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ON SOz

20. yiizyilda medya kavraminin anlamsal genislemesi sonucunda sanatlar da
birer medya olarak degerlendirilmeye baslanmistir. Giiniimiizde sanatlar ve medyalar
arasindaki yogun etkilesimlerle birlikte sanatlar ve medyalar arasindaki smirlar giderek
belirsizlesmektedir. Hem farkli medyalari gesitli yollarla iliskilendiren estetik bir yontem
olarak hem de medyalar arasindaki iligkileri inceleyen bir arastirma alanit olarak
medyalararasilik giderek daha yerlesik bir nitelik kazanmaktadir. Dahasi sanatlar ve
medyalarin i¢ i¢e gectigi giinimiiziin sanatsal iligkilerini agiklamakta yetersiz kalan
geleneksel sanatlararasilik arastirmalari alan1 da giderek medyalararasilik aragtirmalarina
evrilmektedir. 1990’11 yillardan bu yana Avrupa’da gelisimini siirdiiren medyalararasilik
arastirmalari, Tiirkiye’de yeni yerlesmeye baslamistir. Bu calismada da 6rnek bir edebiyat
uyarlamasi araciligiyla Tiirkiye’de yerlesmeye baslayan medyalararasilik arastirmalarina

kiiciik bir katk1 sunmak amaglanmaktadir.

Oncelikle beni bu alanla tamstirdigi ve destegini hi¢ esirgemedigi igin
danismanim Cemal Sakalli’ya ayn1 zamanda Almanca metin c¢evirileriyle katkida
bulundugu icin tesekkiir ederim. Ayrica ingilizce metin gevirilerinde yardimei olduklar:
icin Ramazan Giingér ve Selver Dikkol’a, filmin senaryosunu bizimle paylastigi igin
yonetmen Umit Unal’a ve adlarini anmadan gegemeyecegim sevgili Oktay Emre’ye, Dicle
Coban’a, Emrah Cevher’e, Berna Ozgencil’e, Giilsemin Angislan’a, Harika Zohre’ye bir
sirii glizel nedenden otiirii tesekkiir ederim. Son olarak yol arkadaghigindan hig

vazgecmedikleri i¢in aileme sonsuzca tesekkiir ediyorum.

Asuman AKEMOGLU

Temmuz 2015, Mersin



OZET
MEDYALARARASILIK BAGLAMINDA EDEBIiYAT UYARLAMALARI
VE BiR UYGULAMA: “GOLGESIZLER”

Ik caglardan giiniimiize uzanan sanatlar arasindaki etkilesimler, bugiin
yalnizca sanatlar arasinda degil sanatlar ve medyalar arasinda da gergeklesmektedir. 20.
ylizyilin ikinci yarisinda, sanatlar ve medyalar arasindaki etkilesimler sonucunda
geleneksel sanatlart ve medyayr kapsayan yeni sanatsal formlar olugsmustur. Sanatlarin
medyay1 malzeme veya ortam olarak kullanmalar1 sonucunda sanat ve medya arasindaki
sinirlar bulaniklagsmaya baglamistir. Medya kavraminin anlamsal alaninin genislemesiyle

de, sanatlar birer medya olarak degerlendirilmeye baslanmistir.

Bu calismada, medyalar arasindaki iliskileri, gegisleri, birlesmeleri ifade eden
medyalararasilik kavraminin tarihsel siire¢ i¢erisindeki gelisimi irdelenmistir. Edebiyattan
sinemaya yapilan uyarlamalar medyalararasiligin bir alt kategorisi olan medya degisimi
acisindan degerlendirilmis, Hasan Ali Toptas’in “Golgesizler” romanindan aymi adla
sinemaya uyarlanan filmi bu baglamda incelenmistir. Her iki medya incelemede, olay
orglisii, 0ykii, tema, zaman, mekan, kisiler ve romanin {ist kurgusu ekseninde arastirilmais,
medya degisiminden kaynaklanan zorunlu degisimler saptanmis ve romanin diinyasinin

sinemanin ifade araglariyla nasil aktarildig: ortaya konulmustur.

Anahtar Sozciikler: Medyalararasilik, Sanatlararasilik, Medya Degisimi,

Edebiyat Uyarlamalar1, Hasan Ali Toptas, Umit Unal, Golgesizler
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SUMMARY

LITERARY ADAPTATIONS iN CONTEXT OF INTERMEDIALITY AND AN

APPLICATION: "THE SHADOWLESS"

The interartistic interactions ongoing since the early ages take place today not
only among arts but also between arts and medias. The second half of the 20" century
witnessed the emergence of new artistic forms involving traditional arts and media as a
consequence of interartistic and intermedial interactions. The use of media by arts as a
material or an environment resulted in the borders between art and media becoming
blurred. Thus, the expansion of the semantic field of the media concept led up to the
assessment of arts too as a media each. This study addresses the development in historical
process of the intermediality concept which expresses intermedial relations, transitions and
coalescences. With a review of adaptations from literature into cinema with regards to
media change, a subcategory of intermediality, the novel “Golgesizler” [The Shadowless]
by Hasan Ali Toptas, which was adapted into cinema by the same name, was analyzed in
this regard. In the wake of the review, the forced conversions resulted by media change

were identified in line with the plot, narration, theme, time, space, persons and metafiction.

Key Words: Intermediality, Interartiality, Media Transposition, Literary

Adaptations, Hasan Ali Toptas, Umit Unal, Golgesizler [The Shadowless]
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GIRIS
Sanatta kesin ve net sirlarin gegerliligini yitirmis olmasi c¢agimiz sanat
anlayisinin temel Ozelliklerinden biri olarak 6ne c¢ikmaktadir. Bugiin sanat disiplinleri
arasinda etkilesimler, gecisler daha yogun bir bicimde gerceklesmekte ve bu disiplinler
geleneksel olarak kategorize edilmis farkli alanlara Ozgii ifade araglarmi kullanarak

siirlarint genisletmektedirler. Aslinda sanatlar arasindaki iligkiler, etkilesimler sadece

glinlimiiz sanat anlayisina 6zgii degil, ilk ¢aglara dek uzanan bir tarihe sahiptir.

16. ylizyildan 6nce bugiin sanat, zanaat ya da bilim olarak adlandirilan alanlar
sanat sistemi igerisinde bir arada yer almaktaydi. Uretim siireci, teknik beceri veya incelikli
caba gerektiren her tiirlii insan etkinligi sanat kavrami altinda toplanmakta ve s6z konusu
etkinlikler arasinda c¢ok cesitli alis verisler gerceklesmekteydi. Ancak 16. ve 17. yiizyilda
akademilerin kurulmasiyla sanat igerisindeki ayrismalarin ilk adimlar1 duyulmaya
baglanmistir. 18. yiizyilin ikinci yarisinda ise, giizel sanatlarin zanaatlardan kesin olarak
ayrilmasiyla birlikte giizel sanatlar kategorisi yerlesmeye baslamistir (Shiner, 2001/2013:
22-25). Bu donemde yiiriitiilen elestirel ve kuramsal tartismalarin odaginda her sanatin
tiretimi veya alimlanma bi¢imi yer almaktaydi. Sanatlarin ne 6lgiide 6zerk oldugu ya da ne
olgiide birbirlerinin 6gelerinden karsilikli yararlandiklar1 konusundaki tartigmalar siirerken,
siir ve resmin kosutlugu goriislerine karsit olarak sanatlar arasinda zaman ve mekan
bakimindan net bir ayrim ortaya konulmustur. Buna gore konularimi zamansal bir akis
icerisinde anlatan sanatlar zaman sanatlar1 iken zaman igerisindeki tek bir an’1 yansitabilen
ve mekan igerisinde kaliplasan sanatlar ise mekan (uzam) sanatlari olarak belirlenmistir.
Sanatlarin birbirleriyle iligkileri konusunda yiiriitiilen tartismalarin sonucunda olusan bu
kavramlarla, sanatlarin kesin bir bicimde ayristirtlmasi, her sanatin 6zerk oldugu anlayisi

agirlik kazanmaya ve yerlesmeye baslamistir
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Sanatlarin ayristirilmasi yoniindeki goriislerinin yarattigi bu anlayis daha
sonralar1 sanatsal modernizm savunuculari arasinda da varlik gostermistir. Modernizmle
birlikte herhangi bir sanat dalinin bagka sanatlarin etkilerinden arindirilarak
“saf”’lastirilmasi anlayis1 hakim olmaya baslamistir. Ancak 20. yiizyilda bu hakim anlayis
farkl1 bir seyir izlemeye baglar ve sanat tiirlerinin ayr1 goriilmesi yerine, sanatlarin
birbirlerinin ifade araglarindan, yontemlerinden yararlanmasi yoniinde yaklasimlar ortaya

cikmaya baglar.

Fotograf ve sinemanin da icadiyla birlikte, sanat alaninda teknolojik
gelismelerin etkisi daha da goriiniir olmustur. 20. yiizyilin ikinci yarisinda yeni sanat
hareketlerinin dogmasi ve 1960’larda baslayip 1990’11 yillarda iyice yogunlasan geleneksel
sanatlarla elektronik donanimlarin birlesmesi, birbirlerinin arag ve yoOntemlerini
odiinglemesi yoluyla yeni sanat formlari olusmustur. Sanatlar ve elektronik medyalar
arasindaki bu yakinlagsma, i¢ i¢ce ge¢me, bir arada bulunma gibi etkinlikler sanat-medya

ayrimin giderek siliklestirmektedir.

1990’1 yillardan bu yana ozellikle Avrupa’da medya kavraminin anlamsal
genislemesi sonucu kendi ifade araglari, malzemeleri, yontemleri olan ve birer gosterge
sistemi olarak algilanmaya baglanan sanatlar da medya kavramina dahil edilmis, sanatlar
da birer medya olarak degerlendirilmeye baslanmigtir. Sanatlarin kendi medyalarinin digina
cikarak bagka medyalarla kurduklar iliskileri ifade etmek i¢in kullanilan medyalararasilik,
hem sanatlar/medyalar arasindaki kaynagma, bir araya gelme, aktarim, doniistiiriim gibi
iligki tiirlerini inceleyen bir arastirma alanit hem de birlesik sanat formlar1 olusturmak i¢in

basvurulan estetik bir yontem olarak yerlesmistir.
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Her eser, olusturuldugu medyaya oOzgii ara¢ ve yontemlerin etkisiyle
bigimlenir. Dolayisiyla belli bir medya igerisinde tiretilen bir metnin farkli bir medyaya
aktarimini ifade eden uyarlamalar, medyalararasi inceleme alanlarinin 6nemli konularindan
birini olusturmaktadir. Genel olarak sinema tarihinde énemli bir yere sahip olan edebiyat
uyarlamalar1 da bu baglamda degerlendirildiginde soze dayali bir medyada olusturulan bir
metnin, gorsel-igitsel bir medyaya aktarim siireci seklinde tanimlanabilmekte ve
medyalararasiligin ~ bir alt kategorisi olan medya degisimi bashg altinda
incelenebilmektedir. Yapilagelen uyarlama incelemelerinden farkli olarak medya degisimi
arastirmalarinda, kaynak metnin hedef medyanin ortam ve araglari dogrultusunda yeniden

tiretilme siireci konulastirilir.

Bu caligmada edebiyat uyarlamalari romandan sinemaya yapilan aktarimlarla
smirlandirilmistir. Bu dogrultuda Hasan Ali Toptas'in “Gélgesizler” adli romaninin Umit
Unal tarafindan aym adla sinemaya uyarlanan filmi medya degisimi agisindan
incelenmistir. Hasan Ali Toptas’in Golgesizler romani tematik ve bigimsel nitelikleri
bakimindan geleneksel edebiyat anlayisindan farkli bir yerde konumlanmaktadir ve
sinemaya uyarlanmasi oldukc¢a gii¢ bir romandir. Yazma, kurgulama siirecine odaklanmas,
diissellikle gergeklik arasinda devinen, dilsel olarak "sozgelimi, belki, sanki"”
belirsizligiyle olusturulan bir hikdyenin sinema diline aktarim olanaklar1t medya degisimi
acgisindan ilging bir 6rnek olusturmaktadir. “Golgesizler” romaninin, sinemanin anlatim
olanaklar1 dogrultusunda yeniden nasil olusturuldugu ve medya degisimi siirecinin
beraberinde getirdigi zorunlu degisikliklerin neler oldugunun ortaya konulmasi bu
caligmanin asil amacidir. Ayrica ¢alismada medyalararasilik kavraminin tarihsel stireg
icerisindeki  gelisimi, sanatlararasilik  arasgtirmalarimin  giderek medyalararasilik

arastirmalaria doniistim siireci de irdelenmistir.
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Calisma, temel olarak ¢ bolimden olusmaktadir: Birinci boliimde
medyalararasilik calismalarinin tarihsel gelisimi, sanatlararasilik arastirma alaninin
medyalararasiliga evrilme siireci ve medyalararasiligin tiirleri irdelenmistir. ikinci béliimde
Hasan Ali Toptas’in roman anlayisi ve “Golgesizler” romaninin bigimsel ve tematik
kurgusu degerlendirilmistir. Ugiincii béliimde ise, anilan romanin ve uyarlamanin
romandaki mekan gecislerine bagl kalinarak ayrimlamasi yapilmis, her iki yapit olay
Orglisii, tema, zaman, mekan, kisiler, anlatict ve bakis agisi, iist kurgu ekseninde
karsilastirilmistir. Boylece medya degisimi siirecinde ortaya cikan zorunlu degisimler

ortaya konulmustur.

Medyalararasilik arastirmalari, gelisimi siirmekte olan bir arastirma alanidir.
Boyle bir calismanin hem edebiyat biliminin genisleme siire¢ ve olanaklarina hem de
Tiirkiye’de yeni yerlesmeye baslayan medyalararasilik arastirmalarina katki sunacagini

umariz.



I. BOLUM
I. MEDYALARARASILIK
Medyalararasilik kavramin1 ana hatlariyla incelemeye baslamadan once
Tirkiye’de medya kavraminin nasil karsilik bulduguna kisaca deginmek ve bu kavrami
anlam boyutunda agimlamak yararli olacaktir.

1.1. Medya ve Medyalararasihik

Tiirkiye’de medya, hem giindelik hayatta hem de yapilan akademik
caligsmalarin birgogunda genel anlamda gazete, dergi, radyo, televizyon, internet gibi kitle
iletisim araglari tamimlamak igin kullanilmaktadir. Ornegin Niikhet Giiz, medya
kavramini kitle iletisim araglarinin toplami, bagka bir deyisle “kitlesel iletisimi olanakl
kilan araglar ag1” olarak degerlendirir (akt. Geger, 2013: 51). Benzer bir bicimde Halil
Nalgaoglu, ingilizce medya sdzciigiiniin “arag, orta, ortam, arac1” gibi anlamlar tasiyan
“medium”un ¢ogulu oldugunu, Tirkcede “kitle iletisim araglart” anlaminda da
kullanildigini belirtir. Nalgaoglu, medya kavramini Tiirk¢ede anlam bakimindan birtakim
karigikliklart barindirmasina ragmen, medya ile “kitlesel erisime izin/imkan veren
araclar[1]” kastettigini ve kavramin en genis anlamiyla kullanildiginda karsimiza “cok
kisiye ulasabilen her tiirden sozlii, yazili, basili, gorsel metin ve imgeleri (kitaplar,
gazeteler, dergiler, brostirler, billboard’lar, radyo, film, televizyon, internet gibi) igeren ¢ok
genis bir iletisim araglar1 yelpazesi” ¢iktigim1 ifade eder (Nalgaoglu, 2005: 52-53).
Gorildigi gibi medya, genel anlamda, kaynak ile alicilar arasinda iletisimi olanakli kilan
araclarin olusturdugu aga verilen isim olarak degerlendirilmektedir. Kitlesel iletisimi
saglayan araclar biitliinii olarak haberlesme, bilgilendirme, eglendirme, tanitma gibi
etkinlikler de medyanin temel islevleri olarak 6ne ¢ikmaktadir. Bu durumda Tiirkiye’de

medya, genel olarak haberlesmeyi saglayan, yigmnlar1 bilgilendirme, eglendirme,
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sosyallestirme gibi islevleri olan yazili, isitsel ve gorsel iletisim araglarinin toplami ya da
bliyiik olgiide bir iletisim ag1 olarak anlagilmaktadir.

Ancak Tiirkcede medya kavramini sadece kitle iletisim araglart olarak
tanimlamakla yetinmeyen sinirli sayida incelemeler de bulunmaktadir. Bunlardan biri
Giirsel Aytag’in “Edebiyat ve Medya” adli kitabidir. Ayta¢ calismasinda kitap, radyo, film,
televizyon gibi araglarin her birini birer medya olarak degerlendirir. Ve bu medyalar
arasinda birlesmelerin ya da birinden digerine gecislerin gergeklesebilecegine deginir.
Fakat calismasinda, bu konuyu detaylandirmamis, agirlikli olarak edebiyat ve televizyon
iligkisine egilmistir (Aytag, 2005). Bununla birlikte “Siirde Medyalararasilik Cagdas Tiirk
Siirleri Orneginde” baslikli incelemesinde Osman Toklu’nun mevcut ¢aligmalar arasinda
medya kavramini genis bir ¢er¢eveye oturttugu goriilmektedir. Toklu bu g¢alismasinda
edebiyat, miizik, resim gibi sanat tlirlerini de medya kavrami igerisinde
degerlendirmektedir (Toklu, 2008).

Tiirkcede medya kavramini oldukca kapsamli bir bicimde ele alan
caligmalardan bir1i Ersel Kayaoglu’'nun “Edebiyat Biliminde Yeni Bir Yaklasim
Medyalararasilik” adli kitabidir. Kayaoglu, ¢alismamizda da siklikla bagvuracagimiz bu
kitabinda medyay: iletisim odakli yaklagimlarin 6tesinde birer gosterge sistemi olarak sanat
dallarii1 da i¢ine alan bir kavram seklinde degerlendirir. Devaminda da medyalar
arasindaki iligkileri ve medyalararasilik kavramini etraflica inceler (Kayaoglu, 2009).

Yukarida da deginildigi gibi, giiniimiizde medya kavrami Tiirkgede yaygin bir
bicimde kitle iletisim araclari, ortamlar1 anlaminda kullanilmaktadir. Kavramin daha
kapsaml1 bir bi¢imde ele alindig1 ¢alismalar olduk¢a siirlidir. Ancak 1990’11 yillardan bu
yana genelde Avrupa’da 6zelde Almanya’da yapilan bilimsel ¢alismalar araciligiyla medya

kavramiin anlamsal kapsaminin oldukca genisle(til)digine tanik oluyoruz. Buna gore



medya, yalnizca bilginin muhafaza edilmesini, dagitilmasini ya da aktarimini saglayan;
haberlesme, eglendirme gibi islevlere sahip ve c¢esitli toplumsal etkileri olan bir iletisim
araclan biitiinii veya ag1 olarak degil gdsterge sistemlerini de kapsamina alan bir kavram
olarak degerlendirilmektedir.

Medya sozciigii Latince “ortada bulunan” anlamindaki “medius” kokiinden
gelmekte ve Nalcaoglu’nun da belirttigi gibi “arag, orta, ortam, araci” (2005: 52) gibi
anlamlar1 karsilamaktadir. Bat1 dillerinde, medyum ve ¢ogulu olan medya' sozciigii kitle
iletisim araglari, kanallari anlaminda da kullanilmaktadir; ancak bu anlamlarla
sinirlanmamaktadir. Cok ¢esitli alanlarda kullanilan ve ¢ok ¢esitli tanimlara sahip olan
medya sozciigiiniin anlamsal genislemesinden s6z etmeden Once 20. yiizyilin ikinci
yarisinda medya tartismalarinda énemli bir yer edinen Marshall McLuhan’in goriiglerine
deginmek yararli olacaktir. McLuhan, “medyanin mutlaka belli bir teknolojiye gerek duyan
ya da dayanan bir ara¢ olmadigini, medya teriminin ¢ok daha genis bigimde
tanimlanabilecegini” (akt. Kayaoglu, 2009: 25) ileri sirmiistiir. Biitiin medyanin insanin
uzantilar1 oldugunu 6ne siiren McLuhan’a gore, tekerlek insan ayaginin bir uzantisidir;
kitap goziin, giysi tenin, elektrik devresi merkezi sinir sisteminin bir uzantisidir. Buna gore
akla gelebilecek her ara¢ insanin diislincelerinin ve organlarinin bir uzantisidir (McLuhan,
1967/2005: 26-40). Insan, viicuduyla yapmaya calisigi veya diisiincesinde yapmayi
tasarladig1 her seyin uzantilarini gelistirmistir. Bununla birlikte McLuhan, ¢ok fazla dikkat
ceken “ara¢ mesajdir” saviyla da, aracin sadece mesajin tasiyicist olma islevini
iistlenmedigini, aynt zamanda insanlarin algisal aliskanliklarini degistirdigini vurgular.

Buna gore ara¢ yani medya, sanildig1 gibi sadece mesaji tasiyan, ileten edilgen bir yapi

! “Media” sozciigii koken bakimindan “medium” sozciigiiniin goguludur ve gogulluk bildiren herhangi bir ek
almadan ¢ogul anlam tagimaktadir. Ancak Tiirkcede medya sdzciigii tekil bir anlam kazanmistir ve ¢ogulu
“medyalar” bigiminde yerlesmistir. Bu nedenle de ¢alismamizda birden fazla medyumu ifade etmek amaciyla
medyalar seklinde kullanilacaktir.
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degildir; aksine “iletisim siirecinde iletiye anlamini veren duyma, diisinme ve davranig
tizerinde etkili olan bir 6gedir” (Altay, 2005: 15-19). McLuhan’in medyanin sadece,
iletisim siirecindeki noétr bir teknik kanal olmadigini, igerige etki eden bir nitelik tasidigini
ifade eden goriisleri medya bilimi alaninda yogun tartismalara yol agmistir. Devaminda
siirdiiriilen bilimsel arastirmalarda medya kavramini, agirlikli olarak iletisim stiregleri,
sistemleri ve bunlarin toplumsal etkileri baglaminda inceleyen, tanimlayan yaklagimlar
kadar, medyayi teknik kanal olmakla sinirlandirmayan yaklasimlar da bulunmaktadir.

Medyay1 genis anlamiyla ele alan bu galismalarda “medyalar, bilginin
saklanmasina, islenmesine, aktarilmasina ve yayilmasina hizmet eden araclar, ortamlar
ve/ya da yollar olarak” goriilmekte ve magara duvar resimlerinden giiniimiizde internete
uzanan bir ¢izgide insan iletisiminin ¢ok sayida araglarinin ve yollarinin her birini ifade
etmektedir (Kayaoglu, 2009: 17). Dolayisiyla medya teriminin kapsami giindelik dildeki
yaygin tanimi olarak kullanilan kitle iletisim araglariyla sinirli kalmadigi gibi genisleyerek
her tiirden igerigin iretildigi, muhafaza edildigi, aktarilip yayildigi dilsel, metinsel
ortamlar, araglar, yollar olarak da degerlendirilebilmektedir. Ornegin, medyum (gogulu
medya) sOzcligli “bir sanat¢i tarafindan kullanilan yontemler ya da materyaller, bir seyi
tasiyan veya etkileyen araglar: belirli bir sanatsal teknik i¢inde kullanilan malzemeler”
(Merriam-Webster Online Dictionary); “sanatsal teknigin 6zel bir tiirli; icerilen yaratici
yontemler veya kullanilan malzemeler tarafindan belirlenmis ifade araglari, belirli bir
sanatsal teknik icinde kullanilan malzemeler” (American Heritage Dictionary) gibi
anlamlar1 da igermektedir. Dolayisiyla bu tanimlarda ilkin bir medyanin sanatsal bir ifade
ortaminda uygulanan yontemler yahut kullanilan malzemeler olarak sonra da igerdigi
malzemeler veya kullanilan yontemler tarafindan belirlenmis ifade araclar1 yoluyla

olusturulan 6zel bir sanatsal teknik olarak da anlasilabilecegi goriilmektedir. Sozciigiin
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tasidigr bu anlamlar da goz oniinde bulunduruldugunda medyanin tek basina bir iletisim
sistemi, kitle iletisim araclar1 ya da teknik bir kanal seklindeki tanimlarmin bugiinkii
medya kavraminin anlamsal i¢erigini karsilamakta yetersiz kaldig1 goriilmektedir.

Bugiin artik tekil sanatlar da edebiyat da birer medya olarak kabul
edilmektedir. Ersel Kayaoglu, 20. yiizyilin modern sanat anlayisinda, sanatin farkli
araclarla sunulabilen bilgi olarak goriildiigiinii, bu durumun da yapilan genis medya
tanimma gore hem sanatlarin birer medya oldugu anlayisinin yerlesmesine olanak
sagladigin1 hem de sanat/medya ayriminin asilabilmesine katkida bulundugunu belirtir.
Dogal olarak boyle bir yaklasim sonucunda medyalar salt “teknik kitle iletisim araclar1 ya
da fiziksel mekanizmalar” olarak degil, “birer gosterge sistemi” olarak da goriilmeye
baslanmis ve medya taniminin genisleyerek sanatlari ve edebiyati da kapsami igine
almasini beraberinde getirmistir (Kayaoglu, 2009: 33).

Medya kavraminin genislemesi sonucunda sanatlarin da birer medya olarak
kabul gormesi genis ve kapsayici bir medya taniminin yapilmasi yoniinde bir ihtiya¢ da
dogurmaktadir. Hem iletisim odakli medya arastirmalar1 alaninda hem de sanat
arastirmalart alaninda kabul gorecek ve iki alam1 da kapsayabilecek bir medya tanimi
yapmak pek kolay degildir. Buna ragmen R. Bohn, E. Miiller ve R. Rupert medya terimini
genel bir cerceveye yerlestirerek medyayi, insanlar arasinda ve insanlar i¢in (anlamli)
gostergeyi (ya da gostergeler toplamini) uygun aktaricilar araciligiyla zamansal ve
mekansal mesafeleri asarak ileten bir kavram olarak formdiile ederler (Cliiver, 2007: 31). Bu
tanimlamada da vurgu biiyiik oranda iletisimsellik iizerine olmasina ragmen medyanin,
kitlesel iletisimi saglayan alisilageldik tanimini genislettigi sdylenebilir. Buradan hareketle
cesitli araglarla ¢ok ¢esitli bilgiler sunan gosterge sistemleri olarak ele alindiginda sanat

dallar1 da birer medya olarak degerlendirilebilmektedir. Ayrica medya sadece bir iletisim
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kanali olarak ele alindiginda biiyiilk oranda teknik bir siireci betimlemekten Oteye
gidememektedir. Oysa medyanin salt teknik bir siire¢ degil ayn1 zamanda bir gdstergeler
sistemi temelinde olusan/olusturulan bir mekan/ortam oldugu sdéylenebilir. Bu mekan (veya
ortam, bicim), igeriksel olarak zamansal veya kiiltiirel siireclerde, farkli araglarla, farkli
mekanlarda (veya ortamlarda, bigimlerde) yeniden tretilebilir.

Bugiin gelisimini siirdiirmekte olan medyalararasilik caligmalar1 da, medya
kavramimin gilindelik dildeki anlaminin digsina ¢ikarak medyalar1 her tiirden gosterge
sistemlerini kapsayan, kendi gosterge sistemine sahip olan araglar, ortamlar, yontemler
olarak degerlendirir. Boylelikle sanatlar da medya kapsamina dahil olmakta ve tiim bunlar
arasindaki iligkileri inceleyen alani belirlemek amaciyla medyalararasilik kavrami
kullanilmaktadir. Avrupa’da bu alanla ilgili bilimsel c¢alismalar oldukca yayginlik
kazanmustir. Tiirkiye’de ise bu alanla ilgili arastirmalar yeni yapilmaya baslanmig, terimin

Tiirk¢ede “medyalararasilik’ olarak kullanilmasini 6neren Ersel Kayaoglu olmustur.

1.2. Tekil Tiirlerden Cogul Tiirlere

Cagimizin sanat anlayisinin temel 6zelliklerinden biri sanatta kesin ve net
sinirlarin gegerliligini yitirmis olmasidir. Bugiin sanat disiplinleri arasinda etkilesimler,
gecisler daha yogun bir bicimde gergceklesmekte ve bu disiplinler geleneksel olarak
smiflandirilmis  farkli  alanlara  6zgii ifade araglarim  kullanarak  siirlarim
genisletmektedirler. Nazan Ipsiroglu resim, yazin, miizik, bale, tiyatro, sahneleme, sinema
vb. sanatlar arasinda herhangi bir baginti olmasa da bunlarin i¢ ige gectiklerine ve
“birbirlerinin  bigimlendirme 6gelerini  kendi bi¢cim diller1 iginde erit[erek]”
biitiinlestiklerine deginir (Ipsiroglu, 2010: 129). Miizik partisyonlarmin resim ve grafigin
ifade 6gelerinden yararlanilarak olusturulmasi ya da miizigin, dansin, resmin ve daha bagka

sanatlarin i¢ ige gectigi islerin iiretilmesi buna 6rnek gosterilebilir.
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Aslinda sanatlar arasindaki etkilesimlerin tarihi ilk ¢aglara dek uzanmaktadir.

Ancak 16. ylizyilldan itibaren yavas yavas baslayan sanatlar arasindaki ayrismalar 18.
ylizyilin sonuna gelindiginde tamamen yerlesmistir. Bu yiizyilda glizel sanatlarla zanaatlar
kesin olarak ayrilmis, ylizyilin akisi igerisinde glizel sanatlar kategorisi yerlesmeye
baslamistir. Her sanatin iiretimi veya alimlanma bigimi bu donemde yiiriitiilen elestirel ve

kuramsal tartismalar igerisinde 6nemli bir yer tutmaktaydi.

18. yiizyilda bir yandan sanatlar arasindaki baglar, etkilesimler konusundaki
tartigmalar siirerken, tarihi Antik ¢aglara dek uzanan siir ve resmin benzerligi, kosutlugu
goriislerine karst ¢ikan aydinlanmaci diistiniir ve sanat elestirmeni Gotthold Eprahim
Lessing, sanatlar arasinda net bir ayrim Onerir. Lessing, 1766 tarihli “Laocoon” adli
incelemesinde sanatlar1 zaman sanatlar1 ve mekan sanatlar1 olmak iizere ikiye ayirir. Buna
gore edebiyat zaman sanatiyken, plastik sanatlar mekan sanatlari arasinda yer alir. Mekan
sanatlar1 ancak belirli bir an’1 yansitabilir ve yansitilan bu anin 6ncesine ya da sonrasina
dair bir anlatimda bulunamazlar, ancak bunlara isaret edebilirler. Sadece bir an’1
gosterebildikleri i¢in duragandirlar. Zaman sanatlarinda ise art ardalik s6z konusudur.
Olaylar, konular belirli bir akis halinde aktarilirlar. Edebiyat da konularini belirli bir
zamansal sira i¢inde anlattig1 icin akis halindedir. Lessing’e gore resim, heykel gibi
sanatlarin malzemesi maddidir, bu nedenle biitiin maddi seyler gibi mekanda cisimlesirler
ve gostergeleri mekanda ayni zamanda, beraberce bulunur. Edebiyatin gostergeleri ise
birbirini takip ederek zaman iginde var olurlar. Bu nedenle de plastik sanatlarla edebiyat
arasinda esash bir ayrilik bulunmaktadir. Resmin ifade araglar1 sekiller ve renkler iken,
edebiyatinki sozctiiklerdir ve bu iki sanatin zaman ve mekan igerisindeki var oluslari
birbirinden oldukga farklidir (Lessing, 1766/1935). Lessing, edebiyat ile resim 6zelinde,

her sanatin ifade bi¢iminin 6zgil niteligi tizerinde durarak sanatlar arasinda kesin ayrimlar
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bulundugunu vurgulamistir. Béylece her sanat kendi 6zgiil yasalarina boyun egerek ve bu
dogrultuda kendi niteliklerini hazirlayip kendi kurallarin1 yarattiginda sanat olabilecektir.
Bu durum ileride deginecegimiz bir kavram olan ut pictura poesis’ten2 kopusa isaret
etmektedir; bu kopus da “plastik sanatlarla yazin arasina kesin bir bigimde sinir gizilmesi,

her sanatin 6zerk oldugu anlamina gelmektedir” (Jimenez, 1997/2007: 77).

