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TESEKKUR

Hayat bir olustur ve insan o olusun i¢inde ve onunla birlikte akar. O akisin i¢inde
dontistir, degisir, biriktirir, tagir, birakir ve akis boylece devam eder. Hayat boyu biitiin
eylemlerimiz, biitiin yapip etmelerimiz insanliga ve dogaya ve yasama iz birakir. Ben de
bu olusun bir pargasi olarak, bu biiyiik kolektif bulutun i¢inde iz siirerek, kendi yolumu
cizmeye calisiyorum. Yasamdaki biitlin amacim da bu bulutun i¢ine, kalic1 bir dokunus,
biricik bir parmak izi birakmak... Oncelikle i¢cinde bulundugum bu kiiltiirde, dogdugum bu
caga kadar diigiin diinyasina katkilarda bulunmus ve bulunmakta olan, diinyaya takip
edilecek ayak izleri birakan biitiin insanliga, bu bitimsiz dagarciga bir saygi selami

iletmeyi kendime bir borg¢ bilirim.

Beni diinyaya getiren, ilk izimi belirleyen, yolculugumu baslatan ve yolculugum
boyunca hep yanimda olacagindan emin oldugum biricik annem Aliye Sahinkaya’ya ve
biricik babam Mustafa Sahinkaya’ya sonsuz sey bor¢luyum. Beni ben yapan pargalari bir
araya getirip kendim olmam i¢in esnek alanlar biraktiklar1 ve her zaman destekledikleri
icin onlara minnettarim. Bir tanecik kardesim, en degerlim, her tiirlii destegini her an
kalbimde hissettigim, silire¢ boyunca benimle kiitiiphanede sabahlayacak kadar yanimda

olan, hayattaki en vazgeg¢ilmez tek yanim Sila Sahinkaya, 1y1 ki varsin!

Bu tez, benim i¢in beni olusturan pargalarin bir araya gelisi... Hem bilimsel hem
sanatsal hem de felsefi bakis agimin bir tohumu olarak sekillendirildi. Ik kapsamli
akademik ¢alismam olarak, belki de i¢inde bulunmak i¢in can attigim bu diinyaya bir adim
niteliginde gordiigiim tezimi ortaya koyarken sancili ancak, iiretmenin verdigi heyecanla
dolu bir siire¢ yasadim. Bu sliregte ve aslinda diisiin diinyamin olusmasinda biiyiik katkilar
olan; derin, uzun akademik sdylesmelerle, hayat hakkinda, felsefe hakkinda, sanat
hakkinda bakig agimi degistiren; siire¢ boyunca motivasyonunu bana en verimli haliyle
sunan, kiymetli vaktini bana ayiran, canim hocam, tez danigmanim Prof. Dr. Sebnem Pala
Giizel’e sonsuz tesekkiir ederim. Nice caligmalarda ve her zaman yan yana olmak

dilegiyle...



Beni ben yapan, okumayla, yazmayla, yasamayla iliskimi sekillendiren, yillardir
yasadigim esiklerde elimden tutan, bir bicimde hayatima dokunan, tez siirecinde de olumlu
desteklerini hep hissettigim ve degerli fikirlerini aklimin kdsesinde ayiramadigim i¢ sesim

canim hocam, Dog. Dr. Tugba Celik Korat’a en igten tesekkiirlerimi sunarim.

Yine yaratim siirecinin sancili yokuslarinda destegini her zaman hissettigim,
anlayis1 ve sagladigr ortamla hayatimi kolaylastiran, koridorda gordiiglinde bile bir
bakistyla yiireklendiren, nese veren kiymetli dekanim, degerli hocam Prof. Dr. Ozcan

Yagci’ya da tesekkiirlerimi bir borg bilirim.

Ote yandan, basta hocam, Béliim Baskani’m Prof. Dr. Hale Kiiniigen olmak iizere,
lisanstan beri bilgileri ve deneyimlerini benden esirgemeyen biitiin hocalarima; fakiiltede
her zaman yanimda destek giicii olan, giizel bir bardak kahveyle, bir giilimsemeyle beni
motive eden calisma arkadaslarima; hayatimdaki destegini ve bana olan inancini her zaman

bildigim dostlarima ¢ok tesekkiir ederim.

Tezimi kelimesi kelimesine okuyarak kiymetli goriislerini benimle paylagsan Dr.
Ogr. Uyesi Deniz Tansel Ilic’e; degerli katkilar1 dolayisiyla Prof. Dr. Serdar Oztiirk’e derin

siikranlarim1 sunarim.

Son olarak evlilik yolunda oldugumuz, hayatimiz1 birlestirme karari aldigimiz bu
donemde yasadigim her korkumda, endisemde elimden tutan; Omiir boyu sirt sirta, kol kola
gidecegimizden emin oldugum; yiiklerimi hafifleten; hayat hakkindaki bilgece goriisleriyle
bakisimi farkli yone cevirebilmemi saglayan; sonsuz giivenle bagli oldugum sevgili
nisanlim, hayat arkadasim, en yakin dostum Berkant Ermis’e sonsuz bir sevgi ve siikranla

tesekkiirlerimi sunarim.

Iyi ki bu akisin igindeyiz, iyi ki yasiyor, yaziyor, okuyor, iliski kuruyor, iiretiyor,
cogaltiyoruz. Hayatima dokunan, beni gilizellestiren, beni iyi hisleriyle donatan biitiin

herkese ve her seye sonsuz tesekkiirler...



OZET

Bu ¢alisma sanatlarin birbirlerinden farklilasan techneleriyle imgeleri nasil kendi
ickinlik diizlemlerinde yerliyurtlu ve yersizyurtsuz hale getirildiklerinin izini siirmektedir.
Bu baglamda, uyarlama etkinliginin epistemolojik sinirlarin1 arastirarak, imgenin
metindtesi yolculuguna kuramsal bir bakisla yaklagilmistir. Bu ¢aligmanin 6n kabullerine
gore uyarlama, her ne bigimde olursa olsun, imgeyi lretildigi mecradan bir digerine
tasimaktan daha fazlasidir. Uyarlamay1 yalnizca kaynak metne tam sadakat gosterilen bir
etkinlik olarak ele alan bakig, uyarlayanin yaraticiligini ve imgenin uyarlandigr yeni
mecranin kendine 6zgili olanaklarin1 goz ardi etmektedir. Uyarlamaya olan bu geleneksel
yaklagim, hala edebiyat, sinema ve tiyatro alanlarinda varhi@ini siirdiirmektedir. Bu

calismada uyarlama caligmalari, postyapisalci bir damardan beslenerek ele alinmistir.

Bu caligmada; sanat ortaya ¢iktigindan beri, mimetik ve diegetik diizeylerde
yapilagelen uyarlama c¢alismalarinin, ¢agimizda bile bu kadar yaygin olmasi, imgelerin
yeni anlamlandirma stireglerine agik soylesimsel yapisindan kaynaklandigi savlanmaktadir.
Bu aragtirmanin temel sorunsali, uyarlamanin imge katmanlar1 ve yaraticilik diizeyindeki
islevini Gilles Deleuze ve Felix Guattari’nin mindér ve major kavramlar1 ¢ercevesindeki
izdiigiimlerini ortaya koymaktir. Kaynak metni uyarlanan metne hiyerarsik olarak iistiin
kilan bakisa karsi; yeni, yaratict ve Ozglin bir uyarlamanin imkani ortaya konmak
istenmistir. Bu tezin amaci, imgelerin metindtesi siiregte ugradigi doniisiimiin izini siirerek,
yeni ve yaratict uyarlama ¢alismalarma bir ilham saglamaktir. Bu ama¢ dogrultusunda,
William Shakespeare’in Hamlet metninin uyarlamalar1 tizerinde imgelerin farkli
izdiisiimleri aranmistir. Imgeler arasi sdylesimin ve metindtesi yaklagimin izleginde, mindr
yaratimin imkéani iizerine fikirler ortaya konmustur. Edebiyat, tiyatro ve sinema
arayiizlinde; insanligin sdylencelerine dayanarak var olan ve insana dair olan1 yiizyillardir
tagiyan tragedyanin, ¢agdas tiir ve metinlere izdiisimii iizerinden sdylesimin yaratici

boyutlarina yonelik diisiinceler liretilmek istenmistir.

Anahtar Kelimeler: Uyarlama, Mindor Edebiyat, Mindr Sinema, William

Shakespeare, Tragedya



ABSTRACT

This study traces how the artworks transform the images from each other with their
differentiated techne in which they became de/re territorilalized in the plane of immanence.
In this context, we have approached the epistemological boundaries of adaptation and
approached the transtextual journey of the image within a theoretical perspective.
Adaptation according to the presumption of this study is more than just carrying the image
from one medium to another. The view that addresses adaptation only as an activity with
full loyalty to the source text ignores the creativity and the unique possibilities of the new
medium in which the image is adapted. This traditional approach to adaptation still exists
in the fields of literature, cinema and theater. In this study, adaptation studies were

discussed by feeding from a poststructural perspective.

In this study; since the emergence of art, it has been argued that the adaptation
studies at mimetic and diegetic levels still exist, and that the images originate from the
new, interpretative processes of the images. The main problem of this research is to reveal
the effects of adaptation on image layers and creativity level within the framework of
minor and major concepts of Gilles Deleuze and Felix Guattari. It was aimed to reveal the
possibility of a new, creative and original adaptation to the view that makes the source text
hierarchically superior to the adapted text. The aim of this thesis is to provide an
inspiration for new and creative adaptation studies by tracing the transformation that the
images have undergone in the textual process. For this purpose, different projections of
images were searched on the adaptations of William Shakespeare's Hamlet text. In the
follow-up of inter-images and the textual approach, ideas on the possibility of minor
creation have been put forward. Literature, theater and cinema interface; based on the
myths of humanity, it was wanted to produce ideas about the creative dimensions of the
conversation through the projection of the tragedy that has existed for centuries and the

human being to the contemporary genres and texts.

Key Words: Adaptation, Minor Literature, Minor Cinema, William Shakespeare,
Tragedy
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GIRIS

“Tanruarin koydugu kurallar degigsmiyormus. Ni¢in boyle kurallar koymuslar, onu

da aklim almiyor.” Gilgamis diigiinmiiyor, soyleniyor, aglzyordu.l

“Hepimiz, diigiincelerimizi tasmasindan tuttugumuz bir maymunu gezdirir gibi
gezdiriyoruz ontimiizde. Okudugunda hep iki maymun ¢tkryor éniine: Seninki ve
baskasiminki. Ya da daha kotiisii, bir maymun ve bir swrtlan. Coziimle bakalim her ikisini de

doyurma isini. Ciinkii sirtlan maymunun yedigini yemerz... "2

Uyarlama c¢alismalar1 sanat ilk ortaya ¢iktigindan beri, bazen tiirlerarasi, bazen
sanatlararast bi¢imde yapilagelmistir. Haliyle uyarlama, kuramsal alanda da siklikla ¢alisan
bir meseledir. Her uyarlama da her uyarlama teorisi de yazarina ve kendine 6zgii uzamina
bagli olarak sekillenmektedir. Edebiyateilar, dilciler, tiyatrocular, sinemacilar kendi
alanlariin onlara tanidig1 ara yiizlerle meseleye yaklasmislar ve ¢esitli eserler lizerinden
uyarlama {izerine tartismislardir. Hem kuramsal alanda hem de pratik alanda, uyarlamanin
bu denli calisilmaya deger bulunmasi yeni ¢alismalarin imkanini da tetikleyici bir unsur

olmaktadir.

Uyarlama aslinda yalnizca sanatlara 6zgii bir etkinlik degildir. Yasamin kendisi
uyarlanma ile igler, insan uyarlanarak hayatta kalir, zihin uyarlayarak diisiiniir; tam da bu

nedenle uyarlama meselesi sanildigindan daha ilging bir mesele olabilir. Charles Darwin’in

L C1g, M. 1. (2013). Gilgames: Tarihte Ik Kahraman Kral. Istanbul: Kaynak Yaynlart.

2 Pavic, M. (2015). Hazar Sozliigii. Aylak Adam: Istanbul.



dogada gordiigii uyarlanma, biyolojikten kiiltiirele dogru gidildiginde, sanatlararasi da
goriilmektedir. Linda Hutcheon’a gore (2006: 31), biyolojik uyarlanma gibi, kiiltiirel
olarak uyarlanma da uygun kosullara dogru bir go¢ gibidir: hikayeler farkl kiiltiirlere ve
farkli diizlemlere yolculuk ederler. Hutcheon (2006), Darwin’in makro ol¢ekte dogada
gozlemledigi uyum ve evrim vyasalarini, kiiltiirel evrime dogru gelistiren Richard

Dawkins’le iligkilendirerek bdyle bir bagdasim kurmaktadir.

Dawkins, “Kiiltiirel iletim birimi ya da bir taklit birimi disiincesini tasiyan bir
1sim” olarak ortaya koydugu “mem” kavramai ile ilgili biyolojik gen ile kiiltlir arasinda bir
analoji kurar. Ona gore, sarkilar, fikirler, moda, ¢anak, ¢émlek yapimi gibi sanat ve zanaat
alanina dair her sey ‘mem’ 6rnegidir. Burada genlerin, sperm ve yumurta araciligiyla baska
bir bedene aktarimi olayi ile analoji kuran Dawkins; memlerin taklit yoluyla, bir bedenden
digerine gecerek kendilerini cogalttiklarin1 ifade etmistir. “Bir bilim adami giizel bir
diigiince duydugunda ya da okudugunda, bunu arkadaglarina ve égrencilerine aktarir.
Yazilarinda ve derslerinde bundan séz eder. Bu diisiince tutunursa, beyinden beyine

yayilarak kendini ¢ogalttigi soylenebilir” (2001: 313).

Norobilimciler de uyarlamanin insan zihninin algilamak ve varligin siirdiirmek i¢in
yaptig1 bir eylem oldugu iddiasindadir. Uyarlamayi, taklit meselesiyle birlikte ele alan

norobilimciler de bu aktarim siirecini ayna noronlariyla agiklamaktadirlar.

Kiiltiir iki temel araci olan dil ve taklit sayesinde kisiden kisiye aktarilan karmasik
bilgi ve becerilerin muazzam derlemelerinden meydana gelir. Ramachandran’a gore
(2016), baskalarin1 sira digi bir bi¢imde taklit edemiyor olsaydik bir hi¢ olurduk.
Dolayisiyla dogru taklit -hem gorsel hem de egretilemeli olarak- "bir diger kisinin bakis
acisin1 benimsemek" gibi tamamen insana 6zgii bir beceriye dayaniyor ve maymunlarin
beyinlerindeki organizasyon bigimlerine oranla, bu néronlarin daha incelikli bir dagilimini
gerektiriyor olabilir. Diinyayr bir baskasinin gorlis noktasindan algilayabilme becerisi,
onun davraniglarii Ongorlip manipiile edebilmek amaciyla karmasik diisiinceleri ve

niyetlerine dair bir zihinsel model olusturmak acisindan da hayati 6neme sahiptir aktarimin



hayati araglarindan biri olan- dilin kendisinin baz1 yonleri de muhtemelen kismen de olsa

taklit yetenegimiz tizerine kurulmustur.

Hem sosyal bilimlerde hem de fen bilimlerinde insanla i¢ ige ele alinan uyarlama
meselesini yeni bir baglamda tartisabilmek, tam da bu nedenle her defasinda yeniden ilgi
cekici bakis agilarinin miimkiin olduguna dair kanilar1 giiglendirmektedir. Insanimn diinyay:
algilamak i¢in, hayatta kalmak i¢in yaptig1 bir eylem olan uyarlama stireci, imgenin degisik
yollara girerek doniistiigii bir yolculuk gibidir ve eyleyen her daim farkli bir zihindir ve
ortaya ¢ikan {iriin bu bakisla yaratici ve biricik olacaktir. Ne kadar zihin varsa o kadar algi
ve dolayistyla gercekligi kavrama bi¢imi vardir, en nihayetinde zihindeki imgelem, gergek

yasam denilen alanin zihindeki bir uyarlanmasi sonucu olusur.

Imgenin nasil tanimlandigi da uyarlama eylemine olan bakis1 siiphesiz
baskalastiracaktir. Ciinkii uyarlama eylemi aslinda, bir metnin sahip oldugu imgelerin,
baska metinlerde, farkli baglamlar ve zaman-uzamlarda yeniden viicut bulmasidir. Bu

tezde temel imge yaklasimi Henri Bergson’un yaklagimindan esinle tiiretilmistir.

Bergson, Merleau Ponty’den 6nce dis diinya ile bilincin beraber var olan olgular
olduklarini ifade etmistir (Bergson, 2015). Bergson, bulundugu c¢agda bir¢cok alanda
diisiiniirleri etkilemis diigiiniirlerden biridir. Bergson, 6zne ve nesne olarak ayirmaksizin
var olan her seyi, imge diizeyinde tanimlamistir. Ona gore, beynin kendisi de bir imgedir;

ancak, imgeler iireten bir imgedir.

Bergson’da maddi diinya denen alan beynin bir pargasi degildir, diinyanin bir
parcast olan beynin kendisidir. Ona gdére maddi diinya diye isimlendirdigimiz imgenin
ortadan kaldirilmasiyla beyin ve beyinle ilgili tiim fonksiyonlar1 da ortadan kalkar. Tam
tersi disiiniildiigiinde, beyin ve beynin uyarimlar1 ortadan kalktiginda “hipotez geregi
yvalnizca onlart silmis olursunuz, yani pek az seyi, biiyiik bir tablodaki onemsiz ayrintiyi.

Biitiin tablo, yani evren, biitiintiyle varligini siirdiiriir” (2015:17).



Gorildiigii gibi Henri Bergson’un imgeyi ele alis bi¢cimi katmanli ve ¢ok
boyutludur. Tam da bu nedenden dolayi, Bergson’un felsefesi bu caligmaya bir ilham
kaynagi olmus ve arastirmaciyr onun felsefesinden hareketle sinema iizerine caligmalar

yapan Gilles Deleuze’iin imge iizerine diisiincelerine yonlendirmistir.

Gilles Deleuze’iin de Bergson’dan en ¢ok etkilendigi nokta, Bergson’un imge
anlayigidir denebilir. Deleuze sinema kuramini bastan sona, Bergson’un imge anlayisindan
yola ¢ikarak kurmustur. Bergson’a gore, her tiirlii nesne ve olus bir imgedir. Bu noktada;
madde, imge ve alg1 birbirlerine 6zdes olarak var olurlar. Ciinkii maddeyi algilayan insan
beyni de, aslinda bir imgedir. Imgeler diinyasi, hareket halinde ve birbirlerine gore
konumlanan, farkli perspektiflerde farkli davranan imgelerin iligkilerinden olusur. Beden
de diiger imgeleri algilayabilen 6zel nitelikli bir imgedir. Her sey onun 6zel konumu
tizerinde gergeklesir; o doniistiikce, onun diger imgelerle iliskisi yani algis1 da
doniisecektir. Imgeleri var eden yine bu hareketliligin kendisidir. “Her sey dyle olup
bitmektedir ki, evren adin1 verdigim bu imgeler biitiiniinde, -6rnegin bedenimin sagladigi-
baz1 6zel imgelerin araciligi olmadan gergekten yeni hicbir sey meydana gelmez”
(Bergson, 2015: 16). Algiyr doniistiiren de bu 6zel imgelere gore sekillenen madde
hareketidir. Maddeye yaklastikca ayrim kabiliyeti artacagindan, madde {izerindeki beden
etkisi de artar, dolayisiyla algi da buna gore olusur. Deleuze’iin Bergson’un diisiincelerini
sinemayla iliskilendirdigi nokta; tam da bu imgelerin hareketi ve perspektifin degisimiyle
degisen algilarin s6z konusu oldugu noktadir. Sinema tam da virtiielligin, goriintiisel bir

imgeye doniiserek perspektifle ve boyutla oynayabildigi an var olur.

Bergson’un evren algim dedigi sey, ayricalifa sahip bir imgenin, yani bedeninin
degisimiyle “tepeden tirnaga altiist olan bir imgeler sistemi!’dir. Onun ayricalikli imge
olarak adlandirdigi beden, merkezdedir ve onun kendi konumunu degistirmesiyle, diger
imgeler onu taklit ederek harekete gegerler ve sanki bir kaleydoskop gibi imgeler birbirinin

icine geger, boylelikle biitiin gergeklik diizlemi degisir (Bergson, 2015: 21).

Bergson aslinda dogrudan sinema hakkinda ¢ok az sey yazmistir. Hatta sinemaya

bir yanilsama, bir illiizyon olarak tanimlamis ve sahte hareketi gosterdigini soylemistir.
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Fakat bunu, Bergson’un yasadigi cagda sinema tekniginin bulundugu noktayla birlikte
diisiinmek gerekir. Erken donem sinemasinda, heniiz ne kadraj hareketi, ne gerceve, ne de
kurgu s6z konusu degildi, sabit bir kamera olan biteni tek bir perspektiften goriintiilendigi
bu noktada hatirlanmalidir. Bu nedenle, ger¢ek goriintiiyii higbir kipirti olmadan kaydeden

bu aletin Bergson icin sahte hareket lireten bir aygit olmasina sagirmamak gerekir.

Gilles Deleuze’iin, Bergson’un imge kavrayisindan hareketle ortaya koydugu
sinema kurami, bu ¢alismanin ana kavramlarini belirlemede etken olmustur. Deleuze’iin
hem felsefi yaklagiminin yaraticilikla iliskisi hem imgeyi ele alis bi¢imi, hem de sanatlar
aras1 akigskan bir yaklasimi olmasi dolayisiyla bu calismanin temel eksenlerinden biri
olarak gorlilmiistiir. Bu calismanin iskeletini olusturan en O6nemli felsefi dayanaklari
sagladigr Gilles Deleuze’iin felsefesine kisaca deginmek gerekirse, Deleuze’iin felsefi
yaklagimi ve cok boyutlu imge tanimina dayanarak ortaya koydugu sinema yaklagimi
ozellikle de yaratici bir liretimin ortaya konmasinda onemli fikir destekgileri olarak
goriilebilir. Ciinkli Deleuze imge ve sinema iligkisini, sinema ile diisiinmek ve felsefe
yapmak noktasina kadar gotiirerek aslinda iiretilen her imgenin yeni bir diisiince bigimi
ortaya koydugunu ifade etmistir (Deleuze, 2014). Bu noktada sinemayla diisiinme
meselesi, uyarlamanin zihnin calisma bi¢imi olarak isledigi fikriyle Ortiismektedir ve
boylece tartisma biyolojik bir noktadan sanatin ve felsefenin konusu olmaya dogru
tasinmaktadir. Bu nedenle de Deleuze ve Guattari’nin ¢alismalari bu tez i¢in 6nemli

izlekler saglamaktadir.

Gilles Deleuze’iin felsefi yaklasimma bakildiginda, onun yapisalct bir
paradigmadan ne kadar uzak oldugu rahatlikla goriilebilir. Onun diinyay1 tanimlama bi¢imi
bir kaostur ve sanat, bilim ve felsefe kendine 6zgii araclariyla o kaosu anlamaya ve tutarli
bir biitiinliikle ona bakmaya g¢alisir (Deleuze & Guattari, 2017). Bu bakisla, sanat, felsefe
ve bilim arasindaki ayrim siliklesir, Bergson’un bilimle felsefenin kavramlar1 arasinda
gecirgenlik olmasi gerektigini savundugu gibi, Deleuze’de sanat ve felsefenin kavramlarini

birbirine yaklastirmaya c¢aligir.



Deleuze’le birlikte soylersek bu alanlar arasindaki gecirgenlik imge diizeyinde
gerceklesmektedir ve son derece tekil ve yaraticilikla ilgilidir. Institut de Recherche et
Coordination Aqoustique/ Musique Konferansi’nda (2003) Deleuze “...sesli manzaralar,
duyulabilir renkler ve ritmik kisilikler” den soz eder. Bu ilkel bir duyu olarak isitim-
imgesinin mizigin ve sesin diger imgeler ile olan iliskisini daha derin bir diizeye
tagimaktadir. Biitiin bu baglantilar, aslinda transdisipliner bir yaklasimla felsefeye kavram

tiiretmenin yaratici ve verimli dogasini ortaya koyar.

Deleuze, Bergson’un imge ve zaman kavrayisindan yola ¢ikarak, sinematografik
imgeler {izerine kapsaml1 bir calisma gergeklestirmistir. Hareket-imge (Deleuze, 2014) ve
Zaman-imge (Deleuze, 1997) metinlerinde, diinya sinemasimi iki doneme ayirarak
calismistir. Deleuze sinema flizerine yaptigi bu caligmalarda, toplumsal doniisiimlerin
sanata yansimalar1 baglaminda sinemanin bigimsel ve tinsel doniisiimiinii ele almais;
imgenin ontolojisiyle zihnin isleyis bi¢imini bir arada ele alarak, sinematografik imgenin
diisiince trettigi fikrini savunmustur. Sinema ve felsefe arasinda bir benzesim kurmus,
bunun {izerinden sinemayi sanat yoOniiniin Otesinde, disiinsel bir etkinlik olarak
tanimlamistir. Bu da sinemayla diisiinebilme fikrini, goriintiilerle anlam yaratmanin 6tesine

tasimustir.

Bu calismalar1 yaparken Deleuze, filmler {lizerinden ayrintili bir sinema tarihi
calismasi yapmistir. Sinemanin hem icerik hem de bi¢cim bakimindan nasil doniistimler
yasadigini, filmler ve farkli sinema ekolleri lizerinden ayrintili bir bicimde agiklamistir. Bu
yolla Deleuze imgenin ontolojisi ile ilgili derinlikli bir perspektif olusturmakla kalmayip
imgeler arast gecirgenligi ve bunun imkam ile ilgili de sorular insa etmistir. Kisacasi
Deleuze, sinemanin felsefesi lizerine derinlikli bir bi¢imde c¢alismis ve ampirik yontemle

de filmleri inceleyerek kuramini olusturmustur.

Deleuze’lin bu ¢alismalari, bu tez icin, imgelerin doniisiimiiniin son derece yaratici
bir eylem oldugunu ve ickinlik diizlemi bakimindan her metnin kendi 6zgli bir imgeler
dizgesi olusturdugunu diisiinmeye olanak ve destek saglayacak olmasi agisindan ¢ok
onemlidir. Ciinkii temelde bu calismada Deleuze’iin felsefe ve sanat baglaminda

diisiincelerinden ilham alarak; sozciik imgelerle, gorsel imgeler arasindaki rizomatik iligki



farkli boyutlarda ele alinmis ve uyarlama kurami ekseninde imgeler arasi gegisin imkani

tartisilmastir.

Tiim bunlara bakildiginda, sinema imgelerin karmasik iliskileriyle var olmustur ve
kapali degil acik bir biitiindiir denebilir. Bir sinema filminin olusum siiregleri
incelendiginde, birbirinden farkli ¢ok fazla unsura sahip oldugu goriilebilmektedir. Her
seyden Once ise, sinema yazinsal bir metinden dogan gorsel bir etkinliktir. Burada yazinsal
metin derken, senaryodan bahsedildigi belirtilmelidir. Imgenin bu denli cok boyutlu oldugu
bir yaklagimda, yazinsal imgeden gorsel imgeye doniisiim siireci son derece ilgi ¢ekici
farkli kanallar sunmaktadir. Bu imge bakisi ile uyarlama meselesine bakmak ise, tam da bu
nedenle aragtirmaci i¢in heyecan vericidir. Ciinkii uyarlama siireci, bir¢cok farkli katmani
iginde bulunduran bir etkinliktir. Ornegin, bir edebiyat metni sinemaya uyarlanirken en
temelinde su yollarn takip eder, senarist edebi metni okur ve alimlar; sonra o edebi
metindeki yazinsal imgelerin kendi imgelemiyle girdigi iliski ile beraber onu bir film
senaryosuna doniistiiriir; bir yonetmen o senaryoyu alimlar ve kendi zihninde imgeler ve
sonra zihninde olusan o imgeleri perdeye yansitmak ic¢in calismaya baglar. Bu siirecte
oyuncu, teknik donanim gibi bir¢ok baska faktorde bulunmaktadir. Ote yandan siirecin en

biiytik rolii ise, izleyici/okuyucuya aittir.

Mihail Bahtin, metni yaratan bir diinyadan s6z eder. Ona gore, bir metin ortaya
koymanin tiim katmanlar1 — metinde yansitilan gerceklik, metni yaratan yazarlar, metin
icracilart (sayet mevcutlarsa) ve bir de, metni yeniden yaratan ve bu yolla metni yenileyen
dinleyiciler ve okurlar- metinde temsili ger¢eklesen diinyay1 esit katkiyla ortaya koyarlar
(Bahtin, 2014: 307).

Bu imge kavrayisi ile sanat eserlerine ve aslinda daha genel olarak diinyaya
bakildiginda, uyarlama eylemi de sanildigindan daha katmanli ve sinirlar1 belirsiz bir hal
almaktadir. Literatiir tarandiginda, gerek edebiyatcilarin gerekse sinemacilarin uyarlamaya
son derece kat1 ve muhafazakar bir bakisla baktiklar1 goriilmektedir. Bu bakisa gore, ilk
yazilan edebiyat metni, kaynak metin; sonradan iiretilen sinema metni uyarlama metin
olarak tanimlanmakta ve kaynak metne hiyerarsik anlamda oOncelik taninmaktadir. Bu
durum dogrudan ifade edilmese bile, uyarlama metin ile kaynak metin arasinda bire bir

benzerlik, sadakat ve bagdasim aranan analizler yapilmaktadir.



Kisaca tezin sorunsalini ifade etmek gerekirse, uyarlama isi kuramsal ve pratik
cergevede tek boyutlu cizgisel bir silire¢ olarak ele alinmakta ve imgenin c¢ok cesitli
kanallardan gectigi yolculuk gormezden gelinmektedir. Ayrica yalnizca akademik
calismalarda degil, elestiri yazilarinda da uyarlama metni ortaya koyan eyleyiciler, yazar,
senarist, yonetmen vs., yaratict bir konumda ele alinmamakta, tabiri caizse taklit¢i olarak
goriilmektedir. Uyarlamanin sinirlarini genisleten uyarlamacilar ise, sadakatsizlikle ya da
yeteneksizlikle su¢lanmaktadir. Uyarlamayr tek diize bir eylem olarak ele alan bu
muhafazakar bakis ne yazik ki ililkemizde de etkisini siirdiirmektedir. Tiirk¢e yazilmis
tezler ve makalelerde; imgeleraras1 doniisiimii ve bir edebi kaynaktan yeniden {iretilen
sinema filmini yaratict ve mindr bir siire¢ olarak ele alan bir ¢alismaya literatiir aragtirmasi

boyunca rastlanmamustir.

Ote yandan kimi film yapimcilar1 ve ydnetmenler tam da bu bakisla uyarlama
metinler {retmekte, kendi izlerini filme katmaktansa, beklentinin yoniinde, edebi
kaynaktaki her bir imgeyi oldugu gibi sinemaya aktarmak gibi nafile bir cabaya da
girmektedir. Bu nedenle biitiin uyarlama filmlere aym1 gozle bakmak miimkiin
olmayacaktir. Hatta iiretim asamasindaki bu farkli bakisin erege gore sekillenmesi bu

arastirmanin temel konusunu olusturmaktadir.

Burada farkli bakis olarak, Deleuze ve Guattari’'nin (2000), Kafka metinleri
tizerinden ortaya koyduklari, minér ve major kavramlari eksen olarak alinmistir.
Arastirmanin sorunsali da bu eksen lizerine kurulmustur. Uyarlama yaratict bir eylem
olarak ele alindiginda, mindr nitelikler tasiyan yepyeni bir ickinlik diizenine sahip yeni bir
anlat1 ortaya koyabilmenin bir yoludur. Minér nitelikler igeren bir edebi eser, son derece

major olarak sinemaya uyarlanabilir, bunun tersi de miimkiindiir.

Mindr, major dillerin i¢inde bir azmligini yaptigi edebiyattir. Majoriin, biiyiik
anlatinin, iktidarin, giicliiniin, ¢ogunlugun dilinin aksine; son derece siyasaldir, toplumla
ilgilidir, bas kaldiridir, bir kagis ¢izgisidir, dilin yersizyurtsuzlasmasidir (Deleuze &
Guattari, 2000). Deleuze ve Guattari’ye gore (2000), Kafka major bir dilin i¢inde, minor



imgeler {retmis bir yazardir. Onlar bu kavramlari miizikten alarak, edebiyata

uyarlamislardir. Bu gogebe kavram, bu ¢aligmada ise, edebiyatan sinemaya siiriilmiistiir.

Bu noktada, major ve mindr kavramlarim1 keskin bir siniflandirmanin basliklar
haline getirerek, indirgemeci ve genelleyici bilgiye erismenin tersine; farkli yaklagimlarla
coklugun degil, tekilligin, yaraticiliin ve mindr olanin degerinin vurgulanacagini
belirtmek gerekir. Bu nedenle major ve mindr ayrimi yapilirken de bu yaklagim her zaman
gozetilmis, eserleri tiimiiyle major ya da mindr olarak siniflandirarak, indirgemeci ayrimlar
yapilmamaya 6zen gosterilmistir. Zaten boyle bir ayrim yapmak da miimkiin degildir. Her
eser kendi zamaninin ruhu baglaminda degerlendirildiginde, major ya da mindr nitelikler
tastyabilir. Aslinda bir eserin major ya da mindr olarak degerlendirilmesini saglayan onu
ele alan bakigin kendisidir. Deleuze ve Guattari (2000), Katka’nin metinlerini bu baglamda
incelerken, kendi 6zgilin bakis acilariyla bir degerlendirme yapmislar ve eserlerdeki anlati
ve igerigin tozii baglaminda Hjemslevci bir yaklasimla, mindr noktalar kesfetmislerdir. Bu
tezin iddasina gore, bambaska bir yaklasimla bir bakigsin minér olarak nitelendirdigi bir
metin, major olarak da yorumlanip ortaya konabilir. Her uyarlama ¢aligmasinin bir yorum,
yeni bir degerlendirme oldugu diisiiniilecek olursa; yapilan her uyarlama g¢alismasinin,
kaynak metni ¢ogalttigini ve anlamlarin ¢esitlendirdigini ancak bu ¢ogaltimin major ya da

mindr nitelikler bakimindan baskalasabilecigini séylemek miimkiindiir.

Michel Foucault dilsel imge ve gorsel imge iizerine sdyle soyler:

“... dilin resimle olan baglantisi sonsuz bir iliskidir. Bunun nedeni soziin
yetersizligi ve gortinenin karsisinda kapatmaya bosuna ugrasacagi bir agigin olmast
degildir. Bunlar birbirlerine indirgenemez niteliktedirler: gordiigiimiiz seyleri
istedigimiz kadar anlatalim, gériinen sey hi¢bir zaman sdylenen seyin igine sigmaz ve
soylenmekte olan sey imgeler, egretilemeler, kiyaslamalar araciligiyla istendigi kadar
gosterilmeye calisilsin, bunlarin siklarim sactiklart yer gozlerin gordiigii degil de,

sentaksin ardisikliginin tammlandig yerdir” (Foucault, 2015).

Her metnin kendine ait bir ickinlik diizlemi vardir. Uyarlama yapilirken, bu ickinlik

diizlemi farkli diizeyde isleyen imgelere doniistiiriilir ve bu imgeler karsilastirilamaz,
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birbirlerine indirgenemezdir. Bu tezde; uyarlama yapilirken, metnin imgeleriyle,
olusturulacak yeni metnin imgelerinin kaynasmasi, sdylesmesi ve bu yolla tekil, farkli ve
yaratict yeni bir olus ortaya kondugu fikri temel varsayim olarak ele alinmistir. Bu
baglamda Deleuze ve Guattari’nin minériiyle, Bahtin’in merkezkag¢ olarak ifade ettigi
merkezcil dile direnen Heteroglossia kavramlari uzlastirilmis ve bu patikalar izlenerek

degerlendirmeler gerceklestirilmistir.

Bir metinden alinan imgelerin, bir baska mecraya donistiiriilerek yeni bir form
olarak ortaya konmasi yukarida da yer yer ifade edildigi gibi ¢ok fazla metnin birbiriyle
iliskiye girdigi bir siireci i¢inde barindirmaktadir. Yazinsal bir metinden, tekrar yazinsal bir
imgeye (senaryo), oradan gorsel bir imgeye doniisen bu siirecte bir de daha Once
gorsellestirilmis imgelerin de etkilesimi s6z konusudur. Yani 2018 yilinda Dostoyevski
uyarlamas1 yapmis olan bir yonetmen, 1950 yilinda yapilmis bir uyarlamanin uzlasilarini
da kendi zihninde tasimaktadir. Bu c¢ok yonlii metinlerarasi iliski aslinda konuyu, en
temelde su alt probleme tasimaktadir, uyarlama nerede biter, metinlerarasilik nerede
baslar? Bu temel soruya bagli olarak da, aslinda tartismada deginilmesi gereken bir takim
siirhiliklar oldugunu goésterir. Bu sinirliliklardan biri, fikri ve sinai haklarin korunmasi

meselesidir.

Fikri ve Sinai Haklar yasalarla, eser sahiplerinin haklarinin korunmasidir. Eser
sahibi, onu meydana getirendir. Bir islenmenin ve derlemenin sahibi, asil eser sahibinin
haklar1 mahfuz kalmak sartiyla onu isleyendir. Sinema eserlerinde; ydnetmen, O6zgiin
miizik bestecisi, senaryo yazari ve diyalog yazari, eserin birlikte sahibidirler (Fikir ve
Sanat Eserleri Kanunu, 1951). Uyarlama c¢alismasi, kanunda isleme eser olarak
tanimlanmis ve tiim haklar1 eser sahibine mahsus olarak belirlenmistir. “Bir eserden, onu
islemek suretiyle faydalanma hakki munhasiran eser sahibine aittir”. Yasaya gore; bir
eserde, eser sahibinin hususiyetinden bahsedebilmek i¢in, o eserin meydana getirilmesi
sirasinda sahsi 6zelliklerin ortaya ¢ikmasi gerekmektedir. Stiphesiz bu mesele tezin konusu
degildir ve onun smurhliklarii belirlemektedir. Bir uyarlama c¢alismasi yapilirken, yasa
geregi acgik adiyla belirtilmeli ve yazarin adi da acikga ifade edilmelidir. Ancak bu

caligmanin uzlasimlaria gore, biitiin metinler metinleraras1 baglantilar dolayimiyla ortaya
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konulurlar. Bu da onlara kaynaklik eden orijinal metni, 6zcii bir bi¢imde aramay1 gerektirir
ki, bu tam manastyla miimkiin degildir. Bu nedenle yasa ile ilgili sinirliliklar, tezde konu
disinda birakilmis ancak gerekli noktalarda da meseleye deginerek bu konuyla ilgili

yapilacak bagka caligmalarin 6niinii agmak istenmistir.

Bu ¢alismanin amaci, imgelerarasi doniisiimiin sanildiginin aksine ¢ok daha
kapsaml1 ve rizomatik bir iliski i¢erisinde hareket ettigini ve buna bagli olarak da bir sanat
yapitinin bir digerine uyarlanirken aslinda uyarlayanin yaratici bakisiyla imgelerarasi nasil
dontigiimler yasanacagini gostermek ve en temelinde uyarlama kuramlarinin uyarlanan
alan1 ikincil konuma tasiyan tavrina karsi yeni bir durus getirmektir. Ancak bu noktada,
metne kars1 gelistirilen tavra gore, biiyiik anlati yeniden {iiretilebilecegi gibi, aksine ¢ok
biiylik bir anlatinin iginden son derece yaratici kagis c¢izgileriyle mindr bir metin
tiretilebilecegi ortaya konmak istenmektedir. Bu baglamda uyarlamanin imge katmanlari
ve yaraticilik diizeyindeki islevini tartisilmistir. Kaynak metni uyarlanan metne hiyerarsik
olarak iistiin kilan bakisa karsi yeni, yaratict ve 6zglin bir uyarlamanin imkani1 ortaya

konmaya calisilmistir.

Bu baglamda bir imgenin uyarlanmasindaki yaratici siirecleri ve diegetik
baskalasimin neden oldugu doniistimiin biricikligini ¢esitli metinler lizerinde arayarak, bu
imgeleraras1 sdylesimin hangi katmanlarda izlenebildigine dair fikirler iiretilmistir. Hem
yazili hem de gorsel ve bu imgelerin birbirlerine doniisme siirecinde baskalagmasi iizerine
tartisarak, uyarlamaya yeni bir bakis agis1 getirebilmek amaglanmaktadir. Tiirkiye’de
akademik anlamda bu yaklasimin hala benimsenmemis olmasindan kaynakli olarak

olugmus bir boslugu doldurma imkén1 dolayisiyla bu ¢aligma 6nemli goriilmelidir.

Ote yandan uyarlama c¢alismalar ile ilgili literariir taranirken, yapilan ¢alismalarin
ekseninin, konunun karmasiklig1 ve ¢ok katmanlilig1 ele alinmaksizin tek boyut diizeyinde
stirdiiriildiigii goriilmistiir. Bu calismayla edebiyat, tiyatro ve sinema alanlarindaki tespit
edilen tek boyutluluk asilarak, daha transdisipliner bir yaklagimla alanlar1 farkli
paradigmalarla derinlestirebilme ve bu derinlik diizeyinde farkli araclar kazandirabilme

olasilig1 dolayisiyla bu ¢alisma 6nemli bulunabilir. Her metni tekil ve yaratici bir biitiin
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olarak ele alacak olan bu tez, transdisipliner yapisiyla, alanlarin zenginlesebilmesine de

katkida bulunmay1 amaglamaktadir.

Uyarlama calismalarinda minér ve major nitelikleri tartisabilmek {izere, William
Shakespeare’in Hamlet metninden uyarlanan filmler incelenmistir. Shakespeare metinleri,
bilindigi lizere sahnelenmek tizere yazildigi tahmin edilen, manzum tiyatro oyunlaridir.
Ozellikle tiyatro oyunu secilmesinin nedeni; bir yazili oyun metni, o oyun metninden
sahnelenen tiyatro oyunlari, o oyun metninden uyarlanan bir film senaryosu ve o film
senaryosundan gorsel imgeye aktarilan bir sinema filmi ve ondan farkli bir dénemde
eskisinin de etkisiyle yeniden kaleme alinmis bir senaryo metni ve yeniden perdeye
aktarilmig bir sinema filmi gibi son derece karmasik unsurlari i¢inde barindiriyor
olmasidir. Tam da yukarida belirlenen amaglar dolayisiyla, metinlerarasi gecisin daha da
kompleks patikalardan olustugu bir 6rnek belirlenerek aslinda uyarlama meselesinde her

tiirlii imge {lizerine tartigma imkani1 bulmak amaglanmustir.

Ote yandan Shakespeare metinlerinin sahnelenmek igin yazdig bilgisi tartismali bir
bilgidir. Ciinkii 6rnegin Hamlet, eger ki yazildig: dlgiitlerde sahnelenecek olsa yaklagik altt
saat slirecek bir oyun olma niteligindedir. Hamlet i¢in, daha dogrusu tiyatrodaki Hamlet
i¢in durum budur. Ciinkii bizi metinden, yalniz kiiltiiriimiizdeki Hamlet’in bagimsiz yasami
degil, oyunun biiyiikliigii de ayirir. Hamlet tiimiiyle sergilenemez, ¢iinkii 0 zaman oyun
yaklasik alt1 saat slirerdi. Kisa kesilmeli ve kimi boliimleri ¢ikartilmalidir. Bu basyapitta
potansiyel olarak var olan bircok Hamlet’ten yalnizca biri oynanabilir. Bu Hamlet, her

zaman Shakespeare'in Hamlet’inden daha zavalli olacaktir (Kott, 1999: 54).

Ustelik sahnelenmek iizere yazildigi éne siiriilen bir metnin ancak kisaltilarak
sahnelenebilecegi gercegi; geleneksel uyarlama anlayisina gore degerlendirildiginde son
derece sasirticidir. O bakisa gore higbir sahnelenen Hamlet, as/ina uygun olamayacaktir.
Esasinda onemli olan yine yazarin niyeti degil, okurun niyeti oldugundan; zaman iginde
say1s1z kez farkli oyun yonetmenleri tarafindan kisaltilarak sahnelenmis ve teknolojinin de
aldigi konumla beraber sinema tarihinden bu yana sayisiz yonetmen tarafindan beyaz

perdeye uyarlanmistir. Belki de technenin doniistimii ile bakildiginda sinemanin
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olanaklariyla beraber, sahnelenen oyuna gore ortaya ¢ok daha derinlik bir Hamlet

koyabilecektir. Bu nedenle de secilen konu, son derece ilgi ¢ekicidir.

Icerik bakimindan doneminden farkli tiir bir trajedi yapis1 ortaya koyan
Shakespeare metinlerinin hala farkli mecralara uyarlanmaya calisilmakta olmasi son derece
ilging ancak anlasilir bir meseledir. Tragedya tiir olarak her zaman aynidir, insan temel
ortintiileri bakimindan aynidir; konu ¢ok az degisir ancak formlar, imgelerin bir araya
gelisi sonsuz olmasa da siirsiz bir dizge ortaya koyar. Shakespeare’in metinleri hem
ortaya kondugu donem hem de bulundugumuz dénemde hala hem igerik hem de bigimsel

olarak son derece katmanli ve form dis1 bir nitelik tasimaktadir.

Karakterler, olay oOrgiisii, trajedi ve komedinin birbirinin iginde eriyerek
olusturdugu sdylemle Shakespeare metinleri hala uyarlanmaya deger ve ilging yapitlardir.
Jan Kott, Hamlet’in sahne uyarlamalarin1 degerlendirirken, Hamlet’i oynamanin basit bir is
olmadigint belirtmistir. Ona gbére oyunun bu niteligi yonetmen ve oyuncular
biiyiilemektedir. Onda asilamaz bir seyler vardir. Kusaklar yazildigi giinden bu yana da bu
oyunda kendi yansimalarindan pargalar gérmiislerdir. Kott’a gore Hamlet’in dehasi, belki
de oyunun bir ayna bir ayna gorevi gérmesinde gizlidir. “Ideal bir Hamlet, Shakespeare'e
en sadik ve ayni zamanda en ¢agdas olamdir. Bu miimkiin miidiir? Bilmiyorum. Ama bir
Shakespeare oyununu, icinde ne kadar Shakespeare'den, ne kadar bizden bir seyler

oldugunu aragtirarak degerlendirebiliriz” (Kott, 1999: 55).

Diger bir deyisle hem sadik hem c¢agdas bir uyarlamanin miimkiin olup
olmadigindan emin degildir ancak bu soruyu sormak bile aslinda yeni bir metnin her
seferinde {iretebilecegine yonelik acik bir kapi birakmaktir. Sonug¢ olarak, tam da
formlardaki yaraticilik ve imgelerin doniisiimiiniin metnin bagindan beri ifade edildigi gibi
mindr bir i¢kinlik diizlemi tagimasi1 dolayisiyla hala Shakespeare uyarlamalar1 yapilmakta
ve izlenmeye de devam edilmektedir. Shakespeare uyarlamalarinin incelenmeye deger
bulunmasinin en 6nemli nedenlerinden biri de hem {ilkemizde hem de diinyada sinema ilk

ortaya ¢iktigindan beri sayisiz kez uyarlama ¢aligsmasi yapilmis olmasidir.
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En nihayetinde Hamlet, Shakespeare’den Once de defalarca kaleme alinmis bir
metindir, bu ¢aligmanin ele aldig1 ise Shakespearce Hamlet’tir. Tam da bu baglamda bu
calismada, aslinda bir hikayenin imgelestirilerek yeniden iiretilme, yeniden yapilma
siirecinde formla ve tozle oynayarak yaratici ve c¢agdas bir metnin nasil ortaya
konulabilecegini tartigabilmek adina; geleneksel uyarlama kuramina uygun olarak ortaya
koyuldugu varsayilan Hamlet filmleriyle, farkli bigimsel arayislarin bir sonucu olarak
ortaya konmus Hamlet filmleri s6zii edilen bu kuramsal ¢ercevelerle beraber diisiiniilmiis
ve bu alanda yeni bakis agilar iiretilmeye ¢alisilmistir. Farkli yaklagimlarla ortaya konmus
olan alt1 film bir arada ve imgelerarasi baglamda degerlendirilerek, imgenin doniisiimiiniin

boyutlar1 lizerine ¢esitli bulgular ortaya ¢ikarilmistir.

Uyarlama eylemi, derinlikli bir bicimde incelenmek istendiginden calismanin
birinci boliimiinde imge, sanat ve algilar, bu eksende tartisilmistir. Bu noktada ¢alismadaki
imge kavrayisi, Henri Bergson’un diislincesinin izinden gidilerek ele alinmistir.
Postyapisalci bir damardan beslenerek yapilan sanatta, mimesis, diegesis, poiesis ve
phronesis tartismalarinin ardindan; her sanatin kendi technesine uygun insa ettigi alanlar
olan sanatlar imge arayiiziinde degerlendirilmistir. Edebiyat, tiyatro ve sinemanin,
imgelerinin ontolojisi ve nihayetinde okur, yazar, metin diizlemindeki kavranisi {izerinden

genel bir degerlendirme yapilmistir.

Ikinci boliimde, Aristoteles’ten Nietzsche’ye tragedya diisiincesi, mit ekseninde ele
alinmistir. Tiim sdylencelerin dayandigi kaynak olarak, insana dair mitlerin farkli formlara
sokularak sanatin kaynaklarindan birinin olusturdugu diistincesiyle, uyarlama arayiiziinde
ele alinmistir. Bu baglamda Shakespeare ve Hamlet {izerine yapilan tartismalar kisaca

metnin omurgasi i¢ine yerlestirilmistir.

Uciincii béliimde ¢alismanin yontemini ve izlegini ifade etmek iizere, bu imge
anlayisina dayanarak, uyarlamanin epistemolojisi lizerine bir tartisma siirdiirilmiistiir.
Burada uyarlamay1 ana damar bir yaklagimla ele alan goriise karsit olarak, daha esnek ve
yeni zaman-uzamlar yaratmanin olanaklarini ortaya koyan bir uyarlama eylem iizerine
diisiinceler {iretilmistir. Ote yandan metinlerarasi bir diizlemde uyarlamanin aslinda

sanildigindan ¢ok daha karmasik ve katmanl bir siire¢ oldugu ortaya konmustur. Tiim bu
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kuramsal g¢ergevenin esliginde William Shakespeare’in Hamlet eserinden uyarlanan ve
orneklem olarak se¢ilmis alti film tizerine bir degerlendirme yapilmistir. Bulgularin

1s51g¢inda ise sonug¢ bolimiinde uyarlama ile ilgili genel gorlislere ve tartigmalara yer

verilmistir.
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BOLUM I. IMGENIN ONTOLOJIiSi VE ALGI UZERINE

1.1. imgenin Ontolojisi ve Fenomenolojisi

Imge, farkli paradigmalar ve yaklasimlar tarafindan farkli yorumlanan ve farkl
baglamlarda kullanilabilen bir kavramdir. Bu nedenle imge iizerine yapilan tartisma, o
calismanin genel eksenini olusturan paradigmay1 ortaya koymada énemli bir yere sahiptir.
Bu caligmada imgenin ontolojisi ve imgeye yonelik yaklagim, caligmanin iskeletini
olusturan genis bir meseleyi kapsamaktadir. Ciinkii bu calismanin uzlasiminda, insanin
diinyay1 algilamada zihninin isleyisinin ve dolayisiyla eylediklerinin, ortaya koyduklariin
ham maddesi imge olarak kabul edilmektedir. Bu nedenle de tezin ilk boliimiinde bu
mesele tartigilarak, imgenin bir olgu olarak hangi dizgede kullanilacagi netlestirilmek

istenmistir.

Ik olarak imgenin ontolojisi yapisalci ve postyapisalct damarlardan ele alinmis;
sonrasinda biitiinleyici bir bakisla imgenin algilanmasi iizerine diisiiniirlerin yaklasimlar
tizerinden temel izlek c¢izilmistir. Sonrasinda imge meselesi, sanat yapiti iizerinden
siirlandirilarak, sanatin ontolojisinde imgenin islevi bir arada ele alinmistir. Techne
bakimindan bagkalasan sanatlarin ara yiiziinde bir degerlendirme yapilarak, aslinda
uyarlama eyleminin sanatlar diizeyinde imgelerin bir sdylesimi oldugu noktasi

vurgulanmak istenmistir.

Bu calismanin uzlasisinda imge en genel hatlariyla, soyut ve somut bir varligin
zihindeki izdiisiimii olarak tanimlanmaktadir. TDK’de imge; “isim, Zihinde tasarlanan ve
gerceklesmesi 6zlenen sey, hayal, hiilya” seklinde tanimlanmaktadir. Bu tanimda aslinda
bircok yazinsal ekoliin de kabul ettigi iizere, imge bir hayal {iriinii olarak ortaya
konmaktadir. Ancak bu c¢alismanin ekseninde imge, ¢cok daha katmanli ve ¢ok boyutlu bir

olus olarak tanimlanmaktadir.
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Fenomenoloji, olgularin 6zneler tarafindan algilanisini inceleyen bir bilim dalidir.
Bu c¢alismanin yardimei bir unsuru olarak, fenomenolojiden séz etmek gerekmektedir.
Ciinkii her tirlii imgenin algilanmasiyla ilgili tim diisiinceler, bu alan c¢ercevesinde
gelistirilmistir. Alginin nasil gergeklestigiyle ilgili yaklasimlar donemin genel bilimsel
perspektifi ve hakim paradigmasiyla ilgilidir. Bu nedenle bir doneme ait imgelerin
algilanmalar1 ve bu dolayimla anlamlandirilmalari, ddnemin konjonktiiriine ve sdylemine
dair derin bir kavrayis gerektirir. Deleuze’iin kuramini anlayabilmek i¢in de, onun
caligmalarini gelistirdigi paradigmanin temel diisiincelerine hakim olmak gerekir. Bu
nedenle hem kurami kavramak hem de bu kuramla bir metin ¢dziimlemek i¢in donemin

fenomenolojik ¢ergevesinde onlari uzlastirmak gerekmektedir.

Deleuze sinema kuramini gelistirirken oncelikle ‘hareket’, ‘gormek’, ‘diisiinmek’
ve ‘algilamak’ gibi kavramlar {izerine tartigmistir. Ciinkii hareketli bir goriintliniin
anlasilabilmesi i¢in dncelikle onu meydana getiren unsurlarin biitiinliiklii bir sekilde ele
alinmasi1 gerekmektedir. Bu bakima, Deleuze’iin i¢inde kabul edildigi postmodern diisiin
diinyasinin algi tanimi, onun kuraminin anlasilmasindaki temel yap1 tasini olusturmaktadir.
Bu diinyay1 taniyabilmek i¢inde Oncelikle kisaca fenomenolojinin siirecinden séz etmek

gerekir.

Descartes ve Kant, alginin temeline bilingli 6zneyi yerlestirmislerdi. Onlara gore
digsal bir nesneyi var eden ancak ve ancak bir bilingtir. Bu da demek oluyor ki, onlarin algi
anlayisinda, 6zne nesneyi var etmektedir. Fenomenolojiyi teorik olarak kuran isim olarak
kabul edilen Edmund Husserl ise, salt 6znenin kurdugu bir gergeklik fikrinin yerine
seylerin kendine donmek gerektigini savunur. Ona gore, fenomenolojinin amaci her
nesnenin i¢indeki ‘6z’e ulagmaktir, dis algi olmadan i¢ algi miimkiin degildir. Ancak yine
de Husserl’e gore varligi olusturan bilincin kendisidir (Husserl, 2010). Varolusgu
perspektifle fenomenolojiye yaklasan Maurice Merleau-Ponty’nin c¢aligmalar1 ise,
Deleuze’iin diisiincesine kaynaklik eder niteliktedir. Ona gore diinya, 6znenin belirledigi
bir nesne degil, tiim diisiincelerin ve acgik algilarin alant ve dogal ortamidir. Ponty,

gormeyi, hareketi ve diislinceyi biitiinsel bir devinim olarak ele almistir ve bu noktada 6zne
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ve nesnede bir biitlinlin her zaman beraber var olan parcalaridir. Yani Ponty algi siirecinde,

0zne ve nesnenin karsilikli etkilesimine vurgu yapar (Ponty, 2003).

Aslinda Henri Bergson, Ponty’den once dis diinya ile bilincin beraber var olan
olgular olduklarini ifade etmistir. Bergson, bulundugu cagda bir¢ok alanda diisiiniirleri
etkilemis diisiiniirlerden biridir. Zaten hem Ponty’nin hem Deleuze’iin ¢aligmalarinda
Bergson etkisi goriilmektedir. Hatta Deleuze kendi kuraminin 6nemli bir kismim
Bergson’un kuramina dayandirmistir denebilir. Bergson, 6zne nesne olarak ayirmaksizin
var olan her seyi, imge diizeyinde tanimlamistir. Ona gore, beynin kendisi de bir imgedir;

ancak, imgeler iireten bir imge:

Maddi diinyanin parcasi olan beyindir, yoksa maddi diinya beynin pargast
degildir. Maddi diinya adi tasiyan imgeyi ortadan kaldirin, aymi zamanda beyni ve
beynin parcast olan beyinsel uyarimlar: ortadan kaldirmis olursunuz. Tersine, bu iKi
imgenin, beyin ile beyinsel uyarumin yok oldugunu varsayin: hipotez geregi yalnizca
onlari silmis olursunuz; yani pek az seyi, biiyiik bir tablodaki onemsiz ayrintiyi. Biitiin

tablo, yani evren, biitiiniiyle varligini stirdiiriir (Bergson, 2015:17).

