninda Tepebasi
Bahgesi’nde Hali¢’e bakarak seyrettigi mai gece ile o baran-1 elmasi tahattur
etti.
Gozlerinin 6niinde o mai gece ile bu siyah gece tekabiil etti: Mai ve siyah.
Ah! Bicare hirpalanmis, ezilmis hayat!.. Mai bir gece ile siyah bir gece
arasinda gegen su nasipsiz, bahtsiz dmiir!.. Bir baran-1 elmas altinda inkisaf
ederek simdi bir baran-1 diirr-i siyahin altinda gémdiilen o emel ¢igekleri!..
Iste, iste, goriiyor, gozlerinin dniinde yagan bu siyahliklar, denize dokiildiikce
bir bir sekerat zemzemesiyle bogulan bu zulmetler, iste bunlar o hulya
hayatinin iizerine ¢ekilen bir matem kefeni degil miydi? (Usakligil 2010, s.
398)
Ahmet Cemil bir 6nceki pasajda alintiladigim gibi “artik gérmeden bakmak[ta]”,
zihninde dis gerceklikten uzaklasan levhalar ¢izmektedir. Cizdigi bu levhada ise
siyah gecenin topraga gémdiigli hayallerini bir daha gerceklestiremeyecegi i¢in
kendini sanssiz ve caresiz hissetmektedir. Diislerini gerceklestirmeyi hayal ettigi o

mavi gece levhasinin iistline bir kefen gecirmis, artik bu kefen ile hissetmekte,

etrafina bu kefenin ardindan bakmaktadir. Darmadagin ve iizgiin bir sekilde vapurun
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kenarinda oturup hayal kirikligin1 hisseden Ahmet Cemil’in resimlenmesi, kendini
Babiali’de ekonomik durumu iyi, arabasi olan ve iyi eserler yazan {inlii bir sair olarak
resimleyen illiistrasyonlarla zithk olusturmaktadir. ilk illiistrasyondaki herkesin
durup kendisini isaret ettigi iinlii sair Ahmet Cemil ile son illiistrasyondaki vapurun
kenarina dayanip hayal kirikligin1 ve sanssizligini levhalariyla tahayyiil eden Ahmet
Cemil arasindaki fark, Ahmet Cemil’in roman boyunca tecriibe ettigi Faustyen siireci
de simgeler aslinda. Kendini gerceklestirmeyi isteyen ve bu dogrultuda Faustyen
secimler yapan Ahmet Cemil, sonunda bu hayallerini ger¢eklestirememis, levhalar
da maviden siyaha doniismiistiir.

Ahmet Cemil’in Faustyen siirecindeki maddi zorluklar diisiiniildiigiinde,
aslinda onun i¢inde olmadigi, baska bir karakteri resimleyen birkag illiistrasyondan
biri olan, Raci’nin oglu Nedim’in ¢izildigi “Merdivenin Basinda Duran Raci’nin
Cocugu...” illiistrasyonu (Cirakyan 1896h, s. 381; bknz. Ek B, Figiir 22, s. 162) da
onemlidir. Illiistrasyonun resimledigi pasajda, Raci’nin karis1 matbaaya gelir, onun
uzun zamandir eve gelmediginden, kendisiyle ve ogullar1 Nedim ile
ilgilenmediginden ve onlara bakmadigindan sikayet eder; matbaadakilerden Nedim’i
ise almalarini rica eder. Raci’nin oglu Nedim’in merdiven basinda beklerken
betimlenisi ise soyledir:

Cocuk -kirpilmamais lepiska sagli, diinyada vaktinden evvel dertle, mihnetle

aglamaya bagladig1 i¢in hazin bir hayret manasiyla ortiilmiis zannedilecek

kadar baygin gozlii; bir iki sene evvelden alindig1 pagalar1 dizlerine yaklasan
pantolonundan, bileklerini 6rtemeyen yenlerinden anlasilan soluk elbisesi
icinde, pejmiirde, yapraklar arasinda yeni agmis bir giil kadar cana yakin bir

cocuk- tereddiit ederek yaklasti: (Usakligil 2010, s. 109)

Oncelikle, pasajda betimlenen Nedim ile Ahmet Cemil’in hem fiziksel benzerligi,

hem de benzer zorluklar1 tecriibe edisleri dikkat ¢ekicidir. Nedim de Ahmet Cemil

gibi sar1, uzun sagh bir ¢ocuktur. Buna ek olarak, ikisi de baba sefkatinden
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yoksundur. Ahmet Cemil kiigiik yasta babasini kaybetmis, bu yiizden evdeki ge¢im
sikintisinin yiikiinii kendisi omuzlamistir. Nedim’in babasi hayatta olsa da onunla ve
annesiyle ilgilenmemekte, onlara ne manevi ne de maddi destek saglamaktadir.
Ahmet Cemil’in 6zel ders vermeye giderken giymek zorunda oldugu “zavalli tek
pantolonuyla” (Usakligil 2010, s. 101) Nedim’in pasajda verilen eski kiyafetleri bu
maddi ¢ikmaz1 akla getirmektedir. Ayrica Ahmet Cemil’in kiz kardesi Ikbal ile
Nedim’in annesi ayn1 kaderi paylagsmakta, kocalarindan siddet gérmektedir. Hatta
Ahmet Cemil bu benzerligi, romanin sonlarina dogru Ikbal’in mezarini ziyaret
ettikten sonra Raci’nin karistyla karsilasinca kendisi de dile getirir. Ilgili kisimda
Raci’nin karisi, Raci’nin hastalig1 yiiziinden babasinin Nedim i¢in biraktigi
Demiryolu hisse senetlerini sattigin1 sdyleyince, Ahmet Cemil kendi kendine “Ikbal
sag olsaydi demek o da affedecekti... Ah! Hissiyata taalluk eden seylerde erkekler
kadinlarin ne kadar dinunda!...” (Usakligil 2010, s. 375) diye diisiinerek Ikbal ile
Raci’nin karis1 arasinda kocalarina olan yaklasimlari izerinden bir bag kurmustur.

Nedim ve Ahmet Cemil’in benzerlikleri yalnizca bunlarla sinirli kalmaz.
Nedim’in ¢izildigi illiistrasyona yakindan bakacak olursak, Nedim pasajdaki gibi
kendisine kisa gelen kiyafetlerini giymis, merdivenin basinda boynu biikiik bir
sekilde durmakta ve yere bakmaktadir. Bu haliyle bize, Ahmet Cemil’in
Siileymaniye’deki evlerinden ayrilmadan 6nce onun merdiven bagindan son kez
evine baktig1 “Cemil Merdivende Durdu, Bir Nazar-1 Veda Ile” illiistrasyonunu
(Cirakyan 1897d, s. 45; bknz. Ek B, Figiir 23, s. 163) hatirlatir. illiistrasyonun
metinde denk geldigi pasajda Ahmet Cemil Siileymaniye’deki evlerinden ayrilmadan
once merdivenin basindan ona son kez veda etmek i¢in bakar. Aci tatl tiim

hatiralarin1 yeniden hatirlar ve kendisinin de &len kiz kardesi Ikbal gibi bu evden
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ebedi olarak ayrildigim diisiiniir. Illiistrasyonda Nedim gibi merdivenin basinda
duran, ancak bu sefer geriye doniip evine bakan bir Ahmet Cemil vardir.

