T.C.
ISTANBUL KULTUR UNIiVERSITESI

LISANSUSTU EGIiTiM ENSTITUSU

ANLATIBILiMi ACISINDAN ROMAN VE SINEMA ETKILESIMINE BIR
ORNEK: FiKRIMIN INCE GULU ve SARI MERCEDES

YUKSEK LiSANS TEZi

Ulkii SUMER
1900004788

Anabilim Dah: Tiirk Dili ve Edebiyati

Program: Tiirk Dili ve Edebiyati

Tez Damismani: Dr. Ogr. Uyesi Kayhan SAHAN

HAZIRAN 2021



T.C.
ISTANBUL KULTUR UNIiVERSITESI

LISANSUSTU EGIiTiM ENSTITUSU

ANLATIBILIiMi ACISINDAN ROMAN VE SINEMA ETKILESIMINE BiR
ORNEK: FiKRIMIN INCE GULU ve SARI MERCEDES

YUKSEK LiSANS TEZi
Ulkii SUMER
1900004788

Anabilim Dah: Tiirk Dili ve Edebiyati

Program: Tiirk Dili ve Edebiyati

Tez Damigmani: Dr. Ogr. Uyesi Kayhan SAHAN
Jiiri Uyeleri:  Dog. Dr. Bahtiyar ASLAN (Bandirma Onyedi Eyliil Unv.)

Dr. Ogr. Uyesi Mehmet TURKMEN

HAZIRAN 2021



ON SOZ

Bu tez, anlatibilimi agisindan roman ve sinema etkilesimi iizerine kurulu bir
calismadir. Bu cercevede Adalet Agaoglu’nun “Fikrimin Ince Giilii” roman1 ve Tung
Okan’1n “Sar1 Mercedes” filmi karsilastirilmistir. Kuramsal yaklasim olarak da Gérard
Genette’in “Anlatinin  S6ylemi” seklinde Tiirkgeye c¢evrilen kitabindan hareket

edilmistir.

Modern anlatim teknikleri ile oriilmiis, “zaman” kavrami ile oynanmis bir
romanin uyarlamasinin perdeye nasil yansidigimin, bu iki anlati tiiriiniin
etkilesimlerinin ne yonde oldugunun tespiti yapilmistir. Yazar ve yonetmenin sinema

ile ilgili goriislerine de yer verilmistir.

Yiiksek lisans tez siirecimde ¢aligmam ile ilgili bana fikir veren, kaynak dneren

tez danismanim Dr. Ogr. Uyesi Kayhan Sahan’ a tesekkiir ederim.

Ayrica her zaman yanimda olan, maddi ve manevi desteklerini benden

esirgemeyen aileme siikranlarimi sunarim.
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KISA OZET

ANLATIBILIiMi ACISINDAN ROMAN VE SINEMA ETKILESIMINE BIiR
ORNEK: FIKRIMIN INCE GULU ve SARI MERCEDES

Ulkii SUMER

Sinema dilinin olusumunda edebiyatin 6zellikle de roman tiiriiniin etkisi
biiyiiktiir. Edebiyat da sinemanin olanaklarindan yararlanmay1 bilen bir sanat dali

olmustur. Tarih icerisinde sinema ve edebiyat iliskisi ayricalikli bir yer tutmaktadir.

Birgok oykii, oyun oOzellikle de roman sinemaya uyarlanmistir. Bu

uyarlamalardan genellikle esere sadik kalinmasi beklenilmistir.

Tiirk edebiyatinda 6nemli bir yere sahip olan Adalet Agaoglu (1929-2020),
roman, 0ykii ve oyun tiirlerinde eserler vermis bir yazardir. Aydin kimligini 6n planda
tutarak Tiirkiye’nin degisik donemlerini ve bu donemlerin insan hayatina etkisini
yansitan yapitlar ortaya koymustur. “Fikrimin Ince Giilii,” yazarin sinemaya
uyarlanmis tek eseridir ve bu roman modern anlatim teknikleri ile ortildiigiinden filme

doniistiiriilmeye oldukca uygundur.

Bu tezde, roman-sinema etkilesimi ve romanin filme nasil donistiirildiigi

ortaya konmaya calisilmistir.

“Fikrimin Ince Giilii” roman1 ve “Sar1 Mercedes” filmindeki anlat1 teknikleri,
anlati zamanminin diizeni, anlatt hizi, anlatidaki tekrarlar, odaklanma, anlatici
degisimleri incelenerek anlatibiliminin kuramsal yaklagimidan yararlanilmistir.
Gérard Genette’in “Anlatinin S6ylemi” adli kitabi, bu tezdeki dnemli kaynaklardan

biri olmustur. Zaman ve Anlatic1 kategorisinin alt basliklar1 da bu kitaptan alinmistir.



Mekan incelemesi i¢in de Bahar Derviscemaloglu’nun “Anlatibilime Giris” adh

kitabindan yararlanilmistir.

Bu tezde, Adalet Agaoglu’nun “Fikrimin ince Giili” (1976) romani ve Tung
Okan’in “Sar1 Mercedes” adiyla 1993 yilinda sinemaya uyarladig1 filmden hareket
edilmistir. Agaoglu’nun romaninin sinemasal agidan tam bir “tuzak” oldugunun;

perdeye yansidiginda baglaminin degistiginin sonucuna ulagilmstir.
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ABSTRACT

AN EXAMPLE OF NOVEL AND CINEMA INTERACTION IN TERMS OF
NARRATICS: FiKRiMIiN iNCE GULU ve SARI MERCEDES

Ulkii SUMER

Literature, especially the novel genre, has a great influence on the formation of
the language of cinema. Literature has also become a branch of art that knows how to
take advantage of the possibilities of cinema. The relationship between cinema and

literature has a privileged place in history.

Many stories, plays, especially novels, have been adapted to the cinema. These

adaptations were generally expected to be faithful to the work.

Adalet Agaoglu (1929-2020), who has an important place in Turkish literature,
is an author who has written works in the genres of novels, stories and plays. By
keeping the intellectual identity in the foreground, he produced works that reflect
different periods of Turkey and the effects of these periods on human life. My Fikrimin
Ince Gulu is the author's only work that has been adapted for cinema, and since this
novel is woven with modern narrative techniques, it is quite suitable for making a

movie.

In this thesis, it has been tried to reveal the novel-cinema interaction and how

the novel is transformed into a movie.

Vi



The theoretical approach of narratology was used by examining the narrative
techniques, the order of the narrative time, the speed of the narrative, the repetitions in
the narrative, the focus, the narrator changes in the novel "Fikrimin Ince Gulu"” and the
movie Sar1 Mercedes. Gérard Genette's book "The Discourse of Narrative" has been
one of the important sources in this thesis. The subtitles of the Time and Narrator
category are also taken from this book. For the space analysis, Bahar

Derviscemaloglu's book, Anlatibilime Giris, was used.

In this thesis, the novel Fikrimin Ince Gulu (1976) by Adalet Agaoglu and the
movie adapted to the cinema by Tunc Okan under the name of 'Sar1 Mercedes'in 1993
are based on. Agaoglu's novel is a complete 'trap’ in terms of cinema; It has been

concluded that when it is reflected on the screen, its context changes.

Key Words: Narratology, Adalet Agaoglu, Fikrimin Ince Giilii, Sar1 Mercedes, The
Theoretical Approach of Narratology

Science Code:
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1. GIRIS

Sinemanin iilkemizdeki tarihsel gelisimi incelendiginde, bu sanatin
biitlinlestigi disiplinler arasinda yalnizca edebiyatla ayricalikli bir iliskide bulundugu
gortliir. Tiirkiye® deki ilk film gosterimleriyle ilgili ortak hafizanin olusumu, bu
gosterimlere katilan edebiyatgilarin deneyimlerine iliskin yorumlariyla miimkiin
olmustur. Ik konulu filmimiz, bir edebiyat uyarlamasidir. Sinema elestirisi alaninda
kaleme alinan ilk metinler, edebiyatcilara aittir. Ilk sinema dergilerinin bir kismi
edebiyateilar tarafindan yayimlanmistir. Bu dergilerin yazar kadrolarini agirlikli
olarak sair ve yazarlar olusturmaktadir. En Onemlisi ise, sinemayi basli bagina
toplumsal bir mesele olarak ele alan; ilk evrelerinden baslayarak onu farkli
perspektiflerden degerlendirmeye tabi tutan sahsiyetlerin edebiyat cevresi ile iliski
icerisinde bulunmalandir. Sairler ve yazarlar, baslangicta yalnizca teknolojiye dayali
bir kitle eglencesi olarak algilanan sinemanin, zamanla miistakil bir sanat formu héline
gelmesi stirecinde verdigi miicadelenin en 6dnemli taniklaridir. Denilebilir ki edebiyat
camiasi, sinemanin iilkemizdeki tarihsel gelisiminin tiim agamalarina etkin bir sekilde

taniklik eden baslica kesimi temsil etmektedir.

Tirk sinemasinin  geg¢misinde senaryolart1 romanlarimiza, oyun ve
hikayelerimize dayanan olduk¢a zengin bir film birikimi vardir. Bu birikimin ucunda
“Halide Edip, Resat Nuri Giintekin, Peyami Safa, Yakup Kadri” romanlarina dayanan
“Atesten Gomlek, Vurun Kahpeye, Dudaktan Kalbe, Yaprak Dokiimii, S6zde Kizlar,
Nur Baba” benzeri egitici, 6gretici, degisen hayat bigimi karsisinda ibret dersleri ile
dolu filmler goriiyoruz. Oteki ucunda “Musahipzade Celal” oyunlarindan, yabanci
vodvil uyarlamalarindan ortaya ¢ikan “Aynaroz Kadisi, Bir Kavuk Devrildi, Karim
Beni Aldatirsa” benzeri miizikaller, komediler vardir. Fakat asil 1950’lerden sonra
uzunca bir siire “Esat Mahmut Karakurt, Kerime Nadir, Muazzez Tahsin Berkant,
Giizide Sabri, Mebrure Alevok” romanlarina dayanan bir dizi popiiler pembe seriler,
melodramlar, hissi filmler kendine yer bulmustur. Acik ki sinemamiz, 6zgilin film
senaryolarindan ¢ok, edebiyata, yani roman, hikdye, sahne oyunu hatta siirlere

dayanan bir gegmise sahip. (Agaoglu, 1996).

Sinemaya olan ilgisi ¢ok genc¢ yaslarda heniiz lisedeyken baglayan
Agaoglu'nun da edebiyat ve sinema iliskisine dair bir¢cok tespiti vardir. Bir yazar

olarak da bunlarin dikkate alinmasi gerektigini diistinmektedir.



Adalet Agaoglu’nun filme uyarlanan tek roman1 “Fikrimin Ince Giilii”niin bu
calisma icin segilmesindeki nedenler ise sudur: Ilki edebiyatimizda “zaman” ustasi
olarak anilan bir yazarin eserinin filme nasil doniistiiriildiigiinti gormek. Ciinkii Gérard
Genette, “Anlatinin Soylemi” adli kitabinda “Kayip Zamanin Izinde” adli roman
incelemistir ve bu roman “zaman” odaklidir. Biz de anlatibilim unsurlarindan bu
kavram {izerinde yogunlasacagiz. Ikinci sebepse, yazarin, romanimin perdeye yansiyan
gorlntiisiinden memnun olmamasidir. Hatta yazar ve yonetmen bu uyarlama sonucu
mahkemelik bile olmuslardir ve yazar davayr kaybetmistir. Biz de tezimizde

Genette’in yapisalct yaklagimi dogrultusunda romani ve filmi karsilastiracagiz.

Adalet Agaoglu’nun romani, modern anlatim teknikleri ile oriildiigiinden;
filme doniistiiriilmeye oldukca uygundur. Ancak farkli anlamlara gelecek sekilde

yansitilmaya da miisait bir zemindedir.

Bu calismanin da amaci, romanin filme nasil donistiiriildiigiinii ortaya
koymaktir. Bu etkilesim incelenirken de anlatibilimin kuramsal yaklagimindan
yararlanilacaktir. Anlati teknikleri, anlati zamaninin diizeni, anlati hizi, anlatidaki
tekrarlar, odaklanma, anlatici degisimleri gibi kavramlar incelenecektir. Ayrica

yazarin ve yonetmenin sinema ile ilgili gériislerine de yer verilecektir.

2. EDEBIYAT VE SINEMA

Sinema, ortaya ¢iktig1 19. yiizyilin sonlarindan giiniimiize kadar olan siiregte
oldukga hizli bir gelisim gostermis ve “yedinci sanat” terimiyle karsilanan bagimsiz
bir sanat dali kimligi kazanmistir. Baglangicta bir anlatis1 olmayan, sadece gorsel
malzeme aktarimina dayanan sinemanin, zamanla anlatilacak hikayelere ihtiyag
duymasi, onu kurmaca esasina dayali edebi metinlerle iliski kurmaya itmistir.
Sinemanin etkilesim halinde bulundugu sanat dallar1 arasinda, en yogun iliskiyi

edebiyat ve 6zellikle de roman tiirii ile kurdugunu soyleyebiliriz.

Edebiyat-sinema etkilesiminden bahseden yonetmen D.W.Griffith, film
cekerken Dickens’la ayni isi yaptigimi, tek farkinin “resimle bir 6ykii anlatmak”

oldugunu ifade eder. (Kale, 2010:267).



James Monaco ise, sinemanin edebiyatla kurdugu iligkiyi, diger sanat dallartyla
olan etkilesimini asacak dl¢iide giiclii baglar gelistirmeye sevk eden unsurun, “hikaye
anlatim1” oldugu goriisiindedir: “Sinemanin anlati potansiyeli dylesinedir ki, en giiclii
bagini resim hatta tiyatro ile degil, romanla kurmustur. Hem filmler hem de romanlar

cok ayrintili uzun dykiiler anlatirlar...” (Monaco, 2000:47).

Roman, sinema eserinin olusumunun en 6nemli sathalarindan olan senaryo
iiretimi asamasinda da kaynakligina basvurulan bir tiirdiir. “Sinemanin en 6nemli 6gesi
olan senaryo, iki sekilde meydana getirilir. Bunlardan birincisi, film yapmak isteyen
kisinin tasarladigi konuyu, yalnizca sinema dili ile ifade edilecek sekilde viicuda
getirdigi, “Ozgiin senaryo”; digeri ise daha 6nce yazilmis bir metni senaryo bigimine

dontistiirme islemi olan “uyarlama” dir.” (Aslanytirek, 2019).

“Edebiyat, vasita olarak sosyal bir 6zellik tasiyan dili kullandig1 i¢in sosyal bir
miiessesedir.” (Wellek-Warren, 1983).

Sinema sanat1 da benzer sekilde, kitle iletisim araci olarak sosyal bir islev

ustlenmektedir.

Edebiyat ve sinema arasinda gerek icra ettikleri sosyal islev gerekse hikaye
anlatimi1 esasina dayali tlirler olmalar1 paralelinde sekillenen 6zdeslik iliskisinin
disinda kalan birtakim ayrisma noktalar1 oldugu gercegi de goz Oniinde
bulundurulmalidir. S6z konusu ayrisma noktalarinin basinda, bu tiirlerin kullandiklari
anlatim vasitalar1 arasindaki fark gelmektedir. Roman, kendisine anlatim vasitasi
olarak “dil”i segerken; sinema “goriinti”’yii kullanir. Roman metni, okuyucunun
cagrisim diinyasinin 6zglrliikk alanin1 sinirlandiracak ifade bigimleri igermez; buna
karsilik sinemada gorsel olarak sunulan nesne, seyircinin zihninde tasvir edildigi
sekliyle canlanir. Ornegin, roman, giizel bir kadindan bahsediyorsa okuyucu yiizlerce
giizel kadin diisiinebilir. Izleyici i¢inse bu sadece perdede gordiigii kadindir. (Sayin,
2005).

Roman, c¢ogunlukla yazarmin bireysel ¢abasi sonucu olusmus bir metne

dayanir; film ise kolektif ve orgiitlii bir ¢alismanin mahsulii olarak karsimiza ¢ikar.

Edebiyat ve sinema alanlar1 arasindaki ayrisma noktalarina, bu sanat dallarinin
olusumlarina zemin hazirlayan sosyal, siyasi, kiiltiirel, iktisadi ve tarihsel dinamiklerin

farkli karakteristik oOzellikler gostermesi hususunu da eklemek gerekmektedir:



“Roman tiirii, bilhassa 18. ve 19. yiizyilin romani, batida burjuva yasam bi¢iminin
belirmesi ile ortaya ¢ikmistir. Burjuva toplumunun insan 6rnegi olan ‘birey’ ve onun

hikayesi, romanin merkezinde yer alan baslica unsurdur.” (Naci, 1986:6).

19. ylizyilin son yarisindan itibaren gelisim gosteren sinema ise, baslangicta
Bati’da 20. yiizyilin baslarinda bir tiir avam eglencesi olarak degerlendirilmis; zamanla
ist smiflar tarafindan da benimsenen bir estetik mesguliyet niteligi kazanmustir.
Olusumlaria zemin hazirlayan tarihsel kesitler farkli olsa da roman tiirii ile sinema
arasinda yayginlik kazanma deneyimi bakimindan bir benzerlik bulundugu dikkat
cekmektedir. Roman, matbaa ve baski teknolojilerinin; sinema ise goriintli kaydeden
cihazlarin teknolojik gelismelerine paralel olarak kitle iletisiminde etkin rol oynama

becerisini zamanla arttirmis sanat dallaridir.

Filmler de romanlar da belirli pazarlama stratejileriyle kitlelere sunulmaktadir.
Vizyona girmeden Once tanitilan filmler i¢in hazirlanan fragmanlar, yayimlanmak
istenen romanlarin da habercisi olarak kullanilmaya baslanmistir. Yazili metnin, gorsel
anlatimla sunulmasinin ardindan, romaniyla bas basa kalacak okur i¢in hayal kurmay1
engelleyici bir unsur olup olmadig tartisilabilir. Okurun zihninde, roman karakterini
fragmanda temsil eden kadin ya da adamin gercek goriintiisii ile siirekli eslestirmesi
tehdidini hicbir seyin ortadan kaldiramayacagi aciktir. Romanin igeriginden once
gorsel temsil araciligi ile uyandiracagi alginin endise meselesi haline getirilmesinin bir
baska ornegine de kitap kapaklarinda rastlariz. Canli renklerle zenginlestirilmis kapak
tasarimlarinin, ortalama okuyucunun roman tercihinde bir Ol¢iit oldugunu
soyleyebiliriz. Yani “goriintii”, giinimiizde pek ¢ok farkli sekilde “kelime”nin tahtina
oturmaya ¢aligmaktadir. Ancak bu durum ¢agimizla da sinirli olmamustir. 19. yiizyilda
da romanlar fotograf ve resim gibi gorsellerle siislenmistir. Bu durum da ayr1 bir yazin
tiiriiniin ortaya ¢ikmasina sebebiyet vermistir. Nitekim fotoroman ve ¢izgi romanlari,

edebiyat ve sinema iliskisinin ilk 6rnekleri olarak kabul edebiliriz.

Film, romana duyulan ihtiyaci ortadan kaldiramamistir. Sinemanin, sahip
oldugu teknolojik ve ekonomik {istiinliife ragmen romanin ayricalikli konumunu
degistirememesinin nedeni, Serif Aktas’in deyimiyle, her insanda bulunan ve tatmin

edilmeyi bekleyen “yaratma ve yapma” arzusudur. (Aktas, 2005:38).

Nevhis Cem Askun ise, sinemanin edebiyat ile iliskisini sdyle anlatir:



“Edebiyat ve sinema, etkiledikleri insanlar veya ulasmak istedikleri Kkitleler
bakimindan da ortak bazi yonleriyle farkli tavirlar iginde gdziikmektedir. Insam
kendine ¢ekme agisindan edebiyatin bireyselligi yaninda sinemanin kitleselligi agir
basar. Insanin edebiyatla iliskisini kuran eylem, biiyiik ¢capta okumadir. (...) Sinema,
her seyden dnce goze, kulaga bagli bir sanat dali olmasi nedeniyle kitleleri kendine
kolaylikla ¢ekebilmektedir. (...) Diger yandan sinema, kendisine bagladigi insanlarin
siifsal 6zellikleri agisindan titiz bir ayrimci kimligiyle ortaya ¢ikmaz. Baska bir
deyisle kitapliklardaki edebi yapitlar kendilerine uzanan ellerde belli bir kiiltiirel
yeterlilik diizeyi ararken, sinema salonlarinin bilet giseleriyle sinema yapitlarina yer
veren televizyon ekranlari, insanlarda bu tiirlii bir yeterlilik kosulu aramamaktadir.”

(Askun, 1979).

3. AGAOGLU VE BAY OKAN’IN SINEMAYA BAKIS ACILARI

Sinemanin, edebi eserlere getirdigi kazanimlar hayli fazladir. Biz izleyicilere
yeni ufuklar agarlar. Ancak bazi sakincalar da olusabilir. Ortaya ¢ikan yapit; yazarinin
istemedigi sekilde izleyiciyi yonlendirebilir ve eseri yeni imajlarla siisleyebilir. Sesli
ve goriintiilii bir iletisim aracindan izlenen edebi eser, seyircisini kolayliga iter ve
sanat¢i ile kurulan goéniil bagimin zayiflamasina neden olur. Yazarin kelimelerinden

cok; beyaz perdedeki motif ve figiirler akilda kalmaya baglar.

Nitekim tezimizde inceleyecegimiz eser i¢inde ayni sey s6z konusu olmustur.
Tung Okan tarafindan, Adalet Agaoglu’nun “Fikrimin ince Giili” isimli romanindan
uyarlanan, Ilyas Salman’in basroliinii iistlendigi “Sar1 Mercedes” filmi, romana belli

basli noktalardan sadik kalmigsa da romanin ana fikrinden uzak bir film olmustur.

Agaoglu, Tun¢ Okan’in “Otobiis” adl1 filmini gbriip begendigi i¢in romaninin
Tung Okan tarafindan filme alinmasina izin vermis; fakat film c¢ekildikten sonra

pisman olmustur. (Akkaymak, 2006:7).
Yazarin bu pismanlig1 daha filmin isminden itibaren baslar:

“Benim bir romanimdan yapilma filmin {istiine, taninmis ve sevilen adini bir yana

birakip Mercedes Mon Amour, Sar1 Mercedes, Arabam gibi ¢esit cesit, kor goziin
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parmagina kaba saba, s6zlim ona ticari etkiler yapistirmak, her tiir estetik kaygidan

uzak, yonetmen diinyasi ugruna romanin kullanildigi anlamina gelir.” (Agaoglu,

1996).

Filmin senaryosunu begenmeyen Adalet Agaoglu, Tun¢ Okan’a “Bu benim
kitabim degil; benim kitabim1 bu senaryo ile ¢ektirtmem demistir.” Okan ise, yazara,
“Adalet Hanim, aramizda bir antlasma var ve bana kitabin haklarin1 tiimiiyle
vermistiniz. Antlasmaya gore, kitabinizi uyarlarken sinema sanatinin gerektirecegi her
tiirli degisikligi yapma hakkim var benim. Bunu imzalamigsiniz. Buna filmin adinm

degistirmek de dahil.” seklinde bir cevapla karsilik vermistir.

Hatta Tung Okan, filmin Antalya Film Festivali’ne Fikrimin Ince Giilii adiyla
sokulmasina ¢ok kizmistir ve bunu su sozlerle dile getirmistir: “Niye yaptiniz bunu?
Bu biiyiik bir hata! Fikrimin Ince Giilii ¢ok kotii bir film adi.” (Luxembourgeus,
2020:167).

Film, yurt disinda “Mercedes Askim” adiyla gdsterime girmistir. Tiirkiye’de
ise, “Sar1 Mercedes.” Aslinda yonetmen eserini hem yurt disinda hem de Tiirkiye’de
Arabam ismi ile vizyona sokmak istemistir. Ancak filmin kameraman: Orhan Oguz,
Tung Okan’a filmin yabanci bir film gibi tanitilmasini ve yabanci bir isimle ¢ikmasi
gerektigini sOylemistir. 1964 yapimi Ingrid Bergman, Alain Delon gibi iinli
oyuncularin oynadigi, “Sar1 Rolls-Royce” adinda, Trieste civarinda gegen bir macera

filmi vardir. Buradan esinlenerek “Sar1 Mercedes” ismini kullanmislardir.

Ayrica romana ismini veren “Fikrimin Ince Giilii” sarkis1 da filmde hig
kullanilmamistir. Zaten “Sar1 Mercedes” filminin tematik bir miizigi de yoktur.

Yonetmen bu durumu soyle agiklar:

“Evet, Sar1 Mercedes’te belirgin, tematik bir miizik yok. Romanda bahsi gecen
Fikrimin Ince Giilii sarkisimi dinledim. Sarki tamamen Arap kiiltiiriinden gelme, bana
gore miizikal agidan higbir degeri olmayan bir par¢aydi. Benim ilgimi hi¢ ¢ekmedi,

filmde kullanma geregi de duymadim.” (Luxembourgeus, 2020:111).

Yazarm romani yazma amact, “kdyden ¢ikma Almanya is¢isini anlatmak degil;
tilketim ekonomisinin, zenginlik istiinliigliniin pargaladigi insani mercek altina

koymaktir.” (Andag, 2005).



Film ise, bir Anadolu koylinden ¢ikma Almanya iscisi Bayram’t ve onun
arabasina olan sevdasini esas almis, kapitalizmin parcaladigi insan olan Bayram’i
1skalamistir. Tung Okan, politik bir film yapmak icin yola ¢ikmadiginmi dile getirir.
Bayram’in askerlik gilinlerini senaryoyu yazarken ¢ikartmistir ve bu karara daha en
basinda varmigtir. Yonetmen amacinin, dykiideki simdi, gegmis ve gelecek arasinda
gidip gelen o tek bagina yolculuk kismini anlatmak oldugunu vurgular. Zaten uyarlama
yapmanin da bir romanin her detaymi sinemaya aktarmak olmadigini vurgular.
Romanda kendisini ¢eken seyin, insanin maddeye olan bagliligi ve bu nedenle mutlu
olamayist oldugunu belirtmektedir. Bu durumu da Bayram’in, Mercedes’e hastalik
derecesine varan bagliligi temsil etmektedir. Aslinda onun bu hallerini komik bile

bulur. Yonetmen, hikdyeye olan bu bakis acisin1 daha evrensel bulmaktadir.

Sinemaya ilgisinin daha gen¢ yaslarda, lisedeyken basladigini belirten
Agaoglu’nun, edebiyat-sinema iliskisine dair tespitleri, beklentileri ve bu husustaki

hassasiyetleri dikkate degerdir:

“Simdi biz roman okurken ayni zamanda filmini ¢ekeriz. Ya da ben, yazarken de
filmini ¢ekerim. Yazsonu’nu yazarken de filmini ¢ektim. Edebiyat-sinema iligkisinde
bence bir yonetmenin, yazari, yazarin diinyasini ¢ok iyi bilmesi gerekli. Bilemezse,
sadece ticari amach kullanilir duruma disiiriiliiyor yazar. Yazarin ya adi kullaniliyor

ya oradaki porno sahnesi kullaniliyor. Ticari tarafi yani.” (Andag, 2005).

Agaoglu’'nun su sozleri ise, yukarida sdylediklerinin tersi bir durum
olusturmaktadir: “Ciinkii edebiyat¢1 kitabin1 yazarken sinemayr diisiinmez.
Romaninin, hikayesinin bir giin bir filmin diinyas1 ya da malzemesi olacagini hesaba
katmaz. Ciinkii sinema, roman bu roman, hikaye bu hikaye, ortaya ¢iktiktan sonra hatta

belki yiiz y1l sonra yanasir edebiyata.” (Agaoglu, 1996).

Tun¢ Okan da roman yazmak ve film yapmak arasinda pek bir fark gérmez ve
bu durumu su sozleri ile dile getirir: “Benim yaptigim dort filmle, oturup roman
yazmak arasinda pek bir fark yok. Dogal ki gorsel bir eser vermek yazmaktan ¢ok daha
zorlu ve zahmetli. Yazar, kendini ifade etmek icin kalemini kullaniyor. Sinemaci ise,
eserini insanlarla yaziyor. Ancak gorsel iiriin bana daha eglenceli, daha ilging geliyor.”
(Luxembourgeus, 2020:77). Hatta Okan, Agaoglu’'nun “Bir Diigiin Gecesi” adli
romanmi da ¢ok begenir ve filmini yapmayi diisiiniir; ancak yazarla arasinda

yasananlardan dolay1 buna cesaret edemez.



Adalet Agaoglu sinemayi iyi bildigini iddia eden bir yazardir. Kendi eserinin

de uyarlamasindan hi¢ memnun kalmamistir ve bu duruma soyle bir yorum getirmistir:

“Sinema-edebiyat iligkisinin yillarca balaylar1 havasinda ge¢iyormus gibi yansimasi,
bu iki ayr1 yarat1 diinyasindaki dil, anlatim farkinin 6nden karsilikli kabulii anlamina
gelebilir. Ama senaryo icin sayfalar1 arasina dalinan bir roman konusunun pelikiile
aktarilmasi genelde ‘iste romanin filmi ¢ekildi, bitti!” anlamina geldigi, edebiyattan
yararlanmalarda sadece olaylarin kronolojik akisinin saglanmasina 6zen gosterildigi
icin ‘sinema dili’nden anladigimiz seyin, diiniin sorunu olmadigi da sdylenebilir.”

(Agaoglu, 1996).

Filmin yonetmeni ise, hi¢ kimsenin sinemay1 ¢ok iyi bilemeyecegini,
sinemanin bir bilim dal1 degil; sanat dali oldugunu ve herkesin kendi zevki oldugunu

dile getirmektedir. Yazar1 da su sozlerle elestirmektedir:

“Ne yonetmenlik yapmigsin ne senaristlik yapmigsin, sinemayi nereden, nasil iyi
biliyorsun? Dort tane film yapmis olmama ragmen ben bile sinemayr biliyorum

diyemiyorum.” (Luxembourgeus, 2020:143).

Agaoglu, yonetmenlerin/senaristlerin tamamen ticari kaygi giiderek, estetik
gayeden uzak, uyarladiklari edebi eserlerin temel felsefe ve mesajlarint carpitan

filmlere imza atmalarini da yazarin durusuna saygisizlik olarak goriir:

“Sinema, istedigi kadar kendi dilini korusun, buna diyecek bir sey olamaz. Ama eger
edebiyatin kapisini ¢alacaksa, kendi dilini 6zenle kurup koruyarak yazarin se¢imlerine,
hayatta durusuna, sanat anlayigina, duyarliliklarina saygili olmak zorunda. Tersi

‘manevi haklarin ihlali” kapsamina girer.” (Agaoglu, 1996).

“Sar1 Mercedes” filminin yonetmeni Tun¢ Okan, Adalet Agaoglu ile yapmis
olduklart ii¢ ya da dort goriisme oldugunu belirtir. Agaoglu’nun kendisine “Senaryoyu
yaz, getir, begenirsem kitabin filmin haklarin1 veririm.” dedigini belirtmektedir.
Kendisi ise su sozlerle, yazara cevap verdigini ifade etmektedir: “Ben boyle bir tarzda
calisamam. Ben burada bir imtihana m1 ¢ekiliyorum? Ben size senaryo getirecegim,
begenirseniz kabul edeceksiniz. Ya bazi yerlerini begenip baz1 yerlerini
begenmezseniz? Ben size siirekli senaryo mu yazip getirecegim? Boyle bir iliski, boyle
bir ¢alisma tarzi olamaz. Ben bdyle bir ise girmem. Ama sunu yapariz: Ben bir-iki

sayfa yazarim, size benim bakis agimi, bu ise nasil yaklastigimi anlatirim, siz de evet



ya da hayir dersiniz. Ondan sonra da beni serbest birakirsiniz. ‘Olur.” dedi. Sonra
bulustuk, yazdiklarimi verdim, yapmak istediklerimi anlattim. ‘Tamam.’ dedi, kitabin

haklarini verdi.” (Luxembourgeus, 2020:136-137).

Tiirk-Fransiz-Almanya-isvicre ortak yapimi “Sari Mercedes” filminin senaristi
Tun¢ Okan ve Macit Koper’dir. Filmin miiziklerini ise, Vladimir Cosma yapmuistir.
Goriintli yonetmeni de Orhan Oguz’dur. Filmin ¢ekimlerine 1987 yilinda baglanmustir.
Ancak gosterime girdigi tarih 1993’tiir. Aslinda yonetmen filmin ¢ekimlerini 2 yilda
tamamladigint belirtmektedir; ancak gosterime girme siiresi olduk¢a uzundur.
Agaoglu ise, Okan ile 1984 yilinda yapmis olduklar1 antlagmay1 esas alarak su sozleri
dile getirir: “Dort yilda bitirilmesi gereken film 6zgiin eser sahibine higbir agiklama

yapilmadan dokuz yil sonunda tamamlanmisti.”

Film 29. Antalya Altin Portakal Film Festivali’nden, “En Iyi Yénetmen,” “En
Iyi Kurgu,” “En lyi Ikinci Film,” &diillerini alirken; 5. Ankara Film Festivali’nden,
“En lyi Erkek Oyuncu” 8diiliinii almistir. 1992°de de Kiiltiir Bakanligi’ndan “Sinema
Bagar1” 6diiliinii, 7. Adana Altin Koza Kiiltiir Sanat Festivali’nden de “En Iyi Miizik”

odiliinli kazanmastir.

Filmde Bayram Unal’1 ilyas Salman, Kezban’1 Valerie Lemoine, Ibrahim’i
Menderes Samancilar, Solmaz’1 Saadet Giirses, Veli’yi Savas Yurttas, giimriikteki
memuru Serra Yilmaz, Ayfer’i Micky Sebastian, Giildenhouse siiriiciisiinii Alexander
Gittenger, trene el sallayan adami Ferdi Akarnur, Riistem Amca’y1 da Abdiilhamit
Danisir canlandirmiglardir. Cocuk Kezban’a Uyum Varol hayat verirken; geng
Kezban’1 ise, Duygu Sénmez canlandirmistir. Geng Bayram’t Omer Basaran, ¢ocuk

Bayram’1 ise, Abdullah Ozalp oynamuslardir.

Yazar Adalet Agaoglu ile yonetmen Tun¢ Okan arasinda oyuncu se¢iminde
dahi anlasmazlik olmustur. Filmin basrol oyuncusu Ilyas Salman’a karsi ¢ikan
Agaoglu, bu rol i¢cin Okan’a, Halil Ergilin’ii 6nermistir. Yonetmen ise, biraz komikge

ve abartili olmayan bir oyuncu aramaktadir.



4. ADALET AGAOGLU’NUN HAYATI VE ESERLERI

Cumhuriyet donemi Tiirk edebiyatinin en 6nemli yazarlarindan biri olan Adalet
Agaoglu, 23 Ekim 1929°da dogmustur. Romanci, 6ykiicii ve ayni zamanda oyun yazari
da olan Agaoglu, Adalet Siimer, Adalet Stimer Agaoglu, Parker Quinck, Remiis Teleda
imzalarin1 da kullanmistir. Ankara Kiz Lisesi’ni (1946), DTCF Fransiz Dili ve
Edebiyat1 Boliimii’nii (1951) bitirmistir. Ankara Radyosu’na (1951); dramaturgluk ve
daha sonra Radyo tiyatrosu miidiirliigii gorevlerinde bulunmustur. TRT’nin
kurulmasindan sonra bu kurumda program uzmanlig ve daire bagkanlig1 yapmistir ve
1971° de TRT den ayrilmistir. Ankara Meydan Sahnesi’nin kurucular1 arasinda yer
almistir; dramaturg ve g¢evirmen olarak calismistir (1961-1966). Edebiyatcilar

Dernegi (onur), TYS (kurucu) ve Insan Haklar1 Dernegi iiyesidir.

Ilk yazilar1 Ulus gazetesindeki tiyatro elestirileridir. (1946-47); ilk siiri
(Golgeler) Ekim 1948°de Kaynak’ta ¢ikmistir. Sevim Uzgdren ile birlikte kaleme
aldiklar1 “Bir Oyun Yazalim” adli oyunu, 1953’te sahnelenmistir. Oyunlarinda,
toplumun sorunlarina, giincel gelismelere duyarli bir yazarin yaklagimi
gozlemlenmektedir. “Evcilik Oyunu” yazarin kadin-erkek iligskisine genis agidan
baktig1 ilk oyunlarindandir; ilk kez 1963-64 sezonunda sahnelenmistir. 1967 yilinda
yayimlanan ve 1969’da sahnelenen “Tombala” oyunu ise, yasl bir kari-kocanin,
tombala oyunu cercevesinde, gecmislerini ve bugiinlerini degerlendirdikleri ve
tartistiklar1 bir stireci isler. “Catidaki Catlak™ ise, orta sinifin aligkanliklarini, deger
yargilarin1 ekonomik ve toplumsal gelismeler karsisinda giderek yitiren; ancak bunun
farkinda olmayan ya da farkina vardiginda ge¢misi ve bugiiniiyle hesaplagmaktan
korkan insanlar1 anlatir. “Sinirlarda” oyunu “Catidaki Catlak” oyunu ile birlikte
1969°da basilir. “U¢ Oyun” adiyla basilan kitabinm ilk oyunu, “Bir Kahramanin
Oliimii” diir. Bu oyunda yazar, toplumsal olaylarin kahraman yaptig1 bir kisinin insani
yanini ortaya koymaya calisir. Kitaptaki ikinci oyun “Cikis”ta ise, diigsel bir odada
baba-kiz iliskisinden yola ¢ikarak, ev-dis diinya ikilemini simgesel ve soyut bir
diizlemde ele alir. Kitabin {glincii oyunu ise “Kozalar’dir. Agaoglu'nun ev
kadinlarinin yasamina ¢ok yonlii baktig1 kisa oyunudur. “Kendini Yazan Sarki” adli
oyunu ise, 1976’da Istanbul Sehir Tiyatrolari’nda sahnelenir ve 1977°de “Evcilik

Oyunu” ile beraber basilir. Oyunda, yeni bir diinya kurma iilkiisii i¢indeki genglerin
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diistinceleri ile gergekler arasindaki ayrim, yagam-oliim ¢izgisinde yasadiklar1 korku,

0zlem, sevgi, dayanigma ve gelecege umutla bakislar1 anlatilmaktadir.