Ponty icin, hareket olmaksizin algidan s6z etmek miimkiin degildir. Bu noktada

yine, géormek, diistinmek ve hareket arasinda siki sikiya bir bag s6z konusudur:

Bir seyi goérmem yeter, ona ulagmayt bilmem i¢in; bunun sinir
mekdnizmasinda nasil  geligtigini bilmesem bile. Devingen viicudum, gériiniir
diinyadan styrilir, ona dahildir ve bu yiizden ben onu goriiniirde yonetebilirim. Ayrica,
goriigiin harekete asuli oldugu dogrudur. Ancak baktigimizi goriiriiz. Gézlerin hichir
hareketi olmasaydi gériis ne olurdu ve onlarin hareketi seyleri nasil karistirmazdi,
eger bu hareketin kendisi refleks ya da kor olsaydi, eger bu hareketin antenleri,
acikgoriirliigii olmasaydi, eger goriis bu harekette kendinden once gelmeseydi? (...)
Gortiniir diinya ile devinme tasarilarimin diinyast ayni varligin biitiinciil boliimleridir

(Ponty, 2003:33).

Ponty’nin bu goriiglerine benzer olarak Bergson’da hareketin imgelerin
biitiinlesmesinde ve ayrismasindaki etkisinden; yani alginin olusmasindaki etkisinden sz
etmektedir. Zaten Deleuze’iin kurammin temelini, bu algi ve hareket iligkisi

olusturmaktadir:

Dussal imgelerin bedenim olarak adlandirdigim imgeyi nasil etkiledigini gayet

iyi goriiyorum: ona hareketi aktariyorlar. Ayrica bu bedenin digsal imgeleri nasil
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etkiledigini goriiyorum: hareketi onlara iade ediyor. Demek ki benim bedenim de
maddi diinyanin biitiinii i¢cinde diger imgeler gibi hareket eden, hareketi alip veren bir
imgedir. Muhtemelen tek fark sudur ki, benim bedenim, aldigi seyi nasil iade
edecegini belli dlciiler iginde segebilir goriinmektedir (2015:17).

Rudolf Arnheim da imgeler araciligiyla algiyr tamimlayarak, aslinda meseleyi
sinemanin bir konusu haline getirmistir. Ona gore, ¢evreye baktiginda, retinanin arkasina
diisen goriintii, zihne diisen imgenin aynis1 degildir. Burada edilgen ve etkin algilama
olarak keskin bir ayrim ortaya koyar. Gozlerini agtiginda verili bir diinyayr gordigiini
ifade ederken: “Bulutlu gokyiizii, goliin hareket eden sulan, riizgarin siiriikledigi kum
tepeleri, pencere, ¢aliyma odam, masam, bedenim- biitiin bunlar, bir bakima retinadaki
izdiisiime benziyor, yani verililer. Onlart olusturmak icin acikca hi¢bir sey yapmuis degilim,
kendi baslarina varlar” diye ifade ettikten sonra algi denen eylemin yalnizca diinyanin
ayirdina varmak olmadigini belirtmektedir. Onun gorsel algi olarak ifade ettigi, etkin olan
gorme performansidir. Gorsel bir algi, gorsel diinyay1 verili olarak kabul etmenin 6tesine
gecerek, o diinyanin kiiglik bir pargasina yaklasabilir, nesneleri konumlandiklar1 uzama
gore algilama isidir. Bu diinya bir anda verili degildir, zaman i¢inde, parcalar halinde zihne
izdiiser ve dolayisiyla siirekli yeniden degerlendirilmeye, degistirilmeye, tamamlanmaya,

diizeltilmeye ve derinlestirmeye tabi olarak var olur (Arnheim, 2007: 30).

Bu anlamda degerlendirildiginde zihnin irettigi imge ile géziin gordigii imge
birbirinden ayrigmaktadir. Okurmerkezci yaklagimlarin da dayandigi gibi, ister gercek
diinya olsun, ister bir sanat eseri, onun alimlanmasinda ve ortaya konmasinda zihnin
urettigi imgeler is basindadir. Dolayisiyla insan imgelerle diisiiniir ve bu imgeler daima
birbirinden farklidir. Arnheim (2007) tam da bu baglamda, zihne diisen nesnelerin
izdiislimii olarak imgenin, nesnenin sadik birer kopyasi oldugu fikrine itiraz eder. Bellek,
baglamlarin disina c¢ikabilir, kendi deneyimlerine bagli olarak imgeleri donistiirebilir,

Kimilerini ayiklayip, kimilerini vurgulu olarak fark edebilir.

Ron Burnett de imgeleri, gorsel, dilsel ve algisal siireglerin ayrilmaz bir pargasi
hatta bu siireclerin temeli olarak ele almaktadir. Dil, diisiinceler ve imgeler arayiiziinde;

imgelerin hem fiziksel hem zihinsel olduklarini, bedenin hem iginde hem disinda meydana
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geldiklerini ifade etmektedir. Ona gore, “Imgeleri gormek, imgeler ile gormektir”. Bilissel
acidan bakildiginda gérmek ile diisiinmek birbirinden ayrilamaz, her ikisi birbirini var eden
olgulardir (Burnett, 2012: 67). Ve bu bakima Burnett’in yaklasimi, tipki Arnheim gibi,
yalnizca sozciiklerin alimlanmasindaki 6zgiinliilk degil, goriinenin de alimlanmasindaki

fotografik farktan s6z etmektedir.

Bu baglamda Serdar Oztiirk ise, Deleuze’iin ickinlik felsefesi ekseninde imgelerin,
zihnin trettigi gergeklikten kopuk psikolojik bir olgu olmadigini; ger¢ekligin bir kopyasi
olarak degerlendirilemeyecegini ifade eder. Ona gore, “Imaj, kendine ait gercekligi olan

ontolojik bir duruma gonderme yapar” (2017a: 244).

Nihayetinde, imge {iretmek diisiince tiretmekle kosut olarak isleyen siireglerdir.
Deniz Tansel ilic’e gore, zihnin imge iiretme kapasitesi yaraticilikla, farkl biling halleriyle
iliskili olarak ortaya ¢ikar. Beklenmedik unsurlarin grotesk bi¢imde bir araya gelmesi ise

yaratimin gergeklesmesidir. (Tansel- ilic, 2016:99).

Tiim bu diistince, imge iliskilerinin ardindan, yazinsal alanda dogup, diger biitiin
alanlara da yatkin hale gelen imge ¢aligsmalar1 ve imgenin yapisalciliktan, postyapisalciliga
sirdirdigii evrimi ele almak, sanat imge iliskisinin kurulmasi bakimindan faydal

olacaktir.

Imge, yapisalci diisiiniirlerle beraber dil iizerinde sistematik bir bicimde iizerine
diistiniilmeye baglanmig bir kavramdir. Tartigmay1 postyapisalct bir noktaya tagiyabilmek
i¢in dnce yapisalci diisiincenin imgeyi ele alis bigimini degerlendirmek gerekmektedir. Ote
yandan bu noktada yapisalciligin reddedildigi anlasilmamasi gerekmektedir, yapisalciligin
actig1 yollardan yeni yollarin kesfedilmesi demek daha dogru olacaktir. Yapisalcilik ve
postyapisalciligin genis kavramlar olduklarin1 ve bu g¢aligmada yalnizca bu ¢alismanin
diisiincesine destek olacak eksende ele alinacaklarini belirterek, konuyu sinirlandirmak

gereklidir.
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Yapisalcilar, genel anlamiyla arastirma nesnelerini- bu ister dil, ister kiiltiir, ister
bilingdist olsun- bir yap1 ve bu yapiy1 olusturan unsurlarin birbirleriyle olan iliskisi olarak
ele alirlar. Sosyal bilimlere, doga bilimlerinin kavramlariyla yaklasan pozitivist goriise
kars1 elestiride bulunan yapisalcilar, bilimin indirgemeciligine karsi ¢ikarak, sistemin
icindeki diizeni kesfetmeyi one siirmiislerdir. Levi Strauss’a gore, “Bilimin, indirgemeci ve
yapisalct olmak iizere, sadece iki igleyis tarzi vardir” (2013: 43). Dogas1 geregi
indirgemeci olan bilim, fenomenleri ancak daha basit fenomenlere indirgeyerek
aciklayabilir. Ancak fenomenin daha karmasik oldugu durumlarda- dilbilim, antropoloji
gibi alanlarda- indirgemek yerine onlar1 bir sistemin i¢inde tanimlayarak, birbirleriyle olan

iligkilerini anlamaya ¢alisiriz (2013).

Tahsin Yiicel, yapisalciligin yonelimlerini &zetlerken su iki maddeyi ortaya
koymustur: “ele alinan nesnenin ‘kendi basina ve kendi kendisi i¢in’ incelenmesi; nesnenin
kendi 6geleri arasindaki bagintilardan olusan bir ‘dizge’ olarak ele alinmasi; (...) ”’(2005:
16).

Ontolojik bilgiyi nesnel olarak tanimlayan pozitivist bilim anlayisi, dogadaki
olgular1 ve seyleri benzerliklerine dayanarak siniflandirir. Bu hala etkisini siirdiiren
bilimsel paradigmanin ana odagi olgular1 siniflandirmak ve bir ¢esit indirgemecilikle onlar
anlamaya calismaya dayanir. Michel Foucault, bu paradigmay1 Bat1 diisiincesi ekseninde
sOyle tanimlamaktadir; “Benzerlik, Bati kiiltiiriinde 16.yy’in sonuna kadar yapici bir rol
oynamistir. Metinlerin ¢oziimlenme ve yorumlanmalarina biiyiik 6lgiide o egemen
olmustur; simgeler oyununu diizene sokan, goriinen ve goriinmeyen seylerin bilgisine izin
veren, onlari temsil etme sanatina rehberlik eden o olmustur” (Foucault, 2015: 45). Bu
temsil anlayisinda, olgularin ve nesnelerin farkliliklar1 gormezden gelinerek salt ortak
tagidiklar1 unsurlara goére siniflandirilmalar1 s6z konusudur. Bu egilim de diinyayr ve

varolusu anlayabilmenin miimkiin oldugunu varsayan bir paradigmaya dayanur.

Levi-Strauss ve diger yapisalcilar ortaya koyduklart kuramlarda pozitivizmi
elestirseler de pozitivizmi kimi konularda tekrar etmekten oteye gecememislerdir. Ona
gore, diinyada bir diizen, bir yap1 vardir ve onu bulmak miimkiindiir. “Diizen olmaksizin

anlami kavramanin kesinlikle imkdansiz oldugu kanisindayim” (Strauss, 2013:45). “(...)
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evrende bir diizen vardwr ve evren bir kaos degildir’ (2013:46) diyerek bu diisiincesini
ortaya koymustur. Pozitivizmi indirgemeci olmasindan dolay: elestiren Levi-Strauss’un,
zihnin isleyisinin evrenselligini vurgularken ne derece indirgemeci olmaktan uzaklastigi

tartismal1 bir konudur:

Insanlhigin muhtelif kissmlar arasinda kiiltiivel farkhiliklar olmasina ragmen,
insan zihninin her yerde bir ve aymi oldugu ve aym kapasitelere sahip bulundugu,

muhtemelen antropolojik arastirmalarin pek ¢ok sonucundan biridir. Bunun her yerde

kabul edildigini diisiiniiyorum (2013:53).

Levi-Strauss insan zihninin her yerde ayni ¢alistigini sdylerken, insan zihninin
ortaya koydugu mitlerin de aslinda diinyanin her yerinde ortaya ¢ikmasini bu nedene
baglamaktadir. Onun ¢abasi, kiiltiirlere gore farklilastigi sdylenilen mitlerin arasinda bir
diizen bulmaktir. Levi-Strauss’un bu bakisi aslinda bu ¢aligmada karsi gelinen diisiinceye
kaynaklik ediyor gibi goriinse de; aslinda insanliga dair anlatilari, mitleri ele alirken
onlarin diizensiz ve anlamsiz goriindiiklerini ancak diinyanin her yerinde yeniden ortaya
ciktiklarint soylerken (2013), bir anlatinin Ozciiliiglinden uzaklagarak her defasinda
yeniden iiretilebilirligini ortaya koyuyordu. Zihnin herhangi bir yerdeki yaratiminin biricik
oldugunu ve ayni yaratimin baska yerde bulunmayacagini ancak kendisinin onlar arasinda
bir diizen aradigini ifade ederken (2013:45); her ne kadar tekilligin yerine ¢ogulu koyuyor

goriinse de, onun fikirleri tekil diisiinceye giden yolda bir yap1 tagi sunmaktadir.

Tahsin Yiicel’e gore, yapisalcilik dilbilimin yaninda, gostergebilim ve bilim gibi
diger yontemsel bilimleri de igerir. Ferdinand de Saussure, dilbilimle ilgili caligmalar
yaptig1 gibi, gostergebilimin de temellerini ortaya atmis bir diisiinlir, bilim insanidir.
Saussure’iin dile olan yaklagimi, onun kiiltiir ve insana yonelik tanimlarimi belirlemede de
etkilidir. Dil ¢aligmalarinda getirdigi diislincelerin ve yaptig1 ¢aligmalarin yaninda, dilin
anlamlandirilmasinda kiiltiir vurgusunu literatiire ekledigi i¢in de Saussure Onciidiir.
1970’lerden sonra Saussure’iin ortaya koydugu gostergebilim, aslinda hem dilbilimi hem
de budunbilimi kapsar goriinmektedir. Bu nedenle yapisalcilik ve gostergebilim

birbirleriyle 6zdes algilanmaktadir.“Ne olursa olsun, Saussure dizge/oge, dil/soz,
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ses/anlam,  ozdeslik/karsithik,  esstiremlilik/artsiiremlilik — vb.  gibi  karsithklar
degerlendirerek dile iligkin bilgilerimizi de, dilsel olgulara bakis agimizi da bastan sona
veniler, arastirmalarimizi daha da ileriye gétiirmemizi saglayacak bir yontemin temellerini

atar” (Yiicel, 2005: 32).

Gostergebilim, diinyanin farkli bolgelerinde farkli okullar ve diisiiniirler tarafindan
farkl1 yaklagimlarla ele alinmistir. Avrupa Okulu’ndan Saussure’den sonra Amerikan
Okulu’ndan Charles Sanders Pierce; Roland Barthes; Rus Okulu’ndan Vlidamir Propp gibi
isimler gesitli gostergebilimsel kuramlar ortaya koyarak ¢alismalar yapmislardir. Ancak bu
calismanin yontemi ve ekseni bakimindan gostergebilimle ilgili olunan kisim onun imgeyle

olan iligkisi ve ona bakisidir.

En temelinde imge yapisalcilar i¢in, bir imleg, bir temsilci konumundadir. Yapisalci
dilbilim ve gostergebilim imgenin ontolojisini gostergeler ile birlikte ele almiglardir.
Gosterge tizerine ilk kez sistematik bicimde ¢alismaya baslayan Charles Pierce, Ferdinand
de Saussure gibi diisiiniirler olaya farkli acilardan yaklagsalar da aslinda imge ve
gostergeyi birbiriyle i¢ ige degerlendiridikleri sdylenebilir. Saussure (1998), dili ve
iletisimi saglayan anlamli birim olan gostergeyi tanimlarken, kavram ile isitim imgesinin
bir arada gostergeyi olusturdugundan s6z etmektedir ve bu baglamda imge ona gore,

kavram ile beraber kodlanan bir tasarimdir.

Dil gostergesi bir nesneyle bir adi birlestirmez, bir kavramla bir isitim imgesini
birlestirir) Isitim imgesi salt fiziksel nitelikli olan &zdeksel ses degildir; sesin anliksal

izidir, duyularimizin taniklig1 yoluyla bizde olusan tasarimdir (Saussure, 1998: 109).

Saussure’lin gostergebiliminde ses imgesi olarak adlandirdigi birim, gostergedeki
gosteren unsurudur. Saussure dilbilim anlayisin1 konugma dili iizerinden ele aldigi i¢in
gostereni isitim eksenine indirgemistir. Onun yiikledigi anlam1 daha da genisletirsek, bu
diizlemde; imge, imleyen, bir esyanin, bir sdzciigiin, bir maddenin ya da olgunun yerine

gegen ve onu ¢agristiran bir bagka sey olarak tanimlanabilir.
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Amerikali diisiiniir Charles Peirce ise, Saussure’den farkli olarak ii¢lii bir yap1
ortaya koymustur ve onun sisteminde yorumlayict unsurunda da yer verilmistir. Yani bir
gosterge, bir gercekligi temsil eden bir imleg, bir imgedir ve bu goOstergenin
acimlanmasinda yorumlayicinin toplumsal ve psikolojik farkliliklarina gore degisim

yasanmasi Peirce’in iggeninde vurgulanmaistir.

Bir gosterge, baska bir seyin yerine koyulabilme 6zelligine ve kapasitesine sahip
olan bir seydir. GOsterge birisine seslenir, yani seslendigi kisinin zihninde denk bir
gosterge ya da belki de ¢cok daha gelismis bir gosterge yaratir. Yaratilan gostergeyi, birinci
gostergenin yorumlayicisi olarak niteliyorum. Gosterge bir seyi, gosterdigi nesneyi temsil
eder (Fiske, 1996: 65).

Peirce de, Saussure’den farkli olarak index kavramiyla beraber gorsel
coziimlemeler yapmaya da olanak saglayacak unsurlar ortaya koymustur. Bu da aslinda ilk
olarak yazinsal ve sozel dil iizerinden kurulan bu modellerin gorsel gdstergeler tizerinden
de yapilabilmesine kap1 agmistir. Her ne kadar bu gosterge tanimlari dilsel odakli da olsa,
sonralart bu kavramlar kimi gostergebilimciler tarafindan gorsel gostergelerin
¢oziimlenmesi amacityla kullanilmislardir. Ornegin Roland Barthes (2014), fotograf
tizerinde bu kavramlar kullanarak yeni anlam dizgeleri olusturmus; John Fiske (1996),
Judith Williamson (2001), John Berger (2012) gibi kuramcilar gérsel medya metinleri
Yuriy M. Lotman (2012) Christian Metz (1991) ise sinema filmleri {izerinde ¢alismalar
yapmiglardir.

Imgenin neliginin nasil ele alinacaginin belirlenmesinde yapisalcr diisiiniirlerin ilk
caligmalar1 6nem tasimaktadir. Cilinki{i sonradan gelen imge yaklasimlar1 da bu temellerin

lizerine yeni diisiinceler iiretebilme imkan1 bulmuslardir.

24



Cogu yapisalcinin ortak 6zelliklerinden biri, dili mitik 6gelerle anlam kazanan bir
yap1 olarak tanimlamalaridir. Diisiin hayatinin ikinci yarsinda postyapisalci diislincenin
onciilerinden olan Roland Barthes tipki Strauss’un mit ve anlam arasindaki iliskiyi
tartismasi gibi, ilk zamanlarinda yapisalci gostergebiliminin izinden giderek mit meselesini
derinlestirmistir. Siiphesiz yapisalct dil anlayisiyla ilgili ¢ok sayida yontem literatiirde

mevcuttur. Bu ¢alisma ancak ihtiyact kadar literatiirii kapsami icine dahil etmistir.

Barthes, yapisalc1 metin ¢oziimlemelerini kisaca sdyle 6zetlemistir:

“Tarihsel agidan degil de yontembilimsel agidan, Anlati’'min  Yapisal
Coziimlemesi’'nin kékeni, kuskusuz yapisal diye adlandrilan dilbilimin gelismelerinde
ver alir. Bu dilbilimden kalkarak ve Jakobson’'un g¢alismalart araciligiyla siirsel
bildirinin ya da yazinsal bildirinin incelenmesine dogru “yazinbilimsel” bir genisleme
olmustur. Ote yandan Levi Strauss un, mitler iizerine yaptigi incelemelerle ve yine,
anlatr incelemesi bilimci Viadimir Propp’u yeniden ele alip gézden gegirmesiyle de

insanbilimsel bir genigleme gerceklesmistir ’(2014:146).

Roland Barthes, yapisalci diisiinceden postyapisalci diisiinceye geciste kirilma
noktas1 niteligini tasir. Barthes’in yazarin oliimiini ilan etmesiyle, metne ve onu
anlamlandirma siireclerine olan bakis degisim gostermis, artik mitlerle ve kiiltiirle uzlasilan
sabit anlamlar yerini, slijenin anlam ve alg1 diinyasiyla sekillendirebildigi bir agik yapita
birakmistir. Boylece gostergelerin okunmasi, herkesin zihninde ayni bi¢imde gerceklesen
bir eylem olmaktan daha yaratici bir eylem olmaya evrilmistir. Barthes’a gore (2007),
“Yazi, bir olgu nesnesi, olmayan amaglar icin anlatildigi ve gerceklik iistiinde daha fazla
dogrudan etkide bulunamaz oldugu bir durumda, baska bir deyisle bir boslugun
goriindiigii, simgenin kendi etkinliginin beklenen herhangi bir islevinin diginda, sesin

kokenini yitirdigi ve Yazar'in kendi oliimiine girdigi zaman baglar”.

Postyapisalc1 dil anlayisi, postmodernizm etkisinde gelisen dil c¢alismalarini
kapsamaktadir. Yapisalcilara gore goOsteren ve gosterilen arasindaki baglanti sabit ve

sinirliyken, post yapisalcilar gosterilenin gosterene degil metni yorumlayan Oznenin
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semantik eylemlerine bagli oldugunu, bu nedenle anlamin smirlandirilamayacagini

savunurlar.

Yapisalciliga karsi gelen elestiriler, postmodern teorinin bigimlendirilmesinde
yogun etkisi oldugu diistiniilen Derrida, Foucault, Kristeva, Lyotard ve Barthes gibi
diistiniir ve kuramcilarin kaleme aldiklar1 metinler iizerinde tartigilmistir: “Dil oyununu
karsitliklarin olusturdugu kapali yapilarla simirlandiran yapisalcilardan farklh olarak,
postyapisalcilar gosterilen karsisinda gosterene oncelik tamidilar ve béylelikle dilin
dinamik tiretkenligine, anlamin istikrarsizligina dikkati c¢ekerek, uzlagimsal temsile

(representation) dayali anlam semalarindan kopuldugunun isaretlerini verdiler” (Best &

Kerner, 2011:37).

Postyapisalcilik ve postmodern yaklasgimin ontolojik olarak insaciliga dayanan
paradigmanin i¢inde olustugunu sdylemek miimkiindiir. Bu yaklasimin diisiiniirleri
felsefelerini, genel olarak yapisalci dile doniis kuramcilarini elestirerek insa etmislerdir.
Yapisalcilar her ne kadar, pozitivist paradigmaya karsi olarak kendilerini konumlandirsalar
da, onun bir parcasini yeniden iiretmekten Gteye gecememiglerdir. Bu noktada dili ve
anlamlar sistemini bir yap1 olarak goren yapisalct goriise karsi ¢ikmiglardir. Onlara gore
anlamlar siibjektiftir ve keskin bir bigimde yasalastirilamazlar. Bu noktada postyapisalci
diistincenin onciilerinden Jacques Derrida yap1 sokiim teknigiyle anlamin her zaman bagka
yerde oldugunu ve tekillestirilemeyecegini her zaman her Ozneye gore yeniden
kurulacagini belirtmistir ve daha once olusturulmus biitiin yapilara karst cikmustir.
“Derrida’mn titizlikle yiiriittiigii yapt sokiim, kendi icinde, Platon’un sonsuz ‘Idea’st,
Aristoteles’in  ‘Kendini  Diistinen Diigiince’si ya da Descartes’in  ‘cogito’su  gibi
kutsanagelmis sozmerkezci kavramlara yonelik kéktenci bir meydan okumayr kapsar”

(Kearney, 2008: 223).

Post yapisalcilar genellemelerin karsisina bireyselligi ve tekilligi koymuslardir ve

sosyal bilimlerin ihmal ettigi bircok konuya, ezilmis, bastirilmis ve reddedilmislerin ortaya
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konmasiyla bu baglamda deginmislerdir. Postyapisalci paradigma, yapisalciligini aksine,
modern bilim anlayisin1 reddetmektedir. Onlar i¢in diinya bir diizen degil kaostur. Tek bir
dis gerceklik anlayisini reddederler ve 6znelligi one ¢ikarirlar. Deleuze ve Guattari, evreni
bir kaos olarak tanimlarlar, sanat, bilim ve felsefe de kendi araclariyla o kaosa bir diizen
getirmeye calisirlar. Ancak bu bir diizen arayist degildir, aksine igkinlik diizlemi kaosu
keser ve kaos gizil olarak biitiin diizlemlerde varligini siirdiiriir (Deleuze & Guattari,
2017).

Postyapisalci diisiin diinyasinin i¢inde var kabul edilen bircok diisiiniir farkli
kavramlar ortaya koyarak aslinda anlamin tekligine kars1 durarak, biitiin iktidar pratiklerine

farkli bakis acilariyla direnmenin yollarini aramislardir.

David Harvey, Foucault ve Lyotard gibi yazarlarin, her seyi birbirine baglayan ve
her seyin birbirini temsil etmesini saglayan bir {ist dil ya da iist anlat1 fikrini tiimiiyle
reddettiklerini ifade etmistir. Onlara gore, evrensel hakikat diye bir sey yoktur, oldugu
kabul edilse bile, ifade edilemez bir alandir: “Ust-anlatilar: (vani Marx ya da Freud
tarafindan kullanilan genis yorumlayict semalary) "biitiinciil" olduklart i¢in mahkum eden
yazarlar, "iktidar-soylem" olusumlarmmin (Foucault) ya da "dil oyunlari"min (Lyotard)
cogullugunu vurgularlar. Zaten Lyotard postmodernligi yalin bicimde "iistanlatilara

inanmamak"” olarak tamimlar” (Harvey,2014: 60).

Foucault’ya gore ise, bilginin ozelligi, ne gormek ne de gozetmek olmayip,
yorumlamaktir (Foucault 2015:77). Bu bakima onun ampirik yontemi reddettigi de
sOylenebilir. Postyapisalct diisiince, ikili zitliklarin karsisina ¢oklugu ve cesitliligi 6ne
cikarir. Onlara gore her olgu ve nesne kendi tekilligi i¢cinde incelenmelidir. Higbir iist
anlatt ve 1Ust dil kabul edilemez. “Postmodern sanat¢i veya yazar, felsefecinin
konumundadir. Yazdigi metin, tirettigi ¢alisma ilke olarak daha onceden yerlesmis kurallar
tarafindan yonetilemez, benzer kategorilerin metne ya da ¢alismaya uygulanmasiyla

belirleyici bir yargiya gére yargilanamazilar” (Lyotard,1994:158).
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Postyapisalct goriisiin 6zellikle, {ist anlatilara ve anlami dayatan goriislere karsi
gelistirdikleri tavir bu ¢alisma acisindan 6nem tasimaktadir. Bu boliimde imgeyi tek bir
anlam lizerinden genellemeyi amaglayan goriisten, imgeyi daha kaygan bir zemine tasiyan
gdriisiin yolu izlenmistir. Ust anlatiy1 ya da majérii var kilan, ondaki anlami, mitik bigimde
tiim insanliga mal eden goriistiir. Bu goriis bicimsel degisimleri ve igerigin akiskanligini
diistinmeksizin, matematiksel bir diizlemde anlam1 aramaktadir. Postyapisalci goriis tam da

bunun karsisinda durmaktadir.

Madan Sarup, yapisalcilikla postyapisalciligin ayirt edici 6zelliklerini su sekilde

Ozetlemistir:

Yapisalcilik, dogrulugu [hakikati] metnin “arkasinda” ya da “iginde”
gortirken, postyapisalciik okuyucu ile metnin karsilikli etkilesimine baglibasina bir
yaraticlik goziiyle bakmaktadir. Daha agik bir deyisle soylenirse, eldeki metinsel
urtiniin edilgen bir tiiketimi olarak diistiniilegelen okuma edimi degergesini [status]

biitiiniiyle yitirmis, bundan bosalan yeri okuyucunun performansi doldurmustur.

.....

ne (Saussure’cii goriis) bir
hayli elestirel bakar. Bu yeni hareket, gosterilenden gosterene dogru gergeklesen bir
zemin kaymasimin habercisi gibidir: bu da demektir ki dogruluga gotiiren yol bundan
boyle bir yere ¢ikmak yerine durmadan dolastiran bir yol olacaktir; (...) (Sarup,
2014).

Sarup’un dedigi gibi, imgenin anlami1 kaygan ve biriciktir; herkese mal edilemez,
genellenemez ve indirgenemezdir. Imge kendi bagma anlamin kendisidir ve doniisiimii
baglam degistik¢e gerceklesmektedir. Imge ugradigi her zihinde, dokundugu her metinde

dontisiir, baskalasir, yeni diizlemlerde yeni anlamlar kazanir.

Imgenin neligi aslinda fenomenolojik bir tartismay1 da beraberinde getirmektedir.
Ciinkii bir seyin varligi, onun algilanisindan kopuk diisiiniilemez. Ozellikle de sz konusu
kavram imge olunca, algi meselesi de konuya dahil olmaktadir. Bu ¢aligma imgenin
algilanigin1 merkeze almamaktadir ancak, fenomenolojik baglamda onun nasil algilandigi

meselesine de deginmek elzem bulunmustur.
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1.2. Sanat Yapitinin Ontolojisi ve imgenin Sanat Yapitindaki Yeri

Sanat ve hayat birbirinin o kadar i¢indedir ki, ¢ogu zaman onlar1 birbirinden
ayirmak ¢ok giigtiir. Insanm bir {iriinii olan sanat, hangi alanda ve hangi bicimde olursa
olsun, insanin diinyaya goriisiinii, yasantilarin insanin zihninde olusturdugu imgelerle
olusur. Sanat yapiti insan zihnindeki imgelerin izdiisiimiinden meydana gelir ve her biri
yeni imgeler iireterek metni ortaya ¢ikarir. imgenin neligine iliskin siirdiiriilen tartismalarin
ardindan, konuyu amaca uygun daraltmak i¢in sanat yapitinin neliginden ve sanat

arayiizliniinde imgeden s6z etmek uygun olacaktir.

1.2.1. Sanat Yapitinin Ontolojisi

Sanat; yiiz yillardir diisiiniirlerin iizerine diislindiigii, genis ve ¢ok katmanli bir
etkinliktir. Bu nedenle, sanatin tanimlanmasi ve sinirlarinin gizilmesi giigtiir. Zaten bu
calismada oOzetlenemeyecek kadar genis bir estetik tartismast ve kuramsal cergeve
mevcuttur. Sanatin ontolojisi, ¢aginin ruhuna kosut olarak tartisilabilir. Ciinkii insana ait
biitiin degerlerde oldugu gibi sanatta da anlamsal uzlasimdan dogan bir tanimlama
biciminden sz edilebilir. Bu da sanat anlayisinin tarihsellik baglamina gore degiskenligini
ortaya koyar. Bu nedenle ge¢misin ve bugiliniin sanatina bakarken, cagin degerleri ve
kiiltiirel baglam mutlaka gozetilmelidir. “Degismez bir sanat kavrami yoktur. Zaman ve
uzamin degigimi ve toplumsal kiiltiirel alimlama bilincinin gelisimine uygun ve kosut

olarak sanatin tanimi, sanat yapitimin alimlayimi da degisir” (Kula, 2016:38).

Martin Heidegger, “Sanatin olup olmadigi veya nasil oldugu tam ac¢ikliga
kavusamayacag i¢in, sanati hi¢ kuskulanmadan bulabilecegimiz bir yerde arayacagiz.
Sanat, sanat eserinde yatar. Ancak sanat eseri nedir?” (2011:10) diye sorarak sanat
kavramin1 sorgulamaya ilk olarak sanat eserinden baglamistir. Ancak burada gdzden
kacirilmamasi gereken bir konu daha vardir, o da sanat eserini belirleyenin de yine sanat
anlayis1 oldugudur. Bu da cagin tarihsellik i¢indeki kavrayisinda aranmalidir. Ote yandan
sanatin kendine igkin niteliklerinden dolayr ¢aginin 6tesinde bir eylem oldugunu da bu
noktada hatirlamak gerekir. Bu nedenle sanatin neligini anlamlandirmak, farkli unsurlarin

i¢ ice gectigi karmasik bir siirectir. Bu siirecin ana ayaklarindan biri sanat eseridir ancak;
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alimlayicidan ve sanat¢idan hari¢ bir sanat kavrayisindan da s6z edilemez. Bu unsurlar

arasindaki iliski ve etkilesim sanatin 6ziinii olusturur.

Heidegger, sanat1 sanat yapitinda ararken; kimileri de sanat¢ida aramaktadir:

“"Sanat" diye bir sey yoktur aslinda. Yalnizca sanat¢ilar vardir. Bir zamanlar
bazi adamlar renkli toprakla bir magaramin duvarmma kabaca bizon resimleri
¢iziktiriyordu; bugiin de bazilari boya satin alip duvar ya da tahta perdeleri
resimliyor ve daha bir¢ok baska seyler iiretiyorlar” (Gombrich, 1994: 17).

Aslina bakilirsa, sanati ne yalnizca sanat eserinde, ne sanat¢i da ne de alimlayici da
bulabiliriz. Sanat, bu sac ayagindaki imgelerin birbirleriyle biitiinlesmesi ve ortaya

koyduklar iligkilerde aranmalidir.

Sanat felsefesinin en temel tartismalarindan biri ise, sanat gerceklik iligkisidir. Bu
mesele ilk filozoflardan bu yana sorgulanan bir konudur. “Gergeklik nedir?”, “Ona nasil
ulasilir?” sorular1 felsefenin ve bilimin cevabini aradig1 ve insanligin olusundan beri daima
sordugu temel sorulardir. Oziinde, ‘gercegin neligi’ insanligin var oldugu zamandan bu
yana diisiin diinyasin1 mesgul etmis temel ontolojik bir sorundur. Yani insan yasadigi siire¢
boyunca devamli hakikati/kendi hakikatini arar. Bu nedenle biitiin eylemlerinde
gercekligin kendine yansiyan bicimini ifade eder. Sanat da bu gerceklik sorunsalinin

tizerinden tartisildig1 temel kavramsal alanlardan biridir.

Gergeklik kavrami aslinda, insanligin gelisimindeki diisiinsel siirecinde ele aldigi
belki de ilk konudur. Ciinkii insanligin trajedisi; var olusundan yok olusuna kadar
bulundugu ¢evreyi anlamlandirma ¢abasindan ve higbir zaman hakikate ulasamamasindan
kaynaklanir. Yani insan yasadig: siire¢ boyunca devamli hakikati/kendi hakikatini arar. Bu
nedenle biitiin eylemlerinde gergekligin kendine yansiyan bi¢gimini ifade eder. Sanat zaten
insanin gordiiklerini ve duyumsadiklarini kendi siizgecinden gecirerek kendi algi

bicimleriyle diga vurmasindan olusan diisiinsel bir eylemdir.
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Sanat ve taklit iligkisi ilk olarak Antik Yunan filozoflarindan ortaya ¢ikmis olan bir
tartigmadir. Biraz daha bu tartismanin derinlestirilmesi ve tarihsel perspektiften ele
alinmasi, c¢alismanin izleginin belirlenmesinde O6nem tasimaktadir. Cilinkli gerceklik
tartismasinin imgenin metinlerarasi yolculugunda siklikla oniine ¢ikacagi bir engel oldugu

gorilmiistiir.

Tarihsel bir ¢er¢evede Oncelikle Platon’un goriisiine yer vermek uygun olacaktir.
Platon, sanatin duygular1 ortaya ¢ikardigini bu dolayimla sagduyuyu ve ol¢iiliiligi yok
ettigini, bu nedenle de genglere zararli olugunu diisiinmektedir. Ona goére, devlette
sanat¢tya ihtiya¢ yoktur, ciinkii sanat¢i ancak bir taklit¢idir. Hatta dyle ki, ona gore
nesneler diinyasi, idealar diinyasinin taklididir; sanat ise neseneler diinyasmnin taklidi
oldugu i¢in taklidin taklididir. Bu yiizden iglevsizdir hatta zararlidir. Bu noktada bir yazar,
iki tiirlii eser ortaya koyabilir, dogrudan aktarim yani taklit yoluyla ya da dolayli yoldan.
Ona gore, taklit yoluyla yapilan digerine gore daha uygundur ancak her ikisi de aldatmaca
ve sahte bir diinya sunar. Platon’a gore (2010), “(...) bunlar (vazarlar), hakiki degil de
sadece goriiniise ait (aldatici) imgeler yaratirlar; ayrica (vazarlarin bilgi sahibi
olduklarimi ileri siirerlerken) bu kimselerin hakli olup olmadiklarimi, yazarlarin da,
hakkinda genis kitlelere giizel sozler soyledikleri seyler konusunda gercgekten bilgi sahibi
olup olmadiklarimi diisiinmemiz gerekmektedir”. Ona gore yasanilan diinya bir imgeler
diinyasidir, ancak imgeler tozsel olarak ideal olani isaret ederler, sanat da eger var

olacaksa, ideal olan1 géstermelidir (Platon, 2010).

Doganin taklidi veya yansimasi olarak mimesis, Platon’un tiim kii¢imseyici
ifadelerine ragmen Aristoteles’te dogayi ve gevreyi anlamlandirma da 6nemli bir unsurdur.

Aristoteles mimesisi sdyle tanimlar:

Epopoiia, tragedya siiri, komedya, dithyrambos siiri ve biiyiik boliimiiyle
aulos ve kitharis sanati: Biitiin bunlarin ortak ozelligi, genel olarak taklit (mimesis)
olmalaridir. Ama birbirlerinden ii¢ bakimdan ayrilirlar: Ya farkli nesneleri taklit eder
va farkll araglarla taklit eder ya da farkl bicimde, farkl bir yontemle taklit ederler
(Aristoteles, 2014:19).
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Aristoteles, Platon’dan farkli olarak sanati gerekli gdrmiistiir. Ona gore sanat, tipki
bilim gibi dogayr anlamanin, onu ¢0zliimlemenin, taklit yoluyla ondaki detaylari
algilamanin aracidir (Aristoteles, 1996). Bu nedenle doga ne kadar iyi taklit edilerek temsil
edilirse o kadar iyidir. Yine Aristoteles, Poetika’sinda, taklit etmenin farkli sanatlarda
farkli bigimlerde olabileceginden s6z etmektedir. Siir farkli bigimde taklit etmektedir,

miizik farkl, tragedya farkli ancak ortak noktalar: taklit ediyor olmalaridir (2014).

Kisaca 6zetlemek gerekirse; Antik Yunan disiiniirleri temel diizeyde anlati tiirlerini
ikiye ayirmuslardir: Diegetik anlati ve Mimetik anlati. Diegetik anlati, belirgin bir
anlaticinin kendi agzindan daha dnce yasanmis bir olay1 aktarmasiyla olusan bir anlati
turtidiir. Diegesiste, anlatim dogrudandir. Aristoteles, bu anlati tiirline daha ¢ok tarihi
metinlerde rastlandigindan s6z eder ve ona gore digesis olumsuz bir anlatim bigimidir.
“Ozan, kendi adina olabildigince az konusmalidir; tersini yaptiginda taklit etmez olur
artik. Oteki ozanlar bastan sona sahnede kalir; az ve ender taklit ederler” (Aristoteles,
2014:74). Mimetik anlatida, anlatilan olayin yasanmis olmasi gerekmez; yasanmis gibi
anlatilabilmesi, yaganmis olabilme olasilig1 yeterlidir. Bu nedenle bu tiir anlatida, anlatici
ya da sanat¢i dogrudan konusmaz; karakterlerini konusturur veya onlarin yaptiklarini
gosterir. Platon’a gore, bir eser sadece mimetik olabilir; sadece diegetik olabilir ya da her
ikisini bir arada barindirabilir (Platon, 2010).

Bu noktada dikkati ¢eken bir nokta vardir; onlara gére mimesis gosterir, diegesis ise
anlatir. Birinde dogrudanlik, digerinde dolayim s6z konusudur. Bu baglamda iki kavram
birbirinin zitt1 gibi goriinmektedir. Ancak metnin kurgusal diizeyi katmanlandik¢a bu iki
anlat1 bi¢imini birbirinden bu kadar net ayirabilmek giiclesir. Sanat yapitinin ontolojisi,
tarihsellik i¢cinde belirlendiginden, geleneksel sanat kaliplarinin kirilmasiyla bu iki kavram
arasindaki karsitlik da silinmistir. Clinkii genel sanat goriisii degismis ve bununla kosut
iligkide olan sanatsal formlar ortaya ¢ikmistir. Giiniimiiz metinlerini ¢dziimlerken bu ister
bir sinema filmi, ister bir resim tablosu, ister bir sarki olsun, metin i¢i unsurlar
adlandirmak ve tanimlamak o kadar kolay degildir. Ciinkii, kurgusal bakimdan karmasik
ve ¢ok katmanli bi¢imler kullanilmaktadir. Bu mesele ¢alismanin izlegi bakimindan degerli

oldugu i¢in detayl olarak Imgenin Sanattaki Arayiizleri baslig1 altinda tartigilacaktir.
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Burada ana eksen sanatin islevi baglaminda sekillenmektedir. Sanat, bir¢ok farkl
yontemle ve aragla gergeklestirilebilir. Ancak sanat¢inin, sanat eseri ortaya koyarken bir
eregi oldugundan siiphe yoktur. Sanatgi, eserini bu amaca gore bigimlendirir. Ancak
sanatin islevi, sanat¢inin ereginden bagimsiz olarak da degerlendirilebilir. Ernst Fischer’e
gore, neredeyse insanla yasit olan sanat, insana 6zgii bir ¢alisma, bir eylemdir. Ona gore,
sanatin ilk islevi bir cesit biiyiiciiliikle gercekligi déniistirmektir: “(...) Insan dogali
degistirerek ona tistiinliik saglar. Calisma dogalin degismesidir. Doga iizerinde biiyii
giictinii kullanmayr da tasarlar insan. Biiyii yolu ile nesneleri degistirmeyi, onlara yeni

bicimler vermeyi kurar. (...) Ta baslangicindan beri biiyiiciidiir insan” (Fischer, 1995: 17).

Degisim ve doniisiim, mimesis ve diegesis kavramlariyla birlikte diistiniildigiinden
tartisma bagka bir noktaya tasmir. Artik, sanatin tiim bigim ve igerikleriyle dogayi oldugu
gibi yansittign fikri yerini onu doniistiirdiigii fikri almistir. Ismail Tunli’ya gore, biitiin
insan eylemlerinde oldugu gibi sanatta da kalkis noktasi dogadlrg. Ancak bu dogadaki
bicimlerle, sanatin bigimlerinin ayni oldugu anlamina gelmemektedir. Sanattaki giizel
anlayisiyla, dogadaki giizel anlayis1 da birbirlerinden farklidir. Ote yandan doganin
bicimlerinden yola ¢ikan sanatin da dogaya olan benzerligi dolayisiyla dogrulukla 6zdes
olamaz. Eger bdyle olsaydi, gercege en uygun sanat olarak fotograf, en yetkin sanat alan
olurdu (Tunali, 1998). Ilk filozoflarin tanimiyla dogay1 bire bir yansitmas: gereken sanat
anlayisi, zaman iginde degiskenlik gostermistir. Modern sanat tiirlerinin olugsmasiyla da bu
anlayis cesitlenmis ve kalibindan siyrilmistir. Klasik sanat yontemleri asilmis, ritiieller

ortadan kalkmis veya doniismiistiir.

Gergegin doniistiiriilmesi meselesiyle beraber ele alinmasi gereken ve kokleri Antik
¢aga uzanan bir diger kavram da poisesistir. Poiesis, “Yunanca tiretim, meydana getirme;
icsel degil de, harici bir hedefe, digsal bir amaca yonelmis davranig tarzi1 anlamia gelen
terim. Aristoteles'te, phronesise oldugu kadar, praxise de zit olan ve amaci bir sey meydana
getirmekten baska bir sey olmayan davranig tiirii” olarak tanimlanmaktadir (Cevizci,
1999). Bu tanimdan yola ¢ikarak, poiesisin sanatsal eylem ve yaratim oldugunu sdylemek

miimkiindiir. Yani mimesis ve diegesisin keskin ¢izgilerle birbirinden ayirmanin miimkiin

® Burada dogadan soz ederken, kiiltiir doga ikili karsithgindan degil, insanin kendi dogasi olan
kiiltiirti de kast edildigini belirtmek gerekir.
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olmadigi teknolojik kosullar iginde; poiesis, praxisten farkli olarak, yeni bir yaratim ortaya
koymak i¢in eylemektir. Martin Heidegger’de, bu ayrimi soyle sorunsallastirmistir:
“Yaratmayi, ortaya cikarma olarak diisliniiriiz. Ancak, bir aracin iiretimi de ortaya
cikarmadir. Dilin tuhaf bir oyunu olsa da, el emegi eser yaratmaz, hatta olmas1 gerektigi
gibi, el yapimi iriinleri fabrika iirlinlerinden ayirsak bile. Yaratma olarak ortaya koyma,
tiretim bigimindeki ortaya koymadan nasil ayrilir?” (2011: 56). Tim bu gerceklik
tartismalariyla berber diistiniildiigiinde, sanat eseri hem mimetik hem diegetiktir ancak, en
gercekci oldugu haliyle dahi yeni bir yaratimdir. “Soyle: Poiesis (yaratma) dedigimiz sey
Cok genistir biliyorsun, var olmiyan bir seyi var etmenin her tiirliisiine poiesis (yaratma)
deriz; boylece her sanatin yaptig1 bir poiesis’tir, her yaratan da poietes’tir” (Platon, 1958:
67).

Bu noktada techne ya da tekhne kavramina da deginmek gereklidir. Ciinkii poiesisin
bir yaratim olarak ortaya ¢ikmasinda techne etkindir. Aslinda ilk anlamda techne, teknigin
karsilig1 olarak tanimlanmaktadir. “Teknik: [Alm. Technik] [Fr. technique] [Ing. technics]
[Yun. tekhne = kilgisal yapabilme giicii)]: 1- Insanin, dogal giic ve gerecleri kendisi igin
yararl kilma sanati” (Akarsu, 1979). Ancak Aristoteles’in kullandigi anlamiyla techne,
sanat ile birlikte diistiniildiigiinde soyle bir anlam kazanmaktadir: “Sanat: [Yun. tekhne ile
esanlamli; Yunanca tekhne sozciigii, eregi bir sey ortaya koyma olan, yaratma olan, dogru

bir plana gore yonetilmis bir davraniy anlamina gelir. Ancak tekhne sanatin yalnizca bir

boliimiinii karsilar” (Akarsu, 1979).

Aristoteles’e gore (1996) bilimler tice ayrilir; poetik, pratik, teorik. Techne, poetik
zekanin erdemi olarak tanimlanir; episteme ise, teorik zekanin. Bu tanimlara bakildiginda,
techne, epistemik bilginin degil, poietik olanin yontemidir aslinda. Bu nedenle zanaatla
degil, sanatla iliskilendirilmelidir. Bu noktada zanaat, islevsel olarak yine mimetik bir
bakisla bir {irlin ortaya koymaktir ancak, sanattan farkli olarak zanaat bir yaratici unsur
icermemektedir. Bu bakisla techne ne zanattir ne de bilimin bir aracidir; sanatsal {iretimin
ortaya konmasiyla ilgili her tiirlii yontem techne olarak tanimlanabilir. Techne poiesisten
ayr1 disliniilemez ¢linkii, poietik tiretimin gergeklesmesi igin techneye ihtiyag¢ vardir,

poiesis, iiretimin kendisiyken; techne iiretebilmenin yontemini ve araglarini sunar.
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“Poetik” bilim (poiein, episteme poietika), meydana getirmenin (producrion)
bilimidir. Onun amaci, bir “poiesis”in, yani sanatkarin disinda olan bir eserin
gercekleitirilmesidir (yukarda 7, 980 b 28 de “tekhne" ile ilgili olarak séyledigimiz
seylere bkz.). “Poetik” bilim, ézii itibariyle bir “tekhne”, bir “dynamis’tir (Sanat,
giig). O, “se¢me’ye (proairesis) dayanan insani eylemleri (prakseis) géz oniine alan
“pratik” bilimden (prattein, episteme praktike) farklidir. “Praksis”, eylemi yapandan
ayrt herhangi bir eseri meydana getirmeyen ve eylemi yapanin icinde kalan, ona
donuk olan (immanent) eylemden (cupraksie) baska bir eregi olmanin bir faaliyettir
(Aristoteles, 1996).

Teknik meselesi s6z konusu oldugunda Walter Benjamin’in goriisleri bu doniisiimii
nitelendirmede 6nemli bir yere sahiptir. Benjamin’in (2016), sanattaki aura tartismasi
kisaca, sanat eserinin sahip oldugu diisiiniilen ve iist siniflarin miilkiyetinde kabul edilen
tiim sanat metinlerinin, teknigin degisimiyle beraber bu orijinallik takintisindan siyrilarak
aurasini kaybettigini ve demokratiklestigini ifade etmektedir. Yukarida da sozii edildigi
gibi, gerceklik meselesinin maddi olarak sanattan uzaklasmasi da teknigin degisimiyle
birlikte gergeklesmistir. Ancak bu sanatin ortadan kalkmasi degil, doniismesidir. Boylece
sanat anlayisinin islev ekseninde farklilasabilecegi ve degiskenlik gosterebilecegi
anlagilmistir. Yani techne doniistiikge, sanatin katmanlari da doniismekte bu baglamda
imgeler de baskalasim yasamaktadir; bu durumda sanat diisiincesi de yerini farkh fikirlere
ve yeni iiretimlere birakmaktadir. Bu kavramlarla birlikte metinlere yaklagmak, imgelerin
dizgesine yonelmek ve onlarin doniisiimiinii incelemek yeni fikirlerin ortaya konmasinda

ve bu baglamda yeni liretimlere imkan saglanmasinda 6nemli araglar saglamaktadir.

Yukarida da belirtildigi gibi, sanatin tanimi ve sinirlari, i¢inde bulunulan zamansal
dilimin hakim diisiincesine gore degiskenlik gosterir, esnek bir niteliktedir. Sanat, ilk
filozoflar tarafindan bir ¢esit doga taklidi olarak tanimlanmistir; ¢okca uzun bir siire de -
Ronesans’t da kapsayan bir siireg- sanat eserinin degeri, dogaya benzerlik oOlgiitiiyle
belirlenmistir. Bu ana eksen iizerinde, donem degistikge sanatin ontolojik tanimi da
degismis ve bugiin teknolojinin geldigi nokta cercevesinde c¢esitli sanat kuramlari

gelistirilmistir.

Teknolojik kosullarin heniiz herhangi bir kayit cihazinin iiretilmesine yetmedigi

donemlerde resim, sanatsal eregi yaninda bir de taniklik araci olarak kullanilmistir. Ancak
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bu her durumda, gerceklik savi olan resmin imgesel diizlemde gergegi birebir yansitmaya
calistigini gostermez. Her donemin ideolojik ¢ercevesine gore gidiimlii degisiklikler
yapildigin1 séylemek miimkiindiir, bu baska bir yazinin konusu olarak daha kapsamli
diisiintilebilir. Kisaca ifade etmek gerekirse; resim, ylizyillar boyunca bir benzetim araci
olarak kullanilmistir, Ronesans doneminde perspektif anlayiginin ilerlemesi ve bilimsel
yaklasimlarin artmasiyla gergeklik savinin zirvesini gormiis ancak fotograf makinesinin
icadiyla beraber ciddi bir sarsintiya ugramistir. Bu gecis evresi yalnizca sanat kavramini
degil, toplumsal isleyisi ve hakim bakis agisin1 da kdkten doniistiirmiistiir. ilk asamada
teknolojik bir aletin nesnel bir iiriinii oldugu kabul edilen fotograf, gergeklige dair

sorgulamalari da yeniden giindeme getirmistir.

Bu siirecle beraber, sanat ilk zamanlarda gergekligi yansitma islevi ilizerinden
tanimlanmasinin aksine, artik kendi gergekligini ve kendi anlamlandirma evrenini ortaya
koyan -hatta bunlarin sanat eseriyle beraber var oldugu soylenebilir- mevcut gergekligin
iistiinde bir kavram olarak nitelendirilmektedir. Onur Bilge Kula’ya gore; edebiyat (sanat

eseri*) gercegi sanatsallastirir (Kula, 2016:96).

Sanat yapit1, sanatgiin 6zgiin bi¢cimlendirmesi ve dizgelestirmesi dolayisiyla artik
nesnel gergekligin iistiinde yeni bir gercekligi yaratir. Bu noktada sanat¢inin sanat eseri
tizerindeki etkisi tartisilmazdir. Sanatgi, sanat eserinin yaraticisidir ve dizgelestirme
yaparken 6zglirdiir. Ancak bu dizgelestirmenin, sanat¢inin kullandigi araclar iizerindeki
uzlagimlarla gerceklestigini de unutmamak gerekir. Ote yandan, bir sanat eserinin
anlamlandirilmas1 ve bu dolayimla sanatin neliginin ortaya konmasi1 keskin siirlar
olmayan bir olus olarak tanimlanabilir. Ciinkii sadece sanat¢1 degil, alimlayici da 6zgiirdiir.
Alimlayicinin da kendine ait bir kod agimlama bi¢imi, anlamlandirma bi¢imi vardir. Tipki
sanat¢inin eserini iretirken kendi bireysel birikimlerini metinlerarast baglamda eserine
yansitmasi gibi, alimlayici da biriktirdikleri ¢er¢evesinde anlamlandirmasini gerceklestirir.
Bu nedenle de bir sanat eseri hem {iireticisi hem de alimlayicis1 bakimindan ¢ok anlamli bir
nitelik tasimaktadir. Sanatgi, sanat eseri ve alimlayici arasindaki bu etkilesim de sanat

kavraminin ¢ok katmanli yapisini bir kere daha ortaya koymaktadir.

* Parantez i¢i ifade, bana aittir.

36



Sanat eseri, insanin duyumsadiklarii kendi siizgecinden gecirerek kendi algi
bicimleriyle disa vurmasindan olusan diisiinsel bir eylemin sonucunda, bi¢imlendirme
yoluyla olusan bir {iriindiir. Bu bicimlendirme, sanat¢inin diisiinsel varligina 6zgiidiir ve bu
nedenle de tiimiiyle 6znel bir eylem oldugu yadsinamaz. Ancak bir tarafiyla da sanat eseri;
kullanilan araglar, bir takim somutlastirma, bigimlestirme kodlar1 ve sanat¢inin diigiinsel
evreninde bagimli oldugu diger uzlagim noktalar1 bakimindan bir ortaklagma mahallidir.
Yani sanat eseri hangi formda olursa olsun, nesnel olan ve 6znel olan ya da bir diger
deyisle, tiimel olan ve tikel olan arasindaki miicadele alanidir. Gergekgilik akimdan
etkilenmis bir ressamin bile, yaptig1 resmi ger¢ekmis gibi gosterme ¢abasinin, gerceginin
aynisin1 yapma c¢abasindan fazla oldugu sdylenebilir. Hangi akimdan etkilenmis olursa
olsun sanat her zaman gercekten daha estetiktir ve her zaman gercekten fazlasidir.
Kula’nin deyimiyle, “Yazma insan1 hem tikellestirir, hem de timellestirir” (Kula, 2016:
42). Ciinkii, dil hem toplumsal bir uzlasi olarak var olur ve bu agidan tiimellestirir ama bir
taraftan da o uzlagilara ragmen yeni dizgeler olusturmanin imkani1 da yaratict ve tikel

olanin ortaya konmasini saglar.

Mihail Bahtin, dilin bu ikili yapisini heteroglot olarak tanimlamaktadir. Dil -bu
Bahtin’de yazinsal dildir ancak, her tiirden metin i¢in kullanilabilir- kisiyle 6teki arasindaki
sinir ¢izgisindedir. S6zciligiin yarisi otekine yarist sdyleyene aittir. Dili o anda kullanan kisi
kendi amaciyla sozciigii doldurdugunda ancak kisinin kendisinin haline gelir: “Bu temelliik
aninin oncesinde, sozciik notr ve gayri sahsi bir dilde var olmaz (sonugta, konusucu
sozciiklerini bir sozliikten secip almaz!) baska insanlarin agizlarinda, baska insanlarin

baglamlarinda, baska insanlarin amaglarina hizmet ederek var olur: Kisi sozciigii iste

oradan almali ve kendinin kilmalidwr " (Bahtin, 2014: 69).

Yazar, bu dili kullanir ancak adlandirma ve bir araya getirme, bireyin kendine i¢kin
Ozgilin eylemlerdir. Ancak sanat eseri bittikten sonra, artik sanatciya ait bir sey degildir.
Artik o bagka gozlere ve anlam evrenlerine sunulmus yasayan bir kodlar zinciridir ve
tireticisine de yabancilasmistir. Sanati sanat yapan da, o uzlasilarin dilinde kisiye 6zgii
ortaya ¢ikan yaratimin kendisidir. Burada mesele imgenin nasil ve ne islevde kullanildigz;

ayni zamanda da alimlayicinin onunla ne yapmak istedigidir.
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Phronesis kavrami, aslinda sanat metnine ulasilirken kullanilacak olan zihinsel
siirecleri ifade etmektedir. Aslinda kavram Aristoteles’te etik tartismalarinda ortaya
cikmistir. Phronesis, insanin aklibagindaligiyla yaptig1 eylemleri ifade eder. Phronesis,
ahlakin kurucu erdemidir (Cotok, 2015). “Egitimle kazanilan bir dianoetik erdem (diisiince
erdemi) olan phronesis bizi oldugundan baska tiirlii olabilecek olan yapilan, iiretilen
seyin; biricikligi olan, diisiiniip tasinarak ortaya konulan sanat yapitinin bilgisine
ulastiracak olan bir erdemdir” (Kart, 2015: 82). Kavram, sanatin artalanindakiler iizerine
diisinme eylemini ifade eder. Sanat, ifade edildigi gibi poietik bir eylemdir, poiesis;
liretme, ortaya koyma ve yaratmanin eylemidir. Bu yaratma yalnizca ortaya koyma ya da
yeniden iiretme degildir, onda yaraticilik vardir. Dolayisiyla bu yaratict sanat metninin
lizerine diislinmek mutlak bir gerekliliktir. “‘genel ilkelerin tikel durumlara nasil
uygulanabilecegini  bilme’ seklindeki belirlemeye yakin goriinmektedir. Gadamer
hermeneutigin kalbi olarak kabul ettigi anlama eylemini ‘evrensel bir seyi belirli bir
duruma ozel bir uygulama meselesi’ seklinde gormektedir. Dolayisiyla ‘anlama’ ve
‘phronesis’ arasinda bir paralellik vardir (Cotok, 2015). Burada sanat metni karsisinda,
onu anlamaya c¢alisan okurun varligi ortaya c¢ikmaktadir. Bir sanat metnini hem
tiretebilmesi hem de onu anlayabilmesi bakimindan insan akli temel unsurdur.
“Heidegger’in Dasein ile imledigi, Nietzsche'nin “didik didik arastiran bir insan’i,
Aristoteles’in phronesis erdemi ile diisiiniip tasinabilme olanagina sahip oldugunu ifade

ettigi insan bir dip ¢alismast sonucunda kendi kurtulusuna geri donebilecektir (Kart,

2015: 85).