Peki bu iki illiistrasyon arasindaki benzerlik nasil yorumlanabilir? Oncelikle
Nedim’in bulundugu illiistrasyonda annesinin ¢izilmeyerek yalnizca Nedim’in
merdivendeki durusuna odaklanilmasi 6nemlidir. Nedim’in annesi ve o an matbaada
bulunan herkes disarida birakilmis, yalnizca Nedim’in merdivendeki durusuna
odaklanilmistir. Bu da illiistrasyonu Ahmet Cemil’in ¢izildigi illiistrasyona ¢ok
yaklastirmistir. Ozellikle dogrudan sdylenmese de Nedim’i betimleyen pasajda
belirginlesen Nedim-Ahmet Cemil benzerligi, illiistrasyonlarda daha da fazla ortaya
cikmus, illiistrasyonlar Nedim ve Ahmet Cemil’i adeta birbirini yansilayan
karakterler olarak gostermistir. Bu baglamda illiistrasyonlar sadece olay orgiisiinii
resimlemekle kalmamakla, metindeki imalar1 giigclendirmekte, anlatinin
derinlesmesine en az metin kadar hizmet etmektedir.

[lliistrasyonlarla ilgili dikkat geken bir diger nokta, Ahmet Cemil’in ¢alistigi
Mir’at-i Sulin matbaasinin ve Raci’nin kaldig1 hastanenin haricinde ¢ok sayida i¢
mekanin, 6zellikle de “ev’” ortaminin ¢izilmemesidir. Yirmi yedi illiistrasyondan
yalnizca bes tanesinde Mai ve Siyah’taki evlerin i¢ine gireriz. Lamia’nin piyano
calisin1 ve Ahmet Cemil’in siir defterini 6nemli kimselere okumaya hazirlanigini
resmeden illlistrasyonlar Hiiseyin Nazmi’nin kdskiiniin i¢ini gosterir. Ahmet
Cemil’in geg saatlere kadar ¢alistig1 i¢in eve yorgun gelip holdeki sandalyeye
oturdugu, siir defterini sobada yaktig1 ve romanin sonunda evinden ayrilmadan 6nce
yukar1 doniip ona son kez baktig illiistrasyonlar da Ahmet Cemil’in evini gosterir.

Hiiseyin Nazmi’nin koskiiniin i¢ini gdsteren iki illiistrasyon da oldukga
gbérkemli manzaralar verir. Lamia’nin piyano ¢alisini betimleyen illiistrasyonda

yerdeki ¢igek desenli hali, Lamia’nin piyano c¢alarken oturdugu sandalyenin altina
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konulan kiiciik kilim, asma perdeler, koltuk ve koltugun ortiisii, piyano, iistiindeki
vazo ve sarkitl avize zenginligi, konforu ve varligi belli eder. Ahmet Cemil’in siir
okumaya hazirlandig illiistrasyonda da (Cirakyan 18961, s. 233; bknz. Ek B, Figiir
24, s. 164) yine ¢ok zevkli dosenmis, abartili giizellikte bir yemek odasiyla
karsilasiriz. Gosterigli duvari kagitlari, biiyiik yemek masasi ve tistiindeki orti,
sandalyeler, aralik kapidan gbziiken merdiven korkulugu gibi ayrintilar yine bir
onceki illiistrasyondaki gibi evin ihtisamini ortaya ¢ikarmaktadir.

Dikkat ¢eken nokta, evin odalarinin her ayrintisinin oldukca net bir sekilde
gosterilmesidir. Cirakyan, odalar1 oldukga genis bir perspektiften alarak onlar
hakkinda ¢ok daha genis bilgilere sahip olmamiz1 saglamistir. Lamia’nin piyano
calarken oturdugu sandalyenin altina konulan ilave kii¢iik kilimin desenlerini, yemek
masasindaki tabaklari, yiyecekleri ve devrilmis siseleri rahatlikla secebiliriz. iki
illiistrasyonun da gectigi pasajda odalar bu kadar ayrintili betimlenmezken, Cirakyan
illiistrasyonlarinda her tiirlii esyay1 goriiniir kilmistir. Bu baglamda Hiiseyin
Nazmi’nin zenginligi, evinin ihtisami olabildigince gz 6niindedir, Cirakyan
perspektifle ilgili imkanlarin1 verimli bir sekilde kullanarak Hiiseyin Nazmi’nin
zenginligini metinde oldugundan daha belirgin bir sekilde gostermistir.

Ahmet Cemil’in evini gosteren illiistrasyonlarda, onun evinin holiiniin,
sobasinin ve merdivenin oldugu boliimlerin yalnizea bir kismin1 gorebilmekteyiz.
Calismaktan yorgun diislince evine vardiginda sandalyeye y1gildig1 illiistrasyonda
(Cirakyan 1896, s. 189; bknz. Ek B, Figiir 25, s. 165) yalnizca Ahmet Cemil’in
oturdugu eski bir sandalyeyi, arka plandaki kapinin yarisini ve iistiinde sadece Ahmet
Cemil’in paltosunun asil durdugu askihig: gériiriiz. Illiistrasyon bize sadece dis
kapinin bulundugu koseyi gosterir, daha fazla ayrinti sunmaz. Siir defterini sobasinda

yaktig1 illiistrasyonda da (Cirakyan 1897e, s. 44; bknz. Ek B, Figiir 26, s. 166) soba
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ve Ahmet Cemil haricindeki her sey siliklestirilmistir, arkada belli belirsiz ¢izilmis
bir sandalye ile pencere seg¢ilebilir yalnizca. Hemen yan sayfasinda yayimlanan,
Ahmet Cemil’in evinden ayrilmadan 6nce doniip son bir kez baktig: illiistrasyonda
da merdiven basamaklarindan baska hicbir sey goziikmez. Hiiseyin Nazmi’nin evinin
cok ayrintili bir sekilde genis dlciilerdeki ¢izimlerine karsilik Ahmet Cemil’in evinin
kapisi, sobast ve merdivenleri haricinde bagka bir yerini géremeyiz. Hiiseyin
Nazmi’nin evindeki piyanoya, yemek masasina, halilara, duvar kagitlarina karsilik
Ahmet Cemil’in illiistrasyonlardaki evi {i¢ seyden ibarettir: Sandalye, soba ve
merdiven. Hiiseyin Nazmi’nin zenginligi, evinin ihtisami, gérkemi karsisinda Ahmet
Cemil’in illiistrasyondaki evi daha da kii¢ilik, daha da fakir goriiniir. Cirakyan’in
¢izimi bu ayrimi1 daha da derinlestirmistir; Hiiseyin Nazmi’nin evini daha acik seg¢ik
bir sekilde ¢izerken, Ahmet Cemil’in evinin ¢izildigi her illiistrasyonda arka plan
belli belirsizdir, birka¢ nesne disinda higbir sey ve hi¢ kimse géziikmez.