Sonraki donemde neredeyse yirmi yila yakin bir slire yazin yasamini roman ve
Oykiileri ile siirdiiren Agaoglu, “Cok Uzak Fazla Yakin” adli oyunu ile oyun
yazarhigina tekrar doner. iki kiz kardesin birbirlerinin ge¢misleri ile hesaplasmalart
anlatildig1 bu oyunda yazar, 6ykii ve romanin ayrintili anlatimlarindan epey yararlanir.
Yazarin “Duvar Oykiisii” adli son oyunu ise, 1992°de basilir. Bu son iki oyunu
disindaki tiim oyunlar1 “Oyunlar” adi altinda toplanmustir. Yazar, 1970’lerden itibaren
toplumsal degisime kosutluk icinde roman ve Oykii yazarligina yonelerek, bu alanda
da onde gelen bir yer edinmistir. Ilk romam “Olmeye Yatmak’tir. Cumbhuriyet
déneminin egemen ideolojisinin, kii¢iik burjuva toplumsal kesimler tizerindeki etkisini

konu edinir.

Ikinci ve tezimizde inceleyecegimiz filme uyarlanmis tek romani olan
“Fikrimin Ince Giilii"nde ise yazar, iilkedeki olumsuz ekonomik iliskilerin savurup
Almanyalara firlattig1 Anadolu insaninin, bir yandan onu “Anadolu Insan1” kilan temel
degerlerine, direnme giicline ve alt1 yiizyillik imparatorluktan kalan niteliklerine nasil
yabancilastirip degistirdigini, bir yandan da maddesel ve toresel sartlari ile koyliilitk
olgusunu ve bu degisim ve yabancilasmanin yozlastirdigi koyliiye ne oOlgiide
giivenilebilecegini gerek toplumsal ¢coziimlemelerde gerek ileriye doniik yonelislerde
bu insan tipinin ne 6l¢iide temel alinabilecegini ortaya koymaktadir. Agaoglu’nun bu
romant aslinda bir ‘tip’ romanidir. Roman kahramani Bayram, bir toplumun degisim
stireci igerisinde ortaya ¢ikmig, o tiiketim toplumunun, kapitalizmin tiiketim deger
yargilari ile olusmus bir “yeni insan” tipidir. Bayram’imn kisiliginde yazar, toplumsal
degisim siireci ile birlikte ortaya ¢ikan bu yeni tip insani, metalagan yabancilasmis
insan1 ve ayrica bu insanin dramini ¢izmektedir. “Alamancilik” olgusunun ¢ok ¢arpici
bi¢cimde islendigi bir romandir bu. Ayrica yazarin ustaca kullandig1 dramatik tempo
Olglisii, romanin ¢esitli yerlerinde nesnelligi saglayan ve zaman iginde ileri-geri
acilimlarla konuyu yiiriiten yabancilastirma etkenleri, 6zenli dili Tiirk edebiyatinin
belli basli romancilar1 arasina yerlesmeye aday ilk calismalarindan biri olarak

degerlendirilmistir. (Bezirci, 2008).

Atilla Ozkirimli’nin roman ile ilgili tespiti ise, su sekildedir:
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Agaoglu, cocuklugundan Almanya’daki isgiligine kadar duygulari, diisiinceleri,
0zlemleri, tutkulariyla yasayan bir Bayram tipi ¢iziyor. Geriye doniislerle, yolculugun
“vukuatsiz” boliimlerinde Bayram’in anilarina dalarak, parca parca ama pargalar
arasinda baglantilar kurarak, bir dantel 6rer gibi kisisinin diinyasini sergiliyor. Yalniz
Bayram degil, romanin yapisi i¢inde ye alan biitiin kisiler gerceklikleriyle veriliyorlar.
Salt betimlemede ulasilan bir basarinin sonucu degil bu, ayrintilarin se¢imi ve

degerlendirilisi de yaratiyor gerceklik duygusunu.

Adalet Aagoglu'nun “Fikrimin Ince Giilii” adli romani, ¢ok begenilmekle
birlikte elestirilen de bir romandir. Mesut Odman bu eser ile ilgili sdyle bir yorum

getirir:

“...Agaoglu’ nun romani, Bayram’in durumunu sergilemekte, onun Balkiz’1 ile
iliskilerini anlatmakta biiyiikk basar1 gosteriyor. Zaten asil sorun da bu. Yoksa ne
Almanya’daki is¢ilerin durumu ne is¢i géciiniin nedenleri anlatilmak isteniyor. Bunlar
ve daha bagka sorunlar da var; ama ancak bir arka plan olarak. Bunlar, baslangigta
sOziinil ettigimiz sinemasal anlatim i¢inde, ustalikla verilmis bir arka plan durumunda.
Ama Bayram’it daha iyi anlamak bakimindan eksik kaliyorlar. (...) Bayram’in
Almanya’daki hayat1 ve ¢evresi karanlikta kaliyor. Romanin bazi béliimlerinde, onun
Almanya’daki is¢i arkadaglarinin siyasal bakimdan daha gelismis olduklarinm
anliyoruz. (...) Romandaki kisilerin ¢ogu, Bayram oldugu i¢in var. Onun yakinlari,
arkadaslari. Bunlarin disindakiler, Bayram oradan gegtigi i¢in sOyle bir iki ¢izgisiyle,

kabaca anlatilanlar, igreti duruyorlar.”

Inci Enginiin ise, su sozleri ile yazar elestirir: “Adalet Agaoglu Almanya’da
kazandig1 parayr bir otomobile yatiran ve onu bin bir 6zenle iilkesine getiren
gurbetcinin hikayesini, bir aydin uzaklig ile is¢inin duygularini kiiglimseyen bir eda
ile anlattign “Fikrimin Ince Giili” (1976) adli kitab1 disinda, genellikle aydinlarin

diinyasini ele alir.”

Yazarm {iistiinde en ¢ok tartisilan bir sonraki romani, “Bir Diigiin Gecesi”dir.
Fethi Naci’nin deyimiyle, sevgisizliklerin, yikiliglarin, kuskularin, kagislarin,
kendinden hognutsuzluklarin romanidir; toplumsal ¢oziiliisiin agir bastig1 bir donemde,
umarsiz ve Yyalniz bireylerin umarsiz ve yalniz bireylere bel baglamaya
cabalamalarinin romani, nicedir beklenen bir elestiri romanidir. Adalet Agaoglu ile

ilgili bir husus da romanlariin teknik dokusu ile ilgilidir. Yazar, romanlarinin teknik
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dokusunu kurarken bazi yazarlardan etkilenmistir. Aldous Huxley’in “Sese Kars1 Ses”
adli roman1 ile Adalet Agaoglu’nun birkag 6diil almis “Bir Diiglin Gecesi” adli romani

arasindaki benzerlikler dikkat ¢ekicidir. (Giinel, 1981:95).

Bir sonraki roman1 “Ug Bes Kisi” de ise yazarin biling akis1 teknigini kullanimi
belirgin bir bi¢cimde somutlasir. Bu romanda nesnel gercekligi arka planda tutarak
bireylerin degisimini aktarmaya calisir. Tiirkiye’de hem kadin hem yazar olmanin
cagrisimlara dayali anlatimi ani-roman admi verdigi Go¢ Temizligi 1985°te
yayimlanir. “Hayir...”, “Olmeye Yatmak”la, “Bir Diigiin Gecesi nin iigiincii halkasini
(Dar Zamanlar iiglemesi) olusturan romanin adidir. “Ruh Usiimesi”nde ise, erotizmi

ana izlek olarak segen Agaoglu, sevmenin an’larda sakli oldugunu savunur.

Ik &ykii kitab1 “Yiiksek Gerilim”dir. Icerisinde dokuz Sykii yer alir. Kitapta
yer alan “Duvar Oykiisii”, F.Akath tarafindan kitabmn en basarili ve en dzgiin dykiisii
olarak degerlendirilmektedir. Yine F.Akatli’ya gore, yazar1 gilinlimiiziin 6nemli
Oykiiciilerinden biri yapan 6zellik, diisiince diizeyindeki dogrularla, sanat diizeyindeki

dogrulari bulusturabilmis olmasindandir.

Ikinci dykii kitab1 “Sessizligin Ilk Sesi”nde “Hiizzam Mavisi” adli dykiisiiyle
kardesi Giiner Stimer’in 6liimiinden duydugu aciy1 okuyucuya aktarmaktadir. Sevgi,

sevecenlik motifleri de ilk kez bu 6ykiisiiyle yazarda kendini gostermektedir.

Her biri, baglikli yedi bolimden olusan “Romantik Bir Viyana Yazi,” Adalet
Agaoglu’nun kurgusu ve anlatim tekniginin yani sira dili ve iislubu bakimindan da
ozellikle incelemeye deger bir calismasi olarak degerlendirilmistir. Cagdas Tiirk
romaninda bir “zaman” ustasi olarak degerlendirilen Agaoglu, “Romantik Bir Viyana
Yazi”nda bu ustaligin1 baska tiirlii gostermektedir. “An’1 degil; gecmisle bugiiniin

kesisme noktalarini almasu, ilging, degisik bir tarih felsefesi yaratiyor.” (Aytag, 1993).

Agaoglu, The Reader’s Encyclopedia of World Drama (New York, 1969) adl1

tiyatro ansiklopedisinde diinya tiyatro yazarlar1 arasinda anilmistir.

Yapitlar1 Almanca, Slovakga, Ingilizce, Hollandaca ve Bulgarcaya ¢evrilen
Agaoglu’'nun “Yasamak” adli radyo oyunu Fransiz ve Alman radyolarinda da yer
almistir. “Fikrimin Ince Giilii” adl1 romani “Sar1 Mercedes” adi ile 1993’te Tung Okan
tarafindan filme uyarlanmistir. Bu tezde, anlatibilimsel bir ¢oziimleme 6rnegi olarak

roman ve filmin etkilesimi incelenecektir.
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Modern romanin en karakteristik 6zelliklerinden biri, zaman kavramini roman
kurgusunun en belirleyici 6gesi haline getirmesidir. Zamanin goreceliginin ve insan
bilincinin algiladigi zamanin nesnel zamandaki gibi kronolojik siray1 izlemediginin
kesfiyle birlikte, modern yasamin karmasasi i¢inde varolusunu sorgulayan bireyin i¢
diinyasin1 anlatmak isteyen roman yazarlari, zaman kurgusunda Onemli birtakim
yenilikler yapmislardir. (Apaydin, 2006:18). Adalet Agaoglu’nun romanciliginda da
bu gibi yonler bulunmaktadir. Tek anlaticiya son vermek, an’larin anlaticis1 olmak, yer
ve zaman Ogelerini farkli sekillerde kullanmak yazarin vazgecilmezleri olmustur.
Adalet Agaolu’na gore, eserlerde cogul anlatici kullanmak ve anlatilan an’a uyum
saglamak, var olan yer ve zamani degistirmek veya degisik tekniklerle farkli kilmak
gerekmektedir. Aydin kimligi, aydin bunalimi, aydin sorumlulugu, benimsenmemis
modernizm, slogancilik esasina dayanan diisiince igerikli yapilar, sosyal ve siyasi
alanda yasanan tiim degisim siiregleri, kadin-erkek iliskileri, kadin kimligi, toplumsal

bask1 unsurlari ve cinsel konular romanlarinda ele aldig1 ana basliklardir.

5. TUNC OKAN VE SINEMASI

19 Agustos 1942 Istanbul dogumlu olan oyuncu/ yénetmen/ dis hekimi Tung
Okan’1n asil adi Mehmet Celal Kulen’dir. Sinemaya girenlerin isim degistirmesi adet
oldugundan dolay1 kendisi de Tun¢ Okan ismini almistir. Daha sonra ise, resmi olarak
adin1 Okan Kulen olarak degistirmistir. Ailesinin baba tarafindan kokeni Bosna Hersek
oldugundan Kulen soyadini kullanmaya devam etmistir. Babasi bir¢cok Anadolu
kentinde gorev yaptigindan ¢ocuklugunda epey yer gezmistir. 17 yasinda Haydar Pasa
Lisesi’nin Fen boliimiinden birincilikle mezun olmustur. Sonrasinda {iniversite
sinavlarinda bagvurdugu ti¢ kola da kabul edilmistir: Teknik tiniversite, tip ve dis¢ilik.
Kendisi Istanbul Universitesi Dis Hekimligi Fakiiltesini seg¢mistir. 21 yasinda bu
tiniversiteden mezun olduktan sonra, 2 yilligina askere gitmistir. Askerligini
Yassiada’da Deniz Dis Tabip Tegmen olarak yapmistir. Orada askerlik yapan ve
meslegi kameraman asistanligi olan Cengiz Batuhan adli bir er ile tanismistir. Bu er,
Tung Okan’1, yonetmen Sirr1 Giiltekin’in yanina gétiirerek, onun sinemaya girmesine

vesile olmustur. Yonetmenin tavsiyesi ile Ses dergisinin yarigmasina katilip 1965°te
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birincilik kazanarak 22 yasinda, dergiye kapak olmustur. Tung Okan’ dan 6nce dergiye
kapak olanlar ise, Tamer Yigit ve Ediz Hun’dur. Yani kendisi Ses dergisine kapak olan
ticlincii erkektir. Yedek Subay olarak askerligini yaparken de ii¢ filmde oynamstir.
[1ki Ulkii Erakalin’in ydnetmis oldugu 1965 yapimi “Veda Busesi” adli filmdir. Tiirkan
Soray ile basrolii paylasmustir. Ikinci oynadig1 film ise, Osman Seden’in ydnettigi
1965 yapimi” Komsunun Tavugu” adli filmdir. Burada da basrolii Tiirkdn Soray ve
Sadri Alisik ile paylagsmistir. Askerdeyken oynadigi tigiincii film ise yine 1965 yapimi,
yonetmen Ilhan Ergin’in “Bir Caniye Géniil Verdim” adl1 filmidir. Bu filmde de Ajda
Pekkan ve Tuncel Kurtiz ile oynamistir. Oynadigi bu son filmden sonra Tung Okan,
heniiz 23 yasindayken, Ses Dergisi’nin yarismasini kazandiktan sonra imzalamis
oldugu on filmde basrol oynamay:1 garantileyen antlagmayi, iptal etme karar1 alir.
Ancak antlagmanin iptalinden sonra farkli firmalarin yaptig1 yedi filmde daha basrol
oynamistir. Yani oyunculugu heniiz birakmamistir. 1966 yilinda Memduh Un’iin
“Vahsi Sevda” adl1 filminde Hiilya Kogyigit ile basrolii paylasmistir. Bu yil igerisinde
oynadig1 diger filmlerin isimleri ise soyledir: “Dagda Silah Konusur, Vatan Kurtaran
Aslan, Ben Bir Kanun Kacagiyim, Agalarin Savasi, Yasamak Haram Oldu, Kahreden

Firar, Karanlikta Vurusanlar, Oliim Yolcular1 ve Vurguncular.”

O donemin taninmis bes joniinden biri olan Tung Okan, otomobil kullanmay1
bilmez hatta ehliyeti yoktur. Fakat kendisine bir “Mercedes” satin almistir. Ancak o
1967 yilinda, heniiz 24 yasindayken Yesilgam’1 birakir. Tiim varligini satar, borglarini
O0der ve Almanya’ya gider. Orada Goethe Enstitiisii’'nde Almanca kursuna yazilir.
Almanya’ya 18 yasinda, dis hekimi 6grencisiyken li¢ ayligina gitmistir ve orada
ingaatlarda ¢alismistir. Dolayisiyla Yesilgam’1 birakip yurt digina gitmeyi segtiginde
ilk aklina gelen ililke Almanya olmustur. Goethe Enstitiisii’'nden Almanca diplomasin
aldiktan sonra, Isvigre’ de dis hekimligi tahsiline devam etmistir. Burada ii¢ sene de
gormesi gereken tip derslerini bir sene de almistir. Isvigre’deyken Tuncel Kurtiz,
Okan’1, Glines ve Barbro Karabuda ¢ifti ile tanistirmistir ve bu tamisiklik vesilesi ile
Cezayir’e gidip orada Yasar Kemal’in “Bebek” adli hikadyesinden yola ¢ikilarak
yapilan bir filmde oynamistir Okan. Dondiikten sonra da ii¢ senelik tip egitimini bir
senede bitirmenin cesareti ile 1974 yilinda yonetmen olarak ilk filmi, “Otobiis™i
yapmustir. Bu filmin senaryosunu Cumhuriyet gazetesinde okudugu gercek bir olaydan
yola ¢ikarak yazmustir. Isvec’teki Sergels Torg meydaninda c¢ekmistir filmini. O

meydanin ortasina birakilmis bir otobilis ve o otobiisiin i¢ine terkedilmis is¢ileri
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diistinmiistiir. Filmde, Giines Karabuda goriintli yonetmenligi yapacak, Tuncel Kurtiz
de oynayacaktir. Otobiis filmi, Emek sinemasinda 50 hafta gosterimde kalmigtir. 1984
yilinda yapmis oldugu ikinci filmi Cumartesi Cumartesi’nin de neredeyse tamami
gercek olaylardan alinmistir. Cumartesi giinleri, modern toplumlarda stres kaynagi
olusturur; ¢linkii insanin kendisine ayirabilecegi ve dinlenebilecegi tek bir giinii
varken; onu da aligveris yaparak gecirince panik yaratan bir durum olusmaktadir.

Kendisi bu filmini ¢izgi filmlere benzetmektedir.

Bu filmi yaptiktan sonra Sinan Cetin’in 1987°de yonetmis oldugu “Prenses”
adli filmde rol almistir. 2008 yilinda, Isvicre- Fransa ortak yapimu bir filmde de Tiirk
mafya sefini canlandirmigtir. 2017 yilinda ise, “Durak” adli bir filmde oynamuistir.
“Sar1 Mercedes” filminin Tiirkiye haklar1 hari¢ tiim filmlerinin telif hakki kendisinde

saklidir.

Yonetmen hem ilk filmini hem ikinci filmi olan “Cumartesi Cumartesi”yi hem
de “Sar1 Mercedes” filminin baz1 yerlerini kameray1 gizleyerek ¢ekmistir. 2013 yilinda
cektigi dordiincii ve son filmi, Fakir Baykurt’'un “Kaplumbagalar” romanindan
uyarlama “Umut Uziimleri,” ilk filmi olan “Otobiis,” tezimizde inceledigimiz 1993
yapimi “Sart Mercedes” filmi hep Tiirklerle ilgili filmlerdir. Ancak y6netmenin
sinema tarzi, Tiirkiye’de alisilmis sinema tarzindan farklidir. Kendisi “yasama doniik
kara mizah” yaptigini belirtir. Tiim filmlerinde, yasam felsefesinden gelen igneleyici;

ama hiimanist bir sosyal kara mizah yaptigin1 da vurgular.

Tun¢ Okan’a gore, giizel bir fikirle yola ¢ikmak senaryo yazmak icin yeterli
degildir. Asil mesele, Oykiiniin anlattmidir. Oykiiniin nasil gelisecegi ve nasil

sonuglanacagidir.

Antik Cag tiyatro tekniginin gecerliligine inanmaktadir. Anlatilan hikayenin
bir baglangi¢ noktas1 olmali, olaylar giderek gelismeli ve heyecanin doruga ¢iktigi bir
nokta olmalidir, ardindan da vurucu bir son gelmelidir. Tung Okan, bir anlatida,
hikayede finalin ¢ok gii¢lii olmas1 gerektigini belirtmektedir. Biitiin filmlerinde “sesli

cekim” yapmustir.

Okan, filmlerinde oyuncu se¢iminin ¢ok 6nemli oldugunu vurgulamaktadir.
Ancak kendisi i¢in oyuncularin profesyonel olup olmamasinin bir nemi olmadiginm
ifade etmektedir. Yonetmene gore, tiyatroda, oyuncularin yiiziine makyaj yaparak

bircok seyi degistirebilirsiniz; ancak sinemada kamera direkt oyuncunun yiiziine
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baktigindan degisimin zor oldugu bir gercektir. Herkesin bakisinda kendine has bir
ifade oldugundan, bakistaki kisiligin oynayarak degismesi zordur. Iste bu nedenle

oyuncular1 iyi belirlemek gerekir.

Bu durumu “Sar1 Mercedes” filminden iki 6rnek gostererek belirtir: Bayram’in
otomobilinin cami, kamyondan firlayan tasla ¢atlar ve Bayram, soforii 1srarlar1 sonucu
durdurmay1 basarir. Iste bu sahnedeki kamyon soforii igin, ydnetmene, bircok
profesyonel oyuncu getirilir; ancak kendisi hig¢birini begenmez. O sirada yoldan bir
kamyon ge¢cmektedir. Kamyonu durdurur ve aradigi karakteri bulur. Bu sahnede
soforiin sadece durup Bayram’a bakmasi1 gerekmektedir. Aradig1 bakisi, gergcek bir

oyuncuda bulamayan yonetmen, kamyon siiriiciisiinde bulmus olur.

Ayn1 filmden ikinci bir 6rnek de Bayram’in ¢ocuklugunu oynayacak oyuncu
icin gegerli olur. Yalniz bu defaki rol 6nemlidir. Cocuk, sadece durmayacaktir, roliinde
diyaloglar bulunmaktadir. Yonetmen yine kendisine getirilen profesyonel oyunculari
begenmez ve kahvalti ederken goérmiis oldugu bir cocuga rol teklif eder. Bu ¢ocuk da

Almanya’da yasamaktadir. Ailesinden izin alir ve filminde onu oynatir.

Okan’in, “Sar1 Mercedes” filmini yapma hikayesi de ilgingtir. Yapimer Arif
Keskiner, kendisine “Fikrimin Ince Giilii” romanindan bahseder ve bu kitaptan iyi bir
film ¢ikabilecegini dile getirir. Bunun iizerine romani alip okuyan Tung¢ Okan kitab1
begenir; ancak sinemaya uyarlamanin zor olacagim diislinlir. Cilinkii roman, ii¢
zamanlidir. Gegmis, simdi ve gelecek birbirine baglanmistir. Yapmis oldugu filmin,
romana sinemasal diizeyde baska bir boyut getirdigini diisiiniir yonetmen. Ciinkii
romanda Bayram’in ge¢cmiste yasadiklari, simdi yasadiklar1 ve hayalleri vardir ve
bunlar anlatilirken birbirine karigmis durumdadir. Oysaki bu durumu filme yansitmak

oldukca zordur. Bu nedenle yonetmen filminde “sira ile anlatma” yontemini se¢mistir.

Tung Okan, ¢ekmis oldugu dort film arasindan en ¢ok “Sar1 Mercedes”i
begendigini dile getirir. Cilinkii giizel ve gercekei bir dil kullanmistir. Cogu otantik
cekilmis ve dnceden hazirlanmamis sahneler vardir (kamyon sahneleri, otobiisler vs.).
Trafikte giinlerce Bayram’in otomobilini takip etmislerdir. Bu sahneleri hep
“dokiimanter” cektiklerini belirtir. Yani yolu keserek ¢ekmisglerdir. O zamanlar Orta

Dogu ile Avrupa’nin arasindaki tek yol baglantis1 bu yoldur.
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Arabanin direksiyonunda Ilyas Salman oturmaktadir, kaputun iizerinde lamba,
reflektor, kamera vardir. Cok zor bir ¢ekim gergeklesmistir. Yonetmen bu durumu

sinemanin giicii olarak vurgular ve romanda bu durumlarin olusamayacagini belirtir.

Okan, filminde kullanmak igin Isvigre’den aymi sene iiretilmis ayn1 model iki
adet eski Mercedes getirtmistir. Bunun nedeni de filmdeki takla atma sahnesinden
sonra otomobilin ¢alismama olasiligidir. Bu film ile Tiirkiye’de ilk defa ger¢ek dublor
kullanilmistir. Bu kaza sahnesi i¢in, Fransa’dan iinlii bir dublor getirtilmistir. Eger
dublor getirtilmemis olsaydi; Tiirkiye’deki teknik eleman yetersizliginden dolay1 takla
atma sahnesi cekilemeyecekti. Ug ayr1 kameranin ¢ektigi dublor taklay istedigi gibi
atamamustir ve Mercedes’in tekerlekleri havada kalmistir. Bunun {izerine Polatli’da
celik tekerlek yaptirilmistir ve Mercedes o tekerligin icine yerlestirilmistir. Yonetmen
de ilyas Salman’i, direksiyona yerlestirip tekerlegi dondiirterek sahnenin devamini
cekmistir. Biz de izleyiciler olarak, bu kaza sahnesini ekranda gordiigiimiizde,

gercekten de tekerleklerinin iizerine diisen bir Mercedes gérmiis oluruz.

Yénetmenin - son  filmi  “Umut Uziimleri” de Fakir Baykurt’un
“Kaplumbagalar” romanindan uyarlamadir. Bu filmi de tipki “Sar1 Mercedes” filmi
gibi Ankara Polatli’da ¢ekmistir; ¢ilinkii istedigi sarilik tam da oralarda mevcuttur.
Oraya bir kdy insa ettirmistir ve 0ykiiyii de zamansizlagtirmistir. Hem zamani hem de
mekan1 belirsizlestirmistir. Hatta bu filmde basrolii ilk dnce Ilyas Salman’a vermis

sonrasinda ise, vazgecmistir. Ahmet Mekin basrolii istlenmistir.

Okan’1n filmini yapmak istedigi bagka romanlar da olmustur: Orhan Pamuk’un
“Kar” romanin1 ¢ekmek istemis ve hatta yazarla goriismiis ve finalini kotlimser
buldugu i¢in degistirmek istedigini sOylemistir. Ancak Pamuk, kendisine kitabin
haklarin1 vermemistir. Yasar Kemal’in “Ince Memedi”ni ve “Teneke” adl1 ykiisiinii
de film yapmak isteyen Okan, yine ret yaniti almistir. Kemal, “Teneke” adl
Oykiisiiniin haklarini baska bir yonetmene vermeyi tercih etmistir. O filmin finali de

1980 yapimi “Brubaker” adli filmde kopyalanmustir.

Ayse Kulin’in, “Ad1: Aylin” kitabinin haklarin1 almay1 basaran yonetmen ne
yazik ki filmi ¢ekmeyi basaramamaistir. Yine ayni yazarin “Koprii” adli romanini da
film yapmak istemistir. Yazarin, oglu ile gortistiigiinde, kendisinin, kitabinda herhangi

bir degisiklik istemedigini 6grenmistir. Dolayisiyla bu romani da film yapamamustir.
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Diinya edebiyatindan, Albert Camus’un “Yabanc1” adli kitabin1 ve George
Orwell’n “1984” isimli romanin film yapmak istemektedir. 1984, belirli bir dramatik
yapidadir ve de aktiiel bir konuya sahiptir. “Yabanc1” ise, varolugsal bir eserdir,
dramatik bir yapis1 yoktur. Ancak Okan, bu eserlerin de filmini yapamayacagini

distinmektedir.

Yonetmen, ¢ok biiylik edebi eserlerin disinda, sinemay1 daha etkili bir dal
olarak gormektedir. Ciinkii bazi filmlerin sahneleri hi¢ aklimizdan c¢ikmazken;

kitaptaki climlelerin sadece bir-iki tanesi aklimizda kalir.

Tung Okan sinemasinda, kisisel olarak kendisini anlatmay1 degil; seyirciyi
duygulandirmay1 se¢mistir. YOnetmene gore sinema, insanlara ders verme yeri degil;

bir gdsteri sanatidir. Y&netmen hala isvigre’de dis hekimligi yapmaktadir.

“Tiirk Sinema Tarihi” adli kitabin yazar1 Giovanni Scognamillo, Tung Okan’in

“Sar1 Mercedes” filmi i¢in su sozleri sdylemistir:

“Bastan sona kadar adim adim izlenen bir yolculuk, birbirini izleyerek uzayip giden
yollar, yol boyunca rastlanilan olaylar, kisiler (Almanyalilar, turistler, kadinlar), dizi
dizi karakterler, az sayida mekanlar ve saf bir delikanlinin coskulu umutlari, diisleri.

Iyi 6riilmiis bir yolculugun kayd1 ve bir tiir tek kisilik gosteri.” (Scognamillo, 2014).

6. ANLATIBILiM NEDIiR?

Anlatibilim, son yillarda, sosyal bilimler ve gorsel sanatlar icerisinde hizla
parlayan bir alan haline gelmistir. Bunda postmodernizmin tiirler aras1 gegiskenligi
onceleyen tutumunun ve anlati kavraminin sinirlariin yazili veya sozlii tiriinler digina
tagsmasinin ciddi etkileri olmustur (Onega & Landa 2002:9), bu alam1 “Anlatibilim,
koken anlamina bakildiginda, anlatinin bilimsel agidan incelenmesi demektir.” ifadesi

ile tanimlarlar.

Anlat1 kavramiin sinirlart sozlii ve yazili edebiyat iriinlerinden, resim ve
tiyatro eserlerine; gazete haberlerinden, hasta hikayelerine ve televizyon

programlarina dek genislemistir.
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Terry Eagleton “Edebiyat Kurami: Giris” adli eserinde anlatibilimin dogusunu
su sozlerle dile getirir: “Yapisalcilik siir ¢alismalarini doniistiirmekle kalmadi, ayni
zamanda anlati ¢alismalarima da devrim denebilecek bir yenilik getirdi. Hatta
Litvanyal1 A.J.Gremias, Bulgar Tzvetan Todorov, Fransiz elestirmenler Gérard
Genette, Claude Bremond ve Roland Barthes’in en etkili uygulayicilart oldugu yeni

bir edebiyat bilimini ‘anlatibilimi’ yaratti.” (Eagleton, 2017:127).

Anlatibilim terimi ilk kez, 1969 yilinda Tzetvan Todorov tarafindan kaleme
alinan “Dekameron’un Grameri” isimli kitapta kullanilmigtir. Todorov, bu terimi
sosyoloji, biyoloji gibi bilim dallarina benzer bir sekilde olusturmus ve Saussure’iin
dilbilim yontemlerinden faydalanarak, yapisalct bakis agisiyla Boccacio’nun

“Dekameron Hikayelerini” tahlil etmistir. (Derviscemaloglu, 2016:29).

Anlatibilimin klasik, yani yapisalc1 doneminden sonra, gecis donemi olarak
tanimlanabilecek bir donem baslar. Bu donem, yapisalcilik sonrasi donemin
hazirlayicist niteligindedir. Ayrica yapisalcilik sonrasi doneme yonelik ipuglar1 da

igerir. (Derviscemaloglu, 2016:32).

Bu donemdeki iki ana egilimi “birincisi, anlatibilimin kapsaminin edebi
anlatiin o6tesine gecerek genislemesi; ikincisi, diger disiplinlerden teori ve kavramlar
ithal etmesidir.” seklinde aciklar. Seymour Chatman ve Mieke Bal bu donemin 6nde

gelen aragtirmacilarindandir.

Anlatibilimin sinirlari, 90’lardan sonra durmaksizin genislemeye baslamistir.
Yazili, sozli, gorsel; yaraticilik kapsaminda veya bu kapsamin disinda, neredeyse tiim

tiretimler anlat1 seklinde tanimlanip degerlendirilir.

Anlati, ilkgagdan giliniimiize kadar tlizerinde diisiiniilen bir kavram olmustur.
Insanoglu var oldugu miiddetge, anlatilar da var olacaktir. Ciinkii anlati, yaraticiligin
otesindedir ve iletisim kurma diirtiisii ile sekillenir. Insanoglunun diinyay:
anlamlandirma cabasinin sonucu olarak anlatilar olugsmustur. Magara duvarlarina
cizilen resimlerden giinlimiize dek insan, hep kendini ifade etmeye ¢alismistir. Bu,
sanat araciligi ile olabildigi gibi yazili, gorsel, sozlii birgok liretim tiliriiyle de olmustur.
Anlatinin insan yasaminin odak noktasi olmasi, onu birgok arastirmacinin 6znesi
haline getirmistir. “Aristo” ile birlikte sanatin ortaya ¢ikis bi¢cimlerinden biri olarak
anlatt kavrami, sonraki ylizyillarda anlatma-gdsterme ayrimi etrafinda tartigilir.

1960’larin sonunda anlatinin bir bilim olarak kabul edilmesiyle sosyal bilimlerin
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gozde konularindan biri haline gelir. Yapisalcilikla birlikte onu olusturan biitiin
unsurlarin ve bunlar arasindan dogan iliskilerin irdelendigi bir donem baslar. Bu
donemde Ozellikle edebi eserleri karsilayan anlati kavrami, 80’lerden sonra sinirlarini
hizla genisletmeye baglar. Bu donemden sonra birgok anlati tanimi1 ve yaklagimi ortaya
cikmistir. Yeni anlatibilim yaklagimlarinda 80 sonrasi ortaya ¢ikan postmodernizmin,
onemli etkileri olmustur. Postmodernizmin, sinirlarin ve kurallarin disinda kalan her
tiirli  yaklasimi benimseyen, mutlak dogrular1 reddeden, alternatif goriislerin
harmanlanmasindan dogan yaklagimlari benimseyen bakis agisi, anlatibilim
calismalarini  da Onemli Olgiide etkilemistir. Disiplinleraras1  ¢aligmalarin
yayginlagmasiyla anlati, yasamimizin her alanina miidahil olmustur ve sinirlarin

genisletmistir.

Anlatibilim ile ilgili bircok yaklasim gelistirilmistir. Ancak biz burada
anlatibilimin tarih¢esine ve Onerilmis olan yaklagimlarina de§inmeyecegiz.
Tezimizde, anlatibilimin genisleyen smirlart dogrultusunda bir roman ve filmi
karsilastiracagiz. Bunu da Fransiz arastirmaci Gérard Genette’in “Anlatinin S6ylemi:
Yontem Hakkinda Bir Deneme” seklinde Tiirkge’ye gevrilen eseri dogrultusunda
yapacagiz. Anlatibilimin dgelerinden zaman, bakis agisi ve anlatict kavramlarini
Genette’in olusturdugu yaklasim dogrultusunda inceleyecegiz. Bu yaklasim, ayni
zamanda Fransiz yapisalcilifi olarak bilinen ve igerisinde bir¢ok arastirmaciyi
barindiran ekoliin Onciisiidiir. Génette, hikaye sozciligliniin igerigi, anlat1 sozcligiiniin
metnin kendisini, anlatilama s6zciigliniin de anlati eyleminin ortaya konusunu ve bu
eylemin gerceklestigi kurmaca ya da ger¢ek durumlar bildirdigini sdyler. (Genette,

2007:15).

Génette boylece bicimcilerin hikaye-olay orgiisii ayrimindan farkli olarak
anlatilama kavramini ortaya koymustur. Anlatilama kavrami, hikayenin dile
getirilisini, anlatinin varhigmi dolayisiyla da sdylemi anlatir. Yani Génette’in
olusturdugu yaklasimda zaman, bakis agis1 ve anlatici kavramlar1 6n plandayken;

mekan kendine yer bulmaz.
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7. ANLATIBILiM UNSURLARINDAN “ZAMAN” KAVRAMI

Yasamin ve olaylarin bir biitiin olarak kabul gdéren ge¢mis, simdi ve

gelecekteki sonsuz ve siirekli ilerlemesine “zaman” denir.

Rimmon-Kenan ise zaman’1, “paradoksal bir bigimde, geri doniisii olmayan

degisimin igerisindeki tekrar” olarak tanimlar. (Rimmon-Kenan, 2002:44).

Insanoglunun tecriibesi s6z konusu oldugunda akla gelen en temel kategori
olan “zaman”, kurmaca anlatinin da en temel unsurlarindan biridir. Anlatidaki olaylar
belirli bir zamanda gergeklestigine gore, okuyucularin anlatida gerceklesenleri
anlamas i¢in Oncelikle anlatidaki zamansal iligkileri kavrayabilmesi gerekmektedir.
Anlatibilimin temel kategorileri arasinda lizerine en ¢ok inceleme yapilmis olanin
“zaman” kategorisi oldugunu soOyleyebiliriz. Hatta 20. yiizyilin sonlarindaki
anlatibilim aragtirmalarinin zaman analiziyle ilgili calismalar sayesinde basladigini ve

ivme kazandigini savunanlar da vardir.

Zaman kavrami anlati baglaminda degerlendirildiginde ise, “olaylarin ve
durumlarin i¢inde gerceklestigi ve sunuldugu yani anlatildigi siireyi kapsayan

periyotlar” seklinde tanimlanir. (Prince, 2003:99).

Bu tanimdan da anlasilacagi gibi s6zli anlatilardaki zaman hem temsil aracini

yani “dil”i hem de temsil edilen nesneyi yani hikayedeki “olaylar”1 igermektedir.

Anlat1 zamaninda, saat zamanindaki gibi kesin ve net siireler yoktur. Mesela
saat zamani olarak bir dakikada gerceklesen bir olay, anlati zamaninda ayrintilar
eklenerek uzatilabilir. Yahut ¢ok uzun bir zaman diliminde ger¢eklesen bir olay da

anlat1 zamaninda ¢ok kisa bir bigimde verilebilir.

Roman-sinema etkilesimi agisindan modern zaman algis1 ve Henri Bergson’un

zamani yeniden yorumlayarak ortaya koydugu diislinceler olduk¢a 6nemlidir.

Bergson “zaman” kavramini fiziki temel yerine metafizik zeminde tartismak
egilimindedir ve onun savundugu goriis anlati ve anlatim teknikleri agisindan
yeniliklere kap1 agmigtir. Bergson, zamanin, “standart bir deger” olarak goriilmesine
kars1 ¢ikar. Onun tezine gore, saat, zamanin parc¢alanmasidir ve bu durum esyanin
tabiatina aykiridir. Clinkii zaman; duran, kesintiye ugrayan, donuk bir sey degildir.