1.2.2. imgenin Sanattaki Arayiizleri

Sanat eseri, imgelerden meydana gelir. Ancak bu imgeler sanatsal metnin tecnesi
degistikge bigim ve igerik anlaminda da degisim gosterir. Imgenin farkli arayiizlerde nasil
1sledigi meselesine, bu mecralardan digerine tasindiginda imgenin gecirecegi doniisiimii
izlemek amaciyla yaklagilmaktadir. Bu baglamda yazili metinlerde imgenin varligi ve onun
varligimin halleri; nasil algilandigr ve ortaya kondugu; sonrasinda sahnelenmek iizere
yazinsal hale getirilen tiyatronun ortaya koydugu imgelem ve seyirciyle iliskisi; en son
olarak da, fotografik imgeden baglayarak hareketli imgeye dogru evrilen sinema

teknolojisinde imgenin ontolojisi tartisilacaktir. Boylece imgenin farkli sanat alanlarindaki
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goriintiilerinden yola ¢ikarak, doniis siirecinde girdigi patikalar izlenecek, uyarlama

yaklagimi bu kuramsal temel {izerinden ¢ergevelendirilecektir.

Bu bakima bu farkli dizgelestirme alanlarmi, birbirlerinden tiimiiyle ayirmak bir
yana dursun; onlar1 birbirine yaklastirmak ve birbirlerinin i¢inde aldiklar1 katmanl
bicimleri ve konumlar1 ortaya koymak amaciyla ele alindiklarini belirtmek gerekir.
Sanatlar aras1 veya tiirler aras1 ayrimlar yaparak onlar1 degerlendirmek, gercekei bir bakis
sunmaz. Ozellikle de ¢cagimizda biitiin bu tiirler birbirinin igine gegerek var olurlar. Sanat,
insanlarmn bir iletiyi ortaya koymak i¢in dogadan Oykiinerek, zihin imgelerini somutlagtirip
dizgelestirerek ortaya koymasi ise; bunu yapmak i¢in kullandig1 yontemlerin birbirlerinden
ayrilarak diistinlilmesi, onlar arasinda hiyerarsik bir ayrim yapilmasi son derece islevsiz bir

gorustur.

Dil s6z konusu oldugunda, iletisimin gerceklestigi her ortamda, farkli iletisim
mecra ve birimlerinin kullanildigi sdylenebilir. Her ne kadar dil denince akla, yazinsal dil
gelse de aslinda her sanat metninin kendine 6zgii bir dili vardir. Ancak bu dil ortaya
konurken, her bir dil birbirinden beslenmektedir. Bu karsilikli etkilesim iligskisinde higbir
sanat alani, bir digerine galip gelmez. Bu anlamda kimi sanat bigimlerinin daha eskiye
dayaniyor olmasi da onlar digerlerinin {izerinde iistlin bir noktaya yerlestirmez. Bu ancak
diretilen {irliniin tarihsel anlamda daha fazla olmasi sonucunu ortaya koyar. Daha sonra
ortaya ¢ikmis bir teknolojiyle var olan bir ifade ve iletisim bi¢imi ancak bir siire 6nceki
ifade bicimlerinden etkilenir ve onun dizgelerini kullanir. Ancak bu etkilesim zamanla
karsilikli diizeye yerlesir. Dolayisiyla asagida farkli boliimlerde ele alinmis olmalari, bu
imgesel dizgelestirme alanlarinin birbirlerinden ayriks1 diisiintildiigii anlasilmamalidir.
Yalnizca kendilerine 6zgii ifade bigimleri, ortamlar1 ve araglari olan bu alanlari, kendi
imgelerini tiretmeleri baglaminda degerlendirerek sonrasinda ortak araylizlerde ele almak

amaclanmastir.

Bu baglamda imgelerin olusturdugu sanat metinleri, hangi alanda ortaya konmusg
olursa olsun ii¢ temel baglamda ele almmustir: Yazarin Imgelemi, Okurun Imgelemi ve

Metnin imgelemi. Bu bashklar olusturulurken Umberto Eco’nun (2003) metnin niyeti,
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okurun niyeti, yazarin niyeti bigciminde ele aldigi katmanlardan ilham alindigini belirtmek

gerekir.

1.2.2.1. Yazin imge Arayiiziinde Edebiyat ve Edebi Metnin Katmanlar

Calismanin bu noktasina kadar yapilan sanat tartismasi aslinda edebiyati da iginde
barindirmaktadir. Ancak biitiin sanatlar techne ve zaman-mekan bakimindan birbirinden
ayrilmaktadir. Dolayisiyla her sanatin imgesi ve onun agimlanist birbirinden farkli olarak
ortaya ¢ikar. Onlarin birbirlerine doniismesi meselesinde her birini tek tek ele almak, bakis

agisini derinlestirmek agisindan onemlidir.

Yazinsal alanda ¢ok fazla katmanda farkli bakis acilariyla cesitli kuram ve yontem
ortaya konmustur. “Edebiyat nedir?”’ sorusuna tipki sanatta da oldugu gibi sayisiz cevaplar
verildigi bilinmektedir. Bu ¢alismalarin her biri farkli bir noktay:1 referans alarak kendi
cercevelerini kurmuslardir: kimileri tarihsel, kimileri bicimsel, kimileri icerik olarak
kategoriler ortaya koymuslardir (Moran, 2001). Siiphesiz ki bu bir edebiyat tezi degildir,
bu nedenle genis cerceveli ve detayli bir edebiyat ve yazin tartismast yapmak yerine;
uyarlama meselesindeki tiim katmanlari ortak bir dilden tartisabilmek adina, edebiyat ve
yazin imge bu baglamda ele almacaktir. Ote yandan tek bir kuramcmmn, kuramina
dayandirmak gibi bir dert de s6z konusu degildir. Ancak belirtmek gerekir ki, ¢calismanin
izlegi ve dil kavrayisinin postyapisalci bir damardan kaynaklanmasi dolayisiyla yer yer

yorumsamaci yer yer alimlamaci izler takip edilecektir.

Yazimnin yaygm kullanimi ve her sanat eserinin bir bi¢imde yazidan dogdugu
diistintildiiginde -o6zellikle tiyatro, sinema arayiiziinde degerlendirildiginde- yazinin
insanin kendini ifade etmede kullandigi, s6zden sonra en maliyetsiz ve ekonomik arag¢
oldugunu séylemek miimkiindiir. Bu nedenle yaz1 yiizyillardir insanin hayatindadir. Ancak
her yazili metnin edebi deger tasimadigim1 hatirlamak bu noktada faydali olacaktir. Terry
Eagleton’in (2014) da ifade ettigi gibi: “Edebiyat her zaman kullandigimiz ‘siradan’ dilden
farkl "ozel" bir dildir”. Edebiyat sanati kisaca ifade etmek gerekirse; “(...) duygu, diislince

ve hayallerin, olaylarin, esyanin vb. unsurlarin estetik haz uyandiracak tarzda ve 6zgiin bir
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bicimde sozciiklerle ifade edilmesine dayanir. (...) edebi eser dendiginde, (...) malzemesi

dil olan sanat eseri anlasilir” (Macit & Soldan, 2008).

Koklii bir tarihe sahip olmasi ve insanin temel iletisim bicimlerinden biri olan yazi
diliyle ortaya konuyor olmasi dolayisiyla edebiyat cogunlukla iistiin bir sanat olarak ele
almmistir. Martin Heidegger (2011: 70-71), dilin bir tasiyicist olmasi dolayisiyla,

edebiyata daha 6zel bir anlam atfetmistir:

Dil eseri, dar anlamda edebiyat, sanatlarin biitiinii icerisinde 6zel bir konuma
sahiptir. Bunu gormek icin yalnizca dilin dogru kavramlarina gerek var. Dil, genel
olarak bildirimin aract sayuir. O konusmaya, sézlesmeye ve iletisime yarar. (...) Dilin
kendisi ashinda edebiyattir. Dil, var-olan var-olamn kendisini insan i¢in agtigi

gerceklesim oldugu icin, siir dar anlamda edebiyat, asil olarak ise edebiyatin

kokenidir.

Bu goriisiin Aristoteles’ten bu yana gelen tiircii yaklasimin ekseninde olduguna
dair bir yorum getirilebilir. Yazinsallik, Aritoteles doneminde, tiir tanimlar1 dogrultusunda
siiflandirilmaktaydi. Bir metin bir tiirlin bigim ve igerik 6zelliklerini tasimiyorsa yazin
dis1 kabul ediliyordu. Ancak bu yaklasiminin, 6zellikle de giiniimiizde islemeyecegi
ortadadir. Dilde yazinsal olmayan 6zellikler, yazinsallasmaya her zaman yatkindir, reklam
sozleri, film replikleri gibi ya da yazinsal tiirler kendi alanlarinin disina ¢ikarlar, destan,
Oykt, siir gibi. Bu nedenle metinlere yaklasirken dilin biitiin iletisim dizgelerinin, farkli
caglarda farkli yazinsal bigimler ortaya koyduklari gortisiiyle hareket edilmelidir (Goktiirk,
1997). Dolayisiyla onlart siniflandirip, birbirlerinden topyekiin ayirmak yerine, onlarin bir
aradaliginin, insan zihninin de yaptigi gibi karmagsik iligkilerinin degerlendirilmesi

gerekmektedir.

Bir edebiyat metni ortaya konurken, yazar, siiphesiz ki, kendi anlatmak istedigini,
yazinsal dil araciligiyla dizgelestirir. Yazarin zihnindeki imgelerle, metnin imgeleri 6zdes
degildir. Yazar zihnindeki imgeleri, doniistiirerek aktarir. Klasik kuramlar, yazarin metni
yazarken ki niyetine ulasmaya calisiyorlardi. Klasik elestiri anlayigina gore, edebi metinde

yazardan baska higbir sey yoktur. Ancak Barthes’in da ifade ettigi gibi okurun dogusu
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ancak yazarmn Olimiiyle miimkiin hale gelecektir. Yazar kendi metninin nesnesi ya da
Oznesi degildir. Metni yalniz yazarin imgelemine ulagsmak ic¢in okuyan anlamlandirmay1
yazarin zihnine girmekte arayan anlayis, metni anlamlara kapatmakta, metni
simirlandirmaktadir (Barthes, 2007). Ancak uyarlama meselesiyle baglantili olarak
diisiiniildiiglinde, yazarin kurguladigi ve viicuda getirdigi metin; artik yazardan bagimsiz
olarak var olur, yazar zihninin imgelerini baskalastirarark onlar1 doniistiirerek yeni bir

metin ortaya koymustur.

Her sozciigiin onu alimlayanin zihninde bir izdiisiimi vardir. Okuma, klasik
iletisim modelinin unsurlar1 lizerinden aciklamak gerekirse; bir kodlayici, bir kod ve bir
kod agiciy1 iginde barindiran bir eylemdir. Aksit Goktirk’e goére, bir sanat yapiti
konusursa, konusurken de ortaya bir diinya getirirse, bunu siiphesiz ki birileri i¢in yapar:
“Sanatta giizellik, bir konusma araciligiyla "gergegin ortiisiiniin kaldirilmasindan”,
kurmaca bir diinyanmin bir bicim araciligiyla gériiniir kilinmasindan dogan bir olgu ise2,

her sanat yapiti, goriiniir kildig seyin birilerince alimlanmast ile islevini biitiinlemis olur’

(Goktiirk, 1997:13).

Yazin imgenin degerlendirilmesi de aslinda onun epistemolojik olarak nasil ele
alindigiyla kosut olarak sekillenir.  Okuyucunun zihnindeki izdiislim, yani imge,
okuyucuya Ozgiidiir. Yazar istedigi kadar demirleme yapsin, yine de okuyucunun
zihnindeki imgeye belli bir noktaya kadar miidahale edebilir. Bu bireysel deneyimde,
sozciiklerle nesneler arasinda kurulan iliskinin 6zgilinliiglinden ve biricikliginden
kaynaklidir. Kiiltiirel uzlasilar dolayisiyla, siiphesiz ki ‘agag¢’ sozciigii, ortalama olarak
benzer bir imgeyi getirecek olsa da kisinin zaman-mekanla iligkisine bagli olarak, o bigime
yiikledigi anlam da bagkalasacaktir. Yani burada sozii edilen imge yalnizca zihinde olusan
bir izdiisiim degil ayn1 zamanda o izdiisiimii de temsil eden bagka bir duygu ve deneyimin

de kendisidir.
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Edebiyat, diger sanatlardan farkli olarak, okurun duyular ile degil, zihni ile yaptig1
bir etkinliktir. Dolayisiyla okurun kendi zihinsel c¢ergevesinde anlam kazanir. Edebiyat
metnin de canlandigi an, okurun imgelemiyle bulustugu andir. Metnin imgelemi, okurun
imgelemiyle sdylesir ve okuma daha da dogrusu anlam o sOylesim aninda ortaya ¢ikar.
Eco’ya gore, “Metin, Ornek okurunu iiretmek amaciyla tasarimlanmis bir aygittir. Bu
okurun "tek dogru" tahmini yapan okur olmadigini yineliyorum. Bir metin sonsuz
tahminlerde bulunma hakki plan bir Ornek okuru 6ngérebilir” (2003: 74). Ancak, okurun
kendisi, metnin tiim i¢sel katmanlarin1 agimlayacak bir ideal okur degildir. Ideal okur, bir
kurgudur, 6yle bir okur yoktur, bu yazarin 6ngordiigii bir okurdur. Dolayisiyla yazar da,
tiimiiyle okuyucusundan kopuk imgeler iiretmez. Bu baglamda okur merkezli yaklagimlara,
bir metinsel sinir ¢izilmis olur, okur, metinden sonsuz sayida anlam ¢ikaramaz, c¢iinkii

metnin imgelemi ¢ercevesinde anlam olugsmaktadir.

Eco (2003), bu baglamda metnin niyetinden s6z etmektedir. Edebiyat metni
diistiniildiigiinde, imge sozciiklerin okurdaki agilimlarinda var olur. Tezin basindan itibaren
yapisalct postyapisalct eksende tartisila gelen meselelerin hepsi ¢ogunlukla yazin
alanindan dogmustur. Techne bakimindan yazi, diegetik bir anlati dizgesinin birimidir.
Gostermez; ifade eder, temsil eder. Katmanlari bakimindan degerlendirildiginde, yazi bir
koddur, bir imgenin, bir sdzciik olarak varlik kazanmasidir. Okurun imgelemiyle birlesen
metnin imgelemi, birbirinden ayr1 diislinlilmeksizin anlami ortaya ¢ikarir. Burada metnin
niyeti, okurun ve yazarinkinden daha soyut bir katmanda bulunmaktadir. Metnin niyeti,
yazarin ve okurun niyetinden farkli olarak, okurun metinde oldugunu tahmin ettigi
anlamlan ifade etmektedir. O ne yazarin imgelemidir ne de okurun imgelemi, potansiyel
bir kendinde imgeler sistemidir: “Metnin niyeti aciktir ve sozciiklerin uzlasimsal bir anlami
varsa, metin okurun -bazi kendine ézgii diirtiilere uyarak— okudugunu sandigi seyi
soylememektedir. Yazarmn erisilmez niyeti ile okurun tartismaya acik niyeti arasinda™

asilsiz bir yorumu bosa ¢tkaran metnin saydam niyeti vardu” (2003: 89).

Edebiyat bir alan olarak Alman romantizmiyle birlikte kuramsallagtiriimaya
baslanmistir. Yani edebiyatin 6zerkliginin tarif edilmesi romantizmle birlikte saglanmistir;
kesin anlamiyla edebiyat kuraminin ortaya ¢ikis1 da o doneme denk gelmektedir Akademik
anlamda edebiyat kurami ise ancak yirminci yiizyilda, cesitli iilkelerde farkli farkli

kosullarda dogmustur. Yirminci ylizyilin ilk yillarinda Rusya’da Bigimcilik adi verilen bir
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diisiince akimi ortaya ¢ikmustir. 1930'lu ve 1940'h yillarda ingiltere ve ABD'de de gesitli
elestiri yontemleri ve edebiyat kuramlar1 goriilmeye baslanmistir. Bunlarin en bilineni ise
Yeni Elestiri ad1 verilen akimdir (Todorov, 2014). Sonrasinda sayisiz yeni kuram ortaya

atilmastir.

En temelinde bir edebiyat metni de diger sanat alanlarinda oldugu gibi iki ana unsur
icerir, igerik ve bigim. Cesitli edebiyat kuramcilar1 bu meseleye farkli agilardan
bakmiglardir. Kimileri igerigin Onemine deginirken, kimileri bigimin vazgegilmez
oldugundan s6z etmislerdir. Ancak Goktiirk’e (1997) gore, sanat elestirisinde eskiden beri
siiren icerik-bigim ikilemi, temelde uzamsal bir kavram oldugu i¢in, sanat yapitini
biitiiniiyle agiklamaya yetmeyecektir. “Ger¢ekte sanat metninin dilsel yapisiyla iletisi,
uzamda bir kap ile i¢indeki sivi gibi birbirlerinden yalitik nesneler olarak goriilemez. Bir
gostergebilimsel dizge ile bu dizgenin iletisi arasindaki bag, canli bir govde ile yasam
arasindaki bag gibidir. Gévde, kendisini olusturan canli dokularin isleviyle yasar” (1997
:17). Berna Moran’mn (2001) da belirttigi gibi, ¢esitli edebiyat kuramcilari igerik ve bigime
yiikledikleri degerler bakimindan ayrilsalar da 6ziinde eseri var eden her ikisinin biitiinsel

sarmalidir.

Umberto Eco, edebiyati tanimlarken, sanatin diinyayr kendi bi¢imsel yapilariyla
bildigini -ki burada salt bigimsel bakis acilarinin tersine hakiki igerigi oldugu vurgusunu
yapar- ifade etmektedir. Edebiyat ona gore, “Diinyanin degisik yanlarini anlamlayan bir
sozciikler oregenligidir;, buna karsilik edebiyat yapitinin kendisi, sozciiklerin orgenlenis
tarzina gore diinyamin bir gériiniimiidiir’ (2002: 185). Dolayisiyla edebiyat da biitiin
sanatlarin yaptig1 gibi, diinyanin farkli bir gériiniimiinii farkli dizgelerle ortaya koyan bir

alandir.

Edebiyatin insanlik tarihinde ortaya cikisi, yazimnin ilk kullanilmaya baslandigi
donemlere dayandirilabilir. Ik yazi kalintilart ne kadar geriye giderse, edebiyatin ortaya
cikisi da o denli geriye gitmektedir. Ancak insanin varligindan beri, onun diinyay1
anlamlandirma bigimi olarak ortaya ¢ikan sozli kiiltiir, insan kadar yaslidir. Dolayisiyla

edebiyatin kaynagimi sozli kiiltiirden, halk oykiilerinden ve mitlerden aldigim1 sdylemek
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miimkiindiir. Iste edebiyat, tiim bu sozlii kiiltir unsurlarmin  déniistiiriilerek
hikayelestirilmesi, yani uyarlanmasiyla meydana gelir. O halde, edebiyatin da kaynagi olan
bir alandan s6z edilebilir. Heidegger’e gore (2011: 38), yazinsal metinler, halk
hikayelerinden ortaya ¢ikip bu miicadeleleri anlatmazlar; “bunun yerine halk efsanelerini
oyle doniistiiriirler ki, konuyla ilgili her bir kelime bu kavgay: yiiriiterek ve neyin kutsal,
neyin kutsal olmadigini, neyin biiyiik, neyin kiigiik, neyin uyanik, neyin asil, neyin ¢ekingen,

kimin efendi, kimin kéle oldugunun kararint verdirir”.

Dolayisiyla konunun islenisi, tiimiiyle degerlerin doniismesinde etkindir. Bi¢gimin
ve igerigin birbirine kosut bi¢imde donilismesi de aslinda anlatimin degerini ortaya koyar.
Anlatim, ne tamamen bi¢imdir ne de igerik; anlatim her katmanin birlikte var olmasi,
birlikte donilismesi ve birlikte anlamlandirilmasidir aslinda. Theodor W. Adorno (2004), bu
farklarin ortadan silinmesini, sinema teknigiyle birlikte ele alir. Ona gore, yorum ve
olaylarin i¢ ige ge¢mesiyle anlatici, okurla iligskisinde temel bir katmana saldirir, 0 katman
da estetik mesafedir. Estetik mesafe, geleneksel romanin en temel taglarindan biriydi. Bu
farklarin birbirinin i¢inde erimesiyle bu mesafe “(...) sinemadaki kamera agilari gibi
degismektedir: Bazen okur disarda birakilir, bazen de serh araciligiyla sahneye, kulise,

makine dairesine gotiiriiliir’ (2004:33).

Eco’nun da ifade ettigi gibi artik “Giiniimiizde oyle sanat yapuitlar: vardir ki, bunlar
oyle bir devingenlikle donanmustir ki, seyircinin gézleri oniinde, tipki bir kaleydoskopta
oldugu gibi, bigcimden bi¢ime girebilmektedirler” (Eco, 2002: 22). Bu yiizden de edebiyat
da bu kavrayisla ele alinarak, sabit imgelerin degil, kaygan bir zeminde siirekli yer
degistiren 1imgelerin alam1 olarak bakilmalidir. Bdylelikle uyarlama calismalari
diistiniildiigiinde, etkilenenin yalnizca sinema filmi degil, edebiyatin kendisinin de

olabilecegi ihtimali ortaya ¢ikmis olur.

1.2.2.2. Sinematografik imgenin Ontolojisi
Sinema, kendine 0zgii araglar1 ve ifade imkanlariyla gergekligi farkli katmanlarda
doniistiiren bir sanat olarak var olmustur. Onceleri sinemay1, insan goziiyle olan benzesimi

dolayisiyla, bir kayit, bir belge araci olarak goren ve onun iirettigi imgelerin gergegin
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kendini yansittigini diisiinen goriis hakimdir. Sinema diistiniirleri de kuramsal olarak,
gercekligin aktarimi {izerine diisiinmiiglerdir. Sinema diger sanatlarla kiyaslandiginda bu
tartismanin daha da genisletilebilecegi bir alan oldugunu sdylemek miimkiindiir. Ciinkii
teknolojik olanaklar1 bakimindan bi¢imsel olarak ‘gercege’ en yakin goriilen sanat dali

olarak yorumlanmustir.

Sinemanin diiz tanimina bakildiginda en carpici niteligi hareketli goriintiileri
oldugu gibi aktaran bir ara¢ olan kamerayla var olmasidir. Fotograf ani donduruyor,
zamani Oldiiriiyorsa aslinda sinema ani her defasinda farkli anlam katmanlariyla yeniden
yasatmaktadir veya bagka bir degisle film zamanina hapsederek Bazin’in (2013) deyisiyle
mumyalamaktadir. Bazin’e gore, fotografik goriintii nesnenin kendisiyle ayni seydir. Nesne
zamandan ve uzamdan soyut bicimde var olur. Belgesel bir degerinin yani sira bir olusumu

da i¢inde barindirir. Bu bakima sinema, zamani tarafsiz olarak ele alir (2013:19).

Erdem Ilic (2017: 83), kameray: sofistike bir alet olarak tanimlamaktadir:

Hareketi, konumu, agcisi, tercih edilen lensi ve iirettigi alan derinligi,
senaryonun oOykiilenmesi islevinin en o6nemli ayagini olusturur, filmin anlatisal
ritminin belirlenmesinde birincil faktordiir, eksilti bir sanatin kalemi olmasina ragmen
mekdn ve yon algist olusturabilir, aymi anda kendisini unutturma ve karakterin yerini
alma becerilerine sahiptir, karmagsik bir goriintiide bile bakisi yonlendirebilir,

izleyinin araci gozii olarak onu hi¢ olmayacagi bir yere gotiirebilir.

Sinema kuramcilar1 en temelde iki ana diisiince lizerinden kuramlarimi ortaya
koymuslardir: Gergekgilik ve Bigimcilik. Gergek¢i sinemanin ilk iriinlerini ortaya
koyanlar, Lumiere Kardesler’ken; Georges Melies hikayelerini, kurgu, dekor, 151k gibi

sinematografik unsurlari kullanarak bir ilizyon yaratimi bi¢imde anlatilagtirmigtir.

Sinema kuramcilarindan Sergei Eisentein bi¢imci kurami ortaya koyarken; Andre
Bazin’e gore; “Goriintiiler gergegin benzerligi olarak ideal bir diinya yaratimi amaci

giitmektedir” (Bazin, 2013:15). Ona gore, sinema gergekgi oldugu 6lgiide islevini yerine
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getirmektedir; bir film ne kadar film oldugunu hissettirirse o kadar basarisiz olur, ¢ilinkii

sinema gerc¢ekligin bir temsili olarak var olmaktadir.

Eisentein’a (1985) gore ise, sinemayr sanat yapan anlatidaki c¢atigmalari
vurgulamasi dolayisiyla kurgudur. Ona gore tiyatrodan, perdeye dogru gegerken goriintiiler
kimya degistirirler. Filmin hammaddesi olan goriintii, diger anlam birimleriyle bir araya
gelirken anlam1 doniistiiriirler. Sinemay1 nitelerken, “(...) baskalarinin yapitlarimin yeniden
kurgulanmasiyla ortaya ¢ikan akilli ve kurnaz sanat” (1985:23) ifadelerini kullanan
Eisenstein’da, tiyatrodan sinema perdesine gegen hikayelerin kurgu yoluyla baskalastigini
vurgulamistir. Bu bakis agisiyla, ilk defa film dilinden bahsederek, aslinda sinemay1 bir

sanat olarak ele alan ilk kuramci da Eisenstein’dir.

Secil Biiker ise bu durumu su sekilde ifade etmektedir:

“Gortintii belirli bir icerigi aktaran bir aktarim araci, sinemanmn en kiigiik
anlamly  birimidir. Gorintiiniin  tozii, goziimiizle gordiigiimiiz tiim nesnelerdir.
Goriintiiniin bigimiyse alicimin belli bir a¢idan gésterdigi nesnelerdir. Goriintiideki
nesne ger¢ek diinyadakinin tipatip benzeri degil. (...) Ama bu goriintiiniin de bir
bi¢imi var. Ciinkii yonetmen gériintiideki nesneleri belli bir agidan, belli bir isik

altinda gosteriyor” (Biiker,2012:49).

Sinema, gortintiilerin bir araya gelmesiyle kendi dilini ortaya koyan bir sanattir.
Hem igerik hem de bigim bakimindan sinemayi katmanlarina ayirmak miimkiindiir. Ancak
bi¢im ve igerigin birbirini var eden ve dolayisiyla birbirinden ayrilmaz iki katman
oldugunu hatirlamak gerekir. Bu nedenle sinemada da ne anlatildigi ve nasil anlatildig:
birbirinden ayr1 diisiiniilemez. Sinemada gercekligin insas1 ya da yansimasi hem igerik hem
bicim bakimindan gerceklestirilebilir. Cesitli akimlar sinema tarihi boyunca bunun

denemelerini yapmislardir.

Sinemay1 ortaya koyan bi¢imsel unsurlar diislintildiigiinde: zaman, mekan, 1s1k, ses,

miizik, dekor, oyunculuk, kamera hareketi gibi katmanlar akla gelmektedir. Her bir katman
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kendi iginde farkli iligkilerle bir sinema filmini ortaya koyar. Sinematografik imge de bu
katmanlar arasinda doniisim gecirerek var olur. Her biri metni ortaya koyan etkin

unsurlardir.

Bazin’in ifade ettigi gibi: “Gergekligin teknik ve mekdniksel yeniden iiretimi on
dokuzuncu yiizyildan itibaren sinema ile gergeklestirilmeye baslanmuistir” (2010: 27). Bu
konu sinema tarihi boyunca yonetmenler ve kuramcilar tarafindan odak noktasi haline
gelmistir. Bazi yonetmenler goriintiilerin izleyicide yarattigi soyut anlami ve bu nedenle
gorintiilerin kendisini ele alirken kimileri de gergekgiligi aramistir. Kurame1 Kracauer’e
gore (2015), sinema bigimsel degil maddi bir estetiktir. Dolayisiyla da, bigimle degil de
icerikle 1ilgilidir. Ona gore, film ancak fiziksel gergekligi kaydettiginde islevini
tamamlamis olur. Ona gore geleneksel sanatlarla sinema sanati niteliksel farkliliklara
sahiptir. Bir sinemaci bir sair, bir ressam kadar oOzgiir degildir c¢iinkii sinemanin
hammaddesi doganin ham haline bagimlidir. Bu baglamda sinemada yaraticilik da,
doganin metne girmesine izin verilen pargalarindan dogmaktadir. Gergekeiler, yansitma
yoluyla gercekeiligi ifade eder. Goriintiiye miidahalenin minimuma diismesini amaglar.
Andre Bazin ve Kracauer, bu diislincede bir kuramcilardir. Digerinin aksine uzun sekans

cekimlerin ve alan derinliginin gergeklik algisini arttiracagini savunurlar.

Bigimcilere gore ise, sinema gergegi doniistiiriir. Izleyicinin bir kurmaca izledigini
hissetmesini 6ngoriir. Sergey Eisentein, bigimci kuramin bas isimlerindendir. Klasik kesim
ve montajin sinemay1 sanat haline getirdigini sdyler. Ayni1 bi¢cimde Rudolf Arnheim’da
(2002), en basit gorme eyleminin bile dis diinyaya yonelik mekanik kayitlar tiretmedigini
ifade etmektedir. Arnheim’a gore, gercekligin makinayla {iretilmesi bir sanat olarak
degerlendirilebildigini diisiinen kuramda bir hata vardir. Gergeklik ve sanat iliskisi soz
konusu oldugunda derin ¢etin bir karsilasma meydana geliyor. Dolayisiyla o da, sinemay1

sanat yapanin bigimsel unsurlar oldugunu ifade etmistir.

Bu calismanin uzlasimina goére sinema, kendi uzamia ve gercekligine sahiptir.
Kendine 6zgii bir dili, zaman1 ve mekani, kronotopu vardir. Her sinema filmi yeni bir

zaman-uzam ftretir, bu higbir bicimde basgkasina benzemeyen biricik kronotoptur (Bahtin,
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2014). Sinemanin imgeleri algilanan diinyanin yansimalaridir, gergekligin imgeleri kurgu
ile bir araya gelerek sinema metnini olusturur, ancak kendine ait yeni bir gergeklik

kurarlar.

Sinemanin kendine 6zgii bir dili olmas1 fikriyle beraber, aslinda sinema metinlerine
yonelik gostergebilimsel g¢alismalar yapilmaya baslanmistir. Yuri Lotman, bu bakima
gostergebilimin kavramlarini sinemaya uyarlama agisindan 6nemli girisimleri olan Rus
Bicimci Ekol’den bir semiyotikgidir. Lotman yapisalct paradigmanin etkisinde
caligmalarina yiiriitse de, kimi noktalarda postyapisalci doneme gegiste etkisi olan
diistintirlerdendir. Gosterge ve dil taniminda yapisalcilarla benzer araglar1 kullanirken,

etkilesimi 6n plana ¢ikaran yaklasimiyla da postyapisalci diislinceye yaklagmistir.

Lotman hem metinsel hem de gorsel analizler yapmis ve kuramini da bu yonde
gelistirmistir. Bu nedenle onun gosterge anlayisi farkli arastirma nesneleri iizerinde
uygulanabilir bir yaklasimi ortaya koymustur. Edebiyat elestirmeni olan Lotman, ayni
zamanda sinema gostergebilimi iizerine de calismistir. Bu nedenle onun yaklasimlari,
sinema ve sinema dili bakimindan bir film incelemeye miisait bir alan olusturmustur.
Lotman’in, sinema goriisii de Rus bigimciliginin etkisindedir. Ikonik ve uzlagimsal
gisterge, onun sinema gostergebilimi caligmasinda One siirdiigii kavramlardir. Bu
caligmasinda Lotman, ikonik gosterge ve uzlasimsal gostergenin anlamlandirilmasini

sinema tizerinden tartigir.

Ikonik gosterge sinemada gorsel nesnenin kendisidir. Sinemanin gercekligi
yansittig1 fikrinin aksine Lotman, ikonik gdstergelerin dogal bir anlamlandirma olmadigin
kendi aralarinda uzlasimsal bir anlam olusturabilecegini ortaya koymaktadir. Ona gore
sinema ancak bildirimi bilen bir kisi i¢in bir iletisim bi¢imidir. Her ne kadar dogal
diinyayla benzerlik tasisa da sinemanin dili dogal olarak bilinmez. Cilinkii sinema

kameranin kullanimiyla kendi dilini olusturmaktadir (Lotman, 2012b).
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Ona gore goriintlisel gosterge de uzlagimsal gosterge gibi bir dizge olusturur.
Siklikla goriintiisel gosterge, gerceklikle iligkilendirildiginden dolay1r onun gostergesel
yonii geri planda birakilir. Ancak Lotman’a gore, goriintiisel gosterge de uzlasimsal
gosterge gibi kendine 6zgii bir dile sahiptir ve her defasinda farkli sekilde kodlanabilir. Bu

nedenle Lotman ikisini birbirinden keskin ¢izgilerle ayirmaz:

“Goritintiisel ve uzlasimsal gostergelerin etki alanlari yalmz yan yana degildir,
birbirini hi¢ durmadan karsilikli etkiler, araliksiz bir gegis ve simir siireci icinde birlikte ve
karsilikli  bulunurlar. Bu siire¢, diinyayr gostergeler yardimiyla kiiltiirel bakimdan
kavramamn asal bir yoniidiir” (Lotman, 2012:20).

Bu bakima Lotman’a gore sinemay1 sanat haline getiren Eisenstein’in dedigi gibi,
montajdir. Montaj yoluyla, her bir ¢ekimdeki goriintiisel gosterge bir digeriyle baglanarak
anlam olusturulur. Boylece sinema gercegin bir yansimasi olmasindan o6te, kendi dili ve
gostergeler sitemi olan bir sanat niteligi kazanir. “Sanatin amaci herhangi bir nesneyi

yalniz yansitmak degil, onu anlam tastyan bir duruma getirmektir” (2012:28).

Yani sinemadaki goriintiisel gostergeler bir yoniiyle gercege yaklasirken, montaj
sayesinde anlami olan bir kurgu niteliini tasimaktadir. Bu anlami olusturan unsur,
montajdir. Montaj yoluyla siradan goriintiilerle sasirtict bir anlam elde edilebilir. Montaj
disindaki mekanik kamera kullanimi da anlamin gesitlenmesini saglar. Yakin c¢ekimler,

kaydirmalar vs. goriintilye onun gondergesinde olmayan anlamlar ytikler.

“Perdedeki her goriintii bir gostergediv, yani bir anlami vardwr, bir
enformasyon tasiyicidir. Kuskusuz bu anlam iki ¢esit olabilir; perdedeki gériintiiler,
bir yandan reel diinyadaki neseneleri yansitirlar. Bu neseneler ve goriintiiler arasinda
semantik bir iliski meydana ¢ikar. Nesneler, perdede yansitilan gériintiilerin
anlamlart durumuna gelir. Ote yandan perdedeki goriintiiler, ek olarak, ara sira
tamamen sasirtict anlamlart da icerebilirler. Isiklandirma, montaj, uzakhk, plandaki
degisimler, hizin degistirilmesi vb. perdede yansitilan nesnelere ek anlamlar

kazandirabilir: Simgesel, degismeceli, deginmeceli vb.”
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Lotman’in goriisleri, sinema dili ve onu ortaya koyan katmanlarin karmasikligi ve

anlamin kayganliginin vurgulanmasi bakimindan énemlidir.

Sinema sahip oldugu teknik her katmanin i¢ ige gegmisligiyle, nesneleri ve olgular
yeniden liretmekte, yepyeni bir sey var etmektedir. Dolayisiyla uyarlama yapmak yalnizca
bir dilden baska bir dile ¢evirmek degil; ayni zamanda bir anlati evreninden alinan

imgelerin yeni bir anlat1 evrenine doniiserek yepyeni bir gerceklik olarak var edilmesidir.

Sinema gostergebilimcilerinden Christian Metz ise, sinema diliyle sozel dili
timiiyle birbirinden ayirmistir. Bazin’in goriisiine yakin bir bigcimde Metz’e gore,
sinemanin anlatim diizeyi, dogal olarak goriintiiniin kendisidir. Diinya sinemada normal
veya bozuk bicimde, goriintiler araciligiyla konusur. Eger sinemaci kendi dilini
olusturmak istiyorsa, sinema anlatimini genisletmek ve yonetmek durumundadir. Boylece

sinema bir iletisim arac1 olmaktan ¢ikip, bir anlatim aracina doniisiir (Andrew, 2007).

Sinema kuramcilarindan Gilles Deleuze sinemayla ilgili yaptigi calismalarda,
sinemaya ¢ok daha farkli bir anlam yiiklemis, onun gercekligini ya da gergekligini nasil
rettigini degil; sinemanin bir diislince imgesi UrettiZini One silirmiistiir. Deleuze bu
yaklagimuyla, iki farkli imge tiirii {izerinden tanimlamistir: Hareket imge (2014) ve Zaman
imge (1997). Bu kavrayis, Deleuze’iin felsefesiyle ilgili derin baglantilar tasimaktadir.
Deleuze icin evren bir kaostur ve insanlar ¢esitli diisiince bigimleriyle o evrende bir diizen
kurmaya calisirlar. Ona gore bu diizeni kurmaya c¢alisan {i¢ diisiince tiirii vardir: Bilim,
sanat ve felsefe. Aydinlanmayla beraber egemen olan modern aklin aksine Deleuze bu
diisiinme tiirleri arasinda hiyerarsik bir siralama yapmaz. Onun i¢in bu kategorilerin hepsi
aslinda aynmi seyleri farkli yontemlerle yapmaktalardir ve bir yontemin digerine gore
istlinliigi kabul edilemez. Sanat duyumlarla, bilim fonksiyonlarla, felsefe kavramlarla
diinyay1 anlamlandirmaya caligir ve bu yontemlerle yapilar kurarlar. Aslinda bunlara farkli
adlar verilmesi bile Deleuze i¢in anlamsiz bir ayristirma olarak gérmektedir, ciinkii en

temelinde her yontemin amacini ayni olarak kabul etmektedir (Deleuze & Guattari, 2017).
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Bu tglii yapmnin kavramlarimi birbirleriyle es tutan Deleuze, tipki Bergson’un
bilimle felsefeyi yakinlastirma cabasi gibi, sanatla felsefeyi yakinlastirmaya calisir. Hatta
bunu, sinemayla diislinme noktasina kadar tasir. Aslhinda bir filozof kavramlarla
diisiincelerini inga ederken, bir sinema yonetmeni de goriintiilerle olusturdugu duyumlarla
kendi diisiincesini ortaya koymaktadir. Bu sinema hakkinda diisiinmenin Otesinde,
sinemayla diisiinme anlamindadir. Sinemadaki her bir goriintiiniin, yonetmenin yaratimi
cergevesinde yan yana dizilmesinden olusan kompozisyon; felsefe alaninda da, filozofun
kendi kavramlarini olusturarak bunlari birbirleriyle iliskilendirmesi benzer iki etkinliktir.
Sanat ona gore sadece bir eglence araci degil, ayn1 zamanda zihinsel olarak da ger¢eklesen
bir deneyimdir. Ona gore, felsefenin amaci her zaman yeni kavramlar yaratmaktir. Ancak
kavram var degildir, filozofun edimiyle yaratilir. Her kavram her zaman bagka bir kavrami
gosterir, bu nedenle onlar birbirleriyle iliskileri baglaminda ele almak gerekir. Deleuze’iin
sinema kuramina kattig1 en ufuk agic1 yaklagimlardan birinin, bu sinemayla diisiinme

kavrami oldugu sdylenebilir.

Serdar Oztiirk, Deleuze’iin sinemayla diisiince iiretme kavrami ekseninde,
sinematik felsefenin Antik Yunan’da felsefin yapildigi mekan olarak pazar yerine geri
indirdigini ifade etmektedir. Sinema sayesinde felsefe giindelik hayatin i¢ine yeniden
yerlesmistir. Oztiirk’{in ifade ettigi gibi, “felsefenin pazaryerinde sozlii olarak basladig,
vazimin i¢sellesmesiyle birlikte artik yazili yapilmaya basladigi ve 1890°larda sinemanin
toplum hayatina girmesiyle goriintii ve ses imajlarin birlikteliginden olusan, hareket-
zaman bloklarimin merkezde oldugu sinematik felsefenin fildisi kulesine kapanan yazili

felsefeyi tekrar pazaryerine indirdigidir” (2018: 46).

Deleuze’iin sinema yaklagiminda Bergson’un imge anlayisindan hareket ettigi
yukarida belirtilmisti. Deleuze’e gore, sinemadaki her imge, zihinsel bir imgeyle
ortismektedir. Bu noktada onun, diisiince ve imgeyi birbirine esitledigini sdylemek
gerekir. Zaten sinemayla diisiinmek de bu yolla gerceklesmektedir. Sinema teknolojik

olarak cagin bir aletidir ve bu alet, cagin gereklerine yonelik olarak diistinme pratiklerini
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de doniistiirmiistiir. Yani sinema mekanik bir alet olmanin yani sira, kullanimiyla tiimiiyle

zihinsel bir stirece doniisebilmektedir.

Ozcan Yilmaz Siitcii’ye gore (2015), tarihsel siire¢ iginde felsefeyi ve insanin biitiin
zihinsel yaratimlarmin farkli bir bi¢imde yapilanmasinin temel ekseni iginde
bulundugumuz ¢agin sinemasal, yani gorsel isitsel bir ¢ag olmasidir. Ona gore, bu gorsel -
isitsel bir kiiltiire gecis, iletisim araglarmin ortaya ¢ikisina ve gelisimine baglanabilir.
Radyo ile baslayan bu siireg, insanlar1 imgesel bir diinyayla karsilagtirmistir. Ona gore,
sinema bu gelismenin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmistir. “Bundan dolayi, Deleuze sinema
tarihini tipki felsefe tarihiymis gibi ele alir. Deleuze a¢isindan bugiinkii diisiinsel yaratimin
belki de en gii¢lii alant olan sinema, teknolojinin diistince tizerindeki etkisinin en iyi ornegi

olarak ele alinabilir (Siitcii, 2015:20).

Kisaca Deleuze sinemayla gercekligin yeniden iiretilebilecegini, aslinda sinemanin
diinyanin ta kendisini doniistiirdiiginii sdylemektedir. Cilinkii sinema imgelerle, yeni
kodlamalar iiretir ve bu imgeler belli bir siire sonra yasayan zihinlerde etkin hale gelirler.

O halde sinema, diinyaya inanmak i¢in, diinyaya dair yeni imgeler liretmektedir.

(...) diinvada yalmzca inang, insami gordiigii ve duydugu seye yeniden
baglayabilir. Sinema diinyay1 degil, bu diinyayla tek bagimiz olan inanci
filmlestirmelidir... Bu diinyada inancimizin yeniden olusturulmast - iste modern
sinemamn giicti budur (sinema kétii olmayr bwraktiginda). Evrensel sizofrenimizde,
ister Hristiyan ister ateist olalim, bu diinyaya inanmak igin nedenlere gereksinimimiz

var.

Zaman-Iimge. Iki imge dénemi de, sinemanin iki farkli dSnemini temsilen ele alinmustir.
Hareket-imge diinya savasi 6ncesi sinemasini incelerken kullanilan bir kavramken; zaman-

imge, savas sonrasi ortaya ¢ikan sinemanin bir niteligi olarak kendini géstermektedir.
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Hareket-imgenin temel prensibi, imgelerin birbirleri ile girdikleri hareketli iliskiler
tizerine kuruludur. Sinemanin ortaya ¢iktig1 ilk yillarda, aletin teknolojik kisitlarindan
dolay1 yapilabilecek filmler bi¢imsel olarak sinirliydi. Sabit bir plan, hareketsiz bir kamera
ve genis perspektifle sinema daha ¢ok dogal algilanimi taklit eder nitelikteydi. Sinemanin
evrimi, montajla beraber ortaya ¢cikmistir denebilir. Montajla beraber sinema bir dil olarak
kurulmaya ve sanat niteligi tasimaya baglamistir. Boylece sinema harekete de kavusmustur.
Artik aracin ¢esitli nitelikleriyle, farkli tiirde hareketler olusturulabilir hale gelmistir.
Kamera hareket halindedir, objektif yakinlasip uzaklasabilir, acilar degistirilebilir ve
bdylece hareketli ham goriintii elde edilebilir. Yalniz ham goriintiiniin hareketi degil,
goriintliler arasindaki gecisler ve etkilesim de sinemanin hareket-imgesini olusturan en

onemli unsurdur denebilir.

Ham goriintiilerin montajla bir araya getirilmesiyle olusturulan sinema filmlerinde,
degisim biitiiniin i¢inde hareketle verilir. Eisenstein’in patetik kavramiyla dogrudan
ortlisen bir anlayis s6z konusudur. Film kurgusunda, rastlantisal anlar degil, ayricalikli
anlar sinemadaki hareketliligi saglar. Bu bakima antik kurgu anlayiginin etkileri burada
goriilebilir. Montajla birlestirilen her parca biitiine aittir. Deleuze’iin biitiin anlays,
Bergson’un duréesiyle ayni niteliktedir hatta kimi yerlerde Deleuze biitiin yerine durée
kavramini kullanmistir. Biitiin, kapali kiimelerden olusabilen, a¢ik bir siirectir. Her an, her
saniye yenilenir ve doniislir. Biitlin icindeki parcalar, birbirleriyle etkilesim iginde var
olurlar. Yani hareket sadece montajla olusturulmus yapay niteliksel degisimleri ifade
etmez. “Kisaca, sinema bize, hareket ekledigi bir imge vermez, dolaysiz olarak bir hareket-
imge verir” (Deleuze, 2014: 13). Filmin her sahnesi, birbirlerine gériinmez bir iple baghdir

ve hep beraber biitiinii olustururlar.

Hareket-imge ayni1 zamanda zamani da hizlandirir ve harekete gegirir. Montajla, ii¢
giinliik bir zaman dilimi sadece iki kareyle anlatilabilir. Bu montajla biitiiniin nitel
degisiminin hizlandirilmasiyla gerceklesir. Deleuze bunu Bergson’un Yaratict Evrim’deki
seker 6rnegi iizerinden agiklamaktadir. Bergson der ki, bir bardak suya seker atildiginda,
sekerin erimesi beklenir. Deleuze’e gore bu durum tuhaftir, Bergson, kasikla bu siireci

hizlandirabilecegini unutmus gibidir. Ona gore, Bergson’un sdylemek istedigi:
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Seker parcaciklarini ayristiran ve onlart suyun icinde yiizer hale getiren nakil
hareketinin kendisinin biitiinde, yani bardagin iceriginde bir degisimi, icinde bir parca
seker olan suyun sekerli su haline dogru niteliksel bir gecisini ifade ettigidir. Eger bir
kasikla karistirrsam, hareketi hizlandiririm, ama aym zamanda artik kasigr da igeren

biitiinii de degistirmis olurum ve hizlandwrilmis hareket de biitiiniin degisimini ifade etmeye

devam eder” (Deleuze, 2014: 20).

Hareket-imge, sinemay1 fotografik imgeden ayiran en temel unsurdur. Her plan
kendi i¢inde bir hareket-imgedir ve diger planlarla birleserek, harekete boyut kazandirirlar.
Fotograf, ani mumyalarken (Bazin, 2013); sinema, her defasinda devinimli anlamlar iireten

hareket-imgeler {iretir.

Deleuze sinematografik imgeyle, fotografik imge arasindaki farki soyle agiklar;
fotograf bir kaliba dokme eylemidir, kalip, harketsiz kesiti temsil etmektedir, bu hareketsiz
kesit,icine konulan seyin igsel kuvvetlerini kendi denge durumuna ulastiracak sekilde
diizenler. Ancak onun karsisinda modiilasyon vardir; modiilasyon, dengeye ulastiginda
durmaz, kalipta degisikler yapar, siirekli zamansal bir kalip olusturmaya devam eder:
"Fotograf, objektif araciligiyla, kelimenin tam anlamiyla isiksal bir kalip ¢ikarma, bir
kaliba dokme teknigi uygular. (...) [Ama] sinema kendini bir kalp olarak nesnenin
zamanmina uygulama ve bir yandan da nesnenin siiresinin kalibini ¢ikarma paradoksunu

gergeklestirmektedir” (Deleuze, 2014: 40).

Deleuze, hareket-imge metninde ¢esitli montaj tiirleri iizerinden diinya sinema
tarihini incelemistir. Amerikan ekolii (Organik egilim), Sovyet ekolii (Diyalektik egilim),
Savas Oncesi Fransiz ekolii (Niceliksel), Alman Disavurumculugu gibi montaj okullarinin
filmlerinden orneklerle hareket imgeyi tanimlamistir. Amerikan ekolii paralel almasik
kurguyla; Rus bi¢imciler diyalektik, ¢arpistirmali kurguyla; Fransiz ekolii, hizlandirilmis
kurguyla; Alman Disavurumculugu ise, golgelendirmeler ve 1siklandirmalarla sinema
filmlerindeki hareketi saglamislardir. Her biri farkli yontemlerle zamani hizlandirmis ve

ona bu hiz lizerinden anlamlar katmiglardir.
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Hareketi saglayan sadece hareket-imge degildir; Deleuze baska imge cesitlerinden
de s6z eder metninde: Algilanim-imge, eylem-imge ve duygulanim-imge. Bu imge
tiirlerine gore, kameranin hareketleri ve agilariyla izleyicinin karakterle birlikte algilamasi,
onunla beraber eylemesi ve duygulanmasi amaglanir. Aslinda hareket-imge filmleri bu
bakima, fagist bir sdylem iiretmektedir. Ciinkii her yonetmen ve her ekol kendi
kodlamalarii kurmaktadir ve anlam1 bu kodlara dayali olarak dikte etmektedir. Hareket-
imge filmleri, seyircinin hislerini ele ge¢irmek ister, onu hikdyenin igine alir ve ona hig
bosluk birakmadan, onun iizerinde kendi egemenligini kurar. Harekete kendini kaptirmis
olan izleyici, kendini filmin igine yerlestiremez. Ciinkii zaten filmin yapisi kuruludur.
Ustelik bu yapilar, yeni yeni anlamlar tiiretirler ve insanlarm diisiin diinyasina katilirlar. Bu
nedenle Deleuze hareket-imge filmlerini virtiiellikten uzak bulur, ¢linkii sasirtic1 sey pek
azdir. Filmin yapis1 iizerinden, bir sonraki karenin ne olacagi tahmin edilebilir. Ornegin,
bir silah goriindiiyse, onun filmin bir yerinde patlayacag: beklenir. Bu da izleyiciyi yaratict
diisiinmeden uzaklastirir ve statiikocu bir sdylemin olusmasina neden olur. Ustelik bu
kodlamalar, belli bir siire sonra, izleyicilerin gergek diisiince diinyasinda da kendini
gdstermeye baslar. Iste sinemayla diisiince iiretmek ve sinemanimn diinyay1 gerceginden
daha gercek sekilde gostermesinin sonucu olarak, sinemanin olusturdugu kodlamalar
gosterilebilir. Ornegin hi¢ kimsenin bir uzayli gormedigi bilindigi halde, herkesin aklinda
bir uzayli imgesinin olmasi, tiimiiyle sinemamin etkisi olarak gosterilebilir. Imge ve
diisiincenin 6zdes oldugu bu noktada, hareket-imge sinemas1 anlam1 ve duyguyu dikte eden
bir sinema olarak is gérmiistiir. 2. Diinya Savasi oncesi filmlerin, propaganda 6zellikleri

tagimasi da bosuna degildir.

Kisaca hareket-imge kavrami bu unsurlarla tanimlanabilir. Ote yandan, 2. Diinya
Savasi sonrasi yasanan toplumsal degismelerle, sinemada doniismiis ve hareket-imge

yerini, zaman-imgeye birakmistir.

2. Diinya Savasi’nda eylemin yikiciligin1 deneyimleyen insanlik, ahlaki bakimdan ciddi bir
sarsinttya ugramistir. Bu nedenle bir eylem-imge krizi ortaya ¢ikmistir. Savasin ardindan,

daha yakindan goriilebilen yikintilar, insanlarin diisiince diinyalari1 da kokten
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degistirmisti. Her tiirlii degerin sorgulanmaya bagladigi bu donemde, sinema da diger tiim
sanatlar gibi bundan nasibini almistir. Deleuze bunu su sekilde agiklamistir: “Yeni
gostergelere ihtiyacimiz var. Hollywood disindaki savas sonrasi Amerikan sinemasinda
saptamaya ¢alisabilecegimiz yeni bir tiir imge dogmaktadwr” (2014: 266). Deleuze’iin
dogdugunu ifade ettigi imge, zaman-imgedir. Savas sonrasi ortaya ¢ikan sinema akimlarini

Deleuze, bu perspektiften incelemistir.

Zaman-imge, hem icerik hem de bicim agisindan hareket-imgeden tiimiiyle
farklidir. Hareket-imgenin olusturdgu kliselerin karsisinda zaman-imge yaratict olarak
nitelendirilebilir. Bergson’un virtiiellik kavrami, zaman-imge iizerinden kendini
gostermektedir. Bu filmlerde, her sey rastlantisaldir ve bir diizen i¢inde islemezler. Tahmin
edilmeleri giictiir, sasirticidir ve bir problem tiretirler. Bergson’un felsefeye atfettigi nitelik
bu noktada filmsel olarak kendini gostermektedir; yani sinema, yeni problemler ortaya
cikarir ve her problem de diisiinmeyi tetikler. Bu bakima zaman-imge filmleri yaratima

agik ve tretken filmlerdir.

Icerik bakimidan hareket-imgeden ayristirmak gerekirse; zaman-imge filmlerine,
hareket-imge filmlerinin aksine, irrasyonel diisiincenin hakim oldugunu soylemek
miimkiindiir. Ciinkti, savas sonrasi rasyonel oldugu varsayilan insan aklinin verdigi zararlar
goriilmiis, bu modernitenin irettigi insan aklini merkeze alan diislince terk edilmistir.
Ahlaki bakimdan iyi ve kotiiniin temsili doniismiis, daha nedensizce yasayan karakterler
filmlere hakim olmustur. Zaman-imge filmleri, olaylar arasinda kasith olarak zayif
baglantilarin kuruldugu, goriintiiler arasinda kimi zaman hicbir anlamli bagin olmadig
imgelerden olusmaktadir. Bu da insanin kendini sorgulayisi ve var etme g¢abasinin bir

temsilidir aslinda.

Hareket-imge ve zaman-imge arasindaki temel fark, aslinda kendini bigimsel olarak
gostermektedir. Zaman-imge artik zamanin temsili degil, kendisi olarak vardir (Deleuze,
1997). Tam da Bergson’un durée kavramina denk diisen, zaman-imgedir. Yani sekerin
cayin i¢inde eridigi her saniye, eriyisin her anini izlemek ve degisimin bu siire¢ i¢inde

gerceklesmesi buna verilmis iyi bir 6rnektir. “Hareket imge, diisiinceyi imgenin kendisinde
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va da birlesme tarzinda verirken zaman imge, diistinceyi kendisi ifade eden gostergeden

kopararak vermektedir” (Yetiskin, 2011:127).

Artik lineer bir zamansal akistan soz edilemez. Zaman-imgenin ham malzemesi,
tiim zamanlarin i¢ i¢e gectigi tek bir zamandir. Bu ekol de montaj1 kullanir ancak, hareket-

imge donemi filmlerindekiyle tiimden farkli bir isleyisi vardir.

Imgeler ve sekanslar artik ilkini bitiren ve ikincisini bagslatan rasyonel
kesmeler ile birbirine baglanmaktan ¢ok her ikisine de artik ait olmayan ve kendileri
icin gegerli olan irrasyonel kesmeler iizerinden yeniden birbirine baglanmigtir.
Dolayisiyla irrasyonel kesmelerin baglayict olmaktan ziyade ayirici bir degeri vardir

(Deleuze, 1997:238).

Zaman-imge zamanin i¢inden kopup gelmis andir, yavastir, sessizdir, es zamanlidir,
duragan halde akar. izleyici zaman-imgenin ham malzemesi, zamanin yarattig1 hareketi an
be an izler, degisimi yasar. Bu da izleyicinin deneyimini ve duygulanimini 6znellestirir.
Ciinkii zaman-imge yonlendirmez, olam1 gosterir, bosluklar1 doldurmayi da izleyiciye
birakir. Bu nedenle virtiiel ve yaratici bir eylemdir, izleyiciyi diisiinmeye sevk eder.
Deleuze’e gore, onemli olan, imgelerin arasindaki iliskidir. Cizgisel bir zaman kavrayisi
yerine, iki imge arasinda ger¢eklik ve tasarimin birbirinden ayirt edilmeksizin art arda
kostuklar1 bir devre s6z konusudur. Aktiiel ve sanal imge bu noktada kristallesir. Buna
Deleuze ‘Kristal-imge’ adini verir. Imge farkli bigmlerde kristallesebilir. Zaman hareket
iliskisi tersine doner. Zaman, hareket imgelerin kurgusundan dogmaz, tam tersine, hareket

zamandan dogar (2014: 63).