Ahmet Cemil’in evinin goriiniir olmamasina ek olarak, Ahmet Cemil’in
ailesinden de hi¢ kimseyi goremeyiz. Ne annesi ve babasi, ne ikbal, ne de
hizmetcileri Seher illlistrasyonda yer almazlar. Hiiseyin Nazmi’nin evinin
goriintirliigii Lamia’y1 da 6n plana ¢ikarmistir oysa, tiim azametiyle piyanosunu
calan Lamia’ya karsilik, dikis diken bir ikbal ile ya da yemek hazirlayan bir Seher ile
hi¢ karsilagmayiz. Hiiseyin Nazmi’nin evinde, 6zellikle de yemek masasi sahnesinde
kalabalik ve canlilik varken, Ahmet Cemil’in evinde yokluk hiikiim siirer. Egya da
yoktur, insan da. Ahmet Cemil en mutlu anlarin1 Hiiseyin Nazmi’nin evinde yasar;
Lamia’ya asik oldugunu orada fark eder, siir kitabini orada okur. Kendi evinde ise
sandalye, soba ve merdivenin hatirlattig1 yorgunlugu, 6fkeyi ve vazgecisi yasar. Bu
baglamda, illiistrasyonlar Hiiseyin Nazmi’nin evini goriiniir ve mutlu kilarken,

Ahmet Cemil’in evini oradaki hayat1 ve yasanmisliklar1 gostermeyerek siliklestirir.
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Bu durum Ahmet Cemil’in algisiyla da ilintilidir. Bagka bir deyisle, Ahmet Cemil’in
algisinda 6nemli olan anlar illiistrasyonlarda da 6ne ¢ikmistir. Metinde Ahmet Cemil
edebiyata, siir yazmaya ve Lamia’ya odaklanir ve &zellikle ikbal evlendikten sonra
kendi evindeki yasantiy1 gdrmezden gelir ve uzun bir siire Ikbal’in gercekten mutsuz
oldugunu kabullenmekten kac¢inir. Bu yiizden Hiiseyin Nazmi’nin evinin
illiistrasyonlart Ahmet Cemil’in zihninde oldugu gibi 6n plandadir; her ayrintisi
O6nemli oldugundan cizilmistir. Kendi evi ve ailesi ise kendi algisina paralel olarak
daha silik ve ikinci planda kalmistir.

Bu baglamda genel olarak Mai ve Siyah illiistrasyonlart metni tamamlayici,
derinlestirici bir sekilde ilerlemekte, yalnizca pasajlar1 gorsellestirmekle kalmayip
yeni anlam iiretimlerine imkan vermektedir. Illiistrasyonlarin yalnizca pasajt
yansitmakla kalmayip Ahmet Cemil’in bir karakter olarak derinlesmesine imkan
yaratmalar1 yOniiyle onlara Halit Ziya’nin deyimiyle “levha” olarak bakabiliriz. Mai
ve Siyah illiistrasyonlar1 da metindeki levhalar gibi yalnizca pasajlardaki olaylari
anlatmakla kalmaz; bircogunda Ahmet Cemil’in ¢ok 6zel diisiincelerinin,
duygularinin izleri siiriiliir. Bu anlamda illiistrasyonlar karakter kurulumunda en az
metin kadar anlatiy1 destekler. Bunu yaparken 6zellikle gérme ve bakma
eylemlerinden yararlanir; hem Ahmet Cemil’in, hem de etrafindakilerin ona

bakislar1 araciligiyla anlati i¢in verimli anlamlar iiretilir.

3.3 Degisen illiistrasyonlar, degisen levhalar

Gorsellerin tefrika hallerindeki yerleri ve siralarin anlatiy1 nasil etkiledigi
baglaminda Mary Elizabeth Leighton ve Lisa Surridge’in “The Plot Thickens:
Toward a Narratological Analysis of Illustrated Serial Fiction in the 1860s” adli
makalesi, 19. yiizy1l Ingiliz romanlarinin illiistrasyonlarinin fiziksel yapistyla anlati

arasindaki iligkiyi incelediginden 6nemlidir. Leighton ve Surridge oncelikle resimli
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romanlardaki gorsellerin ¢ogunlukla olay 6rgiisiinii desteklemek i¢in konulan “metin
Otesi” ve ek bir unsur olarak goriildiigiiniin, ancak “metinsel ve gorsel birlesenlerin
anlatiy1 esit derecede etkileyen 6nemli partnerler” oldugunun altini ¢izerler. Ayrica
tefrika halinde yayimlanmig resimli romanlarin orijinal bigimlerinde incelenmesinin
Onemini vurgularlar ve materyal formunun, sayfa diizeninin ve illlistrasyonlarinin
yerlerinin ancak donemin okuyucularina ulastig1 sekliyle incelenmesiyle metin ve
resim arasindaki “karsilikli etkilesim™in anlasilabilecegini savunurlar. Ayrica
illiistrasyonlarin ait oldugu metinle iligkisi baglaminda, tefrikadaki fiziksel yapi ile
metin arasindaki en 6nemli etkilesimlerini; boliim basligi, baslangici ve
illiistrasyonlarinin farkli sahnelere odaklanarak karsitlik teskil etmeleri, ironi
olusturmalar1 veya metindeki zamandan ileriki bir sahnenin illlistrasyonunun
verilerek gelecege atifta bulunmalar olarak diisiinmektedirler. Onlara gore
illiistrasyonlarin resmettikleri sahnenin metniyle degil de romandan bagska bir
sahneyle verilmesinin “ironi” olusturma ya da gelecege gonderme gibi bir amaci
vardir (2008, 65-67).

Mai ve Siyah illistrasyonlar1 baglaminda, Leighton ve Surridge’nin dedigi
gibi illlistrasyonlarin metinle birlikte ilk defa yayimlandiklar1 Servet-i Fiinun
dergisindeki materyal formlar1 Snemlidir. Illiistrasyonlarin en az metin kadar anlatiy1
etkilemeleri, hatta metnin sinirlarini esnetip kelimelerin temsil etmekte
zorlandiklarini anlatabilmeleri diisliniildiigiinde, illlistrasyonlarin materyal formunun
gondergeleri ve bunun anlati {izerindeki etkilerinin tartisilmasi ve 6zellikle bazi
illiistrasyonlarin metindeki yerlerinden farkli siralarda basilmalarinin yorumlanmasi
verimli olacaktir.

Mai ve Siyah’ta illlistrasyonlarin tefrikada yayimlanis siralarina bakildiginda

283. sayidaki “Ahmet Cemil S6yle Arabaya Kurulup Da...” baslikl illiistrasyonun
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metinde denk geldigi yerin 282. sayidaki “Ahmet Cemil Gece Ders Vermeye Gider
(Cirakyan 1896k, s. 349; bknz. Ek B, Figiir 27, s. 167) baslikl1 illiistrasyonunkinden
daha once olmasi dikkat ¢ekicidir. Romanda, annesine ve kiz kardesine bakabilmek
icin matbaada caligsmaya baslayan Ahmet Cemil’in matbaa sahibi ve gazete miidiirii
olma hayalini kurdugu yere denk gelen pasajda, Ahmet Cemil kendine bir ev ve
araba almayi diislemektedir. Bu illiistrasyonlarin neden tam ters sirada okuyucuya
sunulmus olabilecegi sorusuna odaklanmadan 6nce, ileriki pasajlarin
illiistrasyonlarinin daha dnce gelmesinin, romanin nasil bir tefrika olduguna dair
sundugu ipuglarina deginmek istiyorum. Romanin ilerisindeki sahnelere ait
resimlerin 6nce gelmesi, en azindan bir sonraki sayida tefrika edilecek olanin da belli
oldugu anlamina geliyor ve bize yazarin yazma anina dair bir seyler soyliiyor.
Demek ki Halit Ziya, Mai ve Siyah’1 Servet-i Fiinun’daki bir sonraki say1 ¢tkmadan
hemen 6nce olusturmuyor, en azindan bir sonraki sayida neler olacagi belli ve
illiistrasyonlar1 Diran Cirakyan tarafindan ¢oktan ¢izilmis. Bunun Ahmet Mithat
Efendi ya da Charles Dickens’1in tefrika romani {iretme bigimlerinden oldukga farkli
oldugunu sdéylemek yanlis olmaz sanirim. Okuyuculardan aldiklar tepkilere goére bir
sonraki sayida karakterlerde ya da olay orgiilerinde degisiklikler yapan, bu yiizden
kimi zaman romanlarinin biitiiniinde bazi tutarsizliklar goriilen bu iki yazarin aksine,
karsimiza bu denli bir “seri liretim”e dahil olmayan, yazma asamasini1 daha planh
gerceklestiren bir yazar figiirii ¢ikiyor.

