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ON SOz

Edebiyat tarihimizde “50 Kusagi Oykiiciileri”, sinema tarihimizde de “Sinemacilar
Donemi” sanatsal agidan onemli bir doniisiimiin baslangic1 olmuslardir. Edebiyattaki bir
kusagin derdini ayni sekilde sinemacilarin da yasadigi ve buna gore eserler verdikleri goz
ontinde bulundurularak bu iki sanat dalinin birbirleriyle karsilastirilma geregi duyulmustur.
Iki sanat dalindaki kusaklarin bicimsel yonden benzerlikleri iizerinde durulmus ve bu
benzerliklerin estetik yoOnleri arastirilmistir. Bir yiiksek lisans tezinin siirlarin1 agsmadan
yazmaya ugrastigim bu ¢alisma, en temelde dykiilerin ve filmlerin karsilastirilmast olurken
bu ¢aligmanin ¢iktis1 olarak da estetik egitimin topluma katkisinin edebiyat ve sinema

yoluyla verilebileceginin arastirilmasi iizerine kurulmustur.

Bu baglamda ele alinan dykiiciiler ve onlarin dykiilerinden uyarlama yapan yonetmenler
sirasiyla soyle olmustur: Sait Faik Abasiyanik’in “Miithis Bir Tren” dykisinden Metin
Erksan Miithis Bir Tren filmini; Sait Faik Abasiyanik’in “Mencekseli Vadi” 0ykisunden
Litfi Akad, Vesikalr Yarim filmini; Sait Faik Abasiyanik’in “Mahpus” oykusinden Lutfi
Akad, Irmak filmini; Demir Ozlii’niin “Bir Beyoglu Diisii” Oykisinden Atf Yilmaz,
Hayallerim, Askim ve Sen filmini; Fiiruzan’in “Ah Giizel istanbul” 6ykustinden Omer Kavur,
Ah Giizel Istanbul filmini ve Bilge Karasu’nun “Usta Beni Oldiiren E” ykiisiinden Baris
Pirhasan Usta Beni Oldirsene filmini yapmslardir. Béylece bu ¢aligmada alt1 8ykii ve altt
film; sosyolojiye, psikolojiye, felsefeye, edebiyat tarihine ve sinema tarihine

dayanaklandirilarak incelenmistir.

1950 Kusag Oykiiciileri, bir dnceki kusaktan bir kopus yasayarak edebiyatimiza yeni
bir anlayis getirmistir. Ferit Edgii’niin “Benim kusagimin oykii yazarlarmin biiyiik
cogunlugu Sait Faik’ten geliyoruz.” dediginden beri Sait Faik bu kusagin baslangici
sayilmaktadir. Ozellikle Alemdag 'da Var Bir Yilan kitabiyla dykiiye getirdigi varolusguluk,
gercekiistiicliliik ve modernlesen diinyanin insana bictigi bunalim konular1 dykiide yeni bir
anlayisin dogmasini saglamistir. Oyle ki 50 Kusagi Oykiiciileri’nin yazdiklar1 dykiilerle
modernlesmenin ve eskiyi elestirerek kendine yeni bir alan agmanin baslangicini

olusturduklar1 saptanmistir. Modern diinyanin getirdigi yeni insanit anlatmak i¢in ve



Oykiilerinde daha bireyci olmak icin; imgeyi, biling akisini ve zaman-mekan soyutlamalarin

kullandiklar1 gériilmustir.

Edebiyatta 50 Kusag1 Oykiiciileri 'nin kendi dilini olusturabilmek icin gelenege karsi
verdigi elestirel tavrin 1950-60 yillar1 arasinda sinemada da yasandigi tespit edilmistir.
Sinemacilar, sinema dilini kurarlarken tiyatrodan kendilerini koparacak ve Sinemacilar
Donemi denen bir kusak olusturacaklardir. Sinemacilar Donemi nde yasanan bu arayis,
sinemada Oncelikle ¢ekim tekniklerine, kurgu gibi teknik meselelere 6nem kazandirmistir.
[lerleyen donemlerde ise konulardaki doniisiim, edebiyattan yararlanilarak olusturulmustur.
Iste bu durumlar bu iki kusag1 birbirine yaklastirir ve bdylece bu tezde de kusaklari
karsilagtirma imkani yaratilmigtir. Karsilastirma saglandiginda, topluma estetik egitim
verilirken gorsel diinyanin yazinsal diinyayla bir arada olmasi gerektigi tezi ortaya atilmistir.
Boylelikle biitiin bu egitim, estetik meseleleri irdelendiginde soyle bir ¢ikarimda
bulunulmustur: Sinemanin edebiyata yakin olmasi ve bunlarin egitim alaninda gorsel ve

yazinsal icerikleri araciligiyla birlikte var olmasi toplumun bakisin1 gelistirecektir.

Universite hayatim boyunca beni edebiyat alanindaki iiretkenligi, sairligi, {iniversiteyi
cagdaslastirma, yenilige agma gayreti ve doniistiiriiciiliigli konusunda etkileyen, iizerimde
emegi olan degerli Hocam Prof. Dr. Baki Asiltiirk’e; desteklerini ve sevgilerini her zaman
hissettigim ve hissedecegim aileme ve arkadaslarima; hayata bakisiyla, yaraticilik giiciiyle
beni hep etkisi altina alan hayattaki idoliim canim abim Barig Sarhan’a; bir giz glint guzel
atan kalbini duydugum, hayatin bizi bulusturup sinemanin ortasina attig1 yetenekli sevgilim
Selim Murtazaoglu’na; beni oldugum kisi yapan ve yapmaya devam edecek sevdigim

yonetmenlere ve edebiyatgilara, en ¢ok da kendi varligima tesekkiirii bir borg bilirim.

Zeynep Sarhan



vi

Guzel Anneme



“Askta, etikte, estetikte, mistikte her defasinda

imgeleme yetisi s6z konusu.” Ahmet Soysal
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OZET

Bu tezde toplumun estetik egitimi konusu; edebiyatta 50 Kusag1 Oykiiciileri, sinemada
Sinemacilar Doénemi karsilastirmali bir sekilde incelenerek verilmeye c¢alisilmistir.
Oykiilerde ve sinema filmlerindeki bigimsel bakis irdelenmis ve bu bakistan yola ¢ikilarak
topluma estetik egitimin yazinsal ve gorsel iriinler vasitasiyla nasil verilebilecegi
arastirilmaya calistlmistir. 50 Kusagi Opykiiciileri olarak anilan kusagin edebiyatlarini
bicimsel bir diizlemde ilerletmeleri ve bu Oykiilerden yapilmis sinema uyarlamalarinin
estetik durumu bu tezin konusu olmustur. Bu diizlemde dykiiciilerden Sait Faik Abasiyanik,
Firuzan, Demir Ozlii ve Bilge Karasu ele alinirken sinemacilardan Sinemacilar Dénemi ‘ne
mensup Liitfi Akad, Metin Erksan, Atif Yilmaz ve sonraki kusaklardan da Omer Kavur ve
Baris Pirhasan incelenmistir. Farkli sanat dallarindaki iki kusagi ayr1 ayr ele aldigimizda
onlarin birbirlerine benzeyen yollardan gectigini ve biri edebiyatta biri sinemada bir
dontisim yaptigin1 gorebiliyoruz. Bunu yaparken de ikisinin de bi¢imsel denemeler
yarattiklar1 ve bdylece yaptiklar iiretimlerin, dille kurduklart baglamin estetigin igine

dahilligi ve topluma bu yonde etki edilebilirligi aragtirilmistir.

Anahtar Kelimeler: estetik, sinema, 6ykii, estetik egitimi
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ABSTRACT

In this thesis, the subject of aesthetic education of the society has been tried to be given
by comparatively examining the 1950s Storytellers Generation in literature and the Age of
Filmmakers in cinema. The formal point of view in stories and movies has been examined
and from this point of view, it has been tried to investigate how aesthetic education can be
given to the society through literary and visual products. The development of the literature
of the generation known as the 1950s Storytellers Generation on a formal plane, and the
aesthetics of the cinema adaptations made from these stories has been the subject of this
thesis. In this context, while the storytellers Sait Faik Abasiyanik, Fiiruzan, Demir Ozli and
Bilge Karasu were discussed, and the directors Liitfi Akad, Metin Erksan, Atif Yilmaz from
the Age of Filmmakers and Omer Kavur and Baris Pirhasan from the next generations were
examined. When we consider these two generations in different branches of art individually,
we can see that they both went through similar paths and made a transformation, one in

literature and the other in cinema.

Keywords: aesthetic, cinema, story, aesthetic education
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BOLUM I: GIRIS

1.1. Problem Durumu

Topluma estetik egitim kazandirilmasi ve bunun edebiyat ve sinema eserleri izerinden
yapilmasi, bu sanatlarin estetik baglamlarinin giiclii olmasindan kaynaklanmaktadir. “50
Kusag1 Oykiiciileri’nin ve Sinemacilar Dénemi’nin toplumun estetik egitimine nasil ve ne
sekilde katkisi vardir?” sorusundan hareket edilerek problem ciimlesi olusturulmustur.
Arastirmada, bu kusaklar karsilastirilacak, estetik ¢oziimleme yapilmis ve estetigin edebiyat
ve sinema araciliiyla topluma nasil yansiyacagi sorusuna cevap aranmistir. Insanlig
egitimin sekillendirecegi goriisii s6z konusudur. Bu sekillendirme mevzusu da baska baska
yollarla edinilir. Egitimin insan iizerindeki bircok etkisinden s6z edebiliriz fakat bu

calismanin konusu olarak egitim, estetik egitimi basliginin altinda ele alinmistir.

Oykii ve filmlerin karsilastirilmasiyla ve s6z konusu edebiyatcilarla sinemacilarin
eserlerini Uretirken benimsedikleri anlayisin bigimsel anlayisin yoni estetik egitimi

acisindan sorgulanmasi, problem durumunu teskil etmektedir.

1.2. Amag/ Hipotez

Bu arastirmada 50 Kusagi Oykiiciileri’nin ve Sinemacilar Dénemi’nin eserlerinin
karsilagtirilmast ve bu karsilastirmanin yazinsal ve gorsel boyutlarinin toplumun estetik
egitimine katkilarinin arastirilmasi1 ¢ercevesinde asagidaki sorulara cevap aranmaya

calisilmistir:

e Edebiyatin ve sinema vasitasiyla topluma nasil bir estetik algi verilebilir?

e Edebiyat ve sinemanin duygulara yonelik durumlarini estetige yer acarak
veren estetik egitim, yontemini nelerden alabilir?

e Estetik egitimin toplumun estetik goziinii gelistirmekteki katkilar1 nelerdir?

e Topluma gorsel yeti kazandirmakla ilgili gorsel okuryazarligin
yayginlastirilmasi ne yolla mimkundur?

e Egitimde gorsel yetinin kazandirilmasi, edebiyat ve sinema sanati yoluyla

nasil saglanabilir?



e Edebiyattaki ve sinemadaki bigimcilik, yeni bir dil yaratimi; estetigi ne
sekilde etkilemektedir?

Segilen alt1 Oykii ve alt1 sinema filminin incelenmesiyle toplumun estetik egitimine katki

sunacagi diislintilmektedir.

1.3. Arastirmani Onemi

Bu calisma;

e Dille ve sinema diliyle kurdugumuz bagin estetik egitimin i¢inde oldugunun
anlagilmasi saglanacaktir.

e Topluma estetik algi kazandirmak i¢in edebiyatin ve sinemanin Onemine
parmak basacaktir.

e Iki farkli sanat dali olan edebiyat ve sinemay1 birbirine yakinlastiracaktir.

e Toplumun giizel sanatlarin dali olan edebiyat ve sinema vesilesiyle
egitilebilecegi anlasilacaktir.

o Tiirkiyedeki estetik egitimi konulu akademik calismalara katkida
bulunacaktir.

e Egitmenlerin, arastirmacilarin ve sanat¢ilarin yeni calismalarina 1s1k

tutacaktir.

1.4, Arastirmanin Sinirhliklari

Bu ¢alismanin sinirliliklart sunlardir;

e Aragtirma yapilirken alti 6ykii ve alti film se¢ilmis ve bunlar iizerinde
durulmustur.

e 50 Kusag1 Oykiiciileri’nin roman formundaki eserleri saf dis1 birakilarak
sadece Oykiiler lizerinden ilerlenmistir.

e Oykiiler segilirken sinemaya belli basli ydnetmenler tarafindan uyarlanan
Oykalerin secilmesi dikkate alinmistir.

e (alisma, estetik ve sanat disiplinine yalnizca egitim isleviyle odaklanmistir.



1.5. Arastirmanin Varsayimlari

Bu aragtirmada,;

Incelenen dykiiler ve filmler dogrultusunda topluma estetik bir goz kazandirilmasi ve
sanat vasitasiyla toplumun alimladig1 eserlerden hayati algilayista estetik bir goze sahip

olacagi 6rnekleminin, evreni temsil ettigi varsayilmaktadir.

1.6. Aragtirmanin Tamimlar:

Basat Bicim (significant form): Sanat elestirmeni Clive Bell, nitelikli sanati niteliksiz
sanattan ayirdigia inandig1 seyi anlatmak i¢in “basat bi¢im” terimini kullanir. Buna gore
bir sanat eserinin estetik duygularimizi uyandiran bir form kullanmasi gerekir ve bunu da

bicimiyle okuyucuya ya da izleyiciye hissettirir. (Buckland, 2019, s. 9)

Egitim (education): “Nesiller lizerinden kusursuza ulastirilmasi gereken bir sanat, bir

uzmanliktir.” (Kant, 2019, s. 14)

Estetik (aesthetic): Gergegin giizelligini kavramakta yardimci olan duyulur bilgi

sorunlarint inceler. (Ziss, 2009, s. 4)

Estetik Egitim (aesthetic education): Tek insandan, bireyden ¢ok, insanligin kiiltiir
tarthi boyunca ge¢irdigi gelisim evreleri, faydalidan gilizele dogru degisen “degerler
sistemi”dir. (Schiller, 2020, s. 16) Estetik deyince ince duygu yetenegi tamlamasini kullanan
Schiller’e gore, estetik egitim; egilimin, duyusalligin, ictepinin ve yiiregin gelistirilmesi

suretiyle, bunlarin kendilerinde akilsal hale gelmelerini saglar. (Hegel, 2019, s. 24)

Film: Olgusal bir gergeklik olarak, duyumlar araciligiyla zihinlere ulasan, imgelemi

harekete gegiren bir olgusal- estetik gercekliktir. (Erstimer, 2015, s. 193)

Ideal Estetik: (ideal aesthetics) Sanati gerceklikten koparip ayirir; sanatsal yaratida
yasamin bir yansimasi degil, sanat¢1 beninin anlatimini, bilingalt1 derinliklerin kavranmasini

ya da belli bir ideal (tanrisal) ilkenin somutlastirilmasini goriir. (Ziss, 2009, s. 24)

Surrealizm (surrealism): Kisinin, diisiincenin gercek isleyisini sozel, yazili ya da
baska herhangi bir sekilde ifade etmeyi sectigi katiksiz ruhsal otomatizm. Estetik veya ahlaki
3



kaygilardan arinmis olarak, mantik tarafindan uygulanan hi¢bir kontroliin gecerli olmadig,

diisiincenin kendini ortaya koydugu bir diizlem. (Breton, 2009, s. 31)

Uyarlama (adaptation): Bir gosterge dizgesinden (6rnegin yazinsal bir yapit) baska bir
gosterge dizgesine (6rnegin sinema) gegisi belirtir. Gostergelerarasilik. (Aktulum, 2018, s.
62)

Uslup (genre): Bir iislup, sdziin siislemesi degil, seyleri gérme bicimidir. (Ranciere,
2014, s. 28)



BOLUM II: KAVRAMSAL CERCEVE VE ILGILI ARASTIRMALAR

2.1. Kuramsal Cerceve

Genis kapsamda edebiyatta 50 Kusagi Oykiiciileri'nin sinemada Sinemacilar
Donemi’nin gelenekten koparak kendi kusaklarini olusturmalar1 ve bu kusaklardan tiretilen
alt1 6ykiiden uyarlanmis alt1 sinema filminin estetik boyutlarinin amaglandigi bu ¢alismanin
sinema ayaginda Giovanni Scognamillo, Rekin Teksoy gibi sinemacilar ve filmlerin
yonetmenlerinin fikirleri, edebiyat ayaginda ise Jale Ozata Dirlikyapan ve Oykiilerin
yazarlarinin fikirleri referans alinmistir. Calismamizda estetik kuraminin sadece egitim
boyutu ele alinmig olup estetik bakisin topluma edebiyat ve sinema yoluyla
kazandirilabilmesi fikri sorgulanmistir. Giizeli algilamada estetigin bize yardimlart s6z
konusudur. Bu ¢alismamizda egitimin bilgi verme yolundan ziyade bir giizeli arama yolu
olan estetik bakisin topluma nasil kazandirilabilecegi incelenmistir. Bu da s6z konusu
Oykiilere ve bu dykiilerden uyarlanmis eserlere odaklanarak bu eserlerdeki estetik boyutlarin
gelisimi incelenerek yapilmistir. Calismamiz monografik olurken eserler incelenirken hem
psikolojik-felsefik boyutlariyla hem de tarihsel ve kuramsal olarak ele alinmig ayrica

gbzleme dayali bir ¢aligma olmustur.



BOLUM I111: YONTEM

3.1. Arastirmanin Modeli

Bu c¢alismada nitel arastirma yontemi kullanilmistir. Arastirmanin metodu, literatiir
taramasi seklinde olup incelenen alt1 Oykiiniin alt1 yazarinin sodylesileri, mektuplar1 ve
inceleme yazilariyla incelenen bes yoOnetmenin soylesileri taranip, sinemadaki ve
edebiyattaki estetigin boyutlarinin ¢esitli kuramsal kitaplardan incelenerek bu estetigin

egitim boyutlarindan nasil yararlanilabilecegi tespit edilmistir.

3.2. Evren ve Orneklem

Bu arastirmada orneklem olarak oykiiciilerden Sait Faik Abasiyanik, Flruzan, Demir
Ozl ve Bilge Karasu ele alinirken sinemacilardan Sinemacilar Dénemi’ne mensup Liitfi
Akad, Metin Erksan, Atif Yilmaz ve sonraki kusaklardan da Omer Kavur ve Baris Pirhasan

incelenmistir. Arastirmanin evrenini ise estetik egitimi olusturmaktadir.

3.3. Veri Toplama Araclan

Arastirmada yazili kaynaklardan yararlanilarak dokiiman incelemesi, veri toplama
yontemleri, literatiir taramasi yoluyla pek ¢ok kaynak kitaplar, makaleler, dergiler,

derlemeler taranmistir ve filmler izlenmistir.

3.4. Verilerin Toplanmasi

Calismanin verileri yazili ve gorsel kaynaklardan toplanmustir. Oncelikle Sait Faik
Abastyanik’m, Fiiruzan’in, Demir Ozlii’niin ve Bilge Karasu'nun arastirmaya konu olan
sinemaya uyarlanmis Oykiileri incelenmis, daha sonra bu oykiilerin uyarlama filmleri
izlenmistir. Sonrasindaysa estetik kurami arastirilip ilgili kaynaklara gidilmistir. Bu
kaynaklara kiitiiphanelerden ve diger matbu kaynaklardan ulasilmistir. Filmler ise internet

ortamindan yararlanilarak izlenmistir.



3.5. Verilerin Coziimlenmesi / Analizi

Veriler icerik analiz teknigi ile degerlendirilip yorumlama ve karsilastirma yontemiyle
degerlendirilmistir. Arastirma dncesi taranan kaynaklardan akademik referanslar alinip elde

edilen bulgular sentezlenerek degerlendirmeye tabi tutulmustur.



BOLUM IV: BULGULAR

4.1. Tiirk Edebiyatindan Tiirk Sinemasina Dogru

Sanat elestirmeni Clive Bell, nitelikli sanati niteliksiz sanattan ayirdigina inandig1 seyi
anlatmak i¢in “basat bigim” terimini kullanir. (Buckland, 2019, s. 9) Clive Bell’in “basat
bi¢im” olarak g¢evrilen bu terimi “significant form”dur. Buna gore bir sanat eserinin estetik
duygularimizi uyandiran bir form kullanmasi gerekir ve bunu da bigimiyle okuyucuya ya da
izleyiciye hissettirir. Tlrk Edebiyati’'ndan Tirk Sinemasi’na dogru olan bu arastirmada,
basat bicimi kullanan kusaklar olarak edebiyattan 50 Kusag1 Oykiiciileri ve sinemadan ise

Sinemacilar Kusag1 arastirilacaktir.

50 Kusag Oykiiciileri ve Sinemacilar Donemi birlikte degerlendirildiginde, iki sanat
dalinin farkli gelisimler kaydettigi goriiliir. Bireyi 6ne ¢ikaran dykiiciiler yeni bir edebiyat
insa etmistir ve bdylece 50 Kusag1 Oykiiciileri adlandirmasi ortaya ¢ikmistir. Onat Kutlar bu
adlandirma i¢in soyle der: “Fakiilte kantinlerinde, Beyazit ¢evresindeki kahvelerde bulusan,
edebiyat konusan, edebiyat diisiinen, birbirlerine yazdiklarin1 okuyan o gen¢ yazarlar
ulkenin edebiyat tarihine ‘1950 Kusag1’ olarak damgalarini vurdular.” (Ugansu, 2016, s. 56)
Ayni donemde sinemadaki bireysellesme ise edebiyattaki bireysellesmeyle ayni diizlemde
ilerlemese de sinema tarihgileri 60’lardan sonra ¢ikacak bu doneme Sinemacilar Donemi
adin1 koymuslardir. Bu iki kusagin eserlerini ele alisinda kullandiklar estetik dil birbirlerine
cok yakindir. Charles Altmaan, sinema incelemesinde on farkli inceleme tiirii ortaya
cikarmigtir. Bu tezin konusu, onun dordiincii inceleme tiirii dedigi durumdur. O da sudur:
“Film ile basta tiyatro veya roman olmak Tlizere diger sanatlar arasindaki iliskinin
incelenmesi.” (Buckland, 2018, s.16) Bu tezin konusu olan film ve 6ykii karsilagtirmasi da

bu inceleme tirtndn icine dahil olur.

Selguk Ulutas, Sinema Estetigi: Gergeklik ve Hakikat kitabinda sinemanin edebiyattan
yararlansa bile farkli bir niteligi oldugu konusunu su sozlerle vurgular: “Sinema eserleri,
igcerik ve bicim olarak diger sanat alanlarindan faydalansa bile kendi 6zerkligi cercevesinde
Ozel bir estetik varolusa sahiptir.” (Ulutas, 2017, s.176) Sinemacilar Kusagi olarak ele
alacagimiz yonetmen Metin Erksan, hem sectigi oykiilerin anlamsal derinligi bakimindan

hem de onlar1 ele alis bigimiyle sinemada farkli bir sey yapmaya calismaktadir. Erksan’in
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ozellikle sectigi bu dykiilerden birinin de “50 Kusag1 Oykiiciileri”’nden olan Sait Faik’in
Oykiisiiniin olmasi, donemin zihniyetini anlamak agisindan 6nemlidir. Liitfi Akad’in “Dili
gelistirmek, yeni bir dinamizm getirmek istiyordum.” (Onaran, 2013, s. 33) demesi de
eklenirse donemsel olarak Akad’la birlikte doniisen bir sinema anlayisindan bahsedilebilir.
Boyle bir déniisiim Jale Ozata Dirlikyapan’a gore 50 Kusag1 Oykiiciileri’nde de yasanmist1.
O kusak oykiiciileri icin “Geleneksellesmis dykii anlayisini sorgulayarak ondan epeyce farkli
bir anlatim bigiminin pesine diisen isimlerdir.” (Dirlikyapan, 2013, s. 63) ifadesini kullanir.
Oykiilerini farkli bir sekilde kurma, daha énce denenmemis bazi teknikleri deneme ve en
onemlisi kaliplasmis edebiyat anlayisini her yonden yikma cabalarinin oldugundan
bahseder. (Dirlikyapan, 2013, s.63) Diyebiliriz ki gelenekle yasanan bu c¢atisma,

yaraticilarina iki sanat dali i¢in de kendi 6zgiin dillerini Kurma olanagi vermistir.

Calismanin konusunun daraltilarak dykii tiiriyle sinirlandirilmasinin bir nedeni vardir.
Sinemanin romandan ¢ok Oykiiye yakin bir sanat dali olduguna dair goriisler mevcuttur.
Yonetmen Erden Kiral, Aynadan Yansiyan Hatiralar adli an1 kitabinda bundan soyle soz
etmektedir: “Kanimca dykii, sinema sanatina romandan daha yatkindir. Roman say1 ile dykii
ise nakavtla kazanir.” (Kiral, 2012, s. 174) Sadece bu goriis degil buna benzer dyklnin
sinemaya yakinlhigiyla ilgili birgok goriis bulunmaktadir. H. E. Bates, Yazinsal Bir Tiir
Olarak Kisa Oykii kitabinda 6ykii ile sinemay1 karsilastirir. Bu kitabinda baskalarindan
alintilarla bu diisiincesini kamtlamaya calisir. Oykii yazar1 Elizabeth Bowen’in ykiiniin en
temel gerekliliginin somutluk oldugu hakkindaki diistincesine katilmaktadir. Kisa dykiiniin
somutluga yakin olmasi, onu sinema sanatina yakinlastirmaktadir. Bates, bu fikrini su

sozlerle kanitlamaya calisir:

Son otuz yilda ise kisa 6ykii betimsel olmaktan ¢ok, dramatik dgeler tasidigini, sinematik etkilere daha
yakin oldugunu gosterdi. A. E. Coppard, kisa dykil ve sinemanin ayni sanat dalinin disa vurumlari oldugu
diisiincesinin ileri siirmiistiir. Bu sanat dali, 6zenle betimlenmis hareketler, hizli sahneler ve carpici

imgeler kullanir, gereksiz betimlemeler ve agiklamalardan da 6zellikle kaginir. (Bates, 2013, s. 13)

Erden Kiral’in Oykiiniin romana gore nakavtla kazanir dedigi sey iste burada anlam
kazanmaktadir. Gereksiz hicbir olay1 uzun uzadiya anlatmayan dykii tiirii, sinemadaki kurgu
teknigine de benzer. Kamera kesintisiz bir sekilde bir olay1 anlatmaktansa liizumlu gordiigi
kisimlar1 kesip birlestirerek hikayesini kurmaya egilimlidir. Bates, kisa 6ykunln sinemaya
yaklagmasiyla alakali ikisi arasinda benzerlikleri de su sekilde siralamistir: Yasami
anistirma, kisa epizotlar, resimler, dolayli anlatim ve sembolizm. (Bates, 2013, s. 164) Bu

bes 6genin ortak kullanimi, sinemanin Oykiiye yakinligini vermektedir. 50 Kusagi
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Oykiiciileri’nin ykiilerinin de bu bes o6geyi de icine alan dilde olusmalari onlarin
Oykiilerinin yonetmenler tarafindan sinemaya uyarlanmasina yol agmistir. Onat Kutlar, bu
kusagin Oykiileri i¢in KUl adli giinliigiinde soyle der: “Genel olarak eserlerin i¢ yapisi
‘gorsel’ bir temele oturuyor. Okuyucu ile en kesin Ortiisme noktasi da bu gorsel yan.”
(Kutlar, 2020, s. 77). Iste eserlerdeki bu gorsel yanin onlari sinemacilara yaklastirdigin
sOyleyebiliriz. Boylece, bu dykiiler uyarlama sinemanin konusu olmaktadir. Bu baglamda
Prof. Dr. Baki Asiltiirk’iin “Attila ilhan Siirinde Gorsellik ve Sinematografi” makalesindeki

edebiyatin sinemaya yakinlasmasiyla alakali fikirlerine bagvurmak anlamli olacaktir:

Sinema bilhassa XX. yy. ortalarindan itibaren genel anlamda edebiyati, daha dar anlamda da siiri ciddi
sekilde etkilemistir. Bu etkinin en temel gostergesi, soyutluktan gorsellige evrilme seklindedir. Pek ¢ok
roman, sinemaya uyarlandiktan sonra edebiyat tarihinde daha dikkate deger bir yer edinmis, romancilar
sinema/film teknigine uygun romanlar kaleme almis, sairler de imgenin gorsel yanini sinemanin hareketli

gorselligi icinden siire uygulamaya ¢aba harcamugtir. (Asiltlirk, 2017, s. 179-180)

Tim bu sinemacilar ve edebiyatcilar kusaklarini anlamamiz i¢in onlarin donemsel
ozelliklerine de bakmakta yarar vardir. Oncelikle Sinemacilar Dénemi’nin gelisim
stireclerini anlatmak yararli olacaktir. Sinemacilar Donemi’nin nasil bir gelisim {izerinden
bir kusak olarak ger¢evelendigini gérmek i¢in ondan 6nceki kusaklara da bakmak gerekir.
Bu kusaga gelene kadar Tiirk Sinemasi belli donemlerden ge¢mistir. Sinema tarihgisi Nijat
Oz6n, bu donemleri tarihsel olarak isimlendirmis ve ayirmis biri olarak karsimiza ¢ikar. O,

bu tarih¢elendirmeyi su sekilde yapmaktadir:
Ik yillar (1914-1922)
Tiyatrocular Dénemi (1922-1939)
Gegis Donemi (1939- 1950)
Sinemacilar Donemi (1950-1970)
1970’1er Karisikliklar D6nemi (1970-1980)
1980 Sonrasi Darbe Dénemi (1980-2010)

Bu ¢alismanin sinema ayagi ise 1950 ile 1970 arasindaki donemine tekabil eden
Sinemacilar Dénemi’dir. Bu dénemde yer alan Omer Liitfi Akad, Metin Ersan, Atif Yilmaz

gibi yonetmenler, donemlerini domine eden ve iretimlerini diger donemlerden
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farklilagtirarak bireysel bir diizleme ¢eken yonetmenlerdir. Ayse Koncavar, “1950’lerden
itibaren tartisilmaya baslanan sinemada 6z-bigim sorunu bu dénemde yeni bir boyut
kazanmustir.” (Koncavar, 2013, s. 24) diyerek bu donem sinemacilarinin neyle ilgilendigine
vurgu yapar. Metin Erksan da sinema tarihiyle cokca ilgilenen bir yonetmen olarak
kendisinin de i¢inde bulundugu donem igin Sinemacilar Dénemi disinda bir isim
kullanmistir. Hatta Nijat Ozon 1962°de dénemleri ayirirken Erksan’m 1959°da ayirdig
goriiliir. Erksan, bu déneme “Ugiincii Dénem: Primitifler” demistir ve tarihlendirilmesini de

1947°den baslayip giinlimiize kadar gelen siire¢ olarak diisiinerek yazmistir.

IIk Yillar ve Tiyatrocular Dénemi denen dénemde sinemaya yeni yeni gecis yapan
tiyatrocular, sinemay1 anlamaya ¢alisarak iiretmeye ¢abaladilar. Ozellikle bu dénemi domine
eden, tiyatro kokenli Muhsin Ertugrul olmustur. Fakat, bu dénemlerde sinema kendi
niteliginden ¢ok tiyatrovari bir anlatim dili yakalamistir. Ertugrul, yeni bir bi¢cimgilikle degil
tiyatro geleneginden bildigi birikimini sinemaya aktarmistir. Aktardig1 sey de yeni bir sey
olmamustir, oyuncular iizerinden giden ve kamerayi, kameranin hareketlerini baz almayan
boylece de sadece video aktarimi olarak kalan bir film {iretimleri olarak sinema tarihinde
yerini almigtir. Kurtulus Kayali, bu devir i¢in sunlar soylemektedir: “Sinemacilar donemi
olarak nitelenen 1950°1i yillara kadar Tiirk Sinemasinin oldukga kitabi ve teatral 6zellikler
tasidig1 asikardir.” (Kayali, 2015, s. 16) Bu yaklasima baktigimizda sinemanin esas
veriminin 50 sonrasi kazanildigin1 gérmekteyiz. Tun¢ Yildirim, Tiirk sinemasinin Ertugrul
tislubunu tanimladig1 sdylenen duragan kamerali filme alinmis tiyatro estetiginden Akad
uslubunun belirleyici 6gesi olan montaj ve hareketli kamera estetigine dogru evrim
gecirdigini soyler. (Yildirim, 2016, s. 68) Dr. Cengis Asiltiirk, “Sinemada Kamera-Rejisinin
Alg1 Uzerindeki Etkileri” adli makalesinde, kamera hareketlerinin sinemaya yeni dil
olanaklar1 saglamasiyla alakali sunlar1 demistir: “Yonetmenler, evrensel olan bu dil i¢inde
kendi tsluplarini/ bigemlerini gelistirirler. Sonucta kamera rejisi (camera-regié), evrensel
sinema dili i¢inde kendi farkini bir iislup olarak oraya koyar.” (Asiltiirk, 2018, s. 228)
Boylece kamera hareketlerini kullanan Akad’la birlikte Tiirk Sinemas1’nin tislup degistirdigi
gorulmektedir. Tipk1 50 Kusagi Oykiiciileri’ne ydn veren Sait Faik gibi sinemada bu
degisimi baglatan yonetmen Liitfi Akad olmustur. Buna gore iki sanat¢inin misyonunun

benzer oldugu goriilmektedir.

Rekin Teksoy’un sinemanin toplumun i¢inde bir sanat olarak var olabilmesiyle ilgili

yorumu soyledir: “Geleneginde Karagdz oyunu bulunan bir toplumun sinemay1
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benimsemesi zor olmamis, dahasi, sonraki yillarin Yesilgam sinemasinin film anlayisiyla
Karagdz arasinda baglanti1 kurmaya kalkanlar bile olmustur.” (Teksoy, 2007, s. 11) Karagtz
oyunu perdeden yansiyan goriintiiniin izleyicinin izlemesi olarak goriiliir. Sinemanin da oyle
bir gelenegin ¢agdas goriinlimii oldugundan s6z eden Teksoy’a gore de sinema zaten
seyircinin bildigi bir seydir. Ama sinemanin seyircinin bildiginin disina ¢iktiginda asil
amacina ulasacagi da barizdir. Burada da tarihsel olarak bazi gegisler yasanmistir. Mesela
gecis donemi yonetmenlerinin kamerayla, 1sikla ve sinema diliyle daha yakinlastig1 ve isi
ogrenmeye c¢alistigir biliniyor. Siikran Kuyucak Esen, bu donemi anlatirken soyle
demektedir: “Gegis Donemi’nde sinemaya baslayarak Sinemacilar Dénemi’nde ustaliklarini
sergileyecek olan ¢ok sayida oyuncu, goriintii ve ses yonetmeni yetismistir.” (Esen, 2016, s.
44) Bu isi 6grenme isinin disina ¢ikip gergekten de sinema sanati yaratma diizlemine
gelindiginde ise karsimiza Sinemacilar Donemi’nin yonetmenleri ¢ikmaktadir. Bu
yonetmenler kendi bireysel ve hissel olarak yarattiklari sinemayla adeta doniisiim yaratmis
ve bu doniisiimii de kusaklagtirmis yonetmenler toplulugudur. Daha ¢ok bu olusumun
olusmasi i¢in bireysel ¢abalara gerek duyulmus da diyebiliriz. Esen’e gore “Sinemacilar
Kusagi’n1 kapsayan tarihler olan 1950°1i yillarin basinda Tiirk sinemasi, artik sinema dilini
O0grenmis ve kendine 6zgl bir sinema ortami, ¢gekim ve gosterim diizenegi olusturmustur.”
(Esen, 2016, s. 44) Bu sekilde tarihsel baktigimizda Karagdz’le ya da tiyatroyla 6zdeslesen
sinemanin gercekten kendi bireysel yolunu bulmasi da epey bir zaman almistir. Bu minvalde
gelisen sinemanin gergek anlamini bulmasi i¢in Sinemacilar Donemi’nin beklenmesi
gerekiyordu. Esin Coskun sinemanin sanat olarak iilkede kabul edilmesi ve iiretimler
vermesinin gecikmisligini diger sanat dallarinin da gecikmisligiyle bagdastirir. Ona gore
zaten roman, Oykii, resim, tiyatro, sinema gibi sanatlarin iilkede kisa bir ge¢cmisi olmasi,
bunlarin altyapidan yoksun oluglar1 sanatsal bir akimin olugmasinda en biiyiik engeldi. Tiirk
Sinemasi tarihine baktigimizda yine de bu akimlarla alakali belli tarihsel boliimlemeler
yapildig1 da goriilmektedir. Coskun’a goére 1960’larla birlikte yonetmenlerin olusturmaya
calistiklar1 6zgilin, ulusal bir sinema c¢abasi ancak iyi niyetli bir ¢aba olmaktan &teye
gecememisti. (Coskun, 2009, s. 15) Coskun’un iyi niyetli caba dedigi sey Sinemacilar
Kusagi’n1 da kapsayan donemdir. Fakat su donemden baktigimizda iyi niyetli ¢abanin
tizerinde bir bigim kaygisi odakli bir sinema {irettikleri de barizdir. Siikran Kuyucak Esen,
Tiirk Sinemasi’nin Kilometre Taslar: adini verdigi kitabinda bu donemdeki yonetmenlerden

su sekilde bahsetmektedir:
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Liitfi Omer Akad, sinema dilinin bir sanat olarak gelisinde ve insan1 anlatmasinda yol géstericidir. Atif
Yilmaz Batibeki, halkin nabzimi tutarak popiilerligi yakalarken, geliskin bir sinema diliyle bazi
gerceklerin anlatilabilecegini gostermekte etkili olmustur. Metin Erksan 6zgiin sinema diliyle ve anlattig1
tutkulu insanlarla, sinemada 6zgiin sinema diliyle ve anlattig1 tutkulu insanlarla, sinemada 6zgun bir
diinya yaratabilecegini gostermis, sinemada auteur’lere de ‘yer oldugunu’ kanitlamistir. (Esen, 2016, s.
X1

Burada bu yonetmenler anlatilirken kullanilan sinema dili, 6zgiinliik, auteur yonetmen
olma fikri gibi ifadelerden yola ¢ikilmistir. Ayirt etmemiz gereken bu belli bash kelimeler
onlarin neden farkli bir kusak oldugunu belirten kelimelerdir. Boylece 50°1i yillarla beraber
sinemanin 6zl ve sinemanin bigimi konular1 tizerinde daha ¢ok diisiiniilmeye baslanmstir.
Sinemanin kendini tiyatrodan ayristirarak eserler liretmesi de sinema igin Onemli bir
noktadir. Bununla alakali olarak Esin Coskun séyle demektedir: “Bu ddnemin en énemli
ozelligi ise, 1950’lerde sinema alanina giren yonetmenlerin, tiyatrocular ve gecis donemi
sinemacilarinin etkisinden, dolayisiyla tiyatrodan arinmis, dogrudan dogruya sinema dilini
kullanan filmlerin ilk Orneklerini vermeleri, sinema anlatimmi Tirk sinemasina
getirmeleridir.” (Coskun, 2009, s. 26) Burada Metin Erksan’in sinema sanatina getirdigi

anlamdan bahsetmekte yarar vardir. Onun hakkinda sdyle denmektedir:

Erksan’in sanat tarihiyle yakindan ilgilenmesi, derin resim bilgisi, estetik okumasi, entelektiiel bir bakis
acis1 saglayan yiiksek kiiltiirel birikime sahip olmasi ve nihayet insani derinlemesine okumast; filmlerinde
gergeve diizeni, dekor, sahne diizenlenmesi ve 6zellikle de aydinlatma konusunda tamamen bilingli

hareket etmesine yol agmaktadir. (Sim, 2020, s. 38)

Giovanni Scognamillo da Sinemacilar Donemi filmleri ile sinemadaki diger tiretimler
arasinda ayrim yaparak Tiirk Sinemasi’nin Yesilgam Sinemasi’nin antitezi oldugunu
savunur. (Scognamillo, 2011, s. 213) Burada Tiirk Sinemasi1 diye bahsi gegen filmleri
tiretenlerin Sinemacilar Kusagi yonetmenleri oldugu anlasilmaktadir. Sinema elestirmeni
Mulvey, degisim yaratan sinema filmleri hakkinda soyle der: “Alternatif sinema hem siyasi
hem de estetik anlamda radikal bir sinemanin dogabilecegi ortami saglar ve ana damar
filmlerin temel varsayimlarina meydan okur.” (Kirel, 2018, s. 242) Biz bu meydan okumayt,
Yesilcam’1 ve kendinden onceki tiyatrocular1 da reddeden Sinemacilar Kusag1 filmlerinde
goriiyoruzdur. Edebiyatta ise 50 Kusag1 Oykiiciileri’nde bu meydan okumayi gériiriiz. Onat
Kutlar I¢in Bir Harita calismada bu kusakla alakali meydan okumanin ne demek olduguna
dair climleler sarf edilmektedir: “1950 Kusagi Oykiiciilerinin tuhaf, alisilmadik, farkls,
‘anormal’ olana biiyiik bir ilgisi vardir. Dayatilan ‘normal’e, bilindige, alisildik olana
yonelik bir protesto olarak yorumlayabiliriz bunu.” (Dirlikyapan, 2019, s. 95)
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Sinemacilarin tiyatrodan ayrigarak kendi alanlarimi olusturmasi mevzusu, onlari
edebiyata yaklastirmaktadir. Sinemanin neden tiyatroya degil de edebiyata daha yakin
olduguyla alakali goriislere de deginmekte fayda vardir. Yuriy M. Lotman, Sinema

Estetiginin Sorunlar: adl1 kitabinda karsilastirma yapmustir:

Cagdas sanatta, dilsel bir eser (6zellikle roman) s6z konusu oldugunda, bir metnin goriis tarz1 devingendir,
resim ve tiyatro sanatinda ise oldukca duragan. Bir metnin kurulus ilkesi olarak sinemadaki ‘goriis tarz1’,
resim, tiyatro ya da fotograf sanatinin degil, romanin kurulus ilkesine denk diiser. (Lotman, 1999, s. 75
76)

Lotman, gostergeleri uzlasimsal ve goriintiisel olarak ikiye ayirmaktadir. Uzlasimsal
kisim s6zii igine alirken goriintiisel kisim ¢izimi i¢ine almaktadir. Bu kategorilendirmeye
gore sinemanin hem uzlagimsal hem goriintiisel oldugunu sdyleyebiliriz. Sinemanin gorsel
bir sanat olan fotograf ya da tiyatrodan ayrisip dilsel bir sanat olan edebiyata meyletmesinin
sinemanin dile daha yakin bir medium oldugu gergegine gotiiriir bizi. Sinemanin anlatim
araglartyla edebiyatin kullandig1 dilsel anlatim bi¢imlerinin birbiriyle temasi s6z konusudur.
Bu konuda yoOnetmen Agnes Varda’nin sinema ve yazinsal bir metnin parallelligi

konusundaki goriislerinden faydalanabiliriz. O, soyle demektedir:

Dekupaj, hareket, bakis agisi, ¢ekim ve kurgu ritmi; bir yazarin ciimlelerin derinligini ve anlamini,
kelimelerin imasini, belirteglerin sayisini, paragraflari, ara anlatilari, hikayeyi ilerleten veya akis1 bozan
boéliimleri ve buna benzer seyleri sectigi bir durum gibi diisliniir ve hissedilir. Yazida buna islip denir.