Deleuze, zaman-imge kavramim Italyan Yeni Gergekgiligi ve Fransiz Yeni Dalga
filmleri {izerinden kuramsallastirmistir. Uzun plan sekans c¢ekimler, alan derinligi
kullanim1 gibi bigimsel 6zellikler de bu déneme ait olarak incelenir. Ornegin Bisiklet
Hirsizlart filmi neredeyse gercek zamanla es zamanli olarak ilerlemektedir, ¢ok ufak

kesmelerle mekan degisiklikleri gergeklestirilmistir.
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Sanat Sinemasi adi verilen ekol de, zaman-imge filmleri olarak nitelendirilebilir.
Bunlar, tiimiiyle 6znenin kendi bireysel edimi olarak izleme etkinligini gergeklestirdigi
filmlerdir. Saf zaman ve saf bellek zaman-imgenin iginde ortaya ¢ikar. Aslinda yalnizca
{iretim asamasi degil, izleme asamasi da virtiieldir. izleyici filmleri izlerken, kendi
bellegiyle ve bireysel duréesi gergevesinde, kendi 6znel filmini insa eder. Kendini filme
katabildigi i¢in de, Barthes’in kavramlariyla agiklamak gerekirse, bir ¢esit jouissance

yasar.

Kisaca ifade etmek gerekirse zaman-imgenin agiklama derdi yoktur. Izleyiciye bir
duyguyu bir diisiinceyi dikte etmez, aksine izleyicinin zamanin i¢inde kendi 06znel
duygulanimini bulmasini saglar. Rasyonaliteden uzaktir ve bu nedenle de izleyicinin daha
cok sezgisel diinyasina hitap eder. Izleyiciye kodlar yerine kendilerini yerlestirebilecekleri
bosluklar verir, diisinmeye ve yaratmaya zorlar. Bu noktada yaratim meselesinin

vurgulanmasi gerekir.

Ozet olarak, sinemay1 gergekci ya da bigimci seklinde, belgeci ya da sanatsal
seklinde ayirmanin islevsel anlamda ¢ogaltic1 ve diisiince iiriitmeyi atesleyici higbir etkisi
kalmamistir. Bu baglamda sinema, diisiince imgeleri iireten bir sanat olarak ortaya cikar.
Tam da bu gerekgeyle, biitiin tiirler ve kaliplar orada erir. Sinema artik giindelik hayatin bir
parcas1 olarak belirir. Sebnem Pala Glizel’in de ifade ettigi gibi: “Bir kez sanatla bilimin,
belgeselle kurmacanin simirlarin esnettiginizde sinema dili de olasi tiim tiirlerle arayiiz
olusturabilir; sineinsanlari da her anlati tiiriiniin hem faili hem de anlaticist haline
getirebilir” (2016: 50). Bu da onun her tiirlii anlatiyi, kendi ickinlik diizleminde bir
anlatima doniiserek, aslinda izleyicisinin imgelemiyle biitiinlesmeye yatkin, bir diisiince

liretme araci haline getirebileceginin imkanini ortaya koyar.
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BOLUM II. UYARLAMA ARAYUZUNDE TRAGEDYANIN iZDUSUMU

Yazin tarihinde bir tiir olarak tragedya lizerine, sayisiz diislince iiretilmis, sayisiz
¢Ozlimleme yapilmistir. Antik Cag Oncesi ortaya ¢iktigi diisiiniilen bu tiiriin, her ¢agda
farkli formlar alarak yeniden iretildigi bilinmektedir. Antik Cag’dan bu yana edebiyat,
tiyatro kuramcilart ve felsefeciler tarafindan farkli farkli bircok kuramsal goriisle
degerlendirilmistir. Bu bakimdan ¢ok genis bir kuramsal alandan ve tiirden s6z edildigi
ortadadir. Bu c¢alismada amag¢ dogrultusunda tragedyayr her yoniiyle ele alarak biitiin
literatlir calismalarin1 ortaya koymak gibi bir durum hem calismanin sinirliliklar
bakimindan hem de amacma yonelik olma bakimindan gerekli ve miimkiin
goriilmemektedir. Dolayisiyla mesele daha siirli bir ¢er¢evede ve ¢alismanin eksenine

uygun bigimde ele alinacaktir.

Ik olarak kisaca tragedyanin aldig bi¢imler ve temel bakislar ortaya konacak ve
sonrasinda ona kars1 gelistirilen elestiriler ¢ercevesinde tragedya meselesi tartigilacaktir.
Sonrasinda William Shakespeare’in bu tartigmalarda hangi noktalarda degerlendirildigi ele
alinacaktir. Shakespeare metinlerinin dénemindeki konumu, onun ana akim geleneksel
goriiglere karst ortaya koydugu metinleri bu baglamda incelenecektir. Onun eserleri
arasindan, bu caligmanin da ¢éziimleme metni olarak belirledigi Hamlet’i iizerine ortaya
konan diislincelerden s6z edilecek ve sonrasinda ¢alismanin benimsedigi goriisler ortaya
konacaktir. Bu boliimiin tasarlanma amaci; bu metinlerin anlatilarin1 6zetlemek ve
kavramlar1 agiklamaktan cok, calismanin kavramsal cercevesini belirterek, ekseninin

belirlenmesi agisindan kendi izlegini ortaya koymaktir.

Uyarlama c¢alismalarini anlamak iizerine yapilan bu ¢alismada, incelenmek {izere
bir tragedya se¢ilmesi, aslinda tiim anlatilarina mitlerden doguyor olmasii ve bir form
olarak kat1 kurallara bagli olarak ortaya ¢ikan bir tiirlin ¢esitli uyarlamalarindan bambaska
sonuglar elde edildigini ortaya koyabilmektir. Tragedya ve Shakespeare iizerine kuramsal

bir tartisma yapilan bu boliimde de tragedyanin caglar boyunca gectigi yollar izleyerek,
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bugiin gelinen noktada insanliga dair anlatilarin nasil bambagka bi¢imlerde farkli anlatilara

doniigebilecegini gorebilmek agisindan farkl: bir izlek ortaya konmak istenmistir.

2.1.Mitlesen Bir Tiir Olarak Tragedya

Tragedya, Ozdemir Nutku’ya gére (2001); komedya, fars ve melodramla birlikte,
dram sanatinin dort tiiriinden, hatta dort uzamindan biridir. Nutku, bu dort uzami: Tiz
uzam, orta uzam ince ton, orta uzam kalin ton ve pes uzam olarak adlandirmistir. Orta
uzam ince ton komedyayi, kalin ton farsi, pes ton ise melodrami ifade etmek igin
kullanilmistir. Burada tiz uzam adin1 verdigi tiir, tragedyayi temsil eder. Burada tiz
benzetmesi yapmasini nedeni, tragedyay1 gerilimi yiiksek, acima ve korkma duygularina

yonelik olarak tanimlamasindan kaynaklanmaktadir (2001: 33).

Bilindigi lizere tragedya sozciiginin kokeni Yunanca tragodoi sozciigiinden
gelmektedir. Tragos kegi, tragodoi ise kegi ezgisi, keci sarkisi anlamina gelmektedir. Bu
sOzcliglin ve aslinda tragedyanin anlami Dionysos senliklerine dayanmaktadir. Tanri
Dionysos i¢in sdylenen sarkilarin korosunda, kegileri temsil etmek i¢in post (tragoi)
giyindikleri bilinmektedir. Iste tragedya, bu doganin ve insanin kendi varolusunu kutsayip
kutlamak yaptig1 senliklerdeki yar1 insan yar1 hayvan goriiniimli, satirik nitelikler tagiyan
bu oyunlarda tiiremistir. Yani tragedya kaynagini mitostan almakta ve yine mitoslardan

beslenerek ortaya konmaktadir.

Ionna Kucguradi’ye (1979) gore, Scheler ve Nietzsche, trajik olami farkli
yaklasimlarla farkli yonlerden ortaya koymuslardir. Scheler’e gore iki yiiksek degerin
catigmasindan ortaya ¢ikan trajik olay; Nietzche’ye gore, trajik kisinin bir duruma farkli
diizeylerde cevaplar vermesidir. Ancak trajik bunlarin hepsinden fazlasidir. iki olumlu
degerin carpistigi durumda, karakterin bir duruma hem ‘evet’ hem ‘hayir’ dedigi durumda

trajik kendini siirekli iiretmeye devam eder. Trajik olanin kaynagi, bu catismadan dogar.

61



Azra Erhat’a gore (2014: 7), tragedya ile mitos yeniden dogar, “tragedya
yazarlarinin elinde bir daha yitiremeyecegi bir 6z ve anlamla yiiklenir: Insanlik draminin
aynasi, simgesi oluverir”. Birka¢ farkli 6rnek disinda tragedyanin tek kaynagi mythos'tur.
Bu noktada Erhat, destan ve tragedya arasinda temel bir farki ortaya koymaktadir;
destandan farkli olarak tragedyalarda tanrilar tarih sahnesinde kenara ¢ekilirler. Ancak bu
timiiyle bir ¢ekilme degildir, tanrilar, yazarin istedigi noktada yeniden aydinlanarak
anlatiya miidahale ederler. Tragedyada dram buradan dogar, aslinda her seyin ipi hala
tanrilarin elindedir ancak onlar1 destanda oldugu gibi apacgik olaylara miidahale ederken
goremeyiz. Amaglart gizlidir ve yaptiklarinin nedenleri ¢ok ortiiktiir. Zaten trajik olan
tanrilarin  bictigi yazgidan kaynaklanmaktadir. “Tragedya tanrilari, bilerek ya da
bilmeyerek isledigi bir su¢ igin insanmi ytkuima gotiiren amansiz yazgiyl, lanete ugramig

biitiin bir soyun zincirleme sug¢ ve cezasint simgeler” (2014:7).

Dionysos tanrisi, bu bakima hem mitosta hem insanlik tarihinde hem de tragedya
tiriinde 6nemli bir imgedir. Dionysos, insanin yaratict eyleminin bir imgesidir, insanin
dogayla kurdugu iliskide dogal olarak ortaya ¢ikan iiretim giiciinii temsil eder. Insanin

dogayla iligkisini kuran tanridir.

Azra Erhat, Dionysos’u sdyle tanimlamaktadir:

Dionysos'un obiir doga tanrilarindan daha etkili, dininin oObiir sanat
kollarindan daha iistiin, siirin en insancast sayilacak bir yazin tiirii olan tragedyay:
esinlemis olmak bu tanrimin bir tek tanrisal giic olarak degil de, kolektif bir gii¢ olarak
gerceklesmesinden ileri gelir. Adindan ya da adlarindan da belli ki Dionysos bir degil,
biitiin bir insanlik halidir. Bu yiizden durgun degil, siirekli devinim, degisim
halindedir, evrensel yasamin ozellikle insanin beden ve ruhu araciyla yansiyip

olusmasidir (2014: 95).

Dionysos’la, tragedya arasindaki bu iliskideki temel nitelikler bakimindan
ortakliklar g6z oniine alindiginda, tragedyada da insan, hep evrensel olarak ele alinmigtir.
Konular1 bakimindan, karakterlerin yasadiklar1 c¢atismalar daima insana has, insanin

yazgisina 0zgii ve tek bir kiiltiirden degil biitiin kiiltiirlerden insam1 kapsama iddiasina
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sahiptir. Sevda Sener’in de ifade ettigi gibi, tragedya kahramani istiin 6zellikler tasir ancak
kusursuz degildir, ¢linkii insanhigin temsilcisi olabilmesi i¢in hata yapmasi gerekir.
Tragedya kahramani hem kendine has hem de insanligin ortak 6zelliklerini tasiyan kigidir

(2016: 88).

Tragedya bir tiir olarak ilk defa, Aristoteles’in Poetika’sinda kuramsal formda ele
alinmistir. Aristoteles, destan ve diger sanatsal tiirlerle kiyaslayarak bir tragedya tanimi
yapmig ve tragedyalarin yazimiyla ilgili kural niteliginde kimi belirlenimlerde
bulunmustur. Aristoteles tragedyayi ele alirken onun siire¢ boyunca yasadigi doniisiimleri
anlatmistir. Aiskhylos’tan Sophokles’e tragedyanin yasadigi bigimsel ve anlatisal
degisimlerin izini siirmiistir. Hem bi¢imsel hem de olay orgiisii ve karakterlerle ilgili

cesitli tespitlerde bulunarak aslinda dram sanatinin temel kavramlarini ortaya koymustur.

Aristoteles’e gore tragedya bir taklit sanati olan dramin tiirlerinden biridir.
Tragedya insanin olan ya da olabilir diizeydeki eylemlerinin taklididir. Ona gore taklit
sanatlar1 komedya ve tragedya olmak iizere ikiye ayrilir; komedya, kotii insanlarin taklidi,
tragedya ise, 1yi insanlarin taklididir. Bu taklit anlat1 yoluyla degil, eylem i¢indeki kisiler
tarafindan yapilir. Burada temelde destan ve tragedya arasindaki temel ayrimdan soz
etmektedir. Bu ayrim1 yaparken Homeros’u bir anlat1 yani destan yazari olarak; Sophokles
ve Aristophanes’i de dram yazari olarak ele almigtir. Burada eylem ve hareket, temel

belirleyendir.

Ancak onun tragedya ve destan tiirleri arasinda ortaya koydugu ayrimlar ayni
zamanda anlati ve Oykiileme ekseninde okunabilir. Ciinkii her ikisinde de igerik olarak
soylu insanlar taklit edilmektedir ama destan ayni Ol¢liyli kullanmasiyla ve bir anlati
olusuyla tragedyadan ayrilmaktadir. Yani aym icerigi ele alsalar da her ikisinin ifade
bi¢imi ve araglar1 farklidir. Aralarinda bigimsel farklar ve zaman-mekana dayali farklar da
s6z konusudur. Destan da bir zaman smirlamasi yokken, tragedyada bilindik ti¢ birlik

kurali vardir. Kisaca ifade etmek gerekirse aralarinda anlati farki oldugunu tespit etmistir.

Aristoteles, tragedyanin yapisii alti temel unsurla agiklamustir: Oykii, karakterler,
sozel disavurum, diisiince, gosteri ve sarki diizeni. “Bu 6gelerden ikisi taklidin araglaridir,

bir baskas1 yapilis bi¢cimidir, obiir ii¢li de nesneleridir; bunlarin disinda bir 6ge de yoktur.
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Ozanlarin —neredeyse— hepsinin kullandig1 6zel dgelerdir bunlar” (2014: 30). Oykii olarak
sOziinil ettigi mitostur. Olaylarin diizenlenis bi¢imi ise ona gore bu unsurlar arasindaki en
onemlisidir. Ciinkii tragedya eyleme ve o eylemlerin taklit edilis bi¢imine dayalidir.

Aslinda 6nem verdigi, dram sanatinin kendisi, aktarma isinin nasil bir bicimde yapildigidir.

Bu noktada tragedya anlatisinin sahip olmasi gereken ii¢ temel diizeyden soz
etmistir: peripeteie, anagnorisis, pathos. Peripeteie, eylemin tersine donmesidir, bir baht
dontigidiir Anagnorisis, karakterin peripeteie degisimini algilamasiyla bilgisizlik
durumundan bilgili duruma ge¢mesidir (Sener, 2016). Pathos ise, yikim ve aciyla
sonuclanan olaylarin yarattigi heyecandir (Aristoteles, 2014). Yani her tragedyanin
anlatisinda mutlaka bulunacak bir ¢atisma vardir, bu ¢atisma sonucu dontisen bir karakter

s0z konusudur.

Aristoteles, tragedyanin konusu ve igerik diizlemi ile ilgili olarak da g¢esitli
formiiller iretmistir. Tragedyanin konusu segilirken taklit edilecek eylemin niteligi
onemlidir. Tragedyanin konusu olacak eylem, izleyicilerde acima ve korku duygusu
uyandirmalidir. Oykiiniin gidisati, ¢atismayr giiclendirmek adina mutlaka, mutluluktan
yikima dogru olmalidir. Burada karakterini bahtin1 yikima dogru dondiiren, karakterin
kotilugi degil ancak bilgisizliginden ve sagduyu eksikliginden kaynaklanan yanilgisidir.
Sevda Sener’e gore (2016), tragedya karakteri tehlikeli bir o6zgirliige yazgili kisidir.
Ozgiirliigiinii arayan karakter asirilifa diiser ve hata yapar. Bu asirilign sonucu da sonu
6lim ya da yikim olur. Ancak o6zgiirliigiiniin iradesini elde etmek icin savasmadan 6len
karakter trajik degildir; 6rnegin, Hamlet’teki Leartes, Antigone’deki Ismene trajik karakter

sayllmazlar.

Trajik karakter soylu, 6zgilrliigli ve inanglar1 i¢in savasmayi goze alan, se¢im
yapma giicline sahip, sorumluluklarinin bilincinde erdemli bir kisidir. Karakter bir
toplumsal degerin temsilidir ve Karakterin tasidigi bu degerin, toplum tarafindan mutlaka
onaylanmis olmasi gereklidir. Ancak bir taraftan trajik karakter kusursuz degildir, mutlaka
bir yanlis1 vardir; o yanlist onu yikimina gotiiriir. Bu kusur Antik tragedyalarda genellikle

asirihiktir (Sener, 2016). Olgiiliiliigii temel bir erdem olarak ele alan ¢agm bakisini,
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metinler iizerinden bu sekile okumak miimkiindiir. Bu noktada, sanatin ahlaki degerleri ve
toplumsal dogrular1 aktarmak i¢in kullanilabilen bir ara¢ olarak goriildiigii soylenebilir.
Katharsis, yani arinma islevi de, izleyicinin bir insan olarak kendi yazgisina karsi bir

sagaltim yasamasini saglamaktadir.

Bu noktada Sener, tragdeya kahramaninin bir kisilik mi yoksa kimlik mi oldugu
sorusunu sorar. Ona gore, tragedya kahramani bir kimligi temsil eder; karakter o kimligin
disina ¢ikamaz, clinkii ¢ikarsa olaym seyri degisecektir. Ancak oyun kisisinin rollerinin

degisebilecegini gosteren ornekler de vardir (Sener, 2016: §89).

Kisaca oOzetlemek gerekirse Aristoteles, organik bir biitiinliikk tasiyan; icinde
insanligin temel catigsmalarini barindiran; karakterleri soylu fakat kusurlu olan; yazginin
galip geldigi; izleyicilerde bir estetik zevk ve armma duygusu yaratan; anlatt bigimi
bakimindan destandan istiin gelen bir tiir olarak tragedyanin sinirlarini ¢izmistir. Ta Ki 18.
yy’da ortaya c¢ikan yeni yorumlara degin, tragedya metinleri degersel ve bigimsel

bakimdan fazla fark gostermeksizin varligini siirdiirmiistiir (Sener, 2019).

Ortacag doneminde tiim tiyatro gosterimleri yasaklanmistir. Bu nedenle bu
donemde tragedya metinleri yalnizca yazinsal olarak edebi bir deger olarak goriilmiistiir.
15. ve 16.yy’la beraber ortaya ¢ikan ronesans hareketiyle, tiim diger sanatlar gibi tiyatro
sanatt da yeniden canlanmistir. Ortacag’da kilisenin yasakladig tiyatro, yine kilisenin
icinde dogmustur. Antik tragedyaya gore bigimsel olarak kiiciik farkliliklar ortaya konmus,
trajikomik eserler verilmeye baslanmistir. igerik bakimindansa, orta sinifin zenginlik ve
giic tutkusuyla genel ahlak degerlerinin catismasi konu olarak se¢ilmistir. Ronesans
doneminde tragedya ile ilgili 6zgiin bir kurama rastlanmamaktadir, fikirler genellikle Antik
diisiiniirlerinkiyle aynidir. Ronesans doneminde kisaca tragedya, oynanmak i¢in yazilan;
gercege benzerlik gdsteren; li¢ birlik kuralinin oldugu; egitici ve eglendirici bir tiir olarak
goriilmiistiir. 18. yy’dan sonra ise tiyatroda yeni yorumlar ortaya ¢ikmig, hem bicimsel
hem de konular bakimindan radikal degisiklikler gerceklesmistir. Klasik kurallar agilmus,
izleyicinin beklentisine gore yeni egilimler ortaya cikmistir. Tragedyalarda, giinliik

olaylara ve siradan insanlara yer verilmeye baslanmis anlati, igerige uyumlanarak diiz
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yaziya doniismiistiir. Sonrasinda romantik akilma beraber bigcimsel 6zelliklerde daha fazla
esnemeler goriilmeye baslanmis, tragedya karsithigi Hegel’in diyalektigiyle birlikte ele
alinmistir. Romantik donem ayni zamanda tragedyayla komedyanin yeni bir tanimi olan
groteskin de dogusunun gerceklestigi donemdir. Yasadigi ve iirettigi klasik cagda
elestirilen Shakespeare metinleri, Romantik dénemde yeniden ele alinmiglar ve onun

metinlerini modern dramin en usta 6rnegi olarak degerlendirmislerdir (Sener, 2019).

Gortldiigii gibi Aristoteles’in tragedya anlayisi 6zellikle Ronesans Donemi’nde
giiclenmis ve ¢ok uzun bir siire de insanlik tarihinde genel gecer olarak kabul edilmistir.
Bu ilkelere ilk kez karsi ¢ikan iinlii Alman yazar1 ve kuramcisi Bertolt Brecht’tir. Tragedya
dendiginde yalnizca Antik Yunan tragedyalari diisiiniilmemelidir. Ciinkii uzunca yillar ayni
formlarda tragedya yazan sayisiz yazar vardir. Ancak goriilmektedir ki zaman iginde
tragedyalarin Ozelliklerinde ve ona karst bakista degisiklikler meydana gelmistir. Bu
degisim toplumlarin ve caglar degisimiyle kosut ve son derece dogal olarak ortaya

cikmaktadir (Nutku, 2001).

Nutku’nun da ifade ettigi gibi, modern tragedyanin kahramanlar artik krallar,
prensler degil, giinlik hayatin i¢inden siradan insanlardir. Caglar degistikce insanin,
evrendeki kendi yerini degerlendirme bi¢imi de doniismiis, bunlar da dogal olarak eserlere

ve tlirlere yansimistir.

Terry Eagleton’un bu noktada ‘deger’lere yonelik yaklagimi, uyarlama meselesi de
s0z konusu oldugunda etkili ve ¢arpict bulunmustur. Ona gore deger, gecisli bir terimdir:
0zglil durumlarda, belirli Olcililerde ve amaclar dogrultusunda insanlar tarafindan
benimsenen ve Onemsenmis seylerin biitiinidiir. O halde bu oOlgiitlerin doniligsmesiyle,
toplum ve dolayisiyla deger yargilar1 da doniistir. Bir giin Shakespeare’e herhangi bir deger
atfetmeyen ve ondan bir tat almayan insanlarin olacagi bir toplumun olusma ihtimali her
zaman vardir. Giiniimiizde Shakespeare metinleriyle duvar yazilari es degerde tutuluyor da
olabilir. Kimileri bunu bir c¢esit yozlasma ve Kkiiltiirel olarak fakirlesme olarak
degerlendirebilir ancak Eagleton’a gore, dogmatiklik bir kenara birakilirsa bu tersine

zenginlesmenin de bir belirtisi olabilir (2014: 26).
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Eagleton’un bu goriisiindeki donemin amaglart vurgusu dnemlidir. Bir eserin icerik
ve bicemsel oOzellikleri ve poetikalar, iiretildikleri donemin yaygin goriisiinden ayri
diisiiniilemez. Bir uyarlama, mutlaka tiretildigi cagin etkisini tagiyacagindan, bu bir donem
uyarlamasi olsa da i¢inde bulunulan ¢agin perspektifinden yaklagsmak dogal bir sonug
olacagindan, bir zaman-mekan uyarlamasin1i da ruhunda tagimaktadir. Antik Yunan
tragedyalar1 ve Aristoteles’in poetikasi i¢inde bulunulan ¢agin goriislerinin bir iiriinii ve
sonucudur. Platon’dan farkli olarak Aristoteles sanata ahlaki bir islev yiiklemistir.
Aristoteles’in bu goriisiiyle birlikte ele alindiginda sanat eseri hem bigimsel hem igerik
bakimindan ayni zamanda bir donem ahlakinin da tasiyicisidir. Sanat eserlerinin ve
kuramlarinin  zamanla degigmeleri, toplumsal doniistimler, degerlerin doniismesi

dolayistyla ortaya cikar.

Ronesans doneminin ve Klasik donemin sonuna kadar tragedya ile ilgili goriisler
Aristoteles’inkiyle ayn1 ya da benzer olarak kalmis, tirlinler de ona goére ortaya konmustur.
Klasik donem kuramcilari, Antik yazar ve kuramcilari otorite olarak kabul etmislerdir. Var
olan yonetim sistemi ve iktidar yapilariyla sanatin otoritelerini birbiriyle paralel olarak ele
aldiklarin1 sdylemek miimkiindiir. Ta ki modern tiilerin ortaya ¢iktig1 donemlere degin,
tragedya akli ve sagduyuyu temel nokta olarak belirleyen ve toplumu egitme islevini yerine

getiren bir tiir olarak yticeltilmistir (Sener, 2019).

Yalniz Sener’e gore, ronesans diisiiniirleri ve sanatcilari, Aristoteles’in Poetika’sini
dogru yorumlayamadiklari i¢in o ilkelere siki sikiya bagli {irlinler ortaya koymuslardir.
Ona gore, bu yanilginin ilk nedeni, Aristoteles’in ortaya koyduklarini nesin ve degismez
kurallar olarak gormiis olmalaridir. Aristoteles’in metnini ortaya koydugu doénemin
diisiince bi¢ciminin ve sanat ortaminin dikkate alinmadan, Poetika’ya yiiklenen bu anlam,
eserin kendi diizlemine de aykiri olmustur. Ciinkii aslinda Aristoteles kural koymamus,
ancak bulundugu donemdeki {iriinler {iizerinden degerlendirmeler ve saptalamalar
yapmustir: “Aristoteles’in, tanmimlarini, agiklamalarini, ¢cagimin oyulandan aldigi 6rneklerle
desteklemis olmasi bunun kamtidir. Poetika'yt dogru olarak yorumlayabilmek igin
Aristoteles’in, elindeki verileri nasil degerlendirmis oldugunu dikkate almak, vardigi

sonuglart bilimsel bir yontemle nasil kurallagtirdigim saptamak gerekir” (2019: 80).
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19. Yiizyilda modern tragedya olarak ele alinan bir tiir gelismeye baslamis, eski
tragedya kaliplart yerine farkli bi¢imde metinler denenmistir. Nutku’ya gore (2001),
modern tragedya donemi Henrik Ibsen’in ortaya ¢ikisindan bugiline kadar olan siireci
kapsar. Nutku, cagdas tragedya olarak nitelendirilen kimi metinlerin tragedya olup
olmadiginin tartismali bir mesele oldugunu ifade etmistir. Sener (2016) ise, giiniimiizde
tragedya diisiincesini iki farkli sekilde ele alan oldugundan; hala klasik bi¢imde iiretilmis
olan metinlerin tragedya sayilacagini diislinenlerle karsin ¢agin getirilerine uygun yeni
trajikler iiretilebilecegini diisiinenlerin oldugunu belirtmistir. Trajik olanin 6ziinde insanin
celiskilerle dolu yasami oldugu kabul edilirse, modern anlamda farkli yaklagimlarla ortaya
konmus oyunlardan s6z edilebilecegini soylemistir. Bu bakima Nutku’nun yaklagiminin

tiircii ve daha geleneksel oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Richard Wagner, bu tek bir sanati1 nemli goren tiircii yaklagimi elestirmis ve iistiin
islevli bir sanatin tek tek tiirlerle degil, biitlin sanatlarin birlesimiyle olusacaginm
sOylemistir. Ona gore sanat bir birlesik sanat yapiti, Gesamtkunstwerk olmalidir. Tragedya
sanatinin en iistiin 6rnegi olan Shakespeare'in oyunlarinda buna benzer bir sanat anlayisi

goriilmektedir (Sener, 2019).

Bu noktada oOrnegin groteskin ortaya ¢ikisi, toplumsal doniisiimle birlikte
okundugunda anlam kazanmaktadir. Aristoteles, taklit sanati olan dramin iki tiiriinden biri
olan komedyanin niteliklerinden s6z ederken, komedyanin asagi karakterli insanlarin
taklidi oldugunu ifade eder. Komedya, kotiiliiglin giiliing olan yoniinii ele almaktadir. Bu
da, ona gore, cirkinligin bir boliimiinii olusturur. Ciinkii giiliing olmay1 kusur ve ¢irkinlik
olarak kabul etmektedir, ancak yine de insana zarar vermez. “Komedya maskesi bunu ¢ok
iyi simgeler: Cirkin ve bigcimsizdir, ama herhangi bir aci belirtisi yoktur bu yiizde”

(2014:27).

Komedyaya ¢ok uzun bir siire tragedyaya gore daha az deger bigilmis, komedya
metinleri sirf gililiingliik {izerine kurulu oldugu i¢in kiigiik goriilmiistiir. Bu durum
neredeyse romantik doneme kadar da siirmiistiir. Bu diisiinceden kaynakli olarak da sanat

tirleri de temalar1 bakimindan keskin ¢izgilerle birbirlerinden ayrilmistir. Aristoteles’in
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smirlarini ¢izdigi tragedyanin i¢inde giildiirii 6gesi bulunmamalidir, bu onun 6ziine zarar

vermektedir.

Aslinda sanatta giilmeyi konu alan ve onunla is géren eserlerin ikincil konumda
olmasinin nedeni, hakim diisiincelerin onu kendilerine bir tehdit olarak gormesinden
kaynaklanmaktadir. Ornegin Hristiyanlik kiiltiiriinde giilme eylemi lanetlemis ve onun
seytana dair olduguna dair bir diisiince varligin1 uzunca yillar siirdiirmiistiir. 17. ylizyilda
giilme ile ilgili benzer bir tutumun hala oldugunu sdylemek miimkiindiir. Onemli olan
komik olamaz goriisli hakimdir. Tarihteki 6nemli kisi ve fenomenler komik olarak temsil
edilemezler. Komigin alan1 dardir. Bu hakim goriis dolayisiyla, edebiyatta da komedi

ancak asagi tiirlerin konusu olabilir (Bahtin, 2014).

Tim bu nedenlerden dolayr tragedya ve komedya arasinda keskin ve kalin
cizgilerle belirlenmis ayrimlar s6z konusudur. Shakespeare’in bulundugu c¢agda
elestirilirken, romantik ¢agda yiiceltilmesi de bundan kaynaklanmaktadir. Victor Hugo,
klasik sanat diislincesinin aksine c¢agdas sanatta tiim tiirlerin birlestigini ve farklarin
ortadan kalktigim1 ifade etmektedir. Hugo’ya gore grotesk antik tragedyadan beri vardir
ancak arka planda kalmaktadir. Bu tiirler arasindaki farklarin yumusamasiyla, gergek hayat

ve glildiirii birbirine yaklagsmis ve yiice ile grotesk birbirinin igine ge¢mistir (Sener, 2019).

Tiirler1 hiyerarsik bir bakisla ve sanatlar1 kesin kaliplar, kat1 kurallar i¢inde ele alan
bakis, yeni ve yaratici liretimlerin oniinii kapatmakta ve dolayisiyla uyarlama ¢aligsmalarina
kars1 da kuramsal olarak benzer bir tavir sergilemektedir. Bu da ideolojinin perspektifinden
bakildiginda, statiikocu bir sanat anlayisi olarak okunabilir. Insanmn ve toplumlarm
dontistimiinii gérmezden gelerek, 6zcii bir bigimde tiirlere ve onlarin bigimlerine sarilan bir

goriisiin yeni ¢agda islevsiz olacagini sdylemek miimkiindiir.

Louis Althusser, klasik tiyatroyu bu baglamda ideolojik bir aygit olarak
degerlendirmistir. Ona gore, klasik tiyatronun hammaddesi (politika, ahlak, din vs.)
ideolojik temalardir. Bu temalar biitiin elestirilere ve sorgulamalara kapali bir bicimde
tragedyada bulunmaktadir. Ote yandan klasik tiyatronun bigimsel &zelliklerini de, onun
temalariyla kosut bigime ideolojik buldugunu sdylemektedir. Bu ideolojiden kopusu da

Brecht tiyatrosundan 6rnekle, onun bi¢imsel kosullarindan kopusla gerceklestigini ifade
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etmektedir (Althusser, 1999). “Bu anlamda tragedyanin i¢inde mitler, toplumsal anlamda
egemen ideolojinin yeniden iiretimine, yani iktidarin kitlelerin biling yapisini denetim
altinda tutmasina ve sistemin devamliligini saglamasina hizmet eder bir konumda

kullamilmistir. Anlati buna bagh olarak iktidarin anlatisidir” (Akgil, 2014: 14).

Friedrich Nietzsche, Tragedyanin Dogusu’nda ig ice gegmis iki sanat diirtiistinden
s0z eder: Apolluncu ve Dionysos¢u. Ona gore, yaratimin iki bi¢imi, bu iki tanr1 tizerinden
imgelesmektedir. Dionysos doganin iiretici giiciidiir, dogadan gelen esrik hazlardir,

dogadan gelen cosku ve heyecandir:

Simdi hayvanlarin konusuyor, yeryiiziiniin siit ve bal veriyor olusu gibi,
insandan da dogaiistii bir sey tinlamaktadir: tanri olarak duyumsar kendini, simdi
kendisi de diisiinde tanrilarin degistigini gordiigii gibi, kendinden ge¢mis ve yiicelmis
bir bi¢imde degismektedir. Artik bir sanat¢i degildir insan, bir sanat yapiti olmustur:
tiim dogamin sanat giicti, ilk-bir'in en iistiin hazsal doyumu i¢in, burada esrikligin

tirperigleri arasinda a¢inlamaktadwr kendini (Nietzsche, 2005: 30).

Apollon ise, kahin tanridir. Insanin, insan zihninin ve kiiltiiriin {ireten, yaratan
giiciidiir. Apolloncu sanat gorsel sanatlari, yontuyu i¢ine alirken; Dionysos¢u sanat ise,
miizik gibi gorsel olmayan sanatlarin temsilcisi gibi metinlerde var olurlar. Bu iki karsit
tanri, iki karsit yaratim bigimi sanat metninin i¢inde beraber var olarak, derin ¢catismay1 ve
dolayisiyla sanat metnini yaratirlar. Ulus Baker’e gore (2015), Antik Yunan tragedyasi
anlamimi bu iki varolus tarzi arasinda bir gerilimde bulur. Bir taraf, Apolloncu taraf,
diizenlilik, ritim, hesapl kitapli sanat; bir taraf, esrik, Olciisliz, kendinden gecen sanat, bu

da Dionysiak sanattir. Bunlarin olusturdugu gerilim noktasinda sanat ortaya ¢ikar.

Nietzsche, Dionysos senliklerine atifla, miizigin karnindan ilk dogdugunda
tragedyanin insanin dogayla biitiinlesen, onu kabul eden, onunla birlik olan hazlariyla
donanmis oldugunu, insan ve doganin biitiinlesmesinin bir kutlamasi oldugunu ifade eder.
Ancak, ona gore Euripides’le beraber, tragedya Apolloncu unsurlarin 6ne ¢ikarak, insan

aklin1 merkeze alarak ve iistelik bi¢imsel olarak da diisiindiirmeyi amaclayan bir tragedya
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ortaya ¢iktigini, bunun da tragedyanin 6liimii oldugunu sdylemektedir. Ama bu tragedya

artik ne Dionysos’undur ne de Apollon’un, o artik Sokratik tragedyadir.

Tragedya ilk dogdugunda dogayla birlik kurmanin bir araciyken zaman iginde
diinya karmasasini akilci bir bi¢imde ¢oziimleme gibi bir amaca yonelmistir. Tragedyanin
0zii olarak kabul edilen Dionyisyak 6z, uygarlasma siireciyle beraber bozguna ugramistir.
Bagta tragedyay1 olusturan temel birligin, Apolloncu ve Dionysoscu birligin, Apollon’un

lehine bozulmasi ve onun egemenliginin altina girmesidir (Giigbilmez, 2006: 36):

“Baslangigta, tragedyamin ilkel ve akildisi olana, ya da aklin hesaba
katilmadigr  diirtiisel duruma c¢agiran sesi, sonraki tragedyalarda doniisiime
ugratilarak izleyicinin aklini ve dikkatini ¢ekmek icin kullanilmaya baslanmigtir.
Sophokles’le baslayip, Euripides’le yikima ulasan bozulma siireci iginde iiretilen
tragedyalar, izleyicisini sahnede olup biten her seyin farkinda olmaya ve dahast onlar

tizerine diigiinmeye yonlendirir.”

Azra Erhat, Friedrich Nietzsche'nin Tragedyanin Dogusu adli eserinde yaptigi
Yunan varligr iistiine yorum bugiin de gecerli saymaktadir. Yalnizca tragedyada degil
yaratimin kendisi s6z konusu oldugunda bu iki tanr1 yine isin ig¢indedir. Yaraticilik bu iki

tanrinin birlesiminden dogar ve bu iki tanrinin bir araya gelisi bigimle 6ziin bir araya

gelisidir (2014: 44):

Apollon aydin, durgun, olgiilii giicii simgeler, 1sitktir, dogayr gorme, varlig
akilla algilama ve akil yetisine dayanan ydntemlerle bigcimlendirme giicii ve
yetenegidir, Apollon plastik sanattir, ama ayni zamanda da ongérmedir, anlama ve
kavramadir, 1518in dogayr bir projektor gibi aydinlatip karanlik kalan sirlarin
coziimlemesidir. Ama bu giig, insam bir seyirci ve bir taklit¢ci olmaktan da ileri
gotiiremez, yaraticuik insanin dogaya bir baska tiirlii coskuyla karismasini sart kosar,
karanlik giiclerin gizemine ermesini. Iste bu giicii de Dionysos, sarap tanri simgeler.
Dionysos dogamn kendisi degil, bir ana tanriga degil de, insana dogayla birlesmeyi

aglayan bir aractir sanki. Insan icin diisiiniilmiis, yaratilmus bir tanridur.
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Bu noktada ideolojik olani, dayatmaci olani, bi¢imin kendisinin tagidigini sdylemek
miimkiindiir. Tire 6zgl bigcimsel o6zelliklerin kati kaliplarin igine sikistirilmig olmasi,
bicimin her defasinda sdylemi yeniden {ireterek yaratici eylemin gergeklesmesini
engellemesi de bundandir. Bigimsel 6zelliklerin bu derece dnemsendigi bu noktada icerik
de onun bir kolesi haline gelir. Yeni bir sey soylemek, bir seyi yeni bicimde sdylemeyi de

gerektirir.

Nietzsche’nin  “Bu uyaricilar -Apolloncu goriislerin yerine- soguk paradoks
diistinceler ve — Dionysos¢u cezbelenmelerin yerine- atesli duygulanmimlardwr; iistelik
gercekgi bir bicimde taklit edilmis, kesinlikle sanatin eterine daldirilmamiy diigiinceler ve
duygulanimlar” (2005:86) olarak ifade ettigi gibi, yalnizca belirli niteliklerin bigimsel
taklidi olarak kaldiginda, bu bir uyarlama c¢alismasi oldugunda da, yeni bir sey
sOylememekte, neredeyse sanatsal bir nitelik de tastmamaktadir. Ciinkii orada safi bir taklit
amact oldugunda, yeniden iiretimi yapan kendi duygulanimindan pargalar1 o metne
eklemlemediginde var olan1 yeniden {liretmekten Otesini de yapmamaktadir. Bunun

islevselliginin tartisilir bir mesele oldugunu belirtmek gerekir.

Caglar degismekte, anlamlar doniismekte bunlar da insan iiretimine dogal olarak
yansimaktadir. O nedenle insana dair ilksel mitlerin tasiyicist olarak tragedyalar aslinda her
cagda farkl bi¢imde yeniden form bulmaktadir. Nihayetinde mitin kendisi insanin diinyay1
anlamlandirma ¢abasinda ortaya koydugu anlatilar, hikayelerdir. Ancak mitin kendisi de
her defasinda yeniden ve baska bicimlerde anlatilabilir niteliktedir. Insana dair olan, her
zaman insana dairdir, bunu koktenci bir bicimde mitin dogusundan bugiine ayni bigimde
tasimay1 makul bulan goriis, mitin kendini dayatmaci bir sdyleme doniistiirmektedir. Bu

noktada esas olan anlatinin kendisidir.

Diinyada sayilamayacak kadar anlati var. (...) Mitte, efsanede, fablda,
masalda, uzun oykiide, destanda, hikdyede, trajedide, dramda, pantomimde, tabloda
(...), vitrayda, sinemada, ¢izgi resimlerde, siradan bir gazete haberinde, konusmada
anlati hep vardir. Ustelik, sonsuz denebilecek sayidaki bu bicimler altinda, anlati

biitiin zamanlarda, biitiin yerlerde, biitiin toplumlarda vardir. Anlati insanlik tarihinin
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kendisiyle baglar; diinyanin hi¢bir yerinde anlatisi olmayan bir halk yoktur, hi¢chbir
zaman da olmamistir. (...) Iyi yazin olmus, kétii yazin olmus anlatimn umurunda
degildir: Ister uluslararasi, ister tarihler asir, ister kiiltiirler asiri olsun, anlati hep

vardwr, tipki yagam gibi (Barthes, 1993:83).

Anlati, insanin anlam diinyasinin olusmasinda vazgegilmez olarak merkezde
bulunmaktadir. Anlati, bigimdir. Insanlar aym anlatilari anlatmaktan diinyanmn hicbir
caginda vazgegmemislerdir denebilir. Insanlar, insanlik i¢in bir tutku bir varolus bigimi
olarak nitelendirilebilecek olan anlatilari, zamanla beraber daha 6zgiin ve farkli yollarla
ifade bulmanin yollarin1 aramiglardir. Caligma boyunca tragedyalar ele alirken de, onlarin
uyarlamalarini ele alirken de temel kavrayisin bu eksende olacagini belirtmek gerekir. Bu
nedenle tiircii ve tiirler arasinda hiyerarsik olarak kurulan iliskileri digsallastirarak,
biitiinciil bir sanat anlayisiyla meseleye yaklagsmak gerekmektedir. Tiirler varliklarini kesin
cizgilerle siirdiirmezler, birbirlerini igine gecerek, birbirleri iginde eriyerek, Yyani
birbirlerine uyarlanarak var olmayi siirdiirebilirler. Kati kurallarla ¢ergeveleri ¢izilmis

hicbir tiir yoktur ki varligini uzun siire devam ettirmis olsun.

Berna Moran (2001), matematik, mantik gibi alanlarin kendi i¢inde degismez kapali
kavramlar {irettigini sdyler. Ancak sanatin ve sanat alanlarinin ve eserlerinin tanimi bdyle
bir perspektiften yapilamaz. Ciinkii her zaman yeni durumlar miimkiindiir, her zaman farkl
anlatis bicimleriyle ve yeni seylerle karsilagabiliriz. Bu baglamda tragedya acik dokulu bir
kavramdir ama Klasik Yunan Tiyatrosu kapatilmig bir kavram olarak yorumlanabilir, der.
Bu nedenle geriye doniik bir donem ele alinirken, bu ayrimi kurabilmek, hala sanatin
kalbindeki yaratici giicii koruyabilmek adina 6nem tasimaktadir: “Edebiyatta yer alan
arketipleri olii alegoriler sanmamalidr, bunlar insan yagantisimin ¢ok eski temel
formlaridir ve bunun icindir ki bizde derin tepkiler uyandwrirlar. Yine bundan otiiriidiir ki
arketipleri kullanan sanat¢i kendi kisisel yasantilarini asarak evrensele dokunmus ve

kisisel sesinden daha giiclii bir sesle okura seslenmis olur” (2001:193).

Bu nedenle tragedya cagdas olarak hala yasamaya devam etmektedir. Bigimin

donilismesi ise, ¢agin estetik algilarinin ve teknolojik durumunun bir getirisi olarak ortaya
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¢ikmaktadir. Bu meselede Deleuze ve Guattari bu tragedyanin tasidigi arketiplerin bigimei

bakimdan korunmalarini siddetle elestirmislerdir.

Deleuze ve Guattari Kapitalizm ve Sizofreni (2014) kitabinda yapisalci psikanalizi
ve koktenci diisiinceyi Sigmund Freud ve Claude Levi-Strauss ekseninde elestirirler. Bu
baglamda her seyi bir yap1 haline getiren «genellesmis bir mitolojiye» karsi tekillikleri 6ne
stirerler. Her seyi Oidipus’a indirgeyen ve bu baglamda kaynagini mitostan alan
psikanalizin karsisina sizo-analizi ¢ikarirlar. Deleuze, mitin ve tragedyanin igerdiginin
aksine, aslinda tiimiiyle olmasa da bir yoniiyle Nietzscheci bir yaklasimla, ol¢iiliiliiglin

yerine tagkinligi koymaktadir.

2.2. Tiirler Dis1 Bir Shakespeare ve Hamlet

William Shakespeare, 16. yiizyilda yasadigi diisiiniilen ve bugiin diinyada belki
lizerine en ¢ok konusulmus dram yazari, sair ve oyuncudur. Hala onun dehas1 ve metinleri
tizerine elestiriler, diisiince yazilari yazilmaktadir. Verdigi eserler yiizyillardir yazin
diinyasinin ilgi odagi olmus, arastirma nesnesi olarak sayisizca metnin konusunu
olusturmustur. Yalnizca tiyatro alaninda degil; felsefe, edebiyat, sinema gibi alanlarda da
lizerine yazilmis sayisiz kaynak mevcuttur. Bu durum onun metinleri iizerine bir seyler
yazmayl hem kolaylastirmakta hem de zorlastirmaktadir. Kaynak bollugu nedeniyle,
birgok farkli zihnin farkli yaklasimlarinin izini stirmek miimkiindiir ancak bir taraftan yeni

bir sey s0ylemek ve meseleyi sinirlandirmak da bir o kadar zor goriinmektedir.

Bu calismanin temel derdi Shakespeare ya da Hamlet degildir, o dinamiklerin
sinemaya yansimalariin izini siirmektir. Dolayisiyla Shakespeare’in nasil ele alinacag,
Hamlet’in temel pratikler bakimindan nasil yorumlandigi da 6nem tagimaktadir ancak bu
konuda siirlart net ¢izmek gerekmektedir. Bu bolimde Shakespeare ve Hamlet ele
alinirken kuramsal ¢ergeveyi olusturarak ¢alismanin dokusuna uygun goriislerden bir izlek

belirlenecektir.
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Shakespeare iizerine sayisizca yapilmis ¢alismaya ragmen, onun hayatiyla ilgili
bilinenler ¢ok smirli sayidadir. Bunca edebiyat¢i ve tarihgi yiizyillardir onun hayati ve
eserleri tizerine calisarak ancak bir defter sayfasina dolduracak kadar bilgi edinmislerdir.
Bunun nedeni hem belgelerin yetersizligi hem de onun 6liimiinden ¢ok uzun siire sonra

kesfedilmesidir (Urgan, 1984).

Stratford-upon-Avon kasabasinda 1564 yilinda dogdugu bilinen Shakespeare’in
hayatiyla ilgili bilgiler neredeyse mitik diizeydedir. Onun ne is yaptigi, hayatin1 nasil
kazandig1 gibi bilgiler hep kaygan bir zemin {lizerine kuruludur. Metinleriyle ylizyillara
meydan okumus bir yazarin hayatinin bu denli merak yaratmasi anlasilir bir durum olarak
goriilebilir. Ancak onun ne is yaptigi, siiphesiz onunla ilgili bilinmesi ¢ok da Onem
tagsimayan bir meseledir. Hatta onun kim oldugu, nerede yasadigi, kiminle evli oldugu gibi

bilgiler de bu calisma agisindan gerekli bilgiler degildir.

Bir bakima onun yasami ve eserlerini nasil yazdigiyla ilgili bilgilerin az olmasi,
metinlerinin ele alinmasinin daha yaratici olmasinda etkili bir unsur oldugu iddia edilebilir.
Kimileri onun adiyla bildigimiz metinlerin kolektif ¢alismalar sonucu ortaya g¢ikmis
metinler olduklarmi diisliniirlerken; kimileri de, aslinda Shakespeare diye birinin
olmadigini, donemin {inlii siyaset¢i ya da edebiyatcilarindan bazilarmin isimlerinin, bu
mahlas1 kullanarak yazdiklar1 diisiincesi ortaya atilmistir. Ancak her ne olursa olsun, kim
yazmis olursa olsun, bu metinler elimizdedir; yazar ile ilgili bunca siirh bilgiye sahip

olunmasi da, eserlere daha 6zgiir bir bakis saglamak ag¢isindan etkili olmus olabilir.

Shakespeare’in eserlerini ortaya koydugu dénem, Ingiltere’nin refah ve bolluk
i¢cinde oldugu bir donemdir. Ayn1 zamanda sanatsal iiretimin de bir o kadar verimli oldugu
ve yiikselise gectigi bir Avrupa’dan s6z edilmektedir. Ronesans diisiincesi biitiin bolgeyi
sarmigtir. BOyle bir ortamda iirlinlerini ortaya koyan Shakespeare’in cagcil diger

yazarlardan etkilendigi ve onlardan beslendigi iddialar arasindadir (Wells, 1995).

75



Eser bakimindan son derece iiretken olan Shakespeare’in yazabildigi siirede, yil
basina iki eser ortaya kondugu sdylenmektedir; 6te yandan kayit altina alinmamig ya da
yok olmus olabilecek kimi calismalarinin olabilecegi de tahmin edilmektedir. Yazdigi
neredeyse biitiin metinler, daha 6nce yazilmis ya da sozlii kiiltiiriin i¢inde olan hikayelerin
uyarlanmasidir. Sydney Lee’ye gore, onun donemin popiiler konularini islemesi ve halk
tarafindan begenilmis hikayeleri yazmasinin amaci, enerjisinden ekonomi etmek
istemesidir. Bu bakima Lee, Shakespeare’in gelecek kusaklara kalic1 ve 6liimsiiz klasikler
birakmak degil, yasadigi cagda halka hitap ederek para kazanmayr amacladigini
diisinmektedir (Lee, 2011). Ancak bunun bir varsayim oldugunu unutmamak gerekir.
Ancak dogru olsa bile, bu onun eserlerinin ele alinmasinda ve degerlendirilmesinde 6nemli

bir bilgi degildir. Clinkii metin, yazarin niyetini her zaman asmaktadir.

Shakespeare’in dehas1 metinlerindeki katmanlarda gizlidir. Metinleri; anlati bi¢imi,
kurgusu ve kullandig1 dil bir yana; icerikteki karakterleri isleme bicimleri, ahlaki degerler
bakimindan déneminden farkli iletiler tagimasi ve aslinda tim bunlarla tragedya tiiriiniin

kat1 yapisini yikmasi bakimindan son derece dikkate degerdir.

Ronesans donemi, onceki boliimde de lizerine detayli bi¢imde duruldugu gibi,
Antik Yunan kuramcilarinin izinden giden bir sanat liretiminden yanadir. Donemin klasik
diisiinceden yana olan yazarlarinin, Shakespeare’in kural disiliginin popiilerlik kazanmak
ve halkin begenilerini cezbetmek amagh oldugunu diisiindiikleri ve onu bu tutumundan
dolay1r kiicimseyip ve elestirdikleri bilinmektedir. Hatta Ronesans doneminin
kuramcilarina gore Shakespeare’in basarisi tamamen tesadiiftiir. Ancak Shakespeare’in
metinlerine bugiiniin goziinden bakildiginda, donemi i¢inde son derece yenilikgi tirlinler
ortaya koydugunu sdylemek miimkiin olabilmektedir. Onun oyunlarinda tiyatroyu besleyen
toplumsal kabullerin anatomisi ve 6zelestirisini gormek miimkiindiir. Biitiinsel bir bakisla
bakildiginda toplumsal degisimin gizli giliglerini i¢inde barindiran metinlerdir bunlar

(Sener, 2019).

Shakespeare, c¢esitli tiirlerden eserler vermistir. Ancak onun irlinlerini hangi

kronolojik sirayla ortaya kondugu bilinmemektedir, ¢linkii donemin editorleri
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siiflandirmalar1 kronolojik degil, tiirsel olarak yapmislardir. Ancak onun eserlerini tiirsel
olarak ayirmak pek de kolay bir is degildir. Cilinkii onun metinlerinde bu tiirsel nitelikleri
katt simirlarla ayirt edebilmek zordur. Onda kimi tiirler birbirinin igine girmis,
baskalagmistir. Nitekim trajedilerinin bir kismi tarihsel, tarihsel oyunlammn5 bazilar
trajiktir ayrica trajik ve tarihsel oyunlarin iginde komik karakterler ve komedya unsurlari
bulunabilmektedir. Dolayisiyla donemin klasik yaklasiminin perspektifinden bu tiirlii tiirsel

bir siniflandirma yapmak zor ve aslinda islevsizdir (Wells, 1995).

Nietzsche de, Shakespeare metinlerini, bir tiir olarak Sokrates¢i tragedyadan ayri
tutmustur. “Shakespeare'in dili ve karakter betimlercesinde boyle karsilastirmalar icin
kesin dayanaginiz var. Onda etik bir bilgelik soz konusudur, bu bilgelik karsisinda
Sokratescilik yersiz ve ¢ok bilmig kalir” (Nietzsche, 2005: 33).

Ancak belli basli Shakespeare kuramcilarinin siniflandirmalarina bakildiginda,
genellikle tarihsel bir amacgla eserleri siniflandirdiklart ya da tiirsel olarak ayirdiklari

goriilmektedir.

Hamlet, ilk oynandigi giinden beri (1601), ki Shakespeare’in Hamlet’i 1500
yilindan 6nce yazilmis bir metinden uyarladigi tahmin edilmektedir, Shakespeare'in en
bilinen metni olmustur ve en ¢ok sevilen oyunu olarak da kabul gormektedir. Yazildig:
donemde de ¢ok sevildigi iki yi1l gegmeden metnin korsan bir versiyonu ortaya ¢ikmustir.
Shakespeare kuramcilart da bu metne Bad Quarto adini vermislerdir. Sonrasinda, 1604
yilinda, Shakespeare'in el yazmasina dayanan bir diger metne de Good Quarto
denmektedir. Su anda Hamlet olarak bilinen metin bu metinlerin bir birlesimidir (Bozkurt,
2007).

5 Wells’e (1995) gore, tarihsel oyun denen tiir, Shakespeare’den dnce var olmayan bir dramatik

tlirdiir.
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Hamlet metin olarak incelendiginde, sahnelenmesi 6 saati bulacak bir metne
sahiptir. i¢cinde farkli katmanlar bulunmaktadir. Her ne kadar bir tragedya olarak bilinse de
icinde komedya unsurlar1 igerdiginden oOtiirli, modern dram tiirliniin ilk Orneklerinden
sayllmaktadir. Metnin ¢ok katmanli yapisi, ¢ok fazla oyunculuk unsuru gerektirmesi ve
uzunlugu dolayistyla sahnelenmesi oldukca giictiir. Dolayisiyla glinlimiize kadar Hamlet

kesilmeksizin sahneye aktarilmamuistir.

Ote yandan Hamlet babasinin katilini 6grendigi halde yani anagnorisis noktasinda
yine de olumlu bir doniistim yasamaz. Bu da aslinda klasik bir tragedyada beklenen bir
durum degildir. Hamlet beklenen durumlari kirarark ilerler. Bu haliyle hem metin
diizlemindeki yakinlarini hem de metindist unsurlar bakimindan okurlarini sasirtir.
Hamletin karakteri, kaygan bir zemin gibidir. Deleuze ve Guattari’'nin (2014)

terminolojisiyle ne yapacagi bilinmeyen bir sizodur aslinda.

Eagleton (2004), bu durumu ifade ederken, Hamlet i¢in politik olanin 6zne olmak
oldugunu sdyler. Bu anlamda Eagleton ¢agimizla kosut bir bakisla Hamlet’1 ele alir, ona
gore Hamlet, kendini olumlamayan eski feodal bir 6znenin ¢oziilmeye baglamasinin bir
gostergesidir. Bircok yorumcunun Hamlet’t modernist bir karakter olarak ele almasinin
nedeni de bundan kaynaklanmaktadir; Hamlet’in kaygan zemini, her ¢agin trajedisini, 6zne

olma sorununu ortaya koymaktadir.

Hamlet simgesel diizene girmeyi reddeden bunun i¢in deliligi segen bir karakter
olarak yorumlanabilir. Dolayisiyla onun farki, gosterenin kralligimi yerinden eden bir
deliliktir. Kralin temsil ettigi iktidar1 yerle bir eder. Ancak kimi Shakespeare yorumculari
Hamlet’i Odipal bir mitin kurbani olarak yorumlamislardir. Onun babasinin intikamini
almak i¢in degil, kendi intikamini almak i¢in annesiyle evlenen amcasini ortadan

kaldirmak istedigi biciminde yorumlar s6z konsudur.
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Kisaca Shakespeare’in Hamlet metnini hatirlamak gerekirse, Hamlet metninin ana
temasi genellikle intikam olarak degerlendirilmistir. Bu babasinin intikamini almak isteyen

bir ogulun hikayesidir.

Oyunun ilk sahnesinde, gece bekgileri bir hayalet goriirler. Birkag gecedir bu
hayalet kale surlarinda dolanmaktadir. Bu hayalet, 6len Danimarka Krali’nin hayaletidir
ancak konusmadan yok olmaktadir. Bunun iizerine, dostu Horatio durumu geng varis
Hamlet’le paylasir. Hamlet, gece gidip hayaleti bekler ve onunla karsilagir. Babasinin
hayaleti ona, onu Hamlet’in amcasi Claudius’un 6ldiirdiigiinii anlatir ve Hamlet’ten onun
intikamin1 almasin ister. Bu arada Claudius, Hamlet’in annesi Gertrude ile evlenmistir.
Ancak Hamlet, hayalete inanip inanmamasi1 gerektigine karar veremez. Hayaletin
sOylediklerini sorgulayarak, kendince bir karara varmaya ¢alismaktadir. Onun bu bocalama
asamasinda Kral Claudius bu durumu anlar ve ona kars1 hareket gecer. Babasinin 6limii
Hamlet’i derin bir melankolinin igine sokmustur. Ustelik annesi, babasinin katili ile daha
Olimiinde kisa bir siire gegmisken evlenmistir. Bu durumu sindiremeyen bir taraftan da
hayaletin dediklerini unutamayan Hamlet, bu siire¢te gozlem yapmak ve amacini da
kimseye belli etmemek amaciyla deli taklidi yapmaya baslar. Kral’in bas danismani olan
Polonius, Hamlet’in kizi Ophelia’ya ya olan aski yiiziinden delirdigini Kral’a sodyler.
Ancak bu da Hamlet’in bir oyunudur aslinda. Hamlet Ophelia’ya onlarin izledigini bilerek,

onu sevmedigini, sdyler.