Romanda Ahmet Cemil’in daha okuldan mezun olmadan 6nce hayata dair
kurdugu bu hayallerin onun zihninden gdsterilmesi, romanin temel catismasini
olusturan hayal ve hakikat kavramlarindan “hayal”lerin ve “mai” olanin
kavramsallagmasina sebep olmustur. {lliistrasyonda da bu “mai” diisiin verilmesi;

hayaller kuran, konforlu ve bir yasam siirmeyi isteyen Ahmet Cemil’in bu
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ozelliklerini vurgulamis, realist anlatinin olaylardan ¢ok, karakterlerin derinlesmesini
saglayan detaylara 6nem vermeleri gelenegini siirdliirmiistiir. Tefrikada bu
illiistrasyondan once gelen, ancak metne bakildiginda daha sonra karsimiza ¢ikan bir
sahne olan Ahmet Cemil’in 6zel ders vermeye gittigi pasaja bakacak olursak, bu
pasaj Ahmet Cemil’in ek gelir saglayip evin biit¢esine katkida bulunmak i¢in ti¢ giin
0zel ders vermeye Vezneciler’e giderken yasadigi zorluklar1 anlatmaktadir. Pasajda,
mezun olmadan dnceki Ahmet Cemil’in hayallerindeki hayatin aslinda gériindiigii
kadar kolay olmadigi, onun evi ge¢indirmek icin zor sartlarda 6zel ders vermeye
gittigi goriiliiyor. Tefrikada resimle beraber sayfada yer alan, romanda da ona
tekabiil eden yere yakindan bakalim:
Soguk!... Kisin tipilerle esen riizgar1 paltosunun basligindan hiicum ederek
yliziinii tirmalar, biitiin viicudunu kaplayan lirpermelerle titretir. Hasir
iskemle iizerinde yazi ile gecen bir glinden sonra o kiigiik fakat sirin sar1
mangalin kenarindan mehcur olmak, meskik islerle gecinen sefiller gibi
geceleri karanliklar icinde ekmek parasina kosmak takat kiran bir dert idi.
...Sonra bir aralik yagmur baglar, omuzlarinda, baginda musamba paltosunu
doverek sirtindan siiziiliip ayaklarina dogru akar, ne kadar kivirsa bir tiirlii
camurdan muhafaza edemedigi zavalli tek pantolonunu islatir... Bu yarina
kadar kuruyacak, sabahleyin mangalin kenarinda tiiterek geceden kalan nemi
alinacak, Ikbal bir yandan iitiiyii hazirlarken o matbaaya ge¢ kalmak
korkusuyla iiziilecek. Tenha karanlik sokaklar, soguk riizgarlarla karisik siki
bir yagmur...” (Usakligil 2010, s. 100-101)
Ahmet Cemil’in soguk ve yagmurlu bir havada bagini paltosuna gomerek 6zel ders
vermeye gittigi sahnenin illlistrasyonunun hemen yan sayfasinda Araba Sevdas:
tefrika ediliyor (Cirakyan 1896m, s. 348-49; bknz. Ek B, Figiir 28, s. 168) ve Araba
Sevdasi resimlerinden Diran Cirakyan imzali “Bihruz Bey Kirlarda Gezer Olmustu”
illiistrasyonu (Cirakyan 18961; s. 348; bknz. Ek B, Figiir 29, s. 169) geliyor. Bu
illiistrasyonda, Bihruz Bey’in ““saat ona dogru bastonunu eline ve Graziyella’y1

koltugunun altina alarak civar kirlarda aksamin saat yarimlarina birlerine kadar

magiyen dolastig1” (Recaizade Mahmut Ekrem 2014, s. 260) anlatiliyor. Bu
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durumda, Bihruz Bey’in Lamartine’nin Graziyella’si agaglar i¢inde okudugu bir
illiistrasyonla, gece vakti ¢ok kotii bir havada ylirlimeye ¢alisgan Ahmet Cemil’in
karanlik tasviri arasinda bir karsitlik kurulmus ve hareketlilik yaratilmistir. Ayrica
Ahmet Cemil’in araba i¢indeki resminin “araba sevdalis1” Bihruz Bey’e de benzetilip
karistirtlabilme ihtimaline karsilik da Ahmet Cemil’in daha karakteristik goziiktiigii
bir illiistrasyonunun konuldugu diisiiniilebilir.

Mai ve Siyah’1n 282. sayidaki “Ahmet Cemil Gece Ders Vermeye Gider” ve
283. sayidaki “Ahmet Cemil S6yle Arabaya Kurulup Da...” illiistrasyonlarina
bakildiginda, Ahmet Cemil’in yukarida alintiladigim ders vermeye gidisini anlatan
illiistrasyon, onun matbaa kurma ve araba alma hayallerini anlatan pasajin yanina
konulmustur. Metinde Ahmet Cemil tam diisiinde sofore “Matbaaya!” diye
sesleniyorken, illiistrasyonda karanlik bir atmosferde 6zel ders vermeye gidiyordur.
Bu baglamda, Ahmet Cemil’in bu “mai” hayallerinin aslinda gergeklesmeyecegi, en
azindan hayalindeki kadar rahat bir hayat siiremeyecegi ima edilmis, Leighton ve
Surridge’nin bahsettigi tiirden bir gelecege atifta bulunma gerceklesmistir.

Diger yandan, Ahmet Cemil’in arabanin i¢inde gosterildigi illlistrasyon da,
yine biraz dnce alintiladigim Ahmet Cemil’in sicak evinden ayrilarak soguk ve
yagmurlu havada Vezneciler’e 6zel ders vermeye gittigi sahne ile beraber verilmistir.
Bir 6nceki sayida metinde Ahmet Cemil’in araba sahibi olma arzusunu okuyan,
ancak illiistrasyonda onun gece vakti de ¢calismaya gittigini goren okur; bu sayidaki
metinde 6zel ders vermeye giderken karamsar psikolojisine tanik olmus ve
illiistrasyonda da onu bir arabada keyifli bir halde gérmiistiir. Baska bir deyisle, tam
da bu zorluklar1 yasarken gecmiste kurdugu o diis hatirlatilmis, boylece su anki kotii
durumuyla hayalindeki rahatlik ve mutluluk arasindaki karsitlik vurgulanarak ironi

olusturulmustur.
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[lliistrasyonlarin tefrikadaki yapisinin metinle olan etkilesimi baglaminda,
illiistrasyonlarin metinde denk geldigi pasajlarin yerlerine gore siralarinin
degismesine ikinci bir 6rnek olarak Mai ve Siyah illiistrasyonlarinda 12., 13. ve 14.
resimlerin ayn1 sayfaya getirilmesi, ancak 15. illiistrasyondaki diigiin sahnesinin daha
once geldigi halde illlistrasyonunun sonra verilmesidir. Servet-i Fiinun’un 298.
sayisinin 188. sayfasinda “Ahmet Cemil Goziinii Lamia’dan Ayiramiyordu”, 289.
sayfasinda da “Ahmet Cemil Idare Memuruyla Konusuyor” ve “Ahmet Cemil Holde
Sandalyeye Yorgun Diiser” illiistrasyonlar1 yer almis (Cirakyan 1896n, s. 188-89;
bknz. Ek B, Figiir 30, s. 170), 300. sayida da “Diigiin Evinin Onii” illiistrasyonu
verilmistir.