Zaman devamlilik arz eden bir yapiya sahiptir. Bu sebeple “an” degil; siire veya
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devamlilik 6nemlidir. Bergson, 1889 yilinda “Suurun Dogrudan Dogruya Verileri”
adli eserinde ortaya koydugu bu diislinceyi, diger calismalarinda da savunur. O,
bilimin savundugu “6l¢iilebilen zaman™ kavrami yerine; “yasanan zaman” kavramina
dayal1 bir kurami bigimlendirmeye c¢alisir. Filozof, maneviyati savunan felsefl tutumu
ve zaman kavramina doniik yorumlari ile edebiyat ¢cevrelerinde oldukea ses getiren bir

kisi olmustur.

Jale Parla, “Don Kisot’tan Bugiine Roman” adli kitabinda Bergson’un “la
durée” (siire) fikriyle modernist roman pratigi arasinda ¢ok siki bir bag oldugunu

belirtir:

“Bergson ekoliine gore, insan akli stirekli degisim icindeki bir diinyada etkinlik
gostermeyi olanakli kilar. Ama insanin bu yetenegi ancak kuru akilciliktan siyrilip
sezginin One ¢ikarilmasiyla, hatta sezgiye teslim olmakla ortaya ¢ikar. Bu fikir
modernist romanda gerek kisilestirmede gerekse zaman kurgulamasinda 6nemli

yeniliklere esin kaynagi olmustur.” (Parla, 2020:264).

Modernist romanlarin ¢ogunda, karakterlerin zamani 6znel bir bi¢cimde tecriibe
etmeleri yani, “zihin zaman1”, “saat zamani”ndan daha 6nemlidir. Zamanin 6znelligini
on plana alan modernist romanlar, boylelikle saatin iizerindeki zaman ile zihindeki
zaman arasindaki uyumsuzlugu vurgulamis olurlar. Zamanin bu sekilde
kavramlastirilmasina baska bir 6rnek de “ritmik zaman” ve “dairesel zaman”
kavramlaridir. Deneysel zaman yapilar1 kullanan ve zamani toplumsal bir yap1 ya da

kurgu olarak goren postmodern romanlarda, zamanin goreceli oldugu fikri 6n

plandadir.

Modern yagsamla birlikte zaman, siirekli ve bir biitlin olarak degil; par¢alanmig
olarak algilanmaya baslanmistir. Bu, modern yasamin insanlara dayattigi kac¢inilmaz
bir doniislimdiir. Arnold Hauser’in “Sanatin Toplumsal Tarihi” adli eserinde
belirttigine gore, Bergson’un temel ogesi es zamanlilik, dogal ilkesi ise diinyasal
Ogenin uzaysallastirilmas1 olan yeni zaman kavrami, modern sanatin temelini

olusturan tiim doku seritlerini birlestirmektedir. (Hauser, 1984:412).

Insan yaratilis1 geregi gegmisi, simdiyi ve gelecegi bir anda idrak edebilecek
yapidadir. Hatirlama yetenegi ile gegmise, su an var oldugu hali ile simdiye ve sezgi
giicii ile gelecege baghdir. Modern romancilar da insani bu agidan resmetmeyi

basarabilmislerdir.
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Hayatimizda ayni anda birden ¢ok olayla karsi karsiya kalabiliriz. Romanlarda
da ayni anda olusan bu olaylar es zamanl olarak aktarilmaya baslanir ve zamanin
biitiinliigii pargalanir. Dolayisiyla, kronolojik olmayan bir zaman dizgesi gozlemlenir.
“Modern romani1 eski romandan kesinlikle ayiran bu oOzellik (es zamanlilik),

sinematografik etkilerin hemen tiimiinden de sorumludur.” (Hauser 1984:416).

Gérard Genette de “Anlatinin Soylemi” adli kitabinda, romanda mekana gore,

zamanin daha 6nemli oldugunu sdyle belirtir:

“Altinda yatan nedenleri anlayamasak da dillerin (ya da en azindan Bat1 kiiltiirtiniin
baslica ‘medeniyet dilleri’nin) yapisinin ayrilmaz parcgasi oldugunu bildigimiz bir
bakisimsizlik sayesinde, bir hikayeyi, gectigi yeri ve bu yerin benim hikayeyi
anlattigim yere ne kadar uzakta oldugunu belirtmeme gerek kalmadan da pekala
anlatabilirim; fakat kendi anlatilama edimime gore zamansal bir konuma oturtmadan
anlatabilmem miimkiin degildir; ¢linkii bunu ister istemez simdiki zaman, geg¢mis
zaman ya da gelecek zaman Kipinde yapmam gerekir. Bir anlatilama ediminin
zamansal belirlenimlerinin mekansal belirlenimlerinden bariz bir sekilde daha 6nemli

olmasi belki de bu ylizdendir.” (Genette, 2020:213).

Romanda “zaman” nasil 6ncelikli ise, filmde de “mekan” onceliklidir. Yal¢in
Demir, “Film Nig¢in Zaman ve Mekan Sanatidir?” baslikli yazisinda George
Bluestone’un su s6zlerini aktarir: “Roman, mekani1 zaman iginde bir noktadan digerine

giderek anlatir; film ise, zamani mekan iginde bir noktadan digerine giderek anlatir.”

(Demir, 1994:16).

Alain Robbe-Grillet’in “Yeni Roman” adli kitabinda belirttigi gibi “sinema tek
bir gramer kipi tanir o da simdiki zaman”dir. izledigimiz her kare o an oluyormus
gibidir ve gecmis de gelecek de izlenildigi anda vardir. Olaylar, kisiler perdede
goriindiikleriyle var olurlar. Sinemasal anlatim, bizi film izlerken zamansal bir
stireklilik olduguna inandirmistir. Romanda ise ge¢mis zaman, simdiki zaman ve
gelecek zaman i¢ ice gecerek kullanilabilir. Roman sanatinda sinemanin etkileri
artmaya basladigindan beri eskiden pek kullanilmayan simdiki zaman romanda daha

fazla kullanilmaya baglanmistir. (Robbe-Grillet, 1989:94).

Sinema baslangigtan bu yana, zincirlemeye ve bugiin benimsenmeyen
tekniklere bagvurarak, riiyalarin, anilarin, 6zgiin olmayan dolaysiz konusmanin

yansitilmasi i¢in bir ara¢ bulmaya ugragsmistir. Bugiin ise, simdiki zamanin araglariyla
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cesitli edimsel zamanlar1 ve reel kip araciligiyla gercekdisi bir olguyu yansitmak i¢in

zengin deneyime sahiptir. (Lotman, 1999:123).

(13

F. Vanoye’e gore “...Sinema zaman sanatidir. Oncelikle simdiki zamanin
sanatidir. Her film, de§ismez bicimde dliretim baglaminin simdiki zamaninda
saptanmistir, en azindan teknik Ozellikleriyle. (fotograf, ses ve 1sik niteligiyle,

makyajiyla, sesiyle... vb.)” (Glindes, 2003:19).

Sanatlar1  zaman ve mekan sanatlar1 olarak smiflandiran  Mitry,
siniflandirmasinda sinemaya 6zel bir yer ayirir. Clinkii ona gore sinema hem bir zaman
hem de bir mekan sanatidir. Filmin dramatigi gerek zaman gerekse mekan siirecinde
gelisir gerek mekanin gerekse zamanin gelisimi basli basina bir yap1 olusturur. Mekan,
devinimleri kavrayan bir ¢ergeve degildir, kendisi devingen ve degisken bir devinime

dontigiir. (Zilhoglu 1981:165-166).

Mitry, sinemada var olan zamanin simdiki zaman oldugunu (bir hareketi, olusu
yapilmakta oldugu zamanda gosterdiginden) belirtir. Mitry’e gore, orada her sey
giinceldir, zamanla mekanla st Ustedir. Ge¢misin anlatimi bile glincel olur,
romandakinin aksine. Boylece gegmisin animsanmasi bile simdiki zamanda gosterilen

hareket ve davranislarla olur. igsel olan diglanarak anlatilir. (Z1llioglu 1981:178).

En basit anlat1 formu bile zamansal iliskilerce belirlenir ve dykiiniin de diger
anlat1 formlarinin yapisi da bir anlamda zamansal iliskilerce kurulur. Filmin yaptig1 da
budur: Zaman i¢inde gegen yasami anlatmak. Ancak bunu yaparken, bir yandan da
zamanin tekdiize gelisimini, kesintisiz siirekliligini yok sayar. Film yOnetmeni
zamanla 6zgiirce oynar. (...) Ge¢mis, simdi ve gelecek zamanda gecen olaylari filmde

bir arada verebilir. (Demir 1994:49).

Edebiyatta ise zaman, dramdan daha farkli olarak, belirli bir yone, bir gelisme
egilimine, nesnel bir amaca, izleyicinin zaman deneyiminden bagimsiz, ayn1 zamanda

diizenli bir ardigikliga sahiptir. (Esen, 2000:5).

Kurmaca anlatida zaman incelemesi yapilirken iki boyut 6n plana ¢ikartilir:
Olaylarin art arda dizilmesiyle olusan “hikaye” boyutu ile bu olaylarin temsilini ifade
eden “sdoylem” boyutu. Aslinda kurmaca anlatidaki zaman, Rimmon-Kenan’in da
vurguladigr gibi “hikdye ve sOylem arasindaki kronolojik iliskiler” olarak

tanimlanabilir.
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Hikaye zamani, metindeki biitiin eylemin iggal ettigi kurgusal siiredir. Hikaye
zamanini belirlemek i¢in metindeki tempoya yani ilerleme hizina ve metne bakariz.
(Neumann ve Niinning, 2008:68). Soylem zamaninda ise, metni anlatmak ya da
okumak i¢in gerekli olan siireyi tespit etmeye calisiriz. Hikdye zamaninin ilerleyisiyle
sOylem diizeyinde karsimiza c¢ikan duraklamalar, yavaslatmalar, hizlandirmalar,
eksiltiler vb. karsilagtirilinca anlamli sonuglara ulasiriz. Esasinda hikdye zamani ile
sOylem zamani arasindaki iligski, anlati sOyleminin seciciliginin bir gostergesidir;
¢linkli hayat1 ve olaylar1 tiim detaylar1 ile yansitmak miimkiin degildir; dolayisiyla
belirli amaclar dogrultusunda bir se¢gme yapmak, bazen onemli kisimlari 6n plana
cikartmak bazen de 6nemsiz yerleri es gegcmek gerekmektedir. (Neumann ve Niinning,

2008:69).

“Fikrimin Ince Giili” roman1 ve “Sar1 Mercedes” filmini Genette’in zaman
incelemesinde kullandig: diizen, siire ve siklik kavramlari agisindan ¢oziimleyerek iki

eseri karsilagtiralim.

7.1. Genette’in “Diizen” Kavrami

Hikaye zamani ve anlati zamani arasindaki karsitlik olarak anilan bu zamansal
ikilik hem sinema anlatisinin hem de edebi anlatinin konusunu olusturur. Olaylar
dizisinin zamansal diizeni ile bunlarin anlati i¢inde dizilislerinin sdzde-zamansal
diizeni arasindaki iligkileri incelenir. Bunu yaparken de anlati zamanindan sapmalar

ortaya konulur.

Romanda ii¢ zaman vardir: Anlati zamani, hikdye zaman1 ve okuma zamanu.
Hikdye zamani ve anlati zamani kavramlari, Rus Bigimcilerinin gelistirdigi “fabula”
ve “syuzhet” ayrimi dogrultusunda sekillenmistir. Olaylarin kronolojik olarak

kurulusu “fabula,” okurun bu olaylar1 6grenme bigimi de “syuzhet”yi olusturur.

Boris Tomasevski, “Tema Orgiisii” adli yazisinda “fabula” ve “syuzhet”
kavramlarmin farkhiliklarii s6yle vurgular: “Fabula, siiredizimsel olarak ve neden-
sonug iliskisi i¢inde siralanan motifler biitiinii biciminde belirir; syuzhet yani konu ise,
ayni motiflerin olusturdugu bir biitiin olarak ortaya ¢ikar; ama motiflerin yapit icinde

izledikleri siraya gore gerceklesir.” (Tomasevski, 1995:230).

Bir hikayede olaylarin gegtigi zamana “anlati zaman1”, bu zaman igerisinde

geriye doniislerle yahut ileri gidislerle genisleyen, hikayedeki biitiin olaylar1 kapsayan
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zamana ‘“hikdye zamani1” denir. Jale Parla, “Don Kisot’tan Bugiine Roman” adl
kitabinda bu zamansal ayrima soyle bir 6rnek verir: “Bir koltukta oturup bes dakika
siireyle gegmisini animsayan ve bu bes dakikanin sonunda 6len bir adamin hikayesinin
anlat1 zaman1 bes dakikayi; ama anlatilan zamani, biitiin animsadiklarini kapsar.”

(Parla, 2020:318). Burada anlatilan zaman, hikaye zamanidir.

Okuma zamant ise, kitabin uzunluguna ve okuma hizina gore degisen bir siireyi
olusturmaktadir. Genette, bu kavram yerine; Olclilebilir anlatt hizi ve ritmi

kavramlarini getirir.

7.1.1. Fikrimin ince Giilii Romaninda “Anlat1 Zaman1”

“Fikrimin Ince Giilii"nii inceledigimizde romanin, 1975 yilinmn bir haziran
giiniinlin sabahinda, sinir kapisinda basladigini ve otomobil yolculugunun sonunda
aksam saatlerinde dort yol agzinda bittigini goriiriiz. Anlatinin yil1 ve mevsimi bellidir;
ancak gilinli kesin degildir. Bayram, yola ciktiktan sonra Almanya’dan arkadasi olan
Veli’yi goriir ve onlarin kendisinden bir giin 6nce yola ¢iktiklarini belirtir ve bu
duruma sasirir, otomobillerinin arizalanmis olabilecegini diisiiniir. Solmaz da Velilerin
otomobiline binmeden iki giin 6nce Bayram’in yanina ugramistir ve kendisini sabah
saatlerinde almasini sOylemigtir. Ancak Bayram yola geceden c¢ikmistir ve
Tiirkiye’den onceki iilkeleri 2 gilinde gegmistir. Ancak roman sinir kapisinda
basladigindan bu durum anlati zamanin1 kapsamaz. Bayram siir kapisina ise sabah
saatlerinde varmustir, saat 07:40’tir. Veli ile karisi, sinir kapisindaki miidiiriin odasina
girdiklerinde saat 08:30 dolaylarindadir. Hatta miidiir oraya getirilen saatlerin siirekli
ileri ve geri gittiginden bahsederken “buguga on var,” “sekizi on geciyor” gibi ifadeler
kullanir. Bayram 36 giinliik iznini kullanmak igin kdyiine gitmektedir. iki giinii
(Turkiye’den onceki tilkeler) simdiden yollarda ge¢mistir, bugiiniin de yarisini yani
siir kapisindan yurduna yolculuk yapacagi siireyi de yolda gegirecektir. Geriye otuz
ti¢ glinliik bir izin siiresi kalir. Ancak hikdye zamaninda bdyle bir durum olusmamastir;
bu durum sadece anlati zamaninda belirtildigi ile kalmigtir. Sinir kapisindan “1
Numarali Devlet Yolu”na ulastiginda saat 08:40’tir. Yolda ¢ilek rengi bir Ford,
Bayram’in Mercedes’ini sikistirirken saatin 09:40 oldugunu goriiriiz. Havsa girisinde,
Bayram daha on saatlik yolu oldugunu sdyler bize. Yoldayken “Sato Restoran”in
ismini okur ve arabanin saatine bakar: On bire bes vardir. “Yalova Vapuru”ndayken

bes saate kalmadan Ballihisar kOyiine varacaginmi belirtir. “40 Numarali Yol”a
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geldiginde Bayram saatine bakar: 14:45°tir. Memlekete gireli yedi saati ge¢mistir
artik. “40 Numaral1 Yol”dan biraz daha ilerlediginde bir koftecide durur Bayram, saat
16:30 civanidir. Bir, bir buguk saat sonra Eskisehir’e varacagin1 hesap eder. Bu
durumda 18:00 gibi kdye varmis olmasi gerekir. Kdye vardiginda ise, artik
alacakaranlik olmustur. Yani anlati zamani1 sabahtan, aksama dek siiren otomobil
yolculugunu, bu yolculukta verilen molalari, duraklamalari, (polisin durdurmasi gibi)
vapura binisi kapsar. Bu da hemen hemen on saatin {izerindedir ve Bayram’in yarim

giinlinii i¢ine alir.

Romandaki izleri takip ederek bazi tarihlere de ulasabiliriz. Ilk olarak anlati

zamaninin 1975 yil1 olduguna 6rneklerle ulasabiliriz:

“Asi1l bir 75 model 280 SL’de goziim vardi ya...Insallah gelecek sefere...” (Agaoglu,
2008:50).

“1560 dogumlu Liileburgaz Kopriisii, 74 Mercedes igindeki devinimsiz Bayram’a

denk diisiiyor...” (Agaoglu: 2008:81).
“Liileburgaz’in dort yiiz on bes yasindaki kopriisii...” (Agaoglu, 2008:81).
“Son model mi bu?”

“Bir 6nceki. Son model gelecek yila, Allah kismet ederse... Aslinda ben 75, 280
alacaktim...” (Agaoglu, 2008:154).

Bayram’in dogdugu giinii bilemesek de yukaridaki veriler ile ulastigimiz anlati
yilindan ve agagiya 6rnek olarak aldigimiz sinir kapisinda Nuran Hanim ile aralarinda

gecen konusmadan dogdugu yili romanda bulabiliriz:
“49 dogumlusun dyle mi?”

“Otuz dort yasimdayim aslen ben...”

“49 dogumlu olunca nasil otuz dort yasinda olursun?”

“Bizim oralarda hep boyle yaparlar ya? Hep ge¢ ¢ikartirlar ya? Geg ¢ikartmiglar benim
de niifusumu...” (Agaoglu, 2008:28).

Yani Bayram niifus ciizdanina gore 26 yasindadir. Ancak aralarinda gegen
konusmadan ¢ikarttigimiz sonuca gore Bayram niifusa sekiz y1l ge¢ yazilmistir. Su an

otuz dort yasinda olduguna gore 1941 yilinda dogmus oldugunu anlayabiliriz.
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Bayram anlati zamaninda otomobilini kullanirken Giildenhouse siirticiisiinii
kontrol etmek i¢in dikiz aynasindan bakarken kendisinin de ne kadar yaslandigini fark
eder. “Ozellikle son ii¢ y1lda ne kadar yaslanmis oldugunu ilkin, iste bu Giildenhouse
hergelesi yiiziinden anladi.” (Agaoglu, 2008:2). Bu durumda Bayram ii¢ yildir
Almanya’dadir. 1972’den anlati zamanin1 da kapsayan 1975 yilina kadar.

7.1.2. Sar1 Mercedes Filminde “Siijesel Zaman”

Filmsel zaman kategorileri romandakilerden farklilik olusturmaktadir. Semir

Aslanyiirek, “Senaryo Kurami” adl1 kitabinda filmsel zaman1 dort sekilde ele alir:

Birincisi, siijesel zaman, yani filmsel olayin siijjede ele alinig bicimiyle tiiketilen
zamandir. Mesela, filmin olaylar1 bir glinde, bir ayda veya on yilda cereyan ediyor. O
filmin siijesel zamani bir giin, bir ay veya on yildir. ikincisi, kameranin film (pelikiil)
tizerinde kaydettigi zamandir. Film iizerinde kaydedilen zaman, filmin kurgulanip
bittikten sonra salonda sergilendigi zamana esit olmayabilir. Mesela, kamerayla
saniyede 48 kare hizla kaydedilen zaman, salonda saniyede 24 kare hizla sergilenecek
ve hareket ekranda iki kat yavaslayacaktir ya da tam tersi, saniyede 8 kare hizla
kaydedilen zaman bu kez 24 kare hizla sergilendiginde hareket ii¢ kat hizlanacaktir
gibi. Ugiinciisii ise, izleyici tarafindan algilanan zamandir. Ornegin, Istanbul’ da trene
bindiniz, tren hareket etti. Sizi tren istasyonuna kadar ugurlayan arkadasinizin iizgiin
bakis1 ve tren tekerleklerinin raylar iizerinde ilerleyisinin ardindan trenin Ankara’ da
durup sizin trenden inmeniz ekranda bir, en fazla iki dakika siirecektir. Buna karsilik
izleyici tarafindan algilanan zaman 6 veya 8 saattir. Aslanyiirek, siijesel zaman ile
algilanan zamanin kimi zaman karistinnldigini da belirtir. Halbuki iki zaman
birbirlerinden tamamen farkhidirlar. Bir 6rnek verecek olursak: Siijesel zaman, bir
thtiyarin hatiralarim1 anlattigi bir giine veya birka¢ saate dayanir. Fakat ihtiyarin
anlattiklar1 gosterildiginde izleyicinin algilayacagi zaman, aylar1 hatta yillar
kapsayacaktir. Dordiincii kategori ise, izleyicinin salonda tiikettigi ve bir sinema seansi

ile sinirli olan gercek zaman olgusudur. (Aslanyiirek, 2019:188-189).

Mascelli’ye gore sinema filmi zamani, dort Obeklemeye boliimlenebilir:
Simdiki, gegmis, gelecek ve kosullu. Bir sinema filmi bu unsurlardan birini ya da daha
fazlasini, tek tek ya da birlikte ele alabilir. Film olaylar1 su an gerceklesiyor seklinde
goriintiileyebilir, ardindan da ileri ya da geri gidebilir ya da zamani herhangi bir tarzda

sikistirabilir, genisletebilir ya da dondurabilir. Zaman nasil ele alinirsa alinsin, ele
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almiginin seyirciler tarafindan kolaylikla kavranabilir olmasi gerekir. (Mascelli,

2002:73).

Gergek zaman filmde, bir yandan kesintisiz siirekliligini, 6bilir yandan geri
doniilmez yoniinii yitirmis durumdadir; yakin ¢ekimlerle hareketsizlestirilebilir ve
gelecege ait goriintiilerle ileriye alinabilir. Ayni anda, birlikte olusan olaylar, iist iiste
bindirilerek ve birbirinin yerini alarak ayn1 anda gosterilir. Onceki olay sonra, sonraki

olay zamanindan once gosterilebilir. (Hauser, 1995:413-414).

Bu bilgilere dayanarak “Sar1 Mercedes” filmine baktigimizda da filmin siijesel
zamaninin romanin anlati zamani ile ayni olmadigini goriiriiz. Ciinkii jenerikten sonra
filmin basinda Bayram’it Almanya’da c¢alisirken goriiriiz ve ardindan Solmaz,
Bayram’in yanina gelerek otomobili alip almadigini sorar, Mercedes goziikiir. Ertesi
giin sabah yola c¢ikacaklardir. Ancak Bayram, Solmaz’i otomobili ile almaz.
Sonrasinda gilizergah hizli bir sekilde ekrandaki haritada ilerler ve Bayram’in sesi
duyulur: Avusturya, Yunanistan, Bulgaristan gecilmis; Tirkiye’ye girilmistir artik.
Ardindan Bayram, Mercedes’i ile sinir kapisindadir. Bu durumda filmin anlati zamani
4 glindiir. Solmaz ile gorlistiigii giin, sinir kapisindan onceki tilkeleri gegtigi 2 giin ve
yolculukla gececek bugiin. Halbuki roman Bayram’in sinir kapisi ile baslar ve aksam
vaktine yakin yarim giin gibi bir siirede sona erer. Bu durumda filmdeki anlat1 zamani
yani siijesel zaman romandakinden 3 giin daha fazla olur. Bir diger dikkat ¢ekici nokta
ise sudur: Romanda Bayram’in yolcugunun bitecegi yer Eskisehir’in Ballihisar kdyii
iken; filmde Ankara’nin bir kdyii olan Poyrazkdy’diir. Bu durum da yolculugunun bitig
stiresine saatsel olarak yansiyacaktir. Dolayisiyla roman ve film igin farklilik
olusturacaktir; ama biz yolculuk siiresi i¢in genel olarak 10 saati gegtigi i¢in yarim giin
demistik. Hatta Bayram romanda da filmde de bugiinii de gecelim 33 giin kalir dedigi
i¢in yolda ge¢ip giden siireyi bir giin olarak da diislinebiliriz. Ayrica romanda Bayram,
siur kapisina geldiginde saatini siler ve biz saatin 07:40 oldugunu goriiriiz; romanin
anlat1 siiresi devam ederken de saatler bize belirtilir. Bayram’in arkadasi Veli’nin
karis1 miidiiriin odasina girdiginde saatin 08:30, “1 Numarali Devlet Yolu”nda 08:40,
cilek rengi Ford Bayram’imn Mercedesi’ni sikistirdiginda 09:40, “40 Numaral1 Yol”a
geldiginde 14:45, koftecide 16:30 oldugunu goriirliz. Ancak filmde saatin kag
oldugunu higbir sekilde gérmeyiz.
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Bayram’in, giimriikteki diyalogda da izninin 36 giin oldugunu ve bunun 3
giiniiniin yolda geg¢tigini sdylemesi de hem romandaki durumla aynilik teskil eder hem
de 1 aylik bir izne ¢iktiginin kanitidir. Film ve roman arasinda sdyle bir farklilik da
dikkat ¢ekicidir. Romanda Bayram, Velileri gordiigiinde sasirir; ¢iinkii kendisinden 1
giin 6nce yola ¢iktiklarini diisiinmektedir yani bu durumda Veliler yolculuklarinda
yavas kalmiglardir. Filmde ise, tam tersi bir durum olur. Velileri gériince kendisinden

hizli ¢iktiklarini soyler.
Filmdeki izleri takip ederek belli tarihleri bulmaya ¢aligabiliriz:

“Sar1 Mercedes” filmine baktigimizda, 1993 yilinda gdsterime girdigini goriiriiz.
Cekimlere ise, 1987 yilinda baslanmistir. Yazar ve yonetmen arasindaki antlagsma ise,
1984 yilinda imzalanmistir. Agaoglu da bu antlagma tarihini baz alarak; filmin 9 y1l
sonra bittigini belirtir. Yonetmen ise, 1987 yilinda ¢ekimlere basladigini ve ¢cekimleri
2 yilda bitirdigini soyler. Geri kalan siirenin, filmin, gdsterime girme zamanini

kapsadigini dile getirir. 1984 ve 1987 yillar1 da senaryo yazim siireci olsa gerektir.

Romandaki siyasi arka plana deginmeyen yoOnetmen geri doniislerde de
Bayram’in askerlik anilarini hi¢ kullanmaz. Zaten filmin anlati zaman1 da 1975 yil
degildir. Bayram’in Mercedes’i de 74 model degil; 1981 model bir sar1 SLC’dir.
Filmde, Bayram, vapurda Ayfer’le konusurken “son model alacaktim ama; seneye
arttk der.” Bu verilerden yola ¢ikarak filmin anlati yilinin 1982 oldugunu
sOyleyebiliriz. Tipk:1 kitaptaki gibi, Mercedes’in modelini 6lgiit alabiliriz. Ciinkii
cekim tarihi ayri, gosterime girme siiresi ayridir. Filmde de herhangi bir zaman

belirtilmez.

Bayram filmde Yasar ile konusurken iznini yazin kullanacagini sdylediginden
ve giysilerin yazlik olmasindan hareketle haziran ayina sadik kalindigim diisiiniirsek
yanilmig oluruz. Cilinkii yonetmenin kendisi bu konu hakkinda s6yle soylemektedir:
“Yazin ¢ekilecek filme Agustos’un ikinci haftasinda baslandi ve yaz bitince de ¢ekim
yarim kald1. Prodiiksiyon iyi yiiriimiiyordu, prodiiksiyon yol filmi yapmak konusunda

deneyimli degildi.” (Luxembourgeus, 2020:137).

Yine yonetmenin kendi sozleri ile filmdeki zamana dair bir veriye daha
ulagabiliriz: “Bir yaz filmi ¢ekmek i¢in ¢ok ge¢ bir tarihte, Agustos’un 10’unda,
Kapikule’de baglayip ceke ¢eke yaz bitmeden ta Polatli’ya kadar gitmemiz gerekirken
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biz Ekim ortalarinda ancak Istanbul’a varabilmistik. O tarihte Istanbul’da yaz bitmis,

sonbahar gelmis, yapraklar da sararmist1.” (Luxembourgeus, 2020:152).

Istanbul-Polatli kisminin gekimlerine de ertesi y1l devam edilmistir. Zaten

cekimler de toplam iki y1l stirmiistiir.

Romanda, vapurda gecen diyaloglara baktigimizda, 1970 yilinin haziran
ayindaki is¢i ylirliylisiine deginildigini goriiriiz. Bayram da bu konugmalart isittikten
sonra ge¢misine doner ve askerlik yaptig1 zamanlarda iscilerle dans etmis oldugunu
animsar. Haziran ayina da vurgu yapar. Ciinkii i¢inde bulundugu su an da 1975 yilinin

haziran ayidir. Ancak 1982 yilinin anlatisinda bu duruma deginilmez.

Film ve romandaki bir diger farklilik yas konusundadir. Romanda Bayram’in
yas1 34°tiir. Niifusa 8 yil ge¢ yazilmistir. Yani pasaportta 26 yasindadir. Ancak bu
durum filmde degismistir. Sinir kapisindaki diyalogda Bayram yasinin 32 oldugunu
sOyler. Pasaportta da 23 yazmaktadir, niifusa ge¢ yazdirildigin1 belirtmektedir.
Buradan da niifusa 9 yil ge¢ yazilmis oldugu sonucu ¢ikar. Ayrica romanda 1941
yilinda dogmus oldugunu tespit ettigimiz Bayram’in, filmde, 1950 yilinda dogmus

oldugu sonucuna ulasiriz.

Filmde, Bayram ile Ayfer’in vapurdaki diyaloglarindan Bayram’in 3 yildir
Almanya’da oldugunu 6greniyoruz. Bu durum romandaki ile aynidir; ancak iginde
bulunan {i¢ y1l birbirinden oldukca farklidir. Romanda 1972 ile 1975 yillarini igine
alan bir ii¢ y11 s6z konusudur ve bu ii¢ y1l icinde Bayram Almanya’da sira ile hangi
departmanlarda ¢alistigina deginir hatta gittigi ilk yil ¢alistig1 parca yapiminda serge
parmagini kaybetmistir. Oysa filmde Ayfer’e de Nuran Hanim’a da BMW’de
calistigimi sdylemis olsa da bir ¢eliski olusur. Ciinkii otomobilinde giderken
Almanya’da ¢opgiiliik yaptigini sdylemisti ve biz bunu izleyiciler olarak ekranda da

gormiistiik. Filmde, Almanya’da calisarak gecirdigi yillar 1979-1982 aras1 olmalidir.

Sonug olarak filmin siijesel zamani yani “anlati zaman1” 1982 yilinin yaz
aymin 4 giiniinii kapsar. Hem anlat1 y1li romandan farklilasmistir hem de yolda gecen

bir giine 3 giin daha eklenmistir.

Bu durumda roman ve film arasindaki anlati zamaninin ne kadar farkli
oldugunu gérmiis olduk. ilya Weissfeld’in de dedigi gibi, “sinemanin kendine 6zgii

bir zaman bi¢imi vardir.”
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7.1.3. Fikrimin ince Giilii Romaninda “Gerileme”

Romandaki hikdye zamani, bazen yaklasik olarak bazen de tam olarak

hesaplanabilmektedir. Bayram’in ge¢misi geriye doniislerle anlatilir.

1975 yilmin otuz dort yasinda olan Bayram’ini anlatan hikaye, geriye
doniiglerle Bayram’in bes yasina kadar iniyor. Bu durumda hikdye zamani 1946

yilindan hesaplandiginda yirmi dokuz yillik bir siireyi kapsar.

Gérard Genette’in olusturdugu kategorilerden “diizen,” diiz kronolojiyi ve
kronolojiden sapmalar1 igerir ve hikdye zamani ile anlati zamani arasindaki iligki, bu
ayrim araciligi ile ortaya konulur. “Diizen” incelemesinin nasil yapildigini “Fikrimin

Ince Giilii” romanindan sectigimiz bir boliimden drnek vererek gosterebiliriz:

Kara gozliiklii memur, “Cakay1 birak da yiirii!” diye haykirinca (A), Bayram
kendini Dicle kiyisindaki tozlu yol iistiinde, karn1 goge debelenirken buluverdi (B).
Bir cip, yan1 basinda hirildiyor (C); Bayram’ 1 orta yerinden bigip gecmeye
hazirlaniyor (D). Bayram agliyor, yalvariyor (E)...

Boyle siinepe mi olacakti bu kapidan girisim? Bunca tantanasiz, bunca 6zensiz,

bokum bok boyle? Sen bunu bunu, sdyle sdyle hesap et, kur kurustur da...
Sinir kapisindan girdi (F).

Olaylarin metin i¢indeki akisi A, B, C..., kronolojik siraise 1, 2, 3... seklinde
gosterilmektedir. Buna gore yukaridaki metin sirastyla A, B, C, D, E, F, olmak {izere
alt1 bolime ayrilirken, zamansal olarak ise 4, 1, 1, 2, 3, 5 sirasinda bes boliim
bulunmaktadir. Bu dizilis bize hikdye zamaninda, kronolojiden bir sapma oldugunu

gosterir. Yani iki siralamayi biitlinlestirirsek A4, B1, C1, D2, E3, F5 olur.

Bu ciimleler romanin “Giris” boliimiinden alinmistir. Yani anlati zamani
Bayram’m smir kapisina heniiz gelmis oldugu sabah saatleridir, yediyi kirk gece
civart. Tarih ise, 1975 yilinin haziran ayidir. Oysa ikinci ciimleden son ciimleye kadar
Bayram’in askerlik gilinlerine doniiliir. Bu tarih ise, 1971 yilinin agustos aylaridur, iic
ay sonra da terhis olacaktir. Kronolojik olarak ikinci ve {i¢iincii climle ilk sirada yer
alir. Ayrica B ve C’de anlati eylemlerinde bir es zamanlilik s6z konusudur. Bu
climleler, Bayram’in kendini cipin yaninda buluvermesi ve ayni anda cipin hirilt1 sesini
duymasini icerdiginden sadece 1 rakamiyla belirtilir. Sonrasinda cip, Bayram’i

ezmeye hazirlanir. Ardindan askerlik giinlerindeki Bayram’in, aglama ve yalvarma
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olay1 gerceklesir. Daha sonra ise, anlati zamaninda, sinir kapisindaki gorevli memurun
Bayram’a “yiiri” konutunu verdigini goriiriiz. Sonrasinda ise, Bayram sinir kapisindan
igeri giris yapar. Yani bu durumda olaylarin olus sirasi ile anlatida verilis sirasi

birbirinden farklilik olusturmustur.

Hikdye zamanmin, anlati zamanma eklenmesinde yukarida Ornegini
gordiiglimiiz gerilemenin yaninda dnceleme gibi zaman sapmalar1 da olabilir. Anlati
zamanindayken ge¢misi anlatmaya “gerileme” daha sonra olacak olanlar1 anlatmaya

ise, “Onceleme” denir. Roman tiiriinde 6nceleme, gerilemeye gore daha az kullanilir.

Gerileme de dissal ve igsel gerileme olmak iizere ikiye ayrilir. Robert
Burgoyne, “Film Anlat1 Bilimi” adli makalesinde, gerilemelerin ilk anlatida yer alan
olaylardan 6nceki bir zamani dilimini kapstyorsa digsal; ilk anlatidaki bir eksikligi
tamamliyorsa i¢sel gerileme oldugunu belirtir. (Burgoyne, 1992:119). “Fikrimin Ince

Giili” romaninda ¢okga bulunan dissal gerilemelere soyle bir 6rnek verebiliriz:

“Anlamazsin elbet! Aslinda suyun gozii taa nerelerde. Biz iste bunu sodyledik diye
cullandilar istiimiize...Fakiiltenin ilk siifindaydim ben daha... Simdi oraya da
donmek icin nah su kadar istek varsa i¢cimde... En kotiisii, eski arkadaslarimdan
hicbirini de gormek istemiyorum artik. Benden kuskulandilar anladin m1? Beni
¢oziildiim sanip... Bana kuskuyu, bana korkmay1 6grettiler anladin m1? Kendime bile
giivenmiyorum anladin m1? Cikista yine onlarla olmak istemistim. Yanlarinda
kalamadimsa, niye bak... Bir seferinde Inal’in evinde, iigii besi toplanmislar. Her giin
birinin evinde toplaniyorlardi. Bana haber vermiyorlardi. Ben evsizim. O sirada bir
memleketlimde kaliyordum. Higbiri de ne yapiyorsun, demiyor. Hicbiri de gel sen de
demiyor. Yalmzliga aligmaktan korkar gibi oldum. O giin, gidip inal’1 bir géreyim
dedim. Zile ¢ekine ¢ekine bastim, anladin m1? Zile ¢ekine ¢ekine bastigimi bilivermek
beni kahretti, anladin m1? Yine bes alt1 kisiydiler odada. Ben girince hi¢ konusmaz
oldular... Bir sessizlik, anladin m1? Bir sessizlik...’Ee ne var ne yok? Ee, daha

nasilsin? Hep bu. Sonra yine sessizlik. On dakika gii¢ oturdum...

Simdi ayn1 sessizligin Depo Demirbas Memuru ile kendi arasina diistiigiinii

anladi.” (Agaoglu, 2008:11).

Romanin “Giris” béliimiinden almman bu paragrafta Is ve Is¢i Bulma
Kurumu’nun Kapikule Subesi’ne iki ay dnce atanan Vedat’in gegmisine doniiliir. Bu

dissal gerilemenin anlatida yer alan Bayram ve ¢evresindekiler ile dogrudan bir ilgisi
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yoktur. Sadece orada calisan bir memurun o siralarda sahit oldugu olaylardan o6tiirii
gecmisini animsamasina sahit oluruz. Igsel gerileme icin de romanm “Daha Oteye”

boliimiinden sOyle bir 6rnek verebiliriz:

“Tiirk ailelerinin oturdugu mahallede, TV’lerden ylikselen korkung bagrigsmalar ve
cocuk aglagmalar1 sirasinda Veligillerin evini bulmustu bir gece. Miinih’in karanlik
sokaklarinda epey bocalamis, Veli’nin bir siire 6nce yazip eline verdigi adres avucunda
burusmustu. Gegen yildi. Veli’nin, ‘Bayram geceleri bazi bizde bazi bagka Tiirk
ailelerinde toplasiriz. Yer icer, saz ¢alip egleniriz. Yalniz kalma. Buyur gel’ dedigini
animsamistl.” (Agaoglu, 2008:184).