Hamlet’in bu hallerinden siiphelenen Kral ve Kralice onun bu hallerini anlamalari
icin eski dostlar1 Rosencrantz ve Guildenstern’i davet ederler. Bu davetten siiphelenen
Hamlet, onlar1 Kral’in gorevlendirdigini anlar ve onlarla oynamaya baglar. Rosencrantz ve
Guildenstren, yolda gordiikleri oyuncu kumpanyasindan Hamlet’e s6z ederler. Bu Hamlet
icin bir firsata doniisiir, oyunculara, babasinin siliphelendigi 6liimiinii oynamalarini ister.
Boylece Kral’in tepkilerini 6l¢ebilecektir. Kral oyunun oynandigi esnada asir1 tepki verir.
Kral’m oyuna verdigi teokiden sonra Hamlet hayaletin anlattig1 hikayenin dogru oldugunu

anlar.

Daha sonra Hamlet, annesiyle konusmaya, bu iliskiyi bitirmesi gerektigini

sOylemeye gider. O sirada perdenin arkasindan onlar1 dinleyen Polonius’u Kral sanar ve
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onu &ldiiriir. Kral bu cinayetten dolayr Hamlet'i Ingiltere'ye géndermek ister ve onun
yaninda Rosencrantz ile Guildenstern'e de bir mektup verir. Bu mektup aslinda bir tuzaktir,
mektupta Ingiltere Krali’na Hamlet’i 6ldiirmesi gerektigi yazilmistir. Hamlet ona kurulan
bu tuzag: fark eder ve 0 da Rosencrantz ile Guildenstern’e ihanetleri i¢in tuzak kurarak

onlari Ingiltere Krali’nin 8ldiirmesini saglar.

Babasinin 6liimiine dayanamayan Ophelia, aklin1 kaybeder ve derede 6li olarak
bulunur. Onun bir kaza eseri mi dereye diistiigli yoksa intihar mu1 ettigi bilinmemekle
beraber, cenaze toreninde, intihar etmis olabilece8i ile ilgili ipuglar1 verilmistir.
Ophelia'nin kardesi Laertes, babasinin ve kiz kardesinin cenazesi i¢in Danimarka’ya doner.

Babasinin ve kardesinin intikamini almak i¢in yemin eder.

Kral ve Leartes aralarinda is birligi yaparlar. Hamlet ve Leartes arasinda bir diiello
diizenlemeye karar verirler. Leartes’in kilicina zehir stirerler, boylece ufacik bir ¢izikte bile
Hamlet Olecektir. Ancak her ihtimale karsin Kral, bir de diielloda susayan Hamlet’e
vermek lizere zehir dolu bir kadeh hazirlatir. Duello sirasinda Laertes, Hamlet'i zehirli
kiligla yaralar. Doviisiin yiikseldigi bir noktada Hamlet’in eline zehirli kilig¢ geger ve
Leartes’i oldiiriir. Bu sirada Kralice bilmeden zehirli kadehi igerek o6lir. Hamlet son
nefesinde Kral1 bir kili¢ darbesiyle yere serdikten sonra, kendisi de 6liir. Norveg¢ Krali

Fortinbras ise Danimarka’nin tahtina gecer (Shakespeare, 2009).

Hamlet’in dykiisiiniin bir¢ok kuramci tarafindan, Odipus ile iliskilendirildigi ve bu
baglamda Freud’un Odipus Kompleksi olarak kuramsallastirdigi kavramla siklikla yan
yana getirildigi goriilmiistiir. Aysegiil Yiiksel, Odipus’un Hamlet’in prototipi oldugunu
iddia etmistir. Ancak Hamlet’in kompleksi, Odipus’tan daha karmasiktir (Yiiksel, 2017:
149).

Mina Urgan (1984)’a gore, Hamlet bir ‘problemplay’dir, yani ¢éziimlenemeyen
sorunlar igerir. Ote yandan Urgan, 3 farkli metnin karismasiyla giiniimiize tasinmis olmasi

dolyisiyla, hangi metnin gercek oldugunun net bir sekilde bilinemedigini ifade etmektedir.
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Bu noktada ger¢ek metnin 0zcii bir yaklasimla aranmasinin gerekliligi tartigmali bir
meseledir. Urgan bu meseleyi tartisirken, ilk Hamlet’i kimin yazdigiin 6nemsiz oldugunu
ancak Shakespeare’in bu metne ne miktarda bor¢lu oldugununun saptanmasi agisindan
onemli oldugunu ifade etmektedir. Burada uyarlama metinlere karsi da 6zcii bir yaklasimi
sezmek miimkiindiir. Sonug itibariyle Shakespeare kendi metnini ortaya koymustur,
yukarida da detayli bir bi¢cimde tartisildig1 gibi, temalar birbirine benzer ancak énemli olan

anlatimin farkli olmasidir.

Hamlet’in yalnizca metni degil; karakter olarak Hamlet, {izerine de fazlaca alanda
yorum yapilmis, fikir Uretilmistir. Hamlet siradan bir tragedya karakteri gibi degildir;
ironik ve tutarsiz bir karakterdir. Ote yandan babasinin katilini bildigi halde, ondan alacagi
intikam1 erteledigi icin de, ilgi ¢ekmektedir. Onun intikami ge¢ alinmis bir intikamdir:
“Daha hikdyesinin basindadir —heniiz birinci perdenin sonudur- ama o ¢oktan
vorulmugtur, babasinin katilini 6grenmek babasini geri getirmeyecektir o nedenle daha
bastan gecikmeli bir eyleme, intikam eylemine soyunmugtur”. Ona gore, “Hamlet’in ¢olpa
ve naif kalmus bir tragedya kahramani olarak eyleme ge¢mekte gecikmesi de bu metinde
adina “intikam tragedyasi” denen tiiriin bile gerektirdiginden daha uzun bir gecikmeyi

giindeme getirmektedir” (Gligbilmez, 2006: 30).

Goriildugi gibi Hamlet, {izerine fazlasiyla yazilmis ve diisiiniilmiis bir eserdir. Hala
onda farkli katmanlar bulmak miimkiindiir. Bu bakima, Hamlet’i uyarlama caligmalarinin,
Hamlet’i anlama ¢abasi, yorumlama cabasi1 ya da elestirme c¢abasi olarak degerlendirilmesi
miimkiindiir. Onunla metinlerarasi iliski tasiyarak ortaya konan her yeni yorum ve eser,
ayn1 zamanda Hamlet’in imgesini de katmanli hale getirmektedir. Bu nedenle, uyarlama
calismalarinin kaynak metni ¢ogaltma, ondaki anlamlar1 bagkalastirma, onda farklh

katmanlar kesfetme gibi yeni bakis agilarini saglayabilecegi soylenebilir.
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BOLUM III. YONTEM VE iZLEK: IMGELERIN DONUSUMU BAGLAMINDA
UYARLAMA

3.1. Senaryo ve Edebiyat Metni Ekseninde Uyarlamaya Yonelik Yaklasimlarin Tartisilmasi

Uyarlama metinler ortaya ¢iktigindan bu yana, uyarlama iizerine ¢esitli kuramlar
gelistirilmistir.  Diinyada ve Tiirkiye’de bu mesele {iizerinden ¢esitli calismalar
yapilmaktadir. Her calisma farkli iist temalar ilizerinden ve farkli yontemlerle, farkli
metinleri ¢oziimleyerek, uyarlama ile ilgili bulgular edinmislerdir. Literatiir tarandiginda,
bu bulgulara dayanan birgok farkli uyarlama teorisi saptanmistir. Bu konuda bir uzlagim ve
dil birligi olmadigini sdylemek miimkiindiir. Herkes kendi yaklagimini merkez alarak,
farkl1 bir uyarlama teorisi ortaya koymustur. Bu nedenle de farkli bakis agilariyla uyarlama
eylemine bakilabilecegini, alanin buna uygun ve elverisli oldugunu séylemek miimkiindiir.
Ortaya konan biitiin teoriler, ¢calismalarin amacina 6zgii olarak, farkli katmanlar1 ortaya

cikarabilecek izlekler sunmuslardir.

Stiphesiz uyarlama eylemi, yalnizca sanat metinleri arasindaki bir gegirgenligi ifade
etmez, uyarlama ayni zamanda zihnin dogayr algilamak i¢in yaptigr ndrobilimsel bir
eylem; kiltiirler aras1 gerg¢eklesebilen ve toplumsal uzlagim saglamak i¢in yapilan sosyal
antropolojik bir eylem; hayatta kalabilmek icin organizmanin genetik olarak dogayla
uzlagmak iizere yaptig1 eylemdir de. Ote yandan artik, psikolojik katmanda da insanm, bir
baska bireyle d6zdesleserek, onu taklit ederek kendi kimligini kurguladigi bilinmektedir. Bu
nedenle hayatin i¢inde ve insanin eylemlerinden ayri1 diislinillemez bir mesele oldugu
unutulmamalidir. Tam da bu nedenden dolay: iizerine ¢alismanin ve diisiinceler {iretmenin,
hem kapsamli olmas1 dolayisiyla zor hem insan1t ve onun ortaya koyduklarim

anlamlandirma agisindan gerekli hem de insana dair yeni ufuklar a¢tig1 i¢in keyiflidir.

Uyarlamanin eylem olarak nasil tanimlandigi, etkinlik gergeklestikten sonra ortaya

¢ikan iirlin ya da fikre kars1 bakis lizerinde etkilidir. Bu nedenle kuramsal olarak uyarlama
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ilgili yapilan ¢aligmalarda onun nasil tanimlandigina bakmak, eylem iizerinde diisiliniirken
goriisleri bir arada biitiinsel olarak gorebilmek bakimindan etkilidir. Bu noktada sanat
eserleri arasinda gergeklesen uyarlamalar ele alinirken bu siirecin; edebiyat ve tiyatro
metinlerinden, sinemaya dogru olan wuyarlamalarla konunun sinirlandirilacag
belirtilmelidir. Keza, biitiin sanat dallar1 birbirine uyarlanabilmektedir ve bu meseleyi

biitiin genisligiyle ele almak bu tezin sinirlarint agmaktadir.

Ote yandan tezin bir diger simirlilig1 da ortaya konmus tiim uyarlama kuramlarini
ele almanin giicliigiinden dogmaktadir. Bu ¢alismanin amaci, literatiirii taramak degildir,
bu nedenle ancak, uyarlama ile ilgili goriisler ele alinirken sinirli sayida diisliniiriin ve

kuramcinin metniyle tartisma daraltilmistir.

Nijat Ozon (2008), filmlerin kaynagmi kabaca ikiye ayirarak uyarlama galismalart
ve senaryo calismalari gibi iki kavram ortaya atmistir. Ona gore, bu iki tip calisma
birbirine benzemez. Uyarlama baska bir sanatin iriinlerini, sinemanin gerekliliklerine
uydurmaya calisarak, yabanci bir sanat dalinin {iriinlerinin goriintii diline doniistiiriilmesi
eylemidir. Uyarlama ¢alismalarinda “Burada, daha énce baska bir erekle hazirlanmig olan
bir metni, ornegin bir romani, oykiiyii, tiyatro oyununu, §iiri, baleyi, operayi, yaziyi...

oyunluk bicimine sokmak s6z konusudur” (Ozdn, 2008:128).

Sinema bir teknoloji olarak ilk ortaya c¢iktigindan bu yana, ilk eserler de dahil
olmak iizere sayisiz kez uyarlama g¢aligmasi yapilmistir. Bu nedenle de, 1895’ten bu yana
belki de en ¢ok dikkat ¢eken sinema ¢alismalar1 uyarlamalar olmustur. Sinemada uyarlama
calismalarinin yeri Oyle biiyiiktiir ki, sinema kuramlarinin biitiin dinamiklerini uyarlama

caligmalarinin ortaya koydugu sdylenebilir (Corrigan, 2007).

Sinema, yapisi ve onu ortaya koyan unsurlar dolayistyla, tiim sanat eserlerinden
parcalar1 kapsamaktadir. Bir anlati ve hikaye i¢ermesi bakimindan edebiyat, tiyatro ve
sinema birbiriyle benzesmektedir. Ote yandan diyaloglari, yaziyr ve sdziin kullaniimasi
bakimindan da, sinema edebiyata yaklasir. Goriintiilerin diliyle is goriiyor olmasi da, onu

sahne sanatlarina yaklagtirmaktadir. Fotograf, resim, miizik, dans gibi sanatlarin imgelerini
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de icermesiyle beraber sinema son derece katmanli bir bigimde diger biitiin sanatlarla
iletisim ve etkilesim halindedir. Bu nedenle de ¢esitli nedenlerle kamera, diger sanatlarin

irlinlerini, goriintiilerin diline aktarilmak i¢in kullanilmistir.

[lk sinema wuyarlamalar1 aslinda tiyatro metinlerinin kayda alinmasiyla
gerceklestirilmistir. Tarihgilere gore, 1910 ile 1914 yillar1 arasinda Pathe ve Gaumont
stiildyolarinda, 16. yy’da farslarda kullanilan temalar kullanilmigtir. Ayn1 bigimde sinema
ve roman iligkisinde de benzer bir durum s6z konusudur. Seri bigimde iiretilen filmler, eski

masallar, mitler ve dykiilerin, sinemanin teknigiyle yeniden tiretilmesiyle ortaya konmustur

(Bazin, 2013).

Uyarlama ¢alismalarmin ¢esitli amag ve gerekceleri olabilir. Ilk olarak, kamera bir
teknolojik alet olarak ortaya ¢iktiginda onun sinirliliklar1 ve imkénlari heniiz bilinmiyordu.
Onun anlatr iiretebilme giicii ve kendine 6zgii bir dili oldugu da fark edilmemisti. ilk
deneysel film caligmalari, oldugu gibi sabit kamerayla gercekligi kaydetmeye basladi.
Sonrasinda ise, Georges Melies’le beraber, anlati ilk defa uyarlama olarak sinemaya dahil
oldu, bu da aslinda senaryonun sinemanin bir unsuru olarak belirmesini sagladi. Heniiz bir
senaryo kavrayisi olmadigindan da oOncelikli olarak gorsel sanat olmasi ve
gorsellestirilmeye daha yatkin olmalar1 dolayisiyla tiyatro metinleri ve edebiyat metinleri,

sinemada anlam ve i¢erik iiretmek tizere kullanildilar.

Bu aslinda uyarlamayi ana damar bi¢imde teknik bir eylem olarak ele alan bir
tavirdir.
Robert Stam (2000), sadakat ile ilgili degere saldirdiginda “ihanet, sadakatsizlik,
deformasyon” gibi ¢esitli elestirmenlerin film uyarlamalarima saldirmak i¢in en c¢ok
kullanilan sifatlar oldugunu ifade etmektedir. Bu tavir, uyarlama eylemini yalnizca kipsel
bir degisim olarak ele almaktadir. Ote yandan bu gériis 6zcii bir bigimde uyarlanan kaynak
metni, uyarlanan metnin karsisinda ikincil bir konumda degerlendirmektedir. Oziin
korunmasi, kaynak metnin bozulmamas1 gibi beklentiler, bu tarz kuramlarda siklikla dile
getirilmektedir. Ancak hem metinlerin ¢ok katmanliligi hem de aktarim gergeklestirilirken
ki unsurlarin g¢esitliligi, uyarlamanin bu kadar da basit bir eylem olmadigim

diistindiirtmektedir (Hutcheon, 2006).
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Bir diger bakis agis1, uyarlamalari yaratici1 edimler olarak ele almaktadir.

Bize gore dykiiler kesinlikle her zaman birbiriyle aynidir. Bazilarini béyle bir
sey tizer, bizi ise keyiflendiriyor. Ciinkii bu, zaman ve uzamda insan deneyiminin
dayanismasimn  bir géstergesidir (...) Oykiilerin hep aym olmalarina karsilik,
oykiileme yani anlati sanati kesinlikle suur tamimaz ve her zaman yenilenebilir.
Senaryo yazarimin sanati da, bunun sinema igin diisiiniilmiis 6zel bir uygulamasidir

(Chion, 1987).

Ote yandan Linda Hutcheon da o noktada su soruyu sorar; eger uyarlama metinler,
diger tiirlere gore daha asagi ve ikincil yaratimlarsa, neden kiiltiirimiizde neden bdyle bir
tiretme bi¢imi var ve de sayilar1 giderek artiyor? Ayrica Hutcheon, Groensteen’den 1992
istatistiklerine gére, Oscar Odiilleri’nin yiizde 85'ini; Emmy Odiilleri'nin ise, yiizde 95'ini
ve haftanin tim TV filmlerinin yiizde 70'ini olusturmus oldugunu aktarir (Hutcheon,

2006). Hala benzer bir durumun s6z konusu oldugunu séylemek de miimkiindiir.

Kracauer (2015), her hikaye filme uyar mi, yoksa bazi tiirler bu mecraya daha mi
1yl uyum saglar sorusuyla, temelde sinemanin icerik bakimindan edebiyatla olan bagina bir
sorgulama yapmistir. Bu bakima sinemay1, edebiyat ve tiyatroya yaklastiran 6zelliklerden
biri de yazili bir metinden yani senaryodan kaynagini almasi oldugu diisiiniilmektedir. Bu
nedenle uyarlamaya olan yaklasim, paralel olarak senaryo iizerine iiretilen tartigmalar

tizerinde de islemektedir.

Biitiin sanatlarin arkasinda yazimin oldugu bilinir. Aslinda once soz vard,
belki de resim vardi, ama gercek olan su ki soz, yazi Var olcunca séz olmustur. Biitiin
sanatlar gibi sinemanin temelinde de edebiyatin varligindan séz etmek miimkiin. Hatta
calismanmin basinda da belirttigimiz gibi sinemanmin amact edebiyatin yaptigint kendi
diliyle yapmaktir. Bu konuda Kracauer'da (1976), "sinema gérsel olarak roman

yazmak gibidir" der ve edebiyatin goriintii, ses - soz ve belki de yazi ile somut bir
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sekilde olusturdugunu birinin sézciiklerin giiciiyle digerinin ise goriintiilerin giiciiyle

hareket etmekte oldugunu belirtir (Kiiniigen, 2001:5).

Hale Kiiniicen’in de dikkat ¢ektigi gibi, uyarlama meselesinde senaryo konusu
Oonemli bir tartisma alan1 olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Aslinda senaryonun neligi, nasil ve
ne i¢in dretildigiyle ilgili ortaya konacak fikirler, uyarlama kuramini ortaya koyarken de
belirleyicidir. Sinema metni iiretme siireci ele alindiginda Sinema ve edebiyat ¢evrelerinde
hala senaryo ve edebiyat arasindaki islevsel ve yonelimsel iliski {izerine farkli yaklagimlar
ortaya kondugu goriilmektedir. Aynmi bigimde tiyatro metinleriyle edebiyat arasinda da
ortakliklar ve ayriliklar bulunmaktadir. Kimi kuramecilar tarafindan biitiin tiyatro metinleri
edebiyat metni olarak kabul edilirken, kimileri i¢in sahnelenmek i¢in yazilan bu metin
edebiyattan farklidir. Bu {ic metni birbirleriyle diisiinerek ele alan ¢esitli kuramlarin
birbirinden farklilasan goriislerinden s6z etmek miimkiindiir. Kimilerine gore her iicii de
sOzciiklerden olussa da 6zellikle senaryo ve edebiyat metninin birbirinden temel bir nitelik
bakimindan ayrildigi sdylenebilir; o da sanatsal niteliktir. Onlara gore, senaryo, her ne
kadar yazinsal dille ortaya konuyor olsa da edebiyat ve tiyatro metninde oldugu gibi,
sOzciiklerle bir estetik zevk yaratma amaci glitmez. Buna itiraz ederek senaryonun edebi
bir nitelige sahip oldugunu diisiinen ancak tam anlamiyla sinemaya doniistiigiinde bir sanat
yapit1 olabilecegini diisiinen goriisiin yani sira bir de, onun edebi unsurlarini bir kenara

birakarak, kendisinin ayr1 bir sanat mecrasi olabilecegini ortaya koyanlar vardir.

Senaryoyu sanatsal bir metin olarak gormeyen bakisa gore; senaryo, daha cok
betimsel dili kullanan ve filmin teknik unsurlarini i¢inde barindiran dramaturjik bir
metindir. Sinemayi ortaya c¢ikaran teknik unsurlardan biridir. Senaryo sozciigili, kaynagini
Latince scaenariumdan tiiremis ve Italyanca’da scenario sozciigiinden gelmektedir.
Mimari alaninda kullanilan bu sozciik, sahne boslugu demektir ve ilk kez tiyatro sahnesi
icin kullanilmistir. So6zciigiin  sinemaya tasinmasim1i da Georges Melies saglamistir.
“Dramatik kurguyu, sahne diizenini, diyaloglari ve dekor degisimlerini esas alarak

hazirlanmig teknik metne senaryo denmektedir” (Basol, 2010).

Nijat Ozoén ‘senaryo’ sdzciigii yerine ‘oyunluk’ sdzciigiinii kullanmistir, aslina
bakilirsa bu noktada da tiyatrodan sinemaya gegen bir terim oldugunu sdylemek
miimkiindiir. Ozon’e gore ise, cesitli senaryo tiirlerinden s6z etmek miimkiindiir. Yiizlerce

sayfalik ayrintili bir senaryo olabilecegi gibi birka¢ sayfalik bir 6zetten olusan bir
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senaryodan da s6z edilebilir. O senaryoya bigimsel degil daha ¢ok icerik 6gelerinin niteligi
bakimindan yaklagmistir ve senaryo hazirlanirken iki ana yol oldugunu belirtmistir: Ya
sadece sinema i¢in bir metin olusturmak ya da baska bir erekle olusturulmus bir metni

senaryo bicimine sokmak. (Ozon, 2008).

Senaryo ortak uzlasilarda ve pratikte, ¢cekim senaryosu ve edebi senaryo olarak
ikiye ayrilmaktadir. Ancak senaryoya metinsel olarak bir deger atfetmesine karsin, onun
filme doniistiiglinde bir sanatsal yapit degeri kazandigina dair goriisler de kuramda
hakimdir. Yénetmen ve Senarist Umit Unal bir roportajinda bu durumu kendince soyle

ifade etmistir:

Ama insanlarin yazdiklari sey, senaryo ancak yapildigi zaman, filme
doniistiigii zaman yagar hale geliyor. Sonugta senaryo kdgit iizerinde bir metin ve
ashinda bir filmin hazirlik asamasi. En iyi yazilmig senaryo bile sonugta bitmig bir sey
degil. Ancak bir yonetmen, yazan insan da olabilir bu, bir yonetmen ele alip o
senaryoyu filme doniistiirdiigii zaman, oyuncular seslendirdigi zaman sanat yapiti

haline geliyor (Unal, 2016).

Bela Balazs ise, bu konuda diger kuramcilardan ¢ok daha farkli bir yaklagimla
senaryoyu ele almistir. Filmin senaryosu ona goére o kadar 6nem verir ki, senaryoyu
bagimsiz bir sanat eseri olarak ele alir. Shakespeare Orneginde oldugu gibi, ki onun
metinlerinin sahnelenmek i¢in yazilmadigi iddialar arasindadir, onun karakterleri
oynanmasa bile kendini yasatabilen eserlerdir. Boylelikle ona gdre senaryo metni, film
olmaksizin sadece 0 haliyle okunacak bir metindir (Andrew, 2007). O halde, tiyatro metni
ister edebi kabul edilsin ister edilmesin sahnelenmeksizin de sanatsal bir deger ve duyum
tagimaktadir. Boylelikle senaryonun da benzer bir deger tasidigini sOylemek yanlis

olmayacaktir.

Ne var ki her iki tarafin da hakli ve haksiz oldugu taraflart vardi. Ciinkii film
senaryosu da ne roman, ne piyes, ne de poemdir... Bir bakisa gére edebi senaryo, yani

filmin Oykiisii, kendine 6zgii bir yapisi olan bagimsiz ve yeni bir edebiyat turudur.
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Tabii ki bununla filmin edebi senaryosunu kastediyoruz. Oysa filmin ¢ekim
senaryosunun, yakindan veya uzaktan edebiyatla hicbir iligkisi yoktur, olamaz da...
Cekim senaryosu, filmin nasil ¢ekilmesi gerektiginin sematik bir yazimidir

(Aslanyiirek, 2004:24).

Michel Chion, dykii ile dykiileme arasindaki farka dikkat ¢eker. Anlati, soylem,
dramatik kurulus olarak da nitelenebilen dykiileme, oykiiniin anlatilis bigimi ile ilgilidir.
Zaman kullanimi, eksiltiler, genisletmeler gibi, Oykiiyli seyiriciye sunulurken yapilan
bicimsel eylemler ve bir araya getirmenin kendisi, oykiilemedir. Oykiilemenin nasil
yapildig iyi bir 6ykiiyil kot hale getirebilirken, kotii bir 0ykiiyii de iyi hale getirebilir. Rus
bigimcilerin, fabl ve konu® olarak ikiye ayirdiklari tam da bu meseledir. Bu durumda
Oonemli olan aktarilan olaylar degil, olaylarin aktarilma bi¢imidir. Dolayisiyla aktarimin bu

iki boyutu araca 6zgii nitelikleri tasir (Chion, 1987).

Erdem Ilic ise (2017), sinemanin da sozciiklerden dogan bir sanat olma meselesine,
daha oOzgiirlestirici bir yaklasimla yaklasir ve sinemanin aslinda senaryoya ihtiyaci
olmayabilecegi fikrini ortaya atar. Onun ifadesine gore, auteur yonetmenler i¢in senaryo
vazgecilmez bir asama degildir. Hatta kimileri i¢in, sinema etkinliginin heniiz baglamadigi
bir siiregte yer alir. “Kubrick icin sikicidir, Zeki Demirkubuz icin bir nottan éte bir sey
degildir, Tarkovski hemen her filminde senaryonun ‘cevrim ¢alismalart asamasinda agik¢a
degisiklige ugradigini’ soyler” (2017:51). Bu bakima sinema sozciiklere bagimli ve
tamamen onun 6ziinden ortaya ¢ikan ve siirekli olarak etkilenen bir alan olmaktan, kendi

bagimsiz anlamlarini saf goriintiiyle liretebilen bir alan diisiincesini ortaya koyar.

Yazinsal metnin, sinemaya uyarlanmasi konusunda aslinda biitiin mesele biitiinsel
bir bicimde ele alindiginda, Deleuze ve Guattari’nin mindriin anlatinin bigiminde ve
toziinde ortaya ¢iktigin1 sdylemesi gibi; imgelerin ele alinisinda ve dizgelestirme bigiminde
derinlesmektedir. Dolayisiyla bir edebiyat ya da tiyatro metni ne tiirlii olursa olsun, farkl

bir araca doniistiirtildiiglinde dykiide anlamsal ve kipsel degisimlere neden olur.

® Fabula/Sujet
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Ozdemir Nutku tiyatroyu da yalmzca yazin dali olarak géren hatali bir bakisin
varligindan s6z etmektedir. Ancak sonralari onun basli basina bir sanat oldugu ortaya ¢ikti.
Nutku’nun bu konudaki temellendirici diisiincesi ise, tiyatronun diger biitiin sanatlar
icermesidir. Ote yandan ona gore, tiyatro metni yalnizca tiyatronun bir parcasidir. Tiyatro
s0z olmaksizin da ortaya konabilir ¢iinkii tiyatronun 6zii harekettir. “Ancak metin, tiyatro
olgusu i¢inde onemli bir 6gedir. Tiyatro metni asarak, ama yine de ona dayanarak, oyuna
birtakim bagimsiz, yaratict 6geleri getirir: séze can katar, sozii bir goriiniige, diisiinceyi
bir eyleme sokar. Kisacasi, tiyatro sanatinda, tiyatro yazimin degil, yazin tiyatronun bir

parcasidir” (Nutku, 2001).

Bu tartisma aslinda, uygulama tartismasidir. Tiyatro ve sinema, edebiyati anlatisi ve
Oykiisli bakimindan ondan yararlanmakta olduguna dair bir diisiince varken, tiimiiyle buna
itiraz eden edebiyat odakli yaklasimlar da vardir. Daha ¢ok edebiyat kuramcilarinda
goriilen edebiyat1 iist bir noktaya yerlestirerek, diger gorsel sanatlart ondan faydalanmakla
suglayan bir dil mevcuttur’. Burada uyarlamay bir sorun olarak gérmek bile, epistemolojik

olarak uyarlamay reddettiklerini diisiindiirmektedir.

Ancak benzer bir uyarlama durumu edebiyatta da s6z konusudur. Bir yazinsal metin
kaynagini gergek hayattan, sozli kiiltiirden, mit ve hikayelerden almaktadir. Edebi metnin
iiretilmesinde de bir ¢esit uyarlamadan séz etmek miimkiindiir. Ote yandan bir edebiyat
metni, tipk1 sinema senaryolar1 ve tiyatro metinleri i¢in 6ne siiriilen durum gibi, yazildig:

haliyle bir anlam tagimaz.

Berna Moran, mitosun tragedyalarda oynadigi rolden hareketle, edebiyatin
konusunu ve temalarini da mitostan aldigini sdylemenin sasirtict olmayacagini belirtmistir.
Ona gore, biitlin mitoslar, anlati tilirlerinin olay oOrgiisii baglaminda kaynagini
olusturmaktadir. “Ger¢i mitosun ne oldugu ve nasil dogdugu iizerinde ¢agimiz bilginleri

arasinda tam bir anlasma oldugu soylenemez, ama ¢oguna gére mitos, bu ayinlerde

" flerleyen boliimlerde Tiirkiye’de yapilmus tezler iizerinden bu durum Grneklendirilmistir.
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yapulanlarin sézle anlatimidir” (Moran, 2001: 192). Yani mitosun kendi de bir eylemin

dondstiirtilerek farkli bicimde anlatilagtirilmasiyla olusmaktadir.

Dolayisiyla, bir edebi metin de, bir tiyatro metni de mitosun farkli araglarla ve
yontemlerle anlatiya déniistiiriilmesidir. Oz bakimindan edebi eserleri yiicelten goriisiin bu

noktada, edebiyatin kaynaklarini ele almaya ihtiyaci oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Edebi metnin de igerdigi imgelerin yasayabilmesi i¢in, bir okura, bir insan zihnine
ihtiyac vardir. Demek ki yazinsal bir metin, igerigi, bicimi her ne olursa olsun, bir aragla,
bir zihinle agimlandiginda canlanir. Anlam, metnin okurla bulustugu noktada ortaya ¢ikar.
Ayrica bir senaryo sinema filmi olduktan sonra canlanir diisiincesinde de okurun zihni
disarida birakilmis sayilabilir. Bir dil ister yazili ister gorsel olsun, o kodlar1 agcimlayacak,

farkli bir imgeler dizgesiyle yani zihinle etkilesime gecmek durumundadir.

Uyarlama caligmalari bu denli sinema uygulamalarinda etkili olunca, sinema
diisiincesinin de siklikla tizerinde durdugu bir mesele olmustur. Sinema kuramcilarindan
Rudolf Arnheim g6z ve zihin iliskisini kurarken bunun bir tiir uyarlama oldugunu
belirtmistir (2007). Arnheim i¢in sanat diinyanin nesneleri ile bir aligveristir. Sanatci
olaylardan ve nesnelerden aldiklarini doniistiirerek farkli imgelere doniistiiriir ve onlari
diinyaya kendi dolayimiyla yeniden yansitir. Boylelikle sanat, hem sanat¢inin hem de dis
diinyanin uyarlanarak disa vurulmasi, yorumlanmasidir (Andrew, 2007). Biitiin sanatlarda
varligindan s6z edebilecegimiz bu iiretim siireci, okur, yazar, metin katmanlar1 birlikte ele
alimarak degerlendirildiginde; uyarlama meselesinin de daha katmanli bir hal aldigi

goriilecektir.

Goriildugii gibi bir uyarlama eylemi ¢ok sayida katmani i¢inde barindirir. Bir yazili
metin tiyatro sahnesine aktarilirken farkli bir techne devrededir, sinemaya aktarilirken
farkli. Dolayisiyla yazili metinden alinan bir imge ¢ok sayida katmana ugrayarak doniisiim

yasar.
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Burada iki anahtar sozciik ¢evresinde uyarlama kavramin ele almak gerekir, ilham
ve doniisim. Ilham ve doniisiim, bu ¢alismanin uyarlama yaklasiminda ¢ok temel iki
kavram olarak belirir. Kaynak metin, ilk metin, otantik metin, orijinal metin olarak
isimlendirilen imgeler dizgesinden imgeler alip onlar1 baska mecraya tasimak ondan
esinlenmektir. Ancak esinlenmek, oldugu gibi imgelerin yalnizca kipligini degistirerek
yeni araca uyarlamak degil ayn1 zamanda onu doniistiirmektir. Bu doniisiim ister kavramsal
olsun, ister anlatisal, ister bi¢imsel; imgeyi alip, artik yeni mecranin iiretim olanaklari
smirlar1 igine tagir ve onun 6zgiin hammaddesi haline getirir. Artik imge o techne iginde
islenebilirdir. Yukarida siklikla belirtildigi gibi, sliphesiz yazili bir kaynaktan gorsel bir dil
diizlemini tasiman Oyki, kipsel bir doniisim yasayacaktir. Ancak bu yeterli degildir,

yalnizca imgelerin formunu bozmak degil onlarin kimyasiyla da oynamak gerekir.

Biiyiik tragedya konularint ele alip kétii eser ¢ikaran; derin konulara sarilip
stkict, tatsiz, cansiz romanlar veren yazarlar az midir? Aymi fikir veya duyguyu
anlatan iki sairden birinin giizel, digerinin sevimsiz bir siir meydana getirdigini ¢ok
gormiisiizdiir. Buna benzer gozlemlerdir ki bazi elestiricileri bir ¢esit bicimcilige iter
ve «onemli olan ne soylendigi degil nasil soylendigidiry ya da «konunun onemi

yoktur, asil mesele isleyistediry gibi yargilara siiriikler (Moran, 2001: 144).

Bu baglamda konunun giizelligi ya da yiiceligi degil onun nasil aktarildigi esas
anlamin tasiyicisidir. Yiice bir konu, bambagka bi¢imde islenerek tamamen onun
elestirisine doniistiiriilebilir, ¢cagcillastirilabilir ya da onu yeniden iiretebilir. Ancak ote
yandan uyarlama sadece bir metnin tagidigir degerin ya da anlamin aktarilmas: degil, bir
taraftan onun dizgelestirilmesiyle de kendini baglar. Bu onun uyarlamay1 ayni dizgede
farkli bir alana aktarmasi sorumlulugunu degil ancak; izledigiyle kurdugu metinlerarasi

iliskiyi tizerinde tagimasi anlamina gelmektedir.

Sanat eseri, imgelerin bir araya gelerek olusturduklart bir ortam olarak
tanimlanmisti. Bu baglamda uyarlama da, bir imgeler sisteminden ilhamla yeni bir imgeler
sistemi kurmaktir. Bu bakima, “Yaratmak imge {iretmektir. iImgenin, dzgiin, alisilmadik,

farkli, tuhaf ve grotesk olma ozelligi arttikga, yaraticilik potansiyeli de yiikselir” (Tansel-
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flic, 2016: 111). Burada grotesk meselesi, mindr bir anlam olarak da belirmektedir.
Bahtin’in groteske yiikledigi anlamla, Deleuze’le Guattari’nin mindr olarak tanimladig

birbirine benzer nitelikte iki kavrami ortaya koymaktadir.

Okurmerkezci goriis dolayisiyla, zaten metnin hangi donemde ve hangi kurallar
gergevesinde yazilmis olursa olsun, onu okuyan okurun zihin diinyasindan ve beklenti
ufkundan bagimsiz diisiiniilemez. Bu da metnin okuyucu zihninde uyarlandig1 her cagda o
donemin kosullariyla yeniden agimlanacagi anlamma gelir. Dolayisiyla uyarlama soz
konusu oldugunda da ayni1 durum s6z konusudur. Hangi mecrayla yeniden ifade ediliyor
olursa olsun, bu ister okuyucu zihni ister sinema, ister tiyatro sahnesi olsun, dykiiye onun

atmosferi bulasacaktir.

Eagleton, aslinda bu 6zcii yaklasimin karsisina yorumu koymaktadir. Ona gore, her
eseri kendi kaygilarimiz 1s18inda yorumlariz. Bazi eserlerin degerlerini yiliz yillarca
korumasini da bu nedene baglamaktadir. Eserin derdi hala derdimiz olabilir ancak insanlar
ayn1 esere deger verdiklerini diisiinseler de aslinda farkli eserlerden s6z ediyor olabilirler.
“Bizim Homeros'umuz, Ortagag’in Homeros'u ile ozdes degildir, keza bizim
Shakespeare’imiz ile ¢cagdagslarinin Shakespeare’i de ayni degildir, farkli tarih donemleri
kendi amaglarina uygun farkli birer Homeros ve Shakespeare olusturmuglar” dir (2014:
26). Yani kisaca ona gore, biitiin edebiyat eserleri, onlar1 okuyan toplumlar tarafindan,
bilingsiz olarak da olsa yeniden yazilirlar, hatta bir eserin yeniden yazim olmayan higbir

okunusu yoktur.

Tiim bu yaklasimlarla beraber bu calismanin uyarlama anlayisini somutlamak i¢in
metinleraras1 baglamda, imgelerin doniisiimiinii ve gectigi yollar1 ele almak gerekecektir.
Tam da bu nedenle Mihail Bahtin’den Gerard Genette’ye metinlerarasilik iizerine bir
tartisma siirdiirdiikten sonra, onlarin kavramlari Deleuze ve Guattari’ninkilerle ortak bir

potada degerlendirilmeye c¢aligilacaktir.
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Imgenin sdylesimi olarak uyarlama etkniligine bakildiginda, her sanat metninin
kendi technesiyle kendi imgesini iirettigi meselesi yukaridaki boliimde tartisilmisti. Bu
imgeler dizgesi olarak ortaya ¢ikan metinlerin birbirlerine uyarlanmalar1 her ne durumda
olursa olsun bir doniisiimii beraberinde getirmektedir. Ote yandan bu siirecte imge, ¢esitli
boyutlarin iginden gecer ve baska imgelerle etkileserek anlaminda kirilmalar meydana

getirir.

Uyarlama, hangi bakisla bakilirsa bakilsin metinlerarasi bir eylemdir. Bir¢ok farkl
metnin i¢inde bulundugu bir siirecten s6z edilmektedir. Ancak mesele bastan beri
derinlestirildigi noktada, insan zihnini de bu siirecin isleyisini bagkalastiran bir imge, bir
imgeler dizgesi olarak ele alinabilir. Artik yaratici olanin tek basina ne yalnizca okur ne
yazar ne de metnin kendisi olmadigi biliniyor. O halde yazili bir metin, gorsel bir alana
aktarilirken neler oldugu metinlerarasilik diizleminden imgelerarasilik diizlemine

tanisabilir.

Sanatin arayiizlerinde imge meselesinde tek tek farkli mecralarda farkli bigimde
kendilerini var eden imgelerden s6z edilmisti. Bu boliimde aslinda uyarlama; imgenin
farkli goriiniimler edinerek farkli formlara biirlinmesiyle, bir sanat dalina 6zgii olarak
ortaya ¢ikmadigi, aslinda var olan imgenin degisip doniiserek dolasima girerek farkli sanat

metinlerini olusturdugu yoniiyle ele alinacaktir.

Ayse Kiran ve Zeynel Kiran’a gore (2003), her oykii her anlati kendinden 6nce
yazilmis ya da sdylenmis metinlerle iligki i¢indedir. Karsilikli bu iliski, i¢ ige gecmis
Oykiilerde oldugu gibi en list ¢cergevedeki anlatiya kadar gotiiriir. Yapitlar arasinda kurulan
bu baga metinlerarasi iligkiler denir. Bir metni yaratildig: sliregten yola ¢ikarak cesitli
kiiltiir katmanlarindan olusan bir biitlinlin i¢ine oturtmak, onun derinligini ve kaliciligim
arttirir.  Metinlerarasilik  (intertextuality), oncelikle dilbilim, bigembilim alanlarinda
dogmus ve yazinsal metinler ilizerinden farkli kuramcilar tarafindan farkli sekillerde
adlandirilarak farkli alanlar iizerinde kavramin etki alanmi genisletmislerdir. Kimi
kuramcilar konuyu yapisalct bir bakis agisiyla ele alirken kimileri post-yapisalci alana
tasimiglar ve metinlerarasilifi metinlerin ve sanatin diinyasindan alip hayatin igine

yerlestirmiglerdir. Metinlerarasilik, temelinde hi¢bir metnin, ilk metin ya da diger
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metinlerden baglantisiz metin olarak diisiiniilemeyecegini savlayan bir kuram ve
yontemdir. En genel tanimiyla metinlerarasilik, bir s6zciigiin, bir imgenin her zaman daha
onceki baglamlar istlinde tasiyarak baska alanlara tagindigini1 savunur; yani kisaca ifade

etmek gerekirse, onlara gore higbir sz ilk defa s6ylenmemistir.

Kubilay Aktulum’a (2000) gore, bir metni ilk kez biri yazmis ardindan baska bir
yazar, ¢ogunlukla taklit¢i olarak anilan, eski metinden yeni bir metin ortaya ¢ikarmistir.
Yazarin okurdan farki yoktur ¢linkii her ikisi de bir gelenegin iginde is gormektedir.
Aktulum’un Jean Starobinski'den alintiladigi gibi, "s6zciikler altinda (baska) sozciiklerin
bulundugu” olgusu uzun silireden beri kabul edildiginden, hi¢bir metnin, kaynaklarini
biitiiniiyle silmedigi, her metnin baska metinlerden izler tagidig1 diisiincesi benimsenen
ortak bir diislince olmustur. Kisaca ifade etmek gerekirse; her yapit baska yapitlardan yola
cikarak yazilmistir, tiim kitaplar tek bir sonsuz kitabin pargalaridir. Bir yapitin, bir yazarin
oldugunu ileri sirmek (modern) bir "kuruntu"dan baska bir sey degildir (Schneider 1985:
58, Aktulum 2000: 217°den).

Roland Barthes (1993), bu kavrami ilk defa Julia Kristeva’nin ortaya attigini ifade
etmektedir. Metinlerarasilik kavramini her ne kadar Kristeva, Avrupa diisiincesine kattiysa
da, ondan tarihsel olarak daha d6nce Mihail Bahtin metinlerarasilifin temellerini atmigtir.
Bahtin, goriislerini yontemsel olarak sistematiklestirmemisse de ortaya koydugu kavramlar

ve kuramsal ¢er¢eve metinlerarasilik kuraminda 6nemli bir yere sahiptir.

Bahtin'in bilimsel ve Avrupa gostergebilimcilerini en ¢ok etkileyen yonii, onun
diyalojizm® (Ruscas: dialogisatsya) kavramuidir. 19601 yillarda Fransa' da basta Julia
Kristeva'nin etkisiyle metinlerarasi iligkiler ya da metinlerarasilik kavramiyla karsilanan
diyalojizm, insanlararast bir karsilikli etkilesim ve sdylesim olgusundan hareketle,

metinlerin ya da metin i¢i unsurlarin da birbirleriyle s6ylestiklerini ifade eder (Rifat, 2009).

® Tez boyunca ‘Diyalojizm’ kavrami yerine ‘Sdylesim’ kavrami kullanilacaktir.
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Bahtin, bir edebiyat kuramcisi bir bicembilimcidir. Calismalarini edebi metinler
daha ¢ok da romanlar yani harf tabanli yazinsal dil iizerinden siirdiirmiistiir. Onun sdylesim
kavramiyla beraber aslinda Heteroglossia kavramimna da yakindan bakmak gereKir.
Heteroglossia, bir dilin igindeki birgok sOylemin katmanli halde heterojen bir yapi
olusturmasidir. Bir dilin i¢indeki ¢ok anlamlilik ve sonsuz anlamin da potansiyelini ifade
eder. Bahtin’e gore, bu sonsuz anlam potansiyelini yok etmek ve dili tek anlamlilikla
sinirlandirmak isteyen bir tiniter dil, bir normlar sistemi mevcuttur. Bu normalar sistemi,
tiimiiyle ideolojik olarak calisirlar. Bu dilin merkezcil giiglerinin tasiyicisi olan iiniter dil,
stirekli olarak dilin Heteroglossia’sini alt etmeye ve kalict dilsel bir ¢ekirdek olusturmaya
calisir (Bahtin, 2014).

Bahtin’e gore (2014), dil gelismekte ve canli oldugu siirece dilin igindeki
katmanlagma ve Heteroglossia da genisleyip derinlesir. Her s6zce hem {initer dile katilir
hem de toplumsal ve tarihsel Heteroglossia’yr tasir. Aslinda dilin igindeki sdzcelerin
anlami, bu merkezcil ve merkezkag giiclerin arasindaki miicadeleden dogar. Bu bakisla
beraber bakildiginda sanat metni, Bahtin’in elestirdigi tek anlamli bigembilimin varsaydigi
gibi pasif bir okuyucunun karsisinda monolog yapan bir metin degil; birbirleriyle,

kendilerinden 6ncekilerle ve okuyucunun zihniyle sdylesen katmanli imgeler diizlemdir.

Heteroglossia canli ve agik bir biitiindiir. Heteroglossia’y1 olusturan imgeler siirekli
olarak birbirleriyle s6ylesim halindelerdir. Heteroglossia yalnizca bir sanat metninin dili
degil, dilin kendisidir. O halde, Heteroglossia, dili kullanandan ve diyalogun diger

ucundakinden, dilin genel uzlasilarinin ortaya koydugu sistemden de ayr1 diisiiniilemez.

Julia Kristeva’nin metinlerarasilik goriisleri de uyarlamaya bir imgeler arasi
sOylesim yaklagimi gelistirmede son derece Onemli kavramlar sunar. Kristeva’ya gore,
metin bir Ureticiliktir; metni, hem metni ortaya koyan hem de onu alimlayanin bir arada
tiretir. Metin ona gore, bir alintilar mozaigidir; anlatim digeriyle zorunlu bir iligki i¢cindedir

(Stam, Burgoyne, & Lewis, 2019: 254).
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Kristeva, Noam Chomsky'nin "derin yap1" ve "yiizeysel yap1" kavramlarina benzer
olarak iirem-metin” (geno-texte) ve " olgu-metin " (pheno-texte) kavramlarini ortaya
koymustur. Tahsin Yiicel (2012:90), bu iki kavrami son derece islevsel bigimde soyle

Ozetler:

Urem-metin hem yazili bir metin olan olgu-metinde belirebilecek anlamlarin
sonsuzlugu, hem de bu anlamlarin olusum islemidir, Metnin icerdigi sonsuz tiretim,
degisim ve degistirim anlamdan éncedir, ¢linkii ona bagh olmadan, égelerden dogar,
yani, bir tiimce soz konusuysa, ¢agristirabilecegi anlamlar, anlam kirintilar: tiimeenin
biitiiniinden énce gelir; Urem-metinde 6znenin yok olmasi ya da, tersine, toplanip
dogmasi, bir bakima bir dznenin yerini baska bir dznenin almasi, yani olgu-metinin
tizerine egilen herkesin ondan kendine gére bir anlam (ya da anlamlar) tiretmesidir;
Her 6zne her olgu-metinden kendine gore anlamlar tiretebildigine, gene her 6zne hep

olus durumunda bulunduguna gére, metin degisken bir veridir, siirekli degigir.

Olgu-metne yaklasan her 6zne kendine goére bir anlam iretir. Metinde 6zne hep
olus durumundadir, metin ise siirekli degisir. Bu kavramlarla uyarlama yaklagimini ele
almak, son derece farkli katmanlar1 beraberinde getirmektedir. Kaynak metin, bir olgu-
metin olarak ele alindiginda; her uyarlama aslinda bir irem-metindir. Tipki okuyucularin
metnin anlamlarim1 ¢ogaltmasi gibi, bir okuyucu olan senarist ya da yonetmen de ayni
bicimde bir yorumcudur, ve ortaya koydugu yeni metinle kendi bakisini ortaya koyar. Bu
bir elestiri olmak durumunda degildir, en nihayetinde bir yorumdur ancak kaynak metnin
anlatisini1 soker, onda yeni katmanlar bulur ve onlar1 ortaya ¢ikarir. Okuyucunun zihninde
yaptigini, yonetmen perde de yapar. Bu bakisa dayanarak uyarlama filmlere bir iirem-

metin goziiyle bakilabilir.

Kristeva ortaya koydugu bu kavramlarla is goriilebilmesi i¢in {i¢ evreli bir yontem
ortaya atmistir: Kurma, yikma, yeniden kurma (Yicel, 2012:91). Bir okur, kurulmus bir
anlamlar dizgesi igeren metni okurken onu parcalara ayirir, okumanin kendisi yikici bir
eylemdir. Yonetmen/Senarist ise, bir okurdur ancak ondan farkli olarak yeniden kurma
katmanina yonelir. Yonetmen/Senarist sinemaya uyarlamak i¢in segtigi kurulmus metnin

anlat1 diizlemini ¢oziimler, onu yikar ve kendi metnini kurar, yeni bir metin iretir. Onun
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tirettigi metinle karsilasan okur da, hala kendi anlamini liretmeye devam eder ve bu

katmanlilik boyle siiriip gider.

Roland Barthes da Kristeva’dan etkilenerek ortaya koydugu kendi metinlerarasilik

diistincesini su sekilde ifade etmektedir:

Metinlerarasi iliskiler kavrami sozcenin herhangi bir ozelliginin, sézciigiin
hemen hemen sonsuz anlamiyla bir bagka metne gondermesi olgusunu i¢erir: Burada
bir metnin kaynaklariyla (bunlar séziinii ettigimiz alintilama olgusunun en kiigiik
bi¢imidir) sonsuz bir metne (insanligin kiiltiir metni) bir tir saptanamayacak
gonderme olan almtilamayr  (anmayi) birbirine karistirmamak  gerekir. Bu
soyledigimiz, son derece ¢esitli kliselerle oriilmiis olan, dolayisiyla da onceki kiiltiire
va da ¢evre kiiltiire gonderme, onlart anma, alintilama olgusunu ¢ok sik tasiyan

yvazinsal metinler icin gegerlidir (Barthes, 1993:126).

Barthes’in metinlerarasilik diisiincesinde vurgulanmasi gereken onemli bir nokta
vardir, onun kavrayiginda sonradan ortaya konan metinle ilk metin arasinda bir deger farki
yoktur, her ikisi de birbirini yeniden var ederler ve c¢ogaltirlar. Ona gore, metinlerarasi
iligkilerin igine sonra gelen metinleri de katmak gerekir: “Ciinkii bir metnin kaynaklari,
valnizca kendinden once gelenler degil, ayni zamanda kendinden sonra gelenlerdir (...)
Levi-Strauss'a gore, Oidipus mitinin Freud'cu yorumu Oidipus mitinin bir parc¢asidir:

Sophokles'i, Freud'un anilmasi, Freud'uw da Sophokles'in anilmas: olarak okumaliyiz”

(1993:126).

Bu yaklasim, uyarlama ile ilgili diisiiniirken 6nemli bir referans noktasi niteligini
tasimaktadir. Biitlin ortaya konmus metinler daha 6nceki metinleri iizerinde tasimaktadir
ancak daha da 6nemlisi, ortaya yeni konan metin eski metnin olusturdugu o alani etkisi
altina alabilmektedir yani etki ge¢misten gelecege degil, iist bir metne dayandigi icin
zamani ve uzami biitiinsel bir sekilde degerlendirerek hepsini bir arada etkilesimsel olarak

ele almaktadir.

97



Metinlerin arasinda kurulan bu iliskiyi Levi-Strauss da kiiltiiri olusturan unsurlarin
arasinda gormiistiir. Ona gore yapiy1 olusturan unsurlar birbiriyle iliski halindedir. Birinde
yapilacak degisiklik biitiin sistemde bir degisim meydana getirecektir. Yapiyr var eden,
birbirleriyle iliski i¢inde olan unsurlarin dengede olmalaridir (Strauss, 2013). Kiiltiirii bir
anlamlar sistemi olarak tamimladigindan, aslinda kiiltiirii olusturan unsurlar1 da anlam
dizgesini olusturan kiiclik birimler olarak ele almaktadir. Bu anlam unsurlar1 arasindaki
iliskilere yaptig1 vurgu, Bahtin’in metinlerin anlam birimleri yani sdzceler arasindaki
iliskilere yaptig1 vurgu benzerdir. Strauss’a gore, yapida bulunan unsurlar bagkaliklar1 ve
zithiklariyla bir sistem meydana getirirler. Bu unsurlar daima birbirleriyle iligki i¢cinde var
olurlar. Kiiltiirii olusturan tiim unsurlar, 6rnegin akrabalik, bir anlam sistemidir ve

iligkilerin dinamikleriyle belirirler (Levi-Strauss, 1994).

(...) giintimiizdeki bicimiyle tarihsel gelisim konusunu anlamadan benzersiz
bir kiiltiiriin en etkili ¢oziimlemesinin ¢ok anlamli olup olamayacagim bilmekten
ibarettir, bu ¢oziimleme, o kiiltiirii olusturan kurumlarin ve bunlarin islevsel
iligkilerinin tasvirinin yam sira her bireyin kendi kiiltiirii ve her kiiltiiriin kendi bireyi
tizerinde etki yaptig1 dinamik siireglerin arastirilmasini gerektirir. Belirli bir sorunu

ele alp tartisirsak bu nemli hususu daha iyi kavrariz. (Lévi-Strauss, 2012:30).

Kiiltiiri meydana getiren bu dinamik iligkiler, Bahtin’de dili meydana getiren
dinamik anlam katmanlarin1 andirmaktadir. Dil ve kiiltiir birbirini var eden iki olgu olarak,
her ikisi de onlar1 meydana getiren parcaciklarin hareketinden meydana gelir. Bu
parcaciklarin birbirleriyle olan iliskileri olgunun kendini her zaman doniistiireceginden,
Strauss’un yapisalcigindan biraz daha uzaklasarak; aslinda Bahtin’in diyalojiklesmis,

soylesimsellesmis Heteroglossia’sina yaklagmis olunur.

Aktulum (2000), Genette'in Palimpsestes'te, Baktin'in sdylesimcilik adi altinda
kisaca degindigi sdzce aligverislerini, daha dizgeli olarak uzun uzun ele aldiginm1 sdyler.
Kristevanin "metinleraras1", Genette'in "metin-6tesi" (transtextualite) basligi altinda

coziimledikleri metinler arasindaki iligkiler sonugta her yazinsal yapitin, bir elestirmenden
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otekine degisebilen adi ne olursa olsun sodylesim igerisinde oldugu, icerisinde baska
sOylemlere gondermeyen, aktarim bigimi nasil olursa olsun, baska sdzcelere yer vermeyen

anlat1 bulunmadig1 sonucuna gotiirdiiklerini ifade eder.

G. Genette 1960'l1 yillardan 1980'li yillarin sonuna kadar; yazinbilime (poetik)
olarak kabul edilecek caligmalar yapmustir. Anlatinin Soylemi baglikli incelemesiyle
dikkati ¢ekti. Bu yazida, Marcel Proust'un 4 la Recherche du Temps Perdu metnini (Kayip
Zamamn Izinde) incelerken, ayn1 zamanda: "Ozelden genele" uzanan bir ¢dziimleme
yontemi sundu. Bu yontem de bir anlati kurami ya da bir anlatibilimi olarak

adlandirilmaktadir (Rifat, 1998).

Gerard Genette hem anlat1 sdyleminin katmanlarini hem de anlatilar aras1 gegisteki
katmanlari teker teker ele alarak g¢esitli kavramlar ortaya koymustur. Anlati S6ylemi (1983)
metninde, anlatiy1 ii¢ farkli asamada ele almak gerektigini soyler. Todorov, bu ii¢ tislubu su

sekilde agiklamistir:

Dolaysiz iislup: Soylem burada hi¢chir degisim gegirmez, bazi durumlarda
"taginmis soylem"den bahsedilir. Dolayl tislup (veya "aktarilmig soylem"): Burada
telaffuz edilen soylemin "icerigi" sakl tutulur ama bunu yaparken icerik dilbilgisel
olarak anlaticimin anlatisiyla biitiinlestiriliv. Ustelik yapilan degisiklikler sadece
dilbilgisel de degildir ¢ogunlukla: Kisaltmalara gidilir, duygusal yargilar atilir, vs.
Dolaysiz ile dolayli iisluplar arasinda yer alan bir baska cesitleme de, Fransizca'da
"serbest dolayli iislup” denilen seydir: Burada dolayl iislubun dilbilgisel bicimleri
kullamilir  ancak  "orijinal” séylemin anlambilimsel niianslar, ozellikle de
sozcelemenin oznesiyle ilgili biitiin belirtiler sakl tutulur; aktarilan tiimceyi tasiyan ve
niteleyen bildirme fiili yokiur. Anlati karakterinin sozierinin doniisiimiiniin en son

derecesi, "anlatilan soylem" diyebilecegimiz seydir: Burada yalnizca séz ediminin

icerigi kaydedilir ve bu edime dair hi¢bir 6ge korunmaz (Todorov, 2014).

Gerard Genette, Anlat1 Soylemi kitabinda, bir anlatinin kurgusal 6gelerini ortaya

cikarabilmek icin birtakim smiflandirmalar yapmistir. Bu kavramsal araglarla, anlati
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diizeyleri belirlenir ve anlatinin katmanlar1 ayristirilabilir. Genette’nin ortaya koydugu
kategoriler 0 kadar detayli ve islevseldir ki, bir metnin biitiin katmanlarini1 ¢dziimlemede
cok faydali bir ara¢ halini alirlar. En basit ifadesiyle, bir anlatiy1 bes farkli diizeyde
incelemistir; birinci diizey kip, ikinci diizey ses, l¢iincli diizey diizen, dordiincii diizey
stire, besinci diizey sikliktir. Her bir katman kendi i¢inde boliimlenmekte, bir metindeki
gercekligin diegetik anlatisi olarak ortaya ¢ikan tiim sdylemler; anlaticinin diizeyi, zaman-
mekan, olaylarin sirasi, zamanin isleyisi gibi katmanlar tizerinden degerlendirilmektedir

(Genette, 1983).