Bu illiistrasyonlarin metinde denk geldikleri yerlere baktigimizda, ilk dnce
idare memuru Ahmet Sevki Efendi’nin Ahmet Cemil’le kizkardesi ikbal’i matbaa
sahibinin oglu Vehbi Bey ile evlendirme meselesini konustugunu goriiyoruz. Bu
konusmanin 6zellikle dikkat ¢eken yan1 Ahmet Sevki Bey’in Ahmet Cemil’e bir giin
matbaaya ortak olabilecegini ima etmesidir: “ -Matbaa da miinhasiran herifindir,
biliyorsun ya... Ahmet Cemil sarardi, idare memurunun anlatmak istedigi manaya
kars1 biitiin namusu, vakari isyan etti, bir kelime ile ret cevabi veriyordu, nefsini
zaptetti” (Usakligil 2010, s. 180). Pasajda Ahmet Cemil’in neredeyse Ahmet
Sekip’in teklifini reddedecegi anlatici tarafindan ima ediliyor, ancak daha mezun
olmadan 6nce kurdugu matbaa sahibi ve gazete miidiirii olma hayali kendi bakis
acisindan okuyucuya sunuldugu i¢in Ahmet Cemil’in aslinda bu evliligi
reddetmeyecegi tahmin edilebiliyor. Her ne kadar o anda bunu kabul etmese de, hatta
bu imayi ilk basta haysiyetine bir hakaret olarak saysa da, romanin ileriki
kisimlarinda Ahmet Cemil bu biiyiik arzusunu gerceklestirebilmek ugruna kiz

kardesi Ikbal’i Vehbi Bey ile evlendirmekten kaginmayacaktir. Daha 6ncesinde
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Ahmet Cemil’in matbaa ve araba hayali kurarken zihninin yansitilmasiyla hayalleri
de onun perspektifinden goriilebilmistir. Ama bu pasaj daha ¢ok Ahmet Cemil’in
matbaa sahibi olma hayalinin baska bir kisi tarafindan yiiziine vuruldugu, kendisi
haricindeki bir bakis tarafindan somutlastirildig1 ve kelimelere dokiildiigii bir pasaj
olmasi yoniiyle 6nemlidir.

Bu illiistrasyonun denk geldigi pasajdan sonra metinde sirasiyla Ahmet
Cemil’in kafasindaki estetik anlayistan ¢ok uzak “kaba” bir diigiinle ikbal ile Vehbi
Bey evlenmekte, Ahmet Cemil de o donem hem maddi zorunluluktan, biraz da evden
uzaklagmak ve hoglanmadig enistesiyle daha az gériismek amaciyla fazla ¢aligmakta
ve bu ¢alisma temposu ona ¢ok agir gelmektedir:

O vakit heniiz tecdit edemedigi paltosuna biiriinerek miimkiin oldugu kadar

kalabalik sokaklardan ge¢mek i¢in Bahgekapisi’na kadar gelir, oradan

donerek Fincancilar Yokusu’na kadar gider, camurlu yokusun bozuk kenar
kaldirimlarindan tirmanir, Dokmeciler’den kivrilir; nihayet yorulmus,
1slanmis, bunalmis, camurlara bunalmis bir halde eve girer; ¢cocuk gibi
hiingiir hiingiir aglamak isteyerek {lizerinden paltosunu, ayagindan galoslarini
atar, a¢ olmakla beraber yemeye istah bulmayarak, yetmis bes dirhemlik
sisesinin ikinci defasini bitirip de yemek i¢in sabirsizlanmaya baslayan
enistesinin igeriden “Hele gelebildin!” nidasina giilmeye c¢aligsarak sofraya

otururdu. (Usakligil 2010, s. 197)

Pasajin basinda Ahmet Cemil’in kendine halen yeni bir palto alamadig1 ve ekonomik
sikintilarinin devam ettigi goriilmektedir. Ozel ders vermeye tiirlii zorluklarla
gidisinin ardindan bu sefer ayni zor kosullarda eve doniisii anlatilmaktadir. Boylece
Ahmet Cemil’in ekonomik sikintilar sebebiyle ¢alismak zorunda kalis1 bir kez daha
vurgulanarak hayatinda herhangi bir degisiklik olmadig siirece bu zor kosullarin
siirecegi ima edilmistir.

Daha sonra ise, illlistrasyonda ilk sayfada yer alan, Ahmet Cemil’in Hiiseyin

Nazmi’yle yiirliylis yaparken Lamia’y1 arkasindan seyrettigi sahne meydana

gelmektedir. Hiiseyin Nazmi ile dolagmaya ¢iktiklarinda tesadiifen Lamia ile piyano
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ustasini uzaktan fark etmis, ¢ok heyecanlanmis, onunla ilgili hayaller kurmus, bu
hayaller anlaticinin miidahalesi olmadan Ahmet Cemil’in zihninden aktarilmig, ayn1
zamanda romanda da serbest dolayli sdylemin en belirgin 6rneklerinden birini
olusturmustur. Ahmet Cemil’in yeni bir gerceklik insa eden romantik algisi, serbest
dolayl s6ylemle daha da agiga ¢cikmistir. Araba ve matbaa sahibi olma hayallerinin
yani sira artik Lamia ile birlikte olmay1, daha dogrusu Lamia’nin “yalniz kendisinin
olmas1”n1 (Usakligil 2010, s. 221) istemektedir. Lamia’y1 uzun bir siire aradan sonra
piyano calarken gordiigiinde duydugu hayranlik ve daha sonrasinda da onunla
Beyoglu’nda karsilasmasindan sonra onu bir geng kiz olarak hayal etmesiyle ve ona
besledigi duygularin biiytimesiyle, Ahmet Cemil asik olacagi kizin hayalini artik
cisimlestirmis, kendi i¢inde de miiphem bir asik olacagi kiz imaj1 Lamia’ya
evrilmistir. Boylece Lamia ile birlikte olma hayali de onun siddetli arzularindan biri
olmustur. Bu sahnenin burada olusu da illiistrasyonlarin kendi i¢lerinde olusturdugu
anlatry1, Ahmet Cemil’in Lamia’ya asik olma dykiisiinii tamamlamigtir.

Ikbal ile Vehbi Bey’in diigiiniiniin oldugu sahne yerine, Ahmet Cemil’in
Lamia’ya uzaktan baktig1 sahnenin konulmasiyla ne degismis olabilir? Oncelikle
illiistrasyonlardaki ikbal’i Vehbi Bey ile evlendirerck matbaaya ortak olma, Lamia
ile birlikte olma hayali ve Ahmet Cemil’i halen ek isler yapmaya iten maddi
sikintilarin bir araya gelmesi, Ahmet Cemil’in Uysal’in Metruk Ev’de belirttigi gibi
Faustyen bir karakter olma yolunda baz1 adimlar atmasina sebep olacaktir. Ahmet
Cemil’i Faustyen bir karakter yapan doniim noktalar1 ise kiz kardesi Ikbal’i
matbaaya ortak olma ugruna Vehbi Bey ile evlendirmesi ve evlerini ipotek ederek
matbaay1 satin almasidir. Uysal’in 6zellikle Ahmet Sekip Efendi’nin Vehbi Bey’in
matbaanin tek sahibi olacagini ima ettigi sahneyi Mefisto’nun Faust’u yoldan

cikarmaya calistig1 sahneye benzetmesi ¢arpicidir (2014, s. 200). Bu baglamda,
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Ahmet Cemil’in Faustyen bir karakter olarak kendi arzularini gerceklestirme yolunda
Ikbal’i evlendirmesinden sonraki diigiin sahnesinin yerine Lamia’y1 izledigi sahnenin
getirilmesi, verdigi bu Faustyen kararin ardindaki motivasyonlari resimleyen
illiistrasyonlarin ayn1 sayfada bir araya gelmesine sebep olmustur. Hem matbaay1,
hem de Lamia’y1 siddetli bir sekilde isteyisi, ancak bu iki arzusunu da su anki maddi
durumuyla gerceklestiremeyecegi illiistrasyonlarda ima edilmis, bu sayfadaki ti¢
illiistrasyon da adeta kendi i¢inde Faustyen bir 6rgii olusturmustur.