Bu paragrafta, gecen yila doniilerek Bayram’in Almanya’daki yasamina kisaca

deginilir ve bosluklar doldurularak okuyucuya aktarilir.

7.1.4. Sar1 Mercedes Filminde “Flashback”

Gerilemenin filmdeki karsiligi flashback’tir. Ancak geriye doniisler birgok
sorun igerebilir. Ciinkii sinematografik dykiileme, yazili anlatim zamanlarini (gegmis,
simdiki, gelecek zaman) tanimaz. Dolayisiyla bir filmde, ge¢mise doniildigiini
anlatmak i¢in ya da ge¢misteki olaylari belirtmek amaci ile bazi yontemler
gelistirilmistir. Bu yontemlere 6rnek verecek olursak: Kisa kisa goriintiilerin birbirini
izlemesi ya da goriintiiniin dalgalanmasi, kararmasi, bulaniklagsmasi, renk degistirmesi

gibi. (Chion, 2003:183).

Aslinda oOnemli olan, seyircinin ge¢mise doniildiigiinii fark etmesini
saglamaktir. Tabii bazi filmlerde ge¢mise doniisle, oOzellikle kusku yaratilmasi
istenmis olabilir. Flashback cok yaygin bir yontem olarak kullanilmakla birlikte
elestirilere de maruz kalmistir; ¢linkii bu yontem olaylardaki hareketin hizin1 keser,

gerilimi dagitir ve anlatinin anlik niteligini bozar.

Filmsel oykiideki olgular arasindaki baglantilar, zaman baglantilaridir.

Duygusal baglantilar, gercek zaman iliskisine dayanmaktadir. (Demir 1994:27).

“Sar1 Mercedes” filminde de “kaybolan zamanin ardinda” tiirinden nostaljik
flashback’ler vardir. Hayatta hep tek basina olan Bayram’in ¢ocukluguna, gengligine
doniiliir. En eski geriye doniis ise, Bayram’in otomobil ile ilk karsilagtigi zamandir ve
bu da 9 yasina denk diiser. Yani filmin “hikaye zaman1” 23 yil olur. Ciinkii filmdeki
Bayram 32 yasindadir.
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Ilk geriye doniis icin romandan almis oldugumuz Ornegi, film igin de
gosterebiliriz. Filmin 10 ve 11. dakikalarinda evin iginde dans eden bir grup insan
goriiriiz. Bayram, Velilere gitmistir, yemek yemektedir. Solmaz’1t orada tanidigim
belirtir. Romandan hareketle bu ilk geriye doniisiin anlatidan bir 6nceki yila rast
geldigini sOyleyebiliriz. Ancak bu durum romanin sondan bir onceki boliimiinde

anlatilirken; filmde baslangigta izleyiciye sunulur.

Daha sonra Kezban’in Ankara’daki tamirhaneye Bayram’i ziyarete gelisini
goriiriiz. Ancak romandan farkli olarak pembe bir basortiisii ile degil; siyah ¢igekli bir
basortiisii ile gozikiir. Romanda plak verirken burada kaset verir. Aslinda filmin
romandan en 6nemli farki kitaba da ismini veren “Fikrimin Ince Giilii” sarkisidr.
Montaj teknigi ile romanda siirekli karsimiza ¢ikan bu sarki Bayram’la adeta
0zdeslesmistir. Onun i¢in anlami biiyiiktiir. Hem Kezban’1 ¢agristirmaktadir bu sarki
hem de c¢ocuklugunun dalga gegilen “Incegiil Bayrami”n1 anmimsatmaktadir. Fakat
filmde kaset verilirken dahi bu sarkiya deginilmez. Ancak film tematik bir miizige
sahip olmasa da kendine 6zgii bir fon miizigi igermektedir; komik sahneler i¢in de ayr1

bir fon miizigi bulunmaktadir.

Saniyeler sonra gelen flashback ile Bayram’1 ve Kezban’ 1 tekrar goriiriiz. Bu
kez Genglik Parki’nda dolagsmaktadirlar. Romanda Bayram, Kezban’in tamirhaneye
iic kez geldigini animsar. Ilk gelisi filmdeki kaset sahnesidir. Ikinci gelisinin
muhtemelen parkta gezdikleri sahne olmasi gerekir; ¢iinkii Bayram para hesabi
yaparken Kezban’in ona simit 1smarlamasi romandaki ile aynidir ve bu ikinci geligine
rastlamaktadir ancak bu olay ¢arsida gezdiklerinde gergeklesir. Hatta o giin Bayram,
“haftaya cumartesi Kayas’a gidelim mi?” diye Kezban’a teklifte bulunur. Bu, romanda
Kayas’a gitmek i¢in Kezban’in tamirhaneye iigiincli gelisi olmalidir. Filmde ise, 39.
dakikada ¢arsida el ele gezdikleri bir geriye doniis vardir. Yani bu durumda romandaki
tamirhaneye gelis sahnelerinin filmde, 2. ve 3. seferler i¢in yer degistirdigini de
diisiinebiliriz. Kezban’in tamirhaneye gelisi ile ilgili geriye doniislerde simit sahnesini
g6z oniine alirsak Genglik Parki, ikinci gelis olur; ancak sonrasindaki c¢arsi sahnesini
diisiiniirsek ikinci gelis odur. Ciinkii 52. dakikada da Bayram’in Genglik Parki’mi
animsadig1 sahnenin devamini goriiriiz. Bu sahnede Kezban, Bayram’in Almanya’ya

gidecegini ogrenir.
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Aslinda Kezban’in, tamirhanedeki Bayram’i ziyaretleri anlamsal agidan
oldukga dnemlidir. Ciinkii Kezban, ikinci kez Bayram’1 ziyaret ettikten sonra birlikte
gezmeye cikarlar. Bu gezide Bayram, Kezban’1 igten ige kiiciimser ve biz okuyucular

olarak bu hor goriiyii net bir sekilde goriiriiz.

Bir sonraki hafta i¢in de Bayram, Kezban’1 Kayas’a ¢agirdiginda da ardindan
gelen pismanlik duygusunu fark ederiz. Oysa filmde bu gelislere, bulusmalara o

anlamlar yiiklenmemistir ya da izleyicilere bu durumlar hissettirilmemistir.

Filmin 28. dakikasinda bir telefon konusmas isitilir ve Bayram’in Mercedes’i
aldig1 zamana geri doneriz. Burada Bayram’in Mercedes koltuguna oturdugu an ¢ok
onemlidir ve o “an”a 6zel fon miizigi duyulur. 29. dakikada Bayram’in yol almis giden
bir trene el salladigini goriirtiz. Kendisinin Almanya treni 2 giin sonra kalkacaktir; ama
0, bu siireyi istasyonda bekleyerek gecirecektir. (O zamanlar Almanya ve istanbul

aras1 tren yolculuklari ii¢ giin iki gece siirmektedir.)

Buraya kadar orneklemis oldugumuz gerilemeler Bayram’in Almanya’ya
gitmeden kisa bir siire dncesine ve Almanya’da bulundugu yillara dairdi. Yani 3 yillik

bir zaman dilimi.

30. dakikada gerileme olduk¢a 6nemlidir. Cilinkii 23 sene Oncesine doniiliir.
Yani 9 yasindaki Bayram’in igine araba sevdasinin diistiigli “an”a. Ekranda Bayram’in
Mercedes’i gibi yaldizli bir araba goziikiir. Bayram otomobili sdyle bir incelerken
direksiyonu goriir ve yine-Bayram’in Mercedes’t alirken direksiyonun basinda
oturdugunda ¢alan-fon miizigi duyulur. Diger miiziklerden farkli olan bu melodi,
sadece iki kere kullanilmistir, o da Bayram’in igindeki otomobil sevdasini tanimlamak
icin. Ancak biz ka¢ yil dncesine doniildiigiinii ve Bayram’in yasinin o sirada kag
oldugunu filme bakip anlayamayiz; c¢ilinkii Bayram’in ¢ocuklugunu ve gencligini
canlandiran iki oyuncu var ve bu konuda bilgi verilmiyor filmde. Dolayisiyla
romandaki yasini baz alabiliriz. Romanda ¢ocuk Bayram i¢ine araba sevdasi 9 yasinda
diismiistii. Ayrica bu gerileme romanda daha farkli anlatilmistir. Kara sapkali, Mavi
Fordlu bir adam, kdye gelmistir. Oysa filmdeki adamin (tipki filmdeki Bayram gibi)
sapkas1 yoktur; otomobilinin rengi de Bayram’inkine benzer yani bal rengidir. Bu
geriye doniislin devaminda da Bayram, Kezban’1 iter ve onu diisiiriir. Sahnedeki bu
gerileme film agisindan oldukg¢a 6nemlidir; ¢linkii Bayram’in icine yerlesen otomobil

sevdasini anladigimizda, Kezban’1 6teleyecegini de anlamis oluruz.
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Filmin 36.dakikasinda Bayram, Almanya’da ¢Opgiiliikk yaptigini séyler ve
ardindan bu durum sahnede bize gosterilir. Yani yakin zamana dair bir gerileme
yapilmis olur. Romanda ise BMW’de ¢alismaktadir. Filmde de aslinda birkag yerde
BMW’de calistigini soyler. Ancak bu durum Bayram’in Almanya’daki isine dair bir
celiski olusturmaktadir. Yonetmene romandaki Bayram’in isi ile filmdeki Bayram’in

isi arasindaki fark soruldugunda séyle yanitlamistir:

“Bayram’in BMW fabrikasinda ¢alisip sonra da kendisine bir Mercedes almasiin
dozu asir1 geldi bana. Cok fazla araba {izerine bir film olacak gibi hissettim. BMW
fabrikasinda ¢alisiyor, Mercedes satin aliyor falan. Hep araba, araba, araba... Yeter
dedim. Romanin bu yani bana pek ilging gelmedi ki bence bu se¢imler 6nemli
sinemada. Bu arada sehrin merkezinde meydani siipiiren o ¢opciiyli gérdiim. Miinih’1
iyi bilirim. Sehrin eski, tarihi kismindaydi. Bu resim bana ¢ok daha sinemasal ve ilging

geldi.” (Luxembourgeus, 2020:184).

Demek ki bu durumda filmde bir mantik hatasi yapilmistir. Cilinkii yonetmenin
kendisi de Bayram’in meslegini 6zellikle ¢Opgii olarak yansitmak istedigini

sOylemistir.

Filmin 38. dakikasinda Veli sahnede goziikiir ve yerleri siipliren ¢Opgil
Bayram’1 evine davet eder. Aslinda filmin 10 ve 11. dakikalarinda yakin ge¢mise
doniildiiglinde Bayram, Solmaz’it Velilerin evinde tanidigini belirtmisti ve biz
izleyiciler oyun havasinda dans eden insanlar gérmiistik. Bu durumda filmdeki
gerileme sahnelerinin zamansal olarak yerlerinin degistirildigini sdyleyebiliriz.
Onceki flashback’te Velilere gittigini goriiyor iken sonraki flashback’te, Veli’nin

Bayram’1 davetine tanik oluyoruz.

Filmde ise, 39. dakikada Kezban ile Bayram el ele goriiniirler ve Bayram,
Almanya’ya gitse dahi onu unutmayacagina séz verir. Filmin 44. dakikasinda tekrar
bir gerileme ile karsilasiriz. Geng Kezban ve Bayram goziikiir. Kezban diiger ve kolu
incinir, Bayram’da onun elini Oper. Bu gerilemenin filmde olmasinin nedeni
aralarindaki sevdanin filizlenisini izleyiciye gostermek olabilir. Ciinkii romanda da
Bayram’in, Kezban’a sevdalanisina dair benzer animsamalar ger¢eklesir. Onu ilk defa
erkek goziiyle gordiigiinde Kezban daha 13 yasindadir. Bayram ve Kezban’in
gencligini canlandiran oyunculara baktigimizda da hemen hemen o yaslarda

olduklarimi sdyleyebiliriz. Filmin 45 ve 46. dakikalarinda Bayram saman yiginlar ile
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dolu bir at arabasindadir, Kezban’da onu izlemektedir. Koyden, kasabaya kacarak
calismaya gitmek istemektedir. Romandaki bu gerilemede Bayram 15 yasindadir.
Filmde kag y1llik bir geriye doniis yasandigini bilmesek de oyunculara bakarak hemen
hemen o vyaslarda olduklarmi sodyleyebiliriz. Bayram filmin 52. dakikasinda
vapurdayken yine Kezban’i animsar. Onun sozleri kulaklarinda yankilanir. Genglik
Parki gezintileri sirasinda onun Almanya’ya gidecegini 6grenen Kezban, su sozlerle
tepkisini dile getirmektedir: “Sen ne karaktersiz olmussun Bayram.” Bu geriye doniis
oldukca 6nemlidir; ¢iinkii otomobilini her seyden sakinan Bayram, bu animsama ile

Balkiz’1n1 tekmeledigini fark eder ve bunun i¢in kendine kizar.

Filmin 65. dakikasindaki geriye doniiste Bayram’in pazar yerinde Ibrahim ile
rastlasmasina tanik oluruz. ibrahim, Bayram’a Almanya’ya gideceginden ve muayene
oldugundan bahseder, sonuglar1 beklemektedir. Filmde, 6nceki gerilemenin ardindan
yaklasik alt1 dakika sonraki flashback’te de Ibrahim ile Bayram’1 kofte yerlerken

goriiriiz. Bu geriye doniisler (gerilemeler) de romandakiler ile paralellik gosterir.

Filmin 75. dakikasindaki geriye doniiste ise, ¢Op¢li Bayram’a, Yasar abisi
Kezban’dan haberler verir. Bayram’da bu yaz otomobili ile ziyaretine gidecegini
sOyler. Bu durum romandakinden farklidir. Ciinkii romanda Yasar abisi Bayram’a,
Kezban’in balik¢i ile evlendigine dair haberler getirir. Bu durum da yol boyunca
Bayram’in aklini kurcalar. “Bekledi, bekledi, benim gelecegim zamani1 mi1 buldu.” diye
diisiiniir. Kezban’1n 2 ay 6nce evlendigine ikna olmaz. Romanda kilit nokta Bayram’in
bu haberleri almis olmasidir. Ciinkdi bir tiirlii ¢tkamadigi yolculuga baslamasi i¢in onu

tetiklemistir. Ancak filmde Kezban’in balikgi ile olduguna dair bir ibare yer almaz.

82.dakikadaki geriye doniiste Bayram’in Riistem amcasini goriiriiz, ati
vurmaktadir. Romanda da Bayram, ¢ocukken yasadigi bu olay: birka¢ kere animsar,
atin bakislarin1 hafizasina kazimistir. Hatta bu bakisi, askerlikte karsilasmis oldugu
Havsalinin bakisina benzetir. Ancak dedigimiz gibi filmde Bayram’in askerligi ile

ilgili flashback’lere rastlamayiz.

Filmin 85. dakikasindaki flashback’te hastaneyi goriiriiz. Bayram, Ibrahim’in

raporlari i¢in gelmistir.

92. dakikada yapilan geriye doniiste ibrahim ve Kezban’1 bankada goriiriiz.

Kezban, gergekleri 6grenmistir ve Bayram’a kiifiirler etmektedir.
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93. dakikadaki flashback’te ise, Bayram ve Kezban’in ¢ocukluguna doniiliir.
Arkadaglart Bayram’la dalga gecerler ve onu tas yagmuruna tutarlar. Kezban ise,
Bayram’1 korur ve kendisini onun i¢in siper eder. Romana baktigimizda bu sahnede
Bayram’in 5 yaglarinda olmasi gerekir; ancak film i¢in bu yas araliklarini higbir zaman
belirtemeyiz; ¢linkii ka¢ yil geriye doniildiiginden bahsedilmez. Sadece cocukluga
doniilmiistiir. Izleyici tahmini olarak bir yargrya varir. Romandaki ile de paralellik
gostermeyebilir. Nitekim hem 5 yas1 hem de 9 yasi temsilen iki ayr1 ¢ocuk oyuncu

yoktur. Oyuncu kadrosunda sadece ¢cocuk Bayram ve gen¢ Bayram vardir.

Filmde de romanda oldugu gibi geriye doniislerden (flashback) cokca
yararlanilmistir. Roman i¢in bir digsal bir de i¢sel gerileme 6rnegi almistik. Film i¢in
ise, biitlin geriye doniisleri kronolojik bir diizen ile ele aldik ki bunlar1 romandakiler
ile kiyaslayabilelim. Bayram’in askerlik ile ilgili “gerileme”lerinin ¢ok fazla yer
kapladigi romani, film ile karsilastirdigimizda, onun hayatinin 6nemli bir boliimiine

etki eden bu anilarina geriye doniislerde hi¢ yer verilmedigini gordiik.

Hauser, geriye doniislerle ilgili su sozleri dile getirir: “Filmde herhangi bir an1
keserek araya gecmise ait bir baska ani sokabilmenin teknik olanagi, gerginligi
arttirma firsatin1 verir. Boylece film, bir klavye basina oturarak istedigi kadar anahtari
yukari-asagi, saga-sola cevirebilen bir kimsenin yarattig1 olay izlenimi verir. Cogu
zaman bir filmin kahramanini heniiz mesleginin ilk yillarinda olan gen¢ bir adam
olarak goriiriiz; daha sonra gegmise giderek kahramanin cocuklugunu yasariz. Bir siire
sonra da onu eriskin bir adam olarak goriiriiz. Hatta zaman zaman kahramani 61diikten
sonra, bir akrabasinin ya da arkadasinin zihninde canlanmis olarak, yani yasar

durumda gorebiliriz.” (Hauser, 1995:415).

7.1.5. Fikrimin ince Giilii Romaninda “Onceleme”

Genette’in “Onceleme” seklinde adlandirdigi kavram, olacak olan olaylarla
ilgili énceden haber ya da bilgi verme seklinde gergeklesir. “Fikrimin ince Giilii”
romaninda da Bayram’in karabasanlarina iki kez tanik oluruz. Olacaklar bize haber

verilir; ancak gizemli bir sekilde.

[lk karabasanda Bayram, Velilerin kaza yaptigin1 goriir: “Ve iste, bakis agisina,
alt yan1 yesil, iist yan1 kara bir Ford Escort cesedi giriyor. Ilerde, yolun sonunda, bir
hendegin icinde tavani tekerine ge¢mis Ford Escort. Daha bu yanda, lastik izleri

asfaltta iyice belirgin, sarampole yan yatmis bir kamyon. Bayram, kaza yerine
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toplanmis kiiclik bir kalabalifa uzak gecerken Mercedes’in kaportasina agir-ilik
yagmur tanecikleri giiriiltiiyle diisliyor. Her bir damla simdi geride kalan, geride,
hendegin i¢inde kalan Ford cesedine iki heceli bir ad koyuyor. Siirekli koyuyor bu adi.
Siirekli bir: Veli, Veli, Veli...

Bu onun arabasi. Bu onun, tika basa doldurulmus, insan ve esya doldurulmus
Ford’u. Bir fazla televizyonu nerde simdi? Hesap makinesi? Sisesi azalmig aspirinler
ya da cocuklar? Kim yarali, kim 06lii? Durmaliydim... Durabilmeli... Arkadan
sikigtirtyorlar ama... Arkadan sikistirmasalar...Yana...Olmadi... Bir karabasan,
Bayram’in soluk alip vermesini giiglestiriyor. Derin bir uykudan uyanip bu

karabasandan siyrilmaya c¢abaliyor.” (Agaoglu, 2008:95-96).

Romandan almis oldugumuz bu 6rnek paragrafta, Bayram’in kaza yapmis bir
Ford gordiigline tanik oluruz. Ancak bu Ford kesin olarak Velilerin midir? Ciinkii
Bayram kaza yapanlar1 son dakikada, uzak bir mesafeden gérmiistiir. O hizli ge¢isinin
ardindan da duramadi@indan i¢i hi¢ rahat degildir. Bayram bagska bir otomobil kazasini
da gérmiis olabilir ve kendi i¢ diinyasinda bu durumu Veliler ile bagdastirmis olabilir.
Ciinkii romanda bu paragrafin devaminda da Veli’nin ailesinin kendisine vermis
olduklar1 tepkileri animsar. Olaylar1 birbirine bitistirerek kendisine bir karabasan
yaratmistir. Gergekten de bu olayin sonrasinda Veliler kaza yapmislar midir ve biz

okuyucular i¢in duruma 6nceden hazirlikli olmamiz mi istenmistir?

Filmde, Velilerin otomobilini flashforward seklinde bir kaza sahnesi ile
gormeyiz. Bayram kendi yolunun giizergdhinda ilerlerken onlarin otomobilini yol

kenarinda yan donmiis olarak fark eder ve Veli’yi olay yerinde géremez.

Bayram’in diger bir karabasan1 da kendi otomobili ile ilgilidir. “Fikrimin ince
Gili” romaninin “1 Numarali Devlet Yolu” boliimiiniin sonundaki su durum dikkat

cekicidir:

“Topkapr’ya yaklasirken, sagda, tepenin yamacinda bir otomobil hurdaliginin
yanindan geciyordu Bayram. Birden altindaki Mercedes’i orada, onca ezik, carpik,
paslanmis, ortada bazen salt yarim karoseri ya da sasisi kalmis hurdalarin arasinda

goriiverdi.” (Agaoglu, 2008:116).

Bayram’in bu karabasani romanin da filmin de sonunda gerceklesir. Otomobil aldig:

onca darbeden sonra hurda yiginina doner. Dolayisiyla da anlatida bu bize karabasan
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olarak sunulan durum aslinda bir “Onceleme” Ornegidir. Ciinkii olacak olanlar

okuyucuya/ izleyiciye dnceden bildirilmistir.

7.1.6. Sar1 Mercedes Filminde “Flashforward”

“Sar1 Mercedes” filminin 31. dakikasinda Bayram kendi otomobilini yolun
kenarinda devrilmis olarak goriir. Yani romandaki hurdalik karabasani, filmde kaza
sahnesine donistiiriilmiistiir. Nitekim birka¢ dakika sonra bagka bir Mercedes ile
yarismaya kalkinca kaza yapmanin esiginden doner. Bu durumda karabasan sahnesi
Onceden uyari niteligi tasir. Ayrica Bayram, Velilerin devrilen otomobilini filmin 37.
dakikasinda goriir. Yani romandakinden farkli olarak Bayram, oOnce kendi
otomobilinin devrildigini, sonrasindaysa Velilerin otomobil kazasini karabasan olarak

gorur.

Filmde de romandaki gibi Bayram’in kurdugu davullu zurnali, coskuyla koye
varis hayali-gerceklesmemis olsa da- 6rnek olarak alinabilir. Cilinkii roman ve filmin

anlatibilimsel olarak ele alinig bi¢iminin birbirinden farkli oldugunu belirtmistik.

“Sar1 Mercedes” filminin 64. dakikasinda “Geliyor! Bayram geliyor”
nidalartyla karsilagiriz. Bu ileriye si¢ramada (flashforward) Bayram’in c¢okca
oviildiigline tanik oluruz. Riistem amcasini, Remzi agabeyini ve Kezban’1 goriiriiz.
Hepsi mutludurlar ve Bayram’: tebrik etmektedirler. Buraya kadar olan goriintiide
Bayram da giiler, basarili olmustur ve bunu herkese kanitlamistir. O siirekli alay
edilen, kiiciimsenen Bayram yoktur artik. Sonra kameraya Ibrahim takilir ve
Bayram’in surati asilir. Bu sahne énemlidir; ¢iinkii Ibrahim’e yaptiklarini, aralarinda

gecen diyaloglari bu flashforward’dan sonra flashback’ler ile gormeye devam ederiz.

7.2. Genette’in “Siire” Kavram

Romandaki zaman kategorilerinden bir digeri olan “okuma zamani’ni,
degiskenlik gosterdiginden kesin olarak dlgebilmemize olanak yoktur. Gérard Genette

de okuma zamani kavrami yerine “anlati hiz1” kavramini koyar.

Anlat1 ile hikdye arasinda, dogrulanamadigi i¢in kullanilir olmayan bir esitlige
dayanarak siiredeki cesitlilikleri 6l¢me fikrinden vazgegmemiz gerektigini ifade eder.
Ancak bir anlatinin kendi siiresiyle anlattig1 hikayenin siiresini bir sekilde mutlak ve

ozerk bir yoldan mukayese ederek “hiz sabitligi” olarak da tanimlayabiliriz. Hiz
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derken de zamansal boyut ile mekansal boyut arasindaki iligkiyi kastederiz. Anlatinin
hiz1 Roland Barthes ve Gunther Miiller tarafindan 6nerilen bir yontemle ifade edilir.
Bu yontem de hikayenin saniyeler, dakikalar, saatler, giinler, aylar, yillar seklinde
Olclilen stiresi ile metnin satirlar, sayfalar seklinde Olgililen uzunlugu arasindaki iligki
tizerinden tanimlanir. Gérard Genette, “Anlatinin Soylemi” adli kitabinda “Kayip
Zamanin Izinde” adli romani béliimlere aymrir ve bu sekilde anlatinin hizim

hesaplamaya c¢aligir.

7.2.1. Fikrimin ince Giilii Romaninda “Anlati Hiz1”

Genette’in uygulamis oldugu formiilii, “Fikrimin Ince Giilii” adli romana
uygulayabiliriz. Kitabin isimlendirilmis bdliimlerinde ka¢ sayfada kag¢ yilin

anlatildigini tespit edebiliriz. Bunu hesaplarken de en eski yila dosnmemiz gerekir:

Romanin “Giris” bolimiinde, 36 sayfada 4 yil anlatilmistir. En eski tarih olarak
Bayram’in 1971°deki askerlik giinlerine doniiliir ve sonrasinda da 1972-1975 yillarn

arasindaki Almanya’daki ¢alisma giinleri anlatilir.

Ikinci bolim olan “1 Numarali Devlet Yolu”nda ise, 80 sayfada anlatinin
tiimiinii de kapsamis olan 29 y1l anlatilir. Bayram’in bes yasina kadar yani 1946 yilina
kadar inilir, Kezban’a sevdalandig1 9 yasindan yani 1950 yilindan bahsedilir. Yine
cocukluk yillarindan-amcasinin at1 vurdugu zaman- bir kesit sunulur. Askerlik dncesi
giinlerinden ve askerlik sonrasi, Almanya’ya gidisi ile ilgili yillardan bahsedilir. Yani

anlat1 hizinin en yiiksek oldugu boliim oldugunu sdyleyebiliriz.

Ugiincii bsliim “Yalova Vapuru”dur. Bu béliimde de 40 sayfada 25 yillik bir
zaman dilimi anlatilmistir. Bayram’in 9 yasinda i¢ine diisen araba sevdasinin kaynagi
olan Mavi Ford’u gérmiis oldugu zamana kadar inilir yani 1950 yilina kadar. 1971 ve
1972 yillarindaki askerlik sonrasi ve Almanya’ya gitmeden onceki giinlerinden de
bahsedilir. Bu boliimde de vapurda bir¢cok olayla karsilasan Bayram’in ge¢misi
diistinmeye fazla vakti kalmaz dolayisiyla 1975 yilinda daha ¢ok bulundugundan anlati
hizinin diistiigiinii sdyleyebiliriz; ¢linkii hikdye zaman1 temel alinarak bu hesaplamalar

yapilmaktadir.

Dérdiincii boliim olan “40 Numarali Yol’dan Oteye” de, 20 sayfada 19 yil
anlatilmistir. Bayram’in benzin pompasinda calistigi giinlere ve askerlik Oncesi

giinlerine doniilmiistir.

43



“Daha Oteye” adl1 besinci boliimde ise, Bayram’in 13 yasinda ilk sigara igtigi
yil olan 1954 yilina kadar inilir, 18 yasinda oldugu 1959 yilina da deginilerek 66
sayfada 21 yil anlatilmis olur.

Son bolim olan “Kavsak” da ise, ¢esmenin yapilmis oldugu 1946 yilina
doniilerek Bayram’m 5 yasina kadar inilir. Yani yaklasik 25 sayfada, hikayenin 29
yillik kismi anlatilmig olur. Ancak bu verileri kesin olarak diistinmemeliyiz. Ciinkii
boliimlerde geriye doniisler ¢ok veya az yapilmis olabilir; dolayisiyla 29 yillik bir
geriye doniiste “olmus olan olaylardan” daha az bahsedilmis olabilir. Anlatinin

zamanina daha ¢ok yer verilmis olabilir.

7.2.2. Sar1 Mercedes Filminde “Anlat1 Hiz1”

Filmlerin izlenme siireleri sabit oldugu i¢in hesaplamalar daha dogru yapilir.
“Sar1 Mercedes” filminin anlatt hizin1 saptarken romandaki bdoliim isimlerini

kullanacagiz:

Giris (Jenerik dahil): Yaklagik olarak 13 dakikada 1 yil anlatilir. Bayram,
Solmaz’1, Velilere gittiginde tanimisti. Filmdeki geriye doniislerde yil

belirtilmediginden romandaki ifadelere gore diisliniiyoruz.

1 Numarali Devlet Yolu: Yaklasik olarak 32 dakika gibi bir siirede 23 yil
anlatilir. Bayram’in kdye gelen otomobil ile i¢ine diisen araba sevdasina dair bir geriye
doniis yapilir. Dedigimiz gibi filmdeki bu geriye doniislerde yil belirtilmedigi igin
romant baz aliriz. Bu durumda Bayram’in 9 yasina kadar ineriz. Filmdeki Bayram 32

yasinda oldugundan 23 yi1l 6ncesine kadar doniis yapilir.

40 Numarali Yoldan Oteye: 2 dakika kadar bir zaman diliminde 17 yil
anlatilmis olur. Burada Bayram’in samanlar i¢indeki at arabasina saklanarak kdyden,
kasabaya calismaya gidisine tanik oluruz, Kezban da goziikmektedir. Romana gore

Bayram’in yas1 15 oldugu i¢in 17 yil geriye doniildiiglinii diistinebiliriz.

Yalova Vapuru: 15 dakikada 3 yillik siire anlatilir. Bayram, Kezban ile parkta

gezdigi gilinleri animsar.

Daha Oteye: Bu bélimde 31 dakikada 3 yil anlatilmistir. Bayram’in

Almanya’ya gitmeden 6nce, Ibrahim’in yerine nasil gectigine dair sahneler vardir.
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Kavsak: Bu boliimde de 6 dakikada 23 yil anlatilmistir. En eski tarih olarak
Bayram’in 9 yasina inilmistir. Mahalledeki ¢ocuklar Bayram’i tas yagmuruna

tutarlarken, Kezban onu korumak ister.

Film i¢in yaptigimiz boliim isimlendirmesinde romandakileri kullandik ve
stireleri ona gore not etmeye ¢alistik. Ancak romandaki “gerileme”lerin hepsi filmdeki
geriye dontsler ile ortiismemektedir. Bu durum da boliimler arasinda farklilik
yaratmaktadir. Bu nedenle romandaki boliim isimlerine sadik kalmak igin “40
Numarali Yol’dan Oteye” ve “Yalova Vapuru” boliimlerinin siralamasini degistirdik.
Ciinkii romanda “40 Numarali Yol’dan Oteye” Béliimii’nde Bayram, samanlar icinde
koyden kasabaya gidisini animsar ve bu durum vapurdan indikten sonra gerceklesir.
Filmde ise, vapura binmeden dnce bu olay1 hatirlar. Ancak yine de burada 6nemli olan
nokta geriye doniislerde en eski tarihin dikkate alinmasidir ve bu durumun anlatinin
hizin1 ne kadar etkiledigidir. Yani hikaye igerisinde gelisen olaylar anlatida ne kadar
siireyle yer bulmustur ve biz bu durumlar1 ne kadar siire ile izlemisizdir. Filmdeki
siireler arttik¢a anlat1 hiz1 azalmaktadir, siire azaldik¢a da anlati hizlanmaktadir. Bu
durumda anlatinin en yavas oldugu bolim “1 Numarali Devlet Yolu”yken, “40

Numarali Yol’dan Oteye” boliimii, anlat: hizinin en yiiksek oldugu béliimdiir.

Filmlerin anlatt hizin1 hesaplarken birtakim sorunlar da ortaya c¢ikabilir.
“Gorintil, diyalog, dis ses, miizik, ses etkileri ve yazili malzeme tek bir siire i¢in
birbirini tamamlayici katkida bulunabilirler. Ya da bunlar, ¢ok katlilik, es zamanlilik

ya da aykir1 zamanlhlik yaratabilirler.” (Henderson 1986:8).

Sinemasal anlatimda farkli bir ritimden de s6z edebiliriz. Bu, anlat1 zamam
dikkate alinmadan Oolgiilen, g¢ekim uzunlugu ve sayisi ile baglantili kurgusal
olanaklarin sagladigi bir ritimdir. Montagu bu durumu su sozlerle ifade eder:
“Kompozisyon, ¢ekim hizi, kesme noktasi, azami uzunluk tiim bunlar hep birlikte
¢Ozlimlenerek, birlestirilen goriintiilerin dogasinda yatan ritmi yaratirlar.” (Montagu,

1994:165).

Agaoglu’nun romam “Fikrimin Ince Giilii,” Tiirk edebiyat ve sinemasinin
geleneginde olmayan bir yol hikayesi yapisina sahiptir. Sinemaya ‘“Sar1 Mercedes”
adiyla aktarilan bu film ozellikle yol planlar1 ve dis ¢ekim tekniklerinin basarili
kullanimiyla olduk¢a begenilmistir. Dramatik yapinin yalin oyunculuk anlayisiyla

basarili oldugu ve miizik kullaniminin abartiya kagmadan vurgulu kullanilmasinin
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yani sira kameranin gereken yerlerde hareketli kullanimi ve dis mekan gercekligi

filmin inandiriciligini arttirmistir. (Ugur, 2020).

7.2.3. Fikrimin ince Giilii Romaninda “Duraklama”

Gérard Genette “ara/ duraklama” kavrami i¢in de anlati zamanina denk diisen
bir hikdye zamani olmadigini belirtir; yani adeta zaman durmustur. Genel diisiinceleri

ve tasvirleri/ betimlemeleri buna 6rnek olarak gosterebiliriz.

“Fikrimin Ince Giilii” romaninin, “1 Numarali Devlet Yolu” boliimiinden

betimlemeye bir drnek verelim:

“Trakya Ovasi, gittik¢e yiikselen giinesin altinda dingin; ara ara ¢igekleri dokiilmiis
giinebakanlar, nerdeyse bi¢ilmeye hazir ekinler, baslart piiskiil vermis musirlartyla,

bagrini delip gecen karayolu iistiindeki akisi seyrediyor.” (Agaoglu, 2008:39).

Romandan aldigimiz bu paragrafta zaman durdurularak bize bir doga tasviri
yapilmaktadir. Ancak her betimlemede duraklama olmayabilir. Bu betimlemeler
eylemle de okuyucuya aktarilabilir. “Fikrimin Ince Giili” romanmnin, “Yalova

Vapuru” boliimiinden aldigimiz su paragraf bu duruma 6rnek olarak gosterilebilir:

“Kezban’in ayaklarinda, bir zamanlar baska bir kadinin giymis oldugu belli, dkg¢eleri
iki yanina kay1 kayiveren beyaz ayakkabilar. Daha dogrusu bir zamanlar beyazmis.
Uglar1 da arkasi1 da acik. Camur, pembeye kagan, toprak rengi kalin ¢oraplarin parmak
uclarinda. Arabalar arasindan siyrilarak dar kaldirimi atlayip anayola ¢ikabilmek i¢in
Bayram, Kezban’1 6niine katmisti. O zaman bu kalin ¢oraplarin arkasinin da benek
benek, sivama ¢amur oldugunu gormiistii. Taa, Kezban’1n iistline ¢ok bol gelen soluk
yesil bir etekligin uclarina dek uzanmakta bu ¢camur. Kendi pantolonunun pagalar1 da
baska tiirlii degil ya, bu, Kezban’ 1 hemen kiiglimseyivermesine engel olmuyor. Simdi
yeniden, Bayram’ 1 yolundan edecek bir engel, bastan savilmasi, atlatilmasi ille gerekli

bir diisman Kezban.” (Agaoglu, 2008:131).

7.2.4. Sar1 Mercedes Filminde “Duraklama”

Stirekli akan bir zamana sahip olan filmlerde, ara yani duraklama olmaz;
betimlemeler ise, doniistim gecirir. Henderson, bu durumu soyle agiklar: “Bir ¢ekim,
baska ne yapmakta olursa olsun, betimleyici bir islev goriir. Ayn1 zamanda higbir

cekim tiimiiyle betimleyici olmadigindan gergek bir betimleyici duraklama da s6z
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konusu olamaz. Ciinkii film izlemenin sabit siiresi de ¢ekimi dramatik kilar. Bir
cekimde hicbir eylem meydana gelmese bile, bu ¢cekime ayrilan zaman, gelecekteki

eylem i¢in beklentiler olusturur.” (Henderson, 1986:10).

“Fikrimin Ince Giili” romani i¢in almis oldugumuz Trakya Ovasi tasviri,
filmde karsimiza ¢ikmaz. Ikinci 6rnek olarak almis oldugumuz, eylemle birlikte olan

betimlemeyle de filmde hi¢ karsilasmayiz.

7.2.5. Fikrimin Ince Giilii Romaninda “Sahne”

Anlat1 zamaninin, hikdye zamanina esit oldugu durumlarda, tiyatrodan 6diing
alimmigs “sahne” kavrami one ¢ikar. Olaylarin su anda oluyor olmasi durumunu ifade
eden bu kavrama, romandaki diyaloglar1 drnek olarak gdsterebiliriz. “Fikrimin Ince
Giili” romaninda da birgok diyalog ile karsilasiriz. Bayram’in giimriik kapisindaki
diyaloglari, polis ile, garson ile diyaloglar1 ve romanin sonunda ¢oban ¢ocuk ile
yapmus oldugu konusmalar buna drnek olarak gosterilebilir. “Fikrimin ince Giilii”

romaninm, “Daha Oteye” béliimiinden sahne kavrami igin su diyalogu alabiliriz:
“Kofte cok bekler mi? Cabuk yiyecem haa, ¢ok ¢cabuk. Ona gore...”