Sanatlar arasinda iligkilerin, etkilesimlerin bulundugu diisiincesi 19. ve 20.
yiizyilda yeniden canlanmissa da, sanatlar arasina kesin ayrimlar koyma diigiincesi daha
sonralar1 modernizm yanlis1 elestirmenler arasinda varhigini siirdiirmistir (Jimenez,
1997/2007: 77). Bilindigi gibi, modernizmle birlikte her alanin kendi sinirlarini belirlemesi
gerektigi anlayisi hakim olmaya baslamistir. Sanat alaninda da herhangi bir sanat dalinin
oncelikle kendi dogasina yabanci olan her seyden devaminda da baska sanatlarin
etkilerinden arindirilmasi gerektigi one siiriiliir. Bu donemde “sanat aracinin safligi”
biiyiilk 6nem tasimis ve saflik kavrami da sanatlarin “kendi 6zlerine yabanci her seyden

arindirilmasi diirtiisiinii” ifade etmistir (Shiner, 2001/2013: 332).

Sanatlarin safligin1 savunan elestirmenlerden Clement Greenberg’e gore, her
sanatin “biricik” yetki alani “kullandig1 aracin dogasina 6zgii seylerin biitiiniine” denk
diismektedir. Her sanat da, baska sanatlardan/baska sanatlarin araglarindan alinmis
olabilecek etkilerden kendini kurtarmak, arindirmak zorundadir. Her disiplinin
karakteristik yontemlerini kendi kendini elestirmek amaciyla kullanmasi, sanatlarin
araglarinin  “birbirlerinden  6diing  alabilecekleri  biitlin  etkileri[n] sanatlardan
temizle[nebilmesini]” saglar. Bu sayede sanatlar da “saf’lastirilmis olacaklardir

(Greenberg, 1960/2003: 356-362). Ancak bir sanat dalinin kendi malzemesi ve yontemleri

? “Edebiyat resim gibidir, resim sanati neyse siir sanati da odur, resim ve siir aymdir” seklinde cesitli
¢evirileri bulunmaktadir.
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dogrultusunda kendi kurallarin1 ve isleyisini yaratmasi, kendini yabanci etkilerden
arindirmasi yoluyla sanatsal disiplinlerin 6zerklestirilmesi anlayisi, 20. yiizyilda etkisini
yitirmeye baslamis, bugiin de neredeyse tamamen gecerliligini yitirmis durumdadir. Artik
sanatlar kendi araglarinin dogasina 0zgii seylerin disina ¢ikmakta, baska sanatlarin

araglarini kullanmakta veya baska sanatlarla i¢ i¢ce gegmektedir.

Dolayistyla giiniimiizde “sanatlarin birbirinden 6zerk oldugu anlayisi, yapay
bir anlayis olarak kabul gormeye basla[mistir]”( Weisstein’dan akt. Sakalli, 2012: 214).
Artik eski kategorilerin gegersizlestigi, sanatlar arasinda net ayrimlarin ortadan kalktigi
gerceginden hareketle sanatsal faaliyetler yiiriitiilmektedir. Sanatlar yalnizca birbirlerinin
ifade araclarin1 kullanmakla kalmiyor, teknolojik araglari, ortamlar1 da biinyesine dahil

ediyor; sanatla hayat, alimlayiciyla sanat tirinii arasindaki sinirlar1 ortadan kaldiriyorlar.

Bugiiniin elektronik teknolojisi her seyin birbiriyle karsilikli ilintilenmesine
neden olmakta, bunun hiz ve yogunlugunu arttirmaktadir (McLuhan, 1967/2005: 63).
Boyle bir ortamda sanatlar ve medyalar arasindaki etkilesimler de yogunluk kazanmigtir.
Sanatsal ifade araclar1 ve dijital teknolojilerin siirekli etkilesim igerisinde olmasi, ait
olduklar1 sanat veya medyanin sinirlarim1 genisletmekte; ayni1 zamanda kendi dogalarina
O0zgli kimi niteliklerini  koruyarak birliktelikler —olusturmalarim1  saglamaktadir.
Medyalar/sanatlar ~ arasindaki iligkiler  giinlimiiziin  sanat anlayis1  igerisinde
degerlendirildiginde, medyalararasilik genel olarak farkli sanat formlarinin i¢ ige
gecmeleri, kaynagmalari, ¢esitli birliktelikler yoluyla yeni sanatsal formlar olusturmalar: ya

da birbirlerinin ifade araglarini kullanmalar1 gibi iliskileri kapsamina almaktadir.

Medyalararasilik iligkilerinin tarihsel izini stiren Jirgen E. Miiller edebiyat,

resim, miizik gibi sanatlar arasinda etkilesimler gelistirilmesinin Antik Yunan’a dek
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uzanan bir gegmise sahip olduguna isaret eder. Miiller’e gore, Keoslu sair Simonides’in
(M.0.557-M.0.467) siirin konusan resim, resmin de sessiz siir oldugu diisiincesi bu
durumu kanitlar niteliktedir (akt. Kayaoglu, 2009: 41). Simonides’ten sonra Horatius, “Ars
Poetica” adl1 eserinde sairi ressamla karsilastirarak siirin resme benzedigini sdylemis ve ut
pictura poesis kavramimi kullanmistir. Buna gore, resimle siir birbirine benzemektedir.
Resmin renklerle yaptig1 seyi, siir sozciiklerin ¢cagrisim giiciiyle yapmaktadir (Firat, 2013:

83-85).

Siir ve resim dolayisiyla edebiyat ve resim iligkisi baglaminda anilmasi
gereken Onemli bir kavram da ekphrasistir. Ekphrasis genel olarak bir nesnenin s6z
araciligiyla betimlenmesi daha 0Ozel olarak da gorsel bir sanat yapitinin edebiyatta
betimlenerek anlatilmasi anlamina gelmektedir ve bilinen en eski metinlerde 6rneklerine
rastlanmaktadir. Giilbin Firat, “Edebiyat Tarihinde Resim ve Siir Analojisi” adl
incelemesinde Gilgamis Destani’nda kahramanin basina gelenlerin Uruk kentinin
duvarlarina naksedilmesinin anlatilisini, Homeros’un “flyada” adli eserinde Akhilleus’un
kalkaninin tasvirini, Virgillius’un Aeneas’inda Kartaca’nin tapinak duvarlari ile kalkan ve
diger silahlarin betimlenisini ekphrasisin 6nemli 6rnekleri olarak degerlendirir (Firat, 2013:
87-95). Bu orneklerde s6z konusu olan, gorsel bir medyaya ait igerigin ya da {irliniin s6zel

bir medyanin ifade olanaklariyla yeniden aktarimi ve bigimlendirilmesidir.

Antik Cag’da sanatlar arasindaki iligkiler edebiyat ve resim ile sinirli degildir.
Antik donem resminde bir tiyatro sahnesinin canlandirilmasi ya da Virgillius’un “Aeneas”

destaninda anlatilan Troyali rahip Laokoon ve ogullarinin hikdyesinin heykel formunda
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anlatilmasi 6rneginde oldugu gibi edebiyat, heykel, resim, tiyatro gibi sanat dallar1 arasinda

da etkilesimler gergeklesmistir.3

18. ylizyilda ve sonrasinda da sanatlarin ayrigtirtlmasi yoniindeki genel
egilimler devamliligini siirdiiriirken 19. yiizyilin baslarinda sanatlar arasinda bir iliski
oldugu diisiincesi yeniden ortaya ¢ikmistir. Aynt donem Alman romantikleri doga, bilim,
sanat gibi alanlarin ayristirilmasina, pargalara ayrilmasina, diinyanin birligini bozacak
ilkelere karst c¢ikmiglardir. Sanatla bilim, doga, inan¢ arasinda etkilesimler olmasi
gerektigini savunmuslardir. Kendi icinde tek tek kapali bir biitiin olusturan sanatsal
bi¢cimlerden ziyade sinirlarin karistigi bigimler kurmayr tercih etmislerdir. Her tiirli
kisitlayict kural ve sinirlarin yadsinarak edebiyatin, yasamin tiim alanlarini igine alan
‘sirekli ilerleyen evrensel siir’e (Schlegel’den akt. Sayin, 1990: 107) doniisebilecegi
tizerinde dururlar. Daha sonraki yillarda romantizmin miizik alanindaki etkilerinin
yansidig1 Richard Wagner de romantikler gibi sanat tiirlerinin kat1 bir bigimde birbirinden
ayrilmasina karsi ¢ikmis ve sanatlar arasindaki keskin sinirlarin asilmasiyla yeni bigimler
yaratilabilecegini ileri siirmistiir. Bu sayede estetik deneyim de iist seviyelerde
duyumsanabilecektir. 1849 tarihli “Die Kunst und die Revolution” (Sanat ve Devrim) adli
yazisinda sanatlarin net ayrimina karsi ¢ikan besteci ‘Gesamtkunstwerk’ (biitiinlesik sanat

yapitt) kavramini ortaya atmistir (Kayaoglu, 2009: 46).

Wagner’e gore kusursuz sanat yapiti1 klasik Yunan’da oldugu gibi dramdir.
Siirin, miizigin, dansin ve mimariye varincaya kadar birbirinden farkli sanat formlarinin

“teatral temsilin biinyesinde” kaynagsmasi biitiinsel/biitiinlesik sanat yapit1 olarak

% Ayrintili bilgi i¢in bkz. Gombrich E.H. (2009). Sanatin Oykiisii, istanbul: Remzi Kitabevi.
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ger¢eklesme bigimi bulur. Wagner i¢in, biitlinsel sanat yapitina ulasmak amaciyla her sanat
tiirliniin bir ara¢ gibi kullanilmasi, sonrasinda da toplamin lehine bu aracin yok edilmesi,
biitiinle kaynastirilmasi gerektigini belirtir (Most, 2003: 9). Ancak burada Wagner’in sanat
yapitinin toplami lehine diger sanat tiirlerine ait araglarin yok edilmesi goriisiinden farkli
olarak, aracin 6z niteliklerinin tamamen ortadan kalkmasi gibi bir durum degil, aksine
aracin biitlinsel bi¢im igerisinde yeniden olusturulmasi ve bazen de oldugu gibi yasatilmasi
s0z konusudur. Biitlinciil/biitlinlesik sanat yapitinin bir pargasi haline gelen sanat tiirleri
kendi kimliklerini kaybetmemekte biitliinlesik yapitin uyumlu bir 06gesi haline

gelmektedirler.

Sanatin evrimi ile toplumun evrimi arasinda yapisal bir iliski kuran Wagner
icin, toplumlarin bireyciligi sanat formlarinin farklilagsmasina ve parcalanmasina yol
acmaktadir. Oysa tamamlanmis insanin dogasi bu biitiinsel sanata karsilik gelmektedir. Bu
nedenle Wagner farkli sanat formlarinin opera igerisindeki sentezi lizerinde durur. Ciinkii
operada hareket, s6z ve miizigin “Yunan tragedyalarindaki benzersiz uyumu” yakalanabilir

(Most, 2003: 7-9).

Gesamtkunstwerk ile her zaman igin izleyici ile gosteri, sanat ile giindelik
yasam arasindaki simirlarin kaldirilmasi istenmistir (Smith, 2007: 50). Boylece hem
“sanatlar arasinda ‘eszamanli’ bir diyalog” (Sonmez, 2011: 20) hem de alimlayicinin
bilincinin hareketlendirilmesine yonelik bir ¢caba s6z konusu olmaktadir. Wagner, birden
fazla duyuyu harekete geciren etkisi sayesinde izleyicilerin salondan sahneye tagimacagini
ifade eder. Boylece izleyici ile sanat¢i arasindaki ayrim ve smir da ortadan kalkmis

olacaktir (akt. Kayaoglu, 2009: 47).
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20. yiizyilin baslarindaki sanat ortaminin etkisiyle sanatlar arasindaki
etkilesimler artmis, sanatcilarin ortak calismalar1 aracilifiyla bir¢ok sanat dalinin bir
aradaligma dayanan yapitlar iretilmistir. Ornegin, 1900’lerin ilk yillar1 miizik ile resim
iliskisinin yogunlastig1 yillardir. Resimden esinlenilerek yapilan besteler oldugu gibi kimi
ressamlarin tablolarma miizikle ilgili adlar verdigi, kimilerinin de tablolarinda miizigin

bigimlendirme 6gelerinden faydalandiklar1 goriilmektedir (Ipsiroglu, 1994: 35-37).

Resimden esinlenilerek besteler yapildigi gibi Monet, Degas, Whistler ve
Renoir gibi izlenimei ressamlarin uyguladiklari kimi resim teknikleri, Ornegin su
damlaciklarinin ya da bir sis perdesinin ardindan sunduklari goriintiiler bestecilerde de ayni
izlenimin uyanmasina yol agmig; Debussy, Ravel, Fauré gibi besteciler bazi yapitlarinda
miizigi ince bir tiil perdesinin ardindan duyuran bir teknik olusturmuslardir. Miizikte
izlenimei teknigi isleyen besteciler, sesi olusturan Ogeleri temele indirgeyip, akortlari
pargalayarak, bolerek yeni bir ¢oziimlemeye gitmislerdir. Bununla birlikte Disavurumculuk
terimi 1900’lerin baglarinda resim sanatindan miizige aktarilmistir. S6z konusu akim,
miizikte Arnold Schonberg, Alban Berg ve Anton Webern’in yapitlarinda yanki bulmustur

(Ilhan, t.y: s.y).

Benzer bir bicimde resim alaninda kimi miizisyenlerin bestelerinden
esinlenilerek ya da miizigin bi¢gimlendirme 6gelerinden yararlanilarak tablolar yapilmuis,
resimlere miizikle ilgi adlar verilmis, miizigi konu edinen resimler c¢izilmistir.
Calismalarinda miizikten etkilenen bir¢cok ressam bulunmaktadir; ancak bu alanda 6zellikle
Wassily Kandinsky, Paul Klee, Piet Mondrian &ne ¢ikan sanatcilardandir. Ornegin,
Kandinsky’nin “izlenim III (Konser)” adli tablosu “[Arnold] Schénberg’in miizigini ilk
kez dinledigi konserin izlenimleri[ni]” yansitmaktadir (Ipsiroglu, 1994: 52). Kandinsky,

cesitli enstriimanlarin seslerini renk olarak algilamis ve bunlar1 resimlerine yansitmistir.
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Boylece rengin miizigi konusunda cesitli eserler ortaya koymustur. Gérme ve isitme

algilarinin e zamanli duyumsanmasinin yarattig1 bu etkilesim bir sinestezi 6rnegidir.

Sinestezi, farkli duyu organlarinin es zamanli olarak harekete gegirilmesi, bir
duyu merkezine ait niteligin baska bir duyuya kaymasi ya da farkli duyularin i¢ ice
gecmesi seklinde tanimlanabilir. Ipsiroglu, aslinda Eskicag toplumlarina dek uzanan ve 19.
yiizyilda giincellik kazanan sinestezinin “biitlinciil sanat diigiincesinin temel taslarindan
biri” oldugunu belirtmekte ve  “Kandinsky’nin ‘Der Gelbe Klang’t (Sar1 Tini),
Schonberg’in ‘Die Gliickliche Hand’it (Mutlu El), Skryabin’in ‘Promethee’ senfonik

siiri[ni] bu duyarh@n iiriinleri” olarak nitelemektedir (Ipsiroglu, 1994: 39).

Leyla Pamir, anilan eserleri dogrudan sinestetik uygulamalar olarak
nitelememisse de “renk-tini-sdzciik” bilesimi tekniginin O6nemli Ornekleri olarak
degerlendirmistir.  Pamir, “Baudelaire’nin ‘Correspondances’ sonesinin ‘tini-sdzciik’
iligkileri[ni], Rimbaud’nun ‘Voyelle’ (Sesli Harf) sonesinde renklerin isitilebilecegini
imlemesi[ni], ...Helena Blavatski’nin ‘tini-renk’ iliskilerini bir dizge i¢inde saptamasi[ni
da]” bu dogrultuda degerlendirir (Pamir, t.y: 51). Boylece farkli sanatlar arasinda duyumsal

bilesimler araciligiyla renk-tini-s6zctik gibi iliskilerin ¢esitli bigimleri kurulmus olur.

Bununla birlikte 20. ylizyilin basinda ortaya ¢ikan sanat akimlarinin sanatta
malzeme kullanimimi biiyilkk oranda degistiren yaklasimlart geleneksel simirlarin
sarsilmasinda etkili olmustur. Ayn1 donemlerde sanatta gegerli olan kat1 kurallara, taklit
bi¢cimlerine karsi ¢ikan Fiitiiristler, tek bir iste bircok farkli malzeme kullanmis, birtakim
performatif etkinlikler gelistirmis ve bu etkinliklerde ¢esitli sanat tiirlerini bir araya
getirmislerdir. Fiitiirist sanatgilarin 6nde gelen isimlerinden biri olan Umberto Boccioni de,

“heykel sanatinin yalnizca tas ve bronz gibi malzemelerle sinirli kalmasini elestirmis, cam,



19
ahsap, karton, demir, beton, at tliyii, deri, bez, ayna, elektrik, 151k gibi 6gelerin yer alacagi
zengin bir malzeme dagarci@i Onermistir” (Antmen, 2008: 68). Boylece resim-heykel
gelenegine alternatif olabilecek malzeme kullanimi Onerilerek sanatta malzeme
kullaniminin smirlart genisletilmistir. Fiitliristler, ayn1 zamanda “biitiin duyularin etkin
isbirligini gerektiren biitiinsel resmi” (Carra: 1913/2008, 126) ortaya koyabilmek i¢in ses,
giiriiltii ve koku Ogelerine yer vererek sanatta yeni yollar actiklarimi ileri siirmiiglerdir.
Boylece ¢izgilerin, hacimlerin, renklerin disavurumunu sinestezi ile biitlinlestirmeye
cabalamislardir. Resim, kolaj, fotograf ve yazi iizerinde yeni tipografik formlar denemis,

geleneksel sayfa yapisini bozarak sozciiklerle goriintii unsurlarini birlestirmislerdir.

Hemen hemen ayni yillarda Dadacilar, sanatsal amaglarla iiretilmemis olan
herhangi bir nesneyi kendi baglamindan kopararak sanatsal baglama yerlestirmis ve onu
bir sanat yapiti haline getirmislerdir.* Dadacilar geleneksel kurallara ve disiplinlere karst
cikmiglar, sanat dis1 amaglarla {iretilmis nesneleri sanat baglamina sokarak sanat ve yasam
arasindaki sinir1 kaldirmayr amaglamiglardir. Yazida ise geleneksel harf formlarini gorsel
sekillere doniistiirmiis, yapistirma yontemiyle siirler olusturmuslardir. Bunun disinda
1916’da Ziirih’te acilan Kabare Voltaire’de miizik, siir, resim, dans gibi sanatsal
etkinliklerin i¢ ice gegtigi gosteriler diizenlemislerdir. Burada “siir okumalari, dans ve
kukla gosterileri diizenlenmis, resim ve heykelin Otesinde alternatiflerin gelismesini

saglayan sanatsal disavurumlar sahnelenmistir” (Antmen, 2008: 221).

Fitiiristlerin  diizenledigi “Fiitiirist Aksamlar’da ve 0Ozellikle Dadacilarin
Kabare Voltaire’deki gosterilerinde cesitli sanat disiplinlerine es zamanli yer verilmis,

bunlarin i¢ ice gectigi etkinlikler, performanslar gergeklestirilmistir.

* Marcel Duchamp giindelik hayatin igerisinden sectigi nesneleri bir sanat yapitina déniistirmiistiir. “Bisiklet
Tekerlegi”, 1913; “Siselik”, 1914; “Cesme”, 1917 gibi caligmalarina bakilabilir.
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Sanatlar arasindaki iligkiler siirdiikce bu iliskileri ele alan arastirmalarin

sayisinda da artis gerceklesmistir. Sanat tarihine ait kimi kavramlari yazin alanina
uyarlayan Oskar Walzel, 1917°de “Sanatlarin Karsilikli  Aydinlatilmasi” (Die
wechselseitige Erhellung der Kiinste.) adli yazisinda, bir sanatin baska sanatlar araciligiyla
aydinlatilabilecegini 6ne siirer. H. Wolfflin’in 1915 tarihli Principles of Art History (Sanat
Tarihinin ilkeleri) adli kitabinda yapisal temellere dayanarak R&nesans sanati ile Barok
sanat1 arasinda yaptigi ayrimlastirmay1r ve ortaya c¢ikardigi karsitliklar dizisini yazina
uyarlayan Walzel, yazin sanatinin resim ve miizik alanlarindan “estetik bicemler
alimladigini, [bunlari] uyguladigini” vurgulamis; ancak sanatlar arasindaki iliskiyi
incelemek, izleyebilmek icin tarihsel olarak genis bir zamana ihtiya¢ oldugunu belirtmistir.
Bu sayede sanatlar arasindaki iligkilerin ve bir sanatin baska sanatlar araciligiyla
aydinlatilabilmesinin miimkiin olacagini1 savunmustur (akt. Sakalli, 2012: 215). Wolfflin’in
kuraminin yazina uygulanmasi René Wellek ve Austin Warren tarafindan salt yazinsal
acidan yeniden diizenlendiginde bile sanat yapitlarinin sadece iki sinif altinda toplanmasina
yol actig1 ve sanatlarin kendilerine 6zgii evrim siireclerinin degiskenligini gozden kacgirdigi
yoniinde elestirilmisse de (Wellek ve Warren, 1982/2001: 146-158) sonrasinda sanatlar

arasindaki iliskileri inceleyen ¢alismalar siirdiiriilmiistiir.

Gorildigi gibi sanatlar arasindaki karsilikli iligkiler ve bu alandaki tartismalar
20. ylizyilda yogunluk kazanmus, tek bir is icerisinde farkli oldugu geleneksel olarak kabul
edilmis sanatlarin birlestirilmesiyle alisildik olmayan sanatsal {iriinler ortaya konulmustur.
Sanatlarin  birbirlerinin  ifade araglarini, malzemelerini  kullanarak etkilesimde
bulunmalarinin yeni bir durum olmadigim1 daha 6nce belirtmistik. Ancak 20. ylizyilin
ikinci yarisinda ortaya ¢ikan yeni sanat tiirleri ve elektronik teknoloji alanindaki gelismeler

araciligiyla yalnizca geleneksel sanatlar arasinda degil sanatlarla medyalar arasinda
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etkilesimler yogunlasmis; sanatlarin ve medyalarin birlesiminden, i¢ ice ge¢cmesinden

dogan yeni sanat formlar1 ortaya ¢ikmustir.

20. yiizyilin 6zellikle ikinci yarisinda ortaya ¢ikmis olan bu sanat formlarinin
ve bu ylizyilin birlesmeye yonelen genel sanatsal egiliminin incelenmesi konusunda klasik
sanatlararasilik arastirma alani giderek medyalararasilifa evrilmektedir. Bu nedenle bir

sonraki boliimde bu stire¢ degerlendirilecektir.

1.3. Sanatlararasiliktan Medyalararasihiga

Medya kavraminin sanatlar1 ve edebiyati da kapsamina alan anlam genislemesi
sonucunda sanatlar arasindaki karsilikli iligkileri inceleyen bir alan olarak medyalararasilik
arastirmalar1 son zamanlarda yayginlik kazanmaya baslamis, akademilerde bu alanla ilgili

programlar agilmaya baglanmustir.”

Claus Cliiver’e gore, medyalararasilik iizerine yiiriitiilen displinlertesi tartisma
lic temel arastirma alanmi bir araya getirmektedir. Bunlardan ilki “Interarts Studies”
(Sanatlararasilik Arastirmalar1) olarak adlandirilan gelenekleri ele alan arastirmalar,
ikincisi “Media Studies” (Medya Arastirmalari) disiplinleri igerisinde yiiriitiilen
medyalararasilik tartigsmasi, tiglinciisii de dijital medyaya dayali “New Media Poetry”
(Yeni Medya Siiri) lizerine yapilmis son arastirmalardir. Buna gore, Sanatlararasilik
Aragtirmalar1 alaninda genel olarak edebiyat ve diger sanatlarin karsilikli iliskilerini
irdeleyen caligmalar hakim bir role sahiptir. Ancak s6ziin/sézciigiin sadece yardimci bir rol

oynadig1 ya da hig rol oynamadig1 gorsel sanatlar, miizik, dans, performans, tiyatro, film ve

® Ornegin, medyalararasilik bashigi altinda calisma yiiriiten ilk “Medyalararasi Arastirmalar” (Intermedia
Studies) programlarindan biri Lund Universty’de Cultural Sciences bdliimiinde Hans Lund tarafindan 2001
yilinda kurulmustur (Cliiver, 2007: 20).
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mimari arasindaki medyalararas1 baglantilarin bakis agilarini da barindirmasina ragmen

sanatlararasilik alanindadaki ¢alismalarin odak noktasinda yine “metinler” bulunmaktadir.

Medya Arastirmalart alani ise, medyalararasilik konularina genel olarak {iretim,
dagitim, islev ve alim sorunlarimin her zaman Onemli bir rol oynadigi “iletisim
arastirmalar’” (communications studies) baglaminda yaklasir. Radyo, sinema, televizyon,
video ve yazili medya gibi {izerinde c¢aligilan biitiin alanlar, genel olarak teknolojik
stiregleri ve araglart kapsar (Cliiver, 2007: 20). Medya Arastirmalar1 alan1 ayn1 zamanda
geleneksel yazili medyay1 da (basin) igeren ve daha karmasik teknolojik iiretim araglarina
(radyo, televizyon, video vs.) dayanan kamusal medyayla da ilgilenir. Bu alandaki
caligmalar da “medyum” terimini teknolojik temelli medya ile sinirlama egilimindedirler

(Cliiver, 2007: 30).

Goriildigu gibi, medyalararasilik kavrami hem Sanatlararasilik Arastirmalari
hem de Medya Arastirmalart tarafindan kullanilmaktadir. Ancak Sanatlar arasindaki
iligkileri inceleyen alanlarda medyalararasilik iliskilerine metin (text) odakli/edebi egilimli
bir yaklagim s6z konusudur. Metin odakli bir yaklagimla sanatlar arasindaki iliskiler
anlam/igerik boyutuyla ele alinirken medyalararas: baglantilarda sanatlararasiligin hakim
bakis acisindan farkli olarak aragsal iliskiler 6n plandadir. Medya Arastirmalart alani da
medyalararasilik iligkilerini belirgin bir bigimde iletisim ve islevsellik bakimindan ele
almaktadir. Bununla birlikte medyalararasilik terimi, Medya Arastirmalart tarafindan
miizik videolari, video oyunlar1 gibi sibernetik yaratimlar1 kategorize etmek, video ve
bilgisayar teknolojilerini i¢eren yeni medyal islerin iiretim, iletisim ve alim yontemlerine
gonderme yapmak icin de Kullanilmaktadir (Glaser, 2009: 15). Ancak bu durumda da

aragtirmalarin1 agirlikli olarak iletisim baglaminda yiiriiten Medya Arastirmalari alani,
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iretilen teknolojik temelli formlarin siiflandirilmasi ve bu formlarin {iretim, iletisim, alim

yontemleri ve bigimlerini odagina alarak ¢alismalarini yiiriitmektedir.

Ne Sanatlararasilik Arastirmalari alant ne de Medya Arastirmalart alani tek
basina sanatlar ve medyalarin kesistigi, es zamanl olarak icerildigi sanatsal iiretimleri
aciklamakta yeterli ve islevsel yaklasimlara sahiptirler. Medyalararasilik alani bu yiizden,
Medya Arastirmalart alani tarafindan kapsanan medyalarin hem her birinin kendi i¢indeki
hem de birbirleri arasindaki iligkileri ele aldigi gibi geleneksel Sanatlararasilik
Aragtirmalariin kapsadigi "sanatlar" arasindaki etkilesimleri de igine alir (Cliiver, 2007:
20). Bu durumda [sanatlararasiligin calisma alani tarafindan kapsanan bir tiir olarak]
edebiyat ve yeni teknolojiler arasindaki gegisler/iliskiler Yeni Medya Siirinin gelisimi

icerisinde degerlendirilebilirler (Glaser, 2009: 15).

Dijital siir olarak da adlandirilan gorsel, isitsel ve kinetik (hareketli/devingen)
nitelikler tasiyabilen Yeni Medya Siiri® 1990°Li yillardan bu yana hizla gelisimini
stirdiirmektedir. Cogunlukla interaktiftir. Dijital teknolojilere dayali olarak iiretildigi ve
bilgisayar araciligityla aliciyla bulusabildigi i¢in alimlayici, siirin hem okuyucusu hem
kullanicisi; aym1 zamanda da verili sozciiklerin yeniden kullanimi yoluyla farkli siirler
kurabildigi icin ireticisi durumundadir. Biiyiik 6lciide, gorsel siir/somut siir alaninda
yasanan gelismelerin bir devami olarak degerlendirilmektedir. Ancak burada dijital medya
alanindaki olanaklarin siirekli gelisimi ile medya/sanat yakinlagmasinin da goz Oniinde
bulundurulmasi gerekmektedir. Bununla birlikte Yeni Medya Siirinin geleneksel sanat
tirlerinden biri olan siirle dijital medyanin birlikteliginden olustugu ve tamamen

medyalararasi nitelikler tagidigi da belirtilmelidir

® Yeni Medya Siirinin farkl tiirlerdeki 6rnekleri i¢in Eduardo Kac http://www.ekac.org/media.html, Augusto
de Campos http://www?2.uol.com.br/augustodecampos/poemas.htm adreslerine bakilabilir.
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Bugiin, medyalararasilik adi altinda artan sayida caligmalar yiiriitiilmektedir.
Sanatlar/medyalar arasindaki medyalararasilik iliskilerini inceleyen ilk “Intermedia
Studies” (Medyalararasilik  Arastirmalar1)) programlar1t  temelde sanatlararasilik
arastirmalarina dayanmaktadir. Ancak Cliiver’in de belirttigi gibi agirlikli olarak edebiyat
ve diger sanatlar arasindaki iliskilerin incelendigi sanatlararasilik arastirma alani hem
yerlesik sistemin disina c¢ok fazla c¢ikilamamasindan hem de bunlara eslik eden kimi
yontemsel problemlerden &tiirii geleneksel sanatlar arasindaki iliskileri inceleyen bir

arastirma alani olarak sinirli kalmistir (Cliiver, 2007: 20-21).