Genette yalnizca, bir metne yaklasirken kullanilacak diizeyleri degil ayn1 zamanda
metinleri karsilikli olarak iliskilendirme noktasinda da son derece kullanishi kavramlar ve
modeller ortaya koymustur. Metinlerarasilik kavramini ele alip daha genis bir kategoride,
metinlerotesilik, Otemetinsellik, metinaskinlik bi¢imlerinde de tiirkgelestirilen kavrami
ortaya atmistir. Palempsest ya da Palimpsest’ olarak bilinen kavram metindtesiligi
metaforik bir bicimde ifade ettigi kavramdir. Aslinda palimpsest eski caglarda metinlerin
yazildig1 parsdmenlerin bir tiirline verilen addir. Fakat Genette, kavrami metaforik bicimde
ele almis ve daha Once yazilmis yazilarin silinip ilizerine yeniden yazilmasi dolayisiyla
palimpsesti  imgenin  yolculugunu somutlastirmak i¢in  kullanmistir.  Burada
metinlerarasilig ifade etmek icin kullanilan palimpsest, eski bir imgenin yeni bir imgeye

katilmasi olarak tanimlanmaktadir.

Metinlerarasilik, metindtesiliginin yalnizca alt basliklarindan biri olarak ortaya
cikar. Onun ortaya koydugu metin katmanlari, farkli metinlerin birbirleriyle kurdugu
iliskiyi ¢oztimlemede son derece islevsel araglar sunmaktadir. Palimpsestes (1982)
metninde Genette; ana-metinsellik (hypertextuality), yan-metinsellik (paratextuality), tist-
metinsellik (architextuality), metinlerarasilik (intertextuality) ve yorumsal iist-metinsellikle
(metatextuality) olmak iizere bes eksende metinsel-askinlik (transtextuality) iligkisini ele
almaktadir (Aktulum, 2000).

Kisa kisa her birini agiklamak gerekirse, “Iki eser arasindaki olast her tiir alis-
verise metinler arasi yerine, metinsel askinlik adini veren Genette'in onerdigi bicimiyle

kavram, belli bir metni agsan ve onu yazinin biitiiniine agcan seye gonderen soyut bir
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ulamdir” (2000: 82). Ana-metinsellik, metinle dogrudan taklit iliskisi kuran metin Gtesi
iliskidir. Pastis (6ykiinme) ve parodi (yansilama) ve alayci donistiiriim, ana-metinsellik
basligi altinda yer alirlar. Yan-metinsellik, ikinci dereceden metinsel unsurlarin “basliklar,
alt basliklar, ara baslhiklar, on sozler, son sozler, uyarilar, notlar, tamumliklar, yer verilen
resimler, kapagi ve metin oncesi unsurlar (yani karalamalar, taslaklar)” (2000:85) ile
olan iliskileriyle ilgilidir. Ust-metinsellik, bir metnin tiirsel olarak ait oldugu ulamla
ilgilidir. Metinlerarasilik, bir alt baslik olarak, alinti, amistirma ve gizli alint1 biciminde
baska bir metinden alinan pargalar1 ifade eder. Yorumsal tst-metinsellik ise, “iki metni

(tiiretilmis metin tist metin olarak adlandirilr) bir yorum iligkisiyle iliskilendirme islemine

verilen ad”dir (2000:88).

Genette’ye gore, ana- metinsel doniisiim iki bigimde olur, ya bi¢cim degisir igerik
ayni kalir ya da bi¢im ayni kalir igerik degisir. Ceviri, kosuklastirma, diiz yazilastirma ve
bicemsel doniisiim bicimsel degisimlere verdigi orneklerdir. Bu g¢alismay: ilgilendiren
boliim, bicemsel degisim baslig1 altindaki; kipsel doniisiim, indirgeme ve genisletme alt
basliklaridir. Kipsel dontisiim, metnin ifade edildigi ulamin degistirilmesidir, 6rnegin
yazinsal bir metnin sinematografik olarak doniistiiriilmesi kipsel déniisiimdiir. Indirgeme
ve genisletme yine ana metnin sahip oldu anlatilara yan Oykiiler eklenerek ya da
eksiltilerek yapilan donistiiriim c¢alismalaridir. Anlamsal doniisimii ise, Oykiisel ve
edimsel olarak ikiye ayirmustir. Oykiisel yani bir diger deyisle diegetik doniisiim tarih ve
cografi faktorlere bagl olarak dykiiniin doniisiimiidiir. Edimsel doniisiim ise, bir dykiiniin
farkl1 bir zamana tasindiginda dogal olarak eylemlerde meydana gelen doniislimdiir.
Oykiisel doniisiim, el dykiisel ve ben dykiisel olarak ikiye ayrilir. El dykiisel doniisiimde,
ana metnin alt metinleri korunurken; ben Oykiisel doniisiimde yazar metne kendi
anlamlarin1 katarak, metnin anlamsal katmanlarinda degisime neden olur. Anlamsal
doniisiimiin iki temel yontemi vardir, ilki orgesel, ikincisi degersel déniisiimdiir. Orgesel
dontisiimde, bir 0rgenin yerini bagka bir 6rge alirken; degersel doniisiimde yazar metnin

degerlerini kendi bakis a¢isina gore doniistiirtir (Aktulum, 2000).

“Gennete’e gore biitiin anlatilar kacinilmaz olarak digesistir. Buna gore, oykiiniizii

gergek¢i ve yasanmis gibi gostermeye ¢aligsaniz bile, bir mimesis illiizyonu yaratmaktan
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oteye gidemezsiniz” (Derviscemaloglu, 2007). O halde, sinemada bir anlatidir ve
dolayistyla diegetictir, sinemanin gergekligi ortaya koymasi fikrinin aksine, aradaki aracin

dolayiminda dolay1, sinema da diegetik bir sanattir denebilir.

Genel olarak bakildigin da Genette yapisalc1 bir damarda anlatilara yaklagmakta ve
cesitli modeller, kimilerine gore siirlandirici olan kavramlar sunmaktadir. Ancak yine de,
diger sanat dallarinda 6zellikle de sinema galigmalarinda siklikla kullanilan kavramlar
tirettigi  sOylenebilir. Christian Metz, Robert Stam gibi sinema kuramcilari onun
kavramlarin1 sinemaya uyarlayarak filmlere farkli katmanlardan yaklasmislardir. Aktulum
(2018), Sinema ve Metinlerarasilik metninde onun biitiin metinsellik kavramlarin1 alip

dondiistiirerek, onlarla farkli bakiglardan film ¢oziilemeleri yapmustir.

Postyapisalcilarin varolan biitiin her seyi metin olarak kabul etmeleri boyutunda
diisiiniilecek olursa; diinya lizerinde var olan biitiin diizlemlerin birbiriyle metinlerarasi
baglamda etkilesim kuruyor oldugu sdylenebilir. Bergson’un diinyay1 imgelerle kavrama
diisiincesiyle bir arada ele alindiginda, sdylesen imgelerden s6z etmek miimkiindiir. Anlati,
yapit, yazar, okur katmanlarinda bakildiginda; uyarlama ¢ok katmanli bir siiregtir ve
imgelerin sdylesimiyle meydana gelir. Boliim boyunca iizerinde durulan metinlerarasilik
izerine diisiliniirlerin trettikleri kavramlar izlek olarak alindiginda, uyarlama c¢ok daha

derinlikli bir eylem olarak goriilebilmektedir.

3.2. Calismanin Amaci, Simirhhiklar: ve Yontemi

Uyarlama ile ilgili yapilan ¢aligmalar ¢ok farkli alanlarda kuramsal olarak ele
almmuslardir. Genel olarak literatiirde gozlemlenen kimi egilimler yukaridaki boliimde
detayli olarak tartisildi. Bu goriis, uyarlanan metni, kaynak metinden daha degersiz olarak
kabul etmektedir. Her ne kadar bunun bir aktarim olmasi dolayisiyla, aktarilan alanin diline
doniisecegi kabul edilse de tam bir sadakat ve benzerlik beklentisi tasimaktadir. Bu da yeni
iiretilen metnin 6zgiinligli ve yaratiminin ikinci plana atilmasi olarak degerlendirilebilir.

Bu diisiince, aslinda kokenleri Antik Caga kadar uzanan tiircii, 6zcli ve sanatlar arasi
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hiyerarsiyi One siiren yaklagimin iiriiniidiir, bu diislincenin ¢agimiza olan bir uzantisidir.
Tartisma sinema uyarlamalar1 olarak sinirlandirildiginda ise, edebiyat ve sinemanin
birbiriyle etkilesim halinde olan iki ayr1 sanat dali oldugu kabul edilmekte ancak bu
etkilesim siirecinde asil etkilenenin sinema oldugunu diisiinen bir gériisiin hakim oldugunu
sOylemek miimkiindiir. Neredeyse biitiin uyarlama ¢alismalarinda, sinemanin yedinci sanat
olarak ele alindigi, diger sanatlardan beslendigi ifade edilmektedir. Ancak bu baglamda
Tirkiye’de yapilan c¢alismalarda, sinemanin diger sanatlara olan etkisinden s6z eden
calismalar ¢ok az sayidadir. Ancak hareketli imgenin hayatin her alanina yayildigi bu
cagda, sinemanin diger sanatlara olan etkisinden s6z etmemek miimkiin gériinmemektedir.
Bu nedenle bu ¢alismada Hutcheon’un (2006); postmodernist, parodik, ikincil ve asagi
olarak goriilen uyarlama caligmalarinin olumsuz kiiltiirel degerlendirmesine, kurulan
kiiltiirel hiyerarsiye meydan okuma arzusu bu calismanin da temel giidiimlerinden birini

belirlemektedir.

Ancak bu mesele bilindigi lizere ¢ok genis bir alan1 kapsamaktadir. Uyarlama,
yalnizca sanatlararasi gerceklesen bir etkinlik degildir, fen bilimlerinin de kapsamina farkli
formlarda girmektedir. Ancak sanatlararasi baglamda ele alinsa dahi, son derece ¢esitli bir
kuramsal yelpaze ve cesitli goriisleri bulmak miimkiindiir. Bu nedenle bu calismada sinir

postyapisalci bir baglamda, diisiiniirler ve kavramlar izleginde belirlenmistir.

Ote yandan sayisiz uyarlama ¢alismasi mevcuttur ve bu calismanin amaci bir
uyarlama antolojisi ortaya koymak degildir. Dolayisiyla sirli bir drneklemle konu

kiictiltiilmiis ve tezin sorunsalina uygun hale getirilmistir.

Tim bu amaglar tezin sorunsali c¢er¢evesinde kuramsallastirilmak istenmistir.
Caligmada uyarlama metinlere yaklagirken Deleueze ve Guattari’nin sorunsallastirdigi
major ve mindr kavramlar kullanilacaktir. Major ve mindr kavramlar {lizerinde, aym
metinden uyarlanarak ortaya koymus filmlerin gosterebilecekleri farkli dokular ve
yaklasimlar aracilifiyla, yaraticilik meselesi tartisilmak istenmistir. Boylece uyarlanan bir
metnin, kendi c¢ergevelerinde ele alinarak, kendine 6zgii diliyle degerlendirilerek, mindr

tiretimin imkani tizerine diisiinme firsat1 edinilmistir.
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Deleuze ve Guattari, Kafka: Minor Bir Edebiyat Icin (2000) metinlerinde, Franz
Kafka’nin eserleri iizerinden, miizikten aldiklar1 iki terim olan, minér ve major
kavramlarin1 edebiyata uyarlayarak bir ¢alisma yapmuslardir. igerik ve anlatim agisindan
yapisalci dilbilim ve gostergebilim diisiiniirlerinden Louis Hjelmslev’in kimi kavramlarinm

kullanarak yaptiklari bu ¢alismada, Kafka eserlerinin minér niteliklerini tartismislardir.

Hjelmslev, gostergebilim alaninda g¢aligmalar1 olan bir disiiniirdiir. Kopenhag
Dilbilim Cevresi adi verilen yaklasimin kurucularindandir. L. Hjelmslev, F. de
Saussure’den yola ¢ikmistir ancak onun kavramlarimi  degisime ugratmustir.
Gosteren/gosterilen ve bigim/tdz ikililerine farkli bir bakis acisiyla yeni bir yontem
tiiretmistir. Ses diizlemine anlatim, anlam diizlemine de igerik adini1 vermis, her iki diizlemi
de bi¢cim ve toz olarak ikiye ayirmistir. Boylece, anlatimin tézii ve anlatimin bigimi;
icerigin tozii ve igerigin bicimi olarak iki diizlem ve dort boliim ortaya koymustur. Bu
matematiksel tstdile, glosematik adini vermistir. Ayrica diizanlam ve yananlam
kavramlarini, gostergenin iki degisik degeri olarak tanimlamistir. Hjemslev, Roland
Barthes gibi ¢agdas gostergebilimcileri etkilemis ve ¢agdas diisline katkilarda bulunmustur
(Rifat, 1998).

Mehmet Rifat’in degerlendirmesine gore, L. Hjelmslev, bir dilbilim kuraminin,
tozleri degil, bi¢cimleri arastirmasi gerektigini diistinmektedir. Cilinkii, dil tozlerine gore
degil, iliskiler ag1 icindeki yerlerine gore tanimlanmaktadir (1998). Deleuze ve Guattari’de,
Kafka’nin metinlerini incelerlerken onlar1 anlatim ve igerik diizlemlerinde ele almiglardir.
Hjemslev’in bi¢imi Onceleyen bakisini benimseyen Deleuze ve Guattari, bu noktada
mindriin temel unsurlarindan birinin, anlatima yani bi¢ime yonelmesi oldugunu ifade
etmiglerdir. Bu anlatimin bi¢imini mindr baglamda onceleyen goriis, aslinda uyarlama
caligmalarinda igerigin Oniinde anlatimin oldugu dolayisiyla; uyarlamanin mindr bir eylem
olabilecegi kanisini desteklemektedir. Ciinkii bu tezin kanisina gore; bir uyarlama, igerik
bakimindan ya da bi¢im bakimindan yapilabilmektedir ancak temel prensipte doniisen sey
anlattimin kendisidir, zaman-mekanin kendisidir. Deleuze ve Guattari’ye gore, “(...)
anlatimin bigimi ve bigimsizlesmesi kendi baslarina diistiniilmedikge, icerikler diizeyinde

bile gercek ¢ikis bulunamaz. Bize iglemi ancak anlatim verebilir” (2000:25). Deleuze ve
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Guattari de Hjemlslev’in kavramlarini kullanirlar ancak, anlatimin ve igerigin toziiyle
ilgilenmediklerini belirtirler. Onlara gore t6z degil bicim 6nemlidir. Mindr olan da her

zaman anlatimdan igerige dogru ilerler.

Edebiyatta minér ve major kavramlarindan kisaca séz etmek gerekirse: “Mindr
edebiyat, mindr bir dilin edebiyat1 degil, daha ziyade, bir azinligin major bir dilde yaptig1
edebiyattir. Ama temel 6zelligi, dilin, gili¢lii yersizyurtsuzlasma katsayisindan her kosulda
etkilenmis olmasidir” (2000: 25). Major biiyiik anlatidir, iktidarin dilidir, devlet dilidir,
resmi dildir, merkezi dildir. Major, gdsterenin boyundurugunun altindadir. Mindr ise, o

merkezi dil i¢cinde kendine kacis cizgileri bulur, diis kurar, yaratir (2000).

Mindr edebiyatta dil yersizyurtsuzdur, bir anlama, bir gruba ait degildir. Mindr
edebiyattaki her sey siyasaldir. Biiylik anlatilarda oldugu gibi yalnizca bireyin ailevi
sorununa yonelmez, bir sorundan biitiin topluma yayilir. Biiylik anlatida kendine kapanan
biitiin sorunlar, minér edebiyatta toplumsal olana ag¢ilir. Buradan da anlasilir ki, minor

edebiyat kollektif bir deger tasir (2000).

Deleuze ve Guattari’nin bu ¢aligmalari, uyarlama metinlerin yaratim imkanlarini ve
onun biiyiik anlatilara kars1 yeni diisiince kirintilar1 igerebilecegini gorebilmede kullanisl
olacag: diisiiniilmektedir. Bu baglamda her metnin kendine 6zgii bir igkinlik diizlemi

vardir.

Ickinlik diizlemi, her metnin kendi imgelerinin bir araya gelerek, yeni bir imgelem
olusturmalaridir: “Ickinlik diizlemi diisiiniilmiis ya da diisiiniilebilir bir kavram degil, ama
diistincenin imgesidir; diistinmenin, diigiinceyi kullanmanin, diigiince iginde yol almanin ne
anlama geldigine iliskin olarak diisiincenin kendine verdigi bir imge...” (Deleuze &
Guattari, 2017: 40).

Bu baglamda ickinlik diizlemi sadece Deleuze’iin felsefe kitaplarinda degil,

sinemayla iligli metinlerinde de 6nemli bir yer tutmaktadir. Deleuze bu bakima, sinema
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felsefesinde ikinci bir yorum olarak sinemay1 kendi igkinlik diizleminde ele alan bir bakis
gelistirmistir (Oztiirk, 2017a: 244). Bu yaklasimla, calismada filmler {izerinde mindr
etkiler aranirken, i¢kinlik diizlemi her metnin kendine has, diisiince {ireten imge sisteminde

aranacaktir.

Deleuze ve Guattari, Kafka’nin metinlerinde mindrliigii kuramsallastirirken,

ickinligin catallanmis iki yasanin ekseninde ¢ozerek sokmeyi One siirmiislerdir:

Bir yanda, sonlu bir parcayr hareketlendirmeye, onu biitiinliiklii bir nesne
yapmaya, burada ya da orada billurlastirmaya devam eden paranoyak, askin yasa;
diger yanda, bir adalet olarak, karsi-yasa olarak, paranoyak yasayr tim
diizenlemeleriyle sokecek olan "usul" olarak isleyen ickin, catlak yasa. Ciinkii, bir kez
daha, aym seyle karst karsiyayiz, ickinlik diizenlemelerinin kesfi ve sokiilmesi

(Deleuze & Guattari, 2000:88).

Ancak uyarlama c¢aligmalart s6z konusu oldugunda yalniz metnin kendi i¢
dinamiklerini gérmek yetmeyecek, imgenin yolculugu dolayisiyla doniisiimiiniin de ele
alinmas1 gerekecektir. Ciinkii ¢aligma, sanat yapitini ortaya koyan hareketli imgelerden ve
bu imgelerin dolasimindan ortaya ¢ikan doniisiimii uyarlama olarak ele alan bir varsayima
sahiptir. Dolayisiyla bu imgelerin izini siirmek adina metinlerarast baglamda da yapitlarin

ele alinmasi uygun bulunmustur.

Uyarlama filmler kendi baslarina estetik nesnelerdir, ancak uyarlama g¢aligmalari
olarak kuramsallastirildiklarinda ise dogasi geregi ele alinmas1 gereken farkl siiregler ve
katmanlar ortaya g¢ikmaktadir (Hutcheon, 2006). S6z konusu olan bir sinema metni
oldugunda mesele daha da karmagiklagmaktadir. Uyarlama filmler ele alinirken siirecin
icine dahil olan fazlaca bircok metinden s6z etmek miimkiindiir. Kuramsal cerceve
boyunca siirekli ifade edildigi gibi, calismada bir metin okur, yazar ayaginda karmasik bir
biitiin olarak ele alinmaktadir. O halde bir tiyatro metni, sinemaya uyarlanirken, imge uzun

bir yolculuk gecirmektedir.
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Oncelikle, her sahneleme yeni bir uyarlama olacaktir ve her sahneleme, metnin
anlamlarim1 da cogaltacaktir. Daha Once sahnelenmis bir oyunu yeniden sahnelemek
isteyen bir yonetmen, arttk onceki yapimin imgelerinin iizerine isledigi bir metni
sahneliyordur aslinda. Sonrasinda onu ele alan yonetmen, 6ncelikle o metnin bir okuru ve
yorumcusudur. Ustelik ydnetmen yola cikarken, tiyatro metninden degil, sahnelenen
oyundan da c¢ikiyor olabilecegini belirtmek gerekir. YoOnetmenin zihnine dokunan
imgelerle yeniden ortaya koydugu sinema filminin imgeleri artik doniismiis ve

bagkalasmustir.

Boylelikle ortaya koyulan cok sayida Hamlet uyarlamalar1 dikkate alindiginda,
aslinda stirecin her baglamda ¢ok katmanli bir siire¢ oldugunu gostermektedir. Ayni durum
sOyle de gergeklesebilir, yonetmen kitab1 degil, daha Onceki bir yonetmenin metnini
uyarlayabilir. Ustelik yeniden ortaya koydugu metnin imgeleri, énceki metinden de
stiphesiz etkilenmis olacaktir. Bu nedenle bunca metni i¢inde barindiran bir siirecte, Bahtin
ve Genette’'nin  metinlerarasilik ve metinodtesilik kavramlarindan faydalanmak,

coziimlemeleri hem acacak hem de toparlayacaktir.

Bahtin’in Heteroglossia kavramiyla, minor kavrami birbiriyle ortak uzlagimlarda
ortiismektedir. Bahtin’e gore, dilin merkezcil ve merkezkag giicleri vardir. Dilin i¢inde her
zaman direnen, miicadele eden bir alandan s6z eder. Tipki Deleuze ve Guattari’nin mindr,
major ayrimi gibi onda da dil potansiyel olarak merkezcil olan1 merkezkag olani icinde

tagimaktadir.

Major ya da yerlesik bir edebiyat, icerikten anlatima dogru giden bir vektorii
izler: Verili bir bigcimde, icerik verili oldugunda, ona uygun anlatim bi¢imini bulmak,
kesfetmek ya da gérmek. Iyi tasarlanmis olan sey, kendini sozceler... Ama minér ya da
devrimci bir edebiyat, sozcelemekle ige baslar, ancak sonradan goriir ve tasarlar

("Sozciik, gormiiyorum onu, icat ediyorum”) Deleuze & Guattari, 2000: 45).

Onlarin edebiyat iizerine diisiindiikleri bu kavramlar bu caligmada genel olarak
biitiin sanatlar iizerinden degerlendirilmistir. Ortaya koyduklar1 kavramlar1 metinler

tizerinden ele alig bicimleri akiskan ve esnek oldugundan, biitiin sanat yapitlarinda

107



orneklerini bulmak miimkiindiir. Onlarin bu kavramlarini sinemaya ve tiyatroya uyarlayan
caligmalar mevcuttur hatta Deleuze kendisi de farkli sanatlar {izerinde mindr ve
majorliikten s6z etmektedir. Deleuze ve Guattari, mindr kavramini ortaya attiktan (1975)
on yil sonra Deleuze Sinema 2: Zaman Imge (1985) kitabinda, sinema filmleriyle mindr
kavramini bir arada diistinmiistiir. Bdylece minor kavrami sanatlararasi bir boyuta taginmis
ve islev alam genislemistir. Ote yandan One Manifesto Less (1997) metninde Deleuze ve
Carmelo Bene’nin bir Shakespeare uyarlamasi metni lizerinden, bu defa tiyatronun
mindrliigl iizerine diisiinmiistiir. Bu ¢alisma hem mindr tiyatro yaklasimiyla hem de
imgelerarasi doniisim baglaminda gondermeleri dolayisiyla c¢alismanin ekseniyle

uyumluluk gdstermesi dolayistyla 6nemli bir kaynak olarak goriilebilir.

Deleuze burada, eksiltinin yani budamanin mindrlestirici giiciinden s6z eder. Bir
uyarlama yapilirken hikdyeden budama yapilmaktadir. Bu durumda yapisal olarak bir
budama da gergeklesir. Dogal olarak bigimleri bir araya getiren baglamlar budanir, ki
baglamlar majorliigiin sabitlendikleri bir noktadir ve nihayetinde metnin kendi budanir,
¢linkii metnin dili de, paranoyak bir despotizmin temisli olarak yapilanmistir. Budamayla
birlikte, majorliigiin icinde bozuk bicimler olusturarak yeni diisiinceler iiretebilmenin

imkani ortaya ¢ikar (Deleuze, 1997).

Ote yandan Deleuze, uyarlamayr ayn1 zamanda elestiri olarak ele alir. Burada
elestirel denemnin kendisi bir tiyatro oyunudur. “Tiyatro ile elestirisi, kaynak oyun ile
tiiretilen oyun arasindaki bu iligki nasil anlasimalidir?” (Bene & Deleuze, 2019: 75)
sorusuyla Deleuze, bu tezin temel sorularindan birini de mindr tiyatro baglaminda
kurmustur. Hamlet’in uyarlamasi artik, “bir eksik Hamlettir, i¢inden Hamlet’i Hamlet
yapan bir sey eksiltilmistir. Bu baglamda tiyatrocu artik bir yazar, oyuncu ya da sahneye

koyan degildir; bir cerrahtir (Bene & Deleuze, 2019).

Bu noktada Deleuze, “Minor bir kisi nedir?”, “Mindr bir yazar nedir?” sorularini
sorarak, mindr iiretimin yazar boyutunu vurgulamis ve onun imkani {izerine tartigmistir.
Minor yazar, geleceksiz ve gecmissizdir. Yalnizca bir olusu ortaya koyar ve mekanlarla

iletisim kurar. Deleuze’e gore bilylik yazarlar, zamansiz ve mindr olanlardir. Ancak bu
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calisgmanin da temel arglimanlarindan birinde oldugu gibi, Deleuze’de mindrliik ve
majorliigiin doniisebilir oldugunu ifade etmistir. Potansiyelin giicii, bu noktada kendini
gostermektedir: “(...) major oldugu diisiiniilen yazarlari bir minér yazar muamelesine
maruz bwrakmak, olus potansiyelini yakalamak i¢in biiyiik bir onem tasimaz mi?
Shakespeare ornegin?” (2019: 80- 81).

Tiirkiye’de mindr kavramini farkli sanatlarla birlikte diisiinen ¢alismalar vardir.
Harun Arvas, Sevim Burak’'in Eserlerinde Minér Edebivatin Izleri (2018); Ozan Utku
Akgiin Gilles Deleuze’iin “Kuvvetler Diistincesi” Baglaminda Samuel Beckett’in Kisa
Oyunlari (2014) flizerine tez yazarak, minér kavramini farkli metinler tzerinden

degerlendirmislerdir.

Aslinda tiim bu tartigmanin temelinde, bu yaratim nerede baslar sorusuna cevap
aramak yatiyor denebilir. Bu g¢alisma Ozcli biitiin yaklagimlara elestiri getirdigi igin,
yaratiy1 tek bir metinde aramanin da nafile bir ¢caba oldugunu varsaymaktadir. Calismanin
yontemi, kaynak bir metnin niteliklerinin bir bagka aracin diline doniistiirmek ekseninde
degil, aslinda iiretimi meydana getiren tiim unsurlarin siirece katkilarini ve imgenin
doniistimiindeki etkilerini ele alacak bir yontem benimsenmistir. Bu baglamda metinlere
yaklagirken, tek bir kavramsal cergeve ya da diisliniiriin goriisleri degil; birkag farkli bakis
agis1 birbiriyle soylesitirilerek uzlastirilmistir. Bir metni yaratici hale getiren onun ideal bir
essiz fikre ulagsmasi degil, islevsel bakimdan birtakim diisiinceleri bir araya getirerek farkli

dizgeler ve katmanlar1 ortaya ¢ikarmaktir.

Deleuze ve Guattari, Antiodipus: Kapitalizm ve Sizofreni (2014) metninde tam da
biiyllk yiginlarin  arasinda  kiigiik  partikiilleri kesfetmeyi sizo-analiz ekseninde
deneyimlemislerdir. Onlara gore psikanalizin kullandig1 anlamda tragedya ve mit iktidarin
dilini her defasinda yeniden yerli yurtlu hale getirmektir. Mindr tam da majoriin iginden
kendine kagis ¢izgisi bulabildigi icin sizo-analitik bir kavrayistir. Bu baglamda Deleuze ve
Guattari, trajik sdyleme karsilardir. Clinkii her trajedi, bir sdylencedir ve sdylenceler
bireyin lizerine kapanarak, ondaki toplumsal dinamiklerin iistiinii orterler. Aslinda insan

zihninin kendi {rettigi bir anlatinin mitlestirilerek onu etki alanina almasini su bi¢imde
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ifade etmislerdir: “Hamlet muhakkak ki kendince bir kahramandi, ve her Hamlet- dogan
icin izlenecek tek yol Shakespeare’in ¢izmis oldugudur. Ama séz konusu olan Hamlet
dogup dogmadigimizi bilmektir. Siz Hamlet olarak mi dogdunuz? Hamlet’i doguran daha

ziyade siz degil miydiniz? Ama ¢ok daha onemli goriinen soru sudur: soylenceye donmek

niye?” (2014: 428).

Bu bakigla doneminin mindrii olarak beliren Shakespeare’in aslinda klasiklesip
kanon halini almastyla, major bir anlatiya doniistiiriildiigiinii soylemek miimkiindiir. Bir
seyl major ya da mindr kilan yorumun kendisidir. O halde, bir yorum niteligini tasiyan
uyarlama ¢alismalar da ele alinis bicimlerine gore, major ya da mindr olarak
degerlendirilebilir. Caligmada da, ilk ortaya atildigi donemde, klasik bi¢imin kaliplarini
kirmas1 dolayisiyla mindr nitelikler iizerinden okunabilecek bir Shakespeare; zaman i¢inde
kanonlasip, klasikleserek ve tabii yine yorumlanma ve ele alinma bigimleri dolayisiyla,
major bir mit haline doniismiistiir. Onun metinlerinin uyarlamalari, her haliyle bir doniisiim
yasayacaktir ancak bu doniisiim onun major pargalarmni alip yeniden iireterek mi yoksa
ondaki minor partikiilleri ortaya g¢ikararak m1 yapacaktir, bu tamamen Oykiileme bigimine

baglidir. Bu durumun her ikisi de miimkiindiir.

Kapitalizmde sermayeyi temsilen organsiz-beden metaforu; arzu-makinelerinin
emegini kendinde yerli yurtlu hale getirir. Organsiz-beden oliidiir, cansizdir ve yasayan
arzu-makineleriyle hayata katilir. Iste Odipusun islevi budur, arzuyu devamli iireten degil,
eksik bir hayvan gibi kodlar, bdylece onun emegini kolelestirir, baskilar. Minor iiretim
olanagimi ortadan kaldirir, onun memesinden beslenir. Var olmak i¢in her seyiyle onu
sOmiiriir. Ve yine ona kars1 gelmek, onun imgelerini yersiz yurtsuzlastirmakla miimkiindiir,

kacis ¢izgisi, sizodur (Deleuze &Guattari, 2014).

Iste bu noktada sizo bu anlamlar1 yikar ve kendine dzgii mindr anlamlar bulur.
Kagis ¢izgileri bulur. Sizo bir yazarken de, bir okurken de bambaska anlamlar kurarak

sistemin yerli yurtlulasmistirdigi imgeyi, kendi damarlarinda yersiz yurtsuz hale getirir.
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Hayvan-olus, tam da, hareket etmek, biitiin olumlulugu icinde kagiy ¢izgisini
cizmek, bir esigi asmak, yalnizca kendileri igin deger tasiyan yogunluklar siirekliligine
ulagmak;  bicimlenmemis  bir maddenin, yersizyurtsuzlagtiriimis  akimlarin,
gosterendisi gostergelerin yararina, biitiin bigimlerin ve gosteren, gosterilen biitiin
anlamlandirmalarin ¢oziildiigii katisiksiz bir yogunluklar diinyasi bulmak demektir

(Deleuze & Guattari, 2000: 20).

Deleuze ve Parnet’e gore, (1990) yazmak iki tiirlii gerceklesebilir; “ya yeniden
yerineyurdunadonmek, basat séylenenler kodlamasina wyum saglamak, kurulu seylerin
durumlarimin topragina uygun olmak bicimidir: hayw yalnizca okullar ve yazarlar degil,
vazinsal olmasa bile yazimin biitiin profesyonelleri. Yahut, tersine, olusan yazidan baska
bir sey olduguna gore, yazar olmaktan baska bir sey olusmak” Bu baglamda
diisiiniildiigiinde, uyarlama da bu gergevede ya imgeyi yeniden yerliyurtlu hale getirir ve
onu biiyiik anlatinin, ylice mitin yeniden iiretilmesinin bir temsilini ortaya koyar ya da onu

yersiz yurtsuz hale getirerek, kendi baglaminin géndergelerinde yabancilastirir.

Bu c¢aligmada, uyarlama c¢aligsmalar1 majorliik ve mindorliik ¢ergcevesinde Deleuze ve
Guattari’'nin  Hjemslev’in  kavramlarim1  kullanarak ortaya koyduklar1  yontem
benimsenmistir. Ancak Linda Hutcheon’un kendi yontemini anlatirken ifade ettigi gibi,
hicbir yontem, disiiniir ve kavram tamamen her seyi agiklama kaygisiyla
kullanilmayacaktir. Dolayisiyla c¢alismanin yOontemi, metinlerin arasinda gerceklesen,
metin baglaml bir iletisim, bir diyalog meselesinin ortaya konmasi ve tartisilabilmesi i¢in
cesitli yollar bulmak ve metinler tizerinden elde edilen kuramsal fikirleri ortaya koymaktir.
Bu nedenle postyapisalct bir damarda, farkli gdstergebilimcilerin, diisiiniirlerin,
yapisokiimciilerin farkli kavramlar1 gogebelestirilerek bu metinde gerekli noktalarda
destek¢i olarak cagirilacaktir. Ciinkii tam da tezin amaci ve izlegi dogrultusunda,
genelleyici bilgilere ulasarak bir yontemi veya yapitt kutsamak degil, uyarlamayi
cevreleyen dinamikleri gozleyerek, kiiciik patikalarda iz sirmeye g¢alismaktir. Bununla
birlikte, tim bu perspektifler ve digerleri, kacinilmaz olarak teorik kuramsal gergeveyi
ortaya koymaktadir. Bir taraftan, yine tezin kuramsal ¢ergevesinde siklikla vurgulandigi

gibi, bir metin yazarinin imgeleminden ayri diisliniilemeyeceginden; bu c¢alismanin
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arastirmacisi, metinlerin ¢oziimleyicisi ve yazari da fikirleri ve kendi perspektifiyle metnin

icine kendini yerlestirmis olacagini sdylemek yerinde olacaktir.

Hamlet metnindeki kimi sahneler, tiyatro metninde bir his olarak belirmektedir.
Dolayisiyla bunlarin sinemaya nasil doniistiiriilmiis olunabilecegi, imgelerin doniisiimi
baglaminda fikir verebilecegi diisliniilmiistiir. Bu nedenle her film kendi iginde
degerlendirilirken, bu sahnelere 6zel olarak dikkat edilmistir. Hayaletin ortaya c¢iktig
boliim boyle bir 6zellik tasimaktadir. Bu boliim, diger sahnelerden farkli olarak ¢ok daha
soyut bir nitelik tagimaktadir. Metinde sozciiklerin giiciiyle atmosfer giiclii bir sekilde
aktarilmis, hayalet imgesi ucu acik bir bi¢gimde okurun zihninde onun ag¢imlama

dizgeleriyle anlam kazanarak donligmektedir.

Cansu Ozcan (2012), hayalet figiiriiniin sahneye uyarlanmasinin farkli boyutlarda
yapilabilecegini ifade eder. Hayalet, bir beden olarak da sahnede goriilebilir, ses ve 1s1k
kullanimiyla bir hayalet imgesine doniistiiriilebilir. Ya da ne bir oyunu olarak hayalet
kullanilir ne de teknik imkanlarla bedenli gibi gorlinen bir imge sahneye tasinir. Bu
olasilikta, “sahnedeki oyuncular bir hayalet gormiis gibi davranirlar-oyun kisileri sahne
gercekligi icerisinde hayaleti gormektedirler- fakat seyirci sahnede bir hayalet gérmez.
Yani seyirci sahnedeki oyun kisilerinin gordiigii seyi gormemektedir” (2012: 55). Bundan
cok farkli yaklasimlarla da hayalet imgesi, tasinacagi alanin teknik imkanlarina gore
dontisecektir. Edebi metinde hayalet, bir his imgesi olarak belirmekte, tipki Hamlet’i igine
cektigi gibi, okuru da icine c¢ekme giiciine sahiptir. Dolayisiyla hayaletin nasil
sinematografik imgeye doniistiiriilecegi ilging bir mesele olarak arastirmacinin karsisina

cikmustir.

Ikinci olarak Hamlet 'in iinlii tiradi “Olmak ya da olmamak”, sahnesi icerigin
bicimini de alegorik bakimdan tasiyan bir sahne olmasi bakimindan, nasil sinema

diline uyarlandigi incelenmigtir.
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Ucgiincii olarak “oyunun icinde oyun” katmaninin ortaya ¢ikmasi bakimindan,
Gonzago 'nun Oliimii yahut Fare Kapan: adli oyunun filmdeki temsil anlari {izerinden
detayli olarak karsilastirmali bir degerlendirme siirdiiriilmiistiir. Oyun i¢inde oyunun
oynandigi sahne, metnin ikincil bir anlati katmanina gegtigi andir. Bu sahne tiyatroda
oynandiginda, biitlinsel olarak ikincil bir katmanda siireyi ¢cogaltir. Ayn1 anda gergeklesen
iki oyunun i¢ ice gecmesidir. Anlatimla igerigin yarilarak i¢ ice gectigi anlari

yaratmaktadir bu sahne.

Hamlet’in oyunda Fare Kapam ismini verdigi, Gonzago 'nun Oldiiriilmesi oyunu,
tizerinde kimi degisiklikler yaparak sahnelenmesini ister. Beklenen oyunun Kral’da gii¢lii
bir etki yaratmasidir. Sahnelenen oyunun Kral’a rahatsizlik vermesi meselesi, tiyatro ve
etki meselesine bakisin bir temsili olarak goriilebilir. Hamlet, tiyatroyu izleyicide derin bir
etki birakmasi gereken, iletisini cok etkileyici bigimde sunan bir sanat olarak
degerlendirmektedir. Bu sahne metnin niyeti bakimindan farkli  bi¢imlerde
degerlendirilebilir. Fare Kapan: oyununa yliklenen misyon, o donem tiyatronun
degerlendirilisinin bir gostergesi olarak okunabilecekken, Shakespeare’in tiyatroyu boyle

goren goriisii elestirdigi de diisiiniilebilir.

Ozlem Karadag’a gére bu oyun aym zamanda bir meta-tiyatro unsuru olarak
degerlendirilebilir, ¢linkii oyun iginde oyunla diistindiiriilmek istenen belki de izledigimiz
ya da okudugumuz metnin de bir oyun oldugunu hatirlatmaktadir, hatta ¢esitli dizelerle ana
karakterlerin de aktor oldugu hatirlatilarak, bir yabancilastirma etkisi verilmis olabilir
(Karadag, 2017). Dolayistyla burada oyun i¢inde oyun sahnesinin nasil ele alindigi, minér

ve major fikirlerin aranmasi bakimidan 6nemli bir sahne niteligi tasimaktadir.

“Gonzago oyunu, list metnin ana yénelimini ve eksenini i¢ katmandaki kisilere
sergileyerek ana metni yeniden var eder. Shakespeare metninin iginde yer almayan ve
Hamlet’in babasimin katlini anlatan bu i¢ oyun Hamlet tarafindan yazilmistir ve bir
anlamiyla Shakespeare’nin oyununun oyunudur” Yani Shakespeare Hamlet’i yazar,
Hamlet de Shakespeare’in oyununu yeniden yazar, 0 bu metin i¢i diizlemde, katmanlarin
sOylesimi olarak okunabilir (Yildiz, 2015: 24).
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Dordiincii olarak mezarlik sahnesi de hem kiiltiirel tastyiciligi bakimindan, hem de
Hamlet imgesinin ayrilmaz bir parcasi haline gelen kafatasiyla Hamlet’in verdigi
fotografin, sinematografik anlamda degerlendirilmesi bakimindan ilging olabilecek

bolumlerdendir.

Bu temel sahnelerin haricinde, anlatim boyutunda mekan ve zamanin
sinematografik varligi: dekor, kostiim, aksesuar gibi unsurlarla birlikte aslinda dykiileme
pratikleri ele alinmistir. Yine anlatimin bir unsuru olan kurgu, kamera hareketleri gibi
sinematografik unsurlar degerlendirilmistir. Icerik baglaminda ise, anlati diizeni ve
Oykiiniin Ozellikleri degerlendirilmis, bu katmanda yapilmis olabilecek degisim ve
doniisiimler gdzlenmek istenmistir. Igerik ve anlatimin birbirinin alaninda eridigi
noktalardan biri de oyunculuk noktasidir. Oyuncunun anlatim bi¢imi, oyunu, kullandig1 bir
mimik bile, icerigin t6ziinde temel anlam degisimlerine yol agabilmektedir. Dolayisiyla bu
baglamda oyunculuklarin degerlendirilmesi degil ancak, oyunculuklarin metnin tdziine

yonelik islevleri de tartisilmaya uygundur.

Filmler bu katmanlarda tek tek kendi ickinlik diizlemleri icinde degerlendirildikten
sonra, birlikte metinétesi bir baglamda degerlendirilmis ve birbiriyle yan yana geldiginde

catisma ya da uzlasi yaratan durumlar {izerinden bulgular ¢ikarilmistir.

3.2.1.Metinden Sahneye, Sahneden Perdeye

Tiyatroda ¢atisma diyaloglar yoluyla ortaya cikarilir ve onu edebiyata yaklastiran
da bu o6zelligidir. Ister sahnelenmis olsun, ister yalnizca okunuyor olsun, bir tiyatro metni
diyaloglardan olugmaktadir. Sahnelendiginde ona eklenen dekorun ve oyuncunun somut
olarak varligr katilir. Ancak bir sinema filmi, goriintiilerin diliyle konusur, hi¢ soz
olmaksizin da goriintiilerin diliyle bir anlati kurma imkanma sahiptir. Dolayisiyla bir
uyarlamanin, dogrudan so6zleri korumasi, iginde yenilik¢i ve uyarlamanin doniistiiriim
ilkesine bagli higbir unsur tasimadig diisiiniilmektedir. Serdar Oztiirk sinema ve tiyatronun
anlat1 giicii ile ilgili sdyle soyler: “Sinema hem Aristo’nun belirttigi temsili rejime, yani bir
hikdyenin sergilenmesine, tiyatro gibi sergilenmesine elverigli bir sanat. Bir hikdye var ve
hikdaye burada temsil ediliyor, akiyor. Ama sinemanin icerisinde ayni zamanda, temsili

rejimin yam sira, estetik rejim de diyebilecegimiz fark anlarimin oldugundan da soéz
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edebiliriz” (2017b: 181). Estetik rejim olarak ifade ettigi ise, diisiince yaratan, saflastiriimisg

anlardir.

Tiyatro ve sinemanin birbirlerine uyarlanmasi noktasinda, ikisinin de aslinda
edebiyatin giiciinden faydalandig1 diislincesi yukarida tartisiimisti. Ancak bunun yani sira
hicbir yazinsal metin olmaksizin da hem tiyatronun hem de sinemanin kendi metinlerini
tiretebilecekleri iddias1 da savunuldu. Ancak 6zet itibariyle, her ikisi de hareketten dogan
sanatlardir  ve  hareketi  drettikleri zaman-mekdn  bakimindan  birbirlerinden

baskalasmaktadirlar.

Bazin’in de (1966) ifade ettigi gibi, tiyatroyu film iizerine ge¢irmek sinemaciya hep
cekici gelmistir, ¢iinkii tiyatro da sinema gibi goriintiilerle anlatim saglayan bir sanattir.
Ancak bu bakima Bazin, daha 6zcli bir yaklagimla sinemaya yaklagmakta ve onun
tiyatroya gore daha degerli oldugunu savlamaktadir. Sinemanin ilk dénemlerinde, tiyatro
sahnelerinin kaydedilmesiyle ¢ekilen ilk filmler, bunlara tiyatro filmi dénemi diyor, ona
gore yliz karasi filmlerdir. Cilinkii ona gore tiyatro, sahte bir dosttur; tiyatronun sinemayla
yaniltict benzerlikleri sinemay1 ¢ikmaz yola saptirmaktadir, tiyatro, sinemayi her cesit

kolaya kagmaya zorluyordur (1966: 108).

Bu 6zcii yaklasimla beraber Bazin, uyarlamay1 degerlendiritken de, “Iyi uyarlama
genellikle, tiyatronun edebi ve teknik engellerinden kurtulabileceklerin en ¢ogunu
Sinemaya 6zgii yollara "aktarmak"tan baska bir sey degildir” (Bazin, 1966: 73) ifadelerini
kullanmaktadir. Ona gore, tiyatro yonetmeni de sinema ydnetmeni gibi, elindeki dgelerle
oynabilme imkanina sahiptir ancak her seyden dnce metin ile oyuncu, bir tiyatro oyunun
ana unsurudur (Bazin, 1966: 103). Bu noktada Bazin, gergek¢i sinema kavarayisiyla
birlikte diisliniildiigiinde, yine edebi yazinsal metne bagimli bir tiyatro anlayisi ve o
tiyatrodan aktarilan uyarlama eselerin de ancak sinemanin dilini kullanarak o mecraya

aktarilmasi kadar basit bir siire¢ olarak degerlendirmektedir.

Bazin’e benzer bicimde Kracauer de igerik bakimindan anlatilarin birbirlerine

doniistiirimii meselesini bigimci ve degersiz bulmaktadir. “Tiyatroda sahnelenen veya
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romanda anlatilan herhangi bir seyin sinema ¢ercevesinde de aktarilabileceginden en ufak
bir siiphesi bile yoktur ¢ogu insanin. Safi bicimsel bir yaklasim dogrultusunda, gayet
makul bir beklenti bu”(2017: 66) sOzleriyle de meseleyi bi¢imci bir bigimde ele alan
goriisti elestirmistir. Kracauer, anlatilan hikayelerin filmin hammeddi olan fiziksel hayattan
gelmedigini, bu bakima tragedyanin en ustaca drneklerde bile, sinemanin bir pargasi degil,
ona digsaridan eklenen bir unsur oldugunu diisiinmektedir. Ona gore film ve tragedya

birbirleriyle bagdasmazlar.

Cagdas Cagliyan, tragedya tiiri Ozelinde teatral anlatinin en yetkin bigimde
yansitilabilecegi alanin sinema olabilecegini ifade etmistir. Ona gore, filmler yazinsal
tirlerden farkli olarak dogrudan goriinenle ilgili oldugundan bu durum Apolloncu bigime
yatkinlik olarak varsayilabilir, “Ancak, trajik bir konuma yerlesmekte basarili olur,
gortintislerin ardindaki derin anlami agiga c¢ikartabilirsek, filmler, insanhigin tiimel
gercekligini tasiyan Dionysos¢u evrenle bagimizi giiclendirmemize, en az diger anlati

tiirleri kadar, elverisli bir ortam sunacaktir” (2017: 45).

Sinema ve tiyatro iliskisi sinemanin ilk zamanlarma dayanmaktadir. Ikisinin de
canlanmas1 metinlerin gorsellesmesiyle ortaya ¢ikmaktadir. Bundan dolayr sinemanin ilk
ortaya ¢iktig1 zamanlarda tiyatro oyunlarini perdeye aktararak {iriinler ortaya koymuslardir.
Baslangigta, sinema sahne prodiiksiyonlarini kaydetmek i¢in kullanilmistir. Bu nedenle ilk
uyarlamalar tiyatro metinlerinden yapilmistir. Ancak ilk sinema c¢aligmalari, Lumiere
Kardesler’in ekolii diisliniildiigiinde, hareketli nesneleri sabit kamera ile kaydetmeye
dayaniyordu. Tiyatro uyarlamalari da bdylelikle hareketli imge {iireten sahneleri, sabit
kamerayla kaydederek yapiliyordu. Sahnenin Online kurulan kamera, sahneyi

kaydediyordu.

Bu noktada yapilmak istenenin tiyatro deneyimini yeniden tireterek ve oyuncularin
oyunculuklarin1  oliimsiizlestirme amaci oldugu sdylenebilir. 1900 yilinda Sarah
Bernhardt''n =~ Hamlet  roliindeki  performanst  Maurice  Clement tarafindan
kaydedilmistir. Genel olarak, kendilerini bir mise-en-scene'den serbest birakmayan bu

filmler, sahne performansinin zaten basli basma bir ¢alisma oldugu ve sinemanin tek
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islevlerinin sirayla 'fotograf ¢ekmek' oldugu fikrini tagiyorlardi ve amag tiyatronun iirettigi

hareketi kaydedip 6liimsiiz kilmak, korumakti (Hatchuel, 2004).

Hatchuel (2004) ise, sinema sanatinin filme tiyatroya gore ti¢ farkli hareket tiirii
oldugunu ifade etmistir: karakterlerin yer degistirmesi - sahnede bulunabilecek tek hareket
-, kameranin hareketleri ve film i¢indeki ¢ekimlerin art arda yapilmasi. Mesele artik yalniz
gercekligin temsili degil, bu ger¢egi temsil etmenin yolu haline gelmistir. Tehdit altinda
olan, diinyanin belirli bir vizyonunun yaratilmasi, eylemin belirli bir algi stratejisine

eklenmesidir.

3.2.2.Hamlet imgesinin Déniisiimii

Hamlet, Shakespeare’in en uzun eseridir ve en giicli eseri olarak kabul
edilmektedir. Ingiliz edebiyat1 ve tiyatrosunun en onemli eserlerinden biridir. Yalmzca
doneminde degil, sonrasindaki ylizyillar boyunca etkisini siirdiirmiis Goethe‘den
Dickens‘a, Joyce‘tan Murdoch‘a bir¢ok Onemli yazarda da onun izlerini bulmak
miimkiindiir. Shakespeare’in metinleri en ¢ok sinemaya uyarlanan metinlerdir. Ayrica
Hamlet, Kiilkedisi‘nden sonra en ¢ok sinemaya uyarlanan oykii oldugu bilinmektedir

(Thompson & Taylor, 2006).

Bu durumun bir¢ok sebebi olabilir; metinlerinin sinematografik anlatiya yatkin
olmasi, ge¢misten bu yana klasiklesmis anlatilar olmalari, uzun ve etkili bir igerige sahip
olmalar1 gibi. Ote yandan sinema ilk ortaya ciktiginda bir alt smif eglencesi olarak
goriilmekte ve ona herhangi bir sanatsal deger atfedilmemekteydi. Shakespeare
metinlerinden uyarlanan filmler, sinemaya sayginlik kazandirmak acisindan da siklikla
tercih edilmis olabilir. Sinema ilk ¢iktigindan bu yana Shakespeare uyarlamalar1 ¢esitli

bi¢imlerde yapilmaktadir (Rothwell, 2000).

Ozellikle Shakespeare'in uyarlamalari, kanonik kiiltiirel otoriteyi desteklemenin de
bir yolu olarak tasarlanabilir. Hutcheon’in (2004), Marjorie Garber'dan aktardigi gibi,

Shakespeare bir¢ok uyarlayici i¢in “devrilecek bir anit”dir.
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[lk Shakespeare uyarlamasi olan Hamlet’in diiello sahnesinden bir par¢a 1900’°de

Fransa’da c¢ekilmis ve gosterilmistir. Sonrasinda Hamlet onlarca kez sinemaya uyarlanmas,

giinimiizde de hala uyarlanmaya devam etmektedir. Kisaca bazi1 uyarlamalar su sekilde

listelenebilir (Baloglu, 2012):

Film Ad1 Yil
Le Duel d‘Hamlet 1900
Hamlet 1907
Hamlet 1908
Hamlet 1910
Hamlet 1910
Amleto 1910
Hamlet 1913
Hamlet 1917
Hamlet, The Drama of 1920
Vengeance

Khoon ka Khoon 1935
To Be or Nor To Be 1942
Hamlet 1948
Hallmark Hall of Fame: 1953
Hamlet (TV)

The Bad Sleep Well 1960
Hamlet, Prinz von 1961
Danemark

Hamlet at Elsinore 1963
Hamlet 1964
Hamlet 1964
Hamlet 1969
Hallmark Hall of Fame: 1970
Hamlet (TV)

Acting Hamlet in the 1974
Village of Mrdusa

Donja

Hamlet 1976
Kadin Hamlet 1976
BBC Television 1980
Shakespeare: Hamlet

(TV)

Hamlet Goes Business 1981
Strange Brew 1983

Rosencrantz&Guildenst 1990
ern Are Dead
Hamlet 1990
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Ulke
Fransa
Fransa
Italya
ingiltere
Danimarka
ftalya
Ingiltere
ftalya
Almanya

Hindistan
ABD
Ingiltere
ABD

Japonya
Bat1 Almanya

Danimarka/ingiltere
Rusya

ABD

Ingiltere
Ingiltere/ABD

Yugoslavya
Ingiltere

Tiirkiye
Ingiltere

Finlandiya
Kanada
ABD

ABD



NewYork Shakespeare 1990 ABD
Festival: Hamlet (TV)

The Animated 1992 Rusya/ingiltere
Shakespeare: Hamlet

(TV)

Hamlet 1996 Ingiltere
Hamlet (TV) 2000 ABD

Hamlet 2000 ABD

The Banquet 2006 Cin

The Tragedy of Hamlet 2007 Avustralya
Prince of Denmark

Hamlet (TV) 2009 Ingiltere

Goriildugii gibi cok sayida Hamlet uyarlamasi oldugundan s6z etmek miimkiindiir.
Bu calismada da Orneklem olarak Hamlet filmleri bu nedenle secilmistir. Bir metnin bu
kadar ¢ok uyarlanmis olmasi, yeniden yorumlanmaya deger bulunmus olmasi dikkat
cekicidir ve bu nedenle iizerinde diisiinmeye deger bulunmustur. Ustelik evrenin bu derece
kalabalik oldugu bir durumda, secgilecek olan filmlerin de g¢esitliliginin artacagi
tasarlanmistir. Boylece daha farkl tiirlerde film, bir arada ele almanin miimkiin olabilecegi

distiniilmistiir.

Ote yandan Tiirkiye’de yapilan ¢ok sayida Uyarlama iizerine bir izlek belirleyen tez
mevcuttur. Bu tezler arasindan dikkate deger sayida Shakespeare uyarlamalar ile ilgili
calismalar oldugunu da sdylemek miimkiindiir. Bu g¢aligmalar incelendiginde, uyarlama
caligmalartyla ilgili ilham verici ilhamlar sezmekle birlikte aslinda bu tezin 6nemini de
ortaya koyan, bakis agis1 farklar1 gézlemlenmistir. Uyarlama ¢ok katmanli bir¢ok metni
icinde barindirdigindan, uyarlama calismalar1 da ¢ok farkli alanlarda yapilmaktadir. Sahne
sanatlari, glizel sanatlar, sinema alam1 ve iletisim bilimleri, edebiyat alani, miitercim
tercimanlik alanlarindan uyarlama g¢aligmalara katkilar verilmistir. Bu da uyarlama
caligmalarinin interdisiplinler hatta transdisipliner ve ¢ok ¢esitli yapisin1 ortaya
koymaktadir. Uyarlama iizerine yapilan tezler farkli sanat dallar1 {izerinden ele alinmustir.
Edebi metnin edebi metne uyarlanmasi, tiyatro metninin sahneye uyarlanmasi, resim,
heykel uyarlamalari, ceviriler vs. gibi bir¢ok farkli ara yiizlerde bu konu tartisilmistir.
Farkl1 alanlardan gelen farkli bakis agilari, siiphesiz ki birbirlerini beslemekte yeni izlekler

acmaktadir ancak bu calismanin smirililiklart dahilinde, tiyatro sinema ara yiiziinde
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uyarlamayr Shakespeare metinleri tiizerinden ele alan c¢alismalar detayli olarak

incelenmistir.

Giilsen Sayin (1994), edebiyat sinema iligkisini Shakespeare'in dort biiyiik trajedisi
olan Othello, King Lear, Macbeth, ve Hamlet’in film uyarlamalar1 {izerinden
sorunsallastirarak; Burcu Halagoglu Yesil (2010), Akira Kurosawa’nin Kanli Taht filmi ile
William Shakespeare™in Macbeth oyunu arasindaki iliskiyi karsilastirmali bir bigimde;
Mehmet Ozbek (2011), Shakespeare’in “Kral Lear” tragedyasinin metin ¢dziimlemesinden,
Akira Kurosawa’nin Ran filmi orneklemine karsilagtirmali bir bakisla;, Ugur Baloglu
(2012), yine 1996 yapimi Hamlet filmini Vladimir Propp‘un anlatibiliminden ve Propp‘tan
esinlenerek kendi ¢oziimleme yontemini kuran Algirdas Julien Greimas’in izleginde; Ebru
Ziibeyde Aklar (2016), Shakespeare oyunlarindan uyarlanmis postmodern filmlerde dekor
ve kostiim tasarimini inceleyerek; Emin Orhan Kili¢ (2017), Firtina metnini postmodern
teori ve yeniden yazim basamaklarini takip ederek; Cansu Begiim Erko¢ (2018), Metin
Erksan’in Kadin Hamlet filmini sinema ve edebiyat iligkisi ekseninde kiiltiirlerarasilik
baglaminda; Emre Emrem (2018), Hamlet’in 1996 ve 2000 yapimi filmlerine postmodern
kavramlar cergevesinde; Ahmet Topacoglu (2019), Sinema uyarlamalarina Ceviribilim
alaninda kuramsal a¢idan gegerli bir alan saglamak i¢in uyarlamalarin bir ¢eviri tiirii olarak
goriiliip kabul edilebilecegi fikrini irdelemek {izere Shakespeare metinleriyle sinema

uyarlamalariyla ilgili ¢alismalar yapmigslardir.

Tiirkiye’de Shakespeare metinlerinin sinema uyarlamalar {izerine yazilan tezlerde,
uyarlamaya yonelik ana damar birtakim yaklasimlar oldugu gozlemlenmistir. Bu kimi
zaman sinemay1 ikincil bir konuma yerlestiren, kimi zamansa uyarlamanin kendisine

mekanik olarak yaklasan bir bakisin varligindan okunabilmektedir.