“Bilmem ates sondii mii, sonmedi mi? Dedi garson isitilir isitilmez bir sesle.”
“Ta Almanyalardan geliyoruz birader. Bize de ocak sondii, olur mu yani?”

“Bir bakayim...” (Agaoglu, 2008:190).

Roman i¢in almis oldugumuz, Bayram ve kéftecinin diyalogunun filmin iginde
de yer aldigin1 sdyleyebiliriz. Yine Bayram’in giimriikteki diyalog sahneleri, polis ve

¢oban ¢ocuk ile yaptigi konusmalar da filmde kendine yer bulmustur.

7.2.6. Fikrimin ince Giilii Romaninda “QOzet”

Duraklama ve sahneden sonra bir diger zaman kategorisi de “6zet”tir. Bu

durumda anlati1 zamani, hikdye zamanindan kisadir.

Ozetleme teknigi, “bir zaman siiresi icinde cesitli yerlerde olan bir seri olayi
genel cizgileriyle okuyucuya ileten bir tekniktir ve hikdye anlatmanin tabii seklidir.”
(Stevick, 1988:113).

“Fikrimin Ince Giili” romaninda da Bayram’m Almanya’daki calisma

hayatindan bize bir kesit sunulmustur. “Bos her dakikasini, bu Mercedes’ i alabilmek
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icin harcadig1 giinler. Durmadan is saatlerini ¢ogaltiyor: Etti iki bin dokuz yiiz mark.
Haftada yirmi fazla saat daha yap. Etti ii¢ bin dort yliz mark... Akli hep son ¢ikan
Mercedeslerde. Ama su bir yil 6ncesinin 200’{inii bile en ¢ok indirimle, tek mark
kaziklanmadan nasil edinebilir? Hadi bunu aldi, cebine ka¢ mark artar ki? Yol parasi.
Memlekette gegirilecek bir aylik tatil. Goz dolduran, Ballihisarliyr artik “Incegiil
Bayram” diyerek kendisiyle alay ettirmeyecek bir araba i¢in daha ne kadar fazla saat,
fazla giin yapmak gerek? Kendisi i¢in ayrilmis tek saati olmayan son ii¢ yil.”

(Agaoglu, 2008:14).

Romanin “Girig” bolimiinden almis oldugumuz bu paragraf “6zetleme”
teknigine bir Ornektir. Burada Bayram’in hem Almanya’daki son {i¢ yilinin nasil
gectigi bize Ozet halinde sunulurken hem de neden bir otomobil almak istedigi
aciklanmistir. Yani dykiide gegecek uzun bir siire bize 6zetlenerek verilmistir. Filmde
ise Bayram, birka¢ kez BMW’de calistigin1 soylese de aslinda ¢opgiiliik yapar ve bu
durumu sahnelerde goriiriiz. Dolayisiyla ¢aligma hayatinin 6zetinin yapildigi bir sahne

ile karsilasmayiz. Bu 6rnek disinda da filmde bir 6zetleme yapilmamastir.

7.2.7. Fikrimin ince Giilii Romaninda “Eksilti”

Dérdiincii zaman kategorisi ise, “eksilti”dir. Anlati zamaninin var olmadig;
hikdye zamaninin ise sonsuz hiza ulastig1 yerlerde eksilti olusur. Zamansal atlamalar1

iceren eksiltinin yapildig1 yerler daha sonra gerilemelerle anlatilabilir.

Gérard Genette, iig tiirlii eksiltiden bahseder. Ilki, acik eksiltidir: Ya atladig
bir siirenin, “birka¢ senenin ardindan” tiiriindeki hizl1 6zetlerin potasinda erittigi bir
isaretten ya da yalin bir eksiltmeden anlati tekrar devreye girdigi sirada gegen siirenin

belirtilmesinden (iki y1l sonra gibi) olusur.

Ikinci tiir olarak kapali eksiltilere de@inir. Yani varhigi metinde telaffuz
edilmeyen ve okurun ancak anlatisal devamlilik i¢indeki kronolojik bir eksiklikten ya

da bosluktan ¢ikarabilecegi eksiltiler.

Ucgiincii eksilti tiiri de en kapal1 bigim olan saf varsayimsal eksiltidir, yerini
belirlemek olanaksizdir hatta bazen herhangi bir bolgeye yerlestirmek bile

olanaksizdir ve olaydan sonra ortaya ¢ikartilir. (Genette, 2020:100-101-102).

Ik eksilti tiiriine, “Fikrimin Ince Giilii” romanmin, “Daha Oteye” boliimiinden

su satirlar1 6rnek gosterebiliriz:
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“Sonunda muayenemi yaptirdim. Filmlerimi ¢ektiler. Kanimi neyi aldilar. Gel gor ki

raporumu daha {i¢ giin sonra teslim edeceklermis.” (Agaoglu, 2008:210).
“Demek ii¢ giin sonra gideceksin raporunu almaya?” (Agaoglu: 2008:211).

Burada “ii¢ giin sonra” seklinde zaman belirteci kullanilarak anlatida ii¢ giin
atlanmis oldugu belirtilir. Nitekim Bayram bu bekleme siiresi zarfinda raporlar

degistirmeyi kafasina koyar.

Ikinci eksilti tiiriine 6rnek olarak da “Fikrimin ince Giilii” romaninin, “Yalova

Vapuru” boliimiinden 6rnek gosterebiliriz:

“Haziran’d1 evet. Bayram, Tatvan’da. Bir kahveye oturmus, trenden inecek
bascavusunu bekliyor. Bas¢avusu izinden doniiyor. Saatler ge¢gmek bilmiyor. Tren
gelmiyor, daha da gecikecegi sOyleniyor. Bayram, bir renkli gazozun basinda, eli
cenesinde, kahvedeki demiryolu isgilerinden biriyle olsun bir dostluk kurabilme
umuduyla, gevresine giillimsemelerle bakinip duruyor. Bu kahve, bu is¢iler; yine hepsi
yabanci ona. Ustelik aksam. Ustelik Van golii, uzun bir gurbet tiirkiisii fistldamakta
kulaklarina. Bayram’in yiiregi bir kadin sicakligini deli gibi 6zliiyor. Kezban, siirekli
aklina diisiiyor...Derken, radyodan, Istanbul’da iscilerin binlerce yiiriidiiklerini;
igyerlerini birakip yiiriidikklerini duyuverince, kahvedekilerden bir grup ayaga
firlamis, oynamaya, halay ¢ekmeye baslamusti...Oyle ya, hazirandi...” (Agaoglu,
2008:145).

Romanm “Yalova Vapuru” bolimiinden alintilamis oldugumuz bu
animsamanin ardindan Bayram, vapurda konusan kadin sesleriyle kendine gelir. Yani
1975 yilinin haziran ayma. Vapurdakilerin bahsetmis olduklar: is¢i ytriiytisleri ise,
Bayram’m askerlik giinlerine rastlar, bu donem de 1970 yilinin haziran ayina denk

gelir. Bu durumda bes y1l atlanmistir. Dolayisiyla ortiik eksiltiye drnek gosterilebilir.

“Fikrimin Ince Giilii” romanindan, iigiincii tiir olan varsayimsal eksiltiye soyle

bir 6rnek verebiliriz:
“Haftaya cumartesi Kayas’ a gidelim mi?”

“Ne 0? Haftaya dek altina bir taksi mi ¢cekiyorsun yoksa?”
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“Carpinma kiz. Askerlikten bir arkadasin dolmusunu calistirtyorum da geceleri.
Cumartesi 6glenden istesem verir. Gezdiririm seni. Ustadan izin alirnm. Gezeriz...”

(Agaoglu, 2008:138).

Romanin “Yalova Vapuru” bolimiinden alintiladigimiz bu diyalogda,
Bayram’in Almanya’ya gitmeden once Kezban’la bulustuklart bir zaman dilimi
anlatilir. Yil 1972°dir. Yagmurlu bir sonbahardir. Bayram yaklagik 4 ay sonra
Almanya’ya gitmeyi planlamaktadir. Bu durumda 1972 yilinin eyliil ayinda
bulustuklarini varsayabiliriz ve bir hafta sonraki cumartesi de Kayas’ta bulusmak i¢in
sozlesirler. Bu durumda anlatidaki diger giinler atlanmis olur; ancak ka¢ giin

atlandigini bilemeyiz.

7.2.8. Sar1 Mercedes Filminde “Eksilti”

Senaryolarda en ¢ok basvurulan yontemlerden biri de eksiltilerdir. Yani
hikadyenin bir parcasinin ya da bir aninin yahut ayrintisinin bilingli olarak atlanmast;
seyircinin de bu eksik parcalari kendi aklindakiler ile birlestirmesidir. Eksiltilerin,
bircok gorevi vardir. Hikdyenin ritmini hizlandirirlar ve ona canlilik katarlar. Belirli
bir sahneyi olusturan tiim etkenleri seyirciye gdsterme zorunlulugu yoktur. Ornegin,

bir kavga sahnesi yalnizca kizgin insanlar gosterilerek verilebilir.

Bir filmde bazi gecis sahneleri, girig, gelisme, ¢6ziim gibi anlatiyr
agirlastiracak ve seyircide bir fazlalik izlenimi uyandiracak sahnelerde 6zellikle eksilti
yapmaya Ozen gosterilir. Eksiltiler, seyirciye bazi siirprizler hazirlamaya da yarar.
Bunun en klasik 6rnegi, konugmalarini seyirciye aktarmadan kisilerin goriintiilendigi
sahnelerdir. Burada yapilan eksiltinin nedeni, seyirciye olan biten ve konusulan seyler
hakkinda tahmin yaptirmaktir. Bazen de bir oyun kisisi, 6ykiiye yeni katilan kisiye,
seyircinin bildigi seyleri bu eksiltiler sayesinde iletir. Ayrica atlanan siire veya

ayrintinin film i¢inde O6nemli bir islevi varsa temel eksiltiye bagvurulur. (Chion,

2003:198).

“Temel eksilti”’yi Genette, “Figures I1” adli eserinde soyle tanimlar: “Eksiltinin
bu klasik tiirli i¢ odaklasma dizgesinde yer alir. (Yani okuyucunun roman kisilerinin
diisiincelerini okuyabilmesi) ...Bu teknige goére Oykiiniin odagmi olusturan
kahramanin herhangi bir hareketi ya da diislincesi okuyucuya aktarilmaz. Bu diisiince
ya da hareket, kahramanin da anlaticinin da kesinlikle bildigi bir seydir; ancak anlatici

bunu okuyucudan gizlemeyi yegler.” (Genette, 1969:93, 211-212).
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Edebiyatta oldugu gibi, sinemada da “temel nitelikli eksilti’den sz edilebilir.

Bir olay aktarilirken yapilan eksilti ya goriiniir niteliklidir (siirmekte olan bir
olay orta yerinde kesilir ya da olay orta yerinden itibaren aktarilir ve seyirci eksik
boliimleri kafasinda olusturur) ya da goriinmeyen niteliklidir, yani seyirci olayla ilgili
bir seyin kendisinden gizlendiginin farkinda degildir. Zaman ve mekanin cesitli
yollardan yeniden kurulmasina dayanan sinematografik kurgu, bu tiir goriinmeyen

eksiltilerin anlatiya ustalikla yerlestirilmesini kolaylastirir.

“Sar1 Mercedes” filmine baktigimizda ise, seyir halinde giden kamyondan
Bayram’in otomobilinin 6n camina tas carptigini ve onu catlattigin1 goriiriiz.
Kamyonun pesine takilan Bayram, en sonunda siiriicliyli durdurmay1 basarir. Ardindan
kamyon soforii iner ve ekranda, Bayram’mn kalkan yumrugunu goriiriiz. Ancak
saniyeler sonra gelen sahnede, otomobilini siirmeye devam eden ve yiiziine yumruk
yemis bir Bayram vardir. Yani seyirci kavga sahnesi gormez; ancak alinan darbelerin
sonucunu goriir. Bu durumda hikdyeden bir parca atilmis olur. Eksilti, filmlerde

siklikla karsimiza ¢ikmaktadir.

Filmdeki baska bir sahnede de Solmaz’1, Bayram’1 beklerken goriiriiz. Kisa bir
stire sonra ise, Velilerin otomobilindedir. Solmaz’in ne kadar siire bekledigi bilinmez.

Bu ayrint1 ¢ikartildig: i¢in eksilti olusmustur.

Filmin vapur sahnesinde ise, Bayram uykusundan uyanmaktadir. Ancak ne
zaman uykuya daldigmi ve ne kadar siireyle uyumus oldugunu bilemeyiz. Bize

gosterilen uyandig1 sahnedir. Ayrintilar atilarak eksilti yapilmistir.

7.3. Genette’in “Sikhk” Kavram

Anlati ile hikaye arasindaki siklik ya da tekrar iligkileri, yani Gérard Genette’in
vermis oldugu adla “anlat1 siklig1,” roman elestirmenleri ve teorisyenleri tarafindan bu
zamana kadar ¢ok az irdelenmistir. Oysa siklik, anlat1 zamansalliginin ana yonlerinden
biridir. Bir olay yalnizca gerceklesebilir olan sey degildir; ayn1 zamanda tekrar

gerceklesebilir, yani tekrar edilebilir bir seydir:

Giines her giin dogar ancak her sabah “dogan gilines” o gilinden bugiine tipatip ayni

degildir. Tipk:1 Ferdinand de Saussure’iin pek sevdigi “20:25 Cenevre-Paris” treninin,
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her aksam aymi araclarin ayni lokomotife takilmasindan ibaret olmamasi gibi.

(Saussure, 1998:163).

Gérard Genette, siklik kategorisini dorde ayirir: Tekrar edilmis ya da
edilmemis olay, tekrar edilmis ya da edilmemis bildirim ya da ciimle. Sematik olarak
herhangi bir anlati, bir kere olmus bir seyi bir defa, n kere olmus bir seyi n defa, bir
kere olmus bir seyi n defa, n kere olmus bir seyi bir defa anlatabilir diyebiliriz.

(Genette, 2020:109-110).

7.3.1. Fikrimin ince Giilii Romaninda “Sikhk”

Bir kere olmus bir seyi bir defa anlatilama en yaygin olanidir. Genette buna,
“tekilci ya da tekilci sahne” adini verir. Anlatilarin biiyiikk bir bolimiinii tekilci
sahneler olusturur. “Fikrimin Ince Giilii” romanindan da bu duruma ¢okca Ornek

verilebilir. “Giris” boliimiinden sdyle bir alint1 yapabiliriz:

“Bayram, E-5 Yolu’'nun 1 Numarali Devlet Yolu’yla kaynagsmaya hazirlandig
noktada, arabanin sessiz isleyen saatine bakti: Yediyi kirk gegiyor. Saati parmaklarinin
ucuyla sildi. Parlatti. A¢ik camdan igeri koltuk dosemesinin iistiine esmis birkag saman

¢cOplinii ald1. Fotograf makinesini boynuna asip indi.” (Agaoglu, 2008:9).

Ikinci siklik iliskisi ise, n kere olmus bir seyi n kere anlatilamadir. Yani birden
fazla olan bir olayin birden fazla ifade edilmesidir. “Fikrimin Ince Giilii” romaninda

bu durumla sikca karsilasiriz. Bayram stirekli otomobilinin tozunu alir.

“Son otuz kilometre de ise, 6n cama carpip kanayan en kii¢iik sinek lekesini bile

temizlemek i¢in durmus, dort kez de tozunu almist1 arabasinin.” (Agaoglu, 2008:2).

“Jantlardaki toz birikintilerini ovuyor, siliyor; mutlak bir zedelenmeye, bir go¢iige, bir

ezige rastlayivermeyi bekliyor.” (Agaoglu, 2008:34).
“Toz bezini ¢ikarip kapi nikelajlarina birikmis ince tozu iifledi.” (Agaoglu 2008:44).

“Yine de Bayram, Shell’in adamindan istemeye ¢ekinerek 6n camin tozunu aldi.”

(Agaoglu, 2008:61).
“Arabay1 su dinlenme yerine ¢ekse simdi. Yeniden tozunu alsa.” (Agaoglu, 2008:79).

“Bayram, hemen hemen inleyerek 6n cami temizledi.” (Agaoglu: 2008:112).
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“Bagaj kapagmin istiinde tiikiiriikk lekesine benzer bir leke goriiverdi. Kartal’dan
vapura ylkler yiikklemez Mercedes’i iyice ovup parlatmisti oysa. Giiverteye ¢ikip

uyumadan Once arabay1 silmisti evet.” (Agaoglu, 2008:122).
“Bayram, camlari, camlardan sonra da terini silip dogruluyor.” (Agaoglu, 2008:167).

“Sivrihisar’in orda benzin alacagim. Katran lekelerini de o zaman silerim artik.”

(Agaoglu, 2008:197).

“Kova kova su bosaltiyor arabanin iistiine. Camlarini, ¢amurluklarini iyice yikiyor,

parlatiyor.” (Agaoglu, 2008:243).

Bayram hemen hemen her boliimde otomobilinin tozunu almistir ve bu durum
her seferinde anlatida ifade edilmistir. Ayrica Bayram’in yanik izinin stirekli pirpir

etmesi ve bu durumun anlatida sik sik yer bulmasi da 6rnek gosterilebilir.

Ugiincii siklik iliskisi de bir kere olmus bir seyin n defa anlatilanmasidir. Yani
tek bir olayin bir¢ok defa anlatilmasi durumudur. Genette bu tiire, “tekrar eden anlat1”
adin1 vermistir. Farkli bir ifade ile ayni1 anlama gelen ciimlelerin sdylenmesi de
yinelenen anlatiyr olusturur. “Fikrimin Ince Giilii” romanindan bu duruma 6rnek

verecek olursak:

“Turuncuya boyal1 kapinin yaninda duran memurlardan kapkara gozliikliisii Bayram’a

haykirdi: “Cakay1 birak da yiirii!” (Agaoglu, 2008:5).
“Aksam, tekmilde, bu cakanin i¢ine sigacagim yine!” (Agaoglu, 2008:6).

“Cakan1 bir solucan gibi ezmeden birakmayacagim seni! diye bar bar bagirmisti.”

(Agaoglu, 2008:6).

“Kara gozliklii memur ‘Cakay1 birak da yiirii!” diye haykirinca, Bayram kendini Dicle

kiyisindaki tozlu yol iistiinde, karn1 gége debelenirken buluverdi.” (Agaoglu, 2008:7).

Ugiincii siklik iligkisi icin romandan aldigimiz diger bir 6rnek de yine askerlik

giinleri ile ilgilidir.

Bayram, Havsali subayr askerdeyken gormiistir ve otomobildeki
konusmalaria sahit olmustur. Ancak anlatida yinelemelerle birgok defa Havsalinin

sozctkleriyle karsilasiriz.
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“Fikrimin Ince Giilii” romaninin “1 Numarali Devlet Yolu” béliimiinden séyle

bir 6rnek verebiliriz:
“Ben aslen Havsaliyim” demisti yedeksubay.

Cipin iginde, elleri kelepgeli ve iistegmenle iki erin gozetiminde. Diyarbakir
Cezaevi’ne gotiiriiliiyordu. Hala orduda, askerligini yapmakta olan bir yedek subay
sanki. Ustiindekileri heniiz ¢ikarttirmamuslar. Az sonra, orda, ceketini alirlar dnce. Isi
uzun siirmez bunun. Saglar1 zaten tiragli. Kepini alirlar. Ceketini alirlar. Sonra ne
yaparlar, kimlerin arasina katarlar, kim bilir? “Ben aslen Havsaliyim...” Ustegmenden
de erlerden de hig¢ ses ¢ikmamisti. Bayram, kendi yaninda oturan ilistegmenin sadece
bas salladigin1 goérmiistii. Ortada kala kala, yine, Bayram’in siirdiigii cipin homurtusu
kaldi. Yedek subayin yiiziinii cipe bindirilirken gérmiistii. Simdi arkada, iki erin
arasinda oturuyor. Artik onu goremiyor Bayram. Ama o tek, “Ben aslen

2

Havsaliyim...” soziiniin, icindeki yaban bir tedirginligi ele verdigini seziyor.
Uzaklarda olmanin tedirginligini. Askerligini yaparken tutuklanan delikanlinin sesi

neden sonra bir kez daha isitiliyor:
“Havsa nerde, Ergani nerde...” (Agaoglu, 2008:62).

Yine ayni boliimiin birkag sayfa sonrasindan soyle bir 6rnek verelim: “Sahi be, Havsa

nere, Ergani nere...” (Agaoglu, 2008:65).

“Havsalinin bakisi, nasil desem? Bizim oralarda iflah olmaz bir at1 vuracaklar mi, at

aynen bdyle bakardi billa!” (Agaoglu, 2008:63).

“Usuldan, Havsali delikanliy1 ¢agristiran. Usuldan, vurulan bir atin bakisini geri

getiren.” (Agaoglu, 2008:96).

Farkli bir ifadeyle ayn1 anlama gelen bir climlenin sdylenmesi de yinelenen anlatiy1
olusturdugundan bu 6rnegi de burada gdsterebiliriz. Bir kez yasanan bir olay farkl

ifadeler ile tekrar anlatilmistir.

Son siklik iliskisi olarak da Gérard Genette, n kere olmus bir seyin bir kere
anlatilmasindan bahseder. Buna da “yinelemeli anlat’” adini verir. “Fikrimin Ince
Giilii” romanmm “Daha Oteye” béliimiinden son siklik iliskisine sdyle bir 6rnek

verebiliriz:
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“Her sabah, hanima bir yalan uydurup Bayram’1 aramaya ¢ikmaya niyetlenir. Her

0gleye dogru niyetinden cayar.” (Agaoglu, 2008:215).

7.3.2. Sar1 Mercedes Filminde “Sikhk”

“Sar1 Mercedes” filminde de Bayram’in otomobilinin tozunu almasi
“yinelemeci anlat1” igin bir rnektir. Ayrica “Yalova Vapuru” boliimiinde, Bayram’in
otomobilinin hemen arkasindaki otomobilde bulunan ¢iftin, Bayram’a birka¢ kere
farkli anlarda gildiiklerini goriirliz. Bu da yinelenen anlati i¢in giizel bir 6rnek

olusturmaktadir.

Filmde, Bayram sik sik trafik kazalari ile karsilagir. Dolayisiyla bu durumu da

anlatida yineleme olarak ele alabiliriz.

Yinelemeci anlatilarin bir 6zelligi de 6zet islevi gérmeleridir. Bu durumu
Gérard Genette, sOyle agiklar: Klasik anlatida, hatta Balzac’a kadarki anlatilarda
yinelemeli kisimlar islevsel olarak hemen hemen her zaman tekilci sahnelere tabidir
ve bu sahneler i¢in bir nevi aydinlatici ¢cer¢eve ya da arka plan saglarlar. Dolayisiyla
yinelemeli anlatinin klasik islevi tasvirin islevine olduk¢a yakindir ve zaten onunla
cok yakin iligkilere sahiptir. Tasvir gibi yinelemeli anlati da geleneksel romanda,

‘gercek anlamiyla’ anlatinin, yani tekilci anlatinin hizmetindedir. (Genette, 2020:111).

Bu siniflandirmanin disinda Genette’in sozde-yinelemeli seklinde 6ne stirdiigii
baska bir kavram vardir. Burada kastettigi, 6zellikle simdiki zamanin hikayesinde
kaleme alinmalar1 nedeni ile yinelemeli olarak sunulan sahnelerdir. Oysa bu sahnelerin
ayrint1 zenginligi ve bu ayrintilarin net olusu sunu gostermektedir ki hi¢bir okur,
cesitlilik olmadan o sahnelerin bu sekilde bir kere goriiniip sonra tekrar defalarca

goriinecegine gercekten inanmaz. (Genette, 2020:116).

“Sar1 Mercedes” filminde de Bayram ve Kezban parkta gezmektedirler.
Gegmiste herhangi bir glinde yasanan bu olay flashback ile bize iki kez gosterilir.
Ancak gezinti kaldig1 yerden devam ederken mekén ayni olsa bile ayrintilar farklilasir.
Ornegin baslangicta Kezban ve Bayram yiiriimektedirler sonrasinda ise simit almak

i¢cin durmaktadirlar.

Henderson, sinemada yinelemenin olanaksiz kilindigini, goriintiiniin ve sesin
daima tekilci oldugunu belirtir. (Henderson, 1986:14). Fakat ardindan da sinemanin

karmasik bir sistem oldugunu vurgular:

55



“Sinema, goriintiilerin, dis sesi de igceren seslerin ve sinemada anlami yaratan yineleme
yapilarint da igeren yazili sdzciiklerin “uyumlu eylemi”dir ve Metz’in bir kez 6ne
stirdiigii gibi, anlasilmas1 gereken gercek, filmlerin, sinemasal yinelemeyle birlikte

anlasilacagidir.” (Henderson, 1986:14).

Bir olayin, bir bilginin, bir karakter 6zelliginin senaryoda yinelenmesi anlati
i¢in oldukca &nemlidir. Ik olarak bazi bilgiler ve verilerin filme yerlestirilmesini
saglar. Senaryoyu bilgiye bogmamak ve anlati i¢in bilgileri sik sik yinelemek gerekir

ancak bu yinelemeler degisik sekilde olmalidir ki; anlat1 akic1 ve canli olsun.

Ayrica yinelemeler, seyirciye filmin birligini hissettirir. Ayzenstayn’in dedigi
gibi: “Degisik boliimler arasinda gereken bagin kurulmasi i¢in en etkin yontemlerden

biri de yinelemedir.” (Chion, 2003:215).

Yinelemeler, seyirciye artik bir seylerin degismis oldugunu hissettirirler.
Anlatidaki kisilerin hayatlarindan bir sahnenin yinelenmesi, bu bireyler arasinda

zamanla degisen durumlara vurgu yapar.

8. ANLATIBIiLiM UNSURLARINDAN “ANLATICI” KAVRAMI

Anlatict hem biitiin olarak anlatin sdyleminin hem de bu sdylemin konusu olan
varliklara, eylemlere ve olaylara yapilan gondermelerin ¢iktig1 metin icine ait bir
konusma makamini temsil eder. Yani kurgusal diizeyde yer alan ve soyut bir varlik

olan anlatici ile metnin disinda gercek diinyada var olan yazari birbirinden ayirmaliyiz.

Yazar Paul Auster, Le Monde gazetesinde kendisi ile yapilan bir sdylesi de
sOyle der: “Romanlarda beni biiyiileyen bir sey var. Kitabin kapaginda bir isim
gorliriiz, bu yazarin adidir. Ancak kitab1 agariz ve konusan sesi degildir, bu, anlaticinin
sesidir. Bu ses kime aittir? Eger birey olarak yazarin sesi degilse, yazanin sesidir, yani

bir kurmacadir.” (Kiran ve Kiran 2003:95).

Anlatici, roman denilen anlati tiirliniin basat unsuru ve en etkili figiirtidiir.

Anlatic1 olmadan hikdye anlatmak, olaylar1 aktarmak ve karakterleri tanitmak
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mimkiin olmaz. Ciinkii anlatici, anlati diinyasinin yapici ve yansitict ogesidir.

Okuyucunun kulagina ilk onun sesi ulasir.

Anlatici, 6ykiideki olaylari isterse yansiz, nesnel anlatir, bildigi, tanik oldugu
kadarin1 gosterir, kimi ayrintilara 15181 bolca diislirerek ilgimizi oralara ¢ekmeye
calisir. Bazen, bakiglarini dis diinyadan i¢ diinyaya ¢evirerek i¢ diinyayr daha iyi
yansitmak i¢in dilini ve anlatimini bir kamera gibi kullanir. Bazen de magrur, heybetli,
okurun kendisine adeta tapinmasini isteyen, Oykiiniin diinyasindaki her seye
hiikkmeden bir edayla anlatir. Bu bakista bilme konusunda sinirsiz bir 6zgiirliige
sahiptir. S6zgelimi, birinin aklindan gecenleri anlatarak daha genis bir ruhsal ortam

kurabilir ve boylece diinyaya, o kisilerin goéziinden bakmamizi saglayabilir.

(Boynukara 1997:31).

(Cagdas anlatibilim ise anlaticiyi, bir anlatinin ortaya ¢ikmasini saglayan fi¢
temel rolden biri olarak degerlendirmistir: Yapma, goérme ve sdyleme. Yani
karakterler, baz1 seyler yaparlar; bu yapilanlar belirli bir perspektiften goriiliir ve
goriilen sey aktarilir. Bu ¢ islev de ii¢ role karsilik gelir. Eyleyen/ yapan, odaklayici
ve anlatict. (Derviscemaloglu, 2016:113).

“Anlatici, yazinsal metinlerde, olaylari, durumlari, olgulari anlatan, yazar ile

okur arasindaki ara kisidir.” (Goktiirk, 2019:152).

Tzvetan Todorov ise, anlatict kavramini sdyle tanimlar: “Deger yargilarinin
tiiretildigi ilkeler anlaticida kisilesir; anlatici karakterlerin diislincelerini gizler ya da
aciga vurur, boylece kendi “psikoloji” algisin1 bizimle paylasir; anlatict dolaysiz
sOylem ile aktarilmis sdylem, zamansal sira ve zamansal altiist oluglar arasinda tercih

yapar. Anlatici olmadan anlat1 yoktur.” (Todorov, 2018:75).

Gérard Genette, anlaticiyr soyle tanimlar: “Anlati sOylemini gerceklestiren
kisidir yani bir anlamda anlat1 sdyleminin ses’idir. Dinleyenle bildirisimsel temas
kuran, agiklama ve yorumlar: diizenleyen, hangi bakis acisindan ne anlatilacagina ve

ne anlatilmayacagina karar veren aktordiir.”

Genette’e gore, biitiin anlatilar aslinda bir “anlatma”dir. Hikayeniz ne kadar
gecekei olursa olsun “benzetme” illiizyonu yapmaktan Oteye gidemezsiniz.
Dolayistyla her anlat1 bir ‘anlatic1’ igerir. Anlatilar gergekligi taklit edemezler; ancak

anlatici araci ile kurgusal bir dil yaratirlar. Yani temsil etmezler; naklederler.
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Gérard Genette’e gore, anlaticinin bes islevi vardir. Ilki, iletisim islevidir:
Okuyucuyu etkilemeye ve onunla iletisimini slirdiirmeye yarayan, anlaticinin en temel
islevidir. Ust-anlat1 islevi: Metni yorumlamaya ve metnin i¢ diizenine dikkat cekmeye
dayalidir. Taniklik islevi: Anlaticinin anlattigr Oykiiniin dogruluk derecesi gozler
Ontine serilir. Agiklayici islev: Anlatici, okuyucuya hikdyenin anlagilmasi i¢in gerekli
olan bilgileri verir. ideolojik islev de ise, anlatici, kisisel yorumlar yapar, baz1 degerler

ile ilgili yargida bulunur. (Derviscemaloglu, 2008:4-5).

Marie Laure Ryan ise, anlaticinin i¢ islevi oldugunu savunur: ilki yaraticilik
islevi: Burada anlatic1 gesitli teknikler kullanarak hikayeyi sekillendirir. ikinci islev

aktarma/ iletme islevidir. Ugiincii islev ise, Genette’in de vurguladig1 tamklik islevidir.

Sinemada ise anlatici, kamera acgis1 ve hareketi, oyuncu, dekor, 151k, ses, miizik
gibi bir¢ok teknigin bilesiminden olusur. Dolayisiyla Genette’in roman anlatilar1 i¢in
kurdugu modelin sinematografik anlatilara uygulanmasi pek kolay olmaz. Ancak
olaylar, olaylarin yinelenmesi, olay orgiisii, kisiler, kisilestirme gibi unsurlar her iki

sanat dalinda da benzerlikler tasir.

Genette, “Anlatinin Soylemi” adhi kitabinda kip ve ses kavramlarindan
bahseder. Kip kategorisinde “goren kim” sorusuna cevap aranirken; ses kategorisinde
“konusan kim” sorusuna cevap aranmaktadir. Bu baslik altinda “Fikrimin Ince Giilii”

romanindaki ve “Sar1 Mercedes” filmindeki anlatici kavramina odaklanacagiz.

8.1. Genette’in “Kip” Kavramy/ Goren Kim?

Gérard Genette’in “Anlatinin  Soylemi” adli kitabinda anlatict ile ilgili
kategorilerden biri de anlat1 kipidir. Genette’ye gore, bir insan anlattig1 seyi az ya da
cok anlatabilir ve dahas1 su ya da bu bakis agisina gore anlatabilir; bu kapasite ve onun
kullantminin kiplikleri, bizim “anlat1 kipi” kategorisiyle kastettigimiz seydir. Anlati
“temsili”dir ya da baska bir ifade ile anlatisal bildirisim derecelere sahiptir: Anlati, az
ya da ¢ok dogrudan olacak sekilde okuru ayrintiya da bogabilir, az ayrintiyla da
birakabilir ve dolayisiyla onu anlattigi seyden uzak ya da yakin bir “mesafe”de
tutabiliyor gibi goriinebilir. Anlati, verdigi bilgileri ayirma tiirlinden bir seyle degil,
hikdyedeki herhangi bir katilimenin (karakterler) bilgi kapasitelerine gore
diizenlemeyi de segebilir ve burada anlati1 bizim ¢ogunlukla katilimcinin “goriis”ii ya

da ‘bakis acis1’ dedigimiz seyi benimser ya da benimsiyor goriiniir; anlati bu durumda
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hikdye bakimindan su ya da bu “perspektif’i benimsiyor goriiniir. “Mesafe” ve
“Perspektif”, anlatisal bildirisim diizenlenmesinin yani “kip”in 6nde gelen iki

kipligidir. (Genette, 2020:158).

“Mesafe” sorunu ilk olarak, Platon’un “Devlet” adli eserinin 3. kitabinda konu
edilmistir. Platon, iki anlat1 kipini karsilastirir: Bunlardan ilki, sairin “konusanin
kendisi oldugu ve kendisinden baska birinin konusmakta olduguna dair bir imada bile
bulunmadig1” kip, (Platon buna “saf anlat1” der.) digeri de “sairin baska biriymis gibi
s0z aldig1” kip, sair su ya da bu karaktermis gibi soz alir burada. (Platon buna “taklit”

der.) (Genette, 2020:159).

Platon’un “Devlet” adli eserinde, “saf anlati” ve “taklit ya da benzeti”

kavramlar ile ilgili sdyle bir diyalog bulunmaktadir:

“Sair bize baskalarinin soyledigi sozleri, bu sozlerin nerede, nasil sdylendigini

anlattig1 zaman, yaptigi is bir anlatmadir sadece.”
“Tabii.”

“Ama sair bu sozleri sdylerken, kendisi degil, bir bagkasitymis gibi davranirsa, nedir o
zaman yaptig1 sey? Bir baskasinin yerine ge¢cmek, sozlinii bir baskasmnin kisiligine,

elinden geldigi kadar uydurmak degil mi?”
“Evet.”

“Peki, bir insan sesini, davranisini bir baskasina uydurmaya calistt m1 ne yapmais olur?

Benzemek istedigi kimseyi taklit etmis olmaz mi1?” (Platon, 2001:77).

“Benzeti”, dogrudan taklidi iceren, tiyatrodan alinmig bir kavramdir.
Avristoteles, “Poetika” adli eserinde bu kavrama odaklanmistir ve “benzeti” ile “saf

anlat1”y1 karsitlik olarak ele almamaistir:

“Bu sanatlar arasinda -tragedya ve komedya- {igiincii bir fark daha vardir ki o da
nesneleri taklit biciminde goriiliir. Ayni nesneleri ayni yontemlerle ama farkl
bicimlerde taklit etmek olasidir ¢iinkii: Ya anlati yoluyla (Homeros un yaptig1 gibi
baska biri haline gelerek ya da hi¢ degismeden kendi kalarak) ya da tiim kisileri bir
eylem icinde gostererek, onlar1 taklidin oyunculart haline getirerek.” (Aristo,

2010:24).
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Salt anlatiy1 ve dogrudan temsili “mimesis”in iki ayri tiirii haline getiren
Aristoteles, bu karsitligi bir nebze etkisizlestirmistir ve bu nedenle klasik gelenek
tarafindan goz ardi edilmistir. Ancak Genette kuraminda, Platon’un karsitligindan

hareket ettigi i¢in biz de bu iki kavrami bu sekilde karsitlik olarak ele alacagiz.

Dilin islevsel bir nitelik kazanmasi demek olan “anlatma’ bir sunma yani ifade
etme bicimidir. Bir anlatida, e8er dikkatler mutlak anlamda anlatic1 iizerinde
yogunlasiyorsa, o anlatida “anlatma” agirlikli bir anlatim bigimi kullaniliyor demektir.
Bu yontemde, anlatici, hikdyeyi sunusuyla, sunus sirasinda yaptigi aciklama ve
yorumlariyla okuyucunun dikkatini metne degil, kendi iizerine c¢eker. Anlaticiyi,
metnin Oniline veya lstiine ¢ikaran bu yontemin yetersizligi, ilk defa realistler
tarafindan giindeme getirilir ve realistler, bu yontemin kusur ve yetersizligini ortadan
kaldirmak i¢in “gosterme” yontemini devreye sokarlar. Gosterme, bir olay1 ya da
durumu, belli bir zaman ve yer i¢inde, daha ¢ok kisiler arasi konusma ve eylem
biciminde okuyucuya sunmaktir. Ancak tiim olaylar1 goésterme yontemi ile
canlandirmak gii¢ oldugundan; romanlarda hem anlatma hem de gosterme yontemi

kullanilir.