Cemal Sakalli, sanatlararasiligin 6ncelikle “nesne” ya da arag iizerinden degil,
sanatlar arasindaki karsilikli etkilesimler, alimlamalar ve etkilesimlerin olusturdugu tiirler
ya da siireklilik saglayan temalar iizerinden arastirilmasi gerektigini belirtir. Buna gore
sanatlar arasindaki aragsal iliskiden farkli olarak sanatlararasilik iliskileri, “iletim/aktarim
aracinin zorunlu olarak dontistiirdigii ve bigimlendirdigi igeriksel/anlamsal Ogeleri,
ornegin; izlekleri, temalari, motifleri, sanat-tiirsel bicemleri” kapsar (Sakalli, 2012: 218-
229). Bu dogrultuda sanatlararasiligin inceleme alaninin daha ¢ok farkli sanatlar arasindaki
iliski tiirlerinin “igeriksel/anlamsal” analizleri tiizerinde durdugu soOylenebilir. Fakat
medyalararasilikta, igeriksel unsurlar yani geleneksel sanatlararasilik arastirma alani
tarafindan ele alman konular kapsandigi gibi kullanilan {iretim araglari ve igerilen
malzemeler tarafindan belirlenen ifade bigimlerinin nitelikleri 6ne ¢ikmaktadir. Bunlarin
151¢inda  medyalararasilik  sanatlar/medyalar arasindaki birliktelikler, kaynasmalar,
aktarimlar, doniistiiriimler, uyarlamalar gibi iligkileri ele alir. Bunun disinda bu alanda
caligma yiiriiten bircok arastirmacinin da degindigi gibi medyalararasilik ayn1 zamanda
tekil bir metnin kendi i¢indeki medyalararasi iligkileri de inceler. Bir romanda, bir siirde

farkli medyalara yapilan gondermelerin bulunmasi, onlara 6zgli ifade araglariin taklit
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edilmesi, konulastirilmast ya da bir resim igerisinde uygulanmis olabilecek farkli

medyalara 6zgii 6gelerin arasgtirilmasi bu durumu 6rnekler.

20. yilizyilin ikinci yarisindan sonra sanata iligkin genel kabul ve egilimlerin
kapsami1 disinda konumlandirilabilecek, iiretim asamasinda kullanilan teknikler ve igerilen
malzemeler bakimindan geleneksel sanatlardan farkli olarak yeni sanat bi¢imleri, sanat
hareketleri ortaya ¢ikmistir. Ornegin sanatin nesne gereksinimini sorgulayan ve dikkati
zihinsel siireglere, diisiinceye ¢eken kavramsal sanat; “resim, miizik, tiyatro, g¢evre
diizenlemesi gibi farkli tiirleri barindiran” (Antmen, 2009: 223) ve yaratim siirecini one
cikaran bir sanatsal anlayisi tagiyan Olusumlar (Happenings); sairleri, edebiyatcilari,
ressamlari, heykeltiraglart ve tiyatroculart bir araya getirerek farkli sanatsal ifade
bicimlerinin birbiriyle iligkilendirilmesini saglayan, malzemenin smirlarin1 genisleten
Fluxus; malzemesi ve ortami ugsuz bucaksiz doga olan Yeryiizii Sanati/Arazi Sanat1 (Earth
Art/Land Art); sanata hayvanlari, ¢ali ¢irp1, sebze gibi malzemeleri dahil eden ve siirece
yogunlasan Yoksul Sanat (Arte Povera); malzeme olarak bedeni kullanan ve hem tiyatroyu
hem siiri ve dans1 icerebilen Performans Sanat1 s6z konusu sanatsal ifade bigimlerinden
sadece birkacidir. Bu sanat hareketlerinin 6nemli bir kismi resim ve heykel gelenegi
disinda kalan malzemeler ve yontemler kullanmig, sanatla yasam arasindaki sinirlari
eritmek cabasinda olmuslardir. Bu tiir caligmalarda izleyicilerin sanat etkinligine katilimi
hedeflenmis; ayni zamanda farkli sanat tiirlerini es zamanli olarak bir araya

getiren/barindiran igler tiretilmistir.

Dahas1 bugiin Yeni Medya Siirini de kapsayan, gelisimini siirdiirmekte olan ve
Tiirkcede “yeni medya sanat’” ya da “dijital sanat” olarak kavramsallagtirilan isler de
sanatlarin, bilimin ve teknolojilerin birlikteligine vurgu yapar. Kokleri 1960°lara uzansa da

dijital teknolojiler alaninda yasanan gelismelerle birlikte 1990’11 yillardan bu yana, bu
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tiirde giderek artan sayida {iriin ortaya ¢ikmustir. 20. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren
modern sanat ve bilgisayar teknolojisindeki paralel egilimler dahilinde sanat ve teknoloji
arasindaki iliski degismis, daha 6nce de deginildigi gibi sanatin malzemesinin degismesi
yoniinde gelisen bu siiregte yeni medya sanati, bilgisayar teknolojilerini hem malzeme hem
de ortam olarak kullanmistir. Bu alanda iiretilen islerde geleneksel sanatlardan izler

bulunabilmekte ancak bunlar yeni dijital teknolojinin olanaklariyla bi¢imlendirilmektedir

(Alioglu, 2011: 86-107).

Bu dogrultuda sanatlar ve teknoloji arasindaki iliskilerin yeni bir boyut
kazandig1 sdylenebilir. Bruce Wands, “elle yaratilamayan ¢ok karmasik goriintiileri, bir
tasa ya da madene oymak yerine {i¢ boyutlu veritabanlarinda olusturulan heykelleri,
internet araciligiyla yeryliziiniin her tarafindan katilmanin miimkiin oldugu etkilesimli
enstalasyonlar1 ve yapay hayat formlarmin igerisinde yasayip oldiigii sanal diinyalar”
(Wands, 2006/2006: 8) dijital sanat Ornekleri arasinda siralar. “Dijital” sifatin
muglakliktan kurtarmak i¢in, kavrami “sanatcilarin bilgisayara asli bir arag, ortam ve/veya
yaratici partner olarak basvurduklari sanat eserleri[ni]” (Wands, 2006/2006: 11) ifade
etmek amaciyla kullandigimi belirtir. Dolayisiyla yeni medya sanatinin  kullandig:
malzeme, iiretildigi, sunuldugu ve alimlandig ortam, tiriinleri ve izleyiciyle kurdugu iliski
bakimindan geleneksel sanat tiirlerinden oldukca farkli nitelikler tasidigi goriilmektedir.
Ancak dijital sanatin bazi tiirlerinde geleneksel sanat tiirleri ile dijital teknolojilerin
birlesimi, kaynasmasi da s6z konusudur. Bu noktada geleneksel sanat tiirleri arasindaki
karsilikli iligkileri merkezine alan, analiz etme ve betimleme yontemleri bu dogrultuda
sekillenen Sanatlararasilik Arastirmalar1 alani, gerek biitiiniiyle sanal ortamda {iretilen ve

alimlanan gerekse dijital donanimlar liretiminin herhangi bir evresinde kullanan yeni sanat
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formlarinin  ve bunlar arasindaki iliskilerin agiklanmasinda elverisli nitelikler

tasimamaktadir.

“Medyum” kavrami iginde malzemesellik ve iretim araglari, “sanat”
kavraminda oldugundan ¢ok daha 6nemli bir rol oynamaktadir (Cliiver, 2007: 30). Bu
durumda medyalararasilik kavraminda da dretim araglarnt ve malzemeselligin
sanatlararasiliga oranla ¢ok daha belirleyici bir rol oynadigi sdylenebilir. Geleneksel sanat
anlayisinda herhangi bir sanat disiplininin kullandig1 malzemeler ve yontemler geleneksel
olarak tiiriin i¢ dinamiklerince belirlenmistir. Ancak 1900’lerin basindan itibaren 6zellikle
de ikinci yarisindan sonra sanatlarda malzeme kullanimi ve yontem bakimindan sinirlar
ortadan kalkmis, bu alanda biiylik degisimler meydana gelmistir. Sanatta kullanilan
malzeme yelpazesi biiyiikk oranda genislemis, sanatin nesnesi sorgulanmaya baslanmis ve
daha 6nce hi¢ denenmemis yontemler kullanilmistir. Yeni medya sanatinin da gelisimiyle

birlikte sanatin malzemesi, araci, ortami biiylik degisikliklere ugramistir.

20. ylizyilda sanat alanindaki gelismelerle birlikte sanatta malzeme kullanimi
ve yontem baglaminda sinirlarin alabildigine genislemesi, dolayisiyla alisilmisin disinda
sanat formlarinin iiretilmesi, sanat calismasi ve izleyici arasindaki mesafenin ortadan
kalkmasi, sanatlar/medyalar arasindaki net ayrimlarin siliklesmesiyle sanatlarin giderek
birlegsmesi ve tiim bunlar arasindaki iliskilerin irdelenmesi sanatlararasiliin geleneksel

arastirma alanin1 agsmaktadir.

Ciinkii sanatlararasilik arastirmalari, bliylikk oranda zamansal ve mekansal
sanatlar arasindaki iligkileri odagina almaktadir (Ellestrom, 2010: 11). Boylelikle biitiin bu

sanatlar/medyalar arasindaki iligki tlirlerini geleneksellesmis bilimsel ve sanatsal
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yaklasimlarla degerlendirmek imkansiz bir hal almis ve sanatlararasilik degisen, gelisen

sanatsal ifade bigimleri arasindaki iligkileri agiklamakta yetersiz kalmistir.

Kimi ¢aligmalarinda, yaygin bir kullanima sahip olan “Interart(s) Studies”
aragtirma alaninin  eksiklikleri ve yetersizlikleri iizerinde duran Claus Cliiver
medyalararasilik teriminin, geleneksel olarak sanatlararasilik tarafindan incelenen biitiin
iliskileri, konular1 igeren kapsayici bir fenomen olarak goriilmesi gerektigi iizerinde durur.’
Hatta medyalararasiligin daha etkili bicimde kullanilabilmesi i¢in daha yaygm bir
kullanima sahip olan “Sanatlararasilik Arastirmalar1” ile yer degistirmesi gerekliligini

vurgular (Cliiver, 2007: 30-34).

Stephanie A. Glaser de sanat alanina yeni medyanin dahil edilmesiyle birlikte
edebiyat, miizik ve gorsel sanat arastirmacilarinin kendi c¢alismalarini, medyalararasilik
sahasma dogru genislettiklerini; bu c¢alismalarin da etkisiyle sanatlararasilik teriminin
giderek medyalarasilik kavramima dondstiigiini belirtir (Glaser, 2009: 19). Benzer bir
duruma isaret eden Kayaoglu da, Ingilizcede 1990’11 yillarin sonundan bu yana “interart
studies” teriminin yerine “intermediality” teriminin giderek daha ¢ok kullanilmaya
baslandigina isaret eder (Kayaoglu, 2009: 40). Boylece medyalararasilik kavrami bilimsel
caligmalar ve sanatsal iiretimler araciligiyla hizla yayginlik kazanmaya ve sanatlararasilik

arastirmalarini da kapsayacak sekilde yerlesmeye baslamistir.

Medyalararasiligin, hem geleneksel sanatlararasilik tarafindan incelenen
konulari, iligkileri hem geleneksel sanat anlayisinin disinda konumlanan sanatsal tiretimleri

ve ara tiirleri hem de teknoloji temelli sanatsal ¢alismalar1 kapsayan bir arastirma alani

7 Irina O. Rajewsky de, benzer bir vurguda bulunarak medyalararasiligin “bir semsiye kavram” olarak islev
gordigine deginir (Rajewsky, 2006: 44).
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olarak degerlendirilmesi, ¢agimizin sanatsal etkinlikleri arasindaki iliskilerin agiklanmasini

saglayabilir.

H. Gardiner, tarihsel ve c¢agdas sanat uygulamalari arasindaki kuramsal
stireklilik duygusunun gelistirilmesinin 6nemli oldugunu belirtir (akt. Alioglu, 2011: 105).
Bu noktada medyalararasilik, geleneksel sanat formlari ile glinimiiziin sanatsal
uygulamalar1 arasinda ihtiya¢ duyulan koprii islevini ve kuramsal siirekliligi saglayacak

iiretken bir arastirma alani olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
1.4. Medyalararasilik ve Kapsam

Medyalararasilik kavraminin bir terim olarak kullanimina baktigimizda,
kavramin Ingilizcede “intermediality”, Almancada “intermedialitit” olarak yerlestigini
gorliyoruz. Jens Schroter’e gore “medyalararasilik” (intermedialitit) terimi ilk kez 1983°te
Hansen-Love tarafindan kullanilmigtir. Fakat terimin tarih¢esi Samuel Taylor Coleridge
tarafindan 1812°de kullanildigi déneme kadar uzanir (Schroter, 2011: 2). Sanatlar1 ve
medyay1 kapsayabilen melez bir c¢alisma, belli bir is igerisinde kombine edilmis farkli
sanatlar anlaminda kullanilan “medyalararas1” (intermedia) terimi 20. yiizyila aittir, fakat
yukarida belirtildigi gibi terim daha uzun bir geg¢mise sahiptir. Buna goére, Coleridge
“intermedium” terimini kimyadan 6diing almis ve aracilik faaliyetleri olarak diistindiigii
etkinlikler i¢in kullanmistir. Aslinda “intermedium” s6zciigli en azindan 17. ylizyildan bu
yana Ingilizcede “ara, araci (intermediary)” anlaminda kullamlmaktadir. Glaser, Compact
Oxford English Dictionary’e atifta bulunarak “intermediary” terimini sdyle agiklamistir:
“Arada olan bir sey, zamansal veya mekansal olarak arada gecen, iki nesne arasinda bir
yer; arada kalmis eylem (mesela bir oyunun perde arasinda c¢alinan miizik) veya arada

kalmis zaman (ara)”. Kavram ayn1 zamanda fizik ve kimya bilim alanlarinda da “aracilik”
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anlaminda kullanilmistir. Samuel Taylor Coleridge de, edebi uygulamalar i¢in sdzciiglin

bilim alaninda kullanilan bu anlamina basvurmustur (Glaser, 2009: 13).

Daha sonra Coleridge’in “intermedium” kavramindan yola ¢ikan Dick
Higgins, ‘intermedia’ kavramini ilk kez 1966’da yayinladigi ayni baglikli manifestoda
kullanir. Higgins’e gore intermedia, “belli bir tiire yerlestirilemeyen sanatsal hibrit ya da
melez iriinler[i]” imlemektedir (Kayaoglu, 2009: 40). Higgins, intermedia kavramini
cagdas ve yenilikgi olarak diizenlenmis sanat formlari igerisindeki iki medya arasinda “bir
yer (a location)” olarak tanimlamak i¢in kullanmis ve Coleridge’ten farkli olarak, sozciige
(“location” olarak adlandirdigr) mekansal bir ¢agrisim yiiklemistir. “Intermedia”y1 iki
farkli varlik veya “medya”nin, “yasam medyasi” (6rnek olarak bir pisuar) ya da “sanat
medyas1” (6rnek olarak miizik, tiyatro, kolaj, hatta felsefe gibi disiplinleri i¢eren alanlar)
arasinda konumlandirir. Bununla birlikte, kavrami baskin olarak iki veya daha fazla sanat
formunun bir is igerisinde birlesmesi/kaynagmasi olarak degerlendirir (akt. Glaser, 2009:
13-15). Boylece “intermedia” (medyalararasi) en az iki medyanin bir araya gelmesiyle hem
birlesme, bir araya gelme durumuna hem de birden fazla medyanin arasinda olma

durumuna isaret etmektedir.

Aslinda tarihsel olarak birkag sanatin (veya medyanin) kombinasyonu fikri,
bugiin adlandirdigimiz ~ sekliyle, “medyalararasi” isler, 19. yiizyll siiresince

2

“Gesamtkunstwerk”, “total of work™ ve genellikle sanatlarin sentezi fikri i¢inde One
cikmistir (Glaser, 2003: 12-13). Sanatlarin/medyalarin bir aradalifina génderme yapan
“biitlinlesik sanat yapit1” medyalararasilik kavramina i¢kindir. Opera sanatinin yerlesik bir
sanat formu olarak kabul goérmesiyle bu kavram yerlesmis ancak operadan sonra drnegin

sinema ve diger biitiinciil sanatlarin yerlegsmesiyle kavram yetersiz kalmis, bu yetersizligi

“intermedia” kavrami gidermistir. Biitlinlesik sanat yapit1 bir idealdir ama medyalararasilik



31

bir gergekliktir ve ¢agin bilgi olanaklariyla geleneksel sanatlarin bigimlerini, malzemelerini

degisime ugratarak yeni bir bigim, yeni bir mekan olanagi sunmaktadir.

Giderek yerlesen medyalararasilik arastirmalar1 alaninda yapilan bilimsel
caligmalarda, teriminin ¢esitli bigimlerde tanimlandig1 goriilmektedir. Irina O. Rajewsky,
medyalararasilikla ilgili tartismanin cesitlilik igeren yaklasimlar barindirmasina ragmen
kavramin taniminda genel bir anlagma bulunduguna deginir. Buna gére medyalararasilik,
medyalar arasindaki iligkilere, medyal etkilesimlere ve bunlarin birbirlerinin alanina
girmelerine gonderme yapan bir kavramdir (Rajewsky, 2010: 51). Glaser de, ayn1 duruma
vurgu yaparak giiniimiizde medyalararasilik teriminin ¢esitli sekillerde ele alindigini1 ve
terimin kullanim amaglarindan birinin “ ‘saf’ veya alisilagelmis edebiyat, miizik, gorsel
sanat kategorileri, alt kategoriler ve bunlarin kapsadig: tiirler (6rnegin roman veya siir,
heykel veya resim, portre veya natiirmort-still life®) icindeki siniflamaya direnen yaratici
isleri tanimla[mak]” (Glaser, 2009: 12) oldugunu ifade eder. Ayn1 zamanda, Glaser’e gore
medyalararasilik, “illistrasyon edilmis kitaptan Gothic katedrale, enstalasyondan
performans sanatina iki veya daha fazla medyadan olusan isleri belirtmek icin
kullanilmaktadir” (Glaser, 2009: 12). Bu durumda medyalararasilik, belirli bir tiir ya da
kategori i¢inde siniflanarak tanimlanmasi, betimlenmesi miimkiin olmayan isleri belirttigi
gibi resim ve yazi (metin), mimari ve heykel ya da biiyiik oranda izleyicinin katilimini
gerektiren enstalasyon veya performans gibi birden fazla medyanin birlikte yer aldig: isleri

nitelemek i¢in kullanilan bir kavramdir.

Ersel Kayaoglu da medyalararasilifin “genel anlamiyla medyalar arasindaki
temasi, medyalarin birlikteligini, farkli medyalarin estetik anlamda birlegsmesini ya da

birbirlerini karsilikli olarak etkilemesini ifade [ettigini]” belirtir (Kayaoglu, 2006: 104-

® Cogunlukla cansiz varliklari betimleyen sanat ¢alismalarina denmektedir.
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105). Kayaoglu, aym1 zamanda medyalararasiligin “medyalar arasindaki karsilikli
etkilesimden yararlanmak {izere yazarlar ve sanatgilar tarafindan kullanilan “estetik bir
yontem” (Kayaoglu, 2009: 9) olarak da tanimlanabilecegine deginiyor. Fakat burada
vurgulanmasi gereken onemli bir nokta da medyalararasiligin estetik bir yontem olarak

uygulanabilmesi i¢in sanat medyasinin teknik bilgisine sahip olunmasi gerektigidir.

Bununla birlikte medyalararasiligin  farkli medyalar1 ¢esitli bicimlerde
birlestiren estetik yontem olmasinin yani sira “ister bir roman ister multimedial [¢oklu
medya iceren] bir performans icinde olsun medyalararas: iligkileri kesfetmek igin
yontemsel ve kavramsal bir baglangi¢c noktasi saglayan bir kavram” (Glaser, 2009: 12)
oldugunu da eklemek gerekir. Bu baglamda medyalararasiligin medyalar arasindaki
etkilesimler, gecisler ya da birlesimler yoluyla biitliinlesik ya da melez sanat bigimleri
olusturmak i¢in kullanilan estetik ve teknik bir yontem oldugu kadar, bu iliskilerin
aciklanmasi, ¢oziimlenmesi bakimindan ihtiya¢ duyulan kuramsal ve yontemsel ¢ikis

noktalarini saglayan bir kavram olarak da degerlendirilebilir.

Buradan hareketle ¢cagimizin sanat anlayisinin biiyiik oranda medyalararasi
oldugu sdylenebilir. Ornegin medyalararasi nitelikler tasiyan iiriinler ¢oklu, gecisken veya
kapsayici bir yapiya sahip olduklarindan daha fazla duyuyu harekete gecirme potansiyeli
tasirlar. BOylece sadece isitmek ya da sadece gdrmek gibi tekil algilama bigimlerinden
ziyade ¢oklu algilama durumu/ortami yaratirlar. Dick Higgins de medyalararasiligin,
alisilagelen algilama big¢imlerinin kirilmasini sagladigini belirtir  (akt. Schroter, 2010:
114). Dolayistyla birbirinden farkli ve ayrilmis goriinen iki 6genin bir araya getirilmesi,
“yeni ve alisilmamis bi¢imde konuslandiril[masiyla], ¢ogu kez sonucta sasirtict kesiflere”

(McLuhan, 1967/2005: 10) varilmasi estetik etkinin giiciinii arttirmaktadir. Bunun yaninda
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farkli duyularin es zamanli olarak harekete gegirilmesi sebebiyle de alimlayicinin daha

dikkatli olmasin1 gerektirmektedir.

Medyalararasi islerin bir 6zelligi de alimlayicinin edilgenlikten siyrilip daha
aktif, yaratici ve katilimci bir rol istlenebilmesidir. Giiniimiizde seyirci ve sanat isi
arasindaki simirlar diizenli bir bigimde ¢oziilmekte ve seyirci kendini her zamankinden
fazla olarak sanat isinin igerisine ¢ekilmis bulmaktadir (Higgins’ten akt. Glaser, 2009: 14).
Seyircinin sanat iginin igine entegre edilmesi, medyalararasi yaratimlarin 6nemli bir
yoniinli olusturmaktadir. 1960°l1 yillardan itibaren olugsmaya baslayan sanat hareketleri
icerisinde ¢esitli drneklerine rastladigimiz bu nitelikler glinlimiiz sanatsal iiretimlerinin

temel Ozelliklerinden biri olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Joachim Peach’e gore, medyalararasilik ile ilgili anlayislarda sanatla medya
arasinda bir kaynagmanin bulundugu, c¢ogunlukla sanat ve medyanin ayni anlamda
kullanildig1 veya tarihsel siirecte geleneksel sanatlarla modern teknik medyalarin i¢ ice
gecirildigi ortaya ¢ikmaktadir. Peach, bu durumu su sekilde somutlastirir: Fotografin
¢ikisindan bu yana biitiin yansitma tarzlarinda sanat tarihi, medya tarihi olarak goriilmeye
baslanmistir. Tarihsel olarak da medyalararasilik sanatlarin ortak teknik tarihi, karsilikli
iligkileri, teknik betimleme ve yansitmalarinin benzerlikleri olarak anlasilmaya baslanir

(Peach, 1998: 17).

Yeni teknolojiler aracigiyla yeni sanat bigimlerinin olugmasi, sanatgilarin
giderek cesitli medyalar i¢inde ¢alismasi ve bunlar1 kaynastirmasi, farkli algi bigimlerine
eszamanli olarak hitap eden dijital medyaya dayali interaktif sanat formlarinin iiretilmesi

sanat ve medya arasindaki kaynasmanin Onemli gostergelerindendir. Bdylece
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medyalararasilik geleneksel sanatlari da teknolojik destekli yeni sanatsal bi¢imleri de

kapsamina alan bir kavramdir.

1.5. Medyalararasihgin Alt Tiirleri

Medyalararasilik  alanindaki  arastirmalarda  kavramla ilgili  ¢esitli
siiflandirmalar yapildig1 goriilse de calismamizda medyalararasiligi bir “semsiye kavram”
olarak degerlendiren Irina O. Rajewsky’nin sistematigi temel alinacaktir. Rajewsky,
medyalararasilik kavraminin incelenmesi i¢in medyalararasilik baslig1 altinda ii¢ temel alt
kategori Onerir. Bunlar medya degisimi, medya kombinasyonu ve medyalararasilik
iliskileridir.” Rajewsky’nin “iiretim odaklr” olarak niteledigi medya degisiminde “orijinal”
metin, film gibi yeni bir bigimde yapilandirilmis olan medya iriiniiniin “kaynagi”dir.
Burada belirli bir medyaya 6zgli kaynak metnin baska bir medyaya aktarim, doniistiirim
siireci 0n plandadir. Rajewsky, film uyarlamalar1 ve romanlastirma gibi aktarimlar1 bu

kategoriye dahil eder.

Medya kombinasyonu geleneksel olarak farkli oldugu kabul edilen en az iki
medyanin birlesmesiyle olusur. Medya kombinasyonunun medyalararasi niteligi medyal
kiimelenme (konstellasyon) olusturan medya {iriinii tarafindan belirlenir. Burada bir araya
gelen medyalarin nitelikleri algilanabilir, dolayisiyla ayirt edilebilir durumdadir. En az iki
medyal sistemin birlesiminden olusan medya kombinasyonu iletisimsel-semiyotik bir
nitelik tasir. Rajewsky, opera, film, tiyatro, karikatiir, ¢izgi roman, bilgisayar veya Sound
Art enstelasyonlar1 gibi karma medya (mixed media) ve ¢oklu medya (multiple medya)

iriinlerini bu kategoriye dahil eder.

% Kavramlar Ersel Kayaoglu tarafindan Tiirkgelestirilmistir. Bu ¢alismada da ayni geviriler korunacaktir.
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Rajewsky’nin smiflandirmasinin sonuncusu olan medyalararasilik iliskilerinde

ise, kendi medyasina 6zgii araglar1 kullanan bir medya tiriinii bagka bir medyanin {iriiniine,
bir medyanin belirli bir alt sistemine (6rnegin belli bir film tiiriine) veya baska bir medyal
sisteme gondermede bulunur. Edebi bir metinde bir filme yapilan géondermeler (6rnegin
yakinlastirma, karartma vs. gibi film tekniklerinin taklit edilmesi) ya da edebiyatin
miizikallestirilmesi, ekphrasis, film iginde resme, resimde fotografa gdéndermelerin
yapilmas1 bu kategoriye ornek gosterilebilir. Rajewsky, medya kombinasyonunda oldugu
gibi bu lg¢iincii kategorinin de iletisimsel-semiyotik bir nitelik tasidigini ancak burada
temas kuran/gonderme yapan medyanin somut olarak ortada oldugunu belirtir. Burada
medya kombinasyonundan farkli olarak, bir medya iiriinii kendi medyasina 6zgii araglarini
kullanarak geleneksel anlamda farkli oldugu kabul edilen bir baska medyanin yap1 veya

unsurlarina dykiiniir, bunlari taklit eder, konulastirir (Rajewsky, 2006: 51-53).

Rajewsky yaptigi ayrimlamanin medyalararsilik arastirmalarinin tamamini
kapsamadigini, o6zel olarak edebiyat arastirmalart ve sanatlararasilik alanlarindaki
medyalararasilik analizleriyle iligkili oldugunu belirtir (Rajewsky, 2006: 53). Dolayisiyla
bu kategoriler basta edebiyat olmak iizere sanatlar arasindaki iligkilerin agiklanip

¢oziimlenebilmesi i¢in kavramsal bir ¢ikis noktasi saglayabilirler.

Ayrica yukarida agiklanan kategorilerin ikisinin hatta tiimiiniin tekil medyal bir
diizenleme/konfigiirasyon tarafindan igerilebilecegine deginen Rajewsky’e gore, film
uyarlamalar1 ayni zamanda hem medya kombinasyonu kategorisinde hem edebi
metinlerden yapilan film uyarlamalar1 olarak medya degisimi kategorisinde hem de eger
kendinden 6nceki bir edebi metne belirli, somut gdndermeler yapiyorsa medyalararasilik

iliskileri iginde siniflandirilabilirler (Rajewsky: 2006: 53).
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Calismamamizda da Rajewsky’nin ayrimlamasi temel alinarak edebiyat
medyasindan sinema medyasina yapilan aktarimlar bu g¢ergcevede degerlendirilecektir.
Bununla birlikte edebiyat uyarlamalari her seyden once bir medya degisimi olarak ele
alimacak, “Golgesizler” filmi baglaminda tespit edilen medya kombinasyonu ve

medyalararasilik iligkileri sonug boliimiinde degerlendirilecektir.

1.6. Medya Degisimi Olarak Edebiyat Uyarlamalari

Herhangi bir medya sisteminde olusturulan bir metnin baska bir medya
sistemine aktarimi, medya degisimi olarak adlandirilir. Burada, belli bir medyaya 6zgii
bicime sahip olan bir “6n metnin/kaynak metnin” baska bir medyada, es deyisle belirli bir
gosterge sisteminde olusturulan metnin baska bir gosterge sisteminin ifade araglar ile

yeniden {iretimi/sunumu séz konudur.

19. ylizyilin sonu ile 20. yiizyilin basindaki teknik gelismelere bagli olarak
ortaya ¢ikan, anlatisallik niteligi tasiyan, hareketli goriintiiler {izerine kurulu bir medya
olan sinemanin edebiyati tematik bir kaynak olarak kullanmasi, edebiyat medyasina 6zgii

bir metni kendi anlatim araclar ile yeniden olusturmasi bir medya degisimi 6rnegidir.

Eprahim Katz, Film Ansiklopedisi’nde uyarlamay1, “baska bir sanat eserindeki
Ogeleri yeni araca uygun bir sekilde aktararak yeni bir sanat eseri meydana getirme
eylemi” olarak agiklar (akt. Erus, 2005: 16). Boylece medya degisimi siirecinde 6ne ¢ikan,
bir kaynak metin olan edebiyat tirlinii degil, hedef medya igerisindeki yeni sanat eseridir,

yani filmdir.

Bir medyadan digerine yapilan aktarimlarda, kaynak medyanin metni, hedef
medyanin/temasi kuran medyanin araglar1 dogrultusunda yeniden sekillenir. Bunun sebebi

aracin, igerigin bi¢cimlenmesinde dogrudan bir etkiye sahip olmasidir. Arag, igerigin
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sinirlarii/sinirhiliklarini belirleme 6zelligine sahiptir. Dolayisiyla ortaya ¢ikan yapit biiyiik
oranda hedef medyanin anlatim olanaklarimin belirleyici niteliklerini tasiyacaktir. Hedef
medya “kendi araglarmin 06zelligi c¢ergevesinde kendi 0Ozgiin sanatin1 yarat[acaktir]”
(Sakalli, 2012: 231); ancak burada kendi 6zgiin sanatin1 yaratan medya igerisindeki kaynak
medyaya ait metnin tamamen ortadan kalkmadigi; kimi igerik ve bigim 6zelliklerinin hedef
medyanin araglarinin olanaklariyla varligini siirdiirdiigii g6z oniinde bulundurulmalidir. Bu
durum bir yandan da medya degisimi siirecinde, her iki medyanin ifade araglarinin

Ozgulliglinli yansitmasi bakimindan énemlidir.