Ozbek (2011), Ran uyarlamasmin hangi siniflandirmaya dahil oldugunu
belirlemede ve birebir uyarlamanin gerceklesip gerceklesmedigi noktasinda bir arayisa
girdigini belirtirken, aslinda uyarlamaya 6zcii bir bigimde kaynak metne sadakatin varligini
aramistir. Ozbek bu baglamda uyarlamayr su bigimde tanimlamaktadir: “Uyarlamay

yvapan kisi orijinal hikayeyi filme miimkiin oldugunca yakin bir sekilde transfer etmeye
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calisir. Ciinkii film kendi alani icerisinde, kendi konvansiyonlari, artistik degeri ve teknigi
ile baska bir ortami olusturur. Orijinal hikdye bu sekilde baska bir sanatsal iiriine

donitistiiriilmiis olur” (2011: 70).

Filmler tek tek Hamlet oyununun metniyle iligkisi, metinleraras1 baglamda
Genette’nin kavramlariyla ele aliirken; filmler degerlendirilirken, icerik ve anlati
bakimindan Deleuze’iin Hjemslev’in kavramlarint kullanma bigimi izlek olarak
belirlenmistir. Bu noktada bir¢ok diisiiniirin yaklasimi kavrami, metinlerin ¢éziimlenmesi

ve birbiriyle iligkilendirilerek bulgularin edinilmesinde katkida bulunmasi amaglanmstir.

3.3. Uyarlama Filmlerin Secimi

Bu c¢alismada incelenmek tizere alti Hamlet uyarlamasi segilmistir. Arastirmaci
secimleri yaparken varsayimini ve amacini géz 6niinde bulundurmustur. Segilen filmler bir
tarihselligi takip etmektedir. Boylece mindrliik majorliik iliskisinde teknolojik degisimlerin

etkisi olup olmadigiyla ilgili bulgularin da izi siiriilmek istenmistir.

Yaraticilik meselesi temek bir eksen olarak belirlenmistir. Yaraticilik degersel
degisimin, sinema diliyle yeni bir ickinlik diizlemi ortaya koymanin bir belirtecidir.
Yaraticilik olarak sozii edilen Deleuze ve Guattari’nin izinde, var olanla var olmayan bir
sey ortaya koymak olarak tanimlanabilir. Bu baglamda virtiiel ve edimselin birbirine
karistig1 ve potansiyel olarak ortaya konanin tahmin edilemez olmasi da bir yaraticilik

olarak kabul edilebilir.

Segilen tiim filmler sinemanin olanaklarin1 kullanarak, sinematografik imgeler
tretmiglerdir. Bu bakima her biri yeni bir eser, yeni bir igkinlik diizlemi, yeni bir anlati
ortaya koymaktadir. Ancak aragtirmanin sorunsali baglaminda, bir doniisiim hem mindr
hem major gergeklesebilir. Bu yalnizca kipligin degil, bagka unsurlarin da doniistimi
anlamina gelmektedir. Bunca kalabalik Hamlet uyarlamalar1 evreninde, “Fark yaratan
hangisidir?”, “Fark yaratan nedir?”, “Fark nedir?” sorulari burada alt soru olarak

belirlenmistir. Sonug itibariyle, her tiirlii yazinsal bir metin sinemaya uyarlandiginda,
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anlatimin bi¢imi ve tdzii bakimindan bir degisim yasanacaktir. Fark ise doniisen anlati
araglarinin nasil kullanildigi ve bu doniisiimle beraber igerigin toziinde gergeklesen

kimyasal degisimin izini stirebilmektir.

Ancak orneklem belirlenirken, filmler arasinda bir tercih yapmak bir filmi timiiyle
olumlayip Ote tarafta kalanlar1 asag1 ya da daha degersiz gormek gibi bir amag¢ olmadigini
da belirtmek gerekir. Bu nedenle filmler tek tek degil, kendi i¢lerinde bir degerlendirmeye
tabii tutulmustur. Bdylece minériin i¢indeki major; majoriin icindeki mindriin de

bulunabilecegi varsayimiyla, bu olasilik a¢ik tutulmustur.

Ilk olarak filmlerin icerik ve bicimsel ozellikleri teknik olarak anlatilacaktir.
Sonrasinda ise belirlenen yontemler ve kuramsal g¢erceve ekseninde uzun soluklu bir

tartisma suirdiiriilecektir.

Olivier’nin filmi, sinematografik anlamda basarili ilk denemelerden biri olmas1 ve
alanda kiilt sayilmasi dolayisiyla Orneklem iginde dahil edilmistir. Keza Franco
Zefirelli’'nin uyarlamasi da izleyicinin ¢ogunlukla begenisini kazanmis uyarlamalardan
biridir. Kenneth Brangh, Hamlet disinda bir¢ok Shakespeare uyarlamasi daha olan bir
yonetmendir. Metni hi¢ kesmeksizin perdeye uyarlamis olmasiyla, dikkat g¢ekici bir

calismadir.

Cook (2012), bu filmlerle ilgili yaptigi calismada, ¢ok sayida Shakespeare
uyarlamasi yapildigini ancak bu yodnetmenlerin filmlerinin yapilan g¢aligmalarda da en
basarililar1 kabul edildigini ve aslinda bu filmlerin Shakespeare’in sinematik dilini
belirlemede 6nemli bir yere sahip oldugunu belirtilmistir. Bu nedenle bu filmler majorliik
ve mindrlik meselesinin sinematografik yansimalar1 bakimindan degerlendirilmek

istenmistir.

Tom Stoppard’in uyarlamasi, ayn1 zamanda yine Stoppard’in ayni adl1 kendi tiyatro
oyunundan uyarlanmistir. Hikayeyi ¢ok farkli bir noktasindan ele alan Stoppard’in
filminin, calismanin ruhunu besleyecegi disliniildiiglinden 6rnekleme dahil edilmistir.
Metin Erksan’in uyarlamasi ise, ilk Hamlet uyarlamalarinda da benzerleri oldugu gibi,

Hamlet’1 kadin olarak ele almasi1 bakimindan uyarlama ¢aligmalar1 baglaminda incelenmesi
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dikkate deger goriilmiistiir. Ote yandan Gregory Doran’in metni ise, ickinlik diizlemi

baglaminda bambagka imgeler tireten farkli bakis agisi dolayisiyla incelenmek istenmistir.

Filmler secilirken, genel bir tablo halinde sinematografik Hamlet’lerin tiimii
incelenmis sonrasinda internet iizerinden tarama yapilarak ilk diizeyde filmler ele
alinmistir. Sonrasinda filmler, hizli izleme yoluyla gozden gegirildikten sonra, tesadiifi

bi¢imde secilerek incelenmislerdir.
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BOLUM IV. TARTISMA VE YORUM

4.1. Hamlet’in izdiisiimleri

Hamlet filmleri once kendi igkinlik diizlemleri igerisinde degerlendirilmis,

sonrasinda bir arada ele alinarak bulgular ortaya konmustur.

4.1.1. Laurence Olivier’nin Hamlet’i
Filmin Kiinyesi:

Filmin Orijinal Adi: Hamlet

Yil: 1948

Yapim Yeri: ingiltere

Yonetmen: Laurence Olivier
Senaryo: Laurence Olivier

Siire: 154 Dakika

Laurence Olivier, ilk sinematografik Hamlet uyarlamalarindan biri olarak kabul
edilebilir. Onceki uyarlamalar genellikle ya metinden kiigiik pargalarm uyarlanmasi ya da

dogrudan tiyatro sahnesinin kayda alinmasi yoluyla gerceklestirilmistir.

Yonetmen Olivier ayn1 zamanda Hamlet’1 oynamaktadir. Olivier, tiyatroda da en 1yi
Shakespeare oyuncularindan biri olarak degerlendirilmektedir. Keza kendi yonettigi
Hamlet filmindeki performansi ona 1949 yilinda “En Iyi Erkek Oyuncu” dalinda Oscar

Odiilii’nii kazandirmistir. Film ayn1 y1l “En Iyi Yonetmen” dalina da aday gdsterilmistir.

124



Film, Hamlet metninin ‘sadik’ olma iddiasiyla uyarlandigini sdylemek miimkiindiir.
Metnin geneline bakildiginda, trajik unsurlarin ve ¢atismanin genel hatlariyla korundugu
gorilmektedir. Ancak Oykiide eksiltiye gidilerek, kimi sahneler ve kimi karakterler
anlatidan ¢ikarilmistir. Tabii ki eksiltme meselesi bir tercih olmasi dolayisiyla basli basina
bir durustur ve igerigin bicimini dolayisiyla toziindeki degersel gonderimleri doniisiime

ugratmaktadir.

Filmsel mekén baglaminda degerlendirildiginde ©nemin teknolojisiyle paralel
olarak, film stiidyo ortaminda ¢ekildigi s6ylenebilir. Zaman anlaminda, metnin zamanina
sadik kalmak amacglanmis ve dekor, kostiim gibi anlatimin igerigini ortaya koyan 6geler
donemin ruhunu yansitmaya yonelik gostergelere bagli kalmistir. Filmin mekansal
atmosferi, teknolojik kosullarin bir getirisi olarak stiidyo etkisinde olmasi dolayisiyla, tek
boyutlu ve daha ¢ok tiyatroyu anistiran bir bigimde tasarlanmistir. Duygulanim imgeyi de

vurgular nitelikte, yakin planlari ve gesitli kamera hareketleri kullanilmistir.

Bu baglamda ne kostiim ne dekor ne de oyunculuk sinemaya ait gériinmemektedir.
Yalniz kamera hareketleri ve kurgu, sinematografik unsurlar olarak okunabilir. Isik
kullanim1 da aslinda tiyatro sahnesindeki 151k kullanimiyla benzer disavurumcu niteliktedir.
Kimi sahnelerde daha flu ve sisli bir beyaz 1sik hakimken, kimi sahnelerde keskin ve sert
gecisler soz konusudur. Yalniz bu anlamda 1s1ik kullanimi, igerikle yekviicut bir halde,
anlamlar1 alegorik olarak anlatima tasidigi noktalar goriilebilir. Hayalet imgesi, sislerin
icinde beliren bir yash sovalye seklinde filmde somutlanmistir. Gorkemli ve biiyiik bir
goriintilisii olan, hayalet imgesi, bir ¢esit ilizyon olarak islev gormektedir. Bu noktada fikir
sinematografiktir ancak yaratici oldugu tartismalidir. Ancak ilk kez metinsel baglamda

bdyle bir sahnenin kullanilmasi1 acisindan yenilik¢i oldugunu séylemek miimkiindiir.
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Sekil 1: Hamlet (1948), Hayalet sahnesi.

Ikinci unsur olarak tirat sahnesi, igerikte dizgelerin degistirilmesiyle farkli bir
sahneye tasinmigtir. Oyunda Ophelia’nin yaninda i¢ mekanda, sarayda bir salonda
ge¢mekte olan tirat, filmde o sahnenin arkasinda, metinde olmayan farkli bir zaman-uzama
tasinmus ve anlam alegorik olarak gériintiilerle demirlenmistir. Hareket Imgenin bir unsuru
olarak, iki goriinti Rus Bigimci yonetmenlerde siklikla gorildigi gibi st dste
bindirilerek, {igiincii bir anlamin arayisina girilmistir. Burada yukaridan asagidaki hir¢in
dalgali denize bakan Hamlet’in bas1 goriiniir. Kamera yavas yavas Hamlet’in basina dogru
yaklasir ve onun zihninin igine girer, burada bir beyin imgesi belli belirsiz olarak kendini
gosterir. Iste bu sinematografik bir fikirdir. Sonrasinda iki goriintii birbirinin iistiine diiser,
hirgin dalgalar arttk Hamlet’in zihnindedir. Bu goériintiilerle beraber tirat metni arka ses
tarafindan okunmaktadir. Boylece metnin anlami1 da ¢ogalmis, ne kalitede olursa olsun
doniigmiistiir. Yalnizca diyalogun ic¢indeki katmanlarlar tiyatro sahnesinde ifade
edilebilecek bir s6z dizisinin anlami kurgu yoluyla tamamen farkli bir anlam dizgesine

yerlestirilmistir. Imgenin doniisiimii tam da bdyle bir seydir.

126



Sekil 2: Hamlet (1948), tirat sahnesi.

Filmde sahnelerin kurgulanisi ve birbirine baglanisi, Deleuze’tin hareket-imge
niteliklerine uyumlu goriinmektedir. Sinematografik anlamda tipk: tiyatroda oldugu gibi
zaman ve mekansal birlik korunmaya yonelik bir film evreni olusturulmustur. Sahnelerin
icindeki goriintiiler birbirine baglanirken ani kesmeler vardir ancak kesintisiz ¢izgiyi
saglamak amaciyla kurgu kullanilmistir. Sahneler arasi gecislerde ise, mekan ve zaman
degisikligi yapildigr imlenmek i¢in, kamera sarayin merdivenlerinde kesintisiz bir ¢ekimle
dolanmaktadir. Burada da sinematografik bir iletisim ¢6ziimii oldugunu sdylemek

miumkindiir.

Oyun i¢inde oyun sahnesinde, sahne tek diize ve iki boyutlu bir sahne temsili
vardir. Sahnedeki karakterler seslendirilmemistir. Yine karakterlerin kostiimleri donemsel
dokuya uygun olarak temsil edilmistir. Boylelikle oyun i¢inde oyun, bir yarilma degil, bir
stireklilik yaratmaktadir. Dolayisiyla anlatim1 bdlmeden, kesintisiz ¢izgi halinde, oyunun
kendi diizlemine hizla donebilmektedir. Zaten film zaman-mekéan bakimindan bir tiyatro
sahnesi etkisi tasidiglt i¢in, oyun ic¢inde oyun bir yabancilastirma etkisine de izin

vermemektedir.
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Sekil 3: Hamlet (1948), “Oyun i¢inde oyun” sahnesi.

Son olarak mezarlik sahnesinde, yine bir dis mekan goriintiisii stiidyo ortaminda
yaratilmistir. Donemin kabulleri ve teknolojisi baglaminda kullanilan mekansal alanlar,
filmi bir tiyatro sahnesine benzer kilmaktadir. Mekanin uzamsal derinligi, tiyatrodaki gibi
dekorla saglanmasi dolayisiyla boyle bir durum ortaya ¢ikmaktadir. Ancak yine filmin
diger alanlarinda oldugu gibi, goriintii bir hammadde olarak kameranin hareketinden dogan

hareket-imgeyi ortaya koymaktadir.

Sekil 4: Hamlet (1948), mezarlik sahnesi.

Bu baglamda icerigin bi¢cimi s6z konusu oldugunda genel hatlariyla incelendiginde
anlatt diizeninin korundugu, sadece birka¢ sahnenin, sinematografik akis dolayisiyla

yerinin degistirildigi goriilebilir. Bu yer degisikliklerinin ¢ok az sayida oldugunu sdylemek
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miimkiindiir. Ancak yan metinsellik anlaminda eksiltmeler yapilmistir. Kimi sahneler ve
karakterler tiimiiyle atilmis, atilan karakterlerin islevi var olan diger karakterler tarafindan
tamamlanmistir. Buradaki eksilti yapilirken, Deleuze’in mindr tiyatroyu ifade ederken
ortaya koydugu budayarak ondaki tarihselligi kirmak ve metnin diline karst bir dil
gelistirme amaci giidiildiigii sdylenemez. Ciinkii teknik olarak, sahnelerin anlatiya olan
katkis1 korunmak istenmis, yalnizca siire bakimindan uzamadan, metnin derdi aktarilmak
ve sinematografik anlamda kesintisizlik yakalanmak i¢in bu eksiltiler yapilmistir. Metnin
senaryosu, yiiksek oranda oyunun sahnelerine bagh kalmais; eksiltileri yaparken dahi farkli
kisilere islevleri yiikleyerek anlamin metin boyutunda tamamlanmasi saglanmigtir

denebilir.

Omegin Rosencrantz ve Guildenster karakterleri tiimiiyle metinden atilmustir,
onlarin iglevi de Polonius karakterine yiiklenmistir. Metnin senaryosu, yiiksek oranda
oyunun sahnelerine bagli kalmis; eksiltileri yaparken dahi farkli kisilere islevleri
yiikleyerek anlamin metin boyutunda tamamlanmasi saglanmistir denebilir. Ancak
Rosencrantz ve Guildenster aslinda Hamlet metninde, devletin ve biirokratik iligkilerin bir
temsilcisi olarak okumak miimkiindiir. Onlar kafasi yavas isleyen bir devlet
dalkavugudurlar (Eagleton, 2015). Dolayisiyla onlarin metinden atilmalart ister bilingli
nedenlerle ister gergcekten metni silire anlaminda kisitlamak i¢in olsun, metindeki kimi
anlamlar1 doniistiirmiistiir. Yalniz bu doniisiim, minor degil, major yonelimli bir doniisiim

oldugunu s6ylemek miimkiindiir.

Hamlet’in metni bunu tasisin ya da tagimasin; Olivier’in uyarlamasi, igerigin tozi
baglaminda ondaki siyasi yorumlanabilecek gdndergeleri ortadan kaldirmustir. Ornegin,
Fortinbras karakteri metinden ¢ikartilmistir. Danimarka’nin yeni Kral’1 olacak olan
Fortinbras’in metinden ¢ikarilmasi, metni tarihsel baglaminda da siyasi gondergelerden
uzaklagmasina neden olmustur. Sonug¢ itibariyle her eksilti, bir tercih dolayisiyla
gerceklesir. Olivier, ana metinsel unsurlar1 bélmemek i¢in, yan metinsel unsurlarda
eksiltiye gitmis boylece ana metnin unsurlarint metninde sabitlemistir ve aslinda sondaki
trajedi, tliim siyasi baglamlarindan koparilarak, bireyin igsel bir meselesi haline

doniistlirilmiistir.
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Ote yandan Shakespeare’in diyaloglar1 oldugu gibi korunarak perdedeki
karakterlere seslendirilmistir. Tiyatroda ¢atisma diyaloglar yoluyla ortaya ¢ikarilir ve onu
edebiyata yaklastiran da bu 6zelligidir. Ister sahnelenmis olsun ister yalnizca okunuyor
olsun, bir tiyatro metni diyaloglardan olusmaktadir. Sahnelendiginde ona eklenen dekorun
ve oyuncunun somut olarak varligi katilir. Ancak bir sinema filmi, gorintilerin diliyle
konusur, hi¢ s6z olmaksizin da goriintiilerin diliyle bir anlati kurma imkanina sahiptir.
Dolayisiyla bir uyarlamanin, dogrudan s6zleri korumasi, i¢inde yenilik¢i ve uyarlamanin
doniistiirim ilkesine bagli higbir unsur tasimamaktadir. Metnin dilsel anlamda da
korunmus olmasi, sinematografisine zarar veren unsurlardan biri olarak yorumlanabilir.
Ancak bazi noktalarda da, kimi bolimleri kendi i¢inde ikinci bir katman yaratacak bir
bigimde gorsellestirildigi goriilmiistiir. Ornegin mektubun okundugu sahnede, mektupta
yazilanlar metin olarak dis ses tarafindan okunurken, ekranda da mektubun
gorsellestirilmesi  goriilmektedir. Bu da kipsel donilisiimiin yalnizca ana metinsellik
diizeyinde degil, metnin i¢ katmanlarinda da gercekleserek yan metinselligi beslediginin

1yi bir 6rnegidir.

Georges Bluestone’a gore (1961), bu asirt uglar arasinda, Laurence Olivier,
Hamlet'in seslerini farkli diizeylerde basarili bir bicimde vermistir. Hamlet'in sesi i¢
monologda verilmektedir. Bazen, duygular1 dogal olarak patladiginda, konusulan
konusmalarda bazen kelimeler konusmacinin dudaklariyla senkronize edilir; diger
zamanlarda sadece dinleyiciye dogru konusur. Diyalog, i¢c monolog, ses etkileri, miizik

nihayetinde belirlenir ve dolayisiyla bu unsurlar gorselin emri altina girer.

Icerik katmani ele alindiginda birtakim iliskiler geride birakilirken, birtakim
iligkilerin one ¢ikarildigi goriilmistiir. Bunun uyarlama meselesinde zorunlu bir durum
oldugu kuramsal cerceve de belirtilmisti. Ophelia ile Hamlet iliskisi, yilizeysel bir
katmanda degerlendirilmis ve kisaca iizerinden gecilmistir. Bir tutku ve ask belirtisi
yakalamak zordur. Ancak Hamlet ve annesi arasindaki iliski, belki de Odipal bir diizeyde
yorumlanabilecek kadar tutku doldur. Olivier’nin filmini, Oedipus kompleksinden istifade

ederek ana-ogul iligkisine iliskin bir i¢gorii etrafinda olusturdugu ve bunu ana sorun haline
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getirmeye karar verdigi de soOylenebilir (Kurtiak, 2015). Bu anlamda, trajedinin
giiclendirilerek yeniden iiretilmesi ve psikanalizin metnin icindeki yiikselisinden s6z
edilebilir. Aslinda tragedyanin bildik yazgis1 ve onun yeniden iiretilmesi. Deleuze ve
Guattari’nin (2000) Odipuscu ensest olarak tanimladiklari, gdsterenlere bagimli, ¢ocukluk
anilarindan beslenen, temsiller diinyasinin tuzagina diismiis, daha ¢ocuksu kilabilmek i¢in
anneye yonelten, tiim yasaklari o temsilin i¢ne yerlestiren, toplumsal ve siyasal iligkilerden
bagimsizlastirip sadece ailesel bir sorun haline getrien bir bakis agisini burada bulmak

mumkuindiir.

Burada oyunculugun igerige etkisi yadsinamaz. Oyunculugun dokusu
degerlendirildiginde, Olivier’nin, en basarili Shakespeare oyuncularindan biri olarak
degerlendirildigi bilinmektedir. Olivier ayn1 zamanda tiyatro oyunlarinda da Shakespeare
karakterlerini canlandirmis olan bir oyuncudur. Ancak oyunculugun degerlendirilmesi bu
¢alismanin sinirlarimi agmaktadir; dolayisiyla oyunculugun metnin anlati diizlemine etkisi
tartigilabilir. Olivier’nin tragedya kisisi olarak Hamlet’i oyunculugunda yasattig:
sOylenebilir. Hamlet’in i¢inde tasidigi komedya unsurlari perdeye gegmemistir. Genel
anlamryla bir tragedya karakterinin, bir tragedya oyuncusu tarafindan perdeye aktarildigini
sOylemek miimkiindiir. Bu da tiyatro kiiltiirinden ve technesinden baskalasimin heniiz
sinematografik anlamda gerceklesmedigi degerlendirmesinin yapilmasina olanak veren bir

durumdur.

4.1.2. Franco Zeffirelli’nin Hamlet’i

Filmin Kiinyesi

Filmin Orijinal Adi: Hamlet

Yil: 1990

Yapim Yeri: ABD

Yonetmen: Franco Zeffirelli

Senaryo: Franco Zeffirelli, Christopher De Vore

Siire: 135 Dakika
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Franco Zeffirelli’nin kariyerini tiyatrodan sinemaya tasimaya karar vermesinde
Olivier’ye olan hayranligi etkili olmustur. Olivier’'nin Hamlet’ini ilk izlediginde g¢ok
etkilendigini ifade etmistir ve onun sinema tutkusunda Olivier 6nemli bir etken olarak
goriilmektedir. Cook’un aktardigina gore Zeftirelli; metnin “en derin kiiltiirel koklerine”
giiclendirici bir sekilde geri donmesi i¢in c¢alisacagini, “muhtemelen digerlerinden daha

tistlin bir siiriim sunabilecegini” ifade etmistir (Cook, 2012).

Zeffirelli'nin bu amacin pesine diismesi; sinematik yaklagimiyla, izleyicilerin
Shakespeare’e olan ilgisini de tekrar canlandirmak isteyen Olivier’in teatralliginin aksine,
gercekci sunum tarzina dayaniyor. Olivier, izleyicinin {inlii yazarin ebedi klasiklerini
anlama yetenegi ile daha fazla ilgili goriiniiyordu ve metni basitlestirmeye calistigi
diisiiniliyordu. Ancak Zeffirelli, filmini popiiler kiiltiiriin bir pargasi haline getirdi;
Hollywood'un anlatim tarzi ve temposuna uyumlu bir bigimde Hamlet’in imgelerini tiyatro
gosterisinin prangalarindan kurtararak, agik mekanlardaki gelisimini kesfeden bir film

ortaya koydugunu soylemek miimkiindiir (Kurtiak, 2015).

Olivier'nin filmi ve Hamlet’in kendi metniyle bir arada disiiniildiigiinde,
Zeffirelli’nin zihnindeki Hamlet imgesinin olugsmasinda, aslinda yalnizca Shakespeare’inki
degil, Olivier’ninki de etkindir. Dolayisiyla bu noktada metindtesi iliski farkli bir boyut
daha kazanarak, daha karmasik bir hale gelir. Zeffirelli’'nin metni ele alinirken, ana
metinsel unsurlar ve iist metinsel unsurlarin etkilendigi metnin daha fazla olmasi, onun
metninin  degerlendirilmesinde de daha katmanli bir bakis acisin1 beraberinde

getirmektedir.

Oncelikli olarak degerlendirildiginde, metin anlatim bigimi bakimindan, gercekgi
bir damar benimsemistir. Bu gerceklik tiyatronun degil, sinemanin gergekligidir artik;
sinemanin, kendi diizleminde ve kronotopu icinde var olan gerceklik. Mekan kullanimi
Zeffirelli'nin Hamlet’inde bir¢ok Shakespeare uyarlamasindan farkli olarak, cok daha
cesitli ve derinliklidir. Metnin anlatisinda bulunmayan mekanlar eklenmis, kimi diyaloglar
yani sahneler bu mekanin dogal bir pargasi haline getirilmistir. Artitk dekordan ziyade,

uzami kapsayan bir mekansal kullanimdan sdz etmek miimkiindiir. Ustelik metinde
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bulunsa dahi mekan, tiyatro oyunlarinda daha ¢ok rejinin degerlendirilmesine birakilmis
bir unsurdur. Onun uzamini ve atmosferini belirlemek anlatimin bigimsel niteliklerince
ortaya koymak, sahneye koyanin ya da perdeye yansitanin bakis agisi ve istegi
dogrultusunda gerceklesebilir. Bu noktada filmin kendine ait yeni bir kronotop yarattigini

sOylemek miimkiindiir.

Bahtin’e gore (2014), edebi imgeler ve hatta dilin kendisi zaman uzamsaldir.”
Zaman-uzam anlati diigiimlerinin baglandigi ve birlestigi yerdir” (2014: 33). Dolayisiyla
onun uyarlanisi ve farkli bir teknigin diline doniisiimii de zaman uzamsal bakimdan deger
kazanir. Bu anlamda Zeffirelli’nin mekanlari, zaman-uzamda sinematografik anlamda

biricik imge mekanlari olusturmustur denebilir.

Ote yandan Shakespeare’in anlatisinin, filmsel atmosferin i¢ine yedirilmesi ve bu
yolla metinde eksiltiye gidilmis olmasi da, onun 6zgiin bir zaman-uzam iireten metin
olarak goriilmesini saglar. Ustelik metnin kendi dili i¢inde, yeni bir metinsellik kurularak,
daha mindr anlar yakalanmigtir. Ana metinle karsilastirildiginda, ciddi kisaltmalara
gidildigini ancak birer ciimleyle ve filmsel zaman-uzamin kullanimiyla, koca bir sahnenin

islevsel hale getirildigini sdylemek miimkiindiir.

Hayalet sahnesine gelindiginde, Olivier’ninkinden farkli olarak, daha sade ve filmin
gerceklik diizleminin i¢inde goriinen bir hayalet baba imgesi iiretildigi soylenebilir.
Hayalet bir anda belirir ve bir anda yok olur. Hayaletin oldugu sahneler, filmin diizleminde

bir yarik gibi, ayrisik bir atmosfere sahiptir.
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Sekil 5: Hamlet (1990), Hayalet sahnesi.

Hayalet, siradan bir kisi olarak gériinmektedir. Urpertici olan, ansizin goriintiiye
girip ¢ikmast ve aslinda “gercek” goriintlisiidlir. Ne arkasindan dumanlar ¢ikar ne de
yankilanan bir sesi vardir, oldugu gibi biridir, “gercek” biri gibidir, bir yansima degil
gibidir. Bu hayalet imgesi, dumanlarin arasindan ¢ikan hayalet imgesinin yikilis1 olarak var
olur. Bu noktada beklenti kirilir, hayalet yiicelestirilerek degil, minor bir damardan, filmsel
zamanin kopmaz akisina, “dure”’sine katilir. Bu noktada gercekligin anlatiminin big¢imiyle,
tozl birbirinin i¢ine karigarak, hayaletin saf bir imge olarak filmsel zamana girmesini
saglamistir. Burada sinema dilinin var ettigi, dumanlar icinde gokte beliren hayalet
imgesine, elestirel bir iist yorum okumasi yapilabilir. Ustelik bu haliyle daha tekinsizdir
hayalet, ¢iinkii; Hamlet’in kendi zihniyle, gerceklik arasinda kurmaya calistig1 iliskideki

kaygan zemin, filmin gergeklik diizleminde izler agisindan da anlami belirsizlestirir.

Tirat sahnesi, anlatim ve icerik bakimindan birbirleriyle uyumlandirilmis bir doku
tagimaktadir. Monolog, ana metinde yine mekan bakimindan, Zeffirelli’nin yaratict mekan

secimlerinden payini almis goriinmektedir.
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Sekil 6: Hamlet (1948), tirat sahnesi.

Ana metnin igerik dizilimi farklilastirilarak, tirat Hamlet’e karanlik bir yer alt1
mezarhiginda atilmistir. Tkonlarin ve iskeletlerin bulundugu bu yer alti mezarhginda,
monologun anlami bagskalasmis ve c¢ok katmanli bir téze kavusmustur. Bu soézciigiin

doniisiimii, anlamin boyutlanmasidir.

Gorintiiler, sozctikleri nitelendirmek igin degil, ondaki anlamla oynamak i¢in
varolmus gibidiriler. Dolayistyla, majorlesen metnin dili doniistiiriilerek, yaratici bir uzam
ortaya konmustur. Bu noktada film boyunca, metinle kosut olarak degistirilmeksizin ayni
olarak kullanilan diyaloglar ve sozcelemin goriintiiyle girdigi iliskide, ugradigi

doniistliriimiiniin bir somutlamas1 olarak okunabilir.

Oyun i¢inde oyun sahnesinde, filmin iki boyutu da dengeli bigimde i¢ ige gegcmistir.
Sahnede oynana oyunla, Hamlet’in seyirci koltugunda annesi ve amcasini izlemesi, paralel

kurgu ile dizgelestirilmistir.
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Sekil 7: Hamlet (1990), “Oyun i¢inde oyun” sahnesi.

Sahnenin kayd:1 ve sahne ¢ogunlukla hareketsiz ve dogrudan etkinin onaylandig bir
perspektif iizerinden somutlastirilmigtir. Kadin karakterin, erkek biri tarafindan
canlandirildiginin vurgulanmasi, Shakespeare donemindeki tragedya oyunculuguna bir
selam olarak nitelendirilebilir. Bu unsurlarin haricinde oyun i¢inde oyunun ele alinmasi,

bilindik kamera hareketleri ve sahne maskelemeleriyle ortaya konmustur.

Son olarak mezarliktaki kafatasi sahnesine gelindiginde, kullanilan farkli kamera
acilariyla, ¢ok boyutlu alanlarda duygulanimin izlenmesi saglanmistir. Hamlet, kafatasiyla
konusurken, yliziine dogru yaklasan kamerayla oyuncunun mimik marifetleriyle

monologun anlami pekistirilmistir.
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Sekil 8: Hamlet (1990), mezarlik sahnesi.

Genel hatlariyla bakildiginda, Zeffirelli’nin uyarlamasi, sadakat iddiasina ragmen,
kameranin imkanlar1 kullanmasi1 ve sinemaya 6zgii bir zaman-uzamsal atmosfer yaratmasi
bakimindan, Hamlet imgesini zenginlestirmistir. Ote yandan igerikle ilgili kimi detaylar
kisaltmak i¢in, yine sinemaya 6zgii anlatim bigimlerinden faydalanmasi, filmsel zamanin
kullanim1 agisindan da metni sinematografik bir dile tagimistir. Tim bu bigimsel
dontigiimlere ragmen, igerigin bi¢imi odaginda, degersel bir donilisiim c¢abast oldugu
diisiiniilmemektedir. Yine annesiyle Hamlet’in iliskisi tizerinden degerlendirildiginde, son
derece tutkulu 6dipal bir enstestin izleri okunabilmektedir. Tragedyanin yalnizca bigiminin
kipsel donlisimiiyle, yeni yiizyila tasindigi ve benzer degerleri tagimasi yoniiyle

elestirilebilir.

4.1.3. Kenneth Branagh’in Hamlet’i
Filmin Kiinyesi

Filmin Orijinal Adi: Hamlet

Yil: 1996

Yapim Yeri: ABD, Ingiltere
Yonetmen: Kenneth Branagh
Senaryo: Kenneth Branagh

Siire: 240 Dakika

Kenneth Branagh,’da tipki Zeffirelli gibi, Olivier’nin sanatindan ve filmlerinden
etkilenen;  tiyatro  uyarlamalarinda  onun izinden  gittigini  belirten  bir
yazar/yonetmen/oyuncudur. Yalnizca Hamlet’i degil, Shakespeare’in bircok metnini
perdeye uyarlamistir. Tipki1 Olivier’e gibi, o da filmlerinin yonetmeni hem senaristi hem de
oyuncusu olarak rol almaktadir. Bu baglamda siklikla bu iki yonetmen birbirleriyle

kiyaslanmislardir. Hutcheon (2006), Branagh’in 1989 yapimi Henry V filminin
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Shakespeare’in metninden degil, 1944 yapimi Olivier uyarlamasi filminden yapildigini
iddia etmistir. Bu anlamda uyarlama ¢aligmalarinin metinlerarasiligi baglaminda ilging bir
yaklasim oldugunu belirtmek gerekir. Branagh, filmini ortaya koyarken, Olivier’nin

metninin imgeleriyle de sdylesmekte olan yeni imgeler liretmistir.

Kenneth Branagh kendisi ve elestirmenlerin ve akademisyenlerin goziinde 6zellikle
iki yonetmen/film oyuncusu/senaristin adiyla baglantili olarak ele alinmaktadir: Laurence
Olivier ve Orson Welles. Ug ydnetmen de Shakespeare metinlerini ¢ok kez uyarlamislardir
ortaya koymuslardir ve bu filmlerin hem yonetmenligini hem senaristligini hem de
oyunculugunu yapmislardir. Bu baglamda Branagh kendisi de Olivier’ye olan borcunu
acikca ifade etmistir (Fabiszak, 2015). Fabiszak, Branagh, 1990’larda Shakespeare
filminin yeniden canlanmasina yol a¢mak i¢in Olivier'nin teatralligini ve Welles'in
sinematik kullanimini kendi olgun romantizmiyle iliskilendirdigini Crowl’dan alintilayarak

ifade etmistir (Fabiszak, 2015).

Kenneth Branagh'in ekranda Shakespeare'e yaklasiminin en dikkat c¢ekici
ozelliklerinden biri, li¢ boyutta en belirgin bi¢imde ortaya ¢ikan ¢ok kiiltiirlii gesitliliktir:
farkli etnik kokene sahip aktorlerin se¢imi, filmleri i¢in hareket yerinin se¢imi ve hareket
zamaninin se¢imi... Branagh, uzun siiredir sectigi filmler i¢in sectigi oyunlarin zamansal
ve mekansal g¢er¢evesini Ozenle segen bir yoOnetmen olarak bilinmekte ve
degerlendirilmektedir. Fabiszak (2015) onun uyarlamalari sinema gelenekleri agisindan en

uygun olan1 oldugunu ortaya koymustur.

Branagh’in Shakespeare uyarlamalari, kariyerini Hollywood’da sekillenmesini
saglamis ve Shakespeare’in Amerikan kurumsal ve kiiltiirel pazarindaki konumunu
saglamlagtirmistir. Aslinda Branagh markasi, Branagh’in Hollywood pazarina girme ve
Shakespeare’in kitle izleyicilerine ulasilabilirligini en {ist diizeye ¢ikarma arzusundan
dogan filme alinmis Shakespeare uyarlamalarinda yiiksek Kkiiltlirel bariyerini yikmay1

basarmistir (French, 2006).
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Branagh’in Hamlet uyarlamasi bir yamiyla deneysel bir c¢alisma olarak
yorumlanabilir. Ciinkii Branagh, neredeyse hi¢ kesme yapmaksizin biitiin olarak metnin
anlatismi perdeye tasimistir. Igerigin bigimine dair biitiin unsurlar neredeyse Shakespeare
metniyle birebir olarak ele alinmistir. Diyaloglar tamamen aynidir ve iglevsel bakimdan
dahi doniistiiriilmemistir. Sahnelerin siralamasi ve dizgelestirilmesi bakimindan da ana

metinle birebir uyum tasidigini séylemek miimkiindiir.

Bu durumda, anlatinin bigimi bakimindan yan-metinsellik unsurlari ancak
goriintiilerde farkli katmanlarin yaratilmasiyla ¢ogaltilmistir. Tipki Olivier’nin mektup
sahnesini gorsellestirmesi gibi Branagh da film boyunca, diyaloglarin i¢indeki yan dykiileri
gorsellestirerek, filmde farkli bir sinematografik katman yaratmistir. Ancak burada
tiyatronun hareket ve anlam wunsurlarindan olan diyalogun, i¢ katmanlarinin
gorsellestiriliyor olmasi, soziin yetersiz kaldigimi mi ¢agristirilmalidir? Madem ki,
diyaloglar kesilmemistir ve her durumu anlatmaya kadirdir, ni¢in goérsellestirilme ihtiyaci

duyulmustur?

Filmin anlatiminin bi¢imsel unsurlari ele alindiginda, gercekten de sinemanin
teknolojilerinin etkin kullanildigin1 sdylemek miimkiindiir. Diegetik diizlemde sinema
dilinin kullanimi, metnin anlatistn1 gorsel bakimdan besleyen, derinlestiren ve
zenginlestiren bir siire¢ olarak goriilebilir. Mekan kullanimlari, derinlikli ve film
atmosferini ortaya koymada etkilidir. Tiyatro etkisi neredeyse silinmis, sanki Shakespeare

filmini sinemaya ¢ekilmesi i¢in senaryolastirmis gibidir.

Hayalet imgesi Branagh’da, Olivier’nin hayalet imgesiyle bicimsel anlamda
ortiisgmektedir. Sislerin arasinda beliren yiice gorliniimlii bir bigimde imgelestirilen

Danimarka Krali goriilmektedir.
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Sekil 9: Hamlet (1996), Hayalet sahnesi.

Bu bakima, Olivier’de sinematografik olmasi bakimindan ilging bulunan bu imge,
tekrart gerceklestiginde, major bir dilin liriini haline getirilmis denebilir. Ciinkii bir
anlatiy1 yeniden iireterek onda bir temsil degeri yaratilmaktadir. Branagh’in Olivier’nin
filmini izlemis ve onun imgelemiyle kendi imgelemiyle sdylestirmis ancak bir doniisiime
ugratmaksizin, ayn1 imgeyi kendi filmin tagimis olmasi olasi1 goriinmektedir. Hutcheon’in
Henry V ile ilgili olan iddiasi, belki Hamlet filminde de dogrulanmis goriinmektedir.
Hayalet imgesi, bu diizlemde yerliyurtludur, gdsterenler zincirinin buyrugundadir. Major
ya da mindr etkiyi yorumun metne kattig1 ifade edilmisti. Mindr bir fikir pargacig: olarak
ortaya cikan imge, aym dizgeyi koruyarak ve dizgede doniisiime gitmeksizin yeniden
uretildiginde, dili bir anlat1 bigimi olarak sabitler. Saf imge olarak ortaya cikan kristallik,
yapay ve Olil bir biiyiik anlatinin merkezi haline gelir. Artik Hamlet’in babasinin hayaleti

olarak sinematografik bir imge tiiremistir.

Tirat sahnesine gelindiginde; anlatimin ve igerigin birbirinin igine gectigi,

metaforik ve derinlikli bir fikirle, Hamlet tiradin1 aynanin karsisinda atmaktadir.
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Sekil 10: Hamlet (1996), tirat sahnesi.

Anlamin katmanlarini ¢ogaltan, yansimayla ger¢ek arasindaki kirilganligi ve
gercekligin kirllgan zeminini kutsayan bir andir aslinda. Clinkii sinematografik bir fikirle,
anlatimm bi¢imiyle, igeriginki derinlikli bir alanda birleserek derin bir alt katman
olusturmaktadir. Tek bir optik unsurla, yanmetinsel alan genislemis ve cogalmistir. Burada
ickin diizlemine 6zgii bir fikir vardir, tipki Olivier’nin tirat sahnesinde de birdenbire ortaya
cikan sinematografik fikir olarak kurgunun marifetiyle bi¢cimlerin bir araya gelerek ortaya

koydugu diizlem gibi.

Sekil 11: Hamlet (1996), “Oyun icinde oyun” sahnesi.
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“Fare Kapan1” sahnesinde de tipki tiim metinde oldugu gibi hi¢ eksilti
yapilmaksizin biitiin metin oldugu gibi perdeye yansitilmistir. Biitiin betimlenmis halleriyle
oyun, filmin i¢kinlik diizleminde bir yiizey olarak oynanmaktadir. Farkli kamera acilar
kullanilarak, tiyatro sahnesinde hareket saglanmigtir. Tiyatro izleme ritiielleri ve sahne

gelenegi bicimsel nitelikleri korunarak yansitilmistir.

Mezarlik sahnesinde, yine yan agidan kafatasti ve Hamlet karsilikli olarak
imgelenmistir. Bir bakima burada, gelmis geg¢mis tiim Shakespeare uyarlamasinda
kullanilmis kafatasi imgesi, benzer bir anlatt baglaminda kullanilmistir. Deleuze’e gore
bigimsel tekrar farki ortaya koymaktadir (Deleuze, 2017) ancak, tekrarin i¢inde minér bir
baskaldir1 tinlamadiginda, bu imgede siireklilik i¢cinde ayni anlatida yerliyurtlu hale
getirilmesi olarak degerlendirilebilir. Kafatasi imgesi, kendini 6nceden varsayarak var eden

diisiincenin bir imgesi olarak var olmaktadir.

Sekil 12: Hamlet (1996), mezarlik sahnesi.

Filmin diger boliimlerinde oldugu gibi burada da diyalogu sdyleyen sesin

arkasindan goriintiiler destekleyici unsur olarak kullanilmistir. Diegetik diizlemin iizerine
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eklenen bu diizlem metnin gorselligini zenginlestirmekle beraber, aslinda duygulanim imge
gorevini de gormektedir. Hamlet’in (Shakespeare, 2009): “Sakalar: sonsuz, hayal giicii
essizdi. Belki bin kez beni surtinda tasimigtir. Bir de suna bak. Nasul tiksindiriyor insani.
Midem kalkvyyor baktik¢a. Suradaki dudaklar: kim bilir ka¢ kere opmiistiim” sodzlerini
sOyledigi sahnede, dogrudan kameraya bakacak sekilde goriinen kafatasi, goriintiilerin {ist
tiste binmesiyle Yorick ve Hamlet’in eski bir glinii oldugu anlasilan bir sahneye gegcis

yapmaktadir.

Sekil 13: Hamlet (1996), mezarlik sahnesi.

Bu yolla aslinda, diyaloglardaki anlati katmanlar1 derinlestirilerek sinematografik
hale getirildigine yonelik bir yorum getirilebilir. Bu sinemanin technesine 6zgii olarak
olusabilen, sesle goriintiiniin {ist iiste binmesiyle sonsuz anlati katmani olusturabilme
imkanint gosteren bir imge olarak degerlendirilebilir. Aslinda bu teknikle duygulanimi
pekistirmek amaciyla, imgenin hareket diizeyinin katmanlar1 derinlestirilmistir. Bu da
tiyatronun ontolojik olarak technesinin, higbir teknolojiyle saglayamayacagi bir imgeyi
ortaya koymaktadir. Ancak bu bakima 6zcii bir sinema anlayisindan ziyade, uyarlamada
anlatinin sinemtografik kiple ifadesinde, sinemanin olanaklarinin kullaniminin aranmasi

bakimindan degerlendirildigini belirtmek gerekir.

Genel bir ¢ergevede filmin anlatimi ve anlatis1 degerlendirildiginde; sinematografik
unsurlarin kullanilarak, sinematografik bir dil icinde anlatinin uyarlandigini, yer yer de
yaratimin ickinlik diizleminde 6zgilin imgeler iiretildigini sdylemek miimkiindiir. “Sadik”
bir uyarlama olarak ele alip, bu baglamda basar1 6l¢iitli olarak “sadik”ligin referans noktasi

alindig1 bir degerlendirme ekseninde; kipsel doniisiim bakimindan, filmsel zaman-mekanin
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yaratim1 bakimindan zengin ve renkli bir uyarlama degerlendirilmesi yapilabilir. Ancak,
mindr imge iiretimi bakimindan degerlendirildiginde; major bir anlatiyla, majorlestirilmis
bir anlati bigiminde Shakespeare metninin perdeye aktarildigi da caligmanin sorunsali
cercevesinde ifade edilebilir. Ve bu film su soruyu da beraberinde getirir, goriintii séziin
emrinde midir, onun dediklerine itaat mi eder? Yoksa goriintii kendini dilini kurarak,
sozciikle birlikte akip igkinligin biricik diizlemini, biricik kronotopunu mu var eder? Daha

islevsel ve uyarlama yapmay1 anlamli kilan hangisidir?

Emma French (2006), bu baglamda Branagh’in kaynak metne tamamen sadik
kalarak, genel olarak tiirlere 6zel ekran uyarlama normlarindan veya filmlerden
uzaklastigini iddia eder: “Branagh'm filmlerini genel olarak degerlendirirken farkli bir
yorum ve yaklagim getirmedigi dolayisiyla da elestirmistir. Onun amacinin Shakespeare’i
pazarlamak oldugunu dahi iddia etmistir. French, Branagh’in Shakespeare’e kutsal bir
anlam atfedip, onun eserlerini bir egitim araciyla kullandigin1 diisiindiigii i¢in, onu
basarisiz buldugunu ifade etmistir. Bu baglamda Branagh’in Hamlet’i, Hollywood un
kiiltiirel tiretim kosullarini korumak ve bu baglamda sadik bir metin iiretmek amaciyla

tiretilmis bir metin olarak da degerlendirilebilir.
4.1.4. Gregory Doran’in Hamlet’i

Filmin Kiinyesi

Filmin Orijinal Adi: Hamlet

Yil: 2009

Yapim Yeri: ABD, Ingiltere, Japonya
Yonetmen: Gregory Doran

Senaryo: -

Siire: 180 Dakika

Gregory Doran’in yonetmenliginde gergeklestirilen bu uyarlama, televizyon filmi

olarak tasarlanmistir. Doran, ¢cok sayida Shakespeare uyarlamasi yapmis yonetmenlerden
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biridir. Hamlet filmini ise, Royal Shakespeare Company'nin 2008'deki modern elbiselerle
sahnelenmis olan metnini televizyon filmi olarak uyarlamigtir. Doran’in filminde Hamlet’i
David Tennant oynamistir. Basli bagina oyuncu se¢imi dolayisiyla bile, filmin farkli bir dili
oldugunu diisiinmek miimkiindiir. Genellikle sarisin ve renkli gozlii olarak imgelestirilen
Hamlet roliine kumral bir oyuncunun se¢ilmis olmasi bile, kaniksanmis imgeleri alasagi

etmeye yetmistir kanimca.

Doran’in Hamlet’i bu ¢alismada ele alinmis en gec tarihli metindir. Ancak
tarihsellik, ondaki c¢agdas izleri anlamlandirmada belirleyici bir etken olarak
goriilmemelidir. Ciinkii Doran’in filminde, teknolojinin imkénlarindan degil ancak, bir
katman olarak fikrinden faydalanilmistir. Bu fikir, son derece yaratici ve kameranin
anlatinin bi¢iminde bir devrime neden olmasi gibi okunabilir. Film biitiin katmanlarda
cagdas izlerle doludur, ancak diyaloglar hala ana metinde oldugu gibidir. Ancak diger
filmlerde elestirel bir gozle bakilan diyaloglarin korunmasi meselesi, bu filmde bir
yabancilastirma etkisi sagladigindan farkli ve mitik anlatiya karsi yeni bir dil gelistirme

giiclinli ortaya koymaktadir.

Filmsel mekanlar, ¢agdas nesneler ve i¢ tasarimlardan olusmaktadir. Bunun yani
sira oyuncularin kostiimleri de simdiki zamana aittir. Hamlet kimi yerlerde kot, kimi
yerlerde parkayla ¢ikar izleyicinin karsisina. Egyalar ve nesneler, hi¢bir Hamlet
uyarlamasinda olmayan, ¢ok daha ¢agdas unsurlardan tasarlanmistir. Ancak tiim bu ¢agdas
neselere ragmen, dil ayn1 birakilmis, igerik metnin dogal akisina uyum halindedir. Grotesk
0ge de tam o noktada ortaya ¢ikmaktadir aslinda, ¢agdas nesne, mitik diyalog; Elizabeth
donemine aitmis gibi yapan saray, takim elbiseli Kral yaverleri; Hamlet’in tragedya
imgeleri ve T-shirt giyen Hamlet. Onde yasanan trajediye sahitlik eden, 21. yiizyil
nesneleri dolayisiyla, metin her an biiyiik anlatiy1 ve Aristoteles¢i dramay1 elestirmekte,
onun klasik bi¢imlerine kars1 gelmektedir. Bu haliyle, tipki Hamlet’in ana metninde de
gbzlenebilir bir durum olan, bireyin trajedisinden, daha insanliga yiikselen ve insanligin
toplumsal bir sorunu olarak beliren bir bigimsel katmandan s6z etmek miimkiindiir. Bu
bi¢cimsel katmanlar, aracin yaratic1 kullanimiyla ortaya ¢ikan minér kagis ¢izgileriyle dolu

bir ickinlik diizleminin varliginin bir gostergesi olarak okunabilir.
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Filmin ag¢ilis sahnesinde goriintii, bir giivenlik kamerasi kaydiyla acilir. Sadece bir
goriintiiyle, higbir soz kullanmaksizin, diegetik diizlem katmanlanmis, iki boyut
kazanmistir. Aslinda eserdeki, tekinsizlik, denetime kars1 ¢ikis, yazgiya direnme, reddetme
gibi temalar, tek bir bigimsel ¢6ziimle, metnin derin bir katmanina yerlestirilmistir. Bu hem
igerigin degersel doniisiimiinii, bi¢imin yalnizca kipsel degil ayni zamanda anlatinin

tragedyaya 6zgl bigimlerinin de doniisiimiidiir.

Hayalet imgesi, Doran’in metninde, igerigin bi¢iminin bir pargasi olarak degil,
timiiyle bigimin doniistirimii kullanimiyla yaratilmistir. Deleuze ve Guattari (2000),
anlatimin bi¢imi ve bi¢imsizlesmesi lizerine diistinmedikge, i¢erikler diizleminde bir ¢ikis
bulunamayacagini; islemin yalnizca anlatimda gergeklesecegini sdylerken tam da bunu

ifade etmektedirler.

Sekil 14: Hamlet (2009), Hayalet sahnesinin baslangici.

Hayalet imgesi, sahneye diger metinlerde oldugu gibi, hayalet goriiniimii verilmis
bir insan olarak ¢ikmaz. Burada hayalet, kameranin kendisi, aslinda izleyicidir ya da

insanli@in kendisidir. Karakterlerin hareketli kameraya bakip, bir hayaletten kagar gibi
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ondan kagmalariyla, bireyin meselesi, topluma ve biitiin insanli§a acilir. Ekrana ansizin
donen karakterler, sinematografik etki bakiminda, sislerin arasinda goriilen bir hayaletten
daha fazla etki birakir. Ote yandan, bir de yabancilastirma etkisi s6z konusudur. Burada
bi¢im ve igerik birbirinin i¢inde eriyerek, mindr bir yaratimi ortaya koyarlar. Mimesis ve
diegesis birbirine karisir, izleyen ve izlenen bir olur, hayal ve filmin imgeleri birbiriyle
carpisirlar. Diegetik diizlemde hayaletin varligi, mimetik diizlemde izlenenin bir imgeler

yanilsamasi oldugu gergegiyle birbirine karisir.

Sekil 15: Hamlet (2009), Hayalet sahnesi.

Hayalet ikinci kere geldiginde, filmin karakterlerinin gercekliginin diizleminde
gorlinen hayalet, izleyiciye de goriiniir. Ancak ansizin giivenlik kamerasinin kaydina gegen
gorlintiide, olmayan bir seyden kacan karakter goriilmektedir. Gergekligin biitiinsel bir
sorgulamasidir bu, yalnizca karakteri degil, izleyiciyi de kendi zihninden siipheye diisiirir,

artik izleyici Hamlet’i izlemez, Hamlet olmustur.

Film boyunca yer yer giivenlik kamerasi goriintiisiiyle, sinematografik diizlem
izleyiciye hatirlatilmis ve yabancilastirma etkisi korunmustur. Ote yandan Hamlet ve diger
karakterlerin kimi monologlarin1 ekrana bakarak, dogrudan izleyiciye yonelerek
sOylemeleri hem kameray1 hatirlatma bakimindan hem de izleyiciyi 6zne olarak metnin

icine ¢agirmasi bakimindan anlamlhidir.

Hamlet’in tirat sahnesi ise, diger filmlerdeki biitiin yiicelestirilmis imgenin ve

aslinda Hamlet’i ifade eden en dnemli sozlerini sdyledigi sahne olarak anitlastirilan bu
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sahne, en sade ve saf haliyle perdeye uyarlanmistir. Hamlet, uzaklara dalmaz, biiytik el kol
hareketleri yapmaz; aksine bir lirkeklik icinde, siitunun arkasina gizlenme ve kendini

perdeleme egiliminde goriintir.

Sekil 16: Hamlet (2009), tirat sahnesi.

Bakislartyla sorgulamakta, kipirtisiz bicimde sadece sozciiklerini dudaklarindan
akitmaktadir. Tek hareket, filmin zaman-uzamin iginde, zaman-imge boyutuna
gomiilmiistiir. Burada goriinen saf bir Hamlet imgesidir, sorgulayan, iirkek, cesur, akilli bir
delilik halindeki Hamlet’in en temiz goriiniimiidiir. Iginde belki tiim Hamlet’leri
tasiyabilme potansiyelinde bir oyunculuk; ancak yalnizca oyunculukla degil, zaman-

imgesel boyutta, hareketin kendini zamana yayan bir sinematografik diisiince.

Oyun i¢inde oyun sahnesi de digetik diizlemlerin i¢ ige gectigi, sinematografik
gercek, teatral gercek ve gercek hayat diizlemleri arasindaki siirin kayboldugu bir anlati
bi¢cimiyle ortaya konmustur. Tam da oyun icinde oyun sahnesinin ana metindeki diizlemi
ve islevi diisiintildiigiinde, yine tek bir bigimsel dokunusla, biitiin kavramlar sorgulanacak
bir diizleme tasmmistir. Oncelikle tiyatro sahnesinin temsili, klasik bir tiyatro olmaktan
uzak, daha c¢ok sahnenin izleyicilerle i¢ ice oldugu, izleyici ve oyuncu arasindaki sinirin
siliklestigi bir bicimde tasarlanmistir. Aslinda Hamlet’in ana metni bu bi¢imde

degerlendirildiginde, oyun i¢inde oyun sahnesi, Hamlet’in bir izleyici ve ayni1 zamanda
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oyunun yonetmeni olarak siirekli oyuna katilmasiyla gerceklesmektedir. Bu bakima

sahnenin tasariminin Brechtiyen bir tavirda oldugu sdylenebilir.

Sekil 17: Hamlet (2009), “Oyun i¢inde oyun” sahnesi.

Ote yandan bunca katmanin arasina bir de, oyunu katilime1 bigimde izlemekte olan
Hamlet’in elindeki kamera, bir boyut daha eklemektedir. Kamerada yer yer oyundan
pargalari, yer yer Kral ve Kralige’nin yiiz ifadeleri goriinlir. Boylelikle imgeler siirekli

olarak yersizyurtsuzlasmakta ve farkli diizlemlerde yeniden yerliyurtlu hale gelmektedir.

Filmin bir sahnesinde Hamlet, onu kaydeden giivenlik kamerasina dogru yaklasir
ve kameray1 sokerek yere firlatir. Bu tepki anlatimin bi¢iminden, igerigin bi¢imine dogru
bir sigrama ani yaratir. Hamlet’in askin bir giicii, yazgiyr kirip atmasidir bu, sdylenceye
kars1 bir isyan, st gliglere bir meydan okuma, bir bagkaldiri, bir dik-bastir. Ve “Yalnizim
nihayet” diyerek daha genis noktalara acar anlatiyi.

Boylece ses, "sitvisma" tarziyla, tepetaklak haline gelen yeni bir dik bag
figiiriinii ortaya c¢ikarir. Ve hayvamn, yalnizca egik basin (va da beslenme agzinin)
yaninda olmast soyle dursun, bu ayni ses, bu ayni tonlama, bir hayvan- oluga ulasir ve
onu dik bas ile bitistirir. Demek ki, iki tiir bicim -icerik bicimleri ve anlatim bicimleri-
arasindaki yapisal bir denklikle degil, tek bir yogun madde icinde anlatimlarla i¢ ice
giren saf icerikleri serbest birakmak icin kendi 6zgiin bigimlerinin diizenini bozabilen

ve igerik bi¢imlerinin diizenini bozabilen bir anlatim makinesi ile karsi karsiyayiz

(Deleuze ve Guattari, 2000: 43).
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Yer yer zaman kirilmalari ve yarilmalar da vardir. Ofkelendigi bir sahnede elinde
bir bicak beliren Hamlet, ani bir hareketle kendi elini keser ve yere diiser, goriintli bir an
icin kisa devre yapar. Yere diisen Hamlet’in yaninda o bicak degil, déneme ait bir kili¢
vardir. Tam bu noktada, gegmis ve simdi arasinda zaman kristallesmistir. Bu anlatida derin

bir yarilma ¢izgisi olusturur.