Anlatma ile goOsterme arasinda Percy Lubbock, sdyle bir ayrim yapar:
“Anlatmada okuyucunun yiizii hikyeye doniiktiir, onun sozlerine kulak vermektedir;
gostermede 1se okuyucunun gozleri hikdyeye cevrilmis, onu seyretmektedir.
Anlatmada herhangi bir duygu yogunlugu yaratilamaz, ¢iinkii okuyucu olup bitenleri
ikinci elden goriir; olaylari birinci elden gdren, degerlendiren, elestiren, yorumlayan
hep anlaticinin kendisidir. Gostermede ise, yazar okuyucuyu olaylar ve kisilerle bas

basa birakmis, kendisi aradan ¢ekilmis izlenimini uyandirir.” (Lubbock, 1921:24).

8.1.1. Fikrimin Ince Giilii Romaninda “Mesafe”

“Fikrimin Ince Giili” romanmin “Kavsak” boliimiinden asagiya aldigimiz

ornekte hem anlatma hem gosterme teknigi bir arada kullanilmistir:
“Ne giildin?”

“Herkes de satin m1 alacaksin, diye sorar. Niye satin alayim? Simdi ne isime yarar?
Stiriiyii i¢ine doldurup bunu tarlalarda, bayirlarda 6ttiirerek dolanacak degilim ya? Sira

buna gelene deeek... Sordum iste.”
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Képegin demir dikenli tasmasini burup duruyor. Ilk kez durgunlasiyor. Usuldan bir

sikilganlik yiiziinde. “Ben her seyi sorarim da... Huyum” diye ekliyor.

Bu huyundan &tiirii, her seyi, aklina esen her seyi sora sora Istiklalbagi’nda itilip
kakilir oldu. Ya kimse yanina ugratmiyor onu, ya “Git len isine!” deyip bastan
saviyorlar. Hakim misin ulan karsimizda? Hiikiimet memur mu dikti seni bu kdye

yoksa? Yoksa sen de babanin hesap...

Bayram, arabasina daha siki yaslantyor. Goziiniin altindaki yanik izinin iki kez tip tip

ettigini duyuyor. (Agaoglu, 2008:251).

Romanin son bdliimiinden aldigimiz bu paragrafta Bayram ve ¢oban ¢ocuk
konusurlar. Diyalog ile 6nce gosterme teknigi kullanilmistir. Sonra anlatma teknigine

gecilmistir.

Sinemada da hem benzetiye hem de saf anlatiya dayali anlatim bigimleri

kullanilir; ancak sinema, dogrudan taklit icerdigi i¢in benzetiye daha yakindir.

Gérard Genette, “Anlatinin Soylemi” kitabinda, anlatida yer alan konugmalari
mesafe agisindan “anlatili ya da anlatilan konusma,” “dolayl: tarzda yeri degistirilmis

konusma,” “dolaysiz konusma” olarak tige ayirir:

Anlatili ya da anlatilan konusma, anlatic1 ile anlati arasindaki mesafenin en fazla
oldugu tiirdiir. Burada diislinceler 6zet olarak aktarilir ve kullanilan soézciikler tam
olarak bilinemez. Bu duruma Genette, “Kayip Zamanin Izinde” romanindan sdyle bir
ornek vermistir: “Anneme Albertine’le evlenmeye karar verdigimi sdyledim.” Eger
sozctkleriyle degil de “diisitinceleri” ile ilgileniyor olsaydik, climle daha da kisa ve saf

olaya daha yakin olabilirdi: “Albertine’le evlenmeye karar verdim.”

Dolayl tarzda yeri degistirilmis konusmada yani aktarilmis sdylemde ise,
igerik anlaticinin anlatisi ile biitlinlestirilir ve mesafe azalir. Bu duruma da Genette,
“Kaylp Zamanin Izinde” romanindan, sdyle bir “sesli konusma” &rnedi verir:
“Anneme Albertine’le kesinlikle evlenmem gerektigini sdyledim.” Bir de “i¢
konusma” climlesi ekler: “Albertine’le kesinlikle evlenmem gerektigini diisiindiim.”
Anlatilan konugmadan biraz daha mimetik ve ilkesel olarak ayrinti verebilecek
kapasitede olsa da bu tiir, okura hicbir zaman gercekten sOylenen sozciiklere gercek

anlami ile baglilik garantisi vermez. Dolayli tarzda yeri degistirilmis konusmanin bir

diger tiirli de “serbest dolayli anlatim”dir. Bu anlatim tiirinde bildirme kipli yiiklem
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olmadigindan bir karisikliga yol acabilir. i1k karisiklik, sesli konusma ile i¢ konusma
arasindadir. “Annemi bulmaya gittim: Albertine’le evlenmem kesinlikle zorunluydu.”
gibi bir citimlede, ikinci ciimlecik Marcel’in annesini ararken aklindan gegen
diisiinceleri oldugu gibi annesiyle konusurken ki sozlerini de ifade ediyor olabilir.
Ikinci karisiklik da karakterin sesli ya da i¢ konusmasi ile anlaticinin konusmasi

arasindaki karigikliktir.

Son tiir olan dolaysiz konusma da ise, konusma higbir degisim ge¢irmez. Bu
tiir, Platon’un reddettigi en mimetik anlaticinin s6zii karakterine birakiyor gibi yaptigi
bicimidir. Anlatidaki diyalog ve monologlari buna 6rnek olarak gosterebiliriz.

Okuyucu ile mesafe daha da azalir. (Genette, 2020:168-169).

Todorov, “Poetikaya Giris” adl1 kitabinda, Gérard Genette’in bu ii¢ séylemini
su sekilde degerlendirir: “Demek ki, bir sdylemin kipi, o sdylemin kendi gdndergesini
ne denli kesin olarak cagristirdigiyla iliskilidir: Dolaysiz {lislup s6z konusuyken bu
kesinlik en ist diizeyde, sozel olmayan olgularla kurulan bir anlatida ise, en alt
diizeydedir. Diger durumlarda kesinlik en iist ile en alt diizeyler arasinda yer alir.”

(Todorov, 2018:64).

Roland Barthes’in “Anlatilarin Yapisal Coziimlemesine Girig” adli kitabinda
belirttigi gibi Genette, “mimemis”i aktarilan diyalog pargalarma indirger. (Barthes,
2021:144).

“Fikrimin Ince Giilii” romaninda ise, ¢ogunlukla dolaysiz sdylem ydntemi
kullanilmistir. Yani diyalog ve i¢ monologlardan yararlanilmistir. Okuyucu ile mesafe
en aza indirgenmistir. Ancak dolayli sdylemden yani aktarilmis konusmadan da
yararlanilmistir. Burada da anlatanla anlatilan olaylar arasinda daha fazla mesafe

vardir.

“Bayram, ¢ok gecmeden kdye girmis olacak. Bu girisin en son ve kesin
hazirlig1, geciktirilmesi, agirdan alinmasi gereken bir i simdi. Kirlenmis, ali karasina
bulanmis Franz Lehar gomlegiyle kurulanirken, damarlarinda korkuyu andirir bir
tirperme dolaniyor. Hi¢ umulmadik bir zamanda, hi¢ beklemedigi bir {irkiintii: Efsane
olmus bir ustanin adin1 yepyeni bir cegsmenin taginda goriivermekten canim. Bagka ne?
Ne diye takiyorsun kafan1? Bizim buralar1 bilmez misin? Eskilerde kim ki bir isi

yapmis, artik o 151 1yl kotli yapan herkes aymi adi takiir. Kezban’in abisi yeniden
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doniip gelip kdyde duvar ustaligina baglamadi ya? Keske, o zaman Kezban...”

(Agaoglu, 2008:244-245).

Romanin “Kavsak™ adl1 boliimiinden aldigimiz bu paragrafta iki nokta iist liste
isaretine kadar olan kisim dolayli sdyleme yani aktarilmis konusmaya ornektir. iki
nokta st listeden sonra ise Bayram’in i¢ monologu ile dolaysiz sdylem ornegi ile
karsilasiriz. Romanda da genellikle dolayli s6ylemden dolaysiz s6yleme gecilirken i¢
konusma varsa genellikle iki nokta iist tiste isareti kullanilmistir. Ayrica romanda
yazarin, merakli bocek olarak kendini yer yer gosterdigi durumlarda da parantez isareti
kullanilmistir. Bu durumu da romanm “Daha Oteye” béliimiinden sdyle

orneklendirebiliriz:

Siiriicii, gegerken Bayram’1 ¢ok az secebildi. Parlak bir yesil sapka, kara-sari,
gergin bir yliz ¢abucak siyrilip gecti gézlerinin oniinden. Sevket oglan, biraz daha iyi
gorebildi Mercedes’in siiriiciisiinii. Dudaklar1 kimildiyor, kaslar inip inip kalkiyordu.
Yolcular, hepsi saga meyillenip gecerken de doniip, gectikten sonra da bir siire baktilar
Mercedes’e ve siiriiclisiine. Kuru kadin, “Boyun devrilsin!” deyip yumruk salladi

hatta.
Yashi bay, “Arabasi patirt1 yapiyor da ondan duymadi bizi...” dedi.

Soluklarin1 gevsettiler. Cocuklarin gozii, iki biizgiilii saten yastik arasindaki
dili disarda leoparda kaldi. (Merakli bocek, bu arada ugup yolcu otobiisiiniin 6n camina
konmus, sonra doniip Mercedes’ in yan camindan igeri dalmis, Bayram’in omzuna
konmustur. Derken direksiyon dingiline atladi. Gozler ilerde, antenler arabanin

stiriiclisiine doniik.)

Bayram, Bursa’ya donmekle yola devam etmek arasinda yavaslana hizlana,
kendini bir Dortyol ayriminda buluverdi. Burada yol iki seride inip kavaklar arasindan
kosmaya bagliyor. 2 Numarali Devlet Yolu, kirlarda oynamaya ¢ikmis kiiciik bir okul
kacag1 gibi, asfalt1 yer yer dokiilmiis, sik sik toz savurtarak bu kez de seftali bahgeleri
arasina daliyor. Nerdeyse, iriinleri devsirenlerin selelerinden sepetlerinden kapip
kaciyor seftalileri. Ceplerini doldurup seke seke bir tepeyi tirmaniyor. Golbasi
dinlenme yerinde az eglenip soluk aliyor. Yeniden tirmanip mese ormanlarinin igine

daliyor.
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Ben Bursa’ya donerdim donmesine ya gordiin, otobiis nasil sikistirdi. Nerden
donersin? Nasil donersin? Demeye kalmadan, kag¢ kilometre uzak diisiivermisiz

Bursa’dan. (Agaoglu, 2008:180-181).

Romandan alintilamig oldugumuz bu o6rnek paragrafta, ilk 6nce Bayram’i
stiriciiniin daha sonra da Sevket’in gozlerinden goriiriiz. Bu kisim dolayli sdyleme
ornek olusturur. O karakterlerin aktardigr kadarinmi biliriz. Sonrasinda sirasiyla
otobiisteki kadin ve erkek konusarak biz okuyuculara dolaysiz sdylem Ornegi
gosterirler ve burada mesafe azalir. Merakli bocek-yazar- parantez iginde kendini
gosterir. Otobiisiin camindan Bayram’in Mercedesi’ne konmustur ve bize onun
diisiincelerini aktarir. Yani dolayli séylemde bulunmus olur. Ardindan Bayram’in i¢

monologuna doéneriz ki bu da dolaysiz sdyleme 6rnek teskil eder.

8.1.2. Fikrimin Ince Giilii Romaninda “Perspektif”

Kip kategorisinden Genette’in ikinci olarak ele aldigi kavram “perspektiftir.
Bu kavramui kisitlayict buldugu “bakis acis” kavrami yerine kullanmistir. Genette, bu
kavrami kisitlayict bulmasiin sebebini soyle aciklar: Benim burada “kip” ve “ses”
adin1 verdigim seylerin maalesef birbirine karistirilmasindan, bakis agisiyla anlati
perspektifini yonlendiren karakterin kim oldugu sorusu ile ¢ok farkli bir soru olan
anlaticinin kim oldugu sorusunun, daha basitce sdylersek, “kim goriiyor?” sorusu ile

“kim konusuyor?” sorusunun birbirine karistirilmasindan kaynaklanmaktadir.

F K.Stanzel romanda iig tiir “anlati durumu” arasinda ayrim yapmustir. ilki “her
seyi bilen” yazar yani tanrisal anlatim konumu, ikincisi “ana karakter kendi oykiisiinii
anlatir” yani ben anlatim konumu, iigiinciisii ise, ya “ikincil bir karakter ana karakterin
Oykiisiinii anlatir” ya da “yazar, 6ykiiyli gozlemci olarak anlatir” yani kisisel anlatim

konumu.

Tanrisal anlatim konumunda hem anlati diinyasindaki karakterler hem de
anlatinin disinda kalan okuyucu yonlendirilebilir. Stanzel, bu durumu s6yle aciklar:
Poetik acidan tanrisal anlatici, yorum ve aktaricilik gérevinden bagka retorik bir islevi
yerine getirir. Miidahaleler bir yandan olay1 agiklayip yorumlarken diger yandan pek
fark etmese de okuyucuyu etkiler. Olayla ilgili okuyucu beklentilerini bir yone sevk
eder, ilgisini uyandirir, karakterlerin davranislart konusunda kusku tohumlar atar,

sahnenin etkisini arttirir. (Stanzel, 1997:23.)
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Ben anlatim konumunda ise, hikaye olay1 bizzat yasamis bir kisi tarafindan
aktarilir. Roman tiirii i¢in gerekli olan lirik sicaklig1 saglamak konusunda nemli bir
konumdur. Okuyucu, onun zihninin izin verdigi 6l¢iide olaylara tanik olur; kisileri ve

nesneleri onun verdigi ipuclari ile tanir.

Kisisel anlatim konumunda ise, anlaticinin, roman figiirii ile 6zdeslesmesi,
“diinyayr ve hayat1 onlarin gozleri ile gormesi, onlarin bakisi ile algilamasi”yla
gergeklesir. Bu konumda, kahramanin zihin perspektifinden ¢evreye bakilmis ve yine
o zihnin kavrama giicline denk diisen bir bakigla goriinenler anlatilmistir. Stanzel, bu
konum i¢in sdyle bir degerlendirme yapar: “Kisisel romanda anlaticinin geri plana
cekilmesi, tanrisal anlatim romaninda yazarin kisiligini ifade edebilecek olan biitiin
anlatim unsurlarinin dislanmas1 veya tarafsizlagtirilmasi, anlatimda gostermeye,
karsilikli konusmalara, yasanmis soze, biling yansitilmasina daha fazla Onem
verilmesi, 6zellikle anlatim agisindan bir roman figiliriiniin bilincine sabitlenmesi
tanrisal anlatim romanina nazaran kisisel romanda okuyucunun yoénelme durumunu

temelde degistirir.” (Stanzel, 1997:47).

Yapilan bu smiflandirmalar agisindan “Fikrimin Ince Giili” romanina
baktigimizda, onun tanrisal anlatim romani oldugunu goriiriiz. Her seyi bilme esasina
dayanan bu anlatim konumu, yazara genis imkanlar sunmaktadir. Her seye hakim
olmakla donatilmis anlatici, aslinda gercek diinyaya ait olan yazara, yarattig1 kurmaca
diinyada yer alan kahramanlarinin duygu ve diisiincelerini sunma/ anlatma yoniinden
genis imkanlar saglar. Isterse kahramanlarin zihinlerine, i¢ diinyalarma girer, gizli
kalmis duygu ve disiinceleri disa vurabilir, olaylar1 hizlandirip yavagslatabilir.
Inceledigimiz romanda da tanrisal anlatim devam ederken zaman zaman ben anlatim
konumunun da i¢ i¢e gectigi goriiliir. Asim Bezirci’nin de belirttigi gibi, “liclincii

kisinin anlatimindan ustaca kisinin bilincine” yonelme olmustur:

“... Bitilin giin ge¢irdigi deneyler, ilkin Mercedes yildizinin ¢alinmasi ile baglayan
eksiklikler, ne denli dirense Bayram’i, istiine toz kondurmaktan sakindigi
Balkiz’indan yeterince sogutmustur artik: Ha bir fazla, ha bir eksik. Buna da
kaniksaniyor, baksana. Bunu kaniksayacagima, basimi kesseler inanmazdim.”

(Bezirci, 2008:230).
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8.1.3. Fikrimin Ince Giilii Romaninda “Odaklanma”

Gérard Genette’in “Anlatinin S6ylemi” kitabinda kip baslig1 altinda inceledigi
diger bir 6nemli kavram da “bakis acisidir.” Olaylar kimin bakis agisindan veriliyor?
sorusunu temel alir. Genette, bakis agis1 yerine “odaklanma” kavramini kullanir ve
odaklanmayi iice ayirir. ilki, “odaklanmamis anlat1 ya da sifir odaklanmali anlat,”
ikincisi “i¢ odaklanmali anlat1” -ki bu tiirii de kendi iginde sabit, degisken ve ¢oklu
olmak {izere tice ayirir-ve “dissal odaklanmali anlat1.” (Genette, 2020:186-187).

Odaklanmamis anlat1 ya da sifir odaklanmali anlatida anlatici, karakterlerden
daha ¢ok sey bilir. Kahramanlarla ilgili her seyi, onlarin diisiincelerini, hareketlerini
bilir. Buna “her seyi bilen anlatict” da denilmektedir. Todorov bunu,

“anlatict>karakter” seklinde formiillestirmistir.

I¢c odaklanmali anlatida ise anlatici, odak noktasindaki karakter kadar bilgi
sahibidir. Todorov bunu, “anlatici=karakter” seklinde formiillestirmistir. Genette’in
tice ayirdigi i¢ odaklanmali anlatinin ilki olan sabit odaklanmada, her sey belirli bir
karakterin bakis acgisindan anlatilir. Degisken odaklanmada, birden fazla karakterin
bakis agis1 s6z konusudur. Coklu odaklanmada ise, ayni olay farkli karakterlerin bakis
acisindan anlatilir. Ugiincii tiir olan dissal odaklanmali anlatida ise anlatici,
karakterlerden daha az sey bilir. Todorov bunu, “anlatici<karakter” seklinde
formiillestirmistir. Bu tlirde anlatici, tipki bir kamera mercegi gibi karakterlerin
eylemlerini takip eder; ancak diisiincelerini bilemez. Anlatici, gézlemlerini nesnel bir
bicimde aktarir. Bir anlatida biitiin bu odaklanmalar bir arada yer alabilir. Ayrica,
Genette’in sifir odaklanmali anlati kavrami gereksiz diisiiniildiiglinden onun {iglii
ayrimi ikiye indirgenmis ve geleneksel olarak i¢ ve dis odaklanmali ayrimin daha

uygun oldugu goriisiine varilmistir. (Derviscemaloglu, 2016:98-99).

“Fikrimin Ince Giilii” romaninda iki tiir odaklanmayla da karsilasiriz. “Kadinin
iistiinde visne ¢iirtigli, moday1 geriden izleyen bir pantolon, pantolonun iistiinde sarili

yesilli bir entari.” (Agaoglu, 2008:14).

Glimriikteki kadinin dig goriiniisiiniin betimlendigi bu ciimlede digsal
odaklanma goriilmektedir. Disaridan bir kisi bu kadin1 nasil goriiyorsa burada da dyle

anlatilmaktadir. “Fikrimin Ince Giilii” romaninda i¢sel odaklanma da goriilmektedir:
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“Kim insan? Kim hayvan? Ben, bizim inat katira bile vuramazdim bdoyle. Kir
at da onii sonu kocamis, hep yiyen bir atti. Amcam onu vurdugunda, sebebini bildigim
halde, kara goriindii amcamin yiizii bana. Kot gortindii. Tas yagmuruna bile tutmak

istedim onu. Yanindan kagtim. Simdiyse...” (Agaoglu, 2008:227).

Biling akist tekniginin kullanildigi bu paragrafta Bayram’in bakis agisi

yansitilmakta ve onun diisiinceleri okuyucuya iletilmektedir.

8.1.4. Sar1 Mercedes Filminde “Bakis Ac¢is1”

Alain Robbe Grillet, romanda oldugu gibi, sinemada da belirli bakis agis1
tarzlarinin olduguna dikkat ¢eker: “Bakis agisini yiiklenecek bir kahraman olsun veya
olmasin, sinemada bakis agisinin belirtilmesi zorunlulugu vardir (...); imgenin belirli
bir yerden ¢ekilmis olmasi, kameranin belirli bir yerde bulunmasini gerektirir. Tasvir
icerisinde yapilan plan degisikliklerinin fark edilme orani daha yiiksektir; su veya bu
sekilde kendilerine haklilik kazandirirlar. Kitaplarla dolu odamizi tasvir etmek igin,
odanin tiimii hakkinda fikir verebilecek bir kose, objektif noktasi olarak segilir ya da
daha dikkat c¢ekici bir noktada bakisi yogunlastirmak icin duvarlar objektif dist
kalacaktir ya da 6zellik arz eden sabit tarzda bakis acilari siralanir gider...Kamerayla
dolaplarda ve ¢ekmecelerde kitap ciltleri oldugu gosterilmek istendigi takdirde, bu
mobilyalar1 a¢ik tutulmasi sarttir. Yatagin altina itilmis olan kitap ciltlerinin seyirciye
gosterilebilmesi i¢in, herhangi bir sahsin ya da herhangi bir olayin bu kitaplar1 ortaya
cikarmasi gerekir.” (akt. Bourneur & Quellet, 1989:74).

Sinemada, bir oOykii, karakterlerden birinin bakis ac¢is1 ile anlatilabilir.
Genette’in “odaklanma” dedigi kavram. Bu kisi, 6ykilyii olugturan sahnelerin biiyiik
bir kisminda goziikmektedir ve gelisebilecek olaylarda yer almaktadir ve seyircinin
bildigi kadarmni bilmektedir; bundan daha azmi veya daha fazlasini kendisi de
bilmemektedir. Film boyunca bu kisinin gérdiiklerini seyircinin de ayn1 anda goriiyor
olmasi, ona kars1 bir yakinlik kurulmasini saglar. Karakterin “bakis a¢isi’ndan,

Genette’in kavramu ile, o kisinin “odagindan” gérmemizi saglar.

Filmdeki 6ykii i¢in secilen bakis agisi, anlatinin heyecan unsurunu korudugu
gibi dramatik ¢izgisini de belirler. Sinemada bakis acisini ii¢ eleman tasiyabilir;
sinematografiyi olusturan bilesenler, anlatict ya da Oykiiniin bir karakteri.

Sinematografiyi olusturan bilesenlere bakalim:
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Odaklayicinin, odaklanan seye dikkatini yoneltmek i¢in bir dizi sinematografik
gereg vardir: Bunlar makro ¢ekimler, yakin ¢ekimler, zoom-in ¢ekimler, konumlamay1
merkeze alma, alan derinligi islemi, odaklamay1 kaydirma, kontrastligi azaltip-
cogaltma ve spot 151k kullanma gibi gereclerdir. ikinci unsur olarak anlatic1 vardir.
Burada aranmasi gereken ona yiiklenecek olan bakis agis1 tlriiniin, Oykiiyii
yansitmasina yetebilecek diizeyde olup olmadigi sorusudur. Son olarak da
karakterlerden hangisinin bakis acis1 kullanildigidir. Bir karakterin bakis agisini
vermek icin su ¢ekimler kullanilabilir: a) karakterin bakisindan verilen ¢ekim; bu,
karakterin dogrudan dogruya bir seye bakmasini gosterir, b) bakis agisi ¢gekimi;
kameranin konumlanis1 karakterin bakisindan gosterir, ¢) goz aksi ¢ekimine; burada,
iki ¢ekim birlestirilir, birinci ¢ekimde karakterin ylizii ve gozii gosterilir, ikinci
¢ekimde onun baktig1 sey gosterilir, d) omuz {istli cekim; kamera karaktere yaklasir;
fakat onu tiimiiyle gostermez, e) tepki yansitici ¢ekim; karakterin sevingli, hiiziinlii ya

da korkulu vb. duygusal tepkimelerini gosterir. (Jahn, 2003:11-12).

Bakis acis1 terimi iki ayr1 unsura génderme yapar: Ilki, bakisin sey’lere olan
uzakli@y, ikincisi ise, bakis noktasmin sahip oldugu diisiinsel konum. Ilki, anlaticinin,
ikincisi de izleyicinin anlatiya karsi mesafesi ve zihinsel durusunu ifade eder.

(Chatman, 1990: 139).

Jean Pouillon’un bakis agisi ile ilgili “Zaman ve Roman” adli eserindeki

siniflandirmasi ise soyledir:

Geriden Bakis: Her seyi bilen, roman kisilerinin kafasindan gegeni okuyan ve

seyirciye aktaran bir anlaticinin bakis agisi.

Ayn1 Anda Bakis: Diisiindiikleri seyirciye aktarilan ve anlatinin merkezini

olusturan kisinin bakis agis1. (Birinci ya da tigiincii sahis)

Distan Bakis: Anlatinin tiim olay ve verilerinin, hi¢bir dykii kisisini araya

koymadan, disaridan gosterildigi bakis agisidir. (Chion, 2003:191).

Sinema tipki diger anlat1 tiirlerindeki gibi odaklanmanin {i¢ tiiriinii de kendi

yapisina gore degistirerek kullanabilir.

“Sar1 Mercedes” filmine baktigimizda ise, i¢c odaklanmanin bir tiirii olan sabit

odaklanma goriiliir. Biz izleyiciler olarak olaylart Bayram’in bakis acisindan goriiriiz.
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Bayram yolda giderken ne diisiiniir ve bize ne sdylerse izleyiciler olarak onu idrak

ederiz. Tipki romandaki gibi filmde de Bayram’in kendisi ile konugmalar1 mevcuttur.

Ayrica Bayram’in goriiniisii hakkinda da film boyunca olusan genel yargi ayni
gibidir. Dolayisiyla, i¢sel odaklanmanin yaninda digsal odaklanmanin da var oldugunu
sOyleyebiliriz. Bayram’1 digaridan goren bir¢ok insan onu giiliing bulmaktadir. Buna
ek olarak, Almanci kimligi ile bir¢ok yerde kendini ele verir. Bu durumda nesnel bir
bicimde Bayram’i, Almanya’dan gelmis, giiliing bir insan olarak tanimlayabiliriz.
Vapurdaki ¢ogu insanin da Bayram’ a giildiiklerini goriiriiz. Baska bir 6rnek de Yilmaz
Yolcu otobiistindeki kisilerin, Bayram’a dikkatsizliginden dolayr el isareti
yapmalaridir. Filmlerde, digsal odaklanmada, karakterin duygu ve diisiincelerini goz
ardi ederek nesnel bir diinya yaratmak her ne kadar zor olsa da c¢ogunlugun

olusturdugu genel yargilari belirleyebiliriz.

“Sar1 Mercedes” filminin yonetmeni de Bayram’in otomobili ile olan iliskisini
komik buldugundan, onu giiliing bir insan olarak yansitmistir. Nitekim Agaoglu da
filmi izledikten sonra, “Bayram’in komik maceralari” seklinde bir ifade kullanir. Bu

nedenle bir nebze nesnellik olustugunu diislinebiliriz.

Robert Burgoyne, “Film Anlati Bilimi” adli yazisinda Rimmon-Kennan’in
odaklanmanin tanimini genislettigini ve bu kavramin algisal, psikolojik ve ideolojik

yonlerini vurguladigini belirtir:

“Bunlar, karakterin duyusal alani ile ilgili olan algisal yone ek olarak, metnin biligssel
ve duygusal odagmin belirli bir karakterde bulundugu psikolojik yonii ve
perspektifinin genel degerler sistemini ya da “metnin normlarini” ifade ettigini

sOyleyebilecegimiz karakterle ilgili ideolojik yonii de igerirler.” (Burgoyne, 1992:89).

Yani kamera bir olay1 karakterin bakis acisindan vermemis olsa bile biz o
karakterin iginde bulundugu psikolojik durum ve onun ideolojik yaklagimi ile i¢sel
odaklanmay1 algilayabiliriz. Bayram’in filmin 32. dakikasina dogru gérmiis oldugu
karabasani ya da kabusu bu duruma ornek olarak gosterebiliriz. Kendisi Mercedesi’ni
kaza yapmis olarak goriir. Burada onun bakis agisindan izleyiciye yansitma
yapilmamistir; ancak Bayram’in i¢inde bulundugu psikolojik durum geregi zihninin

hayal irlinleri devreye girmistir. Dolayisiyla onun odagindan, sahneleri izlemis oluruz.
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8.2. Genette’in “Ses” Kavrami/ Konusan Kim?

Anlatic1 “anlat1” isini gerceklestiren, hikdyeyi okuyucuya sunan kisidir. Bir
romanda sesini duydugumuz ilk kisi, odur: O, kurmaca metinlerin sesi, konusanidir.

(Demir, 1995:30).

Anlatici, anlatinin hayata en yakin elemanidir; okuyucunun kulagina ilk 6nce
onun sesi ulasir ve okuyucu onun cagrilari ile anlati diinyasina yonelir. O; goren,

duyan, konusan, tanitan; hikayeye “anlati” boyutunu kazandiran bir unsurdur.

Ses kategorisi altinda arayacagimiz seyi Vendryés soyle agiklar: “Yiiklemin
ozneyle iliskisi bakimindan eylem tarzi”dir der. Ozne, burada hem eylemi
gerceklestiren ya da ona maruz kalan hem de onu aktaran kisiyi hatta gerektiginde bu
anlatilama eylemine pasif de olsa katilan tiim kisileri kasteder. Gérard Genette’in
ortaya koymus oldugu bu kavram daha ¢ok ““anlatic1” ¢oziimlemesi ile ilgilidir ve bu

29 ¢¢

boliimde “anlatilama zamani,” “anlat1 diizeyi” ve “sahis” konularini irdeleyecegiz.

Brian Henderson, “Filmde Zaman, Kip ve Cat1” adli makalesinde, Genette’in
“ses”i sOyle yorumladigimi belirtir: “Genette, gatiy1 (sesi), “anlatict agiz”la, yani
anlaticinin kendi anlattigi Oykii i¢inde bulunmasiyla bir tutuyor.” (1986:17).
Henderson, anlaticinin yazar ya da karakter olmadigimmi 6zellikle vurgular. Bazi
anlatilarda ise, yazar, anlatic1 ve karakter i¢ ice gecebilir. Otobiyografik anlatilarda
yazar, anlatic1 ve karakter i¢ ice gegerken; tarihsel anlatilarda, anlatici ile yazar ayni

kigidir.
8.2.1. Fikrimin Ince Giilii Romaninda “Anlatilama”

“Zaman” kavrami, romanin olmazsa olmaz unsurudur. Herhangi bir zaman
belirtmeden roman yazilamaz. Ciinkii, olaylarin belirli bir ama¢ dogrultusunda ve
belirli bir sisteme gore siralanmas1 demek olan “hikaye,” zaman i¢inde meydana gelir.
Hikayedeki aksiyon da zaman i¢inde bi¢imlenir. Gérard Genette, “Anlatinin Soylemi”
adli kitabinda, zamana bagli olarak dort anlatilama oldugunu sdyler. Bu kategoriler
“sonradan, onceden, es zamanli ve araya giren”dir. Sonradan anlatilama en sik
rastlanilan tiirdiir. Klasik gegmis zaman anlatisidir. Onceden anlatilama ise, genellikle
gelecek zaman kipinde bazen de simdiki zamanla birlesmis yapilan, 6ngoriiye dayali
anlatidir. Es zamanli anlat1 ise, eylemle ayn1 zamanda olan simdiki zamanli anlatidir.

Araya giren anlati ise, en karmagik olanidir. Clinkli hem birkag farkli edimden olusan
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bir anlatilamaya sahiptir hem de anlatilama, hikaye iizerinde dogrudan bir etki

birakacak sekilde onunla i¢ ice gegmis olabilir. (Genette, 2020:214).

“Fikrimin Ince Giilii” adli romanda ise, en sik rastlanilan sonradan anlatilama

goriilmektedir. Ayn1 zamanda boliimlerde es zamanli anlatilama da goriilmektedir.

Sonradan anlatilamaya romanin, “Daha Oteye” adli béliimiinden bir paragrafi

ornek gosterebiliriz:

“1971 yilinin yaz aylarinda Bayram, cipine ilk kez agzi ylizii sisirilmis, kasiklari
tekmelenmis bir delikanliyr bindirdiklerinde epey tedirgin olmustu. Bazisi ¢ocuk
yasinda, bazisi babayigitlik ¢aginin tam ortasindaki bu insanlarin elleri kollari

bagliyken dip¢iklenmelerinde bir kanciklik bulmustu.” (Agaoglu, 2008:226-227).

Ayni boliimden bir baska 6rnegi de gosterebiliriz: “Oysa, ¢ogu Tiirk is¢isi
Bayram’1 sevmiyordu; kokmaz bulagmaz, kiigiik ¢ikarlarina hepsinden fazla diiskiin

olan Bayram’1.” (Agaoglu, 2008:185).

Es zamanl anlatilama Ornegine ise su paragrafi alabiliriz: “Kendisi basip
geciyor. Ziimriit yolcu otobiisiinii de iki dizi oto tagiyan araci da geride birakiyor ama;
birden, yolu enlemesine neredeyse kaplayip bolmiis bir bigerdoverle burun buruna
geliyor. Afyon yol ayriminin hemen gerisinde, canavar bir bicerddver, Bayram’i
iliklerine dek titretiyor.” (Agaoglu, 2008:222). Romanm “Daha Oteye” adl
boliimiinden aldigimiz bu Ornekte anlatilanlar eylemle ayni anda okuyucuya

aktarilmaktadir ve bu olaylar okuyucunun géziinde canlanmaktadir.

Romanin “1 Numarali Devlet Yolu” boliimiinden alinan su ciimle, 6nceden
anlatilama ornegi olusturur: “...iste boyle varip gireceksin Ballihisar’dan igeri. Otuz
lic giin sonra da yine bdylece, ayn1 bdylece ¢ikip gideceksin su bela kapidan.”

(Agaoglu, 2008:38).

8.2.2. Fikrimin ince Giilii Romaninda “Anlati Diizeyi”

Genette’in ses ile ilgili incelemis oldugu kavramlardan biri de “anlati
diizeyi”dir. Bir ilk anlatinin anlatilama edimi, tanim geregi dis-Oykiisel, bir ikinci (list-
Oykiisel) anlatinin anlatilama edimi ise Oykiisel ya da i¢-0ykiiseldir. Yani bir anlatinin
aktardig1 bir olay, dykiisel diizeyde, bu anlatiyi iireten anlatilama ediminin yer aldig

diizeyin hemen iistiindedir. Dis-Oykiisel anlatida, ilk anlat1 disaridan biri tarafindan
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anlatilir ve bu durum yazarm anlatict olmasimi gerektirmez. I¢-6ykiisel anlatida ise,
Oykii anlatida bir karakter tarafindan anlatilir. Bu anlati diizeyleri de anlaticinin

konumunu belirler. (Genette, 2020:227).

“Fikrimin Ince Giili” adli romam genellikle i¢-dykiisel anlatici tarafindan
anlatilir ancak zaman zaman dis-Oykiisel anlatici tarafindan anlatildigi da goriiliir.
Romanin “40 Numarali Yol’dan Oteye” adli béliimiinden aldigimiz paragrafi érnek

gosterebiliriz:

“Ne memleket bu memleket yahu! Kimsenin Mercedes falan taktigi yok. Ama,
kamyon dedin mi, bas tistiinde tasiniyor. Yollar onlarin. Vapurlar onlarin. Park yerleri
onlarin. Niye bunca dalkavukluk, boyle el iistiinde tutma bu mazot osuruklular1 be?
Her yan1 kokutuyorlar. Giiriiltiileri de caba. Yok Numan, sen istedigin kadar Tiirkiye
adam olacak, de. Bizde bu kadirbilmezlikle bu kdyli tiynetsizligi var mi1, yok mu?
Daha ¢ok kokusunu cekeriz. Koyliiler iscilige agmislarmis da is¢ilerinse ufku genis
olurmus da goézii agilirmis da...Dogrudur, genis olur. Dogrudur, gozii agilir. Bak, ben

nasil acilip genisledim...” (Agaoglu, 2008:161).

Bayram’in i¢ monologundan aldigimiz bu paragraf yaklasik bir sayfa devam
etmektedir. I¢-Oykiisel anlaticinin varligr goriilmektedir. Ardindan dis-6ykiisel anlatict

devreye girer:

“Arabanin altina yatmis, susturucuyu biraz onarmistt. Yine de Mercedes, o eski, sessiz
stiziilistine kavusabilmis degil. Hem bu hem de degnekc¢inin uyarisi nedeniyle
Bayram, artik basini1 denizden yana hi¢ ¢cevirmeden, her seye ve herkese kiis ayrildi
Yalova Iskelesi’nden. Susturucudan yiikselen kiigiik patpatlamalar zihninde belli bir
diistinceyi, belli bir aniy1 zincirlemesine engel oluyor...” (Agaoglu, 2008:162). Bu

durum anlat1 diizeyinin degistiginin gostergesidir.

Anlat1 diizeyinin degistigine dair bir diger 6rnegi de romanin “1 Numaral
Devlet Yolu” boliimiinden verebiliriz. 102-103-104. sayfalarda dis-Oykiisel anlatici
devrededir. Bu uzun siirenin ardindan i¢-oykiisel anlatici devreye girer: “Camurlandigi
yetmiyor, frenlerinin de canina okuduk Balkiz’in. Bir kurtulsak su lanet yerden.
Istanbul’ u da bir atlatsak. Bir diissek tenha yollarimiza. Sabir kizim. Tut kendini.”
Sonra tekrar dig-Oykiisel anlatic1 devreye girer. “Her an gergeklesebilecek bir ¢arpma,

bir bindirme korkusunun biriktirdigi gerginlik i¢inde. Simdi, kendisiyle ilintisi, salt
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direksiyonu simsiki tutan ellerinin karincalanmasinda, Oyle siiriyor Mercedes’i.”
y > Oy y

(Agaoglu, 2008:104).

Bu ii¢ sayfada, anlat1 diizeyinin ne kadar degistigini gérmiis oluyoruz.