Kendi medyalarma 06zgii ifade aracglarina sahip olan edebiyat ve sinema
medyalar1 arasindaki iligkiler sinemanin ilk dénemlerine dek uzanan bir gegmise sahiptir.
Bu karsilikli iligkiler, ayn1 ¢agin tirlinleri olmalari, kimi anlati tekniklerinin ortakligi ya da
diigsel yarati nitelikleri gibi benzerlikler sebebiyle -O6zellikle roman ve film arasinda-

yogun bir bigimde gerceklesmistir (Cakir, 2003: 48).

Edebiyat sinemaya, icerik bakimindan kaynaklik ettigi gibi birtakim anlatim
olanaklar1 da sunmustur. Cemal Aykin, sinemanin romandan aldiklarini su sekilde ifade

13

etmektedir: “... ayn1 bakis (kamera) agisindan ¢esitli alan derinliklerinde betimlemelerin
(cekimlerin) zincirlenisi, betimleme ac¢isinin (alicinin) devingenligi, kaydirilmasi
(travelling) yontemleri de gercekte, sinemaya olanaklar saglayan roman teknikleri
arasindadir” (Aykin, 1983: 492). Bunlara ek olarak sinemada zaman Ogesinin tek
boyutlulugu roman tekniklerinden yararlanilarak asilabilmistir. Boylece sinemada “‘simdiki

zamanla gecmis zaman ve gelecek zaman arasinda gidis ve doniisler roman sanatinin

deneyleriyle saglanmistir” (Aykin, 1983: 486).



38
Sinema ve edebiyat arasindaki iligkiler tek tarafli olmadig1 ve sinema gelistikge
sinemaya 0zgii kimi anlatim olanaklarinin da edebiyat medyasi tarafindan kullanildig1

goriilmektedir.

Cagdas romanin sinemaya borglu oldugu ileri siirillen olanaklar arasinda
ozellikle baglant1 teknikleri, bir plandan &tekine gecisteki stirekliligi saglama, ekleme ve
kaynastirma yollari, bir zamandan, bir uzamdan, bir olaydan 6tekine gegis, kisiler, nesneler
arasinda baglant1 kurma teknikleri olarak yavas siliklesme ya da kararma (fonduechaing),
bindirme (surimpression) ve yapit bilesimi yoniinden, kesim (découpage) ve kurgu
(montage) yontemleri bagta gelmektedir (Aykin, 1983: 491).

Goriildugii gibi sinema ve edebiyat arasindaki etkilesimler, tematik diizlemle
sinirlh kalmamais, iki medya arasindaki s6z konusu aligverisler zamanla her birinin estetik
gelisimi igerisinde yerlesik anlatim tekniklerine donlismiistiir. Bugiin de séz konusu
etkilesimler hem bi¢imsel hem tematik diizlemde varligini siirdiirmektedir. Ancak tematik
diizlemde ele alindiginda edebiyat medyasindan sinemaya yapilan uyarlamalar, yine medya

degisimi olarak nitelenen sinemadan hareketle yapilan romanlastirmalara gore ¢ok daha

yaygindir.

Sinema tarihinin ilk donemlerinden bu yana edebiyattan sinemaya ¢ok sayida
uyarlama gergeklestirilmistir.lo Bu uyarlamalar, arastirmacilar tarafindan, kendi igerisinde
cesitli bicimlerde smiflandirilmistir. Tamamen olmasa da yaklasik olarak tizerinde
uzlasilan ¢ ¢esit uyarlama bi¢iminden sz edilebilir. Birincisi kaynak metnin neredeyse

hicbir degisiklige ugratilmadig1 uyarlamalar, ikincisi kaynak metnin yorumlanarak bazi

'® Ornegin, sinema tarihindeki ilk uyarlama Georges Méliés’in Jules Verne’in ayn1 adli romanindan hareketle
yaptig1 1902 tarihli “Aya Yolculuk adl1 filmdir. Tiirk edebiyatinda ise ilk uyarlama film Ahmet Fehim’in
Hiiseyin Rahmi Giirpmar’in romanindan ayni adla sinemaya uyarladigi “Miirebbiye”dir (Erus, 2005: 21-22).
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degisikliklere ugratildigi uyarlamalar, {iclinciisii ise kaynak metnin sadece bir hareket

noktasi olarak ele alindig1 serbest uyarlamalardir (Cetin, 1999: 148-164).

Hangi tiir tercih edilirse edilsin edebiyat uyarlamalarinda s6z konusu olan, bir
arag, ortam ve bi¢cim olarak medya degisimidir. Uyarlama siirecinde ortaya ¢ikan
degisimler s6zli medyaya ait olan bir eserin gorsel medyaya aktarimindan/
doniistiirimiinden kaynaklanir. Cemal Sakalli’ya gore, “bir sanat tiirii baska bir tiiriin
aragsal bigimine doniistiigiinde, kendi 6zgiin biciminden/igeriginden uzaklasir; doniistiigi
aracin O0zgiinliiklerini alir; dogdugu teknolojinin araglari ¢er¢evesinde bigimlenir” (Sakalli,
2012: 231). Dolayisiyla edebiyat medyasina ait bir bigim olarak romanin sinemaya
uyarlanmas siirecinde sinemanin aragsal niteliklerinden kaynaklanan birtakim degisimler
gergeklesir ve kaynak metin bu aragsal nitelikler tarafindan yeniden bigimlendirilir. Her
seyden Once malzemesi yazi olan bir edebiyat metninin, malzemesi ses ve goriintii olan
sinemaya doniistiirimii s6z konusudur. Necati Sonmez, Metz’e atifta bulunarak filmin
“yazili betimlemeler, hareketli goriintii, s6z, giirlilti ve miizik gibi bes ayr1 anlatim

2

boyutunu —bunlarin hepsini ya da bir kismini— ” igerdigini, yazinin ise sadece kagit
tizerindeki harflerden olusan bir malzemesi bulundugunu belirtir (Sonmez, 1996 [Necati]:
17). Bu durumda yazi araciyla sekillendirilmis bir diinyanin goérsel bir aragla yeniden
yaratilmas1 s6z konudur. Sinema, gorsel ve isitsel algi olanaklarindan dogrudan bir
bicimde yararlanabilmektedir; ancak “roman biitiin alg1 ¢esitleri i¢in, kendi anlatim araci
olan sozcik ve sozdizimi sinirlart i¢inde, okuyucunun bellegindeki algi anilarim
canlandirabilme olanaklariyla yetinmek zorundadir” (Aykin, 1983: 487). Aymi sekilde
Yesim Ustaoglu, sinemanin gorme duyumuzun algist araciligiyla somut varliklardan daha

dogrudan bir sekilde yararlanma, gorsellik tasiyan sanatsal imgeler kullanma olanagina

sahip oldugunu, buna karsilik “ ‘diistinsel-¢agrisimsal yollarla’ dolayli bi¢imde tasarim
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giiciimiize seslenen, imgelem giicii gorsellikten yoksun ve soyut sozciiklerin giliciine bagl

olan yazinda, nesne[nin] ancak soyutlama yoluyla kavramsallastirilabil[ecegini]” (akt.

Cakir, 2003: 65) belirtir.

Yazi okura metnin diinyasini kendi zihinsel evreninde kurma olanagi tanirken,
sinema gorsel ve isitsel algi olanaklarini kullanarak metnin diinyasini kurulu halde
izleyiciye sunar. Christian Metz’in de belirttigi gibi roman, seyirci i¢in baskasi tarafindan
tiretilmis film imgesine oranla okuyucuya imgeleri bizzat iiretme olanagi sunmaktadir
(Metz, 1968/2012: 59). Burada kaynak medya metninin, tamamen bireysel bir deneyim
olarak okurun imgeleminde canlanmasi1 s6z konusuyken hedef medya igerisinde iiretilen

filmde ise ilgili kisilerin goriintiiyii belirlemesi/se¢cmesi ve sunmasi s6z konusudur.

Bunun disinda edebiyattan sinemaya dogrudan aktarimlar gerceklestirilmis de
olsa yazili dilin/metnin gorsel dile/metne ¢gevrilmesi beraberinde yorumlamay1 getirecektir.
Bir edebiyat metni, farkli okumalara agik bir yapiya sahiptir. Okur, metni alimlarken
yeniden liretmektedir. Hatta “bir eserin ayn1 zamanda bir ‘yeniden yazim’ olmayan higbir
okunusu[nun]” bulunmamasi bu duruma yapilan bir vurgudur (Eagleton, 1996/2014: 27).
Metni uyarlayan senarist ve/veya yonetmen de, her seyden dnce metinle bir okur olarak
iliski kurarlar. Alimlayic1 “daha 6nceden kurulmus ve belli bir yapiya gore diizenlenmis
sanatsal bir olguyu kuramsal, zihinsel isbirligine dayanan bir ‘agiklik’la Ozgiirce
yorumlamakta”dir (Eco, 1962/2001: 20). Dolayisiyla bir okur olarak senarist ve/veya
yonetmen uyarlama siirecinde kaynak metnin medyasal, kuramsal ve tematik, zihinsel

diinyasiyla bir etkilesim icerisine girdigi anda kendi yorumunu olusturur.

Bir edebi metin olarak romanin c¢oklu okumalara ve c¢ok c¢esitli

anlamlandirmalara olanak tanimasi uyarlama siirecini etkileyen unsurlarin basinda gelir.
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Werner Faulstich’e gore, edebiyatin sinemalastirilmasi bir iletisim ve iiretim stireci olarak
gorllebilir. Burada iiretim olarak alimlama, alma, yorumlama, yeniden iiretme, yeniden
bi¢imlendirme s6z konusudur (akt. Mundt, 1194: 8). Bu durumda vurgulanmasi1 gereken
nokta senarist ve/veya yonetmenin kaynak metinle bir diyalog i¢ine girmesi ve kendi

sanatinin olanaklari igerisinde kalarak yeniden bir yaratma etkinligi i¢cinde olusudur.

Bununla birlikte edebiyattan sinemaya medya degisimi siirecinde ilk degigim,
kaynak metnin hedef medyanin bir {iriinii haline doniisiimiinde bir ara metin olma &zelligi
tasiyan senaryoda gerceklesir. Roman ile film arasinda Pier Paolo Pasolini’nin ifadesiyle
“bir aracilik, bir koprii gorevi tistle[nen]” (akt. Cetin, 1999: 118) senaryo, romanla iligkisi
bakimindan ikincil bir metindir, sinemayla iliskisi bakimindan ise birincildir. Romanin
senaryolagtirilmasindan sonra sinema, romanla dolayli bir iligki icerisine girer. Romanin
medyasal degisim siirecinde ilkin metin-tiirsel bir donilisiim gercgeklesir. Epik bigimden
dramatik bigime gegisle saglanan bu doniisiim ayn1 zamanda kaynak metinden bigimsel ve
tiirsel bir kopus demektir. Ozii geregi tiirsel olarak dramin niteliklerini tasiyan senaryo
zaman, mekan ve karakterler bakimindan romandaki 6rneklerine gore somutlagtirmalara
evrilir. Senaryo yaziminda hedef, sozciiklerle “gorsel dile aktarilabilecek o6zelliklerde
somutlastirilmis bir metin” olusturmaktir. Buna gore senaryo, metinden filme gecis

stirecinde bir nevi “sahneleme yontemi” sunmaktadir (Oktug, 2008: 34).

“Hem edebiyata hem sinematografa ait kendine 6zgii bir yapit” (Aslanyiirek,
2014: 162) olan senaryoda, uyarlama séz konusu oldugunda tematik olarak roman
belirleyici iken, teknik olarak sinema belirleyicidir. Ciinkii senaryo, sinemasal anlatim
olanaklarina bagli olarak sekillenir. Filmin temel basvuru kaynagi senaryo iken,

senaryonunki de kaynak metin, yani romandir. Dolayisiyla sézel bir medyadan gorsel-
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isitsel bir medyaya gecis evresinde senaryonun kaynak metin ile hedef medya arasinda

aracilik iglevi goren bir metin oldugu sdylenebilir.

Edebiyat uyarlamalarinda kaynak metnin igerik ve anlatiminin, genel olarak
diinyasinin, sinemanin estetik isterleri dogrultusunda belirli iglemler araciligiyla

gorsellestirilmesi s6z konusudur.

Biitiin sorun, sirf bir sézciik sanat1 olan romandan, goriintii sanati olan sinemaya
yazili metindeki hangi cevrelerin, bu ¢evrelerde gegen hangi olaylarin ve bu olaylari
yaratan hangi kisilerin senaryonun, dolayisiyla filmin biinyesine sokulacagl; yani
romandaki sozsel vurgulama ve tanimlamalara sinemada ne gibi gorsel karsiliklar

bulunacagidir (Onaran, 1985: 79).

S6z konusu gorsellestirme siirecinde kaynak metnin yeni araca
uyumlulagtirilmasi nedeniyle hedef medya iirinii olan filmle kaynak metin arasinda
birtakim farkliliklarin ortaya cikabilecegine deginmistik. Bu farkliliklar hedef medyanin
aragsal niteliklerinden dolayr tema, anlati yapisi, zaman ve mekan gibi unsurlarda
belirginlesmektedir. Ornegin, Benjamin Rifkin’e gore, uyarlama siirecinde zaman
kisitlamasi, uyarlama olanaklarim1 biiyilik 6l¢giide etkilemektedir. Yonetmen kaynak metni

sinirh bir siirede (1,5-2 saat) anlatabilmek amaciyla,
Bazi1 seyleri degistirme, kisaltma, uzatma ydntemlerine bagvurur. Ozet ya da
eliptik anlatimi kullanir, orijinal metnin bazi boliimlerini, karakterlerini ya da temalarini

cikarip atar. (...) Ote yandan, edebiyatin film versiyonunda ydnetmen cesitli nedenlerden

dolay1 yeni boliimler, karakterler ya da temalardan, yeni diyaloglar, set ve kostiim

detaylarina kadar tamamu ile yeni anlat: malzemesi yaratabilir (akt. Erus, 2005: 18).

[lk asamada senaryoda gerceklesen sdz konusu degisimler kimi zaman
eksiltme, ekleme, kisaltma/sadelestirme, uzatma/detaylandirma seklinde ortaya

cikabilmektedir. Eksiltme kaynak metinde yer alan karakterler, yan olaylar, temalar,
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diyaloglar gibi 6gelerden bir kisminin hedef medyaya aktarilmadan ¢ikarilmasi iken;
eksiltmenin tam aksine ekleme, kaynak metinde yer almayan birtakim karakterlerin,
olaylarin, diyaloglarin, detaylarin filme dahil edilmesidir. Kisaltma ya da sadelestirme,
kaynak metinde uzun uzadiya ele alinan olaylarin filmde daha kisa aktarilmasi veya benzer
Ozelliklere ve islevlere sahip birden fazla karakterin ayni kiside birlestirilmesi; uzatma ya
da detaylandirma, kaynak metinde {lizerinde ¢ok durulmadan anlatilan ancak filmde 6nemli
bir rol oynayabilecek olan olaylarin ayrintilandirilarak anlatilmasidir (Manzoli’den akt.
Yildirim, 2010: 39). Carolyn Anderson, uyarlamalarda meydana gelen degisiklikler
arasinda “olay orgiisii ve karakterleri 6zetleme, diyalog ve aksiyonu vurgulama” (akt.

Cetin, 1999: 214) gibi tiirlerden de s6z etmektedir.

Bir medya degisimi olarak edebiyat uyarlamalar1 en nihayetinde sozel bir
medyaya 0zgii anlatim ve bigim olanaklari ile olusturulmus bir metnin, gorsel-isitsel bir
medyaya doniigtiirim siirecini kapsamaktadir ve bu siirecte ortada bulunan iriin, hedef
medyanin olanaklar1 dogrultusunda olusturulmus olan filmdir. Roman da film de
anlatisallik niteligi tagimalarina ragmen, romanin igerigi filme aktarilirken, romanin temel
ifade araci olan sozciik ile filmin temel ifade araci olan goriintii ve sesin niteliklerinden
kaynaklanan degisimler meydana gelir. Bu degisimlerin bir kismi ya da tamami senarist
ve/veya yoOnetmenin bir yorumundan da kaynaklanabilir. Ancak medya degisimi
baglaminda degerlendirildiginde temel olan medya degisimi siirecinde ortaya c¢ikan
zorunlu degisimlerdir. S6z konusu zorunlu degisimler de hedef medya olarak sinemanin
medyasal nitelikleri tarafindan dogrudan ya da dolayli olarak belirlenir. Dolayisiyla da

ancak film tizerinden tespit edilebilirler.



44

II. BOLUM
II. HASAN ALI TOPTAS’IN ROMAN ANLAYISI UZERINE

Hasan Ali Toptas’in roman anlayisini genel hatlariyla degerlendirmeden 6nce
yazarlik biyografisine kisaca definmek yararli olacaktir. Daha c¢ocuk yasta yazmaya
baslayan Hasan Ali Toptas, 1987 de ilk oykii kitab1 “Bir Giiliisiin Kimligi”’ni, 1990 yilinda
da ikinci dykii kitab1 “Yoklar Fisiltisi”’n1 yayimlar. 1992 yilinda, “Olii Zaman Gezginleri”
adim1 tasiyan hikdye dosyasiyla Cankaya Belediyesi ile Damar edebiyat dergisinin
diizenledigi yarigmada birincilik 6diilii kazanir ve dosya Cankaya Belediyesi tarafindan
kitaplastirilir. Toptas, ayn1 yil “Sonsuzluga Nokta” adli ilk roman caligmasi ile Kiiltiir
Bakanligi’nin diizenledigi yarismada mansiyon o6diilii alir ve bir yil sonra da Kiiltiir
Bakanlig1 tarafindan yayimlanir. 1993 yilinda “insanin zihninde siirsel bir tat birakan
kiigiik kiiciik metinler” (Varlik, 2010: 75) olarak niteledigi “Yalnizliklar” adli dosyast
Kavram Yayinlar1 tarafindan kitaplastirilir. “Yalnizliklar”, daha sonra Celil Tokso6z
yonetmenliginde tiyatroya uyarlanir ve yurtdisinda da Tiirkiye’de de bir¢ok kez sahnelenir.
Yazarin ikinci romani olan “Gélgesizler” 1994 yilinda Yunus Nadi Roman Odiilii'nii alir.
“Golgesizler”, 2008 yilinda Umit Unal ydnetmenliginde sinemaya uyarlanir. 2009°da da
tilkenin ¢esitli yerlerinde gosterime girer. “Goélgesizler”in hemen ardindan 1996’da
“Kayip Hayaller Kitab1”, 1997°de “Ben Bir Giirgen Daliyim” adli ¢ocuk romani
yayimlanir. 1999’da yayimlanan “Bin Hiiziinli Haz” aymi yil Cevdet Kudret Edebiyat
Odiilii’ne, 2005°te yayrmlanan “Uykularin Dogusu” Orhan Kemal Roman Odiilii’ne deger
goriiliir. 2007 yilinda Toptas’in bir yazar olmanin yani sira bir okur olarak da metinlerle
kurdugu iliskiyi irdeledigi diizyazilarindan olusan “Harfler ve Notalar” adli deneme kitabi
yayimlanir. Yazarin son romant olan “Heba” ise 2013 yilinda Sedat Simavi Edebiyat

Odiilii’ne deger goriiliir.
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I1.1. Hasan Ali Toptas’in Roman Anlayisi

Hasan Ali Toptas’in yapitlartyla ilgili olarak edebiyat arastirmacilar1 yahut
yazarlar tarafindan ¢ok ¢esitli degerlendirmeler yapilmistir. Bu degerlendirmelerin kiminde
Toptas’in yapitlarinin bazi 6zellikleri hakkinda goriis birligi saglandigi gozlemlense de
yazarin roman anlayisini belirli bir kuramsal ¢er¢eveye oturtma ¢abasinin sonugsuz ya da
yetersiz  kaldigma tanik olmaktayiz. Toptas’in yazmsal tavri dizgelestirilmeye,
sabitlenmeye olanak tanimamaktadir. Ancak yapilan degerlendirmeler Toptas
romanciliginin kimi yonlerini agiklamakta islevsellik kazanmaktadir. Calismanin bu
boliimiinde Toptas’in romanciligina dair genel bir kani olusturabilmek adina s6z konusu

goriiglerin bir kismina deginecegiz.

Hasan Ali Toptas hakkindaki yaygin kani, dil ve kurgu ustasi oldugudur.
Geleneksel anlayisin 6tesinde duran anlatilariyla 1990 sonrasi Tiirkiye edebiyatinda dnemli
bir yer edinmis bir yazardir. Toptas’in yapitlar1 genel olarak sira dis1 kurgu yapisina sahip,
¢ok katmanli, somut diinyay: bire bir yansitmayan metinlerdir. Omer Tiirkes’e gore bu
metinlerdeki hikayeler de ¢ogunlukla “...alisilageldik seyirler takip etmezler; [hikayelerin]
baslar1 ve sonlari, kesinlesmis anlamlari, karakterleri olduran siireklilikleri bulunmaz”
(Turkes, 2003: 94). Vaka, birincil 6neme sahip degildir ve romanlarin omurgasini
olusturan belirleyici unsur olma o6zelligi tasimaz Toptas’in metinlerinde. Romanlarinda
“...anlatilan kadar anlatis bi¢cimini de metni var etmenin bir yolu olarak sunar okurlarina”
(Erk Emeksiz, 2010: 314). Yazar metnin olusumunu, kurgulanis bi¢imini de anlatinin

olagan bir parcasi haline getirir.

Toptas’in eserlerini irdeleyen cogu elestirmenin ortak yargisi, yapitlarinda

beliren dilin siirselligidir. Kemal Varol, uygun yerlerinden boliindiigiinde Toptas’in
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climlelerinin bir siir gibi okunabilecegini ve bu durumun Hasan Ali Toptas i¢in adeta bir
varolus meselesi olarak belirdigini dile getirir (Varol, 2005). Jale Parla da, Toptas’in
yapitlarindaki siirselligi yazarin kuvvetli bir siir geleneginden beslenmesi ile iligkilendirir
(Parla, 2012: 225). Bunun nedeni Toptas’in romanlarindaki dilin dogayi/insani/gergegi
dogrudan yansitmayan siirsel/metaforik kurgulanisidir. Yapitlarindaki ctimlelerin ahengi,
akicilig, ses wuyumlulugu, farkli duyular1 hareketlendiren ve birbirine gegiren
betimlemeleri, imgesel yogunlugu ve ¢agrisim giicii yapitlarin dilsel diizenlenisini ¢cogu
zaman hikdyenin Oniine tasir. Bir baska deyisle hikayenin dili belirleyiciliginden ziyade dil

kurgusunun hikayeyi yonlendirdigi/siiriikledigi sdylenebilir.

Alper Akcam’a gore, Hasan Ali Toptas yazinini herhangi bir kategori icine
alma cabas1 zorlama bir ¢caba olmaktan 6teye gidemez. Fakat Toptas yazinini bir kategori
ya da genel bir anlayis i¢ine yerlestirmek gerekliligi durumunda, grotesk gercekei yahut
biiyiilii gergekei kavramlart kullanilarak yazarin kendi gergekligine en yakin olani segilmis
olacaktir, seklinde bir degerlendirme yapar (Akgam, 2010: 183). Bu degerlendirmeden de
anlasilacagi gibi Hasan Ali Toptas, biitliniiyle bir siniflandirma iginde diistinmek miimkiin
degildir. Ancak Toptas’in romanlarin1 grotesk gerceke¢i yahut biiyiilii gercekei olarak
nitelemek de yazarin anlati evreninin belki bir boyutuna 151k tutmakta fakat biitiin adina

yeterli bir konumlandirma olamamaktadir.

Yazar, romanlarinda postmodern bi¢im unsurlarint yogun bir bigimde
kullanmasindan otiirii genellikle postmodernist olarak nitelenmektedir. Semih Giimiis’e
gore Hasan Ali Toptas’in kaliplara sigdirilmaya ¢alisilmasi, ulastigt yazinsal diizeyin ve
yaratma bi¢iminin postmodernizm baglaminda ele alinmasi yazar1 anlamay1
olanaksizlastirabilmektedir (Glimiis, 2005). Faruk Duman da, Hasan Ali Toptas’in

romanlar1 s6z konusu oldugunda postmodernligin bu romanlarin formunu, dis goriiniisiinii
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tanimlamada ise yarayabilecegini ancak agiklamada yetersiz kalacagini belirtmektedir.
Duman, Hasan Ali Toptas’in postmodern bir yazarlik durusu sergilemedigini dolayisiyla
da yapitlarinin da bu bi¢imde degerlendirilmesinin miimkiin olmadigin1 diistinmektedir.
Ona gore Toptas’ta postmodern edebiyatin siire¢ igerisinde doniistiigii diinya goriisiine bir
yonelim s6z konusu degildir. Yarattigi roman kisilerinin uyumsuzlugu daha ¢ok onlarin
varoluslariyla ilgilidir (Duman, 2010: 412-413). Bu noktada Yildiz Ecevit’in saptamasi
oldukca islevsel bir rol iistlenmektedir. Ecevit’in, Hasan Ali Toptas’in metinleri
hakkindaki “postmodernist bi¢cim Ozellikleriyle dokunmus bu metinler, modernist bir
filtreden gecirilmis soyut birer sanat iriintidirler” (Ecevit, 2004: 169) seklindeki
degerlendirmesi ~ Toptag’in  yapitlarmin  tek  basina  postmodernist — edebiyat
kuramiyla/yaklagimiyla a¢iklanamayacagina isaret eder. Ecevit’e gore Hasan Ali Toptas’in
romanlari, postmodernist edebiyatin ¢ogulcu yapist gbéz Oniinde bulunduruldugunda
“cogulcu estetigin yiiksek edebiyat ucunda yer al[makta]” ve postmodernist tekniklerle
olusturulmus olsalar da “elitist/bi¢cimci 6ge[nin] yiiksek dozda” kullanildig: eserler olarak
karsimiza ¢ikmaktadirlar (Ecevit, 2004: 169). Gergekten de Toptas’in yapitlarinda klasik
baglamda anlam/igerik degil bi¢im 6n plandadir. Bu nedenle tematik okumalar Toptas’in
romanlarin1 agiklamakta yetersiz kalmakta, romanlarinda igerik ikincil bir 6ge olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Dilinin akicilig1 ve imge yogunlugu nedeniyle rahatlikla okunuyor
izlenimi yaratsa da anlam ve bi¢im bakimindan 6ziimsenmesi gii¢ metinlerdir Toptas’in
romanlart. Bu nedenle Toptas’in anlatilar1 belirlenmis/agik se¢ik bir anlamin izlerini

stirecek bir okurdan ziyade tliretken, zahmetli bir okuma siirecine hazir bir okur varsayar.

Dahasi yapisokiim anlayisinin onemli diisiiniirlerinden Derrida’nin yapisalci
gostergeler baglaminda anlamin kesinligi ve duraganlig1 goriisiine karsit olarak gelistirdigi

“anlamin smirs1zli81, belirsizligi” ilkesinin Hasan Ali Toptas’in romanlarinda daha 6zel bir



48
yansima alani buldugu sdylenebilir. Derrida, “anlamin duraganlastirilamayacagi” ve anlam
hakkinda kesin Kararlara varilamayacagi; bu nedenle yorulamadan Ote higbir sey
bulunmadigi diisiincesinden yola ¢ikarak, basi sonu olmayan bir etkinlik olan
“yorumlamanin  kordiigiimiini” betimlemek i¢in “aporia”'! (Sarup, 1989/2010: 85)
kavramin1  kullanir. Aporia, Ecevit’in ifadesinden hareketle, geleneksel edebiyat
yapitlarinin uyumlu ve bitiinliiklii anlamsal diinyasindan farkli olarak yeni edebiyat
yapitlarindaki belirsizlik, karigiklik/karmasa, ¢6ziimsiizliik, uyumsuzluk gibi durumlara
karsilik gelir (Ecevit, 2004: 104). Biilent Yildiz da, Hasan Ali Toptas’in anlatilarin
¢oziimii gii¢ yapilara sahip olmalari, farkli diizlemlerde sergiledikleri belirsizlik
goriiniimleri, diis ile gergekligin es zamanli sunumu gibi nedenlerden Gtiirii aporia ile
iligkilendirir. Buna gore, evrimsel bir siire¢ gegiren yeni roman kiiltiiri uyumdan
uyumsuzluga, akilciliktan aklin sorgulanmasina, igerikten bi¢imsel varolusa yonelmistir.
Cikigsiz, kaotik ve miiphem bir gercekligi tanimlayabilmek icin ayni kavramlardan
hareketle ¢ikissiz, kaotik ve miiphem bir roman gelismistir. Belirsizlik ilkesinin, merkezsiz
varolusun, anlam ¢oklugunun bir arada oldugu yeni bir roman kiiltiiriidiir meydana gelen.
“...dusle gercgegi, varlik ve yoklugu, zamani simdilestirmeyi kurgu, 6zgonderimsellik ve
metinlerarasilik ekseninde isleyerek, miinhasir bir poetik ¢ehre yarat[mis]” bir edebiyatin
niteliklerini tasir aporetik edebiyat (Yildiz, 2010: 345). Yildiz’a gore Toptas’in anlatilari

da,

“okunmasi kolay ve haz verici ancak ¢6ziimii zor, i¢inden ¢ikilmasi giig,
tilketilmesi mesakkatli, acmazlarla dolu ¢ikigsiz anlatilar[dir.] (...) Onun kalemi
kelimelerden kelimelere, zihni imgelerden imgelere, diis gilicii masaldan masala,

epistemolojisi varlikla yoklukla arasinda dolastyor. Oznesi ve nesnesi miiphem, biitiiniiyle

1 Kisaca “agilmasi imkansiz yol, bir konuda zitlik ve ¢eliskileri bulusturarak i¢inden ¢ikilmaz bir kararsizlik,
belirsizlik ve felsefi olarak sistematik bir kuskuya sebep olan” (Cirakli, 2008: 17) durumlar seklinde
tanimlanabilir.
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gdlgesiz, merkezsiz ve ontolojisiz edebi anlatilar i¢inde dolasiyor Toptas” (Yildiz, 2010:
346).

Hasan Ali Toptas’in anlatilari, biitiinciil ve kesin bir anlam olusturmaktan
ziyade imgelemin smirsiz olabilirlikler diinyas1 igerisinde yolculuklar yaparak her
defasinda farkli anlam kapilar1 aralayan bir dokuya sahiptir. Biilent Y1ldiz’in saptamasi bu
noktada Onem kazanmaktadir. Toptas’in anlati tutumunda somut gergeklikler degil
varolusun olas1 hallerinin yansimalari, durmadan degisen kaotik bir diinyanin, pargalanan
zaman ve mekan goriiniimlerinin birey tarafindan algilanis1 6n plandadir. Bu nedenle

ozellikle de bazi eserlerinin aporetik nitelikler tasidigi sdylenebilir.