Sinemada Usl0p, cinecriture’diir. (Shambu, 2020, s. 36)

Boylece kurulus ilkesi olarak romana yani edebiyata yakin olan sinema, Oykiileri
uyarladiginda da edebiyata fazlaca bulanmis olur. Bu da uyarlama sinemay1 karsimiza
cikarir. Kubilay Aktulum, Sinema ve Metinlerarasilik adli kitabinda uyarlama mevzusuyla
alakali goriisler 6ne stirmiistiir. O, uyarlamay1 yazinsal bir metinden yazinsal baska bir metne
aktarilan gondermeye denen metinlerarasilik kavramina benzer sekilde ele alir. Uyarlamada,
metinden gorsele bir aktarim oldugu icin ona gore bu adlandirma gostergelerarasilik
kavramiyla isimlendirilmelidir. $6yle der: “Uyarlama, bir gosterge dizgesinden (6rnegin
yazinsal bir yapit) bagka bir gosterge dizgesine (Ornegin sinema) gecisi belirtir.
(gostergelerarasilik)” (Aktulum, 2018, s. 62). Ona gore uyarlamalar birinci olarak yazin
dilinden film diline gegen uyarlamalar, ikinci olarak yazinsal bir yapit1 serbestge uyarlamak,
ticlincli  olaraksa yazarla olabildigince duygudaslik gerektiren uyarlamalar olarak
ayrilmaktadir. Buna gore, ele alinan uyarlamalar tam olarak tiguinclsune denk diiser. Zaten

50 Kusag1 Oykiiciileri’yle dilsel yakinlik kuran Sinemacilar Dénemi, onlarin eserlerini
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uyarlarken de yazarlariyla bir bag ve duygudashik kurmaktadir ve aslinda onlarin
yaptiklarina uyarlamadan ziyade Aktulum’a gore yenidenyaratma adlandirmasi
kullanilabilir. (Aktulum, s. 2018, s. 62). Uyarlamada yazin dilinden dogrudan film diline
gecen uyarlamalarin da basarili olmadiklari goriiliir. Bir yaratim haline gelmesi i¢in edebiyat
eseri, gorsel bir dile aktarilirken doniisiime, degisime ugramali ve kendi 6zgln dilini

bulmalidir. Yénetmen Ali Ozgentiirk de bu konuda sdyle demektedir:

Uyarlamaya eski dilde adaptasyon diyoruz. Bu bir nakil degil, transplantasyon degil, asilama degil.
Aslinda edebiyattan sinemaya uyarlama olmaz. Eger edebiyat eserini, edebiyat eseri olma &zelligini
muhafaza ederek sinemaya uyarlamaya kalkarsaniz, ortaya cikan sey ayni seyi saglamaz. Cilinkii sinema

yoluyla anlatmaya basladiginizda o artik bir edebiyat eseri degildir. (Giirmen, 2019, s. 221)

Tiirk edebiyatinda sinemadaki sanatsal donilisiim olarak Sinemacilar Donemi’ne denk
gelen kusagin 50 Kusag1 Oykiiciileri oldugu hakkindaki tez tam da burada devreye giriyor.
Bu kusakta yer alan ve dykiiler yazan yazarlari inceledigimizde her birinin dille, bi¢imle ve
estetik kaygiyla meseleleri oldugunu goriiyoruz. Her iki mediumda da -sinema ve edebiyat-
bir 6nceki kusakla alakali bir yikim yapma etkisi mevcuttur. 50 Kusag1 Oykiiciileri’nden
Once edebiyattaki Toplumsal Gergekgi tarzda yazan ve bigimden ¢ok anlatima agirlik veren
edebiyatgilar vardir. 50 Kusagi Oykiiciileri ise bu tarz1 yikarak baska bir edebiyat yaratma
cabasmin i¢ine girmistir. Bunu yapmaya calistiklarini sadece eserlerinden degil onlar
hakkindaki yazilarda ya da kendi diisiince yazilarinda da gorebiliriz. Oncelikle 50 Kusag
Oykiiciileri’nin olusmasinda en dnemli katkis1 ve yol gdstericiligi olan Sait Faik’le alakal
Fethi Naci’nin goriislerine deginmekte fayda vardir: “Orhan Veli'yle arkadaglarinin siirin
bicimini yenilestirdikleri yillarda Sait Faik de hikayenin bi¢imini yenilestirmis, hikayeyi
alisilmis kaliplardan kurtararak, ‘6zgiir kosuk’ benzeri bir ‘6zgur hikaye’ yaratmistir.” (Naci,
2008, s. 92) Bir 50 Kusagi oykiiciisii olan Ferit Edgii, kendi dykiiciiliigii i¢in soyle demistir:
“Yontug, mermerin iginde sakli bigcime ulagsmaya ¢alisiyor, bense ‘dil’in icindeki cevhere.”
(Aytag, 2019, s. 36) Firuzan’in yazinina baktigimizda da aynisi goriilmektedir. Onun
oykdleri icin Firuzan Diye Bir Oykii kitabinda soyle denmistir: “Fiiruzan alisilmamus bir
coskun dil ve anlatim bi¢imi yaratmistt ve bu yoldan sonuna kadar herkes i¢in onemli
hayatlara degil, 6nemsiz hayatlara gidiliyordu.” (Giimiis, 2009, s. 125) Yine ayn1 kusaktan
Onat Kutlar’in &ykii kitab1 Ishak’in estetik durusu Onat Kutlar I¢cin Bir Harita kitabinda su
ciimlelerle belirtilmistir: “/shak’ta dilin, anlamm sinirlar1 zorlanir ancak bunun yalnizca
imge ile saglandigini diisiinmek de verili dilin sinir1 i¢inde kalmaktir. Burada imgeselin yeni

bir dile doniistiigii goriiliir.” (Sahin, 2019, s. 31) Bilge Karasu Aramizda adli kitapta da Bilge
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Karasu kendi edebiyatinda yarattig1 dilsel mesele i¢in sunlar1 demistir: “Ben yenilik olsun
diye yapmis degilimdir bunu, ama birtakim alisilagelmis anlati ya da anlatim bigimleri bana
yetmemistir ya da onlarin disina ¢ikmak istemisimdir.” (Karasu, 1997, s. 13) Yine Onat
Kutlar kendi yazimiyla alakali s6yle yazmistir: “Bi¢im kaygisi. Garip sey. Demek ki heniiz
yazdiklarimi iyi bilmiyorum. Tanimiyorum. Tanisaydim bdyle bir kaygim olmazdi. Ritim
o6nemli. Onu unutmuyorum.” (Ugansu, 2016, s. 105) Ayri ayr1 dykiiciiniin ve Oykiicii
hakkinda yazanlarin tek bir ortak noktasi vardir o da bigcim mevzusudur. Edebiyatta doniisiim
yaratan yazarlarin hem bireysel olarak farkli olduklar1 hem de bir kusak olusturacak kadar
da ortak olduklar1 goriilmektedir. Ciinkii onlar ayni fikir etrafinda bir araya gelmis
edebiyatgilar olarak yazinlarinda bir ortaklik barmdiriyorlardir. 50 Kusag Oykiiciileri’yle
alakali ¢alismalar yapmis olan Jale Ozata Dirlikyapan, bu akimlasmay1 su sozlerle ifade
eder: “1950’lerin sonlarinda, yazilan Oykiilerin igerigindeki degisimin dikkat ¢ekici
boyutlara ulagsmasiyla bu degisimin kavramsallastirilmasi ve bir ‘akim’ goriintisu verilerek

adlandirilmasi kaginilmaz hale gelir.” (Dirlikyapan, 2013, s. 113)

Asli Ugar, 50 Donemi dergilerini inceledigi 1950 ler Tiirkiye ’sinde Edebiyat Dergileri
adli kitabinda siirdeki degisimden bahseder. “1950’lerde Tiirkiye’deki deneysel ve bigimci
arayislar, uzmanlagmig/avangard bir edebiyat dergisinde degil, aslinda siyasi bir gazete olan
Pazar Postasi’nda en genis yeri bulmustur.” (Ugar, 2018, s. 116) Burada suna dikkat
cekebiliriz, 50 Donemi sadece sinemada ya da oykiide degil siirde de degisim yaratmustir ve
Ikinci Yeni siirini dogurmustur. Bu degisim icin deneysel ve bicimci denmesi dikkate deger
sifatlardir. Mehmet H. Dogan da bu dogusla ilgili sdyle demektedir: “Bugiin siirimizin artik
1955-56’lardaki yerinde olmadigi; ortada, gerek Orhan Veli siiriyle, gerekse onun karsi
¢ikmis oldugu siirle ilgisiz, duyarlik, teknik, dil, yap1 ve 6z bakimindan tamamen ayr1 bir
siir oldugudur.” (Dogan, 2008, s. 13) Muzaffer ilhan Erdost ise edebiyattaki bu degisikligi
sosyolojik bir yere de baglar. Kdyden kente gociin yarattigi varolussal agmaz insanlari
toplumsalliktan bireysellige dogru gotiirmektedir. Mehmet H. Dogan, Ikinci Yeni Siir adli
kitabinda donemin toplumsal durumundan bahsederken séyle demektedir: “Toplumsal
diizeydeki bu ¢ok yanli degisimin begenilerde de degisiklikler yaratacagi, sanat ortamini
cesitli yonlerden etkileyecegi dogaldir.” (Dogan, 2008, s. 17) Kurtulus Kayali da bu degisimi
modernlikte aramaktadir. Ona gore “Tlrk Sinemasi, s6z konusu doénemde -burada
Sinemacilar Dénemi’nden bahsediyor- daha modern bir konumdadir. Kentle daha yogun
olarak ilgilenen bir konumdadir.” (Kayali, 2014, s. 51) Kente tasinan sinema kendine yeni

konular ve anlatim sekli de bulmak zorundadir. Ciinkii modern sanatin olusmasindaki en
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onemli etken biiyilik oranda gegmisin degerlerinin ve sanatsal anlayisinin yadsinarak yeni bir
degerler sistemimizin yaratilmasi siireci oldugu goriilmektedir. (Coskun, 2019, s. 7)
Modernlesmenin getirdigi yeni bir dil yaratma egilimine o donemde {iretim yapan 50 Kusagi
Oykiiciileri’nden olan Onat Kutlar dzelinde de bakabiliriz. Onat Kutlar I¢in Bir Harita adl

calismada, modernitenin getirdigi iiretimden su sekilde bahsedilmektedir:

1950°lilerde bu “disa agilma”yla siyasi ve kiiltiirel bir yanin da altin1 ¢izmektedir. Ancak bu on yildaki
iiretimin de metaforik olarak disa acildig1 yeniden tanimlandig1 da soylenebilir. Ishak da bu agilmanin

driiniidiir. Siyasal bir baglanmadan ziyade estetik yigilmanin {iriinii. (Narc1, 2019, s. 50)

Diyebiliriz ki anlatisal edebiyatin ¢ercevesi, siyasi ve kiiltiirel olarak da kente tasindigi
icin artik yeni bir insani anlatmaya yetmemektedir. Yetmeyen anlatim bicimi de bir sekilde
genisleyip dildeki degisimde caresini bulmaktadir. Yeni insanin sorunlar1 ve kendini ifade
sekli, kendini edebiyat ve sinema araciligiyla dilde yaptig1 doniisiimle asilmaya calisilmisg
ve yerini bulmustur. Dr. Cengis Asiltiirk, “Dil Egitimi ve Ogretiminde Siirin ve Siirsel
Sinemanin Onemi” adl1 doktora tezinde toplumsal olarak degisen insanin sanati i¢in sunlari
sOylemektedir: “Siirekli devimsellik i¢inde yasam, biitiin deger ve kurumlariyla degisirken,
sanat elbette bu degisimden etkilenir. Eski kaliplar1 degistirme istegi gecici bir arzudan degil
de, tam tersine kaginilmaz bir gereksinimden kaynaklanir.” (Asiltiirk, 2003, s. 42) Boylelikle
toplumun ve yasamin degisiminin sanatlarda da degisime neden oldugu barizdir.
Sanatlardaki degisim s6z konusu oldugunda ise edebiyat anlatisindaki degisimle sinema
anlatisindaki degisim birbirlerini beslemis diyebiliriz. Daha fazlasiyla da edebiyat, sinema
tizerindeki etkisini arttirmigtir. Dudley Andrew, elestirmen ve Avrupa’da sinemaya yon
veren isim olarak karisimiza c¢ikan Andre Bazin’i anlatirken sinemanin edebiyattan
beslenmesiyle alakali soyle demistir: “Sinemanin modernizmi romana gore bigimlenmis,
romana Ozgii sapmalardan, yogunluktan, ekstra uzamsal ve zamansal boyuttan
etkilenmistir.” (Andrew, 2018, s. 103) Boylece bu aligveris hali, sanat¢ilarin iisluplarini da
degistirmelerine yol agmistir. Bu iislup farkliligi sadece bir dil yetisi olarak da kalmamis
sinemaya ve edebiyata yeni bir bakis kazandirmistir. Jacques Ranciere de bu bakis
yaratimiyla alakali 0yle der: “Flaubert’ten bu yana biliyoruz ki, bir tislup, s6ziin stislemesi
degil, seyleri gorme bi¢imidir.” (Ranciere, 2014, s. 28) Bu gorme bi¢imi modernizmle
gelirken sanat1 da bireysel konulara dogru ¢ekmeye baslamistir. Halit Refig, Ulusal Sinema
Kavgas: kitabinda bu kusagin bireysellige nasil kaydigini da anlatir. 1956-1960 yillart
arasin1 su sekilde oOzetler: “Gene tipik bir Bati sinemasi terimi olan ‘kisisel anlatim’

cabalarina sinema tarihimizde ilk defa bu devrede rastlanmaktadir... Sinemada kisisel
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anlatim denemelerinin yapilabilmesi de sinema dilinin 1960’tan 6nce konusur hale

gelmesiyle miimkiindii.” (Refig, 2013, s. 41)

4.2. Edebiyat ve Sinemanin Toplumun Estetik Egitimine Katkilar

Egitim Uzerine adl kitapta Immanuel Kant’1in egitimi 113 maddeye ayirarak teker teker
ele aldig: fikirleri mevcuttur. Birinci maddesinde, insanoglu egitilmeye ihtiya¢ duyan tek
varliktir, (Kant, 2019, s. 7) diyerek egitimin insan {izerindeki ihtiyacini net bir climleyle
belirtmektedir. Egitimin insan {izerindeki bircok etkisinden s6z edebiliriz fakat bu
¢alismanin konusu olarak egitim, estetik egitimi alt basliginin altinda ele alinacaktir. Estetik
egitimi kavrami Friedrich Von Schiller’de karsimiza ¢ikmaktadir. Schiller, Christian
Garve’ye 1795°te yazdig1 mektupta soyle demektedir: “Ahlaki ve fiziksel deyisler egitimde
rahatca kullanildig1 i¢in ve bu iki kavram, daha ince duygu yeteneginin gelistirilmesiyle
ugrasan bir egitim ¢esidini hi¢ de ifade etmedigi igin, estetik egitimden s6z etmeyi mubah,
hatta gerekli buldum.” (Schiller, 2020, s. 13) Boylece estetik egitimin, ince duygu yetenegini
gelistirmek icin verilen bir egitim oldugunu anlariz. Burada egitimin faydacilik yoniinden
cok duygulara yonelik durumlarini estetige yer acarak veren estetik egitimin yontemini
nelerden alacagi da s6z konusudur. Iste tam burada edebiyat ve sinema sanati, konunun igine
dahil olmaktadir. Ulus Baker, Beyin Ekran kitabinda sinemanin egitim islevinden s6z eder.
Bu egitimi bilinglenme olarak ele alirken su sekilde belirtmektedir: “Sinema diisiindiirmeyi
de basarmak zorunda. Halkin bilin¢lenmesi i¢in kullanilan bir sey olmasi gerekiyor
sinemanin.” (Baker, 2015, s. 265) Sinemada toplumu bilinglendirme dedigi seyi gorsel bir
yeti kazandirmak olarak algilayabiliriz. Harun Farocki, /majlarla Diisiinmek adl kitabinda
tam olarak bu gorsel yeti kazandirmakla ilgili gorsel okuryazarligin yayginlastiriimasi
gerektigini savunur. (Farocki, 2020, s. 233). Egitimde de bu yetinin kazanilmasi, edebiyatin

i¢cine yedirilmesi gereken sinema sanati yoluyla olmalidir.

Giovanni Scognamillo, bir iilke sinemasmin tarihini c¢esitli acilardan ele almak
miimkiindiir, diyerek bu agilar1 sanatsal, siyasal, ekonomik, estetik, teknik olarak bese
ayirmistir. (Scognamillo, 2011, s. 260) Burada oykiiler ve filmler karsilastirilirken
Scognamillo’nun “estetik” dedigi agidan eserler ¢oziimlenmesi yapilarak estetigin dnemi

vurgulanir. Incelenen ydnetmenlerden biri olan Metin Erksan 1987de “...ve Sinema” adl1
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dergide Sinema Okullarinda Tez Calismalar: adli bir yaz1 yazmistir. Bu yazida Erksan,
Tiirkiye iiniversitelerinde Tirk sinemasi Tlizerine yapilmast gereken arastirma ve
incelemeleri 52 baslikta toplamistir. 5. baslikta soyle bir inceleme metotu vardir: “Tiirk
Sinemasinin; edebiyat, resim, tiyatro, miizik gibi diger Tiirk sanatlariyla iliskisi, bu
sanatlardan etkilenmesi ve bu sanatlar1 etkilemesi.” 11. baglikta ise s0yle denmektedir: “Tiirk
sinemasinda Tiirk romani, hikayesi ve tiyatrosu yapitlari uyarlamalari.” Buna gore incelenen
edebiyat ve sinema iligkisi, Erksan’in 5. ve 11. bashiginda toplanmistir. Sinema, biitlin
sanatlarin bir toplayicist konumundadir. Diger sanatlarla iliskisiyle alakali yonetmen Umit
Unal sdyle der: “Insanlik gorsel anlatimin sézel hikdye kadar gii¢lii oldugunu cok iyi
biliyordu. Sinema resimden, tiyatrodan, gélge oyunundan, operadan ¢ok sey ddiing aliyordu,
hala da aliyor.” (Erstimer, 2015, s. 11) Sinemanin dykiiden alarak kendine bir yol agmasi ve

bu yoldan gelismesi sinemaya estetik gorii kazandirmistir.

Kant’in maddelerce siraladigi fikirlerinden 18. maddeye bakmakta yarar goriyorum.
Burada Kant insan egitimini dérde ayirmustir: “Insan egitimi sirastyla: a) terbiye olmali b)
belirli bir bilgi birikimi, kiiltiirii edinmeli. ¢) medenilesmelidir. d) ahlakli olmalidir.” (Kant,
2019, s. 19) Bu calismada ilgilenilecek kisim b maddesidir. b maddesinin igerigine
baktigimizda da soyle denmektedir: “b) Belirli bir bilgi birikimi, kulttr edinmeli. Kultdr,
talim ve egitimi ihtiva eder. Kiiltlir, amaglanan yolda kullanilmaya uygun olan her tiirlii
yetenegi ortaya ¢ikarir.” (Kant, 2019, s. 19) Bir toplumda kilturi var etmek icin de o
toplumdaki yasayan insanlar1 belirli bir seviyeye ulagtirmak gerekmektedir. Kiiltiirii
edinmenin yolunun sanattan gectigi konusundaki goriis de saglam temellere dayanir. Sanat;
Ozelde edebiyat ve sinemanin giicii, hayati ne yonde algilacagimiza dair fikirler bahseder ve
bu yon toplumu egitecek diizeye gelmektedir. Alimlanan bu kiiltiir de sadece tek tek
bireylerin etkilenmesine degil toplumun da degismesine yol agacaktir. Bu kiiltiiriin de estetik
egitimi verilerek edinilecegi yoniindeki goriis baskindir. Schiller, estetik egitimi kavramini
ortaya atarken ayni zamanda kavramin i¢ini de dolduracak ciimleler eder. Ona gore insanin
estetik egitimiyle kastedilen aslinda tek insandan, bireyden ¢ok, insanligin kiiltiir tarihi
boyunca gecirdigi gelisim evreleri, faydalidan giizele dogru degisen “degerler sistemi”dir.
(Schiller, 2020, s. 16) Bu gelisim evrelerinin gilizele dogru evrilmesi 6nemlidir. Estetik bakis1
giizel olanla birlestiririz. Tam da burada estetik dendiginde ne denmek istedigine dair
goriislere bagvurmakta yarar vardir. Avner Ziss’in Estetik kitabina bakacak olursak o,
estetigin sanatin 6ziinii ve evriminin yasalarini oldugu kadar giizelin gesitli disavurumlarini

da inceledigini sdyler. (Ziss, 2009, s. 1 Giizeli algilamada estetigin bize yardimlar1 s6z
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konusudur. Estetik disiplinine bakacak olursak disiplin haline gelmis bir sey olarak estetik,
kokenini, Almanya’da 1750’de Wolff okulunda bulmustur. Hegel, bu disiplinin
adlandirilmasiyla alakali sdyle der: “Ciinkii estetik tam tamina duyum bilimi, duygu bilimi
demektir.” (Hegel, 2019, s. 5) Boylece estetigin duygulara hitap ettigi ve duygulara hitap
etmenin yolunun da sanattan gectigi goriisii dogrulanmis olur. Estetik goriis bizi sanat i¢in
sanat anlayisina da gotiirmektedir. Bir eser, kendi estetik ¢ergcevesinde kendini var eder,
aslinda alimlayicisiyla ¢ok fazla ilgilenmemektedir. Bu calismada ise eserin yaraticisinin
alimlayicisiyla ilgilenmeyip sanatini iiretse de iiretilen bu sanatin toplumu etkileyebilecegi
yoniindeki goriisii savunulmaktadir. Bu etki, dolayli bir etki olmasinin yani sira aslinda
hayata bakis yoniinde topluma bir alan agacaktir. Unsal Oskay, Roman ve Etik kitabinda
bundan sdyle bahseder: “Sanat i¢in sanat anlayisi, sanatin yeni reel toplum karsisinda
kendine, bu reel diinyanin erisemeyecegi bir siginma yeri arama gereksinmesinden
dogmustur.” (Oskay, 2014, s. 82) Iste bu gereksinimle hem yeni eserler sanat i¢in sanat
anlayisiyla var olacak hem de alimlayicisina bir sigmak ve topluma da estetik bir bakis

saglayacaktir.

Giizeli algilamamizda topluma destek olan sanatlar arasinda edebiyat ve sinema stz
konusudur. Dille ve gorsellikle kurdugumuz bag bizi ister istemez estetik bakisa
gotiirecektir. Sanat1 gercekligin bir yansimasi ve yansitirken donilisiime ugramasi olarak ele
alirsak sanatin toplumu hem yansitan hem de giizele dogru eviren ayni zamanda da
duygularimiza yon veren bir alan yaratilmig oldugunu goriiriiz. Bu yaratilan alani ise
toplumun kendisinin de karsilamasi ve alimlamasi gerekmektedir ki estetik bir goriis
yakansin. Bunu bagarmakta sanat iireticilerine ve egitimcilere de biiyiik bir pay diistiiglinti
sOyleyebiliriz. Sinema elestirmeni Hakan Savas, sanatin asil islevi insana haz vermek
oldugunu savunanlar oldugu gibi, bilgi vermek, egitmek, hikdye anlatmak ya da insan
ruhunu kotii egilimlerden arindirmak (katharsis) oldugunu savunanlar oldugunu soyler.
(Ersumer, 2015, s. 24). Sanat, egitimin yollarindan sadece biridir fakat bu yol hayatin
biitiiniine sirayet eder. Ciinkii estetik bakisi ongdren sanat, hayati algilamamiza giizele
ulasmamiza da yardimci olacaktir. Hegel, sanatin ahlaki amagclara ve genel olarak diinyanin
ahlaki amacina, egitime ve iyilestirme yoluyla bir ara¢ olarak hizmet etmek durumunda
oldugunu soylemektedir. (Hegel, 2019, s. 21) Soyle ki giizele, iyiye dogru giden yolda

sanatin iyilestirici, haz verici, katharsis saglayici ve egitici giiclinden yararlaniriz.
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Topluma ya da egitim goren bir topluluga estetik odakli bakis agis1 kazandirmak igin
sanatin doniistiiriicii  giiciinden yararlanilir. Estetik deyince “ince duygu yetenegi”
tamlamasinm1 kullanan Schiller’e gore, estetik egitim; egilimin, duyusalligin, ictepinin ve
yiiregin gelistirilmesi suretiyle, bunlarin kendilerinde akilsal hédle gelmelerini saglar. (Hegel,
2019, s. 24) Yani estetik, duygulara hitap ederken estetik normlarla hareket etmis bir sanat
eserinin de akilla kendini yonetmesi onu saglamlastiracaktir. Buradan baktigimizda
edebiyatin da sinemanin da duygu yonii agir basarken bu yonii yaratabilmek i¢in birgok
olmas1 gereken vasiflara da ihtiyaci oldugunu goriiriiz. Sinema odakli bakilirsa Jacques
Ranciere’in sinemanin sadece gorsel olanla degil duyusal olanla ilgilendigi fikri, (Raciere,
2014, s. 9) estetigin i¢ine sinemanin da girdiginin gostergesidir. Edebiyatin dile, sinemanin
gorilintiiye ihtiyact varken duyusalligi olusturmak icin de bi¢imden yararlandigini
soyleyebiliriz. Iste tam da bu noktada bu disiplinlerin bicimle kurdugu iliski devreye girer
ve estetize bir sanat yapitinda bigimin 6neminin 6n plana ¢iktigini goriirtiz. Schiller, estetik

algida bi¢imin gerekliligini su climleleriyle anlatmaktadir:

Hakikatten giizel bir sanat eserinde igerik hicbir sey yapmamali, bigimse her seyi yapmalidir; ¢linkii
yalnizca big¢im sayesinde insanin biitiiniine etki edilir, icerikleyse yalnizca tek tek giiglere. Yani icerik,
istedigi kadar yiizce ve kapsamli olsun, ruha her zaman sinirlayici etki eder ve yalnizca bigimden hakiki

estetik 6zgurlik beklenebilir. (Schiller, 2020, s. 96)

Boylece su kan1 dogrulanmis olur: Estetige giden yolda bigimcilik basat olmalidir.
Edebiyatta 50 Kusag1 Oykiiciileri ve sinemada Sinemacilar Donemi tam da bu noktada deger
kazanmaktadir. Bigimle, dille, kurguyu doniistiirmekle ugrastiklar1 sanat; onlarin estetik
boyutu dnemsediklerinin gostergesidir. Sanatin toplumu sokacag giizele yonelen ruh hélinin
edebiyatta ve sinemada bigimcilik yaratanlarca verildigi gériilmektedir. Estetigin konusunun
bu denli genislemis olmasinin da sanatlarin ¢ergevesinin biiyiimesine yorabiliriz. Avner Ziss,
bu konu hakkinda soyle demektedir: “Estetik biliminin konusunun gelisip biiylimesine
gelince; bunun nedeni, estetik etkinlikte yeni bigimlerin (sdzgelimi, dizayn) yeni sanatlarin
(fotografeilik, sinema, televizyon, vb.) ortaya cikisi ve bu bilimin karsisina dikilen sorunlarin
ve estetik etkinlikteki amaglarin degisiklik gegirmesidir.” (Ziss, 2009, s. 5) Sanatin gergevesi
farkli disiplinleri bir araya getirmesiyle sinema alanina dogru goriintiisel olarak da
genislemistir. Bu genisleme de estetigi oldugundan daha ¢ok karsimiza getirmektedir.
Ayrica Ziss, estetigi sanatlarin iist kurami olarak goriir. Yani estetik, edebiyat, tiyatro,
sinema vs. karsisinda genel goriinlimdedir ve giizellikle ilintili oldugu icin de biitlin

sanatlarin kapsayicist niteligindedir. Selguk Ulutas da sinema estetiginden bahsederken
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sanatt alimlayanlarin {izerinde sanatin verdigi etkinin estetik odakli oldugundan su sekilde
bahseder: “Gerek gegcmis gerekse giinlimiiz i¢in sanat eserlerinin 6zellikle de sinemanin
insanlar lizerinde yarattig1 bu etkiyi agiklamak i¢in kullanilacak ortak kavramsa estetiktir.”
(Ulutas, 2017, s. 24) O zaman soyle bir ¢ikarimda bulunabiliriz: Alimlayicinin ister edebiyat
ister sinema olsun eserden etkilendigi zamanlarda bu etkinin nedeni o eserlerin estetik

nitelikleridir.

Burada aslinda calismanin konusu olan edebiyattan riizgarini alan sinemanin egitim
islevinden s0z etmekte yarar vardir. Sinema, gostergesel oldugundan 6tiirii bir kitle sanatidir.
Kitlelere hitap eden bu sanatin da toplumu doniistiirmekteki islevi daha yiiksektir. Toplumda
estetik bir doniisim vadediyorsak sinemanin yapisindan egitim odakli bir sekilde
yararlanabiliriz. Avner Ziss, estetigin yasamamizda neden olmasi gerektigini ve biitiin
alanlara neden yayilmasi gerektigini ve bunun i¢in ne yapmamiz gerektigini 6zetler. Ona
gore toplum yasaminda edebiyatin ve sanatin artan Onemi ve rolil, gergegin estetik
Oziimsenme alaninin alabildigine yayilmasi gibi ihtiyaglar; estetikten kuramsal olarak
yararlanmamiz gerektigini dogurmustur. Boylece bu yararlanma ihtiyaci, estetik alandaki
egitim gereksinimlerini ve estetik biliminin konusunu, onun bilgisiyle bitisik alanlarla
iligkilerini belirleme zorunluluguna neden olmustur. (Ziss, 2009, s. 1) Estetik, egitimin
konusuna bu sekilde bir giris yapmaktadir. Bircok alanda karsimiza ciktigi i¢in estetik
kavramini egitimde kullanma idraki yerlesmelidir diyebiliriz. Susan Sontag, alisilmis gérme
biciminin kalibin1 kirdig1 igin fotograf sanatinin baska bir gérme aliskanligr yarattigindan
bahseder. Bu diisiinceyi sinemaya uygularsak estetik bir gorme bigimi yaratmak i¢in filmler
bize yardimci olacaklardir ve géorme aliskanligi edinmemizi saglayacaklardir. Sontag, soyle
der: “Fotograflar araciligiyla gormenin bizi ¢agirdig1 yer, estetik bilinci besleyip duygusal
mesafeyi arttiracak sekilde, diinyayla sahiplenici bir iligki kurmaktir.” (Sontag, 2011, s. 136)
Sontag’in fotograf dedigi yere sinema dedigimizde de ciimlede farkli bir anlam
olmayacaktir. Sinema da estetik bilincimize hitap etmektedir. Caligmanin konusu olarak,
sinemanin toplumu egitmekteki roliinlin de toplumun estetik biling seviyesini yiikseltmek

olmasi gerektigi tizerinde durulmaktadir.

Sinemay1, egitimin bir kolu olarak goren ve egitimde sinemaya bir alan agmak isteyen
film elestirmenleri ya da yonetmenlere bagvuracak olursak 6rnegin Dziga Vertov, sinemay1
“bir tiir iletisim, ama kollektif bir iletisim nesnesi haline getirmek ya da araci héline

getirmek” derdindeydi. “Bunun i¢in iste programlar diisiiniiyordu; okullarda sinema egitimi
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falan.” (Baker, 2015, s. 56) Rus yonetmen Eisenstein ise sinemay1 ele alirken beyne vurdugu
darbeyle insanlar1 zorlayacak, kitleleri diisiinmeye zorlayacak, kitlelerin hayatin1 dogrudan
konu edilebilecek, kitleleri varolusun ajanlar1 haline getirebilecek, doniistiirebilecek bir
sanat onermisti. (Baker, 2015, s. 56) Sinemanin egitimde kullanilabilirligi {izerinde sarf
edilen bu fikirlerle birlikte sinemanin islevine o yonde de bakilabildigini anlariz ¢iinkii
sinemanin bir kitle sanat1 oldugu da barizdir. Vertov’un goz araciliiyla (Kinoglaz/ Sineg6z)
filmi algilaniz diisiincesine Eisenstein (Kinobroom, Sine-yumruk) olarak karsi cikiyor.
Sineyumruk’ta sinema sayesinde bireylere degil kitlelere hitap edilebilir ve bir yumruk gibi
fikirler kitle egitimi i¢in kullanilabilir. Fakat Eisenstein’in sinemadan anladigi sey biraz da
politik sinema olarak sinema tarihinde yerini bulur oysa sinema Vertov’un dedigi gibi goze
ve aslinda sadece goze de degil duyusal olana hitap etmesi ve bu hitabin egitimde
kullanilmasina olanak saglamasi gerekir. Cilinkii bu duyusallik bizi toplumsal ger¢ekeilikten
cikartip estetik bir yoriingenin igine dahil edecektir. Ulus Baker, Vertov’dan bu diisiincesini
alintilarken Vertov’un sinemanin hi¢ de anlatisal bir dil olmadigini, tersine “gérsel bir dil”
oldugunu ve bu gdrsel dilin konusma dilinin ya da yazinsal dilin karsisina konulabilir bir
sanat oldugundan bahseder. (Baker, 2020, s. 328) Dolayisiyla bu bizi lgiincii bir dile
gotiirmektedir, o da gorsel dildir. Cagimizin gorsel bir dil iizerinde ilerledigini diisiiniirsek
bu oOnerinin egitimde kullanilabilirligi iizerinde diisiinceler iretilebilir. Bu c¢alismada
¢cozumlenmek istenen Lutfi Akad, Metin Erksan, Atif Yilmaz gibi yonetmenlerle Sait Faik,
Demir OzIii, Fiiruzan, Bilge Karasu gibi dykiiciiler iste burada devreye girer. Vertov’un
sanatta estetigi dnemseyen “Sinegdz Kurami”nin sinemada Sinemacilar Donemi’ni igaret
ettigini edebiyatta da 50 Kusagi Opykiiciileri’ni isaret ettiini sdyleyebiliriz. Giovanni
Scognamillo, sinemanin 6zel surette, sosyal, moral ve estetik bir sorumluluga bagl oldugunu
sOyler. (Scognamillo, 2011, s. 99) Sinemanin estetik sorumlulugu da eserleri iiretenlerin
estetigi gdz Oniine almasini saglamaktadir. Iste bu ydnetmenler de estetik sorumluluklart
tizerinde diisiinen ve sanat yapiti lireten yonetmenlendir. Bu estetik gdze sahip olmalar1 da
onlarin sinemasini yaparken ya da edebiyatin1 kurarken bi¢imci olmalarindan kaynaklidir.
Ulus Baker, her durumda sinema bir “gérmeyi” 6grenmedir ve bundan baska bir sey degildir,
diyerek gérmeyi 6grenmek i¢in sinemayi isaret eder. (Baker, 2015, s. 72) Fakat diyebiliriz
ki gormenin de gesitleri vardir. Eger toplumdaki insanlar estetik olarak iyi filmler izlerse
estetik gormeyi Ogrenebilir tezi ortaya atilmaktadir. Burada da isaret edilen diisiince,
edebiyatta doniisiim yaratan yazarlarin eserleriyle bu eserlerin yine ayni sekilde sinemada
doniisiim yaratan yonetmenlerce sinemaya aktarilmasinin 6nemi ve iki sanat dalindaki

eserlerdeki estetik 6zelligi okuyarak ve izleyerek toplumun alimlamasi gerektigidir. Iki sanat
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dalinin da bu sayede egitici bir rol {stlenebilecegi ve topluma katkist olacagi

distiniilmektedir.

Sinema ve edebiyati estetik olarak karsilastirdifimizda karsimiza “montaj” terimi
¢ikmaktadir yani burada bigimciligin bir tiirevi olarak montajdan bahsedilebilir. Eisenstein;
Zola’yi, Tolstoy ya da Leonardo’yu ressam olarak degil, romanci olarak degil, sinema dncesi
montajcilar olarak sinemay1 bekleyen ama ifadelerini su ya da bu alanda gerceklestirmis
kisiler olarak vardilar. Montaj zaten oradaydi ve gerceklesmesi i¢in sinemay1 bekliyordu
(Baker, 2015, s. 137) diyerek montajin her iki mediumda da bigimsel olarak kullanildigini
teyit etmis olur. Edebiyat¢ilar da ciimlelerini kurarlarken olaylar1 keserek anlatir, ciimle
eksiltmeleri gibi denemeler yaparken sinemacilar da goriintiileri keserler ve birlestirirler.
Sinemadaki kesmenin islevinden bahseden Segil Biiker, kesmenin daha 6nce ¢ekilmis olana
disaridan yapilan bir “miidahale” oldugunu soyler. Kesmenin goriintiilere yeni bir yasam
verdigi ve sinemaya kendine 6zgii bir dil yaratmasi i¢in olanak sagladigi da goriilmektedir.

(Buker, 2012, s. 107)

Karsilastirmaya devam edersek, sinemanin edebiyattaki farkliligiyla alakali Gilles
Deleuze’un fikirlerinden yararlanabiliriz. O, sinemada “ani etki” meselesinin olmasinin onu
diger biitlin sanatlardan farklilagtirdigini sdyleyerek bu diisiincesini su sekilde ifade eder:
“Bu ani etkiyle sinema, ne felsefedeki mantiksal imkani verir ne de diger sanatlardaki gibi
sadece hoglanma duygusuna hitap eder; o daha ¢cok Heidegger’in dile getirdigi diisiinebilme
potansiyelini biitiiniiyle agiga ¢ikarir.” (Stctl, 2005, s. 109) Topluma izlettirilen her filmde
mantiksal imké@n ve hoslanma duygusunun yanmi sira diisiinebilme potansiyeli de agiga
cikmaktadir. Estetik hazzin yaninda sinemanin bu etkisi, onu diger sanatlardan ayirmaktadir.
Boylece sinema, izleyicisine diisiinme potansiyeli verdigi i¢in de toplumda egitici bir rol
ustlenmektedir. Sinemayla edebiyati karsilastirdigimizda somut olarak da farkli olduklarini
goriiriiz. Sair Izzet Yasar, bunu yaz1 ve goriintii odakli olarak soyle ifade eder: “Yazil
kiltirin iskencelerle dolu diinyasinda ‘insan gozuniin soldan saga okuma aligkanligr’
gecerlidir. Sinemanin sifa dolu topraklarinda ise insan gozii dort boyutta ve her yonde
okuyabilir.” (Yasar, 1999, s. 21). Sinema, sirf bu ylizden de egitimde daha kolay bir sekilde

uygulanabilir ve hizli bir ¢ikt1 saglanabilir.

Sinemanin zamani kullanma meselesi de diger sanatlardan farklhidir. Simdiki zamamn
gercekei bir bigimde gorsellestirdigi i¢in aslinda bellek islevini de gormektedir diyebiliriz.

Jan Assmann buna “kulttrel bellek” demistir. Bu bellegin kiiltiirel hale gelmesi i¢in de
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somutlagmasi gerekmektedir, bu da bir sanat yapiti1 ortaya ¢ikararak nesnelesmesi sayesinde
olur. Seleuk Ulutas, Sinema Estetigi adli kitabinda bellek iizerine calisan Douwe
Draaisma’dan tam da bu noktaya tekabiil eden climleler aktarir. Draaisma, soyle der:
“Bellegin insanin 6limii ile sonlanacagi diisiincesi ve bu baglamda geciciligin insan1 daha
kalic1 olacak yapay bellekleri liretmeye zorlamistir. Yazi, ¢izim, hiyeroglifler, semalar,
portreler, giiniimiizde ise fotograf ve sinema yapay bellekler olarak goriilmektedir.” (Ulutas,
2017, s. 91) Bir yapay bellek olan sinema, burada somutlasan ve goriintiileriyle de hig
degismeyen bir sanat olarak karsimiza ¢ikar. Sinemanin arayiciligi sayesinde gérintulere
bakarak ge¢mise donebiliriz ve gegmisi gegmis zamanda neyse o olarak goriiriiz. Oguz
Adanir, Isitsel ve Gorsel Anlam Uretimi adli kitabinda sinemanin simdiki zaman

somutlastiran bir sanat olduguyla alakali sunlar1 demektedir:

Cunkli XX. yilizyillda ya da sinemanin bulunusuna kadar insanlar yeryiiziiniin “simdiki zamanini”
yasayabilmek i¢in yazi, resim, tiyatro, miizik gibi giinlimiizde bu bakis acisindan “ilkel” sayilabilecek
olanaklardan yararlanmiglardir. Oysa sinema araciligiyla bu yiizyila kadar hi¢bir zaman basarilamamis

olan simdiki zamani somutlastirma olay1 ger¢eklesmistir. (Adanir, 2017, s. 61)

Kultirel bellek, “paylasilan bellek” kavramini karsimiza ¢ikarir. Sinema bellegin
kollektif olarak paylagilmasini destekleyen sanatlardan biridir. Sevcan Sénmez, Filmlerle
Hatirlamak kitabinda paylasilan bellek kavramindan bahseder. (S6nmez, 2015, s. 63)
Aslinda sinema bu bellege hitap eder. Paylasilan anilar1 gostererek unutulmamasini saglar
ve ylizden de sinema izleyicisi bir filmi izlerken ayni1 zamanda tarihiyle, cografyasiyla,
kiiltiiriiyle de baglantiya girmis oluyordur. Ornegin Liitfi Akad, Vesikali Yarim’de Istanbul’u
bir plato gibi kullanarak kamerasini sokaga ¢ikarmistir. Serpil Kirel, bunun sonucunda
gergek Istanbul goriintiilerinin de filmler aracihigiyla yayildigini séyler. (Kirel, 2018, s. 69)

Boylece kent imgesi, kiiltiirel bellegimize islenmis olmaktadir.

Burada bir de sinemanin toplumu doniistiiriicii etkisinin daha fazla oldugundan
bahsederken neden Oyle olduguyla da ilgili birkag sey soylemek gerekmektedir. Felsefeci
Gilles Deleuze sinemay1 diger sanatlardan ayiranin gorsel-isitsel (audiovisual) bir ¢agda
oldugumuzla alakas1 oldugunu sdyler ve soyle ekler: “Bu tarihsel siiregte, felsefeyi ve
insanin diger tiim zihniyet yaratimlarini farkli bir bicimde yapilandiran temel ¢izgi, bu cagin
sinemasal ve gorsel-isitsel bir ¢ag olmasidir.” (Sitcu, 2005, s. 56) Bu, gorsel-isitsel ¢agla
ilgili Ulus Baker’in dediklerine de basvurmak gerekmektedir. O da giderek genel kiltur
haline geliyor — gittikce daha az okuyor, daha ¢ok seyrediyoruz diyerek ayni diisiinceye onay
vermektedir. (Baker, 2015, s. 39) Ote yandan bu gorsel-isitsellik mevzusunu pedagojik
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olarak da algilamak gerektigini elestirmen Ahmet Giirata su sozleriyle ifade eder: “Bu yeni
¢agn diisiince bigimi ise ‘diislince-imajlaridir.” Bu yeni diisiince bigimi, ‘metinler’den daha
cok ‘imajlarla’ diisiinen yeni kusak i¢in pedagojik agidan da yararli olacaktir.” (Farocki,
2020, s. 8) Toplumun diisiince bi¢imi gorsellige dogru meyletmektedir ve bu gorselligi
kullanirken de istemimiz o gorselligin estetik boyutta olmas1 gerektigidir ki toplumda yeni
bir gdz saglanabilsin. Incelenen yonetmenlerden olan Lutfi Akad da 2013’te yaptig
sOyleside sinemanin edebiyatla iliskisinden bahsederken sinemanin edebiyattan ¢ok sey

aldigin1 ve ona benzedigini hatta onu gectigini de su sekilde dillendirmektedir:

Sinema eger diger herhangi bir sanata yakinlik gdsterecekse, bu olsa olsa roman olabilir. Sinema bugiin
romanin yerini almakta olan bir sanattir. Ve biiyiik bir sanattir. Biiyiik romanlar yapilabilir sinemayla.
Sinemayla biiyiikk romanlar yapilabildigi gibi, kii¢iik harikulade siirler de yapilabilir. Giizel kiigiik

hikayeler de yapilabilir. Sinema, edebiyatin yerini almaya namzet bir sanattir. (Onaran, 2013, s. 165)

Sadece Tirk sinemacilar degil diinyada da sinemanin tiyatroya ya da baska bir sanata
degil roman sanatina daha yakin olduguyla alakali goriisler mevcuttur. Fransiz elestirmen
Bazin de sinema tarihinde sinema ve egitimi harmanlama arzusu olan bir elestirmendir ve
bu konudaki goriisleri de dikkate degerdir. Andre Bazin de “Sinemaci artik yalnizca
ressamin ya da oyun yazarinin rakibi olmakla kalmaz, romanciyla da es duruma geger.”

(Esen, 2015, s. 9) diyerek bu goriisii 6ne ¢ikarmaktadir.

Ulus Baker, Kanaatlerden Imaja kitabinda imajin pedagojisi terimini ortaya atmaktadir.
Ona gore her yeni kusak metin ve okuma yerine imajlar araciligiyla diisiinmeye daha gok
uyum sagliyordur ve buglinden baktigimizda imajin pedagojisinin ger¢eklesecegini ummaya
ihtiyac duyuyoruz diyerek de 6neride bulunmus olur. (Baker, 2020, s. 228) Boylelikle bitlin
bu egitim, estetik meseleleri irdelendiginde soyle bir ¢ikarimda bulunmakta yarar vardir:
Sinemanin edebiyata yakin olmasi ve bunlarin egitim alaninda yazinsal ve gorsel igerikleri

araciligiyla birlikte var olmasi toplumun bakigini gelistirecektir.

4.3. 50 Kusag1 Edebiyatcilarinin Eserlerinin Sinemacilar Donemi Yonetmenlerince
Uyarlanmasi

4.3.1. Sait Faik Abasiyanik’in Eserlerinden Sinemacilar Donemi Yonetmenlerinin
Uyarladiklar:

Omer Lutfi Akad, Sinemacilar Dénemi adi verilen donemin estetigi Onde tutan ve farkl
isler yapmaya c¢alisan yonetmenlerinin ilkidir. Bur¢ak Evren, Yesilcam’da ilk degisim

riizgarlar1 60’11 yillarin basinda esmeye basladi (Evren, 1997, s.7), demesinden ¢ok dnce de

26



Turk Sinemasi’nin 6ncii yonetmenlerinden biri olarak filmlerini ¢ekmeye baslamig bir
yonetmendir. Sinemaya 1949’da Halide Edip Adivar’in Vurun Kahpeye romanini sinemaya
uyarlayarak baglamistir. Rekin Teksoy (2007), “Tiirk sinemasinda Muhsin Ertugrul’dan
sonra yeni bir donem baslatan yonetmen ise Liitfi Omer Akad’dir.” (2007, s. 29) diyerek
onun Onciiliigiinden bahseder. Giovanni Scognamillo de tipki Teksoy gibi Lutfi Akad’dan
gercek sinema kurallarina uygun bir sinema dilinin ilk drneklerini veren yonetmen olarak
bahsederek (Scognamillo, 2011, s. 81) bu goriisti saglamlastirmistir. Muhsin Ertugrul, ilk
olmasindan dolay1 bir dénem olarak goriiliirken Ertugrul’dan sonra gelen bir siirii yonetmen
olmasina ragmen Akad’in farki, sinemasinda kullandig: dille doniistiiriicti oldugu igin bir

donem baglatici olarak goriilmesindendir.

Mubhsin Ertugrul sinemasindan sonraki kusak el yordamiyla bazi anlati kaliplarini
sinemaya uygulamaya calismislardir. Liitfi Akad’a gelene kadar goriintiiniin estetigi
hakkinda herhangi bir diisiincede olan yonetmen olmadig: gibi Liitfi Akad’in da goziiniin
50’11 yillardan sonra gelistigi sOylenebilir. Sinemacilar Dénemi’nin 50’li yillardan sonra
baslatilmasina sebep olan sey de sinemanin kurallarinin dogru bir sekilde ekrana
yansitmaktan ziyade yeni bir dil yaratabilmenin olanaklarini bulmus olmasindandir.
Yonetmen Halit Refig’in Liitfi Akad’in sinemasi i¢in dediklerine bakacak olursak da bu yeni
bir dil meselesi daha anlamli olacaktir. Refig, sOyle demistir: “Liitfii Usta bize nasil film
yapilacagini 6gretmisti. Simdi de nasil Tirk filmi yapilacagini dgretiyor.” (Refig, 2013, s.
158) Refig, Ulusal Sinema denen toplulugunun iginde olarak Tiirk Sinemasi’n1 yerellestirme
yoniinde yonetmenler ve yazarlarla bir araya gelerek yazilar yazmis, bu sinema i¢in uzun
ugrasilar vermistir. Refig, kendinden onceki kusagin Liitfi Akad’in, Atif Yilmaz’in,
Memduh Un’iin, Osman Seden’in cektigi filmlerle Tiirk sinema dilinin kurulusuna emek
verdiklerini dile getirerek soyle der: “Tiirkiye’de sinema sanatin1 bugiine kadar en ileri
gotiiren kisilerden biri Litfi Akad, digeri de Metin Erksan’dir.” (2013, s. 110) Bu iki
yonetmeni, sinemaya getirdikleri yenilikleri géz oniine alarak da diger yonetmenlerden ayr1

bir diizlemde degerlendirir.

Serpil Kirel, Kiiltiirel Calismalar ve Sinema baglikli kitabinda bu konuyu anlaml
kilacak sekilde sinema kuramcis1 Laura Mulvey’den alint1 yapar. Mulvey’e gore yeni diller
ve yeni temsil bigimleri bir sihir gibi birdenbire istenilen ve umulan zamanda ortaya
cikmazlar (Kirel, 2018, s. 232). Tiirk Sinemasi’nin gelisimini de bu baglamda ele alabiliriz.

Yeni bir temsil bigimini olusturmak i¢in 6ncii sayilan Liitfi Akad bile on yildan fazla zaman
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gecirip o on yilda da filmler yapip filmler {izerine diisiinerek kendi dilini bulmaya ¢alismistir.
Bulundugu dénem itibariyle yaptig1 seyler tam olarak anlasilmasa da sinema tarihgilerinin
geriye donlip bakmasiyla bir donemi baslatan bir yonetmen olarak onun adi anilmaktadir.
Oguz Adanir, gorsellikle ilgili yaptig1 ¢alismasinda sinemaya da deginerek “bigcimsel agidan
Turk Sinemasi’nda belli bir teknik ve estetik gelisme goriilmiistiir.” (Adanir, 2017, s. 44)
demistir. Tirk Sinemasi, bu estetik gelismenin ilk somut 6rnegini filmlerinde yarattigi

degisimle ve bir onceki kusaga benzemezligiyle Akad’ta deneyimlemistir.

Kendisinin de roportajlarinda ya da onunla ilgili yapilan 6zel kitaplarda soyledigi gibi
resimle ve siirle, edebiyatla ugrasan bir sanatg¢i olarak yonetmenlige adim attigindan beridir
de ¢esitli edebiyat¢inin eserlerini uyarlamistir. Bu ¢alismada yeri olacak uyarlamalarini 50
Kasagi Opykiiciileri'ne yon veren Sait Faik Abasiyanik &ykiilerinden yapmustir.
Abastyanik’in 1940 yilinda yazdig1 Sahmerdan 6ykii kitabinin iginde yer alan “Mahpus”
oykiisinii Akad 1972’de ismini degistirereck Irmak adiyla uyarlamistir. Abasiyanik,
Luzumsuz Adam oykii kitabin1 1948’te yayimlamistir. Onun iginde yer alan “Menekseli
Vadi” oykiisiinii ise Akad, 1968’te Vesikali Yarim adiyla uyarlamigtir. Akad’in yaptigi
uyarlamalar i¢in ve dykiilerinin se¢imi i¢in sdyle denebilir: “Bilingli bir uyarlama kitabin
farkli bakis ag¢ilarini ortaya ¢ikarmak i¢in yeni yollar bulmalidir; nihayetinde, bir kitabin
ilging olmasinin nedeni ‘farkli’ olmasidir.” (Andrew, 2018, s. 137) Boylece Akad’in
uyarlamalarmin farkliligi, sectigi Oykiiciiniin de farkliligindan gelmektedir denebilir.
Kurtulus Kayali, Akad’in uyarlama kullanimi i¢in Sait Faik’ten Kemal Tahir ve Yasar
Kemal’e kadar, son donem Tiirk edebiyatina olumlu bir dayanak olarak baktigini sdyler.
(Kayali, 2015, s. 122) Bir eserin bir filme dayanak olmasi, yonetmen agisindan eseri de 6n
plana ¢ikarmak olabilecegi gibi Akad’in yaptig1 gibi 0 eserden sadece yararlanmak olarak
da goriilebilir. Akad, Sait Faik’in iki ykiisiinden kendi sinema diinyasina uygulayabilecegi
bir sekilde fikir liretmis ve yeni bir {irlin ortaya koymugstur. Akad, 6zgiin bir dille insam
anlatmanin yeterli olacagim diisiiniir ve yararlandig1 kaynak olarak Sait Faik’1 kullanmasi
anlagilirdir. Akad, sadece Oykiiyii uyarlarken 6zgiin bir nitelik kullanmay1p Yesilgam’1 da
degistirecek hareketler yapmustir. Cok Tuhaf Cok Tamidik kitabina gore Akad’in yaptig
filmler hem Yesilcam iginde hem de disinda nitelendirilmistir. “Vesikali Yarim, klasik anlati
sinemasinin ‘gercekciligiyle’ Akad'in Yesilcam melodramlarindan farklilagsan {islubunun
getirdigi bir ‘gergekgiligi’ bir arada barindirmaktadir.” (Abisel, N., Arslan, U. T.,
Behgetogullar1, P., Karadogan, A., Oztiirk, S. R. ve Ulusay, N., 2005, s. 75) denilerek

Akad’in farkliligina vurgu yapilir. Vesikali Yarim, hem melodramdan yararlanan hem de
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olas1 bir hikaye anlattig1 i¢in de ger¢ekgidir. Hikayede gergek disi seyler yasanmaz, bu belki
de Sait Faik oykiisiiniin getirdigi gercekliktir. Cilinkii o; ilk donem Oykiilerinde yasanabilir,

tam da o mekanlarda gergeklesmesi olas1 dykiiler yaziyordur.

Akad, ilk farkliligim1 1952°de ¢ektigi Kanun Namina filmiyle yakalamistir. Siikkran
Kuyucak Esen, “sinemanin sanat oldugunu kanitlayan iki film Litfii Akad’in Vurun
Kahpeye ve Kanun Namina” (Esen, 2016, s. 48) diyerek bunu gozler 6niine sermistir. Bu
filmle TiUrk sinema tarihine de baktigimizda stiidyodan ¢ikilmis ve sokak ¢ekimleri
yapilmistir. Akad’1n estetik hakkindaki fikirlerine deginecek olursak ilk 6nce Kanun Namina
filmi hakkinda diisiincelerine bakmak yararli olacaktir. “O giine kadar higbir Tiirk filminde
yapilmamig birtakim seyler getirmistim bu filmde... Evvela kameray1 sokaga ¢ikardim.
Sokakta insan seviyesinde sahneler gektik.” (Onaran, S. Alim, 2013, s. 29) Filminde higbir
Tiirk filminde gerceklesmeyen bir yaratim tlislubu kurmasini Akad’1 diger yonetmenlerden
ayiran 6zelligi olarak gorebiliriz. Akad, Kanun Namina filmine gelene kadar c¢ektigi sadece
Vurun Kahpeye filminden memnundur. O arada ¢ektigi filmlerin basarisiz oldugunu Isikla
Karanlik Arasinda adini verdigi ani kitabinda anlatmistir. O, aydinlanmasmi kurgu
masasinda kurgucunun filmi nasil kurguladigina bakarak yasamis ve film yapmanin
sahneleri art arda dizmek olmadigini kesfetmistir. Boylece ilk estetiksel, diisiinsel
donlistimiinii yasamis ve ilk defa da Kanun Namina filminde bu diisiincesini filmine
uygulayarak gerceklestirmistir. Akad, bu filmden bahsederken “yeni bigcemi” ifadesini

kullantyor, boylece bu filmle birlikte bicim denemelerine baslamis oluyor.

Akad’in Sait Faik’in eserlerinden uyarlanan filmlerinin ikisi de 6ykii uyarlamalaridir.
Edebiyattan almanin daha i1yi oldugunu sdyleyen Akad’in edebiyat uyarlamalarina
baktigimizda da tamamen bir edebi eseri sinemalastirdigini sdyleyemeyiz. Edebiyat eserinin
fikrini ve orijinal oldugunu disiindiigi temasin1 alan Akad, oOykilerin isimlerini de
degistirmis hatta mekanlarla ve karakterlerin isimleriyle de oynamistir. Iki dykiide de
senarist Safa Onal’la calisan Akad, dykiileri gorsel dile aktarmaya ugrasmis fakat bunu
yaparken Oykiilere sadik kalmaya ugragsmamistir. Onun i¢in 6nemli olan dykinin hepsinde
bile degil herhangi bir yerinde gegen farkli bir konu fikridir. Bunu kaynak olarak
faydalanilan iki oykiide de gorebiliyoruz. Akad’in filmlerinde oykiide gegen ama
anlatilmayan metinler, es gecilen olaylar ya da 6ykiide olmayan bir olayin filmde olmasi gibi
tercihler mevcuttur. Bir yonetmen, elindeki metinsel malzemeyle oynayarak onu

gorsellestirmeye calisir. Deleuze’den aktarilana gore “Bir edebiyat eserini bir film
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gergevesinin kalibina dokmek, o eserin sizdeki versiyonunu ortaya koymak, o eseri kendi
stizgecinizden gegirmektir.” (Ulutas, 2017, s. 155) Akad, kendi slizgecinden gegirirken
fazlasiyla degisiklikler yaptig1 icin filmlerde de su yazardan alintidir ibaresi
bulunmamaktadir. Onunla yapilan sdylesilerde ya da anilarda hangi yazardan uyarladigi
Ogrenilebiliyordur. Akad’in bu tercihi, ifade ettigi ciimlelerine bakildiginda daha anlamli
olacaktir. S0yle demistir: “Genellikle romana sadik kalmam. Yani romanin yapisina... Olay
yapisina sadik kalmam. Ne demek istemektedir? Bunu sinema diliyle en kestirme yoldan,
yani tasarruflu yoldan nasil anlatmak miimkiindiir? O yontemi kullanirim.” (Onaran, 2013,

s. 167)

Ote yandan Akad’in yenilikler denedigi zamanda seyircinin buna heniiz hazir
olmadigina dair goriisler mevcut. Senaryosu Attila {lhan’a ait Yalnizlar Rihtim: filminde
asirtya kacan noktalar denilen seyler aslinda Akad’in ileri goriislii olarak yapmak istedigi
seylerdir. Akad, film dilindeki ilk biiyiik adimi1 Yalnizlar Rihtimi filmiyle yaptigini ve
mizansenin hakim oldugu ilk filmi oldugunu sdyler. Bu filmde kameray1 ii¢ ayakli sehpa
iistiinde sonsuza dek sabit tutmasi bir adim olarak goriir. (Akad, 2016, s. 267) Bdylece film
istedigi anlatim yalinligina gelecektir. Bu filmde goriilen uzun ¢ekimler ve sairane bir duyus
tarz1 onu estetiksel olarak Fransiz Sinemasi’na yaklagtirmigtir. Bu filmle ilgili yapilan
elestiriler genel olarak bi¢gimselligi ¢ok fazla 6n plana almasiyla alakalidir. Eger bu elestiriler
bicimciligi yliceltme iizerine yapilsaydi belki de Tiirk Sinemas: Liitfi Akad gibi Metin
Erksan gibi Atif Yilmaz gibi kendi sinemasini olusturmaya ¢alisan birka¢ yonetmen degil
bircok yonetmen kazanabilirdi. Tung Yildirim, Tiirk Sinemasimin Estetiksel Tarihi adl
kitabinda Akad’in daha 6nce Kanun Namina filmiyle baslayan stilistik tercihlerinin bu filmle
rafine bir sekle soktugundan bahseder. (Yildirim, 2016, s.193) Rekin Teksoy’a basvuracak
olursak o da estetigin agir bastig1 boyle bir denemeyi destekleyecek seyircinin olmadigindan
bahseder. “Akad’in bu yillardaki ¢aligmalari, onu sinema dilini diizgiin bir bigcimde kullanan
ilk Tirk yonetmeni kilmaya yeter.” (Teksoy, 2007, s. 30) diyerek de yenilikgiligine vurgu
yapar. Akad, estetik gorsellik tizerine fazlaca diisiinmesine ragmen bir Onci olarak,
sinemaya agtig1 bir auteur yonetmen kulvari olarak dnemlidir. Ondan sonra gelen Metin
Erksan, bu gorselligi gelistirerek daha basina buyruk ve anlati sinemasit diginda gorsel bir
sinema yaratma cabasina girer. Nitekim Ulus Baker de sinema hakkindaki yazilarinda
insanlarin imajlar tistiine belki Metin Erksan’dan itibaren -o da birazcik- diisiinmeye gayret
ettiklerinden bahseder. (Baker, 2015, s. 109) Erksan’in Onciisii olarak Akad’1 alirsak Akad

gibi bir yonetmenin Tiirk Sinemasi’nda var olmasi Erksan i¢in bir sans olarak gorulebilir.
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Burada Siikrii Sim’in diisiincelerine bagvurulunca o da Akad hakkinda sdyle demektedir:
“Akad’mn Tiirkiye’ye has bir sinema yaratma ¢abalariin yani sira kendine 6zgii bir sinema
dili olusturmasi, birgok yonetmenin de onun izinden gitmesine yol agar. Akad’in etkisi ilk
olarak filmin big¢imsel yoniiyle ilgilidir.” (Sim, 2020, s. 157) Akad, bu manada deneyen ve

yol gosteren bir yonetmen olmustur.

Yesilcam diginda baska bir yerel sinema yaratmaya calisan, bir kusagi baslatan bir isim.
Bu yéniiyle tipki 50 Kusag1 Oykiiciileri 'nin olusumda etken olan Sait Faik Abasiyanik’a
benzemekte oldugu soylenebilir. Akad’in koksiizligl gelenegi ardina alarak ona yeni bir
kusak yaratacak imkani saglamistir. Sait Faik ise Haydar Ergiilen’in deyimine gore siirde
Garip ile Ikinci Yeni arasinda bir saat gibi salinip durmustur. (Ergiilen, 2019, s. 17). Ergiilen,
onu Ikinci Yeni gibi “alan agic1” ve “olanak iiretici” olarak gorilyordur. Boylece Sait Faik,

iki siir akiminin Gtesinde bu alan agiciligiyla yeni bir 6ykii kusag: yaratmistir.

4.3.1.1. “Menekseli Vadi” Oykiisiiniin Gorsel Dile Aktarimi: Vesikali Yarim

ABASIYANIK

Liizumsuz Adam

Sekil 1.

Oykii, anlatic1 karakterin meyhanede elleri arasina kafasini almis bir adami anlatigtyla
baslar. Anlatict adi Bayram olan bu adamin hikayesine giris yapar. Seher’le meyhanede
tanigmasindan ve onunla yasiyor olmasindan bahseder. Kiilhanbeyi olan bu adamin Seher
icin kavga etmesini, hapis yapmasini, Seher’in onu terk etmesini, Seher’i bicaklamasini,

Seher’le tekrar barigmasini ama tam olarak anlasamadiklarini anlatir. Daha sonra ayni
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zamanda Bayram’in arkadasi olan anlatici betimledigi ilk yere donerek simdiki zamana gelir.
Bayram, yedi senedir gitmedigi evlendigi karisimi terk ettigi eve donmek ister. Bu sefer
Bayram evi terk edisini, hi¢ i¢ki igmezken ictigini ve eve bir daha geri donmeyisini anlatir.
Simdiki zamana gelindiginde Bayram arkadasiyla birlikte terk ettigi evine geri doner,
cocuklarini goriir, evde yemek yer. Babasiyla konusur ve hi¢ evi terk etmemis gibi kaldig:
yerden devam eder; pazara gitmek ister. Anlatict menekse kokularindan, lahana tarlasindan
bahseder. Gelecekte bir zamanda tekrar oraya giden anlatici Bayram’1 goriir ama Bayram

onu tanimaz. Bayram artik evindedir.

4.3.1.1.1. Oykiniin Filmle Birlikte icerik Karsilastiriimasi

Liitfi Akad, 1965°te Vesikali Yarim’i yapmadan 6nce Orhan Veli’nin “Tahattur” siiri
tizerinde ¢ok¢a durmustur. Bu siirden bir film ¢ikarmayi diisiinmiis hatta Orhan Veli’nin
kardesi Adnan Veli ile telif hakki i¢in iletisim kurmustur. Burhan Arpat’la birlikte bu siirden
bir oykii ve ¢cekim senaryosu ¢ikarmaya baglarlar. Fakat bu siir bir filme doniismez. Akad,
Sait Faik’in “Menekseli Vadi” oykisuni filme uyarlarken filminin ismini Vesikali Yarim

koyuyor. Bu isim, Orhan Veli’nin “Tahattur” siirinin son dizesidir. Siir soyledir:

“Alnimdaki bigak yarasi

Senin yuzinden;

Tabakam senin yadigarin;

‘Iki elin kanda olsa gel’ diyor

Telgrafin;

Nasil unuturum seni ben,

Vesikal1 yarim?”

Boylece Orhan Veli’nin siirinin genel yapisi Sait Faik’in “Menekseli Vadi” 0ykusuyle

birleserek Vesikali Yarim filmini olusturur.

Akad, kadm-erkek iliskileri iizerine yaptigi ii¢ filmin mekami olarak Istanbul’u
secmistir. 1968’de Vesikali Yarim filmini yaptiktan sonra yine 1968’de Seninle Olmek
Istiyorum filmini, 1969°da ise Kader Béyle Istedi filmini yapar. Alim Serif Onaran bu
filmleri bir Gcleme gibi alarak adina da Kent Uglemesi demistir. Fakat iigiiniin anlatimina
baktigimizda Vesikali Yarim’de kullandigr anlatim dili ve filmin Sait Faik’ten

uyarlanmasiyla birlikte farkli, 6zgiin bir filmin ortaya ciktig1 barizdir.

Bir film seyirciler tarafindan ¢okga izlenir, sevilir ve ikoniklestirilirse buna kilt film
denir. Vesikali Yarim, Turkdn Soray’dan dolayi, Akad’in gorintiilerdeki farkli
32



gergevelemeleri nedeniyle, imkansiz agk temasiyla siirekli adindan s6z edilen bir film
olmustur ve kiiltlesmistir. Vesikalt Yarim lizerine yapilan kitap olan Cok Tuhaf Cok Tanidik
kitab1, “Vesikali Yarim neden kilt bir filmdir?” (Abisel, N., Arslan, U. T., Behgetogullari,
P., Karadogan, A., Oztiirk, S. R. ve Ulusay, N., 2005, s. 7) ciimlesiyle baslar.

Film, giris jenerigiyle baslar. Bu jenerigin farkliligi goriiliir. Yesilcam filmlerinde
normalde film baslar ve yOnetmenin ve digerlerinin isimleri filmin {izerinde akmaya
baslarken bu filmde filmi daha baslatmadan arka fon iizerine sadece miizigin aktig1 bir
jenerik yapilmistir. Filmin ilk sahnesinde 6ykiide Bayram olarak adlandiran karakterin Halil
oldugu duyulmaktadir. Oykiide Bayram’n manav oldugu son sahnede anlatiliyorken filmde
olaylarin akis1 daha dogrusaldir. Kiilhanbeyi olarak tasvir edilen Bayram, filmde sadece
biyikli modern bir adamdir. Halil’in arkadaslariyla gittigi Beyoglu’ndaki meyhane, film
acisindan bir doniim noktasi olacaktir. Meyhaneye ilk girdiklerinde ¢alan “Kahverengi
Gézlerin” miiziginden Akad, Safa Onal’a dykiiden bahsettikten sonra filmin miizigi de hazir

diye anilarinda bahsetmistir.

Oykiiyle filmin en 6nemli farki ise zamansal farklardir. Oykii, Bayram’m meyhanedeki
yikilmis haliyle baglar ve anlaticinin ge¢gmise donerek onun hayatinda neler oldugunu
anlatmasiyla devam eder. O sirada ge¢cmis zaman, Seher’le yasadiklart zaman okunur.
Simdiki zamana gelindiginde Bayram yedi yildir gitmedigi karisina gitmek ister. Bu sefer
Bayram’in kendisi ge¢mise giderek evi terk edisini anlatir. Yeniden simdiki zamana
gelindiginde karisinin evine dogru gidiliyordur. Oykiiniin asil zamam meyhanedeki zaman,
eve gidis zamanidir ve 0ykii tek bir glinde geger. Bu bakimdan dogrusal bir anlatim yoktur.
Geriye doniis yani flashback edebiyatta da ¢ok kullanilan bir anlatim bi¢imidir. Oykiideki
geri doniisler gibi zamansal kapsamlara “dykii zaman1” denmektedir. Saban Saglik, “Iletisim

299

Kavrami Agisindan ‘Popiiler Romanlar’ ve ‘Estetik Romanlar’ baslikli makalesinde bu
zamansallikla alakali sunlar1 demektedir: “Estetik romanlarda ise, mevcut hikdye zamani bir
giin, bir kag saat gibi ¢ok kisadir. ... Ancak, estetik romanlarda geriye doniisler daha fazladir.
... Estetik romanlarda ise, kronolojik sira bozularak zamanla adeta oynanir. Boylece estetik
romanlarda zamanin neredeyse yok edildigini veya belirsizlestirildigini goérmiis oluruz.”
(Saglik, 2004, s 30-37) Boylece zaman gegislerinin, geriye doniislerin, kesmelerin ¢ok
oldugu Oykiilerin estetik baglaminin yiiksek oldugu goriiliir. Sait Faik de anlatimmi tipki
film kurgular gibi estetik bir sekilde zamansal gegislerle karakterlerine anlattirir. Oykiiniin

zamansal ¢izgisi simdiki zaman, gegmis zaman, simdiki zaman, ge¢mis zaman, simdiki

33



zaman olarak bes gecisten olusuyordur. Nedim Giirsel’in Sait Faik’i anlatimina bagvuracak
olursak o, bu zamansal gecisleri Fransiz Yeni Romancilari’nin bagvurdugu “montaj” teknigi
olarak adlandirir. (Gursel, 2019, s. 66) Sait Faik, yazdig1 dykiilerle montaj tekniginin yani
sira hikaye anlaticis1 olarak da Fransiz Yeni Romancilari’na benzer. A. Robbe- Grillet, Yeni
Roman kitabinda anlaticisindan bahsederken soyle der:”Bizim kitaplarimizda ise tersine
goren, duyan diisleyen bir insandir; bir yere ve zamana yerlesmis kendi tutkulariyla
kosullanmis sizin gibi, benim gibi bir insan. Kitap bu insanin ancak sinirli belirsiz yasantisini
aktarir, Oteye gidemez. O ise buranin simdinin insamidir. Kisacast kendi kendinin
anlaticisidir.” (Robbe- Grillet, 1981, s. 47-48) Kendi kendisinin anlaticisi olmak, tanri
anlatici kullanmadan Sykiiniin i¢ine kendini yerlestirmek tam olarak Sait Faik’in anlatilarina
uyuyordur. Bu anlatim, “Menekseli Vadi” Oykiisiiniin giris climlesinde de goriilityordur.
Oykii, “Arkadagim kafasmni iri elleri arasina almis diisiiniiyordu.” ciimlesiyle baslar.
Arkadas1 olan kisinin hikayenin anlaticis1 oldugu bellidir ve dykiiniin ilerleyen kisimlarinin

icinde kendisi de yer aliyordur.

Sait Faik, Oykiisiinli Bayram karakterini bulundugu durum iizerine diisiindiirerek
baslatir ve Bayram’1 eve gotiirecek sonuca baglattirir. Bayram, eve donmesiyle birlikte
bulundugu i¢ karisikligindan kurtulup diizene déonmiis bir mutlu birey olarak ¢izilmistir. Eve
donerek karigiklig1 gidermis ve rahatlamistir. Aralarda gegmise dontik olarak anlattigir Seher
hikayesinden bir iz kalmamistir. Filmde ise Liitfi Akad, Halil’i eve dondiiriir dondiirmesine
ama karigiklik giderilmemis, rahatlanmamis, diizene uyulmus ama bir taraftan da eksik
kalmis bir birey olarak ¢izmistir. Akad’in anlatisindaki farklilik filmini kurarken giris,
gelisme ve sonuca dogru bir ¢izgi seklinde ele almasindandir. Anlatida atlamalar1 ve montaji
kullanan Sait Faik’in Oykiistidiir. Akad, bu oykiiyii ele alirken onu sinema diline uygun

zamansal bir ¢izgiye oturtmustur.

Vesikali Yarim’de Sabiha’nin ilk goriiliisii, filmin onuncu dakikasidadir. Alim Serif
Onaran’la yaptig1 nehir sdyleside, “Bir lslup arastirmasma girismek istiyordum yani.”
(Akad, 2013, s. 97) diyen Akad, Halil ile Sabiha’nin ilk karsilasma aninda bir islup
denemistir. Halil, Sabiha’y1 ilk goriisiinde miizik duyulmaz olur ve sadece Sabiha ile Halil’in
sesi duyulur. Halil’in ilk g6z degmesiyle birlikte heyecanini boyle bir iislupla kullanan Akad,
sinemanin estetiginin ses diizeyinde de neler yapabilecegini gostermis olur. Sait Faik ise
bdyle bir karsilasmadan bahsetmemis, anlatisinin iginde kadindan s6z ederken su ifadeleri

kullanmistir: “En kotii meyhanelerde en hos kizlar1 tanirdi. Onun tanidigi kizlar i¢inde bir
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Seher vardi. Sahiden seher gibi kizdi. Bayram, Seher’le yasamaya baglamist1.” (Abasiyanik,
2001, s. 167)

Liitfi Akad’in karsilasmay1 kendine has bir sekilde vermesi, anlatida bu sekilde keskin
gecisler degil hikayeyi anlatirken yayilmali bir anlatim kullanmasi onun sinema iislubudur.
Onun sinema ve edebiyat konusundaki diistincelerine bagvuracak olursak bu konu hakkinda

sOyle demistir:

Zaten sinemada edebiyat uyarlamas1 demek, bir anlamda terciime demektir. Tercimeden, bir dilden bir
dile ¢eviri anlasilmamalidir. Cince bir metinde “pencereden bakti’ sdzciigii, baska bir dile de “pencereden
bakt1” diye terciime edilir. Ama sinemada, “pencereden bakti’nin terciimesi belki de bir ¢icektir ya da bir
kedi, iskemledir. (Esen, 2016, s. 85-86)

Sait Faik, Bayram’la Seher’in hikayesini anlaticiya anlattirirken Bayram ¢ok kavgalar
etti Seher i¢in, hapse yatti, Seher’i bogriinden yaraladi ama Seher 6lmedi ve kendisini kimin
yaraladigin1 sdylemedi, diye devam eder. Filmdeki sahneler anlatinin akisi i¢inde genis
zaman Kipine yayilmistir. Aslinda 6ykiideki dar eylem kullanimi sinemada gosterilerek
verilmis olur. Boylelikle Kurtulus Kayali’nin diisiincesine bagvuracak olursak edebiyattan
sinemaya aktarilan anlati, Akad’in sinemasinda goriiniirliigii su climlede viicut bulur: “Bu
bir sekliyle bazi diisiinceleri aktarmaktan ziyadde yorumlamaya yonelik oldugunu

gostermektedir.” (Kayali, 2015, s. 122)

Oykiideki bigak cekme, hapse girme zamani filmin doruk noktasinda, film bitmeden
yirmi dakika once gorilir. Oykiide Seher, sadece asik bir kadin olarak degil Bayram’m
hayatin1 mahveden bir kadin olarak ¢izildigi i¢in Bayram’in eve doniisii de iyi bir sey olarak
cizilmektedir. Menekseli vadiye donmek hayatini rahatlatmistir. Filmde ise bu ayrilis
istemeye istemeye olur ve tam tersine Halil eve dondiigiinde hayatini mahveden bir konuma
diiser. Filmde zaten menekseden de vadiden de bahsedilmez. Halil’in eve doniisii de bir giin
umutsuzca sokaklarda ve deniz kenarlarinda gezerken kendi kendine evin yoluna girmesiyle
gerceklesir. Oykiide Bayram; arkadasina “Beni evime gétiiriir miisiin?” diyerek eve bir araci
tarafindan gider, filmde ise Halil diisiinerek eve dogru yonelir. Boylelikle birinde bir istek

varken digerinde bir mecburiyet var diyebiliriz.

Sait Faik, Bayram’1 eve getirdikten sonra her seyi diizene sokmus ve mutlulukla
bitirmistir, her sey menekse kokulart iginde kaldig1 yerden devam eder. Akad ise Sabiha
odaklidir. Aslinda bu hikaye Sait Faik’in anlatim1 gibi erkegin degil kadiin hikayesidir. O
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yilizden Akad’da kadin bakis a¢is1 baskindir diyebiliriz. Boylelikle bir kez daha edebiyat ve
sinemanin farklilig1 sinemacinin hikdyeye nereden baktigiyla alakali olarak da degiskenlik
gosterdigini anlariz. Sabiha’y1 hikayenin sonuna da koyan bir yonetmen tavri izleriz. Sabiha,
Halil’in dondiigii ailesinin oldugu yere gidip uzaktan bakar. Akad, buradaki kesmelerinde
Sabiha’nin yiiziine ve manav diikknina bakisini kullanmigtir. Manav diikkk&nini her
kesisinde plan genislemis ve Sabiha’nin goziiyle uzaklagilmistir. Akad’in kullandigi bu
kesim teknigi, sadece gorsel olarak degil hissel olarak da bir uzaklasma duygusu veriyordur.
Ulus Baker, Beyin Ekran kitabinda sinemanin hareketle degil, istedigi kadar birbirinden uzak
olsun iki hareket arasindaki iligkiyle temellendigini sdyler. (Baker, 2012, s. 31) Sabiha’nin
yuzl ve manav dikk3anmin igindeki Halil’in iligkisi boylelikle bu kesmelerle aralarindaki
baglantiyr agiga ¢ikartyordur. Ustelik Akad sadece aymi plandaki kesmelerden degil
kesmelerin i¢inde de plan degisikliginden yararlanarak o iliskiye duygusal bir boyut da
yiiklemis olur. Yonetmenin estetik kaygist bu sekilde filme sirayet eder. Halil, Sabihasiz bir
eksiklikle hayatina devam ederken Sabiha kendi se¢imini kendi iistlenerek Halilsizligi
seciyordur. Filmde dykiideki gibi aile yliceltilmemistir aksine aska veda gorsellestirilmistir.
Sait Faik, kadin kahraman olan Seher’t Bayram’in hayatindaki kotii bir deneyim olarak

veriyordur fakat filmde askin yoklugu her iki insanin da i¢ini bosluklastirtyordur.

4.3.1.1.2. Oykiiniin Filmle Birlikte Bicim Karsilastirilmasi

Sait Faik’in “Menekseli Vadi” 6ykiisii, 1948 yilinda ¢ikardig: Liizumsuz Adam adli 6ykii
kitabinin iginde yer alir. Film ise oykiiden yirmi yil sonra 1968’de cekilmistir. Akad,
anilarinda “Sait Faik’in Menekseli Vadi ykiisiinii degisik bakimlardan seviyorum.” (Akad,
2016, s. 349) diyerek Oykiiniin yalinligini, anlatimdaki sesi ve Oykiiniin gectigi mekanlari
sevdigini belirtir. Daha sonra dykiiyli Safa Onal’a okutur ve ondan bir senaryo yazmasini
bekler. Film uyarlama olmasina uyarlamadir fakat filmin girisinde ya da herhangi bir yerinde
Sait Faik adi gegcmez. Akad, ¢ogu filmini bu sekilde dykiiden, romandan uyarladig icin
uyarlamay1 da serbest ve fikir iizerinden yaptig1 icin hi¢bir filminde uyarlamanin nereden
yapildig1 yazmaz. Akad, Safa Onal’in senaryosunu okuyunca dykiiniin baglangig igin bir esin
kaynagi oldugunu sdylemistir. Akad’in uyarlama konusunda kendi sdylemine bagvuracak
olursak soyle demistir: “Ancak yazarlardan istifade edis seklini, ben kendi agimdan
getirdikleri atmosfer bakimindan degerlendiriyorum. Eger o atmosferi sinemaci aktarabilirse

filme, yazara sadik kalmis sayilabilir. Ayni seyleri gekmemis olsa bile. Onemli olan yazarin

36



getirdigi atmosferdir.” (Onaran, 2013, s. 49) Vesikali Yarim’de de Oykiiniin aynisi
cekilmemistir ama anlatimin i¢indeki ufak seyler ve genel duyus tarzi yakalanmis,
aktarilmistir. Clinkii burada tislup daha baskin gelmistir. Akad’in tislubu i¢in Cok Tuhaf Cok
Tamidik kitabinda su cimleler denmistir: “Akad'in tslubu, onu kendinden &nceki
yonetmenlerden ve ayni zaman diliminde film ¢eken diger yonetmenlerden ayiran en énemli
ozellikti.” (Abisel, N., Arslan, U. T., Behgetogullari, P., Karadogan, A., Oztiirk, S. R. ve
Ulusay, N., 2005, s.14)

Fethi Naci, Sait Faik’in Hikdyeciligi adl1 kitabinda Sait Faik’in 6ykii kitaplarii g
boliime ayirarak inceler. “Menekseli Vadi”nin de iginde oldugu Lizumsuz Adam kitabini
ikinci donem hikayeleri olarak ele almistir. Bu 6ykii kitabindaki oykiiler simdiki zamanla
yazilmis ve birinci tekil kisi agzindadir diyerek Oykiilerin ¢oziimlemesini yapar. Aslinda
“Menekseli Vadi” oOykiisiinii simdiki zamanda gecse de gecmise doniik olaylarin da
anlatildig1 bir 6ykii olarak alabiliriz. Fethi Naci, “Sait Faik kendine 6zgu dilini ikinci donem
hikayelerinde yaratir.” (Naci, 2008, s. 25) demistir. Boylelikle Sait Faik’in dilinin LUzumsuz
Adam’la birlikte bir doniisiime ugradigini anlariz. Naci, o donemde Orhan Veli’nin dilde
yaptig1 degisimin aynisini Sait Faik’in hikayede yapmaya ¢alismasindan bahseder. O yiizden
de aslinda ¢alismamizda 50 Kusag: Oykiiciileri’ni ele alirken baslangig noktasi olarak Sait
Faik’i aliyoruzdur. Geleneksiz bir sekilde 6yku bigimiyle oynamaya cesaret eden Sait Faik
icin Fethi Naci sunlar1 soyler: “Sait Faik, kendinden 6nce gelen higbir hikéyecimizden
yararlanmadan gergeklestirmistir hikayelerindeki, Tiirk hikayeciligindeki yeniligi.” (Naci,
2008, s.29) Bu yeniliklerden bahsederken de bunlari ii¢ baslik olarak toplamistir. Ozellikle
Lizumsuz Adam kitabindaki yenilikler i¢in sunlar1 demistir: “Konusma dilinin canliligindan
alabildigine yararlanma, bunun sonucu olarak klasik ciimle yapisini kirarak devrik cimleye
gecis. Bir de ‘ve’ye karsi1 agilan savas.” (Naci, 2008, s. 31) Gergekten de “Menekseli Vadi”
oykiisiinde de ve baglac1 yok denecek kadar azdir. Bu ii¢c maddedeki tislup gergekten Sait

Faik’in Oykiilerinin basat unsurlar1 olmustur.

Akad, bir filmini anlatirken “Bundan bagka bir yenilik daha disiiniiyordum.” ifadesini
kullanir. Sinemada kararma ve a¢ilma denilen iki sahnenin birbiriyle baglanmasinda
kullanilan film dili vardir. Sahne biter ekran kararir, diger sahneye gegerken goriintli yavas
yavas netlesir. Akad ise kararma yaptiktan sonra diger sahneyi kurguda acilma yapmadan
keskin bir sekilde birbirine baglamis. Sinemada bu film dilini ilk defa denedigini ve film

diline yenilikler getirme ¢abasini goriiyoruz. Akad’in film diliyle alakali diger goriiglerine
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gelirsek kurguyu dinamik yaptigindan, o gline kadar denenmemis ¢erceve diizenlemeleri
getirmesinden ve bunlarla birlikte yaptig1 filmlerin auteur denilen yonetmen sinemasi i¢inde
degerlendirilmesi gerektigini sdyleyebiliriz. “Dili gelistirmek, yeni bir dinamizm getirmek
istiyordum.” (Onaran, 2013, s. 33) demesi de eklenirse o donemde Akad’la birlikte doniisen

bir sinema anlayigindan bahsedilebilir.

Akad’in denemeleri sadece bunlardan ibaret degildir. Filmdeki kamera agilar1 ve kamera
hareketleri de tislubunun bir pargasidir. Akad, ¢ekim tislubunu bir yemek kitabindan aldigini
sOylemistir. Bunu anlatirken de su ifadeleri kullanmistir: “Hepsi sdyle diyor: ’kiymayi
kavururum, sogani dograrim.” Hig siis yok; ‘ile’, ‘ve’ ya da uzun climle, virgul yok. Bunu
okudum. Buradan ¢ekim usldbumu buldum.” (Giindogdu, 2020, s. 11) Tipk: Sait Faik’in
Oykiileri gibi kamerasini uzaga yani gozlemleme yerine koyarak hikayenin dahili degil
izleyeni oldugumuzu hissettirir. Uzak, orta ve yalin anlatimh ¢ekimler kullanarak seyirciyi
mesafelendirmistir. Filmlerde kamera sahneleri hareketlendirmek i¢in kullanilirken Akad’in
sinemasinda daha ¢ok sabit goriintiiler yer alir ve kamera kaydedici islevindedir. Tiirkan
Soray da Akad’la ¢alisirken onun bir anlatim olgunlugu, yalin ve 6lguli bir sinema dili

oldugunu fark etmis ve bundan anilarinda bahsetmistir. (Soray, 2017, s. 117)

Edebiyatin bir donemi ile sinemanin bir doneminin dili degistirme yoniinde radikal igler
yapmalari, iki kusagin birbiriyle karsilagtirilmasina ortam hazirlamistir. Akad, anilarinda
suna vurgu yapar: “Ozgiin bir dille insan1 anlatmak yeter.” (Akad, 2016, s. 150) Siikran
Kuyucak Esen’e gore Akad’in yalin sinema dili, hareketsiz kamerasi ve orta genel ¢ekimleri
yonetmen olarak onu digerlerinden farklilagtirmistir. (Esen, 2016, s. 98) Sadece dilsel
dontisiim tizerinden degil, sinema ekseninde bunu yapan yoOnetmenlerin edebiyattan
faydalanirken de dilsel doniisiim yapan, 6zgilin Oykiiciileri segmeleri ve onlarin eserlerini
uyarlamalar1 ¢galismamiz bakimindan 6nem arz etmektedir. Akad, uyarlama konusunda sdyle

diistinmektedir:

Sizin edebi eserlerden, bu arada hikayelerden, oyunlardan, romanlardan aldiginiz seyler var. Sanatg1
icin, sinema sanatcist i¢in bu kaynaklardan yararlanmak her zaman miimkiin. Yararlanilmistir ve
yararlanilacaktir. Yalniz bazi1 handikaplar var. Mesela, tiyatro en biiyiik handikap. Romandan almak

daha iyi. (Akad, 2013, s. 167)
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4.3.1.2. “Mahpus” Oykiisiiniin Gorsel Dile Aktarimi: Irmak

SERDAR
GORHAN

Sekil 2.

Oykil, Ahmet isminde on bes yasinda bir delikanlinin hapishaneden ¢ikist ve onun
hapishaneden ¢ikmasini bekleyen insanlarla baglar. Anlatici sonrasinda bu kadar kalabaligin
ylizlinli yirmi y1l 6nce ayn1 meydanda Kuvay1 Milliye zamaninda da gérdiigiinii soyleyip o
glinlerden bahseder. Daha sonra tekrar Ahmet’in hikayesine geri doner. Eskiye gidilerek
Ahmet’in neden hapse girdigi hikayelestirilir. Sakarya Irmagi’nin ayirdigi iki kdyden Ahmet
ve Mehmet anlatilir. Mehmet’in Sakarya iizerine sandal yaparak Ahmet’in kdyiinden
Emine’yi kagirdigindan ve Ahmet’in de Ayse’yi kacirmak istemesinden bahseder. Ahmet,
Ayse’yi kiiciikten beri seviyor ama Ayse zengin olan Riistem Bey’in oglu Miirteza’y1
seviyordur. Bir giin Ahmet, Ayse’yi Mehmet vasitasiyla kars1 kiyiya, evine kagirir fakat
Ayse, Mirteza’y1 sevdigini onu birakmasini soyleyince ona dokunmadan tekrar gerisin geri
kars1 kiyiya gecirir. Geri gelen Ayse’ye ailesi sahip ¢ikmayinca Ayse, kasabaya Saniye
Hanim’1n evine gider. Orada parayla Murteza’ya satilir. Ahmet ise Ayse’yi oradan ¢ikartarak
kdye getirir ve nikéh yapar. Sonrasinda Riistem’in babasina ve Riistem’e giderek onlara

silahla ates eder.

4.3.1.2.1. Oykiiniin Filmle Birlikte icerik Karsilastiriimasi

Latfi Akad, Isikla Karanlik Arasinda adl kitabinda bu 8ykiiyii Safa Onal’in 6nerdigini

ve sonradan kendisinin bir gece oteldeki odasinda senaryoyu bitirdiginden bahseder. (Akad,

39



2018, 5.374) Filmin giris kisminda da bu fikrin Sait Faik 6ykiisiinden uyarlandig1 belirtilmez.
Safa Onal, okudugu 6ykiide filmlestirilecek “irmak” imgesini bularak Akad’a yol gdstermis
olur. Fransiz yonetmen Frongois Roland Truffaut, uyarlamayla ilgili soyle demistir: “Esas
alimacak tek uyarlama sekli, yonetmenin yaptig1 uyarlamadir. Baska bir deyimle reji
unsurlari ile edebi fikirlerin yeniden ele alinmasidir.” (Saydam, 2011, s. 33) Iste buna gore
de oykiideki tek bir imge Akad’1 filmlestirilecek bir irmak aramaya itiyor ve Adana’da
Ceyhan Irmagi’nin orada filmini ¢ekiyor. Oykiide ise bu irmaktan Sakarya Irmag: olarak
bahsedilir. Ulus Baker’in anlatimma goére sinemada, Virginia Woolf’un yazdigi gibi
romanin, hikayenin, tiyatronun, kisacas1 edebiyatin neredeyse ikonografik bir
basitlestirilmesi s6z konusuydu. (Baker, 2015, s. 58) Yani sinema, edebiyatta anlatilan
hikdyeden yani Sait Faik’in evire ¢evire zamanlartyla dahi oynadig1 ve bu sekilde anlattigi
hikdyeden damitilmis bir bolgeyi secerek anlatacagini gorsellestiriyordur. Bunu ise Akad’in
filmlerinde ¢ok daha fazla goriiyoruz. Tabii ki o tamamen bir uyarlama yapmayarak bir
imgeden yola ¢ikarak filmini yapiyor ve aslinda kendine bir film hikdyesi se¢mek icin

Oykiilerden yararlantyordur.

Film, bir irmak gorseli ve irmagin iizerinde karsidan karsiya gegmeyi saglayan biiyiik
bir sal gorseliyle baslar. Oykiiniin hikdyesinde ise Sait Faik bu kisma varmak iizere bir giris
yapar. Anlatici mahpus bir ¢ocugun hapishaneden ¢ikisinda gordiigii yiizleri, bundan yirmi
sene Once de gordiigiinii anlatarak irmak hikayesini anlatmaya baglar. Aslinda burada
anlatici, simdiki zamanda gordiigii mahpus imgesini yirmi y1l dnceki olayla bagdastirip asil

hikayeye yani ge¢mise doner.

Irmak, oykiide Ceyhan Irmagi, filmde g¢ekilen asil yer olarak Sakarya Irmagi olarak
bilinse de filmin kendisinde bir ozana sarki sdyleterek bu irmagmn Kizilirmak oldugu
sOylenir. Yani burada film seyirciye burasinin mevkisinin neresi oldugunu soyliiyorsa
seyirci buna inanmak zorunda birakilir. Burada bize gosterilenle gercekte olan arasinda
sinema elestirmeni Girish Shambu’nun diisiincelerinden yararlanabiliriz. O, bu konu
hakkinda soyle diyor: “Sinematik imgelerin gdzlerimizin Oniine serilisini gordiigimiizde
sinemanin “oradaligin1” deneyimleriz. Ancak sinemanin “oradaligini” deneyimlemenin
yanisira ‘bagka yerdeligini’ de deneyimleriz.” (Shambu, 2020, s. 14) Akad, oykiyl
okuyunca kafasinda kurdugu irmak imgesini nerede gergeklestirir diye cografi bolge
artyordur ve bu mekan1 Sakarya’da bulmustur. Seyirci de buranin Kizilirmak olduguna film

ve seyirci anlagmasi geregince inanmis gibi yapiyordur.
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Akad, filminin igine dykude hi¢ bulunmayan bir kér ozan koyar. Bu kor ozan her seyi
goriir ve her sey hakkinda tiirkii sdyler. Aslinda her seyin izleyicisi konumundadir. Ozanin
kor olmas1 ve her seyin izleyicisi olarak her sey hakkinda tiirkii sdylemesi bizi Antik¢ag’da
yasamis Iyonyal1 yazar Homeros’a gétiiriir. Kaynaklarda Homeros’la ilgili fazla bilgi yoksa
da onun da kor olduguyla alakali goriisler mevcuttur. Boylelikle Akad, filmine kor bir ozan
koyarak da geleneksel bir motife, Homeros’a gonderme yapmustir. Oykiide ¢inar
kovugundan sandal yapilarak Ayse’nin kacgirildigi anlatiliyor. Filmde ise iki kiy1 arasinda
blyuk bir sandalla insanlar bir yakadan bir yakaya geciriliyor. Filmdeki biyuk sandal filmin
tam da gobegindedir ve is kapisi islevi vardir. Akad, gorsel olarak da sandalin gecislerini
genis planda vererek sahnesini estetize etmis olur. Ulus Baker, “Sinemacilar daha
cerceveleme tisluplart bakimindan birbirlerinden ayirt edilebiliyorlar.” (Baker, 2012, s. 226)

diyordur. Buna gére Akad’1 da genis, orta ¢ercevelerinden ayirt edebiliriz.

Akad, fakir Zeynep’in zengin Mustafa’yla agkini arabasiyla gelen Mustafa’y1 gostererek
ve onun sesini duyan Zeynep’in kosa kosa gitmesiyle verir. Akad, senaryodaki ilk 6rnekte
Mustafa’nin atla geldigini ama daha sonra giincellestirmek i¢in at1 Cip yaptigindan bahseder.
(Akad, 2018, s. 376) Oykiide ise Sait Faik sdyle yazmustir: “Nedense Ayse, Miirteza Bey’i
gordiigii zaman bir seyler olurdu. Ne yapsin Ayse? Beyaz ve mavi gozlii insanlari pek sever,
i¢i yumusayiverir.” (Abasiyanik, 2001, s. 39) Akad, filmlerinde isimlerle de oynuyordur.
Burada da Sait Faik’in Miirteza Bey diye yazdigi1 erkegi Mustafa Bey olarak, Ayse’yi
Zeynep olarak, Ahmet’i ise Nuri olarak ¢evirmistir. Oykiide Ayse nin babas1 fakir olarak
yazilmigtir. Filmde de Ayse olarak anlatilan Zeynep fakirdir ama kendi gibi fakir olan ve
Oykiide Ahmet olarak gecen Nuri’yi degil zengin olan 6ykiide Miirteza Bey olarak gegen

Mustafa Bey’i seviyordur. Oykiiyle filmin ana konusu da zaten zengin fakir ¢atismasidir.

Oykiide Ahmet, arkadast Mehmet’ten yardim isteyerek aksam vakti Ayse’nin agzina
mendil tikayarak kacirirlar ve sandalin i¢ine atip karsi kiytya Ahmetlerin evine gotiiriirler.
Filmde ise Akad, Zeynep’i baskasinin diigiinii gergeklesirken Nuri tarafindan tek basina
kacirttirir. Diigiinden ¢ikan millet irmaga dogru gelir. Mustafa Bey, karsiya gecene on
doniim, yirmi dontim pamukluk verecegini sdyler; kendi suya atlayamaz. Bu suyu karsidan
karstya tek bir insan gegebiliyordur o da Zeynep’i kagiran Nuri’dir. Oykiide ise aksam vakti
ellerinden fenerler yine insanlar irmaga dogru gelirler. “Miirteza bir kedi kadar sudan
korkardi.” (Abasiyanik, 2011, s. 40) climlesiyle Miirteza’nin suya atlayamayacagi anlatilir.

Sait Faik, Miirteza’ya silahin1 gektirip ates ettirirken Akad, kars1 kiyida insanlar var deyip
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Mustafa Bey’e ates ettirmez. Bu, kiz kagirma hikayesi hem Oykiiniin hem filmin ana odag:
olarak goriilmektedir. Nuri, Zeynep’i eve getirir getirmesine ama Zeynep ‘“Mustafa’yla
nicedir soOzliiyliz, ona varicam, Cemsirogullari’na varmak ne demek” diyerek onu
istemedigini belirtir. Oykiide ise “Seviyorum onu, Miirteza’y1, birak Ahmet beni. Hem de
ben zengin karisi olmak isterim.” (Abasiyanik, 2011, s. 40) diyerek konusur. Bu konugma
tizerine hem Oykiide hem de filmde erkek karakter kadina el siirmeyerek onu karsi kiyiya
1rmag1 yine sandalla gegerek evine geri dondiiriir. Akad’1n genis plan sandalla irmagi gegme
gorlintiisii burada da mevcuttur. Sonrasinda filmdeki hikdye oOrgiisii Oykiide yoktur.
Zeynep’in taglanmasi, kdydeki erkeklerin ona iligmesi gibi ara hikdye orgiileri filmde
mevcuttur. Oykiide, kars1 kdyiin delikanlilar1 Ayse’ye laf attilar seklinde gegistirilir. Filmde
bu siireci gorsel olarak verir Akad. Bu sirada da erkek karakter Nuri, her seyin kendi
yiiziinden oldugunu diisiintir. Filmde baba evine geldikten sonra yaratilan toplum baskis1
¢ok iyi bir sekilde verilmistir. Oykiide bu zorluklar &ykiiniin son sayfasinda zaman
atlamalarryla kisa kisa ciimlelerle verilir. Oykiideki “Ayse, basin1 alip kasabaya kact1.”
climlesi, filmde Mustafa’y1 bulmak i¢in kasabaya gittigi seklinde gorsellesir. Ulus Baker’den
alintilarsak: “Sinema anlatmak zorunda degildir gostermek zorundadir.” (Baker, 2015, s.
152). Sait Faik’in ¢ dort ciimleyle anlattigi olaylar filmde uzunca bir gorsellige
biirlinmiistiir. Nitekim Oyki sekiz sayfayken film bir saat yirmi yedi dakikadir. Akad’in
kendisi de “Roman yapmaya calisiyordum filmlerimde ama benim anlatim aracim
sinemadir.” (Onaran, 2013, s. 166) diyerek anlatisal degil gorsel bir diinya yaratmaya

calistigini soylityordur.

Filmde Zeynep’in gittigi yer Cennet Abla denilen randevu evidir, dykiide ise bu yer
Saniye Hanim olarak geciyordur. Zeynep, Mustafa’yla bulugmak i¢in bilmedigi bir durumun
i¢inde diismiistiir hem 6ykiide hem filmde bundan bahsedilir. Oykiide, “Ayse’yi, Saniye
Yenge o kiz oglan kizlik gecesini yiiz liraya Sogancizade delaletiyle Miirteza Bey’e satt1.”
(Abasiyanik, 2011, s. 40) seklinde climlelestirilerek Ayse’nin i¢inde bulundugu durum
anlatilir. Daha sonra ise Nuri’nin ortalig1 dagitarak onu oradan ¢ekip kurtarmasi ve kdye geri
getirip nikdh kiymasi filmde yer alir. Akad’in “sosyal dava” olarak gordiigi filmleri,
toplumu degistirme ve doniistirme odaklidir. Burada Akad’in Nuri’ye yaptirdiklar
tamamen toplumsal bir mevzuda doniisiim yaratmak i¢indir. Fakat yine de filmin sonuna
baktigimizda toplumu tamamen {itopyalastiramamistir. Sadece bir fikir 6ne strmektedir.
Oguz Adanir, sinemanin bu fikir 6ne slirmeleriyle alakali sunu demistir: “Sinema toplumsal

yasami1 degistirmez ama insanlara degisik ve diigsel toplumsal yasam 6rnekleri sunabilir. Bu
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da diinyanin degismesine kendince bir katkida bulunma anlamina gelebilir.” (Adanir, 2017,

s. 142).

Sait Faik’in olaylara toplumsal bakis1 daha baris¢ildir. Oykii, nispeten iyi bir sonla
biterken filmde iki karakter i¢in kotii son vardir. Sinema, entrikadan ve trajediden hoslanir.
Oykiide Ahmet, zengin kayinpeder Sogancizade’yi dldiiriir, Miirteza’y1 yaralar ve Ayse’yi
de annesine emanet eder. Sait Faik’in bu sekilde bitirdigi oykiiyli Akad alir Miirteza’y1
Nuri’ye &ldiirtiir. iki sevgili sandalla birlikte irmag1 gegerken koyliiler tarafindan vurularak
oldiirtliir. Filmin baglangici olan irmak gorseli sonunda da iki sevgilinin 6lii bedenlerinin
irmakta siiriiklenmesiyle genis plan olarak g¢ekilmistir. Buradan da anladigimiz iizere
Oykiiniin sonunu da basin1 da degistiren yonetmen Akad, sadece irmak imgesiyle

ilgilenmistir.

4.3.1.2.2. Oykiiniin Filmle Birlikte Bicim Karsilastirilmasi

Sait Faik, “Mahpus” dykiisiinii 1940°ta yazmistir. Oykii, Sait Faik’in Sahmerdan 6yku
kitabinin i¢indeki dordiincii dykiidiir. Fethi Naci, Sait Faik’in Sahmerdan 6ykil kitabini
Semaver ve Sarnig kitabiyla beraber ilk donem oykdleri olarak aliyordur. (Naci, 2008, s. 17)
Sahmerdan, Sait Faik’in ikinci donem hikayelerine gecisteki son Oykii kitabidir. Yani
bicimsel degisiklikler yapmaya baslamasiyla birlikte bir koprii gorevi gorse de ilk donemine
ait bir kitaptir. Oykiiniin kendisine bakildiginda da zaman gegisleri disinda biiyiik bir
bicimsel degisiklik goéziikmemektedir. Akad ise Irmak filmini 1973 yilinda ¢ekmistir.
Akad’in daha sonra konusal olarak doniisecegi “toplumsal dava” filmleri olan GOg
Uclemesi’nin filmlerine gecmeden onceki filmlerinden biridir. Akad icin Irmak,
toplumsalliga yonelik yapacagi filmlerin kopriisii olmustur. Bu kopriiyii Sait Faik oykiisiiyle
denemesi de ¢alismamiz bakimindan 6nem arz eder. Ciinkii Sait Faik de bireysel bir konuyu
degil toplumsal bir mevzuuyu kendi bi¢imiyle anlatmaktadir. Aslinda neyi anlattiginin degil
nasil anlattigiin énemi burada goz Oniindedir. Sait Faik, dil yetenegini kullanirken Akad
goruntulerle oynuyordur. Tirk Sinemasinin Estetik Tarihi adl kitaba gére “Tiirk sinemast,
Ertugrul iislubunu tanimladig1 sdylenen duragan kameral1 filme alinmais tiyatro estetiginden
Akad iislubunun belirleyici 6gesi olan montaj ve hareketli kamera estetigine dogru evrim
gecirir.” (Yildirim, 2016, s. 68) Akad’in Sait Faik’in bu dykiislinden yararlanmak istemesi
konu odaklidir. 1940°ta yazilan bir metnin tam otuz bes yil sonra 1975’te ¢ekilmesi yazilan

konunun hem giincelligini korumas: bakimdan hem de tekrar bdyle bir konuyu one
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cikartmak bakimdan miithimdir. Kubilay Aktulum, metinden alinan ve uyarlanan filmlere
“gostergelerarast” der. Ona gore “Metinlerarasiligin yani gostergelerarasiligin temel
islevlerinden birisi eski yapitlarin yinelenerek, bigimsel ve iceriksel olarak doniistiirtilerek
canli tutulmasidir.” (Aktulum, 2018, s. 94). Akad, 6ykiiyi filmlestirerek aktarilan konunun

da canli tutulmasini saglamais olur.

Kurtulus Kayali, sinemanin bi¢imi yaninda sinemanin kendisinin genel olarak kiiltiirel
sorunlarla, 6zel olarak da edebiyatla ilgilendigini soylemistir. (Kayali, 2015, s. 2) Akad, bir
iislup yonetmeni olmasina ragmen sinemasinda bigimcilik yapmakla birlikte toplumsal
sorunlara da deginmistir. Iste Irmak filmi onun toplumsal bir mevzuya degindigi
filmlerinden biridir. Hatta daha sonra yapacagi Go¢ Uglemesi filmlerinden olan Gelin,
Diigiin, Diyet filmlerine gidis yolunda Irmak filmi bir yol agict da olmustur. Miicahit
Gilindogdu, Akad’r anlattig1 kitabinda Akad’in filmlerinde, hakim bir ekonomik zemin
oldugunu ve Akad’in kisaca buna kisaca “sosyal dava” dedigini soyler. (Glindogdu, 2020,
s.63) Buna gore Irmak filmi de ekonomik temelli ilerleyen bir sosyal dava filmidir. Akad,
anlatim bi¢imselligi olarak estetik gorsellerden gii¢ alarak olusturdugu sinemasinda konusal
olarak toplumsallagir. Zaten sinemanin seyirciye karsi gorevlerini diisiindiigiimiizde
yalnizca eglendirme yonii yoktur. Fransiz sinema elestirmeni Andre Bazin’in fikirlerini
anlatan Dudley Andrew bu konuda sdyle demektedir: “Cogumuzun énemsedigi ve sinema
girisiminin topyekiin merkezine yerlestirdigi filmlerin yalan sdylemenin veya heyecan
yaratmanin diginda bir gdrevleri vardir: Kesfetme, temas etme, kars1 durma ve aydinlanma
gayesini tagirlar.” (Andrew, 2018, s. 12) Aydinlanma gayesi dedigi gérev, toplumun egitimi
i¢in de basattir. Iste bu aydimlanma gayesini sinemayla dogru bir sekilde vermek gerekir.
Burada Akad’in sinemasindaki gergeklik ve verdigi ince mesajlar1 gorebiliriz. Calismamizin
konusu olan gerek Vesikali Yarim’de gerekse Irmak’ta bunu gorebiliriz. Irmak filmi,
toplumsal bir yanlishiga “karsi durma” bu bakimdan 6nemlidir. Boylece Irmak filmi,

sinemanin bu gorevlerini yerine getiriyordur denebilir.
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4.3.1.3. “Miithis Bir Tren” Oykiisinin Gérsel Dile Aktarimi: Miithis Bir Tren
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Oykii, iki arkadasin kiraathanede nargile igmesiyle baslar ve iki arkadastan birisinin
digerine riiyasini anlatmasiyla devam eder. Sonraki boliimiin tamamu riiyayla ilgili anlatidir.
Riiyasinda bir tren istasyonu ve Kipirtisiz insanlar goren anlatici trenin istasyona gelmesiyle
birlikte insanlarin kipirtisizlik héallerini bozmadiklarini fark eder. Trenin i¢ine giren adam,
orada bir kadinin kipirdadigin1 goriir ve sonrasinda o kadinin on y1l 6nceki karisi ve kadinin
yanindaki ¢ocugun da oglu oldugunu anlar. Trende yine ge¢cmise yonelik bir sekilde bir
kadin, mektepteki musiki hocasi ve Canakkale’de savasta 6len arkadasini ve babasini gortir.
Daha sonra tren; riiya anlaticisini almadan, oglu ve karisin1 da trenden indirmeden devam
eder. Oykii rilya anlatis1 bittikten sonra kiraathanedeki iki arkadasa geri doner ve riiyay1
dinleyen kisinin “Tren gegtikten sonra yagmur dindi mi?” diye sormasiyla ve riiyay1

anlatanin da cevap vermemesiyle biter.

4.3.1.3.1. Oykiiniin Filmle Birlikte icerik Karsilastiriimasi

Metin Erksan, filminin ismini de dykinln ismi olan Miithis Bir Tren koymustur.
Filmin girisinde “Eser: Sait Faik Abastyanik™ ibaresi mevcuttur. Erksan’in 6ykii metnine
birebir bagli kalmayan senaryolarmi kendi kafasinda olusturan bir yonetmen oldugunu

biliyoruz. Miicahit Gilindogdu da bunu destekleyici olarak sdyle soyliiyordur: “Roman ve
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Oykii uyarlamalarini bile biitiiniiyle metne bagli kalarak yapamaz. Hangi romani ya da
hikayeyi filmlestirirse filmlestirsin izleyen, o filmin Metin Erksan filmi oldugunu rahatlikla
anlayabilir. Clinkli o, eldeki senaryoyu kendi soOyleyisiyle anlatmak zorunda hisseder
kendini.” (GUndogdu, 2017, s. 67). Fakat bu 6ykiide ¢ok kritik degisiklikler hari¢ fazla
oynamalar yapmamustir. Bu, dykiiniin Erksan’a zaten sinematografik olarak ¢ok fazla olanak

vermesinden kaynaklidir.

Oykii, riiya anlaticisinin dilinden yazilmistir ve filmde de bir iist anlatici gorsel
hareketlerle desteklenecek sekilde o riiyay: anlatir. Filme sadece duydugumuz ama riiyay1
anlatan olarak bildigimiz bir iist ses yon verir. Bu {ist ses, tamamiyla dykii metni odaklidir.
Burada yine de sinema gorselliginin alaninin genisliginden s6z edebiliriz. Metin odakli olsa
da gorsel olarak gordiigiimiiz filmi 6ykiiden bagimsiz olarak gérmeliyiz. Sinemanin kendine
0zgli ¢ekim, kadraj, montaj, renk gibi unsurlari isin i¢ine girer. Selguk Ulutas, Sinema
Estetigi ve Gergeklik ve Hakikat kitabinda bu durumu su sozlerle vurgular: “Sinema eserleri,
icerik ve bigim olarak diger sanat alanlarindan faydalansa bile kendi 6zerkligi ¢ercevesinde

Ozel bir estetik varolusa sahiptir.” (Ulutas, 2017, 5.176).

Film siyah-beyaz film olarak kurulmustur. Bir film dizisi olarak kullanilan bes filmin
besi de siyah-beyaz ¢ekilmistir. Tarihsel olarak Tiirk Sinemasi’na renkli film gelmis olsa da
Erksan’in bu filmleri siyah-beyaz ¢ekmesinde estetik bir tercih aramaliy1z. Erksan 1952°deki
ilk filmi Karanlik Diinya filminden 1969’a gelene dek cektigi biitiin filmlerde siyah-beyaz
kullanmustir. ilk renkli filmini 1969 yilinda Atesli Cingene adiyla ¢ekmis ve sonraki
filmlerini renkli ¢ekmis olsa da televizyon filmi olarak cektigi bes filmini 1975 yilinda
¢ekmesine ragmen siyah-beyaz goriintiiyl tercih etmistir. Siikran Kuyucak Esen, Erksan’in
bu bilingli tercihini su sekilde dile getirmistir: “Filmlerindeki estetik cerceveleme ve
goruntler, ozellikle siyah-beyaz filmlerindeki golge-isik kullanimi, kameranin cesur
kullanimi Metin Erksan filmlerini ilk bakista ayirir digerlerinden.” (Esen, 2016, s 126) Oz
ile bicimi baglamakta yetenekli olan Erksan, belli bir olaganiistiiliik barindiran dykiilerin
bigimselligini bu sekilde kurmustur. Ote yandan bu siyah-beyaz gorintileri sinemada
kullanmakla alakali diislincelere bagvurulacak olursak Umut Tiimay Arslan’in su fikrine
gitmis oluruz: “Siyah-beyaz Tlrk filmlerinin kahramanlar: ile edebiyatin kahramanlarini,
siir ile yerel miizigi bulusturan bu duygu, mekansallasmis manzaralar iiretir.” (Arslan, 2010,
s.172) Arslan, filmleri siir ile edebiyati ise yerel miizikle 6zdeslestirip bu yorumu yapmustir.

Miithis Bir Tren filmine baktigimizda goriintii dilinin siyah-beyaz olmast; istasyonuyla,
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beklemede odasiyla, trenin iciyle siirlesen bir goriintii olugsmasina olanak saglamistir.
Boylelikle Erksan’in duyusunun siirsellige daha yakin oldugunu sdyleyebiliriz. Goriintliniin
siyah-beyaz olmasi ayn1 zamanda filmin mekan odakli olmasina da neden olmustur. Zira

rilya sahnesinin tamamu bir tren istasyonunda gegip tek mekan kullanildig: goriilmektedir.

Sait Faik, “Miithis Bir Tren” Oykiisiinii “Kiraathanenin camlari 6niine oturmuslardi.”
diye baslatirken Metin Erksan filminin giris sekansinda nargilenin uzun kismi olan ser
gorselini kullanir. Daha sonraki climlelerde goriilen “nargilenin marpuglarini emerek
susuyorlardi” ctimlesini Erksan nargileyi filmde giriste gostererek gorsellestiriyordur.
Oykiiniin baginda iki arkadasin oldugu mekanin disiyla alakali Sait Faik yagmur yagdigin
sOylemese de Erksan gorsel olarak bunu hissettirmek icin disarda yagmur yagdirir ve
kisilerin cam ardindan bulanik bir sekilde goriilmesini saglar. Boylece “camin Oniine”
oturduklar1 gorsellesmis olmaktadir. Erksan, nargile emerek susuyorlardi kisminin gorselini
kullanmak yerine eril bir sekli olan nargilenin uzun kismini gorsellestirmistir. Burada Sait
Faik’in Oykiiniin riiya kismina girmeden 6nce Freudyen bir anlamda emmek kelimesini
kullanmas1 ve anneye ve kadina génderme yapmasi olarak algilayabilecegimiz gibi Metin
Erksan’in bu kismin gorselini eril bir nesneyle odaklamasi babaya ve erkege gonderme

olarak algilayabiliriz.

Kiraathanede oturan iki adami yansitirken Erksan yakin plan tespih sahnelerinden
yararlanir. Birinde yuvarlak agik renk, birinde yassi koyu renk tespih vardir. Oykiide
olmayan bir nesnenin filme girmesi betimleme bakimindan kolaylik saglamakta ve
karakterler hakkinda bize gorsel bilgiler vermektedir. Oykiideki “Yiizii karanlik, karisik bir
adamd1.” betimlemesi filmde izleyiciye sadece adamin suretini gésterme yoluyla anlatabilir.
Oykiide ctimlelerle ifade edilen durumun sinemada imgeler yoluyla ¢cok da dolanmadan tek
bir gorselle verilebilmesiyle alakali bir¢ok film teorisyeninin diisiinceleri mevcuttur. Dr.
Mustafa Mengiitekin, bu durumdan sdyle soz eder: “Eisenstein’in, Miinsterberg’in ve
Arnheim’in diistincelerine gore ise ‘film egsiz vukuflar sunar’, ‘tasvir’ edebilme 6zelligi ile
kendini bir adim 6ne ¢ikarir ve ‘hicbir rakip sanat seklinin sunamadigi’... vukuflar sunar.”
(Mengutekin, 2014, s. 11) Fakat bunun yaninda Oykii metninin de tek bir climleyle
anlatabildigi sey i¢in yonetmenin kadrajimni ayarlamasi ve bize mevcut durumu anlatmasi
gerekir. Ornegin Sait Faik, tek bir kelime olarak kiraathane kelimesini kullanarak bize
mekanin neresi oldugu hakkinda ilk elden bilgi olarak veriyordur. Filmde ise mekan1 distan

gordiiglimiizde tam olarak neresi oldugu hakkinda bilgi saglanamazken kamera, mekanin
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icine girdiginde masa lizerinde tavla gostererek izleyiciye hangi mekanda oldugu bilgisini
vermektedir. Bu da sinema sanatinin olmazsa olmazlarindandir aslinda. Gorinti dili iki
sekilde de isleyebilir. Ya uzun uzadiya bir paragrafi tek goriintiide anlatabilir ya da tek bir
ciimleyi gorsellestirmek igin zaman harcar. Burada yénetmen Umit Unal’m bununla alakali
tespitinden yararlanabiliriz: “Edebiyatta yazarin bir ciimlede anlattig1 bir fikri goriintiilerle
ve sesle, kurguyla, yani sinemanin kendi diliyle anlatmak zorundasiniz. Oldugu gibi alip

filme koyarsaniz, sinema olmaz.” (Ersiimer, 2015, s. 12)

Filmde iki arkadasin konumlar1 yan yanadir fakat riiyay1 anlatan ile rityay1 dinleyen
arasinda hasta ve terapist iligkisi var gibidir. Terapide hasta olanin mesaji ileten, terapistin
ise mesaj1 alan konumunda olmasi s6z konusudur. Bu hikayede terapist hiiviyetindeki kisi
hi¢c konusmadan dinliyor, hasta kisi ise siirekli bir anlatim héalindedir. Riiya anlatimi
psikolojide travmalarin ¢6ziimleri igin kullanilagelmistir. Freud bu konuyla ilgili ¢okca
calismigs ve riiyalarin anlamlarint nevrozlarin incelenmesinde kullanmistir. Bu konu
hakkinda da Sigmund Freud soyle demistir: “Riiyalarin, uyku sirasindaki ruhsal yasamin
digvurumunu temsil ettikleri bir gergek.” (Freud, 2020, s. 12). Sait Faik, bu disavurumu
oykiisiinde kahramanma riiyasin1 anlattirarak vermistir. Ik paragrafta tanr1 anlaticidan
yararlanan Abasityanik, kahramanin anlatimina geldikten sonra ben anlaticiya geger ve riiya
anlatimini1 okuruz. Kahraman, “Riilyamda m1 gordiim. Yoksa seyahatte mi basimdan gecti.
Boyle bir sey olur mu olmaz mi1? Oralarini1 gegelim. Bdyle bir vakay1 riiyada da gérsem yine
basimdan ge¢mis sayilir. Basimdan gegmemis olsa i¢imden, riiyamdan, hiilyamdan geger
miydi?” dedikten sonra riiya anlatisina baglar. Kahramanin riiyay1 bir kurmaca olarak mi1
gercekten bir riiya olarak mi1 anlattig1 bariz degildir. Bu da Sait Faik’in Gykiilerindeki
gercekligi sorgulamasinin i¢ine dahil olmaktadir. Gergekiistiicii anlatiyi riiyayla verir fakat
rilyanin da goriliip goriilmediginin de sorgulamasini okuyucuya yaptirmaktadir. Filmde ise
kisileri goriiriiz, siirekli bir yagmur sesi duyariz ve kahraman arkadasina dykiideki aym
climleleri kullanarak konugmaya baglar. Saik Faik’in riiya sahnelerinden yararlanmasina
sebep olan seyi gercekiistiicii nitelikte eserler vermesini, siirrealizme baglayabiliriz. Ahmet
Fidan, riiya sekanslarmin sinemada kullanilmasiyla alakali soyle diyor: “1925°li yillarda
sanat ve sinemaya gercekiistiiciiliik kavramiyla giren riiyalarin da tekrar tekrar ve farkl
bigimlerde sinemada gdriinmesine yol acacaktir.” (Fidan, 2011, s. 6) Burada ise edebiyatta
yer alan riiyali bir dykiiniin 6zellikle sinemaya aktarilmasi séz konusu. Oykiide ya da
sinemada gergekiistiiciiliik kullanilarak riiya aktarimindan yararlanmak, siirekli kendini

irdeleyen bir sanat¢inin bunu bilingaltinin bir iiriiniiymiis gibi sunmasina vesile oluyor. Bu
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Oykiide ise gercek ve riiya karigik gibidir ¢iinkii kahraman basimdan ge¢memis olsa
riyamdan gecer miydi diyerek bunun riiya anlatisi bile olsa gerceklik payma vurgu
yapiyordur. Freud da riiya ile gergegi birbirinden ¢ok fazla ayirmayarak riiyalarin rastlantisal
olmadigini, bilingli diisiinceler ve sorunlarla ilgili oldugunu ve bunlarin bir sonucu oldugunu

disiinmiistiir. (Freud, 2011, s. 52)

“Kiigiik bir istasyonda tren bekliyordum.” diye devam eden kahramanimizi bir yere
kadar bas ¢ekimde izleriz ve “belki de bagka bir istasyon” dedikten sonra goriintiiye bir
istasyon girer, boylece riiya goriintiileri baslamis olur. Metindeki “Yagmur durmadan
yagiyordu.” ciimlesi filmde atlanilarak yagmur yagmayan bir istasyona evrilmistir.
Yonetmen, yagmur sekansini ilk boliimde riiyayr anlatilan ortamda tercih etmis, riiya
ortaminda tercih etmemistir. Bundan sonra da metinde riiyanin i¢inde gegcen yagmur
kisimlar1 filmde atlanmistir. Yagmur kelimesini bazen de farklilastirmis, “yagmura
dalmistim” climlesini degistirip filmde “disar1 dalmigtim.” olarak kelimelestirmistir. Filmde
goriintiiler akarken bir yanda da riiya anlaticisi list ses olarak duyuluyordur. Aslinda sinema,
goriintli odakli bir sanat oldugu i¢in akan goriintiiniin ayn1 zamanda {ist sesi olmasi1 aykiri
kagiyor fakat Metin Erksan bir riiya anlatis1 oldugu ig¢in bu metodu tercih etmis. Sinema i¢in
kurmaca bir eserdeki gibi tanr1 anlatici yoktur, gorsel bir sanattir denilse de bu filmde filmin
iist sesi yani riiya anlaticisi tanr1 anlatici formundadir. Kahraman, bir olay1 aktaran konumda
oldugu i¢in kelimelere ihtiya¢c duyulmustur. Aslinda Gilles Deleuze, sinema sanatini kesin
bir ayrimla diger sanatlardan ayiran ve ona kendine 6zgii bir sanat olma 6zelligini kazandiran
temel 6genin “sinematografik imge” oldugunu soyler. (Deleuze, 2005, s. 185) Filmdeki
gorsel anlatima baktigimizda riiyanin kelimelere dokiilmesi de bir metin okunuyormus gibi
bir his vermemektedir. Cunki roman, tiyatro, 6ykii vb. yapitlar, sinematografik bir bigim
kazandiklar1 zaman bir doniigsiime ugramaktadir. Bu dykiideki kahramanlar, soyut kisilikler

olmaktan ¢ikarak gorsel-isitsel bir somutluga kavugmaktadirlar. (Oguz, 2012, s. 20)

Kahramanimiz bir istasyonda kipirtisiz insanlar1 goriir, yliriimeye ve anlamlandirmaya
calisir. Oykiide bu insanlardan mahsun, sar1, sukuti, konusmayan ve yerinden kalkmayan
insanlar olarak bahsediliyor. Rekin Teksoy, bu kipirtisizligin gorsel ifadesinin bir televizyon
ekraninda olmasinin nedeni olarak Erksan’in estetik kaygilarinin agir basmasi olarak
yorumlamustir. (Teksoy, 2007, s. 40) Oykiiniin metni de bu minvalde oldugu i¢in aslinda
Erksan’in bu metni se¢mesindeki nedenini estetik neden olarak isaret edebiliriz. Ulus

Baker’in dedigi ilizere insanlar imajlar lizerine Metin Erksan sinemasini izlediklerinde
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diisiinmeye gayret etmislerdir. (Baker, 2015, s. 109) Insanlar istasyonda, ayakta ve
kipirtisizlardir; sanki ayakta donmus ve 6li gibilerdir. Filmde gdrsellik bize bu durumu net
bir sekilde verir. Sozlii dilin isleyisi goriintii diline aktarilmistir. Oykilyii okurken bu tek
climleyi kagirdigimizda anlam yerinden oynar fakat goriintii, kipirtisiz insanlar1 bize net bir
sekilde verdigi i¢in anlamlandirmamiz daha kolay bir hal alabilir. Ciinkii “bu insanlar
kipirdamiyor” durumunu gérmiis oluruz. Yuriy M. Rotman, Sinema Estetiginin Sorunlar
adl kitabinda dilbilimcilerin anlatinin yalniz sézciiklerle miimkiin olabilecegi diislincesinin
birakilarak sinemanin anlati pratiginin kurumsallasmas1 gerektiginden bahsetmistir.
(Rotman, 1999, s.110) Bu filmin bagkalig1 ise hem iist seste bir anlati olmasi hem de o
anlatinin gorselle desteklenmesidir. Salt gorsel odakli degil Sait Faik’in dykii ciimlelerine

yaslanan bir film izleriz.

Peronda ve bekleme yerindeki kipirtisiz insanlarin i¢inde yiiriiyen kahramanimiz o
sirada trenin perona dogru geldigini goriir. Burada tren imgesinin riiyada goriillmesiyle
alakali Freud’un ciimlelerinden yararlanabiliriz: “Oliim ise riiyada, yola ¢ikmakla, trenle
yolculuk yapmakla ... betimlenmektedir.” (Freud, S. 2020, s. 83). Oliim imgesinin trenle
verildigi, anlatinin i¢inde bariz goriiliiyordur. Kahraman, trene dogru yliriir fakat ilk basta
trenin i¢cinde de kipirtisiz insanlar gormektedir. “Bu kadar liiks ve kadifeler i¢inde olmasina
ragmen bu trenin i¢indeki yolcular hep kederli insanlardi.” Trenin i¢indeki geng, yash
kipirtisiz insanlari 6len insanlar olarak diistindiigiimiizde dykiide kederli olarak anlatiimasi
onemliydi. Kahramanin sanki birini artyormus gibi vagonlara ve istasyondaki yolculara
dikkatlice baktigin1 goriiriiz ama riiya anlatisinda yani 6ykii metninde bundan bahsedilmez.
Nitekim bir kadimin kipirdadigi goriiliir ve bu kadinin adamin on sene evvel 6len karist
oldugu soylenir. “Iste beresi, iste beraber aldigimiz, esini hala {izerimde tasidigim parddsii.”
Oykii anlatisinda var olan “bere” kelimesini Erksan filmde kullanmamustir. Pardésii ve bere
kelimelerine baktigimizda bu imgelerin diislerde kullanilmas1 Freud’a gore bir anlam ifade
eder. Freud, Diislerin Yorumu adli kitabinda parddsii ve bere kelimelerine denk gelecek
sekilde diislerde goriilen sapka ve palto imgesinden bahseder. Bir Erkek Ya Da Erkek Cinsel
Organlar: Olarak Sapka alt bashiginda diislerde goriilen sapkay erkek ya da erkek cinsel
organi olarak agiklar. Daha sonra palto nesnesinin de bu anlama geleceginden bahseder.
Erksan’in hikdyede olmasina ragmen “bere” kelimesini kullanmamasint bu yonde
degerlendirebiliriz. Riiyada goriilen 6len kadin beresizdir ¢iinkii erkeksiz yani kahranimizin
bakis acisina gore kocasiz kalmaktadir. Bunu Sait Faik’te kelimenin olmasina ragmen

Erksan’in anlatisinda olmamasin1 Erksan’in 6len kadini erkeksiz goérmesinde arayabiliriz
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clinkii heniiz kocas1 6lmemistir ve bir rilya igindedir. Paltoyu kullanmasz ise bir benzerinin
kocasinda da olmasindan kaynaklidir. Burada riiyanin i¢inde ge¢mise gideriz ve paltoyu
aldiklar1 giinii izleriz. “Olsun, nolacak? Erkek parddsiisii olsun. Hem de ayni renk.” diyerek
izleyicilere ikisinin de ayni paltoyu aldigimi gdstermis olur. Paltoyu kullanmak burda
anlamlanir. Ayrica rilyanin i¢inde ge¢mise giderek kadin konusturulur ve filmde iist ses harig
ilk defa kadin konusmus olur. Gegmise rityanin iginde gidildigini goriiriiz, boylece ruyalarda

“gecmis, simdi, gelecek; i¢ i¢e gegmislerdir.” (Fidan, A., 2011, s.30)

Kadin, adami goriip vagona dogru girer ve koridorda yiiriimeye baglar, sonra aniden geri
doniip adama tekrar bakar, adam bu sefer artik kadinin 6len karis1 oldugundan emindir. Daha
sonra da oglu Hasan’1 goriiriiz. Onun da ii¢ sene evvel kizil hastaligindan 61diiglinti anlatir
ust ses. Boylece vagondaki herkesin 6li oldugu ispatlanmis olur. Kadin, vagon kapisini
kapatip igeri girer ve adam da ardlarindan gider. Adami koridorda goriiriiz. Sait Faik, burada
“Mavi bir 151k etrafi sarmist.” der fakat film anlatis1 siyah-beyaz oldugu i¢in bu ciimle

filmde gegcmemektedir.

Kahramanimiz bir kompartimanda tii¢ kisiyle karsilagir. Bunlardan biri savasta 6len
arkadas1 Hiisnii, digeri Hiisnli’niin 6liimiinden sonra verem olup 6len nisanlist Mediha,
digeri fitikk ameliyatinda 6len mektepteki musiki hocasidir. Burada iki kere riiya iginde
gecmise gitme vardir. Birincisi Hiisnii’niin 61diigli savas sahnesi digeri kahramanin musiki
hocastyla sahnesi. Oykiide kahramanin karisinin palto aldig1 kisim gegmis olarak verilse de
burada herhangi bir gecmise donme yazisi bulunmamaktadir. Fakat Erksan, o kisimda
gecmis anlatis1 kullandigi i¢in burada da riiyay1 boliip gegmise gitmeyi kullanmay1 tercih
etmistir. Erksan kahramanin yiiziine, ge¢mise ve zabite hizli kesmeler yaparak arkadaginin
6liim anmi kahramanin gdziiniin 6niine siirekli getirtir. Burada hizli kesmelerin hatirlama,
g0z Online getirilme islevini goriiriiz. Aysen Oluk Ersiimer, derledigi Sinema Neyi Anlatir
kitabinda ¢esitli sinemayla ilgilenen yazarlara yazilar yazdirmistir. Onlardan biri olan Dilek
Tunal1 s6yle diyor: “Riiyada gelen mesajlar diizenli degil, pargalidir.” (Tunali, 2015, s. 91)
Burada da hem riiya parcaliligin1 Erksan kesmeleri fazla kullanarak veriyor hem de gegmise
donerek de o parcalilig1 goriintiilestiriyordur. Sinemanin bu pargalilig1 yakalamasindaki en
onemli teknik montajdir. Goriintiiler kesmelerle birlestirilerek ayr1 bir mekana da gidebiliyor
ya da duygu durumlari bu gorsellikle aktarilabiliyor. Montaj sayesinde “Sinema modern
toplumda neler olup bittigini bagka her seyden daha iyi kavrayacak ve ifade edebilecek arag

olarak goriiliiyordu.” (Baker, 2015, s. 19) Bu ylizden 6nemli yonetmenlerin ¢ogu, segtikleri
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edebiyat eserini bu sanatin getirilerine gore tekrar yorumlamak istediler. Burada tabii ki

secilen eser de ¢ok Gnem arz etmistir.

Erksan, kahramanimizi uzun uzun trenin i¢inde gezdirir. Riiyada goriilen trenin
anlamin1 6liim olarak diisiindiiglimiizde uzun uzun gezdirilme anlam kazanir. Aklinin
labirentlerinde de geziyor gibidir. Karist ve oglunu kaybeden bir kahramandan bahsediyoruz
burada ve gergek hayatta diistindiigii 6liim fikri uzun uzun riiyasina girmistir. Ciinkii “Arzu,
gecmisi riiyalarda arar, kayiplari, en eski hayalleri.” (Fidan, 2011, s. 30) Ge¢miste dlen

sevdigi insanlar1 riiyasinda gormesi arzusunun disa vurumudur.

Sait Faik, 6ykiide “Olmiis olduklarini simdi hatirlayabildigim bir siirii tamdik oradaydi.”
climlesini dykiide kullanmis fakat Erksan nerdeyse her ciimleyi almasina ragmen bu climleyi
es gegmistir. Gorsel diinya bize zaten trendeki insanlarin 6lmiis oldugu bilgisini gorselligiyle
vermistir, dykiiniin bunu tekrar etmesi oykiiyii okuyanin ikna edilmesinden kaynaklidir. Sait
Faik, trendeki herkes i¢in 6lmiis insanlar ibaresini ilk defa burada kullanmigtir. Daha sonra
ise kahramanimiz babasi ile karsilacaktir. Boylece karsilastigi altinci kisi olacaktir. Sait
Faik’in anlatimina gore baba, gdzlerini evladina dikip “Bir tek laf istemem, kafi. Yaptigin
terbiyesizligi biliyorum. Bir daha yapmamaya bak ve sus!” der gibidir. Erksan, Sait Faik’in
“der gibiydi” climlesini gorsel olarak anlatmaya c¢alismistir. Burada 6ykiide yazilabilen “der
gibiydi” bakist gorselde sadece kahramanin utanci olarak izleyicilere hissettirilmistir. Ulus
Baker’in Kanaatlerden Imajlara kitabinda dedigi gibi: “Imajin safligi onun giiciidiir ve
burada, sinemada, s6zciiklerden hatta eylemlerden kopuktur.” (Baker, 2020, s. 205) Erksan,

o utanci kelimelere dayanmadan imajin giicliyle vermek istemistir.

Kahramanimiz trenin i¢inde gezerken karisinin sesinden “Yazik, ¢ok yazik, boyle
olmayacakt1.” ciimlesini duyar. Sait Faik, “Boyle olmayacakti baban, yazik! Cok yazik!”
cumlelerini eserinde gecirirken “baban” kelimesini Erksan, kadina sarf ettirmemektedir.
Kitapta aglandig1 belirtilmese de sessel olarak verilen ciimlede kadinin agladigin1 duyariz.
Erksan da artik iist sese “kostum” dedirtmez de karakteri kosturur. “Nadide, Nadide!” diye
kosan adam karisiyla oglunun yanina gelir. Cocugun giildiigiinii, kadinin ¢ocugun kulagina
bir sey sOyleyince ¢ocugun surat asmasini iist seslendirmeye gerek duymadan seyirciye
izlettirir. Kadin vagonun perdesini kapattiginda bir riiyada oldugumuz icin kapiyi, cami
kapatmis gibi goriiliir, kahramanimiz kapiyr yumruklar. Iceri girmek istese de giremez.
Perde, gecirilmez olup o6liilerle kahramanimiz arasinda bir set olusturur. Kahramani trenin

icinde Once dis kapiya dogru sonra gerisin geriye dogru kosturur. Araliktan agladiklarini
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gOriir ama iceri giremez. Trenin digina ¢iktig1 an tren diidiik calmadan ilerlemeye baglar. Bu
sahne bizi sinemanin baslangicina 1895’e gotiiriir. Lumiere Kardesler tarafindan yapilan
sinema tarihinin ilk filmi olarak kabul edilen “Bir Trenin La Ciotat Garma Girisi” filmi de
sessiz bir sekilde c¢ekilmistir ve La Ciotat Gari’na bir trenin girisi goriilmektedir.
(https://www.youtube.com/watch?v=kpSJzOtusFU, Erisim: 24 Mayis 2022). Erksan,
gorseller arasi bir referans kurmak istemistir. Iki imge arasindaki en 6nemli fark ise
Erksan’in treni soldan saga gelirken Lumiere Kardesler’in filmindeki tren sagdan sola dogru
ilerliyordur. Burada Erksan’in trenini batidan doguya dogru ilerletmesi s6z konusudur.
Olmiis insanlar doguya dogru ilerliyorlardir. Edward W. Said’e gére “Dogu, Bat1’nin karsit
imgesi olmustur” (Said, 1995, s. 11) ve burada Tiirk bir yonetmenin sinemanin ilk imgesi
olan tren imgesini kullanmasi, kullanmakla kalmayip yon degistirmesi bir zihniyet
degistirme meselesidir. Sinemanin doguya dogru yon degisikligi, Susuz Yaz filmiyle
Berlin’de Altin Ay1 6diliini almis bir yonetmenin Tiirk Sinemasi’yla ilgili bir doniisiim
yapmak istemesinden de kaynaklanir. Halit Refig, Ulusal Sinema Kavgas: adli kitabinda
“toplumsal gercekgilik hareketi”ni Metin Erksan’in Yilanlarin Ocii filmiyle baslatir. (2013,
s. 39) Bu hareket, Erksan baglaminda toplumsalliktan gok estetiksel bir doniisiim yaratmak
amacindadir. Bu nedenle kendinin de soyledigi gibi yaptigi filmler higbir Tiirk sinemasina
benzememektedir. Trenin doguya dogru gidisi, dogu-bati ekseninde okunabildigi gibi
donemsel de okunabilir. O donemde Tiirk Sinematek Dernegi’nin Tiirk filmlerine 6nem
vermeyisi ve yabanci sinema odakli olusuna bir génderme sayilabilir. Lumiere Kardesler’in
treni, filmde gonderme baglaminda bir Tiirk filminde goriilmektedir ve Tiirk filmlerinin

yabanci filmlerden bir eksigi yoktur.

Riiya, trenin gidisiyle son bulur. Oliiler, onlar1 nereye gotiirecegi belli olmayan bir yere
dogru trenle giderken kahramanimizi disarda birakmislardir. Daha sonra filmde de dykiide
de iki arkadasa geri doneriz. Terapist kisvesindeki adam, kahramanimiza “Tren gittikten
sonra yagmur yagdi m1?” diye sorar. Oykiide riiya sahnesinde yagmur yagdig1 i¢in bu ciimle
“Tren gittikten sonra yagmur dindi mi?” seklindedir. Yagmur aglamakla
iliskilendirilebilecegi gibi Oykiide kullanim sekliyle de “Acilar dindi mi?” anlamini da
barindirir. Oykii “cevap vermedi” seklinde biterken Ersan, kahramanimiza basiyla hafifce

de olsa “evet” dedirtmistir.
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4.3.1.3.2. Oykiiniin Filmle Birlikte Bicim Karsilastirilmasi

1975 yilinda, Sinemacilar DOnemi denen kusagin film yapma 6zgiirliikleri ellerinden
alinir. O donem sinemalarda “seks filmleri” furyasi baslar. Televizyonun kurtariciligi bariz
bir sekilde gozler oniindedir. Bu yiizden Sinemacilar Dénemi yonetmenlerinden olan Lutfi
Akad, Halit Refig ve Metin Erksan’a televizyon filmi yaptirilmak istenir. Sinema dilinin
70’lerden itibaren oturmusluguyla birlikte artik yonetmen olarak kimlere gidilecegi de
bellidir. Kurtulus Kayali’ya gore filmler 1970’li yillrin baglangicindan itibaren daha
diisiiniilerek ¢ekilmeye baglanmistir. Cilinkii o donemde kimi yonetmenler, 6zellikle de Yeni
Turk Sinemasi’nin dinamik olarak telakki edilen yonetmenleri Tiirk Edebiyati’nin 6nemli
oldugunu diistindiikleri eserlerini sinemaya uyarlamiglardir. (Kayali, 2015, s. 99) Metin
Erksan da bu donemde bes ayr1 edebiyatginin 6ykiisiinden bes film yapar. Bunlardan biri de
Sait Faik Abasiyanik’m 1954 yilinda ¢ikan Az Sekerli 6ykii kitabinin igindeki “Miithis Bir
Tren” dykasuddar.

Erksan, bes 0ykiiyii ele alirken uyarlamanin serbest uyarlama mantigindan yararlanmis
ve kendi 6zgiin tslubuna gore dykiileri filmlestirmistir. Necati Cumali’nin Susuz Yaz eserini
uyarladiginda Cumaly, kitapla filmin alakas1 olmadigini s6ylemistir. Erksan da buna binaen
birebir uyarlama yapmadig: icin filmin bu kadar basarili oldugunu belirtir. Serbest uyarlama
derken Erksan’in aldigi eserin konusu ve duygusundan yararlaniyor olsa da ¢ogu ¢ekim
karar1 eklenen ve eksilen sahnelerde kendi duyusuna gore davrandigi sdylenebilir. Burada
bicimselligin {ist diizeyde oldugu barizdir. Erksan, filmlerde bi¢imsellige onem vererek
sinema tarihinde One ¢ikan yonetmenlerden biri olmustur. Erksan, eseri serbest uyarlarken
goriintiileriyle estetize ederek bi¢imcilik yapryordur. Onun bu 6ykiileri filmlestirmesindeki
farkli yorumuyla alakali Kurtulus Kayali soyle demistir: “Metin Erksan ayn1 yilda ¢ektigi
bes Tiirk hikayesinde Sait Faik, Ahmet Hamdi Tanpinar, Kenan Hulisi, Sabahattin Ali ve
Samet Agaoglu gibi farkli diinyalarin yaratildigi edebi yapitlardan kaynaklanmistir. Bes
Oykiiden cekilen filmlerin c¢akigsma noktalar1 da Metin Erksan’in yonetmen olarak
farkliliginin bir gostergesidir.” (Kayali, 2015, s. 74) Bu yoruma gore Erksan, hem sectigi
Oykiilerin anlamsal derinligi bakimindan hem de onlar1 ele alis bigimiyle sinemada bagka bir
sey yapmaya calismaktadir. Birsen Altinel, Erksan’in kendine 6zgii gorsel dilinin pek ¢ok
filmde karsimiza ¢iktigini sOylerken televizyon filmi olarak ¢ektigi bu bes dykiiniin ortak

yonlerinin olaganiistiililk oldugunu belirtir. (Altinel, 2005, s. 112) Erksan’in 6zellikle segtigi
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bu dykiilerden birinin de 50 Kusag: Oykiiciileri’nden olan Sait Faik’in dykiisiiniin olmasi
calismamiz agisindan Onemlidir. Ote yandan Andre Bazin, edebiyatin sinemaya asil
sagladig1 faydanin Oykiilendirme babinda ilgi c¢ekici anlatilarin toplandigr bir hazne
olmasindan kaynaklandigini1 soylerken uyarlama yapan bir yonetmenin de kitabin farkli

bakis agilarini ortaya ¢ikarma istegine vurgu yapar. (Andrew, 2018, s. 134, s. 137)

Kameray1 bir kalem gibi kullanan Erksan’in kalemi bir kamera gibi kullanan Sait
Faik’ten yararlanmasi ikisi arasindaki dilsel ortakliga isaret etmektedir. Nedim Girsel, Sait
Faik’in sonradan Fransiz Yeni Romancilari’nin kullandig1 “montaj” teknigini dykiilerinde
kullandigindan bahseder. O, 1953 yilinda yazdig1 Kayip Araniyor romaninda da bu teknigi
kullanir ve Giirsel’e gore sinemadan kaynaklanan bu bi¢im, daha edebiyatta ¢ok fazla
gorulmuyordur. (Gursel, 2019, s. 66) Montaj, bir sinema terimi olmakla beraber “Miithis Bir
Tren” dykiisiinde gorecegimiz lizere aslinda simdiki zamandan ge¢cmis zamana atlamalarda
dilsel olarak goriilen bir tekniktir. Nitekim Sait Faik, zaman atlamalarinda anlat1 dilini bu
sekilde olusturmaktadir. “Miithis Bir Tren” Oykiisiindeki riiya icinde ge¢mise gidisler,
rilyadan simdiki zamana gegislerde bu goriiliir. Erksan’in filmdeki trenin igindeki goriintii

tekrarlarinda da teknigin filmde de devam ettirildigi goriilmektedir.

Metin Erksan, kendisiyle yapilan sdyleside Susuz Yaz adli filmiyle birlikte sinema dili
ve film dilini kendisinin yarattigindan bahseder. (Erksan, 2017, s. 62) Erksan’1 Sinemacilar
Donemi baglaminda almamizla birlikte aslinda filmlerinde ve sdylesilerinde yarattigi bu
tavirdir. Sinema diline ve gorsellige bu derece kafa yoran bir yonetmenin elbette 50 Kusagi
Oykiiciileri’nden olan Sait Faik’ten yararlanmas1 kaginilmaz olmustur. Kurtulus Kayali’ya
gore: “Bilumum yonetmen o hep bilinen, genel kabul goren metinleri c¢eker. Tiirk
sinemasinin klasiklerini, kabullenilen belirgin romancilari, dykiiciileri ve onlarm {inii
yayginlasmis triinlerini.” (Kayali, 2014, s. 112) Erksan’in farklilig1 bu diisiinceye kafa
tutarak gelmektedir. SOyle ki zaten bir televizyon filmi olmasina ragmen Erksan’in
filmlerinde olan sorunlar “Miithis Bir Tren” uyarlandiginda da sorun olmustur. (Kayali,
2014, s. 111). Erksan’1n bir Sait Faik oykiisiinii gérsellestirmesi, yazar ile kurdugu duygu ve
dil yakinligiyla alakalidir. Her ne kadar Sait Faik kelimelerle bir duygu durumu olustursa da
onun kullandigi siirrealist imgeler Erksan’a yol gostermis ve Erksan da yazili dili
sinematografik bularak gorsel dile cevirmeye yeltenmistir. Atif Yilmaz, uyarlamalar
konusunda sOyle demistir: “Bir edebiyat eserini sinemaya uyarlamak istiyorsaniz, onunla bir

yakinlik kurdunuz demektir. Gorsel bir dile ¢evirebileceginizi diislinmiigsiiniizdiir.”
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(Glrmen, 2019, s.38) Diyebiliriz ki Erksan, metin dilini kendi g6z diline gevirerek dykiy

ele almaya calismistir.

Sait Faik Abasiyanik’in Az Sekerli 6ykii kitabi yayimlanan on birinci kitabidir. 50
Kusagi Oykiiciileri i¢in 6nemli bulunan ve tam olarak dilsel bir doniisiim yaratan
Alemdag’da Var Bir Yilan 6ykii kitabindan sonra yayimlanmistir. Muzaffer Uyguner’in Sait
Faik Abasiyanik Hayati, Sanati, Eserleri kitabina gore Abasiyanik’in dilindeki gercekiistiicii
etkiler Havuz Bagsi ve Son Kuslar kitaplarindaki bazi dykiilerle baslamistir. (Uyguner, 1964,
s. 17) Sait Faik’m Havuz Bas: ve Son Kuslar kitaplar1 1952°de yayimlanmustir. Jale Ozata
Dirlikyapan, Kabugunu Kiran Hikdye kitabinda 50 Kusag1 Oykuctleri’nden bahseder. Bu
kitapta dedigine gore “Sait Faik’in Son Kugslar kitabinda yer alan ‘Kirlangi¢ Yuvasindaki
Kadm’ oykiisti Sait Faik’in gercekiistii 6gelere ilk kez yer verdigi Oykii olarak kabul
edilmistir. (Dirlikyapan, 2013, s. 68). Sait Faik’in Oykiilerinde kullandig1 bu siirrealizm,
Alemdag’da Var Bir Yilan kitabiyla daha fazla goriilerek ondan sonra gelen dykiiciilerin bir

kusak yaratacak kadar dilsel doniisiim yaratmalarina neden olmustur.

Metin Erksan’in A4z Sekerli’deki “Miithis Bir Tren” oykiisiinii gorsellestirmek
istemesindeki neden de Oykiiniin gergekiistiicii 6zelligidir. Uyarladig1 bes Oykiiye de
baktigimizda bu 6zelligi gormekteyizdir. Atilla Dorsay bu se¢cim hakkinda sdyle demistir:
“Bes 0ykii, bizce bir yandan Tiirk 6ykii edebiyatinda acikca veya goreceli olarak soyut bir
anlayisin ornekleridir.” (Glindogdu, 2017, s. 79) Bu soyutluk ve bireyci bakis agisi, o
donemki seyirciler tarafindan begenilmemis ve anlatim dili anlagilamamustir. Fakat Erksan,
déneminde anlagilamamay1 goze alarak kendine 6zgiliigiinden de vazgegmemistir. Erksan;
bu vazgecmeyisiyle, seyirciyi list diizeye ¢ekmek isteyisiyle ve TRT ye yaptig1 bu filmlerin
anlagilamamasiyla alakali sunlar1 demektedir: “Ciinkii bu filmler, eglenceli olmaktan cok,
insanin i¢inde varolussal sancilara neden olabilecek, son derece zorlayici ve diisiindiiriicli
olan gucli sanatsal filmlerdir.” (Sim, 2020, s. 113) Erksan, sinema filmi ile televizyon filmi
arasinda da bir ayrim yapmamaktadir. Sinema filminin sinema perdesinde gosterilmesi ve
0zel tesebbiis olmasi s6z konusuyken televizyon filminin devlet eliyle TRT odakli olmasi
s06z konusudur. Yalniz ikisi arasinda gorsel dil agisindan bir farklilik Erksan’a gore yoktur.
Bunu Milliyet Sanat’a 1975 yilinda yaptig1 roportajindan Fikret Hakan Tlrk Sinema Tarihi
kitabinda aktarmistir. Erksan, “Yeni Mevsimde Yesilcam’a Neden Film Yapmadilar?”
sorusuna cevap verirken “Ben televizyon ve sinema filmi diye bir ayirim yapmiyorum.”

(Hakan, 2016, s 375) demistir. Dergéh dergisinin 1990’daki 2. sayisinda Erksan’la roportaj
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yapildiginda da kendisi televizyon ekranimi Karagdz perdesine benzetmistir. Sinemanin
sanat oldugunu ve televizyonun da sinema sanatinin yayin araci oldugundan bahsetmistir. O
yuzden de Miithis Bir Tren’i g¢ekerken filmi yapis hissi televizyonu sinema perdesinden
asagida gorlip estetige daha az bulasan filmler olmamistir. Aksine televizyon i¢in ¢ektigi
filmlerini TRT istegiyle ¢ektigi i¢in biitce olarak daha rahat davranarak edebiyati da arkasina
alarak istedigi kalitede isler iiretmistir. Rekin Teksoy’un Metin Erksan konusundaki

goriislerine deginecek olursak:

Metin Erksan’in estetik kaygilar1 dnemseyen sinema anlayisinin ele aldigi kahramanlarin duygu ve
davraniglarina sira disi bir gelisme yiiklemeyi yegledigi goriiliir. Bu 6zellik, yonetmenin ilk filmlerindeki
toplumcu bakis acisinin daha sonra bireyci bir anlayisa yonelmesine yol agar. Yine de Erksan’in
filmlerinin Turk sinemasinin “sinema sanati” kavramiyla bagdasan ilk 6rnekleri oldugunu kabul etmek

gerekir. (Teksoy, 2007, s. 41)

Erksan’in sinema sanat1 kavraminin ig¢indeki ilk 6rnekleri vermesi, onun filmlerindeki
buldugu konulardan ziyade yaratimindaki gorsel dokudur. Yesilgam iginde farkli bir kusagi
temsil etmesinin nedeni olarak da kendi ¢izgisinde 1srar etmis olmasi diyebiliriz. Kendi
sinema goziinii onemsemis ve sadece bir yonetmenin goziiyle filmlerini liretmistir. Sevmek
Zamani’'ndaki rahat ve rahat oldugu i¢in de bagimsiz olan ydnetmenligi i¢in sunlar
demektedir: “Sevmek Zamani benim kendi malim. Yiizde yiiz benim kendi malim. Rahat
calistim onda. Kendime kars1.” (Kesal, 2018, s. 125) Eger uyarlama yapacaksa da dilsel
birlige ulastig1 i¢in bir dykiiyii uyarlamaktadir. Onun ¢ekim iislubu kendinden sonra gelen
kusagi da etkileyecek boyuttadir. Atif Yilmaz ondan sonraki kusaklardan biri olarak onun
sinemasal {islubu i¢in s6yle demistir: “Uslup dendigi, bicem dendigi vakit, kendini gergekten
ortaya koyan hem ilk hem de bana gore heniiz agilmamis yegane yonetmenimizdir.”
(Gurmen, 2019, s. 106) Erksan’la kusaktas ve dost olan Halit Refig ise onun kadar ilgi gekici
gercekten pek az rejisor var diyerek onun hayalinin genisligi ve zenginliginin hem en buytk
hayal giicli hem de zaaflarinin ve ¢ikmazlarinin kaynagi oldugunu sdyler ve onu Moby Dick

romanindaki Kaptan Ahab’a benzetir. (Refig, 2011, s. 24)

Metin Erksan, Miithis Bir Tren’i televizyon filmi olarak filmlestirdiginde tarih 1975’1
gosteriyordu. Sait Faik ise Oykiisiinii 1954’te yazmisti. Yazinsal dile gelen gergekiistiicii
imgelerin yaklasik yirmi yil sonra gorsel diinyada uyarlanabilmesi, bizim sinemamiz
0zelinde sdyleyecek olursak ustalikli yonetmenlerin teknik olarak anca belirli bir olgunluga
erismesi dolayisiyladir. Erksan, 75’e gelinceye kadar zaten kendisini kanitlayan bir

yonetmen olmustur ve bu giivenle istedigi gibi filmler ¢ekmek niyetindedir. Sadece 75’e
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gelindiginde de degil aslinda Sinemacilar Donemi diye adlandirilan kusagin yonetmenleri
film yapmaya bagladiklarindan beri yeniyi ve 6zgiinliigii ariyorlardir. Bu donemle alakali
climlelere gidecek olursak Siikran Kuyucak Esen’in anlatimina bakmaliyiz. Ona gore
“Sinemacilar Dénemi, Tirk sinemasinin artik dilini 6grendigi, sdylemek istediklerini derli
toplu bigimde ve ustaca anlatabildigi bir donemdir. Artik kisiligini ortaya koyabilmekte,
erginlestigini filmleriyle gosterebilmektedir. Serpilmis, kendine giiveni gelmistir.” (Esen,
2016, s. 126) Giovanni Scognamillo’nun Géziiyle Yesilcam kitabinda Erksan’in kendine
giiveniyle ve TRT’ye yaptig1 cesur televizyon filmleriyle alakali Scognamillo sunu
soylemektedir: “Biraz ugta davranan belki de Metin Erksan oldu, o da kendi zevklerine gore
hareket ettigi i¢in.” (Saydam, 2011, s. 323). Erksan’in gergekiistiicll dile olan zevki onu Sait
Faik’e yoneltmektedir. Sait Faik’in “Miithis Bir Tren” 0ykisundeki gercekustiici dilin var
olabilmesinin Oncesine baktigimizda ise yine otuz yil Oncesine gitmemiz gerekecektir.
Andre Breton, Surrealist Manifesto’yu 1924’te yayimlamistir. Soupault ile kendisinin
kurdugu bu yeni katisiksiz ifade modelini slirrealizm olarak adlandirdigini sdylemistir. Buna
gore siirrealizm: “Kisinin, diisiincenin gergek isleyisini sozel, yazili ya da bagka herhangi bir
sekilde ifade etmeyi sectigi katiksiz ruhsal otomatizm. Estetik veya ahlaki kaygilardan
arinmis olarak, mantik tarafindan uygulanan higbir kontroliin gegerli olmadigi, diisiincenin
kendini ortaya koydugu bir diizlem.” (Breton, 2009, s. 31) Siirrealizm ilk ¢abalarini siir
olarak gosterse de daha sonra diger anlat1 tiirlerine, resimlere ve hatta sinemaya dogru da
adimini atmigtir. Susan Sontag, siirrealizmin goriildiigli mediumlar hakkinda s6yle demistir:
“Dogrusunu soylemek gerekirse siirrealizmin kendini buldugu sanatlar kurmaca diizyazi,
tiyatro, montaj sanatt ve -en muzafferane havasiyla- fotograftir.” (Sontag, 2011, s. 62)
Sinemada daha ¢ok rilya evreninde ve Freudyen imgelerle kendini gdsteren siirrealizme biz
Tiirk Edebiyati'nda daha ¢ok 50 Kusag1 Oykiiciileri’nin dykiilerinde tanik oluyoruzdur.
Nitekim s6z konusu Oyki olan “Miithis Bir Tren”in tamami da riiya anlatisidir. Andre
Breton’a gore yalnizca bellek riiyalardan alint1 yapma, gegisleri gormezden gelme ve bize
riiyanin kendisinden ¢ok bir dizi riiyay1 resmetme hakkini kendisine mal etmistir. (Breton,
2009, s. 16) Tamamia yakim riiya dleminde gegen Oykiide riiyanin icinde de gegmise
gidisler mevzubahistir. Sinema terimleriyle bu gecislere gegmise doniis anlamina gelecek
sekilde “flashback” denilmektedir. Bu dykiideki farkli olan durum ise zaten belleksel bir
anlat1 olan rliyanin i¢indeki geri dontstiir. Aslinda bellek, yasanmis bir eski zamani da
riiyanin i¢inde canlandirtyordur. Bu da stirreal 6gelerin dykil icerisinde de gorsel olarak
filmin icerisinde de fazlasiyla oldugunu gosterir. Dergéh dergisinin 1990 yilindaki 2.

sayisinda Erksan’la yapilan soyleside filmlerinin temel 6zelliginin simgecilik ve
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gercekiistiicliliik olmasi nereden kaynaklaniyor diye sorulmusrue. Erksan ise bu soruya sdyle

cevap vermistir: “Simgecilik, soyutlama, stilizasyon, ger¢ekiistiiciiliik, yaratma islevinin ve

yaratma yeteneginin ayrilmaz biitiinleridir. Ben bu olgulardan diisiince yapimda varolan

dogallik, eytisim (diyalektik) ve belirlemecilik (determenizm)in etkisi, itmesi ve

yonlendirmesi ile yaratma eyleminde yaptigim sinemanin temel 6zelliklerinde kaynak olarak
yararlandim.” (Erksan, 1990, s. 14)

Tablo 1.
Mekan Kisiler Zaman Anlatici
a. Gercek a. Gercek Simdiki zaman Tanr1 anlatici
Mekan Kisiler
Kiraathane Iki arkadas Riya zamani Riiyay1 anlatan riya
Anlaticisi
b. Ruya b. Ruyadaki Gegmis Zaman
Mekani Kisiler

Tren istasyonu,
Parddsly aldiklar

Mmagaza, Savag alan1

Rilya anlaticist,
Tren bekleyen
yolcular, Trenin
icindeki yolcular, Riya
anlaticisinin on yil
Onceki karis1 Nadide,
Riya anlaticisinin oglu
Hasan, Trendeki kadin
(Mediha), Trendeki
zabit (Canakkale’de
vurulan arkadasi
Husnt), Trendeki sivil
(mektepteki musiki
hocast), Trendeki
babasi
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Tablo 2.

Ekran Siresi Sayfa Sayisi

42.57 5

4.3.2. “Bir Beyoglu Diisii” OyKkiisiiniin Gorsel Dile Aktarimi: Hayallerim, Askim ve Sen

Demir Ozlii bir anf yilmaz filmi

HAYALLERIM ASKIM VE SEN
TURKAN SORAY

Bir Beyoglu Diisii

Berlin’de Sanni

Kanallar

OGUZ TU INC - MUSFIK KENTER,
ENGIN INAIL ATOS SEZER
\«1&(; g
lllﬁ" 1N miizik;
GOty i esin engin
-etin : yapimel
QL!

N ‘ CENGIZ ERGUN

>

Sekil 4.

Demir Ozlii, anlatisim yazarken yash hélinden geriye dénerek Beyoglu'nda yasadig
genglik halinde yasadiklarin1 yazmistir. Karakter, odasinda yazi yazan bir entelektiiel olarak
cizilmistir ve siirekli Beyoglu’nu turluyordur. Burada biitiin bir Beyoglu geg¢misiyle
yiizlesilir; caddeler, sokaklar, hanlar, gegitler ve mekanlar anlatilir. Karakter, yazi ilhami
icin de st kattaki kadin komsusunu stirekli diisiinde gérmektedir ve onu takip etmektedir.
Kadmin asigiyla konusup kadim1 tanimaya calisir. Anlatimda siirsellik ve gizem havasi
mevecuttur. Asik, ondan yardim ister ve adresini verir. Beyoglu’nu dolasirken adamin evine
gitmeye karar veren karakter, orada iist kattaki kadinla karsilasir ama bunun diis mii gergek
mi oldugu belli degildir. Oykiide diisle gercek birbirinin igine girmistir. Bu durumu
“Gergekle diisiin birbirine karistig1, ardindan da bas dondiiriicii sanrilarin basladigi tuhaf bir
yasam.” ciimlesiyle 0zetlemektedir. Daha sonra anlatinin genglik kismi, kadinin kendini

pencereden kendisini caddeye birakmasiyla ve bu durumu da karakterimizin gérmesiyle
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biter. OzIii, genglik hikdyesini bu sekilde anlatmustir. Anlati, yash haline geri déner ve

“Boyle gecirdim gencligimi” diyerek devam eder.

4.3.2.1. Oykiiniin Filmle Birlikte Icerik Karsilastirilmasi

Demir Ozll, “Bir Beyoglu Diisii” anlatisinin basinda bu anlatinin konusunun 1963’te
yayimlanan Soluma adli hikaye kitabinda yer alana “Derine” adli hikayeden alindigin
soyler. Ozlii, daha sonra da toplu dykdileri olan Stirgiin Kiigiik Bulutlar kitabma bu &ykiiyii

almstir.

“Derine” Oykusunde de karakter “Bir Beyoglu Diisii’ndeki gibi bir sanr1 bir riiya
gordiigiiyle alakali diislinceler iiretiyordur. Burada da yazarin genel olarak kitaplarinda
kullandig1 bir bulant1 imgesi yer alir. Bulant1 gergek bir bulanti olarak goriilityor olsa da
aslinda bu varolugsal bir bulantidir; yasamdan, yasiyor olmaktan yaratilan bir bulanti
kapliyordur bedenini. 50 Kusag1 Oykiiciileri’nin dykiilerinde en ¢cok kullandig1 sorunlardan
biridir bu varolussal diisiinceler. OzIii, bu 6ykiide kullandig1 ciimlelerin benzerlerini de
oykiiye de referans verecek bigimde anlatisinda kullanmistir. Oykiide “’Derine, derine,’
diyordum, kendi kendime.” climlesini “Bir Beyoglu Diisii” anlatisinda “’Derine, durmadan

derine’ diyordum kendi kendime.” seklinde diizenlemistir.

“Bir Beyoglu Diisli” anlatisiyla birebir ayn1 olan yer ise bir adamin gelip “sizinle bir
konu hakkinda konusmaya geldim” deyip adamla konusmaya basladig1 kisimdir. Bu kisimda
komsusu olan kadinin onun metresi oldugunu belirtir ve yardim isteyip adresini verir. Ozl{,
“metresimdi” dedigi kism1 daha sonraki anlatida “sevgilimdi” diye degistirmistir ve anlatiy1
daha ¢ok gelistirmistir. Onceden yazdig1 Oykii ona sadece yol gosterme yardiminda
bulunmustur. Anlatisinda 6ykiiden kadinla ilgili konusmalar daha fazla geciyordur. Burada
sunu diyebiliriz, Ozlii yazdig1 eski metninden aldig1 bir diisiinceyi daha sonraki metnine
yedirmistir ve iki metin arasinda bir metinlerarasilik kurmustur. Kubilay Aktulum,
metinlerarasiligin temel islevlerinden birisinin eski yapitlar yinelenerek, bi¢imsel ve
igeriksel olarak doniistiiriilerek canli tutulmasindan bahseder. (Aktulum, 2018 s. 94)
Ozlii’niin yaptig1 da budur. Atif Yilmaz’in Hayallerim, Askim ve Sen filmi aslinda son
islevini gerceklestirmistir de diyebiliriz. Oykiiden anlatiya anlatidan senaryoya ve filme

cekilen bir hikdye s6z konusudur. Her bir gegiste de hikaye doniiserek form degistiriyordur.
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Ozlu, “Derine” &ykiisiinii yazarken o mekanin Beyoglu oldugunu hissettirmeyerek
yazmis fakat daha sonra yazdigi “Bir Beyoglu Diisii” anlatisinda ayni seyleri anlatirken
sokak isimleri vererek o mekanin Beyoglu’nda gectigini ¢ok net bir sekilde belirtmistir.

Anlatida caddelerle, sokaklarla, dilkkanlarla birlikte Beyoglu evreninin igindeyizdir.

“Derine”, 0ykusunin sonuyla “Bir Beyoglu Diisii” anlatisinin sonu kesigsmektedir.
Yalnizca Ozlii, anlatisinin sonuna “Buydu iste genclik hikdyem!” diyerek dort sayfa daha
anlatisim siirdiirmiistiir. Burada, 6ykiide anlatilan kisimdan koparak kendi yazar kimligini
anlattya sokmus ve anlatisinin gegmise dair bir hikdye oldugunu belirtmistir. “Simdi o

mahallede yapilarin cogu bombos.” diyerek de gecmisle bugiiniin karsilastirmasini yapar

Ozli, “Bir Beyoglu Diisii” anlatisina kendisini katarak otobiyografik bir bigimde
anlatmaya baslar. Yasllik doneminde hatirladigi Beyoglu’ndan bahseder. Tipki 50 Kusagi
Oykiiciileri’ni baslatan Sait Faik’in dykiileri gibi kendi yazar kimligini de anlatisinda
kullanarak anlatisin1 gelistirir. Atif Yilmaz’in filminin baginda dergi satan Coskun adl
adam1 meyhanede goriiriiz. OzIli’niin anlatisindaki kisma gelene kadar Yilmaz baska bir
senaryoyla once karakterini tanitir bize. Buradan da anlayacagimiz gibi aslinda uyarlama
filmler sadece filmin biitiiniine sirayet etmez, bir kesit alinsa da kitaptan uyarlanmis oldugu
0 kesitin oldugu yere geldigimizde tamamiyla goriilmektedir. Yilmaz, o kisma gelene kadar

bir sinema evreni yaratmis ve karakterini olusturmustur.

Filmde ¢izilen Coskun karakterinin kitapta bir ismi yoktur ama Ozlii anlati olarak
kendisinin gengligini anlattifini “basimdan biitlin bu tuhaf olaylarin gectigi genglik
yillarindan” diyerek okuyucuya gostermis olur. Filmde Coskun karakteri, flashback ile
¢ocukluguna dondurullr sinema perdesinde Tiirkan Soray’1 goriiliir. Coskun’un hayalci bir
karakter oldugu seyircilere buradan hissettirilmektedir. Kitaptaki diis sahnelerinin alt yapis1
da filmde bu sekilde olusturulmus olur. Ozlii, anlatisinda karakterine alt1 kere diis gordiiriir
ve bu diisler iist kattaki komsusuyla alakalidir. Atif Yilmaz, kitapta {ist kattaki komsusunu
sirekli distiinde goren karaktere filminde bu diislerin nedenini vermistir. Yilmaz,
¢ocuklugunda yurtta sinema perdesinde Tiirkdn Soray’1 izleyen bir karakter yaratir ve bu
diigler daha sonra karakterin gengligine Tiirkdn Soray olarak geri donecektir. Aslinda
Yilmaz, OzIii’niin hatirladig1 genglik karakterine bir de gocuklugu eklemistir. Boylece film,
daha yogun anlatimli héle biiriinmiistiir. Yilmaz, uyarlama yaparken bir yeniden okuma ya
da yeniden yaratma yapmasinin yaninda uyarlamaya hi¢ olmayan eklemeler de yapmaktadir.

Karaktere bir gegmis cizerek bunu gostermektedir. Karakterin ¢ocuklugunu anlatirken hep
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film izledigi zamanlar1 anlatmistir. Ozlii, kitabinda da sinemadan bahseder. Kitapta “Atlas
Sinemasi’nda bir dort buguk matinesine gidebilirdim. Mermer avluya girip, kadinl erkekli
kalabaliga karisacak, kendimi sinemadaki hayallere kaptirip, aksam vaktinin gelmesini
bekleyecektim.” der ve aslinda kitap-film ortakliginin sinema oldugunu anlariz.
Cocuklugunda sinemayla hayallerini kuran karakter ve Beyoglu’nda dolasirken sinemalara

giren karakter ikisi birbirinin yansimasidir.

Atif Yilmaz, Coskun karakterinin giindiiz diisti i¢in ¢ocuklugunda filmlerde gordiigi
Tirkan Soray imgesinden Nuran karakteri yaratmistir fakat bu kisimlar Ozlii’niin kitabinda
hi¢ yoktur. Baz1 seyler de filmde doniisiime ugramustir. Ozlii, anlatisindaki karakterin
odasinda yazdig1 yazilar1 Beyoglu’nda Lebon pastanesinde Paskin adli adama gosterir. “Bu
yazilari, yazi denemeleri yapan her gen¢ yazar gibi, bir ustaya gostermek istiyordum.”
diyerek bunu belirtir. Fakat filmde bu kisi ayn1 apartmandaki Hayati Abi olarak geciyordur.
Ozlii’niin yazdig1 yazilar diye bahsettigi yazilar da filmde Coskun’un yazdig1 senaryolar

olarak degisir.

Kitapta karakterin siirekli Beyoglu’nda gezmesi ve Beyoglu’nun ana karakter olmasi,
filmde goriintiilerde goriiliir. Beyoglu mekani, filmin iginde canli bir sekilde goriilmektedir.
Buna gore yaziyla anlatilan bir seyin filmde goriilmesi s6z konusudur. Karakter arka fonda
konusurken Beyoglu goriintiileri gecer. “Ben bir film yapacak olsam herhalde Beyoglu’nu
anlatirdim.” diyerek film-kitap ortaklig1 saglanir. Kitapta basroldeki Beyoglu, boylece filmin
icine de sirayet etmektedir. Filmde Hayati Abi’ye soylettigi “is, gii¢, yolculuk, siirgiin,
nereye gittiysem dondiin gene Beyoglu'na geldim” ciimlesi kitaptaki Demir Ozlii’niin
hisleridir. Ozlii’niin Berlin’de yazdig1 bu anlatisinda Istanbul’u ve Istanbul 6zelinde de
Beyoglu kullanmasi da tesadiif degildir. Anlatidaki karakter, Beyoglu'nda diis goriir, orada
kadina asik olur, orada hayal kurar, orada bulant1 ve varolus sancisi ¢eker. Serpil Kirel,
Kiiltiirel Calismalar ve Sinema adh kitabinda Istanbul’un Tiirkiye’deki modernlesmeye dair
her tlirlii umudun, kayginin ve arzunun aktigi bir metropol oldugunu ve pelikil tizerindeki
Istanbul dokusunun bir arzu kenti olarak modernligin simgesi oldugunu sdyler. (Kirel, 2018,
s. 127-128) Ozlii’niin anlatist igin de bu arzu kentinin Beyoglu semti {izerinde simgelestigi

sOylenebilir.

Karsilastirma yapildiginda kitap ve film arasinda diizgiin gecisler olmadigi anlagilir.
Filmin senaryosunu yazan Umit Unal, kitaptan aldig: bilgileri filmde kendi olusturdugu

karakterine kolajlamistir. Boylece aslinda tam anlamiyla uyarlamanin disinda ayri bir sey
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yapmus olur. Bu, tam da 50 Kusag: Oykiiciileri’nin dilde yapti§1 déniisiime benzeyen bir
seydir. Atif Yilmaz’in karakteri Coskun’a senaryo yazdirmasi ama kitapta karakterin sadece
yazilar yazmasi film ve kitabin farkli yanlarindan biridir. Yilmaz, Coskun’a hem senaryo
yazdirtyor hem de o senaryoda olmasini istedigi oyuncuyla onu tanistirtyordur, kitapta
bunlardan bahsedilmez. Film, biraz da hikayeyi genisleterek seyirciye vermek istiyordur ve
Coskun’un hayalleri daha genistir. Yazdig1 senaryonun ismi Demir Ozlii’niin anlatisinin
ismi olan “Bir Beyoglu Diisii “diir. Aslinda Ozlii’niin yazdig1 kitap tam da bu devrede filme

girer. Kitaptan climleler Coskun’un senaryosunun i¢inde kendine yer bulur.

Yilmaz, kitabt uyarlarken ciimle ciimle degil bazen climleleri keserek filmine
aktarmistir. Coskun, filmin i¢inde yazdig1 senaryoyu okurken bir yandan da Istanbul
goriintlisli akiyordur. “Denizleri ¢esitli yonlere acilan, yumusak tepeleriyle Bogaz'la Hali¢
cevresine uzanan, gizemli Istanbul kenti...” diye senaryosuna baslar. Demir Ozlii ise bu

3

ciimleyi sdyle devam ettirir: *...Istanbul kentinde, hicbir yer beni Tiinel Alanm1 kadar
ilgilendirmemistir.” Kitabin ciimlelerini tam olarak almasa da ara ara ayni climleler devam
eder. Coskun, Demir Ozlii’niin yazdig: karakteri senaryosu vasitastyla anlatir. “Gengligimin
biitiin korku ve bunalimlarmi burada yasadim.” diyerek hikayeyi devam ettirir. Filmde
senaryonun anlatildig1 yap1, Coskun arka plandaki sesiyle Ozlii’niin kitabindaki ciimleleri
okurken Beyoglu’nun goriintiisiiniin ekranda akmast {izerine kuruludur. “Oyle saniyorum ki,
beni biitiin genglik yillar1 boyunca yoldan ¢ikaran, duygularim ya da tedirginlik iizerine
kurulu kisilik yapim degil de o alandan baslayarak, ¢esitli yorelere, dar ya da genis yollarla,
gecitlerle, merdivenlerle yayilan, g¢etrefil sokaklariydi o kentin.” climlelerini okurken
Beyoglu’nun yollarini, gegitlerini sokaklarini goriiyoruzdur. Hikayeye daha sonra bir komsu
kadin girer ve filmde bu komsuyu karsi komsu olarak goriiriiz. Filmde senaryoyu yazan
Coskun, yazdig1 senaryoyu adeta yasiyor gibidir. Senaryonun i¢inde yazi yazan biri olarak
kendisi goriiliir. Tipki1 Ozlii'niin de anlatisinda kendisini yazmasi gibidir. Kitapta bu kadimi
Ozlii su sekilde tarif eder: “Oldukea ilgi gekici bir de komsum var; yesil gozlii, gizemli bir
kadin. Ona kars1 duydugum duygular da bir yazma diirtiisii yaratiyor bende." Filmde ise kars1
komsusunu ilk defa gbren adamin onu tarif edisi sdyledir: “Derin gozleriyle sanki baktigi
yerin ¢ok Gtelerini goriiyordu. Ne kadar da diislerimi dolduran agkla ve beni igine alip

yitirecek sefkatle dolu o essiz kadin imgesine benziyordu.”

Ozlii, anlatisinda komsusu olan kadim1 gériir ve o kadinla ilgili bir metin yazmaya

calisacagim diyerek yazi yazmaya baglar. Filmde ise yazi yazan bir adamin kadin1 gérmesi
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ve onun pesinden hayallere dalmasi, ona asik olmasi anlatilir. Ozlii, anlatisinda bu kadini
stirekli diislerinde de gormektedir. Bu diis sahneleri kitapta alt1 adettir ve cogunlukla kadinla
ilgilidir. Filmde ise bu sahneler diis olarak degil, gercekligin i¢inde ele alinir. “Seni ilk kez
orada kilisenin kapisinda yakindan gérdiim” diyen Coskun’un senaryosundaki karakter,
Ozlii’niin diis sahnelerinde yerini bulur. Ozlii, bu kiliseyi Sainte Marie Draperis Kilisesi
olarak yazmistir. Kisa bir riiya sahnesi olarak cizilen kilise sahnesinde Atif Yilmaz,
goriintiiler disinda kadin1 ve erkegi konusturmustur. Yilmaz, bu senaryo sahnesinde de
filmin genel atmosferinde kullandig1 renklerin disinda sar1 bir ton kullanmustir. OzIi, diis
sahnesini anlatirken kelimelerle diis oldugunu belirtmek durumundayken film sahnelerinde
bu gecisler renk degisikligi olarak anlatimda yerini alir. Burada da sinemanin anlatim
bicimlerinden olan rengin kullanim 6zelligi goriilmektedir. Boylece Yilmaz’in bigimsel

olarak farkli bir anlatim tarzi kullandig1 goriiliir.

Ozlii, anlatisinda “Iste, sonunda belirli bir yere dogru kayiyordu varligim: Komsum olan
kadinin ardisira siiriiklenecektim.” derken filmde bu siiriiklenis, pesinden gitmeler gorsel
olarak goriilmektedir. Yilmaz, gorsel olarak Sinemacilar Dénemi ekoliinde bir yonetmendir.
Gorsel ve estetik benzerligi bu filminde de bulunur. Akad’in Vesikali Yarim filminin son
sahnesinde kadin karakter olan Sabiha’nin manav diikkdnina bakarken kameranin yakindan
uzaga dogru kesilmesi teknigi yani manav diikk&nini her kesisinde planin genislemesi ve
Sabiha’nin goziiyle uzaklasilmasi, Yilmaz’mm Hayallerim, Askim ve Sen filminin bir
sahnesinde de mevcuttur. Burada yonetmenler arasi bir his ve teknik yakinlig1 kurulabilir.
Yilmaz da erkek karakterini kadin karakterinin arkasindan onun uzaklasisina baktirirken diiz
bir ¢ekim kullanmamistir. Kesmeler kullanarak yakindan uzaga gecislerle duyguyu
vermistir. Boylece, yonetmenlerin bigimsel ortakliklar1 da bu film 6zelinde yakalanmas olur.
Bir kusagin olusma nedeni zaten bu his ve bigimsel ortakliklarla belirlenmektedir.
Sinemacilar Donemi’ni gorlinti merkezli bir yapr bir araya getirirken 50 Kusagi
Oykiiciileri’ni de dilsel yakinlik ve segilen konular bir araya getirmektedir. Bu kusagm en
¢ok kullandig1 gergekiistiici diisiince bigimi “Bir Beyoglu Diisii”’nde de mevcuttur.
Gergekdstuciluk, surekli kendini irdeleyen ve olusturan bilincin bir seriiveni ve bigimi
olarak anlatilir. (Ahmet, 2011, s. 67) Demir Ozlii, hem anlatisinda kendisini irdeleyen
climleler kuruyordur hem de kendini klasik yazarlarin metinlerinden ayirarak
gergekiistiiclilere  yakinlastirmaktadir. Kitabin i¢inde bundan su sekilde bahsedilir:
“Gergekdiistiiciilerinkilerse tuhaf imgelerle doluydu: karmasiklastirilmis, maddelestirilmis,

karanlik imgeler... Kuyulara diismiis ahtapotlar ya da miirekkep lekeleri gibi. Onlar1 daha
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cok seviyordum.” Kitapta sadece gergekiistiiclilik degil varolusculuk da vardir. “Senin
varolusunu en cok ilgilendiren o: Gengligin.” diyen Ozlii, Beyoglu’yla yasadig1 hayat:

benzeterek ikisinin de karanlik, ¢ikissiz bir labirent oldugunu sdyliiyordur.

Kitapla film arasinda belli farkliliklardan bir tanesi de Kitapta komsu kadini arayan
adami kapida goren karakter filmde evinde kapisini aginca goriiyordur. Bu anlatimlar farkl
da olsa ana konu aynidir. Adam, kadinin sevgilisidir, onu ariyordur ve karaktere bir adres
verir. Senaryoda erkegin kadinin pesinden gidisi i¢in, yoksa bir diis miiydii gordiigiim, bir
Beyoglu diisii, denmistir. Boylece kitaptaki diis kisimlari, filmde de kendini senaryonun
icinde de diis olarak var saymistir. Hatta diisiinde kadinin sevgilisinin adresine gittiginde
kadin1 bigim degistirmis sekilde bulur. Boylece kitaptan uyarlanmig film, film iginde

senaryo, senaryonun i¢inde diis birbirine girmektedir.

Kitaptaki anlatinin genglik kismi ve filmdeki senaryonun son kismi kadin karakterin
pencereden kendisini birakmasiyla son bulmaktadir. Film, daha sonra kendi akisina geri
doner ve kitapla baglantis1 kopmus olur. Segil Biiker, Sinemada Anlam Yaratma adlh
kitabinda Umberto Eco’dan alint1 yapar. Buna gore bigimin degigmesi igerigin ya da anlamin
degismesine yol agmaktadir. (Biiker, 2021, s. 40) Yilmaz’in Ozlii’'niin Bir Beyoglu Diisii
anlatisini alip gorsel diinyaya aktarirken hem de bigimiyle oynamasi, anlatinin da anlamin
tabii ki degistirmektedir. Boyle bir degisim, biitiin dnemini anlatidan alip filme vermis olur.
Buradaki Ozlii’niin anlatis1 tam olarak filme faydaci bir sekilde yedirilen bir kisim gibi
goriiliir. Yilmaz, yontem olarak uyarlama tiiriinii egip biikmiis ve kendine has bir yontem

gelistirmis olur.

4.3.2.2. Oykiiniin Filmle Birlikte Bicim Karsilastiriimasi

Atf Yilmaz’a c¢ocuklugunda heniiz sinemaya baslamamisken arkadaslari “rejisor”
lakabini verirler. Daha sonra o da Metin Erksan gibi {iniversite doneminde sanatla ugrasmaya
baglar. Hukuk kazanmasina ragmen kacak olarak akademiye girip resim yapar. Onun, diger
yonetmenlerden farkli olarak gelistirdigi sinemadaki algisi, gencligindeki bu egitimlerden
de kaynaklaniyordur. Bu yiizden onun bu farklilig1 ve sinema algis1 onu Sinemacilar DOnemi

denen, sinemay1 doniistiirmek icin ¢abalayan kusagin i¢cinde olmasina sebep olmustur.

Kurtulus Kayali, Metin Erksan’dan bahsederken nasil ki onu anlamak bireyi de
anlamaktir (Kayali, 2015, s. 90) diyorsa ayn1 bireyciligi Akad ve Erksan’dan gelen kusak
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olan Atif Yilmaz’da da gorebiliyoruz. O da filmlerinde daha ¢ok bireysel konulardan
bahsedip sinemasini insanin igindeki ¢ikmazlardan bahsederek kurmustur. Ozellikle ikinci
doneminde yaptig1 Asiye Nasil Kurtulur, Bir Yudum Sevgi, Mine, Ah Belinda, Ad:r Vasfiye,
Kadimin Adi Yok gibi filmleri, bireyi 6ne ¢ikarmanin yaninda bireyin cinsiyetine de karar
vererek kadin odakli filmleri olmustur. Yilmaz, SOylemek Gulzeldir adli an1 kitabinda
kendisinin de oldugu kusakla ilgili anilarin1 yazarken bireyciliginden de su sekilde
bahsetmistir: “Biraz da el yordamiyla, daha farkli, daha bireysel filmler yapmaya basladik.”
(Yilmaz, 1995, s. 262) Daha kendi diinyasi olan filmler ¢cekmek istemesinin ve ¢gekerkenki
stilinin sebebi olarak da aldigi egitimi gosterebiliriz. Egitim hayatin1 gorsel bir diinya
tizerinden devam ettirmesi, onun sinemada da gorsellikten yararlanmasina sebep olmustur.
Diyebiliriz ki bu gorsellik de onu bigimci yapmaktadir. En sevmedigi, parasal odakli gekmek
zorunda kaldig1 filmlerinde bile bir farklilik yaratmaya c¢alistigi goriilmektedir. Ciinkii o
kendini Gislupgu olarak da tanitarak soyle der: “El yordamiyla da olsa, kendine has bir Gslup
bir sinema dili kullanmaya baglamistim.” (Yilmaz, 1991, s. 106) Onun el yordam1 dedigi
sey, Uslup gelistirmektir. Bigimsel denemelerle oyalaniyordum, sinema dilini ve gramerini
ogrenmeye calistyordum (Yilmaz, 1991, s. 73) gibi ifadeleriyle de Gslup Uzerinden
sinemasini gelistirmek istedigi goriilebilir. Bunu anlamlandirabilmek i¢in sanat egitiminin
sinema sanatini etkilemesiyle ilgili dediklerine de basvurmamiz daha anlamli olacaktir. Bu

konuyla alakali Yilmaz sunlar1 demistir:

Resim yaptigim igin olacak, 6zden ¢ok bigim beni ilgilendiriyordu. Onemli olan sinema yapmakti,
sinemada bir seyi anlatmay1 dogrusu ¢ok fazla diisiinmiiyordum. O zamanlar bi¢im 6zden 6nemliydi, bir
gergeve yaparken, sdyle olsun boyle olsun diye diislindiiglimii hatirliyorum, artik hi¢ dyle bir sey
diisiinmiiyorum. Aslinda diisinmemek gerekir, insan diisiinmeden onu yapabildigi zaman énemli. Belli

bir yere varinca 6zle bi¢imi uzlastirtyorsun. (Yilmaz, 2007, s. 27)

Buna gore Yilmaz salt bicimden de yana degildir. Zaten bu ¢alismanin ana maddesi olan
estetik odakli olarak filmlerini ¢geken yonetmenler, filmlerinde sadece bi¢cimsel bir goriintiiye
onem vermiyorlardir. Onlarin durumu, filmlerini yaparken Yilmaz’in da dedigi gibi el
yordamiyla o bigimciligi 6zle kaynastirarak vermektir. Bu ylzden de onlar, auteur

yonetmenler ¢ercevesinde degerlendirilebiliyor.

Yilmaz’in egitiminin ona verdigi yararlar da varken zararlar da vardir elbette. Nasil ki
bigimle 6z birbirine kaynastiginda daha iyi bir film ortaya ¢ikabilir diyorsa bunun sadece

bicimcilik yaparak olacagina inanan sinemacilar da vardir. Fakat Yilmaz onlardan degildir,
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olmadig1 icin de bu kadar basarilidir diyebiliriz. Onun bu konudaki elestirisine kisaca

bakmakta yarar vardir. O, salt bigimciligin yanlisligi hakkinda da soyle demektedir:

Fotograflar elden ele dolasiyor: 'Su acik leke sol koseye iyi oturmus', 'Koyu lekenin hareketi' falan filan.
Isin dogrusu iyice sindirilememis bir resim kiiltiiriiyle, acemi ydnetmenligin ortaya ¢ikardigi kargasalik.
Bir siire sonra bu mantikla film g¢ekilemeyecegini fark ediyorum. Dogru olan; insanin biitiin bilgilerini
bilingaltina itip, 6ziimsedigi, kendine mal ettigi bilgileri diisiinmeden, zorlanmadan kullanabilecegi

diizeye gelmesi. Yavag yavas bi¢imi 6ziin belirledigi...(Y1lmaz, 1991, s. 44)

Yilmaz, biitiin bu elestirileri getirirken aslinda sadece konu odakli filmler yapmadigini
da su sekilde sdylemektedir: “Bigime 6zden daha fazla deger veriyorum.” (Yilmaz, 1991, s.
50) Onun sinema sanatinda uyguladig1 bigimcilikle resim sanatindan sinemaya devsirilerek
uygulanilan bi¢imecilik arasinda bir fark vardir. Yilmaz, elbette ki filmlerinde bicime daha
fazla O6nem veren bir yOnetmendir fakat bunu sinemanin hamuruna uygulayarak
yapmaktadir. O ylizden de anilarinda anlattigi 6z-bi¢im tartismalarinda iki diislincenin
birbirine kaynagtiginda ve diisinmeden yapildiginda degerli olacagini savunur. Yilmaz
sonrast kusaktan sayilacak yonetmen olan Erden Kiral da bi¢imcilik i¢in su s6zleri demistir:
“Bi¢eme taparsaniz, anlatilana da taparsiiz.” (Kiral, 2021, s. 118) Burada sadece o kusagin
degil ondan sonraki kusaktaki auteur yonetmenlerin de bi¢cim konusundaki goriislerinin ayni

oldugu diistiniilebilir.

Yilmaz’in bigimcilik konusunda bu kadar diisiinmesi aslinda onun bir 6nceki kusaktan
olan Akad’in pesinden gitmesiyle de alakalidir. Akad, her sahneyi ¢ekerken o sahneyi plan
plan goriintiisiinii ¢izen ve o sekilde sete ¢iktiginda elindekilerle bir gorsellik kurmaya
meyilli bir yonetmendir. Yilmaz da ileride bu yontemi kullanarak sinemasini olusturacaktir.
Anilarinda “Akad'in o giin kullandig1 yontemi hala kullanirim, ¢ekecegim her sahneyi bir
giin Once oturur, tasarlar, kagit lizerine gegiririm.” (Yilmaz, 1991, s. 48) diyerek de buna
isaret etmigtir. Tabii ki bu derece bir gorsellik insas1 Yilmaz’i cagdasi olan diger
yonetmenlerden farkli yapacaktir. Yilmaz bu farkliligir anlatirken séyle demektedir:
“Bilimsel bir aragtirmayla degil, sinema yaparken gozlediklerimle, deneylerimle bu
farkliliklarin hala var oldugunu ve boyle bir farklilik varsa yaptigimiz sinemanin da yerel
kiiltiir birikimimizle beslenen farkli bir sinema olmasi gerektigini diistiniiyorum.” (Yilmaz,
1991, s. 127) Sinemasim farkliliklar {izerine kuran Yilmaz’in bu farkliligi da igerik olarak
ele aldig1 film konulartyla harmanladigi goriiliir. Onun el yordamiyla dedigi sey, aslinda bir
deney ortamidir. Sinema, ona farkli bir bakis acisini gelistirebilecegi ve bu estetik farklilig

da seyirciye aktarabilecegi deney ortami sunmaktadir. O, ele aldig1 konuyu bambaska bir
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sekilde seyirciye vermek istemektedir. Diger sinemacilar da onun hakkinda yenilik¢i
diyorlardir. Buna, Fikret Hakan’in Turk Sinema Tarihi kitabinda onun i¢in her y1l yeni ve

degisik tasarilar1 filmlestiren bir yonetmendir demesini gosterebiliriz. (Hakan, 2016, s.53)

Jacques Ranciere’e gore seyirci de eylemde bulunur, tipki 6grenci veya bilgin gibi.
Gozlemler, seger, karsilastirir, yorumlar. (Ranciere, 2015, s. 18) Seyircinin yaptigi bu se¢gme
ve gozlemleme isini ona farkinda olmadan yaptiran da sinemacinin kendisidir. Serpil Kirel,
Kiiltiirel Calismalar ve Sinema adli kitabinda seyirciyle ilgili sunlar1 sOyler: “Sinema
yarattig1 dil ile seyircisine ‘nasil bakilacaginin yolunu insa’ ettigi i¢in digerlerinden farkli
bir bigimde ele alinmalidir.” (Kirel, 2018, s. 255) Nasil bakilacaginin yolunu insa etmenin
anlami disiintiliirse de estetik kavrami onlimiizde ¢ikar. Tam da burada halka verilmeye
caligilan estetik egitimden bahsedebiliriz. Sinema, bu estetik egitimin aktarilmasina 6n ayak
olan bir sanat dalidir. Aysen Oluk Erstimer’in Sinema Neyi Anlatir adl1 derleme kitabinda
bir filmin estetik yonii iizerinde disiinceler gelismistir. Buna goére “Bir film, olgusal bir
gerceklik olarak, duyumlar aracilifiyla zihinlere ulasan, imgelemi harekete geciren bir
olgusal-estetik gercekliktir.” (Ersiimer, 2015, s. 193) Bu ylizden de bir filmden bahsederken
onun estetik boyutunu diisiinmeden edemeyiz. Bu boyutuyla ele alirken de bunu egitim
odakli diistinmeliyiz. Atif Yilmaz, sanatin egitim verebilecegi diistincesiyle alakali da soyle
der: “Sanat bir zorlama gibi, insanlara bir sey 6greteyim diye yapilmaz. Ama yaptigimiz sey,
kendiliginden 6greticidir. Sadece toplumsal igerikli olanlarda degil, bireysel filmlerde de bu
boyledir.” (Arslan, 2007, s. 205) Bireysel filmler iireten Yilmaz’in bu ciimleleri kurmasi
degerlidir, ¢iinkii kendiliginden 6greticilik konusunu bilingaltina da baglamistir. Aslinda
sinemanin seyirciye “biling tasima sorumlulugu”nu da verdigini sdyleyebiliriz. Ogreticilik
biraz da buralarda aranmalidir. Secil Toprak’mn Selim Ileri’nin edebiyat ve sinemast {izerine
yazdig1 kitabinda bu konuyla alakali climleleri mevcuttur: O, Sinemanin insanlarda belirli
bir diizey insa ettigi, insana biling ve entelektiiel birikim kazandirdigini soyler. (Toprak,
2011, s. 48-49) Auf Yilmaz da sinemanin bir kitle sanat1 oldugunu diistiniir ve kitle sanati
olan sinemanin egitim kisminin da estetik iizerinden yiiriimesi gereklidir. Estetik iizerinden
ylirlimesi mevzusuna baktigimizda da aslinda estetik bakisin da seyirciye entelektiiel birikim
kazandirdigi goz oOnilindedir. Atif Yilmaz’in bigemin bilingaltin1 etkiyen goriislerini
okudugumuzda estetik konusuna da giris yapilmis olur. Yilmaz, bu durum yani sinemanin
estetik bir bakis ag¢is1 yaratmasi konusunda sunlar1 demektedir: “Bu tur bicimsel, teknik
uygulamalarin izleyici tarafindan ilk anda fark edilmese bile insanlarin bilingaltini

etkileyecegini diisiniiyorum.” (Y1ilmaz, 1991, s. 164) Buna gore seyirciye verilen estetik bir
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bakis acisi, gorsellik odakli ve aslinda seyircinin ¢ok da farkina varmayacagi sekilde
olmaktadir. Aslinda halk1 gorsellik iizerinden etkilemesi ve bilingaltina verilen estetik bakis
agistyla sinema, egitim odakli bir sekilde kullanilabilen bir sanat dalidir. Egitim derken de
egitimin formal bir egitim i¢inde degerlendirilmesinden ¢ok insanin hayatin iginde neyi,
nasil gordiigiiyle odakli olarak bir egitimden s6z edilmektedir. Yonetmen Ali Ozgentiirk bu
tip egitime “gayriresmi egitim” der. (Haz: Glrmen, 2019, s. 246) Jacques Ranciere, Cahil
Hoca adli kitabinda kendi arzumuzun geriliminin bize kendi basimiza 6grenme edimini
bahsedeceginden bahseder ve Ranciere, bu 6grenme bigimine “evrensel egitim” der.
(Ranciere, 2014, s. 22) Boylece gayriresmi egitim denen modelinin evrensel egitim terimiyle
ifade edildigini gérmekteyizdir. Burada Yilmaz’in sinemanin bu egitim odakli var olan
yapisinin tesiri hakkinda diisiincelerine bagvurmak anlamli olacaktir. O, sinemanin tesiri
hakkinda s0yle demistir: “Sinemanin halk egitimi bakimindan ne kadar tesirli ve yaygin bir
vasita oldugu su gotiirmedigine gore tizerinde ne kadar durulsa yeridir.” (Arslan, 2007, s. 3)
Atif Yilmaz gibi yonetmenler de genel gorsellik insasinin disina ¢ikan filmler yaparak bu
bakis agisimi gelistirmek igin ¢abalamislardir. O ve ¢alismadaki diger yonetmenler, kendi

sinemalarini1 6zgiin bir sekilde ortaya koymak isteyen yonetmenlerdir.

Bilingalt1 konusunu séze doken Yilmaz, aslinda Avner Ziss’in Estetik kitabinda
bahsedilen ideal estetik kavramini isaret etmis olur. Ziss’e gore ideal estetik, sanati
gerceklikten koparip ayirir; sanatsal yaratida yasamin bir yansimasi degil, sanat¢1 beninin
anlatimini, bilingalt1 derinliklerin kavranmasini ya da belli bir ideal (tanrisal) ilkenin
somutlastirilmasint goriir. (2009, s. 24) Sinemanin estetigine kafa yoran yodnetmenler,
sanatsal bir yarati alani olan sinema sanatinda sanat¢inin kendisini ortaya koymasi
gerektigini diisliniirler. Yonetmenler boylece ¢ekim tekniklerini, gorsel diinyalarini kimseye
benzemeyen bir yonde yapmaya ¢alisirlar. Sinemacilar Kusagi ve ondan sonra o kusagi takip
eden yonetmenlerin yapmaya calistiklar1 sey de tam olarak budur. Yilmaz’in bigimcilikle
ilgili sdylediklerine bakarsak da daha iyi anlasilabilir. Ona gore bigim, sinemada dinya
kurmay1 sagliyor. Insanlar1 da genellikle etkileyen o oluyor. (Arslan, 2007, s. 28) Yilmaz,
edebiyattaki bicimsellikle sinemadaki bi¢cimselligi de yorumlayarak soyle demistir: “Nasil
roman yazarken onun bir anlatim bi¢imi, dili varsa; Yasar Kemal ile Kemal Tahir yahut
Orhan Pamuk arasinda bir fark varsa sinemacilar arasinda da o dili kullanma, ciimle kurma,
ifade sekli agisindan farkliliklar oluyor.” (Arslan, 2008, s. 82) Edebiyatin bigimselligi
yalnizca dil odakli yapilirken sinemanin dili orijinal bir sekilde kullanma sekli ¢ok fazla

degiskenle birlikte var olmaktadir. Sinemadaki dil kullanma; 151k, ses, ¢ekim teknigi vs. gibi
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durumlara baghdir. O yiizden bir yonetmenin 6zgilin olmasi, biitiin bunlar1 kendine has bir
sekilde var etmesine baghdir. Yilmaz, edebiyattan aldigi climle kurma kavramini kendisi
i¢cin de kullanarak sdyle der: “Bu arada benim de dogallikla bir anlatim dilim, sinema diliyle
bir ciimle kurusum var.” (Arslan, 2007, s. 82) iste onu diger ydnetmenlerden ayiran ve
calismanin konusu yapan sey de onun ciimle kurusundaki bambagkaliktir. Climle kurusun
farklt olmast yonetmeni bireysellestiren bir olgudur. Secil Blker, bu tip yOnetmenleri
anlatirken “parmak damgas1” ifadesini kullanir. Kendini sorgulayan bir yonetmenin kisisel
bi¢cim yarattigindan bahseder. (Biiker, 2012, s. 124) Biiker, bi¢imciligi modernizmle de bir
tutar. Aslinda 50 Kusag1 Oykiiciileri’ne de baktigimizda modernizmden aldiklar1 riizgarla
eserlerini iiretmislerdir. Segil Biiker’in Sinemada Anlam Yaratma kitabinda kullandigi su
climle bu diisiinceyi tam olarak karsiliyordur: “Modernizm kisisel olam1 kesfetti, kisisel
bigemi kesfetti.” (2012, s. 124) Béylece bu diisiinceye gore 50 Kusagi Oykiiciileri’nin de
kisisel bi¢ime yaklastiklart i¢in bu derece kendilerine has bir edebiyat kusagi

olusturduklarimi sdyleyebiliriz.

Demir Ozlii’niin bu ¢alismanin konusu olan “Bir Beyoglu Diisii” oykist ilk kez 1985
yilinda anlat1 ad1 altinda yayimlanmistir. Atif Yilmaz ise tam iki sene sonra 1987 yilinda
Hayallerim, Askim ve Sen filmini ¢ekmistir. Fikret Hakan’in TUrk Sinema Tarihi adli
derlemesinde 1987 yili altinda bu filmle karsilasiriz. Hakan, bu filmle ilgili olarak Firat
Yiicel’in 2006°da Altyaz: dergisine yazdigi bir yaziy1 aktarir. Yiicel, bu filmle ilgili soyle
yazmgtir: “Atif Yilmaz’m Umit Unal’in senaryosundan sinemaya aktardigi Hayallerim,
Askim ve Sen, pek cok pencereden bakilabilecek 6zel filmlerdendir. Izleyici, bu
pencerelerden bakip ya da usulca o pencerelerin yanina sokulup hayata ve sinemaya dair

birbirinden ¢ok farkli hikayecikler gorebilir.” (Yucel, 2016, s.449-450)

Bu filmin tamami kitap odakli degildir ama kitabin bir kismi filmin iginde bir bolim
olarak filme dahil olmustur. Film baslarken de “Bir Beyoglu Diisii” boliimii Demir Ozlii’niin
aynmi adli oykiisiinden alinmistir seklinde bir ibare vardir. Filmin tamamini kaplamayan,
icinden bir bolim olarak kitaptan yararlanan bir film izliyoruz. Bu da filmin diinyasinda “i¢
film” olarak goriilityor. Yani “Bir Beyoglu Diisii” anlatis1, Hayallerim, Askim ve Sen filminin
icindeki bir kesit, bir i¢ anlati, bir i¢ filmdir. Bu tip anlatilara film i¢inde film denmektedir.
Laura Mulvey, Saniyede 24 Kare Oliim adli kitabinda film icinde film kavramma “mise en
abyme” demektedir. (Mulvey, 2012, s. 161) Buna gore filmde gercekligin siirekli

bulaniklastigini izleriz. Film iginde film, i¢ film anlatisin1 Kubilay Aktulum, sdyle yorumlar:
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“Bir anlat1 i¢inde yer verilen 6teki anlati ya da anlatidan bir kesit yer aldig1 yeni anlatiya
bigimsel ve anlamsal bir derinlik katar.” (Aktulum, 2017, s. 95) Sdyle devam eder: “Oyleyse
i¢ filmi (ic-anlatiy1) sinemada metinlerarasilik ya da alint1 olgusunu somutlastiran 6zel bir
kullanim olarak degerlendirebiliriz.” (Aktulum, 2017, s. 96) Atif Yilmaz’in kullandig
metinlerarasilik da Demir Ozlii'niin anlatisidir ve filmin biitiiniine degil bir kismina

yayilmistir.

Yilmaz’in da edebiyattan yararlanan bir ydnetmen olarak edebiyatin sinemadan
yararlanmasiyla alakali goriisleri mevcuttur. O; yapisi geregi, ¢esitli sanat dallarindan, ¢esitli
bicimlerde yararlanma durumunda olan sinemanin ilk sorunu, seyirciyi etkileyecek, ilging
bir hikdye anlatabilmek olduguna gore, edebiyat iirlinlerinden yararlanmasinin kaginilmaz
oldugunu distiniir. (Arslan, 2007, s. 65) Seyirciyi etkileme odakli olarak sinemay1
diisiindiigiinde bu etkiyi edebiyat yoluyla da vermeyi tercih eder. Yilmaz; Hayallerim, Askim
ve Sen filminin senaryosunu Selim Ileri’yle birlikte yazmustir. Selim ileri de bir edebiyatci
olarak sinemanin etkisine inanan biridir. Bir edebiyat eserini sinemaya aktarirken buna 6n
ayak olan kisinin de bir edebiyat¢t olmast miithimdir. Rekin Teksoy, Tiirk Sinemasi’yla
alakali yazdig1 kitapta Atif Yilmaz i¢in sunlar1 sdyler: “Hayallerim Askim ve Sen, Demir
Ozliniin dykiisiinden aktarilan ‘Bir Beyoglu Diisii’ boliimiinde siirsel bir anlatim yakalar.”
(Teksoy, 2007, s. 51). Bu siirsellik aslinda hem Demir Ozlii’niin edebiyat¢iligindan hem de
senaryoyu yazan Selim ileri’den kaynaklidir. Sinemaya edebiyat: soktugumuzda bu
kagmilmaz goziikiir. Demir OzIii'niin de 50 Kusag1 Oykiiciilerinin en siirsel yazarlarindan
biri oldugu da asikardir. Ozlii, “Bir Beyoglu Diisii” 6ykiisiinii Berlin’de Beyoglu’na duydugu
bir 6zlemle birlikte yazmistir ve diyebiliriz de bu yiizden de bu kitap bu kadar siirsel
bulunmustur. Ciinkii bir siirgiiniin yazdig1 bir 6zlem kitabidir. Ozll, Ferit Edgii’yle
mektuplasmalarinin kitab1 olan Ozyurdunda Yabanci Olmak’ta “Bir Beyoglu Diisii”

anlatisiyla alakali soyle der:

Bir Beyoglu Diisii diye uzun bir hikdye yazdim burada. I¢inden kémiir tozu dékiilen, agaclar1 ve insanlar
oldiiren kirli havayi, zaman zaman insan1 yoklayan en derin yalmizliklari, yalmzhigin kiskirticr ask

duygusunu -6liim gibi askin da insan1 nerede bekledigi bilinmiyor- duydum, 1953’ler Beyoglu’sunu,
gercekten goriiyormus gibi oldum, hem gozlerimin 6niinde, hem de tenimde duydum. (OZ|U, 2017, s.
32)

Atf Yilmaz; Hayallerim, Askim ve Sen filminden bahsederken “i¢ monolog” kavramini

kullanarak bu durumu su sekilde anlatir (1991):
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I¢ monolog (i¢ ses) kullandigim ilk aklima gelen filmlerim, mesel 'Selvi Boylum Al Yazmalim', mesela
“Olii Bir Deniz” farkli bir kullanim bi¢imiyle de 'Hayallerim Askim ve Sen'dir. Bu son filmin, Demir
Ozlii'niin “Bir Beyoglu Diisii” dykiisiinii kullandigim béliimiinde, anlatimiyla, diyaloglariyla, bir kisinin

sesinden dinledigimiz edebi bir metni, dykiide tanimlanan resimler iizerine déseyecektim. (S. 127).

Yilmaz, oykiide kullanilan i¢c monolog anlatimini gorsel bir diinyanin igine
aktarmistir. Yani 6ykiiniin kelimelerle anlatilan hikayesini goriintii diline aktarmigtir. Ulus
Baker’in de i¢ monolog kavramiyla alakali fikirlerine deginecek olursak o da soyle demistir:
“I¢ monolog sinemada edebiyattakinden daha giiglii.” (Baker, 2015, s. 140) Monologun
gorsel bir aktarimi oldugu icin ve goziimiizle de izledigimiz icin Baker sinemada bu

kavramin daha gii¢lii oldugu goriistindedir.

4.3.3. “Ah Giizel Istanbul” Oykiisiiniin Gorsel Dile Aktarimi: Ah Giizel Istanbul

o KADIR INANR MUJDE AR
lllll;l,’dll ) HAKAN TANFER LEVENT DONMEZ
) NRAN AT ST AN

Sekil 5.

Oykiiniin baslangici Istanbul’dan Mardin’e gitmis kamyon soforii Sar1 Ka&mil’in
Mardin’de muavini Erdogan’la konugmasiyla ve karakterlerin tanitilmasiyla baslar. Fiiruzan,
anlattya bu sekilde ortadan girer, aralarda da Erdogan, Sar1 K&mil ve Sar1 Kamil’in
kamyonundan bahsederek hikayesinin ¢atisin1 kurar. Daha sonra konusma sirasinda
Cevahir’in ad1 geger; hikdye Cevahir’in o anda ne yaptigina ve Kamil’le tanigmasina dogru,
zamanin gerisine dogru gider. Boylece, Cevahir’in eskiden genelevde ¢alistig1 ve daha sonra
Kamil’le orda tamisip asik olduktan bir siire sonra birlikte eve ¢iktiklari ama heniiz

nikdhlanmadiklar1 bilgisi olaylar anlatilarak verilir. Genelevdeki isleyis ve oradaki
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kadinlardan bahsedilir. Kamil’le konusurken zaman geriye dogru akarak Cevahir’in
annesinin evinden ayrilarak geneleve nasil geldigi hikayelestirilir. Simdiki zamana gegen
hikaye, Cevahir’in iki yildir Kamil’le evlenmeyi bekledigi ama Kamil’in bunu
yapmayacagini, onun kapatmasi oldugunu o giin anlamasiyla devam eder. Bu anlama,
Cevahir’i evi terk etmeye iter, evden ayrilir. Istanbul’a dogru, kendini Galata kopriisiinden

asagiya birakir.

4.3.3.1. Oykiiniin Filmle Birlikte Icerik Karsilastirilmasi

Furuzan, 4h Giizel Istanbul dykiisiinde seks is¢isi Cevahir ve kamyon soforii Kamil’in
hikayesini anlatir. Omer Kavur, aym adli filminde yaptig1 sdyleside aklindaki ilk isimlerin
Turkédn Soray ve Tarik Akan oldugunu soylese de bu karakterler i¢in Miijde Ar ve Kadir
Inanir’1 oynatir. Fiiruzan, bu ykiide Beyoglu’nda Ziirafa Sokak’taki seks is¢ilerinin hayatini
anlatirken bu genel hikdye Cevahir’in hayati gézlemlenerek bireysellestirilir. Omer Kavur,
mekan1 tam olarak vermemis, herhangi bir genelev odakli olarak dykiiyii filmlestirmistir. iki
anlat1 arasinda farklilagan noktalardan biri de hikayenin ana karakterinin kim oldugudur.
Fiiruzan, oykiiyli yazarken bu ana karakteri Cevahir olan kadin karakter olarak ele alirken
Omer Kavur filminde daha ¢ok kamyon soforii Kamil’i odagina almaktadir. Yine de ikisi de
kenarda kalmis ve birbirlerini bulmus iki karakter olarak her iki mediumda da yerini alir.
Omer Kavur’u bu dykiiden ¢ikarak bir film yapmak istemesinin sebebini de buralarda

arayabiliriz aslinda.

1971°de yazilan bir hikdyede teknik olarak flashback, yani geri doniisler kullanmasi
Fiiruzan’t diger yazarlardan ayirt eden oOzelligidir. Hikaye, diiz bir zaman akisiyla
ilerlemiyor, bu hikdyede zaman parcalaniyordur. Simdinin i¢inde ilerleyen anlati, boliinerek
geriye gegcisler kullanilmistir. Bu da hikdyeyi, estetik baglamda baskalastirir ve aslinda
Filiruzan’da goriilen sinamatografik anlatiya yaklastirir. Kitapta zaman gegisleri ve simdiki
zamanin kitabin anlatis1 i¢inde baslangigta ve sonda kullanimi bakimindan bir ¢ember
¢izdigi goriliir. Yani zaman algis1 olarak simdiki zaman kitabin baginda baslar, anlatinin
geri kalani ise ge¢mis ve gecmisin de gecmisi olarak devam eder. Anlatinin sonunda ise
baslangigtaki simdiki zamana geri doniiliir, boylece giris ve sonug birbirine kapanmaktadir.
Fliruzan, simdiki zamani ise kitabin basinda Sar1 Kamil’le baglatip kitabin sonunda

Cevahir’le bitirmistir.
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Kitap, Sar1 Kdmil’in Mardin’e gidisiyle baslar; bu simdiki zaman anlatisidir. Tk gecmis
zaman geg¢isi yani sinamatografik olarak flashback, Sar1 Kamil’in muavini Erdogan’in nasil
muavin olduguyla alakalidir. Erdogan’in annesiyle konusur ve anlati bir sonraki ge¢mise
gider. ikinci ge¢mis zaman gegisi, Sar1 Kamil’in arkadaslariyla kamyonu hakkinda
konusmas1 ve kamyonuyla ilgili verilen bilgilerin anlatildigi kisimdir. Burada yine
Erdogan’in annesi kismina gecerek ge¢mis zaman ¢emberi tamamlanir. Daha sonra ise
Erdogan’in muavin olmadan 6nceki ge¢misine gidilerek tliclincii ge¢mis anlatilir. Sonrasinda
da kamyon kismina tekrar geri doniilerek simdiki zamani devam ettirilir. Fliruzan, bu
gecisleri, paragraf bile baslatmadan ciimle gegisleriyle okuyucuya hangi zamanda oldugunu
fark ettirir. Bu yazim stili tam olarak sinemadaki kurgu gegisleri gibidir. Goriintii, kesilerek
istedigi ana ve zamana gidebilir. Kurgu, sanat yapitlarinin ortak noktasidir. Aslinda
sinemadan once kurgu gegisleri edebiyatta goriilmeye baglar. Cengiz T. Asiltlirk’lin
Sinemada Diyalektik Kurgu kitabinda da “Yazinsal Metinde Kurgu” kisminda bundan
bahsedilir. “Roman, kurguyu sinemadan once kullanmakla kalmadi; kurgunun sinemaya
gecisinde dnemli rol oynadi.” diyerek kurgunun ge¢misinin romandan geldigiyle alakali

fikirler 6ne surer. (Asiltlrk, 2014, s. 66)

Herhangi bir a olayindan onunla alakasiz b olayina ge¢ip sonrasinda tekrar a olayina
geri donmeyi yaparken kosut kurgu kullanilir. Eger bu olaylar zamansal boyutta olursa bu
kosut kurgu kendisini flashback yani geriye doniis kurgusu olarak doniistiiriir. Sinemanin ilk
donemlerinde kosut kurgunun izleyicinin kafasimi karigtiracagina dair diisiinceler 6ne
stiriilse de daha sonra kurgu sinemanin basat elemanlarindan biri haline gelmistir. Aslinda
kronolojik olarak roman sanatinda zaten kullanilan bir yontem goriintiiye aktarilmis olur.
Yazida bunun verilmesi ise ciimle gegisleriyle olur. Fiiruzan, bu gecisleri ustalikla ve
yumusak bir gecisle verir. Erdogan’in ge¢misi anlatilirken son climle olarak “Bostanlara ¢ig
yagardi.” diyerek ge¢mis anlatilirken sonraki climle “Erdogan, sigarasinin avucundaki
sicagina degdi iyice yiiziiyle.” diyerek kamyondaki simdiki zamana doner. Okuyan kisi, bu

zaman algisini yakalayarak kafasinda oturtur.

Ahmet Soysal’in Ruh Sorusu kitabina gore ruh sorunu, dort ana maddeyi kapsayacak
sekilde agiklanmistir. Bunlar: tin, ruh, akil ve diisiincedir. Burada Ahmet Soysal, iki kavrami
degisik bir sekilde ele almistir. Ona gore “tin” kavrami asil ruh kavramiyla es degerken “ruh”
kavramina psikhe demistir ve bu kavrami da nefs olarak anlamlandirir. Nefsin igine ten yani

beden de dahil olur. O halde nefs, bedenle ruhun kesismesidir.
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Ahmet Soysal, psikhe, anima, ame, seele, soul olarak farkli sekillerde adlandirilan
kavrama “nefs” demistir. O, psiikhe’ye karsilik gelen nefsi irdelerken de sadece ruh
baglaminda degil bedeni de i¢ine alacak sekilde kavramin icini genisletmistir. Ciinkii salt
ruhun kendisi madde disidir, tensiz ve bedensizdir. Boylece nefs denilen kavramla birlikte
bedeni de igerisine alan ruh kavraminin da anlami soyutluktan ¢ikip somutluga dogru
evrilmis olur. Soysal’in arastirdigi sey tam olarak kavramlarin anlamlariyla adlarini
netlestirmek olmustur. Ona gore giinlimiiz Tirkgesinde kullandigimiz “ruh” yerine hem
bedeni hem ruhu kapsayacak bir kavram olan “nefs” kavramini kullanmaliyiz. Burada
aslinda ruh esittir nefs diyebiliriz ama Soysal’a gore nefs terimini kullanmamiz daha dogru

olacaktir.

Nefs’in tanimin1 yapan Soysal, kavrami daha da genisleterek ii¢ anlami1 da kapsayacak
sekilde anlatir. Nefs; birincisi ruh, ikincisi kisinin kendisi yani ben’i ile tigiinciisii bedensel
ihtiyaglar ve arzular olarak ii¢ kavramin agiklamasidir. (Soysal, 2013, s. 20) Nefs, hem
diisiinsel hem bedensel bir olay olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu ylizden herhangi bir
sekilde anlatimda beden ile bir baglant1 kurmak istiyorsak nefsi ele almamiz gerekmektedir.
Cevahirle Sar1 K&mil’in bir araya gelmeleri en bastan beden odakli olmustur. Cevabhir,
bedeni lizerinden bir ¢alisma hayati kurmustur. Fakat ikisinin bu birlesmesi, kitabin ilerleyen
kisimlarinda sadece bedenlilikten ¢ikip ruhlastifinda yani nefs haline geldiginde asil
doyumuna ulasacaktir ama bu Oykiideki doyumun zaman algist kendini kisa olarak
gostermektedir. Montaigne’in Denemeler eserinde “Ruh ve Beden” baglikli yazi, agkta
bedenle ruhun biitiinliigiinden bahseder. Ona gore giizellik, insanlar arasinda ¢ok tutulan bir
seydir ve ruh ve bedeni birbirinden ayiramayiz. Bu iki kavram, birbirinin i¢ine girmis
vaziyettedir ve ruhu olumlayip bedeni geri plana atamayiz. Tam tersine ruh ve bedeni
ciftlestirmek, birlestirmek gerek, der Montaigne. (Montaigne, 2011, s. 18) Beden; bir olma
haliyken yani goriiniir olan1 temsil ederken ruh da yagamin kendisini temsil eder. Ruhu tek
basina aldigimizda bedeni almadigimizda goriniirliigiini, elle tutulurlugunu reddetmis
oluruz. Bu yiizden biri digerini dislayamaz, aksine dahillikleri i¢inde doyuma ulasirlar.
Cevabhir karakteri tam da ruhla bedenini birlestiren aski oldugu sekilde yasamak isteyen ve
yasayan bir karakter olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ahmet Soysal, nefsi tutkularin merkezi
olarak agiklar. (Soysal, 2019, s. 29) Tutkularin bedenle iliskisine baktigimizda tutkunun
bedenin iletisimi oldugunu soyleyebiliriz. Cevahir, tutkularini bedeni ve diisiinceleriyle
birlestiren bir kadin olarak dykiide kendine yer bulur. Bu agidan kenar mahalleden Istanbul’a

gbemiis bir karakter olan Cevahir daha kendi kararlarini kendi veren, kendi yolunu bir birey
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olarak c¢izmis Ozgilin bir karakterdir. Sar1 K&mil’le ilk sevigsmelerinden sonra Cevahir
kendisiyle ilgili bir donlisiim yasamistir. Genelevdekilerin ona “gdnliinii yerinde duydun
galiba.” demesi de bu doniisiimii ele vermektedir. Oykiideki sorun ise Cevahir’in degil Sari
Ké&mil’in bedeni almayi bilip ama ruha dogru bir tiirli meyledememesinden kaynaklidir.
Nefs iste tam da bu noktada sakatlanmaktadir. Cevahir’in Sar1 Kadmil’in benimle gelir misin
sorusuna verdigi cevap tam da burada anlam kazanir. “Utanirsan sonra benden?” “Ya
vurursan bagima?” Cevahir, bu sorular1 sorabilecek kadar durusu olan bir karakterdir ama
bile bile de nefsine temsil olarak o evden Sar1t K&mil’in evine dogru gider ama korkularinin
yersiz olmadigin1 da Sar1 Kamil’in durusunda aramak gerekmektedir. Mesela birlikte
yokustan Beyoglu’na dogru giderlerken K&mil’in adimlarin1 hizlandirmasinda ve ayri1 ayri

yiirlimelerindeki anlami Cevahir anlamaktadir.

Fiiruzan asil karakteri olan Cevahir’in anlatisina tam olarak kamyon konusmasinda
Cevahir’in isminin duyulmasiyla giris yapar. Cevahir’in simdi zamaninda ise Sar1t Kamil’i
evde bekleyen bir kadin olarak ¢izilir. Onun ge¢misi ise genelevdeki zamanlaridir ve bu da
hikayedeki dordiincii gegmis zamandir. Burada geriye doniik olarak Cevahir’le Sari
Ké&mil’in genelevde nasil karsilastiklart anlatilir. Fiiruzan, genelevdeki diger kadinlarin
hikayelerini de gegmise doniik olarak yaziya doker, bu da besinci ge¢mis zamandir. “Nazlica
calismak icin Ziirefa’ya son gelenlerdendi.” gibi climlelerle hikayeler genisletilmektedir.
Sar1 K&mil’in Cevahir’e geldigi giinlerden birinde de Cevahir, gengken Istanbul’a nasil
geldiginden bahseder ve bu da altinci gegmis zaman anlatisinin icine girer. Cevahir’in
Kémil’le karsilasmasini anlatan dordiincii gegmis, Kamil’in Cevahir’i genelevden
cikarmasiyla devam eder. Biitiin bu ge¢mis zaman anlatilarindan sonra simdiki zamana,
Cevahir’in ne yaptigina geri doner. Burada Cevahir, kendi kendiyle konusup Kamil’in bir
daha hi¢ gelmeyecegini ve kendisini nikdh kiymayarak ti¢ yildir oyaladigini disiindir.
Diisiinceleriyle yine ilk gengligindeki bir kesite gider ve bu da yedinci gegmisin i¢inde yer
alir. Disiinceleri dallanir ve gegmis zaman, sekizinci gegmis olarak Kamil’le yasadigi ilk
giinlerine doner. Cevahir’le Kamil’in simdiki zaman ¢emberi Cevahir’in evi terk ederek
kendini kopriiden atmasiyla tamamlanmaktadir. Bdylece anlati, sekiz ge¢mis anlatisi
lizerinde ilerleyen bir simdiki zaman anlatistyla pargali bir gériiniim almaktadir. Oykiide
aralara giren gecmise doniislere yani zaman geg¢islerine bakmasak ise Oykiiyii lic biliyiik
boliime ayirabiliriz. Bunlar: Sar1 K&mil’in Mardin’e yolculugu, Cevahir’in genelev giinleri

ve son boliim olan Cevahir’in intihari.
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Fiiruzan, sadece parcali bir anlatim kullanmiyor, bunu kullanirken de betimlemeler ve
monologlarla karakterlerini okuyucuya tanitiyordur. Okuyucu, tanrt anlaticinin dilinden
degil karakterlerin agzindan karakterleri tanir. Bu karakter tanitilmasi da karakterleri
baskasiyla konustururken ya da i¢ ses olarak aktarilir. Sar1 K&mil’in Erdogan’a “Sen Mardin
seferini yapmadin, oglum Erdogan. Oraya giin dogarken variriz. Bu bizim sanimizdandir.”
seklindeki ciimlesi karakter bilgisi iceren bir climledir. “Cevahir gézden gegirdi kalabaligi.
Herkes bekleyenine gidiyordu. ‘Sahipsizim canim’ diye konustu kendi kendine, ‘var mi1
bundan 6tesi!’” seklindeki monologu da Cevahir’in fikir diinyasina iligskin bilgi niteliginde
ciimlelerdir. Semih Giimiis, Furuzan Diye Bir Oykii kitabinda Fiiruzan’mn diliyle alakali
sunlar1 demigtir: “Aslinda edebiyatimizin geleneksel ¢izgisine bagli Oykiilerdi bunlar;
anlatim bi¢imi, dili, dykilye verdigi bigimsel ozellikler Oykiiciiliiglimiiziin o giine dek
yarattigl birikimin iistiine gelmisti, ama aciklanmasi, ¢oziimlenmesi gereken bir yenilik
tagiyordu.”(Glimiis, 2009, s. 122) Buna gore sadece tanidik bir hikayeyi anlatmak degil onun
nasil anlatildiginin da 6nemi lizerinde durulur. Yine ayni kitaptaki Giimiis’iin dedigi su
ciimleyle bu fikir daha anlam kazanacaktir: “I¢ konusmalar ve cagrisimlar da kisilerin
diinyalarim1 disavuran, islevli yaratim Ogeleri olarak kullanilir.” Fiiruzan, yazi dilinde
kullandig1 bu tekniklerle kendi edebiyatini estetize etmis olur. Fiiruzan’in ben dilini ya da
tam olarak bir tanr1 yazar kavramini dykiide kullanmamasi onun dilini bakis acisiz bir
diizleme dogru kaydirir. Bu sayede okuyan kisi K&mil’le ya da Cevahir’le 6zdeslesemez.
Kimin agzindan anlatildiginin belli olmadig1 bu metnin bu 6zelligiyle de diger dykiiciilerden
ayriksi oldugunu sdyleyebiliriz. Fiiruzan’la alakali Hece dergisinin Tiirk Oykiiciiliigii Ozel
Sayisi’nda soyle denmistir: “Gozlemleri zengin ve keskin, ayrinti, tasvir ve diyaloglari
islevseldi, birden ¢ok anlaticiya yer verdigi oluyor, biling akimi ve ¢agrisimlara yaslaniyor
ve biitiin bunlar kurguda biitiinleniyordu; mevcut ¢izgiyi gelistirdi Fiiruzan.” (2000, s.108)
Oykiiciiliigiimiizii gelistirdigi ve yazdigi donemde de onun dykiileri i¢in “Fiiruzan Olay1”

denilmisgtir.

Fiiruzan’n oykiilerini okudugumuzda kurdugu ciimlelerle biitiin duyu organlar1 birlikte
caligmaktadir. Gérme ve duyma disinda kokuyu, tadi, dokunmay1 da ayni anda veren bir
oykiicti olmustur. Kendisinin de Fiiruzan Diye Bir Oykii kitabinda ¢ocuklugunu anlatirken
dedigi gibi “Benim oykiilerimde, romanlarimda da ¢ok oldugu sdylenen kokular, renkler ve
1isiklari, mekan baglantilarini o yillarda ayirt etmis oldugumu diistiniiyorum.” (Flruzan,
2009, s. 27) Oykiiniin kahramani Cevahir’in ilk goriildiigii yerde Cevahir yaban nanesini

parmaklar1 arasinda ezip kokluyordur. Ve daha ilk anlatimda Cevahir’in bunaltis1 baslar.
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Soyle der: “Epeydir yiiregine yer etmeye baslayan bunaltinin bu kokuyla daha belirgin, daha
acimasiz ortaya ¢iktigini1 duydu.” (Furuzan, 2018, s. 105) Burada okuyucu olarak biz neden
bir bunalt1 yasadigini bilmiyoruzdur ama Cevahir eski giinleri anlatmaya basladiginda yani
bedeniyle kurdugu iliskinin basladigi ve bedeninin Sar1 Kamil’le kurdugu ortakligi ya da
belki de ortaksizlig1 anlattiginda bunaltinin sebeplerini anlayabiliyoruzdur. Burada mutlu
zamanlarinin iki yil siirdiigiinii ve zaten bunun boyle giizel gitmeyecegini belli oldugunu
soyler. Peki neden bdyledir? Cevahir’in Kamil’le kurdugu agk iliskisi neden mutlu
ilerleyememistir. Diyebiliriz ki her duygunun kaynaginda bedenin halleri ve zihnin fikirleri
vardir. Nefs, ten ile ruhun birlesmesinden olusur. insanlar nefs yoluyla hem diisiiniiyor hem
de duyusal seylere dokunuyordur. Kamyon soforii K&mil’in Cevahir’in bedeni tizerindeki
etkisi, agka doniisecektir doniismesine ama nefsin ruh kismina gecemeyecektir. Beden
tizerinden baslayan bu ask yavas yavas gerileyecek ve Cevahir’in sonuna dogru gidecektir.
Cevahir’in Kamil’le aski hakkinda bu kadar diistinmesine neden olan sey de tam olarak
nefsin kendisidir. Ciinkii nefs, Ahmet Soysal’a gore diisiinen bir kavramdir. (Soysal, 2013,
S. 26) Nefsin salt diisiince kavraminin kendisinden daha farkli olmasinin nedeni ise bedenle
kurdugu iliskidir. Cevahir, seks iscisi olmasinin disinda nefsini Kamil’le birlikte agiga
cikarmistir ama yeterli olamamistir. Cevahir’in ne diistindligliyle alakali climlelerine
bakacak olursak da bu bariz bir sekilde goriiliir. S6yle demektedir: “Cevahir gozden gegirdi
kalabalig1. Herkes bekleyenine gidiyordu. ‘Sahipsizim canim’ diye konustu kendi kendine,
‘var m1 bundan oOtesi!’”(Flruzan, 2018, s.130) seklindeki monologu Cevahir’in fikir

diinyasina iliskin bilgi niteliginde climlelerdir.

Ote yandan Feride Cigekoglu, Vesikali Sehir adl kitabinda Cevahir karakteri igin sdyle
der: “Miijde Ar’in oynadig1 Cevahir, porno filmleri saymazsak, bizim sinemamizda ilk kez
sevisen, Oplisen, listelik bundan haz alan, kadini1 hazzin yalnizca nesnesi degil 6znesi olarak
da tasvir eden ¢igir agict bir karakterdir.” (Cigekoglu, 2019, s. 136) Omer Kavur’un filmi
i¢cin de feminist hareketin etkisini agikca tasimasa da 1980’lerde yapilacak ve “kadin filmi”
diye amlacak filmlerin de bir tiir habercisidir demektedir. Niliifer Kuyas, Omer Kavur’dan
bahsederken tam da bu disil sinemasina vurgu yapmaktadir: “Baz1 yonetmenler (mesela
Omer Kavur) bu politik karamsarlikla baskaldirirken, sadece yeni bir sinema dili aramakla
kalmiyor, erkek egemen kiiltiiriin disilesmesine de hizmet ediyorlar.” (Kiral, 2012, s. 156)

Bu yizden bu filmin sinema tarihindeki yeri de ayricaliklidir diyebiliriz.
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Seks iscisi Cevahir’in nesneden 6zneye gecisi tam olarak askla saglanmistir. Onun Sar1
Kamil’i ilk gordiigii zamandaki tasvirlerinin her zamankinden ¢ok daha farkli oldugu
gorullr. Flruzan bunu su ctimlelerle ifade eder. “Cevahir ¢abuklugu kolaylastiracak stzde
kiskirticiligini takinmadan Sar1 K&mil’in karsisinda Oylece duruyordu.” “Beklemedigi
tirkeklige kapiliyordu gittikge.” Kamil ona “Cikarma istiinii. Sen boyle daha giizelsin,
soyunma” dediginde ise Cevahir ¢ok uzun zamandir unuttugu, belki de hi¢ bilmedigi, bir
giizel olma duygusunun kendisini sardigini, 1sittigini izlemisti. Kadmil’in onu sarip, yanasip,
istiine agirhi@imi birakma siireci i¢inde bu duyguyu hi¢ yitirmemisti Cevahir. Wilhelm
Schmid, Dokunmamn Giicii Uzerine adli galismasinda bedene dokunulmasmin yogun
oldugu bir iliskide, iki insan kendilerini birbirlerine kalict bigimde bagli hissederler;
arzulanan dokunuslarin agiga ¢ikardigi enerjiler, doyurucu bir hayat i¢in vazgecilmeyecek
kadar dretkendirler, (Schmid, 2020, s. 8) diyerek bir iliskide bedensel dokunmanin
oneminden bahsetmektedir. Cevahir’in Sar1 Kamil’in gelip gittigi ilk giinden sonra aligik
olmadig1 bir duyguyu kendinde engelleyememesi onun bedeni diginda gelisen bir duygu
durumunun igine girdiginin gostergesidir. Cevahir i¢in Sar1 Kamil’i diger adamlardan ayiran
sey ruha ve bedene ayni anda dokunmasidir yani onlarin iligkisinin baslangici nefsin
gevresinde gezinmistir ama hemhal olamamuistir. SOyle diyebiliriz ikisi igin, kenarda kalan
ve varolussal bir ¢ikigsizlik da yasayan iki karakter birbirine denk diiser ama ikisi birbiriyle

var olamaz.

Murat Gulsoy, Ubor Metenga Bulugmalari’nin Fiiruzan bolimiinde, hayatin i¢inde olan
kamyon sof6rliigii ya da toplumsal bir mekan olan genelev gibi bir mekanin edebiyatimizin
icinde yer almasini “antropolojik dil” kavramiyla agiklamistir. Fiiruzan, toplumsalin i¢inde
kendine yeni bir alan yaratmasi ve bu alanin da dilsel yani sekilsel olmasi bakimindan diger
yazarlardan ayriliyordur. Antropoloji, gegmis ve giliniimiiz topluluklarmin ¢esitli yonlerini
inceleyen bir bilim daliyken Fiiruzan bu incelemeyi edebiyatinin ig¢inde yaratmis bir
yazardir. Onu okurken bu 6ykii 6zelinde kamyonculukla alakali ve genelev isleyisiyle alakali
bilgiler alabiliyoruz. Beyoglu’ndaki Ziirefa Sokak’tan bahsederken ya da “iskartaya ¢ikmis
orospularin ¢alistig1 yere aralarinda ‘Eskici’ diyorlardi” seklindeki ciimleleriyle 1971 yilinda

toplumsal olarak neler oldugunun bilgisine de sahip oluruz.

Omer Kavur, filminin girisinde bir kdy mekaninda kuyuya kendisine atan bir kadinin
kuyudan ¢ikarilmasi ve ana karakter Cevahir’in de bunu gérmesiyle filmini baslatir. Kitapta

ise bu sahne hig yoktur. Yalnizda kitabin sonunda Cevahir’in denize bakmasiyla ilintili s6yle
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bir climle vardir: “Giiciinil yitirdiginde kuyuya dogru yiizlinii tuttugu zamanlarla birlestirdi
denizi.” Omer Kavur, bu ciimleyi bir bilingalt1 gibi alip filminin baginda Cevahir’i ¢ocuk
haliyle bir kadinin kuyudan ¢ikarilistyla birlestirir. Buna gore Kavur, Cevahir’in Sari
Kamil’i terk edip kendini denize atmasini ¢ocuklugunda yasadigi travmaya baglamis olur ve
bunu da filminin baginda gorsellestirir. Boylece Fiiruzan’in yazdigi tek bir ciimleyle gorsel

ve psikolojik bir anlam yakalanmis olur.

Kitap, Sar1 Kdmil’in kamyonuna binmesi ve Mardin’e gidisiyle baslamaktadir. Ikinci
sahne olarak Kadir Inanir’1 kamyon siirerken goriiriiz ve hikayeye giris yapilir. Filmin
baslangicinda da “Fiiruzan’in Ah Giizel Istanbul adli dykiisiinden uyarlanmigtir.” ibaresi
mevcuttur. Senaryoda da hem Fiiruzan’m hem Omer Kavur’un adi vardir. Kitapta
patronunun Ké&mil’i ¢agirip yeni bir kamyonu ona giivenerek emanet ettigi yer alir, filmde
de bu sahne mevcuttur, Kadmil’in kamyonu degismis ve patronu tarafindan ona yeni kamyon
verilmistir. Kitapta patron K&mil’e kamyon i¢in “Kiz gibi ha!” derken filmde Kéamil
patronuna “Kiz gibi abi” diyordur. Filmde hikdyede olmayan K&mil’in Nuri Baba dedigi
eski bir kamyonu kullanan yasli bir adam vardir. Kavur, boyle karakterleri filmi genisletmek
icin kullanmigtir. Daha sonra Nuri Baba kamyonuyla kaza yapip 6lecektir ama bu kismin

aslinda hikayenin ¢atistyla alakasi yoktur.

Kitabin pargali yapis1 filmde cok fazla yoktur. Bazen kitaptaki estetik algi filme
aktarilamayabilir. YOnetmenin Kavur olmasi o estetikligi veriyor olsa dahi zaman
atlamalarini filminde tercih etmemistir. Mesela K&mil’in muavini Erdogan’m Kamil’in
yanmna verilisi filmde flashback olarak degil filmin simdiki zamam iginde verilmistir.
Ké&mil’in Cevahir’le genelevde karsilasmasi ve daha sonra K&mil’in hep Cevahir’e gitmesi
belli bir sira i¢inde verilir. Filmde Cevahir, K&mil’in kamyon soforii oldugunu anlayimca
“Ne tuhaf beni Istanbul’a getiren de bir kamyon soforiiydii.” diyerek, tek bir ciimleyle
gostermeden anlatilmigtir. Daha sonra kitaptaki gibi bir flashback kullanilacaktir. Kavur,
Cevahir’in Istanbul’a gelis sahnesini Cevahir’in genelevde sigara igip hayale daldig

zamanda kii¢iik bir an olarak goriintiilestirmistir.

Kavur, ikisinin sevigme sahnesinin genelevdeki herhangi bir sevismeden farkli
oldugunu miizik araciligryla vermistir. Kitapta ise bu sahnenin farkliligi, su climlelerle ifade
edilmistir: “Beklemedigi bir iirkeklige kapiliyordu gittikge.” “Cevahir, ¢cok uzun zamandir
unuttugu, belki de hi¢ bilmedigi, bir giizel olma duygusunun kendisini sardigini, 1sittigini

izlemisti.” “K&mil’le ikisi ¢it ¢ikarmadan kabaran, 1sinan, yer yer bir ince yel esintisi gibi
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ferahlatan siireyi en gizli sessizlikleriyle yasamislardi.” Filmde Cevahir’le Kamil’in yavas
yavas birbirlerine yakinlagsmalar1 K&mil’in ona hediye almasiyla, onu yemege ¢ikarmasiyla,
onu evine getirmesiyle ve en sonunda da onu genelevden alarak ona ev agmasiyla noktalanir.
Filmde Cevahir’i genelevden gétiirmeden Onceki aralardaki olaylar uzun uzun verilir.
Kémil’in “Ne yapacagiz biz, seni hep gormek istiyorum.” deyisi, Cevahir’in “Benim eve gel
aksamlar1.” demesiyle bulusur. Ev tutarlar, evi giizellestirirler fakat Cevahir genelevden
¢iksa da Cevahir’in bekledigi nikah filmde de ti¢ senedir gelmiyordur. “Sahipsizim canim,
var m1 bundan &tesi!” diyerek kendini tehlikeye siiriikliiyor ve evden, Istanbul’dan

uzaklastirtyordur.

Omer Kavur’un vesikal1 bir kadmi alip daha sonra ona onu seven adamla ev tutturup
sonrasinda kadimi saf dis1 birakmis olmasi tipki Liitfi Akad’in Vesikali Yarim filmiyle
benzesir. Bu iki filmin ruh ortakligi, yonetmenlerin de ruh ortakligina esittir. Vesikali
Yarim’in Sabiha’s1 Halil’in evli oldugunu bilir ve ondan uzaklasarak istanbul’da tek basina
yiriiyiise gecerken Ah, Giizel Istanbul’un Cevahir’i de Kamil’le evlenemedigi igin uzaklasir
ve kendini Istanbul’un denizine birakir. Burada Halil’le Kdmil’in sevdigi kadinlardan
kaginmasi s6z konusudur. Sabiha da Cevahir de kendilerini bekleyen sahipsizliginin
farkinda olsalar da kendi sevmelerini yasayan fakat bir yerden sonra da erkegin adimsizligin
gorerek kendi yollarim kendileri ¢izen karakterlerdir. Sabiha, Istanbul sokaklarinda
aglayarak kalabaliga karisirken Cevahir, Galata Koprusi’nde aglayarak kalabaliga karisir,
kopriide denize bakar ve kitapta da yazildigi gibi “Gdvdesini bosluga verdi verdi...” Kavur,

bu goriintliyli géstermez ama izleyiciye hissettirerek vermis olur.

Oykiiniin admin “Ah, Giizel Istanbul” olmasi filmde Cevahir’in Kamil’e “sen benim
Istanbullu yarimsin.” demesi Kamil’in de Cevahir’e “Cok giizelsin.” demesiyle birlesir.
Cevahir’e gore Kamil, Istanbul’dur ve 6ykiiniin isminin “Ah, Giizel Istanbul” olmas1 da buna
gondermedir. Otururlarken Cevahir, “Istanbul’'un havasi delidoludur, disaris1 soguk.”
dediginde K&mil’in ona “Bu mevsimde de kar yagdiracak degilsin ya.” demesiyle Istanbul
kisisellesir. Basta Istanbul, Kamilken sonlara dogru Cevahir Istanbullulasir. Aslinda bu
diisiince Omer Kavur’un yorumudur diyebiliriz. Daha sora Cevahir’in kendini bu iliskinin
i¢inde bir yere koyamamasiyla birlikte intihari, giizel Istanbul’u ahlastiracak ve beden de

yok olacaktir.
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4.3.3.2. Oykiiniin Filmle Birlikte Bicim Karsilastiriimasi

Ah Giizel Istanbul filmi 1981°de Fiiruzan’in ayn1 adli dykiisiinden uyarlanmistir.
Flruzan ise “Ah Giizel Istanbul” &ykiisiinii 1972 yilinda Kusatma adl1 6ykii kitabin i¢inde
yayimlamustir. Oykiiniin yazilma tarihi ise Eyliil 1971 olarak 6zellikle 6ykiniin sonunda
belirtilir. Fiiruzan, 1972’de Bilgi Yayinevi’nden basilan Kusatma kitabinda bu 6ykiiniin
ismini “Ah... Giizel Istanbul” olarak koymustur. Daha sonraki Yapi Kredi Yayinlari

basiminda ise “Ah, Giizel istanbul” olarak degistirmistir.

Filmin senaryosunu Fiiruzan’la Omer Kavur birlikte yazmislar. Senaryoyu yazmaya
baslamalarint Kavur soyle anlatmistir: “Fiiruzan’in bu oykiisiinii okudugumda c¢ok
sevmistim. Bunu filme aktarmak gibi bir istegim vardi. Fiiruzan’la o doénem oturduk,
konustuk, seve seve senaryoda calisacagini sdyledi.” (Esen, 2015, s. 71). Boylelikle Kavur,
Atilgan’dan 6nce 50 Kusag1 Oykiiciileri’nden Fiiruzan’la ¢alismis olur. Fiiruzan Diye Bir
Oykii kitabinda Fiiruzan’in yasamiyla ve edebiyatiyla alakali birgcok bilgi mevcuttur. Sevda
Sener, Fiiruzan’in Oykiilerinin sinemaya uyarlanmasiyla alakali sdyle der: “Fiiruzan’in
yapitlart sahneye, perdeye basariyla uyarlanabiliyor. Tepkiler eyleme doniismemis olsa bile
anlatilan kisilerin eylem gizilgiiciine 151k tutuyor.” (Sener, 2009, s. 188). Fiiruzan’in
eserlerini sahneye koyulmasindaki bu basari Fiiruzan’in eserlerindeki adeta kamera-goz gibi
calisan anlatimidir. Hatta Fethi Naci onun i¢in kimi zaman kalemle degil kamera ile ¢alisiyor
gibidir, demistir. (Naci, 2009, s. 73) Anlatimi yani bi¢imi, onun yazimimi kolayca
goriintiilestirebiliyordur. Naci, onun bu sinemadan yararlanis1 ve yazi dilini goriintiilestiren
tislubu icin soyle demistir: “Kendinizi bir ‘okur’ gibi degil istemedigi halde ‘réntgenci’
durumuna itilmis biri gibi duymaya baslarsiniz.” (Naci, 2009, s. 67) Bu yorumla birlikte
edebiyata sinema dilini, sinema lislubunu getirmesi ve bir rejisor gibi ¢aligmasi bakimindan
Fliruzan’1 6zgiin bir edebiyatc¢1 olarak kabul edebiliyoruz. Filiruzan’in kendisi de bu iislubu
i¢cin plan plan, sahne sahne bir gorsel insa ettiginin farkindadir. Yazininda sinematografik
bir anlatim yakaladigi i¢in de 6ykislnin filmlestirilmesi kolay olmustur diyebiliriz. Fliruzan
sadece goriintli odakli bir anlatim kurmasiyla edebiyatimizda farkl bir yerde durmuyordur,

onun dilde kurdugu 6zgiinliigli Tahsin Yiicel soyle anlatmaktadir:

Ote yandan, kendine 6zgii bir uyumu, kendine 6zgii bir 6rgiisii bulunan, inissiz ¢ikisssiz, dingin ve
kesintisiz bir bigimde anlatir anlatacagmi. Oyle ki, zaman zaman tek bir tiimceden olusmus gibi bir
duyguya kapilirsiniz. Bir de, her Fliruzan dykusinde, derin bir insan gerceginin eklemlenisine tanik
olursunuz.” (Yicel, 2009, s. 61)

83



Fiiruzan’in bicim ve 06z tartismalariyla alakali fikirleri de vardir. Kavur, onun bir
Oykiisiinii filmlestirirken Fiiruzan’in bigimciliginden etkilenmistir. Fiiruzan, Ece Ayhan’la
yaptig1 bir s0ylesisinde bigimciligiyle ilgili sunlar1 sylemistir: “Sanatcilarimizda asir1 bigim
tutkusu, siyasal ve toplumsal olaylardan uzaklastikca doruga erisiyor. Boylece yazar,
yitirdigi 6zii, bigim soyutlama kaygilarinin sasirticiligina kendini vererek basariya ulasma
yollarini arastirtyordu.” (1971, s. 53). Filiruzan’da bi¢imcilik salt bigimcilik olarak kalmamis
yazdig1 oykiiniin 6ziine dokunacak boyutta ilerlemistir, goriintii odakli bir anlatimi oldugu
icin 6z bigime bigim de 6ze karismistir. Aslinda 50 Kusag1 Oykiiciileri’nin ve Sinemacilar
DoOnemi’nin tam da yapmak istedigi anlatim bi¢imini yakalamig olur. Adnan Binyazar, dilsel
inceligin anlatimin can damar1 oldugunu sdyler. Yani bi¢cim aslinda anlatimin en 6nemli
Ogesidir. Fiiruzan’in dilde yarattig1 farklilik, bir bakima dilde filmlestirme yapmasi onun
anlatiminin geleneksel anlatimdan ve konular itibariyle toplumsal gergekeilik akimindan
koparmistir. Binyazar, onun i¢in soyle der: “Klasik bir oykii anlaticis1 olmayan Flruzan,
Oykiilerinin c¢ekiciligini, yarattigi dilsel incelige borglu. Fiiruzan, oyki diline getirdigi
soylemsel incelikle tislubunu ¢ok yanh kilmistir.” (Binyazar, 2009 s. 207) Fiiruzan’in bu
bicimciligini dykiiniin gorselliginde de hissederiz. Soyle ki aslinda Bilgi Yayinevi’'nden
cikan 1972 oOykiisiiyle 1996’da Yapt Kredi Yayinlari’ndan ¢ikan Gykiiniin bigimsel bir
farklilig1 vardir. Fiiruzan, daha sonraki basimda climlelerini paragraf paragraf degil ciimle
cimle yazmistir. Yani bir climle bir paragraf olusturacak kadar tek bir cumle olarak
kalmistir. Bu anlatim, s0yle 6rneklenebilir:

“_..Cevahir isledii yastik yiiziinii katladi. Her sey sustu kafasinda, aklik gerildi. Bahceye acilan kapiy

kapadi. Pencerenin perdesini kapiy1 asana kadar cekip orttii. Oda yumusak loslukla doldu. Ustiini
degismek i¢in soyundu...” (Bilgi Yaymevi, 1972, s. 147)

“...Cevahir isledigi yastik yiiziinii katladi.

Her sey sustu kafasinda, aklik gerildi.

Bahgeye agilan kapiy1 kapadi.

Pencerenin perdesini kapiy1 asana kadar ¢ekip Orttil.

Oda yumusak loglukla doldu. Ustiinii degismek igin soyundu...” (Yap1 Kredi Yayinlari, 1997, s. 128)

Haydar Ergllen, Hece Oyki dergisinde onun oykiilerindeki kiiciik insani, kenar
mahallelerdeki kadinlar1 anlatmasi bakimindan Garip’e benzetildigini soyler. Fakat Ergiilen
aynt zamanda bu benzetmenin dogru olmadigin1 bireyi ele alirken onu

karakterlestirmediginden bahseder. (Ergilen, 2004, s. 73) Fiiruzan’in kahramanlari

gercekten genel bir insan motifi 6zellifinden ziyade biriciktir. “Ah Giizel Istanbul’daki
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Cevahir 6zelinde bunu sdylemek miimkiindiir. O, kenar mahalleden Istanbul’a gd¢miis bir
karakterdir fakat kendi yolunu bir birey olarak ¢izmis 6zgiin bir karakterdir. Bu yoniyle
Garip siir akiminin genel insan ¢izgisine degil tipk1 diger 50 Kusag1 Oykiiciileri gibi Ikinci
Yeni siir akiminin bireysel insanina benzer. Faruk Duman da Kitaplik dergisinin 152.
Sayisinda Fiiruzan’dan bahsederken tam olarak bu konuya parmak basiyordur: “Kolayca
okunuyor, fakat alisilmis 6ykii kaliplarin1 kullanmiyordu. Dili siire yaklastiriyor, fakat bunu
gostermiyordu. Fiiruzan’mn ilk &ykiilerinde ikinci Yeni etkisi gordiigiimiizii sdyleyebiliriz
bugiin. 50 Kusagi’nin ¢ogu dykiiciisiinde oldugu gibi.” (Duman, 2011, s. 33) Onu, toplumsal
gercekei usluptan koparip Sait Faik’e de yaklastiran dilsel durumu, karakterlerinde
kullandig1 psikolojik betimlemeleridir; onlarin yalnizligi, yabancilik hissi boylelikle diline

de yansimis olur.

Omer Kavur’u Sinemacilar Donemi’nden sonra gelen ama onlarin estetize zevkleri
1s181inda filmlerini yapan bir yonetmen olarak diisiinebiliriz. Bir onceki kusak bir sonraki
kusag elbette etkiler ve bu etkileri auteur olarak filmlerini geken Omer Kavur’da fazlasiyla
goriiriiz. Sinemacilar Donemi’nin ruh ortakligi Kavur’a da bulagsmistir. Stikran Kuyucak
Esen, Omer Kavur’la ilgili yazdig1 kitabmna da Sinemamiza Bir Auteur ismini koyarak
oncelikle auteur kavraminin anlamini anlatmaktadir. Esen, auteur kuraminin sinemanin
sanat oldugunu kanitlamasiyla vazge¢ilmez bir sanat oldugundan bahseder. (Esen, 2015, s.
1) Buna gore auteur kavrami hem bir sanat olarak idrak edilir hem de bu sanat, sinemanin
da sanatlastirilmasinda biiyiik rol oynamaktadir. Esen’e gore auteur bir ydnetmenin
nitelikleri: alacagi sorumlulugu kullanirken “kendisini” ortaya koymak ve filme bir diinya
bir derinlik bir farklilik katmaktir. (Esen, 2015, s. 18). Bahsettigi tam olarak da Sinemacilar
Doénemi’nin yaptigi yonetmenlik tarzidir ve boyle bir yonetmenlik tarzi bu yonetmenleri
Yesilcam’in kaliplarinin disina ¢ikararak onlara yeni bir alan agryordur. Sonraki kusaktan
bir sinemac1 olarak Kavur da bu diizlemde incelenecek yonetmenlerden biridir. Kendisi de
yaptig1 sinemanin Yesilgam sinemasindan ayrildigini su sozlerle belirtmektedir: “Onlarin
sinemaya yaklasim bi¢imleriyle ilgili higbir sekilde anlasmamiz miimkiin degildi. Ayn1

titresimde degildik.” (Akpinar, 2021, s. 27)

Kavur, 1975’te ¢ektigi ilk filmi Yatik Emine filminde uyarlama filmlere giris yapmustir.
Yatik Emine, edebiyatci olan Refik Halit Karay’in Memleket Hikayeleri 6ykii kitabindaki
ayn1 adli 6ykiiden uyarlanmistir. Daha sonra ¢ektigi biitiin filmlerinde edebiyatla, yazarlarla

dirsek temasi bulunan Kavur’un ¢ogu filmi de edebiyat uyarlamasidir. Siikran Kuyucak Esen
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de bu konuda sdyle demistir: “Omer Kavur, Tiirk Sinemas: iginde, uyarlamalariyla ve
edebiyatcilarla yaptig1 is birligiyle dikkat ¢eker.” (Esen, 2015, s. 29) Omer Kavur;
filmlerinde edebiyatgilardan Onat Kutlar, Fiiruzan, Selim ileri, Baris Pirhasan, Yusuf
Atilgan, Macit Koper, Orhan Pamuk ve Feride Cicekoglu’yla ¢calismistir. Fiiruzan, Yusuf
Atilgan ve Orhan Pamuk’la yaptig1 ¢aligmalar tam bir uyarlamadir yani onlarin yazdiklar
kitaplar1 filme déniistiirmiistiir. Omer Kavur’un sinemada edebiyat1 fazlaca kullanmasiyla
alakali olarak kendi climlelerinden faydalanmak anlamli olacaktir. Soyle demektedir:
“Sanatlarin  sonuncusu olmasi nedeniyle, az da olsa, biinyesinde hepsinden pargalar
barindiran bir sanat dali. Bir anlamda hem eklektik hem sentezsel bir yan1 var sinemanin.”
(Glrmen, 2019, s. 93) Kavur, sinemanin diger sanatlarla iliskisinden s6z ederken kendisinin
sinemasina da génderme yapar. Ciinkii o, bu iligkiyi bir iist seviyeye tasiyarak edebiyattan
aldiklariyla sinema iiretmeye calismaktadir. Kavur, kendisinin edebiyata diiskiinliiglinii ve
muazzam bir hayal giicii oldugunu Ertekin Akpinar’m /0 Yonetmen ve Tiirk Sinemast
kitabindaki soOylesisinde belirtmistir. Kavur’a gore sinemamizin gerilmesi edebiyattan
koptugumuz i¢indir. O, edebiyati sinemanin temel taslarindan biri olarak goriiyordur.
(Akpinar, 2021, s. 22.) Keza, yaptig1 filmlere de bakildiginda bu diisiincesinin somut hali

goralur.

Secil Biker, Sinemada Anlam Yaratma adli kitabinda 1950’lerden sonra farkli bir
boyutta filmler ¢eken yonetmenlerin sinemasindan bahsetmistir. Buna gore 1950’lerde
geleneksel kurallara uymayan bir film anlatis1 ortaya ¢ikt1 ve bunlara ¢agdas anlati filmleri
dendi. (Buker, 2012, s. 123) Bizde de Yesilcam dis1 sinemada olaya dayali degil de anlatiya
dayali filmler ortaya ¢ikti. Bu anlat1 filmlerinde de 6nemli olan insani1 anlatmak olmustur.
Tipk1 50 Kusagi Opykiiciileri'nin anlatmaya calistig1 insan gibidir bu insan. Bu insanin
Ozellikleri bireysel varolusunun farkinda, Ozgiir secimleri olan, i¢ sikintis1 yasayan,
kistirilmis halde olan, bikmiglik hisseden insanken anlatinin geneline hiclik, anlamsizlik, can
sikintisi, toplum disilik, bosluk, kagis, huzursuzluk, yalnizlik, karamsarlik gibi durumlar
hékimdir. Bu durumlar1 sinemada anlatmanin en énemli yolu da insani1 anlatmaktan geger.
Boylelikle olay bazli degil insan bazli bir sinema ortaya ¢ikmis olur. Yani bu filmlerde
karakter, dykiiniin 6niline gecer. Bu filmler insana iligkindir. Bu filmlerde birey ve onun
sonuclar1 giindeme gelir. (Biiker, 2012, s. 123) Omer Kavur’un sinemaya bakis1 da karakter
ve mekan odaklidir. O, bir filmi anlatmanin yolunun mekani bulmaktan gectigini su sozlerle
sOyler: “Yaptigimiz is, gorsel bir istir, gorsel bir ifadedir. Gorsel bir ifadenin karsilig

gercekten bulacaginiz mekanlardir.” (Esen, 2015, s. 231) Boylece mekén da insan gibi filmin
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karakterlerinden biri halini almis olur. 50 Kusagi Oykiiciileri’nin temalari, Kavur’un
filmlerinde viicut bulur. Siikran Kuyucak Esen onun filmleri igin sdyle demistir: “Omer
Kavur sinemasinin temel dgesi, insandir. Insan1 anlatir. Genellikle de yalniz insan1, mutsuz,
yabancilasmis insan1 anlatir.” (Esen, 2015, s. 440) Oyle ki Kavur 50 Kusagi1 Oykiiciileri’nin
6nemli yazarlarindan biri olan Yusuf Atilgan’in Anayurt Oteli romanini da uyarlamistir.
Burcak Evren, sinemamizdaki degisim donemecini anlatirken bu filmden soyle bahseder:
“Tirk sinemasinda ¢ok az da olsa siddeti dengesiz, ya da kalitimsal bir ruh sagligini miras
olarak alan kisiler yaratir. Omer Kavur, Anayurt Oteli’ni 6rnek veriyor.” (Evren, 1997, s.
122) Kavur’dan degisim donemecinin iginde bahsedilmesi de énemlidir. Clinkii Kavur’un
diger yonetmenlerden ayrismasi buralarda goriilmektedir. Atilgan’in romanindaki temalar
tamamen Kavur’un filminde de mevcuttur. Bu mevcudiyeti anlamak i¢in Esen’in romanla
filmi karsilastirmasina kisaca bakmakta yarar vardir. Ona gore roman, bu kisiligi
davraniglariyla da goriintiisiiyle de giizel ¢izdigi icin, yonetmenin perdeye yansitmasi da
basarili olmus. Yonetmen ustaliini, romanin derinligini ekonomik goriintiilerle sinemasal
anlatima aktararak gostermis diyerek de Kavur’a hakkini vermistir. (Esen, 2015, s.223)
Kavur, bir uyarlama yapacaksa o metni sinemaya uyarlayacak olan sinemaciyla onu yazan
edebiyat¢inin bir ruh Ortlismesi olmast gerektigine inanan bir yonetmendir. Bu durumu su
sekilde anlatmistir: “Diinyaya bakislari, birtakim sorunlari algilayis bigimleri, insanin
hayatinda rol oynayan kisisel saplantilar, tutkular ve benzeri durumlarin ortak olmasi
gerekiyor.” (Akpmar, 2021, s. 25) Yusuf Atilgan’in edebiyatinda bunu yakalamis olan
Kavur’'un Atilgan’la alakali diisiinceleri de soyledir: “Yusuf Atilgan’in Anayurt Oteli
romanint okudugum vakit o kadar kendime ait bir sey buldum ki. Eger bir yazar olsaydim

ona ¢ok benzer bir metni yazmay1 arzu ederdim.” (Akpinar, 2021, s. 26)

Kavur’un filmlerindeki en 6nemli tema da yabancilasma temasidir. O, Erksan gibi
sadece bireyci ve insani anlatan filmler yapmaktan ziyade bireyin kendi ig¢indeki duygu
durumu olan yabancilasmay1 filmlerinde kullanir. Bu yabancilasmayla Kavur’un
karakterleri varolussal bir yere de evrilmis olur. Kavur, yaptig1 sinemanin iilkede tam olarak
tutmamas1 ve anlasilmamasiyla ilgili de muzdarip bir yonetmendir. Rekin Teksoy’un da
onun sinemastyla ilgili yaptig: tespitler yerindedir: “Omer Kavur, Tiirk sinemasinda kendine
0zgii bir anlatis bi¢cimi yaratmayi basaran ¢ok az sayidaki yonetmenlerin basinda gelir.
Seckinci sinemasinin, igeriginden cok estetik kaygilara agirlik veren anlatis bigimiyle
dikkati cekmesi yonetmenin bu Ozelligini degistirmez.” (Teksoy, 2007, s. 68) Ama onun

bigimciligi de Sinemacilar DOnemi’ndeki yonetmenler gibi anlasilamamistir. Kavur, bu
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anlasilamamasini Gece Yolculugu filminde bir senaristin hayatini anlatarak filme ¢ekmistir.
Riza Kirag’m Omer Kavur’la Yola Cikmak adli belgeselinde Kavur, yabancilasmanin tam
olarak karsilig1 olarak soyle der: “Bir yere ait olmama duygusu filmlerimde ya da
filmlerimdeki karakterlerde gosterdi.” Bu, bir yere ait olmama, sinema tarihinde de onun
filmlerini konumlandirma agisindan dogrudur. Yine ayni belgeselde konusan ressam Selma
Glirbiiz, onun i¢in 6zglir ve bireysel bir sinemaciydi; yabancilagsmay1 ¢ok giizel ortaya

cikaran diinyasinda yeni bir sinema dili olusturabilen bir sanat¢idir, demistir.

Omer Kavur’u tek basina bir auteur yonetmen olarak alirken bu calisma 6zelinde de
Sinemacilar Dénemi’nden sonra gelen ve onlari estetik durusuyla takip eden bir yonetmen
olarak disiinebiliriz. Farkli bir sinema yaratma istegiyle ilgili yine kendi ciimlelerine
basvuracak olursak sdyle demistir: “Sinemanin bir ifade alan1 oldugu ve bu ifade alani i¢in
daha farkli arayislarin igine girmek gerektigi diisiincesi bende hdkim oldu.” Zaten genel
anlamda filmlerini yaratirkenki bu arayisi onu Sinemacilar DOnemi’nden olan Metin
Erksan’a, Liitfi Akad’a ve Atif Yilmaz’a yaklastirmaktadir. Farkli bir aray1s denilen sey ise
salt bicimle degil filmlerinin konusuyla da alakalidir. Kavur, konularini bazen kendini
referans alarak yaptig1 gibi gogu zaman da edebiyat iiriinlerinden yola ¢ikarak olusturmustur.
Tam olarak bi¢cim odakli filmler yapmayisini su sozlerle ifade eder: “Bigem ve igerik
birbirlerinden bagimsiz seyler degildir. Kaldi ki bigemi belirleyen sey igeriktir.” (Giirmen,
2019, s. 97)

Kavur, kendi istedigi sinema algisin1 Gece Yolculugu filminden itibaren yaptigindan
bahsederken en ucguk filmi olarak Gizli YUz i goriir ve Akrebin Yolcugu filminde de bilerek
gercekiistiicti 6geler kullandigint séyler. Gizli YUz filminin en uguk film olmasimi Siikran
Kuyucak Esen su sekilde belirtir: “Gizli Yiiz’le Omer Kavur’un kullandig1 ‘kamera-kalem’
Orhan Pamuk’un kullandig1 ‘tikenmez-kalem’le ¢akismis ve ‘yazi-film’ ya da ‘roman-
sinema’ diye adlandirabilecegimiz bu yapit ¢ikmis ortaya.” (Esen, 2015, s. 319). Gizli Yiz
filmi bir romanin filme bir filmin romana yaklastiginin gostergesidir. Orhan Pamuk, bu
senaryoyu Kara Kitap romaninin bir kismini senaryolastirarak yazmistir. Film, romandan
senaryolastirilan bir film haline gelmistir. Boylelikle roman-sinema terimi burada anlam

kazanir.

Fransa’da 1950’lerde Yeni Roman hareketi ortaya ¢ikmistir. Alain Robbe-Grillet, bu
roman akiminin temsilcilerinden biridir. Ona gore her yeni kitap, degismez bicimleri asarak

hem kendi yasalarini kurar hem de onlarin yikimini hazirlar. (Grillet, 1981, s. 31). Yeni bakis
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acilar1 ve yeni anlatimlar deneyen bu edebiyat akimiyla Omer Kavur, Paris’e gittiginde
tanismigtir. Alain Robbe-Grillet’in yonetmenligini yaptigi filmlerde calisan Kavur, bu
gunleri icin sinemada bunlar da olabiliyor deyip sinema okuluna ondan sonra gitmeye karar
vermistir. BOyle bir akimin Onclisiyle tanigmasi elbette kendi sinemasini kurmasi
bakimindan Kavur’a 6n ayak olmustur. Boylelikle o da iilkesine dondiiglinde sinemamizda
degismez bicimleri asmaya calisan filmler iiretme cesareti yakalamistir. Alain Robbe
Grillet’in kuramiyla tanisan yalmzca Kavur degildir. 50 Kusag1r Opykiiciileri’nden olan
Furuzan da Kitaplik dergisinin 152. sayisinda belirttigi {izere Grillet’in Yeni Roman
dalgasinin  1950’lerin sonunda etkisinin postmodernizmin ilk adimlarin1 yansittigini
distintiyormustur. (Flruzan, 2011, s. 9) Boylelikle bu adimlarin pesinde, Tiirkiye’de de

edebiyatc¢1 ve sinemacilar ortaya ¢ikmistir.

4.3.4. “Usta Beni Oldirsen E!” Oykiisiiniin Gorsel Dile Aktarimi: Usta Beni Oldiirsene

BILGE KARASU
GOCMUS KEDILER
BAHCESI

e metis

Sekil 6.

Oykii, 12. yiizyildan kalma bir Japon Oykii Seckisi’ndeki “Bir Avcilar Anasi”
Oykusiinden bir epigrafla basliyor. “Cocuklari, oliisiinii torenle kaldirdilar.” climlesinin
gectigi bir dykiidiir. “Usta Beni Oldirsen E!”, 6ykisi ise “Analarinm oliisiiniin torenle
kaldirabilmeleri i¢in ¢ocuklarin sag kalmalar1 gerekir.” diye bir girisle baslar. Oykii, geng
bir cambazin Oykiisiidiir. Bu cambaz, dlecek insanlarin yiiziinde burnunun sag kanadi
dibinde bir ben belirmeye basladigini géren biridir ve eger o ben belirirse o kisilerin
dleceginin de farkindadir. Oykii, o geng cambazin ustasinda bu beni gérmesiyle baslasa da

“bastan alalim” diyerek devam eder ve eskiye giderek ustasiyla cambazin iligkisinin bagina

89



gidilir. Ustasina stirekli ge¢misini anlatan ve ustasinin da ona ge¢misini unut dedigi
cambazin o beni gordiigii kisiler ger¢ekten Oliir ve cambaz bu sihirle yagsamaya devam eder.
Bir giin yanlarina alinan ¢irakta da o ben goriiliir, ¢irak 6liir ve cambaz bu 6zelligin kendinde
olan bir 6zellik oldugunu anlar. Aralarinda anne-ogul iligkisi bulunan bu usta-¢irak
iliskisinde cambaz, ustasinin yaslandigini1 fark eder. Bir giin karsilikli otururken onun da
burnunda ayni lekeyi goriir. Benin biiytlidiigiinii ve ustasinin dlecegini diisiiniir. O giin ipe
cikmamay1 diisiiniir ama ¢ikarlar. Oykii, ustanin cambaza yaklasirken “vah saskin oglum”

diyen sesini isitemeyen cambazla biter ve cambaz Slmiistiir.

4.3.4.1. Oykiiniin Filmle Birlikte I¢erik Karsilastirilmasi

Bilge Karasu, Go¢miis Kediler Bahgesi kitabimi1 kendi yazdigi masallar etrafinda
kurmustur. Her bir masala bir ad verirken iist baslik olarak da masallar1 Birinci Masal, Ikinci
Masal diye siralandirip On Birinci Masal’a kadar gelmis ve son masalina da Geceyarisinin
Masali demistir. Bu masalina “Masalin da Yirtiliverdigi Yer” adini vermis ve bunu bir masal
olarak degil anlat1 olarak kurmustur. Yazdig1 masallarin ¢oziimlemesini kendi yapmis ve
onlar1 bir saat gibi kurdugunu sdylemistir. Buna gore masallar altinci saatten sonra hava
kararinca nitelik degistirecek ve gitgide kararacaktir. Boylece Karasu’nun kendisinin de
sOylemesiyle yazilan masallarin karanlik dykiilerden olustugunu anlariz. Ciinkii on ikinci
masalin1 mutluluk ve umut barindirmal1 diye yazacagini sdylemistir. Yazdig1 birka¢ masalin
daha az karanlik oldugunu ama genelde giderek kararan masallar oldugunu bu son
oykiisiinde dile getirmistir. Calismamiz dahilinde olan masal “Usta Beni Oldiirsen E!”,
masali ise Yedinci Masal olarak bu kitapta yerini bulmaktadir. Bu 6ykii de karanlik bir duygu
olan 6liim konusunu islemektedir. Fiisun Akatli, bu 6ykii ig¢in 6liim, sevi, dostluk, korku,
tutku kol gezmektedir, (Akatli, 1997, s. 118) diyerek aslinda dykiiniin ana temalarin1 vermis

olur.

Baris Pirhasan, evrensel duygular barindiran bu 6ykiiyii sinemaya uyarlarken mekanini
Tiirkiye disinda kurgulamistir. Filmin adi da Sawdust Tales olarak yani Talas Masallar
olarak gegiyordur. Bir Barig Pirhasan filmi diye baslayan filmin sonunda Bilge Karasu’nun
ad1 geciyordur. Filmin sonundaki akista Bilge Karasu’nun “Usta Beni Oldiirsen E!”,
Oykiisiinden esinlenilmis denmektedir. Boylece tam bir uyarlama degil, esinlenmeye dayali

bir anlatim yolu tercih edildigini sodyleyebiliriz. Filmin i¢inde kitapta olmayan savas,
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sikiyonetim, denizkizi, askerler, sirkteki diger insanlarin hayatlarinin anlatilmas: da buna

ornektir.

Pirhasan’1 diger Sinemacilar Dénemi yonetmenlerinden ayiran 6zellik ise filmini konu
odakli kurmasidir. Onun yapiti, yarattigi gorsel doniisiimden ziyade konusunu Bilge Karasu
Oykiisiinden almast bakimindan farklilagir. Filminde de kendi konularini igeri sokarak
Oykulden sadece usta-cirak anlatisini dahil ederek bunu yapiyordur. O yiizden bu filmin
incelenmesi gorsel estetigin konusu degil film evreninde yaratmak istedigi hikaye orgiisii ve
Bilge Karasu’nun oykiisiinii doniistiirerek nasil bir sinema filmi konusu haline getirdigi

Uzerinden ilerleyecektir.

Pirhasan filmini sikiyonetim ilan edilen bir mekanda Iaola adl1 bir sirkte ¢alisan insanlar
etrafinda kurmustur. Kitapta bu iki bilginin ikisi de yoktur. Pirhasan, bdyle bir mekénin icine
kitaptan hikayesini aldig1 usta ve cambazi oturtmustur. Boylelikle kitabin tam olarak
uyarlama bir metin olmadig1 goriilmektedir. Pirhasan, kendi film kurgusu icine dykiiden
aldig1 karakterleri ve onlarin duygusunu sokacak sekilde yapitini olusturmustur. Oykiide
¢iragin ve ustasinin ismi olmamasina ragmen, filmde iki karakterin de ismi vardir. Pirhasan,
yabanci bir mekanda olusturdugu hikayesinin karakterine de yabanci isimler vermistir.

Crragm adi Isaac’tir, ustasinin ad1 da Abib’tir.

Filmin baslangicinda bir cambazin ip iizerindeki performansim izleriz. Cambaz, ip
tizerindeyken bebekligine donerek annesini hatirlar. Film bize bunu flashback olarak
vermektedir. Cambazin 1ip lizerindeki yiriylisiiyle bebekken annesine yiiriiyiisii
kurgulanmistir ve birbirine benzetilmektedir. Cambaz, annesine ve annesi olarak gordiigii
ustasina yuriimektedir. Sonrasinda ise filmin ve Oykiinlin ¢ikis noktasi olan cambazin
yiizlinde ben beliren birinin dlecegini bilmesi durumunun nereden geldigini izleriz. Filmde
bebegin babasinin yiiziinde ben gérmesiyle babasinin 6ldiigi sahne gosterilir ve boylece
filme giris yapilmis olur. Filmin girisinde ustanin ¢iragina sdyledigi “Anilara yer yok,
rilyalara yer yok anliyor musun?” ciimlesinin duygusuna kitabin ilerleyen sahnelerinde iki
kez karsilasilir. Cirak ne zaman gegmise yonelik bir sey diistinecek olsa “Bdoyle seyler aklina
gelemez.” diyordur ustasi. Karasu, bunu su sekilde ifade etmistir: ”...6zIiik anilari, gegmisi,
olmayacakti bundan boyle; yalniz isini diisiinecek, ustasina verecekti kafasini. Gonliinden,
usundan silmeliydi anilarini, anasinin, babaannesinin Oliimlerinin anisini; silmisti de.”
Oykiide buna benzer ikinci sahne ise ustanin ciragini yine azarladigi sahneydi. Cirak

yesilligi, ¢imenligi, otlar1 6zledigini soOylediginde orada da usta “Cambaz, isini
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diisiinmeliydi; 6zlemdi, diistii, silmeliydi gonliinden.” deyince ¢irak da “anilardan sonra,
disleri o6zlemleri de silip atmisti iginden.” demektedir. Aslinda ¢irak, sadece ipte
yuriimekten yapilma biri olarak hayatina devam ettirilmek isteniyodur. Karasu’nun bakis
agistyla ciraktan anilar ve diisler alindiginda geriye insanlarin yiizlerine baktiginda onlarda
gordiigl benle birlikte 6liimiin kaldig1 goriilmektedir. Boylece bu masalin karamsarligina da
geemisi yok etmek olarak bakabiliriz. Usta, c¢irak ipteyken diismemek igin zamanin
simdiliginin yasanmas1 gerektigini diisliniir. Bunun olmas1 i¢in de usta tek sart olarak,
ciraktan ge¢cmisdisi davranip belleginin yitirilmesini talep eder. Bu sayede ipte durulur,
cambaz ipten tam diisecekken kurtarilir ve 6limiin uzaklig1 yagamin yakinlhig: hissedilir.
Filmde bu simdiki zamanlilik “Viicudun ve aklin orda olmazsa ellerim sana ulagamaz.”
denilerek gosterilir. Sonraki sahnelerde ise ¢iragin aklinda olan 6liim imgesi onun sonunu

getirecektir.

Oliimii sadece yiizdeki bende degil aslinda cambazla ustanin ip {izerindeki
gosterilerinde de bulabiliriz. Birbirlerine gerilmis bir ipte yiiriiyen cambazlar aslinda kendi
Oliimlerine de dogru yiirliyorlardir. Ama usta olan ¢irag1 daima kurtaracaktir. Hem filmde
hem 6ykiide gegen giragin ustasini anne olarak gérmesi dikkate degerdir. Oykiide bu kisim
sOyle anlatilmaktadir: “Ustasina babasi diye degil de anasi diye bakardi. Onu doguran,

2

emzirip biiyliten, ona yasamasini Ogreten anasiyla bir tutardi ustasini.” Filmde ise
yatakhanede yatarken ¢irak ustasina sOyle demektedir: “Biliyor musun seni annem gibi
seviyorum.” Ciragin ustasini annesi yerine koymasi ustasinin ellerinin onu kavrayip
diismekten kurtarmasi nedeniyle oldugunu sdyleyebiliriz. Adeta filmin basindaki flashback
ile gegmise dondiigiimiizde bebegin annesinin ellerine yiiriiyerek gitmesi gibidir. Oykiide de
¢iragin ustanin yaninda ¢ocuklugundan beri kaldig1 da yazmaktadir. Yani aslinda burada asil
annesinin yerine ustasini koydugunu, sevgi yonelisinin ustasina dogru oldugunu

sOyleyebiliriz. Cirak ve usta aslinda ip iizerinde kurtariciliktan 6tiiri de ogul-anne iliskisine

donmektedir.

Cagdas psikanalist Melanie Klein, Haset ve Siikran adli kitabinda annenin yerine
koyulan nesnelerden de bahseder. Bu yonelise “ikame nesne” adini koymustur. Yeni
nesnelerle iligkinin islevlerinden birinin de anne sevgisinin yonelecegi bir “ikame nesne”
bulma ¢abasi oldugunu sdyler ve sdyle der: “Yeni nesneler kisiye yardimer olacak, depresif
konumla birlikte ortaya ¢ikan o ka¢iilmaz kayip duygusunu, biricik ilk nesneyi yitirme

duygusunu telafi edecektir.” (Klein, 1999, s. 74) Ciragin annesinin yerine ustasini
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koymasindaki problem, annesinin zaten olmayis1 ve kendisinin ¢ocuklugundan itibaren
ustastyla birlikte yagsamasidir. Bu yiizden aslinda duygu yon degistirip ustaya giderken ustay1
da usta olarak birakmiyor onu annelestiriyordur. Oykiide bu duygusunu sdyleyen ¢iraga
ustasi giiliiyordur ama bu s6z hosuna da gitmistir. Karasu bu kismu bitirirken bu duygu igin
sOyle yazar: “Birliklerinin, birlikteliklerinin bir 6gesi olmustu.” Bu birlik duygusu onlari
6liimiin disina atiyor ve ip tizerinde birbirlerine giiven sagliyorlardir. Filmdeki ilk sahne olan
ipten diisecekmis gibi yapan ¢iragin son anda ustasi tarafindan yakalanmasi sahnesi kitapta
da yer aliyordur. Bileklerinden yakalayan ustanin elleri i¢in diisiindiigii seye bakacak olursak
da ustasini annesi yerine neden koydugunu daha iyi anlayabiliriz: “Anasinin elleriydi bunlar,

diipediiz.”

Oykiide c¢iragin insanlarin burnunun yaninda gérdiigii ilk leke olarak amcasinin
oldugunu okuruz, filmde bu flashback olarak babasiydi. Oykiide ¢irak, yine gecmisini
anlatmaya kalktiginda amcasi, annesi, babaannesinden bahsettiginde ustasi ona kizar ve
sOyle der: “Calisirken boyle seyler aklina gelmemeliydi. Onu 6liimden kurtaracak eller,
belini, bilegini bulmayabilirdi giiniin birinde.” Boylece ¢iraktan tekrar anisizligi istenmis
olur. Unutmadig: tek sey olarak 6liim aklinda kalmaktadir, yani insanlarin yiiziinde gordiigii
benler. Oykiide bu beni yiiziinde gordiigii sirkte calismasi icin alian yeni ¢irak da bir giin
ipte kendi kendine ¢alisirken 6lmiistiir. Filmde ise bu kisi bir asker kacagidir ve dykiideki
gibi ipten diiserek degil riitbeli asker tarafindan vurularak 6ldiiriiliir. Oliimiin hissedildigi
diger yer de c¢iragin ustasinin yaslandigini fark etmesidir. Nitekim bir siire sonra ¢irak
ustasinin da yiiziinde bir ben goriir, “Ustasinin 6lecegi korkusu sardi ytiregini.” diyerek bu

korkusunu disar1 vurur.

4.3.4.2. Oykiiniin Filmle Birlikte Bicim Karsilastirilmasi

Barig Pirhasan, sinema senaryosu yazmaya 1984 yilinda baslayan bir yonetmen olarak
karsimiza ¢ikar. Daha sonra tipki Omer Kavur’un gelenekten yararlanmasi gibi o da sinema
evrenini dncelikle Omer Kavur’a bulasarak olusturmaya calisir. Kavur, nasil ki Sinemacilar
Donemi’nden etkilenerek kendi sinemasini kurduysa Kavur’dan bir miiddet sonra gelen
Pirhasan da Kavur’un sinemasindan etkilenerek sinemaya baslar. Boylelikle gelenegin gegisi
kusaklar aras1 bir sekilde yonetmenlerce siirdiirilmiis olur. Pirhasan, dncelikle Kavur’un
Kérebe ve Amansiz Yol filmiyle bu gegmise dahil olur. 1985 yilinda da Atif Yilmaz’in Ad:
Vasfive, Kadimin Adr Yok, Asiye Nasil Kurtulur, Aaahh Belinda gibi kult filmlerinin
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senaryosunu yazarak da bu kusagin i¢inde kendine yer edinen bir yonetmen olarak karsimiza

cikar.

Atif Yilmaz, senaryo yazarligi i¢in sunlar1 demistir: “Senaryo edebi bir metin degil
zaten... Bir kilavuz... Mizansenin anlatildigi, diyaloglarin oldugu bir metin. Ancak pelikile
aktarildig1 zaman edebiyata doniisliyor.” (Arslan, 2007, s. 204) Yilmaz, sinema goriintiisiinii
edebiyata benzetmistir. Senaryonun kendisi tek basina bir edebiyat olamayip
sinemalastiginda asil degerini bulur. Pirhasan da bunun farkinda olarak sadece senaryo
yazmayl degil yonetmenligi de denemistir. Calismanin konusu olan 50 Kusagi
Oykiiciileri’nin sinemaya aktarimi fikrini Pirhasan da gerceklestirmistir. O da o kusakta yer

alan Bilge Karasu’yu segmistir.

Bilge Karasu, 1979’da Géogmiis Kediler Bahgesi adli 6ykii kitabini ¢ikarmistir. Her biri
bir masal formunda yazilan bu dykiilerden Pirhasan, “Usta Beni Oldirsen E!”, dykistini
1997 yilinda filmlestirmistir. Kurtulus Kayali, Sinema Bir Kilturddr kitabinda uyarlamalarla
alakali gorislerini de yazmistir. Ona gore “TiUrk Sinemasi’nda edebiyat uyarlamalari her
zaman gereginden fazla onemsenmistir.” (Kayali, 2015, s. 85) Burada neyi, kimin uyarladigi
da biiyiik 6nem arz eder. Clinkii Pirhasan, bir Bilge Karasu 6ykiisiinii uyarlamak istemigse
bu uyarlamanin bir niteligi vardir. Karasu gibi, edebiyatinda anlatim diline, bi¢ime 6nem
veren bir yazarin uyarlanmast edebiyattaki bicimciligin sinema diinyasina aktarilmasi
demektir. Bigimcilikle ilgili Selguk Ulutas’in fikirlerine bagvuracak olursak o Sinema
Estetigi kitabinda sanatg1 tarafindan bir gosterge olarak yeniden yaratilan bu maddi yapinin
siradan bi¢imi asarak bir estetik deger tasidigini soyler. (Ulutas, 2017, s. 107) Burada
sinemaya aktarilan bir edebi yapitin doniiserek, bicim degistirerek daha cok estetize
oldugunu sdyleyebiliriz. Oguz Adanir, bu form doniisiimiine yani edebiyatin dilsel
soyutlugunu alip sinemaya aktarma islemine “gorsel-isitsel bir somutluk™ diyordur. (Adanr,
2012, s. 20) Bu ¢alismanin ¢ikis noktasi ise sadece sinemaya doniiserek gorsellesen ve bu
sayede de estetize olmanin yani sira edebiyattan alinan eserin de zaten Tiirk edebiyatinda
doniisiim yaratan, dille oynayan ve bu sayede de yeni bir kusak yaratmis olan yaraticilardan
secilmesidir. Karasu, bu doniisiime edebiyatta yenilik yaratarak ulagmistir. 1997 yilinda

Bilge Karasu Aramizda adl1 kitapta bu yenilikten su sekilde s6z ediyordur:

Yeni bir sey, alisilagelmisin diginda bir sey olabilir. Yeni bir sey, daha 6nce sdylenmemis bir sey olabilir.
Yeni bir sey, bilinen bir seyi ¢ok baska tiirlii goriip gostermek olabilir. Yeni deyince; yeni bir sey yoktur.
Bu da yeni bir sey degil! Yiizyillardan beri yeni bir sey yok denmistir. Yine de burada yenilik

alisageldiklerimizin disinda bir seydir, alisageldilderiniizin disinda. Her c¢agda her donemde
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alistirilageldiklerimizle i¢ j¢eyizdir. Bu aligtirilageldiklerimizin disindaki, yeni olmasa da bize ¢ok

degisik gelebilir. (Karasu, 1997, s. 12)

Karasu, iste bu alisilagelmis edebiyatin disinda bir edebiyat kurmaktadir. Onun
edebiyatinda konularindan ziyade anlatim sekline bakilir. Yeni iirettigi kelimeler, kesik
konusmalar, yarim kalan climlelerle yazin diinyasina bir farklilik getirmistir. Onun edebiyati
icin ¢okca diisiinceler gelistirilmistir. Ornegin Nurdan Giirbilek onun edebiyat1 ve
oykiilerinde kurdugu dilsel evren igin sunlar1 der: “Islenmis, iizerinde ¢ok calisilmis,
oynanmis bir dil. Ritim diisiiniilerek, ses diisiliniilerek, gorsellik diisiiniilerek kurulmus,
kurgulanmis, kusursuz olmasi istenmis bir dil.” (Akatli, 1997, s. 193) Fiisun Akatli da hemen
hemen ayni goriistedir, onun da Karasu i¢in sdylediklerine deginmek anlamli olacaktir:
“Genelde Karasu'nun ne bigemine yalin, sade denebilir, ne iletisine. Onun yazarliZini
belirleyen oOzelliklerden biri, kurguda ve dilde c¢ok katmanlilik, bir ¢esit kontrpuan
gOzetimidir.” (Akatli, 1997, s. 120) Sadece elestirmenler degil Karasu’nun kendisi de kendi
edebiyat: hakkinda konusmustur. Nas:l Yaziyorsam Oyleyimdir adl1 sdylesi kitabinda yaziyla
ilgili fikirlerine ulasabiliriz. “Dogrusu ben, yeni olsun diye ugrasiyor degilim... birtakim
alisilagelmis anlati ya da anlatim bigimleri bana yetmemistir ya da onlarin disina ¢ikmak
istemigimdir.” (Karasu, 2017, s.25) diyerek edebiyatini nasil bigimsel bir diizleme soktugunu
anlatmistir. Ona gore Tiirkgenin kendi dil yapisinin da deneylere girigilmesine uygun ve
elverisli bir diinyas1 vardir. Bu deneyselligi soyle anlatmaktadir: “Tiirkgenin anlat1 gelenegi
de su ya da bu bicimde var. Buna yeni bir seyler katabilirsek, ne mutlu bize. Nitekim uzun
zamandir alisilagelmis bir anlat1 bigiminden uzaklasmamis adam yok. Demek ki, onlar da
deniyorlar. Hepimiz deniyoruz.” (Karasu, 1997, s. 14) Karasu’nun bu diisiincelerine
baktigimizda Karasu’yu sadece edebiyat tarihgilerinin farkli bir anlatim kullandigim
s0ylemedigini kendisinin de bir yazar olarak nasil yazdigi ve edebiyatta nasil daha ¢ok farkl

dil bicimleri deneyerek gelistirebilecegi lizerine kafa yormus bir yazar olarak gorebiliriz.

Baris Pirhasan, Bilge Karasu’nun yazdiklarin1 okudugunu, diline ve diinyasina hayran
oldugunu ardindan da tanigtigini soyler. Boylece iki yaratici sanat¢1 bir araya gelmis olur.
Pirhasan’in Karasu hakkindaki fikirlerine Bilge Karasu Aramizda kitabindan okuruz. Onun
hakkinda s6yle diyordur: “Yazismalarimiz, iki yaratici insanin, yapacaklari ortak is lizerine
tartismalar1 ve goriis aligverisleri olarak siirdii. Bilge'nin ‘sinemact’ yoniiyle karsilagmigtim.
Onun bir oya gibi isledigi oykiisii degildi artik tartistiimiz. Bu metinden esinlenen bir
sinemacinin yazdig1 senaryoyu tartistyorduk.” (Akatli, 1997, s. 67) iki sanatc1 bir araya gelip

de birinin yazdigim1 digeri senaryolastirtyorsa aralarinda bir ruh ortakligi bulunmasi
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gerektigi barizdir. Karasu ve Pirhasan’in bdyle bir ortaklikla sanat {irettiklerini
sOyleyebiliriz. Burada bir yapiti kendi formundan alarak baska bir form iizerinden
yorumlama meselesine deginebiliriz. Bir 6ykii, sinemaya aktarildiginda artik oykiliigiinii
yitirip gorsel bir diinyanin igine giriyordur. Cagdas estetik¢i Max Bense; yorumlamayi; sanat
yapitini bir yandan estetik olarak algilamak 6te yandan bir iist-dizge olarak kurulmus anlam
baglami i¢inde kavramak olarak aciklamistir. (Akatli, 1997, s. 131) Oncelikli olarak
Karasu’nun eseri Pirhasan tarafindan estetik yoniiyle irdelenmis sonrasinda
anlamlandirilmistir. Estetik ¢éziimlemesini yaptig1 ve anlamlandirdigi bir metinden de

senaryo olusturup bir sinema yapiti ortaya ¢ikarmistir.

Oykiideki dil gecisi ve zamansal olarak da kullanilan gecisler yogun olarak hissedilir.
Karasu simdiki zamandan geg¢mise giderken ciimle gegislerini eksiltili kullanmaktadir.
Cambaz, dykiiniin girisinde bir seyler anlatirken bir anda ciimlesini orda birakarak “bastan
alalim.” der ve ustastyla nasil karsilastigindan burada bahseder. Bu kismi1 sdyle ifade eder:
“Karsisindaki, kendisini ¢gocuk yasinda yanina almis, yetistirmis, sanat1 6gretip onu bugiine
getirmis, geng cambazlarin en iinliilerinden biri yapmus olan ustastyd.” Ozellikle Karasu bu
oykiisiinde simdiki zamandan geg¢mise gegerken simdiki zamanda kurdugu ciimlesini
sonlandirmadan, nokta koymadan oldugu gibi birakip paragraf atlayarak geg¢mise gider.
Sonrasinda o ge¢mis zamanin paragrafindaki son climleyi de eksik birakir ve simdiki
zamanda anlattig1 seye geri donerek ciimleyi devam ettirir. Ornek verecek olursak cambaz,

ustastyla ipte ylirlirken simdiki zaman anlatisina su sekilde baslamaktadir:

“Ertesi gece gene halkaya dogru diisecegi anda

Kafasi karigti. Bildi. Ustasinda buldugu analik 6yle sairlik {irlinii, edebiyat iiriinii degildi. Amcasinin
odasindan gelen hiriltiya kulak veriyordu kapali kapinin 6niinde. .. Kimse yoktu ortalikta. Yani anasi
yoktu, babaannesi

Halka yaklasirken, kemerine yapigsmasi gereken wustasimin elleri onu ancak bileklerinden
yakalayabildiydi.” (Karasu, 1979, s 112)

Birinci ve tigiincii ciimledeki noktasiz, eksiltili ctimleler Karasu’nun bu oykiiyii
anlatirken kullandig1 dykiiye has bir anlatim bigimidir. Iste bu farkli anlatim bi¢imi onu
klasik dykiiciilerden ayirip 50 Kusagi Oykiiciileri’nin igine dahil etmektedir. Karasu, kendisi

de dille ilgili diisiindiiglinde su sozleri demektedir:

“Bir yenilikten soz ediliyorsa, daha once yapilmanmug bir seyden soz ediliyordur. Ama daha once

yapilmamis olmasi, daha dncekilerin yazilan igerisinde ele alinarak bakilmasi demektir. Aykirilik, yenilik
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ya da degisiklik, tek basina herhangi bir anlam tasimaz, ancak belki birtakim baska metinlerle

karsilastinldig1 zaman s6z konusu olabilir.” (Karasu, 1997, s. 11)

Karasu, edebiyatin1 olustururken kendisinin de dedigi gibi daha 6nce yapilmamis
anlatim bi¢imleri kullanan ve bdylece yenilige adim atan bir edebiyat¢i olmustur. Onun
edebiyatindaki diger onemli sey ise kelimelerle oynamasidir. Bu dykiide de farkli olarak

“aligki, giiliinglii ve aglang, us” kelimelerini kullandigini goriiriiz.

Filmde de sonlara dogru ¢irak ustanin yiiziinde ben goriir ve Oliimii goérmiis olur.
Boylece cirak, ustasi 6len ¢iragin ustalagacagini ve hatta bagka bir ¢irak yetistirebilecegini
de diisiiniir. Oykii, 6liimiin tam olarak bir son olmadigini dlenin yerine ¢iraklarin ustalasarak
geldigini ve bu dongiiniin boyle devam ettigini sdyler. Filmde ipe son kez ¢iktiklarinda ¢irak
ustanin benini goriir ve ikisi de korkuyla suratlarina bakarlar ama diisen ve 6len usta degil
cirak olmustur. Bir usta ¢iragini kaybeder, usta ustalasacak bir ¢irag yitirir, dongii son bulur
ve Oykiiniin son ciimlesi olarak “vah saskin oglum” denilerek ¢iragin Sliisiinii anlariz.
Aslinda ciragin yiizlerdeki gordiigii ben ustada islemez, ustasindaki gordiigli benle kendi
oliimiinii gdrmiis olur. Oykiiniin girisinde yer alan “Analarinm &liisiiniin  torenle
kaldirabilmeleri i¢in ¢ocuklarin sag kalmalar1 gerekir.” sdzii de burada anlam kazanir. Bu
Oykiide ise tam tersidir, cocuk sag kalamaz ve annesini térenle kaldiramaz. Bilge Karasu’nun

Oykiide kurdugu karamsarlik tam da bu noktada bariz halini almaktadir.
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SONUGC

Bu calismada sinemanin edebiyattan, edebiyatin 6zelinde de Oykiiden neler aldigina
bakilmistir. Uyarlanan eserlere odaklanilirken bu eserlerin bazilarinin birebir uyarlama
bazilarinin da serbest uyarlama oldugu goriilmektedir. Nitekim bazi filmlerde uyarlanan
eserin ad1 ve hangi yazardan uyarlandig1 goriilmekte bazense goriilmemektedir. Uyarlama
bir eser oldugunu yazarlarin ya da yonetmenlerin konugmalarindan anlayabiliyoruzdur. Bu
eserler birbirleriyle gostergelerarasilik kuruyorlardir. Eserden esere aktarim bu sayede
gerceklesiyordur. Bu, bazi yonetmenlerce sadece Oykiiniin bir konusundan etkilenme ve o
etkiyle senaryolastirma olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Eserlerin bazilarinda 6ykiide olmayan
meselelerin de filme aktarildigi ve yonetmenin kendinden de bir seyler kattig1 goriilmektedir.

Buna “yeniden okuma” da diyebiliriz.

Uyarlanan eserlerin ortak noktasi olarak da “50 Kusag1 Oykiiciileri nin dykiileri oldugu
gorilmektedir. Bu baglamda yonetmenlerin Sait Faik’ten, Fiiruzan’dan, Demir Ozlii‘den ve
Bilge Karasu’dan yararlanildigi tespit edilmistir. Calismanin genel tespiti, bu yazarlarin
edebiyati doniistiiren bir bicimcilikte eserlerini {rettikleri ve bu iiretilen eserleri
uyarlayanlarin da yine sinemayi doniistiiren yoOnetmenlerce c¢ekildikleridir. Burada
bicimcilik, basat konu olarak ifadesini bulmaktadir. Bigimciligin bu denli 6neminin olmasi
da edebiyatcilarin gelenekten koparak yeni ifade bigimleri tiretmek istemesinden kaynakli
oldugunu sdyleyebiliriz. Bu yeni ifade istemi, aslinda modernlesmeyle birlikte halihazirda
gelmesi gereken bir ifade istemidir. Bu bigimciligi saglayan dykiiciiler, gelenegi arkalarina
alarak yeni bir dil olusturma gayretinde bulunmuslardir. Olusturduklar1 bu yeni dille birlikte
de yeni bir insan ortaya ¢ikmustir. Insanin varolussal problemlerini irdeleyen bu kusagim eski
dille yetinmeyerek yeni bir alan yarattig1 tespit edilmistir. Boyle bir tespitin sonucunda da
bu eserleri uyarlayan “Sinemacilar Donemi”ndeki yonetmenlerin de ayni teoriyle eserlerini
urettikleri goriilmiistiir. Sinemacilar da eski kusag1 ardinda birakip kendilerine yeni olanak
yollar1 bulmus ve estetik goriisii Onceleyen sinema dili yaratmislardir. Boylece biri
edebiyattan biri sinemadan olusmus olan yeni kusaklarin dertlerinin de ortak oldugu tespiti

yapilmustir.

Sinema, diger sanat dallarindan etkilenmistir ama bu etki daha ¢ok metinsel baglamda
edebiyat odakli olmustur. Buna gore sinema, kendine 6zgi gorintlsel olanaklar kursa da

metin dilizleminde yazinsal bir sanattan yararlanmak zorundadir. Burada sinemanin
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edebiyattaki oykii tiiriinden yararlandig:r goriilmiistiir. Oykiiniin anlatim olanag: olarak
sinemanin anlatim olanagiyla benzestigi anlasilir. Oykii formunun somutlugu, dramatik
Ogeler tasimasi ve roman tiiriinlin aksine gereksiz agiklamalar, uzun anlatimlar yapmamasi
bakimindan Oykii tlirii sinemaya yakin bir tiir olarak karsimiza c¢ikar. Yararlanilan
Oykiiciilerin Oykiilerindeki zamansal boyut da tipki sinemadaki kurgu teknigine benzemesi

dolayistyla da sinemacilar dykii tiirtinden yararlanmay1 uygun bulmuslardir.

Sinema, Oykiileri kendi sanatinin konusu olarak almis; sadece almakla kalmayip
edebiyatin dille iligkisinin degisimini gorerek sinemacilar da kendilerini eski nesilden
koparmis ve doniisiime ugratmiglardir. Boylece bu iki mediumun kusakdaglari birbirine
yanagmistir. Edebiyat tarihinde degisimin donemegleri siirekli degismistir. Siirde Garip
akimi bir degisim yakaladiysa da sonraki degisim onu da gecerek yol almistir. ikinci
Yeni’nin siirde bir degisim yaratmasiyla beraber ayni zamanda Oykiiler yazan oykiiciiler de
50 Kusagi’n1 yaratmislardir. Hemen hemen ayni1 zamanlarda sinemacilar da bu degisimden
nasibini alarak “Sinemacilar Donemi”ni yaratmislardir. Boyle donemeglerin olmasinin
nedenini toplumun degisiminde arariz ve sehirli yeni bir insanin var olusunu gosteririz. Bu
yeni insan kendine yeni anlatim olanaklari yaratmistir. Bu yeni insanin 6zii ve big¢imi
degismistir. Edebiyatta “50 Kusag1 Oykiiciileri”nin sinemada “Sinemacilar Dénemi”yle ayn1
diizlemde eserler irettikleri goriilmiistiir. Sinema ireticileri bu yeni insan1 kullanan
Oykiiciileri ele alip doniistiirerek kendilerine farkli ve 6zgiin konular bulmuslardir. Yollarini
bulurken “50 Kusag1 Oykiiciileri’yle karsilasan sinemacilarin bu karsilasmast elbette tesadiif
olmamistir. Ozgiiniikleri ve dilsel ortakliklar1 onlar1 bir araya getirmeye mecbur etmis ve
sinemacilar da o Oykiiciilerin eserlerini perdeye yansitma hissini duymuslardir. Boylece
uyarlanan eserler hem metinsel olarak bigimcilikten beslenen eserlerden alinmis hem de
sinemacilar eserleri sinemada goriintiilestirirken de bigimsel denemeler yaparak oykileri

perdeye aktarmiglardir.

Egitim konusu, estetik egitim 6zelinde irdelenmis ve edebiyatla sinemanin topluma
estetik egitim vermeye yol actifi goriilmiistiir. Toplumu egitme, bilinglendirme ve
toplumdaki bireylere bir goz yetisi kazandirma odakli olarak edebiyatin ve sinemanin
degistirici giiclinden yararlanmak gerektigi savunulmustur. Boylece toplum, sanat yoluyla
belirli bir bilgi birikimi ve kiiltiirii kazandirilarak egitilmis olmaktadir. Sanatin bu dolayli
etkisine bagvurularak toplumun egitilebilecegi goriisii tlizerinde durulmustur. Sanatin

vasitastyla toplum alimladig: eserlerden 6grenebilecegini 6grenecek bunun yani sira hayati
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algilayista estetik bir gdze sahip olacaktir. Yerlesmesi gereken bu estetik goziin toplumu
iyiye, glizele dogru gotiirecegi ve boylece duygulara hitap eden bir noktaya dogru evrilecegi

goriisii desteklenmistir.
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