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OZET

NAZIM HIKMET’IN MEMLEKETIMDEN INSAN MANZARALARI’NDA
IMAJLAR: TOPLUM, TARIH VE SINEMA
Ozer, Nilay
Doktora, Tiirk Edebiyat1 Boliimii
Tez Danismani: Yrd. Dog. Dr. Mehmet Kalpakli

Ocak 2013

Bu calismada, Nazim Hikmet’in (1902-1963) Memleketimden Insan
Manzaralari (MIM) adli yapitinin, sdzciiklerle ya da imajlarla diisiinmek arasindaki
farka dikkat ¢ekecek bigimde, imajlar1 onceleyen bir dille yazildig: savunulmaktadir.
Nazim Hikmet’in siir seriiveninin temel Oriintiisii, siiri, roman basta olmak lizere
diizyaz tiirlerinin, modern tiyatro ve sinema tekniklerinin imkanlariyla donatarak
gercekligi cok boyutlu bir bigimde sunabilir hale getirmektir. Bu amacin
gerceklesmesinde, sairin ilk siirlerinden MIM’e kadarki yapitlarinda doniisiimii
acikca izlenebilen imajlari biiyiik bir rolii vardir. Ogrenilmis bir siir dilinin soyut
imajlari, algilanan diinya ile dogrudan bag kurmaya yonelik somut imajlara doniisiir.
Tiirler ve sanatlar arasi bir siirin liretilmesinde de belirleyici unsur olan imajlar,
MIM’de modern diinyanin parcalanmishigiyla ve ¢agin teknolojisiyle uyumlu bir
gercekeiligin yakalanmasi baglaminda islevsellesir.

MIM’de imajlarin biiyiik cogunlugunun duyu verisi niteliginde olmasi, Nazim
Hikmet’in, sanat¢iy1 ayn1 zamanda bir sosyolog ve tarihg¢i gibi davranmakla
yiikiimlendiren Marksist gelenegin diyalektik materyalizm, tarihsel maddecilik gibi
ogretilerine baglihigiyla iliskilidir. MIM’de hem sézel tasvir olgusunun araci olarak,
hem de sozciikleri ve dili agmak ister gibi dogrudan duyularla/diisiincelerle temas
kurmaya yonelen imajlar, sairin, edebi bir yapit liretirken toplumsal yapiy1 ve tarihsel
olaylar1 temel malzeme olarak gercekei bigimde isleme ve sanati ¢agin teknolojisi
baglaminda yeniden bigimlendirme gorevlerini yiiklenirler. Bagka bir deyisle
MIM’de imajlar; her seyi tarihsellestirmenin, toplumsal ¢dziimlemeler yapmanin,
edebi tiirlerin ve sanatlarin diyalektik gelisimini takip ederek siiri yeni imkanlara
agmanin araci olurlar.

MIM’in imajlar araciligiyla okunmasini éneren bu tezin “Giris” bdliimiinde,
W.J.T Mitchell’den yola ¢ikilarak imaj kavrami tanimlanmakta ve imajlar i¢in
kuramsal bir ¢ergeve olusturulmaktadir. Nazim Hikmet’in yapitlarinda imajlarin
doniisiimiiniin yapitlardan alintilarla gosterildigi bir baglik da girise dahil edilmistir.

“Toplumsal Tipler Cizen Imajlar” baslikl1 ilk béliimde Nazim Hikmet’in
kisileri tipler olarak kategorize etmek i¢in imajlardan yararlanisi incelenmektedir.



Kisilerin; dig goriiniis tasviri, diyalog ve diislince aktarimi yoluyla tiplestirilmesinin
altindaki sosyolojik niyet sorgulanirken kuramsal degerlendirmeler i¢in Georg
Simmel’in “Duyular Sosyolojisi” ve Ulus Baker’in “Duygular Sosyolojisi”’nden
yararlanilmistir.

“Tarih Yazan Imajlar” basligim tasiyan ikinci béliimde, MiM’de kisilerin ve
olaylarin nasil tarihsellestirildigi sorgulanmakta, Hayden White’in Metatarih’i
esinleyici bir teori olarak kullanilmaktadir. Kisilere tarih yazarken farkli sahneleme
kipleri kullanan Nazim Hikmet’in giindelik hayatin imajlariyla neyi elestirdigi ve
MIM’in otobiyografik niteliginin tarih yazimiyla ilgisi irdelenmektedir.

“Sine-Imajlar” baslikli son boliimde MIiM’deki hareket tasvirlerinden ve
sinemasal unsurlardan yola ¢ikilarak yapitin sinemayla iliskisi arastirilmakta, Nazim
Hikmet’in imajlarin diislince tiretimindeki 6zgiin giiciinii sinema deneyimiyle
kesfettigi savunulmaktadir. MIM’deki sinema imajlar1 degerlendirilirken Gilles
Deleuze’iin sinema konusundaki diisiinceleri ilham verici olmustur. Son olarak, farkli
edebi tiirlerle birlikte cesitli sanatlarin olanaklarini da barindiran MIM’in tiirsel
niteliginin, Christophe Wall-Romana’nin “Sinesiir” adiyla temellendirdigi sentezle
ne derece Ortiistiigii ve boyle bir sentezin ortaya ¢ikmasinda imajlarin rolii
tartisilmaktadir.

anahtar sozciikler: imajlar, toplumsal tipler, tarih yazimu, sinesiir.



ABSTRACT

IMAGES IN NAZIM HIKMET’S HUMAN LANDSCAPES FROM MY COUNTRY:
SOCIETY, HISTORY AND CINEMA
Ozer, Nilay
Ph.D., Department of Turkish Literature
Advisor: Assist. Prof. Mehmet Kalpakli

January 2013

In this study, it is argued that Nazim Hikmet’s (1902-1963) work
Memleketimden Insan Manzaralar: (MiM — Human Landscapes From My Country)
was composed with a language prioritizing images, in order to draw attention to the
difference between thinking with words and thinking with images.

The fundamental fabric of the Nazim Hikmet’s poetry is knitted together to
equip the poem with the capacity of techniques generally related to various forms of
prose, especially the novel, and the visual mediums of modern theatre and cinema.
This was to enable the poem to represent reality in its rich multi-dimensionality. Itis
possible to witness the evolution of the fabric of Nazim Hikmet’s poetry by
observing the clearly discernable evolution of the images in his early poems to
MiM.

In this evolution, the abstract images of an acquired poetry language are
transformed into the concrete images aiming to establish unmediated links with the
perceived world. These images in MIM become operational in capturing a degree of
realism compatible with the fragmented nature of the modern world and its
contemporary technologies. The images in MiM therefore become the determining
factor in creating a literature that operates across various genres and mediums of art.

Most of the images in MIM have the qualities of sensory intuitions. This
phenomenon stems from Nazim Hikmet’s fidelity to the dialectical and historical
materialism of Marxist tradition, that oblige the artist to act also as historian and
sociologist. The images in MIM are not only the vehicle for verbal description but
also aim to connect to the senses directly as if they intend to transcend the boundaries
of the language. Nazim Hikmet choses to think of his poetry with the help of images
in order to represent the social structure and the historical events in realistic forms
and to reshape the art in the context of the technology of his epoch. In other words,
the images in MIM become the means with which to historicize things, events and
characters; to analyze social structures and to open new avenues for the poem to
explore, by pursuing the dialectical evolution of various literary and artistic forms.



This thesis proposes a reading of MIM which prioritizes the images. The
concept of image is defined, and a theoretical framework provided in the
“Introduction” section of the thesis by drawing mostly upon the work of W.J.T
Mitchell. There is also included a preface illustrating the evolution of images in
Nazim Hikmet’s work with the help of a series of quotes from his works.

The first chapter titled “The images which figure social types” studies how
Nazim Hikmet relies on images to categorize the characters in his work as
representatives of various social types. This chapter also explores the sociological
intent behind this categorization through the description of the characters'
appearances and by presenting their ideas and their conversations with others. This
section benefits greatly from George Simmel’s “Sociology of senses” and Ulus
Baker’s “Sociology of affects”, for its theoretical considerations.

The second chapter, titled “Images that writes history” examines how

characters and events are historicized in the MIM. Nazim Hikmet adopts different
modes of dramatization for different characters when writing their particular personal
histories. The main theoretical inspiration in depicting and interpreting these modes
comes from Hayden White’s Metahistory. The poet’s careful focus on the images of
every day life, and the relevance of autobiographical quality of the work in writing
history constitutes the others subtitles in this chapter.

The relation of the work to the cinematic art form is explored in the last
chapter titled “Cine-images”, by studying the various descriptions of the movements
and the recurring cinematographic elements in the MiM. Nazim Hikmet’s own
experience of cinema has played a significant role in his discovery of the strength of
the image in creating ideas. Gilles Deleuze’s reflections on cinema have inspired the
evaluation of cinematographic images in the MIM. Finally, the thesis discusses the
extent to which MIM’s poetic characteristics (which contain various literary forms
and benefits from the possibilities of different art forms) overlap with the synthesis
founded by Christophe Wall-Romana with the term of “cinepoetry”.

Keywords: Images, social types, historiography, cinepoetry.
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TESEKKUR

Bu tezin seriiveni, degerli hocam Engin Sezer’in, beni MIM iizerine
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bas edebilmemde Orhan Tekelioglu’yla sohbetlerimizin 6nemli bir rolii oldu.
Varligiyla bana gii¢ veren Siiha Oguzertem ise gerek tezin organizasyonu konusunda,
gerekse yazdigim boliimleri okuyup degerlendirerek en biiyiik katkida bulundu.
Emeklerini her zaman sevgi ve minnetle hatirlayacagim.

Elestiri ve Onerileriyle calismama deger katan kiymetli hocam Talat Sait
Halman’in destegini hep yanimda hissettim. Tez danismanim Mehmet Kalpakl, jiiri
iiyeleri Semih Tezcan, Nuran Tezcan, Ocal Oguz ve Ahmet Giirata, titiz okumalari
ve yorumlariyla tezimi daha iyi bir noktaya tagimami sagladilar. Semih Tezcan
elindeki kaynaklari, Ahmet Giirata ve Mahmut Mutman sinema konusundaki
birikimlerini benimle paylastilar. Tiim hocalarima tesekkiir ederim.

Besir Ayvazoglu, Atilla Birkiye, Cafer Sarikaya, Tiirkan Yesilyurt ve Efe
Duyan bazi kaynaklara ulasmami sagladilar ve kadim dostum Ergin Yildizoglu
Ingilizce 6zet konusunda yardimlarimi esirgemedi, hepsine tesekkiir bor¢luyum.
Annem ve babam emekleriyle, Riiya ve Emrah kutsal varliklariyla hep
yanimdaydilar. Ruhumu ve zihnimi besleyen, hayatimi anlamli kilan tiim dostlarim

varolsunlar.
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GIRIS

Nazim Hikmet’in (1902-1963) MiM adli yapitinin gevresinde ilging bir hale
vardir. Edebiyat elestirmenleri kadar siradan okurlarin da neredeyse bir kutsiyet atfettigi
MIM, toplumun hemen her kesiminde en ¢ok bilinen yapitlardan biridir. Ancak bu
bilmenin her zaman okuma yoluyla gerceklestigi sdylenemez. MIM, Tiirkiye’de ilk kez
yayimlandigi 1960’lar ve sansiirsiiz olarak ilk kez yayimlandig1 1990’lar da dahil hi¢bir
donemde, edebiyat ¢evrelerindeki ve toplumun séylemindeki 6nemini yansitacak sayida
baski yapmamis, “popiiler” ya da “cok satar” kategorisinde yer almamistir. Yalin bir
dilin ve anlagilir olmay1 hedefleyen bir siir unsurunun varligina ragmen, MIM iddial1 bir
okur i¢in bile zorlayici yanlari olan bir metindir. Edebi tiirlerin sinirlar: ihlal edilmis,
sanatlarin kiyaslanmasi konusundaki tartismalara acik, 6zgiin bir anlatiya gidilmistir.
Girig-gelisme-sonug boliimleri belirlenemedigi gibi, karakterlerin ¢ogu bir kere goriiniip
kaybolmakta, klasik anlat1 bigimine uyan romanlardan hikayelerden aliskin olundugu
haliyle ana ve yan karakterler kolayca ayirt edilememektedir. i¢ ice gegmis zaman ve
mekanlar, tarihsellestirmeler, s6ziin ve yazinin teknoloji ¢agindaki macerasiyla
iliskilendirilmis metinleraras1 gdndermeler MiM’i, bu tarz bir metinle nasil bas
edecegini bilmeyen okur icin “okumasi zevkli” bir yapit olmaktan alikoyabilir. MIM

oncelikle ve hi¢ de azimsanmayacak sayida insan tarafindan sadece adiyla bilinir. Bu



bilme, yapitin toplumla bag kurdugu diizeylerden biri olarak 6nemsenmeyi hak eder.
Giindelik hayatta bir olaya tanik olan, olgular1 seyreden, gazeteler ve televizyon
ekranlar1 araciligiyla durmaksizin yasamdan kesitlerle karsilasan insanlarin elestiri, alay
ve umutsuzluk barindiran ortak sozlii tepkisi “memleketimden insan manzaralar1”dir.
“Toplum elestirisi” anlamiyla neredeyse deyimlesmis olan bu ad, insan deneyimlerinin
ve yasama bigimlerinin birer inceleme nesnesi olarak sundugu imkanlar1 oyle iyi sezdirir
ve yapit karakterini bu adda dyle acik bir bigimde sergiler ki, MIM’in sadece adini
bilmek onun igerigi, yapisi, yontemi ve niyeti hakkinda az ¢ok dogru fikirlere sahip
olmak demektir. Ustelik MIM, tanik olduklar1 olaylar karsisinda tepkilerini dile
getirmek isteyenler tarafindan adinin sdylendigi her durumda yeni hikayeler kazanir ve
yasadig siirece MIM’i genisletmeyi tasarlayan Nazim Hikmet’in yoklugunda bile
kendini “yazmay1” siirdiiriir. 1940°lardan bugiinlere kadar yapitin bazi boliimleri yazma,
ezberleme ve sdzlii aktarim yoluyla yaygilasmistir. MIM’i parga parca ya da
biitiinliiklii bicimde okumay1 se¢enlerse, her manzaradaki detaylar1 ve manzaralar
arasindaki iliskileri yorumlamanin iiretken yolculuguna ¢ikarlar.

“Manzara” sozcligii i¢in sozliiklerde verilen tanimlar genellikle birbirinin
tekraridir ve su tarz bildik ifadelerden olusurlar: “Goriiniis. Bakis1 ve dikkati ¢eken her
sey, durum. Gorliniisii tasvir etmek i¢in yapilan resim. Genis ve uzak yerleri gormeye
uygun yer. Peyzaj. Toplu bir goriiniisii olan memleket kesimi. Bakilip seyrolunan yer.
Goziin kavradig: yerler...” “Manzara” s6zciigiiniin MIM’deki kullanimiyla, gdziin
karsisina yerlestirilmis seyirlik, pasif bir alan1 betimleyen biitlin bu tanimlar asir1
yiiklenir. Boylece manzara; tarihsel-toplumsal bir an, simdide ge¢misi barindiran ve
gelecegi tahayyiil ettiren ekonomik-psikolojik iligkiler ag1, basta goz ve kulak olmak

izere tiim duyular ve algilarla idrak edilebilecek bir kendilik, canli, hareketli, ¢atismali,



olus halinde bir inceleme nesnesi haline gelir. Her manzara bir imajlar y1iginidir.
Goriintiiler, sesler, kokular, hareketler, izlenimler durmaksizin kaynasirken manzarayi
algilamak, sozciiklerle anlatmak, anlatilan1 okumak gibi edimler imajlarla diisiinceler
arasindaki iligkiyi giindeme getirir.

Nazim Hikmet’in siiri, ¢ocukluk doneminde yazdiklar1 da dahil, biiyiik oranda
imajlara dayalidir. Sairin imajlar1 kullanmak ve aragsallagtirmaktaki niyetlerini ciddi
bigimde ilk irdeleyen ismin Selahattin Hilav oldugu sdylenebilir. Hilav, 1965°te Yon
dergisinin ¢esitli sayilarinda yayimladigi notlarinda, dnce 20. yiizyil basinda ortaya
¢ikan sanat ve edebiyat akimlariin bir dokiimiinii yapar. “Toplum ve bilim hayatinin
kaynasmalari; sanatcilari, eski bigcimleri yikmaya, yeni bir 6z ve bu yeni 6zii dile
getirecek yeni imajlar ve bigimler bulmaya zorluyordu” diyen Hilav, Ernst Fischer’in
deyimiyle sanatgilarin “yeni bir yeryiizii resimli kitab1” olusturmak istediklerini ekler
(30). Ona gore, Nazim Hikmet’in siirlerini gelistirecegi ortamin olusmasinda, dis
diinyanin sasmaz imajlarin1 vermek isteyen Amerikan Imajistleri kadar, siirde imajin
yerinde ve somut olmasini, anlatilmak istenenlerin kisa, kesin ve gozle goriiniir gibi
verilmesini savunan Akmeistlerin de, sinai ve politik gergekleri dile getirebilecek imajlar
ile yeni bir siir dili yaratma arzusundaki Fiitiiristler kadar, siirde bigimin igerikle
belirlenecegi seklindeki savlari ve siire diizyaz1 metodlarini sokma gayretleriyle
Konstriiktivistlerin de katkis1 biiytiktiir. Hilav, Nazim Hikmet’in “Salkimsdgiit”, “Bahri
Hazer” gibi siirlerinde, anlatilanlarin géz 6niinde canlandirilabilmesi i¢in kelimeleri
hecelere bolerek alt alta dizdigini soyler (39). Riizgar kanath kizil atlilarin uzaklasip
kaybolmasi ya da kayigin alcalip yiikselen dalgalarla inis ¢ikislar dizgi yoluyla sayfa
tizerinde canlandirilmistir. Koyu ve biiyiik puntolarla yazilmis satirlar gittikge solar ve

kiigiiliir. Hilav bu dizeleri Dadacilarin, Gergekiistiiciilerin siir baskisinda yaptiklari



devrimlerle ve Apollinaire’in siirde resim unsurunu kullanisiyla iliskilendirir. Hilav’in
saptamalarina eklenmesi gereken detay, Nazim Hikmet’in bu tiir uygulamalarinda gorsel
imajlar kadar isitsel olanlarin da etkin oldugudur. Defalarca tekrarlanan harflerin
yarattig1 ritm atlarin kosusunu, “kayik” ve “cik... / in... / ¢1k...” sozciikleri kay1gin
bordasina ¢arpan sularin sesini yansitir. “Orkestra” siirinde benzer bir etki “Daglarla
dalgalarla, dag gibi dalgalarla dalga gibi dag-lar-la” (17) istifinden dogan ugultuyla elde
edilir. Soyut fikirleri somutlagtirmak i¢in tiretilmis sesli, goriintiilii, hareketli tasarimlar
okurun zihninde adeta sahnelenir. Biitlin bunlar Nazim Hikmet’in siiri biiyiik oranda
belli bir zaman-mekandaki verileri isleyerek olusturdugu gibi, okurun siiri alimlama
tarzin1 da duyular ve imajlar araciligtyla dahil olunacak bir deneyim olarak
tasarlamastyla ilgilidir. Nitekim Hilav, Nazim Hikmet’te imajin, “diinyanin agiga
vurulmasi ve bdylece insanilestirilerek degistirilmesi imkaninin hazirlanmasini saglayan
bir siir arac1” oldugunu soyler. Hilav’a gdre bu imajlar anlatilana, siirsel varlik haline
getirilmek istenene baglidir (45). Bu 6nermelerin 6nemine ve ikna ediciligine ragmen
Hilav’in imajin ne oldugu ve Nazim Hikmet siirindeki genel goriinlimii hakkinda
sOyledikleri yetersiz kalir. Hilav, anlatilmak istenenleri duyularla kavranabilir hale
getirebilmek icin kelimelerin mecaz yoluyla kullanilmasinin imajlar1 dogurdugunu,
benzetme ve istiarenin (metafor) imajin kaynagi oldugunu sdyler (48). Bilingdisinin
bosaltilmasi sirasinda ortaya ¢ikan ve hem gerceklikteki diizenleri hem de diisiince
aligkanliklarimiz bakimindan birbirinden ¢ok uzak terimlerin yan yana gelmesinin
giizellik kaynagi olan imajlar1 olusturdugunu savunan André Breton, Hilav’in temel
kaynaklar1 arasindadir. Breton’un diislincesini 6rneklemek i¢cin Rimbaud’dan “Temmuz
giinesinde sapir sapir dokiiliirken / Kizgin hunilere koyu mavi gok katlar1” (49)

dizelerini alintilayan ve Nazim Hikmet’in siirlerinden buna benzer imaj 6rnekleri



siralayan Hilav, imajin tanimini olduk¢a dar tutmaktadir. Hilav’in, “Nazim Hikmet’in
siirindeki imaj yapis1 incelenince bu 6zelligi yaygin bir bigimde tasidig1 ortaya ¢ikar”
(50) seklindeki savi da ikna edici olmaktan uzaklasir bu yiizden. Verilen 6rnekler,
ozellikle MIM sdz konusu oldugunda en az rastlanan imaj tipini temsil ederler. Ustelik
Rimbaud’nun bu dizeleri Nazim Hikmet’in “sairane” bularak elestirecegi ve kendisinin
de kurtulmak istedigi bir imaj tiiriinii igerir.

Taylan Altug, “‘Insan Manzaralar’ Ustiine” baslikli yazisinda, “Manzaralar’da
Néazim Hikmet siirine bakildiginda goriilen : Siirde imgenin yerini goriintiiniin aldigidir.
(Burada imgenin soyut, goriintiiniin somut olma vasiflari, ayirdedici 6zellikler olarak
alinmaktadir)” der (65). Altug, MIM’in biitiiniiyle goriintiiye dayandigini, igsel olanlar
dissallagtirma amagli bir goriintii diizenlemesine ve goriintii siralamasina gore
yapilandigini belirtir. Yazarin, “Sinema sanatinin gerceklik karsisindaki direkt (dolaysiz)
tavri, Manzaralar’da yeni bir siir tavri olarak islev gosterir” (66) seklindeki sozleri,
Nazim Hikmet’in imajlar araciligiyla gerceklige niifuz etme tarzinin sinemasal bir yani
oldugunu vurgulamasi bakimindan énemlidir. Goksel Aymaz, Nazim Hikmet ve
Memleket adl1 kitabinda, MIM’deki imajlarim niteligine deginirken Brecht’ten ddiing
aldig1 “Hayatin diiriist imgesi” ifadesini kullanir (33). Aymaz, sanat yapit1 {iretiminin ve
sanat yapiti iireticisi olarak sanatginin {iretiminin toplumsal belirlenimini MiM ve Nazim
Hikmet &rnegi araciligtyla inceledigi kitabinda MiM’in sosyolojisine, edebiyattaki
yerli/yabanci koklerine odaklanir ve yapit hakkinda tartisilabilecek hemen her konuyu
genel bir ¢ercevede kusatir. imajlar konusunda, Selahattin Hilav’in “‘beklenmedik’i
gerceklestirerek okuyanda saskinlik yaratacak atilganlikla yiiklii imajlar’ina atifta
bulunan Aymaz (260), Nazim Hikmet i¢in imajlarin dncelikle gergegi ele gegirme,

diinya, insanlar, fenomenler hakkinda bilgi edinme yontemi olarak éneminin de



farkindadir. Nazim Hikmet siirlerinin belki de en belirgin 6zelligi, siirinin ne dogrultuda
gelistiginin, bugiin ve gelecekle nasil bag kurdugunun birincil paradigmasi olarak imaji
detayli bigimde tanimlamak gerekir. Bu ¢alisma boyunca yapilacak ¢oziimlemelerin
kavranabilmesi i¢in “Giris”’te Nazim Hikmet’in ¢esitli donemlerde imajlar1 nasil

kullandigina da bakilacaktir.

A. Imajlar i¢in Kuramsal Cerceve

Imaj1 tanimlamak ve imajlar konusundaki tartismalarin kronolojik bir 6zetini
vermek hi¢ kolay degildir. Boyle bir girisim, ¢esitli yiizyillardaki biitiin felsefi ve edebi
olusumlar1 degerlendirmeyi gerektirir. Nitekim W. J. T. Mitchell fkonoloji adli
yapitinda, Deleuze’iin “felsefenin daima imaj problemi endisesiyle varolageldigi ve
dolayisiyla bir ikonoloji formu oldugu tezini hatirlatir (XVI). The New Princeton
Encyclopedia of Poetry and Poetics’e yazdigi1 “Image” maddesinde, “image” (imaj) ve
“imagery” (tasvir) kavramlarinin siir teorisinde en yaygin kullanilan ve en yetersiz
anlasilan kavramlar arasinda oldugunu sdyleyen Mitchell, poetik imaj1 bir metafor,
benzetme, mecaz, somut bir sozlii referans, tekrarlanan bir motif, okurun zihninde
psikolojik bir olay, bir sembol ya da sembolik par¢a, tamamlanmis bir yapi olarak bir
siirin evrensel izlenimi gibi ifadelerle tanimlar (556). Kavramin anlami ve kullanima,
Bati siirinin tarihinde radikal degisiklikler gostermistir. Mitchell, imajin “tasvir” ve
“mecaz” gibi kavramlarla iligkide oldugu klasik retorik teorisinde kiigiik bir rol
oynadigini, ilk defa 17. yiizyilda zihnin deneyselci modelinin etkisi altinda 6nemli bir
yere sahip oldugunu belirtir. Hobbes ve Locke duyum, algi, bellek, hayal giicti ve dil
aciklamalarinda, zihinsel imajlar1 alan, depolayan, yeniden ele geciren bir sistem olarak

“bilincin resim teorisi’ni gelistirirken “imaj”1 anahtar kavram olarak kullanmislardir.



Neoklasik siirde betimleme alaninda 6nemli bir rol oynayan imajlar, romantik ve
postromantik siirde genellikle zihinsel resimlerin, sadece betimleyici ya da resmetmeye
yonelik imajlarin ve 18. yiizyil siirinin siislii imajlarinin karsit1 olarak tanimlanmustir.
Asmayi iddia ettigi neoklasik ve romantik imaj kavramlarini bir araya getiren modernist
siir, siir soyut bir imajmis gibi, tiim siirle ilgili bir matris ya da enerjinin kristalize olmus
bir formu olarak siirin yapisina dair bir teoriyi ifade ederken sairleri dillerini somut ve
duyusal yapmaya cagirir (557). Bu kisacik 6zet, siir dili agisindan imajlarin
deneyimlemeye ve algilamaya dair somut ve duyusal araglar olmaya dogru evrildigini
gosterir.

Tiirk¢ede “imge” sozciigiiyle karsilanan imajin Tiirk edebiyatinda gerekli ilgiyi
gordiigii sdylenemez. Imajin tanimina, tarihine ve 6zellikle de Tiirk siirindeki seriivenine
odaklanan ¢aligmalarin yetersizligi yaninda, Mitchell’in “Image” maddesinde kavramin
edebiyat incelemeleri acisindan énemini vurgulamak icin Ingiliz edebiyatindaki
bollugundan s6z ettigi “x’in siirlerinde imajlar” tiiriinden yaymlar da yoktur. Metin
Cengiz’in orta uzunlukta bir makale sayilabilecek /mge Nedir?® adli kitabi kitap
boyutundaki tek ¢alismadir. Kitaplik dergisi biiylik oranda ¢esitli dillerdeki edebiyat
terimleri sozliiklerinden yararlanilarak derlenmis yazilarin yer aldig1 bir “Imge” dosyasi
ha21r1am1$t1r2. Cesitli sairlerin deneme kitaplarinda da imgenin benzetme, metafor ya da
bulusa dayal: ifadeler olarak tanimlandig1 yazilara rastlanir.

Mitchell’in imaj, metin ve ideoloji iliskisi iizerine yapilandirdig1 fkonoloji adl
kitab1 imaj bilimi kapsamindaki kavramlara getirilen aciklamalar ve imajlar alanindaki

calismalarin degerlendirilmesi baglaminda 6nemlidir. Imaj bilimi ve ikonolojideki

! Cengiz, Metin. Imge Nedir?. istanbul: Digraf Yaymcilik, 2009.
2 “Imge”. Kitap-lik 74 (Temmuz-Agustos 2004): 65-101.



sorunlar ele alinirken dort temel diisiince kendini stirekli giindemde tutmus ve bunlar
Mitchell’e gore “imaj biliminin dort temel kavrami”n1 olusturmustur: “Resme doniis”,
“imaj/resim ayrimi”, “metaresim” ve “biyoresim” (XIV). Bunlardan “resme doniis” ve
“metaresim” bu tezin bdliimlerinde MIM baglaminda yapilacak ¢dziimlemelerin ve
yorumlarin kavranmasi agisindan énemlidir.

Mitchell resme doniisiin ¢ogunlukla televizyon, video ve sinema gibi saf “gorsel
medya” diye adlandirilan medyanin dogusu i¢in kullanilan bir etiket olarak yanlis
anlasildigini séyler. Medyanin daima duyu unsurlari ile semiyotik unsurlar karisimi
oldugunu, “gorsel medya” diye adlandirilan her medyanin sesle goriisii, metinle imaj1
birlestirdigini belirtir. “Hatta gdrmenin (vision) kendisi bile biitiiniiyle optik degildir;
operasyonlar1 i¢in optik ve dokunma duyusu izlenimlerinin koordinasyonu gerekir”
diyen yazar, resme doniis fikrinin moderniteye ya da ¢agdas gorsel kiiltiire tahsis
edilemeyecegini belirtir. “O, kiiltiir tarihinin farkli zamanlarinda, genellikle de yeni
sosyal, politik ve estetik akimlara eslik eden yeni bir roprodiiksiyon teknolojisinin ya da
imajlar takiminin sahneye ¢iktig1 anlarda tekrar ortaya ¢ikan trope/mecaz yahut diisiince
figiiriidiir’ (XV) sozleri, Nazim Hikmet’in MIM’de iirettigi dilin niteliklerini
sorgularken zihin agic1 olacaktir. Mitchell suni perspektifin icadini, resim sehpasini,
fotografi resme doniisler olarak selamlar ve resme doniislerin Tanr1 kelamindan sézel
okuryazarliga kadar her sey i¢in bir tehdit olarak imajin yeni hakimiyetinden endiseye
kapilmayla iliskilendirildigini sdyler (XV). Nazim Hikmet’in MIM’de sozel tasvir
yoluyla siirekli resimler ¢izmesi, s6ziin ve yazinin teknoloji etkisinde ugradigi
degisiklikleri sorunsallagtirmasi, yapitin ¢esitli boliimlerinde anlatma isini resme,
litografiye (tas baski), fotografa ve yapitin bigimini belirleyen sinemaya devrederek bir

dil ekonomisine varmasi da bir ¢esit resme doniis olarak okunmali ve bunun arkasindaki



nedenler sorgulanmalidir. Mitchell’e gore resme doniisler kelimelerle imajlar arasinda
yapilan ayrimlari giindeme getirir: Kelimeler yasayla, okuryazarlikla, elitlerin
yonetimiyle; imajlarsa popiiler hurafelerle, okuryazarliktan yoksunlukla ve cinsel
denetimsizlikle birlestirilir. Resme doniisiin, “kelimeden imaja doniis” anlamina
geldigini belirten Mitchell, her resme doniisiin belirli bir tarihte ortaya ¢ikan spesifik bir
resmi gerektirdigini (XV-XVI), resme doniislin bir s6z/imaj iliskisi oldugunu ekler
(XVII). Nazim Hikmet i¢in bu spesifik resmin hareketli ve karmasa igindeki kalabaliklar
oldugu sodylenebilir. Kisisel deneyimler, iki diinya savasinin izlenimleri, ¢ok parcali bir
diinya algis1, romanlardaki betimlemelerden ve 6zellikle belge niteligindeki sessiz
filmlerden tasan insanlik durumlari; MiM’de kalabaliga, i¢ ice gegmis yasam kesitlerine,
birbirine karismis kanaatlere, hakikatlere ve dilsel yansimalara ulasmak i¢in gar, tren,
hapisane, hastane, halkevi, kahvehane gibi mekanlarin kesitler halinde kurgulanmasinda
belirleyici olmustur. Nazim Hikmet’in MIM’i yazarkenki ¢alisma yontemi, mesela
mahk(mlarin anlattiklarini not etmesi, yazilmis parcalari onlarla paylasip fikirlerini
almas1 6nemlidir. Bu yontemle, metnin, ¢cogu okuma yazma bilmeyen koylii
mahkimlarin deneyimleri baglamindaki imajlar iiretip tiretmedigi kontrol edilmektedir.
Mitchell, bir imajin digerinin i¢ine yerlestirildigi, bir medyadaki imajin bagka bir
medyadaki imajin gercevesini olusturdugu resimlere metaresimler der ve bunlarin hi¢ de
nadir olmadigini, bir imajin digerinin i¢inde goriindiigii her durumda ortaya ¢iktiklarini
sOyler (XIX). Bir filmdeki duvarda asil1 resim, bir gazetedeki fotografta goriinen heykel
metaresim Ornekleridir. Asil ilgi ¢ekici olan Mitchell’in bir resmin, resimlerin dogasini
yansitan bir ara¢ olarak kullanildig1 her durumda metaresim haline geldigi bir anlaminin
daha bulundugunu séylemesidir. “En basit ¢izgi bile, imajlar iizerine bir sdylemde 6rnek

olarak yeniden gergeveye yerlestirildiginde metaresme doniisiir” (XX). Mitchell



aciklayici analojiler olarak ortaya ¢ikan resimlere “hiperikonlar” ya da “teorik resimler”
der. Mesela zihin, algi, hafiza modellerini balmumu tabletle ya da camera obskiirayla

¢ ¢

aciklayan felsefeciler hiperikonlar kullanmaktadir ki “ ‘metaresim’, hiperikondan gorsel
yolla, tasavvur yoluyla ve maddi tarzda anlasilan sey olarak da diisiiniilebilir” (XX).
MIM’de betimlenen manzaralar igine resimler yerlestirildigi, soyut kavramlarla
anlatilabilecek duygu ve diisiincelerin bilinen bir resim sayesinde daha pratik bir
bigimde, iistelik resmin imajlarla diisiindiirmeye dair dogasin1 vurgulayarak
somutlastirildig: goriiliir. MIM’de Halil’in garin merdivenlerinde gordiigii gazete
pargasindaki asker fotografi (17), Yavuz Zirhlisi’nin kahvelerde asili tag baski resmi
(91), Asri Yusuf’un cam tistiine isledigi Hz. Ali ve devesi resmine Yusuf’la Copur
Ihsan’in Ermenice bir dua kitabindan ¢izdikleri melek resmi (311) metaresimler olarak
degerlendirilebilir. Tren ise MIM’in araglarina, bi¢im ve igerigine dair analizlerle iliskili
bir analoji olarak, yani bir hiperikon olarak incelenebilir.

Mitchell imajlar1 tanimlamaya ve siniflandirmaya baslamadan 6nce onlarin
neden bu denli énemli olduklarini aciklamaya calisir. “Imaj nedir?” sorusuna verilecek
bir cevap, 8. ya da 9. ylizyilda, kisiyi hemen imparatorla patrik arasindaki miicadelede
yer alan bir partizan, kiliseyi putlardan arindirmaya ¢alisan bir put kirici ya da tutucu bir
ikonatapar yapabilir. Yazara gore, 17. yiizyil ingilteresi’nde sosyal hareketlerin ve
politik amaclarin tasvirin dogasiyla agik bir iligkisi vardir (9). Mitchell gliniimiizde
imajlarin biiyiik bir giice sahip oldugu fikrini modern kiiltiir elestirisinin basmakalip
ifadelerinden biri olarak goriir ¢iinkii imajlar etkisini yitirmistir (10). “Ger¢ekte modern
imaj incelemelerinin klisesi, onlarin bir dil olarak anlagilmas1 gerektigidir, imajlar
diinyaya agilan saydam bir pencere sunmak yerine, giiniimiizde, temsilin belirsiz, tahrif

edici, keyfi mekanizmasini, yani ideolojik mistifikasyon siirecini gizleyen dogalligin ve
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seffafligin aldatici goriiniisiinii sunan bir gosterge tiirti sayilmalidir” (11) s6zleri,
imajlarin ayn1 zamanda ideoloji okumasi yapmaya olanak taniyan araglar oldugu
gercegini degistirmez. Yazar, tasvir adiyla adlandirilan fenomenler hakkinda genel bir
cerceve olusturmaya calisan kisinin iki seyi hemen fark edecegini belirtir: Birincisi bu
adla anilan ¢ok fazla sey olmasidir. Resimler, heykeller, optik illiizyonlar, haritalar,
diyagramlar, manzaralar, haliisiinasyonlar, siirler, hatiralar, hatta fikirler boyle anilir ve
bunlar arasindaki farklar sistematik bir kavrayisin imkansiz oldugu diisiincesini dogurur.
Ikincisi ise tiim bunlara imaj denmesinin hepsinde ortak 6zellikler bulundugu anlamina
gelmemesidir. “Imajlar1, zamanda ve mekanda yer degistirerek yayilan ve bu siireg
icinde derin doniisiimlere ugrayan seyler olarak diisiinerek ise baslamak daha 1yi

olabilir” (12) diyen Mitchell soyle bir imajlar ailesi sunar:

Imaj

Benzerlik

Andirma

Yakinlik
Grafik Optik Algisal Zihinsel Sozel
Resimler Goriintiiler Duyu verileri Riiyalar Metaforlar
Heykeller Projeksiyonlar “Neviler/tiirler” Hatiralar Tasvirler
Tasarimlar Goriinisler Diistinceler Fanteziler

Mitchell algiya ait imajlar i¢in 6zel bir agiklama yapar ve bunlarin;
fizyolojistlerin, norologlarin, psikologlarin, sanat tarihgilerinin ve optik
aragtirmacilarinin filozoflar ve edebiyat elestirmenleriyle isbirligi yaptiklar1 genis bir
bolgede bulunduklarini sdyler (13). MIM bir edebiyat yapit1 olmas: baglaminda
barmdirdig: tiim imajlar1 okura sozel tasvirler aracilifiyla aktaracaktir elbette. Bilinen
bir resim kullanildiginda da resim ancak tasvir edilecektir. Ancak tasvir edilenlerin

okurda bir karsilik bulmas1 yukaridaki semada verilen tiim imaj tipleriyle az ¢ok ilgili bir
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sekilde gerceklesir. Mitchell’in Aristoteles’ten aldig1 miihiir-yliziik (signet ring) 6rnegi
bu karsilik bulma konusunu netlestirir. Nasil ki miihiir-yiizilk mum damlasi tizerinde
izini birakiyorsa nesnelerden dogan “nev’iler-tiirler” ya da “duyularla algilanabilir
formlar” da duyular iizerinde iz birakir. Bu izlenimler nesnelerin yoklugunda tasavvur
yoluyla canli tutulur (12). “[N]esnelerden kaynaklanan maddi, kolayca fark edilemeyen,
ancak yine de nesnelerin iirettikleri ve kendilerini duyularimiza zorla nakseden tézsel
imajlar” (14) oldugunu belirten Mitchell, imaj1, diinyay1 “bilgi figiirleri”’yle bir arada
tutan, farkli benzerliklerde dallanip budaklanan genel nosyon olarak tanimlar (15).
Zihinsel ve sozel imajlar1 kuskulu ve metaforik imajlar olarak géren, okuyan ya da riiya
goren kisilerin bu edimlerden gelen imajlart dile getirmek icin yegane aracinin kelimeler
oldugunu, kelimeleri nesnel bigimde kontrol etmenin bir yolu bulunamadigi i¢in de bu
imajlara giivenilemeyecegini iddia eden diisiiniirler vardir. Reel imajlar gibi sabit ve
stirekli olmayan zihin imajlar1 kisiden kisiye degismekte, gercek resimler gibi gorsel
olmayip biitiin duyularin kullanimina ihtiya¢ duymaktadirlar (17). Mitchell bu tavri
anlagilir bulmakla birlikte tam aksi bir goriisii savunur. Reel imajlarin da sabit ve siirekli
olmadiklarini, ritya imajlarimin algilandiklari tarzdan farkli sekilde algilanmadiklarim
belirtir. Onlar da salt gorsel degildirler ve ¢ok sayida duyuyu iceren bir kavrayisi
gerektirirler (18). Mitchell, Wittgenstein’in “Dil vasitasiyla iletisimde rol oynayan
renklerin, sekillerin, sesler vb. nin zihindeki imajlarini/stiretlerini biz fiilen goriilen renk
demetleri ve isitilen seslerle ayni kategoriye yerlestiriyoruz” ifadesini alintilar (20). Bu,
fiziksel imajlarla zihin imajlar1 arasinda hig¢ fark yok demek degildir. Dil farkli imaj
gruplari arasindaki alani, onlar1 ortak bir iglerlikte bulusturacak sekilde kateder.
Soylenen ya da yazilan bir sey, gerceklikte kendinden tiireyen imajlara dair tiim birikimi

devreye sokar. Mesela “formika kaplama” ifadesi okundugunda renk, desen, parlaklik
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gibi gorsel imajlarin yani sira, sertlik, piirlizsiizliik, kayganlik, sogukluk gibi dokunma
imajlar1 da etkinlesir, hatta kisisel deneyimler baglaminda olumlu olumsuz bir siirii
duygu ve ¢agrisim da beraberinde gelir.

Sozel tasvir konusunda ¢esitli goriisler vardir. Mitchell bunlar1 detayli bigimde
inceler. Bu konudaki en giiclii iddia, Wittgenstein’in “Onerme gercekligin resmi...
gergekligin tahayyiil etti§imiz bir sey olarak resmidir” ifadesiyle ortaya atilmistir ve bu
bir metafor sorunu degil olagan anlam sorunudur (27). Mitchell sdzel tasvirden
metaforik, mecazi ya da siislii dil gibi, dikkati siradan ifadelerden uzaklastiracak bir
teknik olarak bahsedilebilecegi gibi, Wittgensteinci tarzda “a tableau vivant...present a
state of affairs” gibi bir 6nerme olarak da s6z edilebilecegini soyler (28). Bu,
Tractatus’un 4.0311 numarali 6nermesidir: “Bir ad bir sey yerine geger, bir bagkas1 da
bir bagka sey yerine, aralarinda da baglantilidirlar, boylece -canli bir resim- gibi olgu
baglamini kurup ortaya koyarlar” denilmektedir (Tractatus 51). Sozel tasvirin bu tarz bir
formiilasyonu, bir s6zel imajin “kelimelerin fiilen adlandirdig sey” oldugunu sdyleyen
Hugh Kenner tarafindan yapilmistir ve bu lafzi, metaforik olmayan ifade olarak poetik
dil gortisiine gotiiren bir tanimdir (29). Kenner’in s6zel imajlar agiklamasinda kelimeler
gosterdikleri nesnelerin tecriibesi yoluyla kisiyi baski altina alan zihin imajlaridir (29).
Hobbes ve Locke’a gore, fikirler de kelimelere baglanan “soluk imajlar”, “daginik
duyumlardir”. Mitchell bu tiir bir dil teorisinin pictorialism (resimselcilik), yani “orijinal
duyu izlenimini yeniden ele alma sanati1 olarak dil sanat1 anlayis1” oldugunu soyler (30).
Addison’a ve 18. ylizyila damgasini vurmus pek ¢ok elestirmene gore sozel imaj
metaforik bir kavram ya da giindelik dilin mecazlarini, siislemelerini dizayn eden bir
unsur degildir. “Tasvir” sozcligiiyle ifade edilen sdzel imaj her dilin kilit tas1 olarak

goriiliir ve kesin bir tasvirin sdzel ifadelerden kaynaklanan imajlari, nesnelerin
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kendilerinden kaynaklanan imajlardan daha canli bigimde trettikleri savunulur (31).
Mitchell’in tarihsellestirmesine gore, bu resme 6zgii tiretimle baglantili dil goriisiine 17.
ve 18. yiizyilin ingiliz edebiyat teorisinde retorik figiirlerin ve mecazlarin ¢okiisii eslik
eder. Eski moda, siislii dilin 6zelligi olarak nitelenen mecazin yerine “ima;j” kavrami
ikame edilir ve sozel tasvir acik secik, anlagilir, nesnelere niifuz eden bir iislup olarak
yiikselir (31). Retorigin aldatici siisiine tezat bir tarzi temsil eden s6zel imaj romantik ve
modern siirde edebi dilin kavranmasindaki yerini korur ve tanim, somut isimler,
mecazlar, duyu terimleri, tasvir baslig1 altinda semantik, sentaktik, fonemik motiflerle
ilgili konular1 destekler. Mitchell, sdzel imajin biitiin bunlar1 yapabilmesi i¢in bir
arilastirmaya tabi tutulmasi gerektigini sdyler. Romantik yazarlar zihinsel, sozel hatta
resme Ozgii tasviri “gizemli tasavvur” siirecinde eritmiglerdir (32). “Gizemli tasavvur”
saf zihin resimlerine donmenin, saf dis dekor tasvirinin, resim baglaminda disaridan
goriilebilir olanin saf resminin, ruhun, hissiyatin, bir sahnenin saf siirinin zitt1 olarak
tanimlanir. Mitchell’in belirttigine gore tasavvur etmenin himayesi altinda tasvir
nosyonu ikiye boliiniir. Harici, mekanik, 6lii, empirisist algt modeline eslik eden daha alt
diizeyde ve form durumundaki resme has ya da grafik imajla; dahili, organik ve canli,
daha yiiksek diizeydeki imajlar arasinda bir ayrim yapilir (32). “Ve bu armdirilmas,
doniistiiriilmiis imaj [...] maddi gercekligin kesin temsili olarak empirisist sdzel imaj
nosyonu kapsamina konulmustur” (33). Modern siirin imaj konusundaki vurgusunu
anlamak i¢in su ciimleler 6nemlidir:

Imajm bu gelisen saflastirilmasi, biitiin bir siir ya da metin bir imaj ya da

“sozel ikon” sayildiginda ve dolayisiyla resme 6zgii bir benzerlik ya da

izlenim olarak degil, metaforik alandaki bir senkronik yap1 -Pound’un

sOzleriyle “zaman dilimindeki entelektiiel ve duygusal kompleksi sunan
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bir senkronik yap1”- olarak tanimlandiginda mantiksal zirvesine ulagir.
(33)

Mitchell’e gore imaj yaraticilarinin siirlerinde géze ¢arpan somut, belirli/tikel
tasvirler Addison’un 18. ylizyilda ortaya koydugu imaj nosyonunun kalintisidir ve “bu
nosyona gore siir ‘nesnelerin kendilerinden akan imajlarin’ cansizligini ve bir andaligini
asmaya calisir” (33). Ayirt edici modernist vurgunun, kristal bir yapi tiirii, siirin disar
cikardig1 dinamik, entelektiiel ve duygusal enerji modeli olarak imaja vurgu oldugunu
belirten Mitchell, Wittgeinstein’in “mantik uzayindaki resim” seklinde ifade ettigi sozel
imaj tezine geri doner. Ancak dildeki resimlerin gercekligin aracisiz kopyalari
olmadiklar1 bilinmelidir.

MIM biiyiik oranda duyu verilerine bagli imajlarla kurulmustur. Yapitin
neredeyse imajlardan ibaret olusunu kavramaya calisanlarin su iki ger¢egi géz 6niinde
tutmasi gerekir. Birincisi, Ndzim Hikmet siir, resim, roman, deneme, tiyatro, ¢eviri,
sinema, el sanatlari, dokuma v.b. gibi alanlarda iiriin veren biri olarak MIM’de tiim
birikimini kullanma arzusu i¢indedir. Ikincisi, bdyle bir birikimden gelen imajlara iliskin
cok daginik ve eklektik goriinen bir malzemeyle bas etmek son derece zordur. Nazim
Hikmet’in Kemal Tahir’e yazdig: 11.1.1941 tarihli mektup, bu malzemeleri bir arada
tutan unsuru saptamak acisindan ilging ipuglari sunar:

[K]afam edebiyatin, bilhassa siirin sekle ait kiymetleri hakkinda asabimi
bozucu bir mesai yapiyor. Son zamanlarda Cankiri’da yaptigim bir iki
tecriibeyi de hatali, noksan buluyorum. O tarzin en biiyiik kusuru tek
tarafliligi. Yani realist siir seklinde, renk, koku, resim, mimari, musiki ve
sair unsurlarin da bulunmasi lazim degil mi? Realitede bu unsurlar

mevcut degil mi? Sonra realizm yaparken basit bir formalismle,
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natliralisme kagmak [temaytilleri] gosterilmedi mi? Velhasil kafiye
unsurlar1 da dahil olmak iizere diyalektikman sentetik, aktif bir realist siir
seklinde, ruhlarin miihendisi olan sairin, ahengi, kokuyu, resmi filan adeta
nazari itibare almaksizin basite kagmasi, kolayr aramasi dogru mudur?
Sekli tayin eden muhtevadir. Iyi, dogru. Fakat m[u]htevada renk, koku,
ahenk, resim falan filan en muglak akislartyla mevcut.. Kaldi ki bu
muhtevayi aktif olarak, sadece fotograf adesesi gibi degil, bu muhteva
iizerinde, miiessir olarak en uygun cergevesinde sekilleyecek iislubun ne
kadar ¢ok tarafli olmasi lazim. (25)

Nazim Hikmet’in, sonradan baz1 degisiklikler yaparak MIM’de kullanacag siir
pargalarini yazdigi bir déneme rastlayan bu mektupta, gercegin renk, koku, ahenk, resim
gibi unsurlar1 barindirmasi ve siirde gergekei igerigi en uygun gercevede sunacak ¢cok
boyutlu lislubun arastirilmasi1 meseleleri acik¢a ortaya konulmustur. Sairin
“diyalektikman sentetik, aktif bir realist siir” ifadelerine dikkat edilmelidir. MIM’de bu
sorunsallar Marksizmin bilgi edinme ve gergekligi arastirma yontemi olarak
temellendirdigi diyalektik materyalizm sayesinde asilmistir. Nazim Hikmet’e tim
donanimini harekete ge¢irme arzusu veren, onu tiirler arasi hatta sanatlar aras1 sentezlere
yonelten diyalektik materyalizme yakindan bakmak gerekir.

Marx ve Engels Alman Ideolojisi’nin 6nsdziinde, gercekligin duyumsal insan
faaliyeti olarak degil de yalnizca nesne ya da sezgi bigiminde kavranmasinin kendilerine
gelene kadarki materyalizmin baslica kusuru oldugunu séylerler (21). Insanlarin
kendileri hakkinda, ne olduklar1 ya da olmalar1 gerektigi hakkinda her zaman yanlis
fikirlere sahip olduklarini diistinen Marx ve Engels, materyalist tarih anlayiginin

merkezine gercek bireylerin eylemlerini ve maddi yasam kosullarini oturturlar (38).
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Belirli kosullar altindaki, empirik olarak gozlemlenebilir insanlarin faal yagam siirecleri
ortaya kondugunda tarih bir cansiz olgular derlemesi olmaktan ¢ikacaktir (46).
Feuerbach’in materyalizmini sezgisel ve tutarsiz kilan, onlara gore “gercek tarihsel
insan” demek yerine “insan” demesi, ¢evresindeki duyumsal diinyanin degismeden
kalan bir sey olmayip, toplumun ve sanayinin geldigi durumun bir {iriinii oldugunu
anlamamasidir (49). Duyumsal diinyay1, onu meydana getiren bireylerin duyumsal
faaliyetleri olarak agiklayan Marx ve Engels, insanlar hakkinda, mekanlar ve olaylar
hakkinda dogru fikirler edinmek i¢in bir yontem Oneriyor, bu yontemin temeline
duyumlari, dolayisiyla imajlar1 yerlestiriyor gibidirler. Bdylece bir mekandaki
goriintiilerin, seslerin, kokularin dogrudan ya da dolayli olarak insanlar tarafindan
tiretildigi diisiiniilebilir ki, MiIM’deki hikdyelerin imajlara dayal: dili tam da bdyle bir
bilincin {iriiniidiir. Edebiyatta modern gergekg¢iligi, diyalektik materyalizmin edebiyat
sahasina bilingli bir tatbiki olarak géren Nazim Hikmet’in “Balzak’1 realist yapan sey
realiteye sadakatindan dolay1 istemeyerek, farkinda olmayarak diyalektik metodu
kullanmasindadir” demesi ve diyalektik i¢in gergegin soyut degil, somut oldugunu
belirtmesi bu yiizdendir (Kemal Tahir’e 51-52). Saire gore diyalektik metodu bilen biri
biitiin Anadolu’yu birkac yilda gezebilir ve kisa zamanda ciltlerce tutacak bir eser
yazabilirdi. Nitekim bu hayalini, “digar1 ¢ikar ¢ikmaz bes on para bulup bir jip
otomobili ele gegirecegim ve sevgili memleketimi, Anadolu’yu, Rumeli’yi, bastan basa
dolasacagim ve yiiz ciltlik bir eser yazacagim” ctimlesiyle belirtir (Kemal Tahir’e 336).
Nazim Hikmet’in Marksist terminoloji ile tanigikligin1 derinlestirmis olabilecek
isimlerden Hikmet Kivileimli, Diyalektik Materyalizm adli kitabinda “varligi1 kavrayis
metodu” olarak tanimladig1 diyalektik materyalizmin temelini tek bir sézciikle ifade

eder: “Vakia (olan biten, olgu, olan sey)” (23). Olan bitenden bagka hakikat aramamak
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ya da her seyin 0zliniin olgulara dayali olmasi, Engels’ten yola ¢ikilarak agiklanir.
Olgulara dayali olmayan her tiirlii idealist kurgu bir yana atilmali, olgular hayali iligkiler
icinde degil, kendi iligkileri i¢inde incelenmelidir (24). Kivilcimli diyalektik metodun
ilkelerini “Zincirleme Gidis”, “Catisma ve Degisme”, “Birikis ve Atlayis” basliklar
altinda ele alir. Diyalektik metodun olgulari seyir halinde gérmeye dayandigini belirtir
(55). “Seyir halinde gorme” ifadesi duyular ve imajlardan bagimsiz diisiintilemez.
Bogulavski ve arkadaslar1 Diyalektik ve Tarihsel Materyalizmin Abecesi’nde
diyalektik materyalizmi “Ger¢ege Giden Diyalektik Yol” baslig1 altinda agiklarken
duyularin bu yéntemdeki yerini irdelerler. Insanin gorsel, isitsel, dokunsal ve diger
izlenimleri goreceli olacagi i¢in tam anlamiyla giivenilir degildir. Bu ylizden “duyum”
sOzciigiinii tanimlar ve duyularla iliskisini sorgularlar. Duyumun iki anlam1 birbirinden
ayirt edilmelidir. Birincisi, duyum, duyu organlari ve ¢evrenin etkisiyle sinir sisteminin
bir béliimiinden bir baska bdliimiine bilgi iletme siirecinin etkilesimidir. Ikincisi ise bu
slirecin sonucunu, “yani zaten bilincin bir olgusu olan beyinde dogan imgeyi
tanimlamak {izere kullanilir” (193). Insanin gorsel algilari araciligiyla duyumun nasil
gerceklestigi drneklenir. Goziin ag tabakasinda olusan imaj 19. yilizyil sonundan bu yana
kimyasal iglemlerle saptanabilmektedir ve buna gore nesnenin kendisiyle ag tabakadaki
imaj1 birbirinden farklidir. Nesne ii¢, imaj iki boyutludur, nesne diiz imaj terstir ve imaj
nesneden daha kiigliktiir. Goze disaridan gelen uyarilar beynin optik merkezine
ulastiginda bir doniisiim gercgeklesir. “Bu, gorsel algilar1 baglatan sifrenin ¢6ziilmesidir”
(194). Kisacas1 beyin duyu organlarinin giivenilmezligini onarmakta, imaj1 toplumsal ve
kiltiirel baglaminda tiretmektedir. Rudolf Arnheim de Gorsel Diisiinme adli yapitinda
beynin zaman ve uzam ig¢inde siiriip giden seyler hakkinda enformasyon olmadan

calisamayacagini sOylerken dis diinyadaki seylere ve olaylara dair saf duyusal
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diisiincelerin zihni islenmemis halleriyle isgal edemeyeceklerini 6zellikle vurgular (15).
Zihin diinya ile bas edebilmek i¢in enformasyon toplamali ve bunu islemelidir. Algilama
ve diisiinmenin birlikte ¢alistigin1 savunan Arnheim “duyu malzemesi olmasaydi zihnin
diistinmesini saglayacak bir sey olmazdi1” der (15). Ancak o da Bogulavski ve digerleri
gibi duyularin giivenilmezliginden s6z eder ve bunun diinya hakkindaki bilgimizin
kaynagini olusturan cinssel formlarla ilgili bir akil yiiriitme ile agildigini ima eder. Ona
gore diinyaya dogrudan bakildiginda gerceklesen seyle, gozleri kapali diisiiniildiiglinde
gerceklesen sey arasinda fark yoktur (28). “Diinya zihinde kendi yansimasini birakir ve
bu yansima, incelenecek, elekten gecirilecek, yeniden diizenlenecek ve depolanacak
hammadde olarak is goriir” (29) diyen Arnheim, koku ve tat alma duyularinin biitiin
zenginliklerine ragmen insan zihni agisindan basit bir diizen yarattiklarini, insanin
bunlarla pek diisiinemedigini belirtir (33). Ona gore asil etkin olan gdrme ve isitme
duyulandir. Diistinmenin sozciiklerle gerceklestigine dair yaygin bir goriis vardir.
Arnheim bunun mekanizmasini agikliyor hatta bu goriisii ¢iiriitmeye ¢alisiyor gibidir.
Once sozciiklerin resimler halinde canlandirilmasi seklindeki durumlar icin “gdrsel
ima”, “ani pirilt1” ifadelerini kullanir ve Edward B. Titchener’in diisiince siire¢lerinin
deneysel psikolojisi hakkindaki ¢alismalarindan bir b6liim alintilar. Titchener, zihninin
olagan islemleri sirasinda bir resim galerisi gibi oldugundan s6z eder ve “tevazu, gurur,
alcakgonitlliliik” gibi sdzctiklerin zihninde olusturdugu gorsel imay1 betimler:
“Gorkemli bir kadin kahraman, tek bariz kismi, celik gibi sert bir etegi tutan bir el olan
uzun boylu bir figiiriin piriltisini veriyor bana” (127). Soyut sozciikler bile zihinde
resimler olusturabilmektedir. Arnheim’i ilgi ¢ekici kilan, diisiinmenin s6zciiklerle degil
imajlarla gerceklestigi iddiasidir. “Dilin diistinmeye katkida bulundugunu hi¢ kimse

inkar edemez. Fakat bunu, agirlikli olarak s6zel ortama ickin 6zellikler yoluyla mi1
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yaptigini, yoksa sozciiklerin ve dnermelerin gondergelerine, yani tiimiiyle farkli bir
ortamda verili olan olgulara isaret ederek, yani dolayli olarak mi islev goérdiigiinii
sorgulamamiz gerekiyor” diyen Arnheim, dilin diislinme agisindan vazgecilmez
olmadigimi vurgular (256). Diisiinme gorsel imajlar gibi daha uygun bir ortamda
gerceklesmektedir. Sozciiklerin algi verilerine isaret etmesi, sdzciiklerin cogunun hala
farkedilecek derecede figiiratif olmasi bu yiizdendir. Arnheim “zihinsel derinlik™ gibi bir
ifadenin fiziksel derinlikten kaynaklandigini, fiziksel derinlige dair bir deneyim ve
farkindalik olmaksizin digerinin diisiiniillemeyecegini soyler (260). “Daha agik bir
deyisle, insanin diisiincesi, insan duyularinin sagladig: oriintiilerin 6tesine gegemez”
(260) diyen Arnheim, dilin zihinsel kendiliklerin stabilize edilip korunmasi1 agisindan
o6nemli oldugunu belirtir. Dil, dogrudan deneyimlerden dogan kavramlarla bunu
yapmaktadir. “Algilama sirasinda kazanilan genellikler, gorsel diinyanin siirekliligine
gomiilmiistiir. Aga¢ kavrami, farkli renk, bi¢cim ve biiylikliikteki agaclarin sonsuz
cesitliligine dayanir” (263). Dilin yardimi, deneyimin basit ikiliklerden degil kayip giden
skalalardan olusan hammaddenin kategorize edilmesi sirasinda goriiliir. “Dil her tip i¢in
net, ayr1 bir gosterge saglamakta, dolayisiyla algisal imgelerin gorsel kavramlar
envanterini stabilize etmesini saglamaktadir” (264). Dili algisal bir ortam olarak goren
Arnheim, “boylu boyunca uzanmis ¢iplak” s6zel kavramu ile bu konuyu islemis bir
heykel arasinda sadece bir derece farki oldugunu, her iki alginin da dogrudan algilananin
otesindeki zihinsel ¢agrisimlarla iliski kurdugunu belirtir (282). Biitiin bunlar MiM’de
stirekli imajlar1 6nceleyen dilin gergekligi yakalamaya adandigini sdylemeye yarar.
Sozciiklerle, anlattiklar1 durumlar arasindaki tekabiiliyet iliskisi giivenilirdir,
diizyazisaldir. Boylece sozlii tasvirin malzemesi olan imajlar yoluyla kurulan diinya

okurun zihninde resme, hatta filme doniisecektir.

20



Diyalektik materyalizmin olgular tez, antitez, sentez zinciriyle ¢éziimlemesi ve
gelistirmesi Nazim Hikmet’in tiirsel arayislarina damgasini vurur. Tezin “Sine-Imajlar”
baslikli béliimiinde MIM’in tiirsel niteligi irdelenirken detayl1 bicimde ele alinacak olan
sentez diislincesinin baska tiir ve sanatlarla iliskisi imajlar baglaminda
degerlendirilecektir. Ancak burda MIM’deki imajlarin roman tiiriinii miimkiin kilan
modern felsefeyle iliskisine kisaca deginmekte yarar vardir. lan Watt, Romanin Yiikselisi
adl1 kitabinin “Gergekeilik ve Roman Bi¢imi” baslikli boliimiinde romani kendisinden
onceki kurmaca yazindan ayiran niteligin gergekgilik oldugunu belirtir. “Gergekeilik”
kavraminin esas elestirel cagrisimlarinin Fransiz gergekcilik okuluyla ilgili oldugunu
sOyleyen Watt, kavramin estetik bir taniminin ilk kez 1835°te neoklasik resmin “idéalité
poétique” (siirsel ideal) diisiincesine karsit olarak Rembrandt’in “vérité humaine” (insani
gercek) anlayisint anlatmak i¢in kullanildigini vurgular (10). Modern gergekgeiligin,
insanin hakikati duyular1 araciligiyla kesfedebilecegi diisiincesinden yola ¢iktigini
belirten Watt, kokenleri Descartes ve Locke’a dayanan bu gercekgilik fikrinin ilk kez 18.
yiizyil ortalarinda Thomas Reid tarafindan formiillestirildigini ekler (13). Yazarin
climleleriyle “Felsefi gergekgiligin genel yaklagimi elestirel, gelenek karsit1 ve
yenilikg¢idir; yontemiyse ge¢cmis varsayimlardan ve geleneksel inanglardan -en azindan
ideal haliyle- azade olan aragtirmaci bireyin yasantinin ayrintilarini incelemesi
seklindedir. Ayrica bu anlayista anlambilime, yani sozciiklerle gercekler arasindaki
miitekabiliyet sorununa 6zel bir 6nem atfedilmistir” (13). Felsefi ger¢ekeilikle roman
bi¢ciminin ayirt edici 6zellikleri arasinda biiylik benzerlikler oldugunu savunan Watt
bunlar1 “bireysellik ve yenilik¢ilik™, “karakterlerin tikellesmesi ve 6zel adlar”, “zamanin
mekanin, kosullarin tikellesmesi” ve “diizyazisallik” ekseninde inceler. Burada 6nemli

olan onun roman tiiriiyle devreye giren bireysel deneyimlere ve imajlara yaptigi
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vurgudur. Watt’a gore, kollektif gelenegin karsisinda her zaman biricik ve yeni olan
bireysel yasantinin yiikselise gecmesi ve Descartes’in bireyin bilincindeki diisiince
siireclerinin muazzam bir 6neme sahip oldugunu ortaya koymasiyla kisisel kimlikle
baglantili sorunlar ilgi gérmeye baslamistir. Watt, Locke’un tikel, yani kisiye 6zgii
fikirlerin olusmasina duyularin izin verdigi diisiincesinden yola ¢ikarak, romanin biricik
ve yeni olana, her bireyin duyulariyla kavradigi gergegin imajlarla betimlenmesi
sayesinde vardigini ima eder (17). Roman tiiriiniin nitelikleri hakkinda kafa yoran,
MIM’i yazdig1 dénemde Kemal Tahir’i roman konusunda egitmeye calisan, biiyiik
oranda Fransiz ve Rus ger¢ek¢i romanindan beslenen Nazim Hikmet, Jokond ve Si-Ya-
U, Benerci Kendini Nicin Oldiirdii?, Taranta Babu ya Mektuplar adl1 kitaplar i¢in
“mazmun roman”, “roman” kavramlarmi kullanir. Insan deneyimlerinin biricikliginin
imajlar araciligiyla vurgulandigi MiM’de de roman unsurunun etkisi biiyiiktiir. Nazim
Hikmet gesitli yazilarinda ve mektuplarinda, Balzac’m biiyiik projesi Insanlik
Komedyas1 kapsamindaki romanlarindan, Diderot’nun Rameau 'nun Yegeni adli
romanindan diyalektik materyalizmin harikalar1 olarak s6z eder.

Nazim Hikmet’in resimle ilgisi, MIM’i yazarken ayn1 zamanda mahkimlarin
portrelerini yaptig1 bilinmektedir. Sairin insan yliziiniin karakteristik ¢izgilerini gérme
yetenegiyle MIMdeki yiiz tasvirlerinin pratikligi ve ¢esitliligi bir arada diisiiniilmelidir.
MIM’deki imajlarmn genellikle gorsel nitelikli bir malzemenin sozlii tasvirle yeniden
gorsellestirilmesi esasina dayandigi sdylenebilir. Mitchell’in Tkonoloji’de genis bir yer
verdigi “ekphrasis”, MIM’de gorselligin smirlarin1 anlamak igin énemli bir kavramdir.
Ozlem Uzundemir’in, ingiliz yazininda gorsel sanatlar konusuna odaklanan /mgeyi
Konusturmak adl kitabinda, gorsel sanat yapitlarinin yaziyla temsili anlamina gelen

sozciigiin Ozkan Cakirlar tarafindan “resimbetim” sozciigiiyle Tiirkgelestirildigi belirtilir
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(15). Antik cagdan modern yazin kuramlarina kadar ekphrasis ¢evresindeki tartismalari
ele alan Uzundemir, Horatius un “Siir Sanat1” adl1 yazisinda gegen “ut pictura poesis”
sOzliniin bu tartismalarin temelini olusturdugunu sdyler. “Siir de resme benzer” gibi bir
ifadeyle yanlis ¢evrilen bu soziin aslinda siirle resim arasinda bir esdegerlik iligkisi
kurdugu belirtilir (18). Leonardo Da Vinci’nin Paragone’da resmi “dilsiz siir”, siiri “kor
resim” olarak tanimlamasi, Sydney’in A Defence of Poetry’de “konusan resim”dedigi
siirin sozciiklerle yarattig1 gorselligi vurgulamasi (19), Lessing’in Laocoon’da sessiz,
duragan ve uzamsal gorsel imgelerin karsina sesli, devingen ve zamana dayal1 bir sistem
olarak dili koymasi (21), Uzundemir’in yliriittiigii tartismanin 6nemli duraklarindan
birkagidir. Yazarin aktarmasiyla John Stuart Mill “What is Poetry?” baslikli yazisinda
siirin diizyazi, miizik ve gorsel sanatlarin dilini kullanabilecegini, resmin bir dykii
anlatmaktaki sinirliligina karsi siirin bunu rahatlikla yapabilecegini belirtir (24).
Modernist siirde “ut pictura poesis” anlayisi “ut poesis pictura’ya (resim de siir gibidir)
doniisiir ¢linkii gorsel sanatlar da dahil her seyin yorum gerektiren dilbilimsel
gostergelerden olustugu diisiincesi yerlesir (27). Nazim Hikmet’in siirleri, ekphrasis
tartigmalar1 baglaminda incelenebilecek 6zelliklere sahiptir. Nitekim Uzundemir “Resim
ve Edebiyat iliskisinde Kadin imgesi” baslikl1 yazisinda Nazim Hikmet’te Jokond u
inceler®. Jokond ve Si-Ya-U’da Leonardo Da Vinci’nin “Jokond”unu bir anlat: kisisine
doniistiiren Nazim Hikmet’in, Ibrahim Balaban’in “Bahar Tablosu”, “Mapusane Kapisi
Tablosu”, “Harman Tablosu” i¢in yazdigi siirler de ekphrasis 6rnekleridir. Ancak daha
genel ve bu ¢aligma baglaminda daha 6nemli bir noktanin agikliga kavusturulmasi

gerekir ki o da Nazim Hikmet’in resimle ilgisinin siir diisiinme ve yazma pratikleriyle i¢

¥ Uzundemir, Ozlem. “Resim ve Edebiyat iliskisinde Kadin imgesi: Percy Bysshe Shelley’nin Siirinde
Medusa, Nazim Hikmet’te Jokond”. Bilig 51.4 (2009): 231-44.
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ice gegmis oldugudur. Ibrahim Balaban, Sair Baba ve Damdakiler’de Nazim Hikmet’in
mahkimlarin portrelerini yaparkenki durusunu ve kullandig ifadeleri taklit ederek resim
Ogrenisini anlatirken sairin “Burnun hi¢ de kavgaci degil”, “Agiz, sapsiz bigak” gibi
betimlemelerinin resimde ne tiir ¢izgilere denk diistiiglinii kavramaya calistigini soyler
(149). Resimlerle diisiinmek Nazim Hikmet siirinin imajlarla diisiinmek ve
diisiindiirmek seklinde 6zetlenebilecek yonteminin 6nemli bir par¢asini olusturur.
Mitchell; metnin fiziki takdiminin yogunluk, figiirel ve ikonik 6zelliklerle
dolduruldugu grafik, somut ve sekillendirilmis siirde ve metnin bir gorsel ya da grafik
sanat eserini sunma girisiminde bulundugu ekphrastik siirde edebi ikonolojinin temelinin
bulundugunu sodyler ve ekler: “Fakat edebi ikonoloji bizi ayn1 zamanda her edebi
metindeki gorsel, uzaysal ve resme 6zgii motiflerin varligina 6zel dikkat gostermeye
cagirir” (196). Buna gore bir edebiyat yapitinda; edebi form metaforu olarak mimariye,
edebi temsil/yeniden takdim metaforlar1 olarak resim, film ve tiyatroya, edebi anlam
kapsiilleri olarak amblematik/sembolik imajlara, eylemin sembolik mekanlar1 ve zihin
durumlarinin projeksiyonlari olarak sahnelere, eylemin failleri ve “ben”in
projeksiyonlarmin failleri olarak portrelere ve aynalara, dar anlamda “resim yapicilar”
olarak veya genis anlamda “gdren 6zneler” olarak karakterlere bakilmalidir (196-97). Bu
calisma, MIM’de duyu verilerine dayal: tasvirin ve gorselligin imkanlarini edebi

ikonolojinin gerektirdigi bir dikkatle inceleme amacini giitmektedir.

B. Nazim Hikmet’in Siirlerinde Imajlarin Déniisiimii
Nazim Hikmet’in siirlerinin yazilis ve yayimlanis tarihlerine gore siniflandirilip
kitaplagmasi biiyiik emekler sonucunda gerceklesmistir. Memet Fuat’in kendi

yonetimindeki De Yayinlari’ndan 1965-1967 yillar1 arasinda bastigi kitaplar sairin Bursa
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Cezaevi’nde yayima hazirlayip Piraye’ye teslim ettikleridir. Asim Bezirci ve Serif
Hulusi’nin birlikte basladiklar1 ancak Serif Hulusi’nin 6liimii lizerine Bezirci’nin
tamamladig1 dokuz kitaplik “Tiim Eserleri” dizisi 1975-1980 yillar1 arasinda Cem
Yaymlari’ndan ¢ikar. Bu dizideki kitaplarin sonuna eklenen notlar; siirlerin yazilisiyla
ilgili tarihsel bilgileri, ¢esitli yayimlardaki degisiklikleri, okuru yonlendirecek
aciklamalari, sozliik caligmasini, siirler hakkindaki yazilarin kiinye bilgilerini ve bazen
Ozetlerini igerir. Memet Fuat’in editorliigii ve Asim Bezirci’nin aragtirmalariyla 1988-
1990 yillar1 arasinda Adam Yayinlari’ndan yirmi sekiz kitaplik bir Nazim Hikmet dizisi
yayimlanir. 2000’11 yillarin basindan itibaren Yap1 Kredi Yayinlari’ndan basilan bu
toplamda siirler sekiz cilt halinde diizenlenmistir. Bu baslik altinda Nazim Hikmet’in
MIM’e kadarki siirlerinde imajlarla anlatimin, yani tasvirin gecirdigi déniisiimlere
bakilacak, MiM’deki imajlarin niteliginden sdz edilecektir. MIM’in yazilis ve
yayimlanis stirecinin 1980’lerin basina kadarki dokiimii i¢in EK C: Kronoloji’ye
bakilabilir.

Ilk Siirler Siirler : 8, Nazim Hikmet’in ¢ocukluk ve genclik déneminde yazdig
ve bir kismi hicbir yerde yayimlanmais siirleri icerir. Memet Fuat ve Asim Bezirci’nin
hazirladig1 bigime sadik kalinarak basilan kitap dort boliimden olusur. Sairin “Sagliginda
Yaymmlamadigi Eski Bigimli lk Siirleri (1913-1920)” arasinda en eski tarihli olan1 3
Temmuz 1913’te yazilan “Feryad-1 Vatan”dir. “Sisli bir sabaht1 heniiz / Etrafi
biirlimiistii bir duman / Uzaktan geldi bir ses ah aman aman! / Sen bu feryad-1 vatani
dinle isit” (11) dizeleri, Nazim Hikmet’in bir iki gorsel ve isitsel imajla atmosfer
yaratabilme yeteneginin ilk 6rnegi sayilabilir. 1914 tarihli “Yangin” siirini, “Yaniyor!
Yantyor! Miithis terrakeler” (12) gibi bir gorsel/isitsel imaj aktarimiyla baslatan sair,

yangin yerinin gorselligini betimledikten sonra “Bakiyor bu nér-1 cehenneme gozler
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daliyor” (12) der. Isitmek ve gérmek bu iki cocukluk siirinin temel malzemelerini
saglamaktadir. 1915°te yazilan “Mehmet Cavusa!”, “Vatana!”, “Irkima!”, “Sehit
Dayima”, “Celik”, “Intikam” gibi siirlerde duyu verilerine bagli imajlardan ziyade
kavramlar one ¢ikar. “Mehmet Cavusa!” adli siirin, Kuvay: Milliye’nin kahramanlariyla
ve MIM’deki asker hikayeleriyle karsilastiriimasi bile imajlarin déniisiimii hakkinda
kapsaml1 bir fikir verebilir. Mehmet Cavus tikel bir kisilik degildir, kisiligi epik
s0ylemin ve bir kahraman idealinin gblgesinde kalir. “Vatana!” adli siir, cepheye giden
ogul ile anasinin konusmasi bi¢iminde yazildigi i¢in ilgingtir. Ancak burdaki konugmalar
da kisilerin tikel kosullarindan dogmaz. Yine de bu siirler, Nazim Hikmet’in yasadigi
giinii tarihsel bir alan olarak ¢erceveleme egiliminin ilk yansimalar1 olduklarindan
onemlidir. “Celik’’te, onun siir seriiveni boyunca gelisecek ve hem yeni imaj
sistemlerinin dogusuna, hem tiirsel sentez diisiincesine etkisi olacak “teknoloji” temasi
ilk kez ele alinir. Celik, silah teknolojisinin, tayyarelerin, denizaltilarin temeli olarak
oviliir ve siir “Benim 0z babam celiktir” (20) dizesiyle biter.

1918 tarihli siirlerde, donemin siir modasi kendini belli eder. Hem Faruk Nafiz
Camlibel (1898-1973), Yusuf Ziya Ortag (1895-1967) gibi hececilerin hem de Yahya
Kemal’in (1884-1958) etkisi agikca goriiniir. Imajlarla anlatim belirgin bir iislup 6zelligi
olabilmektedir ancak bu imajlar kisisel deneyim ve duyu verilerinden degil, 6grenilmis
bir siir dilinden kaynaklanir. “Firtinadan Sonra”, yillar 6nce kocasini kaybettigi gibi,
oglu Hasan’1 da denize kurban veren Ayse’nin hikayesidir. Hece dl¢iisii ve uyaklar
anlatiin gergekgiligine golge diisiirse de insan adlarinin kullanimi, Ayse ve Hasan’in
konusturulmasi gibi unsurlar dikkate deger. “Bir Kis”, “Bir Hatira”, “Viran Diyar”,
“Yillar Gegti Yardan Hala Gelmedi Haber” gibi siirlerdeki kisi, zaman ve mekan

betimlemeleri neredeyse bir masal sdyleminin belirsizligini tagir. “Bir Hayal Aradim
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Meyhanelerde”, “Riibap” gibi siirlerde ise “bade”, “nilis etmek”, “sakiyan”, “damen”,
“nermin” gibi eski sozciiklerle kurulmus, divan siirlerinin havasini yansitan imajlar
belirginlesir. “Miitareke Geceleri” adiyla tikel bir zamani saptayan siirde bile gergcek
insan ve mekan adlarina rastlanmaz. 1919 tarihli ask siirleri de benzer 6zellikleri
sergiler. “Giil” adl1 siirin “Masal” ibaresi tasidigina dikkat edilmelidir. “Bir Muhacirin
Agzindan”, “Bir Muhacir Kadinin Agzindan™ adl siirlerin, “‘Muhacirler’den Bazi
Parcalar”la bir ilgisi olmalidir. Birinci, ikinci, tigiincii perde altbasliklariyla, Fikret ve
Siireyya adli kisilerin konugsmalar1 bi¢imindeki siir de siir-tiyatro oyunu
birlestirimlerinin 6rneklerindendir. Tarihi belirtilmemis “Tasyiirek Osman”, gercek bir
mekan adinin ve bol tasvirin kullanildig1 epik bir siirdir.

Nazim Hikmet’in “Saghginda Yayimladigi Eski Bigimli Ik Siirleri (1919-
1925)”, imajlar agisindan, yayimlanmamis olanlardan daha geleneksel ve semboliktir.
“Kirk Haramilerin Esiri”, “Kacirilan Kiz Kardesler” gibi, iilkenin i¢inde bulundugu
durumla ilgili siirler bile alegorik bir anlati kurmaya adanmis hayali imajlarla
yazilmistir. Nazim Hikmet’in, siir bigimiyle hikaye ve oyun yazma arzusu “Fantezi kdy
hikayesi” oldugu belirtilen “Merak” ve “Ocak Bas1” adli manzum tiyatro oyunuyla
devam eder. Bu boliimiin en ilging siirlerinden biri, milli miicadeleye katilmak i¢in
Ankara’ya gitmek iizere yola ¢ikan Nazim Hikmet ve Vala Nurettin’in birlikte yazdiklar
“I¢ Anadolu’ya Ilk Bakis tir. Kisisel bir deneyim olarak yolculuk ve duyularla algilanan
dis diinyanin nispeten gercekgi bir tasviri ilk kez kendini hissettirir bu siirde. 1925 tarihli

“Daglarin Havasr™ ise her ne kadar “Manzum Roman” ibaresiyle yayimlanmissa da

* Nazim Hikmet’in, Akbaba Nesriyat: Marifet Matbaas1 tarafindan 1925 yilinda eski harflerle yayimlanan
Daglarin Havas: adl1 kitabini kitap koleksiyoncusu Haluk Oral ortaya ¢ikarmistir. Oral’in belirttigine gore
sairin ilk kitab1 olan Daglarin Havast ayni y1l Akbaba Dergisi’nde yayimlanan siirle aynidir. Kitabin
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daha ¢ok bir film senaryosuna benzer ve Haydarpasa Gari’ndan trenle Ankara’ya
gidecek olan Leman’in sinemaya diiskiinligli vurgulanir. Nazim Hikmet’in “eski
bi¢imli” siirleri 6l¢ii, uyak kullaniminin yani sira imajlar ag¢isindan da biiyiik oranda
eskidir ancak gorsel ve isitsel verilerin, tiirsel sentezlerin, giindelik olana bagliligin,
insan hikayelerinin, yasam kesitlerinin, teknolojinin ve tarih yaziminin bu siirlerde bile
donlismeye hazir unsurlar olarak varolduklar1 sdylenebilir.

“Sagliginda Yayimlamadig1 Yeni Bigimli Ilk Siirleri (1922-1927)nde bu
doniisiimiin bagladig1 goriiliir. 1921°de arkadas1 Vala Nurettin’le Sovyetler Birligi’ne
giden, ordaki siyasi ve sanatsal devrimlerin yakin tanig1 olan Nazim Hikmet, Rus
fiitiirizminin ve devrimci sanat anlayisinin 6zii kabul edilen konstriiktivizmin usta
sanat¢ilarindan, 6zellikle Mayakovski’den dolayli olarak ve Meyerhold’dan dogrudan
etkilenir. Gergegi tiim boyutlariyla yansitabilmek i¢in hece 6lgiisii ve geleneksel uyak
yapisi gibi sinirlandirict teknik araglarla birlikte eski siir anlayisi da terk edilir. Boylece
“bir siirin evrensel izlenimi” ya da “siirden yayilan enerji tiirii” gibi tanimlar baglaminda
yepyeni bir imajlar dizisinin ortaya ¢iktig1 goriiliir. Degisen temalar, bir zaman-
mekandan ya da gercek olaylardan kaynaklanan sozciikler, gergekg¢iligin aract kilinmig
diizyazisal dil ve tiirsel birlestirimler sayesinde miimkiin olur bu. Sair, deneyimlerinin
onemini fark etmis, diinyay1 kendine 6zgii bicimde algilayan ve algiladiklarini imajlarla
anlatan bir 6zne olarak vardir. “Inandik”, “Istihsal Aletleri ve Biz Yahut Merih’e
Ugacak Zafer” adli siirlerde lokomotif, tayyare gibi iiretim aletlerini iscilerin yaptigi,
ancak onlarin adeta ogullar kizlar gibi ¢calindig1 anlatilir. “Cocuklarimizi / Calanlarin

elinden alacagiz... / Cocuklarimiz yalniz bizim olacak™ (155) dizeleri, tiretim aletlerine

kapaginda ya da i¢inde sairin ad1 gegmez. Dergide ise “Kartal” mahlasiyla yayimlanir.
http://www.ntvmsnbc.com/id/25111419/#storyContinued (29 Temmuz 2012).
Oral, Haluk. “Nazim’m ilk siir kitab1 ‘Daglarin Havasi’dir”. NTV Tarih 18 (Temmuz 2010): 52-53.
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sahip olmak gibi Marksizm merkezli fikirlerin, yeni bi¢cimli siirlerde ortaya ¢ikan imajlar
dizisinin kaynagi oldugunu gosterir. “Toprak Sevgisi”, “Biz -Uzaktan-", “-Yakindan-
Biz” gibi siirler kendi kaynaklarini ifade eden, gercek insan ve mekan isimlerinin

“Gozlerim” adli siirden 6zellikle s6z etmek gerekir. “Mavi simsekleriyle
elektriklesen / mavi gozlerime / iki lastik ¢izme gecirdim. / Yolladim / onlar1 /
Anadolu’ya. / Gittiler, / geldiler. / Geldiler fakat nasil? / Lastik ¢izmeler / dizlerine kadar
batmis camura.” (166). Lastik ¢cizme giydirilmis gézlerin Anadolu’ya gonderilmesi,
gbzilin gercege dair veriler toplamak konusundaki giicline vurgudur. Siirin son
dizelerinde g6z sinif miicadelesinde kullanilan bir silahtir ve siire tehditkar bir ton
kazandirir: “Simdi benim / mavi gozlerim / kanli. / Simdi iste / kizil bir perde onilinden
nasil kagarsa bir boga / beni goren her burjuva / dyle kagiyor” (166). “Makinalagsmak 27,
“2000 Senesinin Sanatkarlara”, “Meyerhold Tiyatrosu’na” gibi siirlerde, makineleri
yiicelten Fiitiirist ve Konstriiktivist anlayisin izleri agiktir. “Nasil Anlatacagiz”,
“Moskova-Tokyo-Moskova” adli siirlerde, hareket ve hiz imajlarinin yogunlastig
gozlenir.

Nazim Hikmet’in “Saghiginda Yayimladig1 Yeni Bigimli Ilk Siirleri (1922-
1927)”’nden “28 Kéanunisani”, tarihsel bir olaymn, Mustafa Suphi ve beraberindeki on dort
komiinistin 6ldiiriilmesinin sahnelenmesi baglaminda 6énemlidir. “-~Trabzon’dan bir
motor agiliyor / -Sa-hil-de-ka-la-ba-lik! / Motoru tashyorlar” ( 196) dizelerinden
baslayarak sinemasal bir anlatim siire hakim olur. “Grev” adli siirde de benzer bir
canlandirma s6z konusudur. Makine seslerinin taklidi, konusmalar ve hareket
betimlemeleri ile tamami gorsel ve isitsel imajlardan olusan siir, Eisenstein’in Grev

(1924) adli filminden iki y1l 6nce yazilmistir. 1924 tarihli “Yine Bu Bahse Dair: Ilim”de,
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“Hayat-harekettir!... / Hareket-tezat!...” formiiliiniin kurulmasi, “hayat, hareket, sinema,
ilim” gibi kavramlarin bulusturulmasi dikkat ¢ekicidir. “bu bizim disimizda dénen /
bizim oynadigimiz sinema seridinin / beynimizin perdesinde ‘ilim’ denen / ¢izgilesmis
resmi var” (205) dizeleri, hayatin da sinema gibi “beynimizin perdesinde” resimler
birakmasi, deneyimlerin zihne kaydedilmesi baglaminda imajlara yonelik bir akil
yiiriitme olarak gériilebilir. Ustelik saire gére beynin perdesinde somutlasan bu resimler
ilimdir ya da onlar1 ancak ilim agiklayabilir.
1928°de Bakii’de basilan ve yakin zamana kadar Nazim Hikmet’in ilk kitab1

olarak bilinen Giinesi Icenlerin Tiirkiisii’nden siirler igeren 835 Satir 1929°da
yayimlanir. 1921-1928 arasinda yazilan “Giinesi Igenlerin Tiirkiisii”, “Salkimsogiit”,
“Orkestra”, “Piyer Loti”, “Makinalasmak”, “Aclarin Gozbebekleri”, “Goévdemdeki
Kurt”, “Bahri Hazer” adl1 siirlerin 6ncelikle dizgide acik koyu puntolar, biiyiik kiigiik
harfler kullanilmas1 yoluyla gdrsel imajlara doniistiiriildiigli goriiliir. Sayfa tizerindeki
uygulamalar vurgulama ya da gorsel, isitsel bir deneyimin canlandirilmasi amacini tasir.
Bu siirlerin dili diizyazisal degildir. Gorsel imajlar, olaganiistii anlatilarda
karsilasilabilecek betimlemeler ve bulusa dayali benzetmeler araciligiyla ortaya ¢ikar.

“Orkestra” (1921) ile Nazim Hikmet eski siiri temsil eden “{i¢ telinde {i¢ siska
biilbiil 6ten iic telli saz” imajin1 yikar ve onun yerine enstriimanlari ¢ekigler, orsler,
sabanlar olan bir orkestray1 koyar. “Sanat Telakkisi’nde de siirde yeni bir bigim ve
igerige varmanin bir imaj meselesi olarak ele alindig1 goriiliir. Goniil ahlarinin, sirma sag
tellerinin yerini asma kopriilerin demir putrelleri, biilbiiliin giile kars1 feryatlarinin yerini
bakir, demir, tahta ve kirislerle ¢alinan Beethoven sonatlar alir. Doga karsisinda teknik
ve mimari Oviiliir, 6riimcek agina degil de 77 katli betonarme binalara hayranlik

duyulur. “Ciplak Havva” imaji1, “mesin kasketli mesin ceketli kadin” imajina birakir
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yerini. “Belki benim ‘tab’1 sairanem’ yok?! / Neyleyim!. / Toprak anamin ¢ocuklarindan

'7’

¢ok / seviyorum :- / kendi gocuklarimi!” dizeleri sairane olanin elestirisiyle birlikte
bireysellik ve tikellik vurgusunu pekistirir (37). Nazim Hikmet’in “Putlar1 Yikiyoruz”
kampanyasiyla Tiirk edebiyatinin biiyiik isimlerini hedef alis1 bile imajlar odaginda
gergeklestirilmek istenen bir yazinsal devrim niteligindedir. Ancak Nazim Hikmet
siirindeki avant-garde egilimin siir mirasini biitliniiyle reddetmekle degil de eski imaj
takimlar1 yerine yenilerini koymak iizere bu miras1 bir malzeme olarak hep el altinda
tutmakla igledigi belirtilmelidir.