Bu béliimde oncelikle Servet-i Fiinun dergisinde gorsel materyallerin
kullanilig1 ile Mai ve Siyah’taki illiistrasyonlarin metni desteklemesi, hatta ona yeni
anlamlar yiikleyebilmesi arasinda bir iliski kurdum. Hem dergide hem de romanda
gorsel malzemeler yalnizca siisleme amaciyla yayimlanmamakta, metinler gorsel
malzemeler sayesinde gelismekte ve derinlesmektedir. Bu gelisme ve derinlesme
illiistrasyondaki perspektif degisimleri ve bakis dinamigi yoluyla saglanmaktadir.
Ornegin, Ahmet Cemil’in i¢ diinyasinin ve hayallerinin yansitildig1 illiistrasyonlarda
Ahmet Cemil yakin bir perspektiften ¢ok 6n planda ¢izilmis, onun diinyay1
anlamlandirma agamasindaki tereddiitlerinin verildigi illiistrasyonlarda ona daha
uzak bir perspektiften bakilarak gézlemci anlari resimlenmis, onun kendi dig
gercekligini yeniden kuran yaratict bakisinin gosterildigi illiistrasyonlarda
cevresindekiler onun perspektifinden, onun gordiigii sekilde ¢izilmistir. Ayrica
Ahmet Cemil’in ve diger karakterlerin birbirlerine bakarak olusturduklar1 bakis
dinamigi de Ahmet Cemil’in diger karakterler tarafindan nasil goriildiigiine dair
ipuglar1 vermektedir. Bu sekildeki bir hareketlilik, Ahmet Cemil’i farkli zamanlarda
farkli karakterlerin arasinda gorebilmemize imkan vererek ona yaklagmamizi saglar.
Baska bir hareketlilik ise illiistrasyonlarin metinde tekabiil ettigi yerlerden daha

farkli siralarda yayrmlanmasiyla yaratilir. Illiistrasyonlardan bazilari siralarini
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degistirerek Ahmet Cemil’in karakterini yakindan yansitan illiistrasyonlarla ya da
metinde Ahmet Cemil’in i¢ diinyasini yansitan pasajlarla bir araya gelirler. Bu da
illiistrasyonlarin Ahmet Cemil’in i¢ diinyasinin oriintiilerini daha da vurgulamasini
saglar. Bu baglamda, illiistrasyonlar yalnizca olan biteni resimlememesi, Ahmet
Cemil’in karakter kurulumuna yardimci olmasi baglaminda metindeki tasvirlere
benzer. Hem metindeki tasvirler, hem de illiistrasyonlar yalnizca olay orgiisiinii
resimlemez; aksine karakter hakkinda yeni yorumlar iiretilmesine katkida bulunan

kiigiik ancak ¢cok onemli ayrintilart barindirirlar.
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BOLUM 4
SONUC

Mai ve Siyah anlatisinda illiistrasyonlar nasil bir rol oynamistir? Ahmet Cemil’in
bakis1 ve kendi bakis agisiyla olusturdugu levhalar illiistrasyonlarda kendine nasil bir
yer bulmustur? Mai ve Siyah’1n tefrika edildigi resimli Servet-i Fiinun dergisinin Mai
ve Siyah ile ve illiistrasyonlariyla iliskisi nedir? Caligmam boyunca bu sorulari
yanitlandirmaya c¢alisirken Mai ve Siyah’1 ve illiistrasyonlari gorselligin tarihsel
baglamindan koparmadan ¢ok katmanlilikla 6riilmiis bir ¢erceve i¢inde inceledim.
Bu ¢ok katmanliligin asamalarini sirastyla 19. yilizyilda fotograf makinesi ve
stereoskop gibi gorsel icatlarin bireysellikle olan ilgisi, Servet-i Fiinun dergisinin
fotograf, resim gibi gorsel malzemeleri bireyin estetik zevkiyle ve perspektifiyle
ilintili bir sekilde kullanmalar1 ve gorsel yenilikleri bilimsel makalelerde bireyin
bakis agisina bagli olarak tartismalari, Halit Ziya Usakligil de dahil olmak iizere
Servet-i Fiinun dergisindeki yazar ve sairlerin teorik yazilarinda kurmaca eserlerdeki
tasvirleri resim sanatiyla bagdastirmalari, 6zellikle realist edebiyat konvensiyonlarina
gore bir karakter yaratmada tasvirleri karakterin bakis agisina gore diizenlemeleri ve
son olarak da Mai ve Siyah anlatisinin bu tarihsel baglamla ve derginin realist
edebiyat anlayisiyla olan iligkisiydi. “Mai ve Siyah anlatis1” ifadesi, yaptigim tiim bu
calismanin 6ziinii veriyor aslinda. Bu ifadeyle Mai ve Siyah’in yalnizca metinden
ibaret olmadigini, onunla es zamanl olarak yayimlanan illiistrasyonlarin da
pasajlardan bagimsiz olarak anlatiy1 cesitli sekillerde etkiledigini kast ediyorum.
Ayrica Mai ve Siyah anlatisinin gorsel yoniiniin de metin kadar 6nemli oldugu
diisiiniildiiglinde Diran Cirakyan’in rolii ve sanat anlayisinin illiistrasyonlar1 nasil
sekillendirdigi de 6nem kazanmakta ve anlatinin daha farkli perspektiflerden

yorumlanmasini da miimkiin kilmaktadir.
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Bu noktalardan yola ¢ikarak ben bu ¢alismamda, Mai ve Siyah’in tarihsel
baglamini gorsellik {izerinden izlemeyi amaglayarak romani, tefrikasinin
yaymmlandig1 Servet-i Fiinun dergisi ile birlikte inceledim. Tezimin ana malzemesini
olusturan illiistrasyonlar1 Servet-i Fiinun dergisinin 273. ve 317. sayilar1 arasindaki
tefrika halinden aldim, metinlerden yaptigim alintilarda ise Ozgiir Yayilari'ndan
c¢ikan baskiy1 kullandim. Gerektigi yerlerde illiistrasyonlarin tefrikada metnin hangi
kisimlariyla birlikte yayimlandiklarindan s6z ettim. Derginin gorselligi alimlayisi ile
metinde gorsellikle ilgili 6geleri tasvirler ve gercekei edebiyat lizerinden
karsilastirdim. Tezimin “Mai ve Siyah’a Levhalardan Bakmak™ adli b6liimiinde, 19.
yiizyilda diinyada ve Servet-i Fiinun’da gorselligin alimlanmasini, gérselligin bireyin
bakis agisina bagli olarak goriilmesi ve realist kurmacanin da bireye odaklanarak
tasvirlerle bireyin bakis acisin1 yansitmasi baglaminda ele aldim. Bu noktada Servet-i
Fiinun dergisindeki gazetecilik anlayisinin yalnizca dig gercekligi bildiren fotograflar
cekmekten ve yayimlamaktan ibaret olmadigini, “muhbir” adi1 verilen gorevlilerin
estetik zevkini ve bakis acisini yansitan fotograflarin ve fotografi ¢eken bireyin
fotografi cekme siireciyle ilgili yazdig1 yazilarin 6nemini vurguladim. Servet-i
Fiinun’un yalnizca okunmak i¢in degil, temasa edilmek i¢in de tiretilisiyle Mai ve
Siyah anlatisinin hem metinden hem de illlistrasyonlardan olugmasi arasinda bir bag
kurdum. Mai ve Siyah’ta fotografik bir gdriintii ¢izen ama resim gibi ince ve kiiciik
ayrintilart da verebilen tasvirler ile Ahmet Cemil’in romantik bakisiyla olusturulan
miiphem izlenimci tasvirleri Servet-i Fiinun’daki “levha” gelenegi ile gorselligin ve
gercekei edebiyatin daha ¢ok bireyin bakis agis1 baglaminda konumlanisi {izerinden
tartistim. Fotograf-resim arasi formda yapilandirilan levhalar, yani fotografik
betimlemeler yapan, ancak ¢ok diiz bir sekilde sadece dis gercekligi yansitmayan,