Mezarlik sahnesine gelindiginde, bir kere daha yerliyurtlu imgenin yerinden
edildigi gorilmektedir. Kafatast dogrudan kameraya doniik olarak ele alinmistir. Kiigiik el
hareketleriyle devingenlesen kafatasinin egik-bastan dik-basa giden bir kagis ¢izgisinde
imgelendigini sdylemek miimkiindiir. Bu noktaya kadar diger filmlerin imgelemiyle
benzesmekte olan sahne, mezarcinin bir kafatasini1 oldugu gibi yere firlatmasiyla yarida
kalir. Bu Hamlet’in yansimalarindan biri haline gelen kafatasi imgesinin

yersizyurtsuzslastirilmasidir.

Sekil 18: Hamlet (2009), mezarlik sahnesi.

Aslinda tiim bunlar degerlendirildiginde Hamlet metnine de yansiyan bir karakter
olarak bu filmde bir hayvan-olus ¢ercevesinde belirmektedir. Filmin dekorunda ve yer yer
ana odakta yansiyan esyalar ve aynalarin olmast da, bu baglamda metni destekler

niteliktedir. Yansimalarin iginde Odipusgu enseste, sizo bir kagis arasinda sikismus,
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paranoyakla, sizofren arasindaki bir Hamlet’in kirik aynalarla ve yansiyan yiizeylerle

bicimsel olarak ortaya konmasidir bu.

4.1.5. Tom Stoppard’in Hamlet’i

Filmin Kiinyesi

Filmin Orijinal Adi: Rosencrantz & Guildenstern Are Dead
Yil: 1990

Yapim Yeri: ABD, Ingiltere

Yonetmen: Tom Stoppard

Senaryo: Tom Stoppard

Siire: 117 Dakika

Tom Stoppard’in uyarlamasi, diger uyarlamalara gore farkli bir yolla
gerceklestirilmistir. Stoppard, Hamlet’in metnini dncelikle bir tiyatro metni olarak yeniden
uyarlamis, sonrasinda uyarladigi metni yine kendisi sinemaya uyarlamistir. Dolayisiyla
Stoppard’in uyarlamasi, bir miktar daha fazla uyarlanma siirecini i¢inde barindiriyor

denebilir.

Keza bu uyarlamanin, igerik dizgesi tiimiiyle metinden farkli olarak islendigini
sdylemek miimkiindiir. Oncelikli olarak sdylemek gerekir ki, zaten tam da bu 6zelligi
nedeniyle mindr Ozellikler tasiyor olmasi, izlemeden Once varsayilmaktaydi. Metnin
ismine bakildiginda, Hamlet metnindeki belki de en az Onem verilen iki karakterin
kaynaklik ettigi goriiniiyor. Biiylik anlatinin i¢indeki, detay karakterler olarak goriilebilen
bu iki karakterin bakis acisindan tasarlanmistir tiim metin. Olivier’nin metnine almadigi,
kimi yOnetmenlerinse iistiinden gecip gittikleri karakterler olan Rosencrantz ve

Guildenstren bu defa basrol konumuna getirilmistir.
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Dolayisiyla bu film Focualt’nun tarih yazicihigiyla ilgili goriislerini ansizin akla
getirmektedir. Foucault, kapali bir biitiin olarak anlatilan tarihin, iktidarin bir sdylem
olarak kuruldugunu, aslinda tarihte hicbir seyin, bu kadar biitiinsel ve pargalanmaz bir
halde bulunmadigini ifade etmektedir. Klasik tarih yaziciigmin karsisina, soykiitik
kavramini koyar ve artik tarihin biiylik insanlar1 degil, ‘kii¢iik’ insanlarin tarihi olmasi

gerektigini ortaya koyar (Foucault, 1984).

Benzer bir diisiince Deleuze’iin felsefesinde yer almaktadir. Hegelci tarih
anlayisinda Nietzche’ ninkine dogru akan bir siirecte, Deleuze’de, ozellikle felsefe tarihini
anlatirken, onun bir felsefede felsefe tarihi her zaman iktidarin casusu olarak yasamigtir

(Deleuze & Parnet, 1990).

Bu filmle berber aslinda, bir tarih anlatis1 olarak ele alinabilecek olan Hamlet’in,
kanonlastik¢a, majoriin kendini tirettigini diislindiirtmekltedir. Metnin kendi i¢ ekseninde
Hamlet bas ve en 6nemli karakterdir. Ancak Stoppard’in metninde Hamlet ¢ok az goriiniir,
karakterlerin hayatinin bir parcasi olarak metne eklemlenmistir. Ote yandan metnin
basliginda adinin bulunmamasiyla da Hamlet anlatisinin tersine c¢evrildigini sdylemek

mumkindiir.

Hamlet’in sdylence degeri tasiyan Oykiisiinde bu iki karakter, Hamlet’in agzindan
laf almak i¢in Kral tarafindan gorevlendirilen Hamlet’in iki eski arkadasidir. Hamlet
onlarin bu amacint anlar ve sonrasinda kendisine hazirlanan tuzadi, onlarin {izerine
dondiirerek, tasidiklart mektupla oldiirtiilmelerine neden olur. Hamlet’in ana metni
diistiniildiiglinde, bu iki karakter i¢in iizlintii ya da seving duyulmasi icin detaylarin
verilmedigi goriilebilir. Karakterler yalnizca Hamlet’in trajedisine hizmet etmek igin
ordalardir, bir kendilik degerine sahip degillerdir. Oliip giderler ve tarih sayfalarindan da

silinirler, bunu Shakespeare kendi anlatisiyla yapar.
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Ancak filmde odak tamamen Rosencrantz ve Guildenstren tizerindedir, biitiin bu
hikdye onlarin gdziinden anlatilmaktadir. Hamlet’in ana metnine yonelik imgeler, boliik
porgiik ve kopuk halde metnin i¢ine serpistirilmistir. Metnin i¢inde iliizyonlar, pandomimi
andiran sessiz sahneler vardir. Anlatim bigimi agisindan renkli ve riiya-imgelerini andiran

bir i¢kinlik diizlemi ortaya koymaktadir.

Metin zaman-uzam bakimindan incelendiginde de, sanki riiyanin bir pargasi gibi
hissedilen atmosferler kurmustur. Baglangicta cagirildiklar: saraya giderken yolda konusan
Rosencrantz ve Guildenstren’in yazi tura attiklar1 uzunca bir sahne vardir. Her defasinda
tura gelmektedir, bu bakima, kendi yazgilarina dogru yol almisken kendi yazgi meselesini
sorgulayan karakterler, sanki zamanin iginde bir yerde asili kalmig gibidir. Zamanin,
uzamla kristallestigi bir anlar biitiiniidiir bu sahnede beliren, bir zaman-imgedir. Zaman
Oylesine kendi icinde akmaktadir ki, zamanin varligim1 bile unutturmaktadir. Anlatimin
bicimiyle, icerigin bi¢iminin de birbirinden fatrkinin silindigi bir zaman-uzamdan soz

etmek mumkiindr.

Karakterler ormanda yiiriirlerken gezici tiyatro ekibiyle karsilagirlar. Gezici tiyatro
birden, seyirci buldugu icin sevinerek, sahnlerini kurarlar. Bu sahnede her sey, tiyatro

gelenegine dair elestiriler ve yer yer giizellemelerle doludur.
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Sekil 19: Rosencrantz ve Guildenstren Oldiiler (1990), ormanda oyuncularla karsilasma
sahnesi.

Ancak diyaloglar, giildiirtirken, bu gelenegin sorgulanmasini da beraberinde
getirmektelerdir. Popiilerlesen anlatilara, klasik anlatilara yonelik ironilerle, grotesk
giildiirii 6geleri sunarlar. Ormanin ortasinda, iki izleyiciye parca parca kesitler sunan, bir
gezgin tiyatro arabasinin kendisi, zaman-uzamsal bakimdan groteskin kendini dogal olarak

vermektedir zaten.

Sarayin i¢indeki oyun sahnesi ise Hamlet metnindeki oyun i¢inde oyun sahnesinin
yerli yurtlu alanindan koparilip, baska bir baglama taginmasi, yersizyurtsuz hale getirilmesi

olarak yorumlanabilir.
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Sekil 20: Rosencrantz ve Guildenstern Oldiiler (1990), “Oyun icinde oyun” sahnesi.

Renkli, birbirlerinden dokuca farkli bircok imgenin bir araya getirilisiyle kurulan
bu oyun i¢inde oyun sahnesi, yalnizca Hamlet sOylencesini degil, biitiin anlatilart
sorgulamakta, derin felsefi katmanlara kadar inmektedir. Maskeli, farkli kostiimleri olan ve
sessiz oyunculukla Fare Kapani1 oyununu oynayan oyuncular, sanki sahnede gorsel bir siir
yazmakta gibidirler. Sadece bu bile, her katmaninda, sanat felsefesi yapma giiciine sahip
bir sahne olarak yorumlanabilir.

Karakterlerin diyaloglari, tipki Godot'u Beklerken metninde oldugu gibi, diisiince
evrenini, s6zceler ve gériintiilerin harmanlanigiyla sunmaktadir. Film, zaman parcalarinda,
diisiincenin imgelerini dolayisiyla diislinceyi ickinlik diizlemi i¢inde, mindr kosullarda

dogurmaktalardir.

Beliz  Giigbilmez,  Stoppard’in  metnini  “Tragedya  tiirevi  olarak
degerlendirilebilecek metinlerde, Hamlet’i ve Godot’yu Beklerken’i birbirinin aynasinda
“bozan” niteligiyle modern sonrasinin tragedyasi olarak degerlendirilebilecek” bir metin

olarak tanimlamistir (Gii¢cbilmez, 2006).
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Karakterler saraya geldiklerinde, Hamlet’le bir araya gelirler. Her filmde
gerceklesen o bir araya gelme sahnesi, bu filmde odak noktanin yine Rosencrantz ve
Guildenstren olmasini saglamistir. Hamlet’e ikinci ve yan bir karakter haline gelivermistir.
Filmsel zaman, Rosencrantz ve Guildenstren’in zamanidir. Onlar i¢in her sey daha yavas
akar. Onlarin Hamlet gibi, alinacak intikami1 ve planlari yoktur. Dolayisiyla metnin zamani
sahnelerarasinda sigramalar seklinde degil, zaman-imge olarak nitelenebilecek, zamanin

kristallestigi sahnelerde uzunlamasina ve dikey degil, yatay bicimde akmaktadir.

Ote yandan bu metnin ilk olarak tiyatro metni olarak yazildig diisiiniilecek olursa,
uzun diyaloglar da bu bakima anlasilir gelir. Ancak diyaloglar arasindaki katmanlarin,
zamanin i¢ine yayilisi ve zamanin i¢inde zamanin kendini sorgulatisi bakimindan, saf

zaman imgesini liretmistir denebilir.

Hamlet’in ana anlatisina dair imgeler, bu uzuna zamanlarin arasinda zaman zaman
belirip kaybolmaktadir. Bazi imgeler ise, kullanilmamistir. Deleuze’iin budama
meselesiyle ilgili sdylediklerini hatirlamak gerekirse, bu budamalar, Hamlet’i Hamlet
yapan kimi imgelerin metinden atilmasiyla, minor nitelikler tagimaktadir. Hamlet’e dair
diyaloglar, onlarin zaman-uzamina girdiginde siritmakta ve parodi yaratmaktadir. Ote

yandan izleyiciler gibi, onlar da metne sahit olmaktalardir.

Mezarlik sahnesi, zaman-uzami belirsiz ve kisa siirede gecip giden bir imge olarak
sunulmustur. Tam da Hamlet’in majorlestirilen ve onun bir yansimasi haline getirilen bu
sahnenin siire bakimindan kisaca gegmesi ve diger imgelerle bir arada bulunmasi, metnin
anlat1 diizleminin al asag1 edilmesidir. Majoriin i¢inden, majdriin araglartyla mindr anlamin

yakalanmasidir.
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Sekil 21: Rosencrantz ve Guildenstren Oldiiler (1990), mezarlik sahnesi.

Ote yandan baska hicbir metinde gdsterilmemis olan, bogulan Ophelia sahnesi de
carpict bir imge olarak metnin i¢inde yiikselmektedir. Metin kendi Ophelia’sin1 kendi

iiretmis ve Ophelia imgesi, bir dik bag gibi anlatinin i¢inde yiikselmistir.

Sekil 22: Rosencrantz ve Guildenstren Oldiiler (1990): Ophelia nin sular altindaki sahnesi.
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Burada Ophelia, saf ve kendi olarak, suyun igindeki yazgisini bulmus ve

pirildamaktadir. Minér bir imgeye dontigmiis ve akisin i¢inde kendine bir yer bulmustur.

Son sahnede kiiciik parcalar halinde arka arkaya ve hizla siralanmis olan Hamlet
anlatisina ait imgeler, yabancilagtirma unsuru yaratmaktadir. Hizli hizli akan goriintiilerden
once, Rosencrantz ve Guildenstren, gemide asilmak iizere beklemektedirler. Orada artik
trajedi, bu iki karakterin trajedisi haline gelmistir. Hamlet’in diiello sahnesi, sadece zaman
cizgisinde hizlica akan sinematografik sahneler gibidir. Bu bakima metin hem zamanin
hem hareketin katmanini st tiste yaratmistir denebilir. Bu bakima bu uyarlamanin iginde
Hamlet, ikincellistirilerek, uyarlamay1 ikincil bulan goriisle, klasik anlatilar1 yiice bulan
goriisii, temelinden elestirilmistir. Burada hem siyasal hem kolektif bir karsi ¢ikis s6z

konusudur.

Sekil 23: Rosencrantz ve Guildenstren Oldiiler (1990), diiello imgeleri.

Tim bu akan sahnelerin ardindan, Rosencrantz ve Guildenstren’in celladi “Prens
ve prenseslerin 6liimii ve hi¢ kimselerin 6liimii...” diyerek, onlar1 6ldlirmiistiir. Burada
artik trajedi onlarin trajedisi olarak var olur. Tarihin ve tarihin anlatilarinin iginde
kaybolmus ve iktidara ait olmayan imgenin, bugiinde yeniden varolusudur. Bir kagis
cizgisinde imgelerinin belirmesi ve sessiz sakin bigimde yeniden ancak bu defa anlatiya

doniismiis bir yazgiyla yok olusudur.
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4.1.6. Metin Erksan’in Hamlet’i

Filmin Orijinal Adx: Intikam Melegi: Kadin Hamlet
Yil: 1977

Yapim Yeri: Tiirkiye

Yonetmen: Metin Erksan

Senaryo: Metin Erksan

Siire: 86 Dakika

Metin Erksan’in Hamlet uyarlamasi, son derece farkli yaklasimlar ve imgeler
icermektedir. Onun metni bash basina bir bagkaldir1 ve mitin yersizyurtsuzlastirmasidir.
Hem igerik hem anlatim katmanlarinda siireklilik halinde bir hayvan-olus s6z konusudur.
Imgeler hicbir yere ait degildir, filmin sahneleri mekansiz ve zamansiz uzamlarm icinde
katmandan katmana bir akis halindedir. Biitiin anlatim dizgeleri ana metinden
bagimsizlagsmig, yeni mekan ve sahneler eklenmis, diyaloglar kimi yerlerde oldugu gibi
kullanilirken kimi yerlerde tamamen farklilagtirilmistir. Dolayisiyla ilk bakista bile,

parodik bir yaklasim, yorumsal {ist bakis ve elestirel bir doku sezilebilmektedir.

Oncelikle ilk olarak Hamlet’in bir kadm oyuncuyla temsil edilmesi ve metnin
adinin Kadin Hamlet olmasi meselesi ilgingtir. Erkek imgesine yapismis ve orada
yerliyurtlu hale gelmis olan imge, bir kadin bedenine gé¢miistiir. Shakespeare doneminde,
kadin oyuncularin olmadig: bilinmektedir. Kadin rollerini ise, tiiysiiz erkekler ya da yasca
kiiciik erkekler oynamaktadir. Tiim bu tragedya geleneginin karsisinda, metnin ana
kahramam, Hamlet’in bir kadina doniistiiriilmesi anlam kazanmaktadir. Ote yandan
Hamlet’in ilk defa kadin olarak temsil edilmedigi, gegmiste de sayisiz 6rnegi oldugunu da
belirtmek gerekir. Bu bakima fikir Erksan’in degilmis gibi goriinse de, onun Hamlet’i

kanimca Hamlet uyarlamalarinda bir devrim niteligi tasimaktadir. Hamlet’in kadin olarak
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varolusu tragedya gelenegine bir baskaldiridir, ancak onun Erksan’in metninin igkinlik
diizleminde var olusu, farkli baskaldirilari ve minér yaratimlari da icermektedir. O

Hamlet’in kadinlasmasindan ¢ok, cinsiyetsizlestirilmesi gibidir.

Erksan’in uyarlamasi ayni zamanda bir kiiltiirel uyarlamadir. Islami Tiirk
kiiltiiriiniin yer yer dokunuslarinin yansimalarindan séz etmek miimkiindiir. Ilk olarak
acilis sahnesinde, normal metinde bulunmayan, Hamlet’in babasinin gémiilme sahnesinde,
Islami Tiirk kiiltiiriiniin gostergeleri kullanilmistir. Boylelikle metin Ingiliz geleneginden
koparilarak, Tiirk kiiltiiriiniin pargalari i¢ine serpistirilmistir. Ancak burada o gelenekten
koparip bu gelenege tasindigi degil, kiiltiirler 6tesi bir noktaya tasidigi sdylenmelidir.
Erksan, metni Ingiliz kiiltiiriinden koparirken, Tiirk kiiltiiriiniin bir nesnesi haline

getirmemistir aksine, kiiltiirsiiz bir metin yaratmistir denebilir.

Film tanimsiz bir uzamda akis halindedir. Birbirinden kopuk ve baglantisiz goriinen
sahneler, kapali bir anlam biitiinliigli olmaksizin bir araya getirilmistir. Kurgu bir anlam
yaratmak i¢in degil, anlamsizlig1 ve sagmay1 kurgulamak i¢in kullanilmistir hatta. Renkli
mekan kullanimlari, ¢oliin ortasina yerlestirilen yapay dekorlarla olusturulan film

atmosferi, bir riiyayr anistirmaktadir.

Icerigin bicimi bakimindan ana metnin tiim dizgeleri de bozulmus, adeta yap:
sOkiime ugratilmistir. Olmayan sahneler eklenmis, yan metinsel 6geler genisletilirken, ana
metinsel O6geler odakli bir bigimde daraltilmistir. Dizgelerin ve zamanin degisimiyle,
edimsel bir doniisiim dogal olarak gerceklesmis, olaylar duruma gore baskalasmis ve
sekillenmistir. Yalnizca orgesel degil, degersel bir doniisiimiin oldugunu da bu baglamda
ifade etmek miimkiindiir. Ote yandan karakter isimleri tamamen degistirilmis yalnizca
Hamlet’inki korunmustur. Hamlet’in kadin olmasiyla Ophelia’ da Orhan olarak cinsiyet
degistirmistir. Hamlet ismi ve yaninda Orhan, Giil, Rezzan gibi isimlerin yan yana

durmalar1 da grotesk bir 6ge olarak yorumlanabilir.

Film genel olarak bir karnaval havasindadir. Dilin merkezkag giicleriyle, minor

dokunuslarla imge yersizyurtsuz hale getirilmis ve gosterenlerin hakimeyetinden
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kuratarilarak 6zgiirlestirilmistir. Erksan, major bir dil iginde, ki bu arada majorlesen hem
Hamlet’in ana metni hem de sinematografik dilde sabitlenmis anlamlardir, kendi minor

dilini olusturmustur.

Bu baglamda hayalet sahnesi ele alindiginda, Olivier’den Branagh’a bir¢ok
yonetmenin kullandig: sislerin i¢inden ¢ikan hayalet baba imgesi Kadin Hamlet’de kiiltiirel
kimi gostergelerin doniistiiriilmesiyle kullanilmistir. Sirf bu haliyle, grotesk bir hayalet
imgesi ylikselmektedir.

Sekil 24: Kadin Hamlet (1977), Hayalet sahnesi.

Burada Hayalet baba imgesi major bir anlati halini almis, yerliyurtlu hayalet
yansimasinin bir parodisi gibidir aynt zamanda. Bu da ancak baglamin iginden
cikarilabilecek ve anlatimin bigimindeki akisin i¢inden ¢ekilip alinabilecek bir t6z olarak

ortaya cikar.

Tirat sahnesi, farkli bir dizgede ve zaman-uzamin i¢inde canlandirilmigtir. Bos bir
¢Oliin ortasina kurulmus bir orkestra vardir ancak enstriimanlarin basinda kimse goriinmez.
Kadin Hamlet, bu orkestrayr yonetmektedir. Miizik yiikselir ve biitiin bos alan1 doldurur.

Bu anlatimin bi¢iminde minér miizikal sestir Metnin biitiin anlamlarin1 sarar, igerigin
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biciminde bir dik-bag olarak belirir: “dogrulan ya da kacan ve yeni baglantilara a¢ilan
arzu, ¢ocukluk blogu ya da hayvansal blok, yersizyurtsuzlasma (Deleuze ve Guattari, 2000:
10).

Sekil 25: Kadin Hamlet (1977), tirat sahnesi.

Miizik gittikten sonra sahneye giren Orhan’a izleyicileri ve dinleyicileri gosterir
Hamlet, bos bir dagdan alkislar yiikselmektedir. Goriintii ve sesin birbirinin tersine
islemesi, mindr bir atilim. Bosluktaki sinema izleyicisi, tragedya okuyucusu, tiyatro
izleyicisi ve biitlin insanlik o dagda yankilanan ses olarak metnin i¢ine dahil olur. Hamlet
tiim bu kalabaliga atar tiradini, “Olmak ya da olmamak, iste biitiin mesele bu!” S6zciigiin
anlammin ¢ogalmast ve doniigmesi iste tam da budur. Artik hi¢ tasimadigr bir anlamin

icinde bir yuva bulur imge kendine.

Oyun i¢inde oyun sahnesinde, tiyatro sahnesinde baslangicta Hamlet sahnededir.
Timur Selguk’un Pireli Sarki’sinda dans etmektedir, kiiltiirel 6gelerin doniismesinin yani
sira, Hamlet’in tragedya olarak planladigr metin kendi ickinlik diizleminde bir giildiiriiye
doniistir. Giilmenin sahneye tasinmasin tragedyanin acilarin sagaltimi iglevine bir itirazdir.
Tipkt Hamlet’in bu tiirlerin kat1 bigimlere karsi ¢ikmasi gibi, Kadin Hamlet’de sahnede ve

filmin gergeklik diizleminin i¢ine komigi ve giildiiriiyii yerlestirmistir.
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Sekil 26: Kadin Hamlet (1977), “Oyun iginde oyun” sahnesi.

Sahnede tuhaf grotesk bir kostiimle goriinen Hamlet, hem oyunun yoneticisi, hem
oyuncusu hem izleridir; tipk1 hem kurban hem kahraman oldugu gibi. Tiim bu nitelikleriyle
oyun i¢inde oyun sahnesi de biitiin biiyiik anlati kaliplarin1 yikarak, simdi ve burada imgeyi

yersizyurtsuz hale getirmistir.

Mezarlik sahnesinde, incelenen diger Hamlet filmlerinden farkli olarak, Hamlet
kafatasiyla diyalog kurmaz, sadece onu eline alir ve inceler. O sirada Orhan’in cenazesi
gelir. Ansizin elindeki kafatasini yere firlativerir Hamlet. Bir kere daha bu durum, Hamlet

imgesinin yansimalarindan olan kafatasinin reddedilisi olarak yorumlanabilir.

Sekil 27: Kadin Hamlet (1977), mezarlik sahnesi.
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Ozellikle icerigin bi¢imi baglaminda ana metni, doniistiiriime ugratarak yeniden var
eden Kadin Hamlet, bir yorumsal iist metin niteligi tasimaktadir. Bir¢ok alegorik sahnenin
bulundugu, tersine c¢evirmeler, anistirmalar, parodik yaklasimlar ve yabancilastirici
etkileriyle Kadin Hamlet metindtesi bir metindir. Minor yaratimlariyla, kendine 6zgi
ickinlik diizlemini ¢ogaltmis; Hamlet’in derdini topluma agarak tartigmis, biitiin bigimsel
kaliplar tartismis ve hepsini bir anit gibi devirmistir. Zamanlar ve mekanlar karismis; kirtk
aynalarla yansimalar alegorik bir anlati olarak varolmustur. Bir anda bikini giyen bir
Hamlet ¢agdas Hamlet uyarlamalarindan bile farklilasan, tiimiiyle yaratict bir Hamlet
uyarlamasi olarak okunabilir. Bu metnin yalnizca parodi oldugunu ortaya atan diisiinceler
de vardir; ancak bir parodi ana metinsel unsurlarin temalarint ancak oOrgesel olarak
dontistiirerek komigi ¢agirir. Erksan’in filmi, degersel bir doniisiimii ve yikimi da kalbinde

tasimaktadir.

4.2. Hamlet’in Major Minor Ekseninde Doniisiimii

Genel olarak biitiin bu eksenler lizerinde Hamlet izdiisiimleri ele alindiktan sonra,
bir arada degerlendirmek anlamin cesitliligini ve doniisiimiin gerceklestigi bambagka
yollar1 gérmek agisindan 6nemlidir. Belirlenen dort unsur gergevesinde, biitiin filmlerin bir

araya gelmesiyle, farkl iligkiler ortaya ¢ikmustir.

Hayalet imgesi, bes filmde kullanilmistir. Ancak biitiin yonetmenlerin hayalet
imgesi belli diizeylerde birbirinden farklilasma, yer yer yakinlagsma iliskisindedir. Bu
bakima ilk olarak Olivier’nin hayaleti noktasi iizerinden diisiiniilecek olursa, bir sonraki
yonetmenlerin zihnindeki hayalet imgesinin doniisiimiinde etkili bir imge oldugunu
sOylemek miimkiindiir. Branagh’in hayalet imgesi neredeyse, Olivier’ninkiyle benzer
bicimde belirmektedir. Bu noktada Branagh’in yalnizca Shakespeare’in degil, Olivier’nin
de imgeleriyle iliskiye girmis olan bir imgelemi oldugu sdylenebilir. Branagh, bu imgelerin
carpismasi sonucu kendi imgesini ortaya koymustur. Zeffirelli’nin hayalet imgesine
bakildiginda, ¢cok daha sade bir imge oldugunu sdylemek miimkiindiir. Burada sislerin
icinden gelen bir hayalet tekinsizligi degil, gerceklik ve hayal diizleminde belirsizligi

giiclendirmek adina, gergekmis gibi yapan bir hayalet tekinsizligi oldugunu sdylemek
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uygun olacaktir. Burada anlatinin bi¢imindeki degisimin, igerigin bigimine yansidigi
sOylenebilir. Ancak baglamin degistirilmesiyle, imgenin anlaminin doniisiimiinii net bir
sekilde gorebilmek acisindan Erksan’in hayalet imgesine bakmak gerekir. Erksan’da
Olivier ve Branagh gibi, sislerin iginden gokte beliren bir hayalet imgesini perdeye
aktarmigtir ancak filmin igkinlik diizlemi i¢inde bakildiginda, hayaletin goriintiisiiniin
degisimi ve diger unsurlarla bir araya gelmesiyle ayn1 imge, ironik bir nitelik kazanmistir.
Imge benzer formlarda kullanilmis olsa da baglamin degisimiyle bu defa majorlesen
hayalet imgesini minor bir diizeyden elestirerek ya da ondan bir giildiirli yaratarak bir kacis
cizgisi ortaya koymustur. Tim bu Orneklerde hayalet dyle ya da bdyle, bir bigimde
tekinsizligi ve hayalet kimligiyle, farkli yontemlerle de olsa ekranda goriinmistiir. Ancak
farkli olarak Doran’in hayalet imgesi, diger biitiin imgeler arasinda en mindrii olarak
yorumlanabilir. Clinkii bir beklenti kirma s6z konusudur. Bir uyarlama film, izleyici de
kaynak metinle baglantili bir beklenti uftku yaratir. Mesele siklikla uyarlanan bir metin
oldugunda, diger filmlerle de birlikte degerlendirilerek, alimlayicinin zihninde bir beklenti
yaratir. Beklenen, bir bicimde hayaletin filmde olmasi ve ekranda belirmesidir. Ancak
Doran’in hayaleti, ekranda belirmez. Hayalet aracin ta kendisi haline gelir, kamera
hayalettir. Burada hayalet imgesi katmanlanir ve alimlayiciyla da ¢ok anlamli bir iligkiye
girer. Doran’in hayalet imgesi, sinemanin olanaklarmin kullanilmasiyla hem bigim hem
icerikte bir devrim, mindr bir yaratim olarak degerlendirilebilir. Ote yandan Stoppard’in
hayalet imgesini kullanmamis olmasi, Deleuze’lin eksiltinin mindrliigli meselesinde
vurguladigi duruma isaret etmektedir. Stoppard, Hamlet metninin 6nemli imgelerinden
birini, filminin evrenine almayarak hem alimlayicinin beklentisini kirmis hem de bu
imgeyi eksilterek Hamlet’e yonelik bir yikimin yollarin1 agmistir. Bu bakima Stoppard’in
hayalet imgesini kullanmama tercihi, mindr bir tercih olarak yorumlanabilir. Kisa ifade
etmek gerekirse, Olivier, Branagh, Zeffirelli ve Erksan’in hayalet imgeleri
yersizyurtsuzlastirilip yeniden yerliyurtlu hale getirilirken; Doran ve Stoppard’da tamamen

yersizyurtsuzlagmis bir hayalet imgesi s6z konusudur.

Tirat sahnesi ise, biitlin filmlerde bambaska kronotoplarda imgelestirilmistir. Biitiin
filmlerde, metnin olay Orgiisiinde ve ekseninde farkli yerlere yerlestirilmis olan meshur
tirat, bu bakima metinden ayriksi olarak degerlendirilmelidir. Ciinkii tirat sahnesi her

defasinda farkli bir zamansal dizgede kullanilmis ve anlamlar baskalastirilmistir. Hamlet
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imgesini ortaya koyan sahnelerden biri olan tirat sahnesi, her defasinda doniisen bir Hamlet
imgesinin ortaya ¢ikmasinda etkili olmustur. Olivier, sahnenin dizgedeki yerini bozarak,
metinden tamamen ayriksi bir yere tirat sahnesini yerlestirmistir. Hamlet’in kafasinin
karisik oldugunu, montaj marifetiyle vermeyi tercih eden Olivier, Hamlet imgesinin
izdliigiimiinii bu baglamda ekrana yansitmigtir. Zeffirelli’nin filminde, yine farkli bir
dizgede ancak bu defa bir yeralti mezarlifinda gezen bir Hamlet’in dudaklarindan
dokiilmektedir. Kemikler ve 6lii kafataslar1 imgeleriyle bir arada tiratin anlami doniismekte
ve sOzceler baska bir etki yaratmaktadir. Branagh tirati ayna karsisinda yansimasiyla
konusan Hamlet’e sdyletmis, aslinda Olvier’nin montajla yaptigini, filmin i¢ evrenindeki
bicimsel bir degisimle gerceklestirmistir. Son derece etkili bir sahne oldugunu séylemek bu
baglamda miimkiindiir. Ayna imgesinin goriintiiye girmesiyle, yansimalar, gerceklik
diizlemi, delilik, kimlik gibi bircok sorgulatma, Hamlet’in tiratiyla beraber
katmanlastirilmaktadir. Doran, Hamlet’i yakin ¢ekim ve yer yer kameraya baktirarak
konusmustur, boylelikle, kameranin varligmnin sezdirilmesiyle dogrudan alimlayiciya
yonelen bir tirat s6z konusu haline gelir. Bu defa katmanlilik tekrar aracin varliginin
devreye girmesiyle, sinematografik anlamda da derinlikli bir katman1 ortaya koymaktadir.
Son olarak Erksan’in tiradi, filmin i¢ evreni ve unsurlariyla beraber, en mindr tirat sahnesi
olarak yorumlanabilir. Sahnede miizigin mindr giicii, dionysos kendini imgelerin arasinda
gostermektedir. Ancak orkestradan gelen miizik, bos bir enstriimanlar dizisi goriintiisiiniin
arkasina eklemlenmistir. Miizik, biitiin damarlar1 ¢atlatarak, gercekligi yikarak, en giiclii
haliyle bir dik-bas olarak yiikselmektedir. Hamlet, bu bos orkestranin basinda tiradin1 atar.
Goriildigi gibi ayn1 monolog kullanilmasina ragmen, goriintiiniin doéniisiimiiyle, imgesel
dontisim gerceklesmekte, anlam katmanlar1 derinlesmekte ya da farkli alanlara

yonelmekte, yeni patikalar agmaktadir.

Oyun i¢inde oyun sahnesi, her filmde farkli bir sahne temsiliyle gerceklestirilmistir.
Olivier’nin filminde klasik bir tiyatro sahnesi goriiliirken, Branagh’da iist agilardan,
kameranin olanaklariyla aktarilmis bir sahne goriliir. Zeffirelli’de yine klasik tiyatro
anlayis1 bakimindan ele alinmis bir tiyatro sahnesi sz konusudur. Erksan’in filminde
ironik, giildiiri unsuru tastyan ve kiiltiirel doniisiimiin 6gelerini yansitan bir tiyatro oyunu
sergilenmektedir. Doran’in oyun i¢ginde oyun sahnesi ise hem mekan kullanimi bakimindan

klasik tiyatro goriislerinden farklilasan, zamanda kirilma yaratan bir nitelik tasimaktadir
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hem de Hamlet’in elinde kamerayla kral ve kraliceye yakinlagma yaparak onlarin yiizlerini
ve ayni zamanda tiyatro sahnesinde oynanan oyunu kayit altina aliyor olmasi anlamlari
cogaltan ve filmin i¢ katmanlarini karmasiklastiran bir etkide bulunmaktadir. Bu bakima
Doran’in yontemi son derece etkileyicidir. Stoppard ise tiyatro sahnesini birden fazla kez
kullanmaktadir. Ormanin i¢indeki gezgin tiyatronun fragman niteligindeki oyunu da,
sarayin igindeki hareket tiyatrosu da Hamlet’in i¢ evreninde postyapisalci damarin altini
cizmektedir. Tamamen dénemin kiiltiirii ve anlayis1 yikilarak, anakronik bir tiyatro sahnesi

perdeye tasinmistir.

Mezarlik sahnesinde ise biitlin yonetmenler farkli zaman-uzamlar kullanmislardir.
Olivier’ninki donemin teknolojik kosullar1 dolayisiyla daha tek boyutlu, bir mezarlik
sahnesidir. Hamlet’in kafatasini eline aldig1 sahne, neredeyse biitiin filmlerde benzer bir
bicimde kullanilmistir. Zeffirelli, digerleriyle kiyaslandiginda mekanin derinlikli kullanimi
ve kafatas1 fotografinin verildigi sahnede, farkli bir kadrajlama yapmistir. Erksan’in
Hamlet’inin kafatasini yere firlatmasi o imgeyi yerle bir etmesi bakimindan mindr olarak
yorumlanabilir. Stoppard ise bu sahneyi tamamen eksiltmis ve yalnizca kiigiik pargalar
halinde arka arkaya akan Hamlet imgelerinden biri olarak kullanmistir. Hamlet imgelerini
ve Hamlet’in biiyiik anlatisin1 boylelikle yersizyurtsuz hale getirmis ve mindr bir yaratim

saglamistir.
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SONUC

Bu ¢alisma, imgelerden olustugu varsayilan sanat eserlerinin farkli technelerle ayni
hikayeleri baskalastirma imkanlar1 baglaminda uyarlama ¢alismalarii ele almistir. Imge,
Bergsoncu bicimiyle; gercekligin, zihinsel bir izdiigimii ve aslinda diinyanin bu
izdiistimlerle algilandigi fikrine dayandirildigt bu metinde imge, daima hareket ve
devingenlik i¢inde ele alinmistir. Okur, yazar, metin sac ayaginda metnin niyetinin sinirlari

arastirilmistir.

Bagtan itibaren itiraz edilen uyarlamada sadakat, aktarim, koruma gibi kavrayislar
metnin biitiinlinde reddedilmis ve o kavramlarin karsisina, yaratim, yeniden yapma,
cogaltma, katmanlastirma, doniistiirme gibi kavramlar yerlestirilmistir. Ciink{i uyarlama
yaratict bir eylemdir. Her ne olursa olsun, sézcenin kendi technesinden siyrilip farkli bir
kipe doniistiiriilmesidir. Ancak yapilan ¢alismada goriilmistiir ki, uyarlama kipsel bir
dontisiimden daha fazlasidir. Bir metin sayisiz kere yeniden ortaya konabilir, Hamlet bdyle
metinlerden biridir. Bu nedenle Hamlet metninin uyarlamalar1 incelenmek amaciyla
secilmistir. Incelenen alti metin bir arada ele alindiginda, higbirinin zaman-uzama,
kronotopu birbiriyle ayni degildir. Her biri kendi ickinlik diizlemine uygun imgeler

tretmistir.

Yer yer bu imgelerin benzestiZi ve sinematografik dile yerlestirilecek olgiide
anlatinin bir pargasi haline getirildigi fark edilmistir. Ornegin Hayalet cogunlukla aym
bicimde imgelestirilerek perdeye tasinmistir. Olivier’nin metninde ilk defa sinematografik
bir bi¢im alan hayalet imgesi, kendi igkinlik diizleminde ele alindiginda, yaratici
bulunmasia ragmen, ayni imge Branagh’in metnine tasindiginda artik yerliyurtlu hale
gelmis, major bir imge olarak degerlendirilmistir. Ote yandan Zeffirelli’de bu hayalet
imgesinin karsisina, sade ve gergeklikten ayirt edilemeyerek daha tekinsiz bir his yaratma
imkan1 dolayisiyla daha tirpertici bir hayalet yerlestirilmistir. Ancak o hayaletin anlamu,
diger metinlerle metinleraras: bir iligki icinde ele alindiginda belirmektedir. Stoppard’in
metninde hi¢ kullanilmayan hayalet imgesi, Erksan’inkinde yine ayni bi¢imde

kullanilmasina ragmen parodik bir 6ge olarak metne eklemlenmistir.
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Gorildiigii gibi major ve mindr, hangi imgelerin bir arada ve ne bakisla ele
alindigma gore degiskenlik gosterebilen kavramlardir. Bu bi¢imiyle bir metin tiimiiyle
major ya da mindr olamaz. Bu ¢alismadaki film ¢oziimlemelerinde de goriildiigii gibi, her
metin major ya da mindr potansiyelleri iginde tasir. Ancak kimilerinin daha yaratici
dolayisiyla daha mindr, daha toplumsal ve daha sizo-analize yatkin oldugu ortadadir.
Burada yalnizca kipsel doniisiimiin yetmeyecegi, doniismesi gereken icerik ve anlatim

diizeyinde bi¢imlerin kendisidir.

Her metin kalbinde potansiyel anlamlar1 tagir, bu potansiyeller, metnin okuruyla
bulustugu anda, metnin niyetinde ortaya ¢ikan okurun metne atfettigi virtiiel unsurlardir.
Bu bakima yonetmen ve yazar da kendi imgelerini ortaya koyarak yeni bir imgeler sistemi
kuran bir okur ve izler olarak goriilmelidir. Bu baglamda tartigilan yazarin niyeti degil
ancak, metnin niyetidir. Okur metnin igindeki gizil giigleri, o imgeler sistemindeki mindr
imgeleri kendi bellegi ve imgeler sistemi cergevesinde degerlendirir. Shakespeare ne
diisiinerek yazmis olursa olsun Branagh onu istedigi bicimde ele almistir. Ancak Branagh
ne diistinerek filmi ortaya koymus olursa olsun, okurun metne yiikledigi potansiyel niyet

nedir?

Okur, yazar, metin ayagmimnin 6nemi de buradan gelmektedir. En ideal durumda
dahi, yazar ne niyetlemis olursa olsun, metnin imgelemine bir noktaya kadar miidahale
edebilir. Yazar kendi imgelemini somutlastirarak bir mecraya aktarip doniistiirdiiglinde, o
imgelem artik onun imgelemi olmaktan ¢ikmistir. Ortaya konmus olan metin, bir imgeler
sistemi, bir agik biitlindiir. Okurun zihniyle bulustugu anda devinmeye baslayarak canlanan
metnin imgeleri, okurun niyetinden dogan bir kipirtiyla biitiiniin i¢inde yer degistirmeye
baglar. Yazar ne anlatmak isterse istesin, artik yorumlama giicili, o imgeleri bedenlendirme
giici okurun elindedir. Eco’nun okurun da ozgiirligiiniin metinle sinirlandigini ifade
ederken, metnin niyetini vurgulamistir. Ancak bir imgeler sistemi olarak metin yine de

okurla birlikte can bulacaktir, yalniz burada metnin sinirlari i¢in de yorum miimkiindjir.
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Tiim bunlarla beraber uyarlama meselesi ele alindiginda son derece karmasik bir
imgelerarasi iligki ortaya ¢ikmaktadir. Ana metinle kendi imgelerini bulusturan bir okur
olarak yazar; ana metnin uyarlandig:r diger metinle kendi imgelerini bulusturan bir okur
olarak yazar; kendi imgelerinin izdiisiimiiyle yeni bir metin ortaya koyan yazar gibi farkli
diizeylerden s6z etmek mimkiindiir. Burada yazar ayni zamanda bir okurdur. Bu nedenle
uyarlanan her metin, yorumsal bir yeniden yaratimdir. Her zaman okur olarak yazar orada
durmaktadir. Branagh’in zihnindeki imgelem, hem Shakespeare’in metniyle hem de
Olivier’nin metniyle kaynagmistir. Madem ki okurun alimlamasi, okurun niyetine gore
dontigsecektir, Branagh’in yeniden ortaya koydugu Hamlet nasil, dogrudan Hamlet’in sadik
bir aktarimi olabilir? Bu bakisla aslinda uyarlamanin ve etkilemenin yalnizca yazinsaldan
gorsele ya da edebiyattan sinemaya oldugunu sdylemek fazla romantik bir bakis agis
olarak belirmektedir. Etkilesim sanatlarin arasinda hiyearsik bir sirada gerg¢eklesmez;
etkilesim imgeler arasinda gerceklesir ve o etkilesimin yonii, ¢izgisel bir diizlemde
gozlenebilir bir siire¢ degildir. Okur olarak yazarin zihin imgeleri, hareketli imgelerle de
doludur. Yazar’in zihni hareketli imgelerle doldur. Ciinkii diisiince ancak devinimin oldugu
yerde miimkiindiir. O halde bir uyarlama, aslinda ana metnin anlamin1 da bagskalastiran,

cogaltan ve daha derinlikli katmanlarin kesfini saglayan yeni bir bakis sunan bir etkinliktir.

Uyarlama meselesinde her zaman giindemde olan konulardan biri, metni okuyan bir
zihnin filmi 1zlediginde tatmin olmamasi meselesidir. Aslinda bir bakima uyarlama, okurun
zihniyle, onun doniistlirimii arasindaki boslukta dogan bir ihtiyagla yapiliyor olabilir.
Tipki bir metni iiretirken yazar, mimetik bir diizlemde diinyay1 kendi algilanim bigimine
gore imgelestirip var etme ihtiyact hissediyorsa, uyarlamada da, kendi hayal giiclinii
devindiren imgeleri yeniden var etme ihtiyacindan uyarlama doguyor olabilir. Bu bakima
bu caligmanin ortaya koydugu bulgular ¢ergevesinde, uyarlama iizerine yapilacak alimlama
calismalar1 tesvik edilebilir. Bu c¢aligmada metin ayaginda ele alinan imgeler sistemi,
okurun alimlamasiyla birlikte i¢ine alimlayiciyr da dahil ederek bu baglamda daha
derinlikli kavrayislarin ortaya ¢ikmasmi saglayabilir. Ote yandan bir okur olarak yazar
baglaminda yapilacak caligmalarda da ilging sonuglar elde edilmesi miimkiindiir. Bu
anlamda calismanin ortaya koydugu bulgular, yeni bir bakis agis1 liretme ve yeni bakisa

acilarindan farkli ¢aligsmalara yonelme imkani tanimasi bakimindan 6nem arz etmektedir.
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Postyapisalci bir yaklagimla imgenin zihinlerden metinlere dogru siirekli hareket
halinde olan yolculugu biciminde uyarlama c¢alismalarina yaklagmak; ana metnin
atmosferini, mesajlarini, iirettigi imgeleri koruma ¢abasindaki sadik ¢alismalarin da pratik
anlamda imkansizligimi ve bu baglamdaki ¢abalarin da anlamsizligini ortaya koymustur.
Nasil ki bir okurun, bir metni okurken zihninde canlandirdig1 imgeler kendine hassa, bir
yonetmenin bir metinden ilhamla ortaya koydugu yeni metin onun imgelemine 6zgii olarak
ortaya cikar. Sadakat tartismalar1 ve birebir uyarlama cabalar1 ancak yeni {iretimlerin
Oniinti keserek, ayni anlatilarin tekrar tekrar yeniden iiretilmesine bdylece klasiklesmis
anlatilarin devamliligina yonelik bir ¢aba sarf etmis olur. Ancak o halde biitiin imgelerin
birbiriyle ayni oldugu, biitiin imge dizilimlerinin birbirine benzedigi bir diinyada yeniden
tiretimin yapilmasinin ne anlami kalacaktir? Bu bakima uyarlama metinlerinde mindr
dokunuslar aramak, yeni {retimlerin ve yaraticiligin imkanlarinin “sizo” boyutlarda

zorlandig1 alanlarin 6niinii agma ¢abasinin bir lirtiniidiir.

Heteroglossia, hem minér hem de major anlamlarin dili olusturan dokunun iginde
gizil bir bigimde var olmasidir. Bu noktada Bahtin’le Deleuze ve Guattari’nin kavramlari
birbiriyle yondeserek, kaynasirlar. Bu ¢aligmanin kuramsal ¢ercevede kesiflerinden biri de
bu kavramlarin kaynasarak, yeni anlamlar var ediyor olmalaridir. Her ikisi de Bergson
tabaninda, birbirleriyle uzlasan kavramlar yaratmiglardir. Bu kavramlar, diinyay1 aciklama
ve dislin pratiklerini kapali bir biitiin olarak gdérme telasinda degildir. Aksine kapali
biitlinmiis gibi gorlinen tim imgeler sistemini, parcalaylp bozmaya, onda farkli kacis
cizgileri, merkezka¢ gii¢ler bulmaya, yeni yaratimlarla, imgeyi yersizyurtsuzlastirmaya
olanak saglayan islevsel araglar olarak goriilebilirler. Dolayisiyla uyarlama metinler s6z
konusu oldugunda, tamamlanmis bir hikdyeye dayandirildigi okurun beklenti ufkuna
yerlestirilen bir metinden s6z edilmektedir. Tam da bu nedenle, o metinden ilhamla yeni
bir metin yaratmak, onu elestirmenin, onun mitlerini yikmanin, onu kullanarak yeni

anlamlar yaratmanin uygun bir alani gibi gortilebilir.

Bu bakima Doran’in, Stoppard’in ve Erksan’in metinleri mindr uyarlamalara birer
ornek olarak gosterilebilir. Bu yonetmenler metne elestirel bir gézle bakmigslar, metnin

icindeki eksenleri kendi bakis acilariyla degerlendirerek, perdeye aktarirken siki bir
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doniisime ugratmiglardir. Uyarlama meselesi ilham ve donistiiriimiin bir araya geldigi
noktada mindrlesebilir. ilham, bir metinden hareketle yeni bir metin {iretme isleri mimetik
diizlemde bir taklit glidiimii tasiyorsa onda yasanacak degisim ancak kipsel diizeyde kalir.
Ancak Genette’nin metindtesilik yaklagiminda yorumsal {ist metin olarak adlandirdigi evre,
uyarlama caligmalarinda yaratimin gergeklestigi diizlemi de ortaya koymaktadir.
Dolayisiyla yapisalct damardan beslenen bir kuramci olmasma ragmen Genette,
postyapisalct okumaya imkan verecek kavramlarin da oniinii agmistir. Tipki Deleuze ve
Guattari’nin minér ve major kuramsallastirmalarinda Hjelmslev’in kavramlarini kendi
metinlerinde yerliyurtlulastirmalar1 gibi. Bu bakima postyapisalci damar, yapisalcilig
dissallagtiran degil, onun iirettigi kavramlarla yeni seyler yapabilen bir bakis acist olarak

ortaya ¢ikmaktadir.

Mindrliik yalnizca yaraticilikla ilgili degildir ayn1 zamanda metnin mesajlar1 ve
onlarin déniistiiriim bicimi de énem tasimaktadir. Ornegin Olivier’nin filminde yaratic1 ve
sinematografik imgeler vardir ancak ana hikdye bakimindan, Odipus¢u bir eksene
oturtulmasi ve psikolojik ¢dziimlemeler ve kurgunun giiciiyle imgenin anlamin iginde
yerliyurtlu hale getirilmesi bakimindan major bir anlati olarak degerlendirilmeye daha
yatkin oldugu soylenebilir. Ciinkii gosterenin hakimiyeti altinda, ana Hamlet’in mitik
unsurlar1 6ne cikarilmis, teatral gelenek korunarak sinematografik bir dil gelistirilmistir.
Zaman ve mekan tliretimi bakimindan, metnin tiim 6rgesel dizgelerine baglh kalinmis, 6te
yandan metnin igeriginin bigimine mitik baska unsurlarin etkileri eklenerek biiytlik anlati
yeniden iiretilmistir. Ote yandan filmin igindeki siyasal vurgulari temsil eden karakterlerin
ve dizgelerin ¢ikarilmasiyla, tiimiiyle yeniden bireye yonelen ve i¢ine kapanan kapali bir

biitiin olarak metin degerlendirilebilir.

Ayni1 bigimde Branagh’in filmi de mindr kesiflerin bulundugu, sinematografik dilin
kullanim1 bakimindan yaratic1 ¢éziimler sunan bir metindir. Ancak Hamlet’in ana metninin
yant sira, Olivier’nin metinsel unsurlarini ve imgelerini de benzer bi¢imlerde metnine
tagimasi dolayisiyla, el dykiisel bir anlamdan hareketle imgeyi bir kapanin igine sokmustur.
Birebir uyarlama telasinin kaynagi, ozcii bir yaklasimdan gelmektedir. Dolayisiyla

Branagh’in Hamlet’i sadik kalma kaygisiyla ortaya konmus, 6zcii ve major bir anlati
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cergevesinde degerlendirilebilir. Major bir dille, merkezcil bir dille, merkezcil bir dil
yeniden iretilmistir. Hatta kimi imgelerin kullanim bi¢imi belli gosterenlerle

sinirlandirilarak, yeni diisiincelerin imkanini da daraltma tehlikesi tasimaktadir.

Bunun tersi bir durum da miimkiindiir, Genette’nin ana metinsellik unsurlari i¢inde
yer verdigi parodi kavrayisi, yalnizca ana metnin 6gelerini kullanarak giildiirii yaratma
amaci giittiiglinde, icerigin tozii baglaminda degersel bir doniisiime neden olmayabilir.
Dolayistyla mindr bir nitelik, o tiirli parodilerde kendini gdstermeyebilir. Hatta ana
metinden aldig1 imgeleri, yeniden yerliyurtlu hale getirerek, ideolojik anlamda onu yeniden
iiretebilir. Bu bakima bu calisma sonunda ¢ikan sonuglardan biri, parodinin de yapilma
bicimine gore mindér ya da major nitelikler tasiyabilecegidir. Caligmada filmler
cozlimlenirken siiriilen izler diislintildigiinde, parodik oOgeler tasidigi tespit edilen
Erksan’in filmi, ana anlatiy1 ters yiiz etmis ve imgenin bulundugu diizlemi tiimiiyle
kayganlagtirarak tekinsiz bir ortam yaratmistir. Orada sizo imgeler vardir, ana metnin
damarlarina sizarak onu alasagi eden bir mindr gli¢ vardir. Stoppard’in metni
diistiniildiigiinde, onun mindrlestirici etkisi, timiiyle hikayenin farkli bir boyuttan yeniden
yazimiyla ger¢eklesmistir. Mitik anlatinin bas kahramani digsallastirilmig, hikayenin
gorece kiigiik kabul edilen, hatta kimi metinlerde 6nemsiz goriilerek atilan karakterlerinin

bakis agisindan hikdye bambagka bir boyutta sunulmustur.

Ote yandan Stoppard’in metni genel olarak tiim Hamlet uyarlamalarmm iginde
degerlendirilmesi gereken farkli bir meseleyi ortaya cikarmistir, Hamlet’in soykiitiigii.
Shakespeare’in tarihi bir hikayeyi ele alarak Hamlet metnini ortaya koydugu biliniyor. Bu
Shakespearce Hamlet’tir, trajedinin Shakespeare’cesidir. Onun odaklari, onun yaklastiklari
ve uzaklastiklarindan olusan bir anlat1 ve igerik bi¢imine sahiptir. izlenen ve ¢dziimlenen
biitiin filmler de Hamlet metnini kendi odaklar1 ¢ergevesinde ele almislardir. Burada tipki
fiktif bir tarih gibi, onlar da fiktif bir Hamlet’i kendi ¢aglarinda yeniden islemislerdir.
Kimisi zamansal unsurlart korumayr 6nemsemis ve donem uyarlamas: yapmis; kimisi
teatralligi yine de sinemanin ig¢ine tasimak istemis; kimisi anlatiyr tlimiiyle
sinematografiklestirerek sinemanin bir imgesi haline getirmis; kimi metni kisaltmaksizin

ele alarak deneysel bir anlati bicimi kurmus; kimisi anlatinin biitiin dizgelerini bozarak,
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baska karakterlerin goziinden ele alarak metnin soykiitiigiinii yapmis; kimisi mindr imgeler
tireterek metinde hi¢ olmayan anlamlari ortaya koymus; kimisi metnin anlamlarimi
cogaltarak farkli zaman-uzamlar iginde elestirel bir bakisa ele almistir. Dolayisiyla
uyarlama sayisiz bi¢cimde ele alinabilmektedir. Bu durumlarn kategorilere ayirarak,
uyarlamanin imkanlar1 kisitlamanin, verimli ve ¢ogaltict yaraticiliga hicbir katkisi yoktur.
Uyarlama, kategorilere sigabilecek bir etkinlik degildir. Her biri kendi i¢kinlik diizlemini
tiretmekte ve yeni imgeler sunmaktadir. Bazilarinda elestirel ve min6r dokular hakimken
bazilart metni oldugu gibi gorsellestirmeyi diislinerek, orgesel ve kipsel uyarlamanin

Otesine gecmemislerdir.

Deleuze’e gore sinema diisiince liretmekten fazlasidir, sinema diisiinmenin bir
aracidir, sinema bir diisiince bigimidir. Tipki kavramlar gibi, filmler diisiince imgeleri
iiretirler. Imgenin hikdyenin iceriginin biciminde sabitlenerek yerliyurtlu hale
getirilmesiyle, izleyicinin zihninde de kimi imgeler demirlenmektedir. Hollywood anlatisi
tam da bu nedenle, insanlarin diisiinme bigimlerinin bir par¢asi haline gelmistir. Bu anlati
diledigi kadar farkli teknikler kullansin, belli dizgesel sinirlarin disina ¢ikamaz. Bu da
imgeleri kisir ve tretime kapali, paranoyak sOylemin bir anlatisina doniistiiriir. Bu da
sOylencelerin boyunduruguna girmis bir insan imgesi, askin yazginin duvarlarina ¢arparak

yolunu bulmaya ¢alisan insan imgesinin bir karamsar varligin1 dogurabilir.

Calisma boyunca cesitli metinler lizerinden Hamlet’in izdiisiimiiniin izleri siiriildii.
Ozcii bir yaklasimdan uzaklasarak, Hamlet simnirlar1 cizili, kapali bir biitiinsel bir metin
degil; aksine her ¢agda yeniden yorumlanabilir agik bir metin olarak ele alindir. Toplumun
ve degerlerin bir parcasi olan Hamlet, gosterenlerin kolesi bir Hamlet, bi¢cimin igine
sikismis Hamlet, yerli yurtlu bir Hamlet, Odipusgu bir Hamlet ve onun tam karsisinda Sizo
bir Hamlet, kacis ¢izgileri bulan, mit deviren bir Hamlet. Hem mitin kendisi olan hem de
miti yikan Hamlet, hayvan-Hamlet. Goriildiigii gibi, Hamlet her yeni uyarlamada

bambagka bir izdiislimle goriiniir hale gelmistir.

Anlatimin bi¢gimindeki kirilmalar, yarilmalar, bozuk satihlar kagis ¢izgisini ortaya

koyar. Insanin varolusundan bu yana, kendini ve diinyay1 anlamlandirmak icin iirettigi tiim
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sanatlar -her ne tiirde olursa olsun, dans, miizik, plastik sanatlar, edebiyat, sinema- kendine
0zgli hammaddesiyle, diinyay1 imleyerek, diinyay1 imleyen zihninin izdiisiimlerini bir ara
yilizde goriiniir hale getirir. Ancak Sokrates¢i anlamda, sanata yiiklenen “biling” misyonu,
Olctiler ve kurallar, Apolloncu gelenegin tiim bicimsel dayatmalari, yeni imgelerin kacis
cizgilerinden tiiremesinin Oniinde bir engel olusturmaktadir. Deleuze’lin sizofrenisi,
Bahtin’in groteski, Nietzsche’nin Dionysos’u tam da bu noktada benzer bir kavram
kaynasimini verirler. Bi¢imin dayatildig1 ve imgelerin bi¢imin hakimiyetine birakildigi her
alanda, mutlaka bir bosluk vardir. Sizo, o bosuklarda kirilma yaratir; grotesk, yeni

damarlar agar; Dionysos ise tiim senligiyle insanin dogasina doniisiinii kutsar.
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