Nazim Hikmet’in 1920’ler boyunca gercekligi duyularla kavramak ve dolayisiyla
imajlar konusundaki diisiincelerini felsefi boyutta tartisabilen siirler yazdig: goriiliir.
835 Sanir’da “Berkley” (1926) ve Varan 3’te (1930) “Kablettarih” (1929) bu siirlerden
ikisidir. Maddenin varligin1 reddeden, diinyadaki maddelerin Tanri’nin insanda
uyandirdig1 diisiincelerden ibaret oldugunu savunan Ingiliz filozof George Berkeley
(1685-1753), duyularla algilanan diinyanin ger¢ekligine karsit diisiincelerini 1700’lerin
baslarinda kaleme aldig1 yapitlarinda ortaya koymustur. Nazim Hikmet, Berkeley’in
felsefesini “Sen o sar1 kirmizi rengini gordiigiin / cilali derisine parmaklarini siirdiigiin /
parlak / yuvarlak / elmaya : / “Fikirlerin bir / terkibidir,” / diyorsun!” (51) dizelerindeki
duyumsallikla elestirir. “Beynimiz bal yoguran / bir kovan. / Ona bal1 dolduran / aridir
hayat. / Aldigimiz hislerin / sonsuz derin / pinaridir kainat!” (53) dizeleri ise duyulara ve
bireysellige yaptig1 vurguyla, roman tiiriiniin ortaya ¢ikmasinda da etkili olan 18. ylizyil
modern felsefecilerinin goriislerini paylasir. “Kablettarihte ise “Ve ancak / bizim kartal
burunlarimizda buluyor / 1ay1k oldugu yeri / materyalist camci Ispinoza’nin / gozliikleri”
(1929) denilerek Hegel’i, Marx’1, insanlarin edimlerini onlarin maddi kosullariyla

baglantili olarak degerlendiren Marksizmi etkileyen Baruch Spinoza (1632-1677) anilir.
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Berkeley’in sert bigimde elestirilmesi ve Spinoza’nin olumlanmasi, Nazim Hikmet’in
materyalizm baglaminda biiylik 6nem atfettigi duyular-gergeklik iligskisinin ve imajlar1
kullanma bi¢iminin felsefi temelleri oldugunu gosterir. Bu felsefi ve estetik temeller
onun siirindeki romanlagma egiliminin de kaynagidir. Nitekim 835 Satir’da, “ ‘Jokond’
1simli manzum romanin birinci kismindan bir iki kroki” (41) agiklamasiyla birkag
boliimii yayimlanan, “Yakinda bu romanin tamami ¢ikacak” (48) duyurusu yer alan
Jokond ile Si-ya-u (1929) ile Nazim Hikmet’in siir seriiveninin anlati ekseni gelismeye
baslar. Ozel kisi adlar1, gercek mekan ve zamanlar, kisilerin ve mekanlarin
betimlenmesinde kullanilan malzeme imajlar tartismasina yeni bir boyut kazandirir.
Jokond ile Si-Ya-U, bir ekphrasis 6rnegi olarak da 6nemlidir fakat yapitta imajlarin bash
basina bir dil gibi yorumlanmasi gerekir. Her benzetme, her iliskilendirme ideolojik
anlamlari olan gostergelere doniisiir.

Varan 3’te Benerci Kendini Nigin Oldiirdii? niin birinci ve ikinci bablar1 yer alir.
Kimi pasajlart siir formunda yazilmig bir senaryoyu andiran yapitin ¢esitli dizelerinde
onun bir roman oldugu sdylense de sinemaya yaptig1 gondermeler gézden kagmaz.
Kitabin “Seyahat Notlarindan” adl1 boliimii yolculuk, deneyim, imajlar ekseninde bir
doniim noktasidir. Rostof iistiinden Moskova-Bakii biletiyle bir tren yolculugu yapacak
olan sair hareketi ve yolculuk izlenimlerini anlatir. “Tikirdiyor trenin / rayda
tekerlekleri, / devrilerek geciyor telgraf direkleri” (151) dizeleri, Daglarin Havasi’nda
14’1 hece 6lclistine uygun bigimde “Tikirdiyor trenin rayda tekerlekleri / Devrilerek
geciyor telgraf direkleri” (/7k Siirler 126) bigiminde yazilmistir. “Seyahat Notlar1”
(1929), hareketi ve hareketli bir tagittan goriinenleri betimleme ¢abasinin ilk

orneklerindendir. Cercevelenmis bir yasam kesitinin ekphrastik bir mantikla
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siirlestirilmesi, hareketten dolayi ¢ergeve siirekli degistigi i¢in sinemasal yontemleri
siirin yardimina ¢agirma ihtiyaci yaratacaktir.

1+1=1 (1930) emperyalizme kars1 miicadele ve iist siniflarin ¢ikarina hizmet
eden sistemler olarak dinlerin elestirisi gibi fikirlerin tartisildig siirleri igerir. Sesini
Kaybeden Sehir’de (1931) gorsel imajlar duyusal, somut bir dil iiretmenin araci olur.
Gergek kisi ve mekan isimleri, siire 6zgii teknik unsurlarla karismis diizyazisal dil,
imajlarin bir siir-gercek iiretmeye dogru evrildigini gosterir. Kitabin son boliimii olan
“Hopa Mapusanesi Notlarindan”da (1928) “Kizkapan Oglu Vehpi ve Cocuk Mubhittine
Dair” adli siirle bu doniisiim gergeklesir. 1928°de Tiirkiye’ye giris yaparken pasaportsuz
oldugu i¢in yakalanan ve Hopa Hapisanesi’nde alikonulan Nazim Hikmet orada
gordiiklerini, duyduklarini siirlestirmektedir. Duvardaki gaz lambasi ve gaz lambasinin
asil1 oldugu civiye gegirilmis, {istlinde yazilar olan bir kagit betimlendikten sonra, yedi
giinliik su, sidik ve temizlik ndbetini belirten kagidin belge niteliginde bir resmi
cizilmistir. Kizkapanoglu Vehpi’nin ve Cocuk Mubhittin’in dis goriiniisleri, hareket etme
ve konusma bigimleri canli bicimde sunulur. Abidin Dino’nun Ndzim Ustiine (39), Oguz
Makal’in Beyaz Perde ve Sahnede Nazim Hikmet (47) adli kitaplarinda saptadiklari
lizere, MIM’in bu siirle basladigini sdylemek yanlis olmaz.

Benerci Kendini Nigin Oldiirdii? (1932) Nazim Hikmet’in imajlarla anlatimin
niteligini sorunsallastirdig: bir yapit olmasi kadar, sinemasal etkiler tasimasi agisindan
da irdelenmelidir. Genel ve yakin planlar ¢eken bir kameranin varligin1 duyumsatacak
sekilde, bir film sahnesinin tasviri gibi baslayan yapitin kahramani1 Benerci ve
Benerci’nin asik oldugu Ingiliz Mis’inin ilk karsilasmalar1 da alayc1 bir iislupla bir
Amerikan filmi gibi canlandirilir. “Romanimi daha baslamadan berbat edeceksiniz.. /

Gelin, etmeyin ¢ocuklar.. / Ne ¢ikar, / inanin bir sefer olsun NAZIM’a / Amerikan
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filmlerinden fazla..” (17) dizeleri, “sinema sonras1 bir edebiyat” diisiincesinin Nazim
Hikmet’in iiretiminde belirleyici bir rol tistlendiginin, ayni y1l Muhsin Ertugrul’la
calismaya ve Ipek Film i¢in ¢ekilecek filmlerin senaryosunu yazmaya baslayan sairin
sinemay1 hem yeni anlatim olanaklar1 sunan, hem de ideolojik anlamda yiizlesilmesi
gereken bir sanat olarak gordiigiiniin kanitidir. Sinemanin 6zellikle imajlar baglaminda
yeni boyutlar kazandirdig1 “gercekeilik”, “bakis acis1” gibi kavramlarm, yapitin ikinci
Bap, II. par¢asinda aym on dordiiniin farkli konum ve kosullardaki alt1 kisi tarafindan
algilanmasi1 ve betimleme yoluyla ifade edilmesi iizerinde etkili oldugu sdylenebilir.
Paris’te a¢ gezen kisi “ — Bu gece ay / dibi kalay / bir tencere gibi” derken, Fatihli hirsiz
“— Bu gece ay / gokte agik kalan / bir pencere gibi” der (18). Benzetmeler kisilerin tikel
kosullarina gore degismekte, yasamsal konumlarinin bir uzantisi olarak belirmektedir.
“Taymis gazetesinin Kalkiita’dan aldig1 bir telgraf”, dipnotlar, Benerci’den gelen
mektup, Kalkiita’da polis karakolunda polislerin Shakespeare’in Macheth’indeki tig
cadiin konugmasina gonderme yapan konugmalariyla dil diizeyleri, tiirsel birlestirimler,
lislup cesitlemeleri olusur. Ikinci Kisim, Birinci Bap, II1. parca “Kesmirli Ebe Kadin /
anamin kasiklarindan ¢ekti beni. / Ve / kundakladi bir sinema biletiyle. / Biletim {igiincii
mevkiydi” dizeleriyle baslar ve eteklikli annesi, is¢i gdmlekli babasiyla yola ¢ikan
anlaticinin {i¢ kapil1 bir sinemaya gidisi anlatilir. Ug kapy, {i¢ toplumsal sinifi
simgelemektedir ve anlatic1 “istihsal aletinden mahrum olanlar”in ( 52) sinifindandir.
Sinema-yasam denkliginin kuruldugu, sinemanin yagamin bir metaforu ya da yasamin
sinemanin bir metaforu olarak diistiniildiigii goriiliir. Nazim Hikmet, yasam1 sinema
deneyiminin kazanimi olan bakis acilariyla, planlarla, merceklerle gorme ve gosterme
pesindedir artik. Perdede “Yirminci Asrin Sergiizestleri” adli dram baslar. Tayyareler,

fabrika bacalar1, bacalardan ¢ikan duman ve “Sikagolu bir milyoner”; sinema perdesinde
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art arda gelen imajlarin izleyende diislinceler iirettigi bilinciyle montajlanmistir. Bir ters-
¢ekim kurgusunun betimlemesi olan “Elektrikli salhanelerde / makinalarin bir agzindan
pastirma attilar, / 6biir agzindan / boynuzlu inekler ¢ikt1” (53) dizeleri ise Nazim
Hikmet’in sinema tekniklerine ydnelen dikkatinin ¢ok 6zel bir érnegidir. Ugiincii Kisim,
V. par¢ada, Benerci’nin kendini ni¢in 6ldiirdiigii aciklanmadan 6nce Kalkiita tizerinde
giinesin dogusu anlatilmak istenir. Nazim Hikmet bu boliimii, tasvir tizerine konusmak

i¢in bir firsata doniistiiriir.

«Kalkiita sehrinin ufkunda giines
yiikseliyordu.
Atlari 1g1iktan, migferleri ates
bir ordu
bozgun karanlig1 katmig 6niine
geliyordu.
Giines yiikseliyordu..
Kalkiita........... oo »
Bunu beceremedik
romantik kagti pek.
Soyle diyelim:
«Baygin kokulu
koskocaman
masmavi bir ¢icek
seklinde sema
diistii fecrin altin kollarina...»
Bu da olmada,
olacag1 yok.
Benden evvel gelenlerin hepsi,
almaglar birer birer,
tuluu semsi, gurubu semsi
tasvir patentasini.
Tuluu semsin, gurubu semsin
okumuslar canina.. (82-83)

Boylece Nazim Hikmet, giinesin dogusunu “Kalkiita’nin damlar {istiinde giines /
giines gibi / yiikseliyordu.” diyerek tasvir eder, “Sokaktan bir siit¢li beygirinin / nal ve
giiglim sesi geliyordu” dizelerini de ekler (83). Bir benzetme, iligkilendirme,
somutlastirma yapilmaksizin giinesin giines gibi yiikselmesi, Nazim Hikmet’in tasvir
olgusunu yasamin bir modeli olan sinemaya ait goriilerle yeniden diizenledigini gosterir.

Ustelik ayn1 anda devreye giren nal ve giigiim sesleri sinemanin zamandas imajlar1 ayn1
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anda sunma avantajiyla birlikte diisiiniilebilir. Elbette dilsel bir iiretim olan siir
baglaminda bu ¢izgiselligi asamaz ancak okurun zihninde zamandas ve biitlinliiklii bir
“nal ve gligiim sesleriyle yiikselen giines” imaj1 olusturabilir. Burada, Yahya Kemal’in
ve Ahmet Hasim’in siirlerini hatirlatan imajlarin yerini, deneyimlenen bir zaman-
mekanin imajlar1 almis, yasamin sinemasal sansasyonunu siire igkin kilmanin imkanlar1
arastirilmistir.

Gece Gelen Telgraf (1932)’da yer alan “Orada Tamidiklarim II”” baslikl1 siir,
Tavaris Marusa adli anlaticinin 1918 yilinda zirhli trenle Kiev’e giderken bagindan
gecen bir olay1 anlatmasi seklindedir. Hikayesini aktaran bir anlaticinin bakis agisiyla;
anlaticiy1 ve onu dinledigi mekani betimleyen “sair anlatic1”nin bakis agis1 bir aradadir.
MIM’deki yasam kesitlerinin biiyiik kismi1 bu sekilde sunulmus, ger¢ek deneyimlere,
icice gegmis zaman ve mekanlarda siliregiden harekete bagli teknik 6zellikler
belirginlesmistir.

1935°te yayimlanan Portreler, sairin otobiyografik malzemeyi siirlestirme bigimi
acisindan onemlidir. Hiciv siirlerinde duyu verilerine bagli imajlar yerine daha soyut bir
anlatim ve fikirler devreye girer. “Karima Mektup”, Nazim Hikmet’in siirleri arasinda
basli basina bir inceleme konusu olabilecek mektup-siir érneklerinin ilkidir. Modern
roman teknikleriyle olusturulmus Taranta-Babu ya Mektuplar (1935) ile mektup-siir
formu olgunlagir. Igtenlikli, rahat bir anlatimin hakim oldugu mektup-siir; giindelik
hayattan, 6zel yasantidan, ansiklopedik bilgiden, siyasetten, kisisel deneyimlerden,
kisacas1 mektup yazarini belli bir toplumsal konuma ait kilan tiim alanlardan islevsel bir
montaj yoluyla s6z etmeye olanak verir. Boylece mektup, insanin gordiiklerini ve
duyduklarini aktarabilecegi, belge degeri tasiyan, modern diinyanin parcali biitlinliigiinii

yansitmak ag¢isindan kolaylik saglayan ideolojik bir tiir olarak yerini alir. Taranta-
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Babu’ya Mektuplar’da gorsel imajlar baskindir ve gorsel andirmalar son derece yaratici
benzetmelere doniisiir. Yapitin sonunda ¢esitli alintilar ve istatistiksel veriler yer alir.
Nazim Hikmet’in “roman”, “manzum roman” gibi tiirsel sifatlar yakistirdigi
yapitlarinda; kurmaca yazarlar yaratmak, kayip metin izlekleri olusturmak, alint1 ve
dipnotlar kullanmak, gazete kupiirleri, ansiklopedi maddeleri, telgraf metinleri, telsiz ve
telefon konusmalari, radyo yayinlar1 aktarmak, farkli anlaticilarin tanikligina bagvurmak
gibi, 19. ylizy1l romaninda 6rneklerine ¢ok rastlanan yontemlerin kullanildigi, boylece
yapitlarin kendi i¢inde biitiinliiklii epizotlardan ya da 6ncesiz-sonrasiz fragmanlardan
olusan dinamik bir yap1 kazandig goriiliir.

Simavne Kadist Oglu Seyh Bedreddin Destani’nda (1936) sozciikler tarihsel alani
ve olgu baglamini kurmaya yarayan imajlar olarak 6n plandadir. Ilahiyat Fakiiltesi
miiderrisi Mehemmed Serefeddin Efendi’nin risalesini elestiren Nazim Hikmet, [bni
Arabsah’dan, Asik Pasazade’den, Nesri’den, Idrisi Bitlisi’den, Dukas’tan ezberledigi
satirlar tekrarlayarak yapitin nasil bir sdzel enerji diizeyini yakalamasi gerektiginin
alistirmalarini yapar. Segilen sozciik ve soz kaliplariyla dilin kendisi bir imaja
dondistiirtiliir. Hapisanede yataginda uzanmisken Borkliice Mustafa’nin dervislerinden
biri anlatictya goriiniir ve dervisle yapilan mistik yolculuk i¢in sunlar yazilir: “Bu
yolculukta gordiigiim ses, renk, hareket, sekil manzaralarini parga parga ve gogunu -eski
bir itiyat yiiziinden- bir ¢esit uzunlu kisali satirlar ve arasira kafiyelerle tesbit etmege
calisacagim. Soyle ki :” denilir ve destan baslar (228). Nazim Hikmet bu girisle adeta
tiim yapitin bir yolculuktan sunulan imajlar oldugunu séylemektedir. Anlatilanlarin
gercek bir deneyimin pargalar1 gibi sunulmak istendigi agiktir. Gorsel betimlemelerin ve
olay anlatisinin hakim oldugu yapitin en dikkat ¢ekici yanlarindan biri de diyaloglar ve

gorsel canlandirmalar dolayisiyla sinemasal bir etki birakmasidir.
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MIM’in yazilis siireci, Nazim Hikmet’in Kuvdyi Milliye, Saat 21-22 Siirleri,
Rubailer adli yapitlar1 ve Dort Hapisaneden, Yatar Bursa Kalesinde adli yapitlarda bir
araya getirilmis siirlerin biiyiik bir kisminin yazim siireciyle ¢akisir. Sairin 1939°da
Istanbul Tevkifanesi’nde baslayip 1940°ta Cankir1 ve 1941°de Bursa hapisanelerinde
devam ettigi Kuvayi Milliye (1968) (Kurtulus Savast Destani adiyla 1965), kurtulus
savagl rivayetlerinin ve gercek insan deneyimlerinin bir derlemesi goriiniimiindedir.
Anlati kisileri dis goriintisleri ve hareketleriyle betimlenir, mekanlar betimlenir, kisilerin
konusmalar1 aktarilir. Tarihsel olaylar siirin ritmine kosut bigimde iist {iste sayilip
dokiilir. Giindelik hayat imajlari tarihsel alanin kurulmasinda etkindir. Nutuk’tan
alintilanan boliimler ve tarih kitaplarindan yararlanilarak anlatilan cephe savaslari
gercekci bir iislupla montajlanmustir. Kuvdyi Milliye nin bazi boliimleri MIM’de cesitli
degisikliklere ugratilarak kullanilmistir. Bu iki yapit, insan deneyimlerinin s6zel olarak
yeniden {iretilmesinde imajlarin rolii baglaminda benzerdir.

Dért Hapisaneden (1966), Nazim Hikmet’in 1939-1946 yillar1 arasinda Istanbul,
Ankara, Cankir1 ve Bursa hapisanelerinde yazdigi, birkac sairin baska yapitlar iginde
kullanilmis, ¢cogu ilk kez bu kitapta yayimlanan siirlerini igerir. “Bir Cezaevinde,
Tecritteki Adamin Mektuplar1” gibi, hapislik deneyimlerinin anlatildigi siirlerde Nazim
Hikmet’in bedeni, ¢evresini algilamaya ve anlatmaya odaklanmig bir duyarga olarak
belirir. “Istanbul’da, Tevkifane avusunda, / giinesli bir kis giinii, yagmurdan sonra, /
bulutlar, kirmizi1 kiremitler, duvarlar ve benim yiiziim / yerde, su birikintilerinde
kimildanirken” (121) gibi dizeler, 1938 Harp Okulu Davasi’nda 15 yil hiikiim giyen
saire, karis1 Piraye’nin “Bir defter al, her giin gordiiklerini, duyduklarin1 yaz. Eminim ki
mektuplarin kadar giizel olacaktir.” ( A. Kadir 108) deyisini hatirlatmaktadir. “Hopa

Mapusanesi Notlarindan” ile baslayan, mahkiimlarin yasamlarindan manzaralar sunma
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¢abasi 1939°dan itibaren sairin kendisini siirekli tikel bir zaman ve mekanda
gorsel/isitsel veriler toplayan ve aktaran bir anlatici olarak konumladigi siirlerle devam
eder: “Seker Ali yukarda, kogusta baglama caliyor. / Aksam. / Disarda ¢ocuklar
bagrisiyorlar. / Cesmeden akiyor su. / Ve jandarma karakolunun 1s18inda / akasyalara
bagli ti¢ kurt yavrusu.” (“Cankir1 Cezaevinden Mektuplar”, 152).

1945 yil1 sonlarinda yazilan ve ilk kez 1965°te yayimlanan Piraye Icin Yazilmus:
Saat 21-22 Siirleri de Dort Hapisaneden’deki siirlere benzer ancak “ask, 6zlem,
memleket meseleleri ve fagsizmle miicadele” temalarinin bir arada islenmesiyle daha
soyut ve kavramsal bir dil kitaba hakim olur. Saat 21-22 Siirleri’nin yazilis1 bitince
Néazim Hikmet, “Piraye’ye Rubailer” adiyla 40 rubai yazmak, rubai bi¢giminde
materyalizme uygun bir igerik denemek ister. 1945-46 yillar1 arasinda yazilan ve ilk kez
1966°da basilan Rubailer tasavvuf felsefesinin yerine maddeciligin konulmasi, ruh-
madde birlikteliginin vurgulanmasi acisindan 6nemlidir. “Ruhum ne ondan 6nce vardi,
ne ondan ayr1 bir sirrin kemalidir, / ruhum onun, o disimdaki alemin bende akseden
hayalidir.” (209) yazan Nazim Hikmet, 2 numarali rubaide, sevgilinin aynadaki
hayalinin kalic1 olmadigini, ayna kirildig: halde sevgilinin varligini korudugu gibi bir
ornekle, tasavvufun ayna metaforunu reddeder ve maddi varlig1 6n plana ¢ikarir. 3
numarali rubaide, “Musambanin {istiine resmini bir kerecik ¢izdim ama / giinde bin kere
resmin ¢ikt1 bende tepemden tirnagima,” (210) denilerek deneyimlerin zihin imajlari
olarak nasil korunduguna ve tekrar tekrar gergeklestirildigine dair bir 6rnek sunulmus
olur. 12 numaral1 rubai, Descartes’in olumsuzlanmasi baglaminda, daha 6nce Berkeley
ve Spinoza ile agilmis felsefi diizlemi pekistirir. “Lahana, otomobil, veba mikrobu ve
yildiz / hep hisim akrabayiz. / Ve ey giines gozlii sevgilim, ‘Cogito ergo sum’ degil / bu

hasmetli ailede variz da diistinebilmekteyiz” (214) denilerek, diisiince iiretiminin,
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insanin diinyayla karsilagsmalar1 sonucu gergeklestigi ima edilir. Nazim Hikmet siirinde
imajlarin felsefi bir okumasini yapmak ayr bir ¢calismay1 gerektirecek kadar kapsamli
bir konudur. Boyle bir ¢alisma; algi, diistince tiretimi, metafizik gibi odaklar ¢evresinde
pekcok diisiiniiriin yan1 sira Berkeley, Descartes ve Spinoza felsefelerini de kat etmeli ve
Descartes’1n “Cogito ergo sum”unun yapibozumuna dair tartismalar1 igermelidir.

Daha 6nce 1929-1935 yillar arasinda yazilmis siirlerle kisaca deginilen, sairin
sagliginda kitaplarina almadigi ya da kendisinin derledigi ama ancak 6liimiinden sonra
basilabilen siirleri kapsayan Yatar Bursa Kalesinde, daha sonra bazi degisiklikler
yapilarak MIM’in cesitli béliimlerinde kullanilacak “Cankir1 1940” imzal isimsiz birkag
siir, “Meshur Adamlar Ansiklopedisi’ni (1940) ve “Ayse’nin Mektuplari”n1 (1943) da
icermesi baglaminda MIM’in yazilis siirecine 151k tutar. Yatar Bursa Kalesinde’de yer
alan 1947-1951 tarihleri arasinda yazilmis siirlerde agirlikli olarak otobiyografik
malzemenin kullanildig: goriiliir. Hapisane deneyimleri ve hapisten ¢iktiktan hemen
sonrast anlatilir. Piraye’ye ve Miinevver’e yazilmis siirlerle sair 6zel yasamini
aktarmaya devam eder. ibrahim Balaban’in tablolari {izerine yazilmis ekphrasis
ornekleri de kitabin dikkat ¢eken siirlerindendir.

MIM, Nazim Hikmet’in Kemal Tahir’e mektuplarindan takip edilebildigi iizere
Haziran 1941°de yazilmaya baslanir ve ¢aligmalar1 1940°larin ikinci yarisina kadar uzar.
Yapit, imajlarla anlatimin dogasini arastirmaya yonelik bir incelemeye tabi tutuldugunda
imajlarin, Nazim Hikmet’in siir seriiveni boyunca daha pratik ve ger¢ekgi bigimde bir
arada islemelerinin yollar1 arastirilan su ti¢c konuyla ilgili olarak islev kazandig1 goriiliir:
1- Toplumsal tipler ¢izmek iizere kisilerin tasvir edilmesi, 2- Toplumsal tiplerle onlarin
ortaya ¢ikmasinda etkili olan olaylarla iligkisini ortaya koymak icin kigilerin

biyografilerinin olusturulmasi ya da yasamlarindan kesitlerin sunulmasi ve giindelik
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hayatin tarihine egilerek modern olanin arastirilmasi i¢in mekanlarin tasvir edilmesi, 3-
Yapitin siir unsurunu da barindiran bir sentez olarak kendi diyalektik macerasini
serimlemek ve yeni ¢agin teknolojisini temsil eden sinemanin imajlarla diisiince {iretme,
gergeklikle dogrudan bag kurma gibi niteliklerinin siire kazandirilmasi i¢in sinemaya
0zgii bir etkinin yaratilmasi.

Nazim Hikmet’in imajlarla neyi gerceklestirdiginin arastirilacagi bu tezin birinci
boliimiinde kisilerin toplumsal tipler olarak kategorize edilmesinde imajlarin rolii
arastirilacaktir. MiM’de toplumun farkl1 smiflarindan asag: yukari 500 kisinin
yasamindan kesitler sunulur. Kisilerin dis goriiniisleri okurda bir duygulanim yaratacak
gorsel imajlar kullanilarak betimlenir. Kisilerin hareketlerini, duruslarini, bireysel bir
ifade araci olarak bedenlerini kullanislarini betimleyen kinestetik imajlar okur tizerinde
psikolojik bir etki yaratir. Kisilerin dilsel yansimalarini sergileyen diyaloglar da onlar
toplumsal, ekonomik, kiiltiirel kategoriler olarak ayirt etmenin aracidir. Geriye
anlaticinin yine biiyiik oranda tasvire dayali 6zetlemeleri ve nadiren devreye giren
yorumlari kalir. Nazim Hikmet’in toplumsal tipleri belirlemekte imajlar1 kullanisi,
George Simmel’in “Duyular Sosyolojisi” ve Ulus Baker’in Simmel’den yola ¢ikarak
temellendirdigi “Duygular Sosyolojisi” baglaminda degerlendirilecektir.

Nazim Hikmet 1941 yilin1 toplumun ¢esitli siniflarindan yasam kesitleri sunarak
kusatmak ister. MIM’de 1908’in baslangi¢ olusturdugu toplumsal dinamiklerin ve
tarihsel olaylarin etkileri 1940’larin ikinci yarisina dek uzanir. Anlatilan her yasam
kesitinde, konusturulan her insanla bir tarihsel alanin kurulmasi gerekir. Nitekim
kisilerin tarihsellestirilmesi de, kisilerin hikayeleri ve 6nemli olaylar baglaminda tarihsel
atmosferin verilmesi de imajlar sayesinde olur. Nazim Hikmet siirinin, 6zellikle de

MIM’in tarihyazimiyla ilgisi cesitli arastirmacilar tarafindan dile getirilmis ancak bunun
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yontemleri, semantigi, sembolleri yakin okumalarla ortaya konulmamistir. Tezin iglincii
béliimiinde MIM’de tarih yazan imajlar ele alinacak, kisilerin ve toplumsal sorunlarin,
onemli tarihsel olaylarin ve giindelik yasamin imajlarin belirledigi anlati1 kipleriyle nasil
tarihsellestirildigi Hayden White’in Metatarih adli yapitinda ortaya koydugu teorik
cerceveden yararlanilarak irdelenecektir.

Nazim Hikmet’in siirinde imajlarin doniisiimii 6zetlenirken sairin ¢ocukluk
yasinda yazdig siirlerden baslayarak siir formuyla tiyatro, masal, hikdye yazmay1
denedigi, 19 yasinda gittigi Sovyetler Birligi’ndeki deneyimleri ve egitimi sonrasinda
tiirler aras1 ve sanatlar arasi birlestirimlere 6zellikle ilgi duydugu belirtilmisti. Her cagin
bir teknolojisi ve her teknolojinin tirettigi bir sanat vardir. 19. yy sonu ve 20. yy basinda
sinema tiim sanatlar1 doniistiirmeye baslar. 1930’larin basindan itibaren senaryo
yazarhig1, yonetmenlik, seslendirme gibi islerle sinemanin iginde olan sairin MIM’le bir
tiirsel senteze ulastiginin savunalacag dordiincii boliim MIM’de sinemasal imajlara
ayrilmigtir. Nazim Hikmet’in MIM’i yazarken senaryo yazim tekniklerinden nasil
yararlandig arastirilacaktir. Deleuze’iin sinema diislincesinin temel dayanag: olan
“hareket-imaj” ve “zaman-imaj” kavramlarindan yola ¢ikilarak MIM’de 6nemli bir yer
tutan hareket tasvirleri ve zaman perspektifi incelenecektir. Ozellikle sessiz sinema
déneminin en bilinen imaj1 olan trenin MIM’deki rolii irdelenecek ve son olarak Nazim
Hikmet’in MIM’le yeni bir edebi tiir olusturma gabas1 Christophe Wall-Romana’nin

“sine-siir” teorisi baglaminda tartigilacaktir.
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BIRINCI BOLUM

TOPLUMSAL TiPLER CiZEN IMAJLAR

MIM’in “Ugiincii Kitap”, Ikinci Kisim, . ve II. parcalar1, gdzlerindeki problem
yiiziinden Memleket Hastanesi’ne yatan Halil’in hastane izlenimlerine odaklanir. Bir
sohbet sirasinda hastane katibi Halil’e sorar:

“— Yeni bir kitap yaziyormussunuz?”
“— Caligtyorum.”
“— Ismini sorabilir miyim?”
“—1908’den 1939’a kadar
Anadolu’da tabakalagma ve siniflasma.” (362)

Bu kisa diyalog, MIM’i tasiyan temel unsurlardan ikisinin, tarih ve sosyolojinin
kaginilmaz bir aradaligini vurgulamasinin yaninda, Nazim Hikmet’in Cumhuriyet
tarihine ve Anadolu’nun smiflagma siirecine dair problemleri ne tiir bir zihniyetle
kurguladigini tartismak icin iyi bir baslangig noktasidir. Kerem Uniivar, “Ittihatciliktan
Kemalizme Ihya’dan Insa’ya” adli yazisina Modern Tiirkiye tarihi calismalarinin 1980°1i
yillara kadar iki eksen iizerinde yapildigini, bunlardan birinin Osmanl devlet
geleneginden kopma, digerinin ise devlet-ebed-miiddet geleneginin siirekliligi oldugunu

belirterek baslar (129). Uniivar’a gore, Ittihat ve Terakki Cemiyeti’nden Kemalist Tek

Parti donemine, hatta 1950’lere kadar uzanan ve aralarinda benzerlikler bulunan bu iki
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donem; ideoloji, devlet anlayisi, kamusal alana bakis ve iktisadi aklin fonksiyonel
farklilasimi gibi konular baglaminda tartisitlmistir (129). Nazim Hikmet’in MiM’de
sergiledigi tarih ve toplumsal yapilar anlayis1 da stireklilik ekseninin i¢erigine uyar. Bu
igerik, yapitta, cesitli sinif, tabaka ve ziimrelerden insanlarin yasamindan sunulan
kesitleri, imajlara kaydedilen sinifsal ya da toplumsal tiplere 6zgii detaylari
degerlendirebilmek i¢in 6nemlidir. Nazim Hikmet’in, Anadolu’da tabakalagsma ve
siniflasma konusunu neden 1908 ile 1939 arasina, yani Ikinci Mesrutiyet ile II. Diinya
Savasi’nin baglangici arasina konumladigini irdelemek gerekir.

Néazim Hikmet’in biiylik bir siir olarak tasarladig1 ve sonra Benerci Kendini Nigin
Oldiirdii?’ye bir sinema filmi olarak aldig1 “Yirminci Asir Tarihi”nden “Giris te séz
edilmisti. Sairin 20. ylizyil1 1908 devrimi ile baslattig1 ve 1939’un da sonradan
degisikliklere ugrayarak MiM’i olusturacak ilk siir parcalarinin yazildig: yil oldugu ve
1939 sonrasinin bu yapitta islendigi akilda tutulmalidir. Daha 6nemlisi ise insanlarin
yasama bi¢imlerinin bir galerisi niteligindeki yapitin gdstermek istedigi sorunlarla ilgili
kismuidir ki burada 1908’den 1940’lara kadar devamlilik gosteren toplumsal yapilar
irdelemek gerekir.

Selim Deringil, II. Diinya Savagi’nda Tiirkiye’nin dis politikasini anlattigi Denge
Oyunu’nda savas sirasinda iktidari elinde tutan kadroyu, Ittihat Terakki, I. Diinya Savasi,
Kurtulus Savast ve Cumhuriyet’in kurulus donemleri basta olmak {izere yakin tarihin en
onemli olaylarin1 yasamis ve II. Diinya Savasi’na girmemek basarisini da bu deneyimler
sayesinde gerceklestirmis bir elit olarak tanimlar (57). MIM’in “Ugiincii Kitap”, I.
Kisim, II1. Pargasinda, 10 Rebiiilahir 1327 tarihli Sabah gazetesinin okunamayacak
durumda yipranmis sayfalarindan kesik kesik aktarilan satirlarla gondermede bulunulan

II. Mesrutiyet ve 31 Mart vakalarindan (303-309), yapitin tamaminda asil anlati zamant
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olan 1940’lara kadarki tiim olaylarin ve etkilerinin, sergilenen insan hikayelerinde
elestirel bir karsilik buluyor olmas, siire¢ boyunca etkin olan Ittihat ve Terakki
diislincesini tanimay1 gerektirir.

Suavi Aydn, “iki Ittihat Terakki: Iki Ayr1 Zihniyet, Iki Ayr1 Siyaset” adli
yazisinda, arkasinda Yeni Osmanlilar hareketi bulunan, mutlak monarsiye karsi
anayasacil1g1 savunan Birinci Ittihat ve Terakki Cemiyeti’nden s6z ederken, “Yeni
Osmanlilar ya da Bati’daki adlandirmayla Jon Tiirk diisiincesine sdyle bir bakildiginda,
anayasaciligin yaninda, yerli burjuvazinin 6niinii agacak kontrollii bir iktisadi liberalizm
ve bir ‘Osmanli vatani” fikrinin esas alindig1 goriilmektedir” der (117). Milli iktisat ve
merkeziyet¢iligi savunan ilk gruba karsi; federalizm ve 6zel girisim yanlisi olup
imparatorlugun Miisliiman olmayan burjuvazisi ile ittifak arayisina giren, tesebbiis-ii
sahsi ve adem-i merkeziyetgiligi savunan Prens Sabahaddin’in (1878-1948) Paris’te
olusturdugu ikinci grupla bu Ittihat ve Terakki ikiye boliiniir (124). Birincisi ile organik
bir iliskisi bulunmayan, Abdiilhamit idaresinden rahatsiz asker ve kii¢iik memurlarin
entelektiiel dnderler olmaksizin olusturduklari ikinci ittihat ve Terakki’ye paramiliter
etkinligin kurallarinin ve bir subay-kiiciik memur grubunun milliyet¢i fikirlerinin yon
verdigini belirten Aydin’a gore, “Hareketin bu yondeki degisimi, Tiirkiye siyasi tarihinin
20. yiizyildaki gidisatina egemen olan ana ¢ergeveyi de belirlemis oluyordu” (124).
1913’e kadar siiren Mesrutiyet’ten geri kalan, ideologlugunu Ziya Gokalp’in (1875-
1924) yaptig1 korporatist-dayanigmaci bir iktisat ideolojisi ¢evresinde “ortak kiiltiir”
kavraminda birlesmis bir Tiirk 6znesinin devletini yapmak isteyen, Alman devlet
anlayisini rehber edinmis bir anlayisla devletin varligini1 korumay1 her seyin 6niinde
tutan bir iktidardir. Ittihat ve Terakki nin devletin bekasi i¢in zaman zaman devleti

baglayan hukuk cergevesinin disina ¢ikmay1 mesru saydigina deginen Aydin, Bab-1 Ali
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baskini, Ermeni tehciri gibi olaylar1 6rnek gosterir (127) ve 1908 devriminin Fransiz
Ihtilalinden etkilenen “Hiirriyet, Uhuvvet, Musavat” [Ozgiirliik, Esitlik, Kardeslik]
fikirlerinin ne yazik ki yalnizca sloganlarda kaldigini soyler (128).

Mesrutiyetten Cumhuriyete aktarilan siyasal, ekonomik, toplumsal yapilarin
¢Oziimlenmesini konu edinen yazilarda “Devletin bekas1” (Devletin 6lmezligi) gibi sik
kullanilan baska bir ifade “devlet-i ebed miiddet tir (Ebedi devlet). Kerem Uniivar,
Cumhuriyet’in kurucu bir moment olarak ortaya ¢ikmasina ragmen bu anlayisin
siirdiigiine deginir. Ziya Gokalp’in, Ittihat ve Terakki Cemiyeti nin Tiirkgiiliik anlayisi
ve O0zellikle 1913’ten itibaren iktisadi hayatin Tiirklestirilip milli iktisat goriisiiniin
yerlestirilmesi iizerinde etkili oldugunu sdyler. Uniivar’a gore, Gokalp, Friedrich List’in
(1789-1846) fikirlerinden yararlanarak, ulusal burjuvazinin yaratilmasi ile milli bilincin
tastyicist olacak sinifin ortaya cikabilecegi imkanlarin hazirlanmasi konularinda ittihat
ve Terakki devletciligini beslemistir (133). Uniivar, Mesrutiyet dsneminde Ulum-z
Iktisadiyye ve I¢timaiyye mecmuasi, savas doneminde ise Iktisadivyat, Tiirk Yurdu ve
Islam mecmualarida gelistirildigini sdyledigi milli iktisadi, “savas yillarinda Ittihat ve
Terakki’nin ideolojik 6gelerinden biri haline gelen, ulusal bir ekonominin nasil ve hangi
sartlar gozeterek yaratilmasi gerektigini vaaz eden ekonomik politikalardir” diyerek
tanimlar (133). Iktisadi vicdanin tiimiiyle kozmopolit oldugunu telkin eden Menchester
Okulu’na kars1, Gokalp, Yeni Mecmua’nin 9 Mayis 1918 tarihli sayisindaki “Iktisadi
Vatanperverlik™ adl1 yazistyla liberal ekonomik diisiinceyt mahkum etmistir (133). L.
Diinya Savasi yillarinda Osmanli Imparatorlugu’nun bir ahlak sorunuyla kars karsiya
oldugunu, savasin neden oldugu artik degerin (fazla temettii) ulusun ¢ikarina hizmet
edecegi yerde bireylerin eline gectigini belirten yazar, “Ahlak yetersizligi toplumsal

dengeyi bozmus ulusal sanayi ve ticaretin gelisiminde kullanilan ‘artik’ sefahate
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harcanmisti. Béylece, Osmanli toplumunun i¢inde bulundugu ahlak buhrani ‘harp
zenginleri’ denilen yeni bir sinifin dogusuna neden olmustu” der (134).

Kerem Uniivar da Mesrutiyet’ten Cumhuriyet’e aktarilan diisiinceler arasinda
dayanigmaciliga (tesaniitgiiliik, solidarizm) vurgu yapar. Yazara gore, Gokalp’in
solidarizmi ittihat ve Terakki’nin iktisat anlayisin1 oldugu gibi, Kemalizmin halkgilik
ilkesini de beslemis, “halk ile ulusun esitlenerek halk¢iligin milliyetcilikle yer
degistirmesine ve Kemalizmi benimseyen ‘kentli biirokrasinin’ ‘genel (mill?) irade’yi
temsil ettigini diistinmesine; diger yandan da ‘sinifsizlik’ anlayisina uygun olarak tek-
parti rejiminin mesrulastirilmasina zemin olusturmustur” (139). Uniivar, Kemalistlerin
iktisada sosyal insa araci olarak baktiklarini, béylece yalniz maliyenin degil piyasanin da
ulus devletin arzularina gore sekillendigini sdyler (140) ve kendilerini devrimci degil de
inkilapci olarak niteleyen Jon Tiirkleri, Ittihatcilar1 ve Kemalistleri, isin igine sinif
catismalarinin karistigi, belli toplumsal iligkilerin, ekonomi ve kurumlarin yikildigi
gercek bir devrimden uzak durmak, bir milli burjuvazi yaratmak ve liberal degil
korporatist bir burjuva toplumu kurmak hedeflerinde bulusturur (142).

Zafer Toprak’in solidarizme genis yer verdigi “Osmanli’da Toplumbilimin
Dogusu” baslikl1 yazisi, Mesrutiyet toplumbiliminin kazandirdigi ii¢ kavramin,
“tesaniid”, “halk” ve “millet”in, Mesrutiyet aydiniyla Cumhuriyet Tiirkiye’si arasindaki
koprileri kurdugu, bugiin bile etkinligini siirdiiren Mesrutiyet toplumbilim normlarinin
retoriklesmis yanlariyla ideoloji tirettigi saviyla baslar. Fransizca “solidarité¢”ten gelen
tesaniitgiiliik, 1908 sonrasi ders kitaplarinda goriilmeye baslayan ve 1. Diinya Savasi
yillarinda dergilerde yogun bi¢gimde tartisilan bir diisiincedir. Toprak, solidarizmin
tesebbiis serbestiyeti ve miilkiyetin dokunulmazliina golge diistirmeden liberalizmle

sosyalizm arasinda bir orta yol gozettigini belirtir (313). Solidarizmi, ekonomide devlet
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miidahaleciligini 6neren, ¢alisanlarla giigsiizleri gozeten, giindeminde sosyal mevzuata
yer veren, sinif ¢atismasinin gereksizligine inanan, laik egitimi savunan, pasifist,
uzlagmaci gibi nitelikleriyle tanitir (313). Gokalp’in solidarizminin iktisadi siniflarin
kaldirilmasini amacladigini séyleyen Toprak, kavramin tarihini ve Tiirkiye’deki
seriivenini ayrintili bigimde ele alirken, bu kavrami bastact eden Durkheim’in (1858-
1917) “Toplumbilimsel Isboliimii” anlamina gelen kitabinin I¢tima-i Taksim-i Amel
adiyla TBMM Hiikiimeti Maarif Vekaleti tarafindan 1923’te basildig1 bilgisine yer verir
(312) ve orijinal yapitin ikinci baskisindan yapilan bu ¢eviride meslek ahlakindan s6z
eden genis bir girisin yer aldigini vurgular (313). Osmanli’da toplumbilim ile “halk”
sOzciigiiniin yasit oldugunu, ikisinin de II. Mesrutiyet’le hayatimiza girdigini sdyleyen
Toprak, Tiirkg¢iiliiglin dayanak noktalarindan Halke¢iligin, tabaka ve sinif farklarini
kaldirarak toplumun farkli ziimrelerini yalnizea is boliimiiniin dogurdugu meslek
zlimrelerine indirgedigini yazar. “Gdokalp’e gore sinif ad1 verilen ve ‘biiyiik burjuvazi’,
‘kiiglik burjuvazi’ ve ‘gilindelik¢iler’den olusan bu tabakalar meslek devri ile son
bulacaktir” (325).

Caglar Keyder’in yine siireklilik ekseni tizerine kurulu Tiirkiye 'de Devlet ve
Swflar adli kitab1, 1908°den 1940’lara kadar siniflarin durumunu gérmek, gercekei bir
yapit liretme ¢abasindaki Nazim Hikmet’in bu siiregteki toplumsal tabakalagma ve
siniflagmay1 kavrama ve yansitma becerisi hakkinda yorum iiretebilmek i¢in gerekli
cergeveyi sunar. Biirokrasinin 20. ylizy1l bagindan itibaren sergiledigi eylem kapasitesini
anlamak adina bu sinifin bilesiminin ve nicel giiciiniin ele alinmasinin énemini
vurgulayan Keyder, oncelikle sivil biirokrasinin (Bab-1 Ali) olusumuna, yeni devlet
dairelerinin kurulmasi ve mahalli idarelerin modernizasyonu ile memur sayisinin

sismesine vurgu yapar. 19. yilizy1l ortasinda kurulan miithendishane, tibbiye, miilkiye gibi
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okullardan mezun olanlar biirokrasinin her kademesinde gorev almaya baslamistir (45).
Devrimci ve reformcu hareketleri baslatan entelektiieller de yetistikleri okullar,
calistiklar1 kurumlar ve iiretilen artifa el koyma iliskisindeki yerleri bakimindan
blirokrat sinifa dahildirler (46). “[A]z gelismis baglamlardaki ¢ogu aydin hareketleriyle
ayn1 ‘toplumsal miihendislik’ perspektifini paylasmakla birlikte, Imparatorlugun
sorunlarini kavrayisi ne toplumsal yapinin analizine ne de emperyalizmin
mekanizmalarinin incelenmesine dayaniyordu” (48) diyen Keyder, Jontiirklerin “teshis
edebildikleri hastaliklara care olarak idari reformlar 6nerirken hem hastaligin hem de
tedavinin iktisadi yonlerinden habersiz” olduklarini vurgular (49). 1908-1918 arasinda
devleti kurtarma fikri ile iilkedeki etnik ve dini gruplar i¢in esitlik ve federasyon amacini
giiden birlestirici ideoloji, azinliklarin ¢ikarlarini korumaya calisan Avrupa devletlerinin
miidahalesi karsisinda hiikiimetin ¢aresizligini gériir gormez sona ermistir (53). Her biri,
imparatorluk {izerinde planlari olan dis giiclerle 6zdeslesen azinliklarin yarattig1 endise
ile Tiirk milliyetgiligini benimseyen ve milli devlet kurmanin yolunu yerli burjuvazi
yaratmakta bulan biirokrasi bunun i¢in uygun olanlarin Miisliiman Tiirkler ve Avrupa
devletlerinin planlariyla 6zdeslesmeyen Yahudiler olduguna kanaat getirmistir. Savas
ekonomisine 6zgii uygulamalar Miisliiman is adamina kar ettirmenin ¢esitli yollarini
bulmustur. Keyder, Osmanli biirokrasisinin ekonomi tizerinde siyasi kontrol kurma
idealinin savas doneminde gergeklestigini, emperyalizmle biitiinlesmenin ve gelisen
burjuvazinin yarattig1 6zerk iktisadi alanin tam bir gerileme i¢ine girdigini belirtir (56).
Ona gore, yonetici sinifla bu siifi tehdit eden burjuvazi arasindaki miicadele etnik ve
dini bir alana kaydirilmistir. Keyder, “biirokrasinin kars1 ¢iktig1 sey toplumsal sistemin
giderek kazandigi nitelik ve bu sistem i¢indeki sinif hakimiyeti yapisiydi” (58) diyerek

1908-1924 arasindaki sinif anlayiginin temelini ortaya koymus olur. Siif meselesi Ziya
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Gokalp’in fikirleri etkisinde, toplumda benzer kosullarda yasayip ayni1 hedefler ugruna
miicadele veren gruplar arasindaki bir ¢atisma olarak var olamamais, azinliklardan olusan
burjuvazinin yerine yerlisinin konulmasini gerektiren milli devlet kurma amacinin
golgesinde kalmistir. Keyder’in belirttigine gore 19. yiizyilda ticaret hacminin
artmasiyla baslayan sehirlesme Anadolu’nun biitiin pazar merkezlerinde niifus
dengelerinin Hristiyanlar lehine sonuglanmasina yol agmistir. Miisliiman niifus,
Hristiyanlardan daha kotii sartlarda yasamalarina bagli olarak yiiksek 6liim orani ve
ozellikle erkeklerin art arda gelen savaglarda 6lmesiyle azalmistir. Savastan 6nce
Ermenilerin dogu cephesinde Ruslara katilacagi endisesiyle gelen 1915 Ermeni tehciri
biiyiik can kaybina neden olmus, Yunan ordusunun 1919’da Bat1 Anadolu’yu isgaliyle
baslayan siirecin sonunda imparatorlugun Rum burjuvazisi gogmeye baslamistir.
Keyder, “1924’te miibadele tamamlandiginda, toplam 1,2 milyon Rum Yunanistan’a
kacmis veya miibadele yoluyla gonderilmisti” der ve savas 6ncesi bujuvazisinin biiyiik
¢ogunlugunun bu rakamin i¢inde oldugunu, heniiz olugsmakta olan bir sinifa hi¢
beklenmedik sartlar altinda boyun egdirildigini yazar (60). Yani buraya kadar sinif
sorunu bir azinliklardan kurtulma ve milli devlet yaratma sorunu olarak goriiniir.
Osmanli’da her tiirlii kapitalizme gegis siireci biirokrasi-bagimsiz koyliiliik iliskisi
kiyisinda usul usul ilerlemek zorunda kalmas, tiiccar sinifinin gelismesi beraberinde
proleterlesme getirmemistir (64).

Keyder’in, Cumhuriyet kuruldugunda biirokrasinin karsisinda higbir rakip
bulamadigini, burjuvaziden arta kalan kesimin biirokrasiye kars1 6zerk bir tavir
alabilecek bir sinif olusturamayacak kadar zayif oldugunu séylemesi énemlidir (67).
Ulkeden ¢ikarilan burjuvazinin yarattig1 ve destekledigi biitiin kiiltiirel kazanglar ortadan

kalkmistir. “Dogmakta olan sivil toplum heniiz meyva vermeden bogulmus ve bir kez
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daha devletin kat1 hakimiyetinin her seyin {istiine ¢gikmasi tehlikesi baggdstermisti” (68)
diyen Keyder, Kirim Savasi sonras1 Rusya’nin ele gecirdigi topraklardan, kuzeyden ve
Yunanistan’dan gelen muhacirlerin de gayrimiislim burjuvazinin yerini almaya heves
gosterdikleri halde milliyet¢ilik bayragi altinda devlet sinifiyla 6zdeslesip rakip bir sinif
olusturamadiklarin1 vurgular (68).

1920’lerde tliccar sinifi i¢inde Hiristiyan unsurlarin safdis1 birakilmasini telafi
eden iki gelisme goriiliir: Yabanci sermayenin rolii artar ve Miisliiman tiiccar sinifi
olgunlasir, ancak 1929 buhraniyla onlar da sanslarin1 kaybederler (80-81). Keyder’in
1931 CHP kurultayi kararlarindan s6z ederken Tiirk Cumhuriyetcilerinin Avrupa’ya
Italyan fasistlerince tanitilan drgiitsel yenilikleri kesfettiklerini sdylemesi ve su ciimleyi
alintilamas1 6nemlidir: “Tiirkiye Cumhuriyeti halkini ayr1 ayr1 siniflardan miirekkep
degil ve fakat ferdi ve igtimai hayat i¢in isboliimii itibar1 ile muhtelif mesai erbabina
ayrilmis bir camia telakki etmek esasli prensiplerimizdendir” (82). 1930’lar boyunca
baski ve sansiir artmisg, Tiirk ocaklari, Tiirk kadin birligi, mason localari, aykir1 bulunan
gazete ve dergiler kapatilmistir. Keyder, Tiirk tarihinde devletgilik donemi adiyla bilinen
1930’larn iktisadi politikalarinin milliyet¢i aydinlar tarafindan kapitalist olmayan
kalkinma stratejisi olarak yorumlandigini belirtir (84). Tarim sektoriine gelen yeni
vergilerle koyliiler yoksullasmaya, toprak ve hayvanlarini satip biiytik ciftliklerde
ortake¢1 calismaya baslarlar. Tarimsal liretim azalir. Devletin ticaret lizerindeki
kontrollerinin artmasiyla tiiccarlarin faaliyet alan1 daralir. Keyder, 1931°de sekiz yiiz bin
niifuslu Istanbul’da yiiz bin issiz oldugunu belirtir. Ucretlerin diisiiriilmesi nedeniyle
grevler olmus, is saatlerinin sinirlanmasi ve isgilere baska haklar getirilmesi igin is
kanunu diizenleyen biirokrat istifaya zorlanmistir. 1932°de is¢i aleyhtar1 kararnameler

cikarildigindan s6z eden Keyder (87), krizden kérli ¢ikanlarin yalnizca sanayiciler ve
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biirokratlar oldugunu belirtir ve sistemi su climlelerle agiklar: “Aslinda bu iki grup
arasindaki etkilesime baktigimizda sistem iyice saydamlasir. Bir yandan devlet
kapitalizminin baglangicini gérmek miimkiinken, 6te yandan, devlet sinifi ile sanayi
burjuvazisinin tist kademelerinin birbirinden ayirt edilmesinin gok giiglestigi bir
kaynagma gozlenir” (88).

1908’den 1940’lara kadar siniflasma ve tabakalasma sorununun ¢esitli
gorliniimler ortaya koysa da devlet gelenegi-devletcilik modeli baglaminda sekillendigi
agiktir.

Bu model, siyasal bir elit ile emeklemekte olan bir burjuvazinin hizl bir
birikim saglamak i¢in gii¢lerini birlestirerek ve de yeni bir toplumsal
sistem kurma iddiasiyla, is¢i sinifin1 agir baskilar altinda tutup tarim
sektorilinli somiiriirken, yalitilmis bir milli ekonomi alan1 yaratmalarina
dayanir. Biitiin bunlar, siif ¢ikarlar arasindaki ¢atismalar1 yadsiyarak
korporatist bir toplum modeli[ni] kabul eden, su ya da bu 6l¢iide yabanci
diismanligina dayanan bir milli dayanisma ideolojisi ¢er¢evesinde
gerceklestirilir. (Keyder 90)

Tiirk biirokratlarin Italyan tecriibesini yakindan izlediklerini ve Mussolini’nin
partisinin Orgiitlenme yontemlerinden etkilendiklerini de belirten Keyder, Cumhuriyet’in
Osmanli gecmisiyle siirekliligini ¢esitli agilardan vurgular ve bu geleneksel yonetim
tarzinin niteliklerini siralar: Toplumsal tepkinin yoklugu, anti-oligarsik hareketlerin
goriilmemesi, iktisadi gelismelerin sonuglarina karsi toplumun hi¢ harekete gegmemesi...
Tiirkiye’deki rejimin vatandaglik bir yana heniiz halk bile olamamis bir toplumu
yonettigini yazan Keyder, rejim i¢in “sadece se¢kinlerin kendi aralarinda pazarlik

etmelerine ve siyasi tavir almalarina izin veren bir rejimdi” der (91). Yazara gore II.
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Diinya Savasi’nin baglamasi devletciligin basar1 hikayesinin sona erecegini haber
vermistir. 1945°e kadar liretim hizla diismis, ¢ift hayvanlarina askeri amaglarla el
konulmus, Milli Korunma Kanunu ile biirokrasi savas ekonomisini diledigi gibi yiiriitme
hakkina sahip olmus, biitiin is¢i haklar1 yiiriirliikten kaldirilmistir. Keyder, savas yillari
boyunca Tiirkiye’de biirokrasinin ve burjuvazinin Mihver devletlerine hayranlikla
baktiklarini, savasa girmeyerek Alman yayilmasinin giineydogu kanadini emniyete
aldiklarin1 ve Nazi ordularinin Sovyetler Birligi’ne daha rahat saldirmasini sagladiklarini
belirtir (93). Bu donemde ticareti elinde tutan belli tiiccarlar devletin askeri levazim
thalelerinden vurgun yaparak daha da zenginlesmistir (93). Bu kitlik atmosferinde
birilerinin biiylik vurgunlar yaptigini gazetelerden okuyanlarda hiikiimet aleyhtarliginin
olustugunu yazan Keyder, Varlik Vergisi yiiziinden devletgiligin biirokrasi-burjuvazi
birliginde onarilmaz bir gedik acildigini, sanayi burjuvazisinin ilk firsatta sikayetini dile
getirdigini yazar (95). MIM’in Ikinci Kitap V. parcasinda yabanci sermayeyi temsil eden
Fransiz Mosyo Diival’in Osmanli burjuvazisinden Cazibe Hanim’a “Sizin
koyliilerinizden memnunum, / kanaatkar ve sabirli insanlar. / Tiiccarlariniz da fena degil,
/ memurlariniz zararsiz, / begenmiyorum fabrikatorlerinizi fakat. / Size her seyden once
ziraat lazim. / Sonra devlet¢iligi de birakmalisiniz” (208) dedigini hatirlatmak ve
1908’lerden 1940’lara tiim savaslarin, anlagsmalarin, iktisadi politikalarin ortaya
cikardigr sinif, tabaka ve zlimreleri gergekei bigimde temsil eden insan tipleriyle yapit
boyunca karsilagildigini belirtmek gerekir. “1908’den 1939’a Anadolu’da tabakalagma
ve smiflagsma” adi, devlet¢i modelin hikayesine kosut olarak II. Diinya Savasi’ni
baglatan sartlar ve savas siiresince Nazim Hikmet’in neden hapiste oldugunu agiklayacak
unsurlarin da ortaya konmasini gerektiren, dolayisiyla sair i¢in sistemle hesaplasmanin

araliklarin1 sunacak insan hikayelerinin kaynastigi bir alan sunar. “Birinci Kitap” II.
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parcada, Halil’in, 15:45 katar1 hareket ettikten az sonra, bileklerindeki kelepgelere
ragmen okudugu kitaptan basini kaldirip Jandarma Haydar’a kdylerinin ka¢ hanelik
oldugu, hanelerde kag¢ 6kiiz bulundugu gibi sorular yoneltmesi de agiklik kazanir
boylece. Halil toplumsal siniflar {izerine diigiinen, siniflar1 olusturan insan
topluluklarinin sosyal ve ekonomik sartlarini irdeleyen bir kisiliktir. Emin Karaca,
Nazim Hikmet Siirinde Gizli Tarih’te Halil’in biiyiik oranda Nazim Hikmet ile Hikmet
Kivileimli (1902-1971)’nin 6zelliklerini tasidigini belirtir (16) ve “kitap ve kelepgelerle /
on {i¢ senedir / bu besinci yolculugudur” dizesinden yola ¢ikarak Kivileimli’nin mahkim
olarak bes tren yolculugunu siralar (17). Memet Fuat’in 4 ’dan Z’ye N’azim Hikmet adl1
calismasinin “Kivilcimli, Hikmet” maddesinde belirtildigi {izere 1938 Donanma
Davasi’nda birlikte yargilan Nazim Hikmet’le Kivilcimli’nin Eyliil 1938-Kasim 1940
arasinda Cankir1 Cezaevi’nde, Kemal Tahir de dahil ayn1 odada kaldiklar1 (204),
Kivileimli’nin toplumsal siniflar konusundaki ¢alismalarinin 1930’lardan itibaren
yayimlandigi akilda tutulmalidir. 1935 baskili Tiirkiye 'de Is¢i Sinifinin Sosyal Varligi
adli kitabinda, Kivileimli’nin, devlet ve kurumlar tarafindan siirekli yanlis bildirilen is¢i
sayilarinin yaklasik da olsa gercekei bir bilgisini sunmaya ¢alismasi, kitap boyunca
siiflarin varligii vurgulama ihtiyact duymasi dnemlidir.

Nazim Hikmet, MIM’i planlarken toplumsal siniflarla ilgili niyetini agikga ortaya
koyar. Kemal Tahir’e 20.3.1942 tarihli mektubunda, o giin i¢in 12.000 misralik dort
kitap olarak tasarladigi yapitta ne yapmak istedigini sOyle anlatir:

1) Istiyorum ki okuyucu 12.000 misra bitirdikten sonra vicik vicik insan
kaynasan bir mahserden geg¢mis olsun. 2) Istiyorum ki bu insan
mahserinin konkre [somut] ifadesi okuyucuya ana hattinda muayyen

[belli] bir devirdeki, muhtelif siniflara mensup Tiirkiye insanlar1
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vasitastyla Tiirkiye ’nin muayyen bir tarihi devredeki sosyal durumunu
anlatsin. Tabii donmus bir halde degil diyalektik seyri ve akisiyla. 3)
Istiyorum ki, ikinci planda, Tiirkiye cemiyetini ¢evreleyen diinya durumu
-muayyen bir devrede- anlasilsin. 4) Istiyorum ki -nerden gelinip, nerede
olundugu, nere[y]e gidildigi? sualine- sahanin i¢inde azami imkanlarla
cevap verilsin. (138)

Cesitli smiflara ait insanlarin hikayelerinin, goriintiilerinin, sosyal ve ekonomik
sartlara bagli yasam bicimlerinin irili ufakli kesitlerle birbirine eklemlendigi yapit i¢in
s6zkonusu “muayyen devre” 1940’larin ilk yarisidir ancak yukarida nedenleriyle birlikte
ele alindigi iizere 1908 devriminden II. Diinya Savasi sonuna kadarki tiim énemli
olaylar1 ve etkilerini kapsar. Nazim Hikmet 1908’den itibaren nereden gelinip nereye
gidildigi sorusuna yanit arayacagi yapitinin teknik planini ise sdyle belirler:

1) Birinci kitap lumpen proleter, proleter, kiiciik burjuva siniflarinin
takdiminde bir mukaddime ve hazirliktir. Burda birkag esas sahsiyetle de
sOyle bdyle tamigiriz. 2) Ikinci kitap kiigiik burjuva ve burjuva siniflarinin
takdiminde bir mukaddemedir. [...] Bu ikinci kitapta da bazi esas
sahsiyetlerle tanisiriz. 3) Birinci kitapla ikinci kitaptaki sahsiyetler
birbirleriyle karsilasmadan once kah birinci tren kah ikinci tren -ikinci
kitabin sonunda- ele alinarak kiyasa baslanir. 4) Uciincii ve dérdiincii
kitap birinci ve ikinci kitaplarin inkisa[f|idir. (Kemal Tahir’e... 138)

Toplumsal siniflar ve siiflari temsil edecek tipleri belirleme meselesi Nazim
Hikmet’le Kemal Tahir arasindaki mektuplarin ilgi ¢ekici konularindan biridir. Sair,
tarihsiz bir mektubunda tip denilen nesnenin ana hattinda iki tiirlii yapildigini sdyleyerek

aciklamaya girisir. Birincisi, yazarin gerceklikteki tiplerden edindigi intiba ile sentetik
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bir tip uydurmasi, ikincisi ise gerceklikte mevcut somut bir tipi alip islemesidir.
Gergekei bir sanat i¢in ikincisinin daha makbul oldugunu, ancak bu iki yontemin de ayni
kitapta kullanilabilecegini belirtir (253). Aralarinda “6lmez tip”, “enmuzeg tip”
[numune] olarak andiklar1 tipi, “insanlarda uzun bir tarih devresi i¢in hatta bazen pek
nadir de olsa biitiin devirler i¢in mevcut karakterleri miisahhaslastiran” seklinde
tanimlayan Nazim Hikmet’in, bunu, klasiklerle modernleri birbirinden ayiran bir nitelik
olarak gordiigii aciktir. Bu tiplerin birinci yontemle, yani gerceklikteki tiplerden edinilen
intiba ile yaratildigini, klasik edebiyatin tiplerinin bdyle oldugunu soyler.
Shakespeare’in, Moliere’in tiplerini 6rnek verir ve sdyle der: “Gorki’nin ‘ana’ tipi bile
biraz idealize edilmis, biraz tek tarafli degil midir? Mesela [...] ana dogurmus kadindir,
Maksim Gorki’nin ‘ana’s1 ise sanki oglunu hazreti Meryem gibi dogurmusa benzer”
(253). Anne sevgisi, kiskanclik, hasislik gibi duygular1 sahislastiran bu tipler kendi
devirlerini temsil ederler elbette ama saire gore roman, hikaye, siir bugiin ¢ok daha genis
ve reel imkanlara ulagsmistir (253).

Diyalektik metodun abstraksiyon (soyutlama), endiiksiyon (tiimevarim) ve
dediksiyon (tlimdengelim) gibi yardimc1 metodlaria gelir sira. Nazim Hikmet’e gore
birincisini klasik edebiyat, dlmez tiplerin tespitinde bol bol kullanmistir. Tlimevarimu,
yani bir insani, bir aileyi alip bunlardan bir sosyal muhite varmay1 da sonrakiler
denemistir. Mihail Solohov gibi Sovyet romancilari ise biitiinden pargalara gitmislerdir.
Néazim Hikmet diyalektik metod i¢inde her ii¢ metodun bir arada ve yerli yerinde
kullanildig: bir tarz oldugunu ileri siirer: “Ben daha bdylesine rastlamadim. Ve bence
romanin olsun, siirin olsun inkisafi bilhassa bundan olsa gerek. Ve bu ancak bugiinkii
teknikle kabil” (253-4). Edebi tiirleri kokten degistirecegini diisiindiigli teknik saire gore

sunlar1 saglamistir:
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1) Diinyay1 kisaltt1 ve kiigiilttii. 2) Mahalli ve milli hususiyetleri yaninda
beynelmilel miisterek vakialar ve hadiseler ve reaksiyonlarla, aksiyonlari
gergeklestirdi. 3) Simdiye kadar misli goriilmemis biiyiik, kalabalik kiitle
hareketlerini ortaya ¢ikardi. 4) Nihayet yeni insan miinasebetlerinin
ger¢eklesmesini miimkiin kild1 ve miimkiin kilmakta. (254)

Bu akil yiiritmenin sonunda, eskiden bir ya da birkag insanin, bir ya da birkag
ailenin hikayesini anlatip ¢cok cok bes alt1 kitapta bunlar1 birbirine baglayarak belli bir
devirdeki toplum hayatini veren romana karsi yeni teknik imkanlarla bir milletin daha
uzun bir devirdeki hikayesinin verilebilecegi diislincesi pekisir. “Bugiin bir romanci,
hatta bizim teknigimizle, biitiin Anadolu’yu dort ayda dolasabilir. Ve diyalektik
materyalist metodu ve BILGISI varsa biitiin Anadolu’yu bir yilda anlayabilir” (254)
diyen Nazim Hikmet, bu sekilde bir milletin romaninin tek bir kitapta yazilabilecegini
soyler. Ferdi inkar etmedigini ama ferdi vermek i¢in de kiigiik mahalli farklarla binlerce
kez yazilmis karakterlerin, psikolojilerin ayrintilar1 lizerinde, bunlara lisan farkindan
baska bir sey katmaksizin roman yazmanin eskimis bir sey oldugunu iddia eder. Sairin,
“Ben, sahsen Manzaralar’da bu isi ancak yarim yamalak yapiyorum. O bir baslangigtir”
demesi 6nemlidir (254-5). Sonraki mektuplarda da devam eder tartigma. Toplumsal
siiflar1 temsil edecek tiplerin belirlenmesi gerektigini diistinen Nazim Hikmet, sinifli
Kapitalist toplumlardaki insanlarin can sikici bi¢imde birbirlerine benzediklerini, insan
karakterlerinin genis bir ¢esitlilik sergilemedigini diisliniir. Ona gore Gorki’nin yazdig
Rus koyliileri ve Rus liimpenleriyle bizimkiler arasinda ¢ok az fark vardir ¢iinkii

kapitalist toplum insanlar1 standartlagtirmakta, ferdi 6ldiirmektedir (263).
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Kemal Tahir’in “Tip, yani insan” seklindeki ifadesine karsi1 ¢iktig1 bir bagka
mektupta ise tiple insanin farkli seyler oldugunu sdyleyerek tipin romandan ¢ikmasi
gerektigini, tip yaratmanin degil, insanlar1 yazmanin lazim geldigini sdyler (265).

E.M. Forster, Roman Sanat:’nda kisileri yalinkat ya da yuvarlak olarak ikiye
ayirir. Yalinkat kisilere 17.yy’da humour, tip ya da karikatiir denildigini belirtir.
Yalinkat roman kisisi tek bir nitelik ya da diistinceden olusmakta, yapisina birden fazla
nitelik girince yuvarlaklagsmaya baslamaktadir. Yalinkat kisiler, bir s6zde yansimis bir
diisiinceden ibarettirler ve bu sozde belirtilenin disinda kisiliklerini ortaya koyacak bir
sey yapmazlar (108). Forster’a gore yalinkat kisilerin biiyiik bir yarari ne zaman ortaya
ciksalar kolayca taniabilmeleridir. Yazarin denetiminden ¢ikmaz, gelistirilmeleri i¢in
cabada bulunulmasini gerektirmezler. Boyutlar1 dnceden saptanmistir. Bir baska yarar
ise okuyucunun bunlar1 kolayca hatirlayabilmesidir. Olaylarin akisiyla degismedikleri
i¢in okuyucunun aklinda kolayca yer ederler (109). Bu baglamda, MiM’deki kisilerin
cogu ancak yalinkat kisiler olabilirler. Bir kismi bir satirda adiyla anilan, bir kismi1
sadece bir kez okur karsisina ¢ikan kisiler i¢in yazarin denetiminden ¢ikmak olanag:
zaten yoktur. Yani ger¢ek insanlar yaziliyor olsa bile bu kurgu i¢inde ancak tip
olabilmektedirler. Orhan Kemal, Ibrahim Balaban gibi cezaevi arkadaslarmin ani
kitaplar1 ya da sairin mektuplar1 okundugunda anlasiimaktadir ki MIM’deki kisilerin
¢ogu ya sairin bizzat tanidigi insanlar1 alip islemesi ya da benzer 6zellikler gésteren
insanlarin bir 6zeti, bir 6rnegi olabilecek kisiler olusturulmasi yoluyla tiplesirler. Ofis
sefi Kemal 6rneginde oldugu gibi, olaylarla birlikte degisimine tanik olunan kisiler
bulunmasina ragmen bunlarin tamaminin bir devirdeki ¢esitli siniflar1 temsil etmek i¢in
yapitta yer aldiklar1 unutulmamalidir. MIM’deki kisilerin ayn1 zamanda tikel olduklari

Nedim Giirsel’den Goksel Aymaz’a pek ¢ok yazar tarafindan belirtilmistir.
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Gyorgy Lukacs, “Smif Bilinci” adli yazisinda, toplumun siiflar halinde
eklemlere ayrilmasina, Marksizm agisindan, belli gruplarin iiretim siirecindeki
konumlarina gore karar verilmesi gerektigini sdyler (111). Marx’a gore insanin yasama
bi¢imleri lizerine diisiinmek ve bunlarin bilimsel bir analizini yapmak gelisme siirecinin
sonunda, ulasilmis sonuglarla miimkiindiir (112). Tarihi, insanlar1 toplumlar halinde bir
araya getiren ve onlarin ekonomik diizlemdeki nesnel iligkilerinden baslayip
birbirleriyle, dogayla ve kendileriyle olan tiim iligkilerine hiikmeden yasama
bicimlerinin doniistimleri olarak tanimlayan Lukdcs, tarihe sosyolojik yasalar
cergevesinde bakan Marx’in ekonomik sosyal yasamda seylesmis nesnelliklerin tiimiinii
insanlar arasindaki iliskiler halinde ¢6ztimledigini belirtir (115). Marx’1n, bu iliskilerin
bireyden bireye degil, is¢iden kapitaliste, topragin kiracisindan onun sahibine dogru
oldugunu, bunlar silindiginde toplumun ortadan kalkacagi seklindeki diisiincelerini
aktaran Lukécs, insanlarin kendi yasamsal varliklarina iligkin bilin¢lerinin tiim
egilimleriyle birlikte bu iliskilerde ortaya ¢iktigini sdyler. Ona gore biling toplumun
biitiiniiyle iliski kurdugunda, insanlarin yasamin belli bir konumunda edinecekleri
diigiinceler, duyumlar taninir hale gelir. Bunun gerg¢eklesmesi, “insanlar bu konumu, bu
konumdan kaynaklanan ¢ikarlar1 ve kendi nesnel konumlarina 6zgii diisiinceleri v.b.
gerek dogrudan eylemleriyle gerekse tiim toplumun -bu ¢ikarlara denk diisen- yapisiyla
iliskili bicimde tamamiyla kavramaya hazir veya yetenekli olduklari zaman olur bu”
(117-8). S6z konusu yagam konumlarinin sayisinin hi¢bir zaman ve toplumda sinirsiz
olmadigini, bu konumlarin tipolojisi en ince detayina kadar saptanmis bile olsa
birbirinden farklilik gdsteren bazi temel tiplerin varoldugunu, bunlarin niteliklerinin
insanlarin tiretim stirecindeki konumlart tiplenerek belirlenebilecegini yazan Lukacs’in

ctimleleri, Nazim Hikmet’in soyledikleriyle biiyiik 6lciide ortiigiir. Lukacs, sinif bilincini
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“Iste iiretim siirecindeki belirli bir tipe bu sekilde yakistirilan veya akilci bigimde uygun
ve layik goriilen reaksiyon sinif bilinci demektir” ifadesiyle tanimlar (118) ve pesinden
su soruyu sorar: “Belirli bir toplumun i¢inde, iiretim siirecindeki bir pozisyondan
bakarak bu toplumdaki ekonominin biitiinii acaba ne 6l¢iide algilanabilir?” (119). Bu
soru baglaminda siif bilinci, bir sinifin kendi toplumunun tarihsel konumunu fark
edememesi veya bu konuda bir biling olusturamamasi gibi anlamlar edinir. Lukacs’a
gore, toplumun biitiinliyle gergek iliskiler baglamina niifuz edebilmek titiz bir tarihsel
analizin nesnel imkan kategorisi ¢ercevesinde yapmasi gereken bir gérevdir. Bir
konumdan bakarak fiili toplumun biitiiniinii algilamak miimkiin olmuyorsa bu konumun
cikarlarin1 hesaba katan bir diislince toplumun biitiiniinii hedefleyemez ve boyle bir sinif
ancak boyun egebilir, tarihin gidisi iginde koruyucu ya da ilerletici bir miidahalede
bulunamaz c¢iinkii kendi sinifinin ¢ikarlari baglaminda toplumun biitiiniinii 6rgiitleyecek
bir sinif bilincinden mahrumdur (119-20).

Nazim Hikmet’in kendi konumundan bakarak toplumdaki yagama bi¢imlerini,
insanlarmn iiretim siirecindeki konumlarini analiz edip tiplestirdigi MIM’de, “yiiriikler”,
“koyliiler”, “saten onliiklii kizlar” gibi adlar1 ve sayilar1 belirtilmemis insanlarin
olusturdugu kalabaliklar disarida tutulmak kaydiyla bes yilizden fazla insan yer alir
Bunlarin iki yiiz yirmi kadar1 anlatinin simdiki zamaninda yer alan birincil kisiler
kadrosunu, ii¢ yiize yakini da bunlarla iliskili ikincil kadroyu olusturur. ikincil kisiler,
birincil kisilerin diyaloglarinda geger ya da anlaticinin aktarmalariyla devreye girerler.
Onlarin varhigiyla, i¢ ice gegmis zaman ve mekanlarin bir montajina doniisiir yapit. Hem
birincil kadrodakileri tanimak i¢in kaginilmazdirlar, hem de elestirilen bir konunun
cesitli detaylarini yiiklenerek ya da sosyal siniflarin, toplumsal bir tipin ortaya ¢ikisinin

tarihsel ¢oziimlenisinde rol alarak yapittaki ana temalarin tamamlayicisi olurlar. Nazim
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Hikmet’in, kisileri sinifsal kategorilere dahil ederken kullandig1 Marksist terminoloji
kapsayici ancak yetersizdir. Mesela net bir tanim1 olmamasina ragmen
lumpenproletaryaya dahil edilecek isimler kolayca belirlenebilirken burjuvaziyi kendi
icinde alt gruplara ayirmak daha etkili bir yontemmis gibi goériiniir. Bu yiizden dnce
“toplumsal tip” kavramini tanimlamak sonra da MiM’deki kategorilerin neye gore
olusturulacagini belirlemek gerekir.

Ulus Baker, Kanaatlerden Imajlara adl kitabmn cesitli pasajlarinda bir
toplumsal (sosyo-psikolojik) tipin ne oldugunu ve yapitlarda nasil tiretildigini anlatir.
Baker’in tanimlayici ciimleleri arasinda 6ne ¢ikan birkagi maddeler haline getirilerek
sOyle sunulabilir:

1- Toplumsal tipler; bireyler ya da kategoriler degil, toplumlarin kendilerinin

yarattig1, somut bir yagsam siirdiiren, kendine 6zel yanlari, duygulanislar1 ve fikirleri olan
“mamiillerdir”. George Simmel’e gore sosyolojinin gorevi, bu 6zellikleri bir toplumsal
bi¢im ya da bir fomiille taninacak bir tip aracilifiyla dontistiirmektir (50).

2- “[B]ir toplumsal tip ona tekabiil eden 6zellikler, ortam ve muhit olmaksizin asla
kavranamaz. Bu muhit toplumsaldir, ¢linkii doga tipler tiretmez. [...] Bu nedenle geleneksel
ve kirsal yasam kosullarin1 toplumsal tiplere referans vererek tanimlamak giictiir.” Koyli
ancak sehre ya da modern yasama nazaran bir toplumsal tiptir. “Kusku yok ki, sosyo-
psikolojik tipler modernitenin dogurdugu olgulardir” (51).

3- Bir toplumsal tipin yaratilmasi, sorunlar ve olaylar hakkinda sistematik bilimsel bilgiden
once hayal giicii ve etkilenebilme kapasitesi gerektirir. “Toplumsal tipleri yaratabilmek
icin, hayal giiclinii, duygularin bilgisini ve olgularin bir karmasik iliskiler seti demeti
olarak bilgisini koordine etmeyi bagarabilmek gerekir” (90).

4- Toplumsal tipler gercek psikolojik bir kisinin 6zelligine sahiptir ve bu toplumsal
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tipin edebi kavranisim1 gerceklestirir. Toplumsal tip, duygulariyla belirlenir (93).

5- Toplumsal tipler, yerlesmis uzlagimlarla ya da aniden ortaya ¢ikarak degil “’bakis
acilar1” yoluyla yaratilirlar, yani belli birinin bakis agisindan saptanmalari gerekir ki
edebiyat1 ve sinemay1 toplumsal tipleri goriiniirlestirmekte sosyolojiden daha giiglii kilan
budur (96).

6- “Bir duygular demeti olmanin 6tesinde, bir toplumsal tip bir ‘imaj’ olabilmelidir.”
Bu, onun toplum tarafindan goriilmesi gerektigi i¢in bdyledir (97).

MIM’deki kisilerin ele alinis bicimi Baker’in tanimlariyla &rtiisiir. MIM’de
koyliiler toplumsal tipler arasina dahil edilebilir ¢linkii onlar Halil ya da Doktor Faik gibi
sehirli, modern ve aydin kisilerin goziinden verilmistir. Nazim Hikmet’in toplumsal tiplerle
kusatmaya ¢alistigi liimpenproletarya, proletarya, kii¢iik burjuvazi, burjuvazi siniflarina
koyliiler de eklenmeli, yasamsal konumlari ve hikayelerinin benzerligi baglaminda ele
alinmasi gereken baska gruplarin da oldugu belirtilmelidir. Aydinlar, azinliklar,
mahkdmlar, askerler ve gaziler, kadinlar gibi. MIM’deki kisileri dncelikle kaybedenler ve
kazananlar olarak iki ana gruba ayirmak en dogru yol gibi gériinmektedir. MIM’de

kisilerin listesini sunan bir tablo i¢im Ek A’ya bakilabilir.

A. Kaybedenlerin Dramu: “insanlar1 dyle kolay yeniyolar ki”

1. Liimpenproletarya

Marksist Diigiince Sozligii niin “Lumpenproletarya”, “Isci sinifi” (proletarya),
“Orta Sinif” (Kii¢iik Burjuvazi) ve “Burjuvazi” maddelerinin yazar1i Tom Bottomore
limpenproletaryay1, “Marks’in 18 Brumaire’de “Louis Bonaparte’in iktidar

miicadelesinde kendisine dayanak olarak gordiigii ‘dilenciler, pagavra toplayicilar,
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genelev isletenler, yankesiciler, saliverilmis hapishane kuslari, terhis edilmis askerler,
haydutlar, burjuvazinin perisan olmus maceraci dallarindan olusan, tiim siniflarin
reddettigi daginik bir grup” olarak tanimladigini sdyler. “Lumpenproletarya” teriminin
as1l 6nemi, Kapitalist toplumlarda bunalim ya da sosyal ¢6ziilme durumlarinda ¢ok
sayida insanin kendi siniflarindan kopup reaksiyoner ideolojilere ve hareketlere acik
serbestce dolasan bir kitle olusturmasindan gelir. Bauer’in 1. Diinya Savasi’nin pesinden
lumpenproletaryanin fasistlere katildigini gordiikten sonra, bu grubu olusturanlar
hakkinda acik diisiincelere varamadiginin belirtilmesi de ilgi ¢ekicidir (389). Demek ki
limpenproletarya siyasi rolii net olarak tanimlanamayan, sinif bilinci gelismemis, bir
proletarya hareketinde hangi tarafta duracaklari belli olmayan kisilerden olusan daginik
bir gruptur. MiM’de kisiler kadrosunun zenginligine oranla olduk¢a az sayida insan bu
baslik altinda toplanabilmektedir. “Birinci Kitap”, 1. ve II. pargalarinda karsilasilan
Kacake1 Recep, iistii bas1 yirtik halde cesedi masada yiiziikoyun yatmakta olan Ali,
hayat kadinlar1 Aysel ve Necla ile bu kizlar1 pazarlamak tlizere Bursa’ya gétiiren Vedat,
eroin saticist Moiz bu gruba dahil edilebilir. Gerek yiize, bedene, kilik kiyafete dair
betimlemelerle gerekse temsil degeri olan konusmalarla verildikleri i¢in Nazim
Hikmet’in bu sinif i¢in iirettigi tiplerin basinda Aysel, Necla, Vedat iicliisii gelir.
Bunlarin yaptiklar isler dogrudan séylenmez. Kizlarin fahige olduklar1 ve Vedat’in

onlara miisteri buldugu daha ¢ok diyaloglar ve kismen imajlar araciligiyla ortaya ¢ikar.

Aysel Yasi belli degil.
Belki on iig, belki yirmi. “—Sana ne verecegiz?” (21)
Esmer.
Kuru. (20)

Necla on bes yasinda var yok. “—Kardesim
Burnu kipkirmizi gotiirmeyelim bu siska kizi.

yiizii degirmi. Belsoguklugu var.

Ve insani gagirtacak kadar biiylik Izmit’te ald1 gegen sene.
yesil empermeablin altinda Her tarafi akiyor biitiin.
memeleri. (20-21) Hem inanma yalan
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Kadikoylii degildir.” (23)

Vedat 18 yaginda. “—Higbir yere benzemez Bursa
Top ense, alt1 oklu beyaz kravat hamamlari,
ve sivilceler. (21) Hele ‘Ferahfeza’.
Bahge icinde bir otel.
Miisteriler temiz.
Vizite ii¢ papel.

Biri patrona kaliyor.”
[-]
“—Ben beser kaat alirim patrondan
hesabiniza,
komisyon.
Mevsimidir,
kizlar bir tutarsaniz,
Giinde on bes kere
belki daha ¢ok.
Bir hesapla ne eder?
Has mallar1 gorsiin Bursa’nin gozii.
Kadikoylidiir diye yazdi gezeteler
Istanbul kizlarmin en giizelleri.” (21)

Yagslar1 goriintiilerinden anlagilmayan ama ¢ocuk yasta olmalart muhtemel
kizlardan Aysel’in hasta ve bakimsiz oldugunu diisiindiiren imajlara karsilik Necla’y1
daha saglikli ve yuvarlak hatli ¢izen imajlar géze carpar. Vedat’in, CHP’nin siyasi
programini belirleyen alt1 ilkeyi temsil eden alt1 oklu kravat takiyor olmasi yaptigi is
baglaminda kara mizaha doniisiir. CHP logolu beyaz kravat imaj1; modern giysilerin
yayginlastirilmasi ve ¢cagdaslik, kadina yonelik somdirii, alt siniflarda kadinin durumu
gibi genis bir yorum ve elestiri alanina ¢eker okuru. Vedat’in konusmasina coskulu bir
tonun hakim oldugu sdylenebilir. Kizlar1 bu ise ikna etmeye ¢aligmaktadir sanki. Bursa
otellerinin gilizelliginden, temizliginden s6z ederken, gecen yil Erment bir kiz1 oraya
gotiirdiigilinii kizin epey para kazandigini, drahomasini tamamladigini ekler ve
“Kurnazdir Ermeni milleti / bizim Tiirklere benzemez” (21) diyerek pazarlik asamasina
getirir Aysel’i. Kizlara giinde on besten fazla miisteri aldiklar1 takdirde ne kadar
kazanacaklarinin hesabini yaptirir. Necla bu isin karliligin1 farkedip bunu Aysel’le

paylasmaktan vazge¢mis olmali ki Aysel tuvalete gider gitmez Vedat’a yanasir ve siska
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dedigi Aysel’in hastalik tagidigini, iistelik Kadikdylii olmadigini sdyler. Kuskusuz
Necla’nin bu davranisini yonlendiren nedenler vardir. Ahmet Oktay, “Memleketimden
Insan Manzaralar1 Ustiine Notlar” baslikl1 yazisinda, sosyalist sanatin ille de olumlulugu
ongormedigini, sinifli toplumun yansitilmasinda, hele de bu toplum ¢okiis donemindeyse
olumsuzlugun da sanatin konusu olabilecegini, insani olanin izini tagiyip okura simdinin
bilincini verebilecegini sdylerken Necla’dan bahseder: “Bu kii¢iik olayda tanik
oldugumuz sey, insanca duygularin yoklugudur. Diismiis insanlar bile mal diinyasinin
yasalarina uymuslardir, dayanigma yoktur aralarinda” (346-47). Ahmet Oktay’in
“insanca duygudan” kastettigi seydedir sorun. Yoksa Necla’nin bu hirst tam da insanca
bir duygudur, ancak Vedat’tan kendini ve Aysel’i kurtarmaya ¢aligmasi ya da en azindan
ikisinin kazanci ve rahati adina onunla miicadele etmesi beklenirken o hem digerinin
kazancina engel olmakta hem kendi {izerindeki somiiriiniin payini artirmaktadir. Ahmet
Oktay’in, Nazim Hikmet i¢in dncelikle sozciikleri degil olaylar1 kullandigi, bu ylizden
karsimiza ¢gikanin genellikle “duyulabilir imge” degil “cozlimlenebilir olgu” (341)
oldugu seklindeki yorumunu 6nemsemek gerekir. Ancak ¢6ziimlenebilir olgular son
derece tasarruflu bicimde kullanilmis sdzciiklerin yaratti3i imajlarla varolabilmektedir.

Uyusturucu kagakgis1 Recep’in bekleme salonunda kalorifer yanmadigi i¢in
borular1 tekmelemesi ve “—Kesmeli yeryiiziinde tekmil ¢ifitlar: [ Yahudileri] / Tez gel
bre Hitler amca nerdesin” demesi, Nazim Hikmet’in liimpenproletarya ve fasizm
arasindaki iligkiye bir gondermesi olarak yorumlanabilir. Nazim Hikmet,
liimpenproletarya baglaminda, Kagak¢i Recep’in iki satirlik bir climleyle de olsa
Hitler’in tarafinda konumlanmasindaki fasist nitelige ek olarak dayanismadan yoksun,
ziimre, tabaka ya da sinif bilinci gelismemis insanlar1 igsaret etmektedir. Bekleme

salonunun kisileri goz oniine alindiginda bu bdliimiin nakarati sayilacak dizeler de farkli
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bir anlam kazanir. “Ugiincii mevki bekleme salonunda / oturup / dolasip / yiiziikoyun
uyuyorlar. / Kalkacak herhangi trenle yok alakalar1” (20). Saire gore bu kisiler, yasam
kosullarin1 degistirmek iizere harakete gecmeyecekler, bir sinif miicadelesinde yer
almayacaklardir.

Bu kategorideki diger kisiler Ali ve Moiz’dir. Moiz, Recep’e eroin getirecektir
ancak gelmez. Yani okur Moiz’in sadece adin1 ve yaptig1 isi bilir, ona dair bir imaj
Oriintlisti yoktur. Ali ise hep ayni detaylarin anildig1 bir gorsel imaj, adeta bir fotograf
olarak vardir: “Ali masanin iistiinde yatiyor yiiziikkoyun / sirt1 yarilmig gémleginin /
kumral basi bileklerinde.” (20). “Birinci Kitap”, 1. par¢anin sonunda, “Ali ¢oktan

Olmiistii” (26) dizesi ile yapitin birincil kisiler kadrosundaki ilk Slityle karsilagilir.

2. Proletarya

Tom Bottomore, Marksist Diistince Sozltigii’nde yer alan “Simif” maddesinde, bu
kavramin Marx’1n tiim teorisinin 6zii oldugunu, onun, kurtulus miicadelesine girismis
bir gii¢ olan proletaryay1 kesfetmesi sonucunda modern toplumlarin ekonomik yapisinin
ve gelisme siireclerinin analizine yoneldigini belirtir (517). Yazar, ayn1 kaynagin
“proletarya” maddesinde, “Marx ve Engels’e gore, burjuvazi ile savasan is¢i sinifi,
kapitalizmi yikarak sosyalizme gecisi basarabilecek politik gii¢ ve ‘gelecegin sahibi
olan’ simiftir” der (312). MiM’de ¢ok sayida is¢i vardir ancak is¢i sinifin1 ve sorunlarini
temsil etmek tizere detayli bir imaj sistemiyle kurgulanmis olan1 Galip Usta’dir. Galip
Usta’ya ek olarak 15:45 katarmin makinisti Alaeddin ile komiirciisii Ismail ve Anadolu
Stirat Katari’nin yemekli vagon yolcularindan Hikmet Alpersoy’un fabrikasinda galisan

ve artik yasamayan on sekiz yasindaki Selim incelemeye degerdir.
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MIM, Galip Usta’nin tanitilmasiyla baslar. Haydarpasa Gari’nda, 1941
baharinda, saat on besi gosterirken bir adam merdivenlerde durmus diisiinmektedir. Isci
sinifinin sorunlar1 Galip Usta ¢evresindeki imajlar ve Usta’nin i¢ ses halindeki
climleleriyle serimlenir. Galip Usta’yz; ¢igek hastaligindan kalma yara izleriyle dolu
yanaklari, sivri ve uzun burnu, zayif viicudu ve korkak halleriyle resmeden imajlara
onun yirmi iki yasindan elli yasina kadarki tek kaygisin1 somutlayan “Issiz kalirsam”
climlesi damgasin1 vurur. Galip Usta’nin farkli yaslarindaki diisiinceleri, halk
edebiyatinin ve asik geleneginin 6nemli bir tiirii olan yas destanlarina benzer bigimde
yazilmistir. Onun dmriiniin 6zeti, istek kipine gore ¢ekimlenmis fiillerden ve hep ayni

kaygiy1 agik eden ciimlelerden ibarettir.

Zayif. “Kaat helvasi yesem her giin” (5 yasginda)
Korkak. “Mektebe gitsem” (10 yasinda)
Burnu sivri ve uzun. “Babamin bigake1 ditkkanindan / Aksam ezanindan 6nce g¢iksam”

Yanaklarmin iistii gopur. | (11 yasinda)

“Sar1 iskarpinlerim olsa / kizlar bana baksalar” (15 yaginda)
“Babam neden kapatt1 diikkanin1? /

Ve fabrika benzemiyor babamin diikkanina” (16 yasinda)
“Gilindeligim artar m1” (20 yasinda)

“Babam ellisinde 61dii / ben de bdyle tez mi 6lecegim?” (21
yaginda)

“Issiz kalirsam” (22 yasinda)

“Issiz kalirsam” (23 yasinda)

“Issiz kalirsam” (24 yasinda)

“Issiz kalirsam” (50 yasina kadar)

“Ihtiyarladim”, “Babamdan bir y1l fazla yasadim” (51 yasinda)
“Kag yasinda dlecegim? / Oliirken iizerimde yorganim olacak
mi?” (11-2)

Kagit helva yemek, okula gitmek gibi en basit isteklerin ve temel ihtiyag¢larin
karsilanmadig1 ¢ocuklugu sona ermeden babasinin bigake1 diikkkani kapanmais, boylece
bir kiictik tiretici olarak bagimsiz ¢alisan babasina yardim eden Galip on alt1 yaginda
fabrika is¢isi olmustur. Babasinin diikkaninin neden kapandigi sorusunun cevabi kiigiik

ireticilerin varligini imkansiz kilan kapitalist gelismelerde aranabilir. Galip Usta’nin
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hikayesi, onun yukaridaki tabloda belirtilen climleleriyle okurun zihninde olusacaktir.
Ucretinin diisiikliigiinii vurgulayan “Giindeligim artar mi1?” sorusundan sonra, yaslhligina
kadar devam eden issiz kalma korkusu baslar. “Simdi 52 yasindadur. / Issizdir”
dizelerinin pesinden yaslilik ve 6liim kosullar1 giindeme gelir. Galip Usta’nin
merdivenleri ¢tkmakta olan on ii¢ yasindaki ¢orap iscisi Atifet’i gordiigiinde
“Evlenseydim eger / torunum olurdu bu kadar”, “Calisird1 bana bakar” (14) diye
diisiinmesi, sigorta ve emeklilik haklarinin insani bigimde diizenlenmedigi tilkelerde,
cocuk ve torunlarin yaslilik i¢in bir garanti olarak goriildiigii geleneksel anlayisi yansitir.
Galip Usta bunu diisiiniir diisiinmez Emin’in kiz1 Sevkiye’yi hatirlar. Sevkiye, dnceki
sene, daha adet bile gérmedigi bir yasta Sahbaz’1n arsasinda tecaviize ugramistir (14).
Alt siniftan insanlarin emek sOmiiriisii yaninda cinsel somdiiriiye de maruz kaliglari, bunu
az da olsa bir sinif meselesi boyutunda diistinebilen Galip Usta’nin hayal kurmasina
engel olur. Onun i¢ sesi, is¢ilerin yasam konumlarini irdelemeye devam eder. “Ne kadar
cok fabrika var Istanbul’da, / Tiirkiye’de ne kadar ¢ok, / diinyada ne kadar ¢ok,
sayillamayacak kadar” climlelerinin ardindan Tornac1 Ayyas Kadir ve Miirettip Sahap
Usta’nin akibetlerini hatirlamasi, is¢i haklar1 konusundaki sorunlarin, kayip imajlarin
yarattig1 anlam bosluklarini doldurmay1 okura birakan drneklerini getirir. “Diin aksam
tornac1 Ayyas Kadir’in / 6liisiinii buldular tiniversite kapisinda / —bayilmis kiz
talebelerden biri —.” (18) dizelerinde, kiz 6§rencinin bayilmasina neden olan goriintii
verilmemistir. Tornanin, dalgin bir is¢inin kolunu bacagini kapip parcalayabilecek bir
alet oldugu, muhtemelen is¢i olarak kaydi ve sigortas1 bulunmayan Kadir’in bir i
kazasindan sonra igverenleri tarafindan iiniversite kapisina attirildigi, kiz 6grencinin
parcalanmis haldeki ceset yliziinden bayildig1 seklindeki oriintiiyli kurmak okura kalir.

Nitekim matbaa iscisi olan Miirettip Sahap Usta’nin harf dizme isinin zorluklari

68



yiiziinden kor olup dilenmeye baslamasi, Ayyas Kadir’le ilgili dizelerdeki kayip imajin
yerine konulmasina yardim eder (18-19). “Ne kadar ¢ok kayis, kasnak / ne kadar ¢ok
volan / ne kadar ¢ok motor / doniiyor, ha babam déniiyor / ha babam doéniiyor, doniiyor /
ne kadar ¢ok adam, ne kadar ¢ok adam / issiz kalirsam, issiz kalirsam diye diisiiniiyor.”
(19) diyen Galip Usta, issizlerin bir kisminin askere alindigini aklina getirir ve insanin
askere alininca artik issiz sayilip sayilamayacagini sorgular (19). Galip Usta’y1
belirleyen imajlarin yaratmasi gereken diisiince, bu kadar ¢ok is¢i olmasina ragmen
iscilerin durumunun neden boyle oldugudur. Issizlerin askere alinmasi elestiriye yeni bir
boyut katar. Is kosullar1 baglaminda iktidarin bir tiir siddet uyguladigi bu insanlar bir de
silah altina alinip cephelere gonderilmektedir. Galip Usta’yla ilgili hikdye, anlaticinin
“Galip Usta ne dost ne diismand1 Hitler’e” (24) demesiyle biter. Is¢i smifinin varligs ve
is¢i sayist, is¢ilerin sigorta ve emeklilik haklari, is kosullart gibi konular ¢evresinde
tiplesen Galip Usta sinif ¢atigmasi ya da proletarya devrimi baglaminda umut vadeden
bilingli bir is¢i degildir. i¢inde bulundugu kosullar ve sorunlar iizerine diisiindiigii, ancak
bilgi eksikligi yiiziinden meseleyi teorize edemedigi ve orgiitsiiz oldugu i¢in eyleme
varamadig1 gozlenir.

15:45 katarinin makinisti Alaeddin ve kdmiirciisii Ismail ¢evresindeki imajlar is¢i
siifiyla ilgili umutsuzlugu pekistirir. Burada gorsel imajlar diger duyu imajlariyla i¢ ige
gecer ve kisilerin sinifsal arzularini yansitan diyaloglar 6ne ¢ikar. Alaeddin’in

tanitilmasi soyle baslar:

Makinist Alaeddin
¢6zdii mavi tulumunun gégsiini bir diigme daha.
Basini disari gikarip
bakt1 arkaya.
Furgon
ve bes tane binek vagonu
—yatakli, yemekli dahil—
ve alt1 tane marsandiz
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birbiri pesinde sallanarak geliyorlar.

Ne zaman bdyle arkaya baksa Alaeddin
—bilhassa rampalarda—

bir halata baglayip vagonlar1

kendi omzunda ¢ekiyormus gibi olur.

Ve iniglerde

korkung agirligini arkadan itilmenin

kiireklerinin ortasinda duyar (29)

15:45 katar1, Makinist Alaeddin’in sirtinda tagidigi bir yiiktiir deta. Trene dair
hareketli gorsel imajlarin Alaeddin’in omuzlarinda, kiirek kemiklerinde duyusal imajlara
doniligmesi yirmi sekiz senedir bu isi yapan Alaeddin’in trenle nasil biitiinlestigini
somutlar. “Bavulu keten kilifl1 bir yolcu gibi / —bdyle postaya degil— / binmek
Semplon’a Sirkeci’den / Vagonli’de yatmak / Ve hele geceleri / oturup karsisinda kiigiik
kirmizi1 abajurlarin / raki igmek vagon-restoranda” (30) diyen Alaeddin, savasin sonunda
ne olacagimi soran Ismail’e, “Yemekli vagonda raki icecegiz” der (30). Komiirii atip
makineyi siiren de yemekli restoranda yiyip i¢cen de onlar olacaktir. Alaeddin trenle
kalmay1p gokyliziinde piifiir piifiir sefa siirecekleri tayyareyi de ekler bu diige. Oysa
Ismail’in ciimleleri onu dylesine net bir bicimde bilgisiz, cocuksu ve saf resmeder ki
calisip islettikleri araclarin sefasini siirmeleri ya da 6zetle iiretim araglarina sahip
olmalar1 imkansizdir. Mesela Ismail, “Su gordiigiin raylar / dolanir m1 biitiin diinya
yiiziinii?”” diye sorar, “Demeki ki harp olmasa, / ama yalniz harp degil, / hudutlarda
sorgu sual sorulmasa, / raylarin iistiine saldik m1 makinayi / diinyanin bir ucundan 6biir
ucuna varir.” der (31). Alaeddin ve Ismail’in ikinci ve son konusmalar1 “Birinci Kitap”,
II. parganin sonundadir. Tren Izmit ovasmi gegiyorken birdenbire durur. Diidiikler ve
sesler arasinda pencerelere {islislir tiim yolcular. Alaeddin ve Seftren inip ne oldugunu
anlamaya calisirlar. Vagonlarin birinden isaret fisegi ¢ekilmistir. Raylarin {istiinde 6li
bir adam vardir. Alaeddin ve Ismail arasinda bir tartisma baslar bunun iizerine. Adamin

acik kalan sahanlik kapisindan diistiigiine inanan Alaeddin’e karsi Ismail intihar

70



olasiligimi savunur. Alaeddin biraz diisiindiikten sonra hak verir Ismail’e. “Olmeyi
isteyecek kadar ¢ildirmak i¢in / bugiin bu diinyada dyle ¢ok sebep var ki, / insanlar1 dyle
kolay yeniyorlar ki’ der (109). Bu ciimlelerle Alaeddin’in Semplon Ekspres ve tayyare
hayalleri de yenilir. Ustelik biitiin bunlar tam da kasabali-tiiccar-tefeci tipini temsil eden
Halim Aga’nin savas ekonomisinden yararlanarak nasil vurgun vuracagiyla ilgili
rilyasinin iistiine gelmistir. Boylece Alaeddin, Ismail ve 6lii yolcu “kaybedenler” ve
Halim Aga “kazananlar” hanesine bir karsitlik icinde yazilmis olur. Oliiler kervanina
eklenen yolcu elli yaslarindadir ve hakkinda baska bir bilgi verilmez.

Isci sifinin ikincil kadrosunda da bir 6lii vardir. On sekiz yasindaki Selim,
Hikmet Alpersoy’un konserve fabrikasinda yirmi bes kurusa giinde on dort saat
calismaktadir. Calisma saatinin on saate indirilmesini, ticretinse elli kurusa ¢ikarilmasini
istedigi anda hakkinda tevkifat yapilir ve onu destekleyen dokuz is¢iyle birlikte
gotiiriiliir. Komiinizmin ne oldugu konusunda bir fikri bile olmayan Selim komiinist
oldugu gerekgesiyle iskenceye alinip ayakta duramayacak, oniinii géremeyecek hale
gelene kadar doviiliir. Onu saglarindan astiklar ¢ividen ¢ézdiikleri zaman uzakta
gordiigii bir pencereye dogru kosar ve kirillan camlarla birlikte asag: diistip 6liir (160-
61). Nazim Hikmet, Alpersoy’un polisle, yani igverenin devlete baglh siddet aygitlariyla
yakinligini géstermeye ¢alisirken bir yandan da dnceki ig¢i 6rneklerinde ortaya attig
sorularin cevaplarini olusturuyor gibidir. Galip Usta, Istanbul’da, Tiirkiye’de, diinyada
ne kadar ¢ok is¢i var diye diisiiniirken iscilerin kosullarinin degismez koétiiliigline
sasmaktayd1. Alaeddin ve Ismail hayal kurabiliyorlard: ve insanlarm nasil yenildikleri
konusunda fikir sahibiydiler. Selim’in hikayesinde ise, en kiigiik bir hak arayisinda,

sesini ylikseltenin basinin ezilecegi gergegi 6rneklenir. Boylesine bir siddet karsisinda
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zaten bilingsiz olan is¢ilerin sayisinin ¢ok olmasinin bir anlami yoktur. Nitekim Selim’in
bilingsizligi ve bilgisizligi de vurgulanmistir.

Bu kosullarla ger¢eklesebilecek bir is¢i hareketinin niteligi ise “Dordiincii Kitap”,
Birinci Boliim III. pargada, aclik ¢eken tarim iscilerinin bugday almak i¢in Toprak
Mahsulleri Ofisi’ni basmalariyla drneklenir (419-23). Iktidar seckinleriyle ilgili
basliklarda daha detayli incelenecek olan bu boliim, isini diiriist¢e yapmaya calisan ofis
sefi Kemal’in tasrali tiiccarlar ve komuta mercilerindeki yoneticilerle miicadele ederken
irgatlarin isyaniyla basedebilmek i¢in kendince hatali bir eyleme karar verdigi, iscilere
bugday dagittig1 gibi devletin parasini ziyan etmemek erdemini bir anda hi¢ ederek
Koyunzade’nin kirik pirincini iistelik onun istedigi fiyata satin aldig1 ve cebine ilk
rliisvetini koydugu bir ser anina doniisiir. Irgatlar gegici bir siire idare edebilecekleri
kadar bugday alip gitmislerdir. Sonucta bu baskinin degistirdigi tek sey ofis sefi
Kemal’in artik ikitidar sahibi kisilerin tarafina gegmis olmasidir. iscilerin yasam
kosullarinda bir degisiklik olmadig1 gibi onlardan birinin komuta mercilerinden birini
ele gecirmesi gibi bir sonug da yoktur. Nazim Hikmet, miicadele i¢inde bir is¢i sinifinin
olugmasi, is¢ilerin bilinglenmesi ve drgiitlenmesi konusunda biiyiik umutlara sahip
degildir. Umut; Selim’e komiinist denmesi gibi, ¢esitli gerekcelerle uygulanan bir
siddetin duvarina ya da dayanabilecekleri son noktaya kadar dayanmuis is¢ilerin bilgiyle
degil 6fkeyle harekete gecip ancak giinii kurtardiklar kii¢iik isyanlarin daha sert ve
gii¢clii bir bigimde yeniden yapilandirdigi diizenin degismezligine ¢arpip soner. Yine de
II. Diinya Savas1 yillarinda koyliilerin TMO’ya ve zorunlu alimlara direnisiyle briisen®

bu drnege yer verilmesi 6nemlidir.

® Demirsoy, Metin. “Savas ve Koyliiler”. fkinci Diinya Savasinda Tiirkiye. Istanbul: Homer Kitabevi,
2007. 132-93.
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Her tiirlii somiiriiye maruz kalabilecegine vurgu yapilan tistelik bir ¢ocuk is¢i olan
Atifet (14), Samsun’daki tiitiin depolarinda (deppoylarda) ¢alisma kosullarinin kotiiliigi
yiiziinden ii¢ y1l icinde verem olan Ibrahim’in hikayesiyle konuya eklemlenen tiitiin
is¢isi Melahat (99), ii¢ arkadas perdeleri indirip kitap okuduklari i¢in tutuklanan, yani
hikayesi baski ve siddet baglaminda Selim’inkine benzeyen tesviyeci Fuat (18), Anadolu
Stirat Katari’nin yemekli vagonunda memleketin se¢kin insanlarina hizmet ederken
Destan’1 okuyan ag¢ibast Mahmut Aser, Garson Mustafa, Metrdotel (218) ve dnce
“yirminci yilizyilin en umutlu adam1” diye tanitilan ancak ¢alisirken bes parmagini prese
ezdirdigi i¢in “ustalik bizden uzak” demek zorunda kalan on {i¢ yasindaki demirci Kerim
(380) isci sinifi kategorisinde adlar1 anilmasi gereken diger kisilerdir. Isciler bilingli bir
siif olarak sekillenememis, is¢i sayisindaki fazlaliga ragmen, baski ve siddet
odaklarinin miidahaleleri yiiziinden toplumu ve yasam kosullarini kendi lehlerine

orgiitleyecek bir miicadele i¢ine girememislerdir.

3. Koyliiler

Bu bagslikta incelenebilecek kisiler bir ayristirmaya tabi tutulmali, hikayelerinin
yapitta yer almasindaki niyet sorgulanarak, hangi tema baglamindaki elestirel odak
cevresinde olusturulduklart gézetilerek bazi koyliiler “mahktimlar”, “kadinlar”, “askerler
ve gaziler” gibi uygun basliklarda ele alinmalidir. Mesela Sakaryali Sakir koyliidiir ama
hikayesi, devlet i¢in savasip kurtulus miicadelesinde yaralandigi halde Cumhuriyet
Tiirkiye’sinde ancak bir diiskiin olabilmis diger gazilerin hikayesine eklemlenir. Benzer
sekilde Halim Aga koyliidiir ancak kazananlarin ideolojisiyle 6zdeslesmistir ve emekli
bir pasanin himayesine girerek devletin kdydeki kanadini olusturmustur. Sahende

Hanim’in hikyesi ise 15:45 katarinin 3. mevki 510 numarali vagonunda, farkl
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tabakalardan kadin tiplerinin bulundugu kadinlar bélmesinde siiflandirilmistir. Burada
sehirli ve aydin kisilerin goziinden, belli yasam kosullariin olusturdugu koylii tipini
temsil etmek iizere ¢arpici bir imaj sistemiyle kurgulanmis kisilerden Diimelli Memet
ve Cerkes’in Kabak kdylinden Hamdi 6ne ¢ikar. Ancak toprak reformu baglaminda
koyliiniin bir bagka sorununu 6rnekleyen Hamdi’nin hikayesi tarihsel malzeme agisindan
yogun oldugundan “Tarih Yazan Imajlar’da incelenecektir.

Diimelli Memet, “Uciincii Kitap”, ikinci Kisim, 1. par¢ada Halil’in Memleket
Hastanesi’nde tanidig1 koyliilerdendir. Karis1 bagirsak diigiimlenmesi nedeniyle
ameliyat olacaktir, ancak Diimelli’ye bunu kabul ettirmek hayli zordur. Diimelli
Memet’in goriiniisiine dair imajlar anlaticinin belirttiklerine ek olarak Doktor Faik ve

Halil’in bakis ag¢isindan verilenlerle olusur:

Anlatici “Agzinin / tam ortadan / yaris1 digsiz. / Ve ¢ipil, mavi gozleri 1slak.” (350)
Doktor Faik | “Tipik bir piyore [dis eti iltihab1] vakasi. / Sagda disler tamam, beyaz, / sol
taraf tekmil dokiilmiis. / Agzinin yaris1 yok gibi.”

“Evet kirm1z1 bir sakal / Bakin, Halil Bey, bakin, / nasil
¢omeldi oturuyor./ Ihtiyar, perisan bir ¢akal./ Ve
korkuyor sanki/ sirtin1 agaca yaslamaktan./ Icerlerden/

stepten geldigine eminim. / Step damgasini vurur adama.” (352)
Halil “Mavi gozlii.” (352)

Doktor Faik ve Halil, Diimelli Memet’i bir bozkir hayvanini inceler gibi
incelemekte, onun yasam kosullar1 ve diisiinceleri hakkinda fikir tiretmektedirler. Ancak
Diimelli hakkindaki imajlar yukaridaki betimlemelerden ¢ok onun konugmasini
sekillendiren detaylar olarak etkilidir. Diimelli’nin doktorla ilk konusmasi soyle gelisir:

“— Bagirsag1 diigiimlenmis
karnini yaracagiz.”

“— Oliir mii ki?”
“— Karnin1 yarmazsak 6liir mutlaka,

karnini yararsak belki kurtulur.”
“— Iki bebesi var.”
“— Karnin1 yaracagiz.”
“— Kurtulur mu ki?”
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“— Karnini yararsak belki kurtulur.”
“— ki bebesi var.
Komsuya koyup geldik.
Bir defa 6ldii miiydii...”
“— Karnin1 yarmazsak 6liir mutlaka.”
“— Gece harman yerinde hani,
Ortlimiiz neyimiz de yok.
Bebeler de yaninda.
Harman yerinde hani,
‘Uy anam’ dedi bagird1
gobegini bastirip
bulagti kivranmaya.
Oliir mii ki?
Bir ilag yaziversen.”
“— Tlag kar etmez.
Karnini yaracagiz.”
“— Sen bilirsin.
Gece harman yerinde ¢iplaktik hani.
Bir sar1 hap igirsen?”
“— Karnini yarmaktan baska care yok.”
“— Kurtulur mu ki?”
“— Karnini yarmazsak 6liir mutlaka.”
“— Bebeleri komsuya koyup geldik,
harman 6ylece durur.”
“— Babacigim, kardesim,
karninda barsagi diiglimlenmis.”
“— Coziillmez mi ki?”
“— Cozilmez kendiliginden.
Acacagim karnini,
barsagi ¢ozecegim.”
“— Ellerinle mi?”
“— Ellerimle.
Giiriiltiiyti duyuyor musun?
Aletleri kaynatiyorlar.
Tertemiz, piril piril.”
“— Kurtulur mu ki?”
“— Karnini yarmazsak 6liir mutlaka.”
“— Bir sar1 hap?”
“— Olmaz.
Istersen hastani al, geri gotiir.
Senin iznin olmadan
agamayiz karnini.
Sen izin vereceksin
ben bicagi calacagim.
Kanun boyle yaziyor.
Bir kéat imzalarsin.”

“— Ne kaad1?”
“— Raziyim, diye.
Dolas.

Diislin biraz.”
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“— Oliir mii ki?”
“— Karnini agmak lazim.
Lakin mal senin.
Kanun boyle yaziyor.”
“— Kurtulur mu ki?”
“— Karnini yararsak belki kurtulur.
Karnimi yarmazsak 6liir mutlaka.
Su ahlatin altina otur.
Diisiin.
Sonra gel, kdada bas miihriinii.”
“— Miihriim yok.”
“— Parmak basarsin.” (350-52)

Bu konugma bir s6z-imaj olarak, Diimelli Memet’in dili kullanmaktaki
yetersizligiyle zekasinin gelismemisligi arasindaki iliskiyi somutlar ilkin. Hep ayn
sozciiklerle konusan ve durumun ciddiyetini kavrayacak goriisii olmayan Diimelli’ye
tekrar tekrar ayni sdzciiklerle cevap verir doktor. Diimelli’nin diisiinceleri bebelerin
bakimi ve harmanin kaldirilmasindan 6tesine yetmiyor gibidir. Doktor ve Halil,
Diimelli ve karis1 hakkinda konusurlar. Doktor, “Karisini gérdiiniiz mii? / Bir toprak
parcasi halinde / bir avug¢” dedigi Halil’e kadin hakkinda ¢ikarimlarda bulunur. Deniz
hakkinda bir fikri yoktur mesela. Imambayildimnin adimi1 duymamustir. Kocasi -eger
varsa- saatini kurarken her seferinde hayretle bakmis, giin dogarken uyumanin
miimkiin oldugunu bile diistinmemistir (353-54). Halil’in bakisi iizerine, “Bakmayin
yiiziime 0yle muhabbetle. / Ben hapiste yatamam.” diyen doktor yasamanin bir
piyango gibi kimine dolu kimine bos ¢iktigini, kendi biletinden memnun oldugunu
soyler. Bu sozlerle Halil’in goziinden diistiiglinii ama bagislanmak gibi bir arzusu
olmadigini da belirtir. Diimelli’nin sonraki konusmalar1 karisina elma almak ve onu
kagniya bindirip hemen eve gétiirmek konusundaki 1srarlarini yansitir. “Ayakta

dinelirim”, “Bitenecek varip gelirim” (364), “Etme, efendi aga” (373), “Malim1 be

tamam aldim diye parmak basarim” (374) gibi ifadeler Diimelli’nin dilinin kisisel ve
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yerel unsurlarini duyurur. Diimelli’nin, karisini eve gotiirmek konusundaki 1srar1 ve
kadinin halini kavrayamazligi yiiziinden aglamamak i¢in kendini zor tutan Halil onu
karisinin yanina gotiiriir. Saglar1 dibinden tras edilmis, kabuklu bir patates gibi yamru
yumru yiiziiyle hastalikli bir oglan ¢ocuguna benzeyen kadinin elleri patiska
nevresimin iistiinde topraktan figkirmis iki kok gibi durmaktadir. Diimelli, karisini
gorilince, “Benim ala 6kiiz de boyle olduydu bildir, / yatti, kalkmadi bir daha” (375)
deyip aglayarak gider. Dliimelli’nin ihtiyar, perisan bir ¢akal, karisinin yiiziiniin
yamru yumru bir patates ve ellerinin topraktan figkirmis iki kok olarak
betimlenmesinde, Yakup Kadri’nin Yaban’1 gibi, Anadolu kdyliisiiniin bir yaratik
seklinde resmedildigi romanlardan gelme bir etki oldugu akilda tutularak, diger
koyliilerin dis goriiniisleri icin gecerli olmayan bu durumun bozkir kdyliisii
Diimelli’nin ve onun karisinin salt toprakla ve zorlu doga kosullariyla miicadele
icinde gegen yasamlarini gorsellestirme amaci tasidigi sdylenebilir. Diimelli’nin
yasamsal konumuna getirilen elestirinin malzemesi olan dil, daha dogrusu dilin
giidiik kalmisligi bu betimlemeyle iligkilendirilir. Insanlardan uzaklasmis ve sadece
ne zaman Olecegini diisiinen Doktor Faik’le, “bol bol diisiinmeye vakti olmak”,
“diistinmek imtiyazina sahip olmak” gibi konulardan s6z eden Halil ona soyle ¢ikisir:
“demin ameliyat ettiginiz kadin, / sizin de dediginiz gibi, / giin dogarken uyumanin
miimkiin oldugunu aklina bile getiremeyen, / yar1 nebat, yar1 hayvan hayati siirmeye
mahk{m / su Diimelli’nin karisi, / ve Diimelli’nin kendisi, / memleketimde ve
yeryiiziindeki insanlarin ¢cogu / mahrumdur bol bol diisiinebilmek saadetinden. /
Vakitleri ve imkanlar1 yok. / O kadar ¢ok calisiyor, dyle yorgundurlar ki / gece,
altmis yasinda bile yataga girdikleri zaman / uyku kursun gibi bastiriyor” (371). Dilin

toplumsal bir konumu, bir sinifi, ekonomik-egitimsel bir diizeyi yansitmasiyla ilgili
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mesele Doktor Faik’in Anadolu Siirat Katari’yla yeni tayin oldugu bu tasra
kasabasina dogru yaptig1 yolculuga gonderir okuru. Eski polis miidiiriyeti doktoru
Faik, yaninda oturan Sekip Aytuna’ya yemekli vagonun seckin miisterilerini
anlattiktan sonra soyle bir ciimle kurmustur: “— Dikkat ettiniz mi, Bay Sekip Aytuna
: / ben demin sizi dinlerken farkina vardim, / biz miinevverler hep birbirimiz gibi
konusuyoruz, / ayni renkli ciimlelerle / ayn1 eda. / Tuhaf degil mi?” (166). Benzer
yasam konumlarindaki insanlarin dili gergeklestirme bigimlerinin de benzedigini,
dolayisiyla soziin kisiyi ¢esitli acilardan temsil edebilecek bir imaj oldugunu ima
eden bu ciimle Diimelli’nin neden daha ¢ok dilsel yansimasiyla kurgulandigina da
aciklik getirir: Bozkir kdyliisii Diimelli, neredeyse bir hayvan goriintiisiinde, dogru
diirlist konusamiyor ve anlatilanlar1 kavrayamiyor ¢iinkii diisiinmesine olanak
vermeyen kosullar i¢inde. Sehirli, egitimli ve genellikle parali olanin dili de bir
uistiinliik ve iktidar araci ¢iinkii.

Diimelli Memet’in hikayesi; koyliiliigiin sorunlar1 kadar Doktor Faik nezdinde
orneklenmis bir aydin tipinin elestirisini de kapsar. Doktor Faik, yemekli vagonda keyif
slirenlerin biitiin dalaverelerini, cinayetlerini bildigi halde eylemden uzak bir durusu
benimsemistir. Diimelli’nin karisinin 6liiler listesine eklenmesi 6nemlidir. Daha Sekip
Aytuna ile konusurken kendini de oliiler arasina dahil eden doktorun ameliyle kadinin
kurtulamamasi sasirtict degildir. Nazim Hikmet aydinlardan beklentisini, Doktor Faik’in
yemekli vagon yolculariyla ilgili anlattiklar1 karsisinda derin bir kedere kapilan Sekip
Aytuna ile Doktor arasinda ge¢en konusmada ilging bir metinlerarasilik 6rnegiyle
yansitif.

“__ Faik Bey, nereye gidiyoruz?”

“— Ben bir bozkira gidiyorum
siz Eskisehir’e galiba.”
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“— Onu demek istemedim.”
“— Malum.
Kovadis Domino?”

“— Bir roman ismi degil mi, Doktor Faik Bey?” (164)
Sanki herkes o gece 6lecekmis gibi kendisinin ve tiim insanlarin acisini i¢inde hisseden
Sekip Aytuna, “nereye gidiyoruz” sorusuyla, haksizliklarla miicadele etmek konusunda
kendilerine diisen gorevi hatirlatmak ister. Doktor Faik soruyu dogru anladigi halde
anlamazdan gelmeyi se¢mistir. Henryk Sienkiewicz’in Tiirkge’ye Kovadis: Nereye
Gidiyorsun? adiyla gevrilen, orijinal adi Quo Vadis olan romant i¢in bir 6ns6z de yazan
cevirmen Saziye Berin Kurt®, Quo Vadis isminin bir efsaneye dayandigini belirtir.
Isa’nim havarisi Petrus, Neron’un zulmiinden kurtulmak icin Roma’dan kagarken bir 151k
hiizmesi halinde karsisina ¢ikan Isa’ya “Quo vadis, domine?” (Nereye gidiyorsun,
hazret?) diye sorar. isa da ona “Sen kuzularimi birakip uzaklastigin icin ben tekrar
carmiha gerilmek iizere Roma’ya gidiyorum” der (II). MiM’de Halil’in ya da daha

dogrusu MIM’i yazarak Nazim Hikmet’in siirdiirdiigii miicadele kendini ve baskalarini

kurtarma miicadelesidir.

4. Askerler ve Gaziler: Milli Miicadele Kahramanlari

Cogunu koyliilerin olusturdugu askerler MIM’de genis bir yer tutar. Ahmet
Onbasi, Tatar yiizlii adam, Sakaryali Sakir, Kartalli Kazim, Kambur Kerim ve
Mahmut Aser, Balkan Savaslari’ndan Kurtulus Savasi’na pek ¢ok cephede savagmis
kahramanlardir, ancak 1940’larin Tiirkiye’sinde en diisiik statiilii islerde calisan,
yoksul, diiskiin hatta su¢a bulagmis kisilerdir ve hikayeleri biiyiik bir elestiri

odaginda birlesir. Kisileri tanitmaya yonelik gorsel, isitsel imajlarla dokunma

® Roman Kovadis adiyla daha 6nce Niizhet Sabit tarafindan Tirk¢e’ye ¢evrilmistir.
Sienkiewicz, Henryk. Kovadis. Cev. Niizhet Sabit. Istanbul: Selanik Matbaasi, 1327.
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imajlaria, onlar1 kimi zaman tek bir climleyle temsil eden sozler de eklenir. Mesela

Ahmet Onbasi’nin tanitilmasi su dizelerle olur:

Merdivenlerin iistiinde gilines

bir bas yesil sogan

ve bir insan :

Ahmet Onbas.
Balkan Harbinde gitti.
Seferberlikte gitti.
Yunan Harbinde gitti.
“Ha dayan hemserim sonuna vardik”

s0zli meshurdur. (14)

Ahmet Onbasi i¢in gorsel imaj olarak “bir bas yesil sogan” kullanilmis ve
meshur bir sozii verilmistir. Atifet’le ilgili satirlardan hemen sonra, yine asker
tiniformal1 olan onbasinin, merdivenleri ¢ikan ve adinin Halim Aga oldugu ¢ok sonra
anlasilacak hali heybeli adamin elini 6ptiigii goriiliir. “ ‘—Hayiflanma birka¢ kalem
borg i¢in’ dedi. / ‘hane halkini sikistirmayiz. / Yalniz biraz faiz biner.” (15)
satirlarindan anlasildig: tizere hali heybeli adam tefecidir. Ahmet Onbag1
cevresindeki imajlar, Onbasi’nin hali heybenin sahibiyle konusmasinin pesinden yine
mekanla baglantili olarak verilen “Haydarpasa koyunda / martilar inip kalkiyor /
denizde leslerin iistiinde / imrenilir sey degil / martilarin hayat1” (15) dizeleriyle
devam eder. “Les” sdzctigiiniin yarattigi olumsuzlama, imrenilir olmayan hayat,
mekandaki detaylarin ve onlarin yarattig1 duygularin kisilere yansitilmasinin
ornekleridir. Ahmet Onbasi son olarak Anadolu Siirat Katar1 kalkmadan 6nce
peronda goriilecektir. Iktidar sahibi olma hirstyla kalemini gazete patronlarina satan
Nuri Cemil’in, koltuklar: kadife kapli banliy6 treninin penceresinden bakarken
gordiigii Ahmet Onbasi, bu meshur yazarin aklina yeni bir fikra konusu getirir: “Harp
meydani bir demirci ocagidir, / Milletler geliklesmek i¢in gegmeli ordan...” (125)

diye yazacaktir. Nuri Cemil bu demirci ocagindan hi¢ gegmemistir ve bunun i¢in bir
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bacaginin topal olduguna slikretmektedir. Nuri Cemil’in ikram ettigi sigaray1 i¢cerken
etrafta olup bitenleri anlamaya ¢alisan Ahmet Onbasi’nin biiyiiklerden insan ve {i¢
demir iki y1ldiz riitbeli asker hakkinda sdyledikleri onun ikisini de tanimadigini, bu
denli ytiksek riitbeli bir askerle ilk kez karsilastigini hatta askerin riitbesinin ne
oldugunu bilmedigini gosterir. Onbasi, biiyiiklerden insan i¢in sunlar1 sdyler:

“Hey cahil koyli,
bizim ordan Ali gbrse bunu
nahiye miidiirii beller.
Halbuysa herif validen biiytik,
mebus da degil.
Mebusdan hizlidir vali.
Bu, vekillerden olacak.
Iyi, giizel etekliyorlar.
Bana sorsan
insanoglu secdeden gayri yerde
boyle egilmemeli.
Fakat askerlik etmemis, belli.
Etmigse de yedek subaymis herhal.
Komutan teftiste boyle mi yiiriir?
Bu yedeklerin tokad: bile nafiledir.
Askerlik dedin miydi
yiiriiyiis : bir,
tokat : iki,
yigitlik : ti¢
sert olacak.
Harp edilmeden de yigitlik miimkiin.
Bu seferkisi tamamdir artik.
Ha dayan hemserim sonuna vardik.” (132)

Bir koylii askerin askerligi bu sekilde elestirmesi, savagsmadan da yigit olunabilecegini
diistinmesi 6nemlidir.

15:45 katarinin 510 numarali 3. mevki vagonunun 5. bélmesinde, Sar1 Seyfettin,
Arabaci Selim ve Tatar yilizlii adamin periler hakkindaki sohbetine “—Benim de
karnimdaki su / herhal onlarin is1” (44) diyerek eklenen Sakir, gorsel-isitsel imajlar ve
konusmasiyla tanitilir. Sakir topu topu yirmi satirda anlatir biitiin hikayesini. Hastanede

yatip tedavi olmak istemis ama doktorlar gerek gérmemistir buna. Siroz hastasi olan
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Sakir, devletin hastanesinden bekledigi hizmeti alamayinca savaslarda aldig1 yaralarin
karsiliksiz kaldigini anlar. Aci bir alayin sindigi konugmasindaki en ¢arpict nokta ise

Sakir’in cebinde tren bileti alacak kadar para olmamasidir.

F“Ince bir ses geldi karsidan; / dayak yemis “— Ben yine bildigimi derim.
kiiciik bir hayvan sesi gibi bir sey.” (44) Doktor bey on kova su ¢ikardr karnimdan,
ii¢ glinde sisiverdi yine.
“Agzimn i¢inde aglayan bir diidilk varmis | {flah bulmam miimkiinii yok.

gibi konustu” (240) Periler girmis karnimin igerisine.

“ufacik bir adamdi / (yahut da boyle B”mm,_ -
ufacik olmus), / yiiziiniin derisi yapisik Slecegiz.
sakaklarina, / ince, sar1 bir deri. / Ve bu Beni taburcu etme doktor bey, dedim,
kemikleri firlamig insan yiiziiniin / piril kag cephede devlet icin yara aldik.
pirildi gozleri.” (44) Yayli karyolada dlsek ne olur ki.
o . Dinlemedi doktor.
“tuz ve tiitlin bastirir gibi agilmis bir Herhal yayh karyolaya baskasini yatiracaklar,

yaraya / igiyor cigarayr” (48) umut kesmediklerini.

Bende alinmig yara var, dert var ve lakin

“cop gibi boynunun iistiinde / (bir mantik
benden umut

yanligligi olarak ) / dimdik duruyordu
bas1. / Karnmin iistiine koymustu ellerini. / | YOK.

Bu yamru yumru eller” (207) Belediye verdi tiren parasini
doniiyoruz gerisin geri.
“Ve bélme kapilarina tutuna tutuna / ince | Ne kotii kaderimiz varmis
bacaklari Uistiinde su dolu karnim

biitiin insanlarim i¢inde bizi bulmus
tastyarak™ (240)

‘mina kodugumun
kaderi.”
(45)

Sakir, 6liim diisiincesinin verdigi huzursuzluk yiiziinden uyuyamadigi halde
Bilecik istasyonunu kagirmistir. Zorlukla yiiriiyen ve bes parasiz durumdaki Sakir’in son
sozleri, “Ben simdi ne edecegim? / Tirenlerde dlecegiz. / Atarlar tiren yoluna bizi” ve
“Artik bu bir daha olmaz, artik bu son” olur (240-41). Yeni bir tren bileti i¢in para
bulmasinin imkansiz oldugunu diisiinen Sakir trenlerde 6lmekten ve dliisiiniin
demiryoluna atilmasindan korkar.

Nazim Hikmet, 1961°de MIM’in Rusca baskisina yazdig1 énsozde, yapitin

yazilis siirecinde hangi kaynaklardan beslendigini anlatirken “Gogol’un ‘Olii Ruhlar’in1
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yeni okumustum,ondan da faydalandim” der (Alintilayan Bezirci 496). Olii Canlar bir
yayl arabayla tilkesindeki ¢iftlikleri dolasan ve seytani bir sinif atlama planiyla toprak
sahiplerinden &lmiis kdlelerini ucuza satin almaya calisan Pavel ivanovi¢ Cicikov’un
yolculuklarini anlatir. MiM’le pek¢ok benzer yani olan Olii Canlar’da Sakaryali
Sakir’in ve MIM’deki diger gazi tiplerinin kokeni sayilabilecek bir dykii vardir.
“Yiizbas1 Kopeykin’in Oykiisii” herhangi bir yazar i¢in son derece ilging bir dykii olarak
sunulur (214). On Iki Savasi’ndan, bir kolu ve bir bacag1 kopmus olarak donen yiizbas
Kopeykin yasamini siirdiirmek i¢in ¢alismak zorundadir ancak bu haliyle higbir is
yapamaz. Babasi, onu besleyecek durumda olmadigini, kendi karnini zor doyurdugunu
sOyleyince Kopeykin durumunu anlatmak i¢in hiikiimdar1 gérmek ister ve Petersburg’a
gitmeye karar verir. “Bdyleyken boyle savasta canimi1 koydum ortaya” (215) demek i¢in
koyliilerin ath yiik arabalarinin birinden inip birine biner ve nihayet Sehrazat’in masal
tilkesine benzeyen, 1siklar i¢cindeki Petersburg’a varir. Okurdan bir anligina,
Kopeykin’in burada bir daire kiraladigini, dayayip dosedigini diislinmesi istenir. Her sey
ates pahasidir ve Kopeykin’in neredeyse hi¢ parasi yoktur. Zorlu bir gece ve uzun bir
bekleyisin sonunda hiikiimdar1 géremese de bir generalin karsisina ¢ikan Kopeykin
durumunu anlatarak devletin yardimini ister. Bagka pek ¢ok kolsuz bacaksiz insanin
arasindadir. Birkag giin sonra yeniden gelmesi sdylenir. Kopeykin, kendisine bir 6deme
yapilacagi, emekli ayligi baglanacag diisiincesindedir. Birkag giin sonra tekrar
gittiginde ise general onu basindan savar. Israrla a¢ oldugunu, kdyiine donecek parasi
bulunmadigini séyleyen Kopeykin’den kurtulamayan general onun yol parasini
hazineden 6detecegini soyler, at arabali bir kurye cagirtir. Kuryenin, “Eh, hi¢ degilse yol
parast 6demeyecegim bu kadar1 da yeter” diyen Kopeykin’i nereye biraktigi

bilinmemektedir ¢iinkii o giinden sonra Kopeykin’i géren olmamustir. iki ay sonra Razan
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ormanlarinda bir haydut ¢etesinin tiiredigi sdylenip, ¢ete basinin Kopeykin oldugu ima
edilse de gerisi gelmez (220). Sakir’in kag cephede devlet i¢in yara almislhigl, evine
donmesi icin bilet parasinin belediye tarafindan verilmesi, Bilecik Istasyonu’nu kagirip
trenlerde 6lmekten, demiryoluna atilmaktan korkmasi1 Kopeykin’in dykiisiiyle ortiisiir.

Tatar yiizlii adamin durumu da Sakir’inkinden farkli degildir. Cura ¢almay1
O0grenme hevesiyle Cingen Alis Usta’nin Onerisine uyup perilere ¢arpilan Tatar ylizli
adam, Bursa’nin koyliiklerinden ve Merinos fabrikasinda bekgidir. Canakkale
Savasi’nda sekiz yerinden yaralanmig, bu yaralardan ikisi hala kapanmamuistir. Bir
arkadasinin sirtinda tasinip ytizlerce 6lii ve yarali askerin istiflendigi kagni arabasiyla bir
limana g6tiiriiliistinii, ordan ¢uval gibi atilip itilerek tikis tikis bir vapura yiiklenip
Istanbul’a getirilisini anlatir. Yiiziiniin Tatarlara benzedigi, alnmnin dehsetli kirisik,
cenesinin kiiciik ve sivri, beyaz seyrek tiraginin uzun oldugu (79) belirtilen Tatar yiizlii
adam’1n anlattiklarinda da Kopeykin’i hatirlatan imajlar vardir. Kagni arabalariyla
tasinmast, 1s1klar icindeki Istanbul’a hayran kalis1 v.b. gibi... Ustelik biletgiyle bir
kavgaya giristiine gore onun da biletsiz olmast muhtemeldir. Tatar yiizlii adam’in
hikayesi “Tarih Yazan Imajlarda daha detayli incelenecektir.

Nazim Hikmet’in, Kemal Tahir’e MIM’in teknik planini anlattigi mektup bu
boliimiin basinda alintilanmus, alintida Kuvdyi Milliye’nin MIM’e dahil edilmesiyle ilgili
kisim tam da siras1 geldiginde sdylenmek iizere birakilmisti. Nazim Hikmet, Ikinci
Kitap’in planindan s6z ederken “Buraya bir vakiay1 sonuyla, neticesiyle de aydinlatmak
icin ‘Milli Destan’ girecektir. Nasil girecegini tesbit ettim. Sana siirpriz olsun diye
yazmiyorum” der (138). Iste Anadolu Siirat Katari’nin yemekli vagonunda, Garson
Mustafa’nin as¢ibasiyla metrdotele okudugu boliimlerden 6nce, Kuvayi Milliye

kahramanlar Kartall1 Kazim ile Kambur Kerim’in 15:45 katarinin yolculari, yani
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birincil kadroya ait kisiler olarak yeniden kurgulanmasi yoluyla destan girer devreye.
Kuvayi Milliye kahramanlarinin doniisiimii sadece kisilerin hikayesini degil, bir yapitin
ideolojik ve tiirsel doniisiimiinii de kapsayan bir tema haline gelir boylece.

Kuvadyi Milliye, Altinc1 Bap’ta, Ingiliz’in terciiman1 Mansur’u vuran Kartalli
Kazim’1n hikayesi anlatic1 tarafindan aktarilir. Bu boliim MIM’e aliirken kiigiik
degisiklikler yapilmis, Kartalli Kazim’in kendisinin anlattig1 bir kuvay1 milliye yillari
anisina doniistiiriilmiistiir. Boylece Kartalli Kazim, Kuvdyi Milliye’de anlaticinin
soyledigi su sdzleri MIM’de kendisi sdylerken ne yaptiginin da, bugiin nerde
oldugunun da bilincine ermis olur:

Demek istedigim
Oyle giinlerde bile bdyle bir adami bile bu gesit dldiiriip
ortalik duruldukta yillarca sonra mehtaba baktigin vakit
iizlintli gekmemek i¢in
ya insanda yiirek dedigin tastan olacak
yahut da dehsetli namuslu olacak yiiregin.
Bizimkisi tastan degil ¢ok siikiir,
fakat namuslu.

Ne malum? dersen :

doviistiik pir agkina

yaralandik birkag kere

ve saire.

Ve kavga bittigi zaman

ne ¢iftlik aldim, ne apartiman.

Kavgadan once Kartal’da bahgivandik

kavgadan sonra Kartal’da bahgivan.
Yalniz iste ara sira
yerli yersiz bdyle anlatiriz...” (206)

Kahramanlig1 kendisine maddi anlamda higbir sey kazandirmayan Kartalli
Kazim, 45 yaslarindadir, gozlerinin sar1 oldugu ve kurt gozlerine benzedigi birkag kez
sOylenir. Kadzim’1n, Sakaryali Sakir’e bakarken bir asker sevkiyatini ve Selimiye
Kislasi’nda tanik oldugu bazi olaylar1 hatirlayacaktir. Kavgadan sonra da dncesinde
oldugu gibi bah¢ivan oldugunu sdyleyen ve bunu iyilikle, diiriistliikle iliskilendiren

Kazim, askerin kosullar1 karsisinda devleti sorgulayabilen bir bilingle donatilmistir.
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Destan’1 yazan sair Celal’i ve Halil’i korumaya g¢alisan, yolda bir suikaste kurban
gitmesinler diye onlara cezaevlerine kadar eslik eden, hatta icap ederse ikisini de
kagirmay1 planlayan bir dost olarak vardir.

Kambur Kerim’in Kuvdyi Milliye’deki hikayesine MIM’de birkag satirlik bir
giris yazilmis, Kambur Kerim, Basri Sener’in karsisina oturtularak pespese anlatilan bu
iki hikaye arasinda bir kiyaslama yapilmasi istenmistir. Anlaticinin aktarmasiyla

Kerim’i betimleyen imajlar bu kisa giriste yer alir:

Vagonda kargisinda Basri’nin
ufacik bir kambur oturuyordu.

Fakat bu ufacik adam
cesaretle tastyordu kamburunu.

Cok ince bileklerinin ucunda
c¢ok biiyiik ve kemikliydi elleri.

Belliydi sivri dizlerinin yeri
lacivert pantolonunda.

Her nedense onda
yasli bir kiz hali var :

mahzun
sevimli

narin.

Ve “Fedakér Evlat”’ romaminin yazdigi gibi
hasta, ihtiyar babasina bakmak icin
evlenmemis olan.

Ve kocaman agir kapaklarin altinda
uslu ¢ocuk gozleri vardi.

Bu gozler

kotiiliik diisiinemezler.

Fakat bu kalin dudakli agiz

korkung bir kiifrii saklayabilir iginde.
Bir kiifiir ki ses olup edilememis
edilemiyor. (62-63)

Kerim’in hikayesi, “Adapazarliydi Kambur Kerim” dizesinden baslayarak birkag
noktalama igaretinin farklilig1 disinda iki metinde aynidir. Kuvayimilliye’nin Kocaeli

grubundaki g¢eteler i¢in haber getirip gotiiren Kerim ormanda {irkiip kogsmaya baglayan

" Nazim Hikmet’in “Fedakar Evlat” olarak andig1 roman Fransiz sair, romanci ve oyun yazari Jean
Richepin’in (1849-1926) Fedakdr Bir Kizcagiz adli romani olabilir. Yaptigim aragtirma sonucu ancak
Osmanlica bir baskisin1 bulabildigim romanin konusu Kambur Kerim’le iliskili satirlarda anlatilanlarla
uyumludur. Roman olarak anilan kitap 16 sayfadir. Richepin, Jean. Fedakdr Bir Kizcagiz. Cev. Mehmed
Fuad ve Mehmed Nushi. Istanbul: yy, 1314.
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at1 yiliziinden agaclara ¢arpa carpa yaralanir ve Konya’nin Hatgehan kdyiindeki ¢ikike¢t
Serif Usta tarafindan kondugu ziftin i¢inden kambur ¢ikar. Kuvdyi Milliye’de burda
biten 6ykii, MIM’de “Kerim’in Istiklal madalyas1 olabilirdi, / yok. / Kerim’in kamburu
olmayabilirdi, / var.” (67) dizeleriyle devam eder. Ustelik 1941 senesinde Kerim
vagonun penceresinden bakarken yakinda hapse girecegini diistinmektedir. “Ciinkii
senelerdir / Kerim telgraf memurudur. / 180 lira ihtilas etti / alt1 ay 6nce. / Umutsuz bir
gece / hasta, 6len bir dosta verilmis de olsa / hapiste yatacaktir / devlet parasini ihtilas
eden” (67-68) dizelerinden anlasildigi iizere, Kerim kambur kalisinin karsilig1 olabilecek
herhangi bir hesap dahi giitmemektedir. Madalyas1 olmasi gerektigi ya da kamburunun
olmayabilecegi gibi fikirler anlaticiya aittir. Buna ragmen Kerim karsisinda oturan ve
onun tam tersi bir tipi 6rnekleyen Basri Sener’e bakarken onun ne kadar giilerytizlii
oldugunu, karsisina boyle bir hakim ¢ikarsa fazla bir ceza almayacagini diisiinir.
Yalnizca kendi ¢ikar1 i¢in yasayan Basri Sener ise Kerim’e bakip “kim bilir ne muzir
seymis ki / Allah onu bu hale koymus.” der (68).

Anadolu Siirat Katari’nin as¢ibasist Mahmut Aser de 1. Indnii Savasi
gazilerindendir ve hepsi de tiirlii sahtekarliklar i¢inde olan seckinlere hizmet etmesiyle
bu 6bege eklenir. Ulkeyi kurtarmak icin savasanlar kendilerini kurtaramamislar,
savagsmadiklar1 gibi savas ekonomisinden yararlanarak daha da zengin olanlarin insafina

kalmislardir.

5. Kadinlar
Bu bagligin gazilerden sonra gelmesinin nedeni, Tatar yiizlii adam’in, Kartalli
Kazim’a Canakkale’de nasil yaralandigin1 anlatisina kulak misafiri olan Universiteli nin,

“savagmak”, “Olimi goze almak” gibi konular hakkindaki diisiincelerinin kadinlar
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tarafindan siklikla tekrarlanmasi, bdylece gaziler ¢evresindeki elestirilerin Universiteli
ve kadinlar araciligiyla askerlik ve savas karsitligina kaydirilmis olmasidir. Tatar yiizli
adam’1n agir yaral bi¢imde gordiigii onca kotii muameleden sonra bir hastaneye kabul
edildigini anlatirken “Allah devlete zeval vermesin. / Devlete dua ettim o saat” demesi
iizerine Universiteli diisiinmeye baslar: “Ne yazik, / ne ¢abuk affediyorlar”, [...] “Bir
cesit balik, / bir ¢esit agag / bir ¢esit maden gibi / memleketimizde bir ¢esit insan yasiyor
ki / dmriiniin anlatilmaya deger / ve bir tiirlii unutulmayan hatirasi: / muharebeler” (79).
Universiteli’nin, Ahmet Onbas1 tanitilirken gegen “bir bas yesil sogan” imajim da
hatirlatan diisiinceleri savagsmanin cesaretle ilgisini sorgulayarak siirer. Siperdekilerin,
mezbahaya bir ¢oban teskilatiyla giden siirli ve davar gibi, yalniz bedenleriyle degil
diistinceleriyle de yakalandiklarini diistiniir. Kendisi igin de sevingle dliinecek siperler
oldugunu ama 6lmeden 6nce birkag saat yarali yasarsa esef duyup duymayacagini sorar
(80). Universiteli, kendi canmin ve yasamimin degeri konusunda aydmlanmis bir tip
olarak iki hikaye 6beginin arasinda durur bu yiizden. Onun savas {lizerine
diisiincelerinde, Tolstoy’un Savas ve Baris’min etkisi vardir. Nazim Hikmet, MIM’in
yazilis siirecinde cevirisiyle de ilgilendigi Savas ve Baris’a gondermeler yapmakla
kalmamus, klasikler arasinda ayricalikli bir yeri olan romanin tarihsel ve toplumsal
iceriginden, savas sahnelerinin betimlenmesinden, kisilerin konusturulmasindan
beslenmistir.

15:45 katarinin 510 numarali 3. mevki vagonunun besinci bolmesi kadinlara
ayrilmistir. Sahende Hanim, Bayan Emine, Perihan, Gebe kadin, Ufacik kadin ve Sadiye
arasinda gegen olay ve konusmalar kadinlarin diinyasini da annelik baglaminda iyilere
ve kotiilere boler. Sahende Hanim’a dair imajlar, iginden yasamin ¢ekildigi bir govdeyi

betimler:
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Siyah yeldirmesinin i¢inde
kalin kemikleri kalmist1 yalniz.
Cok uzun boylu

beyaz

ve kagsizdi.

Yanaklarinin eti yoktu.
Agz1 genis ve burusuktu

kapaliydi siki sikiya

higbir zaman agilmamis gibi. (81)

Omriinde higbir seyi sevmemis Sahende Hanim, 6z oglu Ratip’i, iivey oglu
Yakup’un karis1 iistiine géonderip Yakup’un Ratip’i 6ldiirmesini saglar. Boylece biri 6liip
digeri asilinca tarla, mandira, degirmen hi¢ boliisiilmeden Sahende Hanim’a kalacaktir.
Bu hikaye de Kambur Kerim’in hikayesi gibi adeta sahnelenir. Ratip’in 6liisilinii getirip
sedire yatirdiklarinda, sol kolu sedirden diisiip iki yana sallanir ve baba miras1 altin
yiiziige giines vurur (82). imajlar, Sahende Hanim’1n diinyasini kavratmak i¢in 6zenle
diizenlenmigtir. “Enli ¢cenesinin altinda / cebbar ve ketumdu beyaz basortiisiiniin
diigiimii. / Sahende Hanim altmis yasinda olmaliydi. / Elleri kinaliydi” (84) gibi
dizelerle betimleme devam eder. Sahende Hanim’1n kiraz dolu sepetine goziinii diken
Gebe kadin i¢in bir avug kiraz isteyen Bayan Emine’nin Sahende Hanim’a birkag kez
seslenmesiyle Sahende Hanim “kalin kemikleriyle yeldirmesinin i¢inden styrilir gibi”
(84) kalkar ve kirazlar1 pencereden asagi doker. Mal miilk ugruna dogurdugu ¢ocugun
6liimiine sebep olmus Sahende Hanim, Gebe kadin ile iki oglu askerde oldugundan
kaygiyla dolu Ufacik Kadin’in ve Gebe kadin1 mutlu etmeye ¢alisan Bayan Emine’nin
karsitidir siiphesiz. Hepsi, 6zellikle yiizlerine ait detaylar ve konusmalartyla okurun
zihninde canlandirabilecegi bir netlikle ¢izilmistir. Bayan Emine’nin kocas1 Hiisnii
Cavus’un onbasi oldugunu 6grenen Ufacik Kadin s6ze girer ¢iinkii Tiirkiye’ nin savasa
girip girmeyecegini merak etmektedir. Boylece erkeklerin savagmak istedigi ve savaga

girilecegini savundugu, kadinlarin savas istemedikleri ve savasa girilmeyecegini
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sOyledikleri bir kanaatler kiimesine doniistir konusma. “Harbetmeden de iste pekala
yastyor insan” (89) diyen Emine’ye dnce kizi1 Perihan kars1 ¢ikar. Kesik saclari, esmer
ince uzun bacaklarinda kisa goraplar1 ve rugan ayakkabilariyla modern bir kiz cocugu
olarak resmedilen on dort yasindaki Perihan okulda 6gretmeninin ezberlettigi siirlerden

alinmis ciimlelerle konusmaktadir sanki.

“—Peki ama anne,

vatan?
Vatani ¢ignerse diigman?
Bayan dgretmen dedi ki :

‘Her karigin1 vatanin

kanimizla sulariz.

Tiirk 6liir, bag egmez,” dedi bayan 6gretmen.
Sonra unuttun mu
Cumhuriyet bayraminda ne dedi radyo?” (89)

Perihan’in bu ¢ikist Ufacik kadini kederlendirir. “Kizim” [...] “daha kiigliksiin, biiyii /
gelin ol / erkek evlat dogur, / muharebe nasilmis o zaman sorarim sana” der (89).
Perihan kadina cevap vermek isterken, artik kadinlarin da savastigini sdyleyerek sohbete
dahil olan Sadiye’yle tartigma farkli bir boyuta kayar. Kadinlarin savasa karsi oluslari
Ikinci Kitap, VII. parcada Ankara’ya giden taksinin iginde ii¢ hava gediklisiyle 6liimden
konusan bir hayat kadininin (Nar ¢iceginden kadin) sozleriyle pekisir. Kadin savag
olmamasini dileyip bu geng¢ yasta 6lmenin korkun¢lugunu dile getirdikce havacilar
Oliimii hice sayarlar. Taksi soforiiniin hapisteki sairin yakin arkadasi oldugunun
sOylenmesi, hatta “(kimbilir / Sofér Ahmet’in destandaki macerasini / belki de ondan
almist1 sair)” (252) denilerek Kuvayi Milliye Yedinci Bap’ta gecen ve Anadolu Siirat
Katar1’nin yemekli vagonunda Garson Mustafa’nin okudugu “Bir Aletle Bir insanin
Hikayesi” boliimiiniin kahramani1 Sofor Ahmet’e génderme yapilmasiyla onlarca insanin
hikayesini kapsayan genis bir hattin olustugu goriiliir. “Uciincii Kitap”, Birinci Kisim,

IV. Parcada askerlik subesinin cephaneligine kilitlemis 36’lilarin ag, susuz, karanlikta
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giinlerce bekletilisi ve yine sadece bu askerlerin anneleri, kardesleri, esleri olan
kadinlarin onlar i¢in ¢irpiniyor olmasi da bu hatta eklenmelidir (314-17). Ahmet
Onbasi’dan Tatar yiizlii adam’a, Kartall1 Kazim’dan Sakaryali Sakir’e, Kambur
Kerim’den Sofér Ahmet’e, {ic hava gediklisinden 36’lilara kadar, savasmis ve
savasmakta olanlarla, Universiteli’nin ve kadinlarin hikayeleri birlesir. Sofor Ahmet;
Makinist Rahmi, Pilot Yusuf ve Telsizci Vedat’1 eski ordulardaki stivarilerle
karsilastirir: “Onlarin da en siisliiydii tiniformalari / bunlarin da. / Onlar da en delilerle
en genglerden segilirdi / bunlar da 8yle. / Oliime en yakin onlardi o zaman / simdi
bunlar.” diyerek heniiz bir lokmacik yasamis, bir lokmacik hatiralar1 olan, aghigini bile
bilmeyen ag yiizleriyle 6liime bdyle kolay giden genclere acir (253). Savas ve askerlik
konusundaki elestiriler iktidar seckinlerinden Burhan Ozedar’m hikayesiyle de ¢ok &zel
bir bigimde birlesecektir.

MIM’de toplumdaki kadinlar1 yansitmak amaciyla tipler kurgulanmus, gercek
yasamda karsilasilan kadin tipleri detayli bicimde islenmistir. Kimsesiz ¢ocuk Kemal’i
hizmetine alan Adviye Hanim, mahk(im Melahat, cocuk yastaki hayat kadinlar1 Aysel ve
Necla, garin saat1 altinda durmus trene bavullar yiikleyen hamali cinsel bir istahla
seyreden kadin, sevgilisi Orhan’a yazdig: cinsellik tasan mektubuyla memur Nimet
Hanim, kocas1 geng bir kuma alacak da biraz olsun dinlenebilecek diye sevinen koylii
Hatice Kadin, bozkirdaki Zehra ve yataginda 6lii yatan annesi, hovardasiyla kagarken
bebegini kuyuya atan Nigar, bir mahkim karis1 olarak Ayse, asker yakini koylii kadinlar,
“D” sehrinin ana sahlik diizenini yeniden kurmus kadinlar1 az ¢cok 6nem arzeden ¢esitli
konular baglaminda incelenebilirler. Kadinlar kategorisindeki 6liileri, Zehra’nin annesini

ve Diimelli’nin karisini da hatirlamak gerekir. Nazim Hikmet, kadinlar1 emek somiiriisii
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ve cinsel somiirii baglaminda ve vatandaslik haklarin1 kullanamayan ya da ikincil

plandaki kisiler olarak biiyiik oranda kaybedenler hanesine yazar.

6. Mahkiamlar

15:45 katariyla Ankara’ya gotiiriillen Halil, Siileyman, Fuat ve Melahat’in yan1
sira Halil’le ayni cezaevinde yatan yirmiden fazla mahkGm yer alir yapitta. Nazim
Hikmet, MIM’de sehirlerin adlarin1 hem gizliyor hem de bir sekilde agik etmek istiyor
gibidir. Ornegin Halil’in kaldi§1 cezaevinin hangi sehirde oldugu hi¢ sdylenmez ancak
“Hiiseyinli, Cukurdren, Karapazar orta nahiyesi” (355) gibi yer adlarindan anlasildig
tizere bahsedilen sehir Cankirt’dir. MahkGmlarin hikayeleri tek bir ortak temada ya da
elestiri odaginda bulugmaz. Fuat sakincali bir kitap okumaktan, Hamza toprak agasinin
emriyle bir cobani 6ldiirmekten, Nigar hovardasiyla kacarken bebegini kuyuya atmaktan
mahpustur. Peder, Hamza, Asri Yusuf, Raif Aga, Ilyas Kaptan, Ressam Ali ve Bethoven
Hasan gibi mahkimlarin hikayeleri anlatilirken betimlemeler ve diyaloglar etkindir yine.
Ancak Cankir1 Cezaevi’nin biitlinii; renkleri, kokular1 ve sesleriyle ¢ok canli bir imajlar
sistemine bor¢ludur varligini. Ressam Ali ve Bethoven Hasan’1n resim ve senfoni
konusundaki yeteneklerine ve Halil’le birlikte takip ettikleri Moskova Savunmasi’nin
Almanlarin yenilgisiyle sonu¢lanmasina ragmen yol parasindan yatan bir mahkumun

kendini asmasi (476) umutsuzluk ve 6liim izlegini pekistirir.

7. Azinhklar
MIM’de bir Kiirt, Rum, Ermeni ya da siinni Islam karsisinda sorun haline
getirilmis bir mezhepten olmasi bakimindan bir Alevi ne derecede anlatilmaktadir?

MIM, ilk bakista, bes yiiz kisiyi asan kadrosuna ragmen etnik gruplardan ya da siinnilik
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disindaki mezheplerden neredeyse arindirilmis bir Tiirkiye nin toplumsal manzaralarini
sunuyor gibidir. Kurtulus Savasi 6ncesinde ve sonrasinda gé¢cen Rumlar, 1915 Ermeni
tehciri, 1938 Dersim isyani1 gibi olaylar baglaminda azinliklarin durumu son derece
hassas bir konudur ve kapitalizme entegre olus sancilarini, milli iktisat anlayiginin
toplumsal siniflar1 sekillendirmekteki roliinii gayet bilingli bigimde yapittaki hikayelere
yansitan Nazim Hikmet’in etnik bir sorun baglaminda tiplestirilmis insanlarin
hikayelerine daha az yer vermesinin nedenleri olmalidir. Burada ilk akla gelen MIM’in
tamamlanmamishig ve Nazim Hikmet’in cezaevi kosullarinda ve dostlarina emanet
ettigi boliimlerin korunamamas: yiiziinden MIM icin yazdig: binlerce satir1 kaybettigi
konusundaki bildirimleridir. Ikincisi sairin bu konular1 ele almaktan &zellikle kagindig,
1940’11 yillarin siyasi katilig1 ve sansiir ortami i¢inde bazi1 meseleleri ancak ima ile
geemek zorunda kaligidir.

Yapitta yedi kere kullanilan “Kiirt” sdzciigii, kocasiyla Anadolu’yu dolasan
Bayan Emine’nin konusmasinda geger once. “Hiisnli Cavusla on bes yil, bayan hemsire,
/ kalmadi gezmedigim yer. Karadeniz’de i¢inde Lazlarin, / sarkta Kiirtlerin arasinda /
Kiirtlere kuyruklu derler / yalan./ Kuyruklar1 yok./ Yalniz ¢ok asi, ¢ok fakir insanlar. /
Zenginleri de var / ama az, / beyleri...” (87). Aydinh bir kdylii kadin araciligiyla,
Kiirtlere yonelik absiird ve yanlis bir alg1 diizeltilir. Bayan Emine’nin Kiirt beyleriyle
ilgili ctimlesi ise yarim kalir. Yemekli vagon yolcularindan hakim vekili Fehim’in
karisinin bir Kiirt derebeyi soyundan geldigi sdylenir (172). Halil’in dogudaki bir
cezaevinde ugradig bir saldirtyla ilgili su satirlar Bayan Emine’nin yarim kalan
climlesini de tamamladiklar1 i¢in 6nemlidir: “Ve sarkta, / akrepleri, toprak koguslari,
karpuzlartyla iinlii hapisanede / Halil’in iistiine usaklarini saldird: Kiirt beyleri / ve

beline inen odunla devrilmeden 6nce Halil / ayn1 rahatlikla yard: ti¢iiniin kafasini™ (261).
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Halil, Kiirt beylerinin saldirisini bir kez daha hatirlayacaktir (276). Halil’in cezaevinin
askerlik subesi Oniinde, askere gidecek 36’lilarin yakinlar1 toplasmistir ki jandarmalarla
konusmak isteyen bu kizgin kadinlar i¢in jandarmanin séyledigi sudur: “ha kizgin kari,
ha Kiirtlerin iti / atin {istiinden alirlar yigiti” (316). Sozciik son olarak Cankiri’nin yerel
sosyetesi anlatilirken tanitilan Refik Basaran i¢in kullanilir. Valinin kizinin, Halkevi’nde
yapilan diigiiniinde davetlilerin agirlanmasindan sorumlu Refik Basaran, Parti Vilayet
Idare Heyeti azasidir ve biitiin resmi balolar, karsilama térenleri, dSnemli diigiinler onun
daracik omuzlarina yiiklenir. Parti i¢in kendini su gibi harcayan Refik Bagaran’in vali
beyin goziinde laf anlamaz bir adam ve parti bagkaninin goziinde “Kiirt Memet” oldugu
sOylenir (328-9). “Kiirt Memet” ifadesi, “Alavere dalavere Kiirt Memet nobete”
seklindeki deyimin anlamina uygun bicimde kullanilmistir. Pek ¢ok sozliik ve
ansiklopedide “Alavere” maddesinde gecen deyim i¢in, Ali Piiskiilliioglu, “cevrilen
biitiin dolaplar, biitiin oyunlar, yiikii kimsesiz, arkasiz kisinin sirtina yiiklemek i¢in”
aciklamasini yapar (79). Toplumun Kiirt algisinin s6zlii kaliplarla ortaya kondugu ve
elestirildigi MIM’de, dogrudan Kiirt oldugu belirtilen ve yasami kimligiyle iliskili
bi¢cimde ele alinan herhangi biri yoktur.

Yapitin birincil kadrosunda yer alan, hikayesi detayli bicimde iglenmis bir
Ermeni de yoktur. Ermeni sozctigiinii ilk kullanan kisi kadin pazarlayicis1 Vedat’tir.
Aysel ve Necla’ya Bursa otellerini anlatirken “Gegen sene bir Ermeni kizi gotiirdiim. /
Kurnazdir Ermeni milleti / bizim Tiirklere benzemez” (21) der. Nuri Cemil ve koseyi
donmiis diger dostlar1 hakkinda Hasan Sevket’i kiskirtan “bas parmak boyundaki
adam”1in Beyaz Rus ve Ermeni pansiyonlariin pisliginden bahsederek “Simdi nasil
kiistah ve muzaffer dokunuyorlar kadinlara” (114) demesi, konuya Rumlar da dahil

edilecek olursa Yunan adalarindan kagan Rumlarin anlatildig1 boliimde kendisi de Giritli
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olan valinin Rum kadinlarina ilgisini vurgulamak i¢in “konusur elenikasinit Rumcanin”
(512) denmesi, Eleni ismi baglaminda romanlarda da sik karsilagilan gayrimiislim kadin
tizerindeki “fahise” algisini isaret eder. Toprak agasi tiiccarlardan Mustafa Sen’in
Ermenilerle ortak ihracat yaptig1 sdylenir (405) ve yazin ¢alistirip kisin evden kovdugu
oglu Omer’in parasini elinden almaya gelmis kdylii Colak Ismail’den soz edilirken,
Ismail’in seferberlikte daha on alt1 yasindayken askere alindig1, Yozgat taraflarina
jandarma gittigi soylenir. “Ve Ermeniler kesilirken / kana batt1 gobegine kadar.” denilir
(502). Ermeniler hakkindaki en 6nemli veri, cezaevinde Bakkal Sefer, Asri Yusuf ve
Ihsan Bey tarafindan okunan Sabah gazetesindeki bir haberdir. 10 Rebiiilahir 1327
tarihli, “Sahibi imtiyaz1 Mihran” (303) olan gazete okunamayacak derecede
yipranmustir. Satirlarin okunabilen kisimlari verilir sadece ve okunanlar arasinda 1909
Adana Vukuati da vardir. Ermenilerle ilgili bu olayin agikca anlatilamadigi boliim,
azinliklarla ilgili hikayelere neden yeterli bi¢imde yer verilemedigi sorusuna yanit
niteligindedir. Dénemin baskiya ve siddete dayali ortamini iyi bilen Nazim Hikmet
Tiirkiye’de Kiirtlere nasil bakildigini ancak deyimler araciliiyla elestirebilir, Ermeni ve
Rumlar konusundaki genel algiy1 ise gayrimiislim kadinlara yoneltilen namussuzluga
yaptig1 vurgularla goriiniir kilmaya caligir.

Rumlar séz konusu oldugunda detayl bir hikaye olarak Istanbullu Ramiz’in
hikayesi vardir. Kahveci ¢iragi olan, ince kumral biyikli, bugday benizli, ¢ekik yiizli,
c¢iplak ayaklarinda tulumbacilar1 (6kgesi basilarak giyilen ayakkabi) parcalanmis, eski ve
bol pagali pantolonuyla betimlenen Ramiz terk etmek zorunda kaldig Istanbul’u
0zlemektedir:

“— Elado vre karagozliim,” dedi, “elado vre Eleni.
Adalar, Arnavutkdy, Samatya.
Ah be Istanbul ah.
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Kekeres boynos?
Sulari, havasi, baligi, ¢ilegi,
Tiirkii, Ermenisi, Rumu,

Yahudisini de kat igine,
koktu mis gibi burnumda, ahparin girlas?”’ (506)

Ramiz, II. Diinya Savas1 Istanbul’unun o ve tiim yakinlar1 i¢in nasil dayanilmaz kosullar
getirdigini anlatir (506-9). Bu kosullar, i¢inde gayrimiislimlerin de bulundugu ¢ok
sayida insanin 6lmesine yol agmistir. Son olarak Kiryos Trastellis’i hatirlamak gerekir.
510 numarali 3. mevki vagonun yolcularindan Kiryos Dimitriyos Mihail Trastellis,
Tiirkiyeli degil Yunanistanlidir. Hitlerin subaylari tiim arkadaglarini vurmus, ailesini
dagitmistir. Trenin penceresinden gordiigii toprak Mihail Trastellis’e higbir sey
sOylemez (98).

MIM’de “Alevi” sdzciigii bir kere gecer (100). Halil’e, komiinistlerin karilarini
ortak kullandiklarini s6yleyerek saldiranlardan biri “kizilbaslik sdzctigiinii kullanir
(524). Hz. Ali ise cezaevi esnafindan Asri Yusuf’un cam {istline isledigi resimler ve
Halim Aga’nin riiyasi baglaminda anilir. Nazim Hikmet, azinlik meselesine ya da Tiirk
ve silinni olmayan topluluklarin yasamlarina yeterince yer vermiyor gibidir ancak
detaylara ve yipranmis bir gazete haberinin sayfa iizerinde goriintiilenecek sekilde
sunulmasina kadar varan imajlara dikkat edildiginde bu durumun baski ve sansiirle ilgili
nedenleri oldugu aciklik kazanir. “Tarih Yazan Imajlar” baslikli bliimde sansiir konusu

daha detayl bir bicimde incelenecektir.
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B. Kazananlarin Entrikalar

Kaybedenlerle kazananlar arasindaki fark imajlarin dontistimiinde kendini
gosterir ilkin. 15:45 katarmin 510 numarali 3. mevki vagonundaki yolcularin anlatildig:
“Birinci Kitap”ta, denizde balik kokusuyla, dosemelerde tahtakurulariyla gelen bahar
(12), Anadolu Siirat Katar’nin segkin yolcularmin tanitildig Ikinci Kitap’ta “Giilden
giizel kokan Arnavutkdy cilegi / ve asma yapragina sarili barbunya 1zgarasiyla gelir”
(113). Yemekli vagon yolcularindan 6nce, garin biifesinde igmekte olan ama parasi
yetmediginden rakinin yanina bir tek dilim beyaz peynir alabilmis Hasan Sevket’in
vicdan muhasebesine karsin, hikayeleri ahlaki diiskiinliik odaginda birlesen segkinler
vicdanlariyla hi¢ konusmayacaklardir. Hasan Sevket’in aklinda Anatole France’dan
(1844-1924) bir kitap ismi vardir: “L6 Krim do Silvester Bonar” (113). Hasan Sevket,

Tiirkceye cevirmek istedigi Sylvestre Bonnard in Su¢u hakkinda diisiiniir:

Galiba o kitapta bagparmak boyunda bir adam var
hatta bag parmaktan da kiigiik...
Silvestre Bonar’la konusur :
Galiba mum 1g1ginda
ve galiba el yazmasi Latince bir kitabin
kirmizi mesin cildi tistiine ¢ikip.
Belki de baska bir romanda bu macera... (113-14)

Hasan Sevket’in raki kadehinin kenaria oturup onunla sohbet eden “bas parmak
boyundaki adam”, France’in roman kahramani Fransiz akademisi iiyesi ve bibliyoman
Sylvestre Bonnard’in yorgunken gordiigii, kiigliciik bir kadin kiligindaki periden yola
cikilarak kurgulanmis olmalidir. {lging kostiimlii peri Nurenberg Tarihi cildinin sirtinda
oturmaktadir (71-72). Hasan Sevket’in, roman1 tam da hatirlayamadig agiktir ancak
onemli olan bu romana génderme yapilmasindaki sebeptir. Sylvestre Bonnard,
kiitiiphanelerindeki kitaplarin ederini belirlemek ve onlarin bir katalogunu hazirlamak

icin gittigi Garby’lerin evinde, genclik aski Clamentine’in torunu Jeanne ile karsilasir ve
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tiim ailesini kaybetmis olan bu geng kizin kotii biri tarafindan himaye edildigini, vasisi
tarafindan yerlestirildigi pansiyonda temizlik, cocuklarin bakimi gibi islerden sorumlu
tutuldugunu 6grenir. Bonnard, vasisinden izin alarak Jeanne’la goriismeye baslar, ancak
bu goriismeler sirasinda kendisine goz koyan pansiyon miidiresini reddedince, geng kiza
kars1 ahlaks1z diisiinceler beslemekle suglanir. Ustiindeki is yiikii giinden giine artan
Jeanne’1 kurtarmak isteyen Bonnard, onu pansiyondan kagirir. Heniiz resit olmayan
birini kagirmanin en az bes y1l hapis cezasi vardir. Isler boylesine karismisken roman
son derece kolay bir sekilde mutlu sona erer. Bonnard kizin vasisi olur ve onu sevdigi
gencle evlendirir. Hasan Sevket’in “Sucu neydi fakat? / Kimdi Silvester Bonar?” (113)
sorusunun yanitt romanin son sayfalarinda gizlidir. Jeanne’a iyi bir ¢eyiz vermek i¢in
biitiin kitaplarin1 satma karar1 alan Bonnard bir gece fark eder ki kendisine hediye gelmis
cok ozel el yazmalarini ve 6lene kadar saklamak istedigi bazi kitaplar1 ayirmaktadir.
“Iste 0 zaman anladim sugu. [....] Jeanne’1n ¢eyizini caliyordum diipediiz” (179-80)
diyen Bonnard erdemli olmanin 6diliinti almistir elbette. Hasan Sevket ise iyi ve dogru
olan1 segmekle hicbir sey elde edememistir. Ne parasi, ne statiisii, ne iktidar1 vardir. Bu
yiizden de kendisine hakaretlerde bulunan vicdaninin raki kadehinde bogulmasina neden
olur. “Bas parmak boyundaki adam™n disleri olaganiistii ¢iiriiktiir (114).

Hasan Sevket’e ¢iiriimiis vicdanindan kurtulma cesareti veren olay eski arkadasi
Nuri Cemil’1 gormiis olmas1 ve onunla kendi durumunu kiyaslamasidir. Nuri Cemil
yoksul bir aileden gelen hirshi biri olarak yiikselmenin yolunu bulmustur. Kalemini
iktidar sahipleri i¢in kullanan taninmis bir fikra yazaridir. Banliy6 treninin birinci mevki
vagonundaki kirmizi1 kadife kapli koltuklari, birinci subedeki sivil polislerle isbirligi
icinde komiinist avlayarak ve insanlara vatan i¢in 6lmenin kutsalligini anlatan

yazilariyla hak etmistir. Hasan Sevket, Nuri Cemil’in Anadolu Siirat Katari’nin yatakli
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vagonuna esyasini yerlestirmeye c¢alisan Tahsin’e kiskanglikla baktigini fark eder.
Boylece Hasan Sevket’in vicdan muhasebesi, Nuri Cemil’in zaaf ve hirslarindan
yemekli vagondaki seckinlerin diinyasina baglanir.

Yine Bottomore’un kaleminden burjuvazi, Engels’in tanimiyla “biitiin gelismis
ilkelerde, tiim tiiketim araglarini ve bunlarin iiretimi i¢in gerekli olan hammadde ve
araclarin (makinelerin ve fabrikalarin) hemen tamamini miilkiyeti altinda bulunduran
bliyiik kapitalistler sinifi” ve “modern kapitalistler, toplumsal iiretimin araglarinin
sahipleri ve licretli emegin igverenleri sinifi” olarak verilmistir. Ekonomik olarak
egemen siniftir ve devlet aygiti ile kiiltiirel iiretimi de denetimi altinda bulundurur. Isci
siifinin karsisinda, onunla ¢atigma halindedir. Son yiizy1ldir Burjuvazi hakkinda
yapilan ¢alismalarla terimin anlaminin ¢ok farkli yonlerde genisledigine vurgu
yapilmaktadir (99). Nazim Hikmet’in burjuvazi i¢indeki tabakalara, bunlarin biiyiik
sehirlerden tasra kasabalarina kadar devletle kaynasmis hiyerarsik yapisina 6nemle
egildigi, kisileri tiplestirirken iktisat politikalar: tizerinde etkisi olan tiim unsurlari
hikayelerde isledigi goze carpar. Bottomore, bujuvazi ile is¢i sinifi arasinda yer alan
kiigiik burjuvazi baglaminda ise kiiciik iireticileri, zanaatkarlari, esnaflari, bagimsiz
calisanlari, ¢iftgi ve serfleri, hizmet sektoriinde ¢alisanlari, idarecileri, teknik elemanlari,
dgretmen ve memurlari sayar (446-7). Italya’dan gelen hazir kigit modeller yiiziinden isi
bozulan Baskict Omer’den, yapitin en antipatik tiplerinden biri olan Nuri Oztiirk’e,
sevgilisine yazdig1 cinsellik temali mektubuyla ilgi ¢eken memur Nimet Hanim’dan
yoksullarmn ve azinliklarm agliktan 61diigii I. Diinya Savas1 Istanbul’unda dolasan
ambulasin hastabakicisina kadar ¢ok sayida ve c¢esitli islerle mesgul kisiler kiictik

burjuvazi baglaminda ele alinabilir.
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MIM’de liimpenproletarya Ve proletarya baglaminda ya da onlara ek olarak
“koyliiler”, “kadinlar”, “askerler” gibi alt bagliklar agilmasi, ortak yanlar1 olan
hikayelerin ve izleklerin ortaya ¢ikarilmasini kolaylastirmistir. Benzer kategoriler kiiglik
burjuvazi ve burjuvazi i¢in de olusturulabilir. C. Wright Mills, Amerikan toplumunda
iist cevreleri ¢oziimledigi Iktidar Seckinleri’nde, siradan insanlarin, yasadiklar giindelik
hayatin siirlarin1 agamadiklarini ¢iinkii is, aile ve komsuluk iligkilerinden olusan bu
hayat1 onlarin ne yonetebilecekleri ne de kavrayabilecekleri nitelikteki gii¢clerin
bigimlendirdigini sdyler (7). Mills’in tanimryla “Iktidardaki segkinler toplulugu
ellerindeki olanaklar ve yasam bilgileri sayesinde, siradan ve olagan insanlarin olagan
ortamini agacak giicteki kimselerden olusmaktadir” (8). Bunlar modern toplumun baslica
kurulus ve hiyerarsilerinin komuta yerlerinde bulunurlar, devlet mekanizmasini, biiyiik
sirketleri ve orduyu yonetirler, devletin gerekliliklerini saptarlar, giic, servet ve sohret
edinmeye yarayan tiim olanaklari ellerinde bulundururlar. iktidardaki seckinlerin altinda,
cesitli baski gruplarinda goriilen orta derecede gii¢ ve iktidar sahibi profesyonel
politikacilar ile kasabalarda, kentlerde ve baz1 bolgelerde goriilen koklii ya da yeni
yetme iist siniflarin yer aldigini belirten Mills; devleti, orduyu ve sirketleri {i¢ biiytik
kurum olarak en tepeye yerlestirir (11). Bu kurumlar, kisilerle birlikte yasami1 da
bicimlendirme giiciinii ve hiikiimet etme hakkini ellerinde tutarlar, arkalarinda dev bir
teknoloji bulundugu gibi varliklarini teknolojiye borgludurlar ve teknolojiye yon verirler
(12). Mills, seckinlerin az ¢ok biitiinliigii olan bir toplumsal ve psikolojik birim meydana
getirdiklerini, belirli bir siniftan olmanin bilincini tasidiklarini sdyleyerek onlarin moral
ve ahlaki benzerliklerini de glindeme getirir (18). Mills’in seckinlerin diinyasina
yakindan bakmak i¢in tirettigi “Siyaseti Yonetenler”, “Askerlerin Niifuzu”, “Sirketler

Diinyasindaki Zenginler”, “Savasbeyleri”, “Yerel Sosyete”, “Tutucu Diisiince”, “Ust
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Ahlaksizlik” gibi kategoriler MIM’deki segkin tiplerini simiflandirirken kullanilabilecek
bir terminoloji olustururlar. MiM’de bunlar ¢ogunlukla igi¢e ge¢mis durumdaki bir
iliskiler agindan ayiklanmalidir. Yani 6rnegin sirketler diinyasindaki zenginler ya da
yiiksek riitbeli askerler ayn1 zamanda siyaseti yonetenler arasindadir. Burada sunu
belirtmek gerekir: Ulus Baker, Kanaatlerden Imajlara adl kitabinda Wright Mills’in
Sosyolojik Tahayyiil’ii igin, “Belki de simdiye kadar yazilmis en 6nemli sosyoloji kitab1”
dedikten hemen sonra, bu kitabin “sadece ‘kanaatleri’ degil ayn1 zamanda somut yasam
kosullariin ‘duygular’ olarak gorsellestirilmesini de dikkate alacak sekilde yeniden”
yazilmasinin énemini belirtir (29). Bu calismada Mills’in Iktidar Seckinleri’nde iirettigi
kategorilerden yararlanirken Baker’in Sosyolojik Tahayyiil i¢in getirdigi 6neri goz
oniinde tutulmustur. Mills’in kavramlart MiM’de kiiciik burjuvazi ve burjuvazi
siiflarindan toplumsal tiplerin alt kategorileri i¢cin uygun bulundugu i¢in kullanilmstir.
Nazim Hikmet’in, yemekli vagon yolcularin1 masalara yerlestirirken seckinler
arasindaki hiyerarsiyi ve kaynagsmay1 temsil edecek bir diizen gozettigi sdylenebilir.
Trenin gectigi kasaba ve koylerdeki kisilerden bu vagondaki yapinin en alt kademelerini
olustuaracak olanlar bile belirlenmistir. Bu ylizden masalarin diizenini izleyerek yol

almak dogru bir yontem olacaktir.

1. Birinci Masa: Siyasetci-Asker-is Adam

Telash ve kalabalik bir maiyet tarafindan karsilanip ugurlanan “biiyiiklerden
insan”, “li¢ demir iki y1ldiz” riitbeli asker, is adami1 Burhan Ozedar ve doktor mebus
Tahsin yemekli vagonun birinci masasinda otururlar.

Biiyiiklerden insan’in perona gelisi Ahmet Onbasi’nin bakis acisindan fakat

biiyiik oranda anlaticinin alayc1 yorumlariyla verilir. Imajlar tipik ya da abartilidir.
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Mesela binbasiyla konusan tegmen “Yeni yaglanmis bir nagant namlusu gibi parlak”tir
(130). “Biiyiik kapidan baglayarak / tipalar1 ¢ekilen siseler gibi insanlar / sapkalarini
cikarip” egilirler (131) ve “biiyiiklerden insan™1n girisi i¢in, “Sanki kapidan girmedi de /
egilen ¢iplak baslara / genis mermer bir merdivenden indi” (131) denilir. “Biiyiiklerden
insan” yalnizca {i¢ kere ve bir iki sozciikten ibaret ciimlelerle konusur ancak detayli

bigimde betimlenir:

“Halbuki yiiziine bakilinca yakindan
terbiyeli bir insana benziyor. “—Mesele kalmadi demek” (141)
Kibirsiz,
belki cesur, “—Mesele kalmadi demek” (144)
hatta iradesiz bir insan.
Burnu yuvarlak “—Ben yatmaya gidiyorum, miisaadenizle,
ve fazla igtiginden siz rahatsiz olmayin” (208)
kirmiziydi biraz.
Yanaklar burusuk
etli
bembeyaz.
Ve sonra sabirly, ihtiyar simal
kadinlarinin
renksiz gozleri.
Sessiz yliriiyordu.
Ve dinliyordu nazik bir ilgisizlikle
asagidan yukardakine :
kendine dogru fisildanan sozleri”
(131)

“Simsiyah bir kurt kimildantyor / bu pembe
beyaz, / tombul gbvdenin iginde” (142)

Biiytiklerden insan’in bir seylere kiiskiin olduguna inanan Tahsin, “muzaffer ve
muazzam bir kumarbaz”, alayci, kavgaci, kurnaz ve hitkmedici olan bir baska insani,
dagilmis bir baska sofray1 anarak Atatiirk’ii isaret eder ve “Bu ni¢in onun gibi degil. /
Arkadastilar. / Ise beraber bagladilar. / Bu onun yerini bile alamad1” der (141).

Ahmet Onbagi’nin peronda, kendisine yiiz adim mesafede goriince “dahili hizmet

nizamnamesine uyarak” artik higbir sey diisiinmedigi, esas durusa gecip selam verdigi
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tic demir iki yildiz riitbeli asker bir general olmalidir. Altmis yaslarindadir, kisa
boyludur ve incecik sesini kalinlagtirmak ister gibi konusur (140).

Birinci masadakiler arasinda hikayesi en detayl1 bicimde verilen Burhan Ozedar
daha peronda biiyiiklerden insan’a bir seyler anlatirken goriliir 6nce. “Giivenle oturtmus
govdesini / acik, uzun, kalin bacaklarinin tizerine. / Tiiylii ellerinin hareketleri rahat ve
agir. / Sol goziinl kirpiyordu ara sira, / fakat hicbir sey yoktu bu kirpista kurnazliga dair,
/ bir hastalik belki.” (133) imajlariyla tanitilan Burhan’in 1300 tarihlerinde Sivas’ta
dogdugu, Kemankaszadeler diye anilan bir soydan geldigi, miitareke istanbul’unda
sigara kagitlar1 Rumlarin elindeyken, Burhan’in 25 altindan ibaret bir sermayeyle bu ise
girdigi belirtilir. “Cigara kaatlar1 ay yildizlidir artik” (133) ifadesi, Burhan Ozedar’ i,
“Tiirk Zaferi” adin1 verdigi ay yildizli sigara kagidini iireten Nuri Demirag’dan (1886-
1957) izler tasidigim diisiindiiriir. Hatta kiigiik bir arastirma ile MIM’de, dzellikle
askerlik ve savas karsitlig1 temasi etrafindaki hikayelerde Nuri Demirag’in
biyografisinin ve 1930’larin yarisindan itibaren gesitli gazetelerde yayimlanan
miilakatlarda soylediklerinin Nazim Hikmet tarafindan bir malzemeye doniistiiriildiigii
ortaya ¢ikarilabilir. Burhan Ozedar’m dogum yeri ve tarihi, milli sigara kagidi isi,
demiryolu yaptirmasi, simdendifer vagonu iiretmesi, tarihe meraki gibi veriler bir yana
“Burhan igki igmez / harama uckur ¢6zmedi bir kerre bile” (134) satirlar1 Nuri
Demirag’in 6nce Sivas Divrik’te sonra Istanbul Yesilkdy’de kurdugu havacilik
okullarindaki 6grencilerine isretten, kumardan, iffetsizlikten, egrilikten, tembellikten ve
zulmetmekten uzak durmalarini 6glitlemesine bir gonderme gibidir. Nuri Demirag’in
vatanseverligini sergileyen meshur vasiyetindeki kimi ciimleler Burhan Ozedar’m
vasiyetinde ve Burhan’in hikayesinde aynen kullanilmistir. Ziya Sakir , Nuri Demirag

Kimdir? adli kitabinda Miihiirdarzade Nuri’nin, ailesinin ve evlatlarinin orta halli ge¢im
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masraflari ile evlatlarinin egitim parasi disinda kalan servetini hayir islerine biraktigini
belirten vasiyetnamesinin bir kopyasini bulmak miimkiindiir (46). Nuri Demirag ile ilgili
veriler; 1- Burhan Ozedar’ i tiplestirilmesinde, 2- Ankara’daki takside Nar ¢iceginden
kadin’la konusan hava gediklililerinin hava okulundan, yani muhtemelen Demirag’in
GOk Okulu’ndan mezun olmalar1 ve Demirag’in havacilikla ilgili séylemlerinin bu
genglerin konusmalarinda yinelenmesi yoluyla, 3-Diiskiin durumdaki gazilerden Tatar
yiizlii adam’in Bursa Merinos Fabrikasi’nda yani Demirag’in fabrikasinda bekei
olmasindaki dolayim baglaminda kullanilmistir. Bunlarin yan1 sira, TMO sefi Kemal’in
irgatlarin isyani lizerine bugday dagittigi boliim, Nuri Demirag’in bizzat basindan
gecmis bir olay1, 1909°da, Sivas Kogkiri Ziraat Bankasi’n1 yonetirken kitlik yiiziinden
aclik ceken halka ambarlardaki zahireyi dagitmasini hatirlatir. (Nuri Demirag Kimdir?
27-28 ). Memet Fuat’in A ’dan Z'ye Ndazim Hikmet adli kitabindaki “Demirag, Nuri”
maddesine dikkat cekmek, Nazim ile Piraye’nin kisa bir siire i¢in Nuri Bey’in kiracilari
oldugunu belirtmek gerekir. “Cumhuriyetin ilk kapitalistlerinden olan bu kisi, hi¢
kuskusuz, bambaska kafa yapisinda bir insandi” diyen Memet Fuat, Nuri Bey’in saire
ovgiiler yagdirdigini, hatta ondan kira almak istemedigini yazar (123). “Meshur Adamlar
Ansiklopedisi’nde Burhan’mn soyad: Ozedar degil, Demirag’a ¢cok daha yakin olan
Demirel’dir (Yatar Bursa... 59). Belli ki Nazim Hikmet, kisisel olarak tanidigi ve
gazetelerde hemen her giin hakkinda bir seyler okudugu Nuri Demirag’1 ve iliskilerini
iktidar seckinlerini yazabilmek i¢in zengin bir malzeme olarak gérmiistiir.

Burhan Ozedar, milli ekonomi programinin geregi olarak Miisliiman ve Tiirk
unsurla ylikselecek milli burjuvaziyi temsil eder. Burhan’in yirmi bes altinlik
sermayeyle girdigi bu iste Rumlarin hakkini yedigi ima edilir. Ziya Sakir de Nuri Bey’in

elli altin gibi az bir sermayeyle sigara kagidi isine basladigini, gorev icab1 Tatavla’ya
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[Sisli-Kurtulug] gittiginde ii¢ bes “palikarya” [Rum serserisi] tarafindan tartaklandiktan
sonra bu isi yapmaya karar verdigini yazar. Ziya Sakir’e gore “(Vatandas) adini tasiyan
Oyle birtakim sigara kagit¢ilart vardi ki bunlar, miitareke devrinin siyasi vaziyetlerini
istismar ediyorlar.. Tiirklerin paralarini ¢ekerek, mensup olduklar1 milletlerin
komitacilarina goénderiyorlar.. boylece, Tiirk paralariyla alinan silahlarla Tiirk milletinin
masum sinesini delmeye ¢alistyorlardi” ve Nuri Bey i¢in milli sigara kagidi tiretmek,
maddi kazancindan ziyade manevi bir hedef i¢cin 6nemliydi (40). Halil Berktay, “Yeni
bir baslangic: Milli Sigara” adli yazisinda, “Bir sermaye birikimi ve el degistirmesi
siireci olarak Jon Tiirk Devrimi, Balkan Savaslari, ttihat¢1 askeri diktatorliigiiniin
kurulmasi, yerel 6l¢ekli ve 1913-1914’te biiyiik capli etnik temizlikler, 1915 Ermeni
soykirimu...” ifadelerinin iistiine bu izlenimlerden kaginmanin zor oldugunu, dahasi
Néazim Hikmet’in milli miicadele ile milli sermaye ve milli devlet ile milli tarih arasinda
giiglii baglantilar kurdugunu sdyler ve Burhan Ozedar’mn 1. Diinya Savasi’nda kismi bir
¢okiintii, goreli bir miilksiizlesme gecirdikten sonra nasil toparlandigini sorar. Nazim
Hikmet’in buna cevabi: “Yasasin Milliciler” olur (133).

Biiytiklerden insan’in masasinda milli tarih ve giindelik hayat tarihi baglaminda
incelenmesi gereken 6nemli konular tartisilmaktadir. Tartigsmadan ¢ok kadehindeki
Kavaklidere sarabiyla ilgilenen Tahsin, biiyiiklerden insan’in neden muzaffer
olamadigini diisiintirken onun kafi derecede hergele olmadigina karar verir ve yirmi beg
sene Onceki bir olayr animsar. Tahsin, en yakin arkadasinin 6liim déseginde yattigi
odanin bitisiginde onun karisiyla birliktedir ve “bu melun hafiza” ona muzaffer
olabilecek kadar hergele oldugunu hatirlatmaktadir. Burhan Ozedar’in ahlak sorunu, ise
aldig1 tesviye ustalarin1 miihendisine bildirirken “is saatlarini / beser dakka beser dakka

uzatin biraz” (136) demesiyle yansitilir. Tahsin’le birlikte iktidar seckinlerinin ahlaki
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diiskiinliigii ve birer suglu olduklari, siyasi ve ticari sahtekarliklar, cinsel ahlaksizlik ve

cinayetler yoluyla verilir.

2. flerdeki Masa: Yabanci Sermaye-Osmanh Burjuvazisi-Milliyetci Aydin

Mosyo Diival, Cazibe Hanim ve Osman Necip’in, Tahsin’in ahbaplar1 oldugu
sOylenerek, seckinler arasindaki kaynasma isaret edilir. Biiyiik aydinlardan Osman
Necip betimlenir dnce:

Osman Necip kollar1 ve bacaklart ¢ok uzun bir adamdi.
Her yerde, her zaman
insan berrak ve derin bir suyun iginde goriirdii Osman Necip’i :
orda tembel bir deniz mahluku gibi
rehavetli ve agir
kimildanir.
O kadar uzar ve yumusardi ki hareketleri bazan
siz seyrederken onu
kansiz
soguk
igreng bir seylerin sarildigin1 duyardiniz etinize.
Onu bir par¢a daha hizlt
bir parca daha insanca kimildatmak igin
kamgilamak.
Osman Necip ¢alistig1 yere geldigi giinler
(az gelir, nadiren galisirdi)
diiserdi golgesi yapinin igine
kemiksiz ve kederli.
Ve kendi kendini odasina kilitlerdi Osman Necip.
Koltugunda arka istii devrilip
uzun bacaklarini masanin kristaline koyardi.
Imzal fotograflar vard: duvarlarda :
Gokalp

Talat Paga
Atatiirk ve Inénii. (145)

Ziya Gokalp’in 6grencisi olan Osman Necip, Durkheim’in adini ilk ondan
duymus, Talat Pasa’nin emriyle tahsisat-1 mestureden [6rtiilii 6denek] ilk yardimi almus,
Atatiirk tarafindan yiikseltilmis ve Indnii’niin destegini gérmiistiir. Diinyada gergekten

inanmaya ve doviismeye deger hi¢cbir sey bulamayan Osman Necip, bu insanlara kars1
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saygili ve kibar olmakla birlikte i¢inden hepsiyle alay etmistir. Onun, karisi1 tarafindan
durmadan aldatildig1, asiklarin evin sofrasinda oturdugu ve Isvigre’den getirttigi
metreslerinin her yil degistigi belirtilir (146-47).

Cazibe Hanim’1 betimleyen imajlar, zengin Osmanlilar’in kullandigi, fildisinden
yapilmis, tepesinde el figlirii bulunan, sirt kasimaya yarayan aletten iiretilmistir. “fildisi
gibi sari-beyaz; / kasik sapi1 gibi ince, uzun ve gogiissiiz / ve kiiciik kafasi o el gibi bir
seylerin tipkistydi” (147). Ressam Omer Pasa’nin kerimesi, rahmetli hariciyeci Miifit
Bey’in esidir.

Yemekli vagonun en dipteki masasinda oturan, siyah giysiler i¢inde biri esmer
digeri sarigin iki yolcu vagondakiler hakkinda konusmaya baslarlar. Ustlerindeki gizem
parganin sonunda kalkacak, esmerin miinevverlerden Sekip Aytuna, sarigininsa
bashekim olarak tayin oldugu bir tasra hastanesine ulagmak i¢in trende olan eski polis
miidiriyeti doktoru Faik oldugu 6grenilecektir. Aytuna ve Doktor Faik de birer aydin
tiplemesi olarak Osman Necip’le ayn1 degirmide dururlar ki yemekli vagona
yerlestirilmis olmalar1 bu yiizdendir. Doktor Faik’in bir bagka gorevi, polis miidiiriyeti
doktorlugu deneyimi sirasinda tiim iligkilerini ve suglarini 6grendigi iktidar seckinlerini
Sekip Aytuna’ya, dolayistyla da okura tanitmaktir. Doktor Faik’in anlattiklarina gore
Multimilyoner Mosy6 Diival de Tor’un, Luvar [Loire] nehri {izerinde halis ortacag
yapist olan bir satosu vardir. Burdan telgrafla bir Alman kolordusunun siitiinti
saglamistir ki siitii Tiirkiye’den degil Fransa’daki ciftliklerinden alacaktir. Aytuna,
“Diismanlarin siitle besliyor demek?” dediginde, Doktor Faik “Yok canim / para
kazaniyor” der (151). Mosyo Diival, yakin ve orta doguyla is yapan bir sirketin reisi
olarak on beg senedir Tiirkiye’ye gelip gitmektedir. Tiirkiye’de ¢imento, pamuk, barut

isleriyle ugragsmis, Sakarya’dan elektrik ¢ikarmaya ve Dalaman’da merinos yetistirmeye
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caligmistir. Ankara’nin en biiyiik oteli onlarindir. Fakat devlet barut, merinos ve pamuk
isine el koyunca ona ¢imento ve otel isleri kalmistir. Osman Necip, Diival’in sirketinden
para alir ve Tahsin, Bebek’teki villasinin ¢imentosunu bes para vermeden Diival’dan
saglamistir (152). Diival katolik oldugundan kisir karisin1 bosayamadigi i¢in kederli bir
adamdir. Doktor Faik bu masada birinin daha oldugundan bahseder. Bu kisi 6lii oldugu
i¢cin goériinmeyen Sinasi Bey’dir.

“Kaybedenler” bagligindaki umutsuzluk ve 6liim izlegi, se¢kinlerin
hikayelerinde daha agik ve sert bigimde islenir. Yemekli vagon masalarindaki dliiler,
seckinlerin daha ¢cok kazanmak i¢in hice saydigi 6/ii canlar’dir. Diival’in 6nce barut

isine soktugu sonra basindan attig1 eski Stiray1 Devlet azas1 Sinasi Bey intihar etmistir

(153).

3. Masalardan biri: Sahtekarlar-Harp Zenginleri

Bodur, sisman, killi, gozleri yagli zeytin tanelerine benzeyen ve telasla konusan
Kasim Ahmedof’u, “Miilteci Azeri kardeslerimizdendir. / Ne yalan soyleyeyim ama /
heniiz Berlin’den gelmis bir Turanci bile olsam / kardesim diyemem bdyle adama™ (153-
54) sozleriyle tanitan Doktor Faik, Ahmedof’un dolandiriciligini anlatir. Bolseviklerden
kagarak geldigi gemi Ingiliz komserligince Italyanlara satilinca payma diiseni alan
Ahmedof’un masasinda geminin kaptaninin dliisiinden baska Amerikali bir mithendisin
de oliisii vardir. Giiya Gelibolu’da petrol bulan Ahmedof, birlikte calistigi Amerikali
miihendisin petrol kumpanyasina telgraf ¢ektirtip ii¢ yiiz bin dolar istetir. Kuyudan
ancak sekiz yiiz kilo petrol ¢ikar ki Ahmedof’un dnceden doktiirdiigii bin kilo petroliin

bir kismini toprak emmis olmalidir.
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99 Cey

Nazim Hikmet’in, “yabanci sermaye”, “iktidar seckinleri”, “harp zenginleri” gibi
basliklar altinda ele alinabilecek kisileri tiplestirmek i¢in gergek kisileri ve olaylar1 az ya
da ¢ok doniistiirdiigii goriiliir. Ornegin Kasim Ahmedof basta olmak iizere yasamlari
entrikalarla dolu yemekli vagon yolculariin hikayelerindeki yolsuzluklarin
kurgulanmasinda 1939 yilina damgasini vuran Ekrem Ko6nig Yolsuzlugu’nun izi fark
edilmektedir. Ekrem Konig evrak sahteciligi yaparak Tiirkiye adina Kanada’ya 50 ugak
1smarlamis, bu ucaklarin i¢ savas sirasinda Ispanyol Milliyetcilerine génderilmesi
konusunda aracilik yapmustir. 1939°da Ispanya i¢ savas1 uluslararas: bir nitelik
kazanmaya baslayinca Ingiltere nin ve Fransa’nin dnerisiyle baska iilkelerin savasa
katilmasin1 6nlemek i¢in bir komisyon kurulur. Bu komisyon ve ABD silah satislarina
ambargo getirince silah tiiccarlar ve kagakcilar devreye girer ki Ekrem Konig bunlardan
biridir. Ekrem Konig’in Almanya’da 6§renim gormesi, Almanlar tarafindan kendisine
verilen Konig lakabini soyad: olarak kullanmasi, I. Diinya Savasi’ndan sonra Tiirkiye’de
Alman firmalarinin temsilcigini yapmasi, MIM’de iktidar segkinleriyle yakin iliskide
olan kisilerin hikayelerindeki baz1 detaylarla ortiiglir. Konig, Kanada’dan alinacak
ucaklar i¢in Milli Savunma Bakani ve Hariciye Miistesari’nin imzalarini taklid eder.
Olaym ortaya ¢ikmamasi i¢in resmi kurumlardan pek ¢ok kisiyi kullanir. 1938’de,
Amerikan Harp Sanayii ihracat Kontrol Komisyonu’nun bu ugaklar hakkinda Tiirkiye
Biiyiikel¢iligi’nden bilgi istemesi lizerine ortaya ¢ikan olay ortbas edilmistir. “1939°da
olay biitiin yonleriyle basina yansidi ve iilke giindemine yerlesti. Basta Tan olmak tizere
gazeteler olay1 ve ortbas edilmesini elestirdiler, iistii kapali olarak bazi hiikiimet
iiyelerinin ve milletvekillerinin de isin i¢inde oldugunu one siirdiiler”. Istifalar ve
gorevden uzaklastirmalar olur. Konig ise bir siire yurt disinda kaldiktan sonra

Tiirkiye’ye doniip kisa siireli bir hapis cezasi alir (Cumhuriyet Ansiklopedisi, 333).
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Masalardan birinden giimrah bir erkek kahkahas1 yiikselir. Yakisikli, diri, elli
bes yaslarinda, genis omuzlu, yesil gézlii ve sithhatli goriintiisiiyle dikkat ¢eken Hikmet
Alpersoy’dur bu. Miiteahhit, fabrikator ve zamparadir. Seferberlikte Harbiye
Nezareti’ndeyken kiz kardesi Alman zabitleriyle ¢ok yakinlasiyor diye Enver Pasa
tarafindan gérevden alinmistir. Fakat Miitareke ve Anadolu Kurtulus Hareketi iki yilda
zengin eder onu. Silah ve eski asker postali kagak¢ilig1 yapan Alpersoy, vatana hizmet
ad1 altinda ucuza alip pahaliya satar. Fransa, Italya ve son kararda Almanya ile ticaret
yapmaktadir (158). Berlin’de apartmani, Paris’te garsoniyeri vardir ve Avrupa’da
“sevrole”siyle gezdirir valileri. Iki y1ldir Yahudi bir kiza tutuldugundan zamparalikta bir
gerileme kaydetmistir. Alpersoy’un masasinda da bir 6lii vardir. Bu “Proletarya”
basliginda yer verilen on sekiz yasindaki Selim’dir (160).

Alpersoy’un hikdyesinin ardindan yemekli vagonun mutfagindaki Ascibasi
Mahmut Aser, Garson Mustafa ve Metrdotel’in diinyasindan bir kesit sunulur. Mahmut
Aser’in Ankarapalas adetlerini, Kaliforniya’dan getirtilen elmalari, “turuf” mantarlarini
[triif], Parisli ascibagi MOsyo Fernan’in soslarini anlatmasi, yeme igme baglaminda
kurulan segkinler diinyas: resmine bir katkidir. Alpersoy’un masasindan yiikselen “Basti
yasin elliye, Hikmet Bey, / vazge¢mezsin huvardaliktan” (171) ciimlesiyle ses tonu ve
sentaksla beliren yabancilig1 ortaya konan Leh Yahudisi Mardanapal yirmi yildir bir
Alman firmasinin temsilcisi olarak Tiirkiye’dedir. Tiiylii kaslarinin altindaki aklar
patlak mahzun gozleriyle betimlenen Mardanapal elektrik malzemeleriyle birlikte Tiirk
memurlarinin vazife namusunu da sattigindan Hitlerciler ona bir temiz kan
sahadetnamesi vermistir. Mardanapal, biiyiiklerden insan’a Tiirkiye’nin savasa girip
girmeyecegini sormak isteyince hakim vekili Fehim s6z alir. Akintiburnu’nda rezalet

c¢ikarip saraydakinin emriyle Dolmabahce’de silahsorlardan biri tarafindan
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tokatlandigina dair biiyiik bir s6hreti olan Fehim daha o sabah mahkemede bir insanin
Oltimiinii istemistir.

MIM’deki betimlemeler ve ipuglar takip edilerek kisilerin kimliklerine dair
cikarimlarda bulunmak miimkiindiir. Mesela biiyiiklerden insan’in 1936’da CHP Genel
Sekreterligi gorevinden alinan Recep Peker’den (1889-1950) yola ¢ikilarak kurgulandigi
aciktir (153).

Savas kosullarinda zengin olmanin yolunu bulmus insanlardan biri de Aziz
Bey’dir. Kuvaymmilliye i¢in ¢arpisirken giydikleri gibi, cepleri 6nde pantolonuyla
resmedilen Aziz Bey’in bir somiirge topragi kadar ormani vardir. Beyaz kolonyal
sapkasiyla Hindistan’da bir Ingiliz valisine benzetilen Aziz Bey’in ormanlarinda baslari
bir kursunla delinmis cesetlere rastlanir ki bunlar odun kagakcis1 koyliilerdir. Aziz Bey,
Tiirkiye’nin Almanya’nin yaninda savasa girecegini bir miijde gibi iletir Mardanapal’a:

“— Niye giildiin, Mardanapal?
Yine ben sana hayirl bir haber vereyim :
Alamanlarla anlasacagiz
gorursun.
Sevindin mi, Mardanapal?”’
“— Sevinelim hep beraber, Aziz Bey.
Tamamlanir yar kalan igin.”
“— Vay, bunu da m1 duydun?”
“— Biz her seyi duyariz,
Yahudiyiz.
Alaman sgirketi bir milyon veriyor, degil mi?
Gizel para.
Bizimkiler is bilir.
Biitiin vilayeti iki senede alirsiniz
ortak olurlarsa senin agaglara.
Set {in bon afer, dogrusu
deger.
Anlasalim, Aziz Bey,
sevinelim hep beraber.” (175)

Yemekli vagonun mutfaginda, hapisteki sair Celal’in yazdig1 “Destan”dan boliimler

okunur. “Destan”n yani Kuvayi Milliye’nin tam da yemekli vagonda seckinlerin
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hikayelerinin arasinda devreye giriyor olmasi, Nazim Hikmet’in sistemle hesaplagsmasini
metinsel bir diizeyde gerceklestirmesinin yani sira seckinlerle destan kahramanlari
arasinda bir kiyaslama yapilmasini istemesindendir. Kuvdyi Milliye’nin biiyilik bir kismu,
Garson Mustafa tarafindan okunur. “ikinci Kitap” V. parcaya gelindiginde 15:45 katari
yolculari, Anadolu Siirat Katar1 yolcular1 ve Kuvdyi Milliye kahramanlar i¢ ice gegmis
zaman-mekanla ve hikayelerle birlikte verilerek kiyas unsuru 6ne ¢ikarilir. Anadolu
Stirat Katar1’nin bagka vagon ve bolmelerinden insanlar eklenir anlatiya ve saat 22:36

iken trenin kiyisindan gegip gittitigi kasaba ve kdylerden insan manzaralar1 sunulur.

4. Yesilcam Nahiyesi: Alt Kademedeki Komuta Mercileri

Saat 22:36’°da trenin yanindan gectigi bir evde Hatice Kadin’in hikayesi, ondan
on km igerde sobact Hakki Usta’nin hikayesi ve ondan da elli km uzakta {i¢ ¢cocuklu dul
Emine’nin nasil bir cinsel somiiriiye maruz kaldig1 anlatilir. Yesilcam nahiye miidiirii
Ferit Bey ve jandarma karakol kumandan1 Seyfi Cavus, Serifler Koyt yakininda
Emine’yi beklerken bir yandan da kadin hakkinda konusmaktadirlar:

Yine Ferit Bey sordu :
“— Demek senin karakola boyuna geliyor?”
“— Gelir.
Benden 6nceki ¢avus aligtirmis.
Bir kerre bir gecede biitiin karakol gegctik iizerinden,
bana misin demedi.
Sabahleyin ¢oraplarimizi bile yamadi.
Adam basina beser kurus verdik.” (214)

Ferit Bey, Seyfi Cavus ve Emine’nin gorsel imajlarla tanitildigi hikayenin
sonunda, nahiyeye dogru yiiriiyen erkekler Anadolu Siirat Katari’nin sesini duyarlar.

Ferit Bey’in, “Simdi i¢inde olsaydik / yemekli vagonda / rahat” (217) demesi, sug ve
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ahlaki diigkiinliik baglaminda iktidar seckinlerine eklemlenen bu komuta sahiplerinin

trendeki yerlerini de bildiklerini gosterir.

5. Tasra Burjuvazisi: Toprak Agasi Tiiccarlar

“Dordiincii Kitap”, Birinci Boliim, 1. par¢gada Cankiri’dan havalanan leyleklerin
Ankara ve Konya giizergahini takip ederek ulastiklar1 “Ug Nokta” sehri, hakkinda tiim
detaylar belirtildigi halde ad1 verilmeyen bir baska sehirdir. Akdeniz kiyisina
konumlandirilan, Giritlilerin, Araplarin ve yerli Tiirklerin yasadigy, celtik, un, susam
fabrikalar1 bulunan sehirde K6y Enstitiisii oldugu sdylenir (400). Bu veriler baglaminda
basit bir tarama yapildiginda, isaret edilmek istenen sehrin Aydin oldugu aciklik kazanir.
Nazim Hikmet’in, “Dérdiincii Kitap”ta “Ug¢ Nokta” sehrindeki tasra burjuvazinden
orneklerle bir toprak agasi tipi ortaya koymasi diislindiiriiciidiir. Nazim Hikmet’in
Aydin’1 akla getiren veriler sunmasinin, kendisi de Aydinli bir toprak agasi olan Adnan
Menderes’in, Ismet Indnii’niin kdylilyii topraklandirma yasasina muhalefet etmesiyle bir
ilgisi olmalidir. Biitiin {iretim araglarin1 devletlestirmek isteyen Ismet inénii, koyliiyii
topraklandirma yasasi ¢ergevesinde, toprak agalarinin elindeki topraklarin, tarima
elverigli yerlerde 5000, elverissiz yerlerde 2000 dekardan fazlasin1 kamulastirmak
isteyince, dedesinden kalan 30000 doniimliik Cakirbeyli ¢iftiliginin sahibi olan
Menderes, Inonii’yii, Sovyetler Birligi’nde oldugu gibi tarrmi kolhozlastirmakla suglar
(Vikipedi).

“Ug Nokta” sehrindeki Toprak Mahsulleri Ofisi’nde bir araya getirilen toprak
sahibi fabrikatorler, siyaset-asker-is adami kaynasmasinin tasradaki modelini
saydamlastiracak bigimde parti miifettisi, vali gibi odaklarin desteginde ve askerle

polisin korudugu bir seckinler kitlesini olustururlar. Benzer imaj oriintiileriyle
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kurgulanan, Alman yanlis1 Islamcilig1 temsil eden tiiccarlar da ahlaki diiskiinliikleriyle
belirlenmistir. Toprak Mahsulleri Ofisi’ne ilk gelen, arkasinda koyliiler ve yoriikler,
yaninda oglu, katipleri ve simsarlariyla Koyunzade Serif Bey’dir. MiM’de kalabaliklarin
da imajlar sayesinde tiplestirildigi goriiliir. Koyunzade’nin arkasindaki koyliiler ve
yoriikler sdyle resmedilir 6rnegin:

hasin, esmer elleri kusaklarinin {istiinde kavusmus
ve kuskulu baslarini saliverdiler gogiislerine,
biyiklarinin altinda dudaklar1 kipirdiyor,

alinlarinda keder,
cenaze namazina durmus gibiydiler... (402)

Koyunzade Serif Bey elli yaslarindadir, genis omuzlarinin tistiinden insana
emrederek bakar. Ug oglu ii¢ kiz1 vardir ki evlenmemis olan ve hizmetgileri odunla
doven biiyiik kizin annesinin yerine gectigi sdylenir. Giyimde ingiliz modasini takip
eden ailenin politikada irk¢1 ve Almanct olduklari, Mesrutiyet’ten beri Almanya’yla is
yaptiklar1 vurgulanir (403).

Yine arkasinda irgatlar1 ve simsarlariyla Hiiseyin Yavuz gelir. Cok zayif ve ¢cok
uzun, biraz kambur, gozleri patlak, kulaklar1 bliyiik ve saglar1 seyrek Yavuz’un
Istanbul’da kolejde okuyan bir kiz1 vardir ve Erzurumlu ulemadan Ayetullah Efendi’nin
oglu olan Yavuz’un basortiilii ve mantolu karisi, banka miidiirii Fevzi Bey’in metresidir
(404). Hiiseyin Yavuz da Alman dostu ve Amerika hayranidir.

Kirmizi sagli, mini mini bir adam oldugu halde burnu inanilmayacak kadar uzun
Mustafa Sen, ¢illi beyaz ellerini durmadan kimildatip renksiz kirpiklerini stirekli
kirparak yillarca memurluk etmis ve ilk sermayesini riisvet aracilig1 yaparak
biriktirmistir. Babasinin Suriyeli, annesinin Burdurlu ve kendisinin pi¢ oldugu sdylenir.
Rum ve Ermeni ihracatgilarla ¢alisan Sen’in “Almanya’yla 41-Haziran anlasmasindan

sonra” (405) Yahudilerden ayrildig1 sdylenerek 18 Haziran 1941°de imzalanan Tiirkiye-
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Almanya Dostluk ve Saldirmazlik Anlagsmasi’na dikkat ¢ekilir. Ofis kuruldugundan beri
Sen’in Rodos’a ve Italyanlara kagak bugday satt181, oradan ¢imento ve kalay getirttigi,
valinin de buna g6z yumdugu belirtilir (406).

“Zebella gibi zenci” Ali Cavis, “bembeyaz dislerle boliindi, yagh porsiik bir
karanlik” imajiyla betimlenir (406). Trablus’tan gelme, altmis yaslarinda, okuma
yazmasi olmayan bir adamdir. Seferberligin sonuna kadar korsanlik, kagakg¢ilik ve
eskiyalik yapmis Cumhuriyet’te ilk yazihanesinin kapilarini agmistir. Ali Cavis’in
sisman ve beyaz kadinlara merakli oldugu sdylenir ve ii¢ karisinin nitelikleri sayilip
dokiiliir. Ali Cavis’in Almanya’da hukuk okumus ve valilerden birinin kiziyla yeni
evlenmis oglunun livey annesiyle de iliskisi vardir:

Kerhaneden alinmistir Ali Cavis’in {iglincii karisi,
genis, beyaz kalgalari tas gibi
ve simsiyah kirpiklerinin golgesi baygin ela gozlerinde
ve som altin bilezikler :
yumuk bileklerinden dirseklerine kadar.

Bir giin Ali Cavis’e oglunun isini ima ettiler.
Hig de Othello gibi kiskang degildi Cavis,
kalin mor dudaklarini yaladi sipsivri pembe zenci diliyle :
“— Malum,” dedi, “maalum,

ortagimdir oglum,

ihtiyar babasina her iste yardima mecbur

ve hem de yabanciya muhtacetmez analigini

ve hem de masraf iner yar1 yariya,
geng karinin masrafi ¢ok olur.” (407)

Ofis sefi Kemal koylii Ahmet’i bugdayinin tamamini ofise satmasi konusunda
bilin¢lendirmeye c¢aligir. Koylil, iiriiniin miktarina gore ylizde otuzunu ofise satmak
zorundadir. Kalan kismini satmayabilir. Koyliiler kararname geregi yiizde otuzunu ofise
satip geri kalan1 Koyunzade gibi tiiccarlara, tiiccarlar da iistiine kar koyup yine ofise
satmaktadir. Kemal, ofisle koylii zarar ederken tliccarlarin haksizca kazandigi bu

duruma engel olmak ister. Ofis¢i Kemal’i yola getirmek isteyen Mustafa Sen’le Ali
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Cavis onu “D” sehrine gotiirlip kadina ve eglenceye alistirmak yoluyla kendi saflarina
cekmek isterler. “Ug Nokta” sehrine komsu “D” sehrinin -Olii Canlar’da olaylar “N
sehri’nde gecer- Aydin’a komsu Denizli oldugu diisiiniilebilir ancak zaten sehirlerin
adlar belirtilmediginden ve asil meselenin toprak agalariyla ilgili olmasindan dolay1 bu
bilginin bir 6nemi yoktur. Koyunzade’nin kirik pirincini almamak i¢in direnen Kemal,
banka ve polis miidiirliniin de aralarinda oldugu sert bir blokla karsilasir. Parti miifettisi
onu, Tiirk’iin vataninda Tiirk i hakim kilmaya calistiklar1 béyle bir zamanda 6z Tiirk’iin
malin1 almadig1 i¢in vatan hainligiyle suclar (417-18). Irgatlarin isyani ise tiiccarlarin

giiclinii pekistirecek sekilde sonuglanir.

6. Haci1 Agalar

MIM’de, Alman yanlis1 Islamcilik baglaminda olusturulmus dnemli bir tip de
tefeci Halim Aga’dir. Haydarpasa garinin merdivenlerinde goriilen bir hali heybenin
temsil ettigi bu tefeci kdyli genellikle kiyafetleri ile betimlenerek ve Alman yanlisi

diistincelerinin yansidig1 konusmalariyla verilir:
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“Merdivenleri ¢ikan heybenin
kirmizi, mavi, siyahti nakislart.” (13)

“Hali-heybe
ve mavi mintan, palto, siyah salvar
ve keten lastik iskarpinler,
fotiir sapka, sakal,
ve lahuri gal
kusak” (15)
“kurnaz
kocaman
yirtic bir kus gibi...
Ve fotiir sapkasi kafasinda, sirtinda paltosu
ve siyah salvari rahat kivrimlarla yayilmis
ve ¢ikarmug keten lastik iskarpinlerini
ve peykenin iizerinde ellerine yakin
ve canli elleri kadar
beyaz yiin ¢orapl ayaklari.
Ve konusulanlar tiiylii kulaklariyla degil
ayaklartyla dinliyor.” (41)

“iki beyaz kuzuyu oksar gibi
oksuyor yiin ¢oraplarini.” (44)

“kara sakalinin iistiine kivrilan burnunu
— bu burun bir bigak sap1 gibi —
zaman zaman tutup ¢ekerek ucundan
dinliyordu.” (46)

“Sesi yumusak ve kabarikti
Atilmig pamuk gibi” (47)

“Kara sakalinin

ve beyaz yiin ¢oraplarinin igine ¢ekilmis
rutubetli, sicak ininde yatan bir hayvan gibi.”
(101)

“— Hayiflanma birka¢ kalem borg i¢in” [...]
“hane halkini sikigtirmayiz.
Yalniz biraz faiz biner.” (15)

“— Alaman kazanacak.
Ben biiyiik yerden igittim.
Hitler denilen gavur
Miisliimanmug dediler
gizli din tagirmais.
Tevekkeli bunca diivel birlik oldu
yenemediler.” (47)

“— Bir paga var,
eski pasalardan.
Seferberlikte bir o yenmis Ingiliz gdvurunu.
Simdi tekaviit.
Ticaret yapiyor ve de gazeteci.
Ya birlik olunmali Alaman’la, demis
ya da yol vermeli, gegsin.

Koskoca pasa bu

ve de gazeteci.
Seferberlikte bir o yenmis Ingiliz gdvurunu.
Bana bakkaliye veren Hac1 Nuri Bey tanir onu.
Haci1 Nuri Bey dedi bana :

Alaman indi Balkan’a

ne Yunan’ birakti, ne Ingiliz’i.
Ve lakin ¢ok siikiir Miisliimaniz

herif say1yor bizi.
Biz Alaman’la birlik edip
atilabildik miydi Ingiliz’in iizerine,
bir giinde giriverdik demektir
Samu Serif sehrine.” (47-48)

“— Zaten Alaman’a kars1 konulmaz.
Neyimizle kars1 koyacagiz ki?
Ingiliz’in verdigi dort giiriik silah.
Bir de bakacaksin ki bir sabah

herif tepemize dizmig tayyareleri.
Kus degil ki bu, ¢ifteyle vurasin,
sansar degil ki tuzak kurasin...” (55)

“— Alaman’in kuvvetini edemem tarif...” (55)

Halim Aga riiyasinda kendisinin de Bakkaliyeci Haci Nuri Bey’i zengin eden
Pasa’nin himayesine girdigini goriir. Pasa, Halim Aga’ya Tiirkiye’nin Almanya’nin

yaninda savasa girecegini, bu bilgiyi kimseyle paylagmamasini sdyler. Ekmek vesikaya
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binecegi i¢in un depolanmali, seker, gazyagi ve her sey bol bol alinmalidir. “Sen Haci
Nuri Bey’den daha zengin olacaksin™ diyen Pasa, Hitler’in miisliiman olup olmadigi
konusundaki meraklar1 da giderir: “Miisliiman. / Gézlimle gordiim hamamda yikanirken;
/ gavurlar hamamda setri avret etmezler; / siinnetlidir” (103). Halim Aga, tefecilik ve
pazarcilikla geginen bir kasabalidir ve zengin olmak onun i¢in savasa girilmesine bagl
bir hayaldir. Halim Aga’y1 ve Alman yanlis1 Islamci tipler olarak kurgulanmus tiiccarlar
Caglar Keyder’in verdigi kimi bilgiler 1s181nda degerlendirmek faydali olabilir.
Keyder’in, 19. yiizy1l sonuna dogru Rusya, Amerika ve Avrupa devletlerinin planlariyla
6zdeslesen etnik gruplarin disinda Almanlarin ayricalikli bir iliski kurmasi i¢in geride
kalan tek adayin Miisliiman Tiirkler oldugunu séylemesi ve 1898’de bir tanitim turuna
cikan Kayzer II. Wilhelm’in diinyadaki ii¢ yiiz milyon miisliimani ve onlarin halifesi
Padisah’1 en yakin dostu ilan etmesinden baslayarak Almanya’yla iliskilerin siiflar
tizerindeki etkisi i¢in yazdiklar1 6nemlidir (50). I. Diinya Savasi sirasinda Miisliiman is
adamlarina kar ettirmeye caligsan devlet politikasi i¢in en verimli alanin ticaret oldugunu
yazan Keyder, Alman Merkezi Satin Alma Komisyonu’nun da Alman ordusunun
ihtiyaglarmm karsilamak igin Istanbul’da bulundugunu, yeni tamamlanan Anadolu
demiryolu projesinin yeni firsatlar yarattigini, un, bugday gibi gida maddelerinin Bat1
Karadeniz yerine Anadolu iclerinden alinabildigini belirtir. Yazara gore, “Kithik
beklentisiyle artan talebin de katkisiyla bu savas ekonomisinin canli bir karaborsa ve
siyasi himaye mekanizmasi i¢in gerekli sartlar1 yaratacagi tahmin edilebilir” (55).
Nitekim boyle de olmustur. Halim Aga, 1. Diinya Savas1 sirasinda tecriibe edilen ve
1940’1arda tekrar yapilanan bu karaborsa ve siyasi himaye zincirine eklemlenmeyi umar.
Cumhuriyet Ansiklopedisi’nde, “Iase politikas1 ‘haciaga’ yaratt” bashgiyla yer

verilen bu yeni toplumsal tipin, II. Diinya Savas1 yillarinda ordunun ve kentlerin iasesi
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meselesinin iktisadi sorunlar i¢cinde en 6n siraya yerlesmesiyle baglantili olarak nasil
ortaya ¢iktig1 anlatilir. Savas kosullarinda tarimsal {iretim 18 milyon niifusu, 2 milyon
kisilik orduyu beslemeye yetmeyince, ordunun ve kentlerin hububat ihtiyacinin
karsilanmasi igin iki politik yaklasim s6z konusu olur. Birincisinde, devlet piyasaya
yogun bi¢imde miidahale eder, ticareti ve iiretimi polisiye dnlemlerle denetim altina
alarak hububati1 kendi saptadigi fiyatlardan tedarik etmeye calisir. “Bu uygulamanin
istifcilige, ihtikara ve yaygin bicimde karaborsacilik olgusuna yol agmasi hemen hemen
kacinilmazdir” (47). Devletin, piyasalarin isleyisine miidahil olmayip olusan fiyatlar
kabul ettigi ikinci yaklasim da stokgularin olusmasini saglamistir. Bu ortamdan
yararlanan koylii, kasabali firsatgilardan olusan “haci aga” dénemin ¢ok belirgin bir
figlirtidiir. 1940’11 y1illarin tiretken karikatiiristlerinden Ramiz Gokge’nin savas
zenginlerini hicvettigi karikatiir alblimlerinden birinin ad1 Hact Agalar Albiimii’diir.
Albiimiin kapaginda; basinda fotr sapkasi, iistiinde paltosu, bacaginda salvari, omzunda
i¢i para dolu nakisli heybesiyle ¢izilen aga, Nazim Hikmet’in, sonradan gérme
zenginligi yansitan uyumsuz giysilerle betimledigi Halim Aga’nin ta kendisidir (Ek B.
Resim 1). Bu tiir savas vurguncularinin seker, tuz, kibrit, sabun, zeytinyag gibi ihtiyag
maddelerini istifleyerek bunalim yaratmalarina engel olmak amaciyla 30 Ocak 1942°de
Milli Korunma Kanunu’nda degisiklikler yapilir. TBMM’de konusan Bagbakan Refik
Saydam “Bundan evvelki harbiumuminin misallerini asla yasatmayacagiz” sozii verse de

benzer sorunlar yasanir (Cumhuriyet Ansiklopedisi 21).

7. Kii¢iik Burjuvazi: Yolunu Bulan Orta Simif
MIM’de orta smifi temsil eden kisilerin de genellikle olumsuzlandig: goriiliir.

15:45 katar1 yolcularmdan Nuri Oztiirk ve Basri Sener, Anadolu Siirat Katar
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yolcularindan Nimet Hanim ve Doktor Faik, Yesilgam Nahiye Miidiirii Ferit Bey ve
jandarma karakol kumandan1 Seyfi Cavus, Toprak Mahsulleri Ofisi Sefi Kemal, Banka
Miidiirii, Vali, Komser, Asliye Ceza Hakimi Rauf Bey, Hayrettin, Seyfi ve Sefer
kardesler 6rneklerden bazilaridir. Bu kisilerin biiyiik kismi ¢esitli sahtekarliklara
bulagsmistir. Burada, digerlerinin de degerlendirilmesini miimkiin kilan hemen hemen
tiim verileri iceren hikayesi ile Nuri Oztiirk ele aliacaktir. Nuri Oztiirk’{in ayrmtili bir
tasviri su dizelerle yapilmstir:

Koridora bir yolcu firladi besinci bolmeden.
Bu, kisa boylu, gobekli bir pantolondu.
Terli bir telas iginde
act1 biitiin pencereleri.
Ve sonuncu pencereden uzanip disariya
ii¢ kerre derin nefes aldi.
Sonra topuklari Gistiinde dondii geriye apansizin.
Aln1 dar ve uzun
yanaklari gigman ve genis.
Kafasi kocaman bir armut gibi oturmus
omuzlarina.
Cakir sas1 gozleri gordii Universiteliyi (36)

“Bizim kompartiman ayilarla dolu / Pislik, / ter,/ koku” (37) dedigi 5.
Bolmedekilerin -Halim Aga, Sakaryali Sakir, Tatar yiizlii adam gibi koyliiler- pencere
agtirmadiklarindan sikayet eden Nuri Oztiirk’{in, Universiteli’ye “ — Universiteli
misiniz? / Belli. / Kasketinizdeki bozkurttan. / Birgok uygunsuz ¢ocuklar mamafi / boyle
kasket giyiyorlarmis™ (37) demekle ne kastettigi sonraki satirlarda agiklik kazanir. Hem
o taraklarda bezi olmadigini sdyleyen hem de “Mamafi tecriibe etmedik dersem yalan. /
Ingilizler Istanbul’a geldikleri zaman / donsuz Iskog oglanlari... / Sonra zavalli
Acemlerin ad1 ¢gikmis. / Mamafi insan her zevki tatmalr” diyen Nuri Oztiirk {in,
Universiteli’yi cinsel tercihleri baglaminda yokladig: goriiliir. Universiteli’den bu yonde
bir tepki alamayan Nuri Oztiirk aile hayatin1 anlatmaya baslar. Konusmadan sikilan

Universiteli’nin “ — Memur musunuz?” diye sormast iizerine is deneyimlerini de anlatan
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Nuri Oztiirk, “Eh, / mamafi memur da sayiliriz. Istanbul (...) Bakimevi kaleminde
muhasebeciyim, [...] Dahiliz barem’e” der (38). Universiteli’nin kendisine bu tiirlii
yaklasan birine “ — Memur musunuz?” diye sormasi kadar, Nuri Oztiirk’iin memur da
sayilabilecegini soylemesinde de iizerinde durulmasi gereken noktalar vardir. Nuri
Oztiirk, Salacak’ta gise memurlugu, esnaflik, tiiccarlik ve taksi soforliigii yapmustir.
Taksi soforliigli glinlerinde, taksisine binen bir pasa karisiyla tek seferlik bir cinsel iligki
yasamasi orta sinifi temsil eden 6rneklerin birkaginda goriilen biseksiiellik vurgusunu
goriiniir kilmak agisindan 6nemlidir. Baskic1 Recep’in biyografisinde gecen “ve
esaretten kalma biraz gulamperest[1]” (22), Hayrettin’in karisinin hikayesinde
Hayrettin’le ilgili olarak gecen “tercih ediyordu sana / saracin oglu ihsan’1” (335) gibi
ifadeler g6z 6niinde bulundurularak, orta sinifa simgesel bir biseksiiellik atfedildigi
sdylenebilir. Lumpenproletaryada hayat kadilari vardi. Is¢i smifi Emin’in kizi Sevkiye
baglaminda cinsel somiiriiye maruz kalan sinifti. Koylii Emine 6rneginde koyliiler de
buna dahil edilebiliyordu. “Ug Nokta” sehrinin toprak agas tiiccarlari, ogullariyla ayni
kadinla iligkiye girecek boyutta bir cinsel ahlaksizlik ¢cergevesinde ¢izilmislerdi. Orta
siif ise “oglancilik” egilimleri de olan 6rneklerle sunulur. Nazim Hikmet cinselligi
hicvin bir araci olarak kullanmaktadir sliphesiz, ancak bunlarin ayn1 zamanda sinifsal
simgeler oldugu diisiiniiliirse, biseksiielligin, orta siniftan olanlarin toplumun alt ve iist
tabakalarina hareket etme yetenegi baglaminda devreye girdigi sdylenebilir. Yani orta
sinif mensuplari proleletaryaya, hatta Baskict Omer 6rneginde oldugu gibi
lumpenproletaryaya gecebilecekleri gibi “sanslar1 yaver giderse” burjuva sinifina da
atlayabilirler.

Nuri Oztiirk’iin “Eh, / mamafi memur da sayiliriz” ifadesi, MIM’de memurluga

yapilan vurgulardan yalnizca biridir. Daha etkileyici olan bir baskasi, Canakkale Savasi
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gazisi Tatar yiizlii adam’1n 15:45 katar1 biletgisiyle tartismasindan sonra ortaya ¢ikar.
Kartall1 Kdzim, memura kars1 gelmenin devlete karsi gelmek oldugunu sdyleyerek
eglenmeye caligsa da Tatar yiizlii adam bu so6zii ciddiye alir. “— Simendifer devletin,
biletci de devlet memuru” diyen K4zim’a, “— Oyleyse ben de memur muyum, /
Merinos Fabrikasi’nda bek¢iyim madem?” der (96). Tatar yiizlii adam’in su sozleri
memurlugun devletin orta ve {ist diizey komuta mercileri baglaminda anlasildigini,
mesela komserlikten baslayarak daha {ist kademeleri kapsadigina dair bir algi oldugunu
gosterir:

“— Hasa.

Degilim.

Ne ben, ne biletgi.

Biletgiyle bek¢iden memur mu olur!

Ben polisi bile memur saymam.

Komiser bagka.
O memurdur...” (96)

Serif Mardin, “Tiirkiye’de Orta Siniflarin Ug Devri” baslikli yazisinda Osmanli
Imparatorlugu’nun sosyal biinyesinde orta sinifin olmadig1 seklindeki tezleri gegersiz
kilmaya calisir. 18. yiizyilda ve 19. yiizyil baslarinda orta halli bir Tiirk-islam grubunun
varligini degerlendiren Mardin, Tanzimat’in ilanindan sonra olusan orta tabakay1 ikinci
donem ve Modern Cumhuriyet Tiirkiye’sini yaratma isini yiiklenen orta-memur
tabakasini iigiincii dénem olarak ele alir. inkilaplar: bu sinifa dayandirmis olmanin rejim
bakimindan avantajlarina deginen Mardin, orta-memur tabakasi i¢in kaymakamlik,
ogretmenlik, miidendislik, hakimlik gibi gorevleri sayar (341). MIM’deki 6rnekler,
Modern Cumbhuriyet Tiirkiye’sinde, memurlarin kendilerini devletin ve dolayisiyla
iktidarin bir pargasi saydiklarini, sirtlarini devlete yaslamis olmanin giiveniyle kanunsuz
islere bulastiklarini isaret etmektedir. Devletin bakimevinde muhasebeci olan Nuri

Oztiirk, Tatar yiizlii adam 15:45 katar1 biletgisiyle tartisirken biletgiyi sdyle korur:
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“— Baylar durunuz.
Bay bilet¢i devlet memuru sayilir.
Mamafi hakaret devlete yapilmistir.
Derhal zabit varakasi tutalim.” (80)

Savas kosullarini kullanarak para kazanmak orta sinifa dahil kisilerle de
orneklenen bir durumdur. “Besinci Kitap” son parcada, acliktan kirilan Istanbul’un
sokaklarinda dolasan cankurtarandaki hastabakict Hasan Kili¢’in sz ettigi sahte as1
meselesi, devlet kadrolarinda kiiciiciik de olsa bir yetki elde etmis hemen herkesin ahlaki
¢lirime i¢inde oldugunu gosterir:

“— Parkotel’in sefgarsonu gelmistir daireye,
bekler,
s6zde as1 yapildi diye clizdanlar miihiirlenecek,
garsonlarin ciizdanlari.
On lira ordan.
Tokatliyan’inki de 6biir giin gelir.
Yedi buguk.
Su bizim millet asidan korkmasa isimiz dumandir.
Gece doktora ugramali,
kinin ampullerini doldurmustur mai mukattarla,
yirmi lira komisyon,
etti otuz yedi buguk.
Bu ay yiiklityiiz.” (536)

Hasan Kilig, doktorlarin da dahil oldugu bir sahte ilag isindedir. Ambulansta

0lmek tizere olan bir kiz cocuguna hastane ararlarken o sunlari diisiiniir: “Nuri Ecza

Deposu kalsiyum ¢ikarmis karaborsaya, / ampulu, etiketi Avrupa, i¢i yerli. / Haydi

kendini goster oglum, / herif kurnaz, / sen daha kurnazsin, herife yapis” (537).

C. Toplumsal Tipler, Duyular ve Duygular Sosyolojisi

Ulus Baker, Kanaatlerden Imajlara adli kitabinda, giiniimiizde, kurucusu Gabriel
Tarde’1n diisiincelerinden ¢ok uzaga diismiis olan kanaatler sosyolojisinin yerine bir
duygular sosyolojisi 6nerir. Baker’e gore sosyolojinin, en ¢ok degiskenlik gosteren

toplumsal durumlardan biri olan kanaatleri toplama, filtreleme ve dzetleme yoluyla bir
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kanaatler sosyolojisi haline gelmekte olusu epistemolojik bir sorun yaratir ¢linkii
sosyoloji sonunda kanaatler i¢inde bir kanaat, hatta kanaatlerin kanaati (bilimsel bilgisi
olmayanin enformasyonu da olmayani) olup ¢ikacaktir. Marx’a gore, ne olduklarini
anlamak i¢in bir kiiltlire, bir ¢aga, bir halka kendi haklarinda ne diisiindiiklerinin asla
sorulmamasi gerektigini hatirlatan Baker, sosyolojinin bu evriminin 19. yiizyildan bu
yana, ilk sosyologlarin eserlerinde sik¢a toplumsal tipler olarak sunulmus belirgin bir
duygusal varligin derece derece ortadan kalkmasiyla karakterize oldugunu belirtir (24).
George Simmel’in Bireysellik ve Kiiltiir adl1 yapitinda trettigi “Yabanc1”, “Yoksul”,
“Cimri” ve “Savurgan”, “Macerac1”, “Soylu” gibi tipleri vurgulayan Baker, erken
dénemin higbir sosyologunun toplumsal tipler yaratmadan herhangi bir sey
yapamayacagini sdyler.

Eger bu toplumsal tipler yaratimini tanimlayacak bir sey varsa, bu, ilk

sosyal bilimcilerin onlar1 olaganiistii bir kapasite ile “analitik”

varliklar, “olus halindeki olaylar” haline getirebilmelerinden baska bir

sey degildir. Sanki her sey, 6rnegin “toplumsal siniflar” hakkinda

konusabilmek, [bunlarin] sadece 6zellikleri, nitelikleri ve “formiilleri”

ile gorsellestirilebilmelerinden gegmektedir. (25)

Toplumsal tiplerin gliniimiiz sosyolojisinde ortadan kalkmasini sorgulayan

Baker, toplumsal tipler ve toplumsal manzaralar yaratiminin sosyolojiyi yenilemek i¢in
kacginilmaz oldugunu sodyler ve bunu duygular sosyolojisinin olabilirligi konusundaki ilk
sav1 olarak One siirer, “duygulari somut yasam kosullar1 i¢inde gorsellestirebilmek
thtimali”’nden s6z ederken gorsel sosyolojinin 6tesinde “belgesel” bir alana ulagsmak
iddiasinda bulunur. Baker, Spinoza’dan yola ¢ikarak, “imajlar duygular1 yaratmay1 ve

temsil etmeyi asla birakmazlar. Imajlarin ve tutkularin biitiin tarihsel dénemleri nasil

124



istila ettiklerini anlamak igin Hegel’i beklememiz gerekmez. Ikonografinin uzun tarihi
‘put kiricilik’ gibi siyasi eylemleri de igerir ve hi¢bir toplumsal olay imajlara
kaydedilmeksizin ge¢ip gitmez” der (26). Ona gore, duygular sosyolojisi iki katl1 bir
deneyim olmali sinemayla, 6zellikle de belgesel filmlerle Spinoza’nin insan duygularina
ve toplumsal hayatta tutkularla imajlarin roliine dair kavrayislar1 birlesmelidir (28).
Baker “kanaat” kavramini tarihsellestirir ve bazi tanimlar sunar. “Kanaatler, iliskilerin
ve sebeplerin bilgisini igermeksizin, diinyada kapildigimiz bedensel duygulaniglarimizla
ilgili kendimize dair hakikatlerden baska bir sey degildir” (42). Modern ¢agda kanaatin
herhangi bir bilginin parg¢asi olarak goriilmedigi, tersine miiphem bir fikirler, duygular,
malumatlar toplami1 oldugu belirtilir. Baker, Marx’1n entelektiielini, proletarya,
lumpenproletarya ve kii¢iik burjuvasini, toplumsal konumlar1 sinifli bir toplumda
somutluk kazanmus tipler olarak goriir. Bunlar hem siniflar1 hem de degisik
karakterleriyle toplumsal bedenleri olusturacak somut insanlar olarak ele
alinabileceklerdir. Yazar, bazi ug sosyologlarin kitleleri ve kalabaliklar1 bile sosyo-
psikolojik tipler olarak incelediklerini sdyler (49).

19. yiizy1l romant ve 20. yiizy1l sinemasi da toplumsal tipler yaraticis1 olmalari
baglaminda 6nemlidir. Balzac’in “Insanlik Komedyas1” projesi bir tipler galerisidir.
Gogol’lin memurlar1 ve Turgenyev’in nihilisti Baker’e sunu sdyletir: “bir sosyo-
psikolojik tip daima ‘birey’ olarak adlandirdigimiz o se¢kin burjuva ideali ve
soyutlamasinin karsisinda yer alir” (49).

Baker’in, bir toplumsal (sosyo-psikolojik) tipin ne oldugu ve yapitlarda nasil
tiretildigi konusundaki diisiinceleri, MiIM’deki toplumsal tiplerin sergilenmesinden dnce
maddeler halinde aktarilmisti. 1941 senesinde ve hapislik sartlar1 iginde memleketinin

insanlartyla ve bu insanlar arasindaki iligkilerle hesaplasmak isteyen Nazim Hikmet’in
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siir dilinin saglayacag tasarruf i¢inde ¢ok daha fazla insani ele alarak onlar1 imajlar
yoluyla formiillestirip yapitta ne zaman ortaya ¢iksalar taninabilecek toplumsal tiplere
dontistiirmesi, tarihe sosyolojik bir dikkatle bakisinin ve tarihle sosyolojinin ayrilmaz bir
biitiin oldugunu kavramis bulunmasinin sonucudur. MiM’deki kisiler onlar1 bir ¢irpida
formiile edecek bi¢cimde, kendilerine 6zgli goriiniis, karakter, mimik, viicut ve hareket
dili, giyim tarz1 ve konusma gibi 6zelliklerinden yapilmis bir imajlar segmesiyle
sunulurlar. Belirlenmelerinde biiyiik oranda anlaticinin bakis agis1 hakimdir ancak
Diimelli Memet’in doktor Faik’le Halil’in géziinden, biiyiiklerden insan’la, {i¢ demir iki
yildiz riitbeli askerin Ahmet Onbagi’nin goziinden verilmesi gibi, kisilerin de
birbirlerinin bakis agilarindan saptandigi sayisiz 6rnek vardir. Sadece ad1 anilan ya da bir
anlik fotografik bir goriintiiden ibaret olan kisilerin disinda neredeyse hepsinin ortamlari,
mubhitleri ile verildigi, kisinin simdide ve ge¢misin ¢esitli anlarinda oldugu ortam ve
mubhitlerin ya da mekanlarin da imajlar yoluyla kisaca formiillestigi, bu ortamlarin
duyular1 harekete geciren imajlar sayesinde okura deneyimletildigi, toplumsal tipleri
resmeden imajlarla bunlar arasinda her zaman birbirini destekleyen bir iligki bulundugu
sOylenebilir. Nazim Hikmet tanidig1 insanlarin iliskilerini, hikayelerini, kanaatlerini,
yasam bi¢imlerini, goriiniislerini, konusurken kullandiklar1 s6zciikleri ve
konusmalarindaki yerel unsurlari devasa bir malzeme olarak ele almakta; imajlari,
duygulari, hirslar1 ve olgulari belli hikayelere paylastirilmis elestirel unsurlarin kismen
daginik bir kolaji, islevi ortaya ¢ikarilabilecek 6zel bir montaj1 halinde basariyla
yonetmektedir.

Ulus Baker’in sik sik referans verdigi Georg Simmel’in duyular hakkindaki
goriisleri MIM’de imajlarin niteligini ve islevlerini irdelerken zihin agic1 olabilir.

Simmel, 1907°de kaleme aldig1 “Duyularin Sosyolojisi’nde kisiler arasindaki iligkilere
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odaklanir, karsilikli duyusal algi ve etkilesimin insanlarin toplumsal hayati, bir arada
varoluslari, igbirligi ya da birbirlerine karsi1 ¢ikmalari i¢in tagidigi anlamin pesine diiser.
“Etkilesime girmemiz bile birbirimiz iizerinde duyusal bir etki yaratiyor olmamiza
baghidir” (220) diyen Simmel, bir insandan digerine ge¢en duyu izlenimlerinin sadece
toplumsal iligkilerin ortak temeli ve 6n kosulu olarak is gormediklerini, her duyunun
toplumlasmis varolusun ingasina kendi bireysel dogasina 6zgii katkilarda bulundugunu
belirtir. “Bireyler arasindaki temasta su ya da bu duyunun 6ne ¢ikiyor olmasi, o temasa
baska tiirlii iiretilemeyecek sosyolojik bir niians katar (221). Insanlarin birbirlerini
duyular yoluyla algiladigin1 s6yleyen Simmel’e gore duyu izleniminin gelismesi baska
insanlar hakkinda bir bilgi aract haline gelir ve baskalarina dair goriilenler, duyulanlar ya
da hissedilenler {izerinden nesnelesmis olan digerlerine ulasilacak bir kdpriiye doniistir.
Bunu konusmanin sesi ve anlaminda 6rnekleyen Simmel, “Nasil birinin sesi,
dediklerinden bagimsiz olarak bizde dogrudan dogruya ¢ekici ya da itici bir etki
yaratiyorsa; 0te yandan nasil o kisinin soyledikleri sadece gecici diisiinceleri hakkinda
degil, manevi varlig1 hakkinda da bilgi edinmemize yardim ediyorsa, ayn1 sey
muhtemelen biitiin duyu izlenimleri igin de gegerlidir” (221). Duyular sayesinde hem
insanlarin haletiruhiyesine ve hislerine hem de goriiniislerinin, tavirlarinin, yasam
bicimlerinin bilgisine ulagsmak miimkiindiir.

Simmel, “Tek tek duyu organlari arasinda, tam anlamziyla essiz bir sosyolojik
kazanim1 miimkiin kilan organ gbzdiir” der ve birbirine bakan bireyler arasindaki bagin
ve etkilesimin en dolaysiz etkilisim oldugunu sdyler (222). Ona gore goziin sosyolojik
Onemi, iki kisi arasindaki bagin ilk nesnesi olan yiiziin ifadesinden gelir. Bir insanla ilgili
edinilen tiim bilginin geometrik mekam yiizdiir, “yliz, bir bireyin kendi hayatinin

onkosulu olarak beraberinde getirdigi her seyin simgesidir” (223). Yiiziin, bir kiginin
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eylemleriyle degil goriintiisiiyle anlasilmasina olanak yarattigin1 savunan Simmel, yliziin
bir ifade organi olarak biitiiniiyle teorik bir dogaya sahip oldugunu, el, ayak ya da viicut
gibi edip eylemedigini, insanlarin i¢sel ya da pratik davranislarini desteklemeyip sadece
bir insan1 bagkalarina anlattigini soyler. “Goz tarafindan dolayimlanan, sosyolojik
bakimdan 6nemli 6zgiil ‘bilme’ bigimi, yiiziin bireylerarasi gérmenin temel nesnesi
olmasi tarafindan belirlenir (223). Bu savlarla birlikte Nazim Hikmet’in portreler
yaptig1, 6zellikle cezaevi arkadaslarinin portrelerini yaparken onlarin hikayelerini
dinledigi ve bu hikayeleri yapitina dahil ettigi hatirlanacak olursa MIM’de insan
betimlemelerine dayali imajlarin biiyiik kisminin neden ylize odaklandigi agiklik
kazanir. Simmel’den yola ¢ikarak denilebilir ki yiiz, insanlarin bireysel deneyimlerinin
onlarin dogalarinin degismez temelinde birikmis her seyin ve kalici icedoniikliigiin en
eksiksiz gorsel sembolizmini sunmakla birlikte ana 6zgii degisken durumlara da kap1
aralar (224).

Gozden sonra kulagin kisileraras: etkilesimdeki yerini irdeleyen Simmel, gozle
kulak arasindaki sosyolojik karsitligi, kulagin sadece zamansal form i¢indeki insant
sunarken goziin kisideki kalict unsuru vermesinde, kisinin ge¢misinin yiiz hatlarinin
bi¢iminde belirmesinde bulur. Ona gore bir insan hakkinda bilmek istenenler sunlardir:
“Bu kisi varligia gore nedir, dogasinin kalici tézli nedir? Su anda nasildir, ne ister, ne
diistinmekte ve sdylemektedir?” (225). Duyular i¢in insanin ayni zamanda hem kalict
hem de akmakta olan bir sey oldugunu belirten Simmel bu ikiligi goz-kulak ikiligiyle
etkilesim halinde algilar. Ona gore bakmanin bir gozle baska bir g6z arasindaki
etkilesimi kulak i¢in diistiniilemez ¢iinkii g6z dogas1 geregi vermeksizin alamazken
kulak sadece alir. Ustelik kulak gdz gibi kendini kapatamadigi i¢in etrafta ne varsa

stirekli alacaktir ki Simmel bu durumun sosyolojik sonuclariyla da ilgilenir. Kulak veri
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toplamakta agi1z ve dille iiretilen seslere bagimli ve konusma-dinleme gibi bir sira
beklemek zorundayken g6z eszamanl bir karsiliklilik i¢indedir (226).

Gozle kulak arasindaki farklar konusunda ne kadar ikna edici olsa da Simmel’in
g6z ardi ettigi bir ger¢ek vardir. Konusma ya da Saussure’lin kavramsallastirmasiyla s6z
kisisel ve psikolojiktir ve insanin dili ger¢ceklestirmesinin biricik bir {iriinii olarak salt
yasamdan alinmis bir kesiti, anlik bir durumu gostermekle kalmaz, kisinin hayatinin
tiimiine dair (toplumsal sinifini, nerede dogup biiyiidiigiinii, egitim diizeyini, ruhsal
dinamiklerini de kapsayan) genis bir bilgi demeti sunar. Herhangi bir insan konusmaya
basladig1 anda sesi, aksani, sdzclikleri, soylemi, sozlerindeki bilgi ve degerlendirmenin
niteligi ile toplumsal bir konuma ait olur. Kisilerin dili gergeklestirme bi¢imleri, onlarin
toplumsal tipler olarak yapilandirilmalari, yani taninir imajlar haline getirilmelerinde
onemli bir malzemedir. Nitekim Nazim Hikmet’in yiiz betimlemeleri kadar yer verdigi
ikinci imaj tipi kisileri temsil degeri olan konusmalardir. MiM’de sézciiklerin dahi
kisiler hakkinda imajlara doniistiigii fark edilmelidir. Insanlarin deneyimlerini toplayan,
dinlediklerini defterine not eden Nazim Hikmet’in bu hikayeleri yapitta ister anlaticinin
ister kisilerden birinin agzindan versin deneyim sahibinin diinyasindan gelen sozctikleri
birer belge niteliginde kullandig1 goriiliir. Sozciikler kisilerin ge¢gmisini, diinya
goriiglerini ve sahip olduklar1 yasam bi¢imini yansitirlar. Sairin, cezaevindeki Bulgar
muhacirlerin konusmalarini aynen almasi, kadinlar bolmesindeki Sadiye’yi anlatirken
“reyhandei sitab, sekva, hayal-i bi-karar” (90) gibi sozciikleri iist iiste y181p cezaevi
avlusundaki kalayc1 diikkanini hissettirmeye ¢alisirken “zagyagi, tuzruhu, nisadir,
posteki” (294) sozciiklerini siralamasi bundandir. Nazim Hikmet, tek bir kitapta bir
milletin genis bir zaman dilimindeki durumunu canli canli aktarmak i¢in ekonomik

olmak, bir insan1 ya da mekani1 hizla formiillestirmek ve onlardaki toplumsal t6zii 6ne
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cikaracak imajlar se¢ip iiretmek durumundadir. Bu da sozciiklerin, konusmalarin ve dil
diizeylerinin kisiler hakkindaki bilgi setine eklenmesiyle miimkiindiir. Bu anlamda

MIM, dil sosyolojisi baglamindaki ¢alismalarin da kaynagi olabilir.
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IKiNCi BOLUM

TARIH YAZAN IMAJLAR

Nazim Hikmet’in siirleri hakkinda sik dile getirilen, ancak en az incelenmis
konulardan biri, tarihin ve tarih yazziminin bu siirlerdeki yerine iliskindir. Siir unsurunun
daima merkezi bir konumda oldugu yapitlarinda, hem ge¢miste olan1 hem de gecmiste
olan {izerine yazilanlari sorunsallagtiran Nazim Hikmet’in, ¢ocukluk siirlerinden itibaren
tiim donemlerinde, yasadig: giiniin tarihselligini kavramaya ¢aligan, olaylari, mekanlari
ve kisileri duyu verisi, diisiince ve kanaat aktarmasi niteligindeki imajlarla kaydetmeye
meyilli bir anlaticinin varligi saptanabilir. Jokond ile Si-Ya-U, Benerci Kendini Nigin
Oldiirdii? ve Taranta-Babu 'ya Mektuplar’da tarihsel gerceklerin, birkag ana karakter
cevresinde kurulan hikayeye fon olusturdugu goriiliir. Simavne Kadis: Oglu Seyh
Bedreddin Destani ise, sairin tarihsel bir olayi, ulasabildigi kaynaklardan edindigi
bilgiyle siirlestirme ¢abasini yansitir. Bu ¢aba, Seyh Bedreddin ve miilhidlerinin
diisiincelerini komiinizmin ilkel bir bi¢cimi olarak algilama ve tarihsel alan1 materyalist
unsurlarla yeniden kurma girisimini kapsar. Kuvdyi Milliye ile Nazim Hikmet’in tarih
yazimina ilgisinin bagka boyutlar kazandig1 goriiliir. Tarih bilgisinin kaynagi olarak

deneyimler birincil bir konuma yerlesir. Boylece tarihe iliskin malzemenin ne kadarinin
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gercek deneyimlerin aktarilmasiyla, ne kadarinin kurmaca yoluyla olustugu gibi tam
olarak yanitlanmasi miimkiin olmayan bir soru giindeme gelir. Nazim Hikmet’in siirle
tarihi nasil bulusturdugu ayr1 bir ¢alismanin konusu olabilecek kadar kapsamli bir
sorudur. Sairin farkli yapitlarinda yer alan bagimsiz siirlerinin yan1 sira; Jokond ile Si-
Ya-U, Benerci Kendini Nicin Oldiirdii?, Taranta-Babu ‘yva Mektuplar, Simavne Kadist
Oslu Seyh Bedreddin Destani, Kuvayi Milliye ve MIM, siir ve tarih yazim1 baglaminda
incelenmesi gereken ekseni olustururlar. Nazim Hikmet’in 1921 sonrasi yazdigi siirlerin
hemen hepsinde Marksist gelenegin izleri az ya da ¢ok goriiliir. Ancak biitiin bu yapitlar
en basta tarih anlatisin1 yonlendiren biling diizeyi acisindan farkli niteliklere sahiptir.
Tezin bu bdliimiinde MIM’in imajlarla kurulmus dilinin tarih yazimina yonelmis niteligi
incelenecektir. Boyle bir inceleme i¢in yapittaki tarih igeriginin dayandigi temel
unsurlart belirlemek gerekir. Bunlar; Marksist gelenegin tarih anlayisini yansitan tarihsel
maddecilik, Nazim Hikmet’in insanlarin yasantilarin1 aktarmaya atfettigi deger
baglaminda sozlii tarih ¢aligmasi, biyografi-otobiyografi gibi tiirlerle de iligkisi
cevresinde “deneyim” kavrami ve modern bir diinyanin sosyal-tarihsel olarak
kavranmasini miimkiin kilacak bir yontem olarak fragmanlara bagvurulmasidir.

Tarihsel maddecilik konusunda yazilmis en heyecan verici metinlerden biri,
Walter Benjamin’in “Tarih Kavrami Uzerine” baslikli yazisidir. Benjamin’e gore,
tarihsel maddeci; kendini, baskalarini ve tarihin konusu olan ge¢misi kurtarmak {izere
zayif bir mesiyanik (mesihe 6zgii) glicle donatildiginin farkindadir (40). O, smif
miicadelelerinin kaba ve maddi seyler i¢in yapildigini, bunlar olmadan incelmis ve
manevi seylerin de olmayacagini, sinif miicadelesinde galibin payina diisen degerlerin
umut, cesaret, mizah, kurnazlik ve azimkarlikta hayat bulduklarini bilir (40-41). Tarihsel

maddeci, tehlike aninda tarihsel 6znenin karsisinda beklenmedik bigimde beliriveren
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tarih imajin1 alikoymak ister ancak bunu yaparken kendini de gelenegi de hakim sinifin
aleti durumuna diismekten korumalidir (41). Benjamin, tarihsel maddecinin
duygudaghigini, tarihi ilerlemeci, yani insanliin sahip oldugu birikimle hep daha iyiye
dogru gelistigini savunan ve galip gelenle duygudaslik kuran historisist (tarihselci)
tarih¢ininkinden sdyle ayrir:
Bu ana kadar hep galip gelenler, bugiin hilkmedenlerin altta kalanlar1
cigneyerek ilerledigi zafer alayinda yerlerini alirlar. Her zamanki gibi
ganimetler de alayla birlikte taginir. Kiiltiirel zenginlik denir bunlara.
Ama tarihsel maddeci zafer alayini temkinli bakislarla uzaktan izler.
Ciinki bu kiiltiirel zenginlikler, hig istisnasiz, dehset duygusuna
kapilmadan diisiiniilemeyecek bir kdkene sahiptir. Varliklarin1 sadece
onlar1 yaratan biiyiik dehalarin ¢abalarina degil, ayn1 zamanda o ¢agda
yasamis adi san1 bilinmeyen insanlarin katlandig1 kiilfetlere de
borgludurlar. Higbir kiiltiir tiriinii yoktur ki, ayn1 zamanda bir barbarlik
belgesi olmasin. Ve kiiltiir iiriiniiniin kendisi gibi, elden ele aktarilma
stireci de nasibini alir bu barbarliktan. Bu yiizden tarihsel maddeci,
kendini bundan olabildigince uzak tutar. Kendine bictigi gorev, tarihin
havini tersine taramaktir. (42-43)

Benjamin, bir insa faaliyetinin nesnesi olarak gordiigii tarihin, historisizmin
savundugu gibi homojen ve bos bir zamanda degil “simdi’nin zamani”’nin doldurdugu
bir zamanda yiikseldigini soyler. Robespierre i¢in eski Roma tarihin stirekliliginden
koparilip alinmis, simdinin zamaniyla yiiklii bir gegmistir ya da Fransiz devrimi kendini
eski Roma’nin tekrar1 olarak gérmiistiir. Benjamin, ge¢mise dogru bu sigrayiglarin,

kurallar1 hakim sinif tarafindan konulmus bir arenada gergeklestigini sdyler. Ona gore
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ayni hamle tarihin genis ufkunda diyalektik bir nitelik kazanacaktir ki Marx’in
devrimden anladigi budur (47). “Bir ge¢is olmayan, zamanin onda durdugu ve onun
tarafindan {istlenildigi bir bugiin kavramui, tarihsel maddeci i¢in vazgegilmezdir. Ciinkii
bu kavrayis, tam da onun kendisi i¢in tarih yazmakta oldugu bugiinii tanimlar” (47-48)
diyen Benjamin’in tarihsel maddeciligin kurucu ilkesini agikladig1 su satirlar son derece
onemlidir:
Diisiinme sadece diislincelerin akip gitmesi degil, ayn1 zamanda akisin
durdurulup diisiincelere el konmasidir. Diislince birdenbire gerilimlerle
yukli bir kiimelenmede durdugunda, onu siddetle sarsar, kendisi de bu
sarsintiyla kristalize olur, bir monada doniisiir. Tarihsel maddeci, ancak
karsisina bir monad olarak ¢ikan tarih konularini ele alabilir. (48)

Antik Pitagoras¢ilarin “ruhsal atom”, Pitagoras¢ilarin “ruhla 6zdegi ayn
zamanda igeren, evrensel matematik bir birim”, “1 sayis1” olarak tanimladigi monad
(Hangerlioglu 266), Leibniz felsefesinin temelini olusturur. Monadoloji’de “basit t6z,
doganin as1l atomlari, seylerin 6geleri” (7) gibi ifadelerle tanimlanan monad, birlikte
coklugu igerir. Oyleyse tarihsel maddeci yasadig1 donemin baska bir donemle
olusturdugu kiimenin farkina varacak, benzer olgularin varettigi bir kiimelenmeye
odaklanan diisiincesi, varliginda pek ¢ok olgunun 6ziinii barindiran tekil bir 6ze
dontisecektir. Benjamin’e gore, tarihsel maddeci boyle bir yapi iginde, olup biteni
Mesiyanik bir miidahaleyle durdurur, bask altindaki ge¢mis ugruna verilen miicadele
i¢in bir bagar1 imkan1 goriir (48).

Nazim Hikmet’in MIM’de ad1 san1 bilinmeyen kisilere egilmesi, Benjamin’in
“tarthin havin tersine taramak™ ifadesiyle ortiisiir. Kurtulus miicadelesinde savasip

yaralanmis adsi1z kahramanlarin hikayelerinin aktarilmasiyla ge¢misin anlar1 mesiyanik
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bir miidahale ile kurtarilmis olur. Enis Batur, “Biricik Bir Ansiklopedik-Siir Girigimi:

299

Nazim’m ‘Manzaralar1’” baslikl1 yazisinda, MIM’in ¢ekirdegini olusturan “Meshur
Adamlar Ansiklopedisi”’nden yola ¢ikarak, MIM’in kékeninde bir karsi-ansiklopedi
olusturma diislincesinin bulunduguna dikkat ¢eker. “Geleneksel ansiklopedi mantigini
tersyliz eden, ‘ayaklar1 bas, baglar1 ayak’ kilmay1 sol anahtar1 se¢en bu tavriyla, Tarih’i
asil insa edenlerin anonim kalmaya yazgili ezilmisler ile ‘arada kalanlar’ oldugunu
vurgular sair” (208) diyen Batur, MIM’i ezilenler igin bir tarih yazma niyeti diizleminde
ele almaktadir. Nitekim Nazim Hikmet, MIM’in Rusca baskisina yazdig1 6nsdzde sdyle
der:
“Insan Manzaralar1”na 1941°de Bursa hapisanesinde basladim. Daha
onceleri “Unlii Adamlar Ansiklopedisi” diye bir kitaba ¢alismigtim.
Ansiklopedime iinlii generaller, sultanlar, sanat adamlari, bilginler,
giizellik kraliceleri, katiller, milyarderler degil; tinleri fabrikalarinin
duvarlarini, kdylerinin ¢itlerini, mahallelerinin sinirlarin1 agmayan isgiler,
koyliiler, esnaflar giriyordu. [...] Derken Alman fasizmi Sovyetler
Birligi’ne saldirdi. Yirminci ylizyilin tarihini yazmaya karar verdim”.
(Alintilayan Bezirci 495)

MIM, tam da Benjamin’in demek istedigi anlamda simdinin zamaniyla dolu bir
anlatidir. Tarthsel maddecinin vazgegilmezi olan bugiin, yakin ge¢cmisin yapilarini
yiiklenmis, sunulan kesitler simdinin zamanina dair bir bilin¢le donatilmistir. Yapitin
farkli boliimlerinde yer alan, yakin ge¢cmis i¢inde tekrarlayan olgular, belli temalar
etrafinda 6beklenebilir. Nazim Hikmet, baslangiclar ezilmis siiflar i¢in vaatlerle dolu
Cumhuriyetle 1908 devriminin bir kiime olusturduklarini saptamig, 1908-1941 arasina

serpistirdigi hikayelerle, tarihsel olgular ve toplumsal yapilar arasindaki siirekliligi isaret
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etmeye ¢alismistir. Sunulan kesitler bireyseldir ancak bireysel olanin ayn1 zamanda
toplumsal ve tarihsel oldugunu kavramaktan gelen bir potansiyel igerirler. Bir is¢inin
hikayesi tiim is¢ilerin hikdyesinin 6ziinii barindirir. “Yoksullar asker olmaktan ve
savasmaktan kacamaz”, “Alt siniflar emek sdmiiriisiine maruz kalir”, “Iktidar seckinleri
ahlaki diiskiinliik i¢indedir” gibi diisiince teklerinin birer monad oldugu, MiM’deki
kesitlerde farkli boyutlariyla da olsa tekrarlarlayan temalarin bu tiir diistinceler etrafinda
gelistirildigi sdylenebilir.

Sinif miicadelesinde galip gelmenin umut, cesaret, kurnazlik, azimkarlik, mizah
gibi tutumlarla ilgisi baglaminda da Nazim Hikmet’in tarih yazimina ilgisinin,
Benjamin’in 6ne siirdiigii ilkelerle uyustugu goriiliir. MiM’in tamamlanmamus bir yapit
oldugu, salt adiyla bile toplumla bag kurarak insanlara giindelik yasamda karsilasilan
olaylarin tarihsel ve elestirel bir diizlemde ele alinmasina dair bir yontem 6nerdigi giriste
belirtilmisti. Nazim Hikmet bu sekilde umut ilkesini, yapitin, okurun zihninde devam
etmeyi siirdiirecek bir biitiin olmasinda gergeklestiriyor gibidir. MIM’de
tarihsellestirmelerin mizahi unsurlarla iligkisi gozden kacirilmamalidir. Biitlin bu araglar
sairin MIM’den 6nceki yapitlarinda da goriiliir.

Oykii Terzioglu, Jokond ile Si-Ya-U, Benerci Kendini Nigin Oldiirdii? ve
Taranta-Babu 'yva Mektuplar’1t “romanlasma” ve “cokseslilik” kavramlar1 baglaminda
inceledigi Nazim Hikmet ve Somiirgecilik Karsitliginin Poetikas: adli kitabinin,
“Alternatif Bir Tarih Anlatis1” basligini uygun gordiigii sonug boliimiinde benzer
saptalamalar yapar. Benerci Kendini Nigin Oldiirdii?’de, Somadeva’nin yazdig
“Yirminci Asir Hindistan Tarihi” baslikli metnin Somadeva’nin 6liimii yiiziinden yarim
kalmasini, Benerci Kendini Nigin Oldiirdii? niin de tamamlanmamis bir metin olmasiyla

kosut goren Terzioglu, yapitin sonundaki “Matem Marsi”’nin gercek bir son olmadigini,
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marstaki satirlarin, Hintlilerin Ingiliz sémiirgeciligi karsisindaki miicadelesinin devam
edecegine ve sonun devrimle yazilacagina dair bir umudu dile getirdigini savunur (189).
Daha ilginci, Terzioglu’nun benzer bir durumu Jokond ile Si-Ya-U ve Taranta-Babu 'ya
Mektuplar i¢in de saptamis olmasidir. Her ii¢ yapitin sonunda, anlatilacak olanlarin
heniiz bitmedigine dair bir vurguyla acik edilen tamamlanmamislik sayesinde, okurun,
yapitlardaki karakterlerin baslattig1 alternatif tarih yazimina davet edildigi soylenir.
Terzioglu’na gore bu yeni tarih yazimi, “Somiirgelestirilen halklarin tarihinin
sOmiirgecinin bakis agisiyla yazildigi tarihlere” alternatif olacaktir (190). Nazim
Hikmet’in okuru davet ettigi 6z tarih insasinin, maddeci bir tarih anlayisina dayandigini
ve bu anlayisin yapitlarda siirin romanlagmasi ve ¢okseslilesmesi yoluyla temsil
edildigini vurgulayan Terzioglu (191), odagina sinif miicadelelerini yerlestiren Marksist
tarih anlayisinin islenebilmesi i¢cin romanlasmayi bir zorunluluk sayar. inceledigi ii¢
yapittaki mizah unsurlarini da degerlendiren arastirmaci, alt siniflarin devrim yoluyla
egemen lst siniflarin yerine gecmesi diislincesinin, romanlasan siirlerde, {ist sinifin
egemen monolojik sdylemini yikan mizah unsuruyla gergeklestigini belirtir (191-92).
Tamamlanmamislik izlegi, Nazim Hikmet’in, Simavne Kadis: Oglu Seyh Bedreddin
Destani’nin sonunda, kendisinden istenen destanin ancak bir karalamasini
becerebildigini sdylemesinde de kendini gosterir. Sairin, “Ne ah edin dostlar, ne aglayin
/ Diinii bugiine / bugiinii yarina baglaym” (273) diyerek, Karaburun ve Deliorman
yigitlerini etleri, kemikleri, kafalar1 ve yiirekleriyle diriltecek romanlar, siirler, tablolar
istemesi, tamamlanmamuslikla tarih yazimi arasindaki iliskiyi pekistirir. Seyh Bedreddin
anlatis1 mizah unsuru agisindan digerlerinden ayrilsa da Nazim Hikmet’in tarihsel
maddeciligin ilkelerine aykir1 diigmeyen bir tarth yazimini yapitlarina igkin kilmaya

cabaladig1 agiktir. Peki siradan insanlari tarihsellestirmek nasil miimkiin olacaktir?
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Nazim Hikmet kullanacagi yontem i¢in biiyiik oranda, 1920’lerin ortasindan itibaren alt
siiftan gelenler cogunlukta olmak {izere, toplumun ¢esitli kesimlerinden insanlar1
yakindan tanima firsat1 buldugu hapisane ortamindaki iliskileri doniistiiriir. Kemal
Tahir’e 11.7.1946 tarihli mektubunda yazdig1 “hapishane sana memleketinin insanlarini
higbir yerde tantyamayacagin gibi yakindan tanitti. Hapishaneye diigmeyi methii sena
etmiyorum. Ama en biiyiik felaketlerden de fayda ¢ikarmak, saadet saglamak hususunda
insanoglunun bir marifetine daha isaret ediyorum” (333) sozleri kendisi i¢in de
gecerlidir. Nazim Hikmet adeta bir sozlii tarih ¢alismasi yliriitecek, kagit ve kalemle
dolastig1 koguslardan hikayeler toplayacaktir.

Arzu Oztiirkmen, “S6zlii Tarihin Poetikast: Anlat1 ve Gosterim” baslikli
yazisinda s0zlii tarihin yagam Oykiileri araciligiyla gecmisi anlamaya ve bugiinii
yorumlamaya yonelik bir yaklagim olarak tanimlandigini sdyler. Yazarin, s6zlii tarihin
yazili formlarina ani, biyografi, otobiyografi, giinliik, mektup gibi pek ¢ok tiirde
rastlandigimi sdylemesi onemlidir (53). MIM’de kisiler gogu zaman, tarihsel olaylarin ve
toplumsal doniisiimlerin etkisi vurgulanarak yazilmis biyografileri araciligiyla
tarihsellestirilirler. Nazim Hikmet kendi deneyimlerinin ve Piraye’den gelen mektuplarin
da dahil oldugu otobiyografik malzemeyi de yapitin tarih igerigine ekler. Yani
Piraye’nin mektuplarindan doniistiiriilen ve “Besinci Kitap” I. parcada Ayse’nin
mektuplar1 olarak sunulan kesitler yaziya dokiilmiis bir sozlii tarih anlatis1 kabul
edilebilir ¢iinkii Piraye ya da Ayse, II. Diinya Savasi Istanbul’undan manzaralarla
birlikte kendi deneyimlerini anlatmaktadir. Oztiirkmen, sozlii tarihin gelismesinde,
sosyal tarih alaninda calisan arastirmacilarin yazili kaynaklarin aydinlatamadig: alanlara
niifuz etme ¢abalariin dnemine deginir. Mesela Ingiltere’de isci tarihi, Latin

Amerika’da darbe tarihi, pek cok baska iilkede go¢ ve kadin tarihi arastirmalari

138



sonucunda sozlii tarihgilik ortaya ¢ikmistir (53-54). Yazar, sozlii tarihte anlatilanlarin
dogrulugu sorununa dikkat ¢ceker ve ne anlatildigindan ziyade anlatilan konularin nasil
anlamlandirildigini 6nemser. Aslinda tarihginin elindeki tek giivenilir olgu anlatilarin
paylasildig1 andir (55). Nazim Hikmet, MIM’de sézii kisilere devreden ifadeleri
cesitleyerek ve diyaloglar yoluyla, kaydettigi konusmalar1 goriiniir kilar. Diyaloglar,
kisilerin dili kullanma bi¢imlerini yansitacak, toplumsal bir konumun ya da egitim
diizeyinin gostergesine doniisecek bicimde konugma olgusuna odaklidir. Dahasi sairin
kisilerin konugmalarmi aynen kaydettiginin taniklarmin bulunmasidir. Ornegin Orhan
Kemal, Ndzim Hikmet'le U¢ Buguk Yil’da MIM’de Bulgarya muhacirlerinin “Yevmil
beter / Beterden beter” seklindeki konusmalarinin hapisanedeki mahkiimlarin
konusmalarindan alindig séyler (102-103). Nazim Hikmet aktarilanlarin dogrulugu
konusundaki siiphelerin de ayirdindadir. Uciinkii Kitap I. Kisim’da Halil’le Peder’in
konustugu pasaj sOyle gelisir:

“— Peder, senin su¢un ne?”
“— Kiz kagirmak, bubacigim.”
“— 24 sene ¢ok be, Peder.”
“_ Olii de var, bubacigim,
iki ii¢ tane kadar.”
“— Peki nasil oldu bu i?”

Peder cevap vermeden 6nce diisiindii biraz :
“— Bubacigim,” dedi, “ben sdyleyim sen yaz
gazeteye basariz. (278)

Peder kiz kagirma olayindan sonra, ¢ocuklugunda Yunan askerlerinin kdylerini
basisini, askerlere direnen annesinin siingiiyle 6ldiiriiliisiinti, mahalledeki “gavur
cocuklart”nin gozlerini ¢ikardiklar: kuslar1 gokyiiziine saliglarini da anlatir. Halil giiler
ve “— Sozlerinin yaris1 yalan, Peder” der. Peder dnce anlattiklarinin dogrulugu

konusunda 1srarc1 davransa da “— Yalan da var, bubacigim” diyerek kalkar (281).
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Oztiirkmen’e gore, bir dizi sdylesi yapilarak baslayan arastirma siirecinde
ulasilan doyma noktasi, yapilan soylesilerde artik tekrarlarin, kuvvetli 6rtiisme ve benzer
soylemlerin ortaya ¢ikt1g1 andir (55). MIM’de; benzer bir tema, olgu ya da elestiri
merkezinde dbeklenebilecek kesitlerde bu drtiismeleri gdrmek miimkiindiir. Oztiirkmen,
sOzlii tarih goriismelerinin bir yandan imajlar ve repliklerle yiiklii kisisel bir dogaglama
hikayelestirme sanat1, diger yandan kiiltiirel anlamda so6zlii gelenegin kendini disa
vurdugu bir gdsterim oldugunu belirtir (56). Bu bilgi, MIM’deki kesitlerden yansiyan
imaj zenginliginin, ii¢ bes satirlik aktarmalarla bile otantik bir atmosfer olusmasinin ve
diyaloglarin kisileri toplumsal-tarihsel varliklar olarak belirleyen gostergelere
donilismesinin sozlii tarih ¢aligmasiyla baglantisini kurmak i¢in anlamhidir

Nazim Hikmet sozlii tarih ¢aligmasi sayilabilecek bu yontemle deneyimleri ele
gecirmek ister. Felsefe tarihinin ve tarih yaziminin Antik Yunan’dan beri tartisageldigi
“deneyim” kavramu lizerine ¢ok genis bir literatiir vardir. Martin Jay, bu literatiirii
degerlendirmeye calistig1 Deneyim Sarkilar: adli yapitinin bir boliimiini “Tarih ve
Deneyim”e ayirir. Jay’e gore deneyim tarihsel sdylem evrenine tarihleri anlatilanlarin ya
da anlatanlarin deneyimi olarak dahil olur. “Yani tarih¢inin gorevi, gegmisteki insanlarin
ne ‘deneyimledigine’ bir sekilde erismek ve bunu temsil etmek olarak diisiiniilebilir”
diyen Jay, ge¢misin simdide asikar olan ya da asikar oldugu diisiiniilen kalintilar
hakkinda tarihsel olarak diisiintildiigiinde yasanan seyin de deneyim oldugunu soyler
(277). Yazarin detayli bicimde inceledigi tarihgilere, tartismalara degil de tarih ve
deneyim konusunun hangi boyutlariyla ele alindigina bakmak gerekir. En eksiksiz 6z-
anlatisallagtirma edimi olarak otobiyografiden, bagkalarinin biyografilerinden,

deneyimlerin kendi dilsel ve dilsel olmayan ifadelerini yarattigindan (289), “yeniden-
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29 (13

deneyimleme”, “yeniden- yaratma” kavramlarindan s6z edilmektedir. Jay’in, Jacob

Owensby’den alintiladig1 su pasaj konuyu anlagilir kilacaktir:
Yeniden-deneyimleme, verilerde kullanilan ifadelerde cisimlesen
yasam-iliskilerinin yorumlayan kisi tarafindan yeniden
canlandirilmasidir. Bireyi odak noktasina alarak, yasam iliskilerinin
dinamik bagini yeniden olusturmaktir. Tarihsel sahsiyetlerin
yasamlarini anlatilara dontistiirdiigiimiiz 6l¢iide, hem bu sahsiyetlerin
ifadelerini, yasamlarinin gozler oniine serilmesi bakimindan
anlayabiliriz, hem de yasamlarinin gozler 6niine serilmesini, daha
kapsayici sosyo-tarihsel sistemlerin gelisimi ve etkilesiminin
cisimlesmeleri olarak anlayabiliriz. (292)

Nazim Hikmet’in, kendisinin de bir deneyimleyen olarak sundugu deneyimlerle
okuru yeniden-deneyimlemeye ¢agirdigi sey bu tiir cisimlesmelerdir. Ancak sairin
tasaris1 MIM’in yazildig1 dénemi asar, 1960’larda ve 70’lerde Antonio Gramsci’nin
“madun” dedigi gruplarin seslerini duyurmalarini ve Jay’in ifadesiyle “sozlii tarihin
kullanighiligr tizerindeki vurguyla birlikte, kelimenin tam anlamiyla konugmalarini”
saglayacak yollar arayan tarihg¢ilerin (305) ¢abalarini yakalar. Jay, E.P. Thompson’un
“asagidan tarih” anlayisini savunanlarin tarihsel deneyimi kurtarma c¢abalarinin,
gecmisin onemli faillerinin rasyonel diisiincelerini yeniden canlandirmaya degil,
giindelik hayatlarini 6nemli bir tarihsel inceleme konusu olarak gordiikleri unutulup
gitmis insan kitlelerine yoneldigini yazar (305). Jay’in belirttigine gore 1930°larda Henri
Lefebvre gibi Marksistlerin ¢alismalariyla sadece belli ¢cevrelerde baglayan giindelik
hayat elestirisi giderek yayginlasir ve yasanan deneyim ile giindelik hayat {izerindeki

hiimanist vurgu baska disiplenlerde de goriilmeye baslar. Yeni kiiltiir tarihinin
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1960’larda olgunlasan toplumsal tarihi bir kenara itmesiyle anaakim tarihgilerin de

giindelik hayata dair farkindaliginin arttigini1 yazan Jay, Clifford Geertz, Victor Turner

gibi kiiltiir antropologlarinin savundugu “kalabalik betimlemeler”’in hayati bir esin

kaynag1 oldugunu ekler (306). Jay’in, Ingiltere’de “asagidan tarih”in ortaya ¢ikisini

aciklayan Raphael Samuel’den alintiladig1 pasaj zihin agicidir. Samuel, History

Workshop’ta ger¢ek yasam deneyimlerinin merkezi bir konumda olmasini soyle agiklar:
Kismen, ilk liyelerimizin temelde is¢i-yazarlardan olugsmasindan ve
yazarin arastirma bulgularinin yani sira kisisel yasam hikayesinin
meyvelerini de dahil ettigi tarih calismasi hakkindaki iddialarimizin
biiytikliigiinden kaynaklaniyor. Farkli bir kaynak da, hapishane gibi
kurumlardaki gayriresmi direnis tarzlari tizerindeki vurgulariyla ilk
“sapkinlik” kuramcilarinin 1960’lar ortasinda popiilerlestirdigi
mikrososyolojinin radikallestirici etkisi. (308)

Oztiirkmen’in, sozlii tarih ¢aligmalarinda doygunluk noktasi olarak belirledigi
ortak sdylemler ve ortak anlatilar, Jay’in de 1970’lerdeki kadin ¢aligmalarinda “biling
yiikseltme” gruplar i¢in ortak hikayeler anlatmanin 6nemine yaptig1 vurguyla pekisir.
Yazar, kadinlarin ortak hikayeler anlatmasinin bu hikayeler iizerine diisiiniilmesine yol
actigini, boylece ilk basta siradan goriinen hikayelerin birbiriyle iliskilendirilerek
manidar hale getirildigini belirtir (309). MIM’de de is¢ilerin, kdyliilerin, gazilerin,
iktidar seckinliklerinin, kadinlarin hikayelerindeki ortakliklar ayn1 mantikla islevsellesir.
Deneyim konusunda son olarak deginilmesi gereken nokta, deneyimin dille iligkisidir.
Jay, 1980’lerde ve 90’larda, tarihsel arastirmalarin kok nesnesi olarak deneyimi
kullananlarin “dile doniis” seklinde ifade edilebilecek bir toplanma ¢agrisina uyduklarini

sOyler. Sinif bilincinin kaynagi olan deneyim kategorisinin dilden 6nce gelmedigi aksine

142



dil tarafindan aktif bir sekilde kuruldugu gibi basit bir farkindaligin ¢ok kapsamli
icerimleri oldugu zamanla anlagilmistir. Bununla birlikte deneyime kars1 kuskucu
bakislar gelismistir. Toplum tarihgisi Joan Wallach Scott’un 1980’lerin ortasinda, sinif
kavrayislarinin nasil ve hangi yollardan toplumsal deneyimi ve bununla ilgili algilar
orglitledigini sorarak maddi yasam ile siyasi diisiince, deneyim ile biling arasinda oldugu
diisiiniilen uyusma ve karsitliklar1 reddettigini yazan Jay bunun bir déniim noktasi
sayildigin belirtir (313). Deneyim tartismasiz bir kanit olarak goriilemez ¢linkii o
icinden ¢iktig1 soylemin ideolojik kalintilarini da tasir (314). Deneyimin giindelik dilin
vazgecilmez bir parcast oldugunu savunan Scott diislincesini sOyle aciklar:
Farkli bir grubun deneyimini goriiniir kilmak, baski mekanizmalarinin
varligini ifsa eder, ama bu mekanizmalarin i¢ isleyisini ya da mantigini
ifsa etmez; farkin varoldugunu biliyoruz, ama iligkisel olarak kurulmus
bir sey olarak anlamiyoruz onu. Bunu yapmak icin, 6zneleri sdylem
aracilifiyla konumlandiran ve deneyimlerini iireten tarihsel siireglere
egilmeliyiz. Deneyim sahibi olanlar bireyler degil, deneyim araciligiyla
insa edilen 6znelerdir. (Alintilayan Jay 315)
MIM’de, kisilerin dili gerceklestirme bicimlerinin; deneyimler, yasam kosullar1 ve biling
ile baglantisinin; diyalog aktarmasi, olay anlatisi ve tasvir yoluyla goriiniir kilindigs,
kisilerin sdylemleri ve deneyimleri araciligiyla tarihsel varliklar olarak siniflandirildig:
goriiliir. MIM yazilisindan neredeyse yarim yiizyil sonraki tartismalarin enerjisini,
Nazim Hikmet’in hapisane ortamindan bir yarar {iretme arzusu sayesinde
oncelemektedir.
Néazim Hikmet’in tiim diinya i¢in bir doniim noktas1 saydigi 1941 yilinda

memleketinin insanlarii ve onlar arasindaki iliskileri tarihsellestirme ¢abasinin, MIM’in
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fragmanlardan olusan bir yapit olmasini zorunlu kildig1 sdylenebilir. Yiizlerce insana ait
biyografik bilgi kullanilacak, farklt mekan ve zamanlarda yasanmis deneyimler
anlatilacaktir. Ustelik ge¢misin kalintilar1 ve yeninin gostergeleri araciligiyla neyin
degistigini sorunsallastirmak i¢in giindelik hayatin imajlarina yer verilecektir. Nazim
Hikmet’in simdinin zamaniyla dolu bir tarih yazimini gerceklestirmesi modern diinyanin
boliinmiisliigii konusundaki farkindaligiyla birlesir. Emin Ozdemir, “Memleketimden
Insan Manzaralar1 Uzerine Bir Deneme” baslikl1 yazisinda, Nazim Hikmet’in MIM’de
yirminci ylizyilin siirsel tarihini yazma yontemi i¢in, “aralarinda ¢ok giiclii baglantilar
ya da neden sonug iliskileri bulunmayan bir olay 6rgiisii icinde, daha ¢ok insan agisindan
ozlii, yogun bir bigimde gerceklestirilir bu” der (117). Ozdemir bir yandan haklidir
clinkii MIM’deki tarih anlatis1 alisildik bir biitiinliik sergilemez, diger yandan haksizdir
clinkii MIM’deki tiim parcalar temelde derin bir iliski icindedir. Bu iligkileri gdrmek,
fragmanlarla diistinmenin dinamiklerini kavramay1 gerektirir.

David Frisby, Modernlik Fragmanlar: adli kitabinda Georg Simmel, Siegfried
Kracauer ve Walter Benjamin’in metinlerindeki modernlik analizlerini, modernlige
iliskin her ¢alismada ortaya ¢ikan metodolojik sorunlari ele alirken, bu yazarlarin
modern toplumda yeni olan1 deneyimleme tarzlarini yansitan analizlerinin de
metodolojik 6n kabullerle baglantili oldugunu sdyler (11-12). “Bu yazarlarin modernlik
analizlerinde ortak olan husus, su modern monernité kavramini ilk olarak ortaya atan
Baudelaire’in ‘gecici, ele avuca sigmaz, olumsal’ diye niteledigi seye dogru -¢ogu kez
de gayriihtiyari- bir yonelimdir” (12) diyen Frisby, modern toplumda yeni olan1 ve
bunun kiiltiirel tezahiirlerini aragtirmanin, bunlara karsi elestirel bir konum almanin
fragmanlarla iligkisini temellendirmeye ¢alisir. Yazar, metinlerini inceledigi Simmel,

Kracauer ve Benjamin i¢in, “Onlar1 asil ilgilendiren husus, zamanin, mekanin ve
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nedenselligin gegici, ele avuca sigmaz ve tesadiifi ya da gelisigiizel, siireksiz bir bigimde
deneyimlenmesidir: Metropoldeki toplumsal, fiziksel ¢cevreyle ve gecmisle iliskilerimiz
de dahil, toplumsal iligkilerin dolayiminda konumlanmis bir deneyimdir bu” der (14).
Ornegin Simmel, Paramn Felsefesi adl kitabinda, yapt1g1 arastirmalar arasinda birligi
saglayan seyin hayatin her ayrintisinda hayatin anlaminin biitiinliigiinu bulma ihtimali
oldugunu belirtmistir. Kracauer, Kitle Siisii’nde “Bir ¢agin tarihsel siirecte tuttugu yer, o
cagin kendisi hakkindaki yargilarindan ziyade yalin ve ylizeysel disavurumlarinin
analiziyle daha isabetle belirlenebilir ” demistir. Jay, Kracauer’in Beyaz Yakalilar adl
calismasinin 6nsoziindeki su climleye de biiyiik bir 6nem atfeder: “Alintilar, konugsmalar
ve yerinde yapilan gézlemler, elinizdeki ¢alismanin temelini olusturuyor. Bunlar su ya
da bu teorinin degil, gergekligin tipik 6rnekleri olarak kabul edilmeli” (Alintilayan Jay
17). Jay, bu li¢ yazar i¢inden yalnizca Benjamin’in bir modernlik teorisi arayigina
ciktigini, bu arayisin “modernligin tarithoncesi tasarist” baglaminda onun ilk metni olan
Tek Yonlii Yol’da belirgin oldugunu soyler.

Benjamin’in Pasajlar dizisi i¢inde yer alan “Charles Baudelaire: Kapitalizmin
Yiikselis Caginda Bir Lirik Sair” baslikli yazisina deginen Jay, “Benjamin’in -hi¢ de
ortodoks bir ‘tarihsel” tasar1 olmayan- ‘modernligin tarihdncesi’, modernligin ‘diyalektik
imgeleri’nde yakalanacaktir” der (18). Benjamin tasarisin1 gerceklestirecek fragmanlari
19. yiizyilin baskenti sayilan Paris’ten almis, benzerlik ya da zitlik iliskisi i¢inde
birikimler yaratan diyalektik imajlar1 kullanarak fragmanlarin bir derlemesi ya da
karmasik bir montaj niteligindeki Pasajlar’1 iiretmistir. Modernlik Fragmanlari, Nazim
Hikmet’in MIM’de kullandig1 yontemi kavramaya ydnelik dyle ilham verici
¢Oziimlemeler sunar ki bu ¢calismadan yiizlerce aktarma yapmak miimkiindiir. Essiz

olanin tipik olani icermesi, ele avuca sigmaz olanin 6z olmast, toplumsal an resimleri
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olan fragmanlarin bir biitiin olarak diinyanin anlamini ortaya koyma imkani i¢ermesi,
fragmanlar arasinda gozlemciye birini digerinden daha 6nemli addetmesini saglayacak
higbir ontolojik sira bulunmamasi (80), insan eylemlerini gézlemlerken birkag temel
temanin siirekli tekrarlanmasi ile bu temalarin tekil vasyasyonlarinin degisken zenginligi
arasinda sonsuz Olgilide ¢esitli bir karisimin olmasi (81), her seyin her seyle iliskili
olmasi (84), giindelik hayatin durmak bilmeyen deviniminin 6ncesizligin ve
sonrasizligin 1s181inda vurgulanmasi (88) bunlardan yalnizca bazilaridir. Jay’in, insanin i¢
deneyimine indirgenmis, gelip gecici, celiskili ve paramparga toplumsal gercekligin
nasil yakalanacagi sorusuna Simmel’in verdigi yanit1 agiklarken kullandig: su ifadeler
biitiin bunlarin sanat yapitiyla baglantisini da kurdugu i¢in énemlidir: “[i]¢ deneyimlerin
gelip gecici dogasini yakalayabilecek, insana 6zgii ifade bicimlerini arayarak bunlarin
farkina varmak ve bunlar1 en azindan gegici olarak sabit tutmaktir. Simmel’e gore, bu isi
en iyl yapan insana 0zgii ifade bi¢imi sanat yapitidir” (86).

MIM’de tarihsel olan; insan ya da mekan tasvirlerinde, diyaloglarda, bir olay
izerine yorumlarda, gelip ge¢en imajlarin bir anlik yakalanisinda, kiimelenmelerde,
haraket ve akigta bulunur. Fragmanlar tarihsel ve sosyolojik okumalarin malzemesi
olabilecek verileri kaynasmis bicimde icerdiginden MIM’deki kesitlerin ¢ogu hem tarih
yaziminin hem de sosyolojik ¢dziimlemelerin alanina girer. MIM’de tarih igerigi; ger¢ek
ya da kurmaca kisilerin tarihsellestirilmesini, giindelik hayatin imajlar1 baglaminda
tarithsel ve toplumsal doniisiimiin sergilenmesini, tarihsel olaylarin yeniden-
canlandirilmasini ve otobiyografik malzeme araciligiyla Nazim Hikmet’in bir yandan
kendi konumunu sorgularken diger yandan baz1 dostlar1 ve iktidar odaklariyla
hesaplagmasini icerir. Tezin bu boliimiinde, Nazim Hikmet’in insanlar1 ve olaylar

tarihsellestirirken kullandig1 imajlar incelenecek, tarih yazimini yonlendiren biling
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diizeyinin dili bi¢imlendirisi, Hayden White’in Metatarih adli yapitinda temellendirdigi
tarihsel sahneleme kipleri baglaminda degerlendirilecektir. MIM’i olusturan yiizlerce
kesit giindelik hayatin imajlar1 araciligiyla Cumhuriyet devrimlerinin ve Cumhuriyet
modernliginin elestirisine donlisiir. “An resimleri” denebilecek imajlar ya da insanlarin
giindelik hayatin1 kuran diisiinceler yorumlanacaktir. MIM’in ¢ekirdeginde neden Nazim
Hikmet’in yasaminin durdugu sorgulanacak, yapitin bir tarih anlatis1 olarak
tasarlanmasinda sairin dostlariyla, iktidar sahipleriyle ve onu mahkim eden diizenle
hesaplagmasinin rolii tartisilacaktir. Kuvdyi Milliye’den MIM’e alinan parcalarin bu
hesaplagsmayla ilgisi arastirilacak ve Georg Simmel’in “miibadele” kavramindan yola
c¢ikilarak, Nazim Hikmet’in, tarihsel maddecinin sahip oldugu o zayif mesiyanik giicii
tarihin imajlarin1 yakalamak, kurtarmak ve kurtulmak i¢in nasil kullandigina

bakilacaktir.

A. Insanlar ve Olaylar

MIM’de toplumun farkl siniflarindan insanlarin, genellikle ansiklopedi maddesi
ya da kisa biyografi yaziminin kronolojik anlati, 6zetleme gibi tekniklerinden
yararlanilarak olusturulan kesitlerle bir tarih anlatisinin 6zneleri olarak
konumlandirildiklar: goriiliir. 1941 yilininin Tiirkiye’si bu insan hikayeleriyle
kurulurken, Ali Kemal’in (1869-1922) ling edilisi, 31 Mart Olayi, II. Abdiilhamid’in
tahttan indirilmesi, 1909 Adana Olaylar gibi Tiirkiye’nin yakin tarihinden bazi olaylar
da yeniden canlandirilir. MIM’in yazilis sebepleri arasinda ilk sirada duran ve yapitin
yazilig stireci boyunca devam eden II. Diinya Savasi’nin Anlantik Harbi, Moskova
Savunmasi gibi parcalari, Zoya Kosmodemyanskaya, Gabriel Peri gibi “kahramanlar1”

ve savas donemi Istanbul’undan fragmanlar da bu icerige dahil edilir. Dikkatli bir
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okumayla hemen fark edilecektir ki Nazim Hikmet insanlar1 ve olaylari
tarihsellestirirken farkli kiplerde sahnelenmis anlatilar ortaya koymakta, imajlar da bu

sahnelemelerin ardindaki biling diizeyini goriiniir kilmaktadir.

1. 1941 Yihnda Tiirkiye’den Insan Manzaralar:

Nazim Hikmet, MIM’i tasarlarken “Kitab1 okuyup bitirdigimiz zaman kafamizda
kalmasini arzu ettigim sey 941 senesinde muayyen tarih sartlariyla gelen bir
memleketteki insan mahgerinin biitiin sinif ve tabakalariyla durumu hakkinda sanat
cercevesi icinde bir hiilasasidir” der (Kemal Tahir’e 101). MiM’de, farkl1 siniflari temsil
eden kisiler; kisa ama biitiinliiklii bir biyografileri yazilarak ya da yasamlarindan sunulan
Oncesiz-sonrasiz kesitlerle ve yakin tarih i¢inde benzer deneyimler yasayan baska
kisilerin anlatiya eklemlenmesi yoluyla kiimeler olusturularak sosyolojik bir bakis agis1
onermek iizere tarihsellestirilirler. Bu baslik altinda, MIM’den secilmis bazi1 kesitler
aracilifiyla tarihsel malzemenin insan hikayeleriyle sunumunda imajlarin roliine
bakilacak ve Nazim Hikmet’in tarihsel olan1 bu kesitlere dahil ederken nasil bir biling
diizeyinde oldugu arastirilacaktir. “Toplumsal Tipler Cizen Imajlar” bashig: altinda
MIM’in kisileri detayli bigimde incelenmis, gesitli sinif ve tabakalardan bazi kisilerse
hikayelerinde tarihsel malzemeyi yogun bi¢imde barindirdiklarindan bu bdliimde ele
alinmak iizere birakilmisti. Nazim Hikmet’in insan hikdyeleri baglamindaki oncelikli
niyetinin sosyolojik ¢oziimlemeler yapmak oldugu, tarihin ya da tarth yaziminin ise bu
niyetin kaginilmaz bir dayanagi olarak ortaya ¢iktig1 belirtilmelidir.

“Birinci Kitap” I. parcada, “sakali avuglarinda / betonun iizerinde ¢iplak ayaklari
/ oturuyor iki biikliim sabahtan beri” (20) dizeleriyle tanitilan Baskict Omer’in,

Haydarpasa Gari ticiincii mevki bekleme salonundaki, yani toplumun en alt
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tabakasindaki konumu aciklanmaktadir. Omer’in kisa biyografisi, “Babasi miiftiiydii
Baskic1 Omer’in. / Evin iginde kuka tesbihler, kilaptan seccadeler, / el yazma miizehhep
mushaflar1 hattat Osman’in; / fakat bir tek han hamam tapusu / bir tek konsilit, / bir tek
Hicaz demiryolu tahvili yoktu ” dizeleriyle baslar (22). Tespihler, seccadeler, el yazmasi
Kuran’lar gibi nesnelerle betimlenen Miisliiman evinde, faiz getirisi oldugu i¢in haram
sayilan borsa oyunlarina ilgi gosterilmemesi anlasilirdir. Nazim Hikmet’in “konsilit”
seklinde yazdig1 konsolid, Osmanli’da 19. yiizyilin ikinci yarisindan sonra, dis
bor¢lanma yerine i¢ bor¢lanma tercih edilerek piyasaya ¢ikarilan uzun vadeli borsa
tahvillerinin bir ¢esididir. Azmi Fertekligil, Tiirkiye 'de Borsanin Tarihgesi adl
kitabinda, “Konsolid’ler [G]alata borsasinda ‘hava oyunlar1’ denilen biiyiik
spekiilasyonlarin baglica malzemesi olmakla iin yapmistir” der (12). Ufuk Giilsoy’un
Hicaz Demiryolu adli ¢alismasinda verilen bilgilere gore, II. Abdiilhamit’in 1900-1908
yillar1 arasinda yaptirdigi demiryolunun finansmani biiyiik oranda bagislarla saglanmis
(59), Ziraat Bankasi’ndan ¢ekilen kredi disinda resmi kagit ve evrak gelirleri, kurban
derileri, memur maaglarindan yapilan kesintiler gibi gelir kaynaklar1 bulunmustur.
Demiryolunun adiyla piyasaya siiriilmiis bir tahvilden s6z edilmemektedir. Bu satirlarda
dikkat edilmesi gereken nokta, konsolid ya da demiryolu tahvillerinin; devletin
ekonomik ¢okiisii, ulasim ve ticaret konusunda Avrupa iilkelerine kendini gosterme
cabasi, demiryolu yapimini iistlenen Almanlarin yakin gelecekteki savas i¢in cephelere
ulasimi1 kolaylastirma amagclar1 gibi pek ¢ok konuyu ¢agristiran gostergeler olmasidir.
Cocuklugu hastaliklarla gectiginden Arapga, Farsca dgrenemeyen Omer’in meslegi
“Ahmediye kitabinda cennet kapilarina bakip / -tipkistydi bunlar Dolmabahge kapisinin-
/ baslad1 nakislar ¢cizmeye” (22) dizeleriyle belirlenir. Mesrutiyet ilan edildiginde 20

yasinda olan Omer i¢in, “Hattat Osman’mn mushaflarin Parizyana’da yedi / Goniillii

149



asker oldu Balkan Harbinde. / Seferberlikte esir diistii / Dondii ve basladi Kalpakgilar
basinda baskiciliga. / Ahmediye’nin Firdevs kapilarindaki nakislar / patiskalar tizerinde
acilmaya basladilar” gibi bilgiler verilir (22). italya’dan gelen hazir kagit modeller
yiiziinden baskici diikkanlarinin kepenkleri kapanana kadar rahat bir yagam siiren
Omer’in diiskiin bir hale gelmesinde mirasyedi tavirlarin etkisine de isaret edilir.
Burada ciimle diizeyinde bir olumsuzlama ya da agiktan bir elestiri yoktur. Ancak
Ahmediye kitabindaki cennet kapilarinin Dolmabahge Saray1 kapisiyla ayni olmasiin
bir ek bilgi olarak girmesinde, babadan kalan paranin Paris’te degil de Parizyana’da
yenmesinde ve Omer’in gulamperestliginin konu edilmesindeki ironik tavir gézden
kagmaz. Baskici Omer, kendi segimleriyle birlikte, tarihsel olaylarin ve kapitalist
stireglerin belirledigi bir konuma yerlestirilir.

Yasakli bir kitab1 okumaktan mahk{im olan tesviyeci Fuat’in hikayesi kendi
agzindan aktarilir. Olaylarin gegtigi mekanlar yine birkag gorsel imajla kurulur. Fuat’in
dedesi Osmanli bahriyesinde kolagasidir [kidemli ylizbasi]. Sultan Aldiilhamid’e kars1
abartil1 bir baglilig1 vardir, emekli olduktan sonra bakkallik yapmistir. Fuat’in babasi ise
Hali¢ tersanesindeki atdlyelerden biri olan Tavsan Magazasi’nda marangozdur.
Siileyman, Fuat’1 dedesinden dolay1, “Ictimai mensein senin bir hayli karisik, / miirteci
militarizm / ve kii¢iik esnaflik” (34) diyerek elestiriyor goriinse de Fuat’in anlatisi,
Baskic1 Omer’in hikayesindeki kadar net bir ironik tavri yansitmaz ya da bu tavrin
Fuat’tan ve babasindan ziyade dedesini hedef aldig1 goriiliir.

Basri Sener, hanedan sahibi bir dedenin torunu, orman memuru ve hafiz bir
babanin ogludur. Riistiyeye kadar okumustur ancak mektepten aklinda kalan tek sey bir
marsin sozleridir. “Florina istasyonunda padisahi karsilayip / ipince sesleriyle sOylediler

bu mars1 / ve hala Sultan Resat / renkli bir oyuncak gibidir hatirasinda Basri’nin. /
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Donanmis bir istasyonda goriir onu : / sevimli bir ihtiyardir, / ¢carpik bodur
bacaklarindan diisen setre pantolonu / kirmizi fesi / ve pamuk sakal1 vardir” (58). Sultan
V. Mehmed Resad’in Haziran 1911°de gergeklestirdigi Rumeli seyahatine génderme
yapilan bu satirlarda adeta bir karikatiire doniistiiriilmiis olan Sultan Resad’la, Basri’nin
hatirasinda “Taci hiirriyetle dogdun bir giines seklinde sen” (58) satiriyla kalan mars
arasindaki uyumsuzluk belirgindir. Basriler Balkan Harbi’nde muhacir olup Edremit’e
gocerler. Annesinin, boynundaki altinlar1 bozdurup aldig1 uzun kirpikli develerle zeytin
tagir Basri. “‘Hikaye-i1 Kesik Bas’ta yazar : / Melaikedir develer, / cennet kapisinin
bekgisidir. / Ve sifadir sancilara yiinii / ve miibarektir bu yiin / lizerinde yatan / hamamc1
olmaz” (59) dizelerindeki batil inanislar, deve yiinii ile hamameci1 olmak arasinda kurulan
absiird iliskiyle Sultan Resad imaj1 bir arada diisiiniildiiglinde Basri’nin hikayesinin de
ironik bir bilingle yazildig1 goriilecektir. 19 yasindaki Basri develerini satip Izmir’de
kumarhane ve kerhanelere dadanir. Basri’nin 1332’de yani tam da 1915°te askere
alindig1, Canakkale Soganhdere’ye diistiigii belirtilir. “Basri bir gece yaris1 girdi sipere. /
Bombardiman. / Gokte yildizdan ¢ok mermi yaniyor. / Kapand yiiziikkoyun yere. /
Yumdu gozlerini. / A¢t1 gozlerini ki sokiiyor safak / Ve siperde kendinden bagka canlt
adam yok” (59) dizelerine, Basri’nin boynunda asili mavzeriyle cepheden kagmasina
ragmen anlatict mesafeli tavrini korumakta, acikea bir elestiri getirmemektedir.
Istanbul’a gelen Basri, Fatih’te bir mahzende ¢alisan bes adam goriir, onlarla tanisip
anlagir ve bir hanin kapici odasinda tebdili hava raporlari, 1zin kagitlar1 ve 25 kurusa
kirmiz1 harp madalyalar: satar (60). Basri’nin Akhisar Sogiitler kdyiinde yasl bir kadin
kandirmasi, Kanlibogaz’da Cerkez Ethem’in birliklerine katilmasi, basilan kdylerden
topladigi altinlarla Bursa’ya gelip esrar tekkesi ve kumar kahvesi agmasi, iki evle bir

zeytinlige sahip olmas1 ayn1 mesafeli iislupla siirdiiriiliir. Basri’nin hikayesindeki asil
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ironi onun 15:45 katarinin 510 numarali {iclincii mevki vagonunda Kuvayi Milliye
kahramanlarindan Kambur Kerim’in karsisina oturtulmasiyla ortaya ¢ikar. Anlatici
tarafindan gergeklestirilmeyen olumsuzlama bu diyalektik zitlikla etkileyici bigimde
aciga cikar.

Kuvayi Milliye “Altinci Bap™ta, Ingilizlere terciimanlik yapan Mansur’u ldiiriisii
aktarilan Kartall1 KAzim, MIM’de 6nce bir asker sevkiyatini anlatir. 1914’te seferberlik
ilan edildiginde Pozanti’da trenlerde gardifren [fren sormlusu] olarak ¢alisan Kartalli
Kazim, cephelere asker tasiyan trenleri anlatirken, yanmis odun kokusuna bogulmus hat
boylari, kirk kisilik olmalarina ragmen her biri seksen, yiiz Mehmetcikle doldurulup
kilitlenmis vagonlar, kislanin bitlerle kapl1 avlusu gibi imajlari, askerin agligi,
giyimsizligi, hastalig1 gibi baska detaylarla birlestirir. Askerlerin beygir digkisindan arpa
ayiklayip yemeye kalkmasi, Alman askerlerinin kdpeginin kabindaki makarnay1 calmaya
calismas1 gibi kesitler de gorsel etkisi son derece giiclii canlandirmalardir. Kartall
Kazim, Selimiye Kislasi’nda kiinye okuyan bir ¢cavusun askerler tarafindan ling edilisini
anlatir sonra. Cavus, saatlerdir kiinye okumaktadir ama kimse cevap vermez. Sonunda
sinirlenip kiifrettiginde askerlerin saldirisina ugrar ve oldiiriiliir. Olay iizerine kisla
avlusunu dolduran daha semiz askerler cephelerden yeni donmiis digerlerine
stingiileriyle saldirirlar ve aralarindan binlercesini alip tekrar Haydarpasa’ya kilitli
vagonlara gotiiriirler. Kazim’in deneyimlerini aktarmasi, Selimiye Kislasi’nda bir parca
ekmek yiiziinden bir askeri 6ldiiriisiiyle devam eder (49-54). Kartalli Kadzim vagonun
bolmesinin tahtasina basini dayayip bunlar1 hatirlamaya basladigi anda daha siirsel bir
dile gecilir. Kadzim’1in hatirasinin devreye girmesini yonlendiren ironik tavir tutarliligini

korudugu halde Baskict Omer’in, Basri Sener’in anlatilarindaki komik unsurlara

152



rastlanmaz. Bu dilsel diizenlemenin Kartall1 Kazim’in farkindaligiyla, sinif bilinciyle,
konumunu sorgulayabilen biri olmasiyla iliskisi kurulabilir.

Tatar yiizlii adam, Canakkale Savasi’nda sekiz yerinden yaralanisini ve bir
hastaneye varana kadar basindan gegenleri anlatir. Tiirkd, kiiftir ve karikatiiriin birbirine
karistig1 bir yolculuk anlatisindan sonra istanbul’a gidecek vapura gelir sira:

Vapurun i¢i mahser.
Vieik vicik kan,
islim,
yag,

ter.
Beni ambara indirdiler.
Yola koyulmusuz.
Yedi giin yedi gece.
Kurtland1 yaralarim.
Kaputu agarim :

kara kara baslar1

beyaz beyaz kurtlar.
Bakarim egilip,
hayvanciklar akilli,

kagarlar beni goriince,
tekrardan girerler yaralarin icine.
Yedi giin yedi gece.
Oldiirmeyince 6ldiirmez Allah.
Tiirkiin saglamdir naturasi,
dayanr.
Sirkeci’ye varmisiz sekizinci sabah.
Kaptan demiri atmus.
Ve lakin
‘Bu yanda bos yer yok,’ diye istememisler bizi.
Aksam ezani ¢gekmis demiri kaptan.
Gelmisiz Haydarpasa onlerine.
T1ibbiye Mektebi hastaneydi o zaman.
Onlar, ‘Olur,” demisler.
Bir tayfanin sirtinda giiverteye ¢iktim.
Biraz topaldi ama tayfa

demir gibi Laz usagi.

Bismillah deyip baktim dort tarafa :
Istanbul yanar piril pril.

Ah camim Istanbul.
Neyse hastaneye girdik.
Duvarlar bembeyaz.
Elektrikler donanma gibi.
Malta taglar1 tertemiz
gicir gieir.
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Tekerlekli araba hazir.

Beni iistiine yatirdilar.

Rahat.

Allah devlete zeval vermesin.
Devlete dua ettim o saat...” (78-79)

Tatar ylizlii adam’1n ince bir alayla konusturuldugu, yaralardaki kurtlarin
akillilig1 ya da Tiirk’iin “naturasi”nin saglamlig1 gibi mizah unsurlariin gézden
kagirilmamasi gerekir. Tatar yiizlii adam, onca insanlik dist muameleden sonra
hastaneye vardiginda gercekten de devlete dua etmistir. Konugmaya kulak misafiri olan
Universiteli’nin “Ne yazik, / ne ¢abuk affediyorlar” (79) diyerek diisiincelere dalmasiyla
vurgulanir bu. Nazim Hikmet’in tavr1 netlesmeye baslar. MIM’de elestiri sadece ezenleri
degil kabullenislerinden ve eylemsizliklerinden dolay1 ezilenleri de hedeflemektedir.

“Toplumsal Tipler Cizen Imajlar’da, Nuri Demirag’dan yola ¢ikilarak
kurgulandig belirtilen Burhan Ozedar da biitiinliiklii bir biyografi ile tanitilan
kisilerdendir. Nazim Hikmet, Burhan Ozedar’in hayatindaki énemli olaylarr iist iiste
siralarken takvim, saat ve Olciilerde degisiklik ongdren yasal degisikliklerin basladig: y1l
olan 1925’ten dncesini hicri, sonrasint miladi takvime gore yazmaktadir. “1342°de
Burhan / on yatakli hastane pavyonu yaptirdi. / Ayn1 yil ikinci apartiman. / Demiryolu
ingaat1 925°ten 34’e 800 kilometre ” (134). Burhan Ozedar’in 1341°de, adina yapilan
camiyi tamir ettirdigi “Sivasli Ahmet Pasa”, “(Bu Sivasli pasa bilmem hangi padisahin
devrinde / bilmem hangi palangay1 almisti Nemselilerden” (134) dizeleriyle
onemsizlestirilir. Oysa Burhan Ozedar, “Sivasli Ahmet Pasa” igin bir tarih kitab
yazdiracak, 1936°da bu kitabin ilk formasim bastiracaktir. Icki igmedigi, harama uckur
¢6zmedigi sdylenen Burhan Ozedar’m Amerikan dolarryla milyoner oldugunun
soylenmesi gibi ¢eligkilere odaklanan ironi onun milli bir tarih yazimina ilgisinde

keskinlesir.
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Anadolu Siirat Katari’nin yemekli vagonunda biiyiiklerden insan, ii¢ demir iki
y1ldiz ve mebus Tahsin’le derin bir sohbette olan Burhan Ozedar, ii¢ demir iki yildiz’a
sorar:

“— Sivaslt Ahmet Pasa tarihini okudunuz mu, pagam?

Bizim Sivaslt Ahmet Pasa i¢in yazdirtlmistir?”
“— Okumadim.”
“— Bir niisha takdim ederim.

Fakat Ahmet Pasay1 tanirsiniz, degil mi, pasam?”’
Birasinin kopiigiiyle mesguldii ii¢ demir iki yildiz,
bos bulundu :
“— Hayir, tanimam, hangi Ahmet Paga bu?

Bizim sinifta bir Ahmet Sivas vardi,

yiizbasiyken sehit diistii Balkan Harbinde...”

Sasirdi Burhan.
Kocaman govdesi ufaldi, biiziildii.
Yuvarlak burnunu kasidi bityiiklerden insan.
O c¢ocuklugundan beri bdyle yapardi baskasinin hesabina utandi-

g1 zaman.
Tahsin’in siyah bryiklan giildii :
“— Bu Sivasli pasa eski Osmanlilardan olacak,” dedi,

“Yavuz devrinde filan...”
Birdenbire dogruldu Burhan :
“— Hangi Yavuz devri, Tahsin Bey?
Kanuni Sultan Siileyman’in en yigit askerlerinden.
Devsirme degil, cetbecet Tiirk,
6ziim gibi halis Sivasli,
aslan gibi kumandan.”

Ug demir iki yildiz konustu bu sefer kesin olarak, ipince
sesini kalinlastirmaya liizum gérmeden :
“— Tanimiyorum.
Harp tarihimizde ad1 gegmez bdyle bir komutanin.” (142-43)

Halil Berktay’in, milli ekonominin ingasi ile milli tarihin insas1 arasindaki iliskiyi
saptamis olmak dedigi araliktir burasi. Nazim Hikmet iki tarafi da elestiriyor gibidir.
Burhan Ozedar’in devsirme olmayan, cetbecet Tiirk bir pasaya sahip ¢ikisinda da, ii¢
demir iki y1ldiz’1n harp tarihinde ad1 gecenler disinda kimseyle ilgilenmeyisinde de
sorunlar vardir. Burhan, “Bugiin ¢ocuklara okutulan tarihler gibiymis / yeni harp

tarthimiz de, pasam. / Fatihleri, Selimleri, Siileymanlar1 bile inkar edecegiz / Cocuklarin
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haberi yok koskoca Osmanli Imparatorlugu’ndan” (143) diyerek tartismanim ydniinii
milli tarih tezine ¢evirir:

Bana dyle geliyor ki yikacagimiz kadar yiktik,
burda durmaliyiz,

yeter artik.
Demokratlikta Ingilizden ileri gitmeye liizum yok,
anane kuvvetine bakin heriflerde.
Biz mevlut okumay1 unuttuk.
Inkilapsa yaptik, kafi.
Biraz da maziye sarilip kokleselim.
Cocuklarimizin riiyasina

sahane heybetiyle girmeli Yavuz Sultan Selim.” (144)

Ug demir iki y1ldiz’1 heyecanlandiran ve biiyiiklerden insan’m mesafeli bicimde “Mesele
kalmadi demek” dedigi bu sozler bile Burhan’in olumlanmasi anlamina gelmez. Onceki
boliimde, betimlemelerden ve Atatiirk’le yollarinin ayrilisi konusunda verilen bilgilerden
yola ¢ikilarak Biiyiiklerden insan’in Recep Peker olabilecegi soylenmisti. Harp tarihi ve
cocuklara okutulan tarih kitaplar1 konusundaki tartisma bu diistinceyi pekistirir. Recep
Peker, 1936°da Inkildp Tarihi Dersleri adl bir kitap yazmistir. Biisra Ersanls,

Tiirkiye’de resmi tarih tezinin olusumunu inceledigi Iktidar ve Tarih adli kitabinda
okullarda okutulmak tizere yazilan tarih kitaplarin1 mercek altina alirken Peker’in
kitabini da anar. “Tiirk tarih tezinin olgunlagsmasi, Cumhuriyetin kurulmasi sonrasinda
Osmanlicilik, Islameilik ve Turancilik akimlari karsisinda Tiirk ulusgulugunun resmi bir
ideoloji olarak benimsenmesini gerektiriyordu” diyen Ersanli, Kemalist tarih tezinin
Kemalist ideolojinin en 6nemli biitlinleyici pargalarindan biri oldugunu ve bir kiiltiir
devrimi 6zelligi tasidigini aktarir (89). Siyasetgi tarihgilerin Tiirkiye’ye 6zgii bir olgu
olmadigini, devrimci degisimlerin gergeklestigi yerlerde siyasi kadrolarin yeni kusaklari
egitme misyonunu yiiklendigini belirten yazar her tilkenin etkilendigi siyasal giiclere

dayanarak yapay bir gegmis yarattigini sdyler. Ersanli’nin su ifadesi son derece
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manidardir: “ ‘Milli gegmis’ bolca hayal giicii gerektiriyordu, ¢iinkii ‘millet’ ve
‘milliyet¢ilik’ aslinda yeni olgulardi” (93). Cumhuriyet’in ilk yillarinda yazdirilan Tiirk
Tarihinin Ana Hatlari, Tarih, Orta Mektep Icin Tarih, Tiirkiye Tarihi adli kitaplar
inceleyen Ersanli, bu kitaplarda Osmanli ge¢misinin yok sayilmasinin ve Tiirklerin
Osmanlilar’dan 6nce de varoldugu diisiincesinin ¢esitli goriiniimlerini ortaya koyars.
Burhan Ozedar, bir yandan “cetbecet Tiirk” bir pasa i¢in tarih yazdirarak Kemalist
ideolojinin tarih diisiincesinin milliyet¢i bakis agisini temsil ederken, diger yandan
Osmanli ge¢misinin kitaplardan ¢ikarilmasini elestirmektedir. Burhan Ozedar’in
hikayesi Miisliimanlik, Kemalistlik, ulusguluk, Osmanlicilik, hayirseverlik, cimrilik gibi
diisiince ve karakterlerin bir aradaligindan dogan ¢eligkiler baglaminda ironiktir.
MIM’in “Ugiincii Kitap”, Birinci Kisim, II. parcas1 Cerkes’in Kabak Koyii’nden
Hamdi’nin hikayesiyle acilir. Bir kdyliiniin yasamindaki olagan seylerin anlatici
tarafindan aktarildig1 hikaye kronolojik bigimde ilerler ve Hamdi’ye dair gorsel imajlar
icermedigi gibi onu temsil edecek sozili de yoktur. Mekani betimleyen imajlar ne
cikmistir bu kez. 1336’da dogan Hamdi 1939°da Zonguldak’ta bir komiir madeninde
goclikten ¢ikarildiktan sonra 6liir. Hamdi’nin bes sayfada verilen hikdyesinin 6nemi; bir
koyliiniin hayatinin degismez oriintiisiiniin tekrarlayan ifadeler ve gelismemis bir dille
Ozetlenmesi ve Nazim Hikmet’in, takvim, saat ve dl¢iiler i¢in yapilan devrimlerle,
soyadi kanunu gibi yenilikleri kdyliilerin hayati baglaminda sorgulamasidir. 1337°de
cicek ¢ikaran Hamdi, 1338°de yiiriir, 1339°a kadar diinyasin1 kuran dort sokagi ve otuz

alt1 haneyi dolasir. Ancak babasinin askere gittigi ve okiizlerden birinin 6ldigi firtinali

8 Biigra Ersanli’nin Cumhuriyet’in kurulus déneminde yazilmis tarih dersi kitaplarini ¢oziimlerken ortaya
koydugu goriislerin yan sira, milli tarih tezinin ortaya ¢ikisi lizerinde 19. yiizyilda Batilililarin Tiirkgenin
grameri ve kdkeni lizerine yaptig1 ¢alismalarin yarattig1 farkindaligin ve Tiirkgenin bir anadil olarak 20.
yiizyilda fark edilmesinin etkisi diisiiniilebilir. Bu konudaki daha kapsamli gériisler i¢in Mehmet Fuat
Kopriilii adli kitaptan Suavi Aydin ve Marcus Dressler’in yazilarina bakilabilir. Mehmet Fuat Kopriilii.
Edi. Yahya Kemal Tastan. Ankara: T.C. Kiiltiir ve Turizm Bakanlig1 Yaynlari, 2012.
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kis i¢in, “1925°e girerken / (eski tarih 1340)” (283) denilerek tam da hicri takvimin
birakilip miladi takvimin kullanilmaya basladig1 yil isaretlenir. Hamdi’nin hikayesinde,
iklim kosullarina bagli bigimde ekinin bol ya da kit olmasi, kabagin az ya da ¢ok
yenmesi en onemli seylerdir. “Jandarmalar geldi, / ‘martinleri’ vardi” (284), “Tahsildar1
gordii : / at1 vardi / heybesi vardi” (285) dizeleri, kdyliiniin devletle kurdugu tek iliskiyi,
silah kusanmis olanla vergi toplayana bakisini temsil eder. Soyadi kanununun kabul
edildigi 1934°te Nazim Hikmet’in 6zellikle biiyiik harflerle yazmay1 sectigi
“SENTURK” soyadim alirlar. “babasi yalniz devlet islerinde kulland: bunu / anas1 hig
kullanmad1” denir (285). Kdyde okul oldugundan ya da Hamdi’nin okula gittiginden
bahsedilmez ama 1933’te Hamdi’nin babasinin artik kendi topraklarini islemedigi,
biiyiik bir ¢iftlikte ortak¢iliga bagladigi sdylenir. Oysa 1929°da topraksiz kdyliiniin
topraklandirilmasini 6ngoren bir reform yapilmistir. Dag yiiziinden Tiirbeliler’le kavga
¢ikmast, iki tarafin karanlikta silah atmasi ve verginin bakayaya kalmasi da
gergeklestirilemeyen toprak reformunda asiret kavgalarinin roliinii hatirlatir (286-87).
Ucg arkadasiyla Zonguldak’a inen Hamdi madende ¢alismaya baslar ve orada oliir.
Hamdi’nin hikayesinde kisa biyografi yazimindan gelen dyle kuru bir dil vardir ki
Hamdi’nin ve her kdylii ¢ocugunun yasayip yasayacagi ya da devletten goriip gorecegi
seyler bu dille kesin olarak belirlenir ve kisinin bu belirlenmisi asamayacagi agiktir.
Nitekim Hamdi’nin 6liimiinden sonra diinyaya gelen oglu da “Ayni1 yilin sonlarinda /
yine kavga ¢ikt1 dag yiiziinden Tiirbelilerle / karanlikta silah att1 iki taraf.” (287) tekrari
baglaminda bu asilmazliga hapsedilir. Hamdi oglu Ahmet, bu son kavgada hapse diisen
dedesini ziyaret i¢in cezaevine gelmistir. Dedesi hapiste, babasi mezarda olan Ahmet’in

topraksiz oldugu da diisiiniiliirse gelecegine umutla bakmak miimkiin degildir.
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Hamdi’ninn, boyle tarihler belirtilerek yazilmis bir biyografisinin olmasi bile
Nazim Hikmet’in ironik tavrindan kaynaklanir stiphesiz. Hayatinda tarihe not diisiilecek
kadar 6nemli higbir olay ger¢eklesmemisken Hamdi tarihsel bir figiir olarak ele alinmis
ve hikayesine sdylenenlerden ¢ok daha fazlasi sikistirilmistir. Hamdi’nin, babasinin ve
oglunun hayatini sekillendiren sey, hayatlarina hizla giren soyadi kanunu degil
gerceklesmeyen toprak reformudur. Koyliiniin yasamina ancak gostergesel diizeyde
ulasabilen devrimler, SENTURK soyadiyla mizah konusu haline gelir.

Bu ornekler alt ya da {ist siniflarin, kodyliilerin ya da iktidar segkinlerinin
biyografileri yazilarak ya da yasamlarindan kesitler sunularak tarihsellestirilmelerinde
ironik bir sdylemin hakim oldugunu sdylemek i¢in yeterlidir. Mizah unsurlarindan ya da
celiskiler iizerinden isleyen bir alayciliktan biitiiniiyle ya da nispeten arindirilmis kesitler
Halil, Kartalli K&zim, Fuat gibi, siyasi bilinci ve eylemselligi olan kisiler i¢cin
yazilmustir. Tlrkiye’nin yakin tarihinden seg¢ilmis bazi olaylarin anlatiminda da dilin
0zel bir bigimde diizenlendigi sdylenebilir.

15:45 katar1 [zmit Istasyonu’nda durdugunda Kartalli Kdzim ve Tatar yiizlii
adam trenden inerler. Kartalli K&zim istasyon yakinindaki kopriiniin dibinde bir agaci
gostererek Ali Kemal’in cesedinin bu agaca asildigini sdyler ve ara sira Tatar yiizlii
adam’1n sorularuyla kesilen bir Ali Kemal anlatis1 baslar. Ali Kemal’in Ingilizler’e
calistigini, halifenin adami oldugunu, kaleminden pis ve murdar bir kan damladigim
sOyleyen Kartall1 Kdzim’1n diisiinceleri acik bir bicimde olumsuzdur. Tanik oldugu
olaylar1 heyecanla anlatmaktadir. ingilizler’in elinden alinan Ali Kemal’in motorla
iskeleye getirildigi, Saray Meydani’ndaki hiikiimet konagina gotiiriildiigi, 20 dakika
sonra etrafinda subaylarla disar1 ¢ikarilip “Kahrol Artin Kemal” diye bagiran 6fkeli

kalabaliga teslim edildigi soylenir. Ali Kemal belki igeri alinir umuduyla doniip konaga
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bakmis ancak kap1 yiiziine kapatilmistir (94). Once tas, odun ve ciiriik sebze yagmuruna
tutulan Ali Kemal bu kalabalik tarafindan 6ldirilir. Kartalli Kdzim’in su betimlemesi
adeta rahatsiz edicidir:

Baktim ki yatiyor yiiziikoyun.
Ayaginda bir donu kalmis
kisa bir don.
Ciplak eti pelte gibi tombul, beyaz.
Bana hala nefes aliyor gibi geldi.
Bir ip bagladilar sol ayagina.
Hig¢ unutmam
sol ayaginda kundura, gorap filan yoktu
fakat sag bacaginda ¢orap bagi kalmus.
Basladilar 6liiyii bacagindan siirlimeye.
Yokus asagi, basi taslara ¢arpip gidiyor. (94)

Ali Kemal bu sekilde bir siire dolastirilir sonra cesedi agaca asilir. Gomleginden
ya da “donundan” bir par¢a aylarca takili kalir dalda. Kartalli Kazim, Ali Kemal’in
esyalarinin miizayedede satildigini, tek bir ¢orabini 5 liraya alan bir tanidig1 oldugunu
sOylediginde Tatar yiizlii adam, asilan insanin esyasinin ugursuz sayildigini sdyleyerek
kars1 ¢ikar. Onun, “Zaten Izmitlilerin isi de dogru degil / Herifin sucu vardiysa devlet
verir cezasini / hitkkiimet asar” (95) seklindeki sozleriyle, Kazim’n “Fakat yiizline kars1
kapiy1 agir agir kapadilar” (94) sozi arasindaki celigki belirginlesir. Tatar yiizlii adam,
bunun zaten bir infaz oldugunu diistiinememektedir. “Birinci Kitap” II. parcada yer alan
Ali Kemal anlatis1, “Ugiincii Kitap”, I. Kisim, II1. par¢ada konu edilen 31 Mart, II.
Abdiilhamit’in halli ve Ermenilerle ilgili olaylardan bagimsiz bir kesit olarak
diistiniilmemelidir.

Halil’in cezaevi arkadaslarindan Copur ihsan Bey, Ilyas Kaptan, Asri Yusuf ve
Bakkal Sefer sohbet etmektedir. 31 Mart’ta “Muini Zafer” gemisinde asker olan Bakkal
Sefer’in hikayesini ezbere bildikleri halde tekrar tekrar dinlemekten hoslanan digerleri

“31 Mart’ta tevatliir isler olmus” (300) diyerek Bakkal Sefer’e o giinii bir daha
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anlattirirlar. Bakkal Sefer yasadiklarini aktarirken digerlerinin araya girip eglenmesi
anlatry1 mizahi bir nitelige biiriindiiriir. ihsan Bey’in elinde 33 senelik bir gazete vardir.
Bakkal Sefer gazetenin resimsiz ve bastan basa Miisliiman yazisiyla basilmis olmasina
sevinmis gibidir.

“— Gazetenin ismi ‘Sabah’, efendi aga,
10 Rebitilahir 1327.
Numero 7038.
Sahibi imtiyazi1 Mihran.”
Asri Yusuf sordu :
“—Vay, sahibi Ermeni miymis?” (303)
Gazeteden okuduklari ilk haber “Abdiilhamit’e tebligi hal”dir. “—Yani, Abdiilhamit’e
tahtindan indin denmesi” anlamina gelen basligin altinda su tarz ifadeler vardir:

Abdiilhamit’in ¢enesi titriyor imis.

Benzi fena halde uguk

fakat ¢ehresi gayet gazapli ve korkung :

— Ben bu igin boyle olacagini bilir idim, — demis.
Ve konusma sirasinda eski hakan

iki giindiir a¢ birakildiklarini séyledigi zaman

bahsetmeyi unutmustur siiphesiz :
biskiivitlerden, sekerlemelerden, havyarlardan, tereyaglarindan (305)

Igeri giren askerin her yanda sepet sepet yiyecek buldugunu duyan Bakkal Sefer’in 31
Mart’a bulagmaktansa Hareket Ordusu’na katilmadigi i¢in hayiflanmasiyla anlatinin
ciddiyetsizlestirilmesi devam eder. Gazeteden Abdiilhamit’in servetini belirten
“Abdiilhamit’in yaninda Sark / simendiferleri tahvilati1 / 700.000 imis / 5 milyon 150 bin
lira / eder” (306) satirlarin1 okuduklarinda, Yusuf’un giilerek “Calisip alin teriyle
kazanmis belli”, Bakkal Sefer’in “Simdikiler gibi [...] bal tutan parmagim yalar, oglum”
demesi iki elestiri baglaminda bu kesiti Ali Kemal anlatisindan ayirir.

Gazeteyi okumaya devam eden Thsan Bey’e, digerleri, “Havadis yok mu Thsan
Bey, havadis oku” dediklerinde, Thsan Bey “Var ama gazetenin bu yan1 hepten parcali”

der (307). Once Taskisla ve civarindaki yerlerin, vatan ve hiirriyet ask1 icin Osmanl,
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Arnavut, Rum, Ermeni, Musevi, Bulgar kanlariyla sulandigina dair bir haber okunur. Bu
31 Mart isyaninin ardindan 13 Nisan 1909°da yasanan Taskigsla Muhasarasinin haberidir.
Asri Yusuf hayretle “Tiirk yok muymus be?”” diye sorunca Osmanli ile Tiirk’lin ayn1 sey
olup olmadigi tartisilir. Sonra Tatavla’dan toplar1 gegirmeye ugrasan askerlere Ermeni
kadinlarinin yardim etmesiyle ilgili satirlar okunur ancak bundan sonrasi gazetenin
paramparca olmasi yiiziinden biitlinliiklii ciimleler halinde okunamaz. “Birinci Kitap™ 1.
Parcada, Haydarpasa Gar1 merdivenlerini ¢ikmakta olan Halil’in yerdeki bir gazete
pargasini okumaya ¢alistigini, ancak gaz yaginin satirlari dagitmasi yiiziinden
okuyamadigini hatirlamak gerekir. Halil’in okuyabildigi satirlarda II. Diinya Savasi
haberleri vardi (17). Cezaevinde okunamayan satirlarsa Ermenilerle ilgilidir.

Selim Deringil, Denge Oyunu’nda savas yillarinda basinin siki bir denetime tabi
tutuldugunu soyler (8). Fiiruzan Hiisrev Tokin, Basin Ansiklopedisi’nde o yillarda
basinin durumunu sdyle 6zetlemektedir: ““Tek sef-Tek Parti’ devrinde basina kars1 sert
tedbirler alindi. Devlet biitlin yayin vasitalarina el koydu. Gergi bir sansiir heyeti yoktu
ama CHP ve matbuat miidiirliigli basin lizerinde yaptig1 baski ile sansiir kadar rol
oynuyordu. Bu devirde de bazi konularin ve kelimelerin kullanilmas1 yasak edildi”
(Alintilayan Deringil 8). Tékin, Ulus gazetesinde ertesi giin ¢ikacak basyazinin Istanbul
gazetelerinin Ankara muhabirlerine bir giin 6nce verildigini ve ayn1 yazinin bu
gazetelerde ¢ikmasinin istendigini belirtir. Ankara’da gazete ¢gikarmanin CHP’ nin tekeli
altinda oldugu da verilen bilgiler arasindadir (8). Selim Deringil, bu dénemde basin
araciligiyla nasil bir denge saglandigin1 ¢cozmeye calisir. Ona gore, Miittefikler ve
Mihver devletleri Tiirk basinin1 yakindan izlemekte, 6zellikle isim yapmis basyazarlar
ve dis politika gdzlemcilerinin yazilarmni tek tek degerlendirmektedir. Yazar, Ingiltere’de

Review of Foreign Press (Dis Basindan Segmeler) dergisinin Tiirk basinindan ¢eviriler
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ve yorumlar yayimladigini séyler (8), ancak asil ilgi ¢ekici olan nokta biitiin bunlara
ragmen hiikiimet sozciilerinin Tiirkiye’de basin 6zgiirliigii oldugunu stirekli
yinelemeleridir. Ornegin Refik Saydam mecliste yaptig1 bir konusmada, bircok iilkede
huzur ve istikrarin korunmasi ile basin 6zgiirliigiiniin bagdagmayan kavramlar olarak
goriilmesine ragmen Tiirkiye’de bu 6zglirliigiin istikrarin temel diregi oldugunu
sOylemistir. Saydam’in bu sozlerini aktaran Deringil su ¢ikarimi yapar: “basinda
yayimlanan [diisiinceler] hiikiimet politikasiyla ¢elistiginde basin 6zgiirliigiinii
vurgulamak hiikiimete Avrupa devletleriyle olan iligkilerinde esneklik kazandiriyordu.
Boylece resmi tavirlari olan tarafsizlik ilkesini korurken, basin araciligiyla gercek
diisiincelerini sezdiriyorlardi” (10). Halil’in gazeteyi okuyamamasinin sebebi, Ihsan Bey
ve digerlerinin de 33 yil dncesine ait bit gazeteyi okuyamamastyla agiklik kazanir.
MIM’de bu iki donem arasindaki kiimelenmelerin ortaya konulmasinda iktidarin basin
baski ve sansiir yoluyla denetim altinda tutmasi da vardir. Burda neden Sabah
gazetesinin sec¢ildigini sorgulamak gerekir.

Sabah gazetesinin sahibi Mihran Efendi, II. Abdiilhamit donemindeki basin
sansiiriine direnisiyle inlenmistir. Alpay Kabacali, Baslangictan Giiniimiize Tiirkiye de
Basin Sansiirii adl1 kitabinda, 1908’e dogru Istanbul’da, Ikdam, Sabah, Terciiman-i
Ahval ve Saadet olmak iizere dort gazete kaldigini, Ikdam ve Sabah’m suya sabuna
dokunmayan yazilarinin bile sansiirden zorlukla gectigini belirtir (79). II. Mesrutiyet’in
ilan edildigi 24 Temmuz 1908°de, fkdam’1n sahibi Ahmet Cevdet ile Sabah’in sahibi
Mihran Efendi aralarinda anlasarak gazetenin provalarini sansiire gondermeme ve sansiir
memurlart gelirse igeri sokmama karari alirlar (81). Fiiruzan Husrev Tokin, Basin
Ansiklopedisi’nde, Sabah gazetesinin 1908 devriminden sonra Ittihat ve Terakki’ye kars1

mubhalefet yaparak donemin 6nemli gazetelerinden biri haline geldigini sdyler (101).
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Sabah’n bir bagka 6nemi Ali Kemal’le ilgisidir. Tokin’in kitabinin “Ali Kemal”
maddesinde, 1908’de Istanbul’a doniip dnce Jkdam gazetesinde calisan Ali Kemal’in bir
stire sonra Peyam gazetesini ¢ikardigi, sonra Sabah ile Peyam’in birlestigi belirtilir.
Peyam-Sabah gazetesinin basina gegen Ali Kemal, Milli Miicadele aleyhine yazilar
yazar (12). Mihran Efendi’nin Sabah gazetesini kapatmasi1 da Ali Kemal’in ling
edilmesinin hemen ardindan olur. Burada Sabah hem sansiirii hem de olaylar arasindaki
baglantiy1 isaret etmek tizere secilmis gibidir.

Ihsan Bey Ermenilerle ilgili haberleri okumaya devam eder. Nazim Hikmet bu
okumayi soyle gorsellestirir

“— ‘Adana vukuat1’
. menhus eller, Kkirli nasiyeler .
evli bir Ermeni kadinin hanesme
zevci gelir, bu mel’unlardan lgini kursunla katleder
bu f1rsattan istifade, Ermeni evlerine hiicum .
. hiikkimetin miskinligi e
Islamlar Ermemlere Ermeniler Islamlara
evler atese verilir
sehri yagma eden murte011er .
Adana kitali  koylere e
Tarsus sokaklar1 cesetle doludur . .(308)

Hiirriyet sehitlerinin nasil gomiildiigiine dair haberde sehitlere yaptirilacak abide i¢in
iane verenler arasinda, en basta ve en fazla miktarla “Sabah imtiyaz sahibi Mihran”
yazmas ironiktir. Dogru diiriist okunamaz durumdaki bir kag haberden sonra ihsan Bey
gazeteyi firlatir. Burda gézden kacirilmamasi gereken ¢ok dnemli bir detay vardir.
Ermenilerle ilgili olaylarin paylasildig, sansiiriin gorsel bir imaja doniistiigii bu satirlar
biter bitmez Asri Yusuf’un gozii aynaya kayar. “kiravatli, kumral bir yigit kendisine
bakiyor, / Her nedense birden bire sapkasini giydi yigit / giilimsedi” (310) denilerek
Yusuf’un kendisine yabancilagsmasi1 vurgulanir. Yusuf yerdeki gazeteyi alip masaya

koyacaktir ki Hz. Ali’nin devesiyle karsilagir:
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Bir kambur deveydi bu,
bir tabut tagiyordu.
Bir agelli Arap,
yiizlinde nikap,
yediyordu deveyi.

Deveyi yeden,
tabutta yatan,

Hazreti Ali.
Bir yol yesil

bir yol al,
tabutun tistiinde sal.
Tabutta boydan boya

tabuttan biiyiik

Ziilfikar, agzi catal.

Gokte bir melek,
solda bir geyik,
sagda bir arslan,
agliyor Hiiseyin,
agliyor Hasan.
Ve ince bir camun iizerinde

gidiyor Hazreti Ali’nin devesi
lokum aynalarin arasindan. (310-11) (EK B. Resim 2)

Neveser Aksoy, Unutulmaya Baslayan Bir Halk Sanatimiz: Camalti Resimleri
bagslikl1 yazisinda Hz. Ali’nin devesi diye bilinen resmin hikayesini anlatir: Hz. Ali 6liim
dosegindedir. Ogullar1 Hasan ve Hiiseyin’i yanina ¢agirarak yarin sabah bir pirin
gelecegeni bu pirin arkasinda bir deve, devenin {izerinde bir tabut bulunacagini soyler.
Bu pirin kendisini Muhammed’in yanina gétiirecegini soyler ve oliir. Pir deveyle
geldiginde, Hasan ve Hiiseyin, Hz. Ali’yi tabuta koyup deveye yiiklerler ve pirin pesine
diiserler. Uzun bir siire sonra, pir yiiziinii orten ortiiyli kaldirdiginda, pirin de Hz. Ali
oldugunu goriirler. Hz. Ali’yi dirilmis ve kendi tabutunu ¢eken bir deveci gibi géren
ogullari, g6z yaslarini tutamayarak ona dogru kosarken hepsi birden ortadan kaybolur.
Hz. Ali goge cekilmistir (39-40). Bu yazinin yer aldigr Cam Altinda Yirmi Bin Fersah

adl kitapta, Hz. Ali’nin devesi’nin Ali’nin dirilmesi, iki bedene sahip olmasi

baglaminda kuvveti temsil ettigi sdylenir (47)
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Asri Yusuf’un cama isledigi Hz. Ali’nin devesi i¢in modelin eski bir 6rnek
oldugu, ancak Thsan Bey’le Yusuf’un Ermenice bir dua kitabindan gérdiikleri bir melek
resmini bu levhaya ekledikleri belirtilir (311). Bu tam da Mitchell’in, metaresim dedigi
seydir. Baska bir medya i¢indeki bir resim kendi baglamindan koparilip bir baska medya
icine yerlestirilmistir. Yani Ermenilere ait dini bir sembol Alevilere ait dini bir anlatiyla
birlestirilerek Ermenilerle Aleviler arasinda bir ortaklik kurulur. Ancak mesele bununla
kalmaz. “Asri Yusuf birakt1 gazeteyi devenin {izerine, / ve tuhaf bir sikint1 duydu
birdenbire” (311) dizelerinden ve yiireginde artan sikintiyla ayna dokmeyi
ertelemesinden anlasilacagi lizere gazetede okuduklarindan sonra bu melegin
varligindan da yaptig1 isten de tedirgin olmustur. Halil’e rastlayan Yusuf, Hz. Ali’nin
devesini asrilestirme fikrinden vazgectigini, bu rezillikleri artik satmayacagin1 soyler.
Sonra da Halil’e, “Hani, / bilimiyon, / ytiriidiik mii, diyecektim, / asrilestik mi /
Abdiilhamit’ten bu yana?” diye sorar (312). Hz. Ali’nin devesini asrilestirmenin ne
anlama geldigi Yusuf’un “asrilestik mi” sorusuyla da baglantilirdir. Bu konu
Cumhuriyet modernlesmesinin karakterini ortaya koymaya yonelmis diger imajlarla
birlikte daha sonra yeniden ele alinacaktir.

Nazim Hikmet’in o yillarda neredeyse dokunulmaz olan Ermenilik, Alevilik
meselelerini ¢ok sayida insan hikayesini kullanarak degil de sansiirii sayfa iizerinde
somutlastirmak, metaresim kullanmak gibi yontemlerle MIM’in tarih icerigine dahil
etmesinin daha etkileyici oldugu sdylenebilir. Bask1 ve sanstirle birlikte, sairin bagina
gelebilecek daha kotii seylerden sakinmasiyla devreye giren otosansiir, azinliklarla ilgili
olarak 1940’lara kadarki baska olaylarin MIM’de neden yer almadig1 sorusu i¢in de

makul bir yanittir.
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2. Emperyalizme Kars1 Savasarak Olenler

MIM’de, sayilar1 oldukga sinirli olmakla birlikte, Tiirkiye disindan insan
manzaralar1 da vardir. II. Diinya Savasi ¢er¢evesinde yabanci askerlere, Rusya i¢in ya da
emperyalizme karsi savasan “kahramanlara” ve savag anlatilarina yer verilir. Bunlar
“Dordiincii Kitap”ta, radyoman Cevdet Bey’in dinledigi savas haberleriyle kurguya
dahil edilmeye baslar. Sabah, 6gle, aksam radyonun basinda oldugunu séyleyen ve
cezaevindeki 936 modeli radyonun Ankara’dan bagka bir yeri cekmediginden yakinan
Néazim Hikmet (Kemal Tahir’e 101), savas haberlerine 6zel programlar sayesinde
geligsmeleri adim adim izlemektedir. O yillarda Basin-Yayin Genel Miidiirliigii bag
miisaviri olan Burhan Belge, Ankara Radyosu’nda savas konusunda konferanslar
vermektedir. Bu konferanslarin yer aldign Burhan Belge nin Sesiyle Ikinci Diinya Savast
adli kitaba bir sunum yazan Yakup Kadri Karaosmanoglu, ortamdaki bilgi kirliliginden,
halki Alman yanlist olmak ve Almanya’nin yaninda savasa girmek konusunda kigkirtan
gazetelerden bahseder ve Burhan Belge nin konusmalarinin Tiirk kamuoyunu bunlarla
zehirlenmekten korudugunu belirtir (VIII).

MIM’de 6nce, radyodan Atlantik Deniz Savaslari’m dinleyen Cevdet Bey
araciligiyla biri Alman, digeri Ingiliz iki askerin hikdyesi sunulur. Atlantigin dibinde
yattigini hayal eden ve radyodan dinledikleriyle hayal giiciinii birlestirerek olup biteni
adeta bir film gibi canlandirmaya ¢alisan Cevdet Bey yanibasina diisen bir denizaltidan
firlayan Miinihli Hans Miiller’1 kurgular. Hans Miiller 1939 ilkbaharinda denizaltici
olmadan 6nce Hitler hiicum kitasinda gérevli bir neferdir. Hans Miiller’in ti¢ sey sevdigi
sOylenir: “1- Altin kopiiklii arpa suyu. 2- Sarki Prusya patatesi gibi dolgun ve beyaz etli

Anna, 3- Kirmizi lahana”. Oburluk, a¢ gozliiliik gibi 6zellikler MIM’de daha ¢ok
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kurmaca kisiler olan “kétiilerin” ortak paydasidir. Hans Miiller’in ii¢ vazifesi oldugu
belirtilir: “Cakan bir simsek / gibi mafevke [ist’e]selam vermek. / 2- Yemin etmek
tabancanin lizerine. / Gilinde asgari ii¢ ¢ifit ¢evirip / sOvmek sinsilelerine” (427). Hans
Miiller’in hayali yepyeni bir manevra kayisi takip piril piril ¢izmeler giymek, ¢atilmis
kiliglarin altindan gecerek Anna’yla evlenmek ve hepsi de asker olacak 12 ogula sahip
olmaktir. Imajlarin birer giilmece unsuruna doniistiigii, yiyecek isimleriyle doldurulan
kesitin ciddiyetten uzaklig1 hemen fark edilir. Az sonra Ingiliz askeri Harri Tomson da
yanlarmna diiser. Tomson’un tavan siipiirgesi gibi bir karisi oldugu sdylenir: “tavan
slipiirgesi gibi efendim, zayif, uzun, titiz, temiz / ve tavan siipiirgesi gibi miinasebetsiz”
(429). Oglu da tombul ve beyaz yanakl bir sar1 papadir. Tomson, Ingiliz Imparatorlugu
ve hiirriyet i¢in 61diigiinii sOyler, savastan sonra issiz ve a¢ kalmayacagina inanir. Bu
satirlardaki mizahin kasithiligi, “Ingilizler fazla konusmay: sevmezler, / hele hiimoru
seven 6lii Ingilizler” denilerek ortaya konulur (430). Miiller’le Tomson’un yan yana
sistiklerini soyleyen Cevdet Bey, Miiller’in etiyle zehirlenmekten korkan baliklarin
Tomson’u afiyetle yedigini belirtir. Denizyollarma hakim olmak isteyen Ingiltere,
Amerika ve Almanya arasinda 1941°de baslayan Atlantik Savasi boyle sahnelenir.
Cevdet Bey’in radyosundan cezaevindeki radyoya gegilir. Halil, Ressam Ali ve
Bethoven Hasan, Moskova radyosundan bir senfoni dinlemektedirler. Saime Goksu ve
Edward Timss bu béliimiin Dmitri Shostakovich’in Leningrad Senfonisi’ne gonderme
oldugunu soylerler (292). Senfoninin farkli boliimlerindeki agirlikli enstriimanlarin ve
miizigin verdigi duygudan yola ¢ikilarak yazilmis gibi duran kesitte Alman ordularinin
Kiev’i zaptedip Moskova ve Leningrad iizerine ilerleyisi anlatilir. 22 Haziran 1941 tarihi
belirtilmeden dnce Ivan adl bir asker tanitilir. Ivan’in kdyde dogdugu, kolhozda

biiyiidiigii, elektrik santralinde ¢alistig1 belirtilir. Ivan’in ve Ivan’la birlikte mekanin
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betimlenisinde olumlu diisiinceler yaratacak benzetmelerin/metaforlarin 6ne ¢iktigina ve
mizah unsurlarinin bulunmadigina dikkat edilmelidir:

Belorusya - Lehistan sinirindaydi kitast.

Sabaha kars1 ¢ikt1 nobetten.

Yeni sagilmis siit gibiydi ortalik,

toprak yumusacik, 1slakti,

agaclar buguluydular.

Ve kuslar nerdeyse civildayacakti.

Tozpembe soktii safak.

Ne giizel sey, safak vakti sthhatli ve geng olmak.
Cekik, mavis gozleriyle Ivan etrafina bakt: :

Teslim etmis kendini
diimdiiz uzantyordu ova. (435)

Ivan’la aym béliikte Tiirkistanl1 Ahmet, Ermeni Sagamanyan ve Ukraynali
Yurgenko vardir. Ivan’m, Hitler’in yaptiklaria hayret edisini anlatan satirlar boyunca
Hitler, Alman askerleri ve Alman tanklar1 hayvan benzetmeleri/metaforlari ile anilir.
“Sosyal-demokratlarin ihanetine ragmen / nasil olsa devirirler iti” (437), “Fakat Alman
milleti / Hitler’e av kopekliginde / ve Ivan’1 sasirtmakta devam etti” (437), “Ciinkii
anladi ki Ivan / karsisinda duran / yar1 hayvan, yar1 insan” (438) dizelerine bagka
ornekler de eklenebilir. Hitler’in Almanya’da yerlesmesine sasacak kadar saf bir kisilik
olarak cizilen Ivan’a, arpa yolan bir kadinin gdzlerinin, bir elma agacinin, 6lii bir kiz
cocugunun saglarmin dile gelip “Ivan beni birakip / nereye Ivan (439-40) diye
sormasinda ve Ivan’m bunlari gordiikten sonra kin duymayi 6grenip vahsi bir savasgiya
donlismesinde, benzerlerine Kuvayi Milliye’de 6rnegin “Karayilan Hikayesi’nde
rastlanabilecek epik unsurlar devreye girer. Bu tarihsel olaylarin anlatim1 da ironik bir
bakis agisin1 yansitmakta ancak kisiler mizah yoluyla 6nemsizlestirilmeyip epik unsurlar
yoluyla kahramanlastirilmaktadir. Hans Miiller’le Harri Tomson’un 6liimii bir anlam
ifade etmezken, Ivan’m ve béliigiindekilerin 6liimii anlamlidir. Radyodaki senfoniyle i¢

ice ilerleyen bu boliimden sonra 16 Kasim 1941 Moskova Muharebesi anlatilir:
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41 yili Kasim ayinin on altisi.
On {i¢ii zirhli 50 tiimen,
3000 top,
ve 700 ucak
Moskova’ya bir kerre daha saldiracak.
Plan :
Bolsevik baskentini sarmak iki yandan
ve kuzeyde ve giineyde derinligine dalip
ve sehri tutan kuvvetleri parga parga cember igine alip
yok etmek.
Hitler, tank sayis1 bakimindan stiin durumdadir.
Tank
onemli alettir inkar eden yok.

Fakat bizde insanlar kullanir tanklart

onlarda tanklar insanlar1. (448-49)

Yukaridaki dizelerle baslayan ve adeta bir haber metni gibi yazilmis boliimde de elestiri
baskindir ancak mizaha yer verilmez. Devaminda Alman askerleri de, Moskova da ¢ok
sayida benzetme ve metafor araciligiyla tasvir edilir: “Moskova bir kaloriferdi, /
Moskova bir kilerdi / Moskova bir kustiiyii yastikt1” (450), “41 yil1 Kasim ayinin on
altis1 / Volokolamsk sosesinde karin {istiinde / Alaman tanklarinin karaltisi. / 20 tane. /
Simsiyah. / Koskocaman. / Her biri kor bir gergedan gibi yliriiyor / dyle acikli ve
korkung. / Ve aptal bir pehlivan gibi ¢irkin. / Ve hi¢ benzemedikleri halde akrebe
benziyorlar” (451).

Alman askerleri ve silahlar1 betimlenirken kullanilan imajlarla ortagagin sik sik
iligkilendirilmesi dikkat ¢ekicidir. “Ortacag siiriileri habire geliyordu / parasiitlerle inen /
motosiklete binen / ortagag siiriileri” (441). Bu siiriiler karsisinda geri ¢ekilen ivan ve
arkadaglar1 diinyanin ortacaga donmeyeceginden emindirler. Bu iligki en ag¢ik bicimde,
Alman tanklarinin betimlendigi su satirlarda goriilebilir:

Geliyorlard: aksam karanhigint yarip.

Otekilerden iriydiler.

Balestik, radyo, motor, gelik :

yirminci yiizyilm biitiin teknik hiinerlerini tasidiklart halde

Ortagag aletlerine benziyorlardr :
bir seyler vardi bi¢cimlerinde falan
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ilmi-simyayla, biiyiiyle filan ilgiliymisler gibi. (452)

Nazim Hikmet, kapitalizmin tiretim iligkilerini, teknolojiyi kullanma bigimini
“ortacag” sozcligliyle bulusturarak, kapitalizm ve tarih baglaminda “ilerleme” kavramini
sorgular gériinmektedir. S6z edilen ortagag bir yandan da kapitalizm ortacagidir.

Aleksandr Bek’in Moskova Onlerinde - Volokolamsk Sosesi adli romania da
konu olan 28’lerin hikdyesi de MIM’de bir kahramanlik anlatis1 olarak yer alir. Mustafa
Sungurbay, Klockof Diev, Ukraynali Bondarenko, Kujebergiinof, Nikolay Maslenko ve
Natarof canlar1 pahasina ortacag aletlerine benzeyen tanklarin hepsini yok etmislerdir.
Almanlarin Moskova’nin kuzeyindeki sehirlere ulastig1 sdylenir ve Aralik aymnin ilk
giinlerinde Alman subaylari tarafindan yakalanip asilan 18 yasindaki Rus partizan
Tanya’nin [Zoya Kosmodemyanskaya] hikayesi anlatilir. Tanya, kabugunun i¢indeki
bademe benzetilirken, Alman subaylarinin yemeginden kalan konyak ve domuz
sucugunun vurgulanmast, iyilerin ve kotiilerin ayriminda kullanilan imajlarin bir
tutarlilig1 oldugunu gosterir. Katiiler, Anadolu Siirat Katar1 yemekli vagon yolculari
orneginde oldugu gibi yeme igme tiikketme diiskiinliigiiyle kodlanirken, iyiler ya da
kahramanlar genellikle meyve metaforlariyla tasvir edilir. Bdylece MIM’in iyileri,
kotiilerin oburluklarinin, aggozliiliiklerinin, zuliimlerinin hedefi olur. Bu boliimde
imajlarin; olaylarin gectigi mekani okura duyusal olarak deneyimletecek, Tanya’nin
yasamiyla ve anilariyla 6zdeslesme saglayacak bigimde diizenlendigi goriiliir. “Ocagin
atesiyle kizilca karanlikti mutfak. / Ve ezilmis hamam bdcegi kokuyordu™ (457).
Tanya’nin kisa yasaminin anlari elle tutulacak kadar yakindir:

Cocuklugu geliyor aklina,
bu o kadar yakin ki
kisacik entarilerin renkleri bile
tutulacak gibi elle.
Ilk hava bombardimani geliyor aklina.
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Cepheye giden is¢i taburlart geliyor aklina
sokaktan gegiyorlar sarki sdyleyerek
ve ¢ocuklar kosuyor peslerinden.
Zaman zaman bir tramvay duragi geliyor aklina
annesiyle orda vedalastilar.
Bir komsamol toplantist geliyor aklina,
bu o kadar yakin ki
kirmiz: ortiilii masada su bardagi

ve kesik kesik konusan kendi sesi bile
tutulacak gibi elle. (461)

6 Aralik 1941°de Kizilordu’nun Moskova cephesinde karsi taarruza gegmesi,
Moskova’nin kurtulusu yine bir haber metni tislubuyla yansitilir ve Nazim Hikmet “(ve
ben simdi bile bunlar1 yazarken yerimde duramiyorum)” diyerek coskusunu gosterir
(465). Bu coskuyu paylasmak istedigi kisi ise Gabriel Peri’dir:

Gabriel Peri boliimii bir biyografi niteligindedir. Fransiz gazeteci, Komiinist
Partisi kurucusu, Humanité yazar1 Gabriel Peri, 1941°de Nazi iggali sirasinda asilmistir.
Peri’nin 1902°de Fransa Tulon’da dogdugu, babasinin doklarda teknik isleri miidiiri,
annesinin dindar bir Hristiyan oldugu belirtilir. I. Diinya Savasi’n1 6fkeyle deneyimleyen
Peri’nin 1919°da Sosyalist Parti’ye girdigi ve1920’nin sonunda Komiinist Partisi’sinin
kuruculart arasinda yer aldig1 vurgulanir.

Beyaz deniz kuslar1 gibi ugardi kahkahasi
bir liman gibi dumanlt yazi odasinda “Humanité”nin.
Ve her yerde hazirdi ¢arpan bir yiirek gibi kafasi :
Habesistan’da, Ispanya’da, Cin’de.
Ve insani sabirli bir dikkatle bir dinleyisi vard: :
makasi kusursuz elbisesi, piposu, benekli papiyonu

ve hafif tertip alayci nezaketinin iginde.

Ve kag kerre mitinglerde gordiik onu :

insanlara saadeti miijdelerken
her seyden dolay1 ve her seye ragmen. (467)

Yukaridaki satirlarda acgikca gozlenebilen 6vgii bir yana, Nazim Hikmet, Gabriel
Peri boliimiinde hem MIM’deki kaybedenlerin hikayelerine yayilmis 6liim izlegine bir

aciklama getiriyor hem de miicadele konusunda 6neride bulunuyor gibidir. Kendisine,
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iltica ederse affedilebilecegini sdyleyenlere kulak asmayip 6liimii segen Peri’nin kibirli
bir rahatlik duydugu soylenir. “Kafasiyla, kitaplarin arasindan gelmisti kavgaya / fakat
sadik kalmist1 ona namuslu bir amele gibi” (468) agiklamasi, MIM’deki isci ve

koyliilerin bilingsizligini ve eylemsizligini hedef alan mizahi boyutu da agiklayabilir.

3. Tarihsel Sahneleme Kipleri

Nazim Hikmet’in; kisileri, toplumsal siniflar1 ve yapilari tarihsellestirirken ya da
yakin ge¢cmisin tarihsel olaylarini ele alip bu olaylar hakkindaki bilgiyi sorgularken
tirettigi dilin neye gore diizenlendigini, imajlarin bu diizenlemeye katkisini belirlemek
gerekir. MIM’de ortaya konulan tarih yaziminin tarihe kars1 ne tiir bir bakisin iiriinii
oldugunu arastirirken Hayden White’in Metatarih’te 6nerdigi yontem zihin agici
olmustur.

White, 19. yiizy1l Avrupa’sindaki tarihsel imgelemin derin yapisini
¢coziimlemeye giristigi Metatarih’in 6nsoziinde, tarihsel yapit1 diizyazi bigimindeki bir
anlatisal soylem haliyle, dilsel bir yap1 olarak ele aldigini sdyler. Ona gore, biitiin tarih
caligmalarinda derin bir yapisal icerik bulunmaktadir ve bu igerik dogas1 geregi
poetikayla ve 6zelde dille ilgilidir. Bu igerik tarih ¢aligmalarinda metatarihsel 6ge
islevini goriir (12). White, tarihgilerin agiklayici etkiler yaratabilmek i¢in bagvurduklari
li¢ strateji belirler. Bunlar; bigimsel kanitlarla agiklama, sergileyerek aciklama ve
ideolojiyi karistirarak agiklamadir. White, bu stratejilerin her birinde tarihg¢inin 6zel bir
aciklayici etki yaratmak i¢in bagvurabilecegi dort eklemleme tarzi belirler. Bigimsel
kanitlarla agiklamada Big¢imcilik, Organisizm, Mekanizm ve Baglamsalcilik tarzlari;
sergileyici aciklamada Roman, Komedya, Tragedya ve Satir tiirlerinin ilk bi¢imleri;

ideolojiyi karistirarak agiklamada Anarsizm, Muhafazakarlik, Koktencilik ve Liberalizm
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taktikleri s6z konusudur. White’a gére bir tarih¢inin ya da tarih felsefecisinin tislubunu
bu eklemleme tarzlarinin 6zgiil bir bilesimi olusturur (12).

White her tarih¢inin, elindeki verileri agiklamak amaciyla kavramsal stratejileri
secerken dayandigi derin bir biling diizeyi oldugunu pesinen kabul etmektedir. Bu
diizeyde esasen poetik bir edimde bulunan tarihgi, tarihsel alan1 6nceden tasvir eder ve
bu alan1 orada olup bitenleri a¢iklamakta kullandig1 kuramlar arasinda baglantilar
kuracag bir bolge olarak yapilandirir (13). Onceden tasvir etme ediminin farkli
bicimlere biiriinebildigini belirten White, bu bigimlere, Aristoteles’e kadar uzanan ve
yakin zamanlarda Giambatista Vico ile modern dil ve edebiyat kuramcilar tarafindan
gelistirilmis bir yorumlama gelenegini izleyerek poetik dile ait dort degismecenin adini
verir: Egretileme (metaphor), diizdegismece (metonymy), kapsamlama (synecdoche) ve
ironi (irony). Bu biling kiplerinin her biri 6zgiin bir protokola dayanak olusturmakta,
tarihsel alan bu dayanaklar sayesinde tasarlanmakta ve tarihsel yorumun stratejileri
bunlar1 esas almaktadir. Bir tarih calismasinin te-tarihsel temelini olusturan sey, bu
kiplerden hangisinin basat oldugudur (13).

Metatarih’in, “tarihsel” denen diisiince tarzinin yapisina iligkin genel bir teoriyi
temsil ettigini sdyleyen (17) ve 19. yiizyilin biiyiik tarihgilerinin yapitlarini bigimci bir
yontemle degerlendiren White, bir tarih¢inin ¢alismasi artsiiremli ya da stiregsel bir
icerige sahipse tarihsel siirecteki degisim/doniisiim olgusunun vurgulandigini, esstiremli
ve duragan bicime sahipse yapisal siireklilik olgusunun vurgulandigini belirtir ve tarih
calismalarindaki niyetleri de siniflandirir. Tarihgilerin bir kismi ¢agin ruhunu lirik ya da
poetik tarzda giiniimiize tasimak isterken, baska tarih¢iler belli bir ¢agin ruhunun
yalnizca o ¢agin bir tezahiirii ya da goriingiisel bi¢imi oldugunu bildiren ‘yasalar’1 ve

‘ilkeler’1 ortaya ¢ikarmak icin olaylarin arka planina niifuz etmeyi amaclar. Bazi
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tarihgilerse ¢alismalarini “Oncelikle giincel toplumsal sorunlarin ve ¢atismalarin
aydinlatilmas1 yoniinde bir katki olarak™ goriir (19).

White, tarihsel ¢alismadaki kavramlastirmanin diizeyleri olarak sunlari siralar:
1) Vakayiname (chronicle), 2) 6ykii, 3) sahneleme kipi, 4) argiiman kipi, 5) ideolojik
ima kipi. Vakayiname ve Oykii, tarihsel ham belgelerden alinan verilerin, bu belgelerin
alic1 kitle agisindan anlasilir olmasini saglamak i¢in yapilan secip ayirma ve diizenleme
siireclerini temsil ederler (20). “Ilkin tarihsel alandaki dgeler, ele alinacak olaylar ortaya
ciktiklar1 zaman sirasina gore diizenlenerek bir vakayiname haline getirilir; sonra bu
vakayiname, olaylarin ayirt edilebilir bir giris, gelisme ve sonug igerecek sekilde, bir
‘manzaranin’ ya da olaylar siirecinin bileskeleri olarak yeniden diizenlenmesiyle bir
Oykii bicimine sokulur” (21). White’a gore, vakayinamenin dykiiye doniistiiriilmesi,
vakayinamedeki baz1 olaylarin baglatict motifler, bazilarinin gegis donemi motifleri ve
bazilarinin da olaylar1 sona erdiren motifler olarak nitelenmesiyle ilgilidir. Verili bir
olaylar kiimesi boyle kodlandiginda okura bir 6ykii saglanir, olaylarin vakayinamesi
tamamlanmais artsiiremli slirece doniistiiriildiigiinde okur egstiremli bir iligkiler yapisiyla
kars1 karstyaymis gibi vakayinameye sorular sorabilir. White, baslangi¢lar: olmayan,
vakaniivist olaylar1 kaydetmeye basladiginda baslayan ve sona ermeleri ya da ¢oziime
varmalari da s6z konusu olmayan vakayinameleri tarihsel dykiilerden ayirir. Oykiilerin
bir bi¢imi oldugunu, bu bi¢imin igerilen olaylar1 bunlarin gelistigi yillardaki kapsamli
bir vakayinamede goriilebilecek baska olaylardan ayri tuttugunu belirtir (21). Tarih¢inin
amacinin bazen vakayinamelerde gomiilii kalmis 6ykiileri bularak ge¢misi agiklamak
seklinde anlasildigini séyleyen White, tarihle kurmaca arasindaki farkin, tarih¢inin kendi
oykiilerini bulmasina karsilik, kurmaca yazarinin kendi dykiilerini icat etmesinde

gorildiiglinii vurgular (22). Tarih¢inin gorevi konusundaki bu anlayisin, tarih¢inin
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yaptig1 islemlerde icat etmenin ne derece rol oynadigini1 gézden uzak tuttugunu sdyleyen
White (22), kurmaca icin de siklikla dile getirilen benzer sorular hatirlatir.
Vakayinamelerden tarihsel dykiiler ¢ikarmak, “Daha sonra ne oldu?”, “Olaylar
ni¢in su yonde degil de bu yonde cereyan etti?”, “En sonunda tiim bunlar hangi
sonuglara ulast1?”’ gibi sorular1 yanitlamay1 gerektirir ki bunlar tarihgilerin anlatisal
taktiklerini belirler. White, “Tiim bunlar nereye variyor?”, “Tiim olup bitenlerin gayesi
nedir?” sorularini, “tamamlanmig bir 6ykii olarak goriilen biitiin bir olaylar kiimesinin
yapistyla ilgili olup, verilmis bir 6ykii ile vakayinamede ‘bulunabilecek’,
‘tanimlanabilecek’ ya da ‘agiga cikarilabilecek’ bagka dykiiler arasindaki iligki
konusunda kisaca bir hiikiim olusturmaya davetiye [¢ikarmalari]” baglaminda
oncekilerden ayirir (22). Ona gore bu sorular1 yanitlamak ii¢ yolla miimkiindiir: 1-
Sahneleme yoluyla agiklama, 2- argiiman yoluyla agiklama, 3- ideolojik ima yoluyla
aciklama. Sahneleme yoluyla agiklama, anlatilan bir 6ykiiye onun tiiriinii tanimlayarak
bir anlam vermektir. White’a gore, tarih¢i dykiisiinii Tragedya’daki olay orgilisiiyle
donatmigsa bu dykiiyii bir yolla, Komedya olarak yapilandirmissa bagka bir yolla
aciklamis olur. “Sahneleme, bir 6ykii halinde bi¢imlendirilmis olan bir olaylar
silsilesinin belli tiirde bir dykii oldugu adim adim agiga vurulurken izlenen yoldur” (23).
White, Northrop Frye’in Anatomy of Criticism (Elestirinin Anatomisi) adli kitabindan
yararlanarak dort sahneleme tarzi belirler: Romans, tragedya, komedya ve hiciv. Epik
gibi bagka sahneleme tarzlar1 da olabilecegini, hatta belli bir tarihsel anlatimin baska bir
tarzda sahnelenmis biitlin bir ykiiler kiimesinin boyutlari olarak sunulmus dykiiler
igerebilecegini belirten White, belli bir tarih¢inin genellikle anlatisini olusturan tiim
Oykiiler kiimesini tek bir kapsamli 6ykii biciminde sahnelemek zorunda oldugunu sdyler.

White’a gore epik olay orgiisii yapis1 vakayinamenin {stii kapali bigimi olarak ortaya
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cikmaktadir. “Burada 6nemli olan nokta, en ‘essiiremli’ ya da ‘yapisal’ olanlar da dahil
tiim tarihlerin bir sekilde sahnelenmek zorunda olmalaridir” (23).

Onceki basliklarda sergilenen tiim drnekler, Nazim Hikmet’in elindeki verileri
sunarken dayandig1 derin biling diizeyinin ironik oldugunu gosterir. Ironik biling, yapitin
biitiiniinde kisilerin, olaylarin ele alinma bigimini yonlendiren temel motivasyondur.
Ancak tek tek biyografilere, kesitlere bakildiginda iki farkli sahneleme tarzinin
belirginlestigi goriiliir. Ezenler ve ezilenler tasvir ve mizahin olumsuzlamasi yoluyla
elestirilirken, Komiinizm i¢in ya da emperyalizme kars1 savasanlar ¢evresinde bir
kahramanlik anlatis1 olugmaktadir. Oyleyse MIM baglaminda hivic ve romansa
yakindan bakmak gerekir. White, romansin, kahramanin yasant1 diinyasini agsmasiyla,
yasant1 diinyasi karsisinda zafer kazanmasi ve sonunda bu diinyadan bagimsizlagmasiyla
simgelenen bir kendi kendiyle 6zdeslesme drami1 oldugunu sdyler. “Bu iyinin kotiiye,
erdemin ahlak bozukluguna, aydinligin karanliga kars1 zafer kazandig1 ve insanm ilk
giinah nedeniyle mahkum edildigi diinyay: nihai olarak astig1 bir dramdir”. Hicvin
arketipsel izlegi ise bu kurtulus dramimin tam tersidir. Ikiye boliinmiisliigiin drami olan
hicivde, insanin diinyanin efendisi olmaktan ziyade esiri oldugu, insan bilinci ve
iradesinin 6liimiin karanlik giiclinii alt etmeye yetmedigi kabul edilir (23). Hiciv;
romans, komedya ve tragedyada a¢iga vurulan insan varolusuna dair umutlara,
imkanlara, hakikatlere getirilen bir ¢ekinceyi temsil etmekte, bunlari, diinyada mutlu
yasamak ya da diinyay1 anlamak i¢in bilincin yetersiz kaldiginin kavranmasinin yarattig
atmosfer i¢inde ironik tarzda gormektedir (24). White’a gore, “Tragedya ile hiciv,
vakayinamede bulunan olaylar kargasasi iginde ya da gerisinde siiriip giden bir iligkiler
yapisi ya da arki i¢inde ayninin ebedi doniisiinii bulan tarihgilerin ilgisini ¢ekecek

sahneleme kipleridir” (26). Romans ile Komedya ise, yalnizca goriingiisel bi¢cimleri
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acisindan degisiyor gibi duran siireglerden yeni giiglerin ve kosullarin ortaya ¢ikmasini
vurgular. O halde MIM’de iscilerin, kdyliilerin ve iktidar seckinlerinin farkli taraflarda
duruyor olsalar da satirik kipte; Ivan’in, 28’ler’in, Tanya’nin ve Gabriel Peri’nin ise
romantik Kipte sahnelenmis hikayeleri daha da anlamli bir hale gelir. Ustelik Nazim
Hikmet, kisileri ve olaylar1 sahneleme tarzlar1 arasindaki farkin fazlasiyla ayrimindadir.
Alt siniflardan insan manzaralar1 sundugu, is¢inin, koyliiniin bilingsizligini ve
eylemsizligini vurgulayan hikayelerle dolu “Birinci Kitap”in sonunda “insanlar1 6yle
kolay yeniyorlar ki” (109) derken, Gabriel Peri anlatisinin sonunda “Ve bir manga
6liimiin karsisinda kendisi de / sarki sOyleyen yarinlar1 hazirlayacak. / Bu bir ihtilal
sarkis1, bu giil kokan bir romans” der (469). Béylece MIM’de 6ne ¢ikan izleklerden biri
olan 6liim, agiklama getirilmesi gereken bir sembole dontisiir. Ezilmislerle
kahramanlarin ortak yanm1 MiM’de bu iki gruptan kisilerin 6liimlerine odaklaniliyor
olmasidir. Ancak ilk gruptakiler yenilgiyle dliirken, ikinciler 6liimleriyle yasanti
diinyasini agmakta ve drnegin “kibirli bir rahatlik” duyarak (468) bu diinyadan
bagimsizlagmaktadirlar.

White, 19. ylizyilin 6nemli tarihgilerinden Croce baglaminda tarihin ironik kipte
savunusunu incelerken, tarih¢inin, ¢alistigr tarihsel belgelerin sdylemekte olduklarindan
baska bir seyler kastettiklerine dair farkindaligini isaret eder (465). “Tarihgi hakikati
belgelerden ¢ikardiktan sonra, ironik konumunu terk edip tarihlerini daha énce analiz
ettigim kiplerden biriyle ya da obiiriiyle yapabilir” diyen White, ironik ve liitufkarl bir
edayla gecmiste olup bitenler hakkinda hakikati anlattigina inanan tarih¢inin boyle bir
kesinlikten yoksun oldugunu soyler. Tarih¢i kendi malzemeleri ve okurlar1 karsisinda
ironik bir tarzi korusa da “kendi girisimi bakimindan Ironik bir konum benimsedigi

zaman ortaya ¢ikan sonug, Ironinin bir tarihsel tasavvur ilkesine yiikseltildigi Yergi
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olarak sahnelenmis tarihtir” (466). Tarihin yergi olarak sahnelenmesini tarihgi
Burckhardt’in yapitlari ile inceleyen White, ironi i¢in: “Toplumsal varligin boliik por¢iik
dogasinin, kendi ¢ikarlar1 i¢in ¢alisan politikacilarin diizenbazliginin, halkin genel
c¢ikarina icra edildigi sOylenen tiim meslekleri yoneten bir benci’lik, eylemleri hakli
cikarmak i¢in yasaya ve ahlaka (ethos) bagvurulan ¢iplak gilic yonetiminin fark edilmesi
bu sdylev (speech) kipinin temelinde yatar” der (294). ironik edebiyatta kahramanin
ortadan kalktigini, her edebi bigem ya da kipte, “onlar1 donatan ¢ifte vizyon sayesinde”
Trajedi ve Komedide mutlaka ve belli bir 6lglide romansta da bir ironi 6gesi
bulundugunu ancak ironik edebiyatta bu cifte vizyonun her yerde erdem meyvesinde
kurt arayan ve bulan bir dogaya doniistiigiinii Frye’dan aktaran White, MIM’de ironik
bilincin yergiye ve romansa yonelmesini anlamak i¢in 6nemlidir. Kahramanlar ¢agini
bitiren, en kahraman kisilikte bile budalalik bulan, bu anti-kahramancilikla
Romantisizmin antitezi haline gelen ironi her seyi dagittig1 ve sonunda absiirdgii bir
diinya goriisiine egilim gostercegi i¢in (295), Nazim Hikmet’in tarihi mesiyanik bir
miidahale ile kurtarma ya da sosyalist toplum 6nerme gibi anlayislarinda ise
yaramayacaktir. Bu yiizden derin biling yapis1 ironiktir ancak tarih bir yergi olarak
sahnelenir. Boylece Tanya ve Gabriel Peri gibi kahramanlarin var oldugu bir diinyadan
bahsetmek ve onlarm miicadelelerini romans olarak sahnelemek miimkiin olur. MIM’de
dilin poetik araglarla donatilma bi¢imine bakildiginda, “gibi” edatiyla yapilmis
benzetmelerin ve metaforlarin hakim oldugu goriiliir. Yani varligini ironik bir bilince
borglu olan ve bunu sdylem diizeyinde belli eden yapit ayn1 zamanda bir 6zdeslik dili
kurmaktadir. Bu dil, okurun MiM’deki kisilerden hangisi oldugunu, bu konumlardan
hangisinde durdugunu belirlemesi konusunda da yardimc1 olur. MIM’de sahnelemeler;

kisi ve mekéan tasvirleri ile olaylarin yorumlanacag: tarihsel alanlarin kisacik kesitlerde
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birbirinden farkli atmosferler olarak kurulmasi baglaminda, her kesitte yorumlamaya
acik gostergeler olarak 6zel bir dile donilisen imajlar araciligiyla gerceklesir.

Nazim Hikmet’in tarih yazimiyla iliskili diger yapitlarinda; Jokond ile Si-Ya-U,
Benerci Kendini Nigin Oldiirdii?, Simavne Kadis: Oglu Seyh Bedreddin Destani Ve
Kuvdyi Milliye’deki tavr1 da az gok agiklik kazanir. Hepsinde tarih kisiler baglaminda ve
galip gelenlerin karsisinda bir anlayisla ele alindigi i¢in ironik biling kendini
hissettirirken yergi ve romans one ¢ikar. Si-Ya-U, Seyh Bedreddin ve miilhidleri bir
romans anlatisinin kahramanlaridir. Benerci i¢in “kahramanin diisiisii”, “trajik hata” gibi
unsurlardan, trajedi ve yergiden soz edilebilir. Tarih¢iyi yonlendiren derin biling yapisi
baglaminda epik 6zellikler tasiyan Kuvayi Milliye’de bile, 6rnegin Kartall1 Kézim i¢in
“Ve kavga bittigi zaman / ne ¢iftlik sahibi oldu, ne apartiman” (67) denmesi, siparis

lizerine yazildig: iddia edilebilecek bu yapitin gerisinde de ironik tavrin varligini isaret

eder.

B. Giindelik Hayatin imajlan

MIM’de tarih yazzminin tiim yapit1 kusatan ve yine imajlari 6nceleyen baska bir
boyutu Nazim Hikmet’in glindelik hayata yonelttigi dikkattir. Sair, hayatin herhangi bir
aniny/kesitini ¢erceveye almay1 ve onun biitiiniinii diyalektik iligkiler i¢inde bir imajlar
y1gin1 olarak gériip irdelemeyi ydntem haline getirmistir. Bu yiizden MIM, hicbir verinin
daha 6nemsiz addedilemeyecegi bir giindelik hayat okumasina doniisiir. Bir an i¢in
anlaticinin bakis agisina girip ¢ikan banliyd yolcularmin “Ug bayan / ¢iktilar
merdivenleri kosarak / -sivri kiilahlariyla / mantar iskarpinleriyle-” (17) satirlariyla
saptanmasi bile onlarin 1940’larin kadin modasi1 hakkinda bir imaj olmalarindan

kaynaklanir ve erken Cumhuriyet Tiirkiye’sinde modernlesme uygulamalariyla ilgisi
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kurulabilecek bu tiir saptamalar hafife alinamaz. MIM’de giindelik hayattan aktarilan ya
da giindelik hayat1 kuran imajlar temelde iki baslikta toplanabilmektedir. Bu
basliklardan biri modernlesmenin karakterini sergilemek ve eski ile yeni arasindaki
uyumsuzlugu ya da geligkileri isaret etmekle, digeri ise II. Diinya Savasi’nin etkisindeki

Tirkiye’yi goriintiiler, sesler, an resimleri ya da kesitler halinde sunmakla ilgilidir.

1. Cumhuriyet Modernlesmesinin Elestirisi
a. Adlar, Soyadlar ve Tiirkce

MIM’de kisilerin ad ve soyadlarina dair bir tartisma; bir yandan Tiirk¢e’nin
arilastirilmasi, dil konusundaki yasaklamalar ve 6ztiirkce arayist baglaminda dil
devrimiyle diger yandan Tiirkgiiliik politikalartyla iliskili bir izlege doniisiir. Murat
Metinsoy, savasin giindelik hayattaki yansimalarina odaklandig1 /kinci Diinya
Savasi’nda Tiirkiye adl1 kitabinda, II. Diinya Savasi’nda iyice belirginlesen
kiiresellesmenin, “topyeklin savas” kavramiyla bir arada diislintildiigiinde kisileri nasil
tarihsel 6znelere dontistiirdiigiinti 6nemle vurgular (17). Teknolojik ve ekonomik agidan
tiim tilkelerin birbirine bagli oldugu bir diinyada savasa katilmamuis bir lilkede
yasayanlar bile savas deneyimine sahip olacaktir. Metinsoy’un “Tarihsel Ozne”
kavramiyla &nce bunu temellendirmeye ¢alismasi, MiM’de kisilerin tarihsel varliklar
olarak konumlandirilmalar1 hakkinda bir kez daha diisiinmek i¢cin 6nemli bir detaydir.
Gyorgy Lukacs, Tarihsel Roman adli yapitinda, meselenin ¢ok daha erken bir donem
icin benzer bigimde ele alindigini gosteren bir 6rnek sunar. “Fransiz Devrimi, devrim
savaslari, Napolyon’un yiikselisi ve yenilgisi, tarihi bir Kitlesel deneyim haline
getirmistir, listelik Avrupa c¢apinda, 1789 ve 1814 arasindaki yillarda Avrupa niifusu

diger ylizyillar boyunca yasadigindan ¢ok daha fazla degisim yasamistir” (25). Lukacs,

181



bu degisimler yiiziinden, kitlelerin goziine artik dogal seyler olarak goriinmeyen
dontistimlerin tarihsel niteliklerinin normalde oldugundan daha fazla goriiniir kilindigini
soyler (25-26). MIM’deki kisiler -o yillarda toplumun tiim iiyeleri i¢in gegerli oldugu
gibi-; hem 1920’ler ve 30’lar boyunca art arda gelen devrim ve doniisiimlerin, hem de II.
Diinya Savasi’nin etkilerine maruz kaldiklarindan tarihseldirler. MIM’de kisilerin adlar1
ve soyadlar1 bile modernlesmenin karakterini sergileyen imajlara doniismiistiir. Yiizlerce
kisilik kadro i¢inden sadece su 13 kisinin soyad belirtilir: Emin Ulvi Ag¢ikalin, Hikmet
Alpersoy, Yusuf Asri, Mahmut Aser, Sekip Aytuna, Refik Basaran, Hasan Kilig, Burhan
Ozedar, Nuri Oztiirk, Basri Sener, Mustafa Sen, Ahmet ve Hamdi Sentiirk, Hiiseyin
Yavuz. Dikkat edilecek olursa adlarin daha gok Osmanli-Islam kiiltiiriinii, soyadlarin ise
Tiirkliikle birlikte, Cumhuriyetin tarih ve dil anlayislartyla uyumlu bi¢imde Orta Asya
kokenini ve temiz Tiirkge’yi temsil ettigi goriilmektedir. Once, Doktor Faik’le Sekip
Aytuna’nin diyalogunda geger soyadi tartismasi. iktidar seckinleri, yabanci is adamlari,
harp zenginleri konusundaki uzun konusmalarinin ardindan, haklar1 yenen alt siniflari
kurtarmanin aydinlarin gérevi olduguna yonelik ¢abucak atlatilacak bir vicdan sizisinin
arasinda Doktor Faik, Sekip Aytuna’ya sorar: “Soyadinizi kendiniz mi segtiniz? / Hayr,
bizim miidiir. / Giizel se¢gmis” (166). Bu sorunun konuyu degistirmek istermis gibi araya
sokulmas1 manidardir. Aytuna’nin “Diinya nereye gidiyor bdyle? / Insanlar nereye
gidiyor?” sorusunun yaniti, soyad1 vurgusundan sonra gelir. Doktor Faik’in, “Bence
bunu anlamak i¢in / nerden gelip nerde oldugumuzu anlamak lazim” s6zleri, Nazim
Hikmet’in, soyadlarinin ulus¢u modernlikle ilgisini daha 6nceki konuya, yani
¢ogunlugun yasamini bicimlendirme giiclinii elde tutanlara eklemleme ¢abasini yansitir.
Cerkes’in Kabak kdyiinden Hamdi’ nin biyografisi incelenirken, biiyiik

harflerle yazilan SENTURK soyadinin mizahi boyutu iizerinde durulmustu. Hamdi’nin
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annesinin hi¢ kullanmadigi, babasinin sadece devlet islerinde kullandig1 bu soyadi
baglaminda, gostergesel bir yeniligin hizla kdylere kadar ulagmasina ragmen, kdyliiniin
topraklandirilmasi gibi daha elzem bir ihtiyacin karsilanmadigr elestirisi kendini
hissettiriyordu. Burada, Sentiirk’iin madende gogiikten 6lii ¢ikarilmasiyla soyadindaki
“sen”ligin paramparca edilmesinden baska, Kiirt niifusu agisindan yogun olan Cankir1
koy ve kasabalar1 diistiniiliirse, Hamdi’ nin Tiirk olmama ihtimali de dikkate alinmalidir.
Yani Hamdi ne sendir, ne de (belki de) Tiirktiir.

Adlar ve soyadlar tizerindeki Tiirkliik vurgusu dilin kullaniminda da kendini
gosterir. Hasan Sevket’in, vicdantyla muhasebesi sirasinda Nuri Cemil gibileri “hayasiz”
bulmasinin pesinden gelen satirlar sdyledir: “Hayasizin Oztiirkgesi? / Cagataycadan
uydururlar yine. / Bizim Tiirk¢emizle ‘utanmaz’, ‘sikilmaz’, desek? / Hayur, /
‘hayasiz’da ¢ok daha ¢iplak / daha ylizsiiz bir seyler var” (118). Bu satirlarda; Arapga
“haya”dan tiiretilen “hayasiz” sdzciigii iistiindeki anlam ytikiiniin ve s6zciigiin kiiltiirel
bellekte biraktig1 izin, “hayasiz”in yerine dnerilmis herhangi bir sozciikle
karsilanamayacag1 savunulmaktadir. Doktor Faik’le Sekip Aytuna’nin konugmasinda
Oztiirkge meselesi alay konusu olur. Doktor Faik, “mesele-i fazla-1 kiymet” terkibiyle ne
demek istedigini anlamayan Aytuna’ya, “Bunu Oztiirk¢e sdylesem de anlamazsiniz” der
(160). Cumhuriyet kadrolarinin dilden Arapca ve Farsca unsurlari tasfiye etme, yerlerine
Oztiirkge karsiliklarin bulma ya da Tiirkge sozciikler tiiretme ¢abasina eslik eden
yasaklamalar ise Sabah gazetesinin okundugu boliimde tartisilir. Gazeteden okunan
Fransizca sozciikler igin “eskiden Istanbul’da, Beyoglu’nda gavur diikkancilar / Frenkge
de yazarlardi levhalarina. / Bak, simdi yasak ettiler bunu iyi oldu” denilir (304). Bu
anlayisin uzantisi olan bir bagka uygulama, “Diigkiindii eski hattatlara. / Sabahlar1

bayram yerinden duyulurdu / sala verirken sesi. / Kiistii, / ezan okumadi / Arapca yasak
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olduktan sonra / 35 yasinda 6ldii veremden” (34) dizeleriyle Fuat’in babasinin
hikayesinde gegen Tiirkge ezan uygulamasidir. Atatiirk’iin emriyle, Riyaset-i Cumhur
Incesaz Heyeti Sefi Binbas1 Hafiz Yasar (Okur), 23 Ocak 1932°de Yerebatan
Camisi’nde Cuma namazindan sonra Yasin suresini once Arapg¢a sonra Tiirkce
okumustur (Cumhuriyet Ansiklopedisi 186). Bu tarihten 1950’ye kadar ezan da Tiirkce
okunur. Osmanli-Islam kiiltiiriiniin gecirdigi ani déniisiimler, bunlar1 deneyimleyen

kisiler iizerindeki yikici etkisiyle 6rneklenmistir.

b. Modern Mimari ve “Kiibik” Elestirisi

MIM’de giindelik hayattan imajlar1 araciligiyla olusan bir baska izlek erken
Cumhuriyet dénemi mimarisi iizerinedir. 15:45 katar1 Haydarpasa Istasyonu’ndan
kalkmis Kiziltoprak’a yaklasirken tren penceresinden goriinenler dikkat ¢ekicidir:

Kiziltoprak istasyonuna yakin
bahgesinde bir ahsap koskiin
cok biiylik bir fistik agaci vardir.
Yana yatmustir biraz.
Bu fistigin altinda bir kadin
yeldirmesi sar1
¢amagir asiyordu.
Gegti ¢igliklarla 15:45 katart.

Beton villalar.

Bunlar devam eder ta Pendik’e kadar.
Heniiz fidan halinde agaclari

ve liziim kiitiikleri heniiz yesermede.
Gecti cigliklarla 15:45 katari.

Beton villalar.

Koskii yikilmis baskatip pasanin.
Kirk odal1 bir alametti.

Ta Pendik’e kadar

beton villalar

beton villalar.

Boyle ikindi vakti
Goztepe istasyonunda ¢it olmaz.
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Ve ekser zaman
oturur hep ayni sirada tek basina
bir harem agasi.
Cok uzun boylu.
Cok zayif.
Son kalanlardan.
En ihtiyar.
Beton villalar.
Gegti gigliklarla 15:45 katart.

Dehgetli bir ciddiyetle dolasiyor camlikta
parlak siyah saten onliiklii kizlar.
Memeleriyle magrur.

Ellerinde kitaplari.

Gegti ¢igliklarla 15:45 katart.

Beton villalar.

Beton villalar.

Siit gibiydi deniz.
Giineste kaybetmis rengini.
Asfalt yolun {izerinde
plaja gidiyorlar.
Kocaman sar1 gigekler gibi kimildaniyor
genis sapkalarin hasirlari.
Beton villalar.
Gecgti ¢igliklarla 15:45 katart.

Adalar goriindii karsidan.
Denizin dibiyle ilgisiz.
Gemiler gibi.
Suyun yiizlindeler.
Ta Pendik’e kadar.
Beton villalar.
Cimento fabrikasi Kartal’in
toz iginde
kederli ve kalim.
Ve sahilde maskelenmis petrol tanklar1
Gegti ¢i1gliklarla 15:45 katar. (27-28)

Bu boliim, Osmanli’nin son kalintilarinin ve cumhuriyetin modern yasam
anlayisinin birbiriyle uyumlu olmayan gostergeleri durumundaki imajlarla oriiliidiir.
Kiziltoprak’a yakin, bahgesinde biiyiik bir fistik agac1 bulunan kosk, baskatip pasanin
yikilmis koskiiyle birlikte gegmisi temsil ederken, bir nakarat gibi tekrarlanan “beton

villalar”, heniiz fidan halindeki agaclar1 ve yesermekte olan iiziim kiitiikleriyle yeniyi
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isaret eder. Osmanli ve cumhuriyet gostergeleri arasindaki zitlik; kosk- beton villa,
camagir asan yeldirmeli kadin-ellerinde kitaplar olan saten onliiklii kizlar, yasayan son
harem agasi-plaja giden hasir sapkali insanlar gibi uyumsuzluklarin bir aradaliiyla
gosterilir. Nazim Hikmet, “beton villalar” vurgusuyla, mimarinin toplumun
yapilandirilmasinda ya da modern yasam sartlarinin olusturulmasindaki éneminin yani
sira modernlesmenin kimler i¢in gerceklestigine dair farkindaligini da ortaya koyar.
“fkinci Kitap” VII. parga detayli bir bozkir tasviriyle baslar. Buzlu cam gibi
gbkyliziinilin altinda kupkuru ve kaskati bozkir, kireg, kil ve kayatuzu, donmus tepeler ve
bulutlar adeta resmedilir. Nazim Hikmet, Kemal Tahir’e bir mektubunda bu bozkir
manzarast i¢in “ben onu simdiye kadar yaptigim resimlerin en basarilabilmisi
saymaktayim” der (189). Nazim Hikmet, Kemal Tahir’in, bu tasvirin devaminda yer
alan “esegin tizerindeki kdylii” imajina getirdigi elestiriyi, “Ben onu, topal esek sarki
sOyleyen kdylii imajin1 bilhassa naif, ¢ocukca ve beylik bir imaj olarak yapmistim ki
bozkir tablosundaki realizm ile tezat yapsin diye. Ama anlasiliyor ki bu is olmamus.
Derhal degistirecegim” sozleriyle yanitlar (190). Boylece insansiz bozkir tasviri esek
listiinde bir adamin gériinmesiyle insana kavusur (MIM 243). “Topal esek ve tiirkii
sOyleyen koyli” imaj1, kosullarinin farkinda olmayan koyliiyli yansitmak adina daha
basarili olurdu kuskusuz. Ciinkii bu imajla birlikte, bozkirda “yerin i¢inden” ¢ikan Zehra
Kiz’1n diinyadan habersiz giiliimseyisiyle, 15:45 katarinin az sonra duracagi Etimesut’un
[Etimesgut] yapilanis1 arasindaki tezat iyice belirginlesirdi. Zehra Kiz topragin i¢inde bir
oyukta, “ev” sozcligiiyle ifade edilemeyecek bir barinakta yasiyor olmalidir. Nihayet
telleri ve putrelleriyle telsiz istasyonunun antenleri yiikselen Etimesut goriiniir. Teller ve
putreller, kisir topragin ortasinda insan aklinin, emegin ve iimidin isaretleri olarak

oviliir. Halil’in, “Etimesut bir numune koytdiir galiba. / Ve bundan dolayr numune
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mekteplerinden kanavige drneklerine kadar / biitiin numune 6rnek ve modeller gibi
yalanci ve 0liiydii” (244) diye diistinmesine ragmen Fuat, Etimesut’u begenecektir.
Zehra’nin topraktaki yasaminin ardindan, Etimesut’un yapayliginin vurgulanmasi
tesadiifi degildir. Zehra, “Bakimsiz fakat sihhatli bir kedi yavrusu gibi sirin ve pis”
(243), Etimesut “yalanci ve 6li”diir. Tren Etimesut istasyonundan kalktiginda, yolun sag
yaninda bozkirin akasyalarla agaclandirildig1 goriiliir. Korkak, kuskulu ve tereddiitlii
oldugu belirtilen akasyalar i¢in “Halbuki cesurdur akasyalar / ve kanaatkarlikta
gectikleri halde develeri / bu toprakta tutunabilmek i¢in / Ankara’da bir miiteahhit kadar
para yemisti her biri” denilir (244). Ahmet Tekin’in hazirladigi Etimesgut adli kitapta,
bolgenin 6rnek kdy olarak diizenlenmesi kararinin 16 Mayis 1928’de alindig1 belirtilir
(12). Uzun siire arastirma yapan Atatiirk’lin buray1 se¢mesinde, Bakanlar Kurulu
Karari’na bakilirsa tarimsal durum, demiryolu tizerinde olma gibi hususlar etkili
olmustur (13). Etimesgut’ta insa edilen 50 haneye, Bulgaristan’dan gd¢en Tiirkler
yerlestirilmistir (16). Atatiirk’tin Etimesgut’a yogun bir ilgi gdsterdigini, haftada birkag
kez ugradini, hatta topraginin cinsinden dolay1 aga¢ yetismedigi sdylenen bolgeye agac
dikilmesi, bunlarin da akasya olmasi konusunda emir verdigi de paylasilan bilgiler
arasindadir (22). Etimesgut’la ilgili dikkat ¢ekilmesi gereken baska bir bilgi, 1925°te
Tiirk Tayyare Cemiyeti’nin ve 1935’te Tiirk Kusu Genel Miidiirliigii’niin burada
kurulmus olmasidir. II. Diinya Savasi yliziinden iilkelerine donemeyen Polonyali
miihendislerin katkisiyla, 1940 yilinda, Etimesgut’taki ugak atdlyeleri ugak fabrikasina
cevrilir (102). 15:45 katar1 Gazi Istasyonu’nda durdugunda ii¢ hava gediklisinin, Yusuf,
Vedat ve Rahmi’nin hikdyesinin baglamasi da MIM’in birbirinden kopuk kesitlerle
ilerleyen kurgusunun ¢ogu zaman c¢agrisimsal diizeyde bir biitiinliigii izledigine 6rnek

olusturur.
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Hava gediklilerini tasiyan taksi ipodrom’un [Hipodrom] yakimindan gecerken,
“Ve yepyeni bir sehir karsidadir: / kibirli ve muzaffer / inkar ederek varoslarini /
bozkirin ortasinda bagsibos bir israfla peyda oluveren” denilir (253). Modernlesmenin
siifsalligini vurgulayan bu satirlardan sonra, elestiri 19 Mayis Stadyumu ¢evresi i¢in
yapaylik baglaminda devam eder: “burasi hazir elbise gibi bir tuhaf yeni, bir tuhaf titiilii
/ ve sehre degil de / camekanda bir mankene giydirilmis gibi duruyor” (253).
Mahkimlarin Ankara Gari’nda inip jandarma merkezine dogru yola ¢ikmalar1
Ankara’dan gorsel imajlar aktarmak icin bir firsata doniisiir:

Issizdi caddeler :
belki erken
belki ge¢
belki 6li bir saat,
belki duvarlarin arkasina ¢ekilmis hayat.
Y18 y18in
kat kat
mermer
beton
ve asfalt.
Ve heykel
ve heykel
ve heykel,
insan yok fakat.
Ve sonra bozkir :
en beklenilmedik yerde
ve her seye ragmen
sehrin i¢ine kadar giren,
ve sonra derhal topragin sonsuzlugu... (255)

Halil ve Siileyman, sehirle bozkirin kavgasindan, bozkirin yenildiginden sz
ederlerken, Fuat’in Ankara’y1 begendigini sdylemesi, ter dokiip temiz i¢ ¢ikaran is¢i
milletiyle gurur duymasi ironiktir. Ankara’nin 6liiliigii, insansizlig1 ve heykellere dair
alginin olumsuzlugu gézden kagirilmamalidir. Jandarma Vilayet Merkezi binasi ise
soyle anlatilir: “Iki katli beton bir yapiyd: bu. / Muzaffer olmustu yine tahta evlerin

ortasinda : / ikinci elden Ankarali miiteahhitle / Macar kalfalarin kiibik tislubu” (258).
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“Kiibik” sdzciigii burdan baska ii¢ yerde daha gegecektir. Ilki Memleket Hastanesi’nin
tasvir edildigi “Yap1 tek katli, betondu, kiibikti. / Ve bir tarihte yapilan biitiin beton
binalar gibi / ¢atlamist1 duvarlar / ve parga parca 1slakt1” satirlarinda (349). Ikincisi
“Evlerin ¢ogu ahsap / (Rumlardan kalanlar en giizelleri) / yeniler beton, kiibik” tasviriyle
“Ug Nokta” sehrinin mimarisinden sz edilirken (400) ve sonuncusu “Zahire Borsast: iki
kat, kiibik, beton” (402) ifadesiyledir.

Sibel Bozdogan, erken cumhuriyet Tiirkiye’sinde mimari kiiltiirii inceledigi
Modernizm ve Ulusun Ingast adl kitabinda, MIM’deki bu satirlarla neyin goriiniir
kilinmaya ya da elestirilmeye c¢alisildigin1 anlamlandirmak i¢in kapsamli bir ¢ergeve
sunar. Yazara gore, modernizm ya da o zamanki adiyla modern hareket, mimari alaninda
iki diinya savas1 arasinda Avrupa’da ¢ikmis olan devrimci bir estetik kanonu ve bilimsel
bir 6gretiyi kusatmaktadir. “Betonarme, ¢elik ve cam kullanimi, kiibik formlarin,
geometrik sekillerin ve Kartezyen 1zgaralarin 6ne ¢ikmasi ve hepsinden 6nce de
bezemenin, stilistik motiflerin, geleneksel ¢atilarin ve tezyini detaylarin bulunmayisi,
yirminci ylizy1l estetik bilinci i¢inde bu hareketin tanimlayici 6zellikleri olmustur” (16).
Evrensel gecerlilik ve rasyonalite iddiasindaki bu modernist bakis agisina bigim veren
unsurlar; karmasik sanayi toplumlarinin yeni ihtiyaglari, araglar ve teknolojileri,
rasyonel bir ilerlemeden gegmekte olan evrensel bir tarihin ihtiyaglari, araclar ve
teknolojileri olarak sunulmustur. Bozdogan, bu fikirleri yaymak i¢in ¢alisan Uluslarasi
Modern Mimari Kongresi’nin, ilk toplantidan 6nce Almanya’da diizenlenen bir konut
sergisi ile Oncli modernist mimarlara biitlinlesmis bir imaj sagladigini, 1932’de New
York’ta ayn1 adla agilan sergiden sonra bu mimari i¢in “uluslararasi tislup” teriminin

uyduruldugunu, bu mimarinin Cumhuriyet Tiirkiye’sinin yeni bagkenti Ankara’ya
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gelisinin {ilkenin yirminci yiizyila girisini isaret eden tarihsel bir an olarak kutlandigini
belirtir (17).

Bozdogan’a gore, 1930’larda bir ¢ok Tiirk mimarin, Avrupa modern mimarisinin
bas kahramani Corbusier’i 6rnek devrimci mimar olarak gormesi, cumhuriyetin ilk
donemlerinde mimari kiiltiiriin bir ideoloji olarak yiiksek modernizmle iliskisini gosterir.
Halkin ¢alisma aligkanliklarinda, yasama oriintiilerinde, ahlaki davranislarinda ve diinya
gorlslerinde devasa, iitopik degisimler yaratmak i¢in devlet iktidarini kullanmak isteyen
planlamacilar, miithendisler, mimarlar, bilim adamlar1 ve teknisyenler yiiksek
modernizmi cazip bulmustur (18). “Modern mimari, iilkenin kendi Osmanli ve Islami
ge¢misinden kopmus, tam anlamiyla Batililagmis, modern ve laik yeni bir ulus
yaratmaya yonelik bu radikal programin hem goézle goriiliir bir simgesi hem de etkili bir
araci olarak ithal edildi” (18) diyen Bozdogan, erken cumhuriyet ddnemi mimarisine
yiiksek modernist bakis agisinin “somut/betonarme” bir tezahiirii olarak bakar.

Bozdogan’in bu ¢alismasindaki tezini ifade eden climlelerden biri sudur: “erken
cumhuriyetin biitiin mimari kiiltiirii ‘modern’ olan1 ‘milli’ olanla uzlagtirmaya yonelik
biiyiik bir cabadan ibaretti” (19). Yazara gore, Avrupa modernizmi ile milli islubun
uzlastirildigr mimari de, Tiirkiye’de modernizmin otoriter bir devlet himayesinde ulus
insast ile 6zdeslestirilmesinden payini almistir (20). “Modern mimari, biirokratlar,
mimarlar ve planlamacilar tarafindan halka dayatilan bir kiiltiirel ve estetik baski bigimi
olarak gériilebilir” (23). MIM’de beton villalarin, kentleri kusatan mermer ve
heykellerin, kiibik beton binalarin vurgulanmasi bu baglamda énemlidir.

Bozdogan, Kemalizmin ev i¢ine ve aile hukukuna miidahale eden bir hareket
olarak mimariyi tasarlama bi¢imi iizerinde 6nemle durur. Modern ve Batili bir ev i¢i

kiiltiirlinti olusturma fikrinin 1930’larin temel takintis1 oldugunu belirten yazar (214),
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biitlinliyle doniismiis, Batil1 ve laik tarzlarinin gorsel isaretleri olarak kiibik ev ve kiibik
apartmanlarin yayildigini soyler (216). Kiibik ev modellerinin yayginlagsmasi igin
donemin mimarlik ve propoganda dergilerinde yayimlanan fotograf ve reklamlara dikkat
¢ceken Bozdogan, kiibik mimari hakkindaki tartismayi, iist siniflar icin iiretilen bahgeli
beton villalari, devlet binalarinin kiibik formlarini detayli bigimde ele almaktadir.
Modern ev tasarimlar1 yoluyla modern bir millet yaratmak istenmis, ancak hem
arzulanan modernligin ger¢ekte modernlikle uyusmamasi hem de insaat sektoriiniin
sikintilar1 yiiziinden, tahayyiil edilenlerin az bir kismi1 gerceklesmistir. Diiz ¢atili, cok
camli, bol 151k alan, terasli ve balkonlu, saglikli/hijyenik, ¢agin “bedii ve fenni
tekamiillerini” biinyesinde barindiran kiibik evler, siniflar arasinda bir ayrim yapmayan
bir model olarak benimsenmis goriinmektedir. Ancak Bozdogan, bu mesken mimarisinin
siif ve servet farkliliklarini olumsuzlamadigini, daha ¢ok bu farklarin gorsel, simgesel,
tezyini ifadelerinin, biitiinliiklii modernist dis cephe estetigi lehine bastirildigini sdyler.
“Resmi Kemalizm ideolojisi nasil sinif fark ve ¢atigmalarint homojenlestirici ve
birlestirici millet idealine tabi kalmigsa, cuamhuriyet mimarlarinin ¢gogu projesi de
biiyiikliik, biitce ve miisterinin statiisiindeki farklari, ‘kiibik ev’in biitiinlesmis estetiginin
ve siissliz yalinliginin ardinda gizliyordu” (237).

MIM’de giindelik hayatin imajlarina yénelen dikkatin; soyadlarin segimini
belirleyen dinamiklerden dildeki yasaklamalara, insan davraniglarindan halk resimlerine
ve mimariye kadar her seyde cumhuriyet modernlesmesinin otoriter karakterini agiga
cikarmay1 hedefledigi aciktir. Anadolu Siirat Katari’nin yemekli vagonunda koyliiye bir
ornek elbise giydirme meselesini konusan Burhan Ozedar, biiyiiklerden insan ve ii¢
demir iki y1ldiz da, bu asir1 miidahaleci modernlesmenin baska bir boyutunu temsil

ederler:

191



“— Koyliiye bir 6rnek elbise giydirmeli
ucuz
saglam.

Herifler evvela, ¢iplak.
Ben bir proje hazirladim

sizin

yani devletin kumas fabrikalarina...

Kafalar1 bu ise yatmazsa miisavir beylerle miidiir beylerinizin,
devlet kapisinda pireyi deve yaparlar,
ihale edin bana,
bunu da tizerime alirim ben.
Fakat siki bir kanun isterim.

Bizim ¢iplaklar dangalaktir
zorla giydirilmeli.” (139)

Burhan Ozedar’in yukaridaki sdzleri {izerine Tahsin bu elbise isine Siimerbank
tarafindan ¢oktan baslandigini syler. Burhan, Siimerbank’n elbiselerini kalitesiz
bulmakta, kdyliinlin bunlar1 alip giymediginden s6z ederek, kendisinin, iiniforma gibi
saglam ve zorla giyilecek elbiseler tasarladigini vurgulamaktadir (140). Burhan’in
koyliiler i¢in belki de dmiirleri boyunca eskitemeyecekleri ve zorla giyilecek bir elbise
tiretme fikri, Siimerbank’in Atatiirk’{in talebi iizerine koyliiler i¢in ucuz elbise
iiretmesinden yola ¢ikilarak kurgulanmis olmalidir. Ug demir iki y1ldiz sdze karisarak,
“Bir noktaya dikkat buyrulsun efendiler :/ elbiseler verilmis bazi odacilara / gérdiim, /
tefriki miimkiin degil bir subayimizla bir odacinin / elli adimdan / boyle bir hataya
diistilmemeli bu sefer” der (140). Smifsiz imtiyazsiz kaynasmis bir toplum yaratma
arzusuyla da ¢elisen bu ciimlelerden sonra sapka devriminden, sapkanin zorla
giydirildiginden de s6z edilir.

Burada tam da Asri Yusuf’un Hz. Ali’nin devesini asrilestirme telasindan s6z
etmek gerekir. Malik Aksel, Anadolu Halk Resimleri adl1 kitabinin sonug boliimiinii halk
resminde modernlesme egilimlerine ayirir. 1937°de, Basin Yaymn Umum
Miidiirligi’niin bir genelge yayinlayarak kahve resimlerinin diizenlenmesi, yeni

konularla zenginlestirilmesi konusunda alinan kararlar1 duyurdugunu yazan Aksel,
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halkin bu resimlerin orijinal halleriyle korunmasini istedigini, aydinlarin ise halk
resimlerinin modernlesmesi konusunda 1srarci olduklarini belirtir (179). Hatta Matbuat
Umum Miidiirii Vedat Nedim, modern halk resimlerinin kdylere dagitilmasi konusuyla
0zel olarak ilgilenmistir. Aksel, bu donemde Hz. Ali ile ilgili kitaplar yazildigini, duvar
diplerinde sokak koselerinde satilan bu kitaplarin Silahsorlar Sahi Hz. Ali, Bizans
Saraylarinda Hz. Ali gibi isimler tasidiklarini soyler (180-81). Aksel’in de belirttigi
tizere geleneklerle tezada diisen bu tiir bir yenilik, giindelik hayatin imajlar1 baglaminda
ele alinacak pek ¢cok baska o6rnek gibi modernlesmenin otoriter karakterini elestirmek ve
celiskileri keskinlestirmek i¢indir.

MIM’deki hemen her kesitte giindelik hayattan detaylar bulunur. Dénem
anlatilarinda ve tarihsel nitelikli edebiyat yapitlarinda, olaylarin arka fonundaki
mekanlar, imajlar, baska insanlarin akis halindeki genel goériiniimleri ikna ediciligi de
saglar. MIM’de bu detaylar an resimleri olarak, imajlarin yasananlarin kalintis1 oldugu
giindelik hayatin tarihselligini vurgular. Tren penceresinden goriinen bir fabrika, yeni
acilmis okullar, miizeler, bankalar, oteller, halkevleri, diigiinlerde ¢alinan tangolar yeni
olanin tespitleridir. Bayan Emine kendi yasamini 6zetlerken, “Tayyare piyangosu bile
¢ikt1 bir kerre bana / {i¢ ortaktik, / biner lira boliistiik” (88) der 6rnegin. Tiirk havaciligini
gelistirmek igin diizenlenen Tayyare Piyangosu, MIM’de savas karsithigi, lmekten
korkmayan gengler arasindan secgilen havacilar, dolayli bicimde Nuri Demirag, II. Diinya
Savas1 yillar1 boyunca siyaseti yapilan tayyarecilik gibi pek ¢cok konuyla baglantili bir
giindelik detaydir. Halil’in kaldig1 cezaevinin avlusundaki terzi diikkkanindan s6z
edilirken “Terzilerin makinasi Singer / 1897 modeli” (293) denmesi bosa degildir.
Kudret Emiroglu, Giindelik Hayatimizin Tarihi adli ¢aligmasinin “dikis makinesi”

maddesinde Singer’in dikis makinesinin kullanimini 6greten “muallimeleri” ve
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mahallelerde a¢tig1 bedava kurslarla, 1900’11 yillardan itibaren verdigi resmi bayilikler,
servis-tamir istasyonlar1 ve taksitli satiglartyla Tiirkiye’de rakipsiz hale geldigini sGyler
(167). Emiroglu’nun kullandigi, Trabzon’daki bedava dikis kursunu goriintiileyen
fotograftan anlasildig1 lizere Singer’in dikis egitimleri 1947°de hala devam etmektedir
(166). Rodos’a inis yapacaklarina yanhslikla “Ug Nokta” sehrine inen Alman ugagindaki
askerlerin Tiirkiye sinirinda olduklarini anlamalarini saglayan ay yildizli kibrit kutusu
(505), Tahsin’in hayrani oldugu Kavaklidere saraplar1 (139), “inkilap¢1 yeni biiytik
mutfagimizin ‘neo-klasik’ tipiydi / yani bir Amerikan filminde Singapur’a giden bir
silebin / ag¢ibasis1 gibiydi” (168) satirlariyla tanitilan As¢ibast Mahmut Aser’in anlattigi
Ankara Palas giinleri (168-70), Nazim Hikmet’in glindelik yasamu tarihsel bir arsiv

olarak okumasinin 6rneklerinden bazilaridir.

2. Savas Kosullar

MIM’de giindelik yasam; Tiirkiye nin II. Diinya Savasi’na girip girmeyecegi
konusundaki tartigmalar1 ve savasin etkilerini gdsteren betimlemeleri de kapsar. Murat
Metinsoy’un, Ikinci Diinya Savasinda Tiirkiye adl1 galismasinin salt “I¢indekiler”
boliimiine bakmak bile Nazim Hikmet’in MIM’i ne tiir bir tarihsel malzeme ile donattig1
konusunda fikir verir. Kentlerdeki pahalilik ve iase sorunu, ekmek karnesi uygulamasi,
Toprak Mabhsiilleri Vergisi ve Toprak Mahstilleri Ofisi’ndeki gerginlikler, savas
yillarinda iscilerin calisma ve yasama kosullari, savasin aile, kadin ve ¢ocuk tizerindeki
etkileri, Milli Korunma Kanunu kapsamindaki uygulamalar iki yapitin ortak
sorunsallaridir.

Savas daha MIM’in ilk epizodunda, Galip Usta’ nin igsizligiyle kendini gosterir

(12). Onun, diinyada ne kadar ¢ok issiz oldugunu diisiiniirken “Ama askere almislardir. /
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Asker olunca issiz adam / artik issiz sayllmaz mi1?”’ (19) diye sormasi, savas
ekonomisinde is¢ilerin durumunu ve savasin Tiirkiye’ye etkisini sorun etmekle birlikte
Galip Usta’nin bilingsizligini de vurgular. Cocuk Kemal’in Polis tarafindan Adviye
Hanim’a teslim edilmesi, savas doneminde ¢ocuklarin korunmasiyla ilgili yasal
diizenlemeleri isaret ediyor olabilir. Ancak Kemal sonugta bir eve hizmetci
verilmektedir. Ata, katira, yayliya binen Hali-heybe’leri 1940°larda simendifere biner
hale getiren gelisme de savagla ilgilidir. Hac1 agalarin toplumsal bir tip olarak ortaya
cikist tartisilirken belirtildigi iizere, kentlerin iagesi sorunu bu doniisiimde etkili
olmustur. Savasa iliskin ilk an resimleri su satirlarla ortaya ¢ikar: “Silolarin orda /
bugday yiikliiyorlar / Italyan bandirali bir silebe” (15), “Merdivenlerde giines /
yorgunluk / ve telas / ve bir altin baglh kelebek o6liisii var. / Kocaman insan ayaklarina
aldirmadan / bembeyaz / upuzun tasin iistiinde / tasiyor karincalar kelebegin 6liisiinii”
(15), “Tek siitunluk bir nefer. / Uniformasi belli degil. / Tras1 uzun. / Beyaz sargilar var
basinda. / Sargilarda kan. / Sonra tayyareler / -kanatl kopek baliklar1 gibi- / ‘pike
bombardiman’ diye yaziyor” (17). Sonuncusu, mahkiim Halil’in baktig1 bir gazete
kagidindaki fotograflarin betimlemesidir. ilk resmin agiklamasi “Besinci Kitap™ta
Ayse’nin 1. mektubunda gecen, “Sonra bir sey daha duydum, / dehsetli sinirlendim : /
s6zde Isvicre’ye deyip / Almanya’ya bugday yolluyormusuz. / insan eti yiyenlere /
memleketimin bugdayini yedirenlerin / Allah belasini versin” (474) sozleriyle iliskilidir
ve savas yillarinda Tiirkiye’nin Almanya’ya bugday satmasina duyulan 6fkeyi isaret
eder. Ikincisi Adeta 6zel bir sinema dilini akla getiren bir imajdir. Bir savas ya da dliim
metaforu olarak goriilebilir. Ugiinciisii, savasin yikicilig1 yaninda, dnceki boliimlerde
¢Ozlimlendigi iizere savas yillarindaki sansiir olgusunu da yansitir. Aslinda en basindan

beri; garin merdivenlerindeki kalabalik arasinda Galip Usta’nin zayif, korkak, bakimsiz
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bir insan olarak gériinmesinin, Hali-heybeyi betimleyen “Merdivenleri ¢ikan heybenin /
kirmizi, mavi, siyaht1 nakiglar1” (13) dizelerinin de savasla ilgili an resimleri oldugu
diisiiniilebilir pekala. MiM’de kisilerin giindelik hayatlarini belirleyen savas kosullarina,
Istanbul ve tasrada savas manzaralarina bakmak yararl olur. Istanbul’dan savas
manzaralar1 yogun bi¢imde “Besinci Kitap”ta, Ayse’nin mektuplari, “Ug Nokta”
sehrindeki Giritli’nin kahvesinde ¢iraklik yapan Istanbullu Ramiz’in anlattiklar1 ve bir
mahallede gergeklesen cinnet vak’as1 araciliiyla sergilenir.

Ayse’nin mektuplarinda, sehirde savasla ilgili konusulanlara ve onun savagsla
ilgili izlenimlerine rastlanir. ilk mektubunda, istanbul’a indigini, doniiste tuhaf seyler
isittigini yazan Ayse, paralarin1 baska iilkelere kagiran, Isvigre ve Amerika bankalarinda
milyarlarlar1 olan zenginlerden s6z eder. Ayse, Almanya’nin Hollanda bankalarindaki
paralara el koydugunu, sonra paralar1 “bizim efendilere cemile olsun diye” Amerika’ya
yolladiklarint duymustur. Almanya Amerika’yla savasirken, ordan oraya para gitmesini,
paranin vatansizligini anlayamaz Ayse (474). Bu satirlar, II. Diinya Savast’yla ilgili
pekcok kitapta rastlanabildigi lizere, savasin diinyadaki parayr Amerikan dolarina
doniistiirmesinde, Amerikan dolarinin diinya parasi olarak yiikselise gegmesindeki
etkisini akla getirir. Halil, mektubu okurken mahzundur ¢iinkii yol parasi vergi
borcundan {iglincii kez hapis yatan bir mahk(im kendini asmistir. Paranin vatansizlig
tartismastyla mahkimun vergi borcundan kendini 6ldiirmesinin pes pese gelmesi
onemlidir. Halil, Ayse’den gelen mektuplar1 yan yana dizer ve sirayla okumaya baglar.
Bunlar 1941 tarihli mektuplardir. 3 numarali mektupta Ayse, “Telas, kiyamet, / burda bir
maskelemektir gidiyor, / herkes maskeliyor evini” der (480). Savas yillarinda olas1 bir
hava saldirisina kars1 6nlem almak i¢in 1s1klar ya biitlinliyle karartilmis ya da kalin koyu

renk perde ve kumaglarla disaridan goriinmeleri engellenmistir. Ayse, savasin hizla
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yayildigini bildiren radyo haberleri yiiziinden tedirgindir. Bu arada Ayse’nin de para
kazanmak i¢in dikis diktigi, ge¢im derdinden kurtulmak umuduyla piyango bileti aldig1
gortliir. Ayse 6 numarali mektubunda, insanlarin savas korkusuyla disarilara gittiklerini
bildirir (486). 8 numarali mektubunda yine etraftan duydugu haberleri aktarir: “Hitler
alt1 haftada hepsini yenecek diyorlar. / Zor yener. / Eceli gelen kopek... / Umit yenilir
miymis? / Mahpus karilarina, analarina sorsunlar bunu” (490). Ayse hem Halil’in
hapiste olmasi, hem de savasin etkisiyle yasanan maddi ve ruhsal sikintilar i¢indedir. 11
numarali mektupta gecen, “Elbiseni burda satmaya imkan yok, / herkes bir seylerini
sattyor / ve zenginler ‘bir seyleri’ degil, / apartiman satin aliyor” (493) s6zleri, savasin
yarattig1 ge¢im sikintisini ve yoksullaganlarin elden ¢ikardiklarini satin alarak daha
zengin olan tabakalarin varligin1 gosterir. 13 numarali mektupta, dayisinin evine
taginmak zorunda kaldigini bildiren Ayse, 14 numarali mektupta radyo haberlerinden
aktarmalar yapar. Rostof sehrinin kurtarildigini miijdeler (494). Ayse, Rostof’un
kurtulusuna dair duygularini, yillar 6nce kiz1 Leyla’nin ameliyat edilerek kurtarildig:
zamanki duygulariyla birlestirir.

“Besinci Kitap” II. parca, 1942 baharinda “U¢ Nokta” sehrinde denize kars1
oturmus konusan Ali Kiraz’in, Ahmet ve Colak Ismail’in tanitilmasiyla baslar. Ali
Kiraz’in yaninda oturan Kadri Pehlivan’in bolgeye diisen Alman ugagini sormasiyla 12
adalar meselesi ve Almanya’nin Girit’1 isgali giindeme gelir:

“_ Alaman’in ugag sizin oraya diismiis, dyle mi Kiraz?”
“— Diismedi, indi.”
“— Gazt m1 bitmig?”
“__Ucak gaz yakmaz, benzin yakar, pehlivan day1.”
Ve Ali Kiraz diigiindii :
“Atin aptalt rahvan olur,
insanin aptali pehlivan.”

Ve devam etti esrarli bir bilgiglikle :
“— Ingiliz’i bombardiman etmisler, donerlermis,
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ariza olmus motorda,

yani ¢arklarinda, anlarsin ya.

Vakit de gece,

bizim oray1 Rodos saniyorlar,

iniyorlar.

Hasan’in tarlasinin alt basindaki ¢aliligin oraya.
Sabahleyin bos bir kibrit kutusu goriiyor pilot,
yani tayyarenin kaptani, anlarsin ya.

Kutunun {izerinde ay yildiz.

Vay, diyorlar, Tiirkiye’ye inmisiz. (504)

Bu gruptan 50 metre kadar 6tede Giritlinin kahvesinde de ayn1 konudan s6z
edilmektedir. Giinliik muhafaza memuru Kamil Efendi, “Alaman tayyare zabitanina”
itibar edilmesi konusunda Ankara’dan emir geldigini, Alman subaylarinin “masinaya”
bindirilip Ankara’ya gonderilecegini soyler (505). “Emir var Ankara’dan : hos tutunuz. /
Emir, emir” vurgusuna dikkat edilmelidir. Az sonra Giritli kahveci gramofona bir plak
koyar. Kahveci ¢iragi Ramiz’in plaktan etkilenip Rumca-Tiirkce karisik bir seyler
sdyledigini duyan biri , “Istanbul’un o kadar makbuldii de niye birakip geldin?” diye
sorar. Zavalliliginin farkinda oldugundan soruyu sorana haddini bildiremeyen Ramiz,
Istanbul’un durumunu anlatmaya baslar. Aglik, soguk ve imkansizliklar yiiziinden
insanlar kirilmaktadir. Sonra ayda 5 kilo komiir ve bir kalip sabun dagitildigindan,
ekmegin karneye baglandigindan s6z eder. Agliktan dlen aileler vardir. Ramiz paltosunu
bitpazarinda satip Osmanbey’e gelir. “Baktim ki gayrimiislim olanlar, / Kurtulus’tan,
hatta Galatasaray’dan, / Osmanbey Firini’na hiicum etmisler” satirlari gayrimiislim
olanlarin oturduklar1 semtlerden ekmek alamadiklarin1 gosterir. Kasimpasa’da bir
leblebici oldugunu duyan Ramiz oraya gider ancak orasi firindan da kalabaliktir. 400
gram leblebi alir, arkasindan kosan ¢ocuklarla Kocamustafapasa’ya gider. Tanidig1 Thsan
Hanim’1n dort ¢ocugu dlmiistiir, cocuklar1 gdmerler. Ramiz Asri Mezarligi’ndaki oliileri

betimler: “6liiler karlarin {istiinde, / kiminin beyaz kefeni var, / kimisi ¢irilgiplak™ (508).
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Kurtulus’ta bir Hristiyan arkadasinin evine ugrayan Ramiz, ev halkinin aglamalarina
dayanamay1p parasinin bir kismini onlara verir. Sonra da Istanbul’da ya soguktan ya
acliktan Glecegini anlayarak sehri terk eder.

Gramofonda sarki soyleyen peltek Rum kizin1 “dirilt1” olarak nitelendiren
Jandarma basgavusu Aziz, “Mekkei Miikerreme”’yi ve Arapga’y1 overek Arapca plak
ister (509). Ramiz plag1 degistirip disar1 ¢iktiginda Adalar’dan teknelerle gelen
muhacirler goriiniir. Iki teknede toplam yiiz kadar insandir bunlar, i¢lerinde bebekler bile
vardir. Almanlardan kacip Tiirkiye’ye siginan Adali Rumlara yiyecek yardimi yapilir.
Gilimriik muhafaza motoru, ahalinin yardim edebilecegini, tekneden kimsenin karaya
cikarilmayacagini, en fazla ii¢ saat sonra gelenlerin geri gonderilecegini duyurur (513).
[stanbullu Ramiz gevresinde anlatilan bu olaylar, II. Diinya Savasi yillarinda
Istanbul’un, Istanbul azinliklarinin durumlari ve Adali Rumlarin Tiirkiye nin Ege
kiyisindaki sehirlerden yiyecek yardimi almalar1 gibi gergek olaylardan yola ¢ikilarak

kurgulanmustir.

C. Otobiyografik Bir Anlati: Ndzim Hikmet’in “Miibadele”si

MIM’de olaylar; Anadolu Siirat Katar1 ve “U¢ Nokta” sehri-“D” vilayeti
boliimleri harig, Halil ¢evresinde gelismektedir. Halil’in yolculugunu ve cezaevindeki
tanikliklarini i1zleyen ana iskelet; hizla eklemlenen insan hikayelerinin farkli zaman ve
mekanlarda gergeklesmesi dolayisiyla, 6zel bir dikkat gostermeksizin takip
edilemeyecek hale gelir. MIM’deki tek ideal aydin figiirii olan Halil’in, Nazim
Hikmet’in yasamindan izler tagimasi sasirtict degildir. Kemal Siilker, Vala Nureddin,
Memet Fuat, Saime Goksu-Edward Timms gibi yazarlarin tirettigi Nazim Hikmet

biyografilerinden herhangi biri okundugunda ya da Orhan Kemal, ibrahim Balaban gibi
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cezaevi arkadaglarinin yazdig1 ani kitaplar1 incelendiginde, Nazim Hikmet’in
yasamindan epizotlarin sadece Halil baglaminda degil daha ikincil plandaki bagka
kisilerin hikayelerini olustururken de kullanildig1 goriiliir. Nazim Hikmet kendi
deneyimleri, Piraye’den gelen mektuplar ve bagka insanlarin deneyimlerine taniklig
baglaminda otobiyografik bir malzemeyle donatir MiM’i. Bunun nedeni sorgulanarak
yapilacak bir okuma, MIM’de Halil’e ve Nazim Hikmet’ten izler tasiyan diger kisilere
ozel bir dikkat gdstermeyi gerektirir. Bu baslik altinda Nazim Hikmet’in MIM deki tarih
yazimint; iktidar seckinleri, ge¢miste yakin oldugu bazi dostlari, mahkiimiyetine sebep
olan ya da hakkinda ¢irkin ithamlarda bulunan g¢evreler ile hesaplasmak i¢in de bir
firsata doniistiirdiigli iddia edilmektedir. Bu hesaplasma, otobiyografik malzemenin
doniistiiriilmesini ve MIM’de farkl1 bir kimlik kazanan Kuvdyi Milliye’nin macearasini

kapsar.

1. “Nazim Hikmet Kivileomhi” ya da Halil

Emin Karaca, Nazim Hikmet in Siirinde Gizli Tarih adli kitabinda, MIM’de
15:45 katarina binen i mahkimun kimler oldugunu belirlemenin Tiirk solunun tarihi
i¢in 6nemini vurgular. Nazim Hikmet, mahktimlar1 birebir anlatmadig: i¢in onlar1 yerli
yerine oturtmanin zor oldugunu belirten Karaca, Halil’in Nazim Hikmet’le Hikmet
Kivileimlr’yr temsil ettigini, Fuat’in Kemal Tahir’den, Melahat’in ise Fatma Nudiye
Yalg1 ile Emine Alev’den® yola ¢ikilarak kurgulandigini yazar (13). Halil i¢cin yazilmis

dizelerde Hikmet Kivileimli’nin biyografisinden izler arayan Karaca, Kivilcimli’nin

% Fatma Nudiye Yalg1 (1904-1969), Marksist bir yazar ve ¢evirmendir. Bir siire birlikte yasadigi Hikmet
Krvileimlr’yla Marksizm Bibliyoteki adli bir yayinevi kurdular ve Kivilcimli Kiitiiphanesi’nde yayinecilik
yaptilar. Kivilciml Kiitiiphanesi’ne ait brosiirlerin Yavuz Zirhlisi’nda bir 6grencinin dolabinda bulunmasi
yiiziinden 1938 Donanma Davasi’nda yargilanmis, 10 y1l hapis cezas1 almustir.

Nazim Hikmet’in dostlar1 Hamdi ve Emine Alev ¢ifti de ayn1 davada yargilanmis, Hamdi Alev 18 yil,
Emine Alev 5 yil ceza almistir.
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kitap ve kelepgelerle bes tren yolculugu, gézlerinin miyoplugu ve doguda Kiirt
Beylerinin saldirisina ugrayisi gibi bulgular siralar.

Gyorgy Lukacs, Tarihsel Roman adli yapitinin “Biyografi Formu ve
Problematigi” baslikli boliimiinde, yeni tarihsel romanin 6nemli iirlinlerinde biyografiye
yonelik egilimin kendini gosterdigini sdyler. Lukacs’a gore 1930’larin tarihsel
romaninda biyografi formunun popiiler olmasinin nedeni; bu tiirin 6nemli
temsilcilerinin, hlimanist ideallerin biiylik 6rnek karakterlerini ¢agimizin biiytik
miicadelelerinin canli, yeniden hayat verilmis onciileri olarak sunmak istemeleridir
(376). Gegmisin biiyiik yazarlarinin biyografi problematigine nasil baktiklar
diistintildiiglinde, pratigi en dgretici olan ismin Goethe oldugunu belirten Lukacs, onun
kendi hayatinin belirli problemlerini hem gergekten biyografik hem de romana
uyarlanmis formda tasvir ettigini sdyler (377). Goethe’de tasvir daima biyografiden
uzaklagma anlamina gelmektedir. En bilingli ve planl sekilde siirdiiriilen hayatin bile
tasvir edilemez tesadiiflerle dolu oldugunu savunan Lukacs, belirli 6zelliklerin duyusal-
siirsel bicimlendirme i¢in elverisli olmayan vesilelerle iligkili olarak 6n plana
cikabilecegini soyler (377). Dramatik ¢atismalar her zaman 6nemlerine uygun bigcimde
vuku bulmayip bazen son derece 6nemsiz gibi goriinen ¢atigmalar trajik sonuglara yol
acabilmektedir. Bir catigmanin biricik uygun ifadesi olabilecek bir trajedi hayatta hig
gerceklesmeyebilir. Catisma gercek hayatta zayifladiginda yalnizca biyografik olarak,
teorik olarak veya yarati agisindan 6nemli sonuglara neden olur fakat tasvir edilebilir bir
drama ortaya koymazlar. Otobiyografinin kahramaninin ilgili oldugu insanlar tesadiifen
gelir gider, insan iligkilerinin dis tarihi i¢ dramatik veya epiksel 6nemlerine gergekten
uymaz. Lukécs, epigin yazim tarzini inceleyen Hegel’in sunlar1 sdylemesini biitiiniiyle

hakli bulur: “Biyografide birey daima bir ve aynidir, fakat miidahil oldugu olaylar
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parcalara ayrilabilirler, tamamen bagimsiz hale gelebilirler ve 6zneyi sadece tamamen
digsal ve tesadiifi irtibat noktalariyla muhafaza edebilirler” (378). Bu ifadeler MiM’de
bariz olan ancak hemen fark edilemeyen bir durumun aydinlanmasini saglar. Nazim
Hikmet kendi yasaminin epizotlarini ikincil konumdaki gesitli kisileri kurgularken
kullanmakta, dogrudan ifade edemedigi catismalar i¢in farkli kisilere dagitilmis
Ozelliklerin bir arada tuttugu otobiyografik 6zneyi yani kendisini olusturmaktadir.
Halil, Universiteli, Hasan Sevket, hapisteki 6gretmen ve sair Celal baglaminda ortaya
konan diisiinceler, ¢atismalar ve nitelikler takip edildiginde otobiyografik bir kahraman
olarak Nazim Hikmet ortaya ¢ikmaktadir.

Mubharrir ve mahkim Halil, savas haberlerini gormek i¢in bir gazete kdgidina
verdigi dikkatle (17), ellerinde kelepgelerle kitap okumasiyla (32), sosyolojik olgulara
merak duymasi ve dnce Jandarma Haydar’a (35) sonra Bayan Emine’nin kizi Perihan’a
(86) sinifsal ve yasamsal konumlarin1 6grenmek icin yonelttigi sorularla beraberindeki
diger mahktimlardan belirgin bigimde ayrilir. Kitap ve kelepgelerle on ii¢ senedir besinci
yolculugunu yapan Halil kelepcesi hakkinda diistliniirken “6l¢iilii ya da 6l¢iisiiz / siir
yazmak hiinerini bilmedigine” hayiflanmaktadir (32). Yani Halil sair degildir. O,
“Toplumsal Tipler Cizen Imajlar” boliimiinde detayli bigimde degerlendirildigi iizere
1908-1939 yillar1 arasinda Anadolu’da siniflasma ve tabakalagsma konusunda kitap
yazmaya ¢alisan biridir. Bunlar, Emin Karaca’nin saptamasiyla birlikte diistiniildiiglinde
Halil’in baskin bicimde Hikmet Kivileimli’y1 isaret ettigi sdylenebilir. Emin Karaca’nin
da iistiinde durdugu bir bagka veri Hikmet Kivilcimli’nin Elazig Cezaevi’nde Kiirt
beylerinin usaklarinin saldirisina ugramasidir. MiM’de bu olaya iki kez géndermede
bulunulur. Ilki “Ikinci Kitap”, VIII. Par¢ada Halil’in tutukluluk deneyimleri

anlatilirkendir. Halil’in gotiiriildiigii ilk jandarma merkezinin hudut boyunda, bir asi
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denize ve misir tarlalarina yakin oldugu, hiikiimet konaginin bodrumunda bulundugu
sOylenir (259). Bu tasvir, Nazim Hikmet’in 1928’de Rusya’dan Tiirkiye’ye pasaportsuz
giris yaptig1 i¢in tutuklanip gotiiriildiigii Hopa Cezaevi siireciyle uyumludur. Halil’in
karanlik bir hiicrede bir deliyle birlikte ii¢ giin li¢ gece kaldiktan sonra bir geminin
amabarinda yedi giin yedi gece tutulmasi yine Nazim Hikmet’in, 1938 Donanma
Davasinda askeri 6grencileri isyana tesvik su¢undan yargilanirken 6nce Yavuz
Zirhlisi’nin, sonra Erkin gemisinin ambarlarinda tutulmasiyla ortiisiir (Romantik 200-
01). Ancak “Ve sarkta / akrepleri, toprak koguslari / karpuzlartyla {inlii hapisanede /
Halil’{in iistline usaklarini saldird1 Kiirt Beyleri / ve beline inen odunla devrilmeden
once Halil / ayn1 rahatlikla yardi tigiiniin kafasin1” (261) satirlariyla Hikmet Kivilciml
devreye girer. Ikincisi, “Ugiincii Kitap”, I. Kisim, L. par¢ada Halil’in “Nazim Hikmet
Kivileimli” olarak kurgulandig: diistincesini pekistiren su satirlarda geger:

Baggardiyanin odasini vermislerdi Halil’e.
Tek bagina.
Masasi ve karyolasi vardi.
Odas1 tekmil duvarlar ve kitaplardi.
Ve fotograflari, Ayse’nin, Fuat’in ve Siileyman’in.
Kapinin iizerinde iki harita :
Simali Afrika ve Sark cephesi.
Burda bazan kendine kizacak ve utanacak kadar rahatt1 Halil.
Simdilik galiba tekrarlanmayacak :

aclik grevleri

ve sarkta Kiirt beylerinin usaklarindan yenen dayak. (276)

Burada, Nazim Hikmet’in Bursa Cezaevi’nde Orhan Kemal’le birlikte kaldig1 odanin
detaylariyla (Romantik 220-21) Hikmet Kivilcimli’nin basindan gegen olayin
birlestirildigine dikkat edilmelidir. Ornekleri daha fazla ¢ogaltmaya gerek yoktur.
Sorulmasi gereken soru, Nazim Hikmet’in Halil’1 neden bu sekilde kurguladigidir.
MIM’de Nazim Hikmet’in biyografisinden izler tasiyan bir baska kisi, “Ikinci

Kitap”, I. parcada tanitilan Hasan Sevket’tir. Onun olumlu bir kisiligi oldugu
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sOylenemez. Kazang hirsina kapilip vaktiyle dogru yoldan sapmadigina pisman gibidir.
Kendisinden daha az yetenekli, daha az bilgili dostlar1 mala miilke, kadinlara, paraya
sahip olmustur. Hasan Sevket’in “Artik edebi tefrika yazmaya mecbur degiller / lise
talebeleriyle geng subaylar i¢in / iki liraya tefrikasi / elli yasinda” (115) sozlerinde
Nazim Hikmet’in de zaman zaman ge¢imini sagladigi diizelti, tefrika gibi islerin izi
vardir. Hasan Sevket’in bliyiik bir elestiri yonelttigi Nuri Cemil’de sairin 6nce yakin
dostu olan fakat sonra biiyiik bir polemige girecegi Peyami Safa’nin yansimalar1 goriliir.
Adlarindaki uyuma da dikkat edilmesi gereken Hasan Sevket’le Nazim Hikmet’in asil
ilgisi, Hasan Sevket’in su soziiyle sabitlenir: “ ‘Sen bir kii¢iik burjuva anarsistisin’ dedi
bana / bizim komiinist suaradan biri” (118). Burada, Hikmet Kivilcimli’nin Nazim
Hikmet’e yonelttigi bir elestirinin tersine ¢evrildigi goriilmektedir. Hikmet Kivileimli,
Marksizmin Kalpazanlar: (1936) adli kitabinda “Sair Nazim Hikmet’in siirlerine vermek
istedigi sozde Marksist sekli, igreti bir gomlek gibi soyup atin. Altindan Babiali
kaldirimlarinda her dakika rastladiginiz, bir kii¢iik burjuva sairligi ¢ikacaktir” demistir
(Alintilayan Goksu ve Timms 119). Hasan Sevket vicdaniyla hesaplasirken para ve
iktidar hirsi, II. Diinya Savasi’n1 Almanlarin kazanacak olmasi gibi diisiincelerinin
ardindan “Hem zaten benim / bazi insanlarla goriilecek bir hesabim var saniyorum. /
Bazi insanlarla m1? / Hepsiyle, topyektn” der (119). iste bu hesabin Hikmet
Kivileimlr’yla goriilecek kismi, MIM’de Halil’in hem Nazim Hikmet, hem Hikmet
Kivileimli olmastyla, “Seninle ayni kisiyiz, ayn1 taraftay1z” tarzinda bir mesajin
iiretilmesiyle gerceklesir.

Anadolu Siirat Katari’nda Garson Mustafa’nin okudugu “Destan”1 yazan
mahk{m sair Celal, Nazim Hikmet’in baska bir golgesidir. Halil siir yazma hiinerini

bilmezken Celal bu destan1 yazmustir ki siir yazmanin ne denli zahmetli bir is oldugu ve
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Celal’in sairliginden dolay1 gordiigii saygi,15:45 katarinin koridorunda konusan Kartalli
Kazim ve Siileyman’in diislinceleriyle verilir. Kazim’in, “Senin siir yazdigin var mi? /
Yalniz yazilani giildiir giildiir okursunuz”, “Siir yazarken dikkat ettin mi Celal’e / [....] /
sanki her seferinde diinyay1 yaratiyor yeniden” gibi sozleri iizerine, Siilleyman “Nerdeyse
Celal’e tapacaksin be koyliim. / Zaten bizde halkin bir garip hayranlig1 var sairlere /
Namik Kemal’den beri” der (236). Aslinda 6nemli olan bu konusmay1 bagslatan nedendir.
Kartall1 Kazim, Halil’i kalacag1 cezaevine kadar korumak kollamak i¢in trendedir, hatta
gerekirse Halil’i hapisten kagiracaktir. Asagidaki satirlar Nazim Hikmet’in
Kivileimlr’yla 6desmesinin MIM’in ¢esitli pasajlarinda yayildigini gosterir:

Siileyman giildii :

“__Peki, sen boyle tek bagina

icabederse hani
hangisini ilkonce agiracaksin?”’
“— lkénce Celal’i.”
“— Demek daha ¢ok seviyorsun onu?”
“— Sevgi meselesi degil,
herif sair.”

“— Halil de alim.”
Kartalli Kazim diistindii cevap vermeden dnce :
“— Dogru, o da ilk postalik olacak zaten.

Ama evvela Celal.

Dedim ya siir yaziyor,

Siir yaziyor, boru degil. (236)

Nazim Hikmet’in iktidar seckinleriyle hesaplasmasi, MIM’de yasam &ykiileri
yergi kipinde sahnelenen, ahlaki diiskiinliik ve ticari sahtekarliklarla tiplestirilen
seckinler baglaminda yapitin pek ¢ok boliimiinde gergeklesir. Ancak kendisini mahk(im
eden devlet adamlariyla hesaplasmasi Kuvdyi Milliye’den bazi parcalarin MiM’e

aliirken gecirdigi doniistimler baglaminda ¢ok ilging bir yolla olur.
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2. Kuvdyi Milliye’nin Doniisiimii

Memet Fuat, A 'dan Z’ye Nazim Hikmet adl1 kitabinin “Aydemir, Sevket Siireya”
maddesinde, 30 Aralik 1936-21 Haziran 1937 tarihleri arasinda Istanbul Agir Ceza
Mahkemesi’nde siiren bir davadan aklanan Nazim Hikmet’in, ger¢cege dayanmayan
orglit kovusturmalarindan kurtulmak i¢in, nasil yasadigini anlatmak {izere devlet
kapisindaki arkadaslariyla goriismeye Ankara’ya gittigini yazar (56-57). 1937
Haziran’1in son giinlerini Ankara’da geciren Nazim Hikmet, Sevket Siireya, Sadri
Ertem gibi isimlerle konusmay1, onlardan durumunu sorumlulara anlatmasini rica etmeyi
diisiiniir. Memet Fuat, Sevket Siireyya’nin Nazim Hikmet’i I¢isleri Bakan1 Siikrii Kaya,
Emniyet Genel Miidiirii Siikrii Sokmenstier gibi en iirkecegi isimlerle yan yana
getirdigini, sairin Ankara’dan, Siikrii Kaya’nin “Bizimle olmayan bize karsidir!”
goriisiiniin agirhigiyla dondiigiinii belirtir. Yasadis1 orgiitlerle ilgisinin olmamasi bu
davalardan kurtulmasi i¢in yetersizdir, onu Kemalistlerin tarafinda gosterecek bir ¢6ziim
gereklidir (57). Ayni kitabin “Kaya, Siikrii” maddesinde Siikrii Kaya’nin da Maresal
Fevzi Cakmak gibi, Nazim Hikmet’in ortalarda dolagsmasini istemedigi, 6zellikle
siirleriyle yarattig1 havadan tedirgin oldugu, hatta Fevzi Cakmak’1 bu konuda onun
uyardigi belirtilir. Nazim Hikmet’in mahk(im edilmesi konusunda gerekli kosullarin
yaratilmasinda ne hiikiimetin ne askerlerin bir rolii bulunmadigini, bunun Fevzi
Cakmak’1n sahsi kaprisiyle ilgili oldugunu séyleyen de Siikrii Kaya’dir (199).
“Sokmensiier, Siikrii” maddesinde ise, Ankara’daki bulusmada konusulanlar biraz daha
detayl1 anlatilir. Yemek ve sohbet sirasinda Nazim Hikmet, Ispanya I¢ Savasi icin
yazdigz siirleri okurken S6kmensiier’in ¢cok heyecanladigi ve “Bunun kapitalizmle,

komiinizle ne ilgisi var, bu halkin isyani. Tipki bizim kurtulus savagimiz gibi. Bizim
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halkimizin isyan1 yaninda Ispanya I¢ Savasi cocuk oyuncagi kalir [...] Sen Anadolu
destanini yaz, Nazim, Anadolu destanin1 yaz!” dedigi belirtilir (293).

Ar Inan’in Tarihe Taniklik Edenler adl kitabinda yer alan 1.12.1975 tarihli
Sevket Siireyya Aydemir sdylesisinde Nazim Hikmet’in Stikrii Sokmenstier ve Stikrii
Kaya ile goriismesi enine boyuna tartisilir. Aydemir, Nazim Hikmet’in de aralarinda
bulundugu 13 kisinin komiinist olmak ve orgiit kurmak gerekgeleriyle tevkif edilip dava
gordiikten sonra serbest birakildiklar1 1937°de Ankara’ya gelen sairin, kendisine telefon
ettigini, bulusup konustuklarini séyler (232). “Nazim’in durumunu uzaktan iyi
gormiiyordum. Tehlikeli goriiyordum. Ciinkii Nazim birka¢ seyden anlamaz. Biri
paradan anlamaz, ikincisi arkadastan anlamaz” (232) sozleriyle baslayan, “Halbuki fena
giinlere gidiyoruz. Nazim’in da yeniden tevkifi bahis konusu. Arkadaslarin1 segmek ve
konusmak islerini bilmez” ifadesiyle tuhaf bir boyut kazanan agiklama, Ankara’da
Néazim Hikmet hakkinda olusan izlenimi agikc¢a yansitmaktadir. Sairi Ankara’ya gelmek
hususunda daha 6nceleri kendisinin tegvik ettigini belirten Aydemir, onu Ankara’nin,
kendisi hakkinda hiikiim verecek insanlariyla tanistirmaya karar vermis, Sadri Etem
(Erten) araciligiyla Kaya’y1 evine davet etmistir. Emniyet Genel Miidiirii Sokmensiier’in
de gelecegini duyan Nazim Hikmet’in bu toplantiya katilmak konusundaki tereddiitlerini
yatistirmak da zor olmustur (233). Siikrii Kaya’nin katilamadigi, Stikrii S6kmensiier,
Sadri Etem ve Ismail Hiisrev’le birlikte kim oldugu hatirlanamayan birinin daha
bulundugu ve gece ikiye kadar siiren bulusmada Ispanya I¢ Savasi’nin yani sira
Tiirkiye’nin sorunlarindan s6z edildigi, Nazim Hikmet’in siirler okudugu sdylenir.

Aydemir, savas yaklastig1 i¢cin hassas bir donemde olduklarini diisiinmekte,
Nazim Hikmet’in Istanbul’da yasamamas: gerektigine inanmaktadir. Ertesi giin Siikrii

Kaya da sairle goriigiir. Aydemir, Nazim Hikmet’in kurtulusu i¢in bir formiil
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bulduklarini sdyler. Sair Ankara’da kalacak, Anadolu’da bir gezi yapacaktir. Sonra
Ankara’da mesela Halkevi igin telif karsilig1 bir is yapacak, Anadolu gezisini de finance
etmis olacaktir. Aydemir, Nazim Hikmet’in bu teklifi kabul ettigini belirtir (236).
Yazara gore, o siralarda gerceklesen bir sahtekarlik yiiziinden gérevinden alinan Istanbul
valisinin yerine gonderilen Sokmenstier’le Nazim sik sik goriismektedir ancak Fevzi
Cakmak’in emriyle yeniden tutuklamalar olur. Aydemir haberi alir almaz, inkilap Tarihi
dersi vermek iizere Istanbul’a gitmis olan Recep Peker’i gormek ister. Nazim Hikmet’le
ilgili olarak gerekli tiim isimlerin bilgilendirildigini sdylese de Recep Peker soyle yanit
verir: “Bu tevkifi emreden Fevzi Cakmak’tir. Bunu kurtarmak kaabil degil, birakacagiz
ne olacaksa olacak” (238). Siikrii Kaya’nin Nazim Hikmet’e diisman oldugu konusunda
yazilanlar yalanlayan Aydemir, Fevzi Cakmak’in 6tkesinden 1srarla s6z eder ve bunun
sebebini tam agiklamasa da, lase Miistesarlig1 yaptig1 giinlerde Fevzi Cakmak’m
tutumunu yakindan gordiigiinii, harp olsaydi memleketin bir giinde yikilip gidecegini
clinkii tek bir giinliik gida stokunun olmadigini sdyler. Onun, Nazim Hikmet i¢in “Bir
vehme degil bir adavete kurban olmustur” (239) sézlerinden, Nazim Hikmet’in
mahk{miyetinin, savasa girmemek i¢in Almanya yanlis1 bir politikanin zorunlu
goriilmesiyle ilgisi kurulabilir.

Aydemir, Siikrii SOkmensiier’in Nazim Hikmet’e komiinizm yerine CHP’nin
devletcilik umdesiyle ilgilenmesini 6nerdigini, memleketin ihtiyaci olan yapitlarin ancak
devlet sermayesiyle viicuda getirilebilecegini belirttigini sdyler. Sokmensiier, Istanbul
vali vekili iken Nazim Hikmet’in bir giin elinde bir kitapla geldigini, “Sizin emrettiginiz
sekilde bir eser yazdim, buyrun okuyun” dedigini Aydemir’e anlatmistir (241).
Sokmensiier, tam istedikleri gibi olan bu yapitin tiyatro oyunu oldugunu hatirlamaktadir.

Aydemir ise boyle bir yapit olmadigin1 yalniz o bulusmadan geriye Nazim Hikmet’in
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Milli Miicadele’ye ilgisinin kaldigin1 sdyleyerek, biitiin Tiirk destancilari/sairleri
arasinda, Cumhuriyete ve kurtulus miicadelesine diisman bellenen Nazim Hikmet’in
Kuvayi Milliye destanini essiz ve yalniz bir yapit olarak isaret eder (245). Yani
Aydemir’in Nazim Hikmet’e zarar vermemek i¢in agik¢a sdylemeyip ima ettigi sey
Kuvayi Milliye’nin yazilis 6ykiistiniin bu oldugudur.

Kuvdyi Milliye’nin, MIM’in kurgusuna dahil edilen pargalarindan bazilari
eklemeler, anlatic1 degisikligi, kahramanin sonradan neler yasadigi ne halde oldugu,
MIM’deki diger kisilerin hikdyelerinde goriinme bigimleri gibi tekniklerle degisiklige
ugratilmiglardir. Kuvdyi Milliye’yi yayima hazirlayan Cevdet Kudret, MIM’in yazilisi
ilerledik¢e, Nazim Hikmet’in destan1 onun ayrilmaz bir pargas1 gibi gérmeye
basladigini, Ahmet Emin Yalman’in destan1 yayimlama teklifini de bu yiizden tereddiitle
karsiladigini belirtir (130). Nazim Hikmet, Kemal Tahir’e, Piraye’ye, Memet Fuat’a
yazdi181 mektuplarda destanin MIM’den bagimsiz yayimlanmasini dogru bulmadigina
dair goriislerini belirtmistir.

I ice gecen yazilis siiregleri, yayimlanmalarindaki siradisi1 gelismeler, ilkinin
degerlendirilmesi gereken degisikliklere ugramis olarak ikincisine dahil edilmesi
baglaminda Kuvdyi Milliye ve MIM basli basina bir arastirma konusudur. Kayip
Destanin Izinde adli kitabinda bu arastirmay1 yapan Erkan Irmak, bu yapitlarin ortaya
¢ikisini, yazilma amaglarini ve yayimlanma stireglerini, igeriklerini ve alimlanmalarini
inceler. Nazim Hikmet’in 1937°de Ankara’da kimlerle neler konustugunu da detayli
bicimde degerlendiren Irmak’a gore, yapitlarin birbirini degilleyen sdylemleri ve
ideolojik konumlari diisiiniildiigiinde, Kuvdyi Milliye’nin MiIM’de bir yeniden yazma
islemine tabi tutulmasi daha da ilging bir konu haline gelmektedir (33). Nazim Hikmet,

yukarida kisaca anlatildigi lizere, Sokmensiier’in onerisine uyup Anadolu destanini,
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Tirk halkinin kurtulus miicadelesini yazarken, Memet Fuat’in ifadelerinde gectigi iizere,
Kemalizmin karsisinda olmadig diisiincesini iletebilecegi bir tavir sergilemelidir.
Destanda Atatiirkle ilgili dizeler bulunmasi, Ikinci Bap’taki vesikalari Nutuk’tan,
Nutuk’un Devlet Basimevi Istanbul 1938 basiminin 46, 47, 49, 64, 68, 69, 70, 75, 76, 77,
78 ve 79. sayfalarindan alinmis olmasi bu yilizdendir (Kuvadyi Milliye 21). Erkan Irmak,
Nazim Hikmet’in Nutuk’tan yararlanma bigimi i¢in, “hem asikar ‘alintilar’ hem de yer
yer referans gosterilmeden kullanilan ‘intihaller’ bulunmaktadir ” der. Irmak bu durumu
sOyle yorumlar:
Clinkii Nazim Hikmet agik ve gizli olarak Nutuk’tan alintilar yaparken,
amac1 bu metinle bag kurarak kendi metnine bir mesruiyet ve iktidar alani
yaratmak, bdylece de kendisini mahkim eden rejimle olan iligkisini
normallestirebilmektir. Nitekim Kuvdyi Milliye, Memleketimden Insan
Manzaralar: i¢inde yeniden yazilirken hem alintilanan hem de intihal
edilen biitlin parcalar ¢ikartilmistir.” (38)
Erkan Irmak, Kuvayi Milliye’nin, bir fikir olarak ortaya atildig1 1937’ den Nazim
Hikmet’in yazdiklariin Tiirkiye’de yeniden yayimlanabilir hale geldigi 1960’larin
ikinci yarisina kadarki siiregte, devletin Nazim Hikmet’le iligkisini diizeltmek,
diizenlemek, degistirmek igin bir ara¢ olarak kullanildigini gostermektedir (67).

Kuvdyi Milliye’nin bagimsiz bir yapit olarak yayimlanmayip MIM’de
degerlendirilmesi, 6zellikle de bu degerlendirmenin bi¢imi, Nazim Hikmet’in insanlarla
hesaplagmasinin bir pargasidir. Kuvayi Milliye’de tarih yazimini yonlendiren derin biling
diizeyi epikken MIM’de ironiktir. Nazim Hikmet bu farklilig: 6zellikle vurgulamaya
calisir gibi, “Ikinci Kitap” IV. parcada, Anadolu Siirat Katar1’nin yemekli vagonunda

“Destan” okunmaya baslamadan 6nce epige uygun bir dig mekan tasviri yaratir:
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“Disarda son kertesindeydi firtina / Raylarin ve yagmurun sesini / saatlerce uzaklara
gotiirliyordu riizgar, / ve kilometrelerce mesafeden ugultular getiriyordu / Artik yalniz
gecenin dogusunda degil / ¢akiyordu simsek her tarafinda karanligin / Ve adeta ol¢iilii
aralarla diisiiyordu yildirimlar” (178). “Destan” okundukc¢a Mustafa’nin daha da
bilinglenmesi, Mahmur Aser’in “Eski zamanlar biitiin hikaye oldu gayri. / O giinler ayri,
bu glinler ayri. / O gliniin adamlar1 yavrum bir baska ¢esit / bir baska ¢esit yavrum bu
giinlin adamlar1” (192-93) demesi de, iki yapitta sdylemi belirleyen biling diizeyinin
farkliligini isaret eder. Kuvdyi Millivye’den MIM’e alman kisilerin 1940°lardaki diiskiin
durumu ironinin en keskinlestigi boliimleri olusturur. Kuvdyi Milliye’de sahneleme kipi
romansken, MiM’de bu kisiler sahneleme kipinin satirik oldugu parcalar iginde,
bulunduklar1 duruma kars1 miicadele etmedikleri i¢in elestiri oklarinin hedefinde
tutularak ele almirlar. Kuvayi Milliye’de Kemalist ideolojinin belirledigi bir sdylem
i¢inde kahramanlasan kisilerin yerini, MiM’de komiinizm i¢in savasanlarin
kahramanlagmasi alir. Nazim Hikmet, S6kmensiier’in kendisine telkin ettigi, CHP nin
devletgilik umdesine egilen yapitlar ortaya koyma meselesini MIM’le gergeklestirir

ancak devletciligi neredeyse biitiin uygulamalariyla olumsuzlayarak.

3. Hakaretlere ve iftiralara Yamt

Nazim Hikmet’in, MIM’de Hasan Sevket araciligiyla dile getirdigi hesaplagma,
Hikmet Kivilcimli ve Ankara’daki iktidar sahipleriyle sinirli kalmaz. Sair kendisine ve
topyeklin komiinistlere iftira atanlar1 da bu izlege dahil eder. “Besinci Kitap”, III.
parcada, Halil ile onu ziyaret etmek icin hapisaneye gelen 13 yasindaki is¢i Kerim ve
Balc1 Remzi Efendi’nin konusmalar biiyiik oranda bu konuya ayrilmistir. Is¢i Kerim’e

matematik o6greten, Balc1t Remzi’nin hediye getirdigi pekmez, bulama ve zeytinyag i¢in
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0deme yapacagini soyleyen Halil’in, yine Remzi Bey’in verdigi bir miktar paray1 Fuat’a

yollamasi, onun karakterinin ¢esitli suglama ve iftiralarla ilgisi olamayacak kadar iyi

oldugunu belirtmek i¢indir. Nazim Hikmet’in golge kisiliklerinden bir baskasi olan

hapisteki 6gretmen (246-47) de mahkimlarin dilekgelerini yazan, insanlara is bulmak

icin disaridaki baglantilarini kullanan iyi bir insandir. Kerim, Halil’e “Simdi gelelim

benim soracagim seye, Halil Amca. / Senin i¢in Ruslardan para aliyor, / vatan haini

diyorlar” dediginde Halil’in aklina biri ¢ok yakin, biri uzakga, digeri ¢ok eski ti¢ hatira

gelir:

Cok yakini su :
On giin Once para gondermisti karisina, Ayse’ye,
marangozluk isinden birikme on bes lira.
Soruyor Mutemet Gardiyana postanede memur :
“— Halil Bey niye hep bdyle on on bes lira gonderiyor?
Halil Beyde,” diyor, “para tomarlandir.”

Uzakga olani su :
Bir hayli zaman 6nce
elli kisi birden igeri diismiistiiler.
Ameleydi ve fakir esnaft1 cogu.
Yarisindan fazlasi da bekardi.
Dehsetli parasizdilar.
Taynlart satip domates, sogan aliyorlardi
katik diye.
Ve yerden izmarit topladigi oluyor
tiitiinsiiz duramayan Halil’in.
Bir giin besinci kogusun damagasi geldi yanlarina :
“— Sizin i¢in,” dedi,
“bunlar vatan diismanidir dediydi basgardiyan,
Moskof bunlari balla borekle besler.
Halbuki ben bakiyorum
sizin ortak tencere haftada bir bile kaynamiyor.
Yara almig delikanlilar da var i¢inizde
vatan millet ugruna.”
Sonralar1 bu damagas1 damagaligini birakip
dokumada is¢i olduydu...

Ugiincii, en eski hatira su :
Halil’i komiserin karsisina ¢ikardilar,
findik i¢i gibi yagl, toparlak, ufacik bir adam
sipsivri digleriyle siritt1 :
“— Sizin mezhepte karilar ortaklama kullanilir,” dedi,
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“Kizilbaglik gibi bir sey, bu...”
Ve Halil
masanin tistiindeki hokkay1 kaptigi gibi firlatmisti hergelenin suratina... (523-24)

Yukaridaki satirlarla birlikte, MIM’de iktidar seckinlerinin &zelligi olan kirli
para ve cinsel ahlaksizlik unsurlarinin da bu hesaplasma baglammda MIM’de sistematik
bicimde kullanildig1 goriiliir. Karilar1 banka miidiirlerinin metresleri olanlar da, karilarini
ogullariyla ortak kullananlar da onlardir. Son hatiradaki Kizilbaslik benzetmesi, MiM’de
farkl1 din ve topluluklardan gelen insanlar hakkinda tiretilen 6tekilestirici kanaatlerin bir
uzantisidir. Nazim Hikmet’in, komiinizm diismanlarinin basvurdugu bir hakaret olarak
“karilarin1 ortak kullanmak-Kizilbas olmak™ iligkisinin i¢erigini iktidar segkinlerinin
hayatina yansitmasi, rejimin bir dert olarak gordiigii Alevilerin, komiinistlerin asilsiz

malzemelerle 6tekilestirilmesine bir misilleme olusturmustur.

4. Yaraticl Bir Siire¢c Olarak “Miibadele” ve MiM

Kemal Tahir'e Mapusaneden Mektuplar, MIM’de ¢ok incelikli bicimde cesitli
parcalara dagitilmis ve Nazim Hikmet’i temsil eden kisilerin konusmalarinda dile
getirilmis farkli izleklerin hangi tarihlerde ortaya ¢ikip nasil gelistiklerini takip etmek
konusunda son derece kullanish bir kaynaktir. Mesela Hikmet Kivileimli’nin Nazim
Hikmet’in mektuplarina cevap yazmiyor olusunun sairi nasil tedirgin ettigi, bu durumu
adeta bir takintiya doniistiirdiigii ilk mektuplardan baglayarak izlenebilir. Sairin, giderek
Kivileimli’nin soguk tutumuna karsi elestirel bir tavir gelistirdigi, “Bir sual: Hikmet’ten
mektup yok. Halbuki ona da yazmistim. Sebep? Her ne hal ise” (34), “Yahu ne acaip
insan bu, bir tarafi nasil dogru, sthhatli de, diger tarafi Dostoyevski tipi gibi. Gitti
gomiildii ses seda ¢ikarmaz. Kili¢ baligi gibi kiiser” (150) benzeri ciimlelerde goriiliir.

Mektuplarda yinelenen meselelerden bir digeri diinyanin savastigi boyle bir donemde

213



mahkim olmak, kendince hakli olan taraf i¢in bizzat cephede savasamamaktir. Ancak
Nazim Hikmet’in bu duruma teslim olmaya niyeti yoktur. 7.5.1941 tarihli mektubunda
gazete okuyup radyo dinleyen ve akli selimi, gozliigii, 6l¢iisii olan bir mahpusun
disardakilerden daha 6zgiir, daha ¢ok anlamak imkanina sahip oldugunu yazar (74).
Tarihsiz baska bir mektubunda, Kemal Tahir’in insan manzaralar tasarisina yonelttigi
“Bugiinlerde boyle bir biiylik yazi lizerinde ¢alismaya deger mi? Bugiinlerde lazim olan
siirlerin hitabet unsurlar1 birinci planda olmalar1 lazim degil midir?”’ sorularini
yanitlarken, hitabetli siirin gliniin meseleleriyle sik1 sikiya ilgili oldugunu ancak bu tiir
siirlere sarfedecegi emek yerine, zaten yazdiklarini yayimlama imkaninin da olmadig:
bir donemde, yarin giindelik meseleler farkl: sartlara girdiginde de okunacak, hem
bugiinii anlatacak hem de gelecek icin faydali olacak bir yazi faaliyeti i¢ine girmeyi
anlamli buldugunu sdyler. Hapislik sartlariin tesirleri daha devamli, 6zleri daha derin
yazilar yazmak imkanini sagladigini belirtir (100). Bir sonraki mektupta hapisane
sartlarinin, sairin tiretimini etkileyen baska bir boyutu belirginlesir. “[Y]eryiiziiniin
biitiin cephelerinde kafam ve yiiregim, malesef, yalniz onlar kavga ediyorlar ve bunun
bana verdigi azab1 tasavvur edemezsin” diyerek hapiste eli kolu bagli oturmanin acisin
anlatan Nazim Hikmet, sartlarin insanlara yiikledigi isboliimiinii hatirlatarak ¢aligkanligi
ve umudu olumlar. Cephede canini verenlere karsi i¢inde oldugu risksiz, glivenli
kosullarin rezaletine katlanarak giinde 50 hatta 100 misra yazmak konusunda kendini
yiireklendirir (102). Béylece yazmak, savasmanin yerine ikame edilir. MiM’de
bdylesine dnemli bir zamanda mahk(im edilmis olmanin acist Gabriel Peri anlatisinda,
“Ve Halil se¢emiyor : / damarlarin dumura ugrayis acist midir gézlerindeki, / yoksa

diinya doviisiirken / kolu bagli oturmanin acist midir” (447) dizeleriyle dile getirilir.

214



Nedim Giirsel, Diinya Sairi Nazim Hikmet adl1 kitabinda, MIM’deki koylii
tiplerinin halk kiiltiiriindeki koklerini arastirirken sairin mahkamlarla iletisimini soyle
yorumlar:

Nazim mektuplarinda birkag¢ kez, 6zellikle de hapislik yasaminin sonuna
dogru, yalmzliktan, ¢evresindeki mahktimlarla entelektiiel diizeyde iliski
kuramamaktan yakinir. Bu yalnizlik kendi ‘ben’ini ‘baska ben’de
aramasina, ‘dis’a yonelmesine yol agmis olamaz m1? Sairin saplantiya
dek varan gozlem giicii, ‘baska- ben’i kavrayan bakis1 Insan
manzaralarr’nin olusumunda kiiclimsenmeyecek bir rol oynamistir” der
(188).
Durum bir entelektiiel iletisim gereksiniminin ¢ok &tesindedir. Nazim Hikmet’in MIM i,
yogun bigimde mahkiimlarin deneyimlerini kullanarak adeta bir kollektif yapit
biciminde olusturmasinda elinden alinan 6zgiirliige karsilik olarak hapishane ortamindan
bir yarar liretme arzusuyla birlesen, kendisi ve diger mahk{imlar i¢in hak arayisina
doniisen bir yan vardir. Orhan Kemal, Ndzim Hikmet'le Ug Bucuk Yil’da, resim
calisirken saire modellik de yapan mahktmlarin ona bol miktarda dokiiman verdiklerini
sdyler. MIM’e Kartalli KAzim adiyla giren Yayalar koylii ibrahim, Mahmut Aser’le
temsil edilmis olmas1 muhtemel Corbact Memet, Nazim Hikmet’in, kogusuna kalem ve
defterle gittigi, daha fazla konusturmak daha fazla not almak igin tiirlii yollar denedigi
Balkan muhaciri yasl bir adam Orhan Kemal’in hatirlayabildigi kisilerden bazilaridir
(101-03). Cevdet Kudret, Kuvdyi Milliye i¢in yazdig1 “Notlar”’da, Kambur Kerim’in
hikayesinin, Bursa Cezaevi revirindeki hasta bakic1 Kerim’in deneyimlerinden
cikarildigini séyler (133). Memet Fuat’in , Radi Fis’in kaleme aldiklari Nazim Hikmet

biyografilerinde de benzer pek ¢ok tespite rastlanir. MIM’in ortaya ¢ikmasi, yiizlerce
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insan deneyimine ait tarih imajlarinin ve ¢oksesliligin ele gegirilmesi mahkimiyetten,
mahkdmlarla kurulan iletisimden ayr diisiiniilemez. Yani MIM, Nazim Hikmet’in
haksizca kaybettigi 6zgiirliigiiniin yerine koydugu bir yapattir.

Georg Simmel’in, toplumsal etkilesim bigimlerinden biri olarak tanimladigi
“miibadele” kavrami, Nazim Hikmet’in insan deneyimlerini derlemek ve ideolojik
mesajlar iiretmek tizere kurgulamak seklinde 6zetlenebilecek tarih yazma yontemini
acimlamak i¢in uygundur. Simmel, insanlar arasindaki iligkilerin ¢cogunun miibadele
kategorisi altinda ele alinabilecegini sdyler. “ilk bakista salt tek yanli bir siiregten
ibaretmis gibi goriinen bir¢ok eylem aslinda karsilikli etkiler igerir” diyen Simmel, her
tiirlii etkilesime bir tiir miibadele olarak bakar (65).

[M]iibadele baska birinin sahip oldugu bir nesne ugruna degil, daha ¢ok
kisinin bir nesne hakkindaki hissi ugruna, 6tekinin daha sahip olmadig
bir his ugruna yapilir. Ustelik, miibadelenin anlami, degerlerin toplamimin
sonradan, dnceden oldugundan daha fazla olmasidir ki bu da her bir
tarafin obiiriine kendi sahip olduklarindan daha fazlasini verdigini ima
eder. (66)

Georg Simmel’e gore miibadele, bir failin dnceden sahip olmadig: bir seye sahip
olmasi, bunun karsiliginda 6nceden sahibi oldugu bir seyi kaybetmis olmasi olgusunun,
aralarinda nedensel bir bag olan sekillerde tekrarlanmasidir (67). Ulasilabilir nesnelerin
aci18a cikardig her tiirlii deger hissinin ancak baska degerlerden fedakarlik edilerek elde
edilebilecegini savunan Simmel, boyle bir feragatin, salt baskalarina harcanmis bir emek
gibi goriindiigiinii, oysa insanin kendisi igin, kendi amaglar1 ugruna harcadigi emegi de
kapsadigini sdyler (68). Miibadeleyi liretici ve deger yaratan bir siire¢ olarak goren

Simmel, her ikisinde de kisinin bagka faydalardan vazge¢cme pahasina belli faydalar elde
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etmesi, bunu da sonugta ortaya eylem dncesinde oldugundan daha fazla tatmin gikararak
yapmasi s0z konusudur. Simmel, yoktan madde ya da kuvvet yaratilamayacagini, sadece
miimkiin oldugunca ¢ok madde ve kuvvetin gerceklik alanindan deger alanina
tirmanmasini saglayacak aktarmalarin yapilabilecegini belirtir. “Verili malzemedeki bu
bigimsel kaydirma, dogayla siirdiiriilen (ve liretim adin1 verdigimiz) miibadele yoluyla
oldugu gibi insanlar arasindaki miibadeleler yoluyla da gergeklestirilir” (68). Simmel,
her ikisinin de terk edilen bir seyin bosalttig1 yeri daha degerli bir nesneyle
dolduracagini soyler.

Simmel, miibadele ile bir degerin ortaya ¢ikmasi konusunda fedakarligin
onemine dikkat ¢eker ve insanlarin hangi basarilariyla en yliksek paye ve degerleri
kazandigina bakildiginda, bunlarin her zaman en fazla derinligi, en fazla zorlanmayz,
biitiin varligin en fazla bicimde odaklanmasini igerdigini soyler. Nazim Hikmet’in hapse
girmesi bir fedakarlik degil zorunluluktur. Ancak mahkiimlara zaman ayirmasi, onlarin
dilekgelerini yazmasi, tablolarini yapmasi ya da deneyimlerini dinleyip not almasi bir
fedakarliktir. Karsiliginda basyapitim dedigi MIM’i belge niteliginde bir kitap haline
getirir. Mahk{mlar agisindan da kazang biiyiiktiir. Deneyimleri ve “suclar1”
anlatilmakta, zaman i¢inde yok olup gidecek dykiileri bir kalicilik kazanmaktadir.
Ustelik bir ¢ogu, suclarinin gercekten suc olup olmadigini diisiindiiren bir mahiyette ele
alinmistir.

Murat Metinsoy, Ikinci Diinya Savasi 'nda Tiirkiye adlh kitabinin girisinde, daha
once de deginildigi {izere “Tarihsel Ozne Meselesi ve ‘Giindelik Direnis Bigimleri>”
altbasligina yer verir. Alisilmis tarihsel 6znelik kriterlerinden farkli olarak, giindelik
yasam i¢inde ortaya ¢ikan farkli politik aktivizm formlar1 ve tarihsel 6zne olma 6lgiitleri

bulunabilecegini sdyleyen Metinsoy, “Bunun i¢in, tarthsel 6zneyi ‘dar anlamda siyaset’
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yapmakla (particilik, sendikacilik, se¢imlere katilma, 6rgiitlii baskaldir1, protesto vb.)
tanimlayan modernist yaklasim yerine, giindelik yasamin da siyasete dahil oldugu daha
genis bir siyaset alan1 i¢inde kavramak”™ gerektigini soyler (31). Yazara gore, iktidar
iliskileri ve iktidara kars1 direnis giindelik yasamin her alaninda goriiliir (32). Metinsoy,
Mahmut Mutman’in da madun kesimlerin tarihsel 6zneligi konusunda farkl dlgiitler
kullandigini soyler. “Mutman, modernist anlamda hak iddia eden degil, fakat giinliik
yasamin akisi iginde yasamak ve kendi kendini yeniden tiretmek i¢in sonsuz ¢aba
harcayan ve miicadele veren bir 6zne” kavramsallagtirmaktadir (32). Metinsoy, James C.
Scott’in “glindelik direnis bigimleri” ve “alt-siyaset” kavramlarinin, alt siniflarin devlete
ve kendi lizerlerindeki tahakkiime kars1 glindelik yasam i¢indeki direnislerini gérmek,
yasam miicadelelerinin biiyiik fotograf icindeki yerini ve tarihin akisina etkilerini
gostermek i¢cin dnemli olduklarini sdyler (32). Scott’un “gercek bir direnis”’in tagimasi
gerektigi disiiniilen su 6zelliklerin higbirini sart kosmadigi belirtilir: “1- Organize,
sistemli ve kolektif olmalidir. 2- Belirli ilkelere dayanmalidir. 3- Devrimci sonuglar
dogurma potansiyeli tasimalidir. 4- Yeni tahakkiimiin kendisini ortadan kaldirmay1
amagclayan fikirlere ve niyetlere sahip olmalidir” (33). Scott, liberal-burjuva ya da
Marksist-Leninist anlamdaki 6rgiitlii, agik, doktriner teorileri de elestirmektedir.
Metinsoy, MIM’de mahk{imlar baglaminda benzerleri gogaltilabilecek tipik bir érnek
alintilar Scott’tan: “Ornegin, koyliiler artan vergiler karsisinda, devletin ya da toprak
sahiplerinin ambarlarina saldirmak yerine, asirmay secerler” (34).

Néazim Hikmet, Benjamin’in tanimladig1 anlamda bir tarihsel maddecilikle tarih
yazmakta, mesiyanik miidahalelerle kay1p tarih imajin1 kurmaktadir. Ancak o ezilenleri
de yergi kipinde sahneleyerek ya da ironik bir biling diizeyini yansitarak anlatmakta,

Marksizmin gerektirdigi gibi bilingli ve 6rgiitlii olmamalarini sorun olarak goérmektedir.
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Ancak miibadele ile ele gegirilen deneyimler ve sdylem diizeyinde bu deneyimler
etrafinda olusan yorumlar baglaminda bu kisilerin de tarihin nesnesi olmaktan ¢ikip
oznesi haline geldikleri sdylenebilir. MIM’i vareden miibadele yoluyla drgiitsiiz kisiler
orgilitlenmektedir. Onlarin deneyimlerine ait imajlarin yaratacagi etki okurda bir
degisiklik yaratacak, bu karsilasmalarin yonlendirdigi zihinler belki bir eylemsellik
kazanacaktir. MIM’de sug kavrami tam da Scott’in verdigi 6rnege benzer bicimde
yeniden diisiindiiriilmek istenir. Kambur Kerim zimmetine para gegiriyorsa, bu onu
gerektigi gibi licretlendirmeyen devletin sugudur. Cerkesli Hamdi’nin babas1 toprak
yiiziinden adam vuruyorsa, bu kdyliiniin topraklandirilmasi konusundaki kanunlarin
olmamas: yiiziindendir. Yani sug bir cesit direnis olarak yorumlanir. MiM’in pek ¢ok
boliimiinde Tiirkiye’nin savasa girip girmeyecegini tartisan insanlarin konugmalari
aktarilir. 13 yasindaki is¢i Kerim, Halil’in cezaevinin bah¢esindeki cephanelige
kitlenmis askerleri serbest birakmak i¢in kilidi agmaya ugrasir (317), “U¢ Nokta”
sehrinin 1rgatlar1 Toprak Mabhsiilleri Ofisi’ni basar (419). Bunlarin ulasamadig: basariy1

MIM okur iizerinde yaratacag etkiyle vaat eder.
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UCUNCU BOLUM

SINE-IMAJLAR

Nazim Hikmet, MIM’in yazilisinin siirdiigii 1940’lar boyunca dostlarma ve
Piraye’ye gonderdigi mektuplarda oldugu gibi, MiM’in Rusca baskisina 1961°de yazdig1
Onsozde de senaryo yazim tekniklerinin yapitin bigimlenmesinde etkili oldugunu dile
getirmistir. Memet Fuat’in, De Yayimevi’nden 1966-1967 yillarinda bes ayr1 kitap olarak
yayimladigt MiM’in daha ilk kitabinin kapaginda metnin tiirlerarasi niteligi, “yeni bir
‘tlir’tin baslangic1” ifadesiyle vurgulanir. Ece Ayhan 1967°de Yeni Sinema dergisinde
yayimladigr “Nazim Hikmet ve Sinema” baslikli yazisinda “Nazim Hikmet’in siiri
sinemadan yeni anlatim olanaklari, ac¢ilar, mercekler, yontem ve bakislar elde etmistir”
(40) der ve onun bu egilimini anlamaya calisir. “Degisik araclarla kusanmis olarak siirini
donatmuistir, siir tlirtiniin kendini yasadigi cagin kosullarina 6zgii bir bi¢imde yenilemesi
gerektigini kavradigi i¢in” (40) diyen Ece Ayhan, dolayli bi¢imde de olsa, Nazim
Hikmet’te siirin teknoloji-sanat etkilesimi baglaminda siirekli bir sentez olarak ortaya
ciktigini ifade eden ilk isimlerden biridir. Dergilerde yer alan ¢ok sayida yazi ve Oguz
Makal’in Beyazperde ve Sahnede Nazim Hikmet adli kitabi sairin sinemaciligini,

stirlerinin sinemadaki hangi dénem ya da yonetmenlerle birlikte diisiintilebilecegini

220



irdeler. Biitiin bunlara ragmen onun siirle sinemay1 bulusturma bigimini metni merkeze
alarak aragtirmak neredeyse el degmemis bir konudur. Kemal Tahir’e yazdig: bir
mektupta MIM icin, “su yazdigim 3350 kiisurluk kitap bir siir kitab1 degil. I¢inde siir
unsuru var, hatta bazen teknik bakimdan kafiye filan bile. Fakat ayni1 derecede nesir ve
tiyatro hatta senin kaydettigin gibi sinema senaryosu unsuru da var. Ve en galip olan
heyeti umumiyeyi tayin eden siir unsuru degil. Otekiler de degil” diyen Nazim
Hikmet’in, yapitin tiirsel niteligine uygun bir a¢iklama bulamayip “galiba ben artik
sairlikten el cektim ve baska bir sey oldum” demesi énemlidir (119). Saire gére MIM’i
diger “hikayeli ve insanli” kitaplarindan ayiran, “siirin yapacagi is”, “nesrin yapacagi is”
tarzindaki ikiligin MIM’de olmamasidir (120). Yapittaki konusma béliimlerine siir ya da
nesir denilemeyecegini, MIM’de kendisini en memnun eden seyin zit unsurlarin birligi
oldugunu belirten Nazim Hikmet bu yeniligin igerige bagli olarak ortaya ¢iktigini sdyler.
Sairi, “hayatimda ilk defa olarak dar1 ektim arpa ¢ikt1” (120) dedirtecek kadar sasirtan
siir-dlizyazi kaynagmasin1 miimkiin kilan igerigin biiyiik oranda imaj aktarimina
dayandigini hatirlamak gerekir. Bu imajlarin biiyiik bir kismi; insanlarin, tagitlarin ve
diger makinelerin hareketlerinin betimlenmesi, hizin ve hareketin tasviri i¢in
kullanilmistir.

MIM; fotografik/duragan imajlarin sinemasal/hareketli imajlarla iist iiste bindigi,
bir gdzden ziyade bir kamera ile saptanmis izlenimi veren, goriinen diinyanin ¢iplak
gozle fark edilmeyenlerini ortaya ¢ikarmaya adanmis bir mercegin varligin1 duyumsatan
detaylarla doludur. Sairin, iki nokta arasinda kalan ciimle olarak tanimladig1 dizeler
genellikle birer ¢ekim birimi seklinde tasarlanmistir. Senaryo yazim tekniklerinin yapitin
cesitli boliimlerinde 6ne ¢iktig1 gdzlenir. Planlar, kamera agilari, montaj gibi sinemasal

unsurlarin metne katkis1 agikga tespit edilebilmektedir. Sairin ilk sessiz filmlerde siklikla
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tekrarlayan tren sahnelerini 6ziimsedigi, film izleyicisi olmakla ve bizzat sinemayla
ilgilenmekle edinilmis bir gorsel imajlar dizgesini, bunlarin diisiince lireten ve ideolojik
mesajlara hizmet eden yanlarin1 da gézeterek metne uyarladig goriiliir. Daha da
onemlisi fiitiirizm ve konstriiktiivizmle ilgisi baglamida MIM’in kendi yapisini
aciklayan bir metin olarak teknolojinin ve sinemanin katkisini her firsatta goriiniir
kilmasidir. Tezin bu boliimiinde, Nazim Hikmet’in sinema deneyiminden siire tasidiklari
arastirilacak, MIM’de baskin bi¢imde kullanilan sinemasal imajlar incelenecek, yapitin
senaryo yazimiyla iliskisi, imajlarin ve olgularin montaj1 degerlendilecektir. MIM’in
tiirsel niteligini belirlemek; sinemasal imajlarin ¢dziimlenmesiyle ve MIM’in yapisinin
sinemasal araclarla iligkisinin ortaya konmasiyla miimkiindiir. Siirin; resimden tas
baskisina ve fotografa, gazeteden radyodan sinemaya varan yolda, deneyim ve
tanikliklarin yayginlastirilmasina hizmet eden teknolojiyle iliskisi baglaminda nasil bir

tiirsel nitelik kazandig1 irdelenecek ve sine-siir kavramina yer verilecektir.

A. Nazim Hikmet ve Sinema Deneyimi

1. 1920’lerde SSCB

Nazim Hikmet’in siirlerinin ve siyasi diisiincelerinin gelismesindeki en biiyiik
payin 1920’lerin Rusya’sin1 deneyimlemekten geldigi soylenebilir. 1921 Eyliil’iinde
arkadas1 Vala Nurettin’le Sovyetler Birligi’ne giden, 1925’teki kisa bir donem harig
1928’e kadar orada kalan Nazim Hikmet, siir, tiyatro ve sinema cevrelerinde siirsiz bir
yaraticiligin ve deneyselligin hakim olduguna tanik olacak, Rus Avant-garde’inin en
parlak donemini soluyacaktir. Nitekim, sair, 1930’da yazdig1 “19 Yasim” adli siirinin

“Kopiikli sahlaniglarin doniim yeri / Diinyanin altida biri” dizeleriyle Sovyetler
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Birligi’ni selamlar (835 Satir 212). Saime Goksu ve Edward Timms’in ortak ¢alismasi
Romantik Komiinist’e 6nséz yazan Yevgeni Yevtusenko, Nazim Hikmet’in kendini
devrim sonrasi sanatsal ¢alkantilarin ortasinda buldugunu, yetenege karsi1 comert olmay1
basaran devrimin sinema perdelerine, sahnelere, galeri duvarlarina, dergi sayfalarina
birbirinden yetenekli bir siirii yeni ismi savurdugunu soyler (17). Bu yeteneklerle
birlikte, bambagka bir diinyada yapilan yolculuklardan edinilen izlenimlerin sairi nasil
etkiledigi diisiiniilmelidir. Goksu ve Timms, Nazim Hikmet’in Vala Nurettin, Sevket
Siireyya, Ahmet Cevat ve sosyal ailenin diger tiyeleriyle yaptigi, Batum’dan
Moskova’ya 11 giin siiren tren yolculugunun énemini vurgularlar (71). Nazim Hikmet’in
kitlik bélgelerinde gordiigii insan manzaralarini kafasindan atamadigi, 1922 yazi
baslarinda gezici sinemalarin Moskova meydanlarinda gosterdigi belgesel filmlerin yani
stra, diikkanlarin vitrinlerinde sergilenen kitlik fotograflarin1 uzun uzun inceledigi
belirtilir (73). Sevket Siireyya Aydemir’in paylastigi su ani, bir filmdeki imajlarin Nazim
Hikmet’i esinleme giiciinii kavramak agisindan 6nemlidir:
1921 yilinda bir aksamdi. Moskova’da giiriiltiilii bir meydandan
geciyorduk. Meydanin ortasinda iki kamyon durdu. Birinin iizerine bir
sinema perdesi ¢ektiler. Otekinde makine islemeye baslad: ve perdede
filmin ismi goriindii. ACLAR [...] filmi seyretmeye basladik. A¢liktan
yanan bir hava iginde Kuban, Don,Volga ovalarindaki sehirler birer birer
bosaliyordu. Topraklar1 kurakliktan ¢atlamis ve ¢atlaklar1 anasinin etegine
yapisan mecalsiz ¢ocuklar1 habersizce yutacak kadar mezarlagsmis ugsuz
bucaksiz stepler ortasinda egri biigrii kafileler sonu gelmez ufuklara

dogru yiiriiyor, kosuyordu. (alintilayan Goksu ve Timms 73-74)
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Filmi izlediklerinin gecesi Nazim Hikmet’in “Aglarin Gézbebekleri” adli siirini
yazdig1 belirtilmektedir (74). “Aglar” yani orijinal adiyla Golod... Golod... Golod...
(A¢hik... A¢lik... A¢lik), Vladimir Gardin’le (1877-1965) Vsevolod Pudovkin’in (1893-
1953) birlikte ¢ektikleri kisa bir belgeseldir. Gezici sinemalar; sinemanin sosyalist
diisiincelerin ve pratiklerin aktarilmasinda bir ara¢ olarak goriildiigii Sovyetler’de
yayginlagsmaya baslamistir. Filmleri ve Sine-G0z teorisi bu ¢aligmanin temel kaynaklari
arasinda yer alan Dziga Vertov (1896-1954), 1920-1921 yillarinda Ajit-tren projesini
gerceklestirmis, vagonlar1 sinemaya doniistiiriilmiis ajitasyon treni ile iilkeyi gezmistir
(Petric 317). Nazim Hikmet; Dziga Vertov ve gevresindekilerin fotomontaj yoluyla
hazirladig1 duvar gezetelerinden, kamyonlar ve trenler araciligiyla kitlelere ulastirdiklari
filmlerden birkagin1 gérmiis olabilir. Nitekim Nazim Hikmet, 1937°de Trakya Umum
Miifettisligi’nin kdy ve kahveler i¢in duvar gazetesi ¢cikarmaya karar vermesi ve Izmit
Maarif Miidiirliigii tarafindan satin alinan sesli sinemanin Kandira koyliisiinii sinemayla
tanistiracak olmasi haberleri {istiine Tan gazetesinde yayimladigi “Duvar Gazetesi ve
Sinema” baslikli yazisinda, kdylere gidecek sinemanin sehir sinemasi gibi degil,
koyliiniin fikrini, zevkini ylikseltecek bir duvar gazetesi gibi olmasi gerektigini
savunurken Sovyetler Birligi’ndeki benzer uygulamalar: hatirlatan ifadeler kullanir
(225-26). Nazim Hikmet’in derlenmis yazilari arasinda Sovyetler’de gordiigii filmlere,
sinema alanindaki yeniliklere ya da donemin 6nemli yonetmenlerine dair izlere pek
rastlanmaz. Ancak Rus Avant-garde’inin ele alindigi hemen her kaynakta donemin en
etkin isimleri olarak anilan Mayakovski (1893-1930) ve Meyerhold (1874-1940) Nazim
Hikmet’in yazilarinda da biiyiik bir 6nem atfedilerek degerlendirilir.

Néazim Hikmet’in Mayakovski hakkinda sdyledikleri, ona fazlaca benzetilme

kaygisini yansitmaktadir. 1937°de Her Ay’da yayimlanan “Nazim Hikmet Diyor Ki”
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baslikli soyleside Mayakovski’nin tesiri altinda kaldig1 ve onu kopya ettigi yoniindeki
elestirileri degerlendirirken, Olgiisiiz ilk siiri “Aclarin Gozbebekleri’ni (1922) yazdig
sirada Mayakovski’nin adini bile duymadigini sdyler, “bir nevi Rus aruzunun bir ¢esit
miistezatl tarziyla yazar” dedigi ve i¢erik bakimindan ferdiyet¢i buldugu
Mayakovski’ye uzakligini belirtir (33). Kemal Tahir’e 20.5.1941 tarihli mektubunda,
Mayakovski’nin 1940°ta tek cilt halinde yayimlanan siirlerini okudugunu yazar. “Sana
bir itirafta bulunayim, aramizda kalsin, Mayakofski ile yeni tanisiyorum. Yani kendi
agzindan vaktiyle dinledigim bir iki siiri miistesna, matbu siirlerini ilk defa okuyorum.
Sanat meseleleri hakkindaki goriisleri ise, seni malesef temin ederim ki ilk defa
manzurum oluyor” diyen Nazim Hikmet, Mayakovski’yle benzer igler yapmasini ayni
sartlarin ayn1 diigiinceleri yaratmasina baglar (80). Oysa 1930°da Resimli Ay’da
Siileyman takma adiyla yayimladig1 “Muazzam Sair Mayakovski Neden Intihar Etti?”
baslikl1 yazisi, Nazim Hikmet’in Mayakovski’nin sanatsal ¢alismalar1 hakkinda, en
azindan bu ¢aligmalarin nasil bir ¢evrede gerceklestigi hakkinda bilgi sahibi oldugunu
gosterir. Yazida; Rus fiitiirizminin {i¢ cenaha ayrildigi, sol cenahin baginda bulunan
Mayakovski’nin 1905 6ncesinde is¢i teskilatlariyla olan iligkisini kaybedip yalnizlastigi,
sag cenahtakileri ruhiyatci ve mistik olmakla sugladigi, devrimden sonra ii¢ yilda bes
yliz propaganda levhasini tek basina resmedip boyadigi gibi bilgiler paylasilir (40-41).
Nazim Hikmet, Rusya’dan Tiirkiye’ye pasaportsuz girdigi i¢in yakalanip Hopa
Hapishanesi’nde tutulmasinin ardindan verdigi, 28.10.1928 tarihli Cumhuriyet’te
yayimlanan “Sairin Ilk Beyanati”’nda da Tiirkiye’ye halk, amele ve koylii edebiyatini
nesretmek ve burada “Sol Cenah” adl1 bir dergi ¢ikartmak icin geldigini belirtir.
Rusya’daki “Sol Cenah” adl1 edebi mektebe bagli oldugunu sdyleyen sair Sol

Cenahgilarin fiitiirist degil konstriiktivist olduklarii ekler (7). Oliimiinden kisa bir siire
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once A. V. Fevralski’nin sorularmi yanitladig1 “Nazim Hikmet’le Mayakovski Uzerine
Bir Konugma”da, onun nihayet kendi siiriyle Mayakovski’nin siirleri arasinda ortak
noktalar saptadigi goriiliir. Saire gére bunlar siirle diizyazi ve ¢esitli tiirler arasindaki
kopuklugun asilmasi ve siire siyasal dilin sokulmasidir (168). Mayakovski’nin
1920’lerin Moskova’sinda siiri, tiyatroyu, sinemay1 yonlendirdigi, sanat ve devrim
adina yapilan neredeyse her seyin ondan soruldugu diisiiniiliirse Nazim Hikmet’in
Mayakovski’yle iliskisini nasil temellendirdiginin fazla bir 6nemi yoktur. Mayakovski,
Néazim Hikmet’in devrimci sanata dair fikirlerinin gelistigi ortamda esinleyici ve
denetleyici bir giic konumundadir.

Meyerhold’un tiyatroda 25. yilinin kutlandig1 2 Nisan 1923 tarihli etkinlikte
“Meyerhold Tiyatrosu’na” baslikli siirini okuyan Nazim Hikmet, 1962’de kaleme aldig1
“Oyunlarim Ustiine” baglikli yazisinda “Sovyet tiyatrolarmin etkisi siirimin iistiinde
Sovyet siirinin etkisinden biiyliktiir” der (268). “Devrimin Hizmetinde” baslikli
yazisinda, Komiinist Universite’de Baskir, Ozbek, Kore ve Cin kollektiflerinin
olusturdugu tiyatro grubunun yonetmenligini yaparken Meyerhold’la baglanti
kurdugunu, tam bir ajitasyon ve gercek bir sanat tiyatrosu kurmak i¢in ondan yardim
istedigini belirten Nazim Hikmet, Rus tiyatro geleneklerine yaslanan Meyerhold un
Dogu tiyatrosu ilkelerini de benimsedigini o yillarda anlamistir. Meyerhold un en
sevdigi fikirlerden birinin su oldugunu sdyler: “Halkin hayatina, kendi halk tiyatro
geleneklerine, folklora kokleriyle bagl olan her milli tiyatro, yeni ifade olanaklarini, her
halktan emekg¢i seyircinin anladigi, yakin ve aziz bildigi geleneksellik unsurlariyla
ustaca birlestirmeyi becerebilmelidir” (250). Konstriiktivist tiyatronun, mekanik ve
islevsel dekorlarin, epizodik oyunlarin yiikseliste oldugu bir donemde Nazim Hikmet,

Meyerhold’un ¢alismalarinin yakin takipgisidir.
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Ali Berktay, Tiyatro-Devrim ve Meyerhold adli derlemeye yazdigi 6nsézde
1920’lerdeki avant-garde Sovyet tiyatrosunun, izleyicisini, sonraki onyillarda Avrupa
sahnelerinde “alternatif tiyatro™ adina yaratilan pek cok yenilikle daha geri bir teknik
diizeyde de olsa bulusturdugunu soyler (7). Berktay’a gore devrim sonrasinda basini
Meyerhold’un ¢ektigi bir “total tiyatro” arayis1 gézlenmekte, yonetmenin rolii giderek
onem kazanmaktadir. Total tiyatro arayisi ile yonetmen tiyatrosunun i¢ i¢e gelistigini,
zaman zaman u¢ noktalara savruldugunu belirten Berktay, “bu yaklasim giderek diger
sanat dallarinin (resim, heykel, miizik,...) ve farkli disiplinlerin (akrobasi gibi) sahnesel
kullanimlarinin oyuncu ve oyunculuk etrafinda yogunlastirildig: siirsel bir senteze
yonelmistir” der (8). Meyerhold tiyatrosu; Rus panayir tiyatrosunu, commedia
dell’arte’yi ve Dogu tiyatrosunu kapsamaktadir (9). Meyerhold un sanatini, onun siire
ya da sinemaya katkisin1 yorumlayanlarin ortak vurgusu bu birlestirimlerdir. Béatrice
Picon-Vallin’in “Meyerhold’un Yasamindan Kesitler” baslikli yazisi sanat¢inin
gelisimini donemsellestirir ve tiyatronun yazin ya da sinema karsisinda zafer kazanmasi
icin gerekli yenilikleri adim adim gergeklestiriginin ipuclarini sunar. Meyerhold un
1905°te “Konvansiyon Tiyatrosu”nu yaratmaya calisirken Maeterlinck, Ibsen,
Prizibievski, Cehov gibi isimlerin temsil ettigi yeni dramdan, sembolist siirden ve Mir
Iskusstva [Sanat Diinyas1 dergisi] grubunun temsil ettigi dekoratif stilize sanattan
beslendigini sdyler (23-24). Sahne uzaminda degisiklikler yapmak i¢in geng ressamlarla
deneysel ¢aligmalara girismesi devrimden ¢ok dncedir. Resimsellik, heykelsilik gibi
kavramlarin yerini ti¢ boyutlu teatrelligin aldigi, kukla tiyatrosu unsurlarinin ve
maskelerin kullanildig1 Panayr Kuliibesi (1906) Rus tiyatro tarihinde bir kilometre tasi
sayilir (28). “Meyerhold, yeniden canlandirilmak istenen eski tiyatrolardan belli

unsurlarin secilip bunlarin diger ¢agdas yontemlerle harman edilmesi gerektigine
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inanmaktadir” diyen Picon-Vallin, sanat¢inin 1907-1908 sezonundaki /lkbahar Uyanis
adli oyununda 1siklar1 epizodik aydinlatma ilkesine gore diizenleyip sahnenin sadece
kullanilan yerlerini aydinlattigini belirtir (29). 1910-1911 sezonundaki oyunlarda
geleneksel seyirci-oyuncu bagini yeniden kurmaya, konvansiyon tiyatrosunu
derinlestirmeye ¢alisan Meyerhold, tiyatro ile yazin arasindaki miicadele iizerine
diistinmeye baslar. Zaferi tiyatronun kazanabilmesi i¢in sahneye groteski getirmeye
karar verir. 1913°te Mayakovski’nin ilk yapitlar1 yayimlanirken Meyerhold da Tiyatro
adli kitabin1 ¢ikarir. Ayni yil Paris’e giden Meyerhold’un, Champs-Elysées
Tiyatrosu’nda Loie Fuller’in bir oyununu izlemesi, Marinetti ve ¢evresiyle tanigmasi
onemlidir (38) ¢ilinkii Fransa’da sinemanin diger sanatlar1 doniistiirmeye basladig1 bir
dénemdir ve Fransiz avangardinin bu baglamda Rus tiyatrosunu ve siirini etkiledigi
diisiiniilebilir. Christophe Wall-Romana, “Mallarmé’s Cinepoetics: The Poem Uncoiled
by the Cinématographe, 1893-98” (Mallarmé’nin Sinesiirleri: Sinematografla Coziilen
Siir 1893-98) baslikli yazisinda Loie Fuller’in sergiledigi “serpentine dance”tan s6z
eder. Fuller’in dans ederken giydigi, eteklikleri radyum uglu kat kat 1g1kl1 elbisesinin
dans sirasindaki dalga dalga goriintiisiiyle Mallamé’yi etkiledigini (135) ortaya koyan
Wall-Romana, sairin “Un coup de dés” (Bir Zar Atim1) adli siirinin sayfa tizerindeki
gorselliginin bu dans ve elbise ile iliskisini ¢6ziimler. Meyerhold’un bu gezilerden kisa
bir siire sonra sinemaya daha olumlu bakmasi sasirtict degildir. I. Diinya Savasi
yiiziinden film ithali zorlastig1 icin Moskova’da genglerin olusturdugu bir film endiistrisi
kendini hissettirir. O gline kadar sinemaya ilgisiz duran Meyerhold, 1915°te Oscar
Wilde’in roman1 Dorian Gray 'in Portresi’ni ve 1916’da Przibizewski’nin Gii¢lii Bir
Adam adli yapitini filme uyarlar (41). Picon-Vallin, devrimden sonra Meyerhold un

sanatinda bir kopma olmadigini, Elizabeth donemine ya da Japon tiyatrosu kaynaklarina
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durmaksizin dénerek gelistirdigi “konstriiksiyon dekor” ya da “biyomekanik™ gibi
uygulamalarin Meyerhold’un gergek teatral gelenekleri ortaya ¢ikarip tarihle
bulugsmasindan dogan sonuglar oldugunu belirtir (45). Yazar, Sergey Eisenstein’in
“atraksiyonlar montaj1” teorisinin onciilii olarak Meyerhold un Soytar: Misteri adl
oyununu gosterir. “Hem sirk, hem geleneksel tiyatro deneyine dayanarak, teatral
malzemenin yogunlastirilmasi ve dinamik diizenlenisi tiyatroyu psikolojizmden
kurtarmakta ve seyircinin tepkilerini ideolojik agidan diizenlemektedir” (48). Bu oyun
Mayakovski ve Meyerhold’u konstriiktivist dekor, miting-tiyaro, panayir tiyatrosu,
devrimci dinamigin sahnedeki unsurlarini bulmak konularinda birlestirmistir.
Mayakovski’nin yazdigi Tahta Kurusu ve Biiyiik Temizlik gibi oyunlar1 da Meyerhold
sahneleyecektir (50). Zamanla sahneye makine-aygitlar, vingler, otomobil, motorsiklet
gibi gercek nesneler girer. Konstriiktivist dekor eyleme katilmaya baslar. Hareketli
panolar, yiirliyen kaldirimlar miithendis dekorator tarafindan yapilir (53), 151k montaji ile
spotlar bir epizottan digerine gegilmesini saglar ve sahne duraganliktan kurtarilir (54).
Yirmili yillara gelindiginde Meyerhold tiyatrosu toplumsal tiplerle ilgilenir.
Posta Havalesi adli oyunda kiigiik burjuvalarin elestirisi yapilir. Farkli siniflardan tipleri
kisilikleri, glinliik yasamlar1 ve tepkileriyle mercek altina koyar, “giindelik olana,
psikolojiye, bu kii¢lik-burjuvalarin varoluslarindaki tiim hayalciligi, canli
anokranizmalar ortaya ¢ikaran disavurumcu yaklagimlariyla bir yeni gergekgilik tiiriine
ulasir” (57). 1928°de Mayakovski’nin “yeni, siirsel bir ajitasyon tiyatrosuna yonelik
bildirgesi” kabul edilen Biiyiik Temizlik adli oyununu sahnelerken ikisinin de
arayislarina denk diisen tiyatronun bir ayna degil, bir mercek oldugu goriisii egemendir.

“Mercek, tehlikeli olamayacak kadar kii¢iik, bayagi seyleri biiyiitmektedir: bilirokrat,
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kiiciik burjuva... Meyerhold-Mayakovski’ye, ama, denir, hedeflenmesi gereken su
kiiglik-burjuva, ya da su biirokrat degil, daha ciddi birileri olmali” (59).

Luda-Jean Schinitzer’le Marcel Martin’in hazirladig1 Devrim Sinemast adli
kitaba sunus yazan David Robinson, farkli yonetmenlerin 1920’leri anlattig1 yazilariyla
Meyerhold’un Sovyet sinemasini ne derecede etkilediginin ortaya ¢ikacagini belirtir:
“Cagin iklimi ve Mayakovski’nin sanata kattig1 savas ¢igliklarinin (ki bu derlemedeki
biitliin denemeler ayn1 zamanda bu ¢igliklarin insaniistii esinlendirici giiciiniin birer
kanitidir) disinda, Soyvet sinemasinin gelisimi ve olusumunda Meyerhold’un 6gretisinin
can alic1 etkisi, ilk kez burada biitiin ¢iplakligiyla gdzler dniine serilmektedir” (IX).
Robinson, 1912°de “Sanatta, salt yardimci bir kapasiteyle dahi, sinematografa yer
yoktur” diyen Meyerhold’un 1915°te ve 1916°da ¢ektigi iki filmin ¢agdas sinema
pratiginin bir hayli ilerisinde olduklarini, onun sanat sdzciigiinii artik sinemaya iliskin
olarak kullanmasinin basli bagina bir devrim sayildigini séyler (X). Ekim devriminden
sonra film ¢ekmeyen Meyerhold’un yonettigi tiyatro dergisinde diizenli olarak sinema
makaleleri yayimlanir, Eisenstein, Dziga Vertov, Buster Keaton ve Charlie Chaplin
hakkinda yazilar ¢ikar (XI). Robinson’un sdyledikleri arasinda belki de en énemli olan,
Meyerhold’un tiyatro ¢alismalarinin zamanla kendisinin tiyatroda bulunmayan unsurlari
yakaladig1, imgelemi uyarici bir gii¢ olarak gordiigii sinemadan etkilendigi yoniindeki
saptamasidir (XI). Meyerhold, sinemanin izleyicinin ¢agrisim giiciiyle oynama
yetenegini fark etmistir. Robinson onun birlestirimlerinin 6nemini su sozlerle vurgular:

Meyerhold’un kendi dgrencileriyle izleyicileri lizerindeki etkisinin en
belirgin bigimde goriildiigii nokta, onlarin ilk filmlerindeki -
Ayzenstayn’in Grev’i, FEKS grubunun ¢aligmalari- coskularinin kaynagi

olan Meyerhold’un geliskin ‘egsantrizm’i ile bunun yan1 sira, ¢ok ¢esitli
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sanat ve tiyatro deneyimlerini (miizikhol, Cin tiyatrosu, sirk, commedia
dell’arte, halk sanat1, ve caz -Rusya’daki ilk a¢ik caz konserinin aslinda
Meyerhold un bir yapiminda verildigi bu kitabin akisi i¢inde ortaya
cikmaktadir) birbirine baglama yetenegidir. (XiI)

Kitapta, aralarinda Eisenstein, Dziga Vertov, Vsevolod Pudovkin gibi isimlerin
de bulundugu on iki sinemaci, Schnitzer ve Martin’in Mayakovski ve Meyerhold’un
kusak iistiindeki etkisini anlattiklar1 su sozlerin gegerliligini kanitlayan deneyimlerini
aktarirlar: “Ayzenstayn’1, Yutkevi¢’i ve cagdaslarini sirk, kukla, panayir gosterileri,
miizikhol ve popiiler sanatin her tiirii gibi birbirinden tamamen farkli tiyatro
deneyimlerini birlestirme deneyleri (daha sonra Sovyet sinemasinin gelisiminde temel
bir deger tastyacagi goriilecek deneyler) yapmaya Mayakovski’yle Meyerhold’un
sergiledigi ornekler yonlendirmisti” (4). Yutkevig, halk temsillerinden yani gercek
hayattan alinan olaylarin gercek tarihsel mekanlarda canlandirildigi oyunlarin
Mayakovski’'nin Gizemli Giildiirii adli oyunundan geldigini ve Eisenstein’in Grev’de de
Potemkin Zirhlisi’nda da halk temsili tiirlinii devam ettirdigini sdyler (10). Moskova ve
Paris’te eszamanli olarak kinetik dekorlarin kullanildigi, yeni dogan konstriiktivizmin
hareketli, degisken dekorlarla herkesi etkiledigi 6nemle vurgulanir. Yutkevi¢’in Sovyet
Avant-garde’1 i¢in sarfettigi su sozler dikkate degerdir: “Sovyet sanatinin kendisinden
onceki her seyi reddedip yiktigini iddia eden karsitlarimizin yaydiklari mitler, yalnizca
cahillerin uydurmalaridir. Biz kesinlikle yeni bastan yaratmak istiyorduk, ama ge¢misin
sanatinin bize ¢ok sey Ogrettigini de iyi biliyorduk™ (13). Yutkevi¢’in belirttigine gore,
Eisenstein yeni tiyatronun tiyatro, edebiyat ve sinema hakkinda eksiksiz bir bilgi
birikiminden dogacagina inanmaktadir, hatta Yutkevi¢’e “Macera Filmi ve Dedektif

Edebiyat1” konulu bir dizi konferans verdirir (13). Gelenekselle yeninin, farkli
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kiltiirlere, sanatlara, tiirlere has unsurlarin birlestirilmesi, tiyatronun sinemasal araglarla
yeniden yaratilmasi, oyunlarin i¢inde kisa filmlerin gosterilmesi, montajin sanatta biiyiik
bir devrim addedilmesiyle birlikte sinema, diger sanatlar i¢in yeni olanaklar yaratan
teknolojik bir sanat olarak yiikselir. Eisenstein’in Her Akilli Adamin Saf Yani adl
oyununda film parc¢alar1 kullandig1 pek ¢ok kaynakta gegmektedir. Nitekim Nazim
Hikmet ve Nikolai Ekk de birlikte kurduklart METLA (19 Eyliil 1926-Mart 1927)
tiyatrosundaki oyunlarda bu yonteme basvururlar. “Siyasi olaylar ile sahnede temsil
edilen mekanlar arasinda baglanti kurmak i¢in sinema tekniklerinden yararlanmislardi.
Ornegin seyircilere dnce bir mitingden goriintiiler sunuluyor, daha sonra sinema
perdesinden ¢ikar gibi goriinen bir karekter, mitingden eve donermis gibi sahneye
giriyordu (Goksu ve Timms 103). Ozetle, Nazim Hikmet’in, siiri iizerindeki etkisini
Sovyet siirinden daha 6nemli buldugu tiyatro da sinema etkisindedir. Sairin, 1920’lerden
itibaren yazdig siirlerde goriiniir olmaya baslayan ve 1930’larda yayimlanan insanli,
hikayeli, diyaloglu siirlerinde yerlesen birlestirimlerin boyle bir ortamda pekistigi
sOylenebilir.
1920’lerin baginda Mayakovski ve Dziga Vertov siirle senaryoyu birlestirecek

calismalar iiretmeye baslamislardir. Mayakovski sinema manifestosunu, “Film ve Film”
adli poetik aforizmay1 yazar:

Sizin i¢in sinema bir gosteridir

Benim iginse hemen hemen bir diinya goriisii

Sinema devinimin iletimidir

Sinema edebiyatin yol agicisidir

Sinema kabul gormiis estetigin yikicisidir

Sinema yiirekliliktir

Sinema amator ruhtur

Sinema islevsel olarak diisiinceler yaratir
Lakin sinema artik hastadir
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Gozleri kapitalizmin “altin tozu” ile kor edilmistir (Sinema
Manifestolar 9)

Vlada Petri¢, Dziga Vertov: Sinemada Konstriiktivizm adli kitabinda, Vertov’un
Mayakovski’nin siirlerinin etkisiyle yikici dortliikler hatta siirsel senaryolar yazdigini,
bunlarda Mayakovski’nin siirleri sayfa tistiine grafiksel yerlestirme pratigini ve bi¢cemini
takip ettigini soyler (9). Petric’in verdigi bilgiye gore, Eisenstein da Sovyet avant-garde
sinemasinin Mayakovski’ye, 6zellikle de onun giiclii isitsel/gorsel efektler ve yeni
anlamlar bulmak i¢in iirettigi yapibozumcu uyaklar yontemine ¢ok sey borglu oldugunu
belirtmistir (67). Eisenstein’in, “Montage 1938 baslikli denemesine dikkat ¢eken Petri¢,
bu denemeden, Mayakovski’nin dizelerle degil kesmelerle ve karsitliklarla ¢alistigina,
dizelerini tipik bir film sekansi kuran deneyimli bir film editorii gibi kestigine dair
saptamalar1 aktarir. “Hem Eisenstein’in Carpigsmalar Montaj1 [ Atraksiyonlar Montaji] ve
hem de Vertov’un Araliklar Teorisi, sozciiklerin ses uyumu iligkisi ve bunlarin etkilerine
odaklanan Mayakovski’ye paralel olarak, kesmelerin bi¢gimsel yapisina
yogunlagsmislardir” (67). Petri¢, Vertov’un yayimlanmis ancak filme ¢ekilmemis siir
senaryolarindan pargalar sunar:

Bir kiz piano ¢aliyor
Yildizli bir gece tarafindan
bir terasin
acik penceresinden
gozetleniyor.
Ay kizin ellerini aydinlatiyor.
Ay tuslar1 aydinlatiyor. (70)
Her ciimlesi birer ¢ekim birimi olan bu siir-senaryo parcasinin benzerlerine

Benerci Kendini Nigin Oliidiirdii? niin, Simavne Kadis: Oglu Seyh Bedreddin

Destani’min, Kuvdyi Milliye’nin ve MIM’in pek ¢ok sayfasinda rastlamak miimkiindiir.
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Nazim Hikmet’in bu tiir metinlerin yani sira dolayli yollardan da olsa Vertov’un “Sine-
G06z” yonteminin igerigini olusturan fikirlerden, yasam gergeklerini yakalamay1
hedefleyen oyunsuz belgesel filmlerden etkilendigi sdylenebilir. Hatta konuyu Vertov’la
sinirlt tutmak dogru olmaz. Petri¢, Vertov’un sinemasal araglarini gelistirmesinde
Mayakovski’nin etkisini arastiran Fevralsky’nin “Ileriye Bakarken” baslikli
makalesinden asagidaki pasaji1 alintilar:
Vertov’un sinema-siirleri, Mayakovski’nin siirsel gelenegine gore
tasarlanmistir. Kamerali Adam’1n gbrsel kapsami, Mayakovski’nin
1926°da yazdigi How Do You Do? senaryosuyla bir¢ok ortak noktaya
sahiptir. Mayakovski’nin kahramani, Vertov’un kahramani “Kamerali
Adam” gibi olan, “Kalemli Adam”, yani sairdir. Vertov gibi, Mayakovski
de, ifadenin baska anlamlariyla yer degistirmektense, “6zel sinemasal
araglar1” kullanmakta 1srar etmektedir. Bu, belgesel bicemi, bir anlatisal
film senaryosuna uygulama denemesidir. (79)

Samih Rifat tarafindan Ne Var Ne Yok? adiyla Tiirk¢eye ¢evrilen bu senaryosu
bir siir-senaryo kabul edilebilir. Yapitin alt baslig1 “Bes film ayrintisinda bir giiniin
Oykiisti”diir. Anlat1 kahraman1 Mayakovski, Kamerali Adam’n, kamerasiyla dolasip
gorsel veriler toplayan kameramani gibi elinde kalemle veri toplayan biridir ve kalem
metnin bir yerinde bir gii¢ olarak okurun karsisindadir. “Kalemli Adam” ifadesi,
hapishane koguslarinda dolasip mahkiimlarin hikayelerini derleyen ve sonra onlar1 belli
mesajlari verecek bigimde déniistiirerek MIM’e ekleyen Nazim Hikmet’i ¢ok iyi
tanimlar. Onun kalemini yonlendiren de sinemasal araglarin doniisiime ugrattig1 bir

bilingtir. MIM’in sinemasal araglarinin anlasiimasi i¢in Mayakovski nin esinleyici
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caligmalarin1 hep akilda tutmak ve yeri geldik¢e Eisenstein’a, ama daha 6nemlisi
Vertov’a yakindan bakmak gerekir.

Dziga Vertov, “Biz: Bir Cesit Manifesto”da (1922) kendilerine kinoklar [sinema
g6zl adamlar] dediklerini belirtir (3). Kinoklar romanslara, teatral filmlere, sinemada
sanatlarin karistirilmasiyla ortaya ¢ikan sentezlere karsidirlar. Sinemay1 edebiyat, miizik
ve tiyatrodan arindirmak i¢in seylerin hareketine odaklanirlar (5). Fiitiirist ve
konstriiktivist ideallerden beslenen Vertov, “Yasasin harekete gegirilmis ve harekete
geciren makinelerin siiri; yasasin kaldiraclarin, tekerleklerin ve celik kanatlarin siiri,
yasasin hareketlerin demirden ¢18lig1; yasasin kor akintilarin kor edici pariltisi” diyerek
bir “sinema sairi” oldugunu haykirir (8). “Kinoklar: Bir Devrim” (1923) baslikli
konusmasinda, esas meselenin diinyanin sinema araciligiyla duyumsal olarak
aragtirtlmasi oldugunu belirten Vertov, insan géziinden daha kusursuz olan Sine-G6z’1,
uzami dolduran gorsel algi kaosunu arastirmak i¢in kullandiklarini sdyler (15). Sine-G6z
zaman ve uzamda hareket edip izlenimleri insan goziinden farkl bir sekilde toplar ve
kayda gegirir. “Bedenlerimizin gbzlem esnasindaki konumu ya da belli bir anda bir
gorsel olgunun belli sayida yonlerini algilayisimiz, kusursuzlastirilmis oldugu i¢in daha
cok ve daha iyi algilayan kamera agisindan kesinlikle zorunlu birer kisitlama degildir”
diyen Vertov, insan goziiniin yapisinin gelistirilemeyecegini ama kameranin sonsuzca
kusursuzlastirilabilecegini vurgular (15-16).

Ben sine-goziim, mekanik bir géziim. Bir makine olan ben, size diinyay1
ancak benim gorebilecegim sekilde gosteriyorum. Simdi ve sonsuza dek,
kendimi insan hareketsizliginden azat ediyorum, daima hareket
halindeyim, nesnelere yaklasiyor, sonra uzaklasiyorum, siiriinerek

altlarina giriyor, lizerlerine tirmantyorum. Dort nala giden bir atin
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agizhigiyla ayni hizda hareket ediyorum, son hiz kalabaligin i¢ine
daliyorum, kosan askerleri geride birakiyorum, [....]. Benim yolum
diinyaya dair yepyeni bir algilayis yaratmaya uzaniyor. Sizin bilmediginiz
bir diinyay1 yeni bir sekilde desifre ediyorum. (18)

GO0z ve kulak arasindaki ayrimi “Kulak gizlice gozetlemez, goz kulak misafiri
olmaz” (18) ifadesiyle kuran Vertov gérmenin ve duymanin islevlerini birbirinden ayirip
yasam gerceklerinin kaydedilmesi igin iki formiil 6nerir: “Radyo-kulak — montaj:
‘Duyuyorum!’, Sine-gdz — montaj: ‘Gortiyorum!”” (19). Vertov, “Sine-G6z’tin Dogusu”
(1924) adli yazisinda 1918 baharinda bir giin tren istasyonundan donerken trenlerden
yiikselen seslerin kulaginda kaldigini, kiifreden birini, bir dpliciigii, bir haykirisi,
kahkahalar, fisiltilari, vedalagmalari, biitiin bu sesleri betimleyip kaydedecek,
goriintiileyecek bir alet almayi tasarladigini anlatir. Sonra sesleri kaydetmenin miimkiin
olmadigini diisiiniir ve bir kamera alip gorsel diinyay1 diizenlemeye karar verir (47). Ona
gore sine-goz bir araliklar teorisidir, zamanin mikroskobu ve teleskobudur, habersiz
yakalanmig hayattir.

“Sine-G6z’iin Ozii” (1925) baslikli yazisinda “Temel, degismez hedefimiz her
ezilmis bireye ve bir biitlin olarak proletaryaya etraflarindaki hayatin ger¢cegini anlama
cabalarinda yardimci olmaktir” (58) diyen Vertov, ayni1 y1l kaleme aldig1 “Kinopravda
ve Radyopravda” [Sinemager¢ek ve Radyogergek] baslikli yazisinda bu yardimin nasil
miimkiin olacagini temellendirir. Sine-g6z’lin kaydettigi goriintiiler sayesinde tekstil
iscileri kullandiklar1 makineleri yapan fabrika iscilerini gorecektir. Fabrikadaki isci
fabrikaya komiir saglayan madenciyi, madenci tiikettigi yiyecekleri iireten ¢ift¢iyi
gormelidir. “Aralarinda yakin, ¢6ziilmez bir bag kurulabilmesi i¢in is¢ilerin birbirlerini

gormeleri gerekir. SSCB’deki is¢iler baska iilkelerde -Ingiltere, Fransa, Ispanya-
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kendileri gibi is¢iler oldugunu ve proletarya ile burjuvazi arasindaki savasin her yerde
stirdiigiinti gormelidirler” (63). Vertov’un bu sozleri, Sine-G6z’iin diinyadaki tiim is¢iler
arasinda gorsel bir bag kurma ve bdylece is¢ilerin bakis agisin1 diizenleme amacini
yansitir. Vertov bu yazida kinok-gozlemcilerin gorsel hayat olgularini kaydettigi gibi
isitsel gerceklerin de kaydedilmesi gerektigini savunur. Radyolar sayesinde isitsel hayat
olgular dinleyicilerle paylasilmali ve radyo sanatsal yayinlara kapilip gitmekten
kurtarilmalidir (67).

1926’da yayimlanan “Sine-G6z” baslikli yazisinda Vertov, Sine-G6z yontemi ile
film yapmanin tiim asamalarini 6zetlerken kinoklarin kendi aralarindaki yapilanmayi da
aciklamis olur. Kinok-gozlemciler gevreyi ve insanlar1 dikkatle gozleyip yalitilmig
olgular1 ayirt edici 6zelliklerine gore birbirine baglamaya calisirlar. Grup 6nderleri
tarafindan kendilerine verilen bir temaya odaklanirlar. Gozlemcilerin gézlem 6zetlerini
toplayan onder bunlar1 siniflandirir. Gézlem temalari bir mekanin gozlemlenmesi,
hareket halindeki insanlarin ya da nesnelerin gézlemlenmesi ve ekmek, ayakkabi, sehir
gibi bir konunun gézlemlenmesi olarak ii¢ ¢esittir. Grup 6nderi, gdzlemlerindeki carpict
anlar1 bir duvar gazetesi i¢in fotograflamalari amaciyla gozlemcilere fotograf makinesini
nasil kullanacaklarini 6gretir. Duvar gazetesi 15 giinde ya da ayda bir yayimlanir ve
fabrika, tesis ya da kdy hayatin1 gostermek iizere bu fotograflar: kullanir, kampanyalara
katilir, propoganda yapar. Kinok-g6zlemcilerin sagladigi hammaddeleri film-nesnelere
doniistiiren Goskino birimi ve Uglii Konsey bulunur. Yani Sine-G6z dziinde kitlesel bir
yaratistir (84-85).

Vertov devrimin on birinci yil izerine ¢ektigi film hakkinda konusurken neden
karmasik ¢ekimlerden ve sinema-foto-montajdan yararlandigi sorusunu sdyle cevaplar:

“Biz karmasik ¢cekimlere, ya eszamanl eylemleri gostermek ya da bir ayrintiy1 genel
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film goriintlisiinden ayirmak veya iki ya da daha fazla gergegi karsilastirmak i¢in
basvuruyoruz” (95). Ona gore, karmasik montaj seyircide daha fazla gerginlik
yaratmakta ve algilanmak i¢in 6zel bir ilgi gerektirmektedir. “Sine-G6z’den Radyo-
Kulak’a” (1929) baslikli yazida, Vertov’un isitsel ger¢eklerin kaydedilmesiyle ilgili
diisiincelerinin olgunlastig1 goriiliir. Sine-G6z’e dair heyecan verici yeni tanimlar yapan
Vertov montaja odaklanir. Sine-Goz binlerce muhtemel tema arasindan bir tema
secerkenki montajdir, temaya iliskin binlerce gézlemden uygun olanlar1 segerkenki
montajdir, binlerce ¢ekim grubu arasindan uygun olanlar1 secerkenki montajdir. “Sine-
g6z okulu sizi film-nesneyi ‘araliklar’, yani ¢ekimler arasindaki hareketler, ¢ekimlerin
birbiriyle gorsel korelasyonu, bir gorsel uyaridan digerine yapilan gecisler iizerine insa
etmeye cagirir” (106) diyen Vertov, “araliklar teorisi’ni agiklamaya koyulur. Kinoklarin
1919°da temellendirdigi teori montajlanmis birimler arasindaki her tiirlii iligkiyi kapsar.
Cekimler arasindaki hareket, gorsel aralik, sine-goziin ¢ok katmanli bir niceligidir.
Yakin ya da uzak ¢ekimler, kiigiiltmeler, kadraj i¢cindeki hareket, 151k ve golge, kayit
hizlar1 gibi pek ¢cok unsurun korelasyonu s6z konudur. Vertov “araliklar’a iligkin
duruslarini en net bigimde sergileyen filmlerinin On Birinci Yil ve Kamerali Adam
oldugunu soéyler (107).

Kamerali Adam, Nazim Hikmet’in onu izlemis olma olasiliginin hayli diisiik
olmasina ragmen MIM’le kurulabilecek baglantilarin iiretkenligi agisindan bu boliimiin
temel kaynaklarindan biridir. Ece Ayhan, daha 1967°de Nazim Hikmet’in Dziga
Vertov’un filmlerinden ve sine-gdz akimindan etkilenme olasiligina deginir (41) ve
Oguz Makal, Beyazperde ve Sahnede Nédzim Hikmet adli kitabinda MIM’i “Sinemanin
Genis Olanaklartyla” sunarken yapitin gergekgilik sinemasiyla ve Vertov’la iliskisini

one ¢ikarir (48-52), ancak bugiine dek Vertov’un sinemastyla MIM’in yapisal ve teknik
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Ozelliklerini derinlemesine inceleyen bir ¢alisma yapilmamistir. Vertov, 1928°de
yayimladig1 “Film Kamerali Adam” baslikli yazisinda montaj agisindan dnceki
filmlerinden ¢ok daha fazla emek harcadigini belirttigi filmin kaydedilmis gergeklerin
bir toplam1 oldugunu soyler. “Her 6ge ya da her faktor ayri, kiigiik bir belgedir” (100).
Senaryosuz, oyunsuz, kostiimsiiz, makyajsiz ve oyuncusuz bir sinemay1 hedefleyen,
devrimin hizmetine adanmis kinoklar, devrimin yildéniimlerinde arabalarin iistline
astiklar1 levhalarla, ajit-trenler ve fotomontaja dayali duvar gazeteleriyle 1920’lerin
Sovyet Rusya’sinda kiiltiir ve sanat ortaminin en géze goriiniir olusumlarindan biridirler.
MIM’de sinemasal imajlar1 ¢dziimlerken ve yapitta montajin islevlerinden s6z ederken
Kameralr Adam’a, “Sine-G6z”, “Radyo-Kulak™ ve “Radyo-Go6z” gibi kavramlara tekrar
yer verilecek, Kamerali Adam’n konstriiktivist yapisi ile MIM’in yapist

karsilastirilacaktir.

2. Muhsin Ertugrul ile ipek Film

Néazim Hikmet’in “Sanat, Edebiyat, Kiiltiir, Dil” baslig1 altinda derlenen
yazilarini igeren kitap sairin Muhsin Ertugrul’la (1892-1979) ilgili iki yazisiyla baglar.
“Ertugrul Muhsin ve ‘Thtilal’” 22 Kasim 1924°te Aksam gazetesinde yayrmlanmistir ve
Nazim Hikmet bu yazida Muhsin Ertugrul’un “Ihtilal” adli piyesiyle Tiirk tiyatrosunda
bir inkilap yaptigini soyler (8). 1 Ocak 1925°te Aydinlik’ta yayimlanan “Ertugrul
Mubhsin”de ise Muhsin Ertugrul’un tiyatro sanati hakkindaki goriisleri aktarilir. Memet
Fuat’in, 4 'dan Z’ye Nazim Hikmet adl1 kitabinin “Ertugrul, Muhsin” maddesinde
belirttigine gore, Muhsin Ertugrul 1925-1927 yillar1 arasinda Sovyet Tiyatrosu’nu
yoneten diinyaca iinlii sanat¢ilarin ¢alismalarini gérmek amaciyla Moskova’ya

geldiginde, Nazim Hikmet onun en 1yi sekilde agirlanmasi ve istedigi kisilerle
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tanigabilmesi i¢in biiyiik caba harcamistir (146). Sovyetler’de dostluga dontisen bu iliski
Tirkiye’de tiyatro ve sinema alanindaki ortak islerle devam eder. Memet Fuat’in Nazim
Hikmet adl1 kitabinda, Sovyetler’de sairi oyun yazarhigina yonlendirmek isteyen Muhsin
Ertugrul’un, 1932 yilinda bir giin onu Istanbul’daki evinde ziyaret ettigi ve hazirda
oyunu varsa sahneye koymak istedigi anlatilir. Elinde bir piyes olmamasina ragmen
teklifi kabul eden sair, Sovyetler’de 1926 sonbaharinda METLA tiyatrosu i¢in yazdigi
Her Sey Mal adli piyesi, adim1 Kafatas: olarak degistirip bir hafta i¢inde yeniden yazar.
Oyunun Mart’1n ilk yarisinda yalnizca bes kez oynandigini sdyleyen Memet Fuat, oyun
¢ikist genclerle iscilerin Nazim Hikmet’i omuzlarinda tasidiklarini ve Muhsin
Ertugrul’un, Kafatas: i¢in, “hicbir yabanci yazarin etkisi altinda kalmadan yazilmis ilk
oyunumuz” ifadesini kullandigini belirtir (111).

Néazim Hikmet’le Muhsin Ertugrul iligkisi tiyatroyla baslasa da daha ¢ok sinema
alaninda verimli olmustur. 1928°de Ipekgi ailesinin kurdugu ipek Film yapimevi icin
1928-1932 yillar arasinda Ankara Postast, Istanbul Sokaklari, Kacakc¢ilar adli filmleri
ceken Muhsin Ertugrul yine Ipek Film igin Bir Millet Uyaniyor (1932) adl filmi
hazirlamaktadir. Oguz Makal’in aktardigina gore, Nazim Hikmet bu filmde hem reji
asistani, hem seslendirme yonetmeni olarak ¢alisir, ayrica oturmakta oldugu Mithat Pasa
koskiinde filmin bazi sahnelerinin ¢ekilmesini saglar (76). 1932°nin Kasim ayinda
Nazim Hikmet’in Bir Olii Evi adli oyunu yine Dariilbedayi’de sahnelenir. Makal, 8
Temmuz 1933’te Ipek Film Stiidyosu’nda Nazim Hikmet’in yonetmenliginde Tiirkce
dublaj yapilmaya baslandigini, sairin Ipek Film tarafindan getirtilen birgok yabanci
filmin dublaj yonetmenligini iistlendigini, kendi senaryolar1 ¢ekilirken de seslendirme
yaptigini belirtir (78). Rusca filmleri Tiirkce’ye ¢evirip altyazilarini hazirlayan Nazim

Hikmet’in, Laurence Olivier’in V. Henry adli filminin altyazilarini1 yazarken
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Shakespeare’i 6l¢iiyle aktardigi bilgisini paylasan Makal, sairin cezaevinde oldugu
donemlerde de ceviri, altyazi gibi isleri siirdiirdiigiinii belirtir (80). 1933’te Muhsin
Ertugrul’un istegi lizerine Karim Beni Aldatirsa adl1 operetin senaryosunu ve sarki
sOzlerini Miimtaz Osman takma adiyla Nazim Hikmet yazar. Alim Serif Onaran’in
Muhsin Ervtugrul 'un Sinemasi adl1 kitabinda filmlerin bilgilerine, 6zetlerine, film
hakkinda yorumlara ve gorsellere yer verilmistir. Oguz Makal da filmlerin 6zetleri
yaninda ¢esitli gorselleri ve Nazim Hikmet tarafindan yazilmis sarki sozlerini sunar.
Nazim Hikmet’in ilk yonetmenlik deneyimi 1933’°te Diigiin Gecesi-Kanli
Nigar’la gelir. Soz Bir Allah Bir ve Cici Berber operetlerinin ve Nasit Dolandirici adli
giildiiriniin senaryolarin1 da ayn1 y1l yazar ve Max Neufeld’in gevirdigi Sehnsucht 202
(Ozlem 202) adli miizikli komediyi Milyon Avcilari adiyla uyarlar. 12 Agustos 1934’te
Bursa Cezaevi’nden ¢ikan Nazim Hikmet Bursa Senfonisi ve Istanbul Senfonisi adl
belgeselleri ¢eker. Sehirlerdeki giindelik yasami ele alan bu belgesellerin benzerleri
1900’lerin bagindan itibaren Avrupa’da ve Sovyetler Birligi’nde ¢ekilmektedir. Walter
Ruttman’in Berlin: Bir Sehrin Senfonisi (1927), Dziga Vertov’un Donbas Senfonisi
(1930) gibi filmleriyle sehir senfonileri 6zel bir tiir haline gelmistir ki Kamerali Adam da
bu tiirlin bir 6rnegidir. Muhsin Ertugrul’un 1923°te ¢ektigi Leblebici Horhor’un yeni
sesli cekiminin senaryosuna katkida bulunan Nazim Hikmet’in Selma Muhtar takma
adiyla yazdig1 Bu Bir Riiyadir adli operet Muhsin Ertugrul tarafindan sahnelenir. Nazim
Hikmet’in Selma Lagerlot’iin Toser fran Stomytorpet baslikli uzun 6ykiisiinden
uyarlayarak senaryolastirdig1 Batakli Damin Kizi (1934) ilk kdy filmi prototipi olarak
goriiliir. 1935’te sairin Unutulan Adam adli oyunu sahnelenir. 1936 sonunda tutuklanip
1937 Nisan’inda serbest birakilan Nazim Hikmet, Giinese Dogru’yu yazip yonetir.

Makal, bu filmin Memet Fuat tarafindan Tiirk sinemasin1 tiyatronun baskisindan
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kurtarma yolundaki ilk adim olarak nitelenisine vurgu yapar (73). 1938’ de Harp Okulu
Davasi’ndan mahkim edilen sair cezaevinde Miimtaz Osman ya da M. Thsan takma
adlariyla senaryolar yazmaya devam eder. Muhsin Ertugrul’un ¢ektigi Tosun Pasa
(1939), Sehvet Kurbani (1940), Kahveci Giizeli (1941), Kiskang¢ (1941-1942) bu
senaryolardandir. Oguz Makal, yeni yonetmen kusagiyla Muhsin Ertugrul’un
sinemadaki mutlak hakimiyetinin son buldugunu, sinema tarihgilerinin “Gegis Dénemi”
dedikleri yeni donemin basladigini belirtir. Nazim Hikmet 1946°da Erclimend Er takma
adwyla Kizilirmak Karakoyun’u yazar. Makal, bu filmle ydriiklerin yasamina iligkin bir
Oykiiniin ilk kez filme doniistiigiinii soyler ve Nazim Hikmet’in 6zgiin senaryosuna
Muzaffer Saris6zen’in derledigi tiirkiilerin katkisindan, sairin halk sdylenceleri ve halk
kiiltiirtinden nasil ustaca yararlandigindan sz eder (109). Sairin 6zgiirliigiine kavustugu
1950’1erde tarihsel film modasi baglamistir. Baha Gelenbevi’nin ¢ektigi Barbaros
Hayrettin Paga’nin (1950), Vedat Ar’in ¢ektigi Lale Devri’nin (1950) senaryolarini
yazan Nazim Hikmet sinemayla ilgisini Sovyetlerde de siirdiiriir. Macar sinemas1 i¢in En
Biiyiik Kotiiliik ve En Biiyiik Hekim, Azerbaycan sinemast i¢in Ayni Mahalleden Iki
Delikanli (1956) adl1 senaryolar1 yazar.

Nazim Hikmet’in 1932-1946 yillar1 arasinda Muhsin Ertugrul i¢in yazdigi
senaryolarda takma adlar kullanmasinin nedeni, onun bu isleri sanatsal diizeyleri
baglaminda sahiplenmedigini gosterir. Ipek Film’e yapilan isler sair i¢in ailesini
gecindirme ¢abasindan baska bir sey ifade etmez. Sairin, Kemal Tahir’e 9.6.1941 tarihli
mektubunda, “Ertugrul Muhsin iki senaryo siparis etti. Birisini iki giinde sisirdim. Bir
masal. Ikincisinin -dram olup Muhsin oynayacakmis- mevzuunu buldum. Yazdim,
gonderdim. Mevzuu begenirse onu da sisiririz” (85) seklindeki sozleri, Nazim Hikmet’in

sinema anlayisinin Ipek Film i¢in yapilan islerle drtiismedigini diisiinmek igin yeterlidir.
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Oguz Makal, Muhsin Ertugrul’un 1926’da Odessa’daki Voufku film sirketinin
yonetmeni olmasinin ardindan ¢ektigi Tamilla ve Moskova 'da Spartakus adli filmlerin
ne kadar basarisiz bulundugunu anlatir (44). Alim Serif Onaran, Leningrad’da ¢ikan
Sanat Hayati adl1 dergiden Moskova’da Spartakus i¢in yazilanlar1 alintilar. Filme
getirilen elestiriler son derece agirdir. Muhsin Ertugrul’un {i¢iincii dereceden rejisorlerin
bile kacindig1 Dogu aksesuarciligini 6rnekledigi, sanat yetenegi bir yana alelade teknik
maharetten bile uzak oldugu soylenir. Olaylarin birbirini tutmadigy, artistlerin kargasalik
icinde amatdrcesine bir oyun ¢ikardiklari, az sayidaki basarili sahnenin kameramanin iyi
calismalariyla gergeklestigi belirtilir (130). Alim Serif Onaran, Muhsin Ertugrul’un
sinemasini, filmlerde yonetimine yatkin buldugu tiyatro oyuncularindan yararlanmasi ve
tiyatrodaki sahneye koyma yontemlerini sinemada uygulamasi baglaminda elestirir
(348). Ertugrul boyle yaparak tiyatro tipi sinemanin sartlarini yerine getirmistir.
Onaran’a gore nispeten daha basarili oldugu Batakli Damin Kizi ve Bir Millet Uyaniyor
adli filmlerde bile basar1 daha ¢ok planlarin iyi diizenlenmesine ve giizel fotograflarin
etkisine baglidir. “Ertugrul’un kamerasi hareketsizdir; uygulamalarinda ‘kaydirma’
(travelling) ya hi¢ yoktur ya da en az derecededir. Yani Ertugrul’un sinemasinda alici
aygit bir tiirlii tekerlekli araglara bindirilememistir” (348). Nijat Ozon de Karagézden
Sinemaya: Tiirk Sinemasi ve Sorunlar: adl1 kitabinda, Muhsin Ertugrul’u tiyatro ile
sinema arasindaki farki bilmeyen yapim sirketlerinin kendisine olan gliveninden
yararlanarak bir sinema diktatorliigii kurmakla suglar (22). Ozén, Ertugrul’un tiyatro
mevsimi kapaninca Sehir Tiyatrosu oyuncularini kamera oniine tasiyip, tiyatro
sezonunda oynadiklar1 oyunlar1 yineleyerek ya da yabanci bir filmin yerli ¢ekimini
gerceklestirerek sinema yaptigini, 6zgiin senaryolar ¢ektigi zaman da durumun

degismedigini belirtir (22). Oguz Makal, Muhsin Ertugrul’un Tamilla ve Moskova 'da
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Spartakus’u ¢ektigi siire i¢inde Nazim Hikmet’in filmlerin disinda kalmayi segtigini,
METLA ’ya odaklandigin1 ve Geng Dram Yazarlar1 Uretim Birligi’ne (PROMD)
katildigini isaret eder (45). Aslinda Muhsin Ertugrul’a yoneltilen bu elestirilerin
ozellikle “tiyatro etkisinde sinema” konusuyla ilgili olanlar1 biraz da abartilidir ¢iinkii
diinyanin pek c¢ok iilkesinde sinemanin bagimsiz bir sanat haline gelmesi bu tiir gecis
donemleriyle miimkiin olmultur.

Nazim Hikmet’in Miizehher Va-n(i’ya gonderdigi, 1946-1947 yillar1 arasinda
yazilmis olmast muhtemel bir mektupta Kizilirmak Karakoyun filminin senaryosu i¢in
sOyledikleri, onun Muhsin Ertugrul’la gerceklestirdigi calismalara bakisini agik¢a ortaya
koyar. Karakoyun’un senaryosunu kendisinden dért ya da bes yiiz liraya alan Ipekgiler
icin “Ben olsam bu ¢esit senaryolara on para vermem ya, yine onlar iyi para verdilerdi
dogrusu” diyen Nazim Hikmet ayn1 mektubun sonunda kendisine yazdirilan
senaryolarda neden takma isim kullanildigin1 da agiklar. Kendisine operet, melodram ya
da “kepaze sergilizest mevzuu’lar siparis edildigini, ciddi, realist, agirbasli senaryolar
istenmedigini belirtir ve “simdiye kadar bana yazdirdiklar1 senaryolarin hig birinin altina

bir milyon lira verseler imzam1 koymam ve hatta bunlar1 yazdigimi bile inkara hazirim”

der (29).

3. Nazim Hikmet Nasil Bir Sinema Diisliiyordu?

2.5.1931 tarihli Yeni Giin’de Ben takma adiyla yayimladigi “Filmlere Dair”
baslikl1 yazi, Istanbul sinemalarinda I. Diinya Savasi’ni1 konu edinen ve Amerika,
Ingiltere, Fransa lehine propoganda yapan filmlerin gosterilmesi iizerine bir elestiridir.
“Beni annem Tiirkiye’de, Istanbul’da Beyoglu sinemalarinin birinde dogurdu... Ve bana

miitemadiyen : “Yasasin Amerika!.. Yasasin Fransa!.. Yasasin Ingiltere!..” diye
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Tiirkiye’de, Istanbul’da, Beyoglu sinemalarinda bagirdilar” diyen Nazim Hikmet,
Istanbul halkinin bu filmlerle egitilmesinden duydugu tepkiyi sdyle belirtir: “Elimden
gelse, bu filmleri bir casus gibi tevkif eder, kursuna dizerdim” (48). 1930’larin
baslarindaki Avrupa ve Amerikan sinemasinda I. Diinya Savasi iizerine ¢ekilmis
filmlerin yeni bir dalga yarattigi, bu yillarda devreye giren sesli film teknolojisi
sayesinde izleyicilerin top, tiifek, patlama seslerini duyabilmelerinin sinemaya olan
ilgiyi artirdig1 gibi bilgilere sinema tarihiyle ilgili hemen her kitapta rastlanmaktadir.
Nazim Hikmet bu filmlerden bazilarini istanbul sinemalarinda izliyor, belli bir tarih
anlayisinin ve ideolojinin insanlara benimsetilmesinde sinemanin nasil bir gii¢ oldugunu
goriiyordu. Nitekim 1932°de basilan Benerci Kendini Nigin Oldiirdii?’de yer alan
“Yirminci Asrin Sergiizestleri” adl1 film ¢evresinde yapilabilecek degerlendirmeler de
ayni diizleme dahildir.

Batakli Damin Kizi hakkinda, 13.1.1935 tarihli Aksam gazetesinde Orhan Selim
adiyla yayimladigr “Bir Film I¢in” baslikl1 yazisinda, bir filmin yalniz eglendirmeyi,
vakit gecirtmeyi degil; duyurmayi, 6gretmeyi, diisiindiirmeyi de amaclamasi gerektigini
belirtir Nazim Hikmet (73). Shakespeare’in Bir Yaz Gecesi Riiyasi’nin Hollywood
sinemalarinda filme ¢ekilecegi haberi tizerine, 9.10.1935 tarihli Tan gazetesinde
yayimladig “Sekspir Holivut’ta” baslikli yazisinda, sairin Hollywood sinemasini su
sozlerle elestirdigi goriliir: “Simdiye kadar, bu hokkabazlik diinyasinda, Afrika
ormanlariin boyali tahta, bez ve kagit yapraklardan karikatiirlerini; kutuplarin tuz ve
naftalinden yapilmis kar yiginlarini seyrettik. Tolstoy, Holivut’ta adi bir igporta
romancisi bi¢imine sokuldu. Ezilen somiirge uluslar1 birer kanli bigakli vahsi ve ezen
akderili haydutlar birer kahraman gibi gosterildi” (113). Nazim Hikmet’in, mekan ve

dekordaki sahtelige kars1 oldugu ve Hollywood sinemasini somiirgeci zihniyetin bir
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araci olarak gordiigii agiktir. Nitekim 8.12.1935 tarihli Aksam’da yayimlanan “Ag¢ik
Bacak ve Emperyalizm Propagandas1” baslikli yazisinda yalniz bir hafta i¢inde Beyoglu
sinemalarinda emperyalist devletlerin “satvet, azamet ve adaletini” gosteren iki film
gosterildigini, emperyalizm propagandasi yapan Avrupa ve Amerikan filmlerinin
piyasay1 doldurdugunu yazar (128). 15.3.1936 tarihli Aksam’da ¢ikan “Bir Filmi
Seyrederken” baslikli yazida ise Amerikanlastirilmis bir savas filminin gercekgeilikten
uzak olusunu elestirir. Muhsin Ertugrul i¢in ¢ok sayida operet senaryosu ve sarki sdzleri
yazan Nazim Hikmet’in, alayci bir {islupla, “Herhangi bir operet ne kadar hayatin
aynastysa bu filmler de o kadar hakiki harbi gdsteriyorlardi” (148) demesi 6nemlidir.

Sair, 1.3.1937 tarihli Tan’da “Foks Jurnal” baglikl1 bir yaz1 yayimlar.
Sinemalarda filmlerin gosteriminden 6nce diinyadan haberler veren Foks Jurnal
uluslararasi bir propaganda gazetesidir. Ndzim Hikmet, her memlekette sansiirden gecen
Foks Jurnal’in Tiirkiye’de sansiire ugramadigini ve eger sansiirden geciyorsa kasith
olarak Alman propagandasi yapacak bi¢cimde izleyicilere sunuldugunu belirtir. “Fagist
alaylarinin resm-i gecidini, Alman kiiltiir faaliyetlerini gérmekten, Hitler’in Géring’in
nutuklarint dinlemekten i¢imize usang geldi” (216) diyen sair, Tiirkiye bu tiir
propagandalara agik bir kapi degilse, sinema filmleri gibi Foks Jurnal’in de suurlu bir
sansilirden ge¢mesi gerektigini savunur. 6.4.1937 tarihli Tan’da yayimlanan “Bir Daha
Foks Jurnal” baslikli yazisinda da istegini tekrarlar (228).

Néazim Hikmet’in, Ekim devrimi sonras1 Sovyet siirini, tiyatrosunu, sinemasini
deneyimlemis biri olarak Hollywood sinemasini elestirmesi olagandir. Ona gore
Hollywood, sinemay1 sémiirgeci gii¢lerin lehine isleyecek araglarla donatmistir. Dekor,
makyaj, oyuncular da Nazim Hikmet i¢in kandirmacanin pargalaridir. 1934°te gektigi

Istanbul Senfonisi ve Bursa Senfonisi adl1 belgesellerde sézkonusu sehirlerdeki giindelik
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yasami goriintiilemeye calisan Nazim Hikmet’in senaryosunu yazip yonettigi Giinese
Dogru (1937) ne yazik ki kayiptir. Miitareke yillarinda bilincini kaybeden bir gencin
1935°te kendine gelisi, Kemalist devrimlerin etkisi altinda taninmayacak kadar degisen
Tirkiye ve tarihiyle iligskisini konu edinen film hakkindaki bilgiler filmi izlemis
olanlarin yorumlariyla sinirlidir. Agah Ozgiig, Tiirlerle Tiirk Sinemas: adli kitabinda
Giinese Dogru’nun biitiiniiyle basarisiz oldugunu, Nijat Ozon’iin filmi soguk, yapmacik
ve gercekdis1 buldugunu belirtir. Ozgii¢’e gére Tiirk sinemasina higbir agidan yenilikgi
bir tavir getirmeyen film Muhsin Ertugrul filmlerinin izlerini tagimaktadir (50). Oysa
Goksu ve Timms, filmin gelecek adina bir umut olarak algilandigini, yepyeni bazi
unsurlar barindirdigini ¢esitli kaynaklardan aktarirlar: “Bu filmde kullanilan bir yenilik
de, yerinde ¢ekilen sahnelerde amator oyuncularin kullanilmasiydi ve bu Nazim’in
siradan insanlarin yasamlarini yansitma merakinin bir gostergesiydi” (156).

Miizehher Va-Ni’ya yazdig1 ve Karakoyun senaryosundan bahsettigi mektupta
nasil bir sinema diisledigini degilse bile Tiirkiye’de sinemaciligin nasil olmasi
gerektigini kisaca anlatan Nazim Hikmet, Tiirkiye’de filmciligin ilerlememesini sosyal
sebepler bir yana, ne teknik noksanda, ne aktdr ne rejisr ne sermaye noksaninda goriir.
Saire gore biitiin mesele film ¢gevirmek isteyen sermayedarin kafasinda ve geviren
insanin zihniyetinde Amerikan, Ingiliz, Fransiz filmlerinin 6rnek tutulmasidadir. Eldeki
teknikle, personelle, parayla giizel filmler ¢evrilebilecegine inanan Nazim Hikmet,
“Tiirk janr1” (Tiirk tarzi) filmin mevcut imkanlarla nasil olmas1 gerektigi tizerine
diisiiniilmesinin yeterli oldugunu belirtir:

Biz, tabiat manzarali bol, enteriydrii az, realist, sanat tarafina onem
verilen profesyonel aktorii az, bizzat mahallinde se¢ilmis insanlar1 ¢ok, ve

cidden edebi degeri olan senaryolari isleyen filmler ¢evirseydik ve
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seyirciye boyle ¢iksaydik, her film is yapardi, ¢iinkii [izleyiciler]
verdigimiz eseri Amerikan filmleriyle kiyaslamazdi, ¢iinkii janr1 biisbiitiin
baska olurdu, hem de memlekette film ¢evirmek isi ilerlerdi. (28)

Kendi sinema anlayisini ortaya koyabilecek senaryolarla ve yonetmenlik
deneyimleriyle devam etme sansi olsaydi Nazim Hikmet sinemada ciddi bir basar1
yakalar m1ydi bilinemez elbette. Ancak yukarida aktarilan diistinceleri baglaminda sairin
belgesel sinemaya yakin, profesyonel oyunculardan ziyade dogal mekanlarda giindelik
islerini yapmakta olan insanlarla ¢ekilmis, yapay dekordan ve kostiimden uzak,
toplumun yararina ve komiinist ideallerden yola ¢ikan bir sinema iiretmek i¢in

cabalayacagi sdyenebilir.

B. MIM’de Sinema Etkisi

Nazim Hikmet, MiM’in sinemayla iliskisi baglaminda salt senaryo unsurlarindan
s0z etse de yapitin sinemayla iliskisi senaryo yazim tekniklerinin kullanilmas1 yoluyla
kazanilmis niteliklerin ¢ok 6tesindedir. Nazim Hikmet, sanatin teknolojik gelismelerle
ilgisini, yeni ¢agin teknolojisiyle ortaya ¢ikan sanatin sinema oldugunu ve sinemanin
kendinden 6nceki tiim sanat bigimlerini etkileyecegini kavramisti. Siirleri, sinema
sonras1 edebiyatin yaratici deneyleri arasinda 6nemli bir yere sahip olan Nazim Hikmet,
sinemasal imajlarin izleyicide duygu ve diisiinceler iirettigini, onlarin zihnini uzak
cagrisimsal baglantilarla mesgul ettigini, goriintii, ses, diyalog, montaj, 151k, ritm, hiz,
hareket, zaman gibi unsurlarin sinemada 6nemli birer anlatim aracina doniistiiglinii
biliyordu. MIM’de sinema etkisinin incelenecegi bu béliimde, yapita senaryo
yazimindan uyarlanan bi¢imsel 6zellikler saptanacaktir. MIM’in sinemayla iliskisinde

daha derin bir katman olusturan sinematografik imajlar Gilles Deleuze’iin “hareket-

248



imaj” ve “zaman-imaj” kavramlarindan yola ¢ikilarak irdelenecek, Nazim Hikmet’in
MIM’de hareketi betimleyisinde ve zamani1 kurgulamasinda sinemanin etkisi
arastirilacaktir. MIM’in montaja dayali yapis1 ve montajin islevi degerlendirilecek,
Dziga Vertov’un Kamerali Adam adli filmiyle MIM arasindaki benzerliklere dikkat
cekilerek, iki yapitin birlikte diisiiniilmesinin yaratacagi verimli tartisma alaninda
MIM’in yapisal ve ideolojik katmanlar1 ¢dziimlenecektir. Son olarak MIM’in ilk iki
kitabina yayilan tren yolculugunun ve bir sembole doniisen trenin sinema tarihiyle

biitiinlesen 6nemi ve anlamlar1 ele alinacaktir.

1. Senaryo Yazimindan Siire
Ece Ayhan, “yeni bir tiiriin baglangic1” sayilan MIM’in bastan basa sinema dilinin
ozelliklerini tagidigini, ¢ekim-sahne-ayrim-boliim ve olgu dizilenmesinin 6zel bir kurgu
anlayisiyla yapildigini, 6gelerin agikga ayirt edilebildigini sdyler. “Tinbilimsel eylemler,
olusum, kavram ve diislinceler bile cokluk nesnelere, esyalara bagl devinimlerle
canlandirilmistir” diyen Ece Ayhan, yapittaki her dizenin ya da ciimlenin perdede plastik
olarak goriilecegi diislincesiyle hesapli, amagli bir sekilde yazildigini savunur. Ece
Ayhan’a gore, Nazim Hikmet’in yapitlar1 arasinda sinemalik nitelikleri en belirgin olani;
cekimden ¢ekime kopussuz ve tartimli kurgusuyla MiM’dir:
Ben, Memleketimden Insan Manzaralari istenirse belirli bir calismayla
¢evirim senaryosu durumuna getirilebilir diyorum. Ciinkii siir olarak bu
“yeni tiir”, bu “destan” birgok sipsak fotografin yanyana dizilisinden
meydana gelmemistir. Yukarida da degindigim gibi ¢ekim-sahne-bolim
ve olgu basamaklari kitabin adeta 6zgiin bir senaryo oldugu gercegini,

ortada, gosteriyor. (41)
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MIM’in bir senaryo, roman, tiyatro oyunu, destan, vakayindme ya da tarih kitab1 oldugu
sOylenirse, yapit barindirdig1 unsurlardan birine indirgenmis olur. Yapilmak istenen;
MIM’in bir senaryo oldugunu ispatlamak degil, Nazim Hikmet’in sinema deneyimi
sonrasinda siiri, romani, tiyatroyu, resmi, fotografi, hatta gazeteyi ve radyoyu
gercekeilige katkilar1 baglaminda sanatsal ve enformatik olanaklariyla yeniden gézden
gecirerek ulastigi bilingle ne tiir bir edebiyat iirettigini arastirmaktir. Bdyle bir
arastirmada, senaryo yaziminin katkisinin belki de en ylizeysel konu oldugu sdylenebilir.

Senaryo yaziminin, lilkeden iilkeye donemden doneme bazi degisiklikler
gostermekle birlikte belli bir bigimi ve kurallar1 vardir. “Cevirim senaryosu”, “dekupaj
senaryosu” da denilen “¢ekim senaryosu” i¢in konuyla ilgili kitaplarda verilen tanimlar
kiigiik farkliliklar gosterir. Michel Chion, Bir Senaryo Yazmak adli kitabinda ¢ekim
senaryosunu, heniiz teknik dekupaja (teknik unsurlar1 da dahil ederek parcalara,
birimlere ayirma) yer verilmeyen senaryo olarak tanimlar. Chion’a gore ¢ekim
senaryosu hareketin, kisilerin, mekanin betimlemelerini ve diyaloglar1 igerir, sahnelere
boliinmiistiir ve her sahnenin baginda I¢/D1s, Giindiiz/Gece gibi bilgilerden uygun
olanlar1 yazilir; mekan, zaman, hareket ve kisiler belirtilir. Chion, ¢ekim senaryosunun
genellikle iki stitun halinde yazildigini, soldaki siitunda gorsel bilgilerin ve hareketlerin,
sagdaki silitunda ise sesli boliimiin yani diyaloglarin ve efektlerin yer aldigini syler
(244). Ayrica senaryonun anlasilmasina yardimci olacaksa, kisilerin biyografilerinin,
toplumsal-cografi-tarihsel baglamla ilgili bilgilerin, harita, grafik, resim gibi
materyallerin de ¢ekim senaryosuna eklenebilecegi vurgulanir (245).

Semir Aslanyiirek, Senaryo Kuram: adli kitabinda, iki siitun halinde yazilan

¢ekim senaryolarindan farkli bir 6rnek sunar. Cekim (Kadr) numarasi, Mekan, Cekim

Olgegi, m, Kadri Igerigi ve Diyaloglar, Ses ve Miizik, Teknik Hususlar olmak iizere
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yedi siitunlu bir tablo halinde yazilmis bir senaryoyla ekipteki herkesin iistiine diisen
gorevi hi¢ tereddiitte kalmadan yapabilecegi belirtilir. Tabloda “m” siitunu
doldurulmamuistir ¢iinkii her ¢ekim i¢in ka¢ metrelik magazin kullanilacagi yonetmenin
inisiyatifine birakilmistir. Aslanyiirek, ¢ekim senaryosunda sahne methumunun ortadan
kalktigini ¢iinkii sahnelerin ve epizotlarin artik birbiriyle kurgulanmis durumda
oldugunu belirtir. Cekimler, aralarinda bir ayrim yapilmayacak sekilde sahneleri
birlestirmistir. “Cekim senaryosu artik siiresi, ¢gekim 6l¢egi, mizanseni, ritmi, temposu
vs. belli olan numaralandirilmis ¢ekimlerden (kadr) ibarettir” (209). MiM, uygun
satirlara ¢ekim numarasi verilip, kenarlarina ¢ikmalar yapilarak ¢ekim 6lgegi ve teknik
hususlara dair notlar alindiginda ¢abucak bir ¢ekim senaryosuna doniisebilecek tiirde bir
metindir. Yapit sinemasal bir kurguyla, ¢cekime hazir bir senaryo gibi tasarlandigindan
bir film ayrintis1 gibi duran ve basli basina bir anlam tasiyan imajlar, sahneler ve
epizotlar zaten siralanmis durumdadir. Sair neredeyse her parga igin i¢/dis mekani,
zamant, sesleri, agilar1 ve planlar1 acik ya da ortiilii bicimde belirtmistir. Dahasi climleler
tasarruflu bir dil amaclanarak senaryo ve siir unsurlarinin dyle bir kaynasmasini sergiler
ki gorsel tasvirler sayesinde ¢ekim dlgegi kendiliginden beliriverir.

Haydarpasa garinda / 1941 baharinda / saat on bes. / Merdivenlerin iistiinde
glines / yorgunluk ve telas.” (11) dizeleri okundugu anda “1- GP (Genel Plan)
Haydarpasa Gari, 2- YP (Yakin Plan) Gardaki saat 15:00°1 gosteriyor, 3- GP Garin
giinesli merdivenlerindeki kalabaligin devinimi” olmak iizere li¢ ¢ekim belirginlesir. Bir
bagska tasar1 su olabilirdi: 1-GP Haydarpasa Gar1 merdivenlerindeki devingen kalabalik
ve parlak giines. Goriintii iistii yaz1 “1941 bahar1 saat 15:00”. Garin merdivenleri kisa bir
siire goriintlilendikten sonra “Bir adam / merdivenlerde duruyor / bir seyler diisiinerek. /

Zay1f. /Korkak.” dizeleri i¢cin Galip Usta’nin boy ¢ekimi, “Burnu sivri ve uzun /
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Yanaklarinin {istii copur” dizeleri iginse yliz ¢ekimi yapilacagi agiktir. “Merdivenlerdeki
adam / -Galip Usta- / tuhaf seyler diisiinmekle meshurdur:” dizeleri su sekilde
tasarlanabilir: Donmus kare, Galip Usta’nin yiiz ¢ekimi tizerinde “Galip Usta” yazisi.
Galip Usta’nin 5 yasindan 52 yasina kadarki diisiinceleri i¢in 12 flashback ¢ekmek
miimkiindiir. “Burnu sivri ve uzun / yanaklarinin {istii copur” (12) dizesinin
tekrarlanmasiyla flashback’ten garin merdivenlerine doniiliir. “Denizde balik kokusuyla
/ dosemelerde tahtakurulariyla gelir / Haydarpasa garinda bahar. / Sepetler ve heybeler /
merdivenlerden inip / merdivenleri ¢ikip / merdivenlerde duruyorlar” (12) dizeleri igin,
once GP Deniz cekilir. Sonra Haydarpast Gari i¢ mekan, GP-TRV ve YP-TRV
(traveling: kameranin saga sola kaydirilmasi) ahsap dosemeler verilir. Ahsab1 kemiren
tahtakurular1 ayrintili gekilir ve insanlarin ellerindeki sepetler heybeler OP ya da Il. OP
ile (Orta Plan) bel ya da diz hizasindan cekilir'.

Galip Usta’yla ilgili ilk epizot tamamlanirken, dis mekéan ¢ekimlerin arasina
dosemelerdeki tahtakurulariyla bir i¢c mekan ¢ekimi montajlanmistir. Boy ¢ekim “Polisin
yaninda bir ¢ocuk / -tahminen bes yasinda- / iniyor merdivenleri”, II. OP diz hizasindan
cekim “Merdivenleri bir heybe ¢ikiyordu / bir hali-heybe” (13). Kemal ve Hali
Heybe’nin ¢ekimleri iist liste biner ya da montajla birinden digerine ve tekrar obiiriine
doner. “Merdivenleri ¢ikan heybenin” iistiindeki nakislar ayrintili gekilir. MIM’in ilk
sayfalarini bir ¢ekim senaryosuna doniistiirme denemesi, Aslanyiirek’in 6nerdigi yedi

stitunlu tablo kullanilarak soyle toparlanabilir:

9

19 Cesitli senaryo kitaplarinda “genel plan”, “orta plan” gibi ¢ekimler igin verilen tanimlar az gok
degisebilmektedir. Burada Aslanyiirek’in kitabinda belirtilenler kullanilmistir.
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No

Cekim Olgegi

Kadrin Icerigi ve

Diyaloglar

Ses ve Miizik

Teknik

Hususlar

Haydarpasa Gar1

GP

Goriintii listli yazi
(¢Oziimleme):“1941
bahar1”

Haydarpasa Gar1
Saat

YP ya da ayrint1

Garin saati 15:00

Haydarpasa Gar1
Merdiven

GP

Parlak giines 15181 altinda
merdivenlerdeki
kalabaligin devinimleri.
Duragan ya da yukar1
asagi, saga sola farkli
hizlarla hareket eden
insanlar.

Merdiven

YP
Boy cekimi

Merdivenlerde diigiinceli
bir adam.

Merdiven

YP
Yiiz ¢ekimi

Galip Usta

Flashback
Mahalle

GP

5 yasindaki Galip,
sokaktaki kagit helva
saticisindan helva alip
yiyen ¢ocuklara imrenerek
bakiyor

Cocuk sesleri,
bozuk para
sesi.

Flashback
Ev onii

GP

10 yasindaki Galip, yikik
dokiik evlerinin kapisi
ontine ¢okmiis sirtlarinda
cantalariyla okula giden
¢ocuklara bakiyor.

Flashback
Bigake¢1 Diikkéani

GP

11 yasindaki Galip
babasinin bigakg1
diikkaninda galistyor.
Aksam ezani okunurken
diikkani kapatip ¢ikiyorlar.

Ezan
okunuyor.

Flashback
Sokakta bir kose

GP

15 yasindaki Galip’in
ayaklarinda kara lastikler
var. Karsisindaki yasitlari
sar1 iskarpin giymisler.
Birkag kiz diger
delikanlilara giiliimseyerek
bakiyorlar. Galip 6nce
kendisine hi¢ bakmayan
kizlara, sonra oglanlarin
ayakkabilarina bakiyor.

Flashback
Fabrika

Flashback i¢inde
Flashback

GP

YP omuz ¢ekimi

16 yasindaki Galip fabrika
iscisi. Babasini, bigakg1
diikkanini, bosaltilmis
diikkani, diikkkan kapisina
asilmis kilidi diisiintiyor.
Ust iiste bindirilmis
goriintiiler.

Fabrikadaki
makinelerin
sesleri,
ugultu.

Diikkan
kapisinin
kapanma sesi.

Flashback
Fabrika

GP

YP Boy ¢ekimi

20 yasindaki Galip,
ustasinin uzattig1 giindeligi
saytyor. Paranin az
oldugunu soyleyecek ki
usta ¢oktan doniip gitmis.

insan ve
makine
sesleri

Flashback
Ev

YP

Ayrintt

21 yasindaki Galip
babasinin 6liisii baginda.
Yere uzatilmis 6liiniin
yipranmis ellerine bakip
sonra kendi yipranmis
ellerini 6liiniin ellerine
yaklastirtyor.

Kadm
aglamasi

Flashback
Fabrika

GP

22 yasindaki Galip
calistyor.
Is arayan insanlar.

Makine ve
konusma
sesleri
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Flashback GP 23 yasindaki Galip’le Bagrigsmalar

Fabrika YP ustabasisi kavga ediyor,
Galip yaka paga disar1
atiliyor.
Flashback GP 24 yasindaki Galip Makine ve
2. fabrika YP calistyor. insan sesleri
Is sormaya gelen insanlar
Flashback GP 50 yasindaki Galip Fabrika
3. fabrika YP caligtyor. ortamimdaki
sesler
Flashback YP 51 yasindaki Galip bir Araba, insan,
Sokak sokak kosesine biiziilmiis, sokak
titriyor. Ustiindeki giiriiltiileri
yipranmis paltoya
sarmmaya galisirken
konusuyor:
-Babamdan bir y1l fazla
yasadim.
Haydarpasa Gar1 YP Galip Usta dalmis Gar
Merdiven diistiniiyor ve mirildaniyor: | giiriiltiileri

-Kag yasinda dlecegim /
Oliirken iistiimde yorganim

olacak m1?
Ayrmti Ustanin sivri burnu ve yara
izli ytizii
Deniz GP Deniz ve balik kokusu

imaj1 yaratacak detaylar,
oltada balik, kiyida yosun

vb...
Garin i¢i YP Ayrinti Dosemelerde tahtakurulari
Merdiven 1. OP Sepetlerin ve heybelerin
Diz hizasindan devinimi
Merdiven YP Boy ¢ekim Polis ve gocuk Kemal
iniyorlar.
Merdiven 1. OP Hali-heybe ¢ikiyor
Merdiven OP ve Ayrinti Kemal’in belden yukarisi
¢iplak, ayaklar1 kundurasiz
Merdiven I1. OP ve ayrint1 Hali-heybenin nakislari.

Bu deneme, olas1 bigim ve tasarilardan birini gdstermek igindir. MIM, ¢ogu
zaman teknik hususlar konusunda bile yonlendirmeler i¢erir. Burada teknik hususlar
stitunu bos birakilmistir. Yonetmen bu siitunu, ¢ekecegi sahneyle ilgili tasarrufuna gore
bazi teknik terimler de kullanarak dolduracaktir. Ornegin Aslanyiirek’in terimleriyle,
sabit kamera, {list rakurs, uzak perspektif, saryo ve bir kavis ray, statif {istiinde kiigiik
ving, ¢ocugun yaklagsma hizinda saryo ile kaydirma, a¢1 Galip Usta, Pan, yiiz
deformasyonu i¢in f=16mm gibi detaylar da yazildiginda ortaya eksiksiz bir ¢ekim

senaryosu ¢ikacaktir.
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MIM’in iskeleti bir iiziim salkimininkine benzetilebilir. Anlati, farkli zaman ve
mekanlarda gegen hikayelerin yapitin simdiki zamanini takip eden yolculuk eksenine
eklenmesiyle ilerler. Boylece ig ice gegmis zamanlar ve mekanlar olarak kavranan
yapitin sinemasal kurgusu belirginlesir. “Basli bagina olgular” ya da “bagimsiz
hikayeler” arasindaki hizli gegisleri saglamanin zorlugu senaryo yazimindan gelen basit
bir teknik kuralla agilmistir. Bu kural, senaryoda her sahne i¢in mekanin ve zamanin
belirtilmesidir. Yukaridaki tabloda “mekan” i¢in 6zel bir siitun bulundugu goriiliiyor.
Zamana dair bilgilerse gerek “kadrin igerigi”, gerekse “teknik hususlar” baslig1 altinda
belirtilebiliyor. Daha yaygin bilinen iki siitun halindeki senaryolarda ise zaman ve
mekan bilgileri su 6rnekte verildigi gibi yaziliyor:

45.SEMT KAHVESI  IC/GECE
Pis, duman iginde bir kahve.

Az miisteri bir kdsede oturmus,

biraz dnceki bozgunun siniriyle

Surat asmaktalar.

Sigara icenler ve ¢ay igenler...

Eskiya, az 6tede bir masada yalniz
Oturmakta, cayii yudumlamaktadir.

Cumali:

Allah kahretsin! Allah kah
retsin... Siiriiniiyoruz sokak-
larda. Her isin bir asaleti var-
dir. Su halimize bak...
(Alintilayan Aslanytirek 160)

MIM’de bzellikle “Birinci Kitap” II. parcada 510 numarali {i¢iincii mevki vagonun
yolcular1 tanitilmaya baglaninca géze ¢arpan bu kuralin yapitin biitiinii i¢in gecerli

oldugu ve bazen ii¢ dort satirda bir tekrarlanarak kullanildig: gortiliir.

510 numaral ii¢lincli mevki vagon.
Koridor.
Koridorda Universiteli dolastyor.
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510 numarali ii¢iincii mevki vagon.
Ikinci bdlme.
Kutu sardalyast, limon,
beyaz peynir, ekmek,
sigeler,
kadin, erkek
iciyorlar.
Memleket Opereti turneye gidiyor.
Sekiz artist
ve meshur bestekar Mehmet Ali.

510 numarali tigiincii mevki vagon
Birinci bolme.
Giiliiyor bembeyaz disleriyle kelepgeli Fuat. (35)

Mekanin belirtilmesinden hemen sonra genellikle sahne igeriginin 6zeti ve tasvir
gelir. Baska drneklerde tasvire diyaloglar eslik eder. MiM’in senaryo yazimiyla iligkisi
bu baglamda da agikca goriiliir. Eskiya’nin senaryosundan alintilanan sahnede mekanin
one cikan 6zellikleri belirtilmis, kisilerin konumlar1 ve ruh halleri bir iki kisa ciimleyle
verilmistir. Ardindan da diyalog baslar. MiM’i olusturan hemen hemen tiim pargalar icin
ayn1 islem uygulanmistir. Nazim Hikmet MIM’i neden siir formunda yazdigini, “Ciinkii
siir silahtyla yapilacak muhasebe ¢cok daha genis meseleleri ¢ok daha kisa belki
teferruatsiz fakat kuvvetle ana hattinda toplu olarak vermek gibi bir imkana sahiptir”
sozleriyle aciklar (Kemal Tahir’e... 100). Bu agiklama senaryo yazimina dair kurallarin
benimsenmesinde de gegerlidir. MIM’in ¢ok biiyiik oranda betimleme ve diyaloglardan
olusmasi da senaryo yazimiyla iliskisinin dogal bir geregidir. Nazim Hikmet kafasindaki
Oykiiyii bir ¢cekim senaryosunda oldugu gibi dekupe etmis, geriye adeta bunlara ¢ekim
numaralar1 vermek kalmistir. Farkli yerlere ve zamanlara ait insan hikayelerinin,
imajlarin ve olgularin birbirine baglanmasi i¢in senaryo yazimindaki mekan ve zaman
bildirme bigimi bir ge¢is malzemesi olarak kullanilmistir. Senaryolarda mekan
tasvirinin, kisilerin goriinliglerinin ve konumlarinin ya da biyografilerinin 6zetle

verilmesine benzer sekilde kisi, mekan ve olaylar igin 6zetleyici anlatima
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basvurulmustur. Fotografik imajlar ve hareket imajlar1 kullanilarak tasvire dayali bir dil
gelistirilmis ve sesli film senaryosunun birincil 6gelerinden olan diyalog MiM’de
anlatiy1 hizla ilerleten, kisilerin toplumsal ve ekonomik konumlariyla birlikte
psikolojilerini de ele veren, tistelik ger¢ek konusmalarin not edilip yapita aktarildig
hatirlanacak olursa MiM’e belge niteligi kazandiran bir unsur olarak kullanilmustir.

Cekim senaryolarinda, senaryo yazimina 6zgi teknik terimlerle ve kisaltmalarla
belirtilen hususlara MIM’de tasvir yoluyla, grsel imajlarin zihinde canlandirilmasiyla
ulagildig1 goriiliir. Planlar, kamera acisi, netlestirme/netsizlesme, gecisler, kirpisma vb.
gibi tekniklerin her biri igin MIM’den onlarca drnek vermek miimkiindiir. Yukaridaki
senaryolastirma denemesinde genel ve yakin plan, boy ve yiiz ¢ekimleri, bel ya da diz
hizasindan ¢ekimlerin tasvirle nasil belirlendigi gosterilmisti. Kisilerin birbirlerini
gordiikleri acilar metinsel diizeyde bakis acisi, sinemasal diizeyde ag1, senaryolarda “ac1
Galip Usta”, “ac1 Ahmet Onbas1” seklinde belirtilir. MiM’de kamera acilari i¢in verilen
bu yonlendirmeler de son derece belirgindir. ikinci Kitap, 1. parcada Hasan Sevket’in
Nuri Cemil’i goriisii sdyle betimlenir: “Hasan Sevket kadehinin iizerinden bakti perona,
/ Nuri Cemil’i gordii” (116). Aginin Hasan Sevket’le ve kadehin tizerinden verilmesinin
gorsel bir okumaya davetiye ¢ikaracagi hesaplanmistir. Benzer sekilde birkag sayfa
sonra Nuri Cemil’in Tahsin’i goriisiinde de ac1 belirtilir: “Nuri Cemil / Ahmet Onbasinin
/ (Balkan Harbi’nde giden / Seferberlikte giden / Yunan Harbi’nde giden Ahmet
Onbasinin) / tepesinden gordii onu” (125). Doktor mebus Tahsin’in iktidar seckinlerine
yakinligini ve malin1 miilkiinii kiskanan Nuri Cemil’in Ahmet Onbas1 karsisindaki ezici
konumunun sinemasal ifadesidir bu agi.

Filmlerde genellikle gegisler i¢in kullanilan netsizlesme ve netlestirmeye

MIM’de en iyi rnekler savas deneyimlerinin hatirlandigs, anlatildigi pasajlarda ortaya
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cikar. Kartalli KAzim’in Sakaryali Sakir’e bakarak seferberlik yillarindaki asker
sevkiyatini hatirlamasi su dizelerle baslar ve biter:

Kartalli Kazim
basini dayadi tahtasina bélmenin.
Kisildi sart kurt gozleri.
Vagonla birlikte sarsilarak
bast sallantyor iki yana.
Gozetliyor Sakir i,
“Memetcik” diye diisiiniiyor,
“Memetg¢ik, Memet.”
Ve teker teker
kesilmeden tekrarliyor tikirdayan tekerlekler
(gitgide daha cabuk, gitgide daha sert) :
“Memetgik, Memet,
Memetgik, Memet.” (48-49)

Vagonla birlikte sarsilarak
Kartall1 Kdzim’1n bas1 sallaniyor iki yana
Acilip kisiliyor sar1 kurt gozleri.
Karsida Sakaryali Sakir
yaklastyor
uzaklastyor
yaklasiyor.
Ve Kartalli Kazim
geemis gilinlerin goziiken sekilleri arasindan
duyuyor vagonda konusulan sozleri;
kah burda, kah yillarin arkasinda yasiyor. (54)

Kazim’1n kisilan gozleri, basinin iki yana sallanmasi, Sakir’in yliziiniin yaklasip
uzaklagmasi, ge¢mis giinlerin sekilleri arasindan vagonda konusulanlarin duyulmasi,
Kazim’n “kah burda, kah yillarin arkasinda yasiyor” (54) olmasi gegisi belirgin kilmak
icindir. Vagonun, Kazim’mn basinin ve dolayisiyla goriintiiniin titremesi ayn1 zamanda
bir kirpisma drnegidir. MIM’de gorsel imajlarla yapilan tasvirlerin genellikle bir cekim
senaryosundaki teknik hususlar1 ima etmek gibi bir islevleri vardir.

MIM, ¢ekim senaryosunun “ses ve miizik” siitununa yazilabilecek detaylar

acisindan da son derece zengindir. “Ikinci Kitap” II. parca baslarken aksam temali
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tiirkiilerden bir potpuri girer: “Aksam oldu ylice daglar. / Uzaklar se¢ilmiyor, / goniildiir
gecilmiyor. / Aksam oldu yakamadim gazimi/ [...] / Ay dogar asmak ister / Yare
kavugmak ister” (138). Basri Sener’in ¢ocukken Florina istasyonunda Sultan Resat’1
gordiigl anlatilir ve mektepten aklinda kalan tek seyin bir mars oldugu sdylenirken
“Tact hiirriyetle dogdun bir giines seklinde sen” (58) denilerek Resadiye Marsi’nin
calinacag belirtilmis olur. Verilebilecek ¢ok sayida drnekten biri de “Ugiincii Kitap” V.
parcada, Vali’nin kizinin halkevindeki diigiiniinde Mazi Tangosu’nun ¢alinmasidir.

“Mazi tangosunu caliyor cazbant, / eski bir yerli mali” (332).

2. Sinemasal Imajlar

Tezin “Girig” bolimiinde, Nazim Hikmet’in siir seriiveni boyunca imajlart
kullanma bi¢imindeki degisiklikler incelenirken sinematografik araclari kullanma
cabasinin 1925°te yazilan “Daglarin Havas1” yla bagladigi belirtilmis, “Daglarin Havast”
gibi senaryo yazimindan etkiler tagiyan, tistelik sinemanin ideolojik yanlarinin ve tarih
yazimiyla iligkisinin sorgulandig1 Benerci Kendini Nigin Oldiirdii? niin 5neminden
bahsedilmisti. MIM’i sinema etkisi baglaminda bu yapitlardan ayiran temel nitelik,
Nazim Hikmet’in MIM’de hareketleri betimlemenin, hareket imajlarin
metinsellestirmenin pratik yontemlerini gelistirmis olmasidir. MIM’de Insan bedeninin
durus, konum ve hareketlerine dair imajlar dikkat ¢ekicidir ve yapitin farkl
boliimlerinde karsilasilan tren, taksi, ambulans gibi tasitlarin yani sira at, leylek gibi
hayvanlarin hareketleri, tagitlara bindirilmis bir kamerayla kaydedilmis izlenimi
yaratacak bicimde verilir. Burada hareketin sonucu, etkisi ya da 6zel bir an1 degil,
siirekliligidir s6z konusu olan. MiIM’de hareket betimlemeleri, MIM’den 6nceki

yapitlardan farkli bigimde “hareketin stirekliligi” imajin1 sozellestirmeye adanmaistir.
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Hareket {izerine diisinmek, “zaman” kavramini ve dolayisiyla MIM’de zamanin
nasil temsil edildigini de tartismaya dahil edecektir. “Birinci Kitap” ve “Ikinci Kitap™ta
trenin beklenisine ve yolculuguna bagli bir zaman akisinin takip edildigi, trenin gerek
yolcular, gerekse gectigi yerlerdeki insanlar igin adeta bir saat gibi isledigi goriiliir.
“Ugiincii Kitap”la birlikte saat bildirimleri azalir ve zaman daha sezgisel yollarla
igletilir. Deleuze’iin sinematografik kavramlar olarak gordiigii “hareket-imaj” ve
“zaman-imaj” baglaminda MIM’de sinemasal imajlarin ¢dziimlenecegi bu bdliimde
insanlarin, tasitlarin, oluslarin hareketini ve zamanin sezgisini verebilmek icin sinemasal
imajlar1 s6zel imajlarla kurmay1 deneyen sairin hareketi tasvir edisi incelenecektir.
Biitlin bunlar yapitin sinemayla olan iliskisinde ¢ok daha derin bir baglantiy1 tespit
etmeyi saglayacak, sinemanin imajlar sayesinde diisiinceler liretme ve diinyay1
degistirme konusunda biling yaratma giiciiniin bir edebiyat yapitina i¢kin kilinmasinin

imkanlarini tartismaya acacaktir.

a. Hareket-imaj

Bir edebiyat yapitin1 okuma deneyimine film izleme deneyiminin kazanimlarini
eklemek, yapiti, okurun zihninde bir film gibi canlandiracak teknik, bi¢imsel, yapisal
Ozelliklerle donatarak miimkiindiir. Nazim Hikmet 6nce sablon olmaktan kurtarilmis ve
siirlestirilmis senaryo yazimini benimseyerek okurun dikkatini edebiyat ile sinema
arasinda bir alana ¢eker. Sonra da sinemanin temel niteligi olan hareketi; hem dogrudan
varliklarin hareketine odaklanarak, hem de metni hareketli bir biitiin seklinde
tasarlayarak temsil etmeye galisir. MIM’in montaja dayali, ¢ok pargali, zorlayici
yapisinin altinda da hareketi sozciiklerle yeniden kurma arzusu yatar. Hareketin fiitiirizm

ve Ekim devriminin sanatsal anlayis1 kabul edilen konstriiktivizm baglaminda da Nazim
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Hikmet i¢in 6nemli oldugu ve sairin 1920’lerin bagindan itibaren hareketi ylicelten
siirler yazdig1 hatirlanmalidir. MIM’de hareketin ve zamanin temsil edilisini arastirirken
Gilles Deleuze’iin Cinéma I: I'lmage-Mouvement (Sinema I: Hareket-/maj, 1983) ve
Cinéma II: I'Image-temps (Sinema Il: Zaman-/maj, 1985) adl1 kitaplarinda
temellendirilen “hareket-imaj” ve “zaman-imaj” kavramlari yol agici olacaktir.

Deleuze’iin sinema diisiincesi onun felsefe ve sanat konusundaki ¢alismalarinin
yani sira Kant, Bergson gibi filozoflar hakkindaki yapitlarini kat etmeyi gerektirir.
Terminolojisinin zorlugunu goz 6niinde bulundurarak ¢eviriden dogacak kavram
karmasasini bertaraf etmek i¢in yapitlarin kendilerinden ¢ok Antikgag felsefesi, Kant,
Bergson, sinema tarihi ve Deleuze felsefesi iizerine ¢alisan arastirmacilarin yorum ve
coziimlemelerinin kilavuzluguna basvurulacaktir.

Ozcan Yilmaz Siitcii, Gilles Deleuze 'de Imge Hareketi Olarak Sinemanin
Felsefesi adli ¢alismasinin girisinde, Deleuze’iin sinemayi da felsefe gibi kavram
yaratici bir etkinlik olarak gordiigiinii, onun sinema felsefesini sinema-diisiince
iligkisinin belirledigini sdyler (17). Sinema diislinceyi sunan ve harekete gegiren, onu
hareket ve zaman imajlarla kavramlastiran bir etkinliktir ve isleyisi bakimindan
felsefeden ayridir (17). Deleuze’iin hareket ve zaman imajlarin1 agiklamaya ¢alisan her
arastirmaci gibi Siitcii de bu iki kavramin sinema tarihini donemlere ayirdigini belirtir
(18). Hareket-imaj klasik sinemanin belirleyicisiyken, II. Diinya Savasi sonrasindaki
filmler zaman-imajla karakterize olur.

Siitcti, Deleuze felsefesinin tamamini kavram ve duyum cergevesinde gelisen bir
metafizik olarak adlandirdig1 ve onun sinema diisiincesinin arkeolojisini inceledigi ilk
boliimde Deleuze’iin felsefe, bilim, sanat gibi disiplinleri ele aligina yer verir. Sanatin,

diisiincenin irrasyonel yoniinii ortaya koydugu goriisiinii savunan (39) Deleuze’e gore,
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sinema, diisiince imajinin doniisiimiine ve diislincenin kendisini farkli bir sekilde ortaya
koyusuna hizmet eder. Sinema olmadan, sinemanin diisiinceyi nasil harekete
gecirdiginin mekanizmasi ¢ozlilmeden diisiince eksik kalacaktir. Yani sinema ve
sinematografik imaj disinda hicbir seye indirgenemeyen bir diislince bigimi vardir (49).

Sinemayla birlikte imajin artik hayalgiicliniin figiiratif, soyut ve kuralsiz bir
yaratimi olmaktan ¢ikip yeni bir yap1 kazandigini diisiinen Deleuze’e gore sinema,
hareketi gerceklestirmeyi bakan kisinin kurgusuna birakan resim ve fotograftan farkl
olarak otomatik hareketi sundugu icin farkli bir anlatima ulagmistir. Siitcii’niin sézleriyle
“Otomatik hareket bizde ‘tinsel bir otomat’a (spirutual automat) ve bu tinsel otomat da
yeni bir diisiinsel perspektife yol agmistir. Tinsel otomat felsefede oldugu gibi
diisiincelerin birbirinden mantiksal olarak ¢ikarsanmasina degil diislincelerin hareket
imgesi araciliiyla bir iliskiye girmesine isaret eder” (70). Deleuze, felsefe ile sinemanin
ortak problemi olarak gdrdiigii problemi soyle kurar: “Bilingte yalnizca imgeler bulunur,
bu imgeler nitelikseldir ve yer kaplamaz. Uzayda ise yalnizca hareketler bulunur, bunlar
da nicelikseldir ve yer kaplar. Fakat bir diizenden bir digerine gegmek nasil miimkiin
olmaktadir” (71). Bilinci ve biling olaylarini madde ve maddi hareketlerle aciklayan
materyalizm ile evreni bilingteki imajlarla aciklamaya calisan idealizmden yola ¢ikan
Deleuze, imaj ve hareketi birbirine i¢kin kilma konusundaki ¢aligsmalar1 baglaminda
Edmund Husserl’1n fenomenolojisine ve Henri Bergson’un hareket felsefesine bakar
(72). Ancak hareket-imaj kavramini temellendirmesinde esas ¢ikis noktasini Bergson’un
hareket lizerine tezleri olusturur.

Deleuze’lin, Cinéma I: I'Image-Mouvement *1n onsoziinde™ belirttigine gore

! Gilles Deleuze. “Sinema I: Hareket imaj". Cev. Ulus Baker. http://modvisart.blogspot.com/2006/11/g-
deleuze-hareket-imaj.html
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Bergson 1896°da, yani sinemanin resmi olarak dogusundan bir y1l 6nce yayimlanan
Madde ve Hafiza’da hareketli kesitleri ve hareket-imajlar1 kesfetmis, 1907°de
yayimlanan Yaratici Evrim’de ise on yil dnceki diisiincelerini unutmus gibi sinemay1
yiizeysel bir bicimde elestirerek sinemanin hareketin bir yanilsamasini sundugunu
sOylemistir. Bergson’daki “sinematografik yanilsama” kavramina ve Bergson’un ele
aldig1 haliyle hareket-imajla sinematografik imaj arasindaki ¢akismaya dikkat ¢eken
Deleuze, Bergson’un hareket konusundaki {i¢ tezini onarir ve gelistirir.

Birinci tez hareketin katedilen mesafe ile karigmadigini, katedilen uzamin
gecmiste, hareketinse simdide ve katetme eyleminin kendisi oldugunu savunur.
Katedilen mesafe boliinebilirken, hareket dogas1 degismeksizin boliinemez. Uzamlar tek
ve ayn1 homojen uyaza aitken, hareketler heterojendirler ve birbirlerine indirgenemezler.
Deleuze bu birinci tezin farkli bir ifadesi olarak, “hareketi uzamdaki konumlarla ya da
zamandaki anlarla, yani hareketsiz ‘kesitlerle’ yeniden kuramazsiniz” der ve boyle bir
yeniden kurmanin ancak konumlara ve anlara soyut bir ardisiklik, mekanik, homojen,
evrensel ve uzamdan kesilip alinmuis, biitiin hareketler i¢in hep ayni olan bir zamanin
soyut fikri baglanarak yapilabilecegini, bu durumda da hareketin elden kagacaginm
sdyler. iki an ya da konum birbirine ne kadar yaklastirilirsa yaklastirilsin hareket hep
ikisi arasinda olup bitecektir. Zaman ne kadar bdliiniirse boliinsiin hareket hep somut bir
stirede gerceklesecek, kendi niteliksel siiresine sahip olacaktir. Bergson’un
“Sinematografik yanilsama” kavramina 6zel bir 6nem atfeden Deleuze, “Sinema
gercekten de birbirini tamamlayan iki veriyle isliyor: imaj denen enstantane kesitler;
sahsiyetsiz, tekbi¢cimli, soyut, goriinmez veya farkedilmez, aygitin ‘iginde’ ve
‘araciligiyla’ imajlarin akip geg¢irildigi bir hareket ya da zaman.” Bergson’a gore

hareketsiz kesitlere soyut bir hareket ekleyen sinema sahte bir hareket vermekte, hatta
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sahte hareketin tipik 6rnegini olusturmaktadir. Deleuze ise yanilsamanin yeniden
iiretilmesini bir ¢esit diizeltilme olarak goriir ¢linkii sinemada imaj seyirciye belirdigi
anda diizeltilmektedir. “[S]inema bize hareketi ekledigi bir imaj vermez, dolaysizca bir
hareket-imaj verir. Elbette bir kesit verir, ama bu hareketli bir kesittir, hareketsiz kesit +
soyut hareket degildir” diyen Deleuze, Bergson’un elestirisini ¢ekim agisinin sabit,
planlarin mekansal ve bigimsel olarak hareketsiz oldugu, ¢ekim aygitinin tekbi¢imli bir
zamana sahip olan projeksiyon cihaziyla karistirildigi ilkel sinema igin gegerli bulur.

MIM’de hareket, hareketli bir tasittan bakan yolcu i¢in katedilen uzama dair
yanilsamalar1 da igeren (ilerleyen trenle birlikte dis mekanin geri kaymasi gibi) hareketli
kesitler olarak verilmektedir. Bu, isin tasitlarla ilgili ve daha belirgin kismidir. Yapit
boyunca yolculuk eksenine eklenen tiim hikayeler kendi iclerinde baska hareketli
kesitler barmdirirlar. Ustelik kisilerin ve oluslarin degisiklige ugramasi baglamimda
farkli hareket tiirlerini sunarlar.

Bergson’un Yaratic: Evrim’indeki ikinci tezi hareket konusunda iki yanilsama
tipi ayirt eder. Hareketi anlarla ya da konumlarla yeniden kurma yanlisinin, biri antik
digeri modern iki yolu vardir. Antik goriis hareketi “ayricalikli anlara” baglarken,
modern goriis “herhangi anlara” baglamaktadir. Modern bilimsel devrim “Hareketi
yeniden kurmak s6z konusu oldugunda artik askin bi¢cimsel unsurlardan (pozlar)
olusturmayacak, i¢ckin maddi unsurlardan (kesitler) olusturacaktir. Hareketin
diisiiniilebilir bir sentezini yapmak yerine duyulara dayali bir tahlili yapilacaktir.”
Deleuze, tren, otomobil, ucak gibi bir tasit araglar dizisi ve buna paralel olarak grafik,
fotograf, sinema gibi bir ifade araglar1 dizisi ele alindiginda, kameranin tasit
hareketlerinin genellestirilmis bir esdegeri olarak goriinecegini belirtir. Sinemanin

belirleyici kosullarinin enstantane fotograf, enstantanelerin esit uzakligi, bu esit
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uzakligin filmi olusturan bir diizenege aktarilmasi (pelikiil) ve imajlar1 harekete
gecirmek i¢in bir mekanizma (sinematograf) oldugunu belirten Deleuze, “Sinemanin
hareketi herhangi anin, yani siireklilik hissi verecek sekilde secilmis birbirlerinden esit
uzakliktaki anlarin islevi olarak yeniden iireten bir sistem olmasi iste bu anlamdadir”
der.

Tezin “Giris”inde, Mitchell’in imajlar1 tanimlayisi ve tasnif edisinden s6z
edilirken, imajin “tamamlanmis bir yapi olarak bir siirin evrensel izlenimi” ya da “siirin
disar1 ¢ikardig1 enerji modeli” seklinde diisiiniilebilecegi belirtilmisti. Bu baglamda
MIM’in yarattig1 izlenimin bir hareket imaj1 oldugunu sdylemekte higbir sakinca yoktur.
Yani okurun zihninde MiM’den geriye kalan imaj -gerek hizla eklemlenen hikayelerin
olusturdugu dinamik yapi, gerekse gorsellige odaklanmig hareket betimlemeleri
yiiziinden- hareket olacaktir. Deleuze, sinemanin ayricalikli anlarla beslendigini
sOylerken yonetmenlerin dikkate deger anlari sectigini, bu tekil anin digerleri i¢inde
herhangi bir an olmayi stirdiirdiigiinii belirtir. “Hareketi herhangi anlara bagladiginizda
yeninin, yani dikkate-degerin ve tekilin, bu anlarin herhangi birinde nasil iiredigini
diistinmeyi de basarabilmeniz gerekir” diyen Deleuze, sinemay1 yeni gergekligi
yetkinlestirmenin bir organi olarak goriir. MIM’de hareket, ideolojik bir déniisiimii
okunur kilmak i¢in 6zenle se¢ilmis herhangi anlara baglidir ve basta gérme, isitme,
dokunma duyular1 olmak iizere duyusal tahliller biciminde verilir. Deleuze’iin,
kameranin tasit hareketlerinin genellestirilmis bir esdegeri olarak goriilebilecegini
sdylemesi heyecan vericidir. MIM’de, 15:45 katar1 ve Anadolu Siirat Katar1 baglaminda
tren, Ankara’da havaci askerlerle nar ¢igeginden kadini tasiyan taksi ya da Istanbul
sokaklarinda gezen ambulans hareketli bir kameraya esdeger islevlere sahiptir. Bu

tagitlarin hareketi sayesinde okur, bir kameranin desifre edebilecegi yasam gergeklerinin
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i¢ine ¢ekilir.

Bergson’un Yaratici Evrim’deki ti¢iincii tezine gore “an yalnizca hareketin
hareketsiz bir kesiti olmakla kalmaz, hareket de siirenin, yani Biitiin’iin veya bir
biitlinliigiin hareketli bir kesitidir”. Bu, hareketin siirede degismeyi ya da biitiinliigi
ifade ettigini ima eder. Hareket, Bergson’un i¢ine seker atilmis su 6rneginde oldugu gibi
niteliksel degismeler yaratir ve degisimi beklemek zihinsel, ruhsal bir gerceklik olarak
bir siireyi ifade eder. Deleuze bu ruhsal siirenin neden sadece bekleyen kisi i¢in degil de
degisime ugrayan bicim i¢in de taniklik ettigini sorar. Bergson’a gore “biitiin” verilebilir
degildir ve bunun nedeni onun agik olmasidir. Biitiin, siirekli degisen, yeni bir sey
liretmeyi asla birakmayan ve siirmekte olandir. Deleuze biitiinii iliski methumuyla
aciklamay1 dener. iliskiler sayesinde biitiin doniisiip nitelik degistirmektedir ve siire o
iligkilerin biitlintidiir. Biitiinii, kapali kiimelerle karistirmamanin 6nemini vurgulayan
Deleuze, onu kiimenin mutlak olarak kapali olmamasina, bir yerlerde hep ag¢ik kalmasina
yol acan sey olarak tanimlar ve hareketsiz kesitlerin kapali kiimelerle, gercek
hareketinse bir biitiiniin acikliiyla iliskisini ortaya koyar. Bergson’un tigilincii tezi
baglaminda ii¢ seviye belirleyen Deleuze bunlari soyle siralar: “1) ayirdedilebilir
nesnelerce ya da ayr1 ayri kisimlarla tanimlanabilen kiimeler ya da kapali sistemler; 2)
nesneler arasinda kurulan ve onlarin karsilikli konumlarini degisiklige ugratan tagima
hareketi; 3) kendine 6zgii iliskiler uyarinca degismesi asla durmayan ruhsal bir gerceklik
olarak siire ya da biitiin”. Deleuze buna gore hareketin iki yiizii oldugunu soyler. Hareket
bir yandan nesneler ya da parcalar arasinda olup biten seydir, diger yandan siireyi ya da
biitiinii ifade eden seydir. Hareket, “Siirenin, dogasini1 degistirerek nesneler halinde
boliinmesini, nesnelerinse derinleserek, ¢ceperlerini yitirerek siirede biraraya gelislerini

saglar”. Hareket sayesinde biitiin nesneler halinde boliiniir ve nesneler biitiinde
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birlesirken biitlin degisir.

MIM’in yapis1 bu agiklamayla iyice belirginlesir. 1) Yasanmis, kaydedilmis
kesitler ve hikayeler vardir. 2) Yapitin ana hattini1 yolculuk olusturur. Tren, siirekli a¢1
degistiren bir kamera gibi hem nesneler ve kisiler arasindaki miimkiin iligkileri orgiitler
hem de tagima hareketini yapar. Yolculuga eklemlenen hikayeler kendi i¢lerinde
kiimeler olusturur ve bu kiimeler yeni eklemelere agik bir karakterdedir. Kisinin
hikayesinin i¢inde bagka hikayelere yer vermek ya da bir hikdyeden digerine kolayca
gecmek miimkiindiir. 3) MiM’in tamamlanmamishig1, sairin MIM’i émrii boyunca
yazma arzusu akilda tutulmalidir. MIM biitiiniin verilemezliginin farkinda olunarak
tasarlanmig bir yapit goriiniimiindedir ve eklenen her hikaye ile biitiin degisirken, okur
da degisir. MIM’le, sinemanin imajlar araciligiyla diisiinceler iiretme, kisileri
dontistiirme giictiniin bulustugu ilk nokta burasidir. Tamamlanmamis, eklemeli, hareketli
ve acik yapisi sayesinde MIM kendi sayfalar1 disinda siirmeye devam eder ciinkii
biitliniin isi stirmektir.

Siitcti, Bergson’un Madde ve Hafiza adl1 kitabinda ortaya konulan evren
modelini biitlinliyle sinematografik olarak niteleyen Deleuze’iin bu modelden yola
cikarak imaj ve hareketi nasil bulusturdugunu detayli bigimde anlatir. Deleuze, Madde
ve Hafiza’da imajla hareket arasinda bir ikilik bulunmadigini diisiiniir. Evren imaj
hareketlerinin bir toplamidir, evrendeki her sey imaj hareketlerinin birliginden ibarettir.
Sinirsiz imaj hareketleri evreni, imajin eylemde ve tepkide bulunmasi demektir (94).
Bergson’a gore maddede yalnizca hareketler vardir, dolayisiyla madde de bir imajdir,
yani imaj=hareket=madde’dir (95). Bergson kesintisiz imajlar evreninin bir 151k ¢izgileri
ve 151k figiirleri toplam1 oldugunu da sdyler. Oyleyse imaj=hareket=madde=1s1k’t1r (95).

Sinemanin imajlar araciligiyla diisiinceler iiretme ve diisiinceyi kavramlastirma
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yontemini ve MIM’in sinemasal unsurlar barindiran bir yapit olarak okurda imajlar

araciligiyla diisiinceler uyandirma mekanizmasini kavramak icin su pasaj son derece

onemlidir:

Bergson’un hareket anlayisi, kesintisiz imgeler evreninde imgelerarasi
hareketlerle anlam kazanirken, zamana iliskin anlayisi ise canli imgelerin
diger imgelerle karsilasmasi sonucu anlam kazanir. Bergson’da zaman
‘canli’ ya da ‘yasayan’ dedigi imgelerle diger hareket imgelerinin
karsilasmasindan ortaya ¢ikan ‘aralik’tir. ‘Canli imgeler’, kendilerinden
farkli olmayan hareket imgelerinin kendi i¢lerinden gegmelerine izin
vererek bunlarin bir kismini izole eder, bu izole edilen imgelerden algilar
elde eder. Bu alg1 ‘secici bir algi’dir. Bu segici alg1 seylerin algilarini
eksik kildig1 gibi, canli imgenin diger imgeleri kendine gore elde
etmesine de neden olur. Diger imgelerle canli imgenin kars1 karsiya
kalmasindaki siireksiz bir hareketliligin etkileriyle ‘aralik’ elde edilir.

(Siitcii 99)

Siitcti, Deleuze’iin de Bergson gibi 6zneyi ‘beden’ ya da ‘canli imge’ olarak

tanimladigini belirtir (101). “Canli imge, imgeler evreninde analiz ve se¢gme araci

konumunda bulundugundan dolay1, bu ayricalikli durumuyla hareketli imgelerin

merkezsiz evreninde bigimlenen belirlenimsizligin merkezi olacaktir” (100). MIM’i

okuma deneyimi okuru benzer bir konuma yerlestirir. Yapit, okurun, kesintisiz imajlar

evreninde siirekli gérmesini, algilamasini, analiz yapmasini bekler.

MIM’deki hareket-imajlar1 ve Nazim Hikmet’in hareketi betimleme yontemi

yapittan alintilarla incelenebilir artik. MiM, Haydarpasa Gar1 merdivenindeki

kalabaligin hareketiyle baslar. Kalabalikta saptanmis kisilerin hareketleri vektorel
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yonleriyle verilerek bir kinestetik enerji yaratilir. Galip Usta ile Ahmet Onbagi’nin
durduklari; Polis’in, Kemal’in ve Adviye Hanim’1n indikleri; Hali-heybe’nin, Atifet’in,
mahkimlar ve jandarmalar ile {i¢ banliyd yolcusu bayanin ¢iktiklari belirtilir. Hareketin
niteligini belirleyen nakarat “Sepetler ve heybeler / merdivenlerden inip / merdivenleri
¢ikip / merdivenlerde duruyorlar” dizeleridir (12 ve 14). Merdivenlerdeki kisilerin
tanitim1 boyunca 6ne ¢ikan iki temel hareketten s6z edilebilir. Birincisi kisilerin yer
degistirmesi, ikincisi ise bagka insanlarla iligkileri ve hikayelerindeki doniisiimlerdir. Bu
hareketli kesitler, garin merdivenlerini géren goziin ya da kameranin agisina sigan
mekana bagl baska hareketli kesitlerle birlesir. Ornegin, 1) On ii¢ yasindaki ¢orap iscisi
Atifet merdivenden gikmaktadir. 2) Galip Usta kendi hikayesi baglaminda, istekleri olan
bir insandan kaygili ve umutsuz bir insana doniismiistiir. Ahmet Onbasi, tefecilik yapan
Hali-heybe ile konusur. 3) Denizdeki leslerin iistiinde martilar inip kalkmaktadir.
Merdiven boliimiinde hareketsiz kesitlerin bile harekete ve dolayisiyla insan
hikayelerinin eklemlenerek ilerleyisine katk: saglayacak sekilde degerlendirildigi
goriiliir. Mahktimlarla jandarmalarin ilk goriiniisiiniin ardindan mekandan alinan kesit
“Merdivenlerin iistiinde bir kayis1 giilil / bir cigara paketi / bir gazete kdad1”dir (16). Az
sonra bu nesneler kisilerin hikayelerini kurmanin araglarina dontisecektir. Askerin
yoksullugu temasinin baslangic motifi sayilabilecek sekilde Jandarma Haydar bos paketi
belki icinde sigara vardir umuduyla cebine atar (17). Kelepgeli Halil gazete parcasini
okumaya ¢alisir. Savas haberlerinin bir kismi, yazilar1 dagitmis gaz lekesi yiiziinden
okunamamaktadir (17). Yanindan gecen banliy6 yolcusu {i¢ kadini1 goéren Siileyman
yiireginden geng bir kadin gegirir ve kayisi giiliinii nisanlayip tiikiiriir (17). Nesneler,
kisiler ve iligkiler, agik bir biitiiniin birbirlerini ¢cok boyutlu bir sekilde anlamli kilan

parcalaridir. Merdivenlerde hareketsiz duran bir giil bir bagkasinin hareketini doguran
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bir unsura doniisiir. Diyaloglar da kisilerin doniisiimlerinin takip edilebilecegi ve
anlatinin ilerlemesini saglayan hareket unsurlar1 olarak goriilebilir.

Insan hareketlerinin niteligi “Ugiincii mevki bekleme salonunda / oturup / dolasip
/ uyuyorlar yiiziikoyun” (20) nakaratiyla belirlenen bekleme salonu boliimiinde
kinestetik imajlar 6ne ¢ikar, yani kisilerin bedenleri durus ve konumlariyla verilirek
hareketleri tasvir edilir.

Baskict Omer
sakalr avuglarinda
betonun iizerinde ¢iplak ayaklari
oturuyor iki biikliim sabahtan beri.
Ve yine sabahtan beri Omer’in éniinde
asagi, yukart, ileri, geri
volta vuruyor Recep.
Ince uzun kollar kalkip inip
goriinmez bigaklari atip tutar gibi elleri.

Ali masanin iizerinde yatryor yiiziikoyun

sirt1 yarilmig gémleginin

kumral bas1 bileklerinde. (20)

“Birinci Kitap” I1. par¢anin basinda 15:45 katar1 Haydarpasa Gari’ndan
uzaklagmaktadir. “Gegti ¢igliklarla 15:45 katar1” tekrariyla birlikte, tren dis mekana,
mekandaki hareketli ve hareketsiz tiim varliklar1 geride birakirken iki bakis agis1 birlikte
isliyor gibidir. Sabit dis mekanlardan hareketli trene bakis ve trenden dis mekana bakis.
Dizeler okunup, nesneler ve konumlar yerlerini yeni nesne ve konumlara birakirken
hareket okurun zihninde tam da gercek bir tren yolculugunda ya da sinema deneyiminde
oldugu gibi canlanir. Tezin “Tarih Yazan Imajlar” baslikli béliimiinde giindelik hayatin
imajlar1 degerlendirilirken alintilanan bu boliimii hareket-imaj baglaminda tekrar ele
almak faydali olacaktir.

Haydarpasa’dan kalkan trenin Pendik’e kadarki yolculugunun anlatildigi,

hareketin tren penceresinden goriinenlerin tasviriyle saglandigi boliimde hareket tam da
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Bergson’un kars1 ¢iktig1 gibi, hareketsiz kesitlere yapay bir hareketin eklenmesiyle, yani
duragan mekanlardan trenin gegmesiyle elde edilmis gibi durmaktadir, ancak
Deleuze’iin diizeltilme olarak ifade ettigi durum film izleyicisi i¢in oldugu kadar kitap
okuru i¢in de gegerlidir. Konumlar ve nesneler yerlerini baska konum ve nesnelere terk
ettikce -ki imajlar1 imaj yapan budur- “Gegti ¢i1gliklarla 15:45 katar1” denilmese bile
anlatilanlar hareketli kesitler olarak algilanir.

Lokomotifte Makinist Alaeddin basini ¢ikarip arkaya baktiginda kullanmakta
oldugu treni goriir: “Furgon / ve bes tane binek vagonu / -yatakli, yemekli dahil- / ve alt1
tane marsandiz / birbiri pesinde sallanarak / geliyorlar” (29). Alaeddin ne zaman bdyle
arkaya baksa vagonlar1 kendi omzunda ¢ekiyormus gibi hissetmekte ve inislerde
“korkung agirligini arkadan itilmenin” kiireklerinin ortasinda duymaktadir. Hareketin
Alaeddin’e etkisi onun duyular1 araciligiyla okurun da duyusal olarak
deneyimleyebilecegi bir seye doniisiir. Lokomotif boliimiiniin nakarat1 “Vagonlar
geliyor sallanarak™ ifadesidir (29).

Once 510 numarali iigiincii mevki vagon, sonra Anadolu Siirat Katar1 yemekli
vagon yolcularinin bakisindan hareket betimlemeleri yogunlagmaya baglar. Trenin
hareketi sayesinde, tren penceresinden bakanin gozii 6niinde kayip giden kesitlerin
tasviri, hareketli bir tasit icinden bakarak hareketi ve dis diinyay1 betimlemenin
yontemlerini arastiran bir dikkatin buluslarini yansitir. “Gebze istasyonunda durup kalkti
tren. / Gegiyor yiiksekte demir kopriiniin tizerinden. / Sagda toprak apansiz alg¢aliyor /
belki yiiz / belki yiiz elli kulag” (32) dizeleri konum degisikligine odaklanirken su
dizeler algiy1 6ne ¢ikarir:

ve orda

dipte
asagida
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“Eski Hisar” koyii ve kalesi
ve ince uzun yolda giden iki atly,
zeytin agaglari ve hattd bombos deniz
kutudan yeni ¢ikmis oyuncaklara benziyor
oOyle kiiciik
Oyle renkli,
ve uzak
ve derinde olmalarindan
ve ¢ok ¢abuk arkada kalmalarindan dolay1
bu bahar aydinliginda tertemiz. (33)

Trenin hareketi, yolcularin tren iginde yer degistirmesi, dis mekanin degismesi ve
yolcularin hizla birbine eklemlenen hikayelerindeki mekanlarin degismesi hareketi
yogunlastirir. Once tren igindeki ve disindaki sabit ya da hareketli varliklarmn birbirlerine
gore konumlari, sonra da duyumsal olarak diger varligi algilama bigimleri temsil edilir.
Ayn1 yonde farkli hizlarla gidenlerin birbirlerini gercekte olduklarindan daha yavas, ters
yonde gidenlerin daha hizli algilamasi gibi fiziksel ger¢eklerin de gozetildigi hissedilir.

Pencereden uzanip kiraz aldi mahkim Siileyman.
Ve Universiteli gesmeden su i¢ip déndiigii zaman
tiren baglamisti yiirimeye.

Siileyman gordii onu.

“Tireni kagiracak pis zampara” diye sevindi.
Fakat Universiteli sigrayip bindi.

Bazan denizi kaybederek

-kisa bir an igin -

sonra tekrar boylu boyunca bulup
Yarimca’ya dogru gidiyor tiren. (46)

Trenin hareketi, yolculukla trendeki yolcunun hikayesini bir arada akitarak ig ice
gecmis zamanlar ve mekanlar yaratmanin araci olur. Kartalli Kazim’in Selimiye’deki
asker sevkiyatini hatirlamasinda Sakaryal1 Sakir’in durumu kadar, vagonun sarsilisi ve
trenin ritmi de etkilidir. Trenin hareketine paralel, ¢apraz ya da karsit hareketlere,
kisilerin hikayelerine ve ruh hallerine gecilir. Asagidaki par¢gada Kambur Kerim’le Basri

Sener arasindaki zitlik trenin yoniiyle devrilen direklerin yonii arasindaki zithiga dikkat

cekilerek sinemasal bir imaj olarak da verilmis olur.
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Burnunu ¢ekti Basri Sener.
Bakti pencereden digariya.
Birdenbire sikt1 canini

hizla devrilerek gecen direkler.
Ciinkii sevmiyordu artik

art arda hizla gegen seyleri. (62)

Sinema ve diisiinceler arasindaki iliski, “Kampana. / Diidiik. / Hareket”
dizelerinden sonra, 510 numarali ti¢iincii mevki vagonun koridorunun birinci
penceresinden topragi seyreden Cankirili Durmus’un hikayesine gegildiginde iyice aciga
cikar. Ustelik Durmus’un bakis acisindan bir atliyla bir trenin ve otomobilin hizlar1
karsilastirilir. “Toprakla beraber / ve ayn1 hizla / sunlardir aklindan gegenler” (71)
dizesiyle, sinema perdesinde akan imajlarin ¢agrisimsal diigiinceler liretmesinin 6zii, tren
penceresinden akan goriintiilerin diislince iiretmesi yoluyla, sdzel tasvirle kurulmus
harekette yakalanmig olur:

“Ne tez gidiyor toprak.
Bizim koyiin pinarindaki kavak
telgiraf diregi olur mu ki?
Tiramvay direkleri demirdi Istanbul’da.
Diinyayi1 dolagsa adam
Istanbul ayar1 sehir bulur mu ki?
25 istedi 30 verdik
karinin aklina gelir mi ki?
Ipek gomlek giyer.
Dilini yedigim.
Gideydik bir sefer daha.
Atlrya bak, atliya.
Giizel beygir masallah.
Bir giinliik yolu bes saatta alir m1 ki?
At tirene erisemez.
Tirenle otomobil yarigsalar
otomobil geri kalir m1 ki?
Doktor Bey yine de isletti otomobili;
doktor oldugundan
izin verilmis.
Gelse Doktor Bey bizim kdye
Tahsin Hocanin aklini ¢eler mi ki?

Ne tez gidiyor toprak.
Bizim koyiin pinarindaki kavak

telgiraf diregi olur mu ki?
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Doktor Beyin anas1 Biiyiik Hanim
koskiin bahgesinde dolasir bu saatlar.
Diktigim kabaklar1 kirag: ¢alar mi ki?
Senden hognudum, dedi bana Doktor Bey,
doniince gel
yine ise alirim.
Acaba alir m1 ki?
Giin ola, yarn ola.
Insan yarimini bilebilir mi ki?
Epeyce kalabalikmis davar.
Epeyce de keci var.
Ite bak canavar gibi.
Amma da saliyor ha!
Birken iki oldular.
Host ulan host...”

Dondii bir tag arandi.
Toparlandi, giildii.
Geng sakaklari kirigt1 giilerken
ve esmer agzina 151k vurmus gibi
parladi seyrek, bembeyaz disler.

Bu insan frengilidir.
Acilip kapandi yara
metelik biiyiikliigiinde,
agr1 vermeden,

sinsi ve kansiz.
Bu insan frengilidir.
Fakat farkinda degil.
Bakiyor giiliimseyerek

masmavi gokte rahat ve tembel ugan kusa.
Bir doktorun bahgesinde 1rgatlik etmek
ogretemez Cankirili Durmus’a
Istanbul’da frengi aldigini 30 kurusa... (71-72)

Cankirili Durmus’la ilgili bu pasaj, Nazim Hikmet’in sinematografik diisiinme,

hareket-imajlardan diisiincelere varma yonteminin agiklamasi niteliginde olmasiyla 6zel

bir yere sahiptir. Durmus kayan toprak, agaclar ve direkler ile birlikte kdytindeki

kavagin telgraf diregi olup olamayaca@ini sorar kendine. Istanbul ayarinda sehir

bulunamayacagni, istanbul’da gittigi hayat kadinini diisiiniirken gordiigii atliyla birlikte

tren, atli ve otomobil arasinda bir kiyasa bagslar. Otomobilden, kdyde bahgesinde 1rgatlik

ettigi Doktor Bey’in otomobilini, Doktor’un annesinin bu saatlerde bahcede dolastigini

hatirlar. Doniiste Doktor’un onu yeniden ise alip almayacagini sorgularken pencereden
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davar ve kegilerden olusan bir siirliyii ve iri bir kopegi goriir. Tren, savurup geriye attigi
imajlarla cagrisimsal diisiinceler uyandirmaktadir. Bir yandan Durmus’un kendi
toplumsal konumunu, yasam kosullarini degerlendirme bilinci olmadigi, diger yandan
onun imajlar araciligiyla diistindiiriilmeye ve egitilmeye agik oldugu ima edilir.
Durmus’un hikayesinin ¢ergevesi su dizelerle kapanir: “Hala kosan kopekler gerilerde
kaldilar. / Bir donemeci gegiyor tren. / Arkadaki vagonlar goriiniiyor / birer birer / bagh
birbirine / ve ¢ok uzak. / Sasirtyor birdenbire insan / bu ¢ok uzak ve ¢ok arkadaki seylere
bagli olustan” (73). Boylece hareket toplumun ve bireyin tarihini, her seyin vagonlar
gibi birbirine bagli oldugunu, yapitin neden bir iliskiler ag1 olarak kurgulandigini ve
biitiin bunlar gdz éniinde tutuldugunda MIM’de imajlarin baslibasina bir dil sayilmasi
gerektigini aciklar. Mesele, sinema perdesindeki imajlarin izleyende diisiinceler
yaratmasina benzer bir islevi metinsel diizlemde gergeklestirmekten ibaret degildir. Asil
mesele; olaylar, hikayeler, imajlar arasindaki iligkileri okuyarak diinyay1 sistematize
etmeyi 0grenmis kisinin bunu yasaminin her aninda yapacagi bir bilince ermesini
orgiitlemektir ki MIMin toplumu déniistiirmek konusundaki gizli umudunun burada
yattig1 sOylenebilir.

Acry1 hareket halindeki tasitta tutarak yapilan tasvirlerin sayisiz 6rnegi vardir
yapitta. 15:45 katarinin Bilecik Istasyonu’na yaklagmast tren penceresinden gokyiiziine
bakisla sdyle betimlenir mesela:

Gokyiiziinde kizakla gekiliyormus gibiydi ay,
yaklasmayip uzaklasmayarak

degirmi ve parlak

hep ayni mesafede

tirenle birlikte yiiriiyordu,

tirenle birlikte yavasladi,
tirenle birlikte durdu Bilecik Istasyonu’nda. (202)
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Ankara’da Pilot Yusuf, Telsizci Vedat, Makinist Rahmi ve nar ¢i¢ceginden kadini
tasiyan taksinin ilerleyisi ise taksinin 6n camindan yola bakisla yakalanir:

Bu bahar sabahinda, asfalt yolda,
serin bir su fisiltis1 gibiydi lastiklerin sesi.
Yumusak bir sarki mirildantyordu motor.
Sof6riin emrinde makina,
(insanin emrinde higbir hayvanin olmadig1 kadar)
makina bir cep saati rahatligryla isliyor.
Uzerlerine dogru gelip tekerleklerin altindan kagan asfalta bakiyor
sofor, (252)

“Uzerlerine dogru gelip tekerleklerin altindan kagan asfalt” ifadesindeki duyusal tahlile
dikkat edilmelidir. Tasittan bakan kisi hareketin yarattig1 yanilsamalara kapilir. Yolun
araca dogru hizla yaklastigini algilayabilecegi gibi, bakisindaki dikkati biraz
degistirdiginde yolun aracin altindan 6ne dogru kactigin1 da gorebilir. Deleuze’iin
hareket-imaj igin belirledigi diizeylerle MIM’den paylasilan béliimlerin yorumuna
geemeden Once tasitla yolculugun Nazim Hikmet i¢in bir yazma kolaylig1 sagladigi
belirtilmelidir. Tasitin penceresinden goriinenler zihnin ¢6ziilmesini saglamakta, hem
sairi duyusal gerceklikten asla koparmayan, hem de diyalektik materyalizm baglaminda
nicelikleri sergilemesine olanak yaratan bir ¢esit otomatik yaziyr miimkiin kilmaktadir.
Tren penceresi, her an farkli bir kesiti ¢ergeveleyen bir kadraj gibidir. Kadraj,
barindirdig1 nesneler, olgular, hareketler baglaminda kendi sozciik ve ifade kaliplarini da
¢ogu zaman beraberinde getirir.

Ebru Belgin Yetiskin’in, “Sinematografik Diisiinebilmek: Deleuze’iin Sinema
Yaklasimina Giris” baslikli yazisinda, hareket-imaj kapsaminda diisiiniilebilecek
imajlarin daha basit bir agiklamas verilir. Diigiinceyi imajin kendisinde ya da birlesme
tarzinda veren hareket-imajin, hareketi kurguyla yaratabilecegi gibi ¢cekim, kadraj,

kesme ve kamera hareketiyle de gerceklestirebilecegi belirtilir. Deleuze’de diisiinceyle
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imaj arasindaki iligki, daha 6nce de belirtildigi gibi ii¢ baglamda ele alinmaktadir.
Yetiskin’in ifadeleriyle tekrarlamak gerekirse bunlar: 1- Kadraj, kiime ya da kapali
sistem, 2- ¢ekim ve hareket, 3- biitiin ve hareket-imajlarla zamanin dolaysiz imajlarinin
kompozisyonudur (128). Deleuze’iin tanimiyla kadraj “imgede mevcut olan ve alt-
kiimeleri olan her seyi kapsayan bir kapali sistemin belirlenmesidir”. Kadrajla kapal1 bir
sistemin parcalar secilirken, kesme ile ¢gekimler belirlenir ve ¢ekim de kapali sistem
icindeki parcalarin hareketini saglar (128). Hareket hem parcalar arasindaki iliski hem
de biitiiniin degisimidir. Yetiskin, Deleuze’ilin biitiin ve par¢a arasindaki kurdugu iliskiyi
basitlestirerek aciklar, yaygin alginin biitlinli parg¢alardan bagimsiz ve siirekli kagan bir
sey olarak gordiigiinii vurgular. Ornegin toplum bireylerden meydana geldigi halde
toplumsal olgular bireylerden bagimsizmis gibi kabul edilir. “Bu ylizden de ¢cogunlukla
dogru bir devamlilik saglayabilmek icin pargalar siirekli olarak biitiine baglanmaya
calisilir. Yani bireyler ya da vatandaslar, topluma ya da devlete ve toplumsal olgular ile
devletin getirdigi zorunluluklara uymaya ¢alisir” (128). Deleuze’de II. Diinya Savasi
sonrasinda birbirine bagli ve dogru bir orantiy1 igeren pargca biitiin iliskisinin
sorgulandigini belirten Yetigkin, soykirim ve fasizmden sonra dogruya yanlisla direnme
yollarinin arandigini aktarir. Deleuze’iin “yanlis imaj”, “yanlis devamlilik” dedigi sey
“biitliniin parcalar1 olan ancak ayn1 zamanda biitiinden kagan pargalarin bir bagka yerde,
bos bir alanda olusturdugu giicii kullanmayla iliskilidir (129). Diisiinceye buradan
varilir. Biitlinle hareket-imajlar ve zamanin dolaysiz imajlarinin kompozisyonu boyle
olusur.

Deleuze’e gore sinema insana diisiincelerinden ve eylemlerinden kendisinin
sorumlu oldugunu hatirlatacaktir “clinkii nasil hareket edilecegi, eylemle tepki

arasindaki arada (interval) olugsmaktadir” (129). Yetiskin de “aralik” kavraminin
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Onemini vurgular ve Deleuze’iin bu s6zlerinde iki niteligiyle vurgulanmasi gereken bir
hareket-imaj anlayist oldugunu séyler. Birincisi temsili imajlarla ¢alismak, verili
kodlarla hareket ederek varolani tekrar eden bir imaj hareketi saglamaktir. Bu nitelik
sOyle 6rneklenir. Bir filmde yoksul ve zengin karakter ikili kartezyen dinamige sokulur
Ve yoksul olanin zengin biri haline gelmesiyle, yani siire igindeki degisimle hareket
saglanir. Hareket imajlarin olusturdugu rasyonel dizinin mantiksal sonucunun aralikla
biitiiniin orantilanabilmesi oldugu belirtilir ki MIM acisindan en ilging konulardan biri
de budur. “[Y]oksulluktan zenginlige nasil gecildigini gdsteren aralik ile kapitalist
toplumun nitelikleri arasindaki iliskinin sorgulanabilmesi, diisiinceye yol agan bir
sinematografik yaklasimi a¢iga ¢ikarmaktadir”. Boylece hareket-imaja dayali sinemanin
nihai amaci aralik ile biitiiniin orantilanabilmesi seklinde ifade edilir (129). MiM’de
ornegin Kambur Kerim gibi bir kahramani zimmetine para gegirecek biri durumuna
getiren aralik, drnegin savas zengini Hikmet Alpersoy’la Diimelli Memet’1 ikili
karsithiga yerlestiren, birinin nasil zengin oldugunu, digerinin neden yaban kaldigini
sorgulatan aralik yapitin biitiiniiyle orantilandiginda Nazim Hikmet’in beklentisi de
gerceklesmis olacaktir. Kendisinin ve baskalarinin yasam kosullarini var eden araliklarin
kapitalist toplumla iliskisini sorgulamay1 6grenen okur, MiM’de Halil’in dedigi gibi,
bugiinkii insan hayatinin degismesi lazim geldigini diistinecektir.

Yetiskin, Deleuze’de aralik ile biitiiniin orantilanma iliskisini kurgu yoluyla
olusturan hareket-imajin ti¢ unsuru bulundugunu ekler. Bunlar algi-imaj, eylem-imaj ve
etki-imajdir (130). Siitcii bunlar1 kesintisiz imajlar evreninde 6zne ya da beden yerine
kullanilan ‘canli imge’ ve diger imajlarin etkilesimiyle ortaya ¢ikan hareket imaj tiirleri
olarak sunar ve “etki” s6zcligii yerine “duygulanim’ kullanir. Yazarin belirttigine gore,

sayesinde evreni kavradigimiz hareket-imaj sinematografik bir kavramdir ve onun
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disinda bir imaj ‘algr’, ‘eylem’ ya da ‘duygulanim’ olarak tanimlanan bir karektere
biiriinmiisse bu onun ‘canli imge’den gectigini gosterir (102). Ozne, kesintisiz imajlar
evreninde tesadiifi bir merkez olarak dis diinyay1 eksik algilar ki bu algi-imajdir. Kamera
imajlar evrenini dogal algidan daha iyi algilar ¢linkii 6znenin imajlar evrenine yaklagimi
tek merkezliyken kameraninki cok merkezlidir (103). Oznenin diger hareket imajlarina
tepkide bulunmasiyla eylem-imajlar olusur (104). Duygulanim imaj1 ise 6zne ile
nesnenin uyumudur. O, 6znenin kendisini algilama yolu, kendini deneyimledigi ya da
kendini igeriden hissettigi bir yoldur. Deleuze’e gore insan bu ii¢ imajla evreni kavrar ve
sinema da bunlarla caligir (105). Siitcii, sinemada algi-imajin uzak ¢ekime, eylem-imajin
orta cekime ve duygulanim-imajin yakin ¢ekime karsilik geldigini de aktarir (106).
Hareketin bu ii¢ unsuru icin MiM’den érneklemeler yapmaya kalkilirsa yapitin bastan
sona alintilanmasi gerekir ¢iinkii mesela neredeyse biitiin karakterler i¢in yapilan yiiz
betimlemeleri etki ya da duygulanim-imaj sayilabilir. Genel, orta, yakin plan ¢ekim
birimi 6neren tiim dizeler i¢in anlati kisileri, Nazim Hikmet ve okur baglaminda hareket-
imajlar tizerine diigiiniilebilir.

Ebru Belgin Yetiskin’in Deleuze’iin “hareket-imaj” kavrami i¢in yaptigi
yorumlar arasinda deginilmesi gereken dnemli bir husus da, sinemanin, diigiinceyi
hareket-imajin birlesme bigiminde vermesinin iki farkli yonde gelisme gosterdigine dair
soyledikleridir:

“Bir yandan kitlelerin uyuklayan diislincelerini harekete gecirecek ‘tinsel
bir otomasyon’ olarak, diger yandan da yalnizca i¢e bakisa,
propogandaya, slogana yani denetime itaat eden bir ‘psikolojik otomat’
olarak hareket-imge, 6zellikle ikinci durumda, sinemada kendi

diisiincesini kitlelere ileten bir 6zne olarak ortaya ¢ikar. Deleuze’iin bu
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hususu vurguladigi donem ayn1 zamanda Lenin’in sosyalizmin gercek
sanatinin sinema oldugunu sdyledigi doneme de denk gelmektedir. (131)

Nazim Hikmet’in MIM’le ikisini de hedefledigi sdylenebilir.

b. Zaman-imaj

Zaman-imaj, Deleuze’iin sinema diisiincesinin daha kavramsal ve karmasik bir
boyutunu olusturur. Deleuze, Zaman-/maj’in Amerikan baskisina yazdig1 6nsdzde,
klasik sinemanin hareket-imajinin, II. Diinya Savasi sonrasinda yerini direkt bir zaman-
imaja biraktigin1 sdyler (362). Felsefede Yunanlilardan Kant’a, zamanin harekete
bagimliliginin yikildigini, zamanin artik sadece kendisi i¢in tezahiir edip paradoksal
hareketler yarattigini belirten Deleuze, neden bir kopus olarak savasi gosterdigini su
sozlerle aciklar: “Bunun sebebi savas sonrasi Avrupa’sinin nasil tepki vermemiz
gerektigini bilmedigimiz durumlari, nasil tanimlayacagimizi bilemedigimiz mekanlarda
cogaltmasidir” (362). Bunlar kalabalik bir ¢6l, kullanilmayan antrepolar, bos, ekilmemis
topraklar, yikilmakta ya da yeniden insa edilmekte olan sehirler gibi mekanlardir ve
buralarda yeni tipte kisiler hareket etmekte, hareket etmekten ¢ok gérmektedirler.
Deleuze bunlarin falc1 ya da kahin gibi 6teyi goren kisiler oldugunu soyler. Yikilmisg
sehirde bir ¢ocuk, ¢evresini gormeye baslayan bir burjuva kadin gibi (362-63). Bazen
uclarda durumlar, bazense giinliik siradanligin durumlar olarak perdeye yansiyan bu
gorintiiler, Deleuze’e gore hareket-imajin duyusal hareket ettirici semasini ortadan
kadirmis ve bunun yerine saf halde bulunan bir zaman ortaya ¢ikarmistir: “Zaman artik
hareketten kaynaklanmiyor, kendinde tezahiir ediyor ve aykiri-hareketlere sebebiyet
veriyordu. Modern sinemadaki yanlis-baglanma nin 5nemi de buradan geliyor: Imajlar

artik rasyonel kesikler ve baglanmalar ile birbirlerine baglanmiyorlar, fakat birbirlerine
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yanlig-baglanmalar veya irrasyonel kesiklerle yeniden baglaniyorlardi”. Deleuze,
bedenin bile hareketin 6znesi olmaktan ziyade zamani ifsa eden bir enstriimana
doniistiigiinii belirtir (363). Ona gore, zaman-imaj’in flashback ya da hatira ile bir ilgisi
yoktur. Neyin ne zaman gergeklestiginin belirsizlesmesi, hafizasizlik gibi durumlar
karsisinda zamana dalan karakterler s6z konusudur. “Her haliikarda, bizim adina
zamansal yap1 yahut direkt imaj-zaman dedigimiz sey zamanin saf ampirik silsilesini,
gecmis-simdi-gelecek, elbette asiyor. Bu, 6rnegin, ayrik siirelerin ya da siire
derecelerinin birlikte varolmasidir, ayni olay farkli derecelere ait olabilir: ge¢cmise ait
genislik kronolojik olmayan bir diizende birlikte yasiyor” (364). Son derece soyut ve
karmagik gibi goriinen zaman-imaj1 en agik bigimde 6zetleyen ciimlenin bu alintinin son
climlesi oldugu