onunla ilgili yeni bir seyler de sdyleyebilecek kiigiik ama 6nemli ayrintilart
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barindiran tasvirlerdir. Bu tasvirler, Halit Ziya ve Cenap Sehabeddin’in tanimladig1
gibi, fotografik goriintiiniin resim gibi yoruma doniisebildigi levhalardir. Diger
levhalar ise “Ahmet Cemil levhalar1” olarak betimledigim daha muglak ve izlenimci
levhalardir. Roman boyunca odaklanilan bakis a¢is1 Ahmet Cemil olsa da, anlatict
ona bazi durumlarda daha mesafeli dururken bazi durumlarda ise tamamen zihnine
girmekte ve onun dilini kullanmaktadir. Ahmet Cemil’in zihnine yakinlastikca
levhalar da degismeye baslar, muglaklasir ve boylece bir levha dinamizmi ve
gecisliligi meydana gelir.

Tezimin “Mai ve Siyah’a llliistrasyonlardan Bakmak™ adli boliimiinde
illiistrasyonlarin romanda hangi noktalar1 6nemsedigini, metnin levha dinamigiyle
olan iligkisini, metne dair yeni yorumlar1 ve imalar1 ne sekillerde tirettigini
sorguladim. Romani1 agimlarken bahsettigim levhalarin doniistimiiniin Mai ve Siyah
illiistrasyonlarinda nasil ve ne sekillerde goriildiiglinii “bireysel ger¢eklik” ve
realizmin karaktere odaklanma kaygis1 baglaminda tartistim. Sonug olarak
illiistrasyonlar yalnizca olay orgiisiinli resimlemekle kalmamis, bize Ahmet Cemil
hakkinda ait olduklar1 pasajlarda olmayan bilgileri de ima etmistir. Bu baglamda,
Servet-i Fiinun dergisinde gorsel materyallerin kullanilis1 ile Mai ve Siyah’taki
illiistrasyonlarin metni desteklemesi, hatta ona yeni anlamlar yiikleyebilmesi
arasinda bir iligki vardir. Hem dergide hem de romanda gorsel malzemeler yalnizca
siisleme amaciyla yayimlanmamais, gérsel malzemeler metinler hakkinda yeni
yorumlar iiretebilmistir. Bu yeni anlam tiretimleri 6zellikle illiistrasyondaki
perspektif degisimleri ve bakis dinamigi ile saglanmistir. Ornegin, Ahmet Cemil’in
i¢ diinyasinin ve hayallerinin yansitildig illiistrasyonlarda, Ahmet Cemil yakin bir
perspektiften ¢cok daha 6n planda cizilirken, onun diinyay1 anlamlandirma

asamasindaki tereddiitlerinin verildigi illiistrasyonlarda ona daha uzak bir

137



perspektiften bakilarak gdzlemci anlari resimlenmistir. Onun kendi dis gergekligini
yeniden kuran yaratici bakisinin gosterildigi illiistrasyonlarda ise ¢evresindekiler
onun perspektifinden ¢izilmistir. Bu sekildeki bir hareketlilik, Ahmet Cemil’i farkl
zamanlarda farkli karakterlerin arasinda gorebilmemize imkan vererek ona
yaklasmamizi saglamistir. En son olarak da Mai ve Siyah’1n tefrika haline bakip
illiistrasyonlarin dergide bulundugu yerleri analiz ederek, metinde tekabiil ettikleri
yere gore olmasi gerekenden daha once ya da daha sonraki bir sirada gelmelerini
metnin ve illiistrasyonlarin realist kaygilar1 ile Ahmet Cemil’in bireysel bakisina
odaklanmalar1 iizerinden yorumladim. Burada da illiistrasyonlarin metinde tekabiil
ettigi yerlerden daha farkli siralarda yayimlanmasi {izerinden bagka bir hareketliligin
yaratildigini tartigtim.

Sonugta Servet-i Fiinun dergisi gorselligi bireyden ve bireyin bakis acisindan
ayr1 diislinmemigtir. Crary’nin genel olarak 19. yiizy1l icin belirttigi tizere, fotograf
ve resim gibi ¢esitli gorsel malzemeleri 6ncelikle bireyin bakis agisina bagl iirlinler
olarak alimlamis ve bu yonde kullanmistir. Halit Ziya’nin yarattig1 baska bir
gercekeilik anlayisi ¢ercevesinde, Mai ve Siyah roman da yalnizca dis gergekligi
yansitmay1 dert edinmemis, bagkarakter Ahmet Cemil’i anlamamiza ve ona yakindan
bakmamiza yardimci olan tasvirleri, yani Servet-i Fiinun ve Halit Ziya’nin diliyle,
levhalari ¢izmistir. Romanin tefrikasiyla birlikte yayimlanan illiistrasyonlar da
Ahmet Cemil’in karakterini derinlestirme konusunda metindeki levhalara yardim
etmis, onlar1 tamamlamis, hatta onlardan bagimsiz olarak da bu karakter yaratimina
onemli katkilarda bulunmustur. Boyle bir analiz, 6ncelikle Servet-i Fiinun dergisinin
gercek hayattan kopuk oldugu, bir “kagis” edebiyati yarattigi gibi 6nyargilar
kirmada 6nemli rol oynayacaktir. Servet-i Fiinun dergisi ¢ok giincel yerlerin,

makinelerin ve insanlarin fotograflarini yayimlamis, makalelerinde de bu fotograflari
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cekenin bakis agisiyla birlikte degerlendirmis bir dergidir. Mai ve Siyah’ i bdyle bir
dergide tefrika edildigi bilgisiyle ona yeniden bakmak, hem roman1 hem de Halit
Ziya’'nin gergekei tavrini yeni bir perspektifle yorumlamay1 miimkiin kilacaktir.
Tezimde Servet-i Fiinun dergisinin gorsel malzemelerine, gorselligin
alimlanigini tartisan makalelere, illiistrasyonlarin da metinle birlikte yayimlandigi
romanin tefrika haline odaklanmam; Mai ve Siyah tefrikasinin tarihsel baglaminm
gorsellik lizerinden takip edebilmeyi bir nebze de olsa miimkiin kilmistir. Bu
baglamda bir takip, Mai ve Siyah’n tefrika edildigi boliimlerin o sayilarda hangi
gorsel malzemelerle ve gorsel malzemeleri tartisan makalelerle birlikte
yaymmlandiginin izini stirmekle, Araba Sevdasi bagta olmak tlizere diger musavver
kurmaca eserlerle yapilacak karsilastirmali ¢alismalarla, hatta Mai ve Siyah’in
yaymmlandig1 dénemde Servet-i Fiinun haricinde ¢ikan diger resimli dergilerin gorsel

malzemeleri nasil kullandiginin ve alimladiginin analiziyle oldukca genisletilebilir.
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EK A

EXTENDED ABSTRACT

Halit Ziya Usakligil’s Mai ve Siyah novel was serially published with twenty-seven
illustrations in the Servet-i Fiinun literary journal between 1896 and 1897. It first
appeared in the 273" issue and its last part was published in the 317" issue. The
illustrations were drawn by Armenian artist Tiran Chrakian. He illustrated a variety
of texts ranging from fiction to scientific articles in the Servet-i Fiinun journal, in
which visual materials of all kinds such as photographs, paintings, sketches, and
caricatures were published along with the texts.