Goriildiigii gibi Hasan Ali Toptas’in romanciliglr s6z konusu oldugunda ¢ok
sayida ve ¢ok cesitli degerlendirmeler yapilabilmektedir. Yukarida anilan degerlendirmeler
Toptag’in roman anlayisini ¢esitli yonleriyle aydinlatmalart bakimindan oldukca
islevseldirler. Ancak Toptas’in roman anlayisini sinirlart ¢izilmis, her yoniiyle belirlenmis
bir ¢ergeveye yerlestirmek zordur. Hasan Ali Toptas, farkli okumalara olanak taniyan ve
belirsizligin kusatti§i anlatilarin1 genel olarak herhangi bir hikdyeyi veya igerigi dis
diinyadaki gerceklik cercevesinde degil, i¢ diinyadaki gergeklik ¢ercevesinde bigimlendirir.
Zamanm kronolojik isleyisini kirarak yerine 6znel zaman/igsel zamam kurgular. Oznel
zaman ve mekan yansimalarint kisilerinin i¢ diinyasinda/bilincinde gezinerek goriiniir
kilar. Anlatilarinda geleneksel anlamdaki nedenselligi yikar ve dikkati dilin diizenlenisi ve
anlatilanlarin diisselligine/kurgusalligina ¢eker. Toptas’in romanlarinda bigim basat bir rol
oynar. Bu nedenle Toptas’in romanciligi ile ilgili {izerinde durulmasi gereken ya da one
cikarilabilecek Oonemli noktalardan “biri”, Ecevit’in de degerlendirmelerinden hareketle,
her yapitinda bir adim 6teye gitmenin pesinde olan yazarin, romanlarinda postmodernist

anlatim tekniklerini yogun olarak kullanilmasina ragmen anlamin bi¢imle harmanlandigi
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ve modernist edebiyatin segkinci egiliminin baskin oldugu bir anlayis gerg¢evesinde eserler

verdigidir.
11.2. Bir “On-Metin/Kaynak Metin” Olarak “Golgesizler”

Hasan Ali Toptas’in yazarlik seriiveninde Onemli bir estetik deneyim
sergiledigi “Golgesizler”, belirsizliklerle siki sikiya Oriilmiis bir metindir. Tematik olarak
ele alindiginda romanda baz1 anlat1 kisilerinin art arda kaybolmasi, digerlerinde biiyiik bir
tedirginlik, korku ve bilinmezlik duygusuna yol agmaktadir. Kdydeki kayboluslarin
nedenini bir tiirlii anlayamayan koyliiler icin, yetki sahibi olan muhtar da bu kayboluslara
bir ¢oziim bulamamakta, hicbir mantikli agiklama getirememektedir. Yasananlarin
denetlenememesi, aciklanamamasi gibi durumlar roman Kkisilerinin i¢inde bulundugu
belirsizligi yogunlagtirmistir. Ayni zamanda anlati tutumunda yaratilan belirsizlikler de s6z
konusudur. “Belki, sanki, sdzgelimi, ola ki”” gibi sdzlerle metinde anlatilanlarin gegekligine
degil gerceklige benzerligi ya da olabilirligine vurgu yapilmistir. Romanin geneline
yayilan bu durumu séyle orneklendirebiliriz: “Berber elindeki firgay1 birakip gozlerinde
biliyliyen cellat goziiyle caddeye bakti. Sehrin biitiin caddelerini asmisti sanki, ¢ok
uzaklarda, daglarin ardinda bir yeri goriiyordu. Belki de berberin kendine sigmazlig1 vardi
orada; sozgelimi bir kdyde yine bdyle bir diikkdnda berber kiliginda oturuyor ve arada bir
basin1 c¢evirip buraya bakiyordu” (G: s.7). Dolayisiyla anlatilanlarin  gergekligini
belirsizlestirmenin yani sira bunlarin hi¢ gergeklesmemis ya da gerceklesmeyecek olma
ihtimallerini de i¢inde barindiran bir diinya yaratilir. Temada saglanan belirsizlik, dilde de

yansimasini bulur.

“Golgesizler”de yaratilan belirsizlik atmosferi, okur ekseninde de varligini

sirdiirmektedir. Anlaticinin  konumu nedeniyle anlati kisileri, birbirinin kimligine
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bliriinme, birbirlerine donlisme goriiniimii sergilerler. Anlaticinin berbere, berberin Cingil
Nuri’ye ya da anlaticinin Giildeben’e donilismesi gibi durumlar metinde sikg¢a rastlanilan
dontisiimlerden sadece birkagidir. Bu belirsizlik geleneksel bir anlayigla anlati kisilerinin
izini slirmeye ¢alisan okurun da yolunu kaybetmesine yol agar. Dolayisiyla

“Golgesizler’de tema ve bigim diizleminde yaratilan bu belirsizlikler okuru da igine

¢ekmektedir.

Yasananlardan oOtiirii roman kisileri hep tedirgindir. Art arda kayboluslar
yaganmasi ve bunlarin agiklamasinin bulunamamasi nedeniyle bilinmezlikler ¢ikar ortaya.
Bilinmeyenin yaratti§i kaotik durum, insanlarin kayboluslarina tutarli agiklamalar
getiremeyen roman Kkisilerini yogun bir belirsizlik ig¢inde birakir. Muhtar kendisinin de
koyiin de varligindan siiphe etmeye baslar bir an. Bu belirsizlik ve bilinmezlik igerisinde

yalniz roman kisileri degil okur da bu oyunda yolunu bulmaya calisir.

“Golgesizler”de anlatilanlarin, roman kisilerinin bagindan gecenlerin goriiniir
bir anlam1 ya da nedeni yoktur. Nedensellik iliskileri oldukca zayiftir. Kentte de kdyde de
stirekli insanlar kaybolmaktadir. Metinde kaybolusun tiirlii sekillerine rastlamaktayiz.
Ancak bu kayboluslarin 6nemli bir kismmin somut bir nedeni yoktur. Berber uzaklara
bakarken diisledigi o kdyde bulur kendini, Cingil Nuri “ruhu sikildig1 i¢in” bir giin ortadan
kaybolur. Yillar sonra geri dondiigiinde nerede oldugunun agiklamasi da diislerle oriilii bir

anlatiya doniistir.

“Golgesizler’de eszamanli bir anlatim s6z konusudur. Mekan ayni1 anda hem
koy hem kent olmaktadir. Dolaysiyla zamanlar i¢ ice gegmekte, reel diizlemdeki zaman
algis1 ile diislerdeki birbirine karismaktadir. Kent zincirinde zaman akis1 daha belirli ve

kronolojikken kdyde zaman kirilir, parcalanir. Gegmis, genis ve simdiki zaman i¢ ige
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gecirilerek eszamanli bir anlatim yapilir. Burada dissal gergekligin diissel gergeklikle
birlesmesi s6z konusudur. Biling diinyasinin yansimalar1 ve reel gerceklik ice ige, es
zamanli bir bi¢imde yasanmakta, asagidaki O6rnekte oldugu gibi bazen de birbirine
karigmaktadir. “Ola ki baska bir yerde yasiyorduk o an, baska bir zamanda yasiyor ve
oradan buray1 disliiyorduk diisledigimizin farkina bile varmadan. (...) Burada bu yilizden
donmustuk ola ki, hareket etmeye basladigimiz an orada, uzaklarda donacaktik,” (G: s.36).
Metnin kurgusuna gore es zamanli varlik gosteren diis ile gergekligin sunumunda neyin ya
da hangisinin diis hangisinin gercek oldugu belli degildir. Boylece gercegin diisselligi,

diisselligin gercekligi sarmal bir yap1 olusturur.

“Golgesizler”, fragman bir diinya goriintiisii tasir. Diisle gercekligin i¢ ige
geemesi, her seyin pargalar halinde sunulmasini kuvvetlendiren bir 6zellige sahiptir. Bu
pargalardan bas1 sonu belli olan biitiinliiklii bir hikdyeye ulasmak pek miimkiin degildir.
Ciinkii metinde neredeyse higbir sey tam olarak sonug¢lanmamaktadir. Berberin, Cingil
Nuri’nin, muhtarin, bekg¢inin ve digerlerinin biling diinyalarindan ve hayatlarindan kesitler

sunulmaktadir sadece.

“Golgesizler”in anlati kisileri ve anlatinin kimi unsurlart varlik ile yokluk
arasinda gezinirler. Her sey diger her seye donlisme egilimi gosterir. Yazar, koyiin
diisiinsel baglamii degistirir, kdy insan1 ile sehir insanini varolus ve biling diizleminde

esitlestirir. Dolayistyla varolusu bir insan gergekligi olarak kurgular.

“Golgesizler’de amacg bir meseleyi ortaya koymak, bir soruna ¢6ziim bulmak
degil, anlatmaktir. Gercekligi anlatmak, digsal gergeklige baglilik gerektirdiginden
imgelem evreninde sinirlamalar1 da beraberinde getirir. Bu sinirlamalar yaratici giiciin

bagimli bir giice doniismesine yol acar. Hasan Ali Toptas ise, dil ve kurguyu odagina
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almakta ve siirsiz bir diis giicii ile anlatmaktadir. Golgesizler, her seyden 6nce anlatinin
kendisine odaklandig1 bir eserdir. Bu eserde geleneksel anlamda herhangi bir
konunun/6ykiiniin ya da roman Kkisisinin izini siirmek olduk¢a zordur. Eser olusum
siirecine yonelmekte, kendi yaratilis dykiisiinii anlatmaktadir. Olusum/yaratilis oykiisii de
tamamen kurgusaldir. Kurgusallik “Gdolgesizler”’in baglangicindan sonuna kendini net bir

bicimde gosterir.

Sozel bir medyanin olanaklariyla olusturulan Golgesizler romani kisaca ifade
edildiginde tematik, dilsel ve kurgusal nitelikleri bakimindan yogun belirsizlikler tasiyan,
diisle gergekligin i¢ ige gegtigi eszamanli bir yansimasinin sunuldugu ve neredeyse biitiin
Ogeleri varlikla yokluk arasinda gezinen bir metindir. Dil araciligiyla kurulan bdyle bir
diinyanin gorsel-isitsel olanaklarla yeniden kurulma siirecinde kaynak metin ile hedef
medya lriinii arasinda degisimlerin gergeklesmesi kaginilmazdir. Bu degisimler de kaynak

medya ile hedef medya iiriinlerinin karsilastirilmasi yoluyla izlenebilecektir.
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1. BOLUM

1. TOPTAS’IN “GOLGESIZLER”INDEN UNAL’IN “GOLGESIZLER”INE

MEDYA DEGISiMi

Claude Bremond, ayni Oykiiniin ifade siirecinden ve dayandigi tekniklerden
bagimsiz olarak bir medyumdan digerine gerekli Ozelliklerini  yitirmeden
uyarlanabilecegine isaret eder (akt. Chatman, 1978/2009: 18). Bu durumda ayni anlati
formu birden fazla medyada maddelesebilmektedir ve medya da dayandigi teknik
belirleyenlerden kaynakli olarak bir anlatinin temel unsurlariin aktarimini/diizenlenisini
etkilemektedir. Bu boliimde s6zel bir medya olan romanda maddelesen “Golgesizler”in
anlatisin1 olusturan temel unsurlarinda gorsel-isitsel bir medya olan filme aktarilmasi
siirecinde meydana gelen degisimler genel hatlariyla saptanacaktir. Ancak burada amag
anlatibilimsel bir ¢ézlimleme yapmak degil, romanin temel unsurlarinin hedef medyanin
araglari ile nasil aktarildigini bulgulamaktir. Dolayisiyla da karsilastirmada kaynak metin
olarak “Golgesizler” romani ile hedef medya {riinii olan “Golgesizler” filmi temel

alinmistir.

“Golgesizler”, ad1 ve nerede oldugu bilinmeyen bir sehirde bulunan bir berber
diikkaninda baglar. Anlatici ayn1 zamanda berber diikkdninda bulunan ve roman yazar
oldugu belirtilen anlat1 kisilerden biridir. Birinci boliimiin sonunda berberin baktig yerde,
uzaklarda bir kdy gordiigiinden/goriiyor olabileceginden sdz edilir. ikinci boliimde ise
mekan berberin uzaklarda gordiigii o koy olur. Boylece anlatici diizenli olmayan bir
siralamayla bir kentte yasananlar bir kdyde yasananlar1 anlatir. Bu durum romanin sonuna
kadar ayni bi¢cimde ilerler. Dolayisiyla romanda iki ana mekan olan kent ile kdydeki

olaylar birbirine paralel bir bi¢imde anlatilir. Kent ile kdyiin kesismesini saglayan sey ise,
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insanlarin kayboluslaridir. Kentte de koyde de art arda insanlar kaybolmaktadir. Berber
diikkaninda kaybolan insanlar koyde, kdyde kaybolan insanlarin bazilar1 ise kentteki

berber diikkaninda karsimiza ¢ikmaktadir.

Alaattin Karaca anlatinin bu yapisin ¢ift zincirli bir sarmala benzetir. Sarmalin
bir zinciri kentte gerceklesen olay halkasini; digeri kdyde gerceklesen olay halkasin
belirtmektedir. Ayrigma yerlerinde koy ile kentte yasananlar ayri ayri1 anlatilmaktadir.
Anlat1 kisilerinin kaybolmalar1 sonucu ise kent ile koy arasindaki kesigsmeler
gerceklesmektedir. Karaca’ya gore anlatinin iki ana mekani paralel evrenleri anistirir.
Paralel evrenlerin “ilki, kenttir; kentteki berber diikkani, ikincisi ise, koy. Olaylar, bir
kentte, bir kdyde siirer; yani anlatici, kimi kez kente, kimi kez de kdye ¢evirir bakislarini.
(...) Toptas, kisiler araciligiyla bu iki mekan, iki zincir arasinda, tipki paralel evren

kuramindaki gibi kopriiler/baglar kurar’(Karaca, 2011:548-549).

Diis ile gergeklik arasindaki sinirlarin oldukga belirsizlestigi bir metin olan
“Golgesizler”, bize diis ile gercekligin es zamanli bir yansimasini sunmaktadir. “Ola ki
baska bir yerde yasiyorduk o an, baska bir zamanda yasiyor ve oradan burayi diisliiyorduk
diisledigimizin farkina bile varmadan. (...) Burada bu yiizden donmustuk ola ki, hareket
etmeye basladigimiz an orada, uzaklarda donacaktik.” (G: $.36) der yazar-anlatici. Metnin
kurgusuna gore diisle gerceklik i¢ ice ge¢mis, kimi zaman da birbirine karigmistir. Ancak

hangisinin diis hangisinin ger¢ek oldugu belli degildir.

Golgesizler’in kurgusal 6zellikleri genel hatlariyla aktarildiktan sonra, romanin
olay Orgiisii, tema, zaman, mekan, kisiler, anlatict ve bakis agisi, iist kurgu gibi temel

niteliklerinin medya degisimi siirecinde sinemanin anlatim olanaklariyla nasil aktarildig:
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arastirilacak ve roman ile film arasinda kurulan iliskinin medyalararasilik baglaminda

degerlendirmesi yapilacaktir.

3.1.  Ayrimlama

Medya degisimi silirecinde olay orgiisi ve Oykiiniin kaynak metin olan
“Golgesizler” romani ile ayni adi tasiyan filmi arasindaki degisiminin izlenebilmesi igin
roman ve filmin ayrimlamalar1 yapilmistir. Romandaki ana boliimlemeler iki temel mekan

olan kent ve koy arasindaki gecislere dayali olarak yapilmistir.

3.1.1. “Golgesizler” Romaninin Ayrimlamasi

1. Kent(s.5-7)

Mekan, kentte bulunan bir berber diikkanidir. Diikkanda berber, ¢irak, “elinde
zindan karasi tespih tutan” bir adam, “ke¢i sakalli” bir adam ve diikkdana sonradan gelen
roman yazart oldugu belirtilen kisi bulunmaktadir. Birinci boliimiin sonunda berberin

disarida baktig1 yerde bir kdy goriiyor olabileceginden sz edilir.

2. Koy (s. 8-10)

Romanin ikinci boliimiinde mekan, adi verilmeyen bu koy olur. Birinci
boliimde uzaklara dalan berber artik koyiin berber diikkaninda oturmaktadir. Gozlerini kdy
meydanina c¢evirmig, kOyiin muhtariyla selamlagmaktadir. Muhtar secimleri yine

kazanmistir. Bunu kutlamak i¢in sizana kadar iger.

3. Ky (s. 11-12)

Berber, koydeki diikkanda oturmaya devam etmekte, kdye neden ve nasil

geldigini sorgulamaktadir. Sehirden gelmis olabilecegine, orada bir berber diikkana sahip
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olabilecegine dair diisiinceler gegmektedir icinden. (Ancak bunun bilgisine kesinlikle sahip

degildir.)

4. Kby (s. 13-19)

Muhtar ertesi sabah karisi tarafindan uyandirilir. Resit, muhtar1 gérmeye
gelmistir. Muhtar, on alt1 y1l 6nce ilk kez muhtar secilisinin ertesi gliniinde yasadig1 bir
olayr hatirlar. Koyiin berberi olan Cingil Nuri’nin karisi muhtar1 gérmeye gelmis ve
kocasmin onceki aksam ruhu daraldigi i¢in disar1 ¢iktigini, bir daha da geri donmedigini
sOylemistir. Nuri, her yerde aranmig ancak bulunamamistir. Sonunda muhtar ilgeye giderek

durumu resmi makamlara bildirmistir. Bu arada Resit hala muhtar1 beklemektedir.

5. Kent (s. 20-21)

Berber kentteki diikkdnda caddeye bakmaktan vazgecip ke¢i sakalli adama
doner. Kegi sakalli, berbere duvardaki giivercin resmini kendisinin ¢izip ¢izmedigini sorar.
Berber kendisinin ¢izdigini, fakat ayni soruyu daha 6nce de sordugunu sdyler. Ardindan
keci sakall1 adam, berberin kendisini tiras etmesine firsat tanimadan hizla diikkandan ¢ikar

gider. Berber yazar-anlaticinin sorusu iizerine kegi sakallinin Nuri oldugunu soyler.

6. Koy (s. 22-35)

Muhtar, gomlegini giyerken Cingil Nuri’nin kayboldugu yillara geri doner. O
zamanlar koyliiler Nuri’yi aramak i¢in yollara ¢ikmis, ancak {ic yil sonra Nuri’yi
bulamadan geri donmiislerdir. Bu arada muhtar, koyliilere ve karisina Cingil Nuri’den
haber getiren ilk kisinin, Nuri kaybolduktan sonra kdye gelen ve berber oldugunu séyleyen
kisi oldugunu da anlatir/hatirlar. Berber, Nuri’yi kentte gordiigiinii ve ara sira kendisinde

tirag oldugunu soyler. Sonrasinda berbere, kdyde kalabilecegi ve Nuri donene dek berber
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diikkanini igletebilecegi sOylenir. Kdyliiler arasinda Nuri’nin kentte ne yaptigiyla ilgili
birbirinden farkli hikayeler dolasmaya baslar. Nuri’nin Almanya’ya gittigi sdylentilerinin
ardindan karisi kendini ve ¢ocuklarini eve hapseder. Giinlerce higbir sekilde disari

cikmazlar.

Muhtar’in karis1 Resit’in sabirsizlandigini sdyleyince muhtar odadan ¢ikar.

Resit kiz1 Giivercin’in kayboldugunu soyler.

7. Kent (s. 36-37)

Berberde sira kara tespihli adama gelmistir. Adamin yiizii sabunlandiktan

sonra, ¢irak berbere jilet kalmadigini sdyler. Berber, ¢iragi jilet almaya gonderir hizlica.

8. Koy (s. 38-42)

Berber, diikkdnda oturmus kdy meydanini seyretmektedir. Resit’le muhtar kdy
meydanindan gegerek Resit’in evine giderler. Muhtar defalarca etrafi arar. Giivercin’den
hi¢cbir iz bulunamaz. Muhtar oradan ayrilir. Kunduraci, berberin yanina gider. Berberin

Giivercin’in kacirilmasindan nasil bu kadar hizli haberdar oldugunu anlayamaz.

9. Koy (s. 43-46)

Bek¢i, muhtarlik odasina geldiginde muhtar ona koéyde kimin kiz
kacirabilecegini sorar. Bek¢i uzunca bir stire diisiindiikten sonra “Cennet’in oglu” cevabini
verir. Mubhtar, bekciye Cennet’in oglunu siirekli takip etmesini sdyler. Sonra da
Mustafa’yla Ramazan’t yanina cagirtir, onlardan atlarina binip Giivercin’i aramalarini

ister. Bu arada muhtarlik odasinin 6niindeki kalabalik biiytimistiir.
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10. Kent (s. 47-48)

Berber ile koltuktaki adam jilet almaya gonderilen ¢iragin donmesini
beklemektedirler hala. Yazar-anlatict sessizligi bozmak i¢in berbere duvardaki giivercin
resmini kendisinin ¢izip ¢izmedigini sorar. Berber kendisinin ¢izdigini, fakat ayni soruyu

daha 6nce de sordugunu soyler.

11. Koy (s. 49-61)

Nuri, muhtar ve diger koyliiler kahvede oturmaktadirlar. Nuri kdye iki yil once
donmiistiir. Nuri donmeden Once karist kendisine yol gostermesi i¢in kdylin imamina
gitmis, ancak bu durum bir siire sonra onlarin cinsel birlikteligi ile sonuc¢lanmistir. Nuri
koye geldiginde onu kimse tantyamaz. Kendisine bunca zaman nerede oldugu sorularini,
“bilmiyorum” diyerek yanitlar. Masals1 bir dille yasadiklarini anlattiktan sonra ¢6lde bir
berberle karsilastigindan ve orada basindan gegenlerden s6z eder. Burada 1. boliimdeki

berber diikkkanini betimler.

12. Kent (s. 62-63)

Berber tarafindan jilet almaya gonderilen c¢irak, aradan uzunca bir zaman
geemesine ragmen geri donmemistir. Berber ile kara tespihli adam arasinda kisa bir sohbet

gecer. Yazar-anlatici ile berber adamin uyudugunu fark ederler.

13. Kdy (s. 64-67)

Caresiz kalan muhtar, Giivercin’in kaybolusuyla ilgili akil danismak i¢in Dede
Musa’ya gider. Dede Musa, doksan yasinda ve kordiir. Muhtara, Aynali Fatma ile Asker
Hamdi’nin hikdyesini anlatir. Buna gore, Aynali Fatma asker kacaklari ile birlikte olan bir

kadindir. Asker Hamdi ile bag evine kapanip giinlerce sevistikten sonra Aynali Fatma
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bitkin bir halde kagarken goriiliir, Asker Hamdi ise bag evinde kaskati bulunur. “Dokuz
karis1 ve bir avlu dolusu ¢ocugu” olan Asker Hamdi ¢obanlar tarafindan bulunur. O halde
askere gotiiriiliir. Bir siire sonra cephede 6ldiigii haberi gelir. Musa Dede, muhtara Asker
Hamdi’nin ¢ocuklarmin kimler oldugunu sorar. Muhtar i¢in her sey daha da karigik bir hal

alir.

14. Koy (s. 68-75)

Muhtar evine dondiikten sonra bekgi gelir. Beke¢i, Cennet’in oglunu stirekli
takip ettigini sdyler. Muhtar ona Asker Hamdi ile Aynali Fatma’dan s6z eder. Bu arada
koye iki ath gelir. Bunlar Mustafa ve Ramazan’dir. Giivercin’i her yerde aradiklarini ama
hicbir sey bulamadiklarini sdylerler. Giivercin’i hi¢ kimse gérmemistir. Aksam vakti bekei,
Cennet’in oglunu gozetlemeyi siirdiiriirken muhtar gelir ve Cennet’in evine dogru ilerler.
Giivercin’i orada arar. Cennet’in oglunun yazdig1 mektuplari inceler. Sonrasinda bekgiyle

birlikte Cennet’in oglunu muhtarlik odasina gotiiriirler.

15. Kent (s. 76)

Yazar-anlatici ile berber beklemeye devam etmektedirler. Tespihli adam hala

uyumaktadir.

16. Koy (s. 77-85)

Mubhtar, Cennet’in oglunu sorguya ¢eker sonra da kendisine saldirir. Cennet’in
oglu Giivercin’t kagirdigini reddeder. Gece yaris1 sorgu yeniden baslar. Bunun {izerine
muhtarlik odasinin 6niinde insanlar birikmeye baglar. Neredeyse biitiin kdy orada hig

konusmadan beklemektedir. Muhtar disar1 ¢ikinca Cennet, oglunu geri istedigini soyler.
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17. Kent (s. 86-87)

Yazar-anlatici, ¢iragin -Cennet’in oglu gibi tartaklanmasini istemedigi icin-
geri donmeyebilecegini sdyler berbere. Ancak ciragi daha fazla beklemeye dayanamayan

berber, yazar-anlaticty1 diikkkanda birakarak ¢iragi aramaya gider.

18. Koy (s. 88-93)

Ertesi giin Cennet’in oglu muhtarlik odasindan iki biiklim ¢ikar. Bek¢i onu
izlemeye devam eder. Bu sirada kahveci cay isteyen bek¢iye cay vermez. Berber,
kunduracinin yanina gider. Giivercin hakkinda konustuktan sonra kunduraci, berbere ¢irak
buldugunu soyler. Cirak giinlerce yol geldikten sonra kdye ulagsmistir. Babasi onu meslek
edinsin diye kentteki bir berber diikkanina vermis ancak ¢ocuk bir giin diikkkandan ¢ikmis

bir daha da geri donmemistir.

19. Kent (s. 94-95)

Berber donmemis, tespihli adamsa hala uyuyordur. Yazar-anlatici diikkkandadir.

20. Kéy (s. 96-108)

Cennet’in oglu berbere gider. Onceki giin diikkkAnda Nuri’yi gordiigiinii
sOyleyerek berberin Cingil Nuri oldugunu iddia eder. Sonra diikkdndan g¢ikarak “Kar
nedeen yagaar, kaar?” diye bagirmaya bagslar. Muhtar onun delirdigine kanaat getirir. Bu
nedenle onu rahat birakirlar. Cennet, oglunu eve gotiirmeye calisir. Ancak oglu sokaklarda
gezinip bagirmaya devam eder. Bekgi gece vakti muhtarlik odasindan ayrilirken Riza’nin
diikkanina gbz atar. Riza ve iki arkadasi icki igmektedirler. Bir siire da sonra bekei,
Riza’nin evine dogru gider. Riza’nin karis1 Hacer’le samanlikta bulusup sevisirler. Bekgi

oradan ¢ikar, sokaklarda dolasip bagirmaya devam eden Cennet’in oglu ile karsilagir.
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21. Kent (s. 109-111)

Berber koltugunda uyuyakalan tespihli adam uyanir. Yazar-anlaticinin berber
oldugunu iddia eder. Yazar-anlatici bunu reddedip adamin uykusunda riiya gormiis

olabilecegini savunur.

22. Koy (s. 112-119)

Cennet, muhtarlik odasinda oturan muhtara giderek oglunu ister. Muhtarin ii¢
giindiir ortalikta goériinmeyen Cennet’in oglundan haberi yoktur. Cennet hizla ayrilir
oradan. Resit de kisa araliklarla muhtara gelip kizindan haber olup olmadigini 6grenmeye
calisir. Bu arada Riza yegeni Glivercin’i kagiranlara koy meydaninda soviip durur. Muhtar,
odasindan c¢ikarak berbere gider. Berberdeki ¢iragi daha once gérmedigine sasirmis bir
halde saclarin1 kestirir. Koyiin farkli yerlerinde ayni anda goriiliir. Muhtarlik odasinin
kapisini kilitleyip anahtar1 yanina aldiktan sonra ilgeye dogru yola ¢ikar. Muhtari, bekgi

ugurlar. Muhtarlik odas1 kendisi gelinceye kadar agilmayacaktir.

23. Kent (s. 120-122)

Berberdeki adam ile yazar-anlatici arasindaki konugsmadan sonra adam postaci
oldugunu sdyler. Yazar-anlatici, postaciya nasilsa ge¢ kaldigin1 gitmemesini sdyler, postact

ise bu istege uymadan diikkandan ¢ikar.

24. Koy (s. 123-127)

Mubhtarin il¢ceye gidisinden birka¢ giin sonra Cennet’in oglu kucaginda bir
yilanla ortaya ¢ikar. Cocuklara ve koyliilere yilaniyla tiirlii oyunlar yaparken kdye postact
gelir. Muhtar olmadigi icin getirdigi kagidi bekciye verir. Bekei kagidi okur ve telgrafin

Cingil Nuri i¢in gonderildigini, onu aramaya giden akrabalarinin Nuri’yi bulamadiklarin
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yazdigin1 sdyleyerek kagidi Nuri’ye verir. imam kalabaliktan ayrilarak berberin yanina

gider.
25. Koy (s. 128-131)

Imam, berber diikkkdninda oturur. Riza, kendi diikkdninda oglu Ramazan ile
Giivercin’in durumu hakkinda konusmaktadir. Riza’ya gére Gilivercin’in bulunmasi i¢in
imamin biiyli yapmasi gerekmektedir. Ancak Gilivercin’in babasi Resit, bunu kabul etmez.
Riza’yla bir anlagsma yaparlar. Ramazan, Resit’in verecegi bir tutam sag¢i imama gotiirlip
saclarin sahibinin kendisine sevdalanmasini1 saglamak amaciyla biiyli yaptiracaktir. Eger
biiyii tutarsa Resit de kizinin bulunmasi i¢in imama bagvuracagini sdyler. Bu sirada berber

Riza’nin ditkkanina gelir.
26. Koy (s. 132-141)

Ramazan, sevdigi kizin kendisine asik olmasin1 saglamak amaciyla imamdan
biiyii yapmasini ister ve Resit enistesinden aldig1 saglar1 imama verir. Isi bitince okunmus
saclart cebinde tasiyarak Resit enistesinin yanina gider. Avludan igeri girdikten kisa bir
siire sonra Ramazan’in geldigini fark eden Resit’in kara at1, ahir kapisini kirarak ¢ildirmis
bir sekilde avluya cikar. Ne yapacagini bilemeyen Ramazan kdy meydanma dogru
kagmaya baslar. Onu kovalayan at, kimse ne oldugunu anlayamadan kdy meydaninda
Ramazan’1 ¢igneyerek oldiirlir. Riza, oglunun durumunu goriip bulundugu yere c¢oker,

Hacer ise haberi alir almaz avlu kapisinda bayilir.
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27. Kent (s. 142-144)

Yazar-anlatict kentteki berber diikkdninda oturmaya ve uzaklardaki koyi
diisinmeye devam etmektedir. Bu bolimi koydeki kisilerin kendi i¢inde oldugunu

sOyleyerek Resit’in bir tutam sag istemis olabilecegi Giildeben olarak anlatmay1 siirdiiriir.

28. Kdy (s. 145-150)

Ramazan, topraga verilir. Resit kotli durumda oldugu i¢in bek¢iden Riza’yi
evine gotlirmesini ister. Mezarliktan ayrilan Resit, eve giderek silahini alir ve ati vurmak

lizere yola cikar. Bir siire sonra Riza da kendisine katilir.

29. Kent (s. 151-153)

Yazar-anlatict aksam saatlerine dogru diikkdnda beklemeyi siirdiiriirken
karsidaki bir apartmanin {igiincii katinda pencerede duran bir adamin berber diikkaninm

izledigini fark eder.

30. Koy (s. 154-161)

Gece yarisi, berber uyurken kapist calinir. Ancak kapiyr kimin galdigini
anlayamaz. Uzaklardaki bir kenti ve berber diikkanini diisler. Bu sirada bek¢i de ati
aramaya baslamistir. Aradan zaman ge¢gmesine ragmen at bulunamaz. Ramazan 6ldiikten
sonra bek¢i bir daha Hacer’le bulusamaz. Cennet’in oglu muhtarlik odasinin kapisim
yumruklayip durur. K6y meydaninda bir koku oldugunu sdyler. Bir yandan da yilaniyla
oynayarak zaman gecirmektedir. Resit 1srarla ati aramaya devam eder. Yiiriiye yiirliye
Aynali Fatma’nin bag evine varir, orada oturan bir kizdan su ister. Kiz adinin Giildeben

oldugunu soyler.
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31. Kent (s. 162-163)

Aksam vakti kentteki berber diikkanimni agik bulduguna sevinen Resit,
diikkkanda bekleyen yazar-anlaticiya berberi sorar. Berberi bulamayinca selam sdyleyip

oradan ayrilir.

32. Koy (s. 164-168)

Bekgi, berbere muhtarin hala donmemis olmasinin verdigi sikintidan s6z eder.
Giinlerce etrafta dolasir, sessizce kdy meydaninda beklemeye baglar. Yashlar koy

meydanindaki kokunun pesine diiserler. Sonunda bek¢i dayanamayip oradan ayrilir.

33. Koy (s. 169-173)

Bekei kdyde olup bitenlerden 6tiirii duydugu endiseyi Musa Dede’yle paylasir.
Muhtarin  bir tlirlii donmeyisini, Glivercin’i kagirmis olabilecegine yorar. Oradan

ayrilmadan Ramazan’in kendisinin oglu oldugunu itiraf eder.

34. Koy (s. 174-182)

Koy halki, meydandaki kokudan 6tiirii muhtarlik odasimnin 6niinde toplanir.
Resit koye yeni donmiistiir. Kdoyliiler, sirtinda Gtlivercin’le beraber Cennet’in oglunun
geldigini fark ederler. Artik Giivercin’i, Cennet’in oglunun kacgirdigina inanmis
durumdadirlar. Bekgi, Cennet’in oglunu bayrak diregine baglar. Kadinlar, Giivercin’i evine
gotiirlirler. Riza, Cennet’in oglunu 6ldiirmek ister ama bek¢i kendisine engel olur. Bekei,
Resit’e, Giivercin’le Cennet’in oglunu evlendirmeyi onerir. Cennet’in oglu, Giivercin’i
kendisinin kacirmadigini, onu ormanda aglarken buldugunu soyleyerek karsit c¢ikar bu
duruma. Gece vakti Bekgi, Cennet’in ogluna bagirmaya baslar fakat ¢ocugun coktan

uyudugunu fark eder.
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35. Kent (s. 183-184)

Yazar-anlatici, gecenin ilerleyen saatlerinde berber diikkkaninda beklemekten
vazgecerek bir seyler yiyip i¢ebilmek lizere diikkkandan ayrilmaya karar verir. Birkag saat

sonra da geri dontip diikkani kontrol etmeyi amaglamaktadir.
36. Koy (s. 185-189)

Koyliiler meydanda toplanmig, Cennet’in ogluna saldirmak {izeredirler.
Giivercin hamiledir. Bek¢i mavzeriyle korur onu. Ancak Cennet’in oglunu muhtarlik
odasina sokmaktan bagka caresi kalmayinca berbere muhtarlik odasinin kapisint kirmasini
sOyleyerek yardim ister. Muhtarlik odasinin kapisi kirildiktan sonra ortaliga berbat bir

koku yayilir. Kapinin 6niine geldiklerinde muhtarin igeride oldugunu gortirler.
37. Kent (s. 190-192)

Yazar-anlatici sabahg¢1 kahvesine dogru ilerlemektedir. Bu boliimde yazar-

anlaticinin Karadiis Caddesi’ndeki apartmanin {igiincii katinda oturdugu anlagilir.
38. Koy (s. 193-198)

Muhtar, muhtarlik odasinda kendini asarak intihar etmistir. Muhtar evine
gotiiriildiikten sonra bekg¢i, Cennet’in oglunu muhtarlik odasina kilitler. imam, muhtari
yikamay1 canina kiyanlarin yikanmasinin giinah oldugu gerekgesiyle reddeder. Bunu duyan
karis1 tekrar kendinden gecer. Muhtarin intihariyla ilgili olarak tiirlii hikayeler anlatilmaya
baslanir koyliiler arasinda. Bek¢i muhtarin devlet kapilarinda kotii muamele gormiis
olabilecegini diisiiniir. Sonra tekrar Gilivercin’i muhtarin kagirmis olabileceginden

kuskulanir.
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39. Kent (s. 199-200)

Yazar-anlatici sabahgi1 kahvesini bulur. Cay ister.

40. Kéy (s. 201-205)

Riza, Resit’i Cennet’in oglunu vurmaya ikna etmeye c¢alisir. Resit, Giivercin’i
kimden hamile kaldigini sdylemedigi i¢in ahira kapatmistir. Hi¢ kimse Giivercin’i disari
cikaramamaktadir. Sadece beke¢i, Giivercin’in yanina girer. Ancak Giivercin basindan
gecenlere dair tek kelime sdylemez. Bekgi, Giivercin’i Cennet’in ogluyla evlendirmeyi
Onerir; fakat Riza buna kars1 ¢ikar. Berber ise diikkkaninda kdye gelis nedenini ve oradan

ayrilmasi gerektigini diisiinmektedir.

41. Kent (s. 206-207)

Yazar-anlatici, sabah¢1 kahvesinde igtigi cayini bitirmistir. Kahveye bagkalari

da gelmistir. Anlatict kahveden ¢ikarken oradaki adamlardan biriyle kisaca konusur.

42. Koy (s. 208-214)

Cennet, oglu a¢ birakildigi icin her sabah ona yiyecek bir seyler gotiiriir. Ancak
bekei, Cennet’i oradan kovar. Cennet’in ogluyla ne yapacagini bilemeyen bekgi, bir siire
sonra onu serbest birakir. Cennet, oglunu alip hemen ayrilir oradan. Cocuk, giinlerce
evinden disar1 ¢ikmaz. Bir silire sonra, buldugu bir yilanla ortalikta dolasmaya baslar yine.
Cocuklara gosteri yaparken yilani beline dolar. Yilan kendi kuyrugunu yutup goévdesini
sikarken ¢ocuklar Cennet’in oglunun kivranmalarini oyun sanarak ¢iglik ¢igliga eglenirler.

Koyliiler ne oldugunu anlayip ¢ocuk kalabaligina varamadan Cennet’in oglu yere yikilir.
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43. Kent (s. 215-216)

Yazar-anlatict sabah¢i kahvesinden c¢ikmistir. Berber diikkanma dogru
ilerlemektedir. Ancak bir tiirlii geldigi yeri ve berber diikkanini bulamaz. Ya kendisinin ya

da berber diikkanin kayboldugunu diisiinir.

44. Koy (s. 217-223)

Koye ilk kar diismiistiir. Resit hala kizi Giivercin’in bulundugu ahirin
kapisinda nobet tutmaktadir. Araliklarla kizina sorular yoneltmesine ragmen hicbir cevap
alamaz. Kisa bir siire sonra ahirin kapisini iyice kilitleyip at1 aramaya ¢ikar. Kadinlar, bu
sayede Giivercin’e yiyecek verirler. Resit, dag tepe dolanirken ortalikta dolanan bir ayiya
ates eder. Fakat 1skalar. Bekci, Riza, Cingil Nuri ve digerleri at1 hep birlikte aramaya karar
verirler. Bu arada Giivercin’in sancilar1 siklasmistir. Resit, karisin1 dinlemeden evden hizla

uzaklagirken ahirdan bir ¢iglik duyulur.

45. Kent (s. 224-225)

Gilin agarmak iizeredir. Yazar-anlatict hald berber diikkdnin1 bulmaya

calismaktadir. En sonunda diikkan1 aramaktan vazgecip eve donmeye karar verir.

46. Koy (s. 226-230)

Sabahin erken saatlerinde koyliiler, meydanda toplandiktan sonra daglara
dogru yola koyulurlar. Kisa bir siire sonra berber, lizerlerine dogru gelen ve kis uykusuna
yatmamis olan ayiyr hizla vurur. Kéyliiler ayinin 6liistinii kdye siirtiklerler. Bu sirada en
arkada yiirliyen berber koyden ve koylillerden koptugunu hissetmektedir. Bir ¢ocuk

Giivercin’in dogurdugu haberini verir. Resit eve varinca Giivercin’in ahirda tek basina
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dogurdugunu 6grenir. Ahirin kapisini acar agmaz kadinlar igeri dolusurlar ancak gordiikleri

seyden otlirii korkung bir ¢iglik atarlar.
47. Kent (s. 231-232)

Yazar-anlatici, oturdugu apartmanin oniline gelerek karsisina ¢ikan engellere
ragmen hala yazdigimi diisiinerek rahatlar ve iigiincii kattaki odasina ¢ikar. Masasinin
iistlindeki daktilosunu ve kagitlarini toparlar. Cayini alip neyi bekledigini bilemeden
beklemeye baglar. Karisiyla arasinda gegen kisa bir konusmadan sonra kapi c¢alar. Oglu,
elinde bir kutu jiletle gelir ve babasinin yiiziindeki sabunu yikamasina sasirir. Cocuk acgik
bir yer bulamadigi i¢in ge¢ kaldigin1 ve gazetede bir aymin bir kiz kagirdigi haberinin yer

aldigin soyler.

3.1.2. “Golgesizler” Filminin Ayrimlamasi
Senaristligini ve yonetmenligini Umit Unal’in yaptigi “Gélgesizler” filmi,
2009 yilinda gosterime girmistir. Filmin ayrimlamasi, romandakine kosut olarak, kent ve

koy mekanlari arasindaki gegislere bagl kalinarak yapilmistir.
Prolog (00.00.10” -00.01°.06”)

Bir adam agagli bir yolda yiiriimektedir. Ayn1 adam (sonradan Cingil Nuri
oldugu anlagilacak kisi) kameraya dogru gelir, sOyle bir arkasina bakar ve yiirlimeye
devam eder. Ancak kamera adamin yiriidiigii yone dogru hareket ettiginde adamin artik
orada olmadig: goriiliir. Birdenbire kaybolmustur. Filmin adi1 “gdlgesizler” iistte belirir,

sozctiklerin golgesi toprak zemine yansimaktadir.
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1. Kent (00.01°.06- 00.03°.39”)

Radyo frekanslar1 arasindaki cizirti ve sarkilar esliginde hizlandirilmis olan
Istanbul’un ¢esitli goriintiileri verilir. Bir berber diikkdninda ¢irak radyo frekanslarini
degistirirken goriiliir. Diikkdnda berber (Taner Birsel), cirak (Cem Ozeren), berber
koltugunda oturan bir adam (miisteri) ve sirada bekleyen siyah tespihli bir adam (Erdem
Akakge), iistii basi hirpani bir adam (Fuat Onan) ve her seye ilgiyle bakan bir adam (Altan
Erkekli) daha vardir. Bu adam sirasiyla duvardaki siyah at fotografina, elle ¢izilmis

giivercin resmine ve iri yapili, pehlivana benzeyen bir adamin eski fotografina bakar

dikkatlice.

Berber ortiiyii silkeleyerek perisan haldeki adami (Cingil Nuri) buyur eder.
Nuri, boynuna oOrtii baglanir baglanmaz, bagirarak kalkar, cebinden tas ¢ikararak yere
doker, para olmadigini ve disarinin iskelet dolu oldugunu sdyleyerek ¢ikar gider. Berber,
tespihli misteriyi (postaci) koltuga alir. Berbere gelen {liglincii adam (yazar) ile Nuri
hakkinda sohbet etmeye baslar. Berbere gore adamin derdi, herkes gibi hem burada hem
¢ok uzaklarda olma istegidir. Sonrasinda berber, adamin arkasinda duran biiyiik ve yalniz

bir aga¢ fotografina dalar.
2. Koy (00.03°.40”- 00.10°.10”)

Berber, kentteki berber diikkdninda fotografi asilmig olan agacin aslinin
yaninda goriiniir. Elinde bir bavulla kdye dogru yiiriir. Kahveye varinca oturur. Muhtar
(Selguk Yontem), berbere Cingil Nuri’yi sorar, ardindan masada bulunan kunduraciyla
(Beyti Engin) birlikte, berbere Nuri’nin berber diikkanini isletmesini teklif ederler. Kadriye

(Zeynep Kumral), Nuri’nin diikkkanini gosterir. Diikkanda Nuri hakkinda konusulurken
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Giivercin’le (Bigkem Karavus) Ramazan (Serkan Senalp) meydandan gecerler. Muhtar,

uzun uzun Giivercin’i seyreder, bek¢i (Hakan Karahan) bu durumu fark eder.
3. Kent (00.10°.11-00.10°.54")

Berber jilet bittigi i¢in ¢iragi jilet almaya gonderir. Cirak kosar gider. Adam
(yazar), berbere giivercin resmini sorar. Berber daha 6nce de sordugunu sdylediginde adam

sasirir.
4. Kéy (00.10°.55”- 00.23°.07”)

Giivercin’in babast Resit (Ahmet Ozaslan) siddetle muhtarm kapisini
calmaktadir. Gilivercin’in kayboldugunu soyler. Kunduraci, berberin diikkanma gelir,
berbere c¢irak almasini soyler. Arabasinda sehirdeki berber diikkaninda goriilen ¢irak
uyumaktadir. Muhtar Resit’le birlikte kosar adim Giivercin’in evine gider. Bir sey
bulamayinca hizla ¢ikar. Kunduraci, berbere olanlart duyup duymadigini sorar olumlu

yanit alir. Bu durumu garipser.

Aksam vakti muhtarlik odasinda bek¢iyle muhtar, Glivercin’i kimin kacgirmis
olabilecegini konusurlar. Muhtar, Giivercin’i bir aymin kagirmis olabilecegini soyler.
Bekgi ise bir siire diisiindiikten sonra Giivercin’i kagiranin Cennet’in oglu (Ertan Saban)

olabilecegini s6yler. Muhtar da bek¢iyi Cennet’in oglunu takip etmesi i¢in gonderir.

Muhtar eve dondiikten sonra evinin altinda kilitli tutulan ve tuhaf sesler ¢ikaran
ogluna bakar. Gece oglunun ¢ikardigi sesler yiiziinden karisiyla sevisemez. Oglundan

“hilkat garibesi” diye s6z eder.

Bekei, Cennet’in oglunu izler. Kadriye’nin gizlice imamin (Umut Karadag)

evine girdigini goriir. Kadriye ile imam sevisirler.
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Cingil Nuri koye geri doner, kahveye oturur. Bek¢i muhtara haber verir. Karisi

Kadriye kosarak gelir, ezan sesini de duyunca ¢ildirmis gibi kogsmaya baslar.

5. Kent (00.23°.07”- 00.23°.37”)

Berber koltugunda tespihli adam uyuyakalir. Jilet almaya giden ¢irak

donmemistir daha.

6. Koy (00.23°.377- 00.37°.21”)

Muhtar, 90 yaslarinda kor bir adama (Musa Dede) akil danisir. Dede (Aydemir
Akbas), muhtara Aynali Fatma ile Asker Hamdi’nin hikayesini anlatir. Aynali Fatma
(Onuryay Evrentan) hayat kadinidir, Asker Hamdi (Yigit Kusbeyli) ise 9 karis1 ve “bir avlu
dolusu” ¢ocugu olan bir asker kagagidir. Muhtar ise gerilerek bu hikayeyi niye anlattigini
sorar. Dede de Asker Hamdi’nin bir avlu dolusu ¢ocugunun nerede olduklarini sorar ona.

Mubhtar 6fkeyle oradan ayrilir. Kafasi daha fazla karismastir.

Bek¢i ve muhtar, Cennet’in oglunu muhtarlik odasina goétiiriirler. Muhtar,
oglani sorguya g¢eker ve sert bir bicimde déver. Bu arada disarida insanlar birikir. Birden
Cennet’in (Arsen Giirzap) sesi duyulur oglunu istemektedir. Muhtar, Cennet’in oglunu

sabah perisan haldeyken serbest birakir.

7. Kent (00.37°.21”- 00.37°.49”)

Berber, c¢iraga bakmak icin aceleyle cikar gider. Berber koltugundaki adam

hala uyumaktadir.
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8. Koy (00.37°.50”- 00.45.54”)

Koydeki berber diikkdninda berber bir adami tirag etmeyi bitirir. Cennet’in
oglu gelir. Sonra da “Kar neden yagar?” diye bagirarak kdyde dolasmaya baslar. Koy
meydanina oglunu almaya gelen Cennet, muhtari ogluna yaklagtirmaz. Muhtar evine
doner, oglundan tuhaf sesler gelmektedir yine. Kisa bir siire aglar. Sonrasinda Giivercin’in
babasi ve amcasiyla beraber igki iger. Bek¢i, Hacer’in (Taies Farzan) yanina gider,

sevisirler. Oradan ayrildiktan sonra Cennet’in ogluna rastlar. Ona silahin1 dogrultur.

9. Kent (00.45°.54”- 00.46°.41”)

Berber diikkaninda uyuyakalan tespihli adam uyanir. Berberde bekleyen

adamdan (yazar) onu tirag etmesini ister. Ancak adamin berber olmadigina ikna olmaz.

10. Koy (00.46°.42”- 00.49°.40”)

Cennet, muhtarliga gelerek oglunu ister. Muhtar oglunun kendisinde
olmadigini sdyler. Birden bir camin ardinda kendi yiizii goriinlir. Sonra es zamanli olarak
bircok muhtar ¢esitli bicimlerde hareket etmeye baslar. Biri bir sokaktan giderken, diger
tersi yone yiiriimektedir. Biri evine gelip esinden atini1 hazirlamasimi isteyerek ilgeye
gidecegini soyler. Digeri eve ugrayip hem kendini hem karisini izler, sonra ¢eker gider.
Biri muhtarlik odasinda Cennet’in ogluna ait burusturulmus mektuba bakarken pencereden
bir digerini goriir. Biri, berbere giderek tirag olur. Biri, uzak bir tepeden koyii izler. Biri
muhtarlik odasinda tirag olmus, siyah takim elbise giymis vaziyette yola ¢ikmaya hazir
bekler, atina biner. Bekg¢iye talimatlarda bulunur: Bayrak indirilmeyecek, muhtarliga kimse
girmeyecektir. Ardindan yola koyulur. Bekginin arkasindan bir muhtar daha c¢ikar,

“Sahiden kar neden yagar, kar?” diye sorar bekgiye, yoluna devam eder.
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11. Kent (00.46°.40”-00.50°.54”)

Berber diikkaninda kalan adam (yazar) ile postact konusurlar. Postact ¢ok geg

kaldigin1 s6yleyerek ¢ikar.

12. Koy (00.50°.54”- 01.00.34”)

Aksam vakti Cingil Nuri kahvede oturanlara sehirdeki berberde yasadiklarini
anlatir. Ayni saatlerde postaci kahveye gelir. Cingil Nuri’nin hala bulunamadigina dair bir
telgrafi bek¢iye verip gider. Ertesi gilin bekc¢i Nuri’yi kdyden ayrilirken goriir. Giivercin’in
babas1 Resit ile amcas1 konusurlar. Resit’in abisi Riza (Ahmet Miimtaz Taylan), Resit’i
imamin nefesinin kuvvetli olduguna, Giivercin’i bulabilecegine inandirmak igin bir plan
yapar. Ramazan, Resit’in verdigi bir tutam saci imama okutacak, sagin sahibi Ramazan’a
asik olunca da Resit ikna olup Giivercin’i bulmasi i¢in imama damsacaktir. Imam
gerekenleri yaptiktan sonra Ramazan saglari cebine koyup amcasi Resit’in yanina gider.
Resit’in at1, ¢ildirmig gibi sesler ¢ikarmaya baslar. Ahirin kapisim1 kirarak Ramazan’in
pesinden kosmaya baslar. Ramazan hizla kagar. Koy meydaninda diisen Ramazan’i

sahlanan at ezerek oldiriir. Bekgi silahin1 atesler ancak at1 vuramaz. At kagar.

13. Kent (01.00.35”-01.01°.22”)

Berber diikkkaninda hala berberin donmesini bekleyen adam, karsi

apartmandaki pencerede bir adamla karsilagir. Bakisirlar.

14. Koy (01.01°.22”- 01.05°.36”)

Ramazan’in cenazesi defnedilir. Yagmur yagmaktadir. Resit silahiyla kisragi

aramaya ¢ikar.
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15. Kent-Koy (01.05°.36- 01.08°.44”)

Kent: Berber diikkaninda bekleyen adam (yazar) eli alninda oturmaktadir.

Koy: Musa Dede elini alnindan indirir. Bek¢i, Musa Dede’ye akil
danismaktadir. Giivercin’t muhtarin kacirmis olma ihtimalinden s6z eder. Musa Dede

bekeiye kizarak Gilivercin’i bir ayinin kacirmig olabilecegini sdyler.

Kent: Berber diikkanindaki adam (yazar) gozlerini kapatmis diistinmektedir.

Koy: Musa Dede gormeyen gozleriyle bosluga bakmaktadir. Bek¢i Ramazan’in

kendi oglu oldugunu sdyler.

Kent: Adam beklemedigi bir sey olmus gibi ayaga firlar 15181 acar. Duvardaki

giivercin resmine bakar.

16. Koy (01.08°.44”-01.15°.24”)

Cennet’in oglu, sirtinda Gilivercin’le kdye gelir. Bek¢i, Cennet’in oglunu rehin
alir. Giivercin’in ailesi ve koyliiler onu cezalandirmak isterler. Ancak bek¢i izin vermez,
oglanin basinda nobet tutar. Cennet’in oglu muhtarlik ve kdy meydanimin koktugunu
sOyler. Bir siire sonra Resit muhtarligin Oniine gelir. Bek¢iye Giivercin’in hamile
oldugunu, Cennet’in oglunu kendisine vermesi gerektigini onu jandarmaya gotiirecegini
sOyler. Beke¢i reddeder, berbere muhtarligin kapisint kirdirir. Kirdigr gibi muhtar1 kendini

asmis halde bulurlar. Kokmustur.
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17. Kent (01.15°.25”- 01.16°.17”)

Berber diikkaninda bekleyen adam 15181 sondiirerek diikkandan ¢ikar. Berber
diikkanmin i¢inde birden muhtar goriiniir, bir iki adim ilerleyip duvardaki giivercin

resmine dokunur.

18. Koy (01.16°.17”- 01.22°.00)

Bekei, kunduraci ve berber muhtarligin 6niinde oturup muhtarin durumuyla
ilgili sohbet ederler. Bekei, oglunu almaya gelen Cennet’i geri ¢evirmez, oglani serbest

birakir.

19. Kent (01.22°.00-01.22°.23”)

Berberden ¢ikan adam, sehir giiriiltiisliniin yogun oldugu bir yerde yolun

karsisina gecmektedir.

20. Koy (01.22°.23”- 01.22°.55”)

Bekei, Giivercin’le konusur. Giivercin’i kaciranin Cennet’in oglu olmadigi

anlagilir.

21. Kent (01.22°.55”- 01.23°.19”)

Adam deniz kenarinda bir yerde ¢ay icer. Odeme yapmak i¢in kalktiginda

caycinin arabasinin lizerindeki oyuncak ayiya bakakalir.
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22. Koy (01.23°.20”- 01.25°.39”)

Resit ve digerleri kdye dadandigr sdylenen aymin pesine diigerler. Berber ates
eder, ancak ayiyr vurup vurmadigi anlasilmaz. Giivercin, tek basina dogurur. Avdan

donenler Giivercin’in dogurdugunu isitince oraya dogru kostururlar.

23. Kent (01.25°.39”- 01.26°.18”)

Adam gece boyu dolasip sabaha kars1 berber diikkaninin bulundugu yere gelir.
Ancak diikkan kapalidir ve tizerinde “kiralik” yazili bir kagit asihidir. Diikkana s6yle bir

baktiktan sonra kars1 apartmanin giris kapisina yonelir.

24. Koy (01.26°.19”- 01.26°.38”)

Resit ve digerleri eve gelirler. Giivercin’in kilitli oldugu ahir gibi odanin kapisi

acilir. Giivercin’in kucaginda eli pengeye benzeyen kolu killi bir bebek vardir.

25. Kent (01.26°.387-01.27°.45”)

Adam evinin kapisini agar, igeri girer. Daha Once berberden goriilen masa
lambal1, daktilolu pencerenin bulundugu dairedir burasi. Adam masanin basina gegerek bos
berber diikkanina bakar. (Yazar oldugu anlasilir). Esi gay isteyip istemedigini sorar. Elinde

.....

ge¢mis olan yazara oglu, kdyiin birinde aymin bir kiz kacirdigi haberinden sz eder.

26. Koy (01.27°.45”- 01.29°.50”)

Resit, karis1 ve digerleri saskinlikla Giivercin’e ve bebegine bakmaktadirlar.
Sonra hepsi birden o halde donakalirlar. Berber sessizce oradan ayrilir. Kdyde herkes

oldugu yerde kipirdamadan durmaktadir. Sadece berber hareket eder. Muhtarin evinin alt
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tarafindaki odanin/ahirin kapisindan muhtarin oglunun pengeye benzeyen eli goriiniir.
Giivercin’in bebeginin ¢ikardigi seslere benzeyen sesler gelir iceriden. Berber kdyden
ayrilir. Ucgusan kavak tozlar1 harflere doniiserek bir sayfanin ylizeyini olustururlar.
Berberin lizerinde durdugu bu sayfa “Golgesizler” romaninin son sayfasidir. Romanin son
birkag satir1 ve Hasan Ali Toptas’in adi, kitabin yazilis yeri ve tarihi tamamen okunaklidir.

Devaminda bir riizgar yazilari ve berberi savurur.
111.2. Olay Orgiisii ve Oykiiniin Sozelligi, Gorselligi

Romanda 6ykii muhtarin ilk kez muhtarlik se¢imlerini kazandigi giin, olay
oOrgiisiiniin baglamasindan 16 yil 6nce baglar, Giivercin’in dogurmasi ile son bulur. Cingil
Nuri’nin kaybolus hikdyesi muhtarin ilk kez muhtar oldugu giiniin sabahini hatirlamasi
sonucu, zihninden gecenlerin anlatilmasiyla okura aktarilir. Filmde ise izleyici Cingil
Nuri’nin tam olarak ne zaman kayboldugunu bilmez. Ancak filmin prologunda Cingil
Nuri’nin kdy yolunda yiiridiigii ve geriye doniip (kdye dogru) baktigr bir sahne sunulur.
Boylece filmin oykiisii de Cingil Nuri’nin kayboldugu zaman baslamaktadir denilebilir.
Ancak ger¢cek mi rivayet mi oldugu tam olarak kestirilemeyen Aynali Fatma ile Asker
Hamdi’nin Oykiisiiniin gegmiste yasanmis oldugu varsayilirsa romanin da filmin de 6ykii
zamant “kurtulus yillar1” (G: s.65) olan 1919-22 arasinda bir tarihte baslamaktadir,
denilebilir. Romanin 13 numarali Kdy boliimiinde (s. 64-67) Musa Dede tarafindan
muhtara anlatilan Aynali Fatma ile Asker Hamdi’nin hikayesi, filmin 6 numarali Koy
boliimiinde (00.23°.37”- 00.37°.21") yine Musa Dede tarafindan anlatilir. Musa Dede bir
yandan hikayeyi anlatirken bir yandan da hikdyenin 16 kare pozlanmis sepya, ¢izikli ve
hizli hizli akan goriintiilerle bir canlandirmasi aktarilir. Boylece hikayenin gercekligi

belirsizlestirilmis ve kullanilan yontem araciligiyla filmin genel yapisindan ayirt
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edilebilmesi saglanmistir. Bu sayede romandakine kosut bir bi¢imde Aynali Fatma ile

Asker Hamdi’nin yasayip yagamadiklar filmde de belirsizlik tagimaktadir.

Romanda da filmde de olay oOrgiisii sehirdeki berber diikkdninda baglar.
Berberin uzaklarda gordiigii kdye geg¢mesiyle devam eder. Romanda olay orgiisiiniin
sehirde gelisen zincirinde dogrusal bir akis varken kdyde gelisen zincirde olaylarin
anlatiminda dogrusal olmayan, geriye doniislerle kesintiye ugratilan bir akis soz
konusudur. Filmde ise sehirde gelisen zincirde olaylarin akisi yine dogrusaldir. Ancak
koyde gelisen zincirde romandakinden farkli olarak olaylarin anlatiminda zamansal bir
siradiizen saglanmistir. Kisilerin basindan gegenleri aktarmak i¢in geri doniis teknigine
basvurulmamistir. Ornegin  Cingil Nuri’nin kaybolus oykiisii romanda Resit, kizi
Giivercin’in kayboldugunu muhtara bildirmek i¢in geldigi sabah muhtarin yillar 6ncesini
hatirlamasi sonucu 4. boliimde anlatilmaya baslanir. Filmde ise daha dnce belirttigimiz gibi
filmin basinda prologta verilir. Ya da romanin 11. boliimiinde geriye doniisle anlatilan
Cingil Nuri’nin kdye doniisii filmde 4 numarali ayriminda olay orgiisiiniin ¢izgisel akisi

igerisinde verilmistir.

Bunun diginda roman ve filmin ayrimlamasinda goriilebilecegi gibi romanla
film arasinda olaylarin aktarim sirasi bakimindan birtakim farkliliklar gergeklesmistir.
Ornegin filmde berber diikkdninda bekleyen adamin (Altan Erkekli) karsi apartmandaki
pencereden diikkkdni1 izleyen adamla (Hasan Ali Toptas) bakismasi, atin Ramazan’
6ldiirmesinden hemen sonra verilirken romanda araya Giildeben’in Oykiisli, Ramazan’in
cenaze toreni girer. Boylece filmdeki karsilasma sahnesi cenaze tdreninden Once,

romandaki ise sonra ger¢eklesmis olur.
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Romanin filme wuyarlanma siirecinde kimi eksiltmelere, ekleme ve
sadelestirmelere basvurulmustur. Ornegin muhtarin secimleri besinci kez kazandigindan
s0z edilmez. Giivercin kaybolduktan sonra muhtarin Mustafa ile Ramazan’1 civar kdylere
haber salmalar1 ve Giivercin’i aramalari i¢in kOyiin disina géndermesi; Cennet’in oglunun
serbest birakildiktan sonra bir silire ortalikta goriinmeyip ardindan elinde bir yilanla
cikagelmesi, yilaniyla gosteriler yapmasi en sonunda da yilami tarafindan o6ldiiriilmesi;
Resit’in kentteki berber diikkanina ugramasi ya da Giildeben’in Oykiisiine filmde yer
verilmemesi eksiltme Ornekleri olarak degerlendirilebilir. Romanda yer almamasina
ragmen filmde yazarin, berber diikkdnindan ayrilmasinin hemen ardindan, kdyde olii
bulunan muhtarin kentteki berber diikkdninda ortaya ¢ikmasi ve duvardaki giivercin
resmine dokunmasi ekleme 6rnegi olarak ele alinabilir. Ayrica romanda ati aramak i¢in
yola ¢ikan koylilerin bir ayiya rastlamasi, ayinin berber tarafindan vurulmasi ve kdye
stiriiklenerek getirilmesi filmde dogrudan ay1 avina ¢ikilmis olmast seklinde degistirilmis,
aymin oldiriliip o6ldiirilmedigi belirsiz birakilmistir. Bu durum da sadelestirme Ornegi
olarak degerlendirilebilir. Ciinkii filmde de yer verilen bu olay romandaki haliyle

tamamlanmamis yarida kesilerek ve ucu acik birakilarak aktarilmistir.

Romanla filmin ayrimlamasi iki ana mekan arasindaki gecislere bagl kalinarak
yapilmistir. Romanda bulunan kimi kent ve kdy boliimlerinin filmde birlestirildigi gortliir.
Bu nedenle filmin boliimleri nicelik bakimindan romaninkinden azdir. Ornegin romanda 1
ve 5 numarali kent boliimleri yaptigimiz ayrimlamaya gore filmin 1 numarali kent bashkli
boliimiinde; romanda 4,8,9 ve 11 numarali koy bdliimlerinde yasananlar filmin 4 numarali

koy baslikli ayriminda anlatilmistir.
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111.3. Sozel Kaybolmak, Gorsel Kaybolmak

Kaybolus/yok olus, Golgesizler’in ana temasidir. Romanda varolus sorunsali
etrafinda sekillenen insanin yok olma/gitme/kagma/uzaklarda olma arzusunun cesitli
diizlemlerde yansimalar1 goriiliirken bir yandan da insanin kendi iradesi disinda erk eliyle
yok edilmesine degin farkli anlam alanlarina isaret eden kaybolus/yok olus Oykiileri
cikmaktadir karsimiza. Diissel yolculuklarla gergeklikten koparak yasanan kaybolmalar,
delirip “kendi varligina karigarak yok olma” (G: s.100), “mezara girmekten bagka
kaybolma yolu” (G: s.14) bilmeden 6lmek, uykuya dalip riiyada var olma dolayisiyla artik
“orada” olmama, ruhu sikildig1 i¢in bir yeri/bir hayati terk etme bu temalardan bazilaridir.
Ayrica metnin listkurgu diizleminde anlatilanlarin hi¢birinin var olmamis olma ihtimali de
s0z konusudur. Kentteki berber diikkdnin1 bulamayip [o da kayboldugunu diistinmektedir:
“...belki bu gece ben de kaybolacagim diye diisiindiim. Ya da c¢oktan kaybolmustum”
(G:s.192)] “asil ben”ine donen ve yazmaya devam eden Yyazar-anlatict her seyin kendi
zihinsel evreninde kurdugu bir diinya olduguna isaret eder. Boylelikle yok olus imgesi
romanin bi¢imsel diizlemine de tasinmis olur. Yildiz Ecevit’e gore, yok olmak,
Golgesizler’de farkli ontolojik diizlemlerde gerceklesmekte, farkli igeriklerle beslenip
farkli anlamlara gondermelerde bulunmaktadir. “Ne dogrudan bir anlamin nesnesi ya da
nesnenin alegorisidir ne de sembolii; bilinmeyenin biiyiisiinii, anlagilmayanin gizemini

tagir; romanin ana ‘mit’idir, ‘6zgiil imge’sidir” (Ecevit, 2010: 332).

Filmde de romandakine kosut olarak bir kaybolus ¢esitlemesi s6z konusudur.
Ancak bu kayboluslar romandaki diisiinsel zemini imlememektedir. Bunun sebebi ise
romanin nedensizlik ve belirsizlik yapisiyla giiglii bir bigimde desteklenen kaybolus
Oykiilerinin filmde daha somut, anlasilir ve anlamlandirilabilir bir diizleme oturtulmast,

olaylar arasindaki neden-sonug iligkilerinin belirginlestirilmesidir. Film, romanda olas1
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hikayelerden biri olarak okurun karsisina ¢ikabilecek bir dykiiniin {izerine insa edilmistir:
Giivercin’i muhtarmn kagirmis olma ihtimali. iktidarin kdydeki tek temsilcisi olan muhtar
ve onun sOziinden ¢ikmayan silahli bekgisi koy halkinin devletle iliskilerini diizenlemek,
sorunlarini ¢ozmek ve onlarin giivenligini saglamakla yiikiimliidiir. Peki ya, iktidarin
koydeki izdiisiiml olarak muhtar sug¢ isleyen, fiziksel ve cinsel siddet uygulayan, zarar
veren kisi ise (!). Romanin filmde korunan masalsi havasi igerisinde alt1 ¢izilen bu

durumdur ve filmin temasi da bu baglamda sekillenmektedir.

111.4. Oznel Zaman, Somut Zaman

Joseph V. Mascelli bir filmde “zaman[in] nasil ele alinirsa alinsin izleyiciler
tarafindan kolaylikla kavranabilir olmasi” gerekliliginden s6z eder (Mascelli, 1965/2007:
73). Bu durum edebiyattan sinemaya uyarlama siirecini etkileyen Onemli unsurlardan
biridir. Zamansal sigramalar s6zli medyada kolaylikla kullanilabilmekte iken gorsel
medyada kimi gli¢liiklerle karsilasilir. Tuna Erdem, bu durumu sdyle agiklamaktadir:
“Gorsel dilde, yazili dildekinin aksine zaman takilari bulunmadigindan, her imgenin
beraberinde zaman belirteciyle karsimiza gelme[digini] ve bu[nun] da ge¢mis zaman
yaratimini iyice zorlastir[digini]” belirtir (Erdem, 2001: 167). Elbette sinema da zamansal
sigramalar1 yansitacak anlatim olanaklarina sahiptir ancak bunu da yarattig1 simdiki zaman
duygusu icerisinde gerceklestirir. Mascelli, sinemada geriye doniislerin avantajlarinin yam
sira belirli dezavantajlar1 olduguna da deginir. Buna gore geriye doniisler kronolojik
kesintisizligi bozabilir ve izleyicinin kafasimi karistirabilir (Mascelli, 1965/2007: 76). Bu
durumda “Golgesizler” romanindaki belirsiz zaman anlayisinin sinemaya uyarlanmasinin

giicliigii bu baglamda ortaya ¢ikmaktadir.

“Golgesizler’de anlati zamanindan geriye doniisler koyde gelisen zincirde

siklikla kullanilmigtir. Bununla birlikte 6znel zaman algisinin yansimalart da romanin
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dokusunda 6nemli bir yer tutmaktadir. Ancak romanin bu niteligi filme dogrudan bir
bicimde aktarilmamistir. Romanda zaman belirsizdir. Kentte gelisen olaylar halkasinda
zaman cizgisel bir seyir izlemektedir. Berber diikkdninda giin i¢inde baglayan olaylar,
ertesi giin sabahin erken saatlerinde yazar-anlaticinin kendi evinde son bulur. Filmde de
ayni yap1 korunur. Filmin sehirde akan olaylar halkasinda da zaman dogrusal bir bicimde
akmaktadir. Ancak romanin kdyde gelisen olaylar halkasinda, zamansal bir genisleme sz
konusudur. Kentte yaklasik olarak bir giinliik bir siire gecerken kdyde on yillarla ifade
edilebilecek bir siire ge¢mistir. Buradaki zamansal genisleme diisler ya da
animsamalar/hatiralar araciligiyla saglanmistir. Filmde ise koyde gelisen olaylarda
romandan farkli olarak zamanin gizgisel olarak ileriye dogru aktig1 sdylenebilir. Ornegin,
romanda Giivercin’in kaybolus dykiisii i¢erisinde geriye doniis teknigi ile anlatilan Cingil
Nuri’nin kaybolusu, filmde prolog kisminda gosterilir. Boylece kdyde gelisen olaylarda
daha kronolojik bir zaman dizgesi kurulmus olur. K&y yolunda yiiriiyen Cingil Nuri kisa
bir siireligine durup geriye dogru bakar (koy geride kalmistir), sonra kadrajin sagindan
cikarak yoluna devam eder. Ardindan kamera saga pan yapar ancak kameranin goriis
alaninda kimse yoktur. Cingil Nuri bir anda ortadan kaybolmustur. Romanin kdydeki
boliimlerinde gerceklesen zamansal genisleme, filmde daha kronolojik bir yapiyla yeniden
bicimlendirilmistir. BOylece film zamani izleyici tarafindan daha kolay kavranacak

bigimde diizenlenmistir.

PR

Bununla birlikte romanin kdy zincirinde mevsimin degistigine, kisa dondiigiine
dair bir ifade bulunmaktadir: “Koye ilk kar diistiiglinde, Resit hala ahir kapisinin
oniindeydi” (G: s.217). Koye kar yagmaya basladigr siralar Giivercin’in dogumu
yaklasmistir. Ayni zaman dilimi filmde kar yerine kavak tozlar1 kullanilarak verilmistir.

Filmin senaristi ve yonetmeni Umit Unal, karl1 sahnelerin gekilebilmesi igin yapima ara
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verilmesi gerektigine ancak film biitcesinin getirdigi kisitlamalardan kaynakli olarak
koydeki mevsim dongiisiiniin yansitilamadigini belirtir. Bdylece filmde mevsim hep
bahardir ve son sahnelerde kar yerine kavak tozlar1 ugusmaktadir (Unal, 2012: 157).
Unal’in agiklamasi roman ile film arasindaki iiretim siireciyle ilgili temel farklardan birine
isaret etmektedir aslinda. Genel olarak roman tek bir firetici tarafindan meydana
getirilirken bir film ekip ¢alismasi sonucu ortaya ¢ikar. Romanin basim siireci sirasinda
editor, yayimnci gibi kimseler yer almasina ragmen filmin yapim asamasinda ¢ok daha
biliylik bir kadro ve bir isboliimii s6z konusudur. Cogu zaman da ciddi bir biitce
gereksindiginden filmi finanse eden sirketle kurulan iligkiler, ticari kaygilar gibi dis
etkenler filmin {iretim siirecini etkileyebilmektedir. Dolayisiyla sézel medyada kolaylikla
anlatilabilen mevsim gecisleri ya da zaman atlamalarmin gorsel medyaya aktarim
siirecinde ortaya ¢ikmast muhtemel sorunlarin bir kismi dis etkenlerden
kaynaklanabilmektedir. “Golgesizler”in koy zincirinde ger¢eklesen mevsim degisiminin de

bu gibi nedenlerden 6tiirii filme aktarilamadigi sdylenebilir.

111.5. Sozle Kurulan Mekan, Goriintii ve Sesle Kurulan Mekan

Romanda da filmde de temel olarak iki mekéan ¢ikar karsimiza: kent ve koy.
Romanda kent ve kdy mekanlari arasindaki gegisler diizensizdir (kent-koy-koy-koy-kent
gibi). Filmde ise kent ile kdy arasindaki gegislerde diizenli bir siralama yapilmistir (kent-
koy-kent-koy gibi). Mascelli, uzam iginde oradan oraya taginan bir dykiiye sahip karmagik
filmlerin dikkatli bir bicimde ele alinmasi, seyircilerin kafasinin karistirilmamasi
gerektigini belirtir. Boylece seyirci ani mekan degisimlerinde eylemin nerede gectigi
konusunda kusku duymayacaktir (Mascelli, 1965/2007: 79). Daha kisisel bir deneyim
olarak okuma siirecinde okuma siiresi tamamen kisiye baglidir. Dahasi ihtiya¢ duyulmasi

halinde okuma hiz1 diizenlenebilir, okumaya ara verebilir, kimi boliimler yeniden gézden
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gecirilebilir. Genellikle baskalariyla paylasilan bir deneyim olarak sinemanin izleme siiresi
ise kisithidir. Bu kisitli siire zarfinda filmin seyirciler tarafindan daha kolay alimlanabilmesi
icin “sinema daha kolay yapilar kurma egilimindedir. Birgok yonetmen, izleyicinin filmi
anlayabilme olanagi bir kitab1 anlayabilme olanagindan daha kisithi oldugu diisiincesiyle,
kafalarim1 karistirmamak i¢in daha fazla ¢aba sarf etmektedir” (Winston’dan akt. Cetin,
1999: 106). “Golgesizler” romaninda diizensiz bir siralamayla aktarilan kent ve kdoy

boliimlerinin filmde sistematik bir siralama takip etmesi bu durumla agiklanabilir.

Ayrica romanda s6z konusu iki mekanin hangi kent ya da hangi kdy oldugu
belirsizdir. Adlart verilmemistir, nerede olduklar1 belli degildir. Filmde de romandakine
kosut bir bicimde ana mekanlar kent ve kdy olarak belirlenmistir. Ancak filmde kentin,
Istanbul oldugu anlasilmaktadir. Filmin ilk sahnelerinde sigramali kurgu teknigi
kullanilarak radyo frekanslari arasinda Istanbul’un cesitli goriintiilerine yer verilir
(00.01°.06-00.01°.18”). Ayn1 zamanda filmin sonuna dogru berberde beklemekten usanip
disar1 ¢ikan adamin ¢ay i¢gmek icin oturdugu yerin arka planinda bogaz koprisi
goriinmektedir. Filmde iki ana mekandan biri olan kent Istanbul olarak belirlenirken koy
romanda oldugu gibi belirsiz birakilmistir. Ayrica kOyde yasayan insanlarin
konusmalarinda herhangi bir bélgeye 0zgli vurgu ve tonlama kullanimi da
bulunmamaktadir. Anadolu’nun bir kdyii gibi goriinmesine ragmen filmde ses kullaniminin
o6nemli unsurlarindan biri olan konusma aracilifiyla da kdyiin nerede olabilecegi ve adi

hakkinda bilgilendirici herhangi bir unsur kullanilmamastir.

Bununla birlikte romanda yazar-anlatic1 sabaha karsi berber diikkanini arar,
fakat bir tiirli bulamaz: “Saatlerce yiiriidiim orada, (...) berber diikkdnina giden yolu
bulmaya calistim. Umutsuzdum artik, ne yaparsam yapayim, hangi sokaga dalarsam

dalayim, geldigim yolu bulamiyordum. (...) Bildigim tek sey vardi; ya berber diikkan
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kaybolmustu, ya da ben” (G. s.216). En nihayetinde de boyle bir berber diikkaninin hig¢ var
olmadig1 anlasilir. Filmde ise yazar sabaha kars1 berber diikkaninin bulundugu yere doner.
Diikkanin camui gazetelerle kapli, kiralik bir diikkkdn oldugu gorilir (01.25°53-
01.26°07”). Boylece romanda hi¢ var olmamis olan kentteki berber diikkani, filmde bos ve
kiralik bir diikkan olarak degistirilmistir. Yapilan bu degisiklikle berber diikkaninin
kullanilmayan bos bir diikkdn olmasindan Otiirli yazarla diger kisilerin burada higbir
sekilde bulunmus olamayacaklar1 anlatilir. Bu da izleyicide yazarin, evinin tam karsisinda
yer alan bos diikkkani, yazdigi romanin bir parcasi olarak kurgulamis oldugu izlenimi

uyandirmaktadir.

Filmin oOzellikle kdy planlarinda icerimsel ve anlatimsal islevli dogal ses
efektleri yogun bir bicimde kullanilmistir. Boylece gergeklige yakin bir bigimde ¢evrenin
yaratilmasi, mekanin tanimlanmasi saglanir. Kent planlarinda daha ¢ok igerimsel islevli
dogal ses efektleri kullanilmistir. Ancak yazarin diikkkandan ayrilip sehirde yiiriidiigi
sahnelerde sehrin giiriiltiilerine, trafik sesine, gece kuliiplerinden gelen miizik seslerine yer
verilerek daha ¢ok anlatimsal islevli dogal ses efektleri kullanilmis olur. Kent ve koy
mekanlar1 arasindaki ses kullaniminin farkliligi, kent ile kdy mekéni arasindaki karsithgi

da vurgulamaktadir.

111.6. Goriinmez Kisiler, Goriiniir Kisilikler

André Bazin, roman karakterlerinin ekrana gore c¢ok karmasik psikolojik
yaptya sahip oldugunu belirtir. Bazin’e gore yazinin kisilik 6zelliklerini ve insanlarin i¢
diinyalarim1 aktarmada sahip oldugu avantaj boylesi bir farkliligin ortaya ¢ikmasina sebep
olmakta bu nedenle de roman karakterlerinin yapilari ¢ogu zaman ekrana uygun

diismemektedir (Bazin, 1967/2007: 73). Genellikle sdzel medyada psikolojik derinligi
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vermek daha kolayken filmde ayni derinligi yakalama noktasinda giigliiklerle karsilasilir.
Bu durum o6zel olarak, “Golgesizler” filminin kdyde gelisen olaylar halkasinda 6ne ¢ikan
Oykiiniin onemli kisilerden biri olan muhtara, romanda bulunmayan bir kisilik 6zelligi
eklenmesinde kendini gosterir. Filmde muhtar kurdugu climlelerin son sozciiklerini iginden
tekrar etmektedir. Izleyici sdzciiklerin tekrar edildigini goriir, duyar. Ancak muhtarla ayn1
kareyi paylasan kisiler bunu isitmezler. Bunun sebebi ise muhtarin iizerine c¢ekilen

stiphenin, muhtarin kisiligi ile giiclendirilme ¢abasi/istegidir.

Romanda muhtarin oglundan sadece bir iki ciimle icerisinde soz edilir.
Yeniden muhtar secilisini kutlamak amaciyla tek basina icki igtikten sonra kotiilesen
muhtar1, oglu ve esi yatagina gotiiriirler. “Derken, karisiyla oglunun kollarinda buldu
kendini. (...) Karis1 hi¢ konusmuyordu, ama oglu arada bir homurdanip basini salltyordu”
(G: s. 9-10). Buradan da muhtarin oglunun yetiskin ve saglikli biri olduguna ve evin
herhangi bir yerine kilitlenmedigine yonelik bir ¢ikarimda bulunulabilir. Ancak filmde
muhtarin oglu, kendi tabiriyle bir “hilkat garibesi”’dir ve evin ahirina kapatilmistir. Aslinda
filmde agikca hi¢ gosterilmedigi halde 6nemli bir isleve sahip olan muhtarin oglunun
varligl, karakter ekleme ornegi gibi goriinmektedir. Ancak romanda muhtarin oglundan
kisacik da olsa s6z edilmesi, muhtarin bir oglu oldugunun agik bir ifadesidir. Bu durumda

muhtari oglunun 6zellikleri tamamen degistirilmis, yepyeni bir kisi kurgulanmistir.

Romandaki yogun belirsizlik ve nedensizlik durumlarinin hem gorsel bir
medyaya aktariminin gii¢liigii hem de filmin bir izleyici kitlesi tarafindan kisitli bir siire
icerisinde alimlanma gerekliliginden &tiirii olaylar arasindaki baglantilarin somutlanmasi
amaciyla filmin koyde gelisen olaylar zincirinde kurulan Oykiiniin bir geregi olarak
muhtarin  oglu bir “hilkat garibesi” olarak oOne c¢ikarilmistir. Bdylece Giivercin’in

dogurdugu bebek ile muhtarin oglu arasinda bir iliski kurulmus olur.
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Bununla birlikte romanda bulunmayan ancak filme kor olan Dede Musa ile

ilgilendigi anlasilan geng¢ bir kadin eklenmistir (Ayn1 kadin Dede Musa’nin anlattigi
Aynali Fatma ile Asker Hamdi’nin hikayesinde Aynali Fatma’y1 canlandirmaktadir).
Ayrica filmde Riza ile Resit arasindaki iliski abi kardes olarak verilmistir; ancak romanda
Riza, Resit’in degil Resit’in karisinin abisidir. Bunun disinda romanda yer alan kisilerin

tamamu ve birbirleri ile olan iliskileri filmde de korunmustur.

Son olarak romanda da filmde de, roman Kkisilerinin hepsinin bir yazar
tarafindan kurgulanan dis triinii varliklar olduklari sehirde gelisen olaylar zincirinde

ortaya ¢ikmaktadir.

111.7. Anlatic1 ve Kamera

Her seyden once bir romanda anlatilacak bir hikdye ve bu hikayeyi kendi
sOzleriyle okuyucuya sunacak bir anlatici bulunur. Bu nedenle anlatic1 romanin ayrilmaz
bir parcast olarak belirginlik kazanir (Aytiir, 1997: 83). Bakis a¢is1 da romanda anlaticinin
konumuna bagli olarak anlatici ile anlatilanlar arasindaki iliskiye dayanmakta ve cesitli

bi¢imlerde kullanilabilmektedir.

Jakob Lothe, sinemasal anlaticinin birbirinden oldukg¢a farkli ¢ok sayidaki
mekanik ve teknik unsurun bilesiminden olustugunu belirtir. Buna gore “filmde siireg
icinde kisiselleserek viicut bulan bir anlatic1 bulunmamakta; somutlagsmis bir figiir yerine,
kurgu, 151k, yorumlayict miizik gibi sinematografik araglar, anlaticit kavrami i¢inde yer alan
unsurlar olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Es deyisle anlatici, karmasik sinematografik

araclarin bilesiminden olusan tiimlesik bir yapilanma iginde var olmaktadir (akt. S6zen,
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2008: 173). Bu durumda yazinsal anlatici, genel anlamiyla sinemada goriintii ve ses olarak

karsilik bulmaktadir.?

Anlatict ve bakis acisi, roman ile film arasindaki temel farklardan birini
olusturur. Bir romanda anlatim dilini belirleyen bakis agis1 6zgiirce kullanilabilmekte iken
filmde birtakim smirliliklar ortaya ¢ikmaktadir (Ornegin birinci kisi anlatimimin tam olarak
uygulanmasi konusunda bazi giicliikler s6z konusu olmaktadir. Bu nedenle birinci kisi
anlatim bi¢imine filmin sadece belirli yerlerinde basvurulmaktadir). Bununla birlikte
romanda oldugu gibi yonetmen de filmde farkli bakis agilart kullanabilir (Cetin, 1999: 94-
95). Chatman, kameranin herhangi bir yone hizla ya da yumusak bir bigimde hareket
etmesi yoluyla bakis agisin1 kolaylikla degistirebilecegini belirtir. “Bakis agisindaki
degisim, basit bir kesmeyle, kameranin gorsel bir glissando [kayma] iginde kaydirma ya da
pan [¢evrinme] hareketiyle saglanabilir” (Chatman, 1978/2008: 150). Boylece filmde hem
farkli kisilerin bakis agilarini yansitan 6znel kamera uygulamalart hem de tarafsiz bakis
acisini yansitan nesnel kamera uygulamalar1 kullanilmis olur. Genel olarak bakildiginda bu
durum biiyiik 6l¢iide roman ile filmin araglar1 arasindaki farkliliktan kaynaklanmaktadir.
Roman dil araciligiyla anlaticiyr kisilestirme olanagina sahipken sinema bunu kendi

araglar1 olan goriintii ve ses araciliiyla gergeklestirir.

Romanin kentteki boliimlerinde anlatici berbere sonradan gelen ve roman
yazar1 oldugu belirtilen kisidir. Bu kisi ayn1 zamanda anlat1 kisilerinden biridir, kentteki
berber diikkaninda yasananlar onun bakis agistyla verilir. Romanin kdyde gecen boliimleri
ise tanrisal bakis acisi ile anlatilmigtir. Anlatici kdy halkinin diisiincelerini bilir, i¢

diinyalarinm1 goriir. Bununla birlikte romanin 17. bdliimiinden itibaren kentteki ben

2 Bynunla birlikte kimi filmlerde anlatici dis ses olarak kullanilabilmektedir. Ya da filmde, bir karakter
olarak anlatici yer alabilmektedir.
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anlaticinin bakis acis1 degisir. Buraya kadar kentteki anlatici kdyde olup bitenleri
bilmemekte ya da bilmiyormus hissi uyandirmaktaydi. Fakat bu boliimde kentteki berber
diikkaninda bekleyen anlatict hem kenti hem koyii gorebilen bir konuma yerlesir.
“Benimse iki berbere bakmaktan basim donmiisti” (G: s.86), “...zavall1 ¢ocugun, elinde
jilet kutusuyla daha kapidan girer girmez Cennet’in oglu gibi itilip kakilmasina
dayanamazdim” (G: s.87) derken kentteki anlaticinin kdyde Cennet’in oglunun basindan
gecenleri bildigi gibi, “ ‘Belki de ¢irak donmeyecek’ deyiverdim durup dururken” (G: s.87)
diyerek ¢iragin daha sonraki durumuna da gondermede bulunur. Bdylece birbirinden
ayrtymig gibi gorlinen ve aralarindaki iligski insanlarin kayboluslari ile saglanan kent ve

kdy, iist anlat1 diizleminde ¢akismaya baslar.

Burada soz edilmesi gereken 6nemli bir nokta da romandaki anlaticinin diger
anlat1 kisilerinin kimligine biiriinerek yasantilarmni onlarin géziinden anlatmasidir. Ornegin
25. boliimde anlatict bir siireligine imamin kimligine girerek olanlar1i onun goéziinden
anlatir, “Oyle ki, biraz imamdim artik; berber diikkanindan sikintili bir yiizle ¢ikmis, kdy
meydanina dogru yliriiyordum. Golgem bu kez ardimdaydi tabi... Dogrusu, pesimdeki bu
yiikle hangi yone gidecegimi pek bilemiyordum” (G: s.128) diye devam eder. Boliimiin
sonuna gelindiginde ise “Bense hala kapmin oniinde... dylece dikiliyordum. Artik orada
beklemenin anlamsiz oldugunu diisiinerek usulca iceri girdim sonra (...) ‘Bak berber
geliyor’ dedi Riza ogluna...” (G: s.131) der. Dolayisiyla anlaticinin berber oldugu ortaya
cikar. 27. bolimde anlatic1 uzaklardaki koyli diisiindiigiinti, koydeki karakterlerin kendi
icinde oldugunu anlattiktan sonra Gilildeben adli gen¢ bir kadinin kimligiyle metnin
icindeki olast hikdyelerden birini anlatir ““...ola ki, Resit’in bir tutam sag istedigi o kizdim

simdi...” (G: s.144). 33. boliimde ise bekgi ile sohbet eden anlaticinin Musa Dede’nin
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kimligine girdigi anlasilir. Dolayisiyla anlatict kimi anlat1 kisilerine doniiserek anlatmaya

devam eder.

Filmde olaylar degisken bakis acilariyla aktarilmaktadir. Berber diikkani,
berber, ¢irak ve misteriler ilkin nesnel kamera araciligiyla tanitilir. Devaminda da seyirci
once berberdeki miisterilerden biri olan adami (yazar1) goriir, ardindan berber diikkkaninin
duvarlarindaki fotograflar1 onun gordiigii sekliyle takip eder. Boylece adamin (yazar) 6znel
bakis acistyla anlatim yapilmis olur. Ancak bu durum romandaki gibi siireklilik arz etmez,
degiskenlik gosterir. Filmde hem nesnel hem 6znel kamera kullanimlart gozlemlenir. Ayni
zamanda bakis agisinin ¢oklu kahraman yapisindan kaynakli olarak karakterden karaktere
gidis gelisler yaptig1 soylenebilir. Ornegin filmde &ne ¢ikan sahnelerden biri olan
Ramazan’in at tarafindan oOldirildiigii sahnede, kamera alt agidan gsahlanmis atin 6n
ayaklarin1 ve asagiya inisini yavasca gOsterir. Bu sahne attan kagarken yere diisen

Ramazan’in bakis agistyla verilmistir (00.59°.33”- 00.59°.35”).

Romanda 29. boliimde karsimiza ¢ikan yazarm bulundugu yer, filmin kentte
gecen ilk sahnesinde berber diikkanin karsisinda bulunan bir evin penceresinden goérecek
sekilde bir kadraj (00.01°.53-00.02°.02) olusturularak verilir. S6z konusu kadrajin agisi
romandaki tanrisal bakis acisini cagristirmaktadir. Berber diikkdnina, berbere, ciraga,
miisterilere yukaridan bakan, onlar izleyen bir ¢ift goz gibidir. Filmin ilerleyen
sahnelerinde yineleme araciligiyla verilen bu kadraj ile gozlerin/bakisin kentteki berber
diilkkaninda bekleyen adamin -ayni zamanda da Oykiiyii kurgulayan, kentte ve koyde
gelisen olaylan tasarlayan ve berber diikkdninin karsisindaki apartmanda oturan yazarin

gozleri oldugu anlagilacaktir.
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Filmde sehirdeki anlaticinin Oykiiyii kurgulayan kisi olarak diger anlati
kisilerinden Cingil Nuri’nin igine girerek anlatmay1 siirdiirmesi, filmde postact da
ayrildiktan sonra kentteki berber diikkdninda yalniz kalan adamin (yazar) goriintiisiine,
koydeki kahvede, kentteki berber diikkaninda basindan gecenleri anlatmakta olan Cingil
Nuri’nin sozlerinin bindirilmesiyle aktarilir. Hemen ardindan kesme ile kdye gecis yapilir.
Berber diikkanindaki adam Cingil Nuri’nin anlattiklarin1 kendisi tasarliyormus, bu sozler

onun kafasindan gegiyormus gibi bir ifade takinir.

Bunun diginda filmin ilerleyen sahnelerinde romandaki yazar-anlaticinin Musa
Dede’nin kimligine girmesi ya da Musa Dede’nin onun iginde oldugu izleniminin
yaratilmas1 kent ile kOy arasinda sahneden sahneye gecisin hareketle baglanilmasiyla
(01.05°.377-01.05°.48”) verilmistir. Kentteki berber diikkdninda elini gozlerini de
kapatacak sekilde alninda tutan adamin (yazar) goriintiisiiniin {istiine bek¢inin sesi
bindirilir. Bu da bekg¢inin berber diikkdnindaki adam (yazar) ile konustugu izlenimi yaratir
ancak berber diikkkanindaki adamin elini yavasca indirip gozleri kapali halde bagini yukari
kaldirmasiyla, elini yine yavasca indirip gozleri kapali halde bagin1 yukari kaldiran Musa
Dede’nin goriintiileri birbirine baglanir. Béylece bek¢inin Musa Dede ile konustugu ortaya
c¢ikar. Devam eden sahnelerde kentteki berber ditkkaninda gozleri kapali halde karanlikta
oturan adam (yazar) ile Musa Dede’nin korliigii arasinda kosutluk kurulmasini saglayacak
bicimde kesme yapilir. Bek¢inin Ramazan’in kendi oglu oldugunu séylemesinin ardindan
kentteki berber diikkaninda bekleyen adam (yazar) aniden gozlerini agar ve bek¢i bu
durumu kendisine itiraf etmis gibi (karisik duygularla) hizla yerinden kalkarak 15181 agar.
Bu da aslinda sehirdeki berber diikkdninda olan adamin (yazar) Musa Dede’nin kimliginde
bekei ile konustugu seklinde yorumlanabilir. Boylece romandaki yazar-anlaticinin diger

anlati kisilerinin kimligine girerek anlatmasi filmde bu sekilde aktarilmis olur.
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111.8. Romandaki Ust Kurgu Diizleminin Filme Aktarim

Ust kurgu anlatinin temel unsurlarindan biri degildir. Ancak postmodern
anlatim tekniklerinin uygulandigi bir roman olarak “Golgesizler”in anlati yapisin
belirleyen onemli bir nitelik olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu nedenle ayri bir baslik
altinda incelenmistir. Romandaki iist kurgu diizleminin filme nasil aktarildigin1 verebilmek

i¢cin Oncelikle romandaki iist kurmaca yapisinin ¢oziimlenmesi gerekmektedir.

Romanin ilk boliimiinde hem Oykiiniin anlaticisi olan hem de yazar oldugu
belirtilen kisi ayn1 zamanda kentte gecen hikdyenin kahramanlarindan biridir ve heniiz
adin1 koymadig1 bir roman tasarladigina, yazdigina dair sezdirimlerde bulunur. Berberin
hareketlerini izlerken “Yeni bir oyun basliyor,” (G: s.6) diye gegirir i¢inden. Daha sonra da
“Oyun kanli olacak anlasilan,” (G: s.6) sozleriyle okura anlatacagi Oykiiye dair ipuglari
vermektedir. Ayni boéliimde anlaticinin duvarda gordiigii giivercin resminin, tasarladigi
oykiideki Giivercin adli kiza bu ismin verilmesinde etkili oldugu varsayilabilir. Ilk
boliimiin sonunda da “Berber elindeki fircayr birakip gozlerinde biiyiiyen cellat goziiyle
caddeye bakt1 (...) ...sanki, cok uzaklarda, daglarin ardinda bir yeri goriiyordu (...)
...s0zgelimi bir kdyde, yine bdyle bir diikkkdnda berber kiliginda oturuyor ve arada bir
basini ¢evirip buraya bakiyordu.” (G: s.7) diyerek zihninde tasarladigi koydeki oykiiye
gecisi saglamaktadir. Boylece kentteki oykil ile koyde gegecek olan Oykii paralel bir

bigimde sekillenmeye baslar.

Anlaticinin, “Ola ki, karmakarisik bir ylizle heniiz adin1 koymadigim o romani
tasarliyordum” (G: s.95), “Karadiis Caddesi’ndeki apartmanin iigiincii katindaki evimden
cogu kez goriirdiim onlari, elimdeki kalemi birakip pencereden saatlerce seyrederdim” (G:

s.191) sozleri anlatilanlarin  kendisi tarafindan tasarlandigini  ve bir metne
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dontstiirildiigiini gostermektedir. Anlaticinin “... heniiz nereye kayboldugu anlagilmayan
Giivercin’den, aklimi yitirerek karin neden yagdigini sorup duran Cennet’in ogluna,
bekciye, Riza’ya, hangi kizin sagina okuyup iifledigini bilmeyen imama, hala ilgeden
donmeyen muhtara, hatta yillar 6nce nereye gidip yillar sonra nereden geldigi bir tiirlii
¢oziilemeyen Cingil Nuri’den eviyle muhtarlik arasinda iskelet eskisi gibi dolasip duran
Resit’e, tenindeki yanginla samanlig1 atese veren Hacer’e ve atin ayaklari altinda ezilen
Ramazan’a kadar herkes i¢cimdeydi” (G: s.142) demesi tiim kisilerin kendisi tarafindan
hayal edildigini, bir anlamda yaratildigin1 gérmemize olanak saglamaktadir. Hikayeyi
kurgulayan ve anlatan bilingtir bu. “Belki ben, kayip bir kentten getirilen o caddedeki
berber diikkdninda, biiyiik bir animsayisin parcalarina tanik olmustum yalnizca; c¢iragin
hareketlerini izler, berberle konusur, yiizli sabunlu adamin diisiinii tartisir ya da aynanin
iistiindeki gilivercin resmine bakarken hi¢ farkinda olmadan o parcalarin arasinda dolanip
durmustum” (G, s. 190-191); “... ya da olup bitenlerin hepsi berber diikkaniyla birlikte bir
animsayls aniydi da, ona dalip ¢ikmistim ben...” (G: s. 191) sozleriyle de Oykiiniin

tahayyiil siirecine iligkin olasiliklardan s6z etmektedir.

Yazar-anlatici fiziksel olarak kentte bulundugu halde her iki mekan1 —kenti de
koyii de- gorebilen bir konuma yerleserek romanini tasarlamaya devam eder. “Benimse, iki
berbere ayni1 gozlerle bakmaktan bagim donmiistii” (G: s.86), “... hem otomobillerin gelip
gectigi caddeyi seyrediyor, hem de ¢ok uzaklardaki koyii diisinliyordum” (G: s.142)
sOzleri bunun gostergelerindendir. .. .elinde jilet kutusuyla daha kapidan girer girmez tipki
kacirdigina inanilan Cennet’in oglunun muhtar ve bekgi tarafindan tartaklandigini bildigini
gosterir. Ya da “Gergi jilet almaya giden ¢iragin artik geri gelmeyecegini biliyordum” (G:

s.94) diyerek ciragl bosuna beklememiz gerektigini agikca sdyler. Berberden c¢ikip kdye
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dogru yol almak iizere olan postaciya (berberde uyuyakalan miisteri), “ ‘Nasil olsa ge¢
kaldimiz,” ” (G: s.122) der. Ciinkii postacinin koye Cingil Nuri ile ilgili haberler
gotiirdiiglinii ancak Nuri’nin kdye uzun zaman once donmiis oldugunu bildigini gdsterir

yine.

Romanin sonuna dogru gelindiginde ise Oykiilerin anlaticis1 konumunda
olmakla birlikte Oykiiniin kahramanlarindan biri olarak, “...karsima ¢ikan onca engele
karsin hala yaziyorum demek ki...” (G: s.231) diyerek anlattig1 tiim Oykiilerin bir diis
oldugunu ve kendi zihninde tasarlandigini bir kez daha ortaya koyar. Sabaha karsi uzun
stire arayip bulamadig1 berber diikkkanini “Bir el bellegimin diizeniyle oynamisti sanki...”
(G: s.216) diyerek daha fazla aramaktan vazgegip evin yolunu tutan anlatici, romanin son
bolimiinde gorlinen yazarin yasadigr “Karadiis Caddesi’ndeki apartmanin {igiincii

(13

katindaki evine” yani asil yazarin zihnine doner. Bunu da ... yok olmanin verdigi
rahatlikla...” (G: s.231) yapar. Kentte yasananlarin son boliimiinde ise evine donen yazar-
anlatici odasina girer, elinde tiras bigagiyla oglu marketten doner ve gazetede bir ayinin kiz
kacirdigina iliskin bir haber oldugunu sdyler. Tabi bu bdliimde “asil ben”in yani her seyi
kurgulayan bilince sahip yazarin evden hi¢ ¢ikmamis olma olasiligiyla da karsilagir okur.
Buna gore kenti ve kdyii kurgulayan yazar Karadiis Caddesi’ndeki evinden hi¢ ¢ikmamis,

her sey onun zihinsel evreninde tasarlanmigstir. Alaattin Karaca’ya gore, kentte yasananlari

anlatan oykii,

odaginda anlaticinin bulundugu, ana Oykiiniin istiinde yer alan ve bu
Oykiiniin kim tarafindan anlatildigini, kimin zihninde ve nasil kurgulandigini anlatma islevi
goren bir tir st kurmacadir. Dolayisiyla anlatici, anlaticinin konumu, Oykiiniin
tasarlanma/tahayyiil siireci gibi kurguya iliskin teknik konular, birinci zincirin (Kentteki

Oykiiniin) ana sorunudur (Karaca, 2011: 549).
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Romanin ilk boliimiinde berber diikkaninda sirasini bekleyen kisinin roman

yazarli oldugu belirtilir. Ancak bu durum filmin kentteki berber diikkanindaki ilk
sahnesinde verilmez. Filmde kentteki ve koydeki anlati kisilerinin tamaminin sehirdeki
berber diikkaninda bekleyen adam (yazar) tarafindan kurgulandig1 ve kendisinin bir roman

yazar1 oldugu filmin sonunda dogru belirginlik kazanir.

Filmde berber diikkaninda bekleyen adamin diikkanin duvarlarindaki birgok
fotograf arasinda kara bir at fotografina, karakalem bir giivercin resmine ve pehlivan kilikli
bir adamin fotografina ilgiyle baktigi gorilir (00.01°.327-00.01°.48”). Sehirdeki berber
diikkaniin duvarlarina asili bu aksesuarlar filmin ilerleyen boliimlerinde kdydeki dykiide
karsimiza g¢ikacak olan Ramazan’i 6ldiiren kara ati, kaybolan Giivercin’i ve yasadigi
rivayet edilen Asker Hamdi’yi imlemektedir. Benzer bigcimde berberi daha fazla
beklemekten vazgecip disar1 ¢ikan ve oturdugu mekanda diisiinceli goriinen adam, igtigi
cayin parasini 6demek i¢in kalktiginda seyyar arabanin iizerinde duran oyuncak ayiya
bakakalir bir siire, oyuncak ayinin yakin plan ¢ekiminden kdye kesme yapilir. Ayinin yakin
plan ¢ekimi ile izleyicinin dikkati ay1 lizerine ¢ekilirken adamin ayiya dikkatle bakmasiyla
da koydeki hikayenin ne yonde gelisecegine isaret edilmektedir. Nitekim kdy sahnesine
gecildiginde Resit kOyiin etrafinda dolanan ayiyr vurmak iizere koyliilerle birlikte yola
cikacagini soyler. Bu yontemle uzun bir siire berberi bekleyip disar1 ¢ikan adamin (yazar)

kdyde yasananlarin seyrini belirledigine dair gondermelerde bulunulur.

Duvarda duran giivercin resmi berberde bekleyen adamin dikkatini yeniden
cektiginde, berbere resmi kendisinin yapip yapmadigimi sorar. Berber adama bu soruyu
daha 6nce de sordugunu sdylediginde adam sasirir ve giivercin sézcliglinii tekrar eder; bu
esnada sonraki planin kapi sesi goriintiiye bindirilir. Kesme ile kdyde muhtarin kapisin

calan Resit’in bulundugu sahneye baglanilir (00.10°.28”-00.11°.10”). Resit muhtara
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Giivercin’in kayboldugunu soyler. Ya da sehirdeki berber diikkaninda bekleyen adam hizla
yerinden firlayip 15181 actifinda, duvardaki karakalem gilivercin resmine bakar. Ardindan
kesme ile kdye gecis yapilir. Sonraki planda da Cennet’in oglu Giivercin’i ormanda
bulmus koye getirmektedir (01.08°.29-01.09°.10”). Bdylece kdyde yasananlar ile kentte

berber diikkaninda bekleyen adam arasinda agik secik olmayan bir iliski kurulmus olur.

Bunun yaninda kent ve kdy mekanlar1 ses kopriileri ile birbirine baglanarak
kentteki berber diikkaninda bekleyen adam ile kdyde gerceklesen olaylar arasinda bir bag
kurulmus olur. Ancak 6zel olarak, postact sehirdeki berber diikkanindan ayrildiktan sonra
berberde bekleyen adamin goriintiisiine sonraki planda yer alacak olan Cingil Nuri’nin
replikleri bindirilir. Sonra kesme ile kdyde bulunan Cingil Nuri’ye baglanilir. Nuri
gegmiste sehirdeki berber ditkkkaninda yasadiklarini masals1 bir dille anlatiyordur. Ancak
berberde bekleyen adam bu konusmayi kendi i¢inde kuruyormus gibi bir ifade takinir.
Ayni zamanda kentteki berber diikkdninda radyoda c¢alan miizik kdydeki kahvede aynen
devam etmektedir. Benzer bigimde kentteki berber diikkaninda elini gozlerini de kapatacak
sekilde alninda tutan adamin goriintiisliniin iistiine bek¢inin sesinin bindirilmesiyle
bek¢inin adamla konustugu izlenimi verilir. Bu tarz ses kopriileri digerlerinden farkl
olarak konusan kisilerin sehirdeki berber diikkaninda bekleyen adamin i¢inde olduklar

izlenimi de yaratmaktadir.

Filmin ilk sahnelerinde kentteki berber diikkanini1 karsidan gorecek sekilde sag
alt tarafinda masa lambasina ait oldugunu diisiindiiren bir parga, sol tarafinda bir perdeye
ait oldugunu diislindiiren beyaz bir kumas parcast ve kiigiik bir aga¢ dalin1 andiran bir
parcanin daha bulundugu bir kadraj sunulur (01°.00.53”-00.02°.02”"). Goriintiiniin iizerine
tiz bir ¢aydanlik sesi bindirilmistir. Hemen ardindan sesin ait oldugu ¢aydanligin detay

plan1 gosterilir. Caydanligin {izerine mutfak dolabina benzeyen nesnelerin goriintiisii
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yansimuistir (00.02°.02°-00.02°.07”). Burada kimligi belirsiz birinin berber diikkanini, s6z
konusu pencereden izledigi izlenimi uyandirilir. Caydanlik da onun evindedir. Ayni kadraj,
bu defa kadraja aliman parcalar daha da belirginlestirilerek yinelemeyle ikinci defa aym
actyla sunulur. Hemen ardindan pencerenin karsi agisindan fonda pencereyi gorecek
sekilde gogiis plan ile berber goriiniir. Biraz sonra berber, ¢iragin1 aramak tizere kadrajin
sagindan ciktiktan sonra berberde, koltukta uyuyan adamla (postaci) birlikte yalniz kalan
adam (yazar) kadrajin solundan plana dahil olurlar. Bu defa da adamin (yazar) amorsundan
pencere goriiniir (00.37°.20”-00.37°.49”). Boylece diikkanin hemen karsisindaki apartman
dairesinin penceresi oldugu ve igeride de masa lambasinin bulundugu anlasilir. Berber
koltugunda uyuyan adam (postaci) uyandigi sirada berberin dénmesini bekleyen adamin
(yazar) yiizii kars1 apartmandaki pencereye doniiktiir (00.46°.01”- 00.46°.03”). Pencereden
iceride acik durumda bulunan bir masa lambasi ve daktilo benzeri bir alet

secilebilmektedir.

Postaci da berber diikkanindan ayrildiktan sonra tamamen yalniz kalan adam
(yazar) daha once dikkatini ¢gekmis olan karsidaki pencerede, birinin varligini fark eder.
Pencere oniinde durup oradan diikkani seyreden kisi oldugu anlagilan bu adamla (Hasan
Ali Toptas) gbz goze gelirler, bir siire bakisirlar (01.35”.00-01.01°22”). (Pencereden
goriilen kisi aslinda filmin uyarlandigi romanin gergek hayattaki yazaridir). Devaminda
sabaha dogru berber diikkaninin bulundugu sokaga gelen adam berber diikkaninin kapali
oldugunu ve tlizerinde kiralikk yazist bulundugunu goriir (01.26°.00-01.26°.06”). Karst
apartmandaki pencereye bir goz atar, masa lambasinin 15181 aciktir hala, ardindan
apartmana yonelir. Kendi evine girer. Odasia geldiginde ise berberi karsidan goéren
pencerenin adamin kendi evinin penceresi oldugu anlasilir. Ayrica pencerenin hemen

oniindeki masanin iizerinde bulunan daktilo, masa lambasi, yazili ve bos kagitlar da
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adamin yazar olduguna isaret ederler. Adamin evine girdigi andan itibaren de tiz bir
caydanlik sesi duyulmaktadir. Bu caydanlik (01.02°.02”-01.02°.07") arasinda goriilen
caydanliktir. Caydanliga goriintiisii yansiyan kadmin adamin esi oldugu anlagsilir.
Masasindaki ¢ay bardagi bitmemistir daha. Oglu disardan eve elinde gazete ve babasinin
istedigi anlagilan jiletlerle gelir (ki o da aynm1 zamanda berber diikkanindaki ciraktir).
Babasina koyiin birinde bir ayinin kiz kacirdigina dair bir haber oldugunu soyler. Esi ve
oglu adama odasindan hi¢ ¢gikmamis gibi davranirlar. Dolayisiyla seyirci yazarin evinden
hi¢ ¢ikmamis olma olasiligiyla kars1 karstya kalir. Clinkii yazar evine dondiiglinde, evinin
karsisindaki berber diikkaninin, yani gecesinde uzun uzun bekleyip sonra da isiklari
sondiirtip ¢iktig1 diikkanin, aslinda bos ve kiralik oldugu goriiliir. Yazar, evine ¢iktiktan
giden, orada bulunan herkes kayboldugu icin tiras olamayan ve biitiin geceyi disarida
geciren yazarin eve donmeden Once oglunu jilet almaya gondermis olmasi miimkiin
degildir. Bu durumda yazarin aslinda evden hi¢ ¢ikmamis oldugu, olup biten her seyin

onun, yani bir yazarin zihinsel evreninde gergeklestigi anlasilir.

Ayrica filmin sonunda kdyde berber disinda herkes oldugu yerde cansizmis
gibi donakalir (01.27°457-01.29°21”). Bu durum koy halki i¢in bundan sonrasinin
olmadigin1 gostermektedir. Boylece bir kez daha bu karakterlerin hayal {iriinii olduguna
dair gondermede bulunulmus olur. Berber, donmus kdyliiler arasindan gecerek kdyden
ayrilir. Etrafi kaplayan kavak tozlar1 harflere, sozciiklere en nihayetinde bir kitap sayfasina
dontigiir. Berber bu sayfanin ilizerinde durmaktadir. Sonra bir riizgdr hem sayfanin
iistiindeki sozciikleri hem de berberin goriintiisiinii savurur. Dolayistyla berberin de yazili
bir metnin karakteri olduguna isaret edilmis olur. S6z konusu sayfa, Golgesizler romaninin

son sayfasidir ve sayfanin sonunda kitabin yazar1 Hasan Ali Toptas’in adi, kitabin yazildigi
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yer ve tarihler (Sincan, 13.3.1990 - 25.9.1993) bulunmaktadir. Béylece berberin de filmde
anlatilan diger kahramanlarin ve onlarin basindan gegenlerin “Golgesizler” romaninin

sinemadaki yansimalar1 oldugu ¢ikar.

Golgesizler romaninin kurulma siirecinin de metne dahil edilmesini saglanan iist kurmaca
diizlemi filmde kullanilan c¢esitli aksesuarlar ve bunlarin yakin plan ¢ekimi aracilifiyla
koydeki olaylar arasinda iliski kurulmasiyla, ses kopriileri, list ag1 ¢ekimleri gibi
yontemlerle filme aktarilmistir. Bununla birlikte romanin iist kurgu diizleminde yazarin
"roman1 kurgulayan, yazan kisi olarak™ varligi, filmde yazarin bizzat kendisinin hikayeye
dahil edilmesiyle yansitilmistir. Romanda yazar-anlaticinin géz goze geldigi kisi kendisini
de kurgulayan, ayni zamanda bir pargasi oldugu kisidir. Bu kisi karsi apartmanin
penceresinde beliren (G: s.152), yazi masasinin basinda anlaticinin da dahil oldugu romani
yazmay1 sirdiiren kisidir. BOylece romanda yazar ile anlatici arasinda bir 6zdeslik
kurulmaktadir. Ancak romanda sozle kurulan o6zdeslik, filmde goriintii aracilifiyla
kurulmamaktadir. Filmde yazar-anlatictyr canlandiran kisi (Altan Erkekli) ile goz goze
geldigi kisi (yine) kendisi degil, romanin gergek hayattaki yazari olan Hasan Ali Toptag’tir
(01.00.35”-01.01°22”). Filmin sadece bir sahnesinde romanin ger¢ek hayattaki yazarina
yer verilmesi ve bu kisi ile filmde yazar-anlaticiyr canlandiran kisi arasindaki 6zdeslik
iliskisinin goriintii araciligiyla kurulmamis olmasi nedeniyle de, filmde romanin {ist kurgu

diizlemi dogrudan degil dolayl bir bicimde yeniden tiretilmistir.
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SONUC

Sanat dallarinin birer medya olarak goriilmesiyle medyalararasilik hem sanatsal
bir uygulama, yaratma anlayisi hem sanatlar/medyalar arasindaki karsilikli iligkileri
inceleyen bir arastirma alani olarak yerlesmistir. Bu baglamda soézel bir medya olarak
edebiyatin anlatim olanaklart ile iiretilen metinlerin, gorsel-isitsel bir medya olan sinemaya
aktarirmini ifade eden edebiyat uyarlamalari, Irina O. Rajewsky’nin onerdigi siniflama
uyarinca medyalararasiligin  bir alt kategorisi olan medya degisimi kapsaminda

degerlendirilmistir.

Calismamizda Hasan Ali Toptas’in “Golgesizler” adli romani ile Umit Unal
tarafindan ayn1 adla sinemaya uyarlanan filmi bu dogrultuda incelenerek romanin
ozelliklerinin sinemanin ifade araglariyla nasil verildigi ve medya degisimi siirecinde
ortaya ¢ikan zorunlu degisimlerin neler oldugu ortaya konulmustur. Buna gore,
“Golgesizler” romani zihinsel-imgesel bir kurgunun iriiniidiir; ayn1 zamanda bir kurgu
oyunudur. Bu zihinsel-imgesel kurgunun sinemada goriintiiye doniistiiriimii, sinemanin
ifade araglariyla somutlanmasi oldukga giic bir nitelik tasir. Bu sebeple, romanin
diinyasinda nedensellik iligkileri zayif bir goriiniim sergileyen olay orgiisii ve nedensizlik,
belirsizlik bagintis1 igerisinde anlatilan kaybolus dykiileri; filmde, sinemanin gorsel-isitsel
anlatim olanaklar1 dogrultusunda daha kolay anlasilir bir diizleme oturtulmus, olaylar
arasinda neden-sonug iligkileri kurulmaya ¢alisilmigtir. “Golgesizler” filminde romandaki
olas1 Oykiilerden sadece biri olan muhtarin Giivercin’i kacirmis olma ihtimali etrafinda
sekillenen 6ykii 6ne ¢ikarilmistir. Boylece romanin kaybolus/yok olus temas: etrafinda,
anlatinin ¢esitli olasiliklar1 igerisinde sekillendirildigi oyunsu, diigssel atmosferi filme

yansitilamamustir.
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Bununla birlikte medya degisimi siirecinde siklikla kullanilan ekleme, eksiltme

ve sadelestirme gibi yontemlere “Gdlgesizler’in uyarlanma siirecinde de basvurulmustur.
Kimi olaylar filme hi¢ dahil edilmemis, kimisi sadelestirilerek aktarilmis ya da filme
romanda bulunmayan bir karakter eklenmistir. Filmde One ¢ikan Oykii dogrultusunda
muhtara, romanda bulunmayan karakteristik 6zellikler eklenmis, muhtarin oglu da tuhaf

sesler ¢ikaran, elleri penceye benzeyen “hilkat garibesi” olarak yansitilmistir.

Filmsel zaman, romandakine kiyasla kronolojik bir bigimde kurgulanmis,
romandaki zamansal genislemeler filme aktariimamistir. Romanda kent ve kdy mekanlari
arasindaki gegisler karigik bir sira izlerken filmde s6z konusu gegisler diizenli bir siralama
icinde verilmistir. Romandaki kent ve kdy mekanlariin adlar1 ya da nerede olduklar: belli
degilken filmde kent mekani Istanbul olarak belirlenmis, kdy ise romandakine kosut
bicimde belirsiz birakilmistir. Romanda kentteki berber diikkan1 hi¢ var olmayan, tamamen

kurgu {iriinii, diissel bir diikkan iken filmde bos, kiralik bir diikk&na doniistiirilmustir.

Romandaki anlaticinin yerini nesnel ve oOznel kamera c¢ekimleri almis,
anlaticinin diger anlati kisilerine dontisimii romandaki kadar sik kullanilmamis ve bu
dontisimden kaynaklanan belirsizlikler azaltilmistir. Son olarak da romanin st kurgu
diizlemi genel olarak aksesuar kullanimi, ses kopriileri, ¢esitli kamera agilar1 gibi sinemaya
0zgl anlatim olanaklari dogrultusunda filme aktarilmistir. Aym1 zamanda romanin st
kurgu diizleminde “romani yazan, kurgulayan kisi olarak” yazarin varligi, filmde yazarin
bizzat kendisinin “karsi pencereden diikkani géren ve masasinin tizerindeki aksesuarlarla
yazar olduguna isaret edilen kisi” olarak rol almasiyla bir anlamda yeniden iiretilmistir.
Ancak bu durum romanda yazar ile anlatici arasinda sozle kurulan 6zdesligin, filmin

biitiinltigii icerisinde goriintli araciligiyla kurulmasini saglamamaktadir.
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Sinemaya 06zgii anlatim araglarindan olan renk ve ses kullaniminda romanin

tematik ve bigimsel yapisinin filmde yeniden kurulumunu desteklemeye yonelik
diizenlendigi goézlemlenmektedir. Filmdeki soguk renk kullanimi igerikle bagintili olarak
gercekdisi, diissel bir atmosfer yaratilmasinda islevsellik kazanmistir. Dogal ses
efektlerinin kdy mekanindaki yogun hatta abartili kullanimi da mekanin ambiyansinin
yaratilmasinda 6nemli bir rol oynamaktadir. Bdylece kdy mekanm seslerle yeniden
yaratilmaktadir. Ancak filmdeki miizik kullaniminin genel olarak romandan hareketle
kurulan filmin diinyasini, ruhunu, atmosferini yansitmaktan uzak nitelikler tasidigi
sOylenebilir. Bununla birlikte kent ve kdy mekanlarinda renk kullaniminin degismemesi,
kentteki berber diikkaninda radyoda calan sarkilarin koy planlarinda siirdiiriilmesi yoluyla
sahneler arasi gegiste sahnelerin siirekliligini saglayan ayni miizigin kullanilmasi kent ile
koy arasindaki iliskinin kurulmasinda yardimei etkenler olarak rol oynamaktadir. Bu

sayede kent ile kOylin es zamanli sunumu da gergeklestirilmektedir.

“Golgesizler” romani ile filmi temel alinarak yapilan incelemeden hareketle
sozel bir medya igerisinde iiretilen bir metnin hedef medyanin yani gorsel-isitsel bir
medyanin araglar1 dogrultusunda biitlin biitiine ayn1 kalacak sekilde yeniden iiretilmesinin
miimkiin olmadigi belirtilmelidir. Edebiyattan sinemaya gergeklestirilen medya degisimi
siirecinde hedef medya iriinii, kaynak metinle bircok yonden (anlamsal/anlatisal)
uyusabilme olanagina sahipse de ortaya ¢ikan {iriiniin kaygisi edebi degil sinemasaldir. Bu
nedenle hedef medya iiriiniiniin kaynak metinle bire bir ortiisme gosterecek sekilde
kurulmas1 olduk¢a giictiir. Dolayisiyla kaynak metin hedef medyanin ifade araglar

dogrultusunda tam anlamiyla yeniden sekillenir.

Medya degisimi bakimindan yapilan degerlendirmenin ardindan, Rajewsky nin

yapmis oldugu iicli siniflama uyarinca “Golgesizler” filminin bir medya kombinasyonu
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olarak niteliklerine ve filmin romanla kurdugu medyalararasilik iliskilerine dair sunlar

sOylenebilir:

Biresimsel/biitiinciil bir sanat tiirii olarak sinema fotograf, dram, miizik, dans,
edebiyat, mimari gibi ¢esitli sanatlarin birlikteligi lizerine kurulmus, tam anlamiyla bir
medya kombinasyonu 6rnegidir. Medya kombinasyonunda her medyanin kendine 6zgii
nitelikleri dogrultusunda ve s6z konusu niteliklerini yitirmeden yan yana gelmesi ya da
birbirine karigmast sdz konusudur. Rajewsky, bir edebiyat uyarlamasinda izleyicinin
izledigi filmin bir edebiyat metninden doniistiiriilmiis oldugu bilgisine sahip olmasa bile
filmi izlerken ayn1 zamanda kaynak metni de alimladigini belirtir (Rajewsky, 2006: 53).
Bu durum tamamen kaynak metne ait niteliklerin film medyasinin icerisindeki yeniden
sunumundan kaynaklanir. “Golgesizler” filmi hem bir uyarlama olarak bu nitelikleri
tasimaktadir hem de filmin son sahnesinde, uyarlandigi “Golgesizler” romaninin kendi
medyasina 6zgli bigimine, romanin son sayfasina, gergeklikte oldugu gibi yer verilir.
Boylece sozel bir medyaya ait olan kaynak metnin kendi medyasindaki mevcut goriiniimii

filmde yer almis olur.

Bununla birlikte “Golgesizler” filminde, filmin anlam olusturma siirecine
katkida bulunan medyalararasilik iligkileri saptanmigtir. Medyalararasilik iligkilerinde
temas1 kuran medyanin iriinii her zaman 6n plandadir ve temas kurulan medyalarin
bilgisine sahip alimlayicilar varsayar. Dolayisiyla temas kuran medyanin {iriinii ile diger
medyalar/temas kurulan medyalar arasindaki baglantilar kurulabildiginde anlamlandirma
gerceklesmis olur. Buna gore “Golgesizler” romaninin adinin degistirilmeden filmin de adi
olarak kullanilmas1 ve filmin prologunda “gdlgesizler” basliginin toprak zemine golgesinin
diistiriilmesi filmin bagka bir medyaya ait “Goélgesizler” romaniyla iligkilendirilmesini

saglar. lIkinci olarak filmin sonunda temas kurulan medya metni olan “Gdolgesizler”
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romaninin son sayfasiin yazarin adi, yazildig yer ve tarihler de agik¢a okunacak sekilde
sunulmasiyla kaynak metnin kendine 0zgii fiziksel niteligine gonderme yapilmis ve
“s6z”lin, “yazi’nin film ig¢indeki varligi isaretlenmis olur. Son olarak da, filmin bir
sahnesinde berber diikkaninda bekleyen adamin (Altan Erkekli) goz goze geldigi karsi
apartmandaki yazarin, gergeklikte de bir roman yazar: olan Hasan Ali Toptas’in tarafindan
canlandirilmasinin, edebiyat medyasina yapilan bir génderme oldugu séylenebilir. Bunun
nedeni de Hasan Ali Toptas’in edebiyat medyasina 6zgii eserler veren bir yazar olarak
sinema medyasina 6zgii bir iiriin olan “Golgesizler” filminde fiziksel olarak yer almasidur.
Ancak bu da medyalararasilik iliskileri uyarinca, yazar roliindeki Hasan Ali Toptas’in

filmin izleyicileri tarafindan taninmasi ile anlam kazanacak bir gondermedir.

Edebiyattan sinemaya yapilan aktarimlar zorunlu olarak medya degisimi ve
sinemanin -0zgiil niteliklerinden kaynakli olarak- medya kombinasyonu kategorilerinde
yer alirlar. Ancak “Golgesizler” filminde tespit edilen medyalararasilik iligkileri zorunlu
olmayan iliskilerdir. Burada hedef medya iiriinii normal anlam olusturma siirecinin biraz
disina ¢ikarak medyalararasi dogaya 6zgii yeni bir anlam olusturmaktadir. Dolayisiyla bir
edebiyat uyarlamasinda yer alan medyalararasilik iligkileri kaynak medya ile hedef medya

arasinda zorunlu olarak kurulan iligkiler degildir.
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