8.2.3. Fikrimin Ince Giilii Romaninda “Sahis”

Ses kategorisindeki en son kisim ise, “sahis”tir. Genette, birinci sahis ya da
ticlincii sahis anlatist gibi terimleri reddeder. Clinkii bir anlatic1 kendi anlatisi i¢inde
“birinci sahis” olarak bulunabilir. “Sahis”a vurgu yapmak, anlaticinin yapmasi
gereken se¢imin su ya da bu sahisla yazmak tiirlinden bir se¢im oldugu yanilgisina
diisiiriir. Oysa, romancinin se¢imi, anlaticidan farkli olarak, iki gramer bigimi arasinda
degil; iki anlat1 durusu arasindadir. Ya hikayeyi karakterlerden birisine anlattirmak ya
da hikdye disindan bir anlatictya anlattirmak. Burada asil soru anlaticinin,
karakterlerinden birini belirtirken birinci sahis kullanip kullanmayacagidir. Bu
nedenlerle Genette, iki tiir anlatidan bahseder. Ilki anlaticinin, anlattig: hikdyede yer
almadig1 anlatilar, digeri ise anlaticinin, anlattigi hikayede bir karakter olarak var
oldugu anlatilardir. Bunlardan birinci tiir anlati disanlaticili, ikinci tiir anlatiyt ise
icanlaticili olarak adlandirmustir. Icanlaticili tiirii de kendi i¢inde ikiye ayirir: Biri
anlaticinin, anlatisinin kahramani oldugu anlatilar, digeri ise genellikle bir tanik ya da
gozlemci olarak yalnizca ikinci bir rol oynadigr anlatilar. Eger anlatici, anlatidaki
onemli kisilerinden biri ise, benanlaticili olarak adlandirilmistir. Bu da iganlaticili

anlatinin daha gii¢lii bir derecesini temsil eder. (Genettee, 2020:244-245).

Bir anlatida anlaticinin konumunu hem anlati diizeyi (disOykiisel ya da
icoykiisel) hem de dykiiyle olan iligkisiyle (disanlaticili ya da iganlaticili) tanimlayan

Genette, anlaticinin dort temel konumunu da su sekilde belirtir:

1) Disdykiisel-disanlaticili paradigma: Iginde kendisinin yer almadigi bir
hikdye anlatan birinci dereceden anlaticidir. 2) Disoykiisel-iganlaticili paradigma:
Kendi hikdyesini anlatan birinci dereceden anlaticidir. 3) I¢dykiisel-disanlaticili
paradigma: I¢inde kendisinin yer almadifi bir hikdye anlatan ikinci dereceden
anlaticidir. 4) I¢dykiisel-iganlaticili paradigma: Kendi hikdyesini anlatan ikinci

dereceden anlaticidir. (Genette, 2020:248).

“Fikrimin Ince Giilii” romaninda da anlatic1 kendi hikayesini, ikinci dereceden

anlatir. Yani romanin genelinde i¢Oykiisel-icanlaticili anlatict  goriilmektedir.

73



Bayram’in i¢ monologlari bu durumun en iyi 6rnekleridir. Ancak anlati diizeyinin
degistigi yerlerde de disoykiisel-disanlaticilt anlatici goriilmektedir. Yani burada da

anlatic1 romanda yoktur ve hikayeyi birinci dereceden anlatir.

8.2.4. Sar1 Mercedes Filminde “Anlatict”

Robert Burgoyne, “Film Anlati Bilimi” adli yazisinda, Genette’in roman igin

uyguladigi siniflandirmay filme uygular. Iki tiir anlaticidan bahseder:

“Birincisi, karakter anlatici, Oykiiniin filmdeki bir karakter tarafindan
anlatilmasiyla olusur. Bu Genette’in i¢oykiisel anlaticisidir. Eger karakter kendi
Oykiisiinii anlatiyor ve bir aktor olarak goriiniiyorsa, buna icanlaticili, eger karakter
filmde goriinmiiyorsa diganlaticili denir. ikinci anlatr tiirii, sessel ve gorsel kayitlarin
denetiminde olan digdykiisel anlaticidir. Burada kisisel olmayan bir anlatim s6z

konusudur.” (Burgoyne, 1992:96-98).

Filmdeki anlaticilardan bir digeri de dis sestir. Brian Henderson, “Filmde

Zaman, Kip ve Cat1” adl1 makalesinde dis sesin islevine deginir:

“Dis sesin islevi, yalmizca karmasik bir durumu tanitmak degil; anlatinin simdiki
zamandan ge¢cmise gecisine yani, filmin geri kalaninin tiimiinii ya da biiylik bélimiinii

kapsayacak bir degisiklige koprii olusturmaktir.” (Henderson, 1986:20).

Seymour Chatman da “Anlagmak: Kurmaca ve Filmde Anlat1 Retorigi” adli
kitabinda dis ses ile ilgili sunu vurgulamaktadir: “Sinemasal anlatic1 sadece dis sesle

tanimlanamaz. D1s ses, sinemasal anlaticinin bir pargasidir.” (Chatman, 1990:134).

Seymour Chatman, Jacop Lothe, Robert Burgoyne, Manfred Jahn gibi sinema
anlatibilimi iizerine ¢aligma yapanlar sinematografik anlatida anlatict unsurunun edebi
anlatilardan farkli oldugunu vurgularlar. Filmsel iletisim, goriintli ve ses gibi iki ana
dal ve bunlarin alt kategorilerinin organizasyonu ile olusan bir yapilanma ile
tiretilmekte; anlatict da bu bilesenlerin i¢inde olusturulmaktadir. Bu yapilanma,
yazinsal anlatilardaki “lglincii kisi” anlatimma daha yakin duran bir anlatict
tipolojisidir. Aralarindaki en biiylik fark ise, yazinsal anlatilarda tiglincii kisi anlatici
tasarim olarak bir insandir, belirli duygulara, duyarliklara sahiptir ve anlatimini s6zel
olarak yapar. Sinemasal anlatici ise, birbirinden oldukga farkli sayidaki mekanik ve
teknik unsurun bilesiminden olugmaktadir; yani filmde siire¢ icerisinde kisiselleserek

viicut bulan bir anlatici bulunmamakta; somutlasmis bir figiir yerine, kurgu, 1sik,
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yorumlayici miizik gibi sinematografik araclar, anlatici kavrami iginde yer alan

unsurlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. (Lothe 2000:30).

Chatman, sinemasal anlaticiy1r olusturan bilesenleri “goriintlisel kanal” ve

“isitsel kanal” olarak once ikiye sonra da onlar1 alt dallara ayirarak su sekilde gosterir:
A. Goriintiisel Kanal
1. Gorilintliniin Niteligi
1.a) Sahnelerin goriintiisel tasarimi
1.b) Sahnelerin yerlesimi/konumlandirilmasi ve mekan tasarimi
1.c) Oyuncularin niteligi (dis goriiniisleri, davranis bigcimleri vb.)
2. Goriintiintin Olusturulmasi
2.a) Sinematografik kurulum (1s1k, renk, kamera, mizansen vb.)
2b) Kurgusal kurulum (ritm, tempo)
B. Isitsel Kanal
1. Sesin Niteligi
1.a) Efekt
1.b) S6z/konugma
1.c) Miizik
2. Sesin Kaynag1
2.a) Ekran igi

2.b) Ekran dis1 (yorumlayict ses, uzaktan gelen ses vb.) (Chatman,

1990:135).

Bu bilesenlerden yola ¢ikan Chatman, dykiiyii sunan ve sdylemi diizenleyen
anlatici ile dykil ve sdylemin sahibini ayirt etmemiz gerektigini de vurgular. O hélde,
yazinsal metinlerin yazarma (yaraticisina) karsilik gosterebilecek olan figiiriin
sinemadaki karsil1g1 nedir sorusuna, onun da tipki sinemasal anlatici gibi birden fazla
bilesenden yani, senaryo yazari, yapimci, oyuncular, goriintii yOnetmeni vb.

unsurlardan olustugunu soyler. (Lothe 2000:31).
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“Sar1 Mercedes” filmine baktigimizda da ayni romanda oldugu gibi Bayram’in
ic monologlar ile karsilasiriz. Buralarda i¢oykiisel-iganlaticili bir karakter anlaticisi
bulunmaktadir. Romanda Bayram’in i¢ monologlarini nasil goriiyor isek filmde de
otomobilinde giderken bu durumu Bayram’in sesinden duyariz. Yani yonetmen “i¢
konusma” teknigini kullanarak, karakterin aklindan gegenleri bize duyurmustur. Dis
ses ise, “Sar1 Mercedes” filminde kullanilmamuistir. Bayram kendi hikayesini ikinci
dereceden anlatir. I¢ sesini disar1 aktarir, bunu yaparken de otomobilinde tek basmadir
biz izleyiciler olarak onun monologlarini duyariz. Ayrica fimdeki flashbackler’de ve
bir kere gordiiglimiiz flashforward’da da olaylar1 ve durumlari hep Bayram’in
etrafindan goriiriiz. Yani, karakter ekranda goziikiir ve izleyicilere kendi hikayesini
aktarir. Robert Burgoyne, sessel ve gorsel kayitlarin denetiminde olan disoykiisel
anlaticnin da filmlerde yer aldigimi belirttiginden; “Sari Mercedes” filminde

disoykiisel anlaticinin varligindan da s6z edebiliriz.

9. ANLATIBILIM UNSURLARINDAN “MEKAN” KAVRAMI

Insan varolusunun konumlandig1 yere “mekan” denir. Bu kelime yer, mahal,
ev, oturulan yer, ¢evre, ortam, yasanilan diinya, kdinat anlamlarina gelir. Ayrica
insanin ihtiyaclarmi giderdigi, barindigi, maddi kazang sagladigi ve manevi huzur

buldugu yerdir.

Kant felsefesi, zaman1 ve mekani, beseri tecriibeyi sekillendiren iki temel
kategori olarak goriir. Anlat1 da biiyiik dl¢iide beseri tecriibenin sdylem haline gelmis
sekli olarak kabul edilir; ancak konuyla ilgili tanimlarda, dykiiler, bir olaylar dizisinin
gosterilmesi olarak betimlenir ve dolayisiyla zaman 6n plana alinarak mekan arka
plana itilir. Oysa olaylar belirli bir mekan i¢ine yerlestirilmistir ve belli bir yer isgal

eden, belli bir yerde bulunan varliklardaki bir degismeyi ifade ederler.

Anlatidaki zamanin ve mekanin ayrilmaz bir biitiin oldugu fikri bir¢ok
aragtirmaci tarafindan da belirtilmistir. Bahtin’in zaman anlamina gelen “chronos” ve
mekan anlamina gelen “topos” kelimelerinden tiirettigi “kronotop” terimi, anlatiya
dayali metinlerde, zaman ve mekanin bir arada bulundugu, bir biitiin olusturdugu

gercegine isaret eder. Bahtin’e gore, zamansal ve mekansal dekor, anlatiy1 ve metnin
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ideolojik merkezini olusturur; ¢iinkii figiirlere ve olaylara sekil verir. Ask ve ihanet

gibi konular kronotop cer¢evesinde somut bir bi¢im kazanirlar.

Genette’in ortaya attig1 “diegesis” kavrami, anlatilan durum ve olaylarin i¢inde

gerceklestigi kurgusal diinyay1 ifade etmektedir.

Edebi ve biligsel teorilerde kullanilan mekansal kavramlarin ¢cogu metaforiktir;

¢linkii fiziksel durumu ya da varolusu tam olarak agiklamak miimkiin degildir.

Anlatidaki mekan, durumlarin ve olaylarin i¢inde gosterildigi, sunuldugu
yerlerdir. Oykii mekanma, anlaticinin mekanma ya da her ikisi arasindaki iliskiye
herhangi bir gobnderme yapmadan da anlatma eylemini ger¢eklestirmek miimkiindiir;

ancak mekan anlatida biiyiik bir rol oynayarak tematik ve yapisal bir islev iistlenebilir.

Edebi mekan, sabit bir “yer ya da dekor” olmanin otesindedir; iklim
kosullariin yani sira manzaralar1 da igerir, bahge ve odalarin yani sira sehirleri de
igerir; esasinda mekansal olarak konumlandirilmis nesnelerin ve kisilerin tamamini
icerir. Mekan, karakterlerin yani sira, bir anlatida “var olanlar’a da aittir. (Chatman,
1978).

Romancilar, mekan ¢izimine 6zel 6nem verirler. Mekan onlar igin, basit bir
levha olmanin Gtesinde gergegi yansitmak ve degistirmek yani gergegi sezdirmek i¢in
kullanilan bir unsurdur. Mekén, romancilar i¢in dig gergekligin yani fiziki ¢evrenin
degil; biiyiik olgiide i¢ gercekligin ortaya konulmasina ara¢ olmustur. Onunla, dis
diinyanin tanitilmasindan ¢ok, insanin biling diinyasinin aydinlatilmasina calisilir.
Hatta bir adim daha ileri gidilerek ¢agdas romanda mekana °‘sahsiyet’ o6zelligi

kazandirilir. (Aktas, 2005:129).

Anlatibilimsel agidan ise mekan, sadece anlatidaki varliklar i¢in bir kapsayici,
olaylar icinse bir yer islevi gormez. Metinlerdeki bu mekansallik dort sekilde
goriilebilir: Bunlar anlati mekani, metnin mekansal genisligi, metin agisindan baglam

ve tastyici iglevi géren mekan ve metnin mekansal bigimi seklinde siralanir.

Anlat1 mekani, karakterlerin i¢cinde yasadig1 ve hareket ettigi fiziksel ortamdir.
Bu mekan tiirii de kendi i¢inde bes kisma ayrilir. Tlki, mekan cerceveleridir: Mevcut
olaylarin ge¢cmekte oldugu cevre ve muhitlerdir. Mekan cergeveleri, eyleme bagh
olarak degisen sahnelerdir. Dekor: Eylemin gerceklestigi genel toplumsal, tarihi,

cografi ¢evredir. Mekansal cergevelerin aksine, dekor, metnin biitiinlinii kucaklayan
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ve nispeten sabit bir kategoridir. Hikdye mekani: Karakterlerin eylemleri ve
diistinceleri vasitasi ile takip edebildigimiz, olay Orgiisiiyle iligkili olan mekandir.
Biitiin mekan gergevelerini ve buna ek olarak herhangi bir olayin gerceklesmedigi;
ancak metinde zikredilmis olan biitiin yer ve mekanlar1 kapsar. Anlat1 ya da hikaye
diinyasi: Kiiltiirel bilgiye ve gercek diinyaya iligkin tecriibelere dayanarak, okurun
kendi hayal giicii ile tamamladigi hikdye mekanidir. Hikdye mekani, aradaki
bosluklarla ayrilmis, secilmis mekanlardan olusurken; anlati diinyasi, hayal giicii
tarafindan (kurgusal bir diinya olsa bile) tutarli, uyumlu, biitiin halinde ve fiziksel
olarak mevcut cografi bir unsur olarak kavranir. Anlati evreni: Metin tarafindan gergcek
ve fiili olarak sunulan diinyadir. Zamansal-mekansal boyutu igeren bu diinya,
karakterlerden tarafindan inang, istek, korku, kaygi, varsayimsal diisiince, riiya ve

fantezi olarak insa edilmis biitlin diinyalar1 da icerir. (Derviscemaloglu, 2016).

Metinlerde goriilen mekansalligin  ikinci sekli ise, metnin mekansal
genisligidir. Bu da Chatman tarafindan one siiriilen ve anlatibilimde kabul gérmiis bir
ayrimui igerir: “Hikaye mekan1’ ve “sdylem mekéani1.” Chatman, anlatidaki olaylarin
stiresini igeren “hikaye zaman1” ile sdylemi okumak ve degerlendirmek i¢in harcanan
stireyi kapsayan “sdylem zaman1” ayrimin mekansal boyuta tagimistir. Hikaye mekani,
hikdye diinyasinda gerceklesen biitiin olaylarin mekaninmi1 ifade ederken; sdylem
mekani, anlaticinin halihazirdaki mekanini ifade eder. Sylem mekani, “mekanla ilgili

dikkatin odak noktasi” olarak tanimlanabilir.

Uclincii olarak metin agisindan baglam ve tasiyict islevi gdren mekan:
Anlatilar, sadece mekansal nesneler lizerine kurulmamislardir. Gerg¢ek diinyanin
icinde de kendilerine yer bulurlar. Cevreyle olan iligkileri taklidin Gtesine uzanir.
Kurgusal olmayan bir hikaye, gerceklestigi yerde anlatildig1 zaman, olaylarin gercek
mabhallini géstermek i¢in jestler ve gosterimsel unsurlar kullanilabilir. Mitik anlatilar,
efsaneler ve sozlii tarih, bazi ¢arpici doga olaylarinin nasil olustugunu ya da bazi
bolgelerde ne gibi olaylar gerceklestigini anlatma sureti ile bir anlamda ‘mekanin

ruhu’ nu insa etmektedirler.

Son olarak da metnin mekansal bigiminden bahsedebiliriz: Bu terim Joseph
Frank tarafindan kullanilmistir. Frank’ a gére, mekansal bi¢gim mutlaka “betimleyici”
olmak zorunda degildir. Bu, yazarin, dile 6zgii olan zaman ilkesini ¢iiriitme ve art arda

bir dizi halinde degil de eserin anlik bir zaman dilimi igerisinde “toplu” olarak
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kavranmasini saglama girisimidir. Burada dikkat ¢eken nokta, mekan kavraminin
bicimsel bir modele gonderme yaptig1 i¢in metaforik olarak kullanilmasidir. Mekan

burada fiziksel bir boyuttan ¢ikmis; zihinsel bir iliskiler agina dontismiistiir.

Genette, “Anlatinin Séylemi” adli kitabinda, romanin unsurlarindan mekan
kavramina deginmez; ancak onun zaman kavrami igerisinde konumlandirdig:
“odaklanma” kavramina biz burada da rastlariz. Kurgusal anlatilardaki mekan,
odaklanmayla siki bir iliski icerisindedir. Odaklayicinin mekansal a¢idan konumu,
yani igsel/ digsal pozisyonu, olaylar1 ve nesneleri goriisiinii etkiler. Digsal bir
pozisyonda ise, odaklayici, algilama nesnelerinin iizerinde ya da uzaginda
konumlanmistir. Bu, klasik odaklayici/ anlatici pozisyonudur. Burada genel bir goriis
s0z konusudur. Farkli mekanlardaki olaylara es zamanli bir odaklanma s6z konusudur.
Ancak odaklanma belirli bir karaktere baglanmis ise, genel bir goriis ya da es zamanl
odaklanma s6z konusu olmaz. Karakter kendi gordiikleri ile mekani sunar. Mekan,

duragan bir olgu oldugundan tasvir/ betimleme ile canlandirilabilir.

Mekanin temsili ile ilgili anlatibilimsel incelemeler iki ana eksen etrafinda
toplanirlar. Bunlardan ilki, mekansal anlatinin bir anlatic1 tarafindan m1 betimlendigi

yoksa bir karakterin algilar1 yani 6znel izlenimleri ile mi yansitildigidir.

Ikinci olarak ise, anlatibilimsel incelemelerde mekanimn anlamsal ve islevsel
boyutuna odaklanilir. Bu tip yaklagimlar, uzak/ yakin, merkez- kenar, yiiksek- algcak
gibi mekansal karsitliklarin gogunlukla zit anlamliliklarla ve 1yi- koétii, tanidik- yabanci

gibi normatif degerlerle iliskili oldugu varsayimina dayanir. (Neumann ve Niinning,

2008:60).
Gerhard Hoffmann, mekanin islevlerini {i¢ ana baslik altinda sunar:

Ruh héline bagli mekan: Burada mekanlar ve nesneler anlatimsal bir isleve hizmet

ederler.
Eylem mekani: Anlatidaki eylem i¢in bir baglam ya da dekor islevi gortir.
Gozlemlenen mekan: Cogunlukla duragandir ve genel bir bakis saglar.

“Mekansal imge” de one ¢ikan kavramlar arasindadir. Zihinde sekillenen olgularin dile
yansimasl, soyut kavramlart mekén icerisinde hareket eden ya da konumlanan
bedenler agisindan somut hale getiren metafor aileleri ile ger¢ceklesmektedir. Yukari-

asag1, ileri-geri, yiiksek-al¢ak gibi kelimeler mekani, bedenin durumunu esas alarak
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diizenleyen kavramlardir. Viicudun dik pozisyonundan dolayi, yukar1 ve asagi
kavramlar1 en verimli metafor kaynaklar1 olarak goriiliir: Ornegin, yukari kavrami
‘mutluluktan havalara u¢gmak’ gibi olumlu durumlar i¢in kullanilirken; asag1 kavrami
‘yerin dibine gecmek’ gibi olumsuz durumlar icin kullanilmaktadir. ileri ve geri
kavramlar1 ise, daha ¢ok ‘zaman’ metaforu olarak kullanilir. Gegmis geride, gelecek

ise ileridedir.

Yine 6nemli metafor kaynaklar1 saglayan mekan pozisyonlarina “yol ve

yolculuk” 6rneklerini verebiliriz.

Anlatilar, okuyucunun muhayyilesini “burada ve simdisi”nden anlatilan
sahnenin yerine zamanina tasirlar. Bu durum, “gosterimsel degisim” seklinde
adlandirilir. Anlati metinlerinde, yakinlasma ve uzaklagsma efektleri araci ile,
gbzlemcinin mekansal konumu ile anlatilan olaylar arasindaki mesafe degisiklik
gosterir. Odaklanmalardaki degisiklikler de betimleme nesnelerinin 6n plandan arka

plana tasinmasina ya da tam tersine yol agarlar. (Ryan, 2013).

Mekanla ilgili bilgilerin “harita stratejisi ve gezinti stratejisi” olarak iki sekilde
diizenlendigi goriiliir. Harita stratejisinde mekan, her yerde bulunabilen ve olaylari
tepeden goren Tanrisal bakis agisiyla yiiksek bir noktada konumlanmis bir
gozlemcinin bakist arasinda degisen bir perspektiften bir manzara seklinde
canlandirilir. Bu sunus kipinde, mekan kesitlere ayrilir ve metin, bu kesitleri sistematik

bir sekilde kapsar. (Kuzey’ den gilineye gibi).

Gezinti stratejisinde ise, mekan hareketli bir bakis acisindan dinamik olarak
canlandirilir. Bu stratejide bir gezginin somut tecriibeleri sunulur. Kurgusal anlatilarda

daha ¢ok gezinti stratejisi kullanilir. (Ryan, 2013).

Hikayede vurgulanan/ gosterilen cesitli isaretler, onlar1 birbirlerine gore
konumlandiran baglantilarin farkina varilmasiyla birlikte tutarli bir diinyaya
doniistirler. Dil ve film gibi araglar, bilgileri bir zaman dilimi ve siras1 igerisinde
verdikleri i¢in, mekansal iliskilerin zihinde insa edilmesi pek kolay olmaz. Bu araglar

bilgileri arka arkaya sunarlar.

Anlatidaki mekan, karakterler ve bu karakterlerin eylemleri i¢in bir zemin

islevi goriir. (Ryan, 2013).
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Mekanin tema olusturacak sekilde diizenlemesi de miimkiindiir. Lotman’a
gore, bir karakterin sembolik agidan anlam yiiklii mekanlar arasindaki sinirlar1 asmast,
anlatryr dogurur: “Bir olay orgiisii her zaman igin basit bir epizota (olay orgiistiniin
mekansal yapisindaki temel mekansal sinirlarin asilmasina) indirgenebilir. Mekanla

ilgili tecriibeler de tema olusturmada 6nemli olabilir.” (Lotman, 1999).

Mekana anlam yiiklenmesi de onemli bir islevdir. Anlatilarin dekorlarinin
sadece siisleyici olmadigi, aynm1 zamanda “anlatisal bir islev” tasidigi ve “mekéansal
karsitliklarin anlamsal karsitliklar igin birer model olarak algilandigi” diisiincesi,
yorumlamalarda onemlidir. Farkli yerlerin bir arada kullanilmasi, mekanin

anlamsallastirilmasi olduk¢a 6nemli sonuglar dogurur.

9.1. Fikrimin ince Giilii Romaninda “Mekan”

“Fikrimin Ince Giilii” romanini anlatibilimsel agidan inceledigimizde, onun bir
yol/ yolculuk romani oldugunu goriiriiz. Burada mekan, hareket halindedir. Ancak
Bayram’in zihnindeki geri doniislerde sabit mekénlara da rastlariz. Onun yolda olmasi,
otomobil siirerek siirekli bir eylem halinde olmas1 anlatiya ¢ergeve saglamustir. ileri-

geri zaman metaforu ile de mekansal degisiklikler saglanmuistir.

Bayram’in ilk mekani, smir kapisidir. Daha sonrasinda ise, otomobili ile
yolculuguna baslar. Romanin yazar1 Adalet Agaoglu da Bayram’in yolculugu boyunca
gectigi yerlerden bizzat kendisi de gegerek bu romani yazmistir. Bu konuda soyle

sOylemektedir:

“Kapikule-Ballihiar yolunu, 6nceden ¢ok iyi bildigim bu yolu, iki kez bastan
sona yeniden gectim. Ama bir otobiisiin i¢inde ve gdzlerime bir roman gozliigii takarak
gectim. Onceden bilinen biitiin sézciikler bir ozanmin elinde nasil yeniden yaratilir,
onlara yepyeni anlamlar yiiklenirse, ben de bu yollarda rastlanabilecek her seyi -pek
cok kimse i¢in hi¢ de yeni olmayan biitiin bu yol {stii ‘seylerini’ -yeni bir seye

dontistiirmeye calistim.” (Agaoglu, 1987:221).

Romanin “Girig” bolimiinde yer alan “Girise dogru igeri, Bulgar Sinir
Karakol’una dogru” (Agaoglu, 2008: 4) ibaresi ile glizergah ¢izilmis olur. Edirne,
Londra Asfalti, Selimiye, Talat Pasa Caddesi, Havsa, Kirikkale, Liileburgaz, Kinik
Deresi, Silivri, Yalikent, Sporkent, Ambarli, Gebze, Ovacik Kdoyii, Yalova, Bursa,

Inegol, Eskisehir, Ballthisar bu giizergah icerisinde bulunurlar.
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Ileri-geri zaman metaforu ile Bayram’m mekansal degisikliklerinde dnemli
role sahip askerlik giinleri mekanlar1 da romanda kendine yer bulur. Uludere, Hosap,
Van, Tatvan, Gevas, Diyarbakir, Siirt, Cavustepesi, Zernek Diizligi, Kirkgecit,
Zumriit, Bagkale, Diyarbakir Askeri Cezaevi gibi Dogu ve Giineydogu’daki

merkezleri sayabiliriz.

Romandaki mekanlardan olan kdy kahvesi, Bayram i¢in olduk¢a dnemlidir.
Burada mekanin, ruh haline bagli olarak sembolik bir islev gordiigiinii séyleyebiliriz.
Bayram’in otomobil sevdasi, o heniiz dokuz yasindayken, koye gelen fotr sapkali,

mavi Ford marka arabali kiginin kahvenin 6niinde durmasiyla baslamisti:

“Zerdali ¢ekirdeklerini ¢oktan unutan Bayram, ¢itin arkasinda adamdan ¢ok,
ak toza bulanmig mavimtirak Ford’a bakiyor. Ford, kahvenin oniinde, bir anda

cevresine toplaniveren koy kalabaliginin ortasinda derin derin soluyor.” (Agaoglu,

2008:127).

Iste bu araba sevdasindan itibaren Bayram i¢in, otomobil almak ve onu bir tiir
yiikselme araci, sembolii olarak gormek tiim benligini kaplamistir. Kahvenin 6niinde

gordiigii otomobil gibi kendisi de otomobili ile oranin dniinden gegmek istemektedir:

“Kag sey var yetismesi gereken... Kag¢ sey. Amcasina gériinmek. O 6lmeden yetigsmek.
Remzi abisine su saati armagan etmek...Ibrahim’i kuzu cevirmeye gotiirmek;
Balkiz’in i¢inde istedigi kadar dolastirmak onu ve kahvede c¢enesi diisiik herkesi

susturmak. Herkese oniinde kasket c¢ikarttirmak.” (Agaoglu, 2008:236).

Yine Bayram’in ruh haline bagli bir mekan olan, ardi¢ agaciin altin1 da
sayabiliriz. “Ardicin altinda iki kez bulustu Kezban’la. Yine ardicin altinda. Bayram,
askere gidiyor.” (Agaoglu, 2008:79). Romanin, “l Numarali Devlet Yolu”
boliimiinden aldigimiz bu ciimlelerden sonra “Daha Oteye” béliimiinden su 6rnegi

verirsek ardi¢ agacinin altinin 6nemi anlagilacaktir:

“Simdi Kezban’in icine dogmus olsa. Dogar onun i¢ine, bilirim. Simdi, koyup
Ankara’y1, Ballthisar’a kosmus olsa. Abisinin Istiklalbag: ile Ballihisar arasinda iki
dontimliik bir yeri vardi. Bunlar, simdi mevsim yaz degil mi, biraz bulgur etmek, biraz
tarhana karmak i¢in Ballithisar’a gelmis olsalar mesela deyim. Mesela Kezban da
ardicin altinda duruyor olsa. Uzaktan benim Balkiz’1 tozutarak geldigimi goriiverse...

Icinde ben olacagim miimkiinii yok aklina diismez ilkin. Daha iyi ya. Onden
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kestirememesi daha iyi. Ben ardicin yanmindan gecerken... Ule beee...Ne olur kim
bilir? Ne olurum kim bilir? Ilkin biz ikimiz karsilasmisiz mesela...Mesela biz yle,
ardicin altinda bakisakalmisiz...” (Agaoglu, 2008:205).

Romanin, “Kavsak™ adli son boliimiinden alinan, ardi¢ agaci ile ilgili olan su

paragraf olduk¢a 6nemlidir:

“Keltepenin iistiinde simdi. Ama orada, o bildik ardi¢ yok. Ardici yol gotiirmiis.
Carpik, kotii bir yol hem de. Sanki orda o ardi¢ duruyor olsa, ‘Kezban’la ilk
uyanislarina tanik olan, Bayram’dan kag kez ‘Fikrimin Ince Giilii’ sarkisin1 dinlemis
olan o ardig¢, Bayram yeniden Kapikule’den bu sabah giren Bayram oluverecek. Ne
Mercedes’i 6rselenmis ne kendisi ne diisleri. .. Fakat ardi¢ yok.” (Agaoglu, 2008: 262).
Romandan alinan bu ciimleler ardi¢ agacinin bulundugu konumu iyi bir sekilde
yansitmaktadir. Bu agag, baska bir yerde olan degil de Eskisehir’in Ballihisar kdytinde

bulunan, Kezban ile Bayram’in bulugsmalarini sembolize eden agactir.

Bayram i¢in Temelli’de benzin pompasinda c¢alistigi giinler de Snemlidir.
Ciinkii artik koyiinden c¢ikmis kasabaya gitmistir. Bayram is yeri mekanlarin
degistirdik¢e, hayat1 da degisir. Yol bagka taraftan gecince pompacida da ¢alisamaz
artik.

Baskentte, Temizel Oto Tamirhanesi’nde calistig1 giinlerin ise, ayri bir yeri
vardir onun i¢in. Bu mekana, Kezban {i¢ kez gelmistir. Bayram, ardi¢ agaci alt1 gibi
tamirhaneyi de adeta Kezban ile biitiinlestirmistir. Bunun disinda yiiziindeki yara izi
de burada gergeklesen bir patlama sonucu olugsmustur ve onda siirekli pir pir eden bir

araz birakmustir.

Bayram, en sonunda Almanya’ya is¢i olarak gitmeyi basarir. Almanya mekéan
olarak onun i¢in doniim noktasi olmustur. Hem istedigi sona ulagmis, burada
otomobiline kavusmustur. Hem de kdyden, kasabadan, biiyiik sehirden de ¢ikip baska
bir lilkeye gelmek, onun konumunu yiikseltmistir. Ayrica oto tamirhanesinde ¢alistigi
giinler de basma gelen bir kaza gibi burada da bir kaza ile karsilasir. Sirca parmagi

kopar.

Almanya’da bulundugu zamanlarda yalnizlik ¢eken Bayram’i, Veli evine

cagirmistir. “Seker bayraminda Miinih’in karanlik sokaklarinda epeyce bocalamis,”
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(Agaoglu, 2008:184) sonrasinda adresi bulmustur. Yani Almanya’dayken Veliler’ in

evi de Bayram’in gittigi mekanlar arasinda yerini almistir.

Bayram, Almanya’ya trenle gitmistir, arag olarak kullandig1 bu kapali mekanda
birka¢g giin gecirmistir. Burada zihinsel semada bir baglanti kurulur. Bayram,
Almanya’ya gidebilmek i¢in hastaneye gider ve Ibrahim’in raporlarini degistirir.
Ardindan trene biner. Trene bes karis sakalla bindigini sdyler. Zihninde ge¢miste yer
alan bu mekanlar ile simdi bulundugu mekéan arasinda bir bag kurar. Su an berberde
tiras olmaktadir. Bu zihinsel semalara Bayram, sik¢a basvurur; ¢iinkii otomobilinde
seyir halindeyken ve mola verdigi zamanlar hep su anla gegmis yasami arasinda gidip
gelir. Koftecide yemek yemek igin bulundugu sirada ge¢mise gider ve Ibrahim’in
raporlarin1 degistirmeden 6nce onu, kofteciye gotiirdiigiinii animsar. Yani gecmisteki

mekanlar ile su anda bulundugu mekanlar arasinda ruhsal bir bag kurar.

“Kendini begenisi yavas yavas yerine geldi. Kendinden hosnutlugu arttikca
artt1. Kapikule’ den igeri giren ¢alim, sanki hi¢ yara alip drselenmemisgesine kofteci
garsonunun karsisina dikildi. Piyaza, kofteye ve yogurda karsi duyulan korkung
sabirsizlik bu ¢calimi iyice gaddarlastirdi.” (Agaoglu, 2008:189).

b

Romanin, “Daha Oteye,” adli boliimiinden alman bu paragrafta Bayram’mn
mola verdigi yer bir kofteci diikkanidir. Birkag sayfa sonra ise gegmis gilinlere doniiliir:
“Hi¢ bdyle piyaz yemedim ben. Bir keresinde, Ibrahim’i kofteciye gotiirmiistiim.
Ankara’dayken. Daha ben Rifat Usta’nin yanindayken hani. .. Ibrahim kéyden gelmis.
Basi dertte. Eh hem eski tanisiklik var hem konusacaklarimiz. Bir abilik edip

gotiirmiistiim kofteciye. Oradaki piyazdan tath geldi bu.” (Agaoglu, 2008:192).

Bayram’in denizle tamigikligi yoktur. O kara insanidir. Denizi sadece,
Almanya’ya giderken gormiistiir. “Bir Izmit Korfezi; bir Pendik, bir Kartal
Marmara’st ve Harem Vapuru’nun d{istiinde ylizdiigii su. Hepsi bir otobiis
penceresinden. Trene binmek tizere Sirkeci’de bekledigi iki giin ve iki gecenin o
bitmez tlikenmez saatlerinde, Harem’e ge¢mek i¢in kuyruk olmus kamyon
stiriiciilerinin i¢ine karisip, orada, vapurlarin arasinda yogun bir suyun calkalanip

durdugunu gérmiistii.” (Agaoglu, 2008:106).

Bu paragrafta, bircok mekan bir arada verilmistir. Hem dis mekanlar sirayla

belirtilirken hem de otobiis penceresi ve tren gibi kapali mekanlardan bahsedilmistir.
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Romanin, “1 Numarali Devlet Yolu” béliimiinden aldigimiz bu climlelerin ardindan,

Bayram’in vapurda, denize bakarak diisiincelere daldigin1 goriiriiz:

“Her adam, deniz gordii mii, onunla diz dize geldi mi, sevdalanirmis. Kiiller eselenir,
korlar ortaya ¢ikarmis. Bizimki de o hesap. Simdi tuzumuz kuru artik tabii; altimiz

tekerlekli ya, Kezban’a sevdamiz alev aliyor.” (Agaoglu, 2008:125).

“Yalova Vapuru” boliimiinden aldigimiz bu ciimlelerden de anliyoruz ki denizi ilk kez
Almanya’ya giderken uzaktan goren Bayram’in o anki duygu durumu ile su an
vapurda, denize bakarak Kezban’1 diisiindiigii duygu durumu arasinda oldukg¢a fark
vardir. Deniz aymi denizdir. Ancak mekan ayni olsa bile an’a gore degisen

duygularimiz, onu algilayisimizi da degistirmektedir.

Kayas da romanda bahsi gecen 6nemli mekanlardandir. Ciinkii Kezban ile son
kez orada bulusmuslardir. “Onun, son kez Kayas sogiitleri altinda yakindan duydugu
kadin kokusu, biraz tuzlu, biraz 1lik, ¢okca piriltili, ¢ok¢a yosun, bir dolu da kekik
kokusu olarak i¢ine doluyor. Belli belirsiz bir sizlama yiireginde. Uzak bir zil sesi.

Belli belirsiz bir pismanlik.” (Agaoglu, 2008:125).

“Fikrimin ince Giilii” romaninin, “Yalova Vapuru” béliimiinde Bayram, Ayfer
ile tanisir. Ona, Bursa’ya beraber gitmeyi teklif eder. “40 Numarali Yol’dan Oteye”
adli boliimde ise, Bursa’ya dinlenmek icin gitmeyi diisiiniir: “Eskisehir iistiinden
Ballihisar’a devam m1? Yoksa, doniip kendimizi Bursa’nin bir kaplicasina m1 atalim
bu gece?” (Agaoglu, 2008:175). Romanda, Bursa’ya hi¢ gidilmemis olmasina ragmen,

bu mekanin adi iki yerde gegcmektedir.

Kitaptaki mekénlara baktigimizda hepsinin, Bayram’in ruhunda tiirlii etkiler
biraktigini goriiriiz. Bu tesirler simdi yolda oldugu hali ile, gecmisine baglanmaktadir.
Ancak Bayram, 6zellikle otomobilinin koltugunda kendine yer bulabilmistir. Orada,
direksiyon baginda olma hali, onun gercek benligini yansitmaktadir. Belki de hep
yolda olmak istemekte ve herhangi bir yere varmamak i¢in direnmektedir. “1 Numarali
Devlet Yolu” boliimiindeki su sdzler Bayram’in otomobili ile arasindaki iliskiyi iyi bir

sekilde yansitmaktadir:

“Ne oldu sana? Neyin var? Bunlar degerini bilmediler mi Mercedes’ inin? Franz Lehar
gomleginin? Bu yeryliziinde varoldugunu sdyleyen, ‘Beni de sayin, beni de sayin, ben

de varim!” diye haykiran yiiziinii, omuzlarini, direksiyonu oksayan elini, onu seven,
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onunla yasadigini anlayan ellerini gormediler mi senin? Hani, tepende seving ¢igliklar

atan o sapka? Nerde?” (Agaoglu, 2008:85-86).

Yine otomobilin igerisinde, onunla var olma halini, onunla bir yer edinme
halini en iyi yansitan ciimlelerden biri de sudur: “Ne demek? Bir araba hem istikbal
hem san ve seref. Sansiz serefsiz diigiin mii olurmus? Olanlar1 gordiik. Koyli benimle

eglenirdi. Kim ki beni adam yerine koymadi, simdi kendi ¢ulsuzluklar1 yanlarina kar.

2 2 2

‘Incegiil Bayram...’, ‘Deloglan...’, ‘Ayram yok i¢meye...” dyle mi? Goriin artik.

Bozum olacaksiniz, bozum!” (Agaoglu, 2008:125).

9.2. Sar1 Mercedes Filminde “Mekan”

Filmi diger sanatlardan ayiran en belirgin ve benzersiz Ozellik Erwin
Panofsky’nin de belirttigi gibi, filmde mekanin tipki zaman gibi dinamik bir nitelik
kazanmasidir. Filmde mekan statik niteligini kaybeder ve zaman destekli dinamik bir
nitelik kazanir. Mekan pargalar1 zamansal bir sira i¢inde diizenlenerek zamansal

yapinin bir parg¢asi olur, zaman da bu yap1 icinde mekansallasir. (Demir, 1994:11).

Filmde stirekli hareket, zaman akisini gdsteren ikinci bir nitelik ortaya koyar.
Film ilk bakista anlik duragan goriintiilerden olusmus gibi goriiliir. Filmde hareket bu
anlik goriintiilerin arka arkaya ¢ok hizli gosterilmesiyle basarilir. Hareketin birbirini
izleyen anlarini igeren duragan goriintiiler, filmin hareketi sirasinda ge¢mis hareketi
de icerdiginden, filmde siirekli bir hareketin illiizyonunun yaratilmasinda etkili olur.
Birbiri ardina patlayan hareketli mekanlar ne kadar gesitli olursa olsun, hareketin
kendisi ¢ekimler iizerinde akip giderek onlar1 birbirine baglar, sonucta basarilan sey
kesintisizlik izlenimi yaratan stirekliliktir. Bu stireklilik dylesine gii¢liidiir ki, sadece
hareketin kendisiyle ilgileniriz. Sadece hareketin dikkatimizi cektigi, mekansal
iliskilerin unutuldugu bu anlarda film ansizin zaman akisli bir nitelige biirtiniir. Artik
siirlar algilanamaz. Cekimlerin gegici olma 6zelligi, i¢indeki hareketin siirekliligi
karsisinda zayiflar. Gegmis ve simdiki zamanin kaynastig1 ve zaman akisinin mekansal

bir nitelik kazandig1 goriliir. (Demir, 1994:15).

“Sar1 Mercedes” filminin de bir yol filmi olmasi vesilesi ile bu akis net bir

sekilde goriilebilir.

Film izleyicisi kendisini genellikle filme alinan sahne ile kamera arasindaki

iligkiye benzer bir iliski icinde hisseder. Goziin kamera mercegi ile 6zdeslesmesi
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sonucu, seyirci kendisini uzakligin ve yoniin siirekli degistigi kesintisiz bir hareketin
icinde bulur. Seyirci izledigi mekanin hareketliligi oraninda kendisi de hareket eder.
Filmde, sadece mekan i¢indeki nesneler ve kisiler degil, Mitry’nin de belirttigi gibi,

mekanin kendisi de hareketlidir. (Demir 1994:11-12).

“Sar1 Mercedes” filminde Bayram, otomobili ile seyir halindedir. Alici, yani
kamera da siriicii ile birlikte hareket etmektedir. Bu sekilde izleyiciler de
direksiyondaki film kahramanmin araci kullanirken hangi psikolojide oldugunu,
yapmis oldugu hamleleri gormektedir. Ornegin, Bayram, filmde beyaz bir Mercedes
ile yarismaya baglar. Onun siirati arttirdigini, gaza basmasini, vites degistirmesini, o
anki psikolojisini, yine onun goziinden, 6znel kamera agis1 yontemiyle goriiriiz.

Boylelikle otomobilin hizla aldig1 yol’u izlemis oluruz.

“Sar1 Mercedes” filmde kullanilan mekanlari inceledigimizde, en 6nemli farki,
Bayram’in koyliniin degismis olmasinda goriiriiz. Romandaki Eskisehir’e bagh
Ballihisar koyii; filmde Ankara’ya bagli Poyrazkdy olmustur. Filmde, sinir kapisina
gelmeden onceki yabanci tilkeler hizli bir sekilde haritada gosterilir. Yani biz Bayram’1
ayn1 romanda oldugu gibi sinir kapisinda goriiriiz ve yine ayni sekilde kitapta oldugu
gibi ge¢mis oldugu iilkelerdeki yolculuguna tanik olmayiz. Filmde, harita su sekilde
ilerler: Avusturya, Yunanistan, Bulgaristan, Tiirkiye ve ardindan Edirne giimriik kapisi
girisi.

Filmin yonetmeni de tipki romanin yazari gibi, filmi ¢ekmeden once bir

yolculuga ¢ikmistir ve bu durumu su sozlerle dile getirir:

“Cekime hazirlanmak i¢in Bayram’in filmde yaptigi o yolculugu da kendim gergekten
yaptim. Isvigre” den yola ¢ikip taa Antalya’ya kadar gittim. Neden mi? Bir araba iginde
tek basina Avrupa’ dan Tiirkiye’ye giden bir insanin psikolojisini daha i1yi anlamak
i¢in. Buick marka beyaz bir arabam vardi. Onunla Cenevre’den yola ¢ikip italya ve
Yugoslavya lizerinden-o zaman Yugoslavya’ydi-Yunanistan’a gectim, Tiirkiye’ ye
girip ta Antalya’ya kadar gittim. Uzun bir yolculuktu, 2500 kilometre kadar.”
(Luxembourgeus, 2020:151).

Filmin, roman ile arasindaki farklardan bir digeri de Bayram’in ge¢gmisindeki
askerlik gilinlerine doniilmemis olmas1 ve haliyle orada adi gecen Dogu ve Giiney

Dogu illerinin mekan olarak bulunmayisidir. Bunun nedeni, yonetmenin politik bir
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film yapmak istemeyisi ve daha senaryoya baglarken bu béliimleri dikkate almayisidir.

Okan, evrensel bir sinema dili yaratmak istemistir.

Daha once de belirtmis oldugumuz gibi, koy kahvesinin varli§i Bayram i¢in
oldukca 6nemlidir. Otomobili ilk kez orada gdrmiistiir ve kendi de otomobili ile oranin
ontlinden gececek, varligini ¢evresindekilere ispatlayacaktir. Ancak filmdeki Bayram,
otomobili kdy meydaninda gormektedir. Zaten otomobil de mavi degildir. Tipki

Bayram’inki gibi bal rengidir. Otomobilden ¢ikan kiside de f6tr sapka yoktur.

Mekanlarin, kisilige denk oldugu gercegini “Sar1 Mercedes” filminin
yonetmeni Tung Okan da su sozleri ile yansitir: “Koyline karsi bir gosteri araci olarak

Mercedes alan bir ¢opgii daha sinemasal bir kisilikti.” (Luxembourgeus, 2020:184).

Bayram’in, Almanya’dayken, otomobilini almak igin gittigi araba galerisini
de filmde goriirliz. Otomobil bir statii semboliidiir, toplumda kendini ispatlamaya

calismanin bir yoludur. Bir oyuncaktir adeta.

Filmde, Bayram’in ruhsal bir bag kurdugu ardi¢ agacit da yoktur. Oysaki
romandaki ardi¢ agacinin alti, Kezban ve Bayram’in asklarin1 sembolize eden bir
yerdi. Ayrica filmde Kezban ile son kez bulustuklar1 Kayas da goriilmez. Onun yerine

mekan olarak iki kez Genglik Park1 goziikmektedir.

Roman ile film arasinda benzerlikler de bulunmaktadir. Kezban’in tamirhaneye
gelisini buna ornek olarak gosterebiliriz. Yani mekéan olarak Bayram’in daha dnce
calistig1 bir yer kullanilmis olur. Ancak, romanda, burada calisirken olusan bir patlama
sonucu yiiziiniin stirekli pir pir etmesinden bahsedilirken; filmde bu durum hig¢ s6z

konusu edilmemistir. Yani mekanin olumsuz etkisini ekranda géremeyiz.

Bayram, Almanya’ya trenle gitmistir. Filmde de onu, kendi yolculuk
zamanindan iki giin dnce, tren istasyonunda, gitmekte olan trene el sallarken goriiriiz.
Ayrica filmde, otomobili ile giden Bayram’in trenle yariga girdigine tanik oluruz ve
ardindan su ciimleyi soyler: “Kiigiikken hep bir oyuncak trenim olsun isterdim.” Yani
filmde, Bayram’in ¢cocuklugu, Almanya’ya gidisi ve “su an™1 ile tren arsinda bir bag

kurulmus olur.

Ayrica filmde tren sahnesinin ¢ekildigi mekan ile ilgili yonetmen sdyle bir
anekdottan bahseder: “Sar1 Mercedes filminin c¢ekimleri sirasinda yasanan

prodiiksiyon sorunlari iizerine prodiiksiyondan sorumlu kisinin isine son vermistim.
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Adam benim filmden sonra Zilfi Livaneli’nin ¢ekmekte oldugu bir filmin
prodiiksiyonunu iistlenmez mi? Iste o kisi bana olan hincini alabilmek icin Ziilfii’ye

benim o filmimdeki tren sahnesini c¢ektigim yerleri mekan olarak gosteriyor.”

(Luxembourgeus, 2020:71).

Yonetmenin de sdyleminden anlasiliyor ki mekanlar hem romanlarin hem de

filmlerin 6nemli sembolleridir.

Filmde, Almanya’daki Bayram, sokaklarda yerleri siipiiriitken bize
yansitilmistir. Yani ekranda, Bayram’in ¢alistig1 mekan, ¢op¢ii oldugundan otiirti, dis
mekan olmustur. Tung Okan, bu durumu soyle agiklamistir. “Bayram’in BMW’de
calisiyor olusu benim agimdan senaryoda gereksizdi ve asirt masraf g¢ikartiyordu.
Disarida dokiimanter ¢ekim yapmak ¢ok daha kolaydi hem de mekan olarak daha
ilgingti.” (Luxembourgeus, 2020:184). Oysa romandaki karakter, BMW’de yani
kapali bir mekanda calistyordu. Ayrica kitapta, Bayram’in, Almanya’da ¢alisirken

parmaginin koptugu dile getirilir; fakat biz filmde kopuk bir parmak gérmeyiz.

Roman ile filmin mekansal a¢idan benzestigi diger bir nokta da Bayram’in
Almanya’dayken, Velilerin evine gitmis olmasidir. Ekranda, Velilerin evini ve burada

oynayan birtakim insanlar goriiriiz.

Romanda, mola verdigi lokantada kofte yiyen Bayram, oradaki garsonu,
arkadag1 Ibrahim’e benzetir ve gegmis yasantisini animsamaya baslar. Almanya’ya,
arkadasma kazik atarak gitmistir. Once pazar yerinde, Ibrahim ile karsilasmustir,
kitapta oldugu gibi filmde de bu mekani goriiriiz. Ardindan planini olusturmustur.
Bunu yaptiktan sonra da Ibrahim’i, kofteciye gotiiriip bir giizel yiyip igirtmistir ve ona
kdyiine donmesini, hastane igleri ile kendisinin ilgilenecegini sdylemistir. Dolayisiyla
koftecinin anlamsal islevi, Bayram icin hayli farklidir ve filme de bu durum
yansitilmigtir. Kitapta oldugu gibi filmde de Bayram, berbere tiras olmaya gitmistir.
Ayrica Bayram’i hastaneye, arkadasinin raporunu sormaya giderken de ekranda
goruriz.

Filmde de tipki romanda oldugu gibi Bayram, “Yalova Vapuru”na biner ve
burada Bursa’ya gidecek olan Ayfer ile karsilasir. Yani bu mekanlar da kitapta oldugu
gibi belirtilmis olur. Ayrica bu mekanin, Bayram {izerinde sdyle bir tesiri vardir.
Bayram, otomobili ile var olan bir birey oldugundan; vapurda, ondan ayr1 kalinca sanki

benligini yitirmis gibi olur. Onun, var olus hali, otomobilinin koltuguna konumlanmis
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halidir. Hatta Bayram, filmin basinda, sinir kapisindan gectikten sonra, lokantaya
karnint doyurmak i¢in giderken otomobilini otoparka birakir. Ancak ondan ayrilmak
istemez, akli hep onda kalir. Filmde de Bayram, tipki romanda oldugu gibi denize

bakarak sevdigi kiz, Kezban’1 diisiiniir.

Bayram’in otomobili ile kaza yaptig1 yerleri de ekranda gériiriiz. Once su
kanalina yuvarlanmistir sonrasinda ise Oniine bicerdover ¢iktigi icin, takla atarak

tarlaya ugmustur.

Aslinda romanda da filmde de bigerdover, mekansizlasmanin bir semboliidiir.
Yalniz, romanda siyaset diinyasinin sonucu olusmus bir semboldiir. Bayram siyasi
politikalar sebebi ile topraksizlasan bir koyliidiir. Once sehre, ardindan yurt disina
gitmek zorunda kalir. Yani Once topraksizlasir, sonra evsizlesir ve en sonunda da
yersizlesir. Sadece bir meta ile var olur. Bu sahnenin yorumu sdyledir: “ilk basta onu
topragindan kopartan makine, bigerdover, daha sonra onun sahip oldugu baska bir

makineyi, otomobilini kaybetmesine sebep olur.”

Ayrica karakterin, benzin aldigi yerleri de ekranda goriiriiz. Hatta bir
benzincide esek gordiigiinden, oradan benzin almak istemez. Bu durumda Bayram’in

bu mekana onyargi ile yaklastigini, oray1 kiictimsedigini sdyleyebiliriz.

Filmin ydnetmeni, final sahnesi i¢in iki versiyon ¢ekmistir. Ilkinde, Bayram
hem romandaki hali ile hem de izledigimiz hali ile kotii bir karakter olarak kalir.
Cekilen diger versiyonda ise Bayram, bu kadar kotli bir karakter olarak degil de
kendisine oyun kuran arkadasinin kurbani olan zavalli hatta acinacak biri olarak kalir.
Ancak yonetmen tipki romandaki gibi Bayram’in boyle yapayalniz, tek basina kalarak
yaptig1 kotiiliiklerin bedelini 6demesini daha uygun bulmustur ve bu finali bu giizel
oykiiye daha gok yakigtirmistir. “Iyi bir final yapmak iyi bir baslangig yapmaktan daha
zordur.” Bu final sahnesini ¢ektigi mekan bir harabeliktir. Yonetmen once yolu
yaptirmis ve ardindan yola asfalt doktiirmiistiir. Sonrasinda ise, bir telefon kuliibesi
koydurmustur. Okan, yillar sonra kendisinin yapmis oldugu ayni finali ve ayn1 resmi
Tom Hanks’in basrol oynadigi, Robert Zemeckis’in yonettigi 2000 yili yapimli “Yeni
Hayat” filminde de goriince hayret etmistir. Buradan da anlasiliyor ki romanlarda ve

filmlerde kullanilan mekanlar adeta o yapitlarla var olurlar.

Mekan, bireyin kendi igsel biitiinliigiinii saglar. Insanin her an varolusunun

konumlandigi, yeni olus ve kilislarin yasandig: yerdir. Romanin unsurlarindan olan
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mekanin, olaylarin cereyan ettigi ¢evresel ortami yansitmanin yani sira; iginde
yasattig1 insanin ruh hali ve esyayla miinasebetine dair ayrintilar saklar. Yani mekana
hakim olan, aslinda, o mekandan dogacak kisinin karakter 6zelliklerinden, yagam tarzi

ve gelecek planlarina kadar ¢ok boyutlu bir bilgi imkani da elde etmis olur.

“Fikrimin Ince Giilii” roman1 ve “Sar1 Mercedes” filminde de bu durum ¢ok
giizel bir sekilde yansitilmistir. Siirekli yolda olan Bayram, esyasi yani otomobili ile
Oyle bir bag kurmustur ki; tim kisilik 6zelliklerini bizlere agik edecek sekilde

sunmustur adeta.

Zaman kavrami, anlatma tarzi ve olay unsurlari ile ilgili iken; mekan kavrami
daha cok karakterin {lizerinde gelistigi, biiyiidiigli, eylemde bulundugu ve kendini

gerceklestirdigi sorunsal nitelikli bir yer’dir.

Edwin Muir, “The Structure of the Novel” adl1 kitabinda anlatidaki “zaman’,

olayin; “mekan”1 da karakterin agimlandigi alanlar olarak goriir. (Muir, 1960:63).

Roman ¢6ziimlemelerinde 6nemli olan, ¢evresel mekanlarin isim olarak tespiti
ve saymmi degil; karakterlerin mekana yansiyan dykiilerini ve “Omriimiiziin esyaya

sinen rilyasini” iyi okuyabilmektir.

Richard Sennett, “Goziin Vicdant” adli kitabinda, “Eger i¢ler gozlenebilseydi,
mekan (kisi) ¢oziimlemelerine gerek kalmazdi.” (Sennett, 1999:38) der. Bu ciimle

anlat1 tiirlerinde epikten drama gecisin bir 6zetidir aslinda.

Roman gibi anlatilarda mekan, varolus kaygisi ile ilgili bir duraksamadir;
zamanin sonsuz akisinda yitip gitmek istemeyen insanin tutundugu “disardaki
icerdelik™ niteliginde bir yerdir. Fakat bu, ¢evre niteliginde bir yer degildir. Lukacs’in
“kavranabilen ben” (Lukacs, 1985:45) dedigi “sorunsal ben’in kendini dinlemek,
tanimak ve diinyada konumlamak tizere se¢tigi, duraksadigi bir yer’dir. Kurucu islevi

ile bu sorunsal alan, karakterin diinyadan koparip kendilestirdigi bir uzamdir.

Gergek mekan ile film mekani arasinda 6nemli bir fark vardir. Pudovkin bu
durumu sdyle aciklar: “Ayr1 ayr1 ¢ekimlerin birlestirilmesiyle yonetmen tiimiiyle
kendisinin olan filmsel bir mekan olusturur. Gergek mekanin degisik noktalarinin
kaydedildigi farkli film parcalarini bolen yonetmen tek bir filmsel mekan iginde

birlestirir ve kisaltir.” (Esen, 2000:6).
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Tezimizde anlatibilimsel agidan inceledigimiz roman ve film ise, Bayram’in

rlilyasini gosteren 6nemli bir 6rnektir.

10. SONUC

Edebiyat ve sinema birbirinden beslenen iki farkli sanat dalidir. Film; yazili
tasvirler, hareketli goriintii, soz, glriiltii ve miizik gibi bes ayr1 anlatim boyutunu
(bunlarin hepsini ya da bir kismini) igerir. Yazidaysa sadece kagit tizerinde siyah
harflerden olusan bir malzeme vardir. Bu doku farkliligi, sadece iki sanat dali
arasindaki farka degil; benzerliklere de isarettir. Farkli malzemelerle yola ¢ikip 6zgiin
{iriinlerini yaratan sanatlar, zamanla kaginilmaz bir etkilesime girerler. Ozellikle,
anlatim teknikleri, sanatlar arasinda ortaklik meydana getiren unsurlardandir. Roman
“dil”i kullanirken; film “goriinti”’yii kullanir. Romandaki sozciikler ayni kalirken;

perdedeki goriintii siirekli degisir.

“Resmin teknolojisi ile romansi anlatim arasinda kurulan iligki, kelimenin en
etkileyici bicimde resimlestirilmesini saglar. Yazarin tislibu burada yerini, kullanilan

¢ekim teknigine birakir.” (Kefeli, 2000).

Romanda bir hikdye ve onun anlaticis1 vardir. Film ise; ses, miizik, dekor,
oyuncu, 151k, kurgu, kamera agis1 ve hareketi gibi gorsel ve isitsel teknik 6zelliklerin
birlesiminden olusur. Roman okuyucusu; olaylari, anlatan kisinin bulundugu mekan
ve zaman acisindan, belli bir mesafeden 6grenir. Olaylar, okuyucunun zihninde ge¢gmis
zamanda olup biter. Filmde ise, “gdsterme” s6z konusudur. Olaylar, izleyicinin
gbziinde canlandirilir. Roman zamana, film ise, mekana dayalidir. Sinema, simdiki
zaman esas alir. Ancak geriye doniislerle ve ileriye sicramalarla, zaman esnek bir hale

getirilebilir. Romanda ge¢mis, simdi ve gelecek zaman i¢ ice kullanilir.

Uretim siirecinde ise, romanimni yazan yazar bireysel bir edim gergeklestirir.

Sinema ise, bir ekip isidir ve oldukca maliyetlidir ve zaman ise, kisithidir.

Sinema, yazi dilinde var olan “kurgulama, kesme, eksiltme” gibi teknikleri
kendi bilinyesine uyarlayarak zaman i¢inde dilini olusturmustur. Cemal Aykin, “Bati

Toplumlarinda Roman ve Sinema iliskileri” adli makalesinde su sdzleri kullanmistir:
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“Ayn1 bakis (kamera) acisindan c¢esitli alan derinliklerinde betimlemelerin
(¢ekimlerin) zincirlenisi, betimleme acisinin (alicinin) devingenligi, kaydirilmasi
(travelling) yontemleri de gercekte sinemaya olanaklar saglayan roman teknikleri

arasindadir.” (Aykin, 1983:495-496).

“Sinema ‘kamerasini bir kigi konumuna getirir’ iken romanci da ‘kisisini bir
kameraya doniistiirmektedir’; birincisi objektifi insanlastirir, ikincisi insan kisiligini

deyimin genis anlamiyla nesnellestirir.”

Romanci, karakterini disaridan tasvir eder, onun davranislarini anlatir, {i¢lincii
veya birinci tekil sahis agziyla kisinin i¢ diinyasini ortaya koyar. Sinemaci ise, kisiyi
sadece dig goriiniisli ve davranislariyla tanitir. Karakterin i¢ diinyasina egilemez. Bu
durumda goriintii dis1 bir kaynak olan “dis ses” ile goriintii i¢indeki bir karakteri tanitir
ya da “i¢c konusma” yontemiyle, goriintii icindeki kisinin aklindan gegenleri

duyurabilir.

“Sar1 Mercedes” filmini inceledigimizde de yonetmenin, “dokiimanter ¢ekim”
yaptigini goriiriiz. Yani gidilen yol’u ¢ekerken, “kesme” yontemini kullanmustir.
Otomobilin lizerine, kamera, lamba ve reflektor yerlestirmistir. Almanya’nin Miinih
kentinde de kisa bir ¢ekim yapmustir. Bayram’in sesini izleyiciye, “i¢ konusma”
yontemi ile duyurmustur. Dis ses’e ise, hi¢ yer vermemistir. Flashback’lerden ¢okca
yararlanan yonetmen, bu geriye doniislerde herhangi bir yil belirtmeden ya da ekranm
karartmadan direkt gegisler kullanmistir. Okan, filminde flashforward’a da yer

vermistir. Cekimlerde, dis mekanlar ¢okca kullanilmistir.

Film, diisiinceyi dogrudan gosteremez. Dis simgeleri diizenleyerek ya da
diyaloglarla ifade ederek diisiincenin anlasilmasina yol acar. Karakterlerin
diisiinmelerini, duygulanmalarini, konusmalarini gosterebilir; ancak onlarin duygu ve

diisiincelerini yansitamaz. (Demir, 1994).

Anlatibilimi agisindan Adalet Agaoglu’nun “Fikrimin Ince Giilii” romanini ve
Tung Okan’1n “Sar1 Mercedes” adli filmini karsilastirdik. Filme baktigimizda, romanin
farklilasmis bir uyarlamasini gérdilkk. Romanda ge¢mis, simdi ve gelecek i¢ ige
gecerek kurgulanmistir. Yonetmen, Bayram’in romanda i¢ i¢e gegen bu yasamini bize
sira ile sunmustur. Boylelikle bir biitiinliik yakalayabilmistir. Kendisi de filminde
flashback’ler kullanmistir. Ancak Bayram’in yasaminin her ayrintisim1 dahil

etmemistir. Roman uyarlamasi1 yapmak romanin her detayini sinemaya aktarmak
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demek degildir; yonetmen de kendince bir se¢im yapma yoluna gitmistir. Romanin
adin1 begenmediginden ilk is olarak onu degistirme yoluna gitmistir. Kitapta Bayram
i¢cin bir sembol olan ve romanla ayn1 ismi tasiyan sarkiyi, kiiltiirel ve miizikal agidan
uygun gormediginden; filminde kullanmamayi tercih etmistir. Zaten filmin de

kendisiyle 6zdeslesmis tematik bir miizigi bulunmamaktadir.

Tezimizde, roman1 anlatibilimin yapisalci yaklasimi ile inceledik ve bunu
yaparken de Gérard Genette’in yontemini kullandik. Dolayisiyla romanin politik
baglamina deginmedik. Ancak Agaoglu’nun romani, politik bir baglama oturtulmus
bir metindir. Eser, Demokrat Parti iktidari sonrasi ortaya ¢ikan Amerikanlagsma,
titkketim toplumu ve bu ideolojinin Tiirkiye’ ye yayilmasi, Demokrat Parti’ nin izledigi
poplilist politikalar nedeni ile koyliiniin topraksizlastirilmasi, 6nce biiyiik sehirlere
ardindan da yurt digina goce zorlanmasi gibi dogrudan politik konular etrafinda
donmektedir. Bayram karakteri de bu politikalar sonucu topraksizlasan bir koyliidiir.
Once sehre ardindan da yurt digia gitmek zorunda kalir. Yani énce topragini, sonra
evini kaybeder. Ardindan da yersizlesir. Ayrica Agaoglu, romaninda askeri darbeyi ve
onun getirmis oldugu anti-demokratik, baskici toplumsal diizeni de elestirmistir.
Filmde ise, bunlar hi¢ yer almamaktadir. Yonetmen, politik film yapmaya
inanmadigindan bu durumu 6zellikle tercih etmistir. Kullanmis oldugu flashback’lerde
de askerlik amilarina hi¢ yer vermez. Romanmi sayfa sayfa ¢ekmenin miimkiin
olmadigmi diistinerek belli bir tutarlilik ve akis yakalamaya calismistir. Ancak
yonetmen, kitaptaki detaylar1 kullandiginda dahi, baglamlarinda degisiklige gitme
yolunu se¢mistir. Geriye doniis sahnelerinden biri de Bayram’in ¢ocuklugunda ilk defa
otomobil gordiigii andir. Agaoglu, romaninda Amerikan arabasini, Demokrat Parti’yi
ve onun temsil ettigi ideolojiyi elestirmek i¢in kullanmaktadir. Bu durumdan sonra da
Bayram arabalara hastalik derecesinde baglanmistir. Ancak yonetmen, bu flashback’te
hem arabanin rengini maviden sartya ¢evirmistir hem de otomobilin sembolize ettigi
seyi degistirerek kullanmustir. Daha evrensel bir yaklagim giitmiistiir. Insanin maddeye
olan baglilig1 ve bu nedenle mutlu olamayisini anlatmak istemistir. Ancak Bayram’in

otomobili ile olan bu iligkisini komik de buldugundan filme de bu sekilde yansitmistir.

Tiirkiye’ de yapilmis, Amerikan tarzi yol filminin en iyi Ornegi, “Sari
Mercedes™tir. Ayrica filmde, Bayram’in takla attigi sahnede, Tiirkiye’de ilk defa
gercek dublor kullanilmistir ve bu olay TRT’de haber olmustur.
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Filmde Bayram, BMW iscisi degildir; ¢opgii olarak ¢caligmaktadir. Bayram’in
BMW fabrikasinda galisip sonra da kendisine Mercedes almasinin dozu yonetmene
asir1 gelmistir. Romandaki bu “hep araba” durumunu degistirmek istemistir. Miinih’te
yerleri slipiiren ¢opgiiden esinlenerek Bayram’i da ¢Opgii yapmistir. Yonetmen hem
disarida ¢ekim yapmanin kolayligindan hem de bu durumu sinemasal bulmasindan
otlirli boyle bir tercih yapmistir. Okan, ¢opcii ve Mercedes iliskisini ¢ok asir1 ve
simgesel buldugundan, bunu filmine yansitmak istemistir. Bayram’in c¢opciiliik
yaparak Mercedes almasi ve kdyiine karsi bunu bir gosteri araci olarak kullanmak
istemesi yonetmene hayli ilgin¢ gelmistir. Hatta Agaoglu’nun romanini, bu yoniiyle

zay1f bulmaktadir.

Romanda, Franz Lehar yazili gdmlegi ve deniz yesili fotr sapkasi ile adeta
biitiinlesmis bir Bayram vardir. Filmde ise, sapkasiz ve diiz mavi bir gomlek giymis
olan Bayram ile kars1 karsiya kaliriz. Ancak otomobildeki askida, Mercedes yildizlar
ile siislii bir gdbmlek bulunmaktadir. Kdye varmak tizereyken {izerini degistirir. Ayrica
Bayram’in tamirhanede yasanan bir patlama sonucu siirekli yliziiniin segiriyor olusuna
da filmde hi¢ yer verilmemistir. Almanya’da ¢Opgili olarak ¢alistigindan; romanda

bahsedilen kopuk parmak da filmde s6z konusu olmamustir.

Genette’in yaklagimi ile ulastigimiz verilerden hareketle iki yapit arasindaki

zamansal farklar1 soyle siralayabiliriz:

1) Romandaki anlati zamani, 10 saatin {izerindedir. Dolayisiyla anlati

zamanini, yarim giin de kabul edebiliriz. Filmde ise, 4 giindiir.

2) Romandaki hikaye zamani, Bayram’in 5 yasina kadar inildiginden; 29 yildir.
Filmde ise, kag yil geriye doniis yapildig: belli degildir. Ancak tek bir ¢ocuk oyuncu
vardir. O da Bayram’in otomobili ilk gordiigii zamanki sahneyi canlandirdigindan ve

bu durum romanda 9 yasa tekabiil ettiginden filmdeki hikaye zamani, 23 yildur.

3) Roman, 1975 yilin1 anlatir. Film ise, 1982 yilinda ge¢mektedir. Ciinkii
burada Mercedes’in modelini gbz 6niinde bulunduruyoruz. Yoksa yazar ve yonetmen
1984 yilinda bir antlagma imzalamislar, filmin g¢ekimlerine, 1987°de baslanmus,

cekimler 2 yil siirmiis ve film gosterime 1993 yilinda girmistir.
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4) Romanda Bayram Unal, 34 yasindadir; ancak niifusa 8 y1l ge¢ yazdirilmstir.
Yani niifus kagidina gore, 26 yasindadir. Filmde ise, Bayram Unal 32 yasindadur;

ancak o da niifusa 9 yil ge¢ yazdirilmistir. Yani niifus ciizdanina gore, 23 yasindadir.

Sinema kuramcist Andre Bazin, iyi bir uyarlamanin asil eserin “0ziini ve
sOzlinii yeniden kurabilmek™ oldugunu ifade eder. (Bazin, 2000). Dolayisiyla
sinemaci, gercekligi yeniden kurarken, vyazarin diinyasim1 derinlemesine

kavrayabilmelidir.

Arastirmalara gore, bir filmin 1ilk seyrinde ancak yiizde otuzu

algilanabilmektedir. (Ongéren, 1982).

Tezimizde inceledigimiz roman ve filmin etkilesimini de zamanla daha farkli
bir bicimde algilayabiliriz. Ancak yonetmenin belirttigi gibi, Agaoglu’nun romani
sinemasal a¢idan “tuzak” bir romandir. Yani bir ciimle ile bile farkli anlamlar
cikartilabilir. iki eseri inceledigimizde, ulasmis oldugumuz sonuca gore de romanin

baglaminin filmde degistigini gérmiis olduk.
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EK

ANTLASMA MADDELERI

Adalet Agaoglu ile yapilan yazarm Fikrimin Ince Giilii adli romanimnin film

haklariin satin alinmasina dair antlasmanin maddeleri:

Bir tarafta Istanbul Beyoglu Alyon Sokak Erman Han Kat. 4 Daire. 9 adresinde
mukim EVREN FILM AS ile diger tarafta istanbul Biiyiikdere Piyasa Caddesi Biilbiil
Sokak Ceviz Apt. Daire.5 adresinde mukim Bayan Adalet AGAOGLU aralarinda

asagidaki kosullarda antlagsmaya varmislardir.

1. Bayan Adalet AGAOGLU, FIKRIMIN INCE GULU adli romaninin
(Bask1 Remzi Kitabevi, Istanbul) senaryo ve film haline getirilme haklarin
timiiyle EVREN FILM AS’ne, TUM DUNYA (Amerikan Copyright

haklar1 dahil) i¢in gegerli olmak iizere vermektedir.

EVREN FILM AS yukarda ad1 gecen haklari, roman1 yalniz bir kere icin filme

almak tlizere kullanabilir.

Bayan Adalet AGAOGLU sozlesme tarihinden baslayarak 25(yirmi bes) yil

siireyle yukarda ad1 gecen haklar1 higbir sekilde tigiincii sahislara veremez.

2. EVREN FiLM AS, FIKRIMIN INCE GULU romanmin bu anlasma
cergevesi icinde yapilacak filminin her tirlii miimkiin ve miimkiin
olabilecek isletilme, gosterilme ve ticari degerlendirilme haklarina siiresiz
olarak sahiptir.

3. Gene isbu antlasma c¢ergevesinde yapilacak filmin senaryosunun kitap
olarak basilmasi halinde telif haklarmin %50’si Bayan Adalet
AGAOGLU’na diger %50’si de Tung OKAN’a aittir.

4. EVREN FILM AS, romanin ana fikrine aykir1 diismemek sartiyla eserde
sinema sanatinin gerektirdigi degisiklikleri yapabilir, ¢ekilecek filmin adinm
FIKRIMIN INCE GULU’nden baska koyabilir. Yalniz her tiirlii tanitma
materyalinde (jenerik, afis, lobi vs.) filmin Bayan Adalet AGAOGLU nun
FIKRIMIN INCE GULU romanindan yapildig1 belirtilecektir.

5. Bayan Adalet AGAOGLU, ad1 gegen eserin tek yazarinin kendisi oldugunu

ve yukarida ad1 gecen haklarin tiimiiniin veya bir kisminin daha 6nce bagka
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higbir iiciincii kisiye devredilmemis oldugunu EVREN FILM AS’ne beyan
eder ve boyle bir durumda, tigiincii kisilerin olabilecek her tiirlii taleplerine
kars1 yalnizca kendisinin sorumlu oldugunu kabullenir.

6. EVREN FILM AS, ii¢iincii kisilerle yapilacak ko-prodiiksiyon durumunda
KENDISINE verilen 1. maddedeki TUM HAKLARI kismen veya
tamamen glincii kisilere devredebilir. Ancak yapilacak filmin
yonetmenligini Tung OKAN veya Bayan Adalet AGAOGLU’nun
onaylayacag bir baska yonetmen yapacaktir. EVREN FILM AS yukarida
ad1 gecen haklari ko-prodiiksiyon disinda tigiincii sahislara devredemez.

7. Yukarida adi gegen haklari Bayan Adalet AGAOGLU... karsiliginda
EVREN FILM AS’ ne birakacaktir. Bu tutar EVREN FILM AS tarafindan
Bayan Adalet AGAOGLU’na su sekilde denecektir:

a) 15 Kasim 1984 tarihinde nakden...
b) Senaryonun sansiir tarafindan kabuliinden nakden...
€) Senaryonun sansiir tarafindan kabuliinden sonra, 30 Temmuz 1985

tarihinde nakden...

Senaryonun sansiir tarafindan kabul edilmemesi durumunda 7. maddenin b ve
¢ siklarinda belirtilen 6demeler yapilmayacak ve Bayan Adalet AGAOGLU da bu

konuda bir talepte bulunmayacak, ... y1 iade etmeyecektir.

8. EVREN FILM AS eserin senaryosunu en ge¢ 31 Aralik 1984 tarihine kadar
sansiire yollayacaktir.

9. Asagida belirtilen durumlarda, EVREN FILM AS’ne birakilan haklar
hiikiimsiizlesir ve Bayan Adalet AGAOGLU, séz konusu haklar1 istedigi
sekilde kullanabilir:

a) Eserin sansiir tarafindan ¢ekimine izin verilmemesi durumunda.

b) EVREN FILM AS tarafindan antlasmaya uyulmamasi durumunda.

c) Sansiirden izin alindig1 tarihten sonra dért y1l i¢inde eserin EVREN FILM

AS tarafindan film tarafindan film haline getirilmemis olmas1 durumunda.

Dokuzuncu maddenin b ve c¢ siklarinda belirtilen durumlar s6z konusu
oldugunda Yedinci maddede sozii edilen 6demeler Bayan Adalet AGAOGLU
tarafindan iade edilmez ve EVREN FILM AS de bundan dolay1 ek bir talepte

bulunamaz.
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10. isbu anlasma, 26 Ekim 1984 tarihinde on madde, ii¢ sayfa, iki niisha olarak
Istanbul’da yapilmis ve taraflarca okunup antlasmaya varilarak

imzalanmustir.
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