Mai ve Siyah is a quite significant novel in Turkish literature because the
author, Halit Ziya Usakligil, applies modern Western literature conventions and
writes an early example of the modern realist novel. In the novel, the main character
Ahmet Cemil is a young and ambitious poet. However, he cannot make a living
writing poems, especially after his father dies, so he begins to work at the publishing
firm, becoming a tutor for extra income. He does not yield to these economic
problems and works hard to complete his book, but his sister’s death and the loss of
his beloved make him desperate, and he gives up his dreams. Mai ve Siyah generally
focuses on the conflict between Ahmet Cemil’s dreams as blue and the reality as
black, and we see all of these events from Ahmet Cemil’s perspective; the narrator
does not cut in as in earlier Turkish novels. This is the reason Mai ve Siyah is
considered among the earlier realist novel examples.

Scholars have usually studied Mai ve Siyah in these aspects: the realist
convention, the conflict between dream and reality, the reflection of the media and

press at that time, Ahmet Cemil’s romantic character, and psychological analysis of
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him: these are still popular topics in Turkish literature. On the other hand,
considering Mai ve Siyah’s serial dynamics, illustrations and Servet-i Fiinun’s visual
framework will help interpret it from fresh perspectives. Although it is famous as a
realist novel with realist depictions, even making reference to visuality in its title, it
would be appropriate to consider the visual foundations of Mai ve Siyah, which
translates as “Blue and Black™.

In this study, I argue that Mai ve Siyah’s illustrations are an important part of
the narrative and have the capacity to influence it. They do not only work as
ornamental materials; they are supplementary ones to help understand Ahmet
Cemil’s character along with the text. However, it does not mean that the illustrations
depend solely on the text. On the contrary, they are capable of depicting Ahmet
Cemil in certain ways that are independent from the text.

I ask the question of whose perspective is focalized in the illustrations, by
considering the similarities with the text and the differences from that. By doing that,
I include remarking on debates about the developments of visual culture in the
nineteenth century, the relationship between the idea of individualism and the
visuality at that time, and their marks on nineteenth-century literature. I interpret how
the narrator’s objective focus on Ahmet Cemil’s subjective reality is adapted to the
illustrations. I also pay attention to Tiran Chrakian’s understanding of art in order to
determine how his perspective forms the illustrations. Lastly, I investigate the serial
characteristics of the illustrations and try to explain in what ways their contact with
the page layout and the text in the issue influenced the narrative. By doing that, I
consider Chrakian’s expressionist understanding of art based on the question of how

his perception helped shape the structure of perspective in illustrations.
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To discuss the nineteenth-century visual culture, Jonathan Crary’s Modernity
and the Problem of the Observer (2010) is my one of the main theories, since it
relates the progress of visual culture with individuality. He interprets the shift from
camera obscura to stereoscope and camera as the shift from mechanic system’s
vision to the human eye’s vision. In other words, the idea of vision becomes
dependent upon the human eye, not a device that perfectly ignores the human eye.
Although the observer is passive in the first stage, the individual as an observer
becomes an active participant of the seeing process. This shift and the growing
individual touch in visuality are meaningful for considering the Servet-i Fiinun
journal as well. The effect of a photographer’s perspective, comprehension,
understanding of art upon the photograph was always highlighted in the journal. For
instance, the photography contest organized by journal members specifically
rewarded photographs with a well arranged artistic perspective.

For my thesis, Crary’s ideas about individuality of the visual innovations in
nineteenth century and the way the Servet-i Fiinun journal adopted this view is
crucial. Based on these ideas of individuality and visuality, I interpret how Ahmet
Cemil’s perspective is central both in the text and in the illustrations. In order to
discuss that, I elaborate on Zeynep Uysal’s Metruk Ev (2014), where she emphasizes
that there is not the outside reality without Ahmet Cemil’s perception in the novel,
and he establishes his own reality according to his inner world. After close readings
discussing this issue, I conclude that Ahmet Cemil acts as an observer in the novel.
As an observer, he redefines the outside world from his point of view in the novel,
and we see the same pattern in the illustrations. In many of them, he watches people,

landscape and commodities and tries to understand the world.
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EK B

DERGI GORSELLERI VE ILLUSTRASYONLAR
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Figiir 1. Fotograf Tiifengi
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Les femmes de Séréz, prés de Salonique.,

Figiir 3. Serez Kiyafetleri (Muhbir-i Mahsusamizin Fotografindan)
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La vue de Cavala , prés de Salonique.

Figiir 4. Kavala’nin Manzara-i Umumiyesi
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Figiir 7. Cesme Basinda
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DIRAN CIRAKYAN
MARMARA DENiZINDE
GUNBATIMI

1908 YILI TEOTIK ALMANAGINDAN.

Figiir 8. Marmara Denizi'nde Giinbatimi

DIRAN GIRAKYAN
NATURMORT

TUVAL UZERINE
YAGLIBOYA.
30x48 CM.
0ZEL KOL.

Figiir 9. Natiirmort
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Figiir 10. [altyazisiz resim]
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Nolr-et-Bleu, roman de halid Zia Bey.

Figiir 11. Ahmet Cemil S6yle Arabaya Kurulup Da...
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Figiir 12. Ahmet Cemil Hemsiresinin Kabrini Ziyaret Eder
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Figiir 14. Ahmet Cemil Hiiseyin Baha’y1 Kanepeye Yaslanmis...
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Noir-et-Bleu, roman de Halld Bey : Ahmed djémil hisite a sonner

Figiir 15. Ahmet Cemil Parmaklik Kapisinin Yanindaki Zili
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Figiir 16. Lamia Simdi Ellerini Hatiratina Teslim Ederek
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Figiir 17. Ahmet Cemil ile Hiiseyin Nazmi Bahgede
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Figiir 20. O Vakit Ahmet Cemil Vapurun Kenarindaki Kanepenin Uzerine Oturdu
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Noir-et-Bleu, roman de Halid Zia Bey.

Figiir 22. Merdivenin Baginda Duran Raci’nin Cocugu...
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Figiir 23. Cemil Merdivende Durdu, Bir Nazar-1 Veda Ile
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Noir-et-Bleu, roman de Halid Zia Bey, illustration de D. 'l'oh!nll.

Figiir 24. Herkes Ahmet Cemil’in Eserini Dinlemeye Hazirlaniyor
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Figiir 25. Ahmet Cemil Holde Sandalyeye Yorgun Diiser
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Bleu et noir, roman de Halid Zia Bey.
Figiir 26. Ahmet Cemil Defter-i Siirini Sobada Yakiyor
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Figiir 28. Mai ve Siyah ve Araba Sevdas: Illiistrasyonlar1 Yan Yana
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