T.C.
GAZi UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU
RADYO TELEVIZYON ve SINEMA ANABILIM DALI

TURK SINEMASI’'NDA
ANLATIM TARZLARINA
GORE EDEBIYAT UYARLAMALARI

YUKSEK LiSANS TEZi

Hazirlayan
Ozlem BARUT

Tez Danigsmani
Yrd. Doc. Dr. Ahmet GURATA

Ankara — 2007



ONAY

Ozlem BARUT tarafindan hazirlanan “Tiirk Sinemasi’nda Anlatim Tarzlarina
Gore Edebiyat Uyarlamalar” baglikh bu c¢alisma, 22/06/2007 tarihinde yapilan
savunma sinavi sonucunda oybirlidi ile basarili bulunarak jarimiz tarafindan Radyo
Televizyon ve Sinema Anabilim dalinda Ylksek Lisans tezi olarak kabul edilmistir.

Prof. Dr. Sacide VURAL (Bagkan)

Yrd. Dog. Dr. Mehmet ONAL

Yrd. Dog. Dr. Ahmet GURATA



ONSOz

Anlatim Tarzlarina Gére Tirk Sinemasi’nda Edebiyat Uyarlamalari adh bu
calismayi, bir okur ve sinema izleyicisi olarak her zaman ilgimi gekmesi ve uyarlama

surecinin nasil igledigine iliskin merakim nedeniyle gergeklestirdim.

Bu calisma, benim disimda pek cok kisinin emegi ile ortaya ¢ikmistir. Bu
nedenle, dncelikle calismamin yapim sireci boyunca, bana sabirla destek olan
degerli danismanim Yrd. Dogc. Dr. Ahmet GURATA’ya tesekkiirlerimi sunuyorum.
Burada ylUksek lisans egitimimde bana emedi gecen tim hocalarima da
tesekkdrlerimi iletmek istiyorum. Ayrica, benden desteklerini esirgemeyen ve onlar
olmasa bu calismayl asla tamamlayamayacagimi dusunddren; Ayse Begim
KELES’e, Giilsen DEMIREZEN’e, aileme, tim dostlarima, is arkadaslarima ve
degerli esim Cenk BARUT a tesekklr etmek istiyorum. Onlar, ¢alismam slresince
her zaman yanimda olarak bana gti¢ verdiler. Son olarak, benden énce bu konuyu
ele alan ve bu galismada yararlandigim Turkce c¢alismalarin sahiplerine de tesekkdr
ederim.

Ozlem BARUT
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GIRIS

Tirk Sinemasi’nda Anlatim Tarzlarina Gére Edebiyat Uyarlamalari
baslikli bu calisma, sinemada edebiyat uyarlamalarini konu edinmektedir.
Sinema baglangicindan bu yana, edebi metinleri kaynak almis ve uyarlama
filmler Gretmigtir. Uyarlama filmler hem okurlar ve izleyiciler arasinda hem de
sinema ve edebiyat c¢evrelerinde her zaman tartismalara yol ac¢migtir.
Uretilen bu filmlerin degerlendiriimesi daha ¢ok kaynak alinan edebi metin ile
dretilmis olan uyarlama filmin karsilagtirlmasi Uzerine yapilmistir. Bu
karsilastirmalar sonucunda, c¢ogunlukla, uyarlama filmlerin kaynak aldigi
edebi metne =zarar verdigi, onu deformasyona ugrattigi belirtilerek,
sinemadan daha eski ve kokll bir gelenedi olan edebi metinler, uyarlama
filmlerden Gstln tutulmuslardir. Aksi yénde goérUsler de ileri strilmUs olsa da
uyarlama filmlerin degerlendiriimesinde filmin kaynak aldigi edebi metne

sadik kalip kalmadidi éncelikli tartisma konusu olmustur.

Konu okur ve izleyici yéninden ele alindiginda da durum pek farkli
degildir. Okudugu bir edebiyat yapitini, 6zellikle kurduklari diinya ile kendisini
cezbeden romanlari perdede izleyen her okur ve izleyicinin izledigi yapitla
ilgili mutlaka bir yorum yaptigi bir gercektir. Okuyucularin ¢codu okudugu
romani bir sinema yapimi olarak perdede izlemek istese de izledidi yapitla
ilgili tepkileri genellikle olumsuzdur. izleyiciler de ¢ogunlukla uyarlama filmin
roman ile ne derecede benzedidi ya da hangi noktalarda ters distiguine, yani

filmin romana sadik kalip kalmadigi konusuna odaklanirlar.

Dinyada “sinemada edebiyat uyarlamalar” (zerine yapilmis pek ¢ok
calisma bulunmasina ragmen Ulkemizde bu sayinin olduk¢a az oldugu
sOylenebilir. Bunlar igerisinde ise; uyarlama slreci, uyarlama teorisi, sinema

ve edebiyat, Ozellikle de film ve roman arasindaki iliski ve etkilesim



konularina deginen calismalar olduk¢ca az yer tutmaktadir. Sinemada
edebiyat uyarlamalarina getirilen sadakat elestirilerine ve uyarlamalarda
kaynak alinan edebi esere sadakat kavramina degdinen bir TUrkce calismaya

ise bu tezin gerceklestirilebilmesi icin taranan kaynaklarda rastlanmamistir.

Bu calismanin amaci Oncelikle; yazinsal metinlerin, &zellikle
romanlarin, baska bir anlatim dizeyine, sinemaya, aktarim sUrecinin nasil
gerceklestigini, konunun teorik ydénine de deginerek ortaya koymakiir.
Dolayisi ile calisma, tlkemizde uyarlama konusunda bundan sonra yapilacak

calismalara bir katki saglamayi hedeflemektedir.

Calismanin yapilmasindaki bir baska temel amag; edebi eserlerin,
Ozellikle de romanlarin sinemaya aktarimi ile yaratilan “uyarlama” filmlere;
‘kaynak aldiklari romana sadik kalip kalmadiklari” yonindeki elestirilerden
farkli bir bakis acisi getirebilmektir. Bunu yapabilmek icin de calisma,
uyarlamalarda “sadakat” konusuna agiklik getirmeyi ve konuyu bu yénden ele

alarak bir sonuca ulastirmayi hedeflemisgtir.

Calismanin konusunu olusturan “sinemada edebiyat uyarlamalari’nin
farkli iki sanati, “edebiyat” ve “sinema’yi, bir araya getiren Urlnler olmasi
nedeni ile incelenmeleri her iki disiplin icin de 6nemlidir. Daha 6nce de
belirtildigi  gibi, Ulkemizde konu ile ilgili yapilmis pek az calisma
bulunmaktadir. Bitmis bir calismanin bir baska sanat dalinda yeniden
yaratimini ifade eden “uyarlama” stireci olduk¢a karmasiktir. Bu slrecin nasil
isledigini ortaya koymanin, Ulkemizde yapilacak olan, sinemada edebiyat
uyarlamalarina iliskin calismalara katkida bulunacagi disiiniimektedir. Ote
yandan bu calismanin, kendinden 6ncekilerden farkli olarak, uyarlama
slrecinin incelenmesinde film ve romanin anlatim dilinin farkliigini g6z

6ninde tutmasi ve “uyarlamalara”, “romana sadakat” diginda bir bakis acisi



getirmeyi amaclamasi da calismanin yapilmasinin énemini ve geregini bir

kez daha vurgulamaktadir.

Bu calisma, 6ncelikle roman uyarlamalari ile sinirhdir. Siir ya da tiyatro
eseri gibi edebiyat eserlerinden yapilan uyarlama filmler bu ¢alismanin

kapsamina alinmamistir.

Calismada; uyarlama kavrami, sinema ve edebiyat, 6zelikle de film ve
roman arasindaki iligki ve bu iki sanatin birbiri ile etkilesimi, bu iki iletisim
aracinin benzerlik ve farkliliklari, romanlardan yapilan uyarlamalarin ve ayni
zamanda farkli anlatim tarzlarina gére yazilmis romanlarin sinemaya aktarim
sUreci, uyarlamalara iliskin goérUsler ve teorik calismalar, uyarlamalarda
“sadakat” kavrami ve sorgulanmasi ile dinya ve Uulkemiz sinemasinda

baslangictan bu gtine uyarlama gelenegdine kisa birer bakis yer almaktadir.

Calisma, farkl anlatim tarzlarinda yazilmigs romanlarin sinemaya
aktarim sdrecini; Turk Edebiyat’nda toplumsal gercekci anlatim tarzi ile
yazilmis olan Fakir Baykurtun Yilanlarin Ocii (1958) romanini ve romanin
Metin Erksan tarafindan 1962 yilinda, ayni adla toplumsal gercekgilik akimi
dahilinde sinemaya uyarlanmis olan film versiyonu ile Metin Kacan’in 1990
yilinda baydli gergekgilik anlatim tarzinda yazdigr Agir Roman adlh roman ve
romani temel alarak 1997 yilinda Mustafa Altioklar'in sinemaya uyarladigi

ayni adli filmi inceleyerek ortaya koymaktadir.

Bu eserlerin segimi oldukga kapsaml bir g¢alisma sonucunda
yapiimistir. Secim yapilirken 6zellikle Nijat Ozén ve Orhan Unserin Tirk
Sinemasi’nda edebiyat uyarlamalarina iligkin calismalarindan yararlaniimistir.
incelenecek romanlara ve bu romanlardan uyarlanan filmlere ulagilabilirlik ve
bu eserlerin kendi alanlarinda iyi birer 6rnek olusturmalari da yapilan
secimde rol oynamistir. Yilanlarin Ocii ve Agir Roman hem kendi anlatim



tarzlarinda okurlarin ve izleyicilerin ilgisini gekmis eserlerdir hem de Tark
tarininde énemi yadsinamaz olan iki farkli toplumsal ve siyasal dénemde
yaratilmistir.  Tlrk Sinemasi’nda Anlatim Tarzlarina Goére Edebiyat
Uyarlamalari baglikh bu ¢alisma, Tirk Sinemasi’nda s6z0 gecen iki anlatim
tarzi diginda yazilmig romanlardan yapilmig uyarlamalari kapsami disinda

birakmistir.

Dunyada uyarlamalarin incelenmesine iligskin belirli, kesin kurallari olan
bir ¢cdzimleme yéntemi yoktur. Bu calismayi gerceklestirmek Gzere taranan
yabanci kaynaklarin uyarlamalari, kendi 6zgin ydntemlerini gelistirerek
inceledikleri ya da farkl disiplinlerden aldiklari yontemleri uyarlamalarin

¢6zimlenmesinde kullandiklari géralmastar.

Benzer sekilde bu calisma da roman ve romanlardan uyarlanan
filmlerin ¢6zimlenmesinde “bigcimsel (formalist) ¢ézimleme yéntemi’ni esas
almis ve sectigi 6rneklere uygulamistir. Bu calismada secilen roman ve
filmlerin teknik &zellikleri incelenirken ayni zamanda bicim ve igerikleri
birbirinden ayriimadan, bir arada ele alinmigtir. C6zimlemede romanlarin

teknik, filmlerin ise gorsel Uslubu incelenmigtir.

Edebi metinlerin ¢b6zimlenmesinde farkli bigimsel ¢ézimleme
yontemleri bulunmaktadir. Ancak, bu ¢alismada incelenen eserlerin yalnizca
edebi metinler olmadigi ve calismanin asil konusunun “sinemada edebiyat
uyarlamalarl” oldugu g6z énidne alindiginda 6zellikle uyarlama filmlerin nasil
¢bzimlenecedi calismanin énemli bir sorunu olarak ortaya ¢ikmistir. Bu
nedenle galismada; David Bordwell ve Kristin Thompson'in  Film Art: An
Introduction adli g¢alismalarinda, Bordwell'in “Rus bicimciligi’nden yola
clkarak sinema yapimlarinin  ¢6zimlenmesine uyguladigi  “bigimsel
¢6zimleme yontemi” kullaniimigtir. Calismanin batanligind saglamak amaci

ile de bu yéntem hem romanlarin hem de uyarlama filmlerin ¢6zimlenmesine



uygulanmigtir. Bu noktada calismada kullanilan temel kriterlerin alindigi
yonteme iligkin bilgi vermek yerinde olacaktir.

“‘Anlati”y1; “Zaman ve mekan icerisinde, neden- sonug iliskilerine bagh
olarak gelisen olaylar zincirine verilen ad” olarak tanimlayan Bordwell;
bicimsel ¢ézimleme ydéntemini, anlatilarin ortak ézelliklerinden yola ¢ikarak
sinema yapimlarinin ¢dézimlenmesine uygulamis ve calismasinda anlatiyi
olugturan temel Ogeleri siralamigtir. Bu ydntemde bir anlatiy
¢6zimleyebilmek igin, dncelikle 6ykl ve olay érgisinin belirlenmesi gerekir.
Bordwell; dykilerin bir bilgiyi alip zaman igerisinde ¢ogunlukla da kronolojik
siraya gb6re siraladigini ve bu siralamanin ¢ogunlukla nedensellik agina
dayandigini belirtmigtir. Ayrica 6yku belirli yerlerde, yani fiziki mahallerde
daha soyut bir ifadeyle mekanlarda gecer. Bu nedenle Bordwell yaptigi
calismada; ¢dzimledigi filmi' sahnelerine gére ayrimlamis ve 6yki, olay

Orgusu ve aralarindaki nedensellik bagini ortaya koymustur.

Bir anlatida 6ykU olustuktan sonra yapilmasi gereken, onu bir zaman
ve mekan boyutuna yerlestirmek ve 6ykdyl mekan ve “oyuncular” yéninden
somutlastirmaktir. Clinkt Bordwell’e gére bir dyku, ayni olaylar ve ayni kisiler
ile farkli giysiler, farkli diyaloglar, farkh mazikler ile farkh kurgusal dinyalara
yerlestirilerek farkli tlrlerde tasarlanabilir. Yani &yklu dinyasi (diegesis)
degisirken esas 6yku ayni kalabilir.

Anlatilarin ¢6zimlenmesinde olay 6rgusunin ilerlemesini saglayan
neden- sonug iligkileri de incelenmelidir. GUnkd Oyki anlatiminin temeli,
olaylar arasindaki neden- sonug iliskilerine dayanir. Neden- sonug iliskileri
bilgi verirken ayni zamanda daha fazla dgrenme arzusu dogurur. Oykii
anlatiminin temel 6gelerinden biri de “kisiler’dir. izleyicinin dykiye olan temel
ilgisi 6ykinun “kahramanlarina” ya da bir diger deyis ile “kisilerine” baghdir.

Cunkd olaylar arasindaki neden- sonug iligkileri blylk o&lctde kisilere

" Bordwell calismasinda, Yurttas Kane (Welles, 1941) adli filmi ¢oziimlemistir.



baghdir. Ayrica “kigiler” dykanun “aracisi” durumundadir. Bordwell, dykiye
aracihk edenin her zaman insan olmadigini, bir buzdagl ya da meteor
yagmurunun da Oyklye aracilik edebilecegini belirtir. Ancak dramanin ne

yonde ilerleyecegini belirleyen “insan”dir.?

Bordwell'in calismasinda degindigi bir bagka nokta bicimsel
uylasimlardir. Ozellikle kitle iletisiminde insanlar arasindaki iletisimin basarisi,
“iletiyi sunan” ile “izleyici” arasinda bu iletisimin dayandigi “kurallar” ya da
“kodlar” konusunda bir anlasma olmasi halinde artar. Oykii anlaticilari ve
izleyiciler bir dizi “tir” ya da 6ykd anlatim bigimini paylastiklar bir toplumda
yasarlar. Bu bigim; tanidik kisilikler, tanidik durumlar ve tanidik bir “dil”in yani
sira tanidik “ambalaj” da icerir. Oyki anlaticilar, dykiyl ambalajlamanin
uygun bir yolu olarak tdr uylagimlarindan yararlanir. Bunu yaparken izleyiciye
6ykuye dair bir enformasyonu hizli ve etkin bir bigimde iletir. Tlr uylasimlari
izleyicinin asina oldugu anlamlar icerir. izleyiciler ise kendilerine sunulan
enformasyonu izlerken yaptiklari varsayim ve cikarsamalarinda kendilerini

emin hissederler.

Bu calismada, kullanilan yéntem Bordwell'in calismasindaki kriterler

temel alinarak sdyle belirlenmis ve uygulanmistir:

Calismada belirtildigi Gzere iki roman ve bu romanlardan yapilmis iki
uyarlama film ¢dzimlenmistir. Oncelikle secilen romanlar yazarlarin yaptigi
bélimlemeler esas alinarak ayrimlanmis, bu romanlardan uyarlanmig
filmlerin ayrimlamasi ise romanlarda yapilan ayrimlamaya mumkin oldugu
kadar uygun olacak sekilde yapilmistir. Bdylece incelenen tim yapitlarda
Oykl ve olay 6rgusuntn nasil kuruldugu, yapitlarin kendi anlatim olanaklari
cercevesinde ve neden- sonug iliskileri de g6z dniine alinarak belirlenmisgtir.
Daha sonra romanlarin tim o6geleri; 6yklyU olusturan ana olaylar, Kisiler ve

fighratif yapiyr olusturan diger 6geler, mekan, zaman, diyaloglar, bakis acisi

? Nitekim bu calismada incelenen Yilanlarin Ocii’ nde dykiiniin sonunda Irazca mn aldig1 karar1
etkileyen, figiiratif yapinin dgelerinden biri olan “yilanlar’dir.



ve yapitlarda islenen temalar tek tek ele alinarak, bu égelerin filme nasil
aktarildigi incelenmistir. Bunun yaninda romanlardan ve filmlerden belirli
boéluimler segilip, her iki yapitin anlatim dili karsilastirilmig ve aralarindaki fark
ortaya konulmustur. Bu calismanin amaci ile dogru orantili olarak, ele alinan
filmlerin kaynak aldiklari romanlara sadik kalip kalmadigi konusuna
deginilmemigtir. Bunun yerine; uyarlama filmler sinemanin kurallar

dogrultusunda degerlendirilmigtir.

Bu calismanin gergeklestirilebilmesi igin ayrintili bir literatir taramasi
yapiimigtir. Calismanin birinci bdéliminde ¢izilen kuramsal c¢ergeveyi
olusturan veriler; 6zellikle uyarlama kavrami, uyarlama stireci, uyarlamalarda
sadakat kavrami ve uyarlamalara getirilen sadakat elestirilerine iliskin bilgiler,
agirhkli  olarak, uyarlamalar (zerine yapilmis, ulagilabilen ingilizce
kaynaklarin gevirileri yapilarak edinilmigtir. Yararlanilan kaynaklar i¢erisinde
calismanin teorik yénindn belirlenmesinde 6zellikle Robert Giddings, Keith
Suby ve Chris Wensley’in Screening the Novel: The Theory and Practise of
Literary Dramatization adli galismasi ile James Naremore’un editorliginde
yaratilmis olan Film Adaptation adli galisma 6nemli rol oynamistir.

ikinci bélimde yapilan roman ve film g¢ozimlemeleri ise segcilen
romanlarin okunmasi ve bu romanlardan yapilan uyarlama filmlerin ayrintili
olarak izlenmesi ile gerceklestiriimistir. Yukarida da belirtildigi gibi
¢6zimlemelerde David Bordwell ve Kristin Thompson’in Film Art: An
Introduction adli galismasindan alinan “bigcimsel ¢6zimleme ydntemi’nden

yararlaniimigtir.

Bu calisma; “Sinemada uyarlamalara kaynak alinan edebi metne
sadik kalip kalmadigi ydénindeki elestirilerden farkli bir bakis getirmek

mdmkandur.”  yargisi  ile  baglantili  olarak; uyarlamalara iligkin



¢6zumlemelerde iki aracin, roman ve filmin, anlatim dilindeki farkhligin g6z

6ndne alinmasi gerektigini varsaymaktadir.

Tirk Sinemasinda Anlatim Tarzlarina Gére Edebiyat Uyarlamalari

baslikli bu ¢calisma iki bélim olarak ele alinmigtir.

Birinci bélimde konuya teorik bir altyapi olusturabilmek igin uyarlama
kavrami tanimlanmig, sinema ve edebiyat arasindaki iliski ve etkilesime
deginilmistir. Bu bélimin en édnemli kisminin uyarlama stirecinin teorik olarak
ortaya konmasi, “uyarlamalarda sadakat” kavraminin acgiklanmasi ve bu
kavramin tartigiimasi, dolayisi ile de her iki sanat arasindaki farklihgin daha
ayrintih - bir bicimde incelenmesi oldugu sdéylenebilir. Bu bdélimde
baslangicindan bu yana diinyada uyarlama gelenegine kisa bir bakisa da yer

verilmistir.

ikinci bélimde ise Tirk Sinemasi’nda uyarlama gelenegine kisaca
deginildikten sonra, Turk Edebiyat’nda toplumsal gercekgilik ve blyuld
gercekgilik anlatim tarzinda yazilmisg ve sinemaya uyarlanmis iki romanin

sinemaya aktarim slreci ortaya konmustur.



. BOLUM

SINEMADA UYARLAMALAR, UYARLAMA TEORISIi, AKTARIM SURECI
ve UYARLAMALARIN KAYNAK ALDIGI METINLER iLE iLiSKisi

A - SINEMA ve EDEBIYAT

1. Uyarlama

Uyarlama kavrami genel olarak “bitmis bir ¢calismanin bir baska sanat
dalinda yeniden yaratiimasini” ifade eder. Sanat tarihi boyunca herhangi bir
sanat dalina ait pek ¢ok eser, baska bir sanat dalinin kurallari ¢ergevesinde
yeniden yaratiimistir. “Uyarlama” olarak adlandirilan bu yeniden yaratimlarin
edebiyat, resim, siir, fotograf, tiyatro ve elbette dogusundan bu gine sinema

sanatinda pek cok 6rnegi vardir.

Sinemada uyarlamalar konusunda ilk teorik ¢alismayi yapan Bela
Balazs, William Shakespeare’in oyunlarinda eski dykuleri kullanmasinin da
birer uyarlama érnegi oldugunu belirtmistir (Aktaran Griffith, 1997: 20). James
Griffith de bu gérise goére, uyarlama kavraminin yeniden yaratiimis farkl pek
cok galisma igin kullanilabilecegine dikkat ¢cekmig ve 6rnedin Romeo ve Juliet
oyununun pek cok dilde asina olunan bir dykiiniin® mii yoksa oyunun
yazimindan otuz yil énce ortaya c¢ikan bir Arthur Brooke siirinin mi bir
uyarlamasi oldugu sorusunu sormustur. Bunun yaninda Bati Yakasi'nin
Hikayesi mlzikali de ayni oyunun bir uyarlamasi sayilabilir (Griffith, age: 20).

Bilindigi Uzere bu mdizikal ayni adla sinemaya da uyarlanmistir (Wise-

3 Romeo ve Juliet'in konusunun, 1485-1553 yillar1 arasinda yasadig1 tahmin edilen Italyan dykii yazari
Bandello’nun yasanmis bir olayi anlatan 6ykiisiinden alindig: diisiiniilmektedir.
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Robbins, 1961). Bu durumda filmin kaynaginin Romeo ve Juliet oyununa

veya oyunun esin kaynagi olan siire ya da éyklye dayandigi séylenebilir.

Tlrk tiyatro sanatinda da bir uyarlama gelenegi s6zkonusudur.
Yabanci dillerde yazilmis pek cok tiyatro eserinin, 6ykisi temel alinarak Tark

kiltdrine “uyarlandi§i” ve seyirci karsisina ¢iktigi bilinen bir gergektir. ikibinli
yillarda da Ulkemizde bazi 6zel tiyatrolar farkh sanat dallarinda yaratiimis
eserleri tiyatroya uyarlamaktadir. Ornegin Cengiz Aytmatov'un ayni adli
romanindan sinemaya uyarlanmig olan Selvi Boylum, Al Yazmalim (Yilmaz,

1977) filmi tiyatroya uyarlanmistir (Sadri Alisik Tiyatrosu, 2006).

Bunun diginda ginimuizde farkl sanat dallar birbirlerine kaynaklik
etmeyi sirdirmektedir. Ornegdin ressam Vermeer'in 1660’larin ilk yarisinda
yaptig1 inci Kipeli Kiz adli tablosu, ayni adla, énce bir romana (Chevalier,
2002) kaynak olmus, bu roman ise sinemaya (Webber, 2004) “uyarlanmigtir”.
Glunumiizde aralarinda inci Kiipeli Kiz ve La Jokond gibi, resim sanatinin
6nemli eserlerinin bulundugu tablolarin, fotograf sanatina kaynaklik ettigi
calismalar da yapilmistir (Odabasgi, 2006).

Ornekler cogaltilabilir, ancak sayilan drneklerde sanatlar arasindaki
etkilesim acikca goérilmektedir. Sinema da dogusundan bu gline 6zellikle
edebiyat eserlerini kaynak almig ve kendi kurallari c¢ercevesinde
déndstirerek sinema yapimlart ortaya koymustur. Sinema sézkonusu
oldugunda “uyarlama” terimi, genellikle, edebiyatin herhangi bir dalinda

hazirlanmis bir “metnin” sinemaya aktarim sirecini ifade etmektedir.

Bu glne degin sinemada edebiyat uyarlamalari Uzerine yapilan
caligmalarda “uyarlama” farkh bakis acilar ile tanimlanmistir. Yapilan
calismalarin  bazilari, “uyarlama”yr sinemanin kurallari ¢ergevesinde

yaratiimig bir sanat eseri olarak degerlendirirken, kimi calismalar konuya
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teknik acidan yaklagsmis, kimileri ise edebiyatin sinemadan Ustin oldugu
g6risind  benimseyerek uyarlamanin tanimini bu konumlamaya gbre

yapmistir.

Nijat Oz6n uyarlamayi; “Dogrudan dogruya sinema icin hazirlanmamis
bir metnin sinemaya uygun bir bicime sokulmasi.” olarak tanimlamigtir
(1995:133). “Sinema icin hazirlanmamis metin” yerli veya yabanci bir
edebiyat eseri, bir sahne oyunu ya da bir resimli roman olabilir. Nitekim
sinema tarihi boyunca Madam Bovary, Anna Karenina, Jane Eyre, Blyik
Umutlar gibi pek cok klasik roman, defalarca farkl Ulkelerde, farkli
ybnetmenler tarafindan sinemaya uyarlanmis veya cesitli filmlere ilham
kaynagi olmustur. Bunun yani sira, Superman ya da Oriimcek Adam gibi
¢izgi roman kahramanlari da sinema ve teknikleri sayesinde izleyici
karsisinda hayat bulmustur. Hatta cocuklar icin yazilmis ve artik birer klasik
olmus kitaplar veya c¢izgi romanlar da sinemaya uyarlanmigtir. Bunlar
arasinda Louisa May Alcott’'un Klglk Kadinlar ve Frances Burnett'in Kiglk
Prenses romanlari ya da Garfield gibi ¢izgi romanlar bulunmaktadir.

Edebiyatin sinemadan daha Ustln bir sanat oldugu yonindeki gérisler
ise uyarlamay! farkli bir bakis acisi ile ele almistir. Ornegdin Pasolini
uyarlamayi; kendi iginde “baba” yani “orijinal eserin” yararina kendi haklarini
feda etme, “evlada yakisir bir boyun egme” olarak tanimlamistir (Aktaran
Erus, 2005: 16).

Dudley Andrew (2000: 28) ise uyarlamayi; sinemanin ¢ok deger
verdigi bir bagka sistemden, edebiyattan, aldiklarini yeniden yarattigi kiltirel
bir model olarak tanimlar. Andrew (2000: 28)’e gbre yeniden yaratiimig her

film bir dnceki metinden uyarlanmistir.
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Ephraim Katz ve Andre Bazin ise uyarlama sonunda ortaya c¢ikan
yapitlar; kaynak aldigi eserden farkli ve bagimsiz, sinema sanati igerisinde

yaratilmig eserler olarak degerlendirmistir.

Ephraim Katz’a gére uyarlama; baska bir sanat eserindeki égeleri yeni
araca uygun bir sekilde aktararak yeni bir sanat meydana getirme eylemidir
(Aktaran Erus, 2005: 16).

Andre Bazin ise uyarlamalari; Gzerine kuruldugu kitabi anlatan bir
sanat eseri ama yine de bagimsiz, bazi yénlerden kitap ile ayni, fakat ayni
zamanda bagka bir “sey” olarak niteler. Bazin’e gére uyarlamanin sanatsal
basarisi, kitaptan daha Ustiin olabilecegi gibi kitaba gbre daha sénik de
kalabilir (Aktaran Giddings, 1990: 13).

Bunlarin yaninda uyarlamayi; kaynak romani bir dizi karmasik islemler
dizisiyle segme, vurgulama, somutlama, gtncellestirme, elestiri, benzetme ve
populerlestirme yoluyla dénlstirme meselesi olarak ele alan goérisler de
vardir. Bu anlamda kaynak roman, bir aragta, belli bir tarihi baglamda
Uretilmistir ve daha sonra romana denk olacak bir sekilde bagka bir aracta ve
baglamda doéndstlralmustar. Bu goérislere gbére kaynak metin yogun bir bilgi
agi olusturur. Uyarlayan filmi buradan alir; vurgular, gérmezden gelir, yikar ve
degistirir. Romandaki tim bu degisiklikler, sinema sanatinin kurallari ve

imkanlar ¢cergevesinde yapilir (Stam, 2000: 68).

Keith Cohen de bir uyarlamanin mutlaka “yikici” olmasi gerektigi
g6risindedir. Cohen’e gbre uyarlamanin sanatsal basarisi, sadece kendi
modelinin sakli elestirisi ile yeni bir versiyona tasindiginda gercekten
muimkan olabilir. Bu nedenle uyarlama, mutlaka kendi “orijinal”ini yikmal,
kaynaginin maskesini acmal ya da gizlemeli veya kelimelerin gorintiye

dondstirdlmesinden farkli bir haz vermelidir. Uyarlama ayni zamanda
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aktanldigi yeni isaret sisteminin yani sinemanin &zelliklerini tagimalidir.
Cohen, uyarlama sirecinde kaynak alinan metindeki tim isaret sisteminin
degistiriimesini 6ngorir ve bunun mumkdin olabilmesi igin, gergek bir kdktenci
yeniden yaratimin gerekliligini vurgular. Bu da ancak, orijinal metni olusturan
tim materyallerin ele alinmasi ve adeta dilbilgisel bir dénisimin basariyla
gergeklestiriimesi ile mimkin olur (Aktaran Giddings, 1990: 12).

Uyarlama Uzerine yapilan calismalarda kavramin tanimlanmasinin
yaninda, yapilisinda izlenen yol temel alinarak cesitli sekillerde
siniflandirildigi da gértlmuastar. Bu siniflandirmalar ¢ogunlukla uyarlamalarin
kaynak metin ile iligkisine goére yapilmigtir ve uyarlamalari “kaynak alinan
metne sadik olan uyarlamalar” ya da “bir edebiyat eserini temel alarak onu
farkh bir anlatim dizeyinde yeni bir sanat eseri olarak yeniden yaratan
calismalar” olarak degerlendirmiglerdir. Brian McFarlane (1996: 11)'e gbre
uyarlamalarin siniflandinimasina iliskin bu ydnelimlerin kesinligi yoktur.
Bununla birlikte bunlar, en azindan, uyarlamalarda sadakatin elegtirel bir
kriter olarak OstUnliginin dogrulugunu tartisma olanagini  vermesi
bakimindan énemlidir. Mc Farlane (1996: 11), 6zellikle “aslina sadik” olarak
nitelenen uyarlamalarin izleyici igcin ¢ekici olabilecegini ya da uyarlama yapan
kimi yonetmenlere kolay bir yéntem gibi gelebilecegdini belirtir. Ancak, Mc
Farlane, “orijinal”i, Gzerinde calisilacak bir “ham materyal” olarak géren bir
yébnetmen igin  bunun 6nemli olmadigini  savunur. Uyarlamalarin
siniflandiriimasinin ~ kesinligi  olmamasina ragmen, bu c¢alismalarin
uyarlamalarin niteliklerine iliskin ipuclari vermesi bakimindan, bilinmesinde

yarar vardir.

Geoffrey Wagner uyarlamalari; “Romani c¢cok az bir degisiklikle
dogrudan perdeye aktaran uyarlamalar.”, “Orijinal esere sadakatsizlikien cok
ybnetmenin belli bir amaci oldugunda, segilen orijinal eserin bazi
bakimlardan degistirildigi uyarlamalar.” ve “Bagka bir sanat eseri yaratma

ugruna, oldukca énemli bir baslama noktasini temsil eden, benzerlik ya da
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paralellik kurma olarak da tanimlanabilecek uyarlamalar.” olarak G¢ baslkta
incelemistir (Aktaran Erus, 2005: 20).

Benzer sekilde Michael Klein ve Gillian Parker uyarlamayi; “Filmin
aslina sadik olarak bire bir uyarlanmasi.”, “Anlatinin yapisal 6zinu yitirmeden
yeniden yorumlanmasi veya ayni sekilde yeniden insa edilmesi.” ve “Basitce,
orijinal bir calisma meydana getirebilmek icin romani sadece kaynak
materyal olarak ele alan uyarlamalar.” olarak U¢ sinifta incelemigtir (Aktaran
Giddings,1990 : 11).

Dudley Andrew (2000: 28) ise film ve kaynak aldigi roman arasindaki
iliski tarlerini; “Odiing alma.”, “Kesisme.” ve “Aslina sadik uyarlama.” olarak

dce ayirmistir.

Moris Beja’ya gbre uyarlamalar iki temel sinifta incelenebilir. Bunlarin
ilki; orijinal eserin yani romanin batunliginin korunmasi ve bdylece
uyarlayicinin zihninde degistiriimemesi ve hatta aslinda gugclendirilmesini
ongorir. ikincisi ise orijinal eserin kendi biitiinligiine sahip yeni ve farkli bir
sanat eseri yaratmak icin 6zgur bicimde uyarlanmasinin gerekliligidir. Beja’ya
gore film, kitaptan aldiklarina kitaba katki saglayarak karsilik verir (Aktaran
Erus, 2005: 20).

Cemal Aykin (1983), “Bati Toplumlarinda Roman ve Sinema iligkileri -
[I” adli makalesinde, uyarlamalarda UG¢ farklh tutumun gbze carptiginin
bilindigine deginir. Bunlarin ilki, romanin sinema yararina bir senaryo
hammaddesi olarak kullaniimasi ve sinema o6yklisd boyutlarina
indirgenmesidir. Bu ¢alismalarda romandan pek ¢ok sahne atilip yerine yeni
sahneler eklenir. Dolayisiyla, romanin temel nitelikleri degisir ve roman
gercek bildirisini yitirir. Ikinci yol, sinema olanaklarinin yiizeysel bir anlayigla

romanin buyruguna verilmesi ve romanin sinemaya egemen kilinmasidir.



15

Aykin’a gére bu tir uyarlamalarda sinema anlatimi roman Olgulerine
baglanarak tek boyutluluga, c¢iplakliik ve kuruluga disme tehlikesiyle
karsilagir. Oysa yapilmasi gereken, romana sinema estetigi boyutlarinin
katilmasidir. Uyarlamada romanin 6zganligini yitirmek kaygisiyla bu
yapilmadigi taktirde sinema kurallari digina ¢ikilmis olur ve film, sinema
sanatinin etkileme giiciinden yoksun kalir. Ugiincii uyarlama ydntemini ise
AyKin; “‘Romandaki nitelikleriyle yaraticiigin sinema dilinde
gerceklestirimeye calisilmasi” olarak 6zetler. Bu tlr uyarlamalarda roman,
yeni bir sanat eseri yaratmaya katkida bulunmus olur. Andre Bazin, bu
nitelikteki filmleri; “Sahnelenmis o6ykller degil, kamera ve oyuncularla
yazilmig yapitlar.” olarak tanimlamistir (Aktaran Aykin,1983: 495-496). Cemal
Aykin'a gore bu filmler iki alan arasindaki etkilesimin en basarili Grinleri
sayilir. Ayrica, sinemanin roman olanaklarini kullanmadaki bu basarisi, iki
sanat arasindaki iligskilerde, sanat 6zginligini zedeleyici etkilenmelerin ve
uyarlamalarin 6tesinde gercek bir yaraticiliga katkida bulunma olanaginin da

bulundugunu gosterir (Aykin, agm: 495-496).

McFarlane (1996: 11)in vurguladigi gibi bir uyarlamanin bu
siniflandirmalardan herhangi birine dahil edilmesi onun basarili olup
olmadigina iligkin bir 6l¢it degildir. Uyarlama, bir romanin konusunu 6dlng
alabilir ya da romani bir cikis noktasi olarak kabul edebilir. Onemli olan,

ortaya cikarilan yeni eserin, uyarlamanin, sinemasal yetkinligi ve basarisidir.

Bu noktada sinemada uyarlamalarin gecmisine, 0&zellikle de
uyarlamalara ¢ok yogunlukla basvuran “Hollywood Sinemasi’ndaki gecmisine

deginmekte yarar var.
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2. Sinemada Uyarlamalara Genel Bir Bakis

Uyarlamalarin sinemanin dogusundan bu yana slregeldigi yargisi, ilk
uyarlama film érneklerine 20. ylzyilin baslarinda rastlanmasi ile kanitlanmig
olur. Bir edebiyat eserini sinemaya uyarlayan ilk ydnetmen, Georges
Melies’dir. Jules Verne’'in Aya Yolculuk adl romanini 1902 yilinda perdeye
aktaran Melies, buna ayni yil yaptigi Robinson Crusoe ve Giiliver’in Seyahati
adli calismalarini eklemistir. Bundan sonra, énce Fransiz ve italyan, sonra da
Amerikali yénetmenler uyarlama gelenedini strdirmasler ve Unli edebiyat
yapitlarini  sinemaya aktarmiglardir. Edebiyat eserlerinin  sinemaya
uyarlanmasi ve kitlelere bu sekilde ulagmasi, o yillarda yeni bir ara¢ olan

sinemanin 6nemli bir misyonu olarak gérulmustur (Erus, 2005: 22).

Uyarlamalara hala sikhkla basvuran “Hollywood Sinema’sinda yirmili
ve otuzlu yillar, film ve edebiyat iligkileri agisindan en yaratici dénemlerden
biri olmustur. GUnk( film, edebiyata denk olan vyaratici guctni ve kendi
estetik savini ileri sirmeye baglamistir. Ayni yillarda sesin sinemaya dabhil
olmasiyla Hollywood’da yazarlar 6nem kazanmis ve yazarlar da stidyolara
bagli olarak calismaya baglamiglardir (Erus, age: 22).

Otuzlu ve kirkh yillarda da Hollywood’'da edebiyat uyarlamalari
popdilerligini korumustur. Hatta, 1939 yilinda Oscar 6dili icin yarisan hemen
hemen tim filmler edebiyat uyarlamasidir.* Bu dénemde; Fitzgerald,
Faulkner, Steinbeck gibi pek ¢ok yazar Hollywood'da senaryo yazari olarak
cahsmistir. Bu yazarlarin yaptigi calismalar, Amerikan sinemasina edebi bir
hava katmistir (Erus, age: 23). Bu yillarda yapilan edebiyat uyarlamalarinda
senaryolar iki kez yazildiktan sonra, ¢ekim slrecinde de yénetmen tarafindan
degisiklige ugratiimaktaydi (Chion, 1992: 36-40).

* Bunlar arasinda; Fareler ve Insanlar, Riizgar Gibi Gegti, Ugultulu Tepeler ve Oz Biiyiiciisii filmleri
sayilablir.
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Ellili yillarda ise televizyonun yayginlagmasi ile sinema endustrisi krize
girmis, dengeler degismistir. Bu yillarda yénetmen sinemasinda, “yazma” ve
“yonetme” yetenegdi ilk kez yaratici anlamda birlikte ele alinarak, senaryo
yaziminin statlist ve fonksiyonu belirgin bir bicimde degismigstir. Artik filmler
“film” olarak dusunulmeye baglamistir ve projeler ydonetmenin yazarla isbirligi
ile baglatiimaktadir. Yonetmen senaryo yazimina katilmakta, yapimci da bu
calismaya dahil olmaktadir (Erus, 2005: 24).

Altmiglarda ise Hollywood’'da edebiyat ve sinema iligkisini belirleyen en
belirgin egilim, filmin hem ideolojik hem de kisisel planda incelenebilen
uluslararasi bir dil haline gelmesidir. Artik iki sanat arasindaki iligki, her birinin
digerini ortak teorik ve estetik konulara katilir olarak gordigua esit bir paylasim
haline gelmistir (Erus, age: 24).

Yetmislerde edebiyat, “Hollywood Sinemasi’nda olduk¢a dinamik ve
yaratici olarak kullaniimistir. Francis Ford Coppola’nin Baba (1972) adl filmi
bu durumu baslatan film olarak kabul edilir. Milos Forman’in Guguk Kusu
(1975) uyarlamas! ise blUylk yapimci ve stidyo yoéneticilerinin dikkatini

cekmigtir.

1980 ve 1990’larda ise wuyarlamalar igin yeni bir gelisme
s6zkonusudur. Hollywood bu yillarda yayin dinyasi ile siki bir iliskiye girmis,
yayincilar i¢in satis potansiyeli tasiyan kitaplari tespit eden “kitap avcilar”,
film sirketleriyle de galismaya baslamigtir. 1990’larin sonlarinda ise bu kisiler
edebiyat eserlerinin inceden inceye incelenmesini ve film olabilecek eserlerin
ortaya cikarilmasini saglamistir. Bu nedenle Hollywood Sinemasi’nda
uyarlanacak eserlerin sistematik bir sekilde belirlenmekte oldugu séylenebilir
(Erus, 2005: 173). Amerikan Sinemasi’nda bu kuralin disina ¢ikan birkag
istisna da vardir. Ornegin Kevin Costner'in Kurtlarla Dans (1991) ya da
Martin Scorsese’in Masumiyet Cagir (1993) filmleri bu yénetmenlerin kendi
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sectikleri romanlari uyarladigi filmlerdir. Fakat bu istisnalar Hollywood
Sinemasi’nda uyarlamay ticari agidan basariya ulastiracak yazar, ydonetmen
ve oyuncu Uclistndan film sirketleri tarafindan secilerek olusturuldugu

gercegini degistirmemektedir (Erus, 2005: 173).

GUnOmdz Hollywood sinemasinda film ve edebiyat iligkisini, film
endustrisindeki sirketler belirlemektedir. Baylk sirketler romanlari, sinemanin
gelisen teknik imkanlarn cercevesinde sinemaya aktarmakta ve izleyiciye
sunmaktadir. Pek cok tlrden klasik eser yeniden sinemaya aktariimakta bir
yandan da cok satan romanlar perdeye tasinmaktadir. Sektér artik Harry
Potter (Colombus, 2000 - Newell, 2004) ya da Talihsiz Serlivenler Dizisi
(Silberling, 2004) gibi ¢cok satan ¢ocuk romanlarinin tim ciltlerini sinemaya
uyarlamakta ve okurlari da bu uyarlamalarin perdede gd&sterilecedi gunu
sabirsizlikla beklemektedir. Diger yandan, yetigkinleri de ihmal etmemekte ve
drnegin, Thomas Harris'in yarattigi, Dr. Hanibal Lecter’i perdeye tasimayi

strdirmektedir.®

CGalismanin bu noktasinda sinema ve edebiyat arasindaki iligkiye biraz

daha yakindan bakmak gerekiyor.

3. Sinema ve Edebiyat iligkisi

Film elestirisinin ilk zamanlarindan bu yana sinema; muzikten,
mimariden veya resimden ¢ok edebiyat ile karsilastinimistir. Bunun nedeni
her ikisinin tasidigl anlati bi¢cimidir. Gergekte film ve edebiyat dendiginde akla
gelen, siir ya da bagka bir edebi tir degil, roman ile film arasindaki iligkidir.
Elbette eger siir bir dykl anlatiyorsa bu, bir sinema filmine uyarlanmasina
engel degildir (Ray, 2000: 38). Ornegin llkemizde Ahmet Muhip Diranas’in

® Serinin filmleri; Kizil Ejder (Mann, 1986), Kuzularin Sessizligi (Demme,1991), Hannibal (Scott,
2001), Kizil Ejder (Ratner, 2002) ve son olarak; Hannibal Doguyor (Webber, 2007)dur.
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Fahriye Abla siiri 1984 yilinda Yavuz Turgul tarafindan sinemaya
uyarlanmistir. Ancak yine de bu istisnai bir durumdur. Glnku sinema, kendini
anlatisal bir eglence olarak sunmasindan bu yana kaynak metin olarak
cogunlukla romanlari kullanmistir. Bu dinmek bilmeyen slre¢, hem dinya
sinemasi ve hem de Ulkemiz sinemasi icin gecerlidir. Ortaya ¢ikan uyarlama
filmlerin  niteligi tartisilsa da sinema, edebiyat uyarlamalarindan
vazgecmemigtir. Sinema ve edebiyat arasindaki bu etkilesim, sinemaya

aktariimasi en bastan tasarlanan romanlarin yazimina dek uzanmistir.

Sinema ve edebiyat arasindaki etkilesime farkli yorumlar getirilmigtir.
Sinemanin bu etkilesimi kendi yararina kullandigi yéniinde gérisler vardir.
Ornegin Morris Beja, hem romanin hem de filmin, 19. ve 20. ylizyillarin en
populer anlatisal bicimleri olduguna dikkat cekerek film yapimcilarinin
romana; hazir, kisileri ve hikayeleri 6nceden denenmis bir kaynak materyal
olarak bakmasinin slrpriz olmadigini belirtmigtir (Aktaran McFarlane, 1996:
1). Ayni sekilde Geofrey Wagner de; bir filmin kaynaginin bir sanat ¢calismasi,
6zellikle de iyi bilinen bir roman olmasinin, ortaya ¢ikacak film icin fazladan
bir yarar saglayacagini belirtir (Aktaran Giddings, 1990: 20). Yani film,
romanin ve yazarinin Undnden ve konusunun izleyici tarafindan énceden
bilinmesinden mutlaka yararlanacaktir. Bunun yaninda romanin da bu
etkilesimden payini aldigi, kendisini sinema sayesinde daha genis ve farkli
kitlelere duyurabildigi yoninde de gorasler vardir. Bu gérislere ileride daha
ayrintil olarak yer verilecektir, ancak su sdylenmelidir ki; sinemaya uyarlanan
romanlarin yeni basimlarinin yapildigi, satislarinin arttigi ve uyarlamayi
izleyen ya da izlemeyen Kisiler tarafindan merak edilerek -en azindan film
gOsterimde kaldigr donemde- daha fazla okundugu bir gercekiir.

Yesim Ustaoglu (1985), “Sinema ve Yazin lliskisi” adli makalesinde;
sinemanin edebiyat ile iligkisinin, her zaman ayri bir yerde konumlandigini
belirtmistir. Bunun nedenini, sinemanin baslangicindan bu yana sik sik

edebiyat uyarlamalarina yaslanmasina ve ydntemlerinin  benzerlik
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gbstermesine dayandirir. Ustaoglu (1985), edebiyat ve sinemanin bu iligkisi
nedeniyle, bir filmin siirsel ya da dizyazi sinemasi olup olmadiginin dahi
tartisildidini, sinemasal coskularin bir yerde edebiyata baglandigini belirtir.
Ustaogdlu (1985)’na gbére, sinemanin yazili bir metne, yani senaryoya, dayal
olmasi bu iliski agisindan bir ipucu olarak gérilse bile, asil etkilesim bu dar

tabanin 6tesinde bir boyut tagimaktadir.

Sinema ve edebiyat arasindaki etkilesim, her iki sanatin kullandigi
teknik ydéntemlerin  benzerligine ya da birbirlerine olan etkilerine
dayandirilabilir. Bugiin romana, sinemanin katkisi ile yerlestigi belirtilen bazi
teknikleri, romanin, sinemanin dogusundan ¢ok daha once gelistirdigini

gbsteren calismalar da bulunmaktadir.

Cemal Aykin, “Bati Toplumlarinda Roman ve Sinema iligkileri- 11" adli
makalesinde roman ve sinemanin kullandidi yontemlerin birbirleri ile
etkilesimini ele almistir. Aykin, roman sanatinin “gézUmleyicilik” ve
“yorumlayiciliktan 6nce gelen “sergileme” ve “gbsterme” niteligini
belirginlestirmesi  nedeniyle, sinema ile bazi teknik ortakliklarinin

bulunmasinin dogal oldugunu belirtir. Aykin (1983: 482)’a gore:

“Sinema neyi gosterecegini, bakisinin konusunu segerken
romanin alanina, roman da nasil sergileyecegini saptarken
sinema tekniklerine daha yakin konumdadir. Bununla birlikte
romanin sinema anlatimina yaklastigi durumlarda yoéneldigi
amag, sinema dilinin olanaklarina 6zenmekten ¢ok daha 6tede
bir somutlamadir ve bu, romana, “6ykileme” yerine “gésterme”
ve daha dogrusu da “bakma” bigimine giren bir ¢ag egilimi

anlamini tasir.”
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Aykin  (1983: 486), roman ve sinema arasindaki teknik
benzesmelerden birinin “simdiki zaman”a bagh anlatim oldugunu belirtir.
Metz’e gbre sinemada yalniz simdiki zaman vardir. Gegmis zaman artik
yoktur, gelecek daha var olmamistir. Film gértnttsi varlik olarak hep simdiki
zamandadir (Aktaran Aykin, 1983: 486). Aykin (agm: 486) romanin da
6zellikle 1950’lerden bu yana yapisini simdiki zamanda kurma yéntnde bir

gelisim go6sterdigini belirtmigstir.

Cemal Aykin (agm: 491), cagdas romanin sinemaya bor¢lu oldugu ileri
surdlen olanaklar arasinda baglanti tekniklerinin bulundugunu belirtir.
Ozellikle bir plandan &tekine gecisteki sirekliligi saglama, ekleme ve
kaynastirma yollari; bir zamandan, bir uzamdan, bir olaydan digerine gegis;
kisiler ve nesneler arasindaki baglanti kurma teknikleri olarak yavas yavas
siliklesme ya da kararma, bindirme ve yapit birlesimi yéninden kesim ve
kurgu yéntemleri sinemanin romana getirdigi teknik olanaklarin basinda
gelmektedir. Bunun yaninda kisaltma- kesme teknigi ve anlaticinin aradan
cekilmesi de yine sinemanin ¢agdas roman tekniklerine yaptigi katkilar
arasindadir.

Aykin (agm: 492), romanin sinema teknigine katkilarini ise; ayni bakis
yani kamera acgisindan cesitli alan derinliklerinde betimlemelerin, yani
cekimlerin, zincirlenisi; betimleme agisinin, yani alicinin, devingenligi ve
kaydinimasi olarak aciklamistir. Aykin, 6zellikle Flaubertin romanlarinda
derinlik cesitlemeleri ile eszamanli gérinim ve oluglar sergilemek igin

yapiimis tablo érneklerinin goraldigini de belirtir.

Sergei Esienstein’in ¢alismalan sonucunda, 6zellikle Griffith gibi, ilk
ybnetmenlerin, Charles Dickens’in romanlarindaki “sinema tekniklerini”

kullandigini buldugu bilinmektedir. Bu teknikler arasinda; zincirleme, bindirme
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gibi bir plandan digerine gegisi saglayan kurgu teknikleri ile yakin ¢ekim ve
cevrinme gibi kamera hareketleri bulunmaktadir (Aktaran Giddings, 1990: 7).

Son olarak roman ve sinema etkilesimi Uzerine C. E. Magny’nin bir
yargisini hatirlatarak iki sanat arasindaki yakinlik daha belirgin bir sekilde
aciga cikarilabilir; Magny’ye gore;

“Eger roman, butin yazin trleri icinde, sinemanin en dolaysiz
bicimde etkileyebildigi tlrse, bu aralarinda ruhbilimsel,
toplumbilimsel ve estetik olmak Uzere, U¢li bir yakinlik
bulunmasindandir.” (Aktaran Aykin,1983: 491).

Roman ile arasinda teknik, estetik, ruhbilimsel ve toplumbilimsel
etkilesimin varligi pek ¢ok teorisyen tarafindan kabul edilmis olan sinemanin
edebiyat uyarlamalarina bagvurma nedeni ¢ogunlukla ticari kaygilara
dayandiriimistir. Gergeklestirilebilmesi igin genis bir ekip ve buylk yatirm
gerektiren sinema filmlerini finanse eden yapimcilar ve yapim sirketlerinin bir
yerde yatirimlarini ve kendilerini okurlar tarafindan begenildigi kesin olan
hikayeler ve bildik kahramanlar ile garantilemek istemeleri uyarlamalarin
temel nedeni olarak gésterilir. Oyle ki; kimi zaman uyarlama filmlerin bir
sanatcinin degil bir “is adaminin” elinden ¢ikmis Urlnler oldugu dahi éne
strblmus, hatta bu géris tipik bir uyarlama elestirisi haline gelmistir (Aktaran
Griffith, 1997: 16-17).

Dudley Andrew (2000: 28) de uyarlama filmlerin, sinemanin kendisi
kadar eski oldugunu belirttikten sonra tim ticari filmlerin orijinalinin edebi
eserler oldugunu sdyleyerek konuyu tim uyarlamalari kapsayacak sekilde
genisletmigtir.
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Bunun yaninda sinemanin edebi eserleri kaynak olarak kullanmasini
dogal kargilayan ve bunu her iki sanatin da yararina oldugu yéninde gérusler
de vardir. Ornegin Nijat Ozén ve Andre Bazin'in gériisleri bu ydndedir.

Oz6n (1995: 98)e gdre bir (lkenin sinemasinin, o ilkenin
edebiyatindan beslenmesi dogaldir. Clnkl edebiyatin sinemadan daha eski
ve kokli bir gecmisi, bir gelenedi vardir. Ayrica ortada hazir bir metnin
bulunmasi, okurlarin belirli bir edebiyat GrGnG kargisindaki tutumunun
6nceden bilinmesi, yazarin ve yapitinin Un0 her zaman Unli yapimci ve

yénetmenleri kendine ¢cekmisgtir.

Bazin (1995: 134) ise sinemanin edebiyata basvurmasini,
kabullenmek ve anlamaya ¢alismak gerektigini belirtir. Sinemanin edebiyata
basvurma nedenini ise bir yandan edebiyatin konu birikiminden yararlanma
istegine, diger yandan da izleyicinin de bu konular sinemada izleme
arzusuna baglayarak konuya okuyucu- izleyici boyutunu katmig olur. Bazin,
sinemanin edebiyatin birikimini kullanarak Grettigi roman uyarlamalarinin
edebiyata hizmet ettigini savunmustur.®

Sinemanin edebiyat eserlerini kaynak olarak kullanma nedeninin
ilkeden Ulkeye degistigi de séylenebilir. Ornegin Hollywood, kar amagli
sirketlerden olusmaktadir ve uyarlamalara da genellikle karli yatirimlar olarak
bakilir. Bu nedenle “Hollywood Sinemasi’nda uyarlamalara olduk¢a sik
rastlanir. Oysa Zenep Cetin Erus (2005: 180), 6zellikle Tirk Sinemasi’nda
romanlarin tasidigi politik ve dini mesajlarin da edebiyat eserlerinin sinemaya
aktariimasina neden oldugunu belirtmigtir. Bu tlr uyarlamalara 6rnek olarak
da 1980’li yillari ya da Ikinci Dinya Savas’’ni anlatan filmleri ve 1990’
yillarda yapilan Minyeli Abdullah (Cakmakli, 1990) gibi islami filmleri 6rnek
gbstermisgtir.

% Bazin’in bu yondeki goriisleri calismanin ilerleyen kisimlarinda daha genis olarak ele alinacaktir.
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Sinemanin uyarlamalara basvurma nedenlerini sanatsal kaygilara
dayandiran goérusler de vardir. Ancak Erus (2005: 19)’a gbre, uyarlamalara
sanatsal kaygilarin yol agmasi daha cok, “gucli metinler’in sinemaya
aktarimi s6z konusu oldugunda gecerlidir. Erus (age: 19), “ilging bir dykd,
saglam bir yapi ve derinlikli karakterler’in bu &zelliklerini kaybetmeden
sinemaya aktarildiklarinda sanatsal agidan basarili bir film yapilabilecegdini

belirtir. Bu tdr bir calisma ise ancak yaratici bir ydnetmenin elinden ¢ikabilir.

Gergekten de ¢ok iyi bir romandan ¢ok iyi bir film yapilabilecegi gérisi
her kosulda gegerli degildir. Hatta kimi iyi romanlarin uyarlamalari galing
denecek kadar koéth olabilir. Levy’nin bir atasdézlne atifta bulunarak
vurguladigi gibi; “BUyUk edebiyat nadiren blayuk filmler yaratir, fakat iyi bir
‘nave’ iyi filmler yaratir.” (Aktaran Griffith, 1997: 17).

Sinemanin uyarlamalara basvurma nedenlerinden biri de sinemanin
anlati potansiyelinin romanla kurdugu gucli baga dayandirilabilir. Hem
roman hem de film éykl anlatma sanatidir. Bu nedenle bu iki aracin birbirinin
anlatim olanaklarindan yararlanmasi kacginilmazdir. Ancak bu iki anlati
arasinda bazi farklihklar oldugu agiktir. Galigsmanin ilerleyen bélimlerinde bu
farklara deginilecek olsa da, bu noktada gérintuli anlatim ve dilsel anlatim

ya da roman ve film arasindaki ayriliklara yer vermekte yarar géraimustir.

4. Roman ve Film

Roman, bir hikayenin, yani, belli bir baslangi¢tan belli bir sona kadar,
belli zaman igerisinde ard arda siralanan olaylarin, anlatima bagl olarak
yazilmig halidir (Bourneur-Quellet, 1989: 21). Her seyden 6énce anlatima
dayali bir “yaz1” sekli olan roman, kendini “yazilmis” s6zcuklerle ifade eder.
Andre Bazin (1995)’'e gbre her sanat, sanatcinin sdyleyebilecek bir seyi

oldugu ve bunu kullandigi aracla ifade ettigi 6lctide bir dildir. Geleneksel
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sanatlarin bir devami olan sinema da kendi dilini kurmustur. Ancak
sinemanin anlatim olanaklari geleneksel sanatlarin olanaklarindan oldukca
zengin ve farklidir. Bazin (1995: 20) bu ylUzden sinemayir konusma diliyle
gercekten boy Olclsebilen tek anlatim teknidi olarak kabul eder. Film ve
roman arasindaki en 6nemli farkhlik, kullandiklari dilin ve iletisim kanallarinin
farkliigidir. Roman, yazilmis s6zcikleri kullanarak okuruna ulagirken sinema
¢ok daha farkli kanallardan izleyiciye ulasir. Bunlar arasinda; yazilmis ve
konusulmus sbézclkler, oyuncu performansi, muzik ve ses efektleri ile

hareketli gérintitler bulunmaktadir.

Film ve roman arasinda deginilmesi gereken bir baska fark, bu iki
aracin zamana iligkin farkhhklandir. Film, ger¢cek zamanda islendigi icin
romana gore zamani olduk¢a sinirlanmistir. Ortalama bir senaryo, 125-150
sayfa arasinda degisir. Ortalama bir roman ise bu rakamin birkac kati
uzunlugundadir. Film, romana gére daha kisa sdreli bir anlatimla sinirli
olmasina ragmen, romanda olmayan goérsel olanaklara sahiptir. Yaziya

aktarilamayan seyler goérintu ile verilebilir.

Romanlar yazarlar tarafindan anlatilir. Okurlar yalnizca yazarlarin
duymalarini ve gérmelerini istedigi seyleri gérir ve duyar. Filmler ise bir
anlamda yaraticilarinca anlatilir, ancak izleyici, yénetmenin tasarladigindan
daha fazlasini gérur ve duyar. Roman yazarinin tanimlamalarinin tima; onun
dili, ényargilari ve 6znel bakig agisindan sizllerek gelir. Sinemada ise
izleyicinin perdede izledigi filmde bir ayrintiyr degil, digerini segme 6zgurliga
vardir. Andre Bazin (1995: 23-24)’e go6re bir seyirci toplulugunun her biri
izledigi bir filmde ayni seyi gérmez. Her izleyici, filmde goérduklerinden,
dogrudan dogruya kendisini ilgilendiren somut bir ayrinti bulabilir. Bazin,
konuya agiklik getirmek icin sinemanin Ogretici 6zelliginden yararlanmak
isteyen ingiliz misyonerlerinin, Giiney Afrika Halki’'na kendi dlslncelerini
empoze etmek amaciyla izlettigi film &rnedini verir. Misyonerler filmi

izlettikten sonra, izleyenlere, akillarinda ne kaldigini sormuslardir.
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izleyenlerin hepsi beyaz bir tavugun kendilerini ¢ok ilgilendirdigini sdylemistir.
Oysa filmi ezbere bilen misyonerler bu tavugu hi¢c gérmemislerdir. Filmi
yeniden izlerler ve yine gérmezler. Misyonerlerin tavugu goérebilmesi igin filmi

cekim ¢ekim incelemeleri gerekmistir.

Bazin (1995: 26-27)’e gbre, sinemanin paradoksu, soyut disinceyi,
ancak gercegin elden geldigi kadar somut temsiliyle ve yardimiyla
anlatmaktir. Bu, sinemanin hem gict hem de tehlikeli yonudar. Perdede
gecen her sey, baska hicbir “figuratif teknigin” boy Olcisemedigi kadar
gercekligin katsayisini kazanmistir. Sinema izleyiciye dis dinyanin bir
kopyasi olarak goérandr. Film hem temsildir hem de ayni zamanda bir dildir.
Ama evrensel olarak anlasiimasi, 6ncelikle temsil olusu bakimindandir.
Sinemanin ilk filmlerinden olan Bebegin Mamasinda kendilerine mama yiyen
bebek gobsterilen izleyiciler, dipte, kestane agaclarinin yapraklarinin
kimildadigina dikkat ederek, bunu bebedin mama yemesinden daha ilging
bulmuslardir. Yani sinemada seyirci, gordukleri arasinda se¢im yapar ve
kendisine gdsterilmek istenenden bagka bir sey gorebilir.

Bir roman sayfasi Gzerindeki s6zcukler her zaman aynidir ama sinema
perdesindeki gérintu surekli olarak degisir. Sinema bu ydonden romandan ¢ok
daha zengindir. Ote yandan her anlatinin bir anlaticisi oldugu kabul edilirse,
bu anlaticinin Kisiligi, sinemada, roman anlaticisina gbére daha zayiftir.
Ornegin romanda, okuyucu ile giiclil bir bag kuran ve okuduklarinin “gercek”
oldugu izlenimini yaratan “birinci tekil sahis anlatici” sinemada kullanilamaz.
Bu ybnde yapilan bir denemenin basarisizlikla sonucglandigi bilinmektedir.
Robert Montgomery, Géldeki Kadin (1947) filminde birinci tekil sahis anlatici
kullanmustir. izleyici anlaticiyi, yalnizca anlatici aynaya baktiginda gérmiis,

ancak ortaya oldukga sikinti verici bir film ¢ikmistir (Monaco, 2002: 49).
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Roman ve film arasinda dretim streci ve yapim teknikleri agisindan da
bazi farkliliklar vardir. Oncelikle romanlar, bireysel yazarlar tarafindan yazilr
ve nispeten goreceli olarak daha sinirli, kiigik okur- yazar kitlesine hitap
eder. Oysa film, bir grup insanin endustriyel calismalari sonucu olusan bir
yapimdir ve oldukca genis ve farkli kitlelere hitap eder. Elbette bu kisilerin

okur- yazar olmasi da sart degildir.

Sinema yapimlari olduk¢a masraflidir ve sonug¢ olarak; ticari amagh
baskilar, kitle iletisim araglarinin pek gizli olmayan sansur sinirlamalariyla
birlesince ortaya roman yazarlarininkinden oldukga farkh gereksinimler
¢ikarir. Bu durum daha o6nce de deginildigi gibi film endustrisinin
uyarlamalara yonelmesinin ana sebeplerinden birinin ticari kaygilar oldugu
gbrusund bir kez daha vurgular (Giddings, 1990: 2). Ayni zamanda roman ile
film arasindaki bir bagka farkliligi da ortaya koymus olur. Bir romanin yazim,
basim ve dagitim masraflarn, 6zellikle ginumuizde gelismis teknoloji
kullanilarak yaratilan sinema yapimlarinin bltgeleri g6z 6niine alindiginda,

bir film i¢in harcanan rakamlara ulasamaz.

Okuyucu ya da izleyicinin romani okumak ya da filmi izlemek igin
ayirmasi gereken zaman bu iki ara¢ arasindaki bir bagka farklihdi olusturur.
Bir roman, genellikle ylzlerce sayfa uzunlugundadir ve okunma suresi
tamamen okura baghdir. Bir film ise bir, iki ya da en fazla G¢ saat surebilir ve

izlenme sdreci bu sire iginde tamamlanir.

Roman ve film arasindaki bir bagka farklilik, okuma ve izleme
surrecinin kontrol edilip edilememesi ile ilgilidir. Roman okuyucusu okuma
surecini kontrol edebilir; yani okurken okumayi birakabilir, istedigi sayfalara
tekrar doénebilir, olaylar Gzerinde iyice distnebilir. Okuma, kisiye 6zel bir

edimdir (Giddings,age: 4). Film izleyicisi ise, roman okuyucusundan farkli
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olarak sinema salonunda pek cok izleyici ile birlikte ortak bir deneyim yasar
ve filmi izlerken onu durdurmak veya geriye almak gibi bir olanagi yoktur.

Film ve roman arasindaki farkhlik konuya “géstergebilimsel” agidan
bakilarak da ortaya konulabilir. Bunun igin Charles Peirce’in “gdsterge” ile
ilgili caligmalarini hatirlamak gerekir.

Charles Peirce, “gbsterge”yi bir ydénuyle ya da bir 6zelligi ile, herhangi
biri i¢in, herhangi bir seyin yerini tutan “sey” olarak tanimlamistir. Peirce,
gbsterge ile nesnesi arasindaki bagintiya dayanarak gdstergeleri “ikon”,

“pelirti” ve “simge” olarak Uge ayirmigtir.

Nesnesi ile arasinda nedenlilik iligkisi olan gésterge “ikon”dur. “ikon”,
salt nesnesine “benzerliginden” dolayr onu temsil eder. Ornegin resim

sanatinda yaratilan tablolarin ikonik yont gugladur (Buker, 1991: 29).

Nesnesi ile arasinda, fiziksel bir bag olan gdésterge “belirti’dir. “Belirti”,
nesnesini énsel olarak gerektirir. “Duman” ile “ates” arasinda fiziksel bir bag

oldugundan “duman”, “ateg”in gdstergesi olabilir (Buker, age: 30-31).

Peirce’e gbre nesnesi ile arasinda “nedensizlik” iliskisi bulunan
gOsterge ise “simge’dir (Blker, age: 31). “Simge”, sadece uzlagimsal
anlamaya baglidir. Nesneyi isaret etmez, onunla varliksal bir badl ya da
dogrudan bir iligkisi yoktur. “Simge” daha ¢ok, o isareti kullananlarin Gzerinde
uzlastigi bir seydir. S6zli dil simgeye verilebilecek en iyi érnektir. Ornegin,
ingilizce konusanlar, “c- a- t* harflerinin  bir evcil hayvanin- kedinin-
simgesi oldugu konusunda dilsel kurallar c¢ercevesinde hemfikirdir
(Giddings,1990: 5).
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Bu bilgiler 1s1ginda degerlendirme yapildiginda; filmde, “ikonik” ve
“pelirtisel” gbstergelerin dncelikli baskin, simgesel géstergelerin ise ikincil
oldugu go6raltr. Dlzyazida ise sadece “simgeler” kullanilir. Baska deyisle,
film ve televizyon gérantisu, sézel dilin istege bagh, rastgele secilmig iligkisi
ile karsilastinlldiginda, gbsteren ve goésterilen arasinda yakin bir iligki icerir.
Gorintd bu nedenle belirli olarak yeniden yaratimsaldir (Giddings,1990:5).

Bu da roman ile sinema arasindaki farklarin en belirginidir.

Roman ve film arasindaki bu farklara degindikten sonra konuyu daha
derinlikli olarak ele alabilmek igin uyarlamalara iliskin goérUslere ve teorik

calismalara deginmek gerekiyor.

B - UYARLAMA TEORISIi, AKTARIM SURECI ve UYARLAMALARIN
KAYNAK ALDIGI METIN iLE ILiSKiSI

1. Uyarlamalara iligkin Gériigler ve Teorik Caligmalar

Sinemanin romanlari kaynak materyal olarak kullanmasi, pek ¢ok
tartismay! da beraberinde getirmistir. Pek ¢ok yazar, yénetmen, elestirmen
ve teorisyen de bu tartismaya katiimistir. Kimi gérisler uyarlamalara olumlu
bir bakis agisi getirirken, kimi gérusler sinemanin, edebiyatin alanina asla
girmemesi gerektigini savunmustur. Bu gorisler en kesin bigimde iki yazarin,
Leo Tolstoy ve Virginia Woolf'un, uyarlamalara verdigi tepki ile 6zetlenebilir.
Sinema, yazili etkiyi bastirma potansiyeline sahip gérindigu icin Tolstoy’u
heyecanlandirmigtir. Tolstoy uyarlamalarn; “Yazili sanatin eski metotlarina
karsi dogrudan bir saldirn.” olarak nitelese de perdedeki hizli sahne
degisimini, “ahsilmig, agir, uzun ve yorucu yazidan ¢ok daha iyi” ve “yasama
daha yakin” bulmustur (Aktaran Griffith, 1997: 16). Virginia Woolf ise
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Tolstoy’un Anna Karenina romaninin uyarlamasini izlediginde verdigi tepki ile

uyarlamalara iliskin diger gorusleri 6zetlemis olur;

Gozler; ‘Bu siyah kadifeler icinde, incili, sehvetli kadin Anna
Karenina burada.’ diyor. Fakat beyin; ‘Bu Anna Karenina ‘dan
¢ok Kralige Victorya'ya benziyor.” diyor. Beyin biliyor ki; Anna
Karenina  neredeyse  bitin cazibesi, tutkusu ve
umutsuzluguyla zihnimizde. Oysa sinema tim vurguyu,
dislere, incilere ve kadifeye yapmis.” (Aktaran, Giddings,
1997:19).”

Yorumundan da anlagilacagi Uzere Virginia Woolf, “yazimlanmig
gbérantinin”  gorsellestirilemeyecegi  fikrindedir.  Woolf'a gbére  kimi
benzetmeler ya da duygular sadece s6zculklerle ifade edilebilir ve sinema,
bunlart goérintd ile ifade etmeye calismaktan sakinmalidir (Aktaran
Giddings,1990: 19).

Virginia Woolf'un bu iddiasi neredeyse bir film elestirisi haline

gelmigtir. Tolstoy’un ifade ettigi “edebiyata dogrudan bir saldin” elestirisi ile
savasmak zorunda kalan kimi uyarlamalar ise sinemanin “yasama daha

yakin” olmasi nedeni ile bu savasi kazanmistir (Griffith, 1997: 16).

Uyarlamalara yoénelik elestirilere karsi en buylk “savunma’yi Andre
Bazin vermigtir. Bazin (1995: 105), geleneksel sanatlar kadar gecmisi
olmayan sinemanin hizh bir gelisme gésterdigini belirtir. Sinema bu gelismeyi
kendinden Once varolan sanatlardan etkilenerek ve bu sanatlari 6rnek alarak
saglamigtir. Bazin, pek ¢ok elestirmenin, “az ¢ok utanilacak bir ehven-i ser
olarak gérdigld uyarlama’nin sanat tarihinin bir “degismeyen”i oldugu
gbristni savunur. Dogmakta olan bir sanatin, kendinden énceki sanatlari

" Kaynaklarda Woolf’un, romanin hangi uyarlamasim izleyerek bu yorumu yaptigina ulasilamamustir.
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taklit etmeye calismasinin ve daha sonra kendi kanun ve temalarini
¢cikarmasinin yadirganmamasi gerektigini belirtir. Ayrica Bazin (1995: 132)’e
gbre, sinemanin roman ve tiyatro alanina girmesi her seyden énce kendine

yeteri kadar glveni olmasindan ileri gelir.

Andre Bazin, edebi basyapitlarin perdede bozulmaya ugradigi
yénlndeki goruslerin ise yersiz oldugunu belirtir. Clnk0, uyarlamalarin, asil
yapitl bilen ve degerlendiren “azinliga” bir zarar dokunamaz. Yapiti bilmeyen
izleyici ise ya herhangi bir filmden geri olmadigina siphe olmayan filmi
begenecektir ya da filmin uyarlandigi romani merak ederek tanima istegi
duyacaktir. Bu da edebiyat icin bir kazanimdir. Edebi yapitlarin sinemaya
uyarlanmasindan sonra, bu kitaplarin satig grafiginin ylkseldigi istatistiklerle
kanitlanmig bir gergektir. Ayrica, uyarlanan romanlarin yeniden basimlari da
yapiimaktadir. Bu nedenle, Andre Bazin, edebiyatin uyarlamalardan dolayi
yitirecegi bir sey olmadigini savunur (Bazin, age: 124-125) .

Film ve edebiyat konusunda vyapilan tim c¢alismalar, anlatinin
dénustarulebilirligi  Gzerine hipotezler gelistirmislerdir ve bu calismalar,
populer anlatilar da dahil, tim hikayelerin, bir aragtan digerine benzer sekilde
dénistirtlebilecegi sonucuna varmiglardir. Kisaca metinler arasi okuma
olarak nitelenen bu durum, sadece film ve edebiyat alaninda degil, tim kitle
iletisim araclari arasinda s6z konusudur (Ray, 2000: 38).

Yapilan calismalara bakildiginda, daha 6nce de belirtildigi gibi,
sinemada uyarlamalar konusunu teorik olarak dogrudan ele alan ilk
teorisyenin Bela Balazs oldugu goérulir. Balazs ve ardindan gelen &zellikle
George Bluestone, Jean Miltry, William Luhr gibi teorisyenler uyarlamanin
olabilirligi yéninde goérts bildirmigler ve konuyu farkli ydnlerden ele
almiglardir. Balazs'in ¢agdasi olan Higo Muinsterberg, Rudolph Arnheim,

Sergei Eisenstein ve Lev Kuleshov gibi kimi teorisyenler de uyarlamanin
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olabilirligini kabul etmislerdir. Ancak onlarin vurgusu daha ¢ok uyarlamanin
kurgu ya da sinemanin diger teknik 6zelliklerini ortaya koyabilip koyamadigi
Ozerinedir (Griffith, 1997: 18). Balazs ise, konuya hem teknik hem de estetik
acidan bakabilmistir. Balazs, uyarlamalarin temelinde varoldugu dusindlen
“zithgin” nedenini, sanatin her dalinda sekil ve icerik arasinda organik bir
bagd olmasina ve belli bir sanat seklinin belli bir icerik icin her zaman elverigli
bir anlatim sunmasina baglamistir. Bu, eger bir calisma iyiyse iceriginin
bagka bir calismaya uyarlanmasinin caligmaya zarar verecegi anlamina
gelmektedir. Baska bir deyigle kotl bir romandan iyi film yapilabilir ancak iyi
bir romandan “asla” iyi bir film yapilamaz. Balazs’a gore sekil ve icerik
arasinda “inkar edilemez bir sav” vardir. Ona goére bir uyarlamanin olabilmesi,
iceriginin ne anlama geldiginin aydinlatiimasina baghdir. Bir dykinin ya da
romanin olay érgtsunin bir oyuna ya da bir filme déntismesi ve her durumda
mukemmel sanat calismalari Gretmesi mumkandir. Gunkd her iki calismanin
konusu ya da 6yklisU ayni bile olsa icerikleri farkli olacaktir. Gergekligin ham
materyali, farkli sanat sekillerinde bigimlendirilebilir. Ancak sekli belirleyen
icerik artik “ham materyal” degildir. Balazs’in gérisleri, uyarlama konusunda

yapilan ¢calismalarin temelini olusturmustur (Aktaran Griffith, age: 18-25).

George Bluestone da Balazs gibi, filmin maddesel ve teknik
Ozelliklerini  filmin estetik yonunin kaynagi olarak degerlendirmistir. Bu
“estetik” 6gelerin filmin anlat fonksiyonunu unutmamasi gerektigi konusunda
da Balazs ile ayni fikirdedir. Bluestone’'un tezinin temelinde Balazs'in
tanimladigi “iki ortam” arasindaki “farklilik” vardir. Bluestone’a gore, algisal
bilginin farki glicinden degil, tirtinden ileri gelir. Hafiza, hayal gicl ve hayal
gibi zihinsel durumlarin gevirisi, dilde oldugu kadar uygun bir sekilde filmle
temsil edilemez. Film, gorsel algi icin digsal isaretleri duzenler veya
diyaloglar araciligi ile izleyicinin fikri ¢cikarmasi igin yol goésterir ancak fikri
izleyiciye dogrudan gdstermez (Griffith, age: 21). Balazs’dan farkli olarak
Bluestone igin izleyicinin izledigi filme verdigi tepki énemlidir. Bluestone, film
ve roman arasindaki diger farkliliklari da g6z énine alarak;
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“Sinirlari hareketli gériintlye, genis bir izleyici kitlesine ve
endustriyel Uretime dayali olan bir sanat, sinirlari dile, sinirli bir
kitleye ve bireysel yaraticiiga bagli olan bir sanattan farkh
olmak zorundadir.” demistir. (Griffith, 1997: 22-23).

Sonug olarak Balazs ve Bluestone’a gére, bir roman filme uyarlanabilir
ancak bu yalnizca, her ikisinin de ayni 6ykiyU anlatacagr anlamina gelir. Her
iki teorisyen de uyarlamalarda romanlar icin “ham materyal” kavramini

paylasmaktadir (Griffith, age: 23).

Bluestone’un takipgisi olan teorisyenlerden Jean Miltry, uyarlamalarin
bir dilden digerine geviri imis gibi ele alinmasina karsi ¢ikar. Ona gére film ve
roman ayni seyi farkl sekillerde ifade etmezler, cinkl zaten birbirlerinden
“farkh”dirlar. Uyarlama, bir sekilden bagka bir sekle gecis, bir degistiris ve
yeniden yapilanmadir. Miltry’e  gbdre romanda zaman sdzciklerle
olusturulurken, sinemada olaylarla olugturulur. Roman bir diinya yaratirken,
sinema izleyiciyi kesin bir devamliiga gbre duzenlenmis bir goérintd
dinyasina koyar (Aktaran Giriffith, age: 25-26). Miltry’nin bu goérustne
ragmen sinemada zamanin yalnizca olaylarla degil; kurgu teknikleri, bir
plandan digerine gecisler, geriye dénusler hatta ayni planda yapilan kiguk
1stk degisimleri® ile de olusturuldugu belirtiimelidir. Zamana bagli bir sanat
olarak goérllen (Bourneur-Quellet, 1989: 119) romanda ise zamanin
olusturulmasindaki teknik problemlerin ¢6zUmGU roman yazarina baghdir.
Tipki sinemada oldugu gibi romanda da zamanin olusturulmasinda roman
yazari; 6zetleme, zamanda ani atlama, suur kaybi, hizli kayit gibi farkl

tekniklere basvurur (Bourneur-Quellet, age: 121).

§ Hayat Giizeldir (Benigni, 1999) filminde iki bas kahraman evlenmek iizere kagar, evlerine gelir, bag
kadin kahraman kapidan igeri girer. Goriintiide evin agik kapisi vardir, 151k degisir ve ardindan ciftin
4-5 yaglarindaki erkek ¢ocugu annesinin kendisine seslenmesine aldirmadan kapidan bagirarak ve
kosarak cikar. Yillar ge¢cmistir, yonetmen zamanin gegtigini, ayni planda yarattig1 bir 151k degisimi ve
seslendirme ile verebilmistir.
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William Luhr ise, anlati yapisini gbéz 6nline alarak film ve roman
arasinda benzer elementlerin oldugunu ama bunlarin  sanatsal
yapilanmasinin farkli oldugunu belirtir. Luhr; Balazs ve Bluestone’nun filmin
konusunun uyarlanabilir oldugu, ancak estetik igeriginin uyarlanabilirliginin

mumkin olmadigi gérisinu yineler (Aktaran Griffith: 1997: 29).

Keith Cohen’e goére, her iki sistemin, film ve romanin, algilanabilir,
sembolik ve referanssal pek cok farkli kodu vardir. Ayni zamanda bu iki
bagimsiz isaret sistemini ayni ¢alismada bir araya getirmeyi mimkun kilan
kodlar bulunur. Yani bir sistemde var olan kodlar, diger sistemde ayni sekilde

yeniden ortaya cikarilabilir (Aktaran Giddings, 1990: 8).

Dudley Andrew de benzer sekilde, her iki sistemin, birbirinden c¢ok
farkh maddi nitelik tasimasina ragmen, temel bir ybntemle ele
alinabileceklerini, s6zel ve sinemasal isaretlerin ortak bir yazgiyi paylastigini
belirtir. Oykil eger; kisiler, olaylar, sonug, baglam, bakis acisi ve s6z sanatlari
gibi anlati birimleri her iki calismada da esit olarak kullaniimissa, ayni olabilir.
Yani Andrew, uyarlamalarin ¢ézimlenmesinin, birbirinden kesinlikle farkli
dilbilgisel sisteme sahip olan film ve romandaki anlati birimlerinin esdeger
olarak basariimasina igaret etmesi gerektigini belirtir (Aktaran Giddings,
1990: 8).

Moris Beja, Film ve Edebiyat adli ¢calismasinda; yazilmis hikayelerin,
yani romanlarin ve gekilmis hikayelerin, yani sinema yapimlarinin ayr birer
sanat oldugunu tartismistir. Beja'nin, “Ardisik olaylari iceren bir hikaye
anlatan herhangi bir ¢calisma.” olarak tanimladigi anlati sanati her iki bigim
icin de gecerlidir. Bununla birlikte, ardi ardina gelen olaylari bir aragtan ya da
ortamdan digerine aktarmak basit bir slre¢ degildir. Uyarlamanin

¢6zimlenmesi, film ve dilin, kesin olarak birbirinden farkl dilbilgisel
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sisteminin, anlati birimlerinin dengeli bir gsekilde isaretlenmesini gerektirir
(Aktaran Giddings,1990: 2).

Bu noktada bu c¢alismanin ortaya koymayi hedefledigi, romanlarin

filme aktarimini, yani uyarlama surecini ele almak yerinde olacaktir.

2. Uyarlama Sireci

Uyarlama sureci, igerisinde; c¢eviri, okuma, diyalog olusturma,
dénlsim, degisim ve ifade etme eylemlerini barindirir. Bunlarin her biri
uyarlamanin farkli boyutlar olarak ortaya cikar. Ornegin kaynak romanin
sonsuz sayida okumasi yapilabilir. Bu da bir romanin pek ¢ok uyarlamasi
yapilabilecegi anlamina gelir. Bu g6rusu hakl ¢ikarircasina pek ¢ok roman
defalarca sinemaya uyarlanmistir ve gériiniise gbére uyarlanmaya da devam
edecektir. Ornedin Madam Bovary, en az dokuz kez, farkl (ulkelerde
sinemaya aktarilmigtir. Ayni eserin farkl zaman ve Ulkelerde farkh kigiler
tarafindan uyarlanmasi, kaynak alinan esere farkh bir Kkdltirel 11k
tutmaktadir. Gunkd her okuma farklidir ve her okuma ayni zamanda okunan
esere getirilen bir elestiridir (Stam, 2000: 62-63).

Uyarlama surecinde c¢ogunlukla, romandaki hangi isaretlerin filme
alinmasi gerektigi, filmi yaparken romandaki hangi 6gelerin dikkate alinacagi
ve kaynak romanin hangi karmasik islemlerden gecerek dénustlrtlebilecegi
kargl karsiya kalinan énemli sorunlardir. Kaynak romanin dénuastirimunuin;
bir dizi se¢im, ayiklama, yukseltme, somutlama, gercgeklestirme, elestirme,
sezdirme, ornekleme, benzerlestirme, popullarize etme ve elbette yeniden
kdltarleme iglemleri ile gerceklestirildigi sdylenebilir. Kaynak roman, bu
anlamda, belli bir tarihsel baglamda dretilmis olan yerlesmis ifadeler ile
dengeli olarak bicimlenmis bagka ifadeler kullanarak yeni bir ortama
aktariimig, doénustirilmis ve yeniden Uretilmis olarak gorulebilir. Kaynak
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metin, dncelikle filmsel metnin, yani senaryonun olusturulmasina yardimci
olacak ipuglarini verir, bunlar eksiltilir, genisletilir ya da dénistime ugratilir.
Uyarlamanin ilk ve en 6énemli basamagi bdylece asiimis olur. Romandan
yapilan film uyarlamalari, bu déntstmleri, farkli bir ortamin, sinemanin,
6nceden uzlasiimig protokoline gére yapar. Bu iki metin arasinda mimkin
olan degisimler; stidyo teknikleri, ideolojik moda, politik zorlamalar, auteur
yonetmenlerin tutkular, karizmatik yildizlar, ekonomik avantajlar ve
dezavantajlar ile teknolojinin imkanlari gergevesinde gerceklestirilir (Stam,
2000: 68-69). Film bu anlamda, doénlstirulmisg, hatta Chomsky’'ye goére
“olusturulmus bir dilbilgisi” dir (Aktaran Stam, age: 69).

Gombrich, uyarlamalarin bir “secimler” kategorisi oldugunu bulmustur.
Her sanat calismasi, bir sistemin geleneksel elemanlari ile olusturulur
(Aktaran Andrew, 2000: 28). Dolayisi ile film yénetmenleri, uyarlamalarda bir
dizi segimde bulunmak zorundadir. Oykiinin ve olay &rglsinin
olusturulmasi, kisilerin tespit edilmesi, mekanin sec¢imi, zamanin ve bakis
acisinin belirlenmesi ile diyaloglarin olusturulmasi yénetmenin yiz ylze
oldugu secimler kategorileri arasinda sayilmahdir. Tim bunlar belirledikten

sonra film, kendi dili ile dykuyu yeniden kurarak anlatir.

Uyarlanmak (zere secilen edebi eserin éncelikle 6éykisl nedeni ile
secilmis oldugunu sdylemek yanlis olmaz. CUnkd sinemanin uyarlamalara
basvurma nedenlerine bakildidinda; genellikle edebiyatin konu birikiminden
yararlanma istegi, bildik bir dykinin her zaman izleyici c¢cekecedi ve
uyarlamanin yapimcisina belli bir ticari garanti ihtimali sunacagi distncesinin

agirhikta oldugu goruldr.

Uyarlama sireci tzerine yapilan ¢alismalarin pek ¢ogu, 6zellikle, olay
6rgusunun ve Kisilerin olusturulmasi Gzerinde yogunlagsmistir. Filmin olay

6rgust olusturulurken yénetmen ve senaristin 6ninde birtakim segenekler
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vardir. Filmin olay 6rgist roman ile ayni sekilde kurulmayabilir. George
Linden, roman ve film arasindaki kesin farkliliklarin romanin éykisdnin film
tarafindan olay 6rglsiine gevrilmesine yol actigini belirtir. Olay 6rgusu filmde
temanin bir elementidir. Bu nedenle yénetmen, romani yakalamak istiyorsa,
roman yazarinin s6zli deger sistemini goérsellige cevirebilmek zorundadir.
Tema, romancinin varolusun dogasina olan bakisini yansitir (Aktaran
Giddings, 1990: 14). Bilindigi gibi, anlatilarin bir girig, bir gelisme ve bir de
sonuc bdélimd vardir. Sinemasal anlati da bu égelere sahiptir ancak, Jean-
Luc Godard'in da belirttigi gibi, sinemada bu d&gelerin belirtilen sirayla
veriimesi gerekmez (Giddings, age: 8). Bir film olay o6rgisini, éykunin
sonunu basglangigta verip, olaylarin baslangicini geri dénuglerle anlatarak da
kurabilir.

Uyarlamalarda olay o6rglst kurulurken siklikla kaynak alinan
romandaki ana olaylarin dikkate alindigr géralar. Bunlar roman ile ayni
birakilabilecegi gibi, degistirilebilir, azaltilabilir ya da olaylara yeni olaylar
eklenebilir. Bu eklemeler, 6rnegin, parlak bir oyuncudan yararlanmak, ¢cagdas
konulara deginmek veya estetik nedenler géz 6nune alinarak yapilabilir.
Kaynak alinan romandaki olaylarin dedistiriimesi ideolojik nedenlere de
dayanabilir.

Uyarlama filmler, kigiler ile ilgili de bir se¢im yapmak zorunda kalirlar.
Uyarlama filmdeki kigiler, romandan bire bir alinabilecegi gibi, bir ya da birkag
kisi cikarilabilir, iki kisi birlegtirilerek tek bir kisi olusturulabilir, yeni kisiler
eklenebilir ya da kigilerin mizaci degistirilebilir. Kigilere iligkin bu degisiklikler;
anlatinin yapisini giclendirebilmek, zamandan kazanmak, kisiler arasindaki
catismayi belirginlestirebilmek ya da bir kiginin dykide oynadigr rold
glclendirmek veya degistirmek amaciyla yapilabilir.
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Uyarlama sUrecinde belirlenmesi gereken bir bagka nokta da “bakis
acisi’dir. Bakis agcisi; hikayenin kimin bakis acisi ile, kim tarafindan
anlatildigidir. Daha genis bir ifadeyle, anlatiya dayali metinlerde olay
6rgustnin ve bunun olusturulmasinda kullanilan mekan, zaman, kisiler gibi
Ogelerin kim tarafindan goéraldigu, kim tarafindan kime aktarildigr sorularina
verilen bir yanittir (Boynukara, 1997: 14). Anlatima dayali her eser, bir
yandan yaraticisi ile alicisi, diger yandan da anlaticisi ile dinleyicisi arasinda
bir iliski kurar (Bourneour- Quellet, 1989: 74). Her sanat bi¢iminin kendi stiline
gdre degisen bir bakis agisi vardir. Ornegin Joseph Boggs romanda bes tiir
bakis acisi tanimlamistir; Bunlar; “birinci kisili anlatic1”, “tannisal bakis agisi”,
anlaticinin ayricalikli ve tanrisal oldugu ama bir Kisi olmadigi “sinirlandiriimig
dglincu  kigi”, anlaticinin  sahneyle ilgili yorum yapmadik¢a farkinda
olunmadigi “dramatik bakis acgisi” ve “bilincin akigi” ya da “i¢ monolog”dur
(Aktaran Giddings, 2000: 14). Sinemada anlaticinin kisiliginin romana goére
zayif oldugu daha o6nce belirtiimis ve “birinci kisili anlatici’nin sinemada
kullanilmasinin - pek olumlu sonu¢ vermedigi belirtiimisti.  Sinema
yapimlarinda yénetmen eger bir “anlatici’nin olmasini isterse anlatici olarak
genellikle éykldeki kigilerden birini seger. Segilen anlatici dykiude énemli bir
rol oynayan ya da olaylara taniklik eden bir kisi olabilir. Anlatici’nin
“dinleyicisi” ile iligskisini ise yine yonetmen belirler. Bir film boyunca anlatici
hikayesini, dogrudan kameraya bakarak ya da dis ses olarak anlatabilir.’
Kimi zaman ayni filmde her iki yonteme de basvurulabilir.

Robbe Grillet, sinemada bakis agisini ylklenecek bir kahraman olsun
ya da olmasin bakis agisinin belirtiimesinin zorunluluguna dikkat ceker.
Cunki kameranin belirli bir yerde bulunmasi gerekir. Ornegin kitaplarla dolu
bir oday! betimlemek icin kameranin odanin timu hakkinda fikir verecek bir
kdsesi objektif noktasi olarak segcilir. Eger dolaplar ya da c¢ekmecelerin

’ Ormegin bir roman uyarlamast olan Cape Fear (Scorsese, 1991) filminde anlatici, ailenin kiz1
Danielle’dir. Danielle sadece filmin basinda ve sonunda izleyici ile dogrudan iletisim kurar. The Piano
(Champion, 1993) filminde ise anlatici, filmin baskadin kahramani olan ve 7 yasindayken
konusmamay1 secen yetiskin “Ada”dir. Ada, anlatic1 gorevini, “7 yasindaki konugma sesi” ile dis ses
olarak yerine getirir.
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kitaplarla dolu oldugu gdsterilmek isteniyorsa bu mobilyalarin acgik tutulmasi
veya bir kisi tarafindan agilmasi sarttir (Aktaran Bourneour-Quellet,1989: 74).
Yani sinemada bakis acisi, kameranin konumlandiriimasi ve kurgu teknikleri
ile yaratilir. Bu nedenledir ki aslinda sinemada kameranin bakis acisi bir
anlati stresince pek ¢cok kez degisir. Kameranin bakis acisi kimi zaman bir
Kisinin bakis acisi ile 6zdeslesir. “Algisal bakis acgisi” olarak adlandirilan bu
durumda izleyici olaylari, dogrudan o kiginin gézinden, onun goérdiugu gibi
g6rar. Kimi zaman ise izleyici olaylari dogrudan olmasa da yine de bir kisinin
bakis acisindan gorir. Bu tir bakis agisi ise “zihinsel bakis agisi” olarak
adlandirihr.

Uyarlamalarda bakis agisi ile ilgili temel sorun, filmin, kaynak alinan
roman ile ayni bakis agisini tasimasinin gerekli olup olmadigidir. Bu
konudaki goéruslerin ¢ogu, filmin kendi bakis acisini belirlemesi gerektidi
yoniindedir. Ornegin Brian McFarlane ve George Linden bu gériistedir. Mc
Farlane’e goére; “Eger filmin kendi degeri var ise kendi bakis acgisi da
olmalidir.” (Aktaran Giddings, 2000: 14).

George Linden’e gbre ise basarili bir uyarlamanin, sadece romanda
gecen olaylart ve Kkigileri yeniden yaratmasi yeterli degildir. Film ayni
zamanda romanin durusunu da yakalamali ve kendine &znel bir tarz
yaratmalidir. Linden, roman yazarlarinin kendi 6znel tarzlarini “bakis agisi” ile
oldukga 6zgur bicimde yaratabildiklerini belirtir. Oysa yénetmen icin bunu
yapmak ¢ok daha zordur. Linden, yénetmenin bunu, tanimlayici diyaloglar
veya diger anlatisal araclar yerine, isitsel ve gorsel kaliplar ile basarmasi
gerektigini belirtir. Bu noktada roman yazarinin entelektlel bakis agisi
ybénetmenin duygusal durus noktasina ddndsmelidir. Eger ybdnetmen
cabasinda basariya ulasirsa, yeni bir sanat eseri yaratmis olur (Aktaran
Giddings, age: 15).
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Uyarlamalar konusunda yapilan ¢alismalarda roman ve film arasindaki
zamana iligkin farkhlik éne c¢ikarilmaktadir. Roman; “gecmis”, “gelecek” ve
“bugln”d anlatabilmesi bakimindan G¢ zamanhdir. Film ise sadece bir
zamana sahiptir. O da “simdiki zaman”dir. George Linden, gérsel gérintiiniin
“zamansizligi’ndan s6z eder ve romanin gecmisten bu glne gelen olaylara
dayali bir anlati olmasina karsin filmin direkt olarak “bugin’t gdsterdigini

belirtir (Aktaran Giddings, 2000: 16).

Ayni  sekilde Jonathan Miller; filmin dGzyazinin sahip oldugu
gecmisteki olaylar ile buglnkd olaylar arasindaki iligkiyi akici bir gekilde

gbstermedeki ustaligina sahip olmadigina dikkat ¢ceker (Giddings, age: 16).

Uyarlamalarda, romanda yasanan olaylarin zamani, kaynak alinan
romanin niteligine de bagli olarak romanla ayni sekilde kurulabilecegi gibi
zamanda degisiklige de gidilebilir. Bunun yaninda romanin sinemaya
aktarimi sirasinda gecmiste yasanan olaylar geri dénusler ile izleyiciye
aktarlabilir. Ancak bu, oldukca dengeli ve izleyiciyi yormayacak sekilde
yapiimalidir. Romanda yer verilen ve gec¢miste yasanan kimi olaylar ise
oykudeki 6nemlerine ya da ydnetmen ve senaristin tercihlerine goére
cikarilabilir. Ancak bu, eder anlatima zarar verecekse kaginilmasi gereken bir
durumdur. CUnk0O kisinin gecmiste yasadigi bir olaya yer veriimediginde
eylemleri anlamini yitirebilir. Kisaca filmin, romandan aldidi 6ykiu ve olay

6rgUstnin zamanini da kendi dilinde yeniden yarattigi s6ylenebilir.

Daha o6nce de belirtildigi gibi her 6éykd bir mekan boyutuna
yerlestiriimelidir. Bir uyarlama yapilirken genellikle ybnetmen, filmin
cekilecegi mekani romanda olaylarin yasandigi mekanlara uygun olarak
sececektir. Elbette bu bir kural degildir. Ornedin William Shakespeare’nin
1591 yilinda yazdidi tahmin edilen Romeo ve Juliet adli eseri, 1996 yilinda

yonetmen Baz Luhrmann tarafindan sinemaya uyarlanmis ve 6yki modern
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zamana tasinmis, dolayisi ile de modern mekanlara yerlestirilmistir. Bu da

bize “mekan”in aslinda zaman ile de baglantili oldugunu géstermektedir.

Yoénetmen, uyarlamak Uzere sectigi romanin niteligine goére filmin
gececedi mekanlari secmede farkli sorunlar ile karsilasabilir. Ornegin
uyarlama yapilmak tzere secilen roman farkli bir kiltirden alinmig ise eserin
uyarlanma sdrecinde, anlatinin diger tim o6geleri gibi, mekanin da
degistiriimesi genel egilimdir. Bunun yaninda eger tarihi bir roman uyarlaniyor
ise sorun sadece mekanin degil, o dénemi yansitan kostiimler ve sag stilleri

gibi tim diger 6gelerin belirlenmesi ve filmde yerini almasidir.

Yénetmenin mekan secimi ile ilgili karsilagsabilecedi sorunlar, yasadigi
dlkenin sinema teknolojisine gbre de degisebilir. Ginimuzde O6zellikle
“Hollywood Sinemasi”’nin kullandigi gelismis teknoloji ile bilim kurgu ya da
fantezi tdrinde vyazilmis edebiyat eserlerinin gercekte var olmayan
mekanlarini  yaratarak filmler Orettigi bilinmektedir. Bunun digsinda
Hollywood’da artik kimi filmler bir stidyoda mavi- yesil perdeler éninde
cekilen sahnelerin bilgisayar ortaminda bir mekana yerlestiriimesi ile
yaratiimaktadir. Tolkien’in Gg¢ ciltlik Ydziklerin Efendisi adli eserini sinemaya
uyarlayan Peter Jackson, filmlerinde romandaki hayali mekanlari sinema
teknolojisi ile yaratmasina ragmen, romanda anlatilan Hobbit Glkesi Shire’l,
dogal guzelliklerinin benzerligi nedeni ile Yeni Zelanda’da kurdugu film
setinde gekmisgtir.

Uyarlama silrecinde ydnetmen ve senaristin karsilastigr bir baska
6nemli sorun diyalog olusturmadir. Diyaloglar romanlarda genellikle uzun
tutulur. Bu ylzden ydnetmen filmin diyaloglarini ya roman diyaloglari
arasinda bir se¢im yaparak olusturacak ya da onlari temel alarak yeni
diyaloglar yazacaktir. Diyaloglar olusturulurken cogunlukla 6ykinin ve

kisilerin ugradigi degisimlere ya da roman diyaloglarinin niteligine gére bir
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secim yapilir. Uzun diyaloglar kisaltiir. Oykiiye eklenen sahneler, yeni
diyaloglarin yazimini gerektirir. Uyarlamalarda genellikle, roman Kkisilerinin
kullandigr cumleler dedistirilip kisaltilarak yeniden vyaratilir. Diyaloglar
olusturulurken g6z 6nitne alinabilen bir baska nokta da, romana gére daha
genis bir kitleye hitap eden filmin diyaloglarinin, yaratildigi Glkenin ahlaki ve

toplumsal kurallarina gére olusturulmasidir.

Romanlarin filme aktarimi sirasinda yapilan tim bu secimler, sinema
sanatinin olanaklari ile sinirlidir ve blyik 6l¢gide yonetmen ve senaryo yazari
tarafindan yapilir. Uyarlamalar tim bu segimlerin yapilarak romanin sinema
dilinde yeniden yaratiimasi ile gerceklestiriimis olur. Bu noktada, yénetmen
ve yaratici ekibin sinemasal yetkinliginin ve yaptigi ise verdigi degerin de bir

uyarlamanin basarisini etkiledigini belirtmek yanhs olmaz.

Uyarlama surecine iliskin bu bilgileri verdikten sonra galismanin ortaya
koymay! amacladigi bir diger noktaya, sinemada uyarlamalara getirilen
“sadakat” elestirilerine deginmek ve bu goérUsleri tartisarak “sinemanin

edebiyata sadakati” konusuna agiklik getirmek gerekiyor.

3. Uyarlamalarin Kaynak Aldiklari Metinler ile iligkisi

Uyarlama sureci oldukga karmasik, zor segimleri icermesine ve titiz bir
calisma gerektirmesine ragmen, ortaya cikan Grlnlere getirilen elestiriler
cogunlukla sanatsal butinluklerine degil, kaynak aldiklari metne sadik kalip
kalmadiklar Uzerine odaklanmigtir. Bu konudaki yorumlar daha cok
degismez bir sekilde filmde “neyin olduguna” degil, “neyin ¢ikarildigi” ya da
“neyin degistirildigi’ne ydnelik olarak yapilir.
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Uyarlamalara getirilen sadakat elestirileri, genellikle, metnin 6zline
veya metinde anlatilanlara yani “sézciklere” sadik kalmak seklinde ele
alinmigtir. “Basarili bir uyarlama sézclUklere mi yoksa kaynak alinan eserin

6zlUne, ruhuna sadik kalinarak mi yapilabilir?” sorusu siklikla tartisiimigtir.

Bir uyarlamanin kaynak aldigi romanda sadik kalmasi gerektigi
dusindlen “sézcuk’ler; herhangi bir senaryoda kurgunun baglamini olusturan
ve karmasik bir sekilde hazirlanmis; Kigiler, kisiler arasindaki iliskiler, cografi,
sosyolojik ve kalttrel bilgileri igerir ve senaryonun anlaticinin bakis agisini

belirleyen temel sanatsal yénina olusturur (Andrew, 2000: 32).

Tartismanin diger ayagini olusturan ve kimi yazarlara gbére daha zor
oldugu iddia edilen, eserin ruhuna, 6zine sadik kalmaktan kast edilen ise
orijinal eserin tarzina, degerine, kullandigi s6z sanatlarina, ritmine ve eserin
bicemsel degerine sadik kalmaktir. Eserin ruhuna sadik kalmanin zorlugu,
sayllan unsurlarin bicimsel olarak elle tutulabilir bir varligi olmamasindan ileri
gelir. Dolayisi ile bunlarin bir ortamdan digerine aktariminin diger mekanik
bilgilere gére, daha zor oldugu dusundlmektedir. Filmde “orijinal”in yasattig
duygularin verilmesinin, bir baska deyisle s6zel ifadelerin, sinemanin ifade
etme araglari ile sistematik olarak yeniden yaratiimasinin imkansizhgi gesitli
sekillerde tartisiimistir. Bu noktada, bu iki ifade etme sisteminin, edebiyat ve
sinemanin kendine &6zgu farkhliklari devreye girer. Film, genellikle 6nce
kavrayistan yola ¢ikar ve isaretlere varir. Edebi ¢alismalar ise tersine calisir
(Andrew, age: 32). George Bluestone, Jean Miltry ve onu takip eden
teorisyenler bu karsitligi incelemisler ve her iki sistemin de birbirinden farkli
olarak kendi anlatim yolunu kurdugunu; bunlarda yaratilan sahne ve
anlatimlarin da gergcekten esit oranda ve seviyede oldugu sonucuna

varmiglardir (Aktaran Andrew, age: 32 ).
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Film uyarlamalar ile ilgili tartismalar, yapisalcilar ve yapisalcilardan
sonra gelenlere dek, edebiyatin filmden, 6nceden kabul edilmis GstanlGgdndn
bir tekrari olmustur. Bu konuda “Eski olan daha iyi sanattir.”, “Goérsel sanatlar
sbzel sanatlara gére daha asagidir ve ikinci plandadir.” gérasleri hakimdir.
Oyle ki bu gérisler, edebiyati kutsal metinler olarak nitelemislerdir. Bu da
uyarlamalara getirilen “romana sadakat” elestirilerinin nedenini olduk¢ca acik
bir bicimde ortaya koymaktadir. Yapisalcilar, ise 1960 ve 1970’lerde tim bu
pratiklere karsi filmin, kaynak romana gére daha az degerli olmadigini ve tim
dretilmis  metinlerin  edebi metinler kadar dikkate deger oldugunu
savunmuglardir. Onlara go6re bir uyarlama, 6rnekleme ile “kopya” olarak
gbrinse de, romani “orijinal” olarak almak ve uyarlamayi romanin ardindan
ikinci derece gérmek gerekmez (Aktaran Stam, 2000: 58).

Uyarlamalarin kaynak aldiklari romanlara sadik kalmasi gerektigi
yénundeki goérUslerin yaninda, sinemanin romana sadakatinin gereksizligi
Uzerine de pek ¢ok go6rius bildirilmistir. Bunlardan bazilarini burada aktarmak,
konuyu daha derinlikli olarak ele alabilmek agisindan yararli olacaktir.

Andre Bazin (1995: 128-129), dil ve deyis anlaminda sinema
yaraticiliginin asil yapita baglilikla dogru orantili olduguna iligkin gérusleri;

“S6zcugl, sézcuglne geviriyi ise yaramaz kilan, ¢ok serbest
geviriyi de kabul edilmez gésteren ayni nedenlerden dolayi iyi
bir uyarlama da asil yapitin sézini ve 6z0nU yeniden
kurabilmelidir ama iyi bir ceviri icin dile ve dilin dehasina ne
kadar icten ice ulasmak gerektigi bilinmektedir.”

seklinde yanitlamigtir. Bu sbézleri ile Bazin, uyarlamay! yapan ydnetmenin
yetenegdi ve yaraticiliginin dnemini vurgulamak istemigtir. Bazin (1995: 129-

130)’e goére, yapitin edebi nitelikleri ne kadar énemli ve kesinse uyarlama,
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yapittaki dengeyi o 6lclde alt Gst eder. Bununla birlikte yapiti eskisine 6zdes
degdil ama es deger olarak yeni bir dengeye gére kurmak igin de o denli
yaratici yetenek gerektirir.

Ayni sekilde, Robert Giddings (1990) basarili bir roman uyarlamasini;
temel alinan orijinal eserin kelimesi kelimesine cevirisi degil, yonetmenin
orijinal eserde kendisini heyecanlandiran seye verdigi cevap ve bu heyecani,
romani aktardigi yeni aracgta yakalamaktaki basarisi olarak gorur.

George Linden’e gb6re ise basarili bir roman uyarlamasi kitap
olmamalhdir ve uyarlama, romanin yerine gecmeye calismamalidir. Eger
gercekten basarili bir uyarlamaysa, kendi dogrusunu tasiyan, kendi
izleyicisini heyecanlandiran, romandan baska bir ortamda, sinemada, yeni bir

deneyim olan bir sanat ¢alismasi olmaldir (Aktaran Giddings, 1990: 10).

Gordon Gow da yénetmenin romana sadik kalip kalmamasi ile ilgili

kati kurallar konmamasi gerektigini vurgulamigtir (Aktaran Erus, 2005: 17).

Brian Mc Farlane (1996: 11)’e gore ise film ve roman arasinda pek ¢ok
iliski vardir ve romana sadakat bunlarin en az dikkate deger olanidir. Yazili
sOz ile film gérintist arasindaki fark iyi bir yénetmenin basit bir uyarlayici
degil, bir yaratici olarak gértlmesine yol acgar.

Stanley Kubrick, uyarlamalarin kendi stilini yaratmasi gerektigini
belirtir. Kubrick’e gore;

“Stil, bicimi sanat¢inin kendi dudsiincelerini, duygularini ve
hislerini ifade etmek igin kullandigi bayddir... Uyarlama, kendi
stilini bulmalidir. Egder bunu gercekten yapabilirse, icerigi

yakalamis olur.”
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Kubrick, basarili bir uyarlamanin kimi zaman kaynak alindig
romandan daha iyi olabilecegdini de belirtmistir (Aktaran Giddings,1990: 22).

James Giriffith (1997) de iyi bir romandan yapilan basarili bir
uyarlamanin romanin dahi g6z ardi ettigi noktalari 6ne c¢ikarabilecegini

vurgulamistir.

Uyarlamalarin kaynak aldigi materyal ile iliskisinde ¢ogunlukla
tartisilan “sadakat” konusundaki farkli goéruglere yer verdikten sonra bir
uyarlamanin “kaynak aldigi edebi esere sadakatinin” tam olarak ne anlama
geldigine ve sinemanin edebiyata sadik kalmasinin mimkin olup olmadigi
konusuna aciklik getirmek gerekiyor.

4. Uyarlamalarda Sadakat Kavrami ve Sorgulanmasi

Dlinyada uyarlama filmlere getirilen “sadakat elestirileri” daha c¢ok;
“sadakatsizlik”, “vahset”, “deformasyon”, “canilik” ve “ihanet” gibi ahlaki
terimlerle ifade edilmigtir. “Bir uyarlamanin aslina sadik olmasi’nin ne anlama
geldiginin agiklanmasi, uyarlamalarda romana sadakatin mudmkuin olup
olmadigini da ortaya koyabilir. Bir uyarlamanin aslna sadik olmamasi;
uyarlamay izleyen izleyicinin; uyarlamanin, kaynak alinan edebi metindeki
tematik ve estetik 6geleri yakalamayl basaramadigina dair hayal kirikligini
ifade eder. Yani kaynak alinan romana sadakatsizlik, okurun “sevdigi”
kitaptan yapilan uyarlamanin o kitabir okurken hissettigi duygulari, yine
okurun istedigi 6lcide ifade etmemis olmasindan ileri gelir (Stam, 2000: 54).
Sadakat fikri kendi iginde ikna edici bir gu¢ barindirir. Yani okudugu bir
romanin uyarlamasini izleyen bir izleyici, romandaki 6gelerin filme aynen
aktarildigini gérdiginde o uyarlamanin “basarili” olduguna ikna olacaktir.

Bazi uyarlamalarin digerlerinden daha iyi oldugunun distndlmesi kaynak
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kitapta okuyucunun (ve ayni zamanda filmi izleyenin) o kitapta deger verdigi
noktalari filmde yakalamasindan ileri gelir.

Her okuyucu, okudugu kitabi kendi hayal giclu c¢ercevesinde, kendi
zihninde canlandinr. Uyarlama surecinin dncelikle “okuma”yi gerektirdigi ve
bir eserin sinirsiz sayida okumasinin yapilabilecedi daha énce belirtiimisti.
Bu durumda uyarlama filmler, dogal olarak, o romani okuyarak filme aktaran
Kisinin, yani ybnetmenin, zihninde canlandirdiklarini, sinemanin teknik
imkanlari ¢cercevesinde filme aktardigi Grlanlerdir. Metz’in de ifade ettigi gibi,
okuyucu, uyarlama filmleri izlediginde sanki kitapla olan hayali iligkisini
kaybettigi duygusuna kapilir. Sonucta da uyarlama “okur- izleyici’ye bir ¢esit
“kotl obje” olarak gelir. Nitekim Georges Perec, Godard’in Masculin Feminin
adli filmini izledikten sonra; “Sinemayi, Uzglin bir sekilde terk ettim... Film,
benim hayal ettigimin uyarlamasi degildi.” demistir (Aktaran Stam, 2000: 55).

Robert Stam (2000)a gb6re, sadakatin ikna edebilme glcl, bir
uyarlamanin degerlendiriimesinde tek bir metodolojik prensip olarak yol
gdstermemelidir. Oncelikle sadakatin miimkiin olup olmadigi sorgulanabilir.
“Sadakat” elestirilerine karsi go6ris olarak, uyarlamanin otomatik olarak
“orijinal eser’den farkh oldugu savunulabilir. Clnkid, romanin ve sinemanin
okura ve izleyiciye ulasmada kullandigi araglar birbirinden farkhdir. Fritz
Lang’'in; yapimci Prokosh’un; “filmin senaryonun aslina neden sadik
olmadigina” dair sorusuna verdigi yanitta; senaryoda “yazilmig” olanin filmde,
“gbrintl, ses ve konusan hareketli gérintilerden olusturulmus” oldugunu

sOylemesi bu durumu anlatan en iyi érnektir (Aktaran Stam, 2000: 55).

Bu cercevede iki arag, sinema ve roman, arasindaki farklhlklar g6z
6nune alindiginda, sinemada edebiyat uyarlamalarinin ashna sadik kalp

kalmamasi yonundeki tartismalara gerek kalmayacaktir. Bunun icin bu iki
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arac ve hedef kitlelerine ulasmada kullandiklari kanallar arasindaki farklari

yeniden ele almanin sirasi gelmigtir.

Roman sézcikleri, daha énce de deginildigi gibi, gercek olmayan,
Uzerinde 6nceden uzlasilmis anlamlar igerir. Okuyucu ya da uyarlama
yapan ydnetmen bu sdzciklerin icini doldurmak zorundadir. Ornegin bir
roman yazari, yarattigi bir kisinin portresini “guzel” olarak c¢izdiginde, bu
ifade, insanlarin zihninde o kisinin yazinin guzelligi olarak belirmesine yol
acar. Gustave Flaubert, Madam Bovary romaninin hicbir yerinde Emma
Bovary’'nin gd6zlerinin gercek rengini séylememistir. Oysa Madam Bovary
romaninin sinemaya uyarlanmasi sirasinda, yOnetmen, Emma Bovary’i
oynayacak belirli bir oyuncu secmek zorundadir ve izleyici, romanda
okuyucunun hayalinde yeniden yaratiimak Uzere yazilmis bu “gérint0”yd,
perdede belli bir kadin oyuncunun yizi olarak gbrecektir.

Film ve roman arasindaki bir bagka farklilik, roman kisilerinin yazilmis
sOzcuklerle betimlenmis olmasi ve canlandiriimasi okurun hayal gicine
birakilmis kisiler olmasidir. Oysa film kisileri, izleyicinin bir 1sik altinda ve
mizik esliginde izledigi, gizemli bir fotojeniye, vlicut hareketlerine ve sese
sahip olan kisilerdir. KisacasI romanlar yalnizca “kigilere” sahip oldugu halde,
filmler, hem bir “kisiye” hem de onu canlandiran bir “oyuncuya” sahiptir. Hatta
sinemada bir oyuncu ayni filmde pek cok rolii oynayabilir. Ornegin Eddie
Murphy, Catlak Profesér (Shadyac, 1996) filminde ayni anda bes ayr Kigiyi
canlandirmistir. Bunun tersi de gecerlidir. Yani sinemada ayni kigiyi birden
fazla oyuncunun canlandirmasi da mimkindiir. Ornegin, bir kisinin genclik
dénemini bagka, yashlik dénemini baska bir oyuncu canlandirabilir. Ayni
zamanda sinemada bir kigiyi canlandiran oyuncunun sesi de farkli bir oyuncu
tarafindan verilebilir. Romanda ise bir kigi, yazarin betimledigi sekli ile okurun
zihinde canlandirilir. Bu canlandirma her ne kadar yazarin yarattigr kisiye
iliskin betimlemeleri dogrultusunda olsa da her okuyucunun zihninde farkl bir

sekilde gerceklesecektir.
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Robert Stam (2000: 55)'a gére film ve roman arasindaki otomatik
farkliik, uyarlanmis romanlarin belli paragraflarinda daha agik¢a ortaya
konulabilir. Stam bunu anlatabilmek igin 6érnek olarak John Steinbeck’in

Gazap Uziimleri romanindan bir paragrafi segmistir:

“Oturdu ve kutuyu acti... icinde mektuplar, gazete kupirleri,
fotograflar, bir ¢ift kipe, kiglk bir altin mihir ytziga ve bir
saat vardi. Mektuplara parmaklariyla nazikge dokundu ve
Tom’un mahkemesi ile ilgili bir gazete kupirini dizlestirdi”
(Aktaran Stam, 2000: 55).

Stam (2000), John Steinbeck’in gergekgi romani Gazap Uziimlerinin
yayinlanmasindan birkagc ay sonra, 1940 yilinda, yénetmen John Ford
tarafindan sinemaya, “aslina sadik kalma iddiasiyla”, uyarlandigini belirtir. Bu
parcada anlatilan kisim filme sdyle aktariimistir; izleyici, baskahraman “Ma
Joad”I canlandiran oyuncuyu otururken goérdr. Oyuncu kutuyu agar ve
icindekilere bakar. Steinbeck’in “yazdigi” “fotograflar” filmde yénetmen John
Ford tarafindan secilmistir. Clinkl romanda bunlardan sadece “fotograflar”
olarak s6z edilmistir. Romanda s6zU edilen ve oyuncunun denedidi bir ¢ift
kUpeyi ve oyuncunun baktigi gazete kuplrinU (gazetenin adini, haberin
basligini ve yazi karakterini de) yine ydénetmen secmistir. GUnkd bdtin bu
ayrintilarla ilgili net bilgiler romanda yoktur. Yénetmen John Ford romani
sinemaya uyarlarken bu ayrintilar diginda, sahnenin nasil i1siklandirilacagini
ve ¢ekim Olceklerini de kendisi belirlemistir. Bunun yani sira Ford filminde, bu
sahnenin fonuna melankolik bir akordeon ile yorumlanmis “Red River Valley”
adli sarkiy1 yerlestirmis ve izleyicisini etkilemek icin énemli bir ara¢ olan
muzigi kullanmistir. ClnkU artik roman yeni bir sanat alaninda yeni bir esere
déndsmektedir ve tim bu degisiklikler sinema sanatinin dogasi geregi
yapiimalidir. Robert Stam (2000: 56)’a gbre sb6zi edilen tim ayrintilar
romanda belirtilmig olsa bile romanda yazilan ile izleyicinin filmde gérdukleri

ayni sey olmayacaktir.
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Stam’in verdigi bu 6rnek, roman gibi okuyucusuna ulasmada tek bir
kanal kullanan bir iletisim araci ile izleyicisine ulagsmada film gibi birden fazla
kanal, yani; yazilmis ve konusulmug sbzcukleri, oyuncu performansini,
muzigi, ses efektlerini ve hareketli gorintlyu kullanan bir iletisim araci olan

sinemanin edebiyata sadakatinin imkansizligini aciklamaktadir.

Robert Stam (2000)’a goére filmin romana sadik kalamayacagini
aciklayan baska nedenler de vardir. Bunlar da yine her iki ara¢ arasindaki

temel ayriliklar ile ilgilidir;

Bir roman genellikle bireysel olarak, bir kisi tarafindan yazilir. Oysa
film, bir ekip igidir. Sinema yapimlarn sayisi degismekle birlikte, ylzleri

bulabilen teknik ekip, oyuncular ve diger gorevlilerin yarattigi bir istir.

Bir romanin para ile hemen hemen tek iligkisi basimi ve dagitimidir.
Oysa film yapiminda pek ¢ok asama vardir ve bunlar blyUk bltcelere ihtiyag
duyar.

Romanlar her yerde yazilabilir, oysa bir filmi ¢ekebilmek igin kamera,
film stoku, laboratuvar gibi pek cok materyal gerekir. Ornegin; “Marki 1763'te
soguk ve karli bir ocak giini Versailles Sarayi’’'ndan aksam saat 5’te ¢iktl.”
cumlesini yazmak hemen hemen hi¢ para gerektirmezken bu sahneyi
cekmek, o yillarin Paris’ini yansitacak dekoru kurmak ve ddénemin

kostimlerini saglamak gibi pek ¢ok materyali gerektirir.

Stam, bu ¢alismada da deginilmis olan ve basarili bir uyarlamanin
‘romanin ruhuna, 6zine” sadik kalmasi gerektigi yonindeki goérlUgslere de
karsi ¢ikar, Stam (2000: 57)’a gére;
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“Sadakat fikri roman ve filmin g¢aprasik bir iligkisi iginde
temellenir. ‘Sadakat’, romanin igerdiklerini, bigiminin yizeysel
detaylari disinda &zetlenebilir bir temel, bir 6z olarak kabul
eder. Romanin bir ruhu, bir 6z vardir ve bu 6zln, uyarlama ile
tasinabilir, uygulanabilir, dagitilabilir oldugunu varsayar. Oysa
gergekte bu tir aktarilabilir bir 6z yoktur. Romana 6zgi metin,
bir dizi sbézel gbstergeden olusur ve bu sinyaller, anlatinin
kendisinin okunmasini da igeren, farkli okumalar gerektirir.
Edebi metinlerin sinirsiz baglamda yeniden yaratilacak kadar
acik bir yapilari vardir.”

Sadakat elestirileri, beraberinde daha genis kapsamli sorular da
getirir. Ornegin uyarlamalarda yénetmen “neye sadik kalacaktir?” ya da bir
uyarlama “romanin her detayina sadik kalmali midir?”. Bu érnegin, Savas ve
Baris romaninin 30 saatlik bir uyarlamasinin yapilabilecegi anlamina
gelebilir. Oysa gercekte tim ydnetmenler uyarladiklari romani kisaltir ve
Ozetlerler. CUnkU, diger nedenler bir kenara birakilsa bile sinemanin romana
gbre daha sinirl bir zamana sahip olusu bu kisaltmay: gerektirir (Stam, 2000:
57).

Stam (2000: 61)’a g6re uyarlamalarda roman Kkisilerinin fiziksel
tanimlamalarina da tam olarak sadik kalmak pek mUmkin degildir.
Calismada daha 6nce de belirtildigi gibi ydénetmenlerin uyarlamalarda roman
kisilerini filme aktarirken tirli nedenlerle ve ¢ogunlukla degisiklik yaptiklari
g6z 6ndne alinmalidir. Ayrica Madam Bovary 6rneginde oldugu gibi yazar,
yarattigi kisiye ait fiziksel 6zelliklerin timUnU yapitinda belitmemis olabilir.
Bunun yaninda, bir yazarin, ayni roman Kigilerinin basindan gecen olaylar
anlattigr roman serileri sinemaya uyarlanabilir. Bu durumda devam filmlerinde
ayni kahramani, farkl oyuncular canlandirilabilir. Ornegin, Thomas Harris’in
yarattigi kahraman Clarice Starling’i, serinin ikinci filmi olan Kuzularin
Sessizligi (Demme, 1991)’'nde Jodie Foster, serinin Ogtncd filmi olan

Hannibal (Scott, 2001)’de ise Jullianne Moore canlandirmigtir.
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Ote yandan, bir uyarlamanin “kaynak metnin anlatim diizeyinin aslina”
sadik kalmasi gerektigi yoninde goérlUsler de vardir. Robert Stam (2000: 58)
bu gorise de kargidir ve roman ve filmin kullandigi araglarin farkli olusunu bir
kez daha vurgulayarak konuya aciklik getirir. Roman sadece tek bir anlatim
materyalini yani yazimlanmis sézcikleri kullanir. Oysa film, en azindan bes
kanal kullanarak izleyicisine ulasir; gérintl, ses, muzik ve efektler ile yazili
materyal yani senaryo... Bu anlamda sinema, romandan daha fazla anlatim
kaynagini kullanmaktadir. Ayrica film yonetmenleri bu kaynaklari kullanmakta
bagimsizdir. Filmin kullandidi her bir kanal, potansiyel olarak diger kanallarla
iligki icerisindedir. Perdede hUzUnli bir sahne yasanirken, bu duygu,
kendisine uygun dramatik bir mizik ile desteklenebilir. Bunun yaninda filmin
¢cok kanalli dogasi, érnegin muzik ile gérintl arasindaki zithklari da mimkan
kilar. Ornegin agir bir gdriintii lizerine konan hareketli miizik ya da tam tersi
gibi. Kanallar arasindaki bu tir olasi uyum ya da zithklar estetik kaynaklar
haline gelerek, ¢ok zamanli, ¢ok ritimli sinemanin yolunu a¢gmaktadir. Bu
nedenle sinemanin, romanin anlatim diizeyine sadakatini tartismak da dogru

bir tutum olmayacakiir.

Sayilan tim bu nedenlerden dolayi, sinemada uyarlamalara “sadakat”
elestirileri getirmenin dogru bir yaklasim olmadigi agiktir. Bunun yaninda bu
calismanin “uyarlamalara sadakatten farkl bir bakis getirmenin muimkin
oldugu” savi roman ve filmin iki ayri sanat dali olusu ile de agiklanabilir.
Roman ve filmi tek bir yapitta bir araya getiren uyarlamalar degerlendirilirken,
kaynak alinan metnin tim &gelerinin, bir dizi secime udratilarak yeniden
yaratimi ile ortaya ¢ikan eser; “Romana sadik kalinmig mi?” sorusundan
daha derin bir degerlendirmeyi hak etmektedir. Cinkl uyarlama sreci,
oldukga karmasiktir ve aslinda her ne kadar ticari kaygilarin agir bastig
disunuUlerek yapilmis olsa da yine de riskli bir istir. ClnkU, uyarlamalarin her
zaman, hele hele de kaynak metin klasik ya da ¢ok populer olmus bir eserse,
orijinal senaryolar ile yaratilmis filmlerden daha fazla elestiri alacadl en
bastan bellidir. Bu nedenle, uyarlamalar degerlendirilirken, &ykisind,
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konusunu, Kisilerini ve olaylarin gegtigi zaman ve mekanini énceden bilinen
bir kaynak metinden alan uyarlamalar, ortaya konulmus yeni bir sanat eseri
olarak degerlendiriimelidir. Daha 6nce de deginildigi Uzere, ortaya konan
artn artik kitap degildir. Dolayisi ile film, mutlaka belli nedenlere dayanarak
yaptigi secimlerle ve doénUstarilmis olusu ile artik kendi kurallar

cercevesinde degerlendirilmelidir.

Sinemada roman uyarlamalarinin aslina sadik olup olmadiginin
tartisiimasinin yersizligi bir bakima “sadakat” kavraminin kendi iginde de
aranabilir. Eger romana sadakat, izleyicinin okudugu romani perdede
izlediginde, romani okurken hissettiklerini bulma ya da bulamamama
meselesi ise, edebi metinlerin sinirsiz okumaya acik olmasi nedeni ile bu
zaten mumkun degildir. CUnk( okuma edimi bireyseldir ve her okur, okudugu
romani kendi bireysel disinceleri, dinya gortsu, kaltdr birikimi ve hisleri ile
anlamlandirir. Uyarlamayi yapan yénetmen ve senaryo yazari da 6ncelikle
birer okurdur. Bu nedenle, uyarlamanin seyircinin, romani okudugunda
zihninde canlandirdiklari ile ayni olamayacag! agiktir. Bir romanin defalarca
sinemaya uyarlanmis olmasi da bunun kanitidir. Eger her seferinde ayni rlin
meydana gelseydi, en azindan yapimcilar degerli paralarini bu filmler igin
harcamazlardi.

ikinci bélimde Turk Sinemasrnda uyarlamalar konusuna ve farkl
anlatim tarzlarina gére yazilmis iki romanin sinemaya aktarim sirecine yer
verilecektir.



Il. BOLUM
TURK SINEMASINDA ANLATIM TARZLARINA GORE UYARLAMALAR

Bu bdlimde, baslangicindan ikibinli yillara degin Tirk Sinemasi’nda
uyarlamalara genel bir bakisa ve farkh anlatim tarzlarina sahip iki roman ve
bu romanlardan yapilmis uyarlama filmlerin incelemesine yer verilmistir. Bu
eserlerden ilki; Fakir Baykurt'un 1958 yilinda toplumsal gergekgilik anlatim
tarzinda yazdigi Yilanlarin Ocii romaninin 1962 yilinda ybnetmen Metin
Erksan tarafindan sinemaya aktarilmig versiyonudur. Incelenmek (zere
secilen ikinci eser ise 1990 yilinda Metin Kacan’in blydli gergekgilik anlatim
tarzi ile yazdigi ve ydénetmen Mustafa Altioklar'in 1997 yilinda sinemaya

uyarladigr Agir Romandir.

Bu noktada, bu caligsmada incelenen yapitlarin, Tark sosyal ve siyasal
yasaminda iki farkli ddneme ait olmalar ve yaratildiklari donemlerdeki sanat
anlayisini yansitmalari sebebiyle incelenmek Uzere secilmelerinin “tesadufi”
olmadigr belirtiimelidir. Secilen yapitlarin ait olduklari anlatim tarzlari
arasindaki fark; “toplumsal gergekgcilik’in “gerceg@i” daha “somut” bir sekilde
gOstermesi, “bOyuli gergekeilik”in ise dile getirmek istedigi “gercedi” daha

“soyut” bir bicimde aktarmasidir.

Secilen eserlerin incelemesine gecmeden 6nce Tirk Sinemasi’nda

uyarlama gelenegine kisa bir bakisa yer vermek yararl olacaktir.
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A. TURK SINEMASI’NDA UYARLAMALARA GENEL BIiR BAKIS

Tirk Sinemasi’'nda edebi kaynaklarin kullanimina bakildiginda,
cekilen ilk éykuld film olan Penge (Simavi, 1917)’nin, Mehmet Rauf'un ayni
adli oyunundan sinemaya uyarlandigi gérilir (Unser, 2004: 14). Tirk
Sinemasi’'nda yapilan ilk roman uyarlamasi ise 1919 yilinda Hiiseyin Rahmi
Gurpinar'in ayni adh eserinden, Ahmet Fehim'’in ¢ektigi Mdrebbiye filmidir
(Unser, age: 16-17).

Turk Sinemasi’nda Ozellikle ilk dénemde, edebiyat uyarlamalari,
(izerinde oldukga tartisilan bir konudur. Ozellikle yabanci kaynaklardan
yararlanilarak yapilan uyarlamalar; “kopyacilik”, “taklit¢ilik” ve “kleptomani”
gibi adlarla anilarak, agir bir dille elestirilmistir. Giovanni Scognamillo
(1973: 61), Turk Sinemasr’nda Muhsin Ertugrul’dan itibaren baslayan,
Ozellikle de yabanci kaynaklardan yapilan uyarlamalarin nedenlerini; “kadro
yetersizligi, yapim hacminin getirdigi sikisiklik, yapim sartlarinin dogurdugu
zorunluluk ve ticari garanti ihtimali” olarak agiklamistir. Scognamillo (1973:
62)’ya gore aslinda bu doért nokta da birbirine baghdir. Clnkl, Muhsin
Ertugrul’un tekeli altinda gecen ilk sessiz ve sesli ddénemde baslica eksiklik
sinemayi gercekten bilen kalifiye eleman, Ozellikle de senaryo yazari
eksikligidir. Baslangigtaki bu eksiklik zamanla, film sayisinin artmasiyla,
daha da belirgin bir hale gelmistir. Ozellikle 1964'ten sonra bir yil icinde
yapilan film sayisi 150’yi asip 200’0 buldugunda; proje bulma, proje teklif
etme ve hikaye kurma yUkd ydnetmenlerin ya da piyasadaki az sayidaki
profesyonel senaryo yazarlarinin omuzlarina kalmistir. Film sayisinin
artmasina paralel olarak konu bulma sikintisi ortaya ¢ikmig, sinirli bir
zamanda ¢ok sayida film Uretmesi gereken sinemamiz, o yillarda, careyi
edebiyat uyarlamalarina bagvurmakta bulmustur. Bu dénemde yapilan
edebiyat uyarlamalarinda ¢ogunlukla piyasa romanlari kullaniimigtir. 1919-
1972 yillan arasinda cekilen 3100 filmde 230'dan fazla yerli edebiyat
eserinden yararlaniimistir (Scognamillo, age: 62). Ancak yerli romanlardan
yapilan uyarlamalarin karsisina ya sansir engeli ya da telif hakki 6deme
sorunu c¢ikmistir. Yapimcilarin telif hakki édemelerini gereksiz bir masraf
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olarak gdérmeleri nedeniyle uyarlamalarda daha c¢ok yabanci kaynaklar
kullanilmaya baslamistir. Béylece Tirk Sinemasi kolay gibi gériinen ama
Scognamillo’'ya gbére c¢ok daha zor olan bir yola girmistir. Scognamillo
(1973: 64), yabanci kaynaklardan yapilan uyarlamalarin neden daha zor
oldugunu sdéyle aciklamistir;

“Yabanci bir kaynaktan, cogunlukla bir filmden alinan bir
hikaye ne kadar saglam goérinirse goriinsiin her zaman bir
paf noktasi cikar; ya cevre uymaz, yabanci kalir, ya
kahraman bir ¢esit olumsuz kahraman olur, ya Kisiler
arasindaki iliskiler toplumumuza ters diser. Hazir, kurulu bir
hikayenin striktiriinden bir 6ge ¢ikariimaya kalkildiginda ya
bitlin bina ¢dker ya da sarsilir ve timiyle ¢okmemesi igin
bu ¢ikartmak zorunda kaldiginiz égenin yerine bazen benzer
bazen degisik, oysa seyircimize uyabilmesi icin gerekli baska
bir seyler yerlestirmek gerekir ve degistire degistire ortaya
bazen bambaska bir hikaye ¢ikar.”

Bu yabanci kaynaklar arasinda romanlar oldugu gibi kimi yabanci
filmler de bulundugundan Scognamillo (1973: 69), Turk Sinemasi’nda
yabanci kaynaklarin kullanimi ile ortaya ¢ikan uyarlamalar igin; “Sinema
icin hazirlanmis bir metni degisik bir topluma uygun dasebilmesi icin,
degisik bir bicime sokma iglemi.” ifadesini kullanmistir. Scognamillo (1973),
Tirk Sinemasr’'ndaki uyarlamalari kaynak aldiklari metin ile iliskisine gére
genel olarak; “Gergcek uyarlamalar”, “TUrkgelestirilen konular” ve
“Yerlilestirilen konular” olarak siniflandirmistir.

“Gercek uyarlamalar”; uyarlama ticari sinemanin bir zorunlulugu
olarak kabul edildigi taktirde, kaynagin aynen alinarak bire- bir
uyarlanmasidir. Scognamillo (1973: 70) bunu daha ¢ok &érnegdin, Kilkedisi
gibi bir masalin ya da Cervantes’in Don Kigot adli romaninin kaynak

alinarak aynen filme aktarilmasi anlaminda ele almistir.
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“Turkgelestirilen konular”; Tark Sinemasi’nda sikga kullaniimaktadir
ve bu ybntem aslinda Turk Tiyatrosu'ndan miras alinmistir.
“Tarkcelestirme” yabanci bir hikayenin ¢evresi, kahramanlari ve gerekirse
zamani degistirilerek yapilan uyarlamalardir. Ancak Scognamillo (1973:70-
71), kolay gibi gértiinen bu yéntemin kaltarel degisimlere ugratilarak- mekan
degisimi, Kigilerin cinsiyeti, meslegi, olay 6rgist ve neden sonug iligkilerinin
degistiriimesi ile filmden filme, hikayeden hikayeye degisen ve ortadan
kalkan, dolayisiyla kisileri boyutsuz birakan ruhbilimsel bir catismayi
dogurdugunu belirtir. Buna 6rnek olarak Rene Clairin Lale Sokagi (1957)
adh filmini gbésterir. Bu filmdeki bir serseri, kagak bir katil, saf bir geng
kizdan olusan kigiler, her topluma uygun gibi gbériinse de aslinda her

topluma, 6zellikle de bizim toplumumuza, uymamaktadir.

Scognamillo, “Yerlilestirilen konular”i ise Monicelli’'nin Tabancall Kiz
(1968) filmindeki kahraman “Assunta” ve Atf Yilmaz'in Gdllid (1971)
filmindeki kahraman “GullU”y0 6rnek vererek agiklar. Assunta ve GullQ,
aldatilan ve terk edilen kdylu kizlardir. Her ikisi de namusunu kurtarmak icin
cevrelerinden koparak buylk kente gelirler. Burada bir déntisim gecirirler.
Assunta hikayenin sonunda intikamin gereksizligini anlar, artik bagka birini
sevmektedir. Oysa Gilll, degismesine ragmen, kendisini aldatani affeder. Bu
nedenle Gulll, “bizden”dir, Assunta ise “bizden” olamaz (Scognamillo, 1973:
72-73).

Turk Sinemasr'nda vyerli kaynaklarin kullanimina bakildiginda
Ozellikle 1960’lar ve 1970’lerde “piyasa romani” olarak addedilen
romanlarin agirlikta oldugu gérllir. Muazzez Tahsin Berkant, Kerime
Nadir, Esat Mahmut Karakurt gibi yazarlarimizin eseri olan bu romanlar,
ikinci hatta Oc¢lncU c¢evrim filmlere kaynaklik etmistir. Bu yillarda ayni
zamanda Peyami Safa, Omer Seyfettin ve Resat Nuri Gintekin gibi
yazarlarimizin klasiklesmis eserleri de sinemaya uyarlanmigtir. Ancak bu
yilllarda yapilan dikkat ¢ekici uyarlamalar toplumsal konulari isleyen koy

romanlarinin sinemaya aktarimi ile gergeklesmistir. Bu vyillarda, 6zellikle
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Orhan Kemal, Yasar Kemal, Fakir Baykurt, Bekir Yildiz gibi ¢agdas
yazarlarimizin eserlerinden yapilan uyarlamalar Turk Sinemasi’nda 6nemli
bir yer tutmaktadir. Daha 6nceki dénemlerle karsilastirildiginda, 1960 ve
1970’lerde vyerli kaynaklarin daha agirlikla kullanildigr goérGlir. Sayilan
yapitlarin yani sira Tark halk edebiyatinin “Keloglan” ve Turk gizgi
romaninin “Tarkan” gibi kahramanlari da yine bu yillarda sinemaya birka¢
kez aktariimigtir (Scognamillo, 1988: 202-203).

1960’ ve 1970’li yillarda agirlik kazanan ¢agdas Turk edebiyati
yapitlarinin sinemaya aktariminin  1980’lerde “altin ¢agdi’ni yasadigi
sdylenebilir (Scognamillo, age: 203). Bu yillarda; Yasar Kemal, Aziz Nesin,
Ferit Edgli, Pinar Kir, Oktay Akbal, Muzaffer Izgii, Yusuf Atilgan gibi
yazarlarimizin eserleri sinemaya uyarlanirken Fakir Baykurt, Necati Cumall
ve Orhan Kemal’in eserleri de sinemaya kaynaklik etmeyi strdirmastar
(Scognamillo, age: 203). Bu ddnemde, Selim ileri ve Firuzan gibi

yazarlarimiz ise sinema igin senaryolar yazmigtir (Erus, 2005: 45).

1990’larda Orhan Kemal, Adalet Agaoglu, Sevgi Soysal gibi
yazarlarimizin eserleri ile kimi islami romanlarin da aralarinda bulundugu
edebiyat eserleri sinemaya uyarlanmigtir (Erus, age: 112-113). Bu yillarda
yapilan filmler arasinda Metin Kagan'in ¢ok satan romanindan uyarlanan ve
bu calismada da incelenmek Uzere segilmis olan Agir Roman (Altioklar,
1997) da bulunmaktadir.

2000’li yillarda ise bu gune kadar yapilan edebiyat uyarlamalari; Rus
Gelin (Alasya, 2002), Abdtlhamit Diiserken (Oztan, 2003), Okul (Taylan
Biraderler, 2003) (Unser, 2004: 269-271) ile Mutluluk (O§uz, 2007) adli
filmlerdir. Bu filmlere Turk halk edebiyatinin kahramanlarindan “Keloglan”i
yeniden perdeye tasiyan Keloglan Kara Prens’e Karsi (Guneyer, 2005) filmi

de eklenebilir.
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Tark sinema sektdrinin yapisi geregi sinemaya aktarilacak
romanlarin “tesadifi” olarak secildigi sdylenebilir (Erus, 2005: 174). Bu
eserlerin segiminde genellikle ydnetmenin, yapimcinin, oyuncularin veya bu
kisilerin gevresindeki insanlarin fikir ve begenileri rol oynamaktadir. Ornegin,
bu calismada incelenmek Uzere segilen Agir Romanin sinemaya
uyarlanmasi, oyuncu Miijde Ar'in fikridir'®. Bu filmin uyarlama siirecine énce
yapimcl Sabahattin Cetin dahil olmus, proje hayata gecirilene degin bir kag

ybnetmen degismistir.

Gelisen Turk Sinemasi’nda edebi kaynaklardan yararlanma
nedenleri de cesitlilik gdésterir. Uyarlamalarin yapilmasinda genel amag
olarak gdsterilen ticari kaygilar bir yana; politik ya da dini mesajlarin sinema
yolu ile kitlelere ulastiriima arzusu, sanatsal kaygilar ve yénetmen ya da
oyuncularin uyarlanan yapita ya da yazarin sanatsal yetkinligine olan 6zel

ilgisi bu galismalarin yapilma nedenleri arasindadir.

B. ANLATIM TARZLARINA GORE FiLM VE
ROMAN iNCELEMELERI

1. Toplumsal Gercekgci Bir Romanin Sinemaya Aktarimi:
Yilanlarin Ocii

Tdrk Sinemasi’nda Anlatim Tarzlarina Gére Edebiyat Uyarlamalari
baslikll bu ¢calismada ilk olarak Fakir Baykurt'un toplumsal gergekgi anlayigla
yazdi§i Yilanlarin Octi (1958) adli romani ve Metin Erksan'in  1962'de bu
romandan yaptigr ayni adli uyarlama incelenecektir.

1950’ler Turkiye’sinde roman yazarlarimiz, gergekgi sorunlara egilmis,
Ozellikle kdylerde yasanan sorunlarin ana temasini olusturdugu gergekci

10 Miijde Ar, Agir Roman’da “Tina”y1 canlandirmaktadir.
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yapitlar vermiglerdir. Fakir Baykurt da bu yazarlarimizdan biridir. Yilanlarin
Ocil, Fakir Baykurtun ilk romanidir. Baykurt, Yilanlarin Ocini, kéyde
“fakirlikleri ve arkasizliklari” yUOzinden kendi evlerinin 6nine ev
yapiimasindan ve Sivas'ta bulundugu sirada “Mahmut” adli bir kéylinin
dovulmesinden yola ¢ikarak yazmigtir. Burada anlattigi koylU ailesinin, Kara
Bayram'in yasam micadelesi, sonraki iki romanina daha konu olmustur.
Irazca’nin Dirliginde (1961) 6ne ¢ikan Irazca Ana'dir. 1977'de yazdid1 Kara
Ahmet Destani ise lIrazca'nin torunu, Kara Bayram’in oglu Ahmet'e

ayriimisgtir.

Fakir Baykurt, Burdurun “Akg¢akdy KoyU’ndendir. Tipki yarattigi
kahraman “Kara Bayram” gibi Baykurt da babasini kaybetmis, yasamini
annesi ile surdirmustdr. Fakir Baykurt'un ailesi de ciftcidir. Kara Bayram’in
kirkbes dénim tarlasina karsilik, Baykurt’'un ailesinin topraginin blydkligu
yazarin kendi agzindan; “Elli ddnim ya ¢ikar ya ¢ikmaz.” s6zleriyle anlatilir
(Baykurt, 1959). Yilanlarin Oci filmi Baykurtun kdyl olan Akcakdy'de
cekilmistir.

Roman ve filmin ¢ézimlemesine gegmeden Once, sinemada
“gercekgilik” kavrami ile italyan yeni gergekgiligi ve Tirk Sinemasr’nda
toplumsal gercekgilik akimlarina kisaca deginmekte yarar gértlmustr.

a) Toplumsal Gercekgilik

Sanatta “gergekci” tanimlamasi, genellikle tirnak igerisinde ya da
toplumsal, klasik, devrimci gibi bir 6n tanimlamalar ile birlikte kullaniimaktadir
(Daldal, 2005: 32). “Gergekei” olarak nitelenen sanat yapitlarn incelendiginde
bunlar arasinda kdkensel benzerlikler oldugu goérilmuistar. Raymond Williams
ve George Huaco gergekci yapitlar arasindaki bu benzerlikleri ortaya
koymuslardir.



61

Raymond Williams; gercekci sanat yapitlarinin ortak noktalarini
“sekllarizm”, “cagdaslik” ve “toplumsal duyarlihk” olarak belirtmistir. Bu
kavramlardan “sekllarizm”; neden- sonug iligkilerinin insani bilimler ve doga
bilimleri baglaminda, metafizik guglere dayanilmadan ortaya konulmasi
anlamina gelir. “Cagdashk”; olayin, tarihsel ya da efsanevi gecmiste dedgil,
simdiki zamanda ya da yakin ge¢miste meydana geldigini ifade eder.
“Toplumsal duyarlilk” ise eserde anlatilan &ykinin, “orta” ve *“asagl”
siniflarin  yasantilarini da icine alacak sekilde kurgulanmasidir (Aktaran
Daldal, 2005: 32).

Sinema sosyologu George Huaco’ya goére ise gergekci yapitlarda
dncelikle ele alinan “malzeme” genis detaylarla ve maddeci bir perspektifle
yogurularak ve gunlik yasantida var olana denk disecek sekilde sunulmaya
calisiir. Bunun yaninda “siradan insan” ya da “ezilen siniflar’ betimlenir ve

ideallestirmeden Ozellikle kaginilir (Aktaran Daldal, age: 32).

Sinema, dissal gergekgilikle bire bir iliski kurabilen nadir
sanatlardandir. Kamera, dogasi geregi, ham gergekgiligi oldugu gibi
kaydeder (Daldal, age: 34). Sinema dilinde gergekgilik, dlizyazinin 6zellikle
romanlarin tersine egretilemeye degil, dizdegismeceye dayanir. Andre
Bazin’in Uzerinde sikga durdugu “alan derinligi” kavrami sinemanin bu
6zelligini kullanir. Bazin’e gére, mizansende yer alan unsurlarin dikkatli
secimi, dissal gercekligin ylzeysel ve celigkisiz gérintistne farkli anlamlar
katabilir (Aktaran Daldal, age: 39). Bazin, italyan yeni gercekgi filmlerine
iliskin yaptigr calismalarda “sinemanin gergcegin sanati” olarak olgunlastigina
inanir. Bu sinemasal gergekgilik, 6ziinde mekanla ilintilidir (Aktaran Daldal,
age: 40). Sinemasal gérintlide olay- mekan iliskisi “disaridan iceriye” dogru
yani mekandan Kkisiye, dogadan insana dogru gelisir. Bazin’e gobre,
gercekcilige inanan bir yonetmen, “alan derinligini” kullanarak gézlemciligin
yuzeysel bakisindan kurtulabilir. Alan derinligi, mizansenin zengin 6gelerden
olusturulmasi ve netligin olabildigince derinlestiriimesi hem seyirciye segme

hakki tanir hem de gercekligin zengin ve karmasik unsurlarinin ekrana
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tagsinabilmesini saglar. Bu sekilde “goérintindn anlami bir 6lgiide seyircinin
kendi dikkati ve arzusu yéninde sekillenir (Aktaran Daldal, 2005: 41).

Bazin'in de incelemis oldugu ve 1940’larin ortalarinda bir akim olarak
Roberto Rosselini'nin Roma Acgik Sehir filmi ile baslayan italyan yeni
gergekgiligi, bir bakima Tirk Sinemasi’nda toplumsal gercekgilik akimina
model olusturmasi nedeni ile bu ¢alisma igin énemlidir. Bu nedenle bu akima
dahil edilen filmlerin ortak 6zelliklerini burada hatirlamak gerekir

italyan yeni gergekgi yodnetmenlerinin dncelikli hedefi, sinema
endustrisinin alisiimis kaliplarini yikmak olmustur. Filmlerinde profesyonel
starlar yerine, filmin kahramanlariyla benzer toplumsal c¢evrelerden gelen,
tamamen amatdér ve mutevazi oyuncular kullanmiglardir. Filmlerine mekan
olarak; stidyo disini, agik havayl ve fiimde ele aldiklari olaylarin gergcek
mekanlarini se¢migler ve film cekimlerini buralarda gerceklestirmislerdir.
italyan yeni gercekei yénetmenleri, filmlerinde Andre Bazin’in (izerinde yogun
bir sekilde durdugu “alan derinligi” kavramini agirhkli olarak kullanmiglardir.
Bu filmler konularini gindelik yasantidan almistir. Filmlerin hikayeleri;
O6nceden tasarlanmig, abartili bir senaryodan c¢ok, olagan yasamda
karsilagilan, hayatin icinden Oykilerden o6ralmastir. Bu 6zellik, sinemada
gergekgiligin  6nemli bir diger kuramcisi Kracauer'in “basit anlati” ve
“bulunmus 6ykU” kavramlari ile paralellik sergilemektedir. Kracauer'e gore,
“‘ideal sinema”; filmin, hayat gibi bir hikaye temelinde kurgulanmasi ile
mumkindur. Kracauer bunu “bulunmus 6yki “ olarak adlandirir (Aktaran
Daldal, age: 43).

Turk Sinemasrnda toplumsal gergekgciligin ortaya cikisi; Demokrat
Parti'nin, “liberal- kirsal” rejiminin ordu tarafindan sona erdiriimesi ve 1961
Anayasasi’'nin kabul edilmesi ile yakindan iligkilendirilir. Bu akim, 27 Mayis
1960’tan sonra, geng¢ bir ydnetmen kusaginin, hem ulusal bir sinema dili
yaratmak hem de Bati’'nin estetik normlarini yakalamak adina verdigi candan

g¢abanin bir GriinG olarak nitelenir (Daldal, age: 57-58).
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Giovanni Scognamillo (1988: 10) ise “darbe”nin Tirk Sinemasi’na yeni
bir soluk, yeni bir umut getirdigini belirtir ve bu dbénemde, sinemada
“gercekcilik’in cesitli egilim ve bigimler ile 6z ve bicim sorunu olarak
algilandigini vurgular. Daha 6nce ele alinmamis konular ve sorunlar ilk kez
bu dénemde “cosku ile” ele alinmaya baslar. Tirk Sinemasi’nda toplumsal
gercekcilik akimi, insani “cevresi ile sirekli etkilesen bir varlik" olarak
yorumlamaktadir. insana 6zgii acilar, zaaflar, catisma yaratan kisilik sorunlari
6zde hep toplumsal dizge ile diyalektik bir bag icindedir. Bu ddénemdeki
filmler, gercekligin, yani dogrunun kesfedilebilirligine inanan ama bu kesif igin
g6zlemi yeterli bulmayan, tarihsel- toplumsal analizi, “kurami” éne ¢ikaran bir
gercekgilik gelenegine dayanir (Daldal, 2005: 36). “Darbe”nin getirdigi yenilik,
filmlerde islenen konular ile sinirh kalmaz; Tirk Sinemasi’nin dili de bir
revizyondan gecer (Scognamillo, 1988:10). Tirk Sinemasi’nda toplumsal
gercekeilik akimina dahil olan filmlerin ortak 6zellikleri ise sdyle siralanabilir;

Tdm filmler, siradan insanlarin sorunlarina egilir. Bu filmlerde, yaygin
olarak “icimizden herhangi biri” tabir edilen siradan insanlarin 6ykisu
anlatilir. Bu 6ykulerde ise siradan insanin “gergek sorunlar” ele alinmaktadir.
Cekilen tim filmlerin arka planini toplumsal bir olay olusturmaktadir. Bunun
yaninda kahramanlar kendilerini ¢evreleyen sosyo- politik kosullardan
bagimsiz olarak ele alinmamaktadir. Bu filmlerde sinema dilini
zenginlestirebilecek ve o gine dedin yeterince Uzerinde durulmamis olan;
alan derinligi ve farkh kamera agilarinin kullanilmasi, dizgin diyaloglar, titiz
mizansen ¢alismalari, yeni ya da tamamen amatér oyunculara rol verilmesi
gibi estetik ve bigcimsel yeniliklere yer verilmistir (Daldal, 2005: 62 — 63).

Turk Sinemasr’nda toplumsal gergekgilik akiminin ilk érnegi, Metin
Erksan’in 1960 yilinda cektigi Gecelerin Otesi adl filmi kabul edilir. Akima
dahil olan diger filmler ise yine Metin Erksan'dan Yilanlarin Ocii (1962),
Susuz Yaz (1963) ve Suclular Aramizda (1964); Halit Refig’den Sehirdeki
Yabanci (1963), Gurbet Kuslari (1964), Harem'de Dért Kadin (1965); Ertem
Goreg’ten Otobls Yolculari (1961), Karanlikta Uyuyanlar (1965) ve Duygu
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Sagiroglu’ndan Bitmeyen Yol (1965) olarak sayilabilir. Bu filmlerin disinda bu
akimdan etkilenen ancak tam olarak bu akima dahil edilemeyecek filmler de
aretilmigtir (Daldal, 2005: 60).

Tirk Sinemasi’nda toplumsal gercekgilik akimi, 1965 yili sonrasinda
Adalet Partisi hikimetinin basa gelmesi, sanslUr baskisinin artmasi ve
sinema yazarlarinin, sinemacilara yeterli destegi vermemesi sonucu basariya
ulasamamigtir. Bu akim, yerini olduk¢a tartismali olan ulusal sinema

anlayisina birakmigtir.

Simdi, hem Turk Edebiyat’nda hem de Turk Sinemasi’nda bu akimin
érneklerinden biri olan Yilanlarin Ocii adli roman ve filmin ¢ézimlemesine

gecilebilir.

b) Yilanlarin Ociinde Uyarlama Siireci

Yilanlarin Ocii romani her biri yazar tarafindan adlandiriimis olan 29
bdélimden olugmaktadir. Bu ¢alismada roman ayrimlanirken yazarin yaptigi

bélimleme ve basliklar esas alinmistir. Film ise 16 bélime ayrilmistir.

i) Yilanlarin Ocii Romaninin Ayrimlamasi

Romanin baslangicinda anlatici, birinci b6limden énce, Yilanlarin Ocii
baslidi altinda Bayram ve ailesi hakkinda bilgi verir. Bu aciklamalar koyu
harflerle yazilmigtir. Anlatici okura okuyacaklarinin bir roman oldugunu

sOylerken romandaki olaylara da gbnderme yaparak okuru meraklandirir.

1 - Yilanlar (Sayfa 1 — 30)

a) Bayram; karisi Haccga, odlu Ahmet ve kdpedi Toman kagni ile gitmektedir.

b) Harima varirlar. Ahmet, 6kiz ve inedi gitmeye gider, Bayram ve Karisi
tarlaya tohum ekerler.



65

c) Ahmet kogsarak ve bagirarak gelir. Yilan gérmustar.

d) Bayram, Hagca’ya yilanlar ile ailesinin dismanhgini ve sebebini anlatir.

e) Tarlada calgirlarken Hagca’nin dérdincti c¢ocuguna hamile oldugu
ogrenilir.

f) Ahmet yilani 6ldUrar.

2 — Ev Yeri (Sayfa 31- 42)

a) Bayram, Hacca ve Ahmet kagniyla eve dbénerler, Bayram’in annesi lrazca,
Ahmet’in yilan éldirmesine sevinir.

b) Yilanlardan konusurlarken Sultan Teyze gelir, evinde yilan gérdiginu
sOyler.

c) Bayram ve Ahmet Sultan’in evine giderler, yilani bulamazlar.

d) Eve dbénerken Agali ile karsilagirlar. Bayram; Agali'den, Muhtar'in Koy
Kurulu Ikinci Uyesi Haceli’ye evinin éniinden ev yeri sattigini égrenir.

e) Bayram olanlar Irazca’ya anlatir.

f) lrazca 6fkelenir, sabaha kadar uyumaz (Birinci Gintn Sonu).

3 — Sinir (Sayfa 43 - 53)

a) Haceli, evinde Fatma’ylr uyandirip yemek yapmasini séyler ve temel
atmaya gider.

b) Haceli temeli kazacagi sirada lrazca kazmanin 6ninde durur. Haceli
cekinir, Haceli’nin kardesi kazmayi vurur.

c) lIrazca; Bayram ve Hagga'yl harima gdnderir.

d) Haceli, Bayram’in yolunu keser, konusurlar.

e) lrazca, temel kazan Haceli’nin yanina gider, onu kovar, Haceli isi birakip
yemege gider.

f) Haceli olanlari Muhtar’a anlatir.

g) Muhtar, Haceli'ye kendisini destekledigini sdyler ve 2- 3 gin sonra kdye

Kaymakam gelecedi icin Haceli’'den ev yerinin parasini ister.
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4 — Oyle de Oliim Béyle de (Sayfa 54 — 58)

a) Bayram, Hacca ve Ahmet eve doénerler (Ahmet tarlaya 6gle yemegi
g6tirmasgtdr).

b) Bayram, Haceli ile karsilasir, konusur.

c) lIrazca, Haceli ile o glin yasadiklarini Bayram’a anlatir.

d) lrazca, Bayram’i, teyzesi Sultan’a bakmaya génderir.

5 — Yorgun Mustafa (Sayfa 60 — 61)
a) Bek¢i Mustafa herkesi kahveye cagirir. Bu bdlimde Mustafa’nin i¢

konusmalari ile yorgunlugu, istekleri anlatiimistir.

6 — Kimse Gormeden (Sayfa 62- 67)
a) Bayram kahveye gider.
b) Irazca, Haggca ve Ahmet kazilan temelleri doldururlar.

7 — Hay Haayy (Sayfa 68-78)

a) Koy kahvesinde Muhtar kdyliye, hukimetin diktirecedi heykelden, heykel
icin para gerektiginden ve Kaymakam’in kdye ziyarete geleceginden
bahseder.

b) Koyll para vermek istemez, zaten gucleri yoktur, 6zellikle Agali buna

karsi ¢ikar.

8 — Yilanin Basi (Sayfa 79 — 84)

a) Koyli dagilir, Bayram kalir. Muhtar, Bayram’a direnmemesi gerektigini,
evinin 6énlne ev yapiimasini istemiyorsa evin é6nini Haceli’'nin 6deyecegi
fiyata satin almasini séyler. Bayram bunu kabul etmez.

b) Muhtar Haceli’'den yana cikar, Bayram’i tehdit eder. Bayram cikar.

c) Muhtar, Kaymakam igin hazirlik yapmak istemektedir (ikinci Gunin

Sonu).



67

9 — Hatice (Sayfa 85 -87)
a) Hagcga ve Bayram harima giderler,

b) Hacgca, ailenin timandn evin tek odasinda kalmasindan sikayetgidir.

10 - Fatma (Sayfa 88 — 98)

a)
b)
c)

d)

e)

Irazca digarida ekmek yapar, Ahmet ile birlikte Haceli’yi bekler.

Haceli, karisi Fatma'’yla gelir, temellerin dolduruldugunu gérar.

Haceli, Bayram’in bahcesine girer, Irazca onu tehdit ederek durdurur. Evi
yaptirmayacagini yineler.

Fatma gelir, Irazca'yla konusur; Irazca'nin gelini olmak istedigini,
olamadigini, simdi komsulari olmak istedigini séyler, gider.

Fatma, Haceli’yi ev yaptirmaktan vazgecirmek ister ama bagsaramaz.

11 — Ala Kerpic (Sayfa 99 -110)

a)
b)

Irazca evde Haceli'nin kerpiglerinin kuruyup kurumadigini merak eder.
Bekg¢i Mustafa gelir, Kaymakam’i agirlamak igin salma salindigini soyler.
Bayram, kdyln en zenginlerinin verdigi degerden salma parasi verecektir.
Bayram paranin bir kismini verebilir (Paray1 daha sonra tamamlar).
Bayram ve Ahmet, Sultan’in evine bakmaya gider, dénlste elinde tifekle
oturan Haceli’yi gorurler.

Fatma ve Haceli evin 6ninde yemek yer. Fatma Bayram’a bakar, Bayram
fark eder.

Irazca; Bayram ve Hagga'ya, Haceli’nin kerpiglerini kiracagini séyler.
Bayram, Fatma’ya bakar.

12 — Gece isi (Sayfa 110 — 123)

a)
b)

Muhtar; Irazca ve Haceli’yi cagirtir.

Irazca, Bayram’a Fatma ile konustuklarini anlatir ve Bayram’i Fatma’nin
yanina goénderir.

Irazca ve Haceli, Muhtar’a gider.

Bayram, Fatma’nin yanina gider.

Irazca ve Haceli geri doner.
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f) lrazca, Muhtar'in Haceli'den yana olmasina kizar.
g) lIrazca ve Bayram, Muhtar’t Kaymakam’a sikayet etmeye karar verirler.
h) Irazca, Bayram ve Hagca; Haceli’nin kerpiclerini kirmaya giderler (Uclinci

GUnun Sonu).

13 — Dengi Dengine (Sayfa 124 -130)

a) Haceli ve Fatma temellerde uyanirlar. Fatma, Bayram ile ilgili hayaller
kurar, eve gider.

b) Irazca, Haceli’den intikam almak icin Bayram’i Fatma’'ya gdnderdigine
pisman olur.

c) Hagca, Bayram’i Fatma’dan kiskanir.

d) Hacgca ve Bayram ahirda konusur.

14 - Asi Kuzu (Sayfa 131 -137)
a) Muhtar, Kaymakam igin hazirhk yapamadigina sinirlenir.
b) Muhtar, Haceli'yi c¢agirtir ve Bayram’in asi (yeni dogmus) kuzusunu

calmaya goénderir.

15 - Yollar Bayir (Sayfa 138 - 149 )

a) Hacca camasir yikamaya karar verir.
b)

c) Haceli, Bayram'’in kuzusunu Muhtar’in evine getirir, keser.
d)

Bayram yanina bicak alir.

Muhtar, Kosa adli kdyliye kdy icinden ev yeri satmaya calisir, Kosa kabul

etmez, Muhtar’'in yaptiklarindan memnun degildir. Muhtar sinirlenir.

16 — Kor Gelis (Sayfa 150 - 155)
a) Haceli temelden yataklar toplar eve gider.
) Yolda bir komsunun karisi Haceli’ye kerpiglerinin kirildigini séyler.
c) Haceli kerpi¢ cukuruna kosar, kirilan kerpiclerini gérar, ¢ok sinirlenir.
) Haceli, Bayram’in evini basar. Hagca’nin beline tas atar ve onu ddver,
Irazca'y tartaklar, Bayram’in Képegdi Toman’i dover.

e) Bayram, Haceli’yi dover.
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Irazca’nin feryadina komsular yetisir, Haceli'yi Bayram’in elinden alirlar.
Haceli’nin kardegleri gelir.

17- Uzun Abdest (Sayfa 156 -169)

a)

Muhtar, Bekgi Mustafa’ya; Halil'i ¢agirmasini, Kaymakam'in gelecegi
ybne g6zcu dikmesini ve en son olarak da Bayram’i ¢agirmasini sdyler.
Bekgi, Bayram’i ¢agirir. Bayram c¢ikar. Bayram, Muhtar’t Kaymakam’a
sikayet etmek gerektigini dile getirir.

Hagca bayilir, cocugunu disirmektedir.

Bayram, Muhtar’in evinde pusuya dlser, onu baglayip déverler.

Muhtar, Haceli ve K8y Kurulu Birinci Uyesi; Bayram’i bulup(!) ¢ézerler.
Muhtar, Bayram’i kanunla tehdit eder.

Bayram isyan eder.

18 — Vay Bu Cocuk, Bu Cocuk (Sayfa 170 — 179)

a)
b)

c)

Havali ebe gelir, Hagca'ya bakar.

Irazca, Bayram’i merak eder ve ona bakmaya gider.

Irazca, Muhtar'in evinde kuzusunun calinip kesildigini ve Bayram’in
dévuldugunt gorar. Baginr, Haceli’'nin yaptiklarini ve gelininin ¢gocuk
disUrdigunt Muhtar’a soyler.

Muhtar telaslanir, Haceli'ye kizar.

Irazca, Bayram’i eve goéturirken kdyde bagirir, Muhtar'in yaptiklarini
anlatir.

Kosa, Bayram'in koluna girer eve gitmesine yardim eder.

Ebe Havali, Hag¢a’'nin kurtulmasinin zor oldugunu séyler.

Havali, Irazca’ya, sikayette bulunmasi halinde, Muhtar’'in yaptiklarina dair
mahkemede sahitlik yapacaklarini sdyler.

Ahmet, 6ldirdigu yilanin esini de 6ldirdr.

Sultan Teyze gelir.

Irazca, Kaymakam’i gérmek igin gikar.
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19 — Arzuhal (Sayfa 180 — 185)

a)

Irazca, Kaymakam ile konugsur. Kaymakam’a, evlerinin éninden ev yeri
satilmasi ve kendilerinin buna engel olmak icin temelleri doldurup,
kerpicleri kirmalari da dahil her seyi anlatir. Kaymakam’dan taraf

tutmamasini ister.

20 — Karsilama (Sayfa 186 -195)

a)
b)

e)

Muhtar, kdylilere Kaymakam’a nasil davranacaklarini anlatir.

Kaymakam beraberindekiler ile gelir, Muhtar'a yiz vermez koylllerle
konusur.

Kaymakam, beraberindekiler ve koyluler kbye gelirler, Kaymakam
Haceli’nin temellerini gérur. Muhtar’a sorar, Muhtar Haceli’nin buradan ev
yeri satin aldigini anlatir.

Kaymakam kdy icinden ev yeri satilmasinin yasal olmadigini sdyleyerek
bu kararlarin iptal edilmesini emreder.

Kaymakam hemen gider.

21 — Kara Bulut (Sayfa 196 -203)

a)
b)

Muhtar, Haceli’ye kizar, bir c6zim bulmaya caligir.

Haceli, Muhtar’dan yardim ister.

22 — Sararmis Gelin (Sayfa 204 -206)

a)
b)

Bayram ve Hagca hasta yatarlar.
Muhtar, Bek¢i Mustafa’yi Haggca’'ya bakmaya gdnderir ve Hagga'nin

durumunun kot oldugunu égrenir.

23 - G6z Bakar ( Sayfa 207 — 214)

a)

Muhtar Sihhiye Sakir’i cagirir ve birlikte Bayram’in evine gelirler

(Dérdinct Ginin Sonu).
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24 — Eski Fatma ( Sayfa 215 — 222)
a) Sihhiye Sakir dort giin Hagga'ya bakar.
b) Fatma, Hacgca'yi ziyarete gelir. Bayram ve Fatma’nin birbirleri ile anlamli

konusmalari Hagca’yl sagirtir.

25 — Eski Cuma (Sayfa 223 -231)
a) Bayram’in akli Fatma’dadir.
b) lrazca, Bayram’i cuma namazina gdnderir, Hoca camide tevekklle dair

bir hutbe verir, Bayram icinden isyan eder.

26 — Eskiler (Sayfa 232 -238)

a) Muhtar, Haceli’ye kazdigi temelleri doldurmasini emreder.

b) Haceli ve karisi Fatma temelleri doldurur.

c) Muhtar kdylUleri de odaya ¢agirip, Bayram ve Haceli’yi uzlastirmak ister.

27 - Elin Adami (Sayfa 238 — 249)
a) Koy odasinda konusmalar yapilir. Kosa, Bayram’a hak verdigini Muhtar'a
soyler.

b) Bayram, Muhtar’dan, dévilmesinin ve kuzusunun hesabini sorar.

28 — Gene Yilanlar (Sayfa 250 - 267)
a) Sultan Teyze evinde uyurken yilan gelir.
) Koy odasinda Muhtar, Bayram ve Haceli'yi uzlastirmaya caligir.
c) Bayram ve Haceli uzlagsmazlar.
) Yilan, Sultan’a yaklasir.
) K&y odasinda Bayram ve Muhtar restlesip ayrilirlar.
f) Sakir, Hacca'ya son ignesini yapar.
g) lrazca, Sakire akil danigir.
h) Sakir uzlasmalarini sdyler.
Bayram da mahkemeye gitmekten korkmaktadir.
Bu sirada Sultan Teyze'yi yilan soktugu haberi gelir.
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29 — Irazca’nin Parmagi (Sayfa 268 — 278)

a) lrazca gece ruya goérdr, sayiklar, uyanir.

b) lrazca, yilanlarin kendilerinden 6¢ aldiklarini ve kendilerinin de
mahkemeye gitmeleri gerektigini sdyleyerek geceden yola cikmalarini

ister.

SON

ii) Yilanlarin Ocdi Filminin Aynimlamasi

Acilista, donen kagni tekerlegi goruntist Uzerinde filmin adi,
oyuncular ve filme iligkin diger bilgiler verilir. Burada, Baykurt’'un kdyl olan ve
filmin ¢ekildigi Ak¢akdy halkina da bir tesekkir yazisi yer almaktadir.

1 —Harim (2’ 34” - 12’ 27”)

a) Bayram, karisi Haccga ve oglu Ahmet kagni ile yol alir.

b) Harima varirlar, Ahmet Oklz ve inegi glitmeye, Bayram ve Kkarisi ise
tarlaya gider.

c) Tarlada galisirken Hagga'nin dérdinct gocuguna hamile oldugu égrenilir.

d) Ahmet yilan gorar.

e) Bayram yilanlar ile ailesinin digsmanligini karisina anlatir.

f) Ahmet yilani 6ldir0r.

2— Koy ve Ev Onii (12'27” - 17°46”)

a) Haceli ve kardesleri temel yerlerini isaretlerler. Irazca onlara bakar.
Haceli, Irazca’dan cekinir.

b) Bayram’in evinin dniinii Kéy Kurulu ikinci Uyesi Haceli, ev yapmak (izere,
satin almistir.

c) Bayram, karisi Hacca ve oglu Ahmet eve dbnerler.

d) Irazca, Ahmet’in yilan éldirmesine sevinir.
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Agali gelir ve Bayram’a; evinin 6nine ev yapilacagini, buna izin

vermemesini, kendisinin de Bayram’i destekledigini sdyler.

Bayram’in Evi ( 17°46” - 23’ 41”)

Irazca, Bayram’dan evlerinin 6nine ev yapilacagini 6grenir.
Irazca’nin kizkardesi Sultan gelir, evinde yilan gérmastar.
Bayram ve Ahmet, Sultan’in evine giderler, yilani bulamazlar.
Sultan korkarak evine gelir.

Irazca sabaha kadar uyumaz (Birinci Ginin Sonu).

Haceli’nin kardegleri Bayram’in evinin 6niine temel kazmaya gelir.

Haceli’nin Evi (25°20” - 25’ 50”)
Haceli, Fatma’'yr uyandirip yemek yapmasini séyler ve kendisi temel
atmaya gider.

Bayram’in Evi’nin Onii (25’50” - 38’ 29”)

Irazca, Haceli ile kendisi ugrasmak igin, Bayram’i ve Hagga'y tarlaya
génderir.

Haceli temel kazmak icin kazmay! kaldirir, Irazca kazmanin éntinde durur,
evinin éndne ev yaptirmayacagini sdyleyip gider.

Haceli’nin kardesi temeli kazmaya basglar.

Irazca, yeniden gelir, Haceli'ye gitmesini sdyler

Haceli isi birakip yemege giderken Muhtar’a ugrar.

Haceli, Muhtar’a direnisle karsilastigini anlatir.

Muhtar; Haceli'ye destek verir. Birka¢ glne kadar kéye Kaymakam
gelektir. Bunun icin Haceli’den ev yerinin parasini ister.

Haceli temel kazmaya devam eder, Irazca izler.

Bayram eve déner, Haceli ile konusurlar.

Bekgi (Mustafa), herkesi kahveye ¢agirir.

Bayram kahveye gider.

Irazca, Hacca ve Ahmet, gece, kazilan temelleri doldururlar.
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6 — Koy Kahvesi ( 38°30” - 41’ 17”)
a) Muhtar, Bayram’a evinin éniinden ev yeri satmasinin gerekgesini agiklar.
b) Muhtar, Haceli’den yana oldugunu belirtir, Bayram’i tehdit eder.

c) Agali ise Bayram’dan yana oldugunu sdyler (ikinci Giiniin Sonu).

7 — Bayram’in Evi (41°18”- 48°09”)

a) lrazca bahgede ekmek yapar, Ahmet ile birlikte Haceli’yi bekler.

b) Haceli, kanisi Fatma ile gelir, temellerin dolduruldugunu gorar.

c) Haceli, Bayram’in bahgesine girer, Irazca ve Ahmet onu durdurur. Irazca
evi yaptirmayacagini yineler.

d) Fatma, Irazca ile konusur; Irazca’nin gelini olmak istedigini, olamadigini,
simdi kendisiyle komsu olmak istedigini anlatir.

e) Fatma, Haceli'yi ev yaptirmaktan vazgecirmek ister ama basaramaz.

f) Haceli, Fatma’ya kerpiglerin kuruyup kurumadigina bakmaya gitmesini

sdyler.

8 — Kerpi¢c Cukuru ve Bayram’in Evi (48’ 10” - 58’00)

a) (Ayni Gln) Irazca ve Ahmet, Haceli’nin kerpiglerine bakarlar.

O

Agali yanlarina gelir ve Irazca’ya destek verdigini sdyler.

Q O

)

)

) Kerpiclerin yanindan ayrilirlar.

) Bayram, Hagcga ve ¢ocuklar Irazca’yi bekler. Irazca eve gelir.
)

e) Fatma ve Haceli evin 6ninde yemek yer. Fatma ve Bayram birbirlerine
bakar. Hagga bunu fark eder ve kiskanir.

f)  Irazca, Bayram ve Hagga'ya, Haceli’'nin kerpiglerini kiracagini séyler.

g) Muhtar, Irazca ve Haceli'yi gagirtir.

h) lIrazca, Bayram’a izleyicinin duymadigi birgeyler anlatir.

[)  Bayram, Fatma’'nin yanina gider...

9 — Muhtarlik (58’00” — 61°14”)
a) Muhtar, Irazca’ya, Haceli’den yana oldugunu soéyler

b) Irazca direnecegini belirtir, sinirlenir, bagirir, ¢ikar.



c)
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Muhtar, Haceli’'ye, Kaymakam’a ikram etmek Uzere, Bayram’in asi (yeni

dogmus) kuzusunu galmasini sdyler.

10 — Bayram’in Evi’nin Onii (61’14 — 65’14”)

a) Fatma ve Bayram temelde konusurlar.

)
c)
)

b) Irazca ve Haceli eve doner. Bayram eve gider.
Haceli temellerde tifekle nébet tutar. Fatma eve gider.
d) lIrazca, Bayram, Hacca ve Ahmet, Haceli’nin kerpiclerini kirarlar

(Ugiinctl Gundin Sonu).

11 — Evin Onii (65'16” — 69’43 )
a) Sabah Haceli uyanir, evine gitmek icin yola ¢ikar.

b) Irazca, Bayram ve Hacgca evlerinde uyanirlar.

c) Haceli evine varir.

12 — Muhtar’in Evi ve Ev Baskini (69’43” — 74°12”)

a)
b)

c)

Haceli, Bayram’in kuzusunu ¢alip kesmis, yizmektedir.

Bir kdylu Haceli’'ye kerpiclerinin kirildigini haber verir.

Haceli, Bayram'’in evini basar, Hagca’nin beline tas atar, Hacca'yr déver,
Irazca'yi tartaklar, Bayram ile Haceli dévisurler, Bayram Haceli’yi déver.
Irazca’'nin feryadina, kadinli- erkekli, koylller yetisir, Haceli ve Bayram’i
ayirirlar.

Haceli’'nin kardesleri gelir, Bayram’i tehdit eder.

Agali, Haceli’'nin kardeslerinin karsisinda durur.

13 —Pusu - Muhtarin Evi (74’12 - 84’36”)

a)

Muhtar, Bekc¢i Mustafa’'ya; Haceli'nin  kardeglerini  cagirmasini,
Kaymakam’in gelecegi ybéne gbzci dikmesini ve sonra da Bayram’i
cagirmasini soyler.

Bayram, Muhtar’t Kaymakam’a gsikayet etmek ister.

Bekgi Mustafa gelir, Bayram’i ¢gagirir, Bayram c¢ikar.

Hacca bayilir, cocugunu digtrmektedir.
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Haceli’nin kardegleri Bayram’i, Muhtar’'in evinde pusuya dusurUr, baglayip
dover.

Agali'nin karisi Havali ebe gelir, Hagga’ya bakar.

Irazca, Bayram’i merak edip ona bakmaya gider.

Muhtar, Haceli ve K&y Kurulu Birinci Uyesi; Bayram’i bulup(!) ¢dzerler.
Irazca gelir, kuzusunun c¢alinip kesildigini ve Bayram’in dévildiguni
gorur. Baginr, Haceli'nin yaptiklarini ve gelininin ¢ocuk distrddgunu
Muhtar’a sdyler.

Muhtar telaslanir, Haceli'ye kizar.

Irazca, Bayram’i eve géturirken kdyde bagirarak olanlari anlatir.

14 — Bayram’in Evi (84’ 36” 89’ 56”)

a) Ebe Havali, Hagga’nin kurtulmasinin zor oldugunu séyler.

b) Irazca, Kaymakam’i gérmek icin ¢ikar.

c) Muhtar ve kdylller, Kaymakam’i karsilamaya hazirlanir.

d)

Irazca, Kaymakam ile konusur, olanlari anlatir. iki tarafa karsi da adil

davranmasini ister. Kaymakam’dan ayrilir.

e) Kaymakam, Muhtar’in yaptiklarina sinirlenir.

15 — Karsilama (89’ 56” — 100°00”)

a)
b)
c)

Muhtar, kdylllere Kaymakam’a nasil davranacaklarini anlatir.

Kaymakam kargilama yerinde Muhtar’a ylz vermez, kdyltlerle konusur.
Kaymakam ve beraberindekiler kdye gelirler, Kaymakam Haceli’nin
temellerini gérir, Muhtar’a sorar. Muhtar durumu anlatir.

Kaymakam kdy icinden ev yeri satiimasinin yasal olmadidini séyler ve bu
kararlarin iptal edilmesini ister.

Irazca, Kaymakam’in karsisina sevinerek c¢ikar, bu kez oglunun ve
gelininin dévilmelerine karsilik ne yapabileceklerini sorar.

Kaymakam, Irazca’ya Cumhuriyet Savcisi’na gitmesini sdyler.

Kaymakam hemen gider.

Muhtar, Haceli'ye kizar.
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Muhtar kendisi igin endiselenmektedir. Bayram ve Haceli'yi uzlastirmak
ister. Bek¢i Mustafa’yl Hagca'ya bakmaya génderir.

Muhtar, Haceli’'ye kazdigi temelleri doldurmasini séyler.

Muhtar, Hagga'nin durumunun kétld oldugunu &grenir, Sihhiye Sakir'i
cagirtir.

Agali, Haceli’nin kardesleri ile tartisir ve Bayram’dan yana oldugunu

sOyler.

16 — Bayram’in Evi ve Evin Onii (100°00” — 108°00”)

a)
b)

Haceli ve karisi Fatma temelleri doldururlar.

Muhtar, Sthhiye Sakir ile birlikte Bayram’in evine gelir, Hagga’nin tedavisi
baslar.

Haceli’'nin kardesleri Haceli'ye kizar, sinmemesini soOyleyip beraberce
cuma namazina giderler.

Hoca, camide tevekkule dair bir hutbe verir.

Birka¢ giin sonra Hagga'ya son ignesi yapilir, Hagga daha iyidir.

Irazca ve Sakir mahkemeye gitmek mi, yoksa Haceli ile uzlagsmak mi
gerektigini tartigirlar. Sakir uzlagma taraftaridir. Bayram isyan eder.
Sultan’in oglu, Sultan’1 yilan soktugunu haber verir. Hep beraber Sultan’in
evine kosarlar.

Irazca, yilanlarin hayvan olduklari halde kendilerinden intikam aldiklarini
dile getirerek sikayette bulunmaya karar verir.

Ertesi giin kagni ile tim aile resmi olarak sikayette bulunmak Gzere yola
cikar.

Ekran Kararir

SON
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iii) Yilanlarin Ocii'nde Oykii

Kara Bayram'’in Babasi (Sagir Ali), gengliginde Sahmaran adh yilani
6ldurdr, o ginden sonra yilanlarin Bayram’in ailesine digsman oldugu rivayet

edilir. Aile yilanlan éldirdr, yilanlar da ailenin malina, canina zarar verir.

Kara Bayram; annesi Irazca, karisi Hatice ve ¢ cocugu; Ahmet, Serife
ve Osman ile birlikte babasindan kalan kéy meydanindaki tek odali evinde
oturur. Fakirdir.

K&y Muhtari, Kara Bayram’in evinin dniinden Kéy Kurulu ikinci Uyesi
ve nispeten varlikli olan Haceli'ye -Bayram fakir oldugu igin buna ses
clkarmayacagini dislnerek- ev yeri satar. Muhtar bu satigi yasal olmayan
yollarla ve hakimetin izni olmadan yapmistir. Evlerinin 6nintn kapanacagini
diisiinen Bayram ve lrazca buna izin vermek istemez, direnir. iki taraf
birbirine maddi ve manevi zarar verir. Haceli, Bayram’in evini basar karisini
ve annesini déver. Bayramin karisi 3,5 aylik cocugunu duasurar. Haceli'den
yana olan Muhtar, Bayram’i pusuya dusUrip dévdurar. Haceli, Bayram'in
yeni dogmus kuzusunu -Muhtar’in istegiyle- calar ve keser. Bayram'’in annesi
Irazca ise Haceli’'nin kazdigi temelleri doldurur, kerpiclerini kirar ve Bayram’in
Haceli'nin karnisi Fatma ile birlikte olmasini saglar. Irazca, kdye gelen
Kaymakam’a; Muhtar ve Haceli’yi gsikayet eder. Irazca, Kaymakam’dan
taraflara kargi adil davranmasini ister. Kaymakam, Muhtar’in yaptiklarina g6z
yummaz. Kdy Kurulu’nun aldigi ev yeri satma kararini iptal ettirir. Diger
zararlarin  temini iginse lrazca'ya Cumhuriyet Savciligrna gsikayette
bulunmasini sdyler. Muhtar, Kaymakam'in Irazca ve Bayram’dan yana
cikmasiyla Haceli’yi desteklemekten vazgecer. Irazca ve Bayram, sikayette
bulunma konusunu distnurlerken Irazca’nin kizkardesi Sultan’i yilan sokar.
Irazca, yilanlarin kendilerinden intikam aldigini disinir ve kendilerinin de
sikayette bulunmalari gerektigine karar verir. Roman, Irazca’nin sikayette
bulunmaya karar vermesiyle; film ise, Kara Bayram’in ailesiyle Dbirlikte

sikayette bulunmaya gidisiyle sona erer.
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iv) Yilanlarin Oci’nde Oykii ve Olay Orgiisiiniin Karsilastiriimasi

Yilanlarin Oci filminin dyk(i ve olay 6rgisii roman ile paralellik
sergiler. Film, romandaki ana olay olan Haceli’nin ev yeri satin almasi ve
Bayram ve ailesinin evlerinin 6énline ev yaptirmamak igin direnisini alarak
roman ile -hemen hemen- ayni zamansal sirayla anlatmigtir. Bu sira

romanda izlenen sira ile aynidir.

Romanda ve filmde Oyki; Bayram’in babasinin yilanlari éldirmesi ve
yillanlar ile aile arasinda “savas” ¢ikmasi ile baslar. Bu baslangig, hem
romanda hem de filmde okuyucuya ve izleyiciye, Bayram’in agzindan
aktariimigtir.

Olay 6rgusu ise hem romanda hem de filmde Muhtar'in, Bayram’in
evinin éninden ev yeri satmasi sonucu, Haceli ile Bayram’in ailesi arasindaki

anlasmazligin ortaya ciktigl glnlerden baslar.

Hem film hem de roman dogrusal bir akis izler. Her ikisinde de
zamanda geri doénUs yoktur. Romanda ve filmde, okuyucu ve izleyici
Bayram’in babasinin Sahmaran’t 6ldarGsinl, karisina anlattidi  sirada
Bayram’dan 6grenir. Bunun yaninda romanda, érnegin, Sultan’in ogullari ve
gelinleri ile gecmiste yasadigi anlasmazlik ylizinden tek basina yasamasi
Sultan’in dislnceleri ile okuyucuya aktariimig, geri dénls yapilmamistir.
Filmde ise bu konuya hi¢ deginilmemisgtir.

Film roman ile ayni éyklyla anlatir. Romanda anlatilan ana olaylar,
filme aynen aktariimigtir. Ancak hem romanin hem de filmin ayrimlamasina

bakildiginda, olay 6érgtsinde kimi degisikliklerin yapildigi goraltr.

Roman ayrimlamasinda “Yilanlar”, film ayrimlamasinda “Harim” olarak

adlandirilan 1’inci bolimdeki olaylar birbiri ile aynidir. Yalniz filmde romanin
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bu béliminde yasanan olaylarin siralamasi degistirilmistir. Ornegin filmde,

Hatice’nin hamile oldugu romandan daha énce verilmigtir.

Romanda “Ev Yeri” adli 2'nci bélim ile filmde 2 ve 3’lUncl ayrimlarda
yasananlar da aynidir. Ancak, film ayrimlamasinin “Kéy ve Ev Onii” adli 2’nci
ayriminda, lrazca’nin Haceli ve kardeslerinin temel yerlerini isaretlemeleri ve
Irazca’nin onlar izlemesi romanda anlatilmaz. lrazca, Haceli’nin evlerinin
oninden ev yeri satin aldigini romanin “Ev Yeri” bashkh 2'nci bélimd’nde
Bayram’dan 6égrenir ve Bayram’a “bugin” Haceli ve kardeslerinin evlerinin
6nune geldigini soyler. Filmde ise izleyici bu sahneyi bire bir yasar ve bu
sayede, Irazca ve Bayram’dan énce, hem Haceli’'nin Bayram’in evinin éniine

ev yapacagini hem de Haceli'nin Irazca’dan ¢ekindigini 6grenmis olur.

Romanin; “Sinir”, “Oyle de Olim Béyle de”, “Yorgun Mustafa”, “Kimse
Goérmeden” baslhkh 3, 4, 5 ve 6'nci boélimlerindeki olaylar, film
ayrimlamasinin 4 ve 5’'inci ayrimlarina karsilik gelir. Filmin bu ayrimlarinda,
yan kisiler ve olaylar g6z ardi edilmigtir. Ama romanin can alici noktalarina

bakildiginda filme aktariimayan bir olay ya da eklenen bir sahne yoktur.

Roman’in “Hay Haay” ve “Yilanin Basi” adli 7 ve 8’inci bdlimlerinde
yasanan olaylar, filmde “Kéy Kahvesi” adli 6'nci ayrimda yasanir. Bunlar
arasinda bir karsilastirma yapildiginda, filmde, Muhtar'in hikimete ve
hikimetin yapacaklarina, 6zellikle heykel yapilmasina iliskin konusmalari
atlanmigtir. Muhtar konusmasinda, dogrudan, Bayram’in evinin énine ev
yapilmasi konusunu acar. Filmdeki bir farkhlik da, filmde romana gére daha
agirlikli rol oynayan “Agali’nin, Bayram’dan yana oldugunu burada Muhtar’a
belirtmesidir.

Romanin, “Hatice” ve “Fatma” adli 9 ve 10’uncu bdlumleri, film
ayrimlamasinin “Bayram’in Evi” adi verilen 7’'nci ayrimina karsilik gelir.
Buradaki olaylar birbiri ile ayni olsa da filme eklenen bir sahne vardir; filmin

bu kisminda Haceli, karisi Fatma'ya kerpiclerin kuruyup kurumadigina
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bakmasini soyler. Romanda aralarinda bdyle bir konugsma gecmez. Bu
konusma filme, bir sonraki sahneye baglanti saglamak icin eklenmistir.
Nitekim filmde hemen bu sahnenin devaminda “Kerpi¢ Cukuru ve Bayram’in
Evi” adli 8inci ayrimda lIrazca, Ahmet ile birlikte Haceli’nin kerpiclerine
bakmaya gider. Romanda ise bdyle bir sahne yoktur. Romanin “Ala Kerpi¢”
adh 11’inci boélimunde Irazca’nin kerpigler ile ilgili ddsincelerine yer
verilmigtir.  Irazca, romanin bu bdéliminde, kerpiglerin  kuruyup
kurumadiklarint merak eder ve dusundr. Film ayrimlamasinin 8’inci
bdélimunde ise Irazca, belirtildigi gibi, Ahmet ile birlikte kerpi¢ cukuruna gider
ve Haceli’'nin kerpiglerinin kuruyup kurumadigina bakar. Agali de burada
yanlarina gelerek Irazca'yl destekledigini belirtir. Irazca, romanin 171’inci
boélimundeki i¢c konusmasini filmde yiksek sesle dile getirir; “Kerpig

olduklarina pisman kerpigler!”. Bu sahne filmin etkileyici sahnelerinden biridir.

Filme eklenen bir diger sahne de, Haceli'nin kerpiglerinin kirilldig
sahnedir. Romanda sadece Irazca'nin kerpigleri kirmak Gzere Bayram ve
Hatice’yi gece yarisi uyandirip, yola ¢ikmalari verilir. Oysa filmde, kerpiclerin
kirllmasi 45 saniyelik etkileyici bir sahne olarak izleyicinin karsisina gikar.
Filmin bu sahnesinde romandan farkli olarak kerpi¢c kirmaya Bayram’in oglu
Ahmet de gelir. Ayrica filmde Hatice, Irazca'ya; “Basimiza bir bela almayalim”
sOzleriyle tepki verir. Hamile ve yorgun olan Hatice, yaptiklarindan dolayi
baslarina bir “is” gelmesinden c¢ekinir. Bu da film izleyicisini daha sonra
olacaklara hazirlamis olur. Nitekim Hatice bu olayin sonunda dayak yiyecek
ve Ug¢buguk aylik gocugunu diglrecektir. Romanda ise Hatice bdyle bir tepki
vermez. Kayinvalidesinin sdyledigini yapar. Ancak, daha sonra okuyucu,
Bayram’in i¢ konusmalarindan, annesi Irazca'ylr kerpigleri kirmaktan
vazgecirmeye caligtiklarini ama basaramadiklarini égrenir. Tim bunlarin
yasandigi romanin, “Ala Kerpi¢” ve “Gece Isi” adli 11 ve 12'nci bélimleri, film
ayrimlamasinin “Kerpi¢c Gukuru ve Bayram’in Evi”, “Muhtarlik” ve “Bayram’in

Evinin Onii” adli 8, 9 ve 10’uncu ayrimlarina karsilik gelir.
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Romanin; “Dengi Dengine”, “Asi Kuzu”, “Yollar Bayir’, “Kér Gelis”,
“Uzun Abdest”, “Vay Bu Cocuk, Bu Cocuk” ve “Arzuhal” adl 13, 14, 15, 16
17, 18 ve 19'uncu bdlimleri; film ayrimlamasinin “Evin Ond”, “Muhtar’in Evi”
“Pusu” ve “Bayram’in Evi” olarak adlandiriimig olan 11, 12, 13 ve 14’Gncu
ayrimlarina kargilik gelir. Buradaki ana olaylar birbiri ile ayni olmakla birlikte

yénetmen kimi degisiklikler yapmistir:

Romanda Bayram’in tek odali evinde annesi, karisi ve gocuklariyla
kalmasi koyliler tarafindan hos karsilanmaz. Aslinda Bayram’in karisi Hatice
de bundan pek hosnut degildir. Bunu sik sik distnidr ve Bayram’a soyler.
Filmde ise ne Hatice’nin ne de koylilerin rahatsizhdina agik¢a deginilir. Bu
durum oyuncularin oyunculugu ile verilmeye calisilmistir. Filmin “Evin On(”
olarak adlandirilan 11’inci ayriminda Irazca erken uyanir, uyumakta olan
Hatice ve Bayram’a bakar. Hatice kocasina sarilir, sonra uyanir,

kayinvalidesini gérince utanir, toparlanir.

Roman ve film arasindaki bir baska farklilik, Haceli’'nin Bayram’in evini
bastigi sirada romanda lrazca’nin feryadina sadece kadinlarin gelmesi,
filmde ise Agali'nin koylllerle birlikte gelip Bayram ve Haceli'yi ayirmasidir.
Agali, daha sonra Bayram’in evine gelen Haceli’'nin kardeglerine kargi durur.
Onlar da hem Agali’yi sayarlar hem de agik¢a Bayram’a saldirmaya cesaret
edemezler. Bunu daha sonra yapacaklarini séylerler. Gergekten de filmde
Bayram’i dévenler Haceli’nin kardesleridir. Oysa romanda, Bayram’i déven
baskalaridir.

Romanin “Yollar Bayir” adli 15’inci béliminde Bayram yanina bir
bicak alir. Bicak, Bayram pusuya distiginde yanindadir ve elinden alinir.
Romanin “Elin Adami” adli 27'nci bdliminde Bayram bu bicagr Koy
Odasr’nda herkesin iginde Muhtar'dan ister, bdylece orada bulunanlara
Muhtar'in kendisini dévdirdaguni ispat eder. Filmde bu ayrintiya yer

verilmemistir.
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Film ve roman arasindaki bir bagka farkliik, Haceli’'nin Kkarisi
Fatma'nin Haceli ile birlikte gece temellerde kalmayip evine gitmesidir.
Romanda Haceli temellerde ndbet tutarken Fatma'yr eve géndermez, Fatma
ise bundan rahatsizh@ini dile getirir. Clinki, kéy yerinde Fatma’nin Haceli ile
birlikte temellerde kalmasi ayiplanir. Filmde ise Fatma temellerde kalmayi
bastan reddeder ve kdye rezil olmamak igin eve gidip yatar. YOnetmen
Fatma’yl eve géndererek, olay 6rgisinl degistirmistir.

Romanin; “Karsilama”, “Kara Bulut®’, “Sararmis Gelin”, “G6z Bakar”
adl 20, 21, 22 ve 23’UncU bélimleri, film ayrimlamasinda “Kargilama” adli
15’inci ayrnima denk gelir. Burada filme romandan farkli olarak eklenen bir
sahne vardir. Kaymakam’in ev yeri satma kararini iptal etmesinden sonra
Irazca, Kaymakam'’in karsisina c¢ikar. Romanda, okuyucu bu sahnenin
yasandigini, 20°'nci bdlimde, Muhtar'in Kaymakam gittikten sonra kendi
kendine sdylenmesinden &grenir. Oysa filmin  “Karsilama” olarak
adlandirimis olan 15’inci ayriminda Irazca, Kaymakam’in karsisina gikar ve
“adaletli” davrandigi igin memnuniyetini dile getirir. Irazca burada
Kaymakam’a, Bayram’in ddvilmesi ile gelininin gocugunu distrmesinin

hesabini kimin verecegini sorar.

Romanin; “Eski Fatma, “Eski Cuma”, “Eskiler”, “Elin Adami”, “Gene
Yilanlar®, “Irazca’nin Parmagi” adli 24, 25, 26, 27, 28 ve 29’uncu bdlimleri,
filmde “Bayram’in Evi ve Evin Onii” olarak adlandirimis olan 16’nci ayrima
karsihk gelir. Film ve roman arasindaki bir baska farklilik, romanin 27’inci
béliminde Muhtar'in Bayram ve Haceli'yi uzlagtirmak UGzere koylUleri
toplamasidir. Bu bdélimde Bayram, herkesin icinde Muhtar'in kendisini
dévdardigund ispatlar ve Muhtar't zekice sikistirir. Filmde ise Muhtar,
Kaymakam gittikten sonra Bayram ve Haceli'yi uzlastirmaya calismaz,
Haceli’'nin Bayram’a verdigi zarari telafi etmek igin Hatice'yi tedavi ettirir ve

Haceli’'ye kazdigi temelleri doldurmasini sdyler.
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Roman, Irazca’nin sikayette bulunmak icin geceden yola diisme karari
almasi ile biterken film, bu karari Irazca’nin agzindan duyurmakla yetinmez,
ertesi guin tim ailenin gidigini etkileyici bir sekilde izleyiciye gosterir. Bdylece
film, tipki basladigi gibi Bayram’in kagni ile yol aligi ile biter, ancak, acilistaki
“her seye ragmen mutluluk tablosu”, acilara birlikte gégus germis bir ailenin,
kendilerine yapilan haksizliklara karsilik verebilmek icin kusandigi “kararlihk”

ile yer degistirmistir. Bu kez kagnida Irazca, Osman ve Serife de vardir.

Bunlarin diginda roman ve filmde olay 6rgisu birbirinin aynidir. Bu
noktada belirtiimelidir ki, 6zellikle romanda s6z arasinda génderme yapilimig
olan kimi sahnelerin filmde izleyiciye bire bir “gdsterilmesi”, filmin anlatimina
katkida bulunmustur.

V) Yilanlarin Ocii Romani ve Filminde Ana Olaylarin
Karsilastirilmasi

Film ve romandaki ana olaylar g6z 6nine alinirsa; bunlarin birbirinden
farkll olmadigi, romandaki ana olaylarin timunun filme dogrudan aktarildigi
g6raldr. Film, yalnizca yan olaylari eksiltmigtir. Romandan filme dogrudan
aktarilan ana olaylar séyle siralanabilir;

1. Bayram’in Babasi’nin Sahmaran’i éldirmesi.

Hatice’nin dérdiincl ¢cocuguna hamileligi.

Sultan Teyze’nin evinde yilan gérmesi.

Muhtar’'in Haceli’'ye Bayram’in evinin éniinden ev yeri satmasi.
Bayram ve Irazca’nin buna itiraz etmesi.

I[razca’nin kazilan temelleri doldurmasi.

Irazca ve ailesinin, Haceli’'nin kerpiclerini kirmalari.

Fatma ve Bayram’in beraberligi.

© ® N oA WD

Haceli’'nin Bayram'’in evini basmasi.
10. Hatice’nin cocugunu disdrmesi.

11.Bayram’in Muhtar tarafindan dévdurtlmesi.
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12.Bayram’in yeni dogmus kuzusunun ¢alinmasi.

13.Irazca’nin Muhtar ve Haceli’yi Kaymakam’a sikayet etmesi.

14.Kaymakam’in Muhtar’in yasal olmayan kararlarini iptal etmesi.

15. Muhtar’in Haceli’nin tarafini tutmay birakip uzlasma saglamaya
calismasi.

16.Sultan Teyze'yi yilan sokmasi.

17.lrazca’nin mahkemeye basvurma karari almasi.

vi) Yilanlarin Ocii Romani ve Filminde Neden- Sonug

lligkilerinin Karsilagtiriimasi

Yilanlarin Ociinde ana olay; Kéy Kurulu ikinci Uyesi Haceli'nin, yoksul
Kara Bayram’in kdy igindeki evinin 6nidne ev yapmak istemesi sonucu
Bayram ve ailesinin buna direnmesi dolayisi ile iki aile arasinda gelisen

catismadir.

Bayram’in evi kendisine babasindan kalmistir. Bayram, bor¢ 6édeyerek
biraz toprak sahibi olmustur. Haceli ise “asagl mahalle”de oturur. Her nasilsa
“iglerini yUceltip” biraz para kazaninca, evini de daha iyi bir yere yapmak
ister. Muhtar, Bayram fakir ve sessiz oldugu i¢in kdy icinde yirmi ev olmasina
ragmen Bayram’in evinin 6ninu Haceli'ye satar. Romanda da filmde de ev

yerinin Bayram’in evinin dninden satilmasinin nedeni aynidir.

Bayram’in evinin 6nlne ev yaptirmaya direnmesi, romanda, hem
evinin 6nd kapanacagindan hem de kdyde altyapi olmadidindan evin
pisliklerinin evlerin arkasina atilmasindandir. Haceli, Bayram’in evinin éniine
ev yaptirdiginda “evinin arkas!” Bayram’in “evinin én0” olacaktir. Ayrica kdy
meydani daralacaktir. Filmde temizlik meselesine hi¢ deginilmez. Bayram’in

direnmesine evin 6nunin kapanmasi sebep gosterilir.
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Olay o6rgusline bakildiginda, baslangigta, Bayram’in oglu Ahmetin
yllan gérmesi ve Oldirmesi, yilanlar ile Bayram’in ailesinin dismanhgini
anlatmak igin bir aractir. Ayrica Sultan Teyze’in evinde yilan gérmesi ve
yilanin bulunamamasi anlatinin sonunda lIrazca’nin kararini etkilemesi

acisindan bir hazirliktir. Romanda ve filmde neden sonug iligkisi aynidir.

Bundan bagka Haceli temel kazar, Irazca buna karsilik temelleri
doldurur.

Haceli’nin karisi Fatma uzlasmak igin Irazca ile konusur, ona Bayram’i
sevdigini anlatir. Irazca ise Fatma’nin anlattiklarini Haceli’'den intikam almak

icin kullanir.

Haceli, Muhtar'in istegiyle, Bayram’in yeni dogmus kuzusunu
Kaymakam’a ikram etmek icin c¢alar. Muhtar ayrica kdyliden “Kaymakamin

raki parasi” adi altinda para toplar.

Irazca ve ailesi Haceli'nin kerpiclerini kirarlar. Bu ylzden Hacel,
Bayram’in evini basar ve karisini ddverek, ¢cocugunu digsurmesine neden

olur.

Muhtar, kendisine direnen Bayram’i dévddrir. lrazca; Muhtar’in
Bayram’i doévdirmesine, kuzularini ¢almasina ve tim yaptiklarina karsihk
Muhtar Kaymakam’a sikayet eder. Kaymakam, Muhtar'in aldigi yasal
dayanag! olmayan kararlari iptal ettirir. Muhtar, Kaymakam’dan ¢ekindigi igin
Haceli’yi desteklememeye baslar.

Sultan’in evindeki yilan Sultan’t sokar. Bunun sonucunda lIrazca,
yilanlarin éc¢lerini aldiklarini disinar ve haklarini yasal yollardan aramaya
karar verir.

Tum bunlar géz 6ntne alindiginda; film ve romanda neden- sonug¢

iligkilerinin ayni oldugu sonucuna varilir.
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vii) Yilanlarin Ociinde Mekan

Romanda ve filmde mekan, Burdurun Karatas Koéyd’dir. Romanin
basinda anlatici; “Bu Kara Bayram'’in seksen evli Karatag Kéyl’'nde kimsenin
gbzine batmayan bir hayati vardi.”(Baykurt, 1959: 9) sézleri ile olaylarin
yasandigl mekani okuyucuya belirtmis olur. Bu kéytn Burdur'a bagh oldugu
ise romanda, kisiler arasinda gecen diyaloglardan anlasilir. Ornegin romanin
ilk b6liminde Bayram ve Hatice Burdur'dan dus almayi hayal ederler. Yine
romanda Muhtar, Bayram’in direnisine; “Sen Burdur'un kibar misin?”

sOzleriyle tepkisini dile getirir.

Filmin baslangicinda ise izleyici, tipki romandaki gibi, Bayram ve
Karisi tarlada konusurken yasadiklari kdylin Burdura bagh Karatas koyuU
oldugunu &6grenir. Ayrica; Irazca Kaymakam’a “arzuhaline”; “Karatas’a geldin,

hos geldin.” sézleri ile baglar.

Olaylar; kdy, kdy etrafindaki tarlalar ve kdydeki evlerde geger. Mekan

olarak daha cok Bayram'’in evi ve evinin 6nu kullanilr.

Film, romanin yazari Fakir Baykurt'un kéyU olan Burdur- Akc¢akdy'de
cekilmigtir. Filmin aciliginda, Akgakdy halkina bir tesekkdr yazisi yer alir.
Burada yazarin Yilanlarin Ociinii hem kendi hayatindan hem de yasadig
cevreden esinlenerek yazdigr géz 6nune alinirsa, ydénetmenin de filmi
olaylarin “gercek” mekaninda c¢ektigi sdylenebilir.

viii) Yilanlarin Oci’nde Zaman

Roman; Bayram, karisi Hatice ve oglu Ahmet’in harima gidisi ve
burada ¢aligmalari ile baglar. Ayni giin Bayram, Haceli’'nin iki gtin 6nce kendi
evinin éntnden ev yeri satin aldigini 6grenir. BOylece olay 6rgist Bayram'in

bunu 6grendigi glnden baslar oysa O6ykl, bundan iki gin &ncesinde
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baslamistir. Buginle birlikte dykinin zamani ¢ gin olur. Bayram ve ailesi
ile Haceli’'nin arasindaki anlasmazlik, Kaymakam’in geldigi gtine dek sdrer.
Kaymakam, romanin olay érgisinin bagladigi giinden itibaren dérdinct gun
gelir. Bu giin ayni zamanda Haceli’nin Bayram’in evini bastigi ve Hatice’'nin
cocugunu dusardigi guandar. Hatice'nin tedavisi dért gan strer. Tedavinin
bittigi dérdincl ginin aksami Sultan Teyze'yi yilan sokar. Irazca o gece
riya goérir ve uyanip resmi olarak sikayette bulunmaya karar verir. Ertesi
gunin sabahi tim aile kagni ile yola ¢ikar. Buna gbre, roman’in dyki zamani
on, olay 6rgustu zamani sekiz gundir. Tum bunlar romanda 278 sayfada

anlatilir.

Filmde ise Haceli’'nin Bayram’in evini bastigi dérdinci gine kadar
Oykl ve olay 6rgustinin zamani romanla aynidir. Bundan sonraki zaman
eksiltmelerle verilir, Hatice’nin tedavisinin tam olarak ka¢ gin sOrdagu
anlagiimaz. Bu ylUzden filmin olay 6rgist ve dykdsinin zamaninin ka¢ gin
oldugu net olarak hesaplanamasa da romandan birer gin eksik oldugu

sOylenebilir. Filmin stresi 108 dakikadir.

Yilanlarin Ocii romani ve filminde olay 6rglisiiniin zamani arasindaki
farklilik, iki yapitin her bir giininde yasanan olaylarin karsilagtiriimasi ile

daha agik bir bicimde ortaya koyulabilir;

Romanda 1’inci gun; Bayram’in oglu Ahmet'in yilan &lddrmesi ile
Bayram ve ailesinin yilanlarla olan dismanhgdinin égrenilmesi. Bayram’in
karisi Hatice’nin dérdinct ¢ocuguna hamileligi. Bayram’in, evinin éniinden
Haceli’'nin ev yeri satin aldigini 6grenmesi. Irazca’nin kizkardesi Sultan’in

evinde yilan gérmesi ve yilanin bulunamamasi.

Filmde 71’inci Gun; Bayram’in oglu Ahmet'in yilan &ldirmesi ile
Bayram ve ailesinin yilanlarla olan dismanhginin 6grenilmesi. Bayram’in

karisi Hatice'nin dérdinct ¢ocuguna hamileligi. Bayram'’in evinin 6éntnden
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Haceli’'nin ev yeri satin aldigini 6grenmesi. Irazca’nin kizkardesi Sultan’in

evinde yilan gérmesi ve yilanin bulunamamasi.

Romanda 2’inci Giin; Haceli’'nin Bayram’in evinin 6niine temel
kazmaya baglamasi ve Irazca’nin direnmesi. Haceli’nin direnigle karsilastigini
Muhtar'a sdylemesi. Muhtar'in Haceli'yi desteklemesi. Irazca, Hatice ve
Ahmet'in kazilan temelleri doldurmasi. Muhtar’in kdyluler ile konusmasi,
ardindan Bayram’i tehdit etmesi.

Filmde 2’inci Glin; Haceli’'nin Bayram’in evinin énline temel kazmaya
baslamasi ve Irazca’nin direnmesi. Haceli’nin direnisle karsilastigini Muhtar’'a
sOylemesi. Muhtar’in Haceli’yi desteklemesi. Irazca, Hatice ve Ahmet’in
kazilan temelleri doldurmasi. Muhtar'in Bayram'i tehdit etmesi.

Romanda 3’lUnci Gin: Haceli’'nin doldurulan temelleri gdriince
Bayram’in evine gelmesi, Irazca ve Ahmetin onu engellemesi. Fatma’nin
Irazca ile konusmasi, Muhtar'in Kaymakam’i agirlamak igin kdyliden para
toplamasi. Muhtar'in lrazca ve Haceli'yi uzlastirmak igin ¢agirmasi.
Bayram’in Fatma ile birlikte olmasi. Irazca’nin Muhtar't Kaymakam’a sikayet
etmeye karar vermesi. Irazca, Bayram ve Hatice’nin Haceli'nin kerpiclerini

kirmaya gidigleri. Muhtar’in Bayram’in kuzusunu ¢almaya karar vermesi.

Filmde 3’Unci Gin; Haceli'nin doldurulan temelleri gdrince
Bayram’in evine gelmesi, Irazca ve Ahmet’in onu engellemesi. Fatma’nin
Irazca ile konusmasi. Muhtar'in Kaymakam’i agirlamak i¢in kdéyliden para
toplamasi. Muhtar'in Irazca ve Haceli'yi uzlagtirmak icin ¢agirmasi.
Bayram’in Fatma ile birlikte olmasi. Irazca’nin Muhtar't Kaymakam’a sikayet
etmeye karar vermesi. Irazca, Bayram, Hatice ve Ahmet'in Haceli'nin

kerpiclerini kirmalari.

Romanda 4’lGnci giin; Haceli’'nin Bayram’in kuzusunu calmasi ve

kesmesi; kerpiglerinin kirildigini 6grenmesi ve Bayram’in evini basarak
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Hatice’yi dovmesi, Irazca'yl tartaklamasi, Bayramdan dayak yemesi.
Bayram’in Muhtar't Kaymakam’a sikayet etmeye karar vermesi. Muhtar’in
Bayram’i dévdirmesi. Hatice’nin cocugunu digstrmesi ve hayatinin tehlikeye
girmesi. Irazca’'nin kuzularinin galinip kesildigini ve Bayram’in dévildagana
gbrmesi. Irazca’nin Muhtar't Kaymakam’a sikayet etmesi. Kaymakam'’in
Muhtara aldigr kararlari iptal ettirmesi. Muhtar'in, bir bakima, taraf
degistirmesi ve Hatice'yi tedavi ettirmeye karar vermesi. Haceli’nin karisiyla
birlikte kazdigi temelleri doldurmasi, Hatice’'nin tedavisinin baglamasi.

Filmde 4’Unci Gun; Haceli'nin Bayram’in kuzusunu yuUzerken
kerpiclerinin kirlldigini 6grenmesi. Bayram’in evini basarak Hatice’yi dévmesi,
Irazca’y tartaklamasi, Bayram ile ddbvismesi. Bayram’in Muhtar’i
Kaymakam’a sikayet etmeye karar vermesi. Muhtar'in Bayram’i dévduirmesi.
Hatice’'nin gocugunu dugUrmesi ve hayatinin tehlikeye girmesi. Irazca’nin
kuzularinin ¢alinip kesildigini ve Bayram’in dévuldaguni gdérmesi. Irazca’'nin
Muhtar't Kaymakam’a sikayet etmesi. Kaymakam’in Muhtar’a aldigi kararlar
iptal ettirmesi. Muhtar'in, bir bakima, taraf degistirmesi ve Hatice'yi tedavi
ettirmeye baslamasi. Haceli ve karisi Fatma’nin kazdiklari temelleri

doldurmasi.

Romanda 5, 6 ve 7’inci Gunler; Hatice'nin tedavisi ile geger.

Filmde Romandaki 5, 6 ve 7’inci Gunlere Karsilik Gelen Birkac
Gun; Hatice'nin tedavisi ile geger.

Romanda 8’inci Giin; Hatice’nin son ignesinin yapilmasi. Bayram’in
cuma namazina gitmesi, eve ddénmesi. Muhtarin Bayram ve Haceli'yi
uzlastirmak icin toplanti yapmasi ve iki tarafin da uzlasmayi kabul etmemesi.
Irazca ve Sihhiye Sakir mahkemeye basvurma konusunda konusurlarken
Sultan’i yilan soktugu haberinin gelmesi. O gece Irazca’'nin rliya gérmesi ve

mahkemeye basvurmaya karar vermesi.
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Filmde Hatice’nin Tedavisinin Son Giinii; Hatice'nin son ignesinin
yapiimasi. Cuma namazinin kilinmasi. Irazca ve Sihhiye Sakir mahkemeye
basvurma konusunda konusurlarken Sultan’t yilan soktugu haberinin
gelmesi. Irazca’nin, Sultan’in basinda, ertesi glin mahkemeye gitmeye karar

vermesi.
Romanda 9’uncu Giin; Yoktur.

Filmde Son Gun: Bayram’in bitin ailesi ile birlikte resmi sikayette
bulunmaya gidigi.

Goraldaga gibi roman ve dykinin olay 6rgusid zamani Bayram’in
evinin Haceli tarafindan basilmasina kadar aynidir. Hatice’nin tedavisi
romanda 4, filmde ise asagi yukari 3- 4 giin surer. Sultan’i yilan sokmasi ile
Irazca’nin mahkemeye gitmesi romanda 8’inci gline denk gelir, filmde ise

bunun tam olarak kaginci giine denk geldigi bilinmez.

ix) Yilanlarin Ociinde Kisiler ve Figiiratif Yapiy1 Olusturan Diger
Ogeler

Yilanlarin Ociinde baslica kisiler; Irazca, Kara Bayram, karisi Hatice,
oglu Ahmet, kizi Serife, oglu Osman, Sultan Teyze (lrazca’nin kizkardesi),
Muhtar, Agali, Kosa (Filmde yer almaz), Haceli, Haceli'nin karisi Fatma,
Hacelinin kardesleri, Bekci Mustafa, Kaymakam, Kéy Kurulu Uyeleri,
Koéylaler, Jandarma Komutani, NiOfus Memuru Osman, Muhtarin karisi, Ebe
Havali (Agali’nin karisi), Sithhiye Sakir, Sutan’in ogullari ve gelinleri (Filmde
sadece Sultan’in oglu yer alir) ile Kosa'nin misafiridir. (Filmde yer almaz)
Yilanlarin Ociinde figiratif yapinin diger 6geleri ise Bayram’in képegi Toman

(filmde yer almaz) ve “yilanlar’dir.
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Roman kisilerinin hemen hemen hepsine filmde yer verilmigtir. Ancak

aktarim sirasinda yénetmen bunlar Gzerinde birkag degisiklik yapmistir.

Oncelikle Bayram’in kizi Serife ve kiigilk oglu Osman romanda yasca-
en azindan konusabilecek ve yurlyebilecek kadar- daha bayUktirler. Ancak
romanda ilk b6lim disinda konusmalari yoktur. Bu ylzden yénetmen filmde
onlara, yasca daha klgUk olarak yer vermigtir. Filmde Osman ve Serife hig

konusmazlar.

Roman ve film Kkigileri arasindaki bir baska farklilk ise “Agali” ve
“Kosa’nin, filmde “Agali” olarak birlestiriimesidir. Romanda Bayram’in
yaninda olan ve kdylinin gercek dislUncesini dile getiren iki kisi vardir;
“‘Agali” ve “Kosa”. Filmde ise bu iki kisi birlestiriimis ve “Agali” olarak

izleyicinin kargisina ¢ikmigtir.

Yilanlarin Ociinde kisiler ve figuratif yapiyi olusturan diger 6gelerden
onemli olanlarinin, tek tek ele alinarak incelenmesi ve filme aktarilirken nasil

bir donisime ugratildiklarinin belirlenmesi uygun olacakiir.

Irazca: Kara Bayram’in annesi Irazca, filmde de romanda da ayni
baskin kigilige sahiptir. Roman anlaticisi baslangi¢ta; “Evde onun sézi
gecer.” s6zuyle Irazca’nin baskin kisiligini dile getirir. Filmde de romanda da
Bayram’i yonlendiren, evdeki isleri ¢ekip ¢eviren Irazca'dir. Irazca, Bayram’in
Haceli'ye ve Muhtar'a kargi nasil bir tavir alacagini, onlarla micadelesini
ybnlendirir, bu konudaki kararlari da o verir. Haceli’nin temellerini dolduran,
kerpiglerini kirdiran, Bayram’t Fatma’ya génderen, Kaymakam’a Muhtar ve
Haceli’yi sikayet eden ve Oykinin sonunda resmi yollardan sikayette
bulunmaya karar veren Irazca’dir. Roman ve filmde “lrazca’nin ¢izdigi kisilik

ve 6ykude oynadigi rol aynidir.

Kara Bayram: Bayram, kendi halinde, yoksulluguna ragmen hayata

karsi umut tasiyan bir insandir. Cok gii¢li bir kisilige sahip degildir. Annesi
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Irazca onu yoénlendirir. Bayram, hem filmde hem de romanda ayni Kisiligi
sergiler. Bagina gelen felaketlere karsi annesinin s6zU ile hareket eder.
Ozellikle Muhtar' savciliga sikayet etmek konusunda kararsizdir. Hem
sikayette bulunmak ister hem de dévildikten sonra biraz siner. Bu konudaki
tavri cok net degildir. Filmde sik sik Muhtar'a; “Ya bizim dévildigimiaz ne
olacak?” sorusunu sorar. Romanda, Muhtar'in Haceli ile kendisini
uzlastirmaya cahlstigr bélimde Muhtardan hesap sorar. Romanda okuyucu
Bayram’in sikayette bulunmak konusundaki kararsizligini i¢ konugsmalarindan
6grenir. Ancak filmde Bayram’in korkusunu annesi Irazca, Bayram’a, “korkak

ve pisirik” olmamasi gerektigini sdyleyerek dile getirir.

Muhtar: Muhtar, hem filmde hem de romanda zenginden ve gugcliden
yanadir. Muhtar’a gére, Haceli varlikli oldugu icin “gugld”dir. Dolayisi ile
Muhtar, Haceli’'nin yaninda yer alir. Bayram’in ise yoksullugu yUzinden
kendisine yapilan haksizliklara kargi ¢ikamayacagini distndr. Bu ylzden,
kdy icinde yirmi ev daha bulunmasina karsin Haceli'ye Bayram’in evinin
6n0nU satar. Muhtar, Kaymakam’in gelisi ve Kéy Kurulu’nda alinan usulsitz
kararlari iptal ettirmesinden sonra degisir ve Bayram’in {stline gitmeyi
birakir. Bir sekilde taraflar arasinda uzlagsma saglamaya caligir. GUnk,
Bayram ve ailesine verilen zararda kendi payinin da oldugunu ve eger
Bayram mahkemeye gider ise kendisinin de zarar gdérecegini dusundr.
Gercekte Kaymakam’in Irazca’yi dinlemesine ve kendisine yliz vermemesine

cok kizmistir. Romanda ve filmde “Muhtar” ayni kigilik yapisina sahiptir.

Haceli: Haceli, hem romanda hem de filmde; kaba, Bayram’a gére
varlikli, kafasi pek galismayan, 6fkesine hakim olamayan, kurnaz olmayan,
cevresindekilerin sOzleriyle hareket eden biridir. Haceli’'nin en blyUk arzusu
daha iyi bir hayat sUrdirebilmektir. Bu ylzden kdyln icinde ev yapmak
istemektedir. Karisi Fatma Haceli'yi sevmez. Muhtar ise Haceli’yi kendi

cikarlarn igin kullanir.
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Agali ve Kosa: Agali, romanda Bayram’i destekleyen kigilerden biridir.
Kéyln eski kurul Gyelerinden olan Agali; dirust, haklidan, ezilenden yanadir.
Dolayisi ile kdyde sevilir ve sayilir. Agali, hem filmde hem de romanda
Muhtar’in evinin é6ninden Haceli'ye ev yeri sattigini Bayram’a haber veren
kisidir. Bayram'i ve lIrazca'yl destekleyen, Bayram’a evinin 6nidne ev
yapilmasina direnmesini sdyleyen odur. Agali; filmde Haceli’'nin kardesleri
tarafindan dahi saygi gorir. Haceli’nin Bayram’in evini bastigi gtin Haceli'nin
kardeslerinin karsisinda durabilir.

Romanda Bayram’i agikga destekleyen kisilerden biri de varlikli
“Kosa”dir. Filmde ise yénetmen “Kosa’nin dykide oynadidi roli de “Agali’ye
vermistir. “Kosa” filmde yer almaz. Yénetmen bu birlestirmeyi yaparak hem
Oyklyu kisaltmistir hem de “Agali’nin déykide oynadigl roli daha da etkili
kilmistir. “Agali”, romana gére filmde daha 6n plana ¢ikmistir. Agali filmde;
kdy icine ev yapilmasini, kfy meydaninin daralmasini istemeyen ve
Muhtar'in usulstzlUklerini onaylamayan koéylinin dugUncelerini de dile

getiren kisidir.

Hatice: Hatice; esini seven, yuvasina bagli, daha iyi sartlarda yasama
arzusu duyan, her seye ragmen sabirli bir kadindir. Hatice romanda
kayinvalidesine kargl gelmez ya da sikayette bulunmaz. Filmde ise Haceli’ye
ve Muhtar’a karsi verilen savasta baglarina bir seyler gelmesinden ¢ekinir ve

bunu dile getirir.

Fatma: Haceli’nin karisi Fatma, romanda da filmde de mutsuzdur.
Kocasini degil, Bayram’i sevmektedir. Bu nedenle, istemeden de olsa,
Irazca’nin Haceli’'ye zarar vermesine neden olur. Fatma’nin éykiude oynadigi

en 6nemli rol, Irazca’'nin intikamina bilmeyerek yardim edisidir.

Fatma, Bayram ve ailesine koétlluk gelmesini istemez. Haceli'nin
yaptiklarindan rahatsizdir. Ozellikle Haceli'nin, Bayram’in evini basip

Hatice'yi dévmesine ¢ok kizar ve bunu hem romanda hem de filmde dile
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getirmekten ¢ekinmez. Haceli'ye agikga vyaptiklarinin yanhs oldugunu
sOyleyebilir.

Ahmet: Bayram ve Hatice'nin blylk oglu Ahmet, kardegslerinin en
bluyugudir. Henlz ilkokula bile baslamamistir. Cocuktur ve her gocuk gibi
hayalleri vardir. En blyUk hayali bir ¢ift “cizme”ye sahip olmaktir. Yine de en
blylk “erkek” ¢cocuk olarak, Irazca tarafindan ailenin yasadigi sorunlara ortak
edilir. Yasi ki¢lik olmasina ragmen babaannesinin yaninda bir “erkek” olarak
bulunur. Ahmet filmde, romana gére daha fazla rol oynar. Ornegin Haceli'nin
kerpiglerini kirmaya ailesi ile birlikte o da gelir. Romanda ise Ahmet, kerpig
kirmaya gidilirken uyandiriimaz.

Yilanlar: Figaratif yapinin bir 6gesi olan “yilanlar” romanda ve filmde
doganin bir pargasidir ve her iki yapitta da kisilestirilmigtir. Yilanlar okurun ve
izleyicinin kargisina adeta akilli, insanoglunu kargisina almig bir gi¢ olarak
cikarlar. Ayrica, romanin anlatim dilinde “yilan gibi, yilanlar gibi” deyimleri ve
benzetmeleri sik sik yer alir.

Yilanlar her iki yapitta da dykantn sonucunu belirlemeleri bakimindan
6nemlidir. Romanin ve filmin sonunda yilanlar Sultan Teyze'yi sokarak,
Bayram ve ailesi ile olan kavgalarini strdirir ve &ldirtlen Sahmaran’in
O6cunl almaya devam ederler. Irazca'nin sdyledigi gibi “yilanlar yilanken
Oclerini” almuglardir. Irazca, bunun Uzerine, yasal yollardan sikayette
bulunmaya karar verir. Bdylece “yilan” 6gesi, dyklye aracilik etmis olur
ancak “dramanin sonucunu belirleyen”, insandir.

Yilanlarin 6¢ almasi, haksizliga ugrayanin hakkini aramasi gerektigini
ifade etmektedir. Roman yazar, diger mesajlar bir kenara birakilirsa,
“vilanlarin 6cu” ile insanoglunun kendisine yapilan haksizliga karsi tepki
vermesi gerektigi fikrini anlatmak istemigstir. Yénetmen de bu fikri ayni sekilde

filme aktarmistir.
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x) Yilanlarin Ociinde Temalar

Yilanlarin Ociiniin ana temasinin, bir bakima, zenginlik ve fakirlik
Uzerine kuruldugu sdéylenebilir. Romanda da filmde de, “Zengin olanin her
seyi yapmaya hakki vardir, fakir olan ise kendisine yapilan haksizliklara bile
karsi gelmemeli midir?” fikri okura ve izleyiciye distundlrilir. Her iki yapit da
bu disinceyi, haksizliga ugrayanin mutlaka hakkini aramasi, ugradigi
haksizliga direnmesi ve Kkarsilik vermesi gerektigi mesajini vererek
sonuglandirir. insanin ugradigi haksizliklara karsi gelmesi ya da direnmesi
de “cesaret’li olmasini gerektirir. Metin Erksan; Yilanlarin Ocii filminde ele

aldigi temel “mesele’yi sOyle acgiklamistir;

“Yilanlarin Ociinde ‘cesaret’ meselesini ele almistim.
Muskullerimizin  ¢bzllmesini  istiyorsak, baskinin her
torlisiine aldirmayip, umutsuzlugu bir yana birakip
yasalarin tanidigi haklari sonuna kadar kullanmamiz
gerektigi amacini  gitmuistim.” (Aktaran Scognamillo,
1988: 67).

Romanin ve filmin paylastigi diger temalar ise séyle siralanabilir;

Paranin glicl ve paraya sahip olanin gicu de elinde tutmasi.

Ozellikle romanda “siyasi” giiciin de zenginin yaninda yer almasi.

insanin doga ile miicadelesi.

“Bir bakima” “iyi” ve “kétl”’nln catismasi; ¢cinku Irazca’nin Haceli’ye
zarar vermek icin yaptiklari da cok masum davranislar degildir.

insanin daha iyi sartlarda yasama arzusu.

intikam alma duygusu.

Koétalerin ve kétulUklerin er ge¢ cezalandirilacagi disuncesi.
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xi) Yilanlarin Ociinde Bakis Acisi

Yilanlarin Ocii romaninin baglangicinda okuyucu, okuyacaklarinin bir
roman oldugu sdyleyen ve anlatacaklarina gébnderme yapan bir anlatici ile
karsilagir. Bu anlatici, bakis acisinin siniflandirilma calismalarinda; “tanrisal”
ya da “her seyi bilen, her seyi géren” olarak adlandiriimasi genel kabul
gdérmUs olan anlaticidir. Roman ilerledikge, anlatici her seyi gérur, bilir ve

bildiklerini okuyucuya aktarir.

Filmde ise anlatici yoktur. Filmde zaman zaman “algisal bakis agisi
kullanilmis olsa da, “zihinsel bakis agisi” olarak tanimlanan bakis agisi
hakimdir.

xii) Yilanlarin Ocii’nde Dil ve Diyaloglar

Yilanlarin Ocii romani, yazar Fakir Baykurt'un memleketi olan Burdura
6zgu yerel dille yazilmistir. Baykurt, romaninda anlasiimasi kolay ama agir

okunmasi gereken, pek de yalin olmayan bir dil kullanmistir.

Romanda; “siymek”, “bidirti” (algak sesle konusma), “englict” (nasil
olsa, eninde sonunda), “haney” (iki kath kdy evi), “subasar” (sulanabilir tarla),
“taktuk” (tarim ve ev araglari), “terslik” (gubrelik), “yaylim” (otlak) ve “yunmak”
(camasirlik) gibi yerel pek ¢ok sdézcuge yer vermistir.

Bunun yani sira, kdy halkinin kullandigi kaba saba ve basinda ya da
sonunda mutlaka bir kufir ya da beddua bulunan; “boynun altinda kala e

mil”, “adi batsin!”, “beyni soguk herif!” gibi sézler de sik sik yer alir.

Roman’in anlatim diline bakildiginda, -di'li gegcmis zaman ve genis

zaman kullanildigi goralur.
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Yilanlarin Octi filminde diyaloglar, bazi segimler yapilarak neredeyse
bire bir olarak, romandan alinmistir. Diyaloglar olusturulurken romandan
Oykunin hemen hemen tum ayrintilarini aktaran diyaloglarin segilmesine
6zen gosterilmistir. Oyuncular tipki romandaki gibi yerel dille konusurlar.
Diyaloglarin dili izleyiciyi kesinlikle rahatsiz etmez. izleyici bu dili rahatlkla
anlar ve dogal karsilar. Yani, filmde kullanilan dil yerel olmasina ragmen,
oyuncular Gzerinde egreti durmaz, oturmustur. Ayrica diyaloglarin se¢iminde
kaba ve kiifirli konusmalar gikarilmis veya degistiriimistir. Ornegin filmde
Irazca surekli olarak “Adziniza tukurtrdm!” der oysa romanda “s...r". Bu da
elbette roman ve filmin izleyici ve okuyucuya ulagsmasindaki farkhlktan
kaynaklanmaktadir. Roman okumak, daha énce s6z edildigi gibi bireysel bir
edimdir ama film, toplu alanlarda gésterilir ve her yastan izleyici tarafindan

izlenebilir.

Romanda okuru giilimseten kimi anlatimlara da rastlanir. Ornegin
birinci bélimde Bayram, Hatice’nin; “Ne yapacaksin yilani, éldirecek misin?”
sorusunu; “Yook he¢ oldirir mayom(!) aksama yemege c¢agiracagim.”
seklinde yanitlar (Baykurt, 1959: 20). Irazca, Hatice ve Ahmet’in Haceli’nin
kazdigi temelleri doldururken Irazca’nin; “Bir kor yilan 6ldarip 6vinesi degil
0... Haydi kendini asil burada goster!” s6zlerine Ahmet’in yaniti, yilanin kor
olmayip “nohut gibi iki dene g6zU” oldugudur (Baykurt, 1959: 67). Verilen bu
ornekler filme de aynen aktariimistir.

xiii) Yilanlarin Ocii Filmi ve Romaninin Anlatim Dilinin

Karsilastirilmasi

Galismanin bu béliminde romandan bir bélim ve filmden bu bdlime
karsilik gelen bir ayrim secilerek anlatim dilleri karsilagtirilacaktir. Bu sayede
toplumsal gercekgi anlatim tarzinda yazilmig bir romanin film uyarlamasinin
nasil yapildigi ve ayni olaylarin iki farkli anlatim dilinde nasil anlatildigi ortaya

koyulmaya calisilacaktir. Bu karsilastirmayi yapabilmek icin filmde; mekanin
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sec¢imine, aydinlatmanin nasil yapildigina, romanda betimlenen atmosferin
yaratilip yaratiimadigina, oyuncularin secimine, giysilere bakilacak; kamera
hareketleri, kamera acilari, ¢cekim 0&lgekleri ve uzunluklari, cerceveleme ve
filmde kullanilan kurgu teknikleri incelenerek romanin anlatimi ile

karsilastirilacaktir.

Roman ve filmin anlatim dilini karsilastirmak Gzere secilen bélim;
filmde “Muhtarin Evi, Ev Baskini” olarak adlandirilan 12’nci ayrim ve

romanda buna hemen hemen kargilik gelen “Kér Gelis” adli 16'nci bélimdur.

Filmde secilen ayrimin ilk planinda Muhtar'in evinin bahgesinde; orta
yakin ¢ekimde; Haceli, Muhtar ve Muhtar’in karisi gérultr. Haceli, Bayram’in
kuzusunu kesmisg, bir agaca asmis, yizmektedir. Bayram’in kesilen kuzusu
cercevenin saginda 6n plandadir. Haceli, tipki romanda betimlendigi gibi
kuzunun derisini bir baska aga¢ dalina asar. Kamera, yalniz burada, Haceli'yi
kuzu derisini agac dalina asarken yatay cevrinme ile takip eder. Onun
disinda sabittir. Haceli bir yandan da Muhtar ve Muhtar’in karisi ile konusur.
Muhtar, Muhtar’in karisi ve Haceli, Bayram ile alay ederler. Bu sirada, bir
kéyll, Haceli’'ye kerpiclerinin kirildigini haber verir. Haceli kogsmaya baslar.
Muhtar haberi getiren kdyllye olanlari Bek¢i Mustafa’'ya haber vermesini
sOyler. Filmde bu sahne 39 saniye slrer. Kesme ile bir sonraki sahneye
gecilir. Romanin “Kér Gelis” bélimu ise Haceli’nin kuzuyu kestikten sonra
kdy icine yataklari toplamaya gelisi ile bagslar. Haceli, kerpiclerinin kirildigini
burada bir komsu kadindan &grenir. Elindeki vyataklari firlatip, kerpic
¢cukuruna dogru kosmaya baslar.

Filmde, Haceli ¢cok hizli bir sekilde kerpic cukuruna dogru kosar.
Haceli’nin kogusu ortalama S’er saniyelik birbirine kesme ile gecilen 4 ¢cekim
ile farkli acilardan verilir. Haceli kogsarken bagirir, diser, kalkar. Her cekimde
kamera sabittir ve her bir ¢ekim, Haceli kadrajdan ¢ikana dek slrer. Burada
kurgunun ritmi -filmin diger bdlimlerine gbre- daha hizlidir. Romanda

Haceli'nin kosusu 151’inci sayfada “Haceli deli gibi kosuyordu.” cimlesiyle
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ifade edilir. Film de Haceli’'nin kosma hizini ve duygularini; kurgunun ritmi,
cekim olcekleri ve agllariyla izleyiciye anlatir. Bu ¢ekimlerden tg¢tnde Haceli,
kameraya dogru kosmaktadir, bir tanesi ise tepe agisindan c¢ekilmistir.
Romanda Haceli kosarken bagirmaz, okuyucu Haceli'nin i¢ konugsmalarina
sahit olur. Haceli, iginden, kerpiclerinin hi¢ degilse bir kisminin saglam kalmis

olmasini diler.

Kesme ile gecilen bir sonraki sahnede yakin plan kirilmis kerpigler
g6ralir. Kamera buradan dikey c¢evrinme ile yukari kalkar ve Haceli'nin
kosarak gelip durdugu ve kirlimis kerpiclerini gérdiigt anda genel planda
sabit kalir. Haceli bagirmaya baslar ve intikamini almak Uzere yeniden kdye
dogru kosar. Ayni sekilde romanda da Haceli, kerpiclerini gérdukten sonra
birden bire yeniden kosmaya baglar. Romanda Haceli'nin bu kosusu
153’Uincl sayfada;

“Gozi yeri gdgu gérmiyordu. O’'nu bdyle ylzl sapsari,
agzi koOpulkler icinde, gbzleri kana kesmis gdrenler
Urperdiler. O, kimseyi gérmUyordu.”

s6zcuUkleri ile anlatilir. Filmde de Haceli, kdyllUlerin bakisglari arasinda kosarak
kdye, Bayram’in evine gelir. Haceli’nin kosusu yine farkli acilardan yapilimig
alti adet ¢cekim ile verilir. Haceli, tipki romanin 153’Gncl sayfasinda anlatildig
gibi, kosarken yoldan tas toplar. Burada yine acilar Haceli’'nin éfkesini ve
kosma hizini yansitacak sekildedir; genel planlar, Ust ve alt acilar
kullanilmistir. Cekimler ortalama 5’er saniye surer. Bir plandan digerine
kesme ile gegilir.

Haceli, Bayram’in evine vardiginda, tipki romanda betimlendigi gibi,
Hatice camasir yikamaktadir. On planda Hatice ve camasir kazani gérdlir.
Cercevenin arkasinda ise bahce kapisi ve kapinin digindaki Haceli vardir.
Haceli bir cirpida dis kapinin Uzerinden atlar. Romanda ise Haceli kapiyi

kirar. Kapidan atlar atlamaz elindeki taslan firlatmaya baglar -romanda
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betimlendigi gibi- birinci tagi camasir kazanina, ikinci tasi Hatice’nin beline
vurur. Kamera genel planda sabittir. Hatice bagirdigi anda, kamera sola
yatay cevrinme ile lrazca’ya doéner. Irazca tipki romanda betimlendigdi gibi
buzagi ile ilgilenmektedir. Romanda tam bu sirada Bayram’in képegi Toman
Haceli'ye saldinr. Haceli Tomant da doéver. Filmde ise Toman’a yer

verilmemistir. Bir sonraki plana kesme ile gegilir.

Haceli, Hatice’yi dévmeye baslar. Bu plan 9 saniye surer. lIrazca,
Haceli’'ye engel olmaya calisir, ama Haceli onu iter. Kesme ile bir sonraki
plana gegilir.

lrazca dlger, bagirarak Bayram’a seslenir. Burada kullandig
s6zclkler romandakiler ile aynidir. Gercevede lIrazca vardir. lizleyici,
Haceli’'nin Hatice'yi dévmeye devam ettigini ¢ercevede gérmese de atilan

dayak sirasinda g¢ikan sesleri duyarak anlar. Kesme ile sonraki plana gegilir.

Bayram evin kapisinda goérindr, bir odun alir, Haceli'nin Gzerine atilir.
Haceli’yi dévmeye baslar. Bu sahne Bayram’in gérinmesinden itibaren, biri
14 saniyelik digeri 22 saniyelik, birbirine kesme ile baglanmig iki uzun
cekimden olusur. Kamera bu kavga sirasinda surekli hareket halinde olan ve

yer degistiren Haceli ve Bayram’i takip eder. Bir sonraki plana kesme ile
gegilir.

Romandaki gibi Bayram Haceli'yi k6ti déver. Kesme ile gecilen diger
planda roman ve film arasinda bir farklilik s6z konusudur. Romanda kavgayi
ayirmaya gelenler kadinlardir. Filmde ise, romana gére daha agirlikli bir rol
oynayan Agali, kdyun erkekleri birlikte kosar gelir. Bayram’i erkekler tutar,
Haceli’den ayirir. Bu fark, Muhtar'in Bekgi Mustafa’ya haber géndermesinin

bir sonucudur.

Kesme ile gecilen planda Haceli, kendisini tutanlardan kurtulmaya

calisarak Bayram’a bagirir, onu tehdit eder. Kamera sabittir. Kesme ile karsi
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aclya gecilir, Bayram ve onu tutanlar goéraltr. Bayram Gzgundur, kendisini
birakmalari igin yalvarir. Kesme ile yeniden Haceli ve onu tutan koylulere
kesilir. Kdylller Haceli’yi dis kapidan cikarirlar. Kamera genis acida belli
belirsiz bir hareketle Haceli’nin gétlralisinG takip eder. Kesme ile yeniden
Bayram’a gecilir. O da Haceli'ye kargi konugsmasini yapar. Kamera sabittir.
Bu dort cekim ortalama 7’ser saniye surer. Haceli ve Bayram’in konusmalari
birbirlerinin bakis agisindan verilmigtir.

Kesme ile Hatice'ye gegcilir. Gelen birka¢ kadin ve Irazca, Hatice'yi
kaldirir.

Romanin 155’inci sayfasinda Haceli, komsular tarafindan bir
komsunun evine g6tlrdlar. Bayram’i “zar- zor” tutarlar. Romanin “Kér Gelis”

baslikli bélUm( burada sona erer.

Romanda da filmde de ev baskinindan sonra Haceli’'nin kardegleri
Bayram’in evine gelir. Yalniz filmde romandan farkli olarak Agali onlarin
karsisina blyUk bir odunla ¢ikar. Haceli’nin kardesleri, Agali'yi gegip bahceye
girmezler, bahce kapisinin disindan Bayram’i tehdit edip giderler. Agali;
“Kdyde kavga istemiyoruz.” s6zu ile kéylinlin dastncelerini dile getirir.
Burada Haceli'nin kardegleri ile Agali arasinda geg¢en konugsma ve Bayram’a
savurduklari; “Bugin olmazsa yarin, alacagini 6deyecegiz bir gun!” tehdidi,

filmin bir sonraki ayriminda Bayram’in dévulecegine isarettir.

Tdm bu c¢ekimlerde dogal 1sik kullanilmigtir. Ancak Haceli ve
Bayram’in konusmalarinda ve Hatice’nin gétlrtlisinde Haceli, Bayram ve
Hatice Ozel olarak aydinlatiimistir. BOylece ydnetmen, 6n plana ¢ikarmak
istedigi oyuncuyu aydinlatma yoluyla vurgulamistir. Onun disinda, timuU dig
mekanda c¢ekilen bu sahnelerde dogal 1siktan yararlaniimis hatta, kamerada
Isik patlamalarina ya da diyaframin kapanarak ekranin kararmasi gibi 1sik

degisimlerine izin verilmig, bunlara midahale edilmemistir.
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Filmin Burdur- Akgakdy’'de cekildigi g6z Onudne alinirsa, filmin

cekimlerinin dogal mekanlarda gergeklestirildigini séylemek yanhs olmaz.

Irazca, Bayram, Haceli, Hatice, Agali, Hacel’nin kardesleri oldukca
dogal bir oyunculuk sergilerler. Haceli ve Bayram’i tutan figtranlarin filmin

cekildigi Akcakdy koyluleri olmasi olasidir.
Gekim streleri filmin genelinde oldugu gibi uzun tutulmustur.

Cekimler genis acl objektif ile gerceklestirilmistir. Bu nedenle tim
cercevelerde, ekrandaki tim 6n ve arka plandaki nesne ve kisiler nettir. Yani
alan derinligi fazladir.

Oyuncularin giysileri gercekgidir.

Tdm bunlar g6z dnltne alindiginda filmin toplumsal gergekgi filmlere ait
uylagimlar tasidigi gérilmektedir. Buradan yola c¢ikilarak Fakir Baykurt'un
toplumsal gercekci anlayisla kaleme aldi§i Yilanlarin Ocii romaninin, Tirk
Sinemasi’nda toplumsal gercekci akimi bagslatan yénetmen Metin Erksan

tarafindan yine ayni anlayigla sinemaya uyarlandigi sonucuna varilir.

xiv) Yilanlarin Ociinde Aktarim Siirecine iliskin
Genel Degerlendirme

Yilanlarin Ociinde uyarlama sirecine bakildiginda; filmin romanla
ayni 6ykuyu paylastigi goraldr. Ancak, her iki iletisim sisteminin- romanin ve
filmin- anlatim dilinin farkhhginin geregi olarak, filmde olay 6érglsinde ve

kisilerde kimi degisiklikler yapiimigtir.

Roman uyarlamasi yapan ydnetmenlerin bir uyarlamayi yaparken zor

secimlerle yiiz yiize oldugu bilinmektedir. Yilanlarin Oci filminde de
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yénetmen Metin Erksan, romani uyarlarken bir dizi segcimde bulunmus ayni
zamanda romandan “aldiklarina” kimi eklemeler yaparak degisikliklere
gitmistir. Ortaya cikan calisma yeni bir sanat eseridir. Film, romana 6yki ve
olay Orgusunin bazi bakimlarindan bagimhdir ama yine de romanin
Oykasunu ahp kendi dilsel ve teknik 6zellikleri cercevesinde sunmustur. Bunu
yaparken kimi eksiltmeler ve eklemeler yapmistir. Romandan filme
aktariimayan bélumler, éyklye ve anlatiya bir “zarar” vermemistir. Irazca’nin
Haceli’nin kerpiclerine bakmaya gitmesi; Irazca, Bayram, Hatice ve Ahmet’in
Haceli’nin kerpiglerini kirmasi ve Irazca'nin; Kaymakam, Muhtara koy
kurulunun kararlarini iptal ettirdikten sonra Kaymakam’in karsisina gikmasi
gibi romanda bire bir anlatiimayip s6z arasinda sdylenmis olan, ancak filme
eklenen sahneler ise gorsel agidan o6nemlidir ve filmin anlatim dilini

zenginlestirmistir.

Kigiler arasinda gecen diyaloglar romanda olduk¢a uzundur. Film,
zaman sinirliligr nedeniyle bu uzun diyaloglari verme imkanina sahip degildir.
Ayrica, bir sinema yapiminda yer verilecek ¢ok uzun diyaloglar izleyiciyi
sikacaktir. Yilanlarin Ocii filminde eksiltilen ya da secilen diyaloglar dykin(in
anlatimini yitirmesine neden olmamig, 6ykt tam olarak filme aktarilabilmigtir.
Film diyaloglari secerken 0&zellikle kaba ve kdfarld  konusmalar

sadelestirilmis, degistirmis ya da c¢ikarmistir.

Filmde oyuncularin sec¢imi incelendiginde, oyuncularin fiziksel
6zelliklerinin romandaki betimlemeleri ile ¢odunlukla 6rtlistigu sdylenebilir.
Her ne kadar bir oyuncunun degderlendirilmesi farkli ve 6zel bir bilgi gerektirse
de bu calismada secilen oyuncularin rollerini basari ile yerine getirdikleri de

belirtiimelidir.

Yilanlarin Ocii romaninin sinemaya aktarim siireci ve her iki yapitin
anlatim dillerinin degerlendirilmesinden sonra, bu ¢aligsmanin bir Ust noktasi;
bu ayni 6ykuyu paylagan iki yapitin, “romanin” ve “filmin” yaratildigi dénemde

izleyici tarafindan nasil algilandiginin belirlenmesi olabilir. Bu bakimdan
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romanin ve filmin yaratildid1 kosullara kisaca deginmek bu konuda bir ipucu
verebilir. Roman 1958 yilinda, Demokrat Parti iktidari déneminde yazilmigtir.
Romanda anlatilan olaylarin bu dénemde yasandidi, Muhtar'in kdyltlerle
yaptigi konugsmalardan anlasilir. Muhtar kdyllye seslendidi konugmalarinda;

“Simdi Demokratgilik var.” ifadesini kullanir ve sik sik hUkimetten s6z eder.

Film ise 1962 yilinda uyarlanmistir. Filmin yapildigi yil, 27 Mayis 1960
Askeri Darbesi'nden sonra kabul edilen 1961 Anayasasr’nin ydrurlikte
oldugu déneme denk gelir. Filmde, olaylarin yasandigi déneme iligkin net bir
ifadeye yer verilmemigtir. Ancak romanin yazimindan ¢ok kisa bir sire,
sadece 4 yil sonra, uyarlanan filmin bu tir bir gbndermeye zaten ihtiyaci
yoktur. Film, c¢ekildigi dénemde adeta olay yaratmistir. Giovanni Scognamillo
(1988: 67)'nun aktardigina goére, filmin ¢ekim slrecinde ydénetmen- oyuncu
tartismalari ile baslayan olaylar, filmin tamamlanmasindan sonra sanslr
engeline takilmasi ile sirmustar. Yilanlarin Ocli, iki kez sansir kisitlamasi ile
karsi karsiya gelmistir. Cumhurbaskani Cemal Gdursel filmi, Cankaya
Koski'nde izledikten sonra tiim sanatcilar kutlamis ve Yilanlarin Octi,
Cumhurbaskani Cemal Gursel'in 6zel izni ile gbsterime girmistir. Olaylar
bununla da kalmamis, Ankara’'da filmin gdsterime girdigi salonlar basiimis,
cesitli bildiriler dagitilmistir (Scognamillo, 1988: 67). Bu arada romanin 1958
yiinda Cumhuriyet Gazetesinhde yayinlanmasindan hemen sonra yazar
hakkinda kovusturma acildig1 da belirtilmelidir.

Asli Daldal, 1960 Darbesi ve Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik
adli kitabinda, Yilanlarin Ocii filminde “Muhtar” ve “Kaymakam”in birbirinden
cok farkll tipler olarak cizilmesi ile 6nemli bir siyasi mesaj vermeye
cahsildigini belirtir. Daldal, filmin “secilmis” Muhtar’a kars1 olumsuz bir tavir
takindigini, ancak “atanmig” Kaymakam’a oldukg¢a pozitif rol atfettigini, bu
tutumu nedeniyle de Cemal Gurselin filmi, sanslr kuruluna Kkarsi
korumasinin sagirtict olmadigini belirtmistir (Daldal, 2005: 99- 100).
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Yilanlarin Ocii romani 1958 yilinda Cumhuriyet Gazetesinde

yayinlandiginda Yunus Nadi Roman Oduli’nii almistir.

Yilanlarin Ocii filmi ise Sinema Yazarlari- 1961 / 1962 déneminin “En
Basarili Yénetmen” 6dilind almig ve 1966 yilinda Tunus Kartaca Film

Festivali'nde “Seref Madalyasi” kazanmistir.

Son olarak Yilanlarin Ocii uyarlamasinin, Tiirk Sinemas’’nin énemli
filmlerinden biri ve “kaynak” aldigi romani, sinema dilinin ve yapildidi
dénemin imkanlari c¢ercevesinde donUstlrlp yeniden yaratarak, yeni bir
sanat eseri haline getirmesi bakimindan “basarli” bir uyarlama oldugu
belirtiimelidir.

xv) Yilanlarin Ocii Filminin Kiinyesi

Yonetmen : Metin Erksan
Roman : Fakir Baykurt
Senaryo : Metin Erksan
Oyuncular : Fikret Hakan, Nurhan Nur, Aliye Rona, Erol Tas,

Kadir Savun, Ali $Sen, Sadiye Arciman

Yapimci :  Nusret ikbal

Dagitim sirketi : Be — Ya Film
Muzik : Yalgin Tura

Yapim Yil : 1962

Sire : 108 dk
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2. Buyulu Gergekei Bir Romanin Sinemaya Aktarimi:
Agir Roman

Calismada incelenmek Uzere; Metin Kagan’in 1990 yilinda baydll
gercekcilik anlatim tarzinda yazdigi ve yénetmen Mustafa Altioklar tarafindan

1997 yilinda sinemaya uyarlanan Agir Roman secilmistir.

Tark okuru, baylli gergekgilik ile 1980’lerin sonu ve 1990’ yillarda
tanismistir. Bu yillar, Glkemizde 12 Eylil 1980 sonrasi depolitizasyonun ve
ekonomik liberallesmenin yasandigi bir dénemdir. D6nemin sanat yapitlarina
etkisi ise ele alinan konularin toplumsal sorunlara egilimini azaltmis
olmasidir. Buna ragmen, Agir Romanin toplumsal bir sorunu dile getirdigi ve
bunu farkh bir anlatim tarzi ile okura sundugu sdéylenmelidir. Bu sorun,
kdéyden kente g6¢ olgusu ve bu gécler sonrasinda “blylk sehir’de yasanan

dramlardir.

Agir Roman, yazarin ilk romanidir. Metin Kagan, ailesi ile birlikte
Kayseri'den istanbul'a gdc¢ etmistir. Yazar, Agir Romani 1970'li yillarda,
Dolapdere’de yasadidi dénemden esinlenerek  yazmistir. Tipki Agir
Roman’in Salih’i gibi Metin Kagcan’in babasinin da bir berber dikkani vardir.
Yazarin agabeyi Hasan Kagan da bilindigi Gzere bir “karikatUristtir”. Yazar ilk
genclik déneminde, istanbul’da “marangoziuk” dahil olmak Uzere cesitli
islerde ¢alismistir. Yazma serlivenine ise 16 yasinda iken kurdugu “cete’deki
tim arkadaglar “6ldiruldiglu” zaman baslamigtir. Metin Kagan, romaninin
sinemaya aktarim slrecinde ydnetmen ile birlikte senaryo calismasina
katilmistir. Film, yazarin genglik déneminde yasamis oldugu Dolapdere,

Tarlabasgi’ndaki mekanlarda ¢ekilmistir.

Bayulh gercekeilik anlatim tarzinda yazilmis Agir Roman’in sinema
diline nasil aktarildigini incelemeye gegmeden 6nce, romanin anlatim tarzi

olan blyulu gercekgilige kisaca deginmekte yarar géralmastar.
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a. Buyulu Gergekeilik

Blyulh gercekci anlatim tarzina deginmeden &6nce belirtiimelidir ki;
Ulkemizde bu anlatim tarzina iligkin “yayinlanmis” Tark¢e bir ¢alisma

bulunmamaktadir.

Latin Amerika’'ya 6zgU oldugu bilinen bu akim anildiginda &ncelikle
Gabriel Garcia Marquez’in yapitlari akla gelir. Ancak farkli Glkelerin
sanatcilarinin da boOyuld gergekgilik anlatim tarzint kendi kudltdrleri ile
yogurarak, bu tarzda yapitlar verdigini sdylemek yanlis olmaz. Ornegin
ulkemizde Metin Kagan ve Latife Tekin’in yapitlari buydlu gercekgilik anlatim
tarzina dahil edilmektedir.

Latin Amerika tipi bly0li gercekgilik, folklordan igerik duzeyinde
yararlanirken ayni zamanda s6zIlU edebiyatin anlatim tekniklerini de kullanir.
Bunlarin etkisiyle, kronolojik bir zaman yerine daha ¢ok eylemlerine agirlik
veren Kisiler yaratir. Tipki s6zli edebiyat Grlnlerinde oldugu gibi yer ve
zaman belirsiz birakilir. Bu yapitlar, mitlerin, halk hikayelerinin, destanlarin
masallarin yapisal yanindan da yararlanir. Blyali gercekci romanlar, bu
ybnleriyle bire bir yansitmaci bir anlayisin egemen oldudu gercekgi

romanlarin yer, zaman ve kisi anlayisindan ayrilir (Turgut, 2003: 2).

Buyull gercekgilik, gercgek ile fantezinin bir araya geldigi ve bunlardan
belli yonleri ile ayrilarak kendi bicimini buldugu bir anlatim tarzi olarak
tanimlanabilir. Lois Parkinson Zamora ve Wendy B. Faris, buyull gergekgilik
konusunda yapilan belli basl ¢alismalari incelediklerinde bu tarzin ontolojik,
politik, cografi veya tirsel sinirlarn ¢igneyen; diger anlatim tarzlarinda bir
araya gelmesi zor olan dizgelerin, yerlemlerin, olasi dinyalarin bir arada
varolmasini kolaylastiran bir tarz oldugu konusunda ortak bir kaninin

bulundugu sonucuna varmiglardir (Aktaran Turgut, age: 26).
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Luis Leal, bayuli gercekgiligin, fantastik, psikolojik ve gercekulstici
edebiyatla 6zdeglestiriimemesi gerektigini belirtmistir. Ona gbére blyUlu
gercekgeilik; gercekusticulikten farkl olarak riya motiflerini kullanmamakta,
fantastik edebiyatta ya da bilimkurguda oldugu gibi dislenmis dinyalar
yaratmamakta ve gercekligi bozmamakta; psikolojik edebiyatta oldugu gibi
kisilerin ruhsal analizini yapmamakta ve onlarin davranislarinin nedenlerini
bulmaya ¢alismamaktadir. Buyulu gercekgilik, “gercekgilige kargi takinilan bir
tavirdir’ ancak, Leal’e gbre bu tavrin anlami, ginlik gercekgcilikten kacip
saklanmak igin hayali dinyalar yaratmak degildir. BuyUlU gergekgilikte yazar,
gercekle karsilasir ve onunla basa cikmaya, seylerdeki, yasamdaki ve
insanin eylemlerindeki gizemi kesfetmeye ugrasir (Aktaran Turgut, 2003: 19).

Blylll gercekgilik, dogrulari agikgca gbéstermez. Bunun yerine, karsit
olanlari bir araya getirerek veya cogu zaman anlaticiylr, romandaki olaylari
yargilamayan bir tanik durumuna getirerek, yasananlara i¢eriden bir ayna
tutma yoluyla, yanhslari daha géranur bir hale getirir. BlyUlu gercgekgilik
akimi, eserde meydana gelen her seyin siradan, gunlik olaylar olmasina
dayanir. Buyuli gergekgilik sinirlari iginde yer alan her sey hikayedeki kisiler
tarafindan tipik yasam olarak kabul edilir. Konular ne kadar olagandisi olursa
olsun durum son derece alisilagelmis goérulir ve tim bunlara kayitsizca

davranilir.

Roland Walter, bir yapitin baylali gergekgilik anlatim tarzina ait
olabilmesi i¢in sahip olmasi gereken bazi 6zellikler belirlemistir. Walter’a gére
bu metinlerde, gercekligin “gercekci” ve “blyulld” dizeylerinin uyumlu bir
batunligindn saglanmasi gerekir. Bu yapitlarda tipki kisilerin yaptigi gibi
anlaticinin da dogatstini olduk¢ca dogal bir durummus gibi kargilamasi
gerektigini belirtir. Eger anlatici, bayill gergekgi olaylara agiklamalar getiren
bir gézlemcinin bakis agisini benimserse, gercekligin blyuli kategorilerinin

sorgulanmasi s6z konusu olur. Bundan kag¢inmak igin anlatici, mutlaka
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bly0lu gercekei bir diinyaya inanan bir bakis agisini benimsemelidir. Bunun
yaninda, buyuli gercekgi bir yapiti okuyan okuyucu da kurmacasal temsil
dizeyinde bu kosullari sorgulamamalidir. Walter'a gére bir metnin biyull
gercekcilige ait olabilmesi icin gereken bir baska 6lcut, yazarin ketumlugudur.
Yazar, anlaticilar ve kigiler metindeki dogatstii ve gercekgi olaylara, bu
olaylarin uyumlu batanlGgund zedeleyecek sekilde yaklasmamalidir. Walter’a
gb6re buyull gergekgilikte; anlatici, okuyucu ve yazarin tavri esit derecede
onemlidir (Aktaran Turgut, 2003: 23- 24).

“Yazarsal ketumluk” ile ilgili Amaryll Beatrice Chanady de anlaticinin
dogalstl olaylarin aciklanmasi konusunda hi¢bir mtdahalesinin olmamasi
gerektigini savunur. Ona goére anlatici, kendi akilci dinya g6rasindn
gecerliligini vurgularsa dogaustine yer veren dinya gortsinu ikinci dizeye
indirmis olur. Bu da buyulu gercekgiligin 6zind olusturan iki ayri kodun bir
araya gelisinde bir hiyerarsi yaratmig olur (Aktaran Turgut, age: 24).

Blylll gercekgi yapitlarin bir bagka 6zelligi de “melezliktir. Melezlik;
yasam ve O6lumun, tarihsel gercgekligin ve blyulnin, bilim ve dini inancin
paradoksal boyutlari arasinda bir uzlagma olarak blyull gergekei romanlarin
anlati yapilarini, olay érgulerini ve izleklerini niteler. Bu kurmacalarda zaman
ve yer de melezdir. Zaman, gevrimsel mitsel zamanla, gizgisel zamanin bir
kirmasidir. Yer ise ne herhangi bir haritada yer alan ne de sinirsiz bir
imgelemin bir GrlnU olan fantastik bir yerdir; G¢lnct bir mistik uzaydir. Bunun
yaninda bayuli gercekci romanlarda farkli ekonomik ve kulttrel yapilardan
gelen toplumsal kesimlerin yasamlarinin yan yana getirilerek anlatiimasi da
s6z konusudur. Bu da bu yapitlarin “melezlik” 6zelligi ile &rtismektedir
(Turgut, age: 25).

Simdi, blydli gergekgilik anlatim tarzinda yazilmig ve sinemaya

uyarlanmis olan Agir Roman'in uyarlama slrecinin incelenmesine gecilebilir.
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b) Agir Roman’da Uyarlama Siireci

Agir Roman romani, bagliklandiriimamig dért bélim ve bu bélimlerin
kendi iginde paragraf baglari ile ayrilmig olan alt bélimlerden olusur. Roman
ayrimlanirken bu bélimler esas alinmis ve isimlendirilmigtir. Film ise 16

kisma ayriimigtir.

i) Agir Roman Romaninin Ayrimlamasi

Romanin i¢ kapagindan dnceki sayfada; “ZAMANI KiM OKSAYABILIR
Ki? M.K.” ciimlesi yer almaktadir.

1. Bolim (Sayfa 9 - 34)

1 - Gili Gili Salih
a) Salih sokaktan gegerken basindan asagi kirli su dékuldr.

Anlaticr; “Hayatini bin tilsimh anin ¢arsafindan gegirecek olan Gili
Gili Salih, havada gezen killari takip ederek babasinin
berber dikkanina dogru ikiledi.”(Kagan, 1991:9).

b) Otomobil tamirhanesinin sahibi Fil Hamit’in ¢iragi Tilki Orhan’in g6zine
kaynak yaparken metal parcalari kacgar.

c) Orhan, tamirhanenin Gizerinde oturan Puma Zehra’ya kosar.

d) Fil Hamit, Orhan’a, tamirheneye gelen bir arabanin ¢itasini ¢aldirdigdi igin
kizar.

e) Orhan durumunu Salih’e anlatir.

f) Salih, Orhan igin yoldan ge¢cmekte olan bir arabanin ¢itasini ¢alar.

Anlatici; “Zaman bile, Gili'nin bu slratli hareketine hasta olup bir an
duraksamistl.” (Kagan, 1991: 12).



112

g) Reco (Salih’in agabeyi) berber diikkaninin aynasina komik resimler gizer,

Salih seyreder.

h) Yagmakta olan yagmur kesilince gokkusagi ¢ikar.

Anlatici; “Kisilan yagmurla beraber, gdkkusaginin birtakim renkleri

2 -
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)
)
)
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kara soparlarin sadece tahtadan ve ipten yapilmis
barakalarinin Gstliinde sevisti. Kiliselerden gelen c¢an
sesleri, kisa bir zaman sonra hafif esrar kokusu ve ezan
sesiyle karisip havayl kapladi. Adam Mickiewicz'in sair
ruhu ylzylllk muzesinden kalkip baliklarin ve sokada
génul vermis ¢amasirlarin arasindan gecip Kkilisenin
Istavrozuna kondu. Kolera’da béyle bir gbrinta turalarken,
imparatorlar cigaralarindan babacasina c¢ektikleri dumani
kara soparlarin bulundugu yikintilara dogru (flediler.”
(Kagan, 1991: 13).

Berber Diikkani

Yikikkdpri’li Berber Ali dukkana gelir, resim ¢izdigi igin, Reco’ya kizar.
Reco aglayarak kacar.

Marangoz Mimi usta ¢ocuklara oyuncak ok yapar.

Kolera’nin zenginleri ve softalar ¢ocuklari oklarla kiliseye saldirtir.
Oklardan biri, Kahveci Orso’nun oglu $Senol’'un géziine saplanir.

Salih oku cikarir. Orso, Senol'u seyyar cigerci Tibr'nin atiyla doktora
g6tarur. Senol’a koyun géza takihr.

Aksam yemeginden sonra, Salih teras katina ¢ikar, Reco, ¢izgi roman
okudugu i¢in babasindan azar isitir.

Soparlar, Berber Ali'nin karisi imine’nin balkona astigi haliyi kedi atarak
calarlar. Berber Ali hirsizlari makasla kovalar ve haliyi alir.

Ali doénuste raki icer, TibI'nin yanina gider, Tibr'’nin hayat hikayesini
aklindan gegirir.

Eve giderken madam Eleni ile selamlasir, evde c¢ocuklari Salih ve
Reco’yu azarlar.
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3 — Arap Sado’nun Olimii
a) (Ertesi Gun) Berber Ali, Arap Sado’yu tras eder. Sado, Salih ile sakalasir;
sustalisini cikarir, acar, Salih bu harekete: “Ort, cebine koy.” Sézleri ile

yanit verir.

Anlatici; “Sado, her ne kadar yalnizlik cekmese de yine de tek
basinaydi. Bosa bilet kesen haracggl yeni yetme haybeciler,
kabadayihgin serefini bes para ederken, sadece o, Kolera’'da
gecmis yillarin en gizel glnegleri gibi parlamaktaydi.” (Kagan,
1991: 24).

b) “Kolera’nin yeralti dinyasini ele gecirmek isteyen yamuk surath, yengeg
yUrlQyUsli adamlar” Arap Sado’ya pusu kurar.

c) Sado Berber dikkanina gelir; Salih ile sakalasir, ¢ikar, pusuya diser ve
arkasindan bigaklanir.

d) Sado, namini ve her seyini Salih’e birakarak o6lir. Salih, Sado’nun

sustalisini alir.

Anlatici; “O aksam, Kolera’'nin iyi insanlari ve Arap Sado’nun can
arkadaslari, ruhlar aleminin bekgilerini kiskandirircasina
Sado’nun hala 1sildayan bedenini beklemeye koyuldular.”
(Kacan, 1991: 29).

e) Sado defnedilir.

Anlatici; “Et kemikten ayrildigi vakit, darbukaci Balik Ayhan, canindan
cok sevdigi arkadasi Arap Sado’yu hatirlayip, onun igin yaptig
besteyi agirdan ¢almaya basladi. Balik, Gzerine 6értl koydugu
darbukayi caldikga Kolera’da yasayan koylilerin tayleri diken
oldu.” (Kacan, 1991: 30).

f) Salih ertesi giin, babasinin istegi tizerine, berber dikkaninda calismaya

baslar.
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2. B6lium (Sayfa 37 — 73)

1-

a)

Reis

Berber Ali, siyah- beyaz gazete okumaya baglar. Berber Ali'nin
dikkaninda yapilan tartigsmalar Kolera Sokagi’nda yasayanlari sag ve sol
olarak ikiye ayirir.

“Yengec herifler” Kolera’nin yeralti dinyasini ele gegirip, esnaftan harag
toplamaya baslar.

Reis, Ali'yi kendisini tras etmesi igin ayagina c¢agirtir. Ali gitmez, Salih
babasina hayran olur.

Reis, mahallede insanlari sindirir ve kendi tarafina ¢eker. Tibi, Reis’in
tarafina gegcmez.

Reis ve adamlari, Tibi ve Berber Ali'yi kendileri igin tehlike olarak goérurler.
Salih buluga erer.

Reis’in adamlari Tibr'nin ati Sermin’i bigaklarlar ve Berber Ali'nin
dikkaninin camlarini kirarlar.

Ertesi gtin Berber Ali ve Tibi, Reis’in mekanini basmaya gider.

Reis ve Berber Ali, yagan kar altinda kavgaya tutusurlar. Bu sirada,
sirenler calar, ginlerden “10 Kasim”dir ve saat, dokuzu bes ge¢cmektedir.
Reis ve Ali kavgay! kesip Atatirk’e saygi durusunda bulunurlar.

Ali, usturasiyla, sirenler kesilmeden kendisine saldiran, Reis’in ylzinU
Gizer.

Ali, imine’yi Madam Eleni ile aldatmaya baglar.

ilkbahar

Fethi ve Reco, kitap yazip para kazanirlar. Berber Ali, Reco’ya kizar.
Reco, tabela yazarak da para kazanmaya baslamistir.

Berber Ali, Salih’i marangoz Mimi'ye ¢irak verir.

Salih ertesi glin marangozhaneden kagip otomobil tamirhanesinde
calismaya baglar.

Reco mahalle digindan arkadaslar bulur.

Orhan, Salih ile birlikte olmak ister, Salih, reddeder.
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Fethi mahalleye televizyon getirir.

Puma Zehra konsomatrisligi birakir ve kendini mahallenin cahil kadinlarini
egitmeye adar.

Kolera Sokagi’'nda, 0&zellikle Berber Ali'nin dikkaninda politika
konusulmaya baslar.

Televizyon sayesinde sinema kapanir. Mahalleli futbol oynamaya baglar.
Reco kalecilik yapar.

Berber Ali Reco’ya futbol oynadigi icin kizar, Reco mahalleden ayrilir.

Salih buna Gz0ldr, Tilki Orhan onunla ilgilenir.

m) Salih Reco’nun kitaplarini okumaya baslar ve hayata bakis agisi degisir.

imine, Berber Ali'yi Madam Eleni ile berber dilkkaninda “yakalar”.

Salih, tamir iginde ustalasarak en geng “imparator” olur.

Berber Ali; zamanini “imparatorlar’ ile gecirdigi igin, Salih’e kizar. Salih
intihar eder. Babasi onu hastaneye kaldirir ve Salih kurtulur. Salih igin bu
bir dondm noktasi olacaktir.

Salih, Sair Baba’dan bitirimligin sirlarini égrenir, bitirim olur, isi birakir ve

evi terk eder.

3. B6lum ( Sayfa 75 - 130)

1 — Patlama

imine ogullari evden gidince soka girer. Ali imine’yi uyusturucu haplara
alistirir.

Salih, “Satircilar” olarak bilinen dilencilerin arasina karigir.

Reco kardesi igin 0z0lUr.

Gaftici Fethi, mahalleye yeni tasinan hayat kadini Tina’'ya g6z koyar,
Tina’dan yuz bulamayinca Orhan’in yanina gider.

Tilki Orhan ile Gaftici Fethi depoda birlikte iken ¢iraklar kaynak yapmaya
baglar ve tamirhanede patlama olur. Puma Zehra’nin evi de patlamada
yok olur.

Salih, yanan tamirhaneye girerek ¢iraklardan birinin cesedini ve arkadasi
Tilki Orhan’ ¢ikarir.
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g) Salih bayilir, Tina, Salih’e yanik merhemi getirir.

h) Salih, Tina’nin evinde uyanir, tesekkir edip kagar.

i) Salih, patlamadan sonra mahallede 6nemsenmeye baslar.

j) Ahirlarda yangin ¢ikar, Tibi ve ¢ok sayida at 6lar.

k) Salih arkadaslar ile birlikte Reis’in kumarhanesini basar, Reis zorluk
¢lkarmadan harag verir. Salih ve arkadaslari yine de kumarhaneyi
dagitirlar.

2 - Kolera Canavari (Sayfa 85 - 91)

a) Geceyarisi iki gocuk, enselerinden sislenerek dlduraldr.

b) Salih, katilleri polisten 6nce yakalayacagina dair mahalleliye sz verir.

c) Fil Hamit, tamirhanesini yeniden faaliyete gecirir. Tibr'nin ve yanan
atlardan birinin sacdan heykelini yapar.

d) Mabhalleli, Tilki Orhan ve Fethi'yi gérmeye hastaneye gider.

e) Salih, Tina'ya asik olur.

f) “Kolera Canavari” cinayet islemeye devam eder.

g) Mahalleli korku i¢indedir ve katili bulamadigi i¢in Salih’e kizgindir.

h) Ertesi gliin, Kolera Canavari, ilkokul 6gretmenini éldarQr.

i) Reis, Kolera Canavari ylzinden Kolera Sokagi’'ni terk eder, sehre

yerlesir.

3 — Berber Ali Kolera’dan Tasiniyor (Sayfa 92 — 112)

a) Iimine cildinr, yiizin gdzini boyayip gecelikle sokaklara cikar, kiliseye
gider.

b) Berber Ali, mahalleden tasinmaya karar verir, egyalarini yakar. imine ile
birlikte sehre taginir.

Anlatici; “Ali boynu bikik egyalarina son bir defa daha bakip, elindeki
kibriti gegmisin cansiz hatiralarina génderdi.” (Kagan, 1991:
93).
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Ertesi gun Ali, berber dikkanini agar ve dikkanda uyusturucu satmaya
baslar.

Reco, mahallede ¢izgi roman “kutiphanesi” agar.

Salih, Tina’ya ¢alismasini istemedigini sdyler.

Tina, Salih’e iligkilerinin ylrimeyebilecedini anlatmaya calisir. Salih’i eger
iliskileri olumsuz sonuglanir ise kendini birakmamasi konusunda uyarir.
Tina ve Salih beraber yasamaya baslar.

Salih ve Tina bir diglne giderler.

DdOgunde Tina'nin saticisi Tina'nin yazand jiletler.

Salih gégsunu jiletleyerek “intikam yemini” eder.

Ertesi giin Salih, Tina’nin ylzinU yaralayan saticisini bulup 6éldurdr.
Bitirimler, Salih’in kendilerini Tina’ya degismesine “bozulur”.

Kolera Canavari yeni bir cinayet daha igler. Kolera’llarin Salih’e hig
glvenleri kalmaz.

Puma Zehra’'nin pargalanmis cesedi ¢Opte bulunur.

Tilki Orhan ve Gaftici Fethi mahalleye dénerler.

Kolera Canavari Yakalaniyor. (Sayfa 112 -130)

Salih, Kolera Canavarr’ni, Tathci Taner’i, yakalar, iki kulagini birden
keser.

Mabhalleli tatliciyi ling eder, Taner 6lUr.

Salih, Taner’in iki kulagini birden kestigi icin “Gili Gili” namini alir.

Fethi camiye gider. Caminin hocasi, Fethi'yi cami avlusundaki kuguk
dikkanin bagina gegirir.

Tilki Orhan, genelevde caligsmaya baslar.

Fil Hamit, Tina’ya g6z koyar. Tina, Fil Hamit’e kargilik verir.

Salih bunu &grenir, kahrolur, artik eroine baslamigtir. Kendini tamamen
birakir.

Madam Eleni, Berber Ali’'nin uyusturucu ticareti yaptigini polise ihbar
eder.

Berber Ali tutuklanir, iskence gorr, aklini kagirir. Mahalleye déner. imine
sehirde tek basina kalir.



118

4. Bolum (Sayfa 133 -140)

Gili Gili Salih’in Sonu

a) Salih, aldatildidi icin Hamit ve Tina’dan intikam almak ister.

b) Satin aldigi mumlari dinamit slsU vererek atesler ve Tina’nin yatak
odasinin penceresinden iceri firlatir.

c) Tina ve Hamit giplak olarak agag! inip mahalleye rezil olurlar. Boylece
Salih, intikamini almis olur.

d) Reco mahalleye dbéner, ancak mahallede aradidini bulamaz, babasinin
aklini kagirdigini égrenir ve sehirde annesi ile yasamaya karar verir.
Resim yapmaya baslar.

e) Salih bitiimhaneye kapanir ve Arap Sado’nun sustalisi ile bileklerini
keserek intihar eder.

CIT (SON)

ii) Agir Roman Filminin Ayrimlamasi

Film, anlaticinin “ZAMANI KIM OKSAYABILIR Ki?” cimlesi ile baglar.
Romanda bu climlenin altinda M.K. ifadesi bulunmaktadir.

Bir kapi -Uzerine saplanmis bir bicak goéralar. Kapi aralanir. SaliR’in:
“Cikarin beni buradan” diyen sesi ve kahkahalar duyulur.
Dumanlar ¢ikarken AGIR ROMAN yazisi belirir. Fonda hiizanli bir

‘roman havasi” ¢galmaya baglar ve perdede oyuncularin isimleri belirir.

Anlatici: “Glnes buluttan siyrilirken gékkusaginin renkleri Kolera’'nin

damlarinda sevisti...”

Zincirleme ile gecilen planda kilise gértnur, yazilar sirer;
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“Metin Kacan’in ¢ok satan Agir Roman adh romanini temel almigtir’

Anlatici: “Can sesleri, ezan sesleri, hafif esrar kokusu ile karisip
havay! kapladi. imparatorlar, cigaralarindan babacasina
cektikleri dumani (flerken Adam Mickiewicz'in sair ruhu
dumana asilip yiz yillik mizesinden kalkarak kilisenin yliz

yillik istavrozuna kondu...”

Kamera kilisenin icine dogru yaklagir. Bir heykel gorindr, kamera
heykele yaklagir. Heykelin arkasinda bir delikanli (Salih), etrafi kollayarak,

heykelin elini kesmektedir.

Anlatici; “Agir ablalar esrari daha kallavi gétirmek igin zivanalar hazirlamaktaydi.”

Bir erkek sesinin; “Zivanalar hazir mi?” sorusuna kadinlar cevap verir:

“Hazir be yauuv.”

Zincirleme.

1 - Kolera Sokagi (2°09” - 6’14”)

a) Bir sokak, tatlici, kadinlar ve sokaktaki yasam gorulir.

O

Salih sokaktan gecerken basindan asag: kirli su dokdldr.

o O

)

)

) Reis, Salih ile dalga geger.

) Salih ydrtrken Tibi ve Sermin’e rastlar.
)

D

Gaftici Fethi arabayla gecer. Puma Zehra, Fethi’ye laf atar.

—

) Berber Ali dikkandan ¢ikar, Fethi’'yi kovar.

2- Berber Diikkani ( 6’14” - 13°27”)

a) Berber Ali, dikkaninda Arap Sado’yu tras eder. Tibi yanlarinda oturur.
b) Reis, Berber Ali’yi, kendisini tras etmesi i¢in ayagina ¢agirtir.

c) Berber Ali gitmez, Reis’in adamlarini tersler.
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Arap Sado ile Berber Al’nin konusmalarindan Reis’in “mahallede yeni
yeni tlredigi” 6grenilir.

Arap Sado, Salih ile sustalisini ¢ikarip sakalasir. Gikar.

Berber Ali, Tibr'ya evin st katini kiraya verecegini soyler.

Reis, dikkana tras olmaya gelir. Berber Ali, Reis’in bodazini sertce tras
eder.

Berber Ali'nin yeni kiracisi Tina, arabayla mahalleye gelir.

Tina, Arap Sado ile berber dikkanina gelir. Sado, Tina’yi Ali’ye tanistirir.
Ali de Tina’y1 ogullari ile tanigtirir.

Salih ve Reis, Tina'ya bakarlar...

3- Berber Ali’nin Evi ( 13’27” - 17°16”)

a)

Aksam, Berber Ali, Salih, Agabeyi, Annesi ve Berber Ali'nin Cirag yemek
yerler. Berber Ali disari ¢ikar.

Tina halisini balkona asar. Tina yerlegirken, Reis gelir, Tina’'dan harag
ister, Tina’yi tehdit eder. Cikar.

Tina arabasiyla ige gider.

Salih, evlerinin terasindan Tina’ya bakar, Salih’ in agabeyi Salih’e Kolera

Sokagrndan kurtulmak istedigini soyler.

4 —Meyhane (17°16” - 21°43”)

Meyhanede Gaftici Fethi, Ali, Sado, Tibi, Reis ve adamlari oturur. Reis
ve adamlari Fethi'nin anlattiklarina yiksek sesle gulerler.

Ali onlari, “efendi” olmalar yéninde uyarir, Reis adamlariyla ¢ikar.

Salih, kedi atarak Tina’nin halisini ¢almaya calisan soparlari makasla
kovalar, yakalar, haliyr kurtarir.

Salih’in kahramanhgdi meyhanede igerek kutlanir.

Anlatici- Sairler (Meyhanede icmektedirler);

“O bin tilsimli anin ¢arsafindan agir agir gegirirken hayatini,
bilemezdi (¢ tekerlekli bisikletin karanlkta takla atacagini...
Kolera’nin ayakh gazetesi Puma Zehra haberi Tina'ya
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yetistirdi. Salih’in soparlarin karsisina gulyabani gibi ¢ikip
halisini kapizladigini ince deyatlarla kiritarak anlatti.”

e) Salih, Tina’ya halisini getirir. Tina tesekklr eder, Salih’e para verdirir.

5 — Tamirhane ( 21°43” - 27°58”)

a) Ertesi giin Orhan, tamirhanede kaynak yaparken géziine kaynak tozlari
kacar.

b) Orhan kendini Puma Zehra’nin kapisina atar. Salih kosar, Orhan’in
yanina gelir.

c) Tamirhanenin sahibi Fil Hamit, Orhan’a tamirhaneye gelen bir arabanin
bir pargasini ¢aldirdid igin kizar.

d) Salih, yoldan gegmekte olan bir arabadan eksik parcay ¢alar, Fil Hamit’e

Verir.

Anlatici- Sairler: “Savrulurken raconun kirmizi pelerini o zarif 6fkeye,
zaman, ki sana hasta oldu, incelikli haytasin.
Niksederken raksina mahallenin  masallahi,
eyvallahi, glzellik bu oglum, simdilik 6limine
kadar hayattasin.  Simdilik, 6limune kadar

hayattasin.”

e) Salih tamirhanede calisirken Orhan onunla birlikte olmak ister.

f) Salih reddeder ve Orhan’a ¢ok kizar.

6 — Tib1 ( 27°56”- 33’41”)
a) Gece Reis, TibI'ya ahirini satin almak istedigini séyler.

Anlatici - Sairler sokaktadir; “Bosa bilet kesen haraggi yeni yetme
haybeciler, kabadayihdin serefini bes paralik ederken,
Tibi, her ne kadar yalnizlik cekmese de, gene de tek

basinaydi.”
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b) Reis; ahirda Tibr'yr baglamistir ve onu ati Sermin’e tecaviiz etmekle tehdit
ederek ahirin satisg kagidini imzalatir.

c) Reis, Tibi kagidi imzalamasina ragmen, Sermin’e “tecaviiz” eder.

d) Tibi, Sermin’i ve kendisini yiksek dozda uyusturucu vererek éldardr.

e) Berber Ali, Salih ve mahalleli Tibr’yi bulurlar.

Anlatici- Sairler: “Bir ¢ift kanattiniz, hiizniin riizgarlarinda.
Dagdilip gitti melekleriniz beyazin éte daglarinda.
Agdlasin ardinizdan bir agizdan bitin dehsetiyle Kolera.
Tibi sen, harbi hayalet, saglam gariban,
Ruhuna EI- Fatiha!”

(Anlatici- sairler dogrudan kameraya bakmaktadir.)

f) Arap Sado, Reis’in kapisina dayanir.

g) Reis, Sado’yu arkadan vurduracagi sirada mahalleli buna engel olur.

h) Arap Sado ve Reis kavga ederlerken, sirenler c¢alar. Glnlerden 10
Kasim’dir. Arap Sado ve Reis, saygl durusunda bulunmak igin kavgayi
birakirlar.

i) Reis, Sado’ya sirenler kesilmeden saldirir. Sado, Reis’in ylzUinu gizer.

7 — Kolera Canavan ( 33’42” - 40°08”)

a) Gaftici Fethi, kendi yazdigi, Reco’nun resimledigi kitaplari satmaya baslar.

b) Berber Ali kitap yOzinden Reco’ya kizar, onu ddvmek ister. Salih
babasina engel olur.

c) Berber Ali 6fkelidir, gikar, Madam Eleni’nin evine gider.

d) Berber Ali, Eleni’nin evinden gikarken sarhos bir kadin gorur.

e) Alieve gelir.

f) Sarhos kadin, ensesinden siglenir.

g) Cesedi Eleni gorlr. Katilin “Reis” oldugunu sanilir.

h) Arap Sado katilin Reis olmadigini diistinmektedir.
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8 — Tamirhane’de Patlama ( 40’08 - 43°55”)

a) Gaftici Fethi, Orhan’i ¢aginr, birlikte tamirhanenin Gst katina ¢ikarlar.

b) Yalniz kalan cgiraklar kaynak yapmaya baslar ve tamirhanede patlama
olur.

¢) Salih, yanan tamirhaneye girer ve iceridekileri ¢ikarip, bayilir.

d) Tina, Salih’le ilgilenmeye baslar.

9 — Arap Sado’nun Oliimii ( 43’55”- 53'22”)
a
b

) Salih Tina’nin evinde uyanir. Utanip kagar.
)
c) Arap Sado, Orhan ve Fethi igin para toplar.
)

)

Arap Sado, Salih ve Berber Ali; meyhanede Salih’in serefine igerler.

d

e

Arap Sado ¢ikar, sokakta Reis’in adamlar tarafindan kursunlanir.

Salih, Sado’nun yanina kosar. Sado, sustalisini Salih’e verir ve 6lUr.

Anlatici- Sairler: “Kolera’nin iyi insanlari, ruhlar aleminin gece
bekgilerini kiskandirircasina Arap Sado’nun hala
Isildayan bedenini beklemeye koyuldular. Ruh
kemikten ayrildigi vakit darbukaci Balik Ayhan,
Uzerine 0ortli koydugu darbukayr caldikca,
Kolera'da yasayan softalarin tiyleri diken diken
oldu.”

Anlatici- Sairler (Mezarlktadir); “Kolera’nin kadinlari, Arap Sado’nun
ruhuna, Puma Zehra’nin verdigi haplarla helva
kavurup, mahalleliye dagittilar ve hi¢ 6lmeyecek
sandiklar yillarin kabadayisini agir agir mezara
indirdiler.”

f) Tina, Salih'’i teselli eder.

g) Reis bir kumarhane acar.

h) Berber Ali mahalleliyi, Reis’e givenmemeleri konusunda uyarir.

i) Reco, mahalleliye Reis’e karsi 6rgutlenmelerini séyler ama “komunistlik’le

suglanir.
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10 — Kabadayi Salih ( 53°20”- 58’ 35)

Salih terasta atletle oturur, Sado’nun sustalisi elindedir.

Sustaliy oradaki bir kiitige saplar.

Salih, sustahyi ¢ikarirken kabadayi- bitirim giysileri giymistir, evden ¢ikar.
Berber Ali eve gelir, Reco ile birlikte Salih’i aramaya giderler.

Salih’i, “Anlatici Sairler’in yaninda, batak bir mekanda bulurlar. Berber Ali,
Salin’i dévmek ister. Salih sustalisini ¢ceker, babasina karsi koyar.

Pogaca ve tath satan adam iki cocugu oldirir. izleyici Kolera
Canavarrnin kimligini 6grenmis olur.

Salih ¢ocuklarin cesetlerinin basinda bundan sonra mahallede “kanunun”
kendisi oldugunu sdyler.

11 - Reco ( 58°35”- 62°00”)

a)

b)

Reco evi terk eder, sehre yerlesir. Salih’in de kendisi ile gelmesini
istemektedir. Salih gitmez.

Reis, mahalleliye iskence yapmayi surdurr.

12 — Sado’nun Bisti ( 62°00” — 75°00”)

a)
b)
c)

Fil Hamit, Arap Sado’nun bistlni yapar.

Reis, Salih’e kafa tutar, Salih, Reis’i harag toplamaktan men eder.

Tina, Salih’ten yana ¢ikar. Mahalleli bunun Gzerine cesaretini toplayarak
Salih’in tarafini tutar.

Salih ve Reis kavga ederken, Puma Zehra; Orhan ve Fethi'yi hastaneden
cikarip getirir. Orhan ve Fethi Puma Zehra’nin evine yerlegir.

Tina Salih’i evine davet eder.

Salih ve Tina birlikte olmaya baglar. Tina, Salih’e onu sevdigini sdyler.
Puma Zehra, Orhan’a kadin giysileri giydirir.

Salih’in annesi (Iimine), ogullari evden ayrildigi igin Gzdllr.

13 — Kolera Canavari Yakalaniyor. ( 75°00” — 90°00)

a)
b)

Tina ve Salih kiliseye giderler

Tina ise gider, Salih kalir.
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c) Salih, Tina’ya calismasini istemedigini sdyler.

d) Tina ¢calismamaya ve gec¢imini esyalarini satarak saglamaya baslar.
e) Salih’in annesi imine gildirir.

f) Berber Ali evin esyalarini yakar, imine ile birlikte sehre tasinir.

Anlatici- Sairler: “Boynu biklk egyalarina son bir defa daha bakan
Berber Ali, elindeki kibriti gegmisin cansiz
hatiralarina génderdi. Her tlrli sertlige ragmen,
gllmeyi ve coskuyu hayatlarinin gayesi haline
getirmis Kolera’dan ayrilmak fena koysa da imine'yi
koltuguna alip, yanan esyalarin igcinden gegerek

yirtik sokaklardan sehre disti.”
g) Salih anne ve babasinin gittigini haber alir, bos eve gelir.

Anlatici- Sairler: “Yanlis kumarbazlarin bel kemiginden zar yapilan
sokaklarda pervasizca slrten Salih, kayinti igin

bakkal- gakkal arasa da avucunu yaladi.”

h) Salih sokakta dolasirken, jileti ile kurutulmak tzere asilmis baliklari galar.

i) Bu sirada Kolera Canavari, bir cinayet daha islemeye tesebblis eder.
Salih, katilin pesine diger. Kovalama sirasinda Tina’nin arabasi Salih’e
carpar. Tina ve Salih eve giderler.

j) Tatlici, Puma Zehra'y: 6ldirur.

k) Puma Zehra’nin cesedi basinda Reis mahallenin korumasini aldigini ilan
eder. Mahalleli kendisini Tina’ya kaptirdigi i¢in Salih’e kizmaktadir.

[) Salih, iki gundir goérmedigi, Tina'ya Orhan’dan aldidi paray: getirir.
Tina’nin parasli ve satacak egyas! kalmamistir.

m) Tina yeniden ¢alismaya baslar.

n) Salih gece isten dénen Tina'yi sokakta déver. Kolera Canavari Salih’ten
kacan Tina'ya saldirir. Salih Kolera Canavari’ni yakalar, iki kulagini birden
keser.

o) Mabhalleli katili ling eder.
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Anlatici- Sairler: “Zarlar dises gelseydi belki de her sey bagka tirll

gerceklesecekti.”

14 - Yeniden Kabadayi Salih ( 90’ 00”- 92°30”)

Ertesi giin Salih, Kolera Canavari’'ni yakalayip, iki kulagini birden kestigi
icin nam almigtir.

Berber Ali, Salih’i diikkanda tras ederken Reis’in adamlar Salih’e bakarlar
Tina yeniden galismamaya karar verir.

Salih, Berber Ali'den, Tina’dan kira almamasini ister.

Salih ve Tina bir digline davet edilir.

Reis ve adamlari Berber Ali ve Salih’in birlesip kendilerine karsi
gelmesinden korkarlar.

Reis, polis oldugu anlasilan bir adamla konusur.

15 - Dagun (92’30” — 98°00”)

a)
b)

Salih ve Tina digune giderler.

Tina’nin saticisi Reis’ten cesaret alarak digun salonunda Tina’nin yGzina
jiletle gizer.

Salih sustalisi ile gégsini gizerek intikam yemini eder.

Salih adami kovalar, sokakta o&ldUrlr ve ortadan kaybolur. Tina'ya
ceketinin icine koydugu ve bir sire icin mahalleden gittigini ve Tina'yi
sevdigini yazan bir not iletir.

Polis gelir, Salih’in ceketinin digmesini cesedin elinde bulur.

Polis, Reis ile birlikte igki icer.

Polis, Salih’i bulmak igin Berber Ali’yi tutuklar, iskence yapar.

16 — Sona Dogru ( 98’00” — 121°00”)

Babasinin tutuklandigini “Cirak”an haber alan Salih, cinayetten bes gin
sonra mahalleye déner.

Tina cinayet delili olan Salih’in ceketinin kopan digmesini Reis’ten,
arabasini vererek, satin alir. DUgmeyi cekete diker.

Salih bunu bilmemektedir. Tina’nin arabasini Reis’e vermesine Uzdldr.
Berber Ali serbest birakilir, perisan halde mahalleye doner.
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e) Salih tutuklanir, iskence gorur, bicagin yerini séylemez.

f) Reis, polisten Salih’i birkag giin daha hapiste tutmasini ister.

g) Tina kilisede Salih’in kurtulmasi igin dua ederken Reis gelir, ona Salih’in
elinde oldugunu soéyler ve Tina ile izleyicinin duymadigi bir seyler
konusur.

h) Salih serbest kalir, mahalleye déner. Konusmamistir. Sustalisini saklamig
oldugu Arap Sado’nun busttnden alir.

i) Eve gelir, Tina'yl Reis ile ayni yatakta yatarken gorar.

j) Salih sokakta bir cocuga sarilip aglar, Arap Sado’nun sustalisi ile bilegini
keserek kendini 6ldurdr.

k) Orhan Salih’i bulur, elinde bir teneke kutu i¢inde tiner vardir.

[) Tina gelir.

m) Orhan, Tina’ya bakar ve elindeki teneke tiner kutusunu verir. Girak da
Salih’in bagina gelir.

n) Tina, arabasina biner. Reis ile arabada konusgurlar.

o) lctigi sigaray! elindeki tiner kutusuna atar, araba patlar, her ikisi de olir.

p) Cirak, Salih’'in sustalisini yanan arabaya firlatir. (Kamera uzaklasir ve
genel planda sokak goruldr.)

SON

iii) Agir Roman Romaninda Oykii

Agir Roman'da 6ykl, Yikikkopri’la Berber Ali’nin askerligi sirasinda
g6rdugu ve kopamadigi, renkli, farkli kesimlerden insanlarin yasadigr Kolera
Sokagi’'na ailesi ile birlikte tasinmasi ile baglar. Kolera Sokagi; Romanlarin,
Ermeni ve Rum azinlklarin, kabadayilarin, katillerin, yankesicilerin, hayat
kadinlarinin yasadidi bir sokaktir. Bunlara mahallede yeni yeni tireyen harag
kesen “yengec¢ yurlyUsll, yamuk surath herifler” de eklenmistir.

Roman; Salih’in son c¢ocukluk ddnemi, ergenlie gecisi, kabadayi
olusu, nam alisi ve élimine dek yasamini anlatir. Ayni zamanda Salih’in
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ailesinin birbirleri ile iligkilerini, ailenin parcalanisini ve Kolera Sokagi'nda
yasananlari da arka planda okuyucuya aktarir.

Berber Ali, karisi imine, ogullari Reco ve Salih ile birlikte Kolera
Sokagrnda yasar. Ali mahallede “Temizylz Berberi’ni igletir. Blylk oglu
Reco, karikatlrist olmak ister. Kolera Sokagi’'nda yasamaktan mutlu degildir.

Salih ise bu sokadi ve sokaktaki yasami sevmektedir.

Mahallede yeni “tireyen” ve esnafl haraca baglamak isteyen “yamuk
surath, yengec¢ yurlOyUsli herifler” kabadayilik geleneginin son temsilcisi,
mahallenin koruyucusu Arap Sado’yu pusu kurarak éldurtrler. Arap Sado,
6lirken; namini ve sustall bigagini, kisacasi yerini, ¢ok sevdigi, surekli

sakalastigi, ayni zamanda ¢ok glvendigi Salih’e birakir.

“Yamuk surath, yengec¢ yurOyUsli herifler’in basinda “Reis” vardir.
Mahalleliyi sindiren bu insanlar, kendilerine karsi ¢ikabilecegini dastndukleri
Berber Ali’'nin dikkaninin camlarini kirarlar ve TibI’'nin da ¢ok deger verdigi
atl Sermin’i éldirarler. Bunun Uzerine, Tibi ve Berber Ali, Reis’in “mekanini”

basarlar. Berber Ali, Reis’in ylzin( usturasi ile gizer.

Mahallede Salih’in en yakin arkadaslari; kendisine asik olan ve Fil
Hamit'in otomobil tamirhanesinde c¢alisan Tilki Orhan ile Kahveci Orso’nun
oglu Senol’dur. Salih babasinin istegi ile berber dikkaninda ¢alismaya baslar
ancak pek mutlu degildir, berberlige yetenegi de yoktur. Daha sonra babasi
Salih’i marangozhaneye c¢irak verir ama Salih orada sadece bir gun calisir ve
ertesi gun arkadasi Tilki Orhan’in da calistigi, Fil Hamit'in otomobil

tamirhanesinde ige girer.

Berber Ali, siyah- beyaz tabir edilen sol gérusli gazeteleri okumaya
baslar. Karisini, kendisine asik olan Madam Eleni ile aldatir. Karisini ve
ogullarini déver. Buna dayanamayan ve zaten Kolera’dan ayrilmak isteyen

Reco, evi terk edip sehre tasinir.
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Salih ise tamir isinde ustalasip, “imparatorlar’ adi verilen usta
tamircilerin arasina karisir, vaktini onlarla gecirmeye baslar. Bu yilzden
babasindan azar isitir ve intihar eder. Babasi tarafindan hastaneye yetistirilen
Salih, kurtulur. Salih, bundan sonra bitirim olmaya karar verir ve mahallede
“Sair Baba” olarak bilinen kigiden bitirimligin tGm sirlarini 6grenir. Evi terk

eder ve isi birakir.

Bu arada imine kocasinin kendisini aldattigini égrenir. Ogullarinin da

evi terk etmesi ile gildirir. Berber Ali, Imine’yi uyusturucuya alistirir.

Otomobil hirsizi Gaftici Fethi, mahalleye yeni tasinan hayat kadini
Tina ile ilgilenir, ondan ytz bulamayinca Tilki Orhan’in yanina gider. Onlar
tamirhanede birlikte iken giraklar kaynak yapar ve patlama meydana gelir.
Salih yanan tamirhaneye girer, bir ¢iragin cesedini ve Orhan’i ¢ikarir. Bu
olaydan sonra Salih, mahallelinin gtvenini kazanir ve Tina’nin ilgisini ¢eker.

Salih de Tina'ya asiktir.

Ahirlarda yangin gikar, Tibi yanginda 6lUr. Salih (¢ arkadasi ile birlikte

Reis’in mekanini basar, Reis, Salih’e zorluk ¢cikarmadan harag verir.

Bu arada mahallede, “Kolera Canavari” adi verilen bir “seri katil” tGrer
ve geceleri cinayet islemeye baslar. Salih mahalleliye, katili polisten énce
yakalayacagina dair s6z verir. Reis ise “Kolera Canavari”’ndan korkarak
sehre tasinir.

imine tamamen cildinr. Berber Ali, cildiran karisi ile mahallede
yasamaktan utandidi icin, karisini da alarak egyalarini yakip sehre tasinir.
Berber Ali bir yandan da karisini aldattigi icin pismandir. Berber Ali sehre
tagindiktan sonra, “Temizylz Berberi’nin adini “Ali Baba’nin Yeri” olarak

degistirir ve burada uyusturucu satmaya baslar.
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Salih ve Tina birlikte yasamaya baslar. Salih Tina’nin calismasini
istememektedir. Tina, bu iligkinin yirimeyebilecedi konusunda Salih’i uyarir.
Salih, Tina’y1 cok sevmektedir. Birlikte katildiklar bir digtinde Tina’nin eski
saticisi Tina’nin yuzinG jiletler. Salih, intikam yemini eder. Adami bulup

6ldurdr. Tina, Salih’in kendisini bu kadar sevmesine sasirir.

Salih, “Kolera Canavari’’ni yakalar. Kolera Canavari, mahallenin
tathcisi Tanerdir. Salih, Taner’in iki kulagini birden keser. Bu olaydan sonra

“Gili Gili” lakabini alir. Kolera’lilar katili ling ederler.

Tamirhane’nin sahibi Fil Hamit, Tina’ya g6z koyar, Tina da ona karsihk
verir. Salih’i terk eder. Salih, bunun Uzerine kendini birakir, eroine baslar.

Berber Ali, sehre tasindiktan sonra Madam Eleni’den de ayrilmistir.
Eleni, komiser ile birliktedir, ancak Berber Ali'den intikam almak istemektedir.
Bu ylzden, Berber Ali'nin dikkaninda uyusturucu sattigini polise ihbar eder.

Berber Ali, tutuklanir, iskence gorur ve aklini kagirir.

Gili Gili Salih ise Tina’dan ve Fil Hamit'ten intikam almak ister ve
dinamit stsu verdigi mumlar atesleyip Tina’nin yatak odasina firlatir. Tina ve
Hamit ¢iplak olarak mahalleye iner ve rezil olurlar. Salih bu sekilde intikamini

almis olur.

Reco, mahalleye dbéner, babasinin aklini kag¢irdigini ve annesinin
sehirde tek basina yasamaya basladigini égrenir. Annesinin yanina yerlesir

ve resim yaparak hayatini strddrUr.

Salih kendisini bitirimhaneye kapatir ve Arap Sado’nun yadigari sustali

ile bileklerini keserek intihar eder.
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iv) Agir Roman Filminde Oykii

Agir Roman filmi, basta Yikikképr’'li Berber Ali ve ailesi, 6zellikle de
kiclk oglu Salih, olmak U(zere, Kolera Sokagi’'nda yasayan insanlarin

yasaminin belli bir déneminden bir kesit sunar.

Oykii, Kolera Sokagrnda Berber Ali'nin; evini bir hayat kadini olan
Tina’ya kiralamasi, Salih’in Tina ile tanismasi ve ayni gin Tina'ya ilgi

duymasi ile baglar.

Mahallede yeni yeni palazlanmakta olan Reis, esnafi haraca
baglamaya calismaktadir. Tina’dan da harag¢ ister. Mahallede sevilen ve
kendisine direnen TibI’nin sahip oldugu ahiri zorla elinden alarak intihar

etmesine neden olur.

Bu arada, “Kolera Canavari” adi verilen bir seri katil tlrer. Salih katili

bulmaya s6z verir.

Salih; Fil Hamit'in sahibi oldugu otomobil tamirhanesinde meydana
gelen patlamada, yanan tamirhaneye girip yaralilari digari ¢ikarinca mahalleli

ona glvenmeye, Tina da Salih’e ilgi duymaya baslar.

Reis, Kolera Sokagrnda kendisine karsi durabilecek tek gug¢ olan
kabadayilik geleneginin son temsilcisi Arap Sado’yu pusu kurarak Oldurtdr.

Salih, Sado’nun mirasini devralir.

Salih, Reis’e kargl c¢ikar, Tina da ona destek verir. Tina ve Salih
birbirlerine asik olur ve birlikte yasamaya baglar. Tina, Salih’in istegi ile

calismamaya baslar.
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Salih “Kolera Canavari’ni yakalar. Katil pogagacidir. Salih katilin iki
kulagini birden keser. Mahalleli, katili ling eder. Salih bu olaydan sonra nam
alr (Bu namin ne oldugu filmde sdylenmez).

Bu arada, Salih’in agabeyi de evi tek edip, sehirde kendine yeni bir
hayat kurar. Salih ve agabeyi evden ayrilinca, anneleri imine gildirir. Berber
Ali karisiyla beraber sehre tasinir.

Salih ve Tina’nin birlikte gittikleri bir diginde Tina'nin saticisi, Reis’in
de kiskirtmasi ve destegiyle Tina’nin ylzinu jiletle gizer. Salih bu adami
sokakta 6ldurir ve mahalleden kagar. Polis, Salih’in ceketinin digmesini
cesedin elinde bulur, Salih’i aramaya baglar. Cinayet aleti ise bulunamaz.

Reis’in, polis ile yakin iligkileri vardir. Polis, Salih’in babasi Berber
Ali'yi, Salih’in yerini 6grenmek icin, tutuklar ve ona iskence yapar. Babasinin
tutuklandigini, babasinin c¢iragindan 6grenen Salih, mahalleye dbéner,
tutuklanir ve iskence gorlr. Ancak cinayet aleti olan bigagin yerini sGylemez.
Berber Ali serbest birakilmistir.

Bu arada Tina, Salih’'in cinayeti islerken giydigi ceketin kopan
digmesini Reis’ten, arabasini vererek satin alir ve Salih’in ceketine diker.

Reis, polise Salih’i bir stire daha hapiste tutmasini séyler. Tina kilisede
Salih i¢in dua ederken Reis, Tina'ya Salih’in kendisinin elinde oldugunu
sOyler. Salih serbest birakilir, mahalleye déner. Reis ile Tina'yl ayni yatakta
uyurken gérur. Tina, Salin’in kurtulmasi icin kendini ve agkini feda etmistir.
Salih disari ¢ikar, sokakta Arap Sado’nun sustalisi ile bilegini keserek kendini
éldurdr. Orhan, Tina ve Cirak, Salih’in basina gelir. Orhan, Tina’ya bir teneke
kutu iginde tiner verir.

Tina, Reis ile ayni arabaya biner. Yanan sigarasini elindeki tiner
kutusuna atarak Reis’i ve kendini 6ldirtr. Berber Ali'nin giragr da Salih’in
sustalisini yanan arabaya atar.
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v) Agir Roman Filmi ve Romaninda Oykiiniin Olay Orgiisiine
Aktarimi ve Neden - Sonug iligkilerinin Karsilagtiriimasi

Agir Roman romani ve filmi 6ykl ve olay o6rgusinin kurulusu

bakimindan birbirinden oldukga farklilik sergiler. Roman filme uyarlanirken

Oykl ve olay 6rgustnin kurulugsunun yani sira; 6ykinin zamani, ana olaylar,

kisiler ve kisilikleri ile birbirleri arasindaki iligkiler ve olaylar arasindaki neden-

sonug iligkileri de oldukga degistiriimistir. iki yapit arasindaki bu degisiklikler,

roman ve filmdeki ana olaylar siralanarak daha acik bir sekilde ortaya

koyulabilir.
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Romanda Ana Olaylar

Berber Ali'nin askerlikten sonra istanbul’a- Kolera Sokagi’na yerlesmesi.
Reis’in palazlanmasi.

Reis’in Arap Sado’yu pusu kurarak éldirtmesi.

Berber Ali'nin siyah- beyaz gazete okumaya baslamasi ve mahallede
siyasetin konusulmaya baslamasi.

Salih’in Berber dikkaninda ¢alismaya baglamasi.

Berber Ali ve Tibr’'nin Reis’e kargi gelmesi.

Salih’in ergenlige gecisi.

Reis’in adamlarinin Tibr’nin ati Sermin’i éldirmesi ve Berber Ali’nin
dikkanina zarar vermesi.

Berber Ali ve Tibr’'nin Reis’in mekanini basmasi, Ali’'nin Reis’le kavga
etmesi ve Reis’in yluzini gizmesi.

Berber Ali'nin, karisini Madam Eleni ile aldatmasi.

Salih’in, Fil Hamit'in otomobil tamirhanesinde ¢aligsmaya baglamasi.
Reco’nun evi tek etmesi ve sehre yerlesmesi.

Salih’in en geng¢ usta tamirci (imparator) olmasi. Babasindan azar
isitmesi, intihar etmesi ve babasi tarafindan hastaneye yetistirilip
kurtariimasi.

Salih’in “bitirim” olmaya karar vermesi ve evi terk edip isi birakmasi.
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Salih’in tamirhanede meydana gelen patlamada ciraklardan birinin
cesedini ¢ikarmasi ve Orhan’i kurtarmasi.

Salih’in Kolera Sokagi’'na yeni tasinan Tina ile tanigmasi.

Ahirlarda yangin gikmasi ve Tibr’nin yanginda élmesi.

Salih ve arkadaslarinin Reis’in mekanini basip harag almasi.

Kolera Canavar’nin seri cinayetler igslemeye baglamasi. Salih’in
mabhalleliye katili yakalayacagina s6z vermesi.

Reis’in “Kolera Canavari” yliziinden Kolera Sokagi’'ni tek etmesi.
imine’nin ¢ildirmasi, Berber Ali'nin karisiyla birlikte sehre taginmasi.
Berber Ali'nin diikkaninda uyusturucu satmaya baslamasi.

Salih ve Tina'nin birlikte yagamaya baglamasi.

Salih ile birlikte gittikleri diginde Tina’nin saticisinin Tina’nin ytzind
jiletlemesi ve Salih’in Tina igin cinayet islemesi.

Salih’in Kolera Canavari’'ni yakalamasi ve “Gili Gili” lakabini almasi.
Tina’nin Salih’i terk ederek otomobil tamirhanesi’'nin sahibi Fil Hamit ile
birlikte olmaya baglamasi.

Salih’in kendini birakmasi.

Berber Ali’nin uyusturucu satmaktan tutuklanmasi, iskence gérmesi ve
aklini kagirmasi.

Salih’in Tina ve Fil Hamit'ten intikam almasi.

Salih’in ikinci kez intihar etmesi ve 6limuU.

Filmde Ana Olaylar

Tina’nin Kolera Sokagi’na taginmasi ve Salih’in Tina ile tanismasi.
Reis’in Tina'dan harag istemesi.

Salih’in Tina’ya agsik olmasi

Reis’in Tibi ve ati Sermin’in 6limdne sebep olmasi.

Arap Sado ve Reis’'in kavga etmesi, Arap Sado’nun Reis’in yOzinu
gizmesi.

Kolera Canavari’nin cinayetlerine baslamasi.
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7. Tamirhanede patlama meydana gelmesi ve Salih’in Tilki Orhan’i
kurtarmasi.

8. Tina’nin Salih’e ilgisinin baslamasi.

9. Arap Sado’nun, Reis’in adamlari tarafindan éldirilmesi.

10. Salih’in bitirim olmasi.

11. Salih’in Agabeyi’'nin evi terk etmesi.

12. Salih ve Tina’nin birlikte yasamaya baglamasi.

13. Tina’nin calismamaya baglamasi.

14. imine’nin ¢ildirmasi ve Berber Ali'nin imine ile birlikte sehre taginmasi.

15. Salih’in “Kolera Canavari’ni yakalamasi ve nam almasi.

16. Salih ile birlikte gittikleri diginde, Tina’nin saticisinin, Tina’nin yazinu
jiletlemesi.

17. Salih’in saticlyl sokakta éldirtip kagmasi.

18. Reis’in, Salih ve Berber Ali'ye karsi polis ile igbirligi yapmasi.

19. Berber Al’nin polis tarafindan Salih’in yerini séyletmek (zere
tutuklanmasi ve igskence gérmesi.

20. Tina’nin, cesedin elinde bulunan cinayet delili olan, Salih’in ceketinin
dugmesini Reis’ten satin almasi ve cekete dikmesi.

21. Sali’in babasinin tutuklandidini &grenerek mahalleye dénmesi ve
tutuklanmasi.

22. Reis’in Tina’ya Salih’in serbest kalmasi karsiliginda yaptidi teklif.

23. Salih’in serbest birakilmasi ve Reis’i Tina’nin yaninda uyurken gérmesi.

24. Salih’in intihar ederek lmesi.

25. Tina’nin Reis ile birlikte kendini éldirmesi.

Goruldiga gibi roman ve filmdeki ana olaylar birbirinden oldukca
farklidir.

Roman’da o&ykl, Berber Ali’'nin askerlik déneminde goérdagla ve

kopamadigi Kolera Sokagi'na ailesi ile birlikte, romanda olay &6rgustnin

baslamasindan onlg yil 6nce, tasinmasi ile baslar. Okuyucu romanda bunu

Berber Ali'nin dusUncelerinden &6grenir. Filmde ise izleyici bunu bilmez.
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Sadece diyaloglardan birinde Berber Alinin Yikikkdpri’li'' oldugunun
sOylenmesi ile izleyici, Berber Ali ve ailesinin Istanbul’a, Anadolu'dan gég

ettigini 6grenir.

Roman, Kolera Sokagi’nda belli bir ddnemde yasananlari, Berber Ali
ve ailesini, 6zellikle de Salih’'i merkez alarak anlatir. Roman’da éyku; Salih’in,
Berber Ali’'nin ve Kolera'da yasayan c¢ok farkli kesimlerden insanlarin
hayatini, birbirleri ile iligkilerini, mahallede tlreyen glcler ve bir bakima hayat

ile micadelelerini ele alir.

Film’in 6ykisu ise, yine Kolera Sokagr'ni, yine, Berber Ali, ailesi ve
6zellikle Salih’i temel alir. Ancak filmin éykisinde 6n plana ¢ikan, Salih ve
Tina’nin 6limine aski ve Salih’in Reis ile micadelesidir. Filmde 6yki bu
cercevede geger.

Romanda olay 6rgust, Salih'in son ¢ocukluk déneminden baslar;
ergenlige gecisi, kabaday! olusu ile devam eder ve 6lumu ile sona erer.
Roman, bir kis giinli, son ¢ocukluk dénemini yasayan Salih’in sokaktan gegisi
ile baglar. Salih henliz cocuktur, calismamaktadir. Kolera Sokagir’nin genel
yasantisi icerisinde, arkadaglari ile oyunlar oynayan, mahallede
kabadayiligin son temsilcisi Arap Sado’nun sakalastigi bir cocuktur. Babasi
onu Once kendi dukkaninda galigtirir, sonra bir marangozun yanina ¢irak
verir. Ancak Salih, kendi istegi ile otomobil tamirhanesinde ¢alismaya baslar.
isinde de basarili olur.

Filmde ise olay 6rglsuU yine bir kis glni baslar ancak mevsim pek agik
degildir clinkii Salih atletle gezmektedir. Otomobil tamirhanesinde calisan
Salih, Adam Mickiewicz heykelinin elini kesmektedir. Cocuk degildir.
Babasina kargi gelebilir. Arap Sado, Salih ile romanda oldugu gibi filmde de
sakalasir, ancak bunun Salih’in ¢ocuklugundan bu yana slregelen bir
sakalasma oldugu bellidir.

" Yikkikprii; Bingol’iin Geng Ilcesi’ne baglidir.
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Hem romanda hem de filmde Salih’in yagsami 6n plandadir. Ancak,
roman, Salih’i son ¢ocukluk déneminden 6limine kadar ele alir. Filmdeki
Salih ise romandaki Salih’e gbre yasca daha buytktir. Filmin basinda biraz

cekingen olsa da yasadigi olaylar nedeniyle daha ¢abuk olgunlasir'?.

Roman, Salih’'in yasamini anlatirken Kolera Sokagi'nda olup bitenleri,
Berber Ali'nin, Salih'in Agabeyi Reco’'nun, annesi Imine’nin yasamini daha
ayrintili ele alir ve okuyucuya yansitir. Ayni zamanda sokakta yasayanlarin
yani softalarin, bitirimlerin, dilencilerin, hayat kadinlarinin, kd&ylulerin
yasamina da yer verir. Kolera Sokag! yasar... Oysa film tim bunlara daha
sinirli yer verir ve pek ¢ok ayrintiyl géz ardi eder.

Film ve roman arasindaki en belirgin fark, filmde Reis ve Tina'nin
Salih’in hayatinda oynadidi roldir. Romanda Tina’nin Kolera Sokagi'na
taginmasinin ayrintilari verilmez. Tina, Berber Ali'nin kiracisi degildir. Tina ve
Salih’in tanismasi ancak romanin Gglincl bdéliminde gerceklesir. Oysa
filmde Salih ve Tina, filmin hemen basinda, Tina’nin Kolera Sokagr’na
tasindig1 guin tanisirlar. Glnkl Tina, Salih’in babasi Berber Ali’'nin kiracisidir.
Filmde ayni gln izleyiciye Salih’in Tina’'ya asik olacaginin sinyalleri verilir.
Nitekim Tina ve Salih élumine bir ask yasarlar. Ama onlarin aski Reis’in
yaptigi kétulukler yizinden yarim kalir. Filmde Reis de Salih ile ayni gun
Tina ile tanisir. Film Salih’in Tina ile agki ve Salih’in Reis ile micadelesi ve
Reis’in bu muicadelede galip gelebilmek i¢in Tina’yr kullanmasi Uzerine
temellenir. Reis’in yaptigi kétulukler Salih’in intihar etmesine yol acar. Tina
ise, filmin sonunda Reis’i, kendisiyle beraber, 6ldurUr.

Romanda ise Tina ve Reis hi¢ tanismazlar. Romandaki Reis filmdeki
kadar “guclt” degildir. Berber Ali ile yaptidi kavgadan yenik ¢ikar. Salih ve

Berber Ali, Reis’e karsi verilen miicadelede daha ustlindirler. Reis, kendi

'2 Filmde Salih’i canlandiran Okan Bayiilgen’in yasca, romandaki Salih’ten oldukga biiyiik olmasi
elestirilmis olsa da bu ¢alisma bu farklilifi ¢ok fazla onemsememektedir.
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istegi ile Sali’e hara¢ vererek bu Ustinligd kabul etmis olur. Kolera
Canavarr’nin ortaya ¢ikmasi ile de mahalleden tasinip gider. Filmde ise Reis
Arap Sado ile yaptidi kavgadan yenik ¢iksa da geri adim atmaz, hasmi Arap
Sado’yu oldirtir. Koétultklerini, arkasina aldigi gigler ile daha da artirarak

surdurdr.

Roman ve film arasindaki bir baska énemli farkhlik, Salih ve Tina’nin
aski ile ilgilidir. Romanda Salih Tina'ya asiktir, ancak Tina Salih’i, onun
kendisini sevdigi kadar sevmemektedir. Salih Tina icin cinayet igler. Buna
ragmen Tina, Salih’in askini anlamaz. Salih'’i terk edip otomobil tamircisi Fil
Hamit ile birlikte olmaktan ¢ekinmez. Romanin sonunda Salih bu yizden

kendini 6ldur(r.

Filmde ise Tina ve Salih birbirlerini “6limane” sevmektedir. Salih
filmde de Tina icin cinayet isler. Filmdeki Tina, romandakinin aksine kendisi
icin cinayet isleyen ve tutuklanan Salih’i, kendi askini ve hayatini feda
edecek kadar cok sevmektedir. Once arabasini vererek Reis'ten cinayet
delilini satin alir. Sonra Reis’in zorlamasi ile Salih’'in serbest kalabilmesi igin
Reis ile birlikte olur. Serbest birakilan Salih, Tina ile Reis’i ayni yatakta
uyurken goérir ve intihar eder. Burada Reis’in kétaliga Salih’in élimine
neden olmustur. Oysa romanda Salih, Tina’nin kendisini terk etmesi
yuzinden Olur. Burada romanda kahramanlarin “mutlak iyi” ve “mutlak kot(”
olarak idealize edilmemesine ragmen, bir bakima Fil Hamit ve Tina’nin
“kétd”logunin Salih’'in 8limine yol agtigini belirtmek yanhs olmaz. CUnki
romanda aslinda “kétl” olan hayattir ve Salih hayata karsi yenilmigstir. Filmde
ise “mutlak koétd” olan Reis’tir. Onun yaptiklarn Salih’in sonunu getirir. Ayni
zamanda kendi sonunu da... Glnki film ve roman arasindaki en énemli
farklardan biri filmin finalinde Tina'nin, Salih’in 6limdnden sonra, Reis'i
6ldirebilmek icin kendi hayatini da feda etmesidir. Burada Salih’in gcocukluk
arkadas! ve Salih’e asik olan Tilki Orhan, Tina’ya tiner dolu kutuyu vererek
Tina’ya hem yol gésterir hem de Tina'yi bunu yapmaya zorlar. Cinkl Orhan

da Salih’e asiktir. Ancak sonugta Salih’in intikamini alan, Tina olur.



139

Film ve roman arasindaki bir baska farklilik Salih’in cinayet islemesine
ragmen bu cinayetten dolayl romanda higbir zaman tutuklanmamis olmasidir.
Salih’in 6ldirdigu kisi, Tina'yl pazarlayan kisidir. Tina artik Salih ile birlikte
oldugundan calismamaktadir. Adam hem bu ylzden hem de Tina'ya asik
olup ondan ylz bulamadigindan, Salih ve Tina’nin birlikte gittikleri digiinde
intikam almak i¢in Tina’nin yazina jiletler. Filmde Reis onu Tina'dan
intikamini almasi igin destekler ve yureklendirir. Ancak Salih, sokakta onu
6ldtrmek icin kovaladiginda adami kurtarabilecek durumda olmasina ragmen
kurtarmaz. Salih adami sokakta herkesin g6zt énunde éldurdr ve tutuklanir.
Boylece Tina’nin saticisi, bilmeden, Reis’in planina uyarak Salih’in sonunu
hazirlamaya yardim etmis olur. Oysa romanda Salih adami, arastirir,
diginden bir sonraki gin takip eder ve gece bir eglence mekanina girerken
oldurdr. Salih bu cinayetten dolayi tutuklanmaz. Buradaki bir bagka énemli
farkliik da romandaki Reis’in, bu cinayetten ¢ok énce Kolera Canavari’ndan
korkarak sehre tasinmis olmasidir. Romandaki Reis’in bu cinayetle hicbir

ilgisi yoktur.

Roman ve filmdeki 6nemli farklihklardan biri de Berber Ali'nin
tutuklanma nedeni ile ilgilidir. Romanda Berber Ali, karisi imine ile birlikte
sehre tasinmig, yasamini uyusturucu satarak kazandigi para ile
surdirmektedir. Berber Ali, ¢ildirdigi icin davraniglari degisen karisindan hem
utanmakta hem de ona yaptiklarindan pismanlik duymaktadir. Bu ylzden Ali,
sehre tasindiktan sonra Madam Eleni’ye yliz vermez. Eleni artik bir komiser
ile birliktedir ve Berber Ali'yi kiskandigi icin Ali'nin uyusturucu ticareti
yaptigini polise bildirir. Berber Ali tutuklanir ve agir iskence gorip aklini
kacirir. Filmde ise Berber Ali “namuslu”dur. “Temizylz Berberi” hi¢bir zaman
romandaki gibi “Ali Baba'nin Yeri” adini almaz. Orada hicbir zaman
uyusturucu satilmaz. Berber Ali, oglu Salih’in cinayet igleyip ortadan
kaybolmasi ile, Reis ile isbirligi yapan “polis’ler tarafindan Salih’in yerini
6grenmek icin tutuklanir ve romandaki gibi agir iskence gorir. Berber Ali
ancak Salih, babasinin tutuklandigini  Cirak'tan 6grenip mahalleye

déndiginde serbest birakilir. Romanda ise, polisler Ali'yi gérdigu iskence
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sonucunda aklini kacirdigr icin, kendi hesaplarina duyduklari korku
nedeniyle, serbest birakirlar.

Film ve romandaki bir bagka farklilik Arap Sado’nun &lim ile ilgilidir.
Arap Sado, mahallenin saygi duyulan koruyucusu ve kabadayilik geleneginin
son temsilcisidir. Romanin ilk béliminde Reis’in adamlar tarafindan pusuya
disUrallp, arkasindan bigaklanarak &ldurdlar. Arap Sado, namini ve her
seyini Salih’e biraktigini séyleyerek 6lir. Filmde ise Arap Sado film
ayrimlamasinin  9'uncu bdéliminde pusuya dusUrilir ve kursunlanarak
6ldaraldr. Film ve roman arasindaki bir baska fark da burada ortaya ¢ikar.
Salih filmde, Arap Sado’nun 6limunin hemen ardindan bitirim olmaya karar
verir, Arap Sado’nun mirasini devralir. Oysa romanda Salih’in bitirimlige karar
vermesi, babasindan azar isittigi icin intihar edip kurtarildiktan sonra
gerceklesir.

iki yapit arasindaki bir bagka fark, Tibr’nin élimine iliskindir. Filmde
romanin aksine 6nce o6len Arap Sado degil Tibrdir. Reis’in ahirini zorla
elinden almasi ile Tibi hem ati Sermin’i hem de kendisini éldartr. Oysa
romanda Arap Sado’yu 6ldirdikten sonra Reis, kendisine kargl gelebilecek
glc olarak Tib1 ve Berber Ali'yi gortr. Onlara gbzdagi verebilmek igin,
Tibrnin ati Sermin’i éldurtir ve Berber Ali'nin dikkaninin camlarini kirdirir.
Bunun Uzerine Tibi ve Berber Ali Reis’in mekanini basarlar. Romanda bir “10
Kasim” gunl Reis ile kavga edip yuzini gizen Berber Ali'dir. Filmde ise Arap
Sado, Tibr'nin 6lumune sebep oldugu i¢in Reis’in mekanini basar ve Reis ile
kavga edip onun yUzunU gizer. Romanda Tibi, Gglncl bélimde ¢ikan ahir
yangininda 6l0r. Ya uyusturucu aldigi i¢in uyanmaz ya da yangin ¢iktiginda
zaten yuksek dozda uyusturucudan élmustar. Filmde otomobil tamirhanesinin
sahibi Fil Hamit, Arap Sado’nun heykelini yaparken, romanda Tibrnin ve
yanarak 6len atlardan birinin heykelini yapar.

Film ve romanda Salih’in babasi ile iliskisi de farkhlik sergiler.

Romanda Salih, kendi istegiyle tamirhanede calismaya baslar ve basaril
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olur. Babasi ise Salih’'in usta tamirciler ile vakit gecirmesine kizar, Salih bu
ylzden intihar eder. Filmde ise baglangicta Salih tamirhanede ¢aligmaktadir
ve babasi ile arasinda bu konuda bir anlagsmazlik yoktur. Filmde, Salih,
babasina karsi gelebilir ve babasi da ondan gekinir. Ornegin Berber Al

buyuk oglu Reco’yu, Salih; “Baba, yapma!” dedigi icin dbvmez.

Roman ve film arasinda deginilmesi gereken bir bagka farklilik da filme
eklenen Salih’in “l¢ tekerlekli bisiklet”idir. Romanda olmayan bu bisiklet,
filmde Salih’in yasamini temsil etmektedir. Filmin anlaticisi olan Sairler’in;
“Bilemezdi Ug¢ tekerlekli bisikletin karanlikta takla atacagini.” sézleri gergekte
Salih’in akibetini, yani 6lumdnu anlatir. Salih, tutuklanmadan hemen &énce
bisikleti, bos sokaklarda kendiliginden yurur. Bunu izleyen sahnelerde Salih’in

sonu baslamis olur ve kisa bir slire sonra Salih 6lir.

Goraldiga gibi film, romanla ayni éyklyld paylasmadigi gibi olay
O6rgustnin kurulmasinda ve olaylar arasindaki neden- sonug iligkilerinde

oldukga fazla degisiklik yapmistir.

vi) Agir Roman’da Kisiler

Agir Roman filmi ve romaninda baslica kisiler aynidir. Ancak romanin
filme aktarimi sirasinda bunlardan bazilarinin kisilikleri ya da 6yklde
oynadiklari roller degistirilmis, kimilerinin basindan gecen olaylar ise bir
baska kisiye mal edilmigtir.

Agir Roman romaninda “mutlak iyi” ya da “mutlak kotU” kisi yoktur.
Roman Kkisileri hayati iyisi ve koétlsU ile yasarlar. Her birinin “yanhs” bir
davranigi ya da isledigi bir “su¢” vardir. Uyusturucu satmak, kullanmak,
tehdit, adam 6ldirme, fuhus, dolandiricilik, yankesicilik gibi “yasal” ve “iyi”
olmayan pek c¢ok olgu Kolera Sokagi sakinleri igin dogaldir. CUnki

yasadiklari ortam bunu gerektirir.
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Film Kigileri ise romanin tersine mutlak “iyi” ve mutlak “kétl” olarak

ayrilmigtir. Film, “iyi” ve “kéti’nin muicadelesine ve bu micadeleyi kimin

kazanacagina odaklanmistir.

Agir Roman’in Kisilerini siralayip inceleyerek o6ykude o6nemli rol
oynayan Kkigilerin romandan filme aktarilirken gecirdikleri déntisim daha

aclk bir sekilde ortaya konulabilecektir.

Agir Roman'da baslica kisiler; Berber Ali, (Gili Gili) Salih, Tina, Arap
Sado, Reis, Reco, imine, Tibi (ve figlratif yapinin bir 6gesi olan ati Sermin),
Fil Hamit, Tilki Orhan, Gaftici Fethi, (Filmde) Berber Ali’'nin Ciradi, Puma
Zehra, Madam Eleni, Kolera Canavari (Romanda “Tatlici Taner” — Filmde
“Pogacac!”), Tina’nin Saticisi, Komiser ya da Polis, Sairler ve Kolera Sokagi
Sakinleri’dir.

Berber Ali: Berber Ali, Kolera Sokagi’'na ailesi ile birlikte gd¢ ederek
Oyklde yasananlari baglatan kigidir. Romandaki Berber Ali, karisini ve
cocuklarini déver, ¢apkindir ve cesurdur. Madam Eleni onun ilk ¢apkinhgi
degildir. Ali karisini, capkinliklarina ses gikarmamasi igin dyle korkutmustur ki
romandaki imine sokaga gikmaya bile korkan bir kadindir. Romandaki Berber
Ali, durup dururken, sol goérisli olarak bilinen siyah-beyaz gazeteleri
okumaya karar verir ve bdylece mahallede siyasetin konusulmasina yol acar.
Onun dikkani tim bu tartismalarin mekani olur. Romandaki Ali cesurdur,
bitiimdir. Mahalleliden harag¢ toplamaya calisan Reis’e karsi gelebilir, onunla
kavga bile eder. Reis de Arap Sado’nun éliminden sonra kendisi igin tek
tehlike olarak Berber Ali’yi gérmektedir. Ancak Ali, dnceleri namusu ile para
kazanirken sehre tasindiktan sonra orada yasayabilmek icin yasal olmayan
islere girer ve diukkaninda uyusturucu satmaya bagslar. “Temizylz Berberi”
olan dikkaninin adini “Ali Baba’'nin Yeri” olarak degistirir. Bdylece, Madam
Eleni onu polise ihbar edene degin rahat bir yasam surer. Bundan sonra
tutuklanir, sorgulanir, iskence goérir ve akhni kagirir. Geri kalan émrin(

mezarlikta dolasarak gegirir.
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Filmdeki Ali de cesurdur. Romanin tersine Ali filmde berberligi
birakmaz ve “namusu ile” para kazanmaktan vazge¢mez. Berber Ali filmde
de karisini aldatir. Gocuklarindan ise sadece Reco’yu dévebilir, Salib’i
dévemez. Filmdeki Salih babasina karsi gelebilir, bicak bile ¢eker. Salih,
agabeyi Reco’yu babasinin elinden “Baba, yapma!” sozeri ile birkag kez
kurtarir. Filmde Berber Ali’'nin siyasi géristne deginilmemistir. Filmde de
Berber Ali tutuklanir ve iskence goérir. Ama bunun nedeni, uyusturucu
satmas! degildir. Polis, isledigi cinayetten dolayi ortadan kaybolan Salih’i
bulabilmek i¢in babasini tutuklar. Filmde Salih bulununca serbest birakilan
Berber Ali’'nin akibeti bilinmez.

Salih: Salih, filmde romandakinden pek farkli degildir. Yalniz romanda
daha gucli bir kabaday! olur. Cesurdur, zekidir. Yapmak istedigi isi yapar;
otomobil tamirciligi. Bu anlamda bir bakima babasina karsi gelir. Babasindan
azar isitmesini gurur meselesi yaparak intihar eder. Romandaki Salih, ne
kadar suca bulasirsa bulagsin, her zaman cocuklugunun saf ve temiz
bakiglarini muhafaza eder. Her ne kadar kabaday! oldugu icin acikca disa
vuramasa da icinde anne sevgisini, kardes sevgisini ve arkadas sevgisini
derinden hisseder. Romandaki Salih filmdeki Salih’ten daha zeki ve
kurnazdir. Ornegin Tina ve Fil Hamit'ten aldigi intikam sekli mahallenin “zeki
insanlari”’ndan tam not alir. Filmdeki Salih ise daha “saf’tir. Romandaki Salih,
Kolera Sokagi’'nda yasamayi sever. Bunun igin cinayet islemeyi bile gbze alir.
Yani romanda Salih’in cinayet islemesinin tek nedeni Tina degildir. Salih
intikam yemini etmistir ve eger bu yemini tutmazsa kabadayilik geleneklerine
g6re mahalleyi terk etmesi gerektigini bilir. Filmdeki Salih, babasindan hig
dayak yemez.

Filmde ve romanda Salih, Kolera Canavari’'ni yakalar. Romanda Katili
dclncl bélimin son kisminda yakalamasina kargin Salih, romanin bagindan
itibaren anlatici tarafindan “Gili Gili Salih” olarak anilir. Bu nami Kolera

Canavarr’ni yakaladigi zaman onun her iki kulagini birden kestigi igin almistir.
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Filmde de Salih Kolera Canavari’'ni yakaladiktan sonra nam aldigina deginilir
ama bu namin ne oldugu séylenmez ve Salih’e kimse o sekilde hitab etmez.

Tina: Salih’in romandaki ve filmdeki blylk aski Tina, romanda da
filmde de Rum asill bir hayat kadinidir. Romandaki Tina, iligkileri baslarken
Salih’i iligkinin yldrimeyebilecegi ve eger ylUriimezse kendini birakmamasi
konusunda uyarir. Romandaki Tina Salih’in blylk askini anlayamayacak
kadar anlayissiz ve “basit” bir kadindir ve Salih’i onun kendisini sevdigi kadar
sevmemektedir. Bir sire sonra Salih’i terk edip baska biriyle birlikte olmaya
baslar.

Tina filmde de Salih’e iligkilerinin ylirimeyebilecedi konusunda ayni
uyartyl yapar, ancak filmde Tina'nin 6ngérisi kismen gerceklesir. CUnki
filmdeki Tina, Salih’i élumine sever. Salih’in isledigi cinayetten hikim
giymemesi icin 6nce askini feda eder, Salih 6ldikten sonra da onun
intikamini almak icin hayatini... Filmdeki Tina “iyi” dir. Iyi kalplidir, sevecendir,
dosttur ve “insan”dir. Olduk¢a da dindardir. Sik sik kiliseye gidip dua eder.
Romandaki Tina'da ise bu 06zellikler yoktur. Romandaki Tina kendisini;
“pahali, zevk diskinl ve inangsiz” olarak tanimlar (Kagan,1991: 97). Nitekim
Tina’nin Fil Hamit'i secmesindeki en énemli neden, Hamit'in parasi ve “uzun
kuyruklu” arabasidir. Bu davranisi ile romandaki Tina, Salih’in bir ceket
digmesini alabilmek icin Reis’e arabasini veren, Salih’in intikamini alabilmek

icin hayatini feda eden filmdeki Tina ile taban tabana zit bir kisilik sergiler.

Reis: Romanda ve filmde Reis, kabadayilik geleneklerini hice sayarak,
yeralti didnyasini ele gecirmeye calisir. Filmdeki Reis gercek anlamda
“kota”dir. Kendi amaglarina ulasabilmek igin her seyi yapar. Kuguk esnafi,
hatta bir hayat kadini olan Tina’'yl bile haraca baglar. Kendisi igin tehlike

olarak gérdigl Berber Ali ve Salih’ten kurtulmak icin her yola bagvurur.

Filmdeki Reis’in polis ile iligkisi vardir. isinin “koministleri yakalamak”

oldugunu soyledigi kisi ile sik sik konusur. Bu iligki dyle gacludir ki, cinayet
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delili olan Salih’in ceketinin digmesi Reis’in elindedir. Reis’in Berber Ali’yi ve
Salih’i tutuklatmak ve serbest biraktirmak gibi bir gict vardir. Reis filmin

sonunda Tina tarafindan oldurdlir.

Romandaki Reis, filmdeki Reis kadar gigli degildir. Salih’in
astinltgund  kabul eder ve ona kendi rizasiyla harag verir. Kolera
Canavarr’'nin ortaya ¢ikmasi ile de kendi canindan korkup Kolera Sokagi'ni
terk eder. Romandaki Reis, Tina ile higbir zaman tanigmaz. Sehre

tasindiktan sonra da romanda Reis’in bahsi gegmez.

Fil Hamit: Romandaki Fil Hamit “kéti”dir. Tamirhanesinde is kazasi
sonucu 6len giraklarini el atindan gémdurerek olayi értbas edecek kadar kati
yurekli ve bencildir. Romanda Tibrnin éliminin ardindan onun ve ahir
yangininda Olen atlardan birinin heykelini yaparak mahallelinin takdirini
kazanir. Ancak Tina'yl Salih’in elinden alarak, her ne kadar bunu isteyerek

yapmasa da, Salih’in intihar etmesine neden olur.

Filmde ise Fil Hamit ile Salih’in aralarinda bir sorun yoktur. Filmdeki Fil
Hamit, serseri, zampara ama yufka ydrekli olarak betimlenmigtir. Fil Hamit
filmde 6liminden sonra Arap Sado’nun heykelini yaparak romandaki gibi

mahallelinin takdirini kazanir.

Roman filme aktarilirken, “Fil Hamit” ile “Reis”in “kétd”l0gundn
birlegtirilerek “Reis”in kisiligine yUklendigi séylenebilir. Bdylece anlati,
geleneksel “iyi- k6tl” catismasi gercevesine oturtularak catisma, “Salih” ve
“Reis” arasinda kurulmustur. Bdylece hem c¢atisma bélinmemis, hem de

“lyi"nin kargisina oldukga guclu bir “k6ta” yerlestirilmistir.

Arap Sado: Arap Sado, hem romanda hem de filmde “iyi"dir. Kolera
Sokagi'nda kabadayilik geleneginin son temsilcisidir. “Racon”a aykiri hic

birsey yapmaz. Korkusuz, iyi kalpli, mahallelinin koruyucusu Arap Sado
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filmde de romanda da Salih ve Berber Ali’nin yakin dostudur. Salih, romanda

da filmde de Arap Sado’nun 6liminden sonra onun yerini alir.

Arap Sado filmde de romanda da Reis’in adamlari tarafindan pusuya
dusUrUlerek éldaraldr.

Berber Ali’nin Ciragi: Romanda olmayip filme eklenen tek Kkisi,
“Berber Ali’nin Ciragi”dir. Romanin Salih’'in cocukluk déneminden basladigi,
filmin ise bu kisimlari biydk él¢ctde atladigi g6z éniine alindiginda, “Cirak”in,
Salih’in -filmde yasamadigi- ¢ocukluguna bir génderme oldugu disindlebilir.
Romanda Salih ¢ocuklugunda babasinin berber dikkaninda g¢alisir, ancak bu
iste basanli degildir. Tras etmeye calistigi balonu patlatir. Filmde ise tras
etmeye calisirken balonu patlatan “Cirak™ir. “Cirak”in filmin dykustnde
oynadigi 6nemli rollerinden biri Berber Ali’'nin tutuklandigini Salih’e
sOylemesidir. Bir bagka énemli roli ise filmin sonunda Salih’'in sustalisini
yanan arabaya firlatmasidir. Bu hareket, bir bakima, Kolera Sokagi’nda

kabadayilik geleneginin sonunu ifade etmektedir.

Tilki Orhan: Tilki Orhan, romanda Salih’in ¢cocukluk arkadasi, filmde
ise kan kardesidir. Hem filmde hem de romanda escinseldir. Salih’e asiktir.
Salih arkadasinin bu tercihine hem filmde hem de romanda énce olumsuz

tepki verse de Orhan ile arkadasligini koparmaz.

Orhan, romanda ve filmde patlamadan sonra ytzinde olugan yara izi
nedeniyle cirkinlesir. Romanda hayatini baska islerde, en sonunda da
genelevde calisarak kazanmaya devam eder. Filmde ise patlamadan sonra
Puma Zehra’nin kanatlari altina girer, onun evinde yasamini strdardr. Para
kazanmaktadir. Parasiz kaldiginda Salih’e para verir, ancak paray! nasil

kazandigi romandaki kadar agik¢a belirtiimez.
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Tilki Orhan’in romanin aksine filmde énemli bir baska roll vardir.
Filmin sonunda Reis’in élimind “planlayan” ve Tina’ya uygulatan Tilki

Orhan’dir. Romanda ise béyle bir durum séz konusu degildir.

Reco: Salih’in agabeyi Reco, romanda da filmde de Kolera
Sokagi’'nda yasamaktan memnun degildir. Reco, Kolera Sokagi diginda bir
yasam oldugunun farkindadir. O hayatin igine gitmek ve ¢izgi roman gizeri
olmak ister. Ancak babasi onun bu istedine saygl duymamaktadir. Bu ylzden
Reco evi terk eder ve sehirde ise girer. Filmdeki Reco’nun siyasi goérisU;
giydigi yesil parkadan ve mahalleliye Reis’e karsi haklarini aramalari igin
orgutlenmeleri gerektigini soéyleyip “kominist” olmakla suglanmasi ile
verilirken romanda Reco’nun mahalle disindaki arkadaslarinin Berber Ali'ye

hediye olarak “kirmizi gul” gbndermesi ile anlatilir.

imine: Berber Alinin karisi imine, filmde de romanda oldugu gibi
yalniz, aldatiimisg ve korkak bir kadindir. Her ikisinde de yasadidi olaylara
dayanamayip akhini kacirnr. Gocuklarina diiskiin bir anne olan imine,
onlardan ayrilmaya dayanamaz. Filmde sehre tasindiktan ve Berber Ali'nin
tutuklanmasindan sonra imine’nin akibeti bilinmez. Romanin sonunda ise

sehirde yalniz kalan imine, hayatini oglu Reco ile birlikte siirdirmeye basglar.

Tibi: “Seyyar Cigerci Tib1” romanda 6limunden sonra heykeli dikilecek
kadar sevilir. Temiz, darUst bir insandir. Karisi tarafindan aldatildiktan sonra
kadinlara kismus, ati Sermin ile ahirda yasamaya baslamistir. Romandaki
Tibi, Reis ve adamlarina kargi gelebilecek kadar cesurdur.

Filmdeki Tibi ise, acizdir. Reis ve adamlarina édnce boyun egmese de
aldigi tehditlere dayanamaz. Ahirinin zorla elinden alinmasindan sonra, hem
atit Sermin’i hem de kendini 6ldirdr. Filmde Tibr’'nin ge¢misi bilinmez.
Perdede ilk gérindigl anda agir cekim ve fonda duyulan hGzinlG bir mizik
esliginde bir trajedi yasadigi sezdirilir ama bunun ne oldugu hicbir zaman

anlasiimaz. Tibi filmin baginda 6ldr.
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Puma Zehra: Romandaki Puma Zehra ve filmdeki Puma Zehra
birbirine benzer bir kisilik sergiler. Romandaki Puma Zehra, bir
konsomatristir. Mahallede sevilir ve sayilir. Zamanla konsomatrisligi birakip

kendini mahallenin kadinlarini egitmeye adar.

Filmdeki Puma Zehra; is bitirici, iyi ve cesur bir kadindir. Mahallede
her ise kosar. Romanda Puma Zehra, otomobil tamirhanesinin tstiinde oturur
ve patlamada evi yok olur. Filmde ise tamirhanenin karsisinda oturur.
Patlamadan sonra Tilki Orhan ve Gatftici Fethi'yi evine alir. Zehra’nin
6liminden sonra da Orhan orada yasamaya devam eder. Puma Zehra,

romanda da filmde de Kolera Canavari’nin kurbani olur.

Kolera Canavari- Tatlici Taner Agabey ya da Pogacaci: Kolera
Canavari, romanda mahallede yasayan, Tatlici Taner Agabey’dir. Romanda
cinayet islemesinin nedenini kurbanlarinin tathlarini  begenmemesine
dayandirir. Filmde ise Taner tatlici degil, “podacacidir”. Filmde ismi yoktur.
Romanda Kolera Canavari yakalanana degin katilin kimligini okuyucu bilmez.
Filmde ise izleyici, katilin kimligini Kolera Sokagi sakinlerinden énce dgrenir.
Kolera Canavari, fiimde de romanda da Salih tarafindan yakalandiktan
hemen sonra mahalleli tarafindan lin¢ edilir. Onu yakalamasi hem romanda

hem de filmde Salih’in nam almasina neden olur.

Anlatici- Sairler: Sairler, romanda da, filmde de sokakta yasarlar.
Romanda ¢ok 6n plana ¢ikmayan sairler, filmde “anlatici” konumundadir.
Filmin basindan itibaren, zaman zaman araya girerek ve c¢ogunlukla
dogrudan izleyiciye, kameraya, bakarak konusurlar. Senaryoyu yazan
ybénetmen- yazar ikilisinin, Sairleri romanin anlatim tarzi olan buayuld
gercekgiligi  filmin anlatimina aktarabilmek igin bu sekilde kullandigini
sbylemek yanhs olmaz. Sairlerin sézclUstnu, yoénetmen “Mustafa Altioklar”
canlandirmaktadir. “Anlatici- Sairler” sik sik ekrana gelerek ya da dis ses

olarak “anlatici” gérevini gorarler.
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Madam Eleni: Madam Eleni, hem romanda hem de fiimde Berber
Ali'ye asik bir Rum kadinidir ve Berber Ali onun bu askina karsilik verir.
Romandaki Eleni’nin intikam alma duygusu gucladdr. Berber Ali'yi polise
ihbar ederek tutuklanmasina, igskence gdrmesine ve aklini kagirmasina
neden olur. Oysa filmdeki Eleni, iyi kalplidir. Berber Ali'ye ve ailesine zarar

vermez.

Komiser ya da Polis: Filmde goérevinin “mahalledeki komunistleri
temizlemek” oldugu belirtilen “Polis”, Reis ile isbirligi icindedir. Cinayet delilini
bile Reis’e verecek kadar gucli bir isbirligidir bu... Reis’in istediklerini
yaparak, onun glcunU pekistirir. Ancak bu isbirliginin nedeni agik degildir. Bu
nedenle kisinin ylzeysel kaldigi sGylenebilir.

Romandaki “Komiser’in ise Eleni ile birlikteligi ve Berber Ali'yi
tutuklamasi diginda ¢ok fazla bir rol yoktur.

vii) Agir Roman’da Mekan

Agir Roman'da mekan, Kolera Sokagi’'dir. Hem roman hem de film
ayni mekanda gecer. Kolera Sokagi, cok farkl kesimden insanlarin, farkli
hayatlar yasadigi bir sokaktir., Romanda; Romanlar (cingeneler),
kabadayilar, Anadolu’dan gb¢ edenler, Rum azinliklar, hayat kadinlari,
tamirciler (imparatorlar), softalar, yankesiciler ve dilenciler Kolera Sokagr’nin
halkini olusturur. Kolera Sokagi’nda Muslimanlar, Stryaniler ve Hiristiyanlar
bir arada yasarlar. Filmde de Kolera Sokagi sakinleri roman ile aynidir,
ancak sokak sakinlerinin yagamlari romandaki kadar ayrintili verilmemigtir.

Daha 6nce de belirtildigi gibi yazar Metin Kacan romanini, 1970’li
yillarin Dolapdere’sinde yasadiklarindan esinlenerek yazmistir. Yazarin
romanda olaylarin gectigi mekan ile ilgili verdigi en énemli ipucu; Polonyali
Sair Adam Mickiewicz’in Mulzesi’nin Kolera Sokagi'nda bulunmasidir.

Mickiewicz'in Miizesi gercek yasamda istanbul'da, Tarlabasi- Dolapdere,
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Tath Badem Sokak’ta bulunmaktadir. Yénetmen Mustafa Altioklar da filmini
bu mekanlarda ¢ekmistir. Filmin hemen basinda Kolera Sokagr'nin gergek
adinin “Tayyare Sokak” oldugu, ancak icinde yasayanlar tarafindan “Kolera”

adi ile anildigi belirtilir.

viii) Agir Roman’da Zaman

Roman, olay 6rgusunin baslamasindan onig¢ yil dncesinde Berber
Ali'nin Kolera Sokagr’na tasinmasi ile baslar, bir kis ve bir ilkbahar mevsimi
boyunca surer. Romanda Kolera Sokagr’nda yasam slrerken zaman hizla
akip gider. Her ne kadar anlatici; aksamin gelisini, sabahin olusunu,
mevsimlerin degisimini belirtse de romanin ka¢ gin surdigunt hesaplamak
olas! degildir. Olay 6rgusi, olaylarin bagladigi yihin kis aylarindan birinden
baslayarak kurulur; ilkbahar mevsimi gelir, geger, olaylarin hangi mevsimde

sona erdigi belli degildir.

Film ise yalnizca Berber Ali ve ailesinin istanbul’a Anadolu’dan gé¢
ettigini sezdirmekle yetinmig, bu gb6¢cin ne zaman gergeklestigini
belirtmemigtir. Agir Roman filminde olay Orgusu asag! yukari 25 gun surer.

Filmde mevsim degisiklikleri verilmez, olaylarin timd ayni mevsimde geger.

Roman 140 sayfa, filmin sdresi 121 dakikadir.

ix) Agir Roman’da Temalar

Agir Roman filmi’'nde “iyi” ve “k6étl”ntn ¢atismasi temel temadir. Film
“kotulerin hep kazandigi” ydonindeki inanci ele alir ve bunu kirmayi hedefler.
Film, her zaman koétllerin kazanamayacagini, “iyi”’lerin de galip gelebilecegi

mesajini vererek son bulur. Filmde iglenen diger temalar; sevgi, ask,
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fedakarlik, aile, arkadaslik, yardimseverlik, geleneklerin surdarilmesi
gerektigine iligkin inang ve namus kavrami olarak sayilabilir.

Roman ise, “iyi” ve “k6tl” muacadelesini temel almaz. Romanda
Ozellikle; kdyden kente gb¢ olgusu, sevgi, baglilik, tutku derecesinde ask, aile
sevgisi, fedakarlik, geleneklerin sdrdirdlmesi gerektigine iligkin inang,

sadakat ve ihanet islenir.

x) Agir Roman’da Bakig Acisi

Agir Roman romani “tanrisal bakis acisi” ile yazilmistir. Bu her seyi
bilen ve gdren anlatici, 6rnegin Salih’in romanin g¢lnct béliminde alacagi
‘nam”i romanin ilk bdlimdnden itibaren bilir ve Salih'ten romanin ilk
béluminden itibaren “Gili” olarak bahseder. Salih, Kolera Canavarr'ni
yakaladiginda okuyucuya Salih’in namini buradan aldigini agiklar. Hatta bu
namin anlaminin olup olmadigini tartisir ve anlaminin degil, ilging olmasinin
6nemli oldugu sonucuna varir. Tipki bunun gibi, anlatici diger tim roman
kisilerinin de gegmigini, baglarindan gegenleri, digtncelerini, duygularini bilir

ve okuyucuya aktarir.

Agir Roman filminde ise anlatici sokakta yasayan ve “U¢ kisi"den
olusan “Sairler Grubu”dur. Anlatici- Sairler, filmde zaman zaman gérindr ya
da dig ses olarak olaylar ile ilgili bilgi verir. Bu bilgilerin hemen hemen hepsi
romandan alinmis ve degistiriimistir. Calismada filmin ayrimlamasi yapilirken
Anlatici- Sairlerin - sdyledigi tim sdézler belirtilmistir. Bu sézlerin romanin
hangi kismindan alinip nasil bir degisime ugratildiginin goérilmesi agisindan
da alintt yapilmis olan kisimlar roman ayrimlamasinda belirtilmigtir.
Romandaki anlatici, diger tim Kigiler gibi, Sairler'in dastncelerini ve
eylemlerini de okuyucuya aktarir. Oysa filmde anlatici, “Sairler’dir. Bu
nedenle Agir Roman filminin, romandan farkh bir anlaticiya, dolayisi ile bakig

acisina sahip oldugu belirtilmelidir.
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xi) Agir Roman’da Dil ve Diyaloglar

Agir Roman'da anlaticinin kullandidi dil “argo”dur. Yazar Metin Kagan
bunun nedenini; Agir Roman'da argo kullandim ¢inkd argo siddetin degil

sefkatin ve masumiyetin dilidir.” sézleri ile agiklamistir.

Romandaki kisiler, kendi siveleri ile konusturulmustur. Filmdeki tim
kisiler de, Tirkce'yi kendi siveleri ile konusur. Ornedin Romanlar, yaygin
olarak bilinen sekli ile “Roman” gsivesini, Rum azinliklar, kendi sivelerini
kullanirlar. Salih ve ailesi ise diizgin bir Turkge kullanir. Filmde kullanilan dil

oturmustur ve izleyiciye ters gelmez.

Yazar romaninda benzetmelere ve Kisilestirmelere oldukca fazla yer
vermistir. Ornegin, Salih intikam yemini ederken “gdégsiine cubuklu pijama
susU verir”. Yagan kar, “gelinlik” olarak nitelenir. Kar; Kolera Sokagi'nin
Uzerine “usta bir gaftici sessizligi” ile yagar, “sadir numarasi” yapar. Digsarida
asih duran camasirlar Kolera Canavar’'ndan korkarak kendilerini igeri
almalarn igin insanlara yalvarir. “Gece”, baska insanlara yardim etmeye

gider...

Roman -di'li gegmis zaman ve -mig’li gecmis zaman kullanilarak
yazilmistir. Anlatimda genel olarak -di'li ge¢cmis zaman hakimdir. Anlatici
gecmiste yasanan bir olaya iligkin bilgi verdiginde -mig’li ge¢mis zaman

kullaniimigtir.

Diyaloglar olusturulurken, romandan bire bir alinan cUmlelere yer
verilse de o&ykunin dedistirilmesi, yeni diyaloglarin yazimina ihtiyag
dogurmustur. Roman kisilerinden alinan kimi cimleler ise filmde farkl kigilere
mal edilmistir. Ornedin, romanda Berber Ali ve Reis’in kavgasi sirasindaki

konusmalari filmde Arap Sado ve Reis arasinda yapilir.
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xii) Agir Roman Romani ve Filminin Anlatim Dilinin

Karsilastirilmasi

Roman, bayuli gercekci metinlere 6zgl 6zelliklerin hemen hemen
tim(nd tasir. Oncelikle, romanda, dogadiistiine yer verilmistir. Mevsimler, kar,
camasirlar, gece; hem Kisilestirilir, hem de konusturulur. Anlatici, Kisiler ve
okur bu “dogadlsti olaylan” sorgulamaz. Bunun yaninda kisilerin ruhsal
tanimlamalari yapilmamig, daha ¢ok eylemleri ile degerlendirilmiglerdir. Bu
eylemlerin nedeni de sorgulanmamaktadir. Agir Roman diglenmis bir diinya
yaratmamistir. Romandaki olaylar, kisiler ve mekan, yazarin yasaminin bir
déneminden esinlenilerek olusturulmustur. Ancak “gercek” olan bu dgeler

blydlU bir anlatim ile okuyucuya sunulmustur.

Blydll gercekgilik anlatim tarzinda yazilmis olan Agir Romanin film
diline nasil aktarildigr; filmden secilen bir sahnenin anlatim dilinin, roman ile
karsilasgtiriimasi ile ortaya konacaktir. Bunun igin romandan segilen bolim,
romanda bashgdl olmayan ancak yapilan ayrimlamada 2'nci bélimidn “Reis”
olarak adlandiriimis 1’inci kismi ile film ayrimlamasinda “Tibi” adi verilmig
olan 6'nci ayrimdir. Roman ve filmin bire bir értisen bir béliminin olmadigi

da belirtiimelidir.

Filmin “Tibi” olarak adlandirilan ayrimi; bulutlu ve dolunayl bir gecede,
gbkyUzunl gostererek baglar. Zincirleme ile gecilen bir sonraki planda, genel
cekim; sokakta Reis ile adamlari, Tibi ile ati Sermin ve ¢ kisiden olusan
Anlatici- Sairler Grubu’nun oldugu goérular. Reis, Tibr'ya ahirini satin almak
icin son teklifini yapar, Tibi kabul etmez ve Anlatici- Sairler'e, Reis’in kendi
ahirina g6z diktigini syler. Tibi ve Reis, agiz minakasas! ederler. 20 saniye
stren bu ¢cekim boyunca kamera genel planda sabittir Tibi kameraya arkasi
dénik uzaklagsirken, Reis ylUrlyerek kameraya dogru yaklasir. Bu sirada,
Anlatici- Sairler konusmaya baslar. Zincirleme ile gecilen planda yeniden

gbkylzu, bulutlar ve dolunay gértntr. Sairler konugsmalarini sGrdirmektedir;
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“Bosa bilet kesen haracci yeni yetme haybeciler, kabadayiligin
serefini bes paralik ederken, Tibi, her ne kadar yalnizlik
cekmese de, gene de tek basinaydi.”

Bir sonraki plana yine zincirleme ile gegilir. Tibi, ahirda bir sandalyeye
baglanmistir. Gergevede, Tibi ve geride, arkasi dénlk olan “Sermin” goérulur.
Burada Sermin, spot i1gikla 6zel olarak aydinlatiimistir. Kamera gévdesi ile
birlikte, yavas yavas Tibr’'dan uzaklasirken 9 saniye slren bu hareket,
zincirleme ile yarida kesilir. Reis ve bir adami, ayni karede 3 saniye slreyle
bas plan gérdlir. Reis, Tibr'ya ahin kendisine sattigina dair bir kagit
imzalatmak istemektedir. Adamina bir bas hareketi yaparak kagidi Tibr'ya
gbtirmesini emreder. Bu kez kamera, Tibr'ya, gévdesi ile birlikte, yavas
yavas yaklasir. Tibi kagidi imzalamay! reddeder. Yaklasik 10 saniye slren
bu hareket, iki kez; Reis’in “Iimzala!” sézii ve bas plan gérintisi ile kesilir.
Reis, ikinci kez ekrana geldignde Sermin’e bakmaktadir. Oznel kamera bir
sonraki planda Reis’'in géztinden, Sermin’in kuyrugunu gorir. Zincirleme ile
gecilen diger planda, bu kez kamera, TibI’'nin arkasina gegmistir. Genel plan,
cercevenin sag ondnde Sermin cepheden goérillr, cercevenin arkasinda
Reis’in adamlari, Reis ve Tibi vardir. Reis, Sermin’e yaklasir ve Tibr'yi
Sermin’e tecaviz etmekle tehdit eder. Zincirleme gecisle kamera bu kez
yeniden Tibr'yl cepheden gérar. Tibi bagirir, kagidi imzalamay kabul eder.
Bu arada yeniden Sermin’in cepheden géruldiga ve Tibr'nin cepheden
goraldagu planlara zincirleme ile gecilir. Bu gekimler ortalama 4’er saniye
surer. Zincirleme ile yeniden karsi aciya gegilir. Kamera genel planda sabittir.
Tibrnin elleri ¢ézaltr, Tibi kagidi imzalar. Reis, kagidi alir, Tibr’'ya gulerler ve
33 saniye siren bu sabit planda Reis, Sermin’e tecaviiz etmeye karar verir.
Zincirleme ile gegilen 6znel kamera ile Reis'in bakis acisindan $Sermin
g6raldr. Reis, Sermin’e yaklasir, Tibi uzun bir ¢iglik atar. Bu sirada kamera
cok hizli bir sekilde 6nce ahirin iginde tavana dogru gevrinir. Sonra kesme ile
sokaga gegcilir. Hava aydinhktir. Kamera yine ¢ok hizli bir sekilde sokakta
ilerler ve Berber Ali’'nin éninde oturmakta oldugu dikkanina kadar gider.
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Gorinta cifttir, titremektedir ve 12 saniye siren bu hareket boyunca Tibr’'nin
¢cighgi strer. Kamera’nin durmasi ile ¢iglik da sona erer. Berber Ali oturdugu
yerden kalkar. Kosmaya baslar. Bu kez kamera Berber Ali'yi kogsarken takip
eder, bu sirada fonda bir kalp atisi efekti duyulmaktadir. Berber Ali'nin
kosusunun 10’uncu saniyesinde zincirleme ile Tibr’nin ahirina gegilir. Genel
planda Tibi ve Sermin gorultr. Tibi uyusturucu hazirlamaktadir ve 2 saniye
sonra zincirleme ile yeniden sokakta kogsan Berber Ali'ye gecilir. Ali’nin
kosusu sidrerken aralarda; Tib’'nin  uyusturucu hazirlamasi, elindeki
enjektérle Sermin’e yaklagsmasi ve 6nce Sermin’e sonra kendine igne
yapmas! gosterilir. Berber Ali’'nin ve yolda ona katilan sokak sakinlerinin
kosmalari ve ahira ulagmalan Ali’nin kosmaya baglamasindan itibaren 40
saniye slrer. Bu slire boyunca tam 8 kez uyusturucu hazirlayan ve Sermin ile
kendisine igne yapan TibI'nin hareketlerinin detaylarina kesilir. Bu detaylar
birer saniye sirer. Ozellikle Tibi kendine igne yaparken cok yakin plan
enjektdre yayillan kan goérantisu etkileyicidir. Berber Ali'nin kosusu ise ¢ok
cesitli agilardan verilir. Alt agilar, Ust agilar, yakin planlar kullanilir. Gegiglerin
tima, ¢ok kisa siren, zincirleme ile yapiimistir. Kamera Ali'yi higbir zaman
tam olarak gérmez, izleyici yakin planda basini ya da ayaklarini gérar. Ali’'nin
kosusu sirasinda da gérinti yine cifttir ve sallantiidir. Tibi, Sermin’e ve
kendine uyusturucu igne yaparken, fonda hizdinli bir mizik duyulur ve

anlatici dig ses devreye girer;

“Bir ¢ift kanattiniz, hiznlin riizgarlarinda,

Dagilip gitti melekleriniz beyazin 6te daglarinda,
Agdlasin ardinizdan bir agizdan bitlin dehsetiyle Kolera,
Tibi, sen, harbi hayalet, saglam gariban,

Ruhuna El- Fatiha!”

Siir bitmeden, ahirin kapali olan kapisi igceriden gorultr. Kapi acilir,
Berber Ali ve beraberindeki kalabalik iceri girer. Zincirleme ile gecilen planda

6znel kamera, kalabalidin bakis acisindan, yerde yatan Tibi ve Sermin’i
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gbrir. Kamera genel plandadir ve goérintl dijital bir efekitle yanlamasina
yukari dogru kalkarken zincirleme ile kalabaligin bunun tam tersi dogrultuda
inen goruntistne gegilir ve kamera kalabaliga optik kaydirma ile yaklasir.
Hareket surerken zincirleme ile bir sonraki plana gecilir ve Anlatici- Sairler
g6rilar. Onlar da UGOzglnddr ve “olduklarn yerden” Tibi ve Sermin’e

bakmaktadirlar.

Zincirleme ile gecilen planda ertesi giin Arap Sado, Reis’in “mekanina”
gider. Onu disan cagirir. Kamera yakin plan Sado’dan agilir. Kesme ile
Sado’nun arkasina gegilir ve kapida bekleyen Reis’in adamlari goérdldr.
Zincirleme ile gegilen sonraki planda bir aga¢ arkasinda Sado’yu arkadan
vurmak icin bekleyen bir adam gérilUr. Bu planlar ortalama 5’er saniye surer.
Bir sonraki planda kapida énce bir adami, sonra da Reis gorulur. Sado ile
atigirlar. Yakin planda Sado’ya arkadan yaklasan adamin sustalisini agtigi
g6rilar. Mahalleli kavgayi izlemektedir ve Sado’yu uyararak adami etkisiz
hale getirirler. Kamera Sado’nun arkasini dénmesi ile yatay ¢evrinir ve bigakli
adamin etkisiz hale getirilisi, hem 6znel kamera ile Sado’nun géztiinden hem
de karsi a¢i ve Sado’nun arka omuzundan (amorsundan) yapilan ¢ekimler ile
izleyiciye aktarilir. Bir netlik kaydirma ile Sado’nun ylUzline gegilir. Bundan
sonra izleyici ¢cok kisa slren, ¢ok yakin planlarda bir Reis’in korkulu yGzinu,
bir Sado’yu gérlr. Bu sirada Balik Ayhan darbuka ¢almaya baslar. Ayni anda
yakin ve cok kisa slren cekimler ile Sado’nun sustalisini ¢orabindan
cikardigr gorulir. Darbukaya kavgayi izleyen sokak sakinlerinin tencerelerle
yaptigr mizik eklenir. Sado, darbuka’nin hizli ritmi ile saga sola hareket eder.
Kavganin kurgusu muzigin ritmi gibi hizhidir. Yakin planlar ile genel planlar
ard arda kullanilir. Cekimlerin uzunlugu ortalama 3’er saniyedir. Kamera
hareketlidir. Kah izleyenlerin kah kavga eden Reis ve Sado’nun 6znel bakig
acilarina zincirleme ile gegilir. Sado, Reis'’i yakaladigi anda sirenler ¢calmaya
baslar. Glnlerden “10 Kasim”dir. Herkes durur, kavga yarida kesilir. Kamera
genel planda kavga ve kavgay! izleyenlerden saga yatay cevrinme ile
duvarda asili Atatlrk resmine oradan da hi¢ durmadan asagi dikey g¢evrinme

ile saygl durusunda bulunan 6grencilere iner. Zincirleme ile gecilen yakin
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planlarda Arap Sado ve Reis, tek tek godsterilir. Arap Sado bir saatine bir
Atatirk resmine bakmaktadir. Sirenler kesilmeden Reis, Sado’ya saldirir.
Sado, Reis’i yakalar ve yere yatirir. Reis’in bakis agisindan -alt agidan- Sado
g6rilUr. Sado Reis’i mahalleden kovar, sustalisi ile yanagini gizer ve Reis’e;
mahalleden gitmezse kendisini 6ldUrecegi imasinda bulunur. Zincirleme ile
gecilen sonraki planda Reis’in kanlar i¢indeki korkulu yazi gérular. Kavgayi

izleyenler Sado’yu alkislar, Reis’e laf atar ve dagilirlar. Ekran kararir.

Kavga sahnesi adeta bir klip havasinda cekilmigtir. Balik Ayhan’in
darbukasi ve ona eslik eden tencerelerden yayilan muzik egliginde hem Balik
Ayhan ve calgicilarin hem de kavgay izleyenlerin kameraya dogru bakip
yaklagmalari adeta bir klibi andirir. Tibi ve Sermin’in 6ldigld sahnedeki

kurgunun agir ritmi ile kavga sahnesinin hizli ritmi birbirine tezat olusturur.

Romanda Tibr’'nin 6lGm0 bu sekilde gergeklesmemistir. Filmde secilen
bu bdélim, romanda 39’uncu sayfada baglar. Bu bdlimde Reis, mahallede
insanlari korkutarak kendi tarafina cekmistir. Sadece Tibi, Reis’in tehditlerine
boyun egmeyip onun yaninda yer almamigtir. Tibr'nin direnisi romanda; “On
yil koyun gibi yasayacagima, bir yil aslanlar gibi yasarim.” s6zl ile ifade
edilmigtir. Reis ve adamlari ise buna zamani gelince karsilik vereceklerini
“karanlik beyinlerinin bir tarafina” yazmiglardir. Tibr’nin direnisinin karsiligi,
romanda Sermin’in  bicaklanarak o&ldurdlmesidir. Bunun yaninda Raeis,
Tibrdan daha blyUk bir tehlike olarak gérdigu Berber Ali'ye gbzdagi vermek
icin de ayni aksam Ali'nin dikkaninin camlarini kirdinir. Reis’in yaptiklari
romanin 40’inc1 sayfasinda sdyle anlatilr;

“Kar, Kolera Sokagi'na usta bir gaftici sessizligi ile yagmaya
devam ederken sangirtilar ve uzaktan gelen aci bir kisneme

sesi bu esrarli anin biydsinu Ufledi.”
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Filmde Reis ile kavga eden Arap Sado, romanin bu béliminde
yasamamaktadir. Bir 6nceki bdlimde Reis’in adamlari tarafindan pusuya
disUrllerek oéldurdimastir. Romanda Reis’in mekanini basan ve Reis ile
kavga edip yuzina cizen Berber Al’dir. Mahalleli, 6zellikle Sairler kavgayi
izlemeye gelir ancak romanin bu bdéliminde Balik Ayhan filmdeki gibi

darbuka ¢almaz.

Romanda Arap Sado ve Reis’in kavga ettigi “10 Kasim” gunu, kar

yagmaktadir, ancak filmde hava agiktir ve kar yoktur.

Filmin anlatim diline bakildiginda; éncelikle uzun ve kisa ¢ekimlerin bir
arada kullanildigr goéralir. Kameranin sabit oldugu planlar varsa da optik
kaydirma, objeye yaklasma ve uzaklagsma, yatay ve dikey cevrinme gibi
kamera hareketleri belirgin bir sekilde kullanilmigtir. incelenen bélimde
kamera, Kigilerin eylemlerini mUmkin oldugunca yansitacak sekilde
kullanilmistir. Kamera, oyunculari takip eder. Oyuncularin verdikleri tepkiler
ve ylz ifadeleri ise sik sik izleyiciye aktarilir. Tibr’'nin éldagi kisimda ¢ekim
sureleri nispeten daha uzun, kamera hareketleri daha agirdir ve bir plandan
digerine gecisler agirhkli olarak c¢esitli uzunluklardaki zincirleme ile
yapiimistir. Arap Sado ve Reis’in kavga sahnesinde ise kamera daha
hareketlidir, gekim sureleri daha kisadir ve bir plandan digerine gegisler ¢ok
kisa sUren zincirleme ile yapimistir. Yani kamera kullanimi, ¢ekim
uzunluklar izleyicide yaratiimak istenen ruh durumuna ve filmde yasanan
olayin ritmine ve niteligine gére belirlenmistir. Bir plandan digerine gegislerin
timinde zincirleme kullaniimigtir, ancak gegcislerin suresi, olaylarin ritmine ve

verilmek istenen ruh durumuna gére farkli tutulmustur.

Filmin genelinde muzik anlatimda oldukg¢a dnemli bir rol oynamaktadir.
Mdzigin hizi da izleyicide yaratilmak istenen duyguya ve olayin niteligine
gOre degismektedir, hatta maziklerin hizi, kurgunun ritmi ile dogru orantilidir
denebilir. Hizli kurgu yapilmis sahnelerde hizli ve hareketli muizik

kullanilirken tersi durumda miizik yine kurgunun ritmine uymaktadir. Ornegin
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filmin Tibr’nin 6ldaga kisminda tek bir ¢alginin én planda oldugu, oldukca
yavas ve dramatik bir mizik kullaniimigken, Arap Sado ve Reis’in kavga ettigi
sahnede son derece hizli ve ¢ok sesli mizik kullaniimig hatta Balik Ayhan bu
mizige dogaclama cikardigi sesler ile eslik etmistir. Filmde muazigin
anlatimda oynadigi roliin bir bagka carpici 6rnegi ise Salih ve Tina’nin agkini
simgeleyen “Bir Vurgun Bu Sevda” adli sarkinin kullanimidir. Sarki, film
boyunca Salih ve Tina’nin goértldiglu sahnelerde farkli enstrimanlar ile

calinmistir.

Filmin, romanin anlatim tarzi olan buyuli gercekgiligi kurabilmek igin
kullandigr en énemli égenin, “Anlatici- Sairler Grubu” oldugu sbéylenebilir.
Sairler grubu filmde, yasayan Kisiler olarak izleyicinin karsisina ¢ikar ve hem
kameraya bakarak hem de “dis ses” olarak anlatici gorevini yaparlar.
Romanda da Sairler yasar, ancak romanin anlaticisi degillerdir. Roman
anlaticisi Sairlerin de ne yaptigini bilir, gbérir ve okuyucusuna aktarir.
Anlatici- Sairler’in filmde sdyledikleri, romanin belli bélimlerinden segilen
cumlelere kismen eklemeler yapilarak kismen de yerleri degistirilerek

olusturulmustur.

incelenen kisimda bunun disinda byl gercekei anlatimi yansitan bir
baska nokta da Tibr'nin gece attigi ¢ighgin sabah, dikkaninin éntinde oturan
Berber Ali tarafindan duyulmasidir. Cinki Tibi o ¢ighgr attiktan sonra,
gercek yagsam g6z dnune alinirsa, uzun bir zaman ge¢mis olmalidir. Reis ve
adamlarinin ahin terk etmesi, Tibrnin intihar etmeye ve Sermin’i de
6ldirmeye karar vermesi, uyusturucu maddeyi hazirlamasi, Sermin’e igne
yapmas! ve kendini 6ldirmesi... Tum bunlar, elbette filmde eksiltilecektir,
ancak burada bayUli gergekci bir anlatimin varh@ini dusindiren nokta,
Tibr’nin attigr ¢ighgin Berber Ali tarafindan duyulmasi ve ¢igligr duydugu

anda Ali’'nin ahira dogru kogmaya baglamasidir.
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Filmin incelenmek Uzere secgilmemis olan, ancak buyuli gergekgi
anlatim tarzini yansittigi icin deginilmeden gecilemeyecek kimi ayrintilari da
vardir. Ornegin incelenen bdlimi takip eden sahnede; Salih, Fethi, Reco,
Puma Zehra ve Tilki Orhan oturmaktadir. Fethi, parasiz kalmistir ve bu konu
ile ilgili olarak konugmaktadirlar. Bu sirada Fethi'nin g6zt, Reco’nun arabanin
camina ¢izdigi resimlere takilir. Romani okuyanlar bu bélimde Fethi’nin
aklina bir fikir geldigini bilirler. Romanin 48’inci sayfasinda Fethi'nin para
kazanmak igin buldugu yol; “Kafasinda karikattrlerdeki zeka ampuliinden beg

defa yanan Fethi, ...” ifadesi ile baglayan bir cimle ile okuyucuya aktarilir.
Filmde de bu anlatim korunmustur. Fethi'nin aklina gelen fikir, oturdugu
yerde arkasindaki duvarda, hemen basinin Uzerine denk gelecek sekilde

yerlestiriimis olan lambanin ampulinin yanmasi ile belirtilir.

Bir bagka “buydld” anlatim film ayrimlamasinin “Berber Dikkani” adi
verilen 2'nci ayriminda Salih ve Tina’nin tanismasindan sonra, sokakta,
Tina’nin i¢tigi sigaranin yogun dumaninin Salih’in burun deliklerinden igeri
dolmasidir. Bu sahnede, Salih’in Tina’ya duyacagi ask sezdirilmistir. Oldukca
uzak bir mesafede ve sokakta igilen sigaranin dumaninin gercek yasamda

Salih’in burun deliklerine dolmasina imkan yoktur.

Deginilmesi gereken bir bagska nokta, film ayrimlamasinin 5’inci
kisminda Salih’in, arkadas! Tilki Orhan igin yoldan gegen arabanin ¢itasini
caldigi sahnedir. Salih, citaylr oldukga agirlastinimis cekimde calarken
gercekten de romanda anlatildigi gibi “adeta zamanin durdugu” izlenimi
yaratilmistir. Burada da Anlatici- Sairler devreye girer ve romanda oldugu
gibi, zamanin bile Salih’'in bu hareketinin hizina “hasta” oldugunu sdéylerler.
Gergekten de Salih, yoldan hizla gegen bir arabanin g¢itasini c¢almayi

basarmistir.

Film ayrimlamasinda “Kabaday! Salih” olarak adlandirilan 10’uncu
ayrimda Salih’in, Arap Sado’nun 6éliminden sonra bitirim olmaya karar

veriginin de blylll gergekgi bir anlatim ile aktanldigi séylenebilir. Salih atletle
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terasta oturmaktadir, elinde Arap Sado’nun sustalisi vardir. Birden bire
elindeki bigadl yakin planda oradaki bir kitige saplar. Hemen ardindan
kesme ile gecilen yakin planda Salih, bigagi ¢ikarir. Ardindan gelen genel
planda Salih’in filmde o ana kadar hi¢ giymedigi bir takim elbise giymis, tras
olmus, saclarini taramis oldugu goérilir. Omuzlarina attigi siyah ceketi, siyah-
beyaz puanl gémlegi ile bu giysi, bir bitiim giysisidir. Filmde Salih, bdylece

“blydmus” olur.

Bunun disinda, film ayrimlamasinin 12’'nci kisminda Salih’in jiletle
camasir iplerine kurutulmak UGzere asiimis olan cgirozlarl c¢aldigi sahne’nin
anlatimi da “bUyulid” olarak nitelenebilir. Jiletin havada c¢izdigi kavis ve
baliklar tutan ipi kesmesi gercekte gergeklesmesi oldukga gug¢ bir durumdur.
Ancak ne Salih, ne de izleyici bunu sorgulamaz. Bu da buyUlu gergekgiligin
bir parcasi olarak izleyicinin karsisina ¢ikar. Bu sahne filmde oldukca estetik

bir bicimde izleyiciye sunulmustur.

Bunlarin disinda filmde akilda kalan; “agir-lastiriimis” cekimlerin
kullanimi ile bunlara eslik eden populler ve hizUnli muziklerdir. Salih’in
yoldan gecen otomobilin bir parcasini ¢alisi, Tilki Orhan ile birlikte oturduklari
arabanin dikiz aynasina bakan Salih’in bakis agisindan Tina’nin yirlyGsa,
Tina’nin mahalleye ilk gelisinde arabadan inigi, Salih ile Tina'nin at arabasi
arkasinda yaptiklari kisa ve mutlu yolculuk, Tibr’nin intihari, Salih’in “Kolera
Canavar’ni yakaladigi sahneler hep agir-lastirilmis ¢ekimle izleyiciye
sunulmustur.  Tom bu cekimlerin filmde buyUlu gercekgi anlatim tarzini
olusturmaya katkida bulundugu sdylenebilir. Bu konu ile ilgili ilging ve
belirtiimesi gereken bir ayrinti da anlaticinin; romanin 30’uncu sayfasinda,
Arap Sado’nun 6limdne aglayan Salih’'in gbzyaslarinin, Sado’nun sustali
bigaginin oluklarindan “agir gcekimde” suziltp yere aktigini séylemesidir.

incelenen “ahir’ sahnesinde en belirgin aydinlatma, Sermin’e spot
Isikla yapilan vurgudur. Bunun diginda ahirda Tibr'nin ve Sermin’in

bulundugu planlarda ahir tavanindan vuran “dogal”’ i1sik formunda yapilan
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aydinlatma sahneye oldukca dramatik bir hava vermistir. Kavga sahnesi ise
dis mekanda ve gUndlz yasandigindan belirgin bir aydinlatma géze

carpmaz.

Giysilere bakildiginda, her kiginin kendine has, filmin havasina uygun
giydirildigi séylenebilir. Bitirim Arap Sado, Salih, Reis ve Reis’in adamlan
takim elbise giyerler. Tibi yalniz ve ahirda yasayan biri olarak hirpani
kiliktadir. Berber Ali’'nin kiyafetleri temiz ve dizgundur. Berber 6nliga de
unutulmamistir. Tina, genellikle elbise giyer. ise giderken abartili bir makyaj
yapar ve peruk takar. Roman kadinlari cigekli, renkli giysiler giyer ve
cogunlukla sal kullanirlar.

Filmde olaylar romandaki gibi Kolera Sokagi’nda yasanir. Filmin
cekimleri ise yazarin romanina ilham veren Dolapdere’de ¢ekilmistir. Yazarin

romanda yeniden yarattidi bu mekan, yénetmen tarafindan filme aktariimistir.

Filmde Okan Baytilgen gibi poptler, Mijde Ar, Savas Dincel, Mustafa
Ugurlu, Burak Sergen gibi tecribeli tiyatro ve sinema oyuncularina rol
verildigi gibi; Sair Kigcik iskender ya da mizisyen Balilk Ayhan gibi daha

6nce bagka bir filmde rol almamis olan “oyuncu’lar da yer almistir.

Ozetle, ydnetmen Mustafa Altioklar, Metin Kacan'in, cok satan Agir
Romanini sinemaya aktarirken, romanin anlatim tarzi olan bOydli
gercekgeiligi korumaya ve izleyiciye yansitmaya calismistir. Bundaki basarisi
tartisiimis olsa da yine de bu, 6nemsenmesi gereken bir gabadir.

Bu noktada tipki Yilanlarin Ocii incelemesinde yapildigi gibi Agir
Roman romani ve filminin yaratiimasini saglayan kosullara kisaca
deginilebilir. Belirtildigi gibi yazar Metin Kagan, 1970’li yillarda Dolapdere’de
yasamistir. Agir Roman romani da bu dénemi ele alir. Bilindigi Uzere o
yillarda Turkiye'de sag- sol catismasi yasanmaktadir. Berber Ali, romanin

2'nci béliminde siyah- beyaz gazete okumaya karar verir. Mahallede bu
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gazeteleri okuyan yalnizca Uc¢ kisi iken Berber Ali ile birlikte dért Kisi olurlar.
Berber Ali, bu gazeteleri sindirerek okur ve diger Gg¢ kisi ile bu yazilar tartisir.
Zamanla Berber Ali'nin dukkani siyaset tartismalarinin yapildigi bir mekana
déndsir. Ayni zamanda bu tartismalar, Kolera Sokagi’nda yasayanlari da
“sag’a ve “sol’a ayirr. Filmde ise Berber Al’'nin bu karari ve mahallede
yapilan siyasete iligkin tartismalar yer almaz. Ancak filmde Reis ve kendisine
yakin olan “polis”in konusmalarinda Reis’in isinin “komunistleri bitirmek”
oldugu belirtilir. Ayrica Reco’nun giydigi parka ve onun sokak sakinleri
tarafindan “komdanist” olarak nitelenmesi, filmde déneme iliskin bir génderme
sayilabilir. Romanda olaylarin 1970’li yillarda yasandiginin bir bagka
gbstergesi ise mahalleye ilk defa televizyonun gelmesidir. Bilindigi gibi
ulkemize televizyon ilk kez bu yillarda evlere girmistir. Filmde ise bu ayrint

yer almaz.

Metin Kagan, 1970’li yillardan esinlenerek yazdigr romanini, 1990’da
kaleme almigtir. Film ise, 1997 yili yapimidir. Roman, yazildigi dénemde
ulkemizde pek fazla romanin sahip olmadigi “¢cok satan” Unvanini alacak
kadar ilgi gormustdr. Film ise ulastigi 872.172 seyirci sayisi ile 1997 yilinin
gise agisindan en basarili filmleri arasindadir. Filmin, Okan Bayllgen gibi
1990’ll yillarda popdtler olmus bir basrol oyuncusuna sahip olmasinin; Cem
Karaca ve Demet Sagiroglu gibi sanatgilarin seslendirdigi maziklerinin de bir
albim olarak mizik marketlerde yerini almasinin ve televizyon ekranlarinda
film maziklerine ait kliplerin sikgca yayinlanmasinin da ulastigi izleyici kitlesini
artirdigi séylenebilir.

Film; 35. Antalya Altin Portakal Film Festivalinde En lyi Yardimci
Kadin Oyuncu (Sevda Ferda@), En lyi Yardimci Erkek Oyuncu (Mustafa
Ugurlu) ve En lyi Ozgiin Mizik (Ugur Dikmen) dallarinda 6diil almistir.
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xiii) Agir Roman Filminin Kinyesi

YOonetmen

Roman

Senaryo

Oyuncular

Goruntd Yonetmeni :

Muzik

Yapim

Yapim Yih

Sire

Mustafa Altioklar

Metin Kagan

Mustafa Altioklar - Metin Kagan

Okan Baytilgen, Mujde Ar, Mustafa Ugurlu, Savas
Dingel, Sevda Ferdag, Burak Sergen, Levent
Erim, NilGfer Aydan, Aysel Girel, Zafer Alg6z,
Emrah Kolukisa, Kigik iskender, Serra Yilmaz.
Ertung Senkay

Attila Ozdemiroglu, Ugur Dikmen

Belge Film (Sabahattin Cetin), S6z Film (Mijde
Ar), Ozen Film (Mehmet Soyarslan), Focus Film
(Macaristan), Les Film Singuliers (Fransa)-
Eurimages ve Kiltar Bakanligr'nin katkilariyla.

1997

121 Dk.



SONUC

Tirk Sinemasinda Anlatim Tarzlarina Gére Edebiyat Uyarlamalari adli
bu calisma, sinemanin dogusundan bu gine dek slregelen edebiyat- sinema
etkilesimi ile ortaya ¢ikan uyarlama filmler Gzerine yapiimistir. Daha 6nce de
belirtildigi Gzere uyarlama filmler baslangicta pek ¢ok elestiriye maruz kalmig
olsa da sinemanin edebiyat eserlerini uyarlamay! sUrdurmesi, 6zellikle
Avrupa ve Amerika’da konu ile ilgili pek ¢ok bilimsel ¢alismanin yapilmasina

yol agmistir.

Tlrk Sinemasi’'nda yapilan edebiyat uyarlamalari da, bugline degin
cekilen tum filmler icinde, sayisi yadsinamayacak kadar 6nemli bir yer
tutmaktadir. Ancak Ulkemizde uyarlamalara iligkin bilimsel ¢calismalarin yeterli
sayida ve nitelikte oldugu sdylenemez. Bu nedenle calisma, sinemada
edebiyat uyarlamalari konusuna yénelmis, konunun teorik yonine dedinerek
uyarlama surecini ortaya koymayi ve uyarlama filmlere tim dinyada getirilen
sadakat elestirileri diginda bir acidan bakabilmeyi hedeflemistir. Calisma
varsayimini ise; “Sinemada uyarlamalara kaynak alinan edebi metne sadakat
diginda farkli bir bakis getirmek mamkuandur.” yargisi dogrultusunda “sinema”
ve “edebiyat’in ve bu iki sanatin anlatim dillerinin farklihginin géz 6nine

alinmasi gerektigi Gzerine kurmustur.

Calismada, hedeflenen amaca ulasmak Uzere 6ncelikle yodun bir
kaynak taramasi yapilmig; agirlikh olarak, uyarlamalara iligkin ingilizce
kaynaklar incelenmis ve elde edilen bilgiler dogrultusunda uyarlama sureci
6nce teorik olarak ortaya koyulmustur. Ardindan bu teorik veriler, iki ayri
edebiyat eserinden yapilmis uyarlama filmin incelenmesinde kullanilarak,

uyarlama sdrecinin pratik olarak da ortaya konmasi saglanmistir.

Calismada farkh anlatim tarzinda yazilmis iki roman ve bunlarin
uyarlamalar incelenmistir. Segilen eserlerden birincisi Fakir Baykurt'un

toplumsal gercekgi anlayis ile yazdigi ve Metin Erksan’in sinemaya uyarladigi
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Yilanlarin Oct, ikincisi ise Metin Kagan'in bily(ili gercekgilik anlatim tarzi ile
yazdidi ve Mustafa Altioklar tarafindan sinemaya uyarlanan Agir Romandir.
Calisma sectigi eserlerin ¢b6zimlenmesinde, David Bordwell'in Rus
bigcimciligini esas alarak, sinema eserlerini ¢dzimlemek igin gelistirdigi
bigcimsel ¢bézimleme yodntemini kullanmistir. Yontem hem edebiyat hem de
sinema eserlerine uygulanmig ve calismanin amacina ulagsmada bu yéntemin

secilmesinin dogru bir se¢cim oldugu gériimustar.

Calismada elde edilen sonuglar su sekilde siralanabilir;

Calismada ilk olarak, incelenen tim kuramsal géruslere ve uyarlama
drneklerine dayanilarak; bir romanin sinemaya aktarim sirecinin, uyarlanan
edebi eserdeki tim oOgelerin se¢imi ve aktarildigi yeni anlatim dilinin
olanaklari ve kurallari cergevesinde yeniden yaratimi ile gerceklestigi
sonucuna varilmistir. Bir uyarlama; kaynak alinan edebi eseri olusturan
Ogelerin, yani; 6yku, olay 6rgUsu, ana olaylar, olaylar arasindaki neden-sonug
iligkileri, Kigiler, kigiler arasindaki iligkiler, diyaloglar, zaman, mekan, eserde
ele alinan temalar ve eserin bakis acisinin bir dizi secime tabii tutularak
alinip, sinemanin kurallari gergevesinde donadsturilmesi ile
gerceklestiriimektedir. Bu se¢cim ve dénustiriman nasil yapilacagr tamamen,
sinema sanatinin dnceden uzlasiimis kurallari ¢ercevesinde, elbette onu
yapan yonetmenin yaraticiigi ve egilimlerine gore belirlenmektedir. Boylece
calisma; uyarlama sonucunda ortaya c¢ikan eserin kitaptan farkl, yeni bir
sanat eseri oldugunun g6z 6nlne alinmasi gerektigini kanitlamistir. Bunun
sonucunda c¢alismada ikinci olarak varilan sonug; uyarlamalarda asil
Uzerinde durulmasi gereken konunun uyarlama filmin kaynak aldigi edebi
esere “sadakati” degil, uyarlama filmin niteligi oldugudur. Gulnk{, uyarlama
sonucunda ortaya koyulan eser artik kitap degil, yeni bir sanat eseridir.
“Kaynak metin” bir dizi “islem”den gecerek yeniden yaratilmigtir ve uyarlama

bu yaratimi gerceklestiren ydnetmen ve ekibin eseridir.
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Calisma uyarlamalara sadakat elestirileri diginda farkh bir gbézle
bakabilme hedefini gerceklestirmek icinse sadakat kavramini agiklama
yoluna gitmistir. Kisaca belitmek gerekirse sadakat kavrami, uyarlamanin
edebi kaynaktaki tematik ve estetik Ogeleri yakalaylp yakalayamadigi
yonundeki basarisini ifade etmektedir. Filmi izleyen ve romani da bilen okur-
izleyici, izledigi uyarlama filmde; romani okudugunda “kendi hayal gucinde
canlandirdigina” yakin noktalari yakaladiginda, uyarlama filmin, kaynak aldigi
eseri “aslina sadik olarak” aktardigini digstinmektedir. Bu calisma, Gglncu
olarak, her iki aracin yani roman ve filmin birbirinden farkliigini aciklayarak,
romana sadakatin bir uyarlamay! degerlendirmede temel 6l¢it olamayacagi
sonucuna varmistir. Galisma bu sonuca, her iki aracin kullandigi dilin ve
hedef kitleye ulagsmada kullandigi kanallarin birbirinden oldukga farkli
olusunu ortaya koyarak varmistir. Roman sbézcuklerle olusturulurken, film
yazilmig ve konusulmus sézcukler, oyuncu performansi, mizik, ses efektleri
ve hareketli gérintilerden meydana gelir. Bunun yaninda; roman ve filmin
dretim sureci ve Uretimi icin ihtiyac duydugu araclar; okurlara ve izleyiciye
ulagsma sekli ve ulastigi kitle; okur ve izleyicinin romani okuma ve filmi izleme
ediminin farklildi; her iki yapitin yaraticisina getirdigi maddi yokamlalik; her
iki yapiti yaratanin farklihgi, yani roman yazari ve film yonetmeni ile ekibinin
varligi bu iki araci birbirinden ayiran 6nemli farklar arasindadir. Ayrica romani
olusturan sdzclkler sembolik anlamlar igerirken, filmi olusturan goérintinin
dogasinda ikonik ve belirtisel sinyaller baskindir. Sinema “gdsterir”. Goérunta,
gercedi yeniden yaratarak izleyicisine sunar. Roman ve film arasinda
saptanan tum bu farkliliklar 1sidinda c¢alismada, sinemanin edebiyata
sadakati konusunun tartisilmamasi gerektigi sonucuna varilmistir. Sinema,
dogusundan bu yana diger sanatlar ile beslenerek kendini gelistirmis ve
kendi kurallari olan bir sanat olarak izleyicisinin karsisina ¢ikmistir. Bu
nedenle uyarlamalarda ¢ézllmesi gereken temel sorun, uyarlamanin roman
ile ne kadar benzestigi ya da romandan ne kadar farkh oldugu degil; ortaya
cikan eserin, romandaki 6gelerin hangilerini sectigi ve bunlar filme nasil
aktardiginin belirlenmesi olmalidir. Uyarlamalar bu baglamda bir edebi

metnin yeniden yaratimi olarak algilanmalidir.
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Anlatim Tarzlarina Gére Tirk Sinemasi’nda Edebiyat Uyarlamalari
baslkli bu ¢alisma, amagladidi hedefe uygun olarak uyarlama sirecinin nasil
isledigini hem teoride hem de uygulamada ortaya koymustur. Bunun yaninda
calisma sinemada uyarlamalara, genel cercevenin disinda bakmayi
hedeflemis ve bunu da sinemanin ve romanin anlatim dillerinin farkhligini

dikkate alarak gerceklestirmistir.

Bu noktada calismada yapilan incelemelerde izlenen yolun kisaca
belirtiimesinde yarar goérdlmastar. Calismada yapilan roman ve film
incelemelerinde her bir roman ve film, 6nce bdlimlerine ve sahnelerine goére
ayrimlanmis; 6ykd, olay 6rgusa, kigiler, Kisiler arasindaki iligkiler, neden-
sonug iligkileri, mekan, zaman, diyaloglarin olusturulmasi ve en 6énemlisi
romanlarin ve filmlerin anlatim dilleri tek tek ele alinarak incelenmistir.
Roman ve filmlerin anlatim dillerini karsilastirabilmek icin her iki yapitta da

birbirine yakin olaylarin yasandigi bélimler secilmistir.

Yapilan deg@erlendirme sonucunda; toplumsal gercekc¢i anlayigla
yazilmis olan Yilanlarin Ocii romanindan yapilan uyarlama filmin Tirk
Sinemasi’'nda 1960’larda ortaya c¢ikan toplumsal gergekgilik akimina ait
uylasimlar tasidigi gérilmastir. Bunun yaninda Yilanlarin Ocii filmi roman
ile pek cok agidan benzerlik gbstermesine ragmen, ydnetmen Metin
Erksan’in, sinema dilini oldukga iyi kullanarak romanda s6z arasinda gecgen
kimi sahneleri filme ekleyip, romandan kimi eksiltmeler yaparak ve olay
6rgustinde ve Kkisilerde degisikliklere giderek Yilanlarin Oct’ nii olduk¢a
basaril bir sekilde sinemaya uyarladigi séylenmelidir.

Blyall gergekeilik anlatim tarzina sahip olan Agir Roman ise
sinemaya aktarilirken oldukca fazla degisime ugramistir. Bu degisimi elbette
ybnetmen Mustafa Altioklar ve senaryo yazim sdrecine katllan Metin
Kagcan’in secimleri belirlemigtir. Filmde oyku, Ozellikle de Oykdnin sonu
degistirilmistir. Kisiler, olaylara iligkin neden- sonug iligkileri de roman ile

oldukga farkhlik goésterir. Buyuli gergekgilik anlatim tarzinda yazilmis bir



169

eserin sinemaya aktarilmasinin olduk¢ca zor oldugu soOylenebilir. Buna
ragmen Agir Roman romaninin sinemaya aktarimi sirasinda yénetmen
Mustafa Altioklar, bay0dlid gercekci anlatim tarzini  filmine tasimayi
hedeflemistir. Bunun en 6nemli kaniti; filmde “anlatici”’nin varligr ve romanin
“bly0lt” olarak nitelenen anlatimlarinin filmde kullaniimis olmasidir. Filmde
kullanilan kamera hareketleri, bir plandan digerine gogunlukla zincirleme ile
gecilmesi ve yavaslatiimis ¢ekimlerin agirlikta olusu filmin buydli gercekgi
anlatim tarzini yaratmak igin bagvurdugu diger araclardir. Yapilan
degerlendirme sonucunda, Agir Roman filminin, kaynak aldigi romani
uyarlarken oldukga degistirdigi ancak, romanin filme dénisimU sirasinda,
romanin anlatim tarzi olan buyuli gergekgciligi, sinema dilinde, yeniden

kurmayi hedefledigi gérulmustuar.

Sonug olarak, incelenen her iki uyarlama 6érnegdinin de, kaynak aldigi
romanin anlatim tarzini koruyarak sinemaya aktarildigi ortaya konulmus olsa
da, bunun zorunlu bir se¢im olmayip tamamen uyarlamayi yapan yénetmene

bagli oldugu belirtiimelidir.

Son s6z olarak; sinemada uyarlama filmler yapilmaya devam ettikce
uyarlamalar konusu Gzerine tartismalarin yapilacagini ve konuya iliskin her
zaman farkh goérUsler 6ne sdrllebilecegini sdylemek gerekir. Bir romanin
filme aktarim sureci olduk¢a karmasgik bir takim soru ve sorunlari beraberinde
getirdigi gibi ortaya c¢ikarilan Grinin kendisi de karmasik bir yapiya sahip
oldugundan uyarlamalara iligkin tartismalarin ve ¢alismalarin bitmeyecegi bir
gercektir.
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OZET

Barut, Ozlem. Tirk Sinemasi’nda Anlatim Tarzlarina Gére Edebiyat

Uyarlamalari, Yiksek Lisans Tezi, Ankara, 2007

Bu calisma; sinemanin, baslangicindan bu yana edebiyat eserlerini,
Ozellikle romanlari, kaynak metin olarak kullanmasi ile ortaya konulan
“uyarlama” filmleri ele almaktadir. Calismanin amaci, farkh bir sistemde
yaratilmisg olan bir anlatinin, bir bagka anlatim dizeyine aktarim surecini
ortaya koymak ve uyarlamalarin kaynak aldiklari metinlere sadik kalip
kalmamasi gerektigi yéniindeki géris ve tartismalari agiga kavusturmaktir.

Galismanin  birinci  béliminde uyarlama kavrami aciklanmis,
sinemada uyarlamalarin dogusu ve gelisimi aktariimistir. Bu bélimde, ayrica,
sinema ve edebiyat, 6zellikle de film ve roman arasindaki iligki ortaya
konulmus, uyarlamalara iligkin gorisler ve teorik calismalar ele alinmigtir.
Bunun yaninda, uyarlamalara getirilen sadakat elestirilerine deginilerek,
sadakat kavrami acgiklanmis ve sinemanin edebiyata sadakatinin mimkadn

olup olmadigi sorgulanmigtir.

ikinci bélimde Tirk Sinemasi’nda uyarlama gelenegine kisa bir bakisa
yer verilmig ve Turk Edebiyati’nda toplumsal gergekgilik ve blyult gergekgilik
anlatim tarzlarinda yazilmis iki roman ve Turk Sinemasi’nda bu romanlardan
yapiimis iki uyarlama incelenerek, uyarlama slregleri ortaya konulmustur.
incelenen eserler; Fakir Baykurt'un toplumsal gercekci anlatim tarzi ile
yazdi§i ve Metin Erksan'in sinemaya uyarladi§i Yilanlarin Ocii ile Metin
Kacan'in buy0lu gercekeilik anlatim tarzi ile yazdidi ve Mustafa Altioklar’in
sinemaya uyarladigi Agir Roman'dir. incelemelerde David Bordwell'in Film
Art: An Introduction adli c¢alismada sinema yapimlarinin ¢dézUmlemesine

uyguladigdi bicimsel cézimleme ydntemi kullaniimistir.
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Calismanin sonucunda, uyarlama stirecinin kaynak alinan romandaki
anlatim Ogelerinin bir dizi se¢ime tabi tutularak yeniden yaratiimasini
kapsadigi géralmistir. Oyki, olay 6rgisii, romandaki ana olaylar, kisiler,
zaman, mekan, diyalog olusturma gibi Ogeleri kapsayan bu secimler,
ybénetmenin yaratici yetenedi ile harmanlanarak sinema kurallari
cercevesinde sinema diline dénusturilmekte ve sinemanin anlatim dizeyine

aktariilmaktadir.

Galisma, film ve roman arasindaki yaratimsal ve teknik farkliliklari
ortaya koyarak, farkli anlatim dillerine sahip bu iki aragtan sinemanin,
romana sadakatinin tartisilmasinin yersiz oldugu ve olduk¢a karmasik bir
sUrecgten gecerek Uretilen uyarlamalarin yalnizca “romana sadakat” elestirisi

ile degerlendiriimesinin dogru olmadigi sonucuna varmistir.

Anahtar Sozcuikler

1 - Sinema

2 - Uyarlama

3 - Bicimsel elestiri

4 - Toplumsal gergekgilik
5 - Buydlt gergekgilik
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ABSTRACT

Barut, Ozlem. Literary Adaptations and Filmic Narration in Turkish
Cinema, M. A. Thesis , Ankara, 2007

This study undertakes the literary works especially “adaptation” films
that appeared as a result of the use of novels as source texts from the
beginning of the cinema. The aim of this study is to put forth the transference
process of a narration from one narrative level to another, and to clarify the
discussions and views related with the fidelity of adaptations to source texts.

The adaptation concept was defined, and generation and development
of adaptation on cinema were considered in the first section of study.
Moreover, the relation between cinema and literature, especially between film
and novel is discussed in this section. On the other hand, this section studies
the views on adaptations and theoretical works. And also, fidelity criticism for
adaptations is mentioned; the concept of “fidelity” is explained; and the

fidelity of the cinema to literature is discussed carefully.

The second section includes an overview on adaptation convention for
the aspect of the Turkish Cinema and also makes the formal criticism of two
novels in Turkish Literature written in the genres of social realism and
magical realism and the adaptations of these novels to the Turkish Cinema.
One of the works selected for analysis is Yilanlarin Ocii, written in Social
Realism style by Fakir Baykurt and adapted to cinema by Metin Erksan. The
second one is Agir Roman written in Magical Realism genre by Metin Kagan
and adapted to cinema by Mustafa Altioklar. During theese analyses, formal
criticism method, which was applied by David Bordwell in his work, Film Art:

An Introduction, for the analysis of cinema productions, was used.
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As a result of the studies, it is seen that narrative components of
adaptations forming the novels are eliminated in respect of some aspects
and they are recreated. These eliminations including the components such
as story, plot, main events on novel, characters, time, place and dialog
formation are harmonized with the creative competence of director;
transferred to cinema language under the frame of cinema rules; and

translated to the narrative level of cinema.

The study proved the irrelevancy of the fidelity discussions of cinema
to novel -they both have different narrative languages- by stating the
creational and technical differences between film and novel. The study also
showed the unjust attitude in evaluating novels -which were created through

a very complicated process- only through the criteria of fidelity criticism.

Key Words

1 - Cinema

2 - Adaptation

3 - Formal Criticism
4 - Social Realism

5 - Magical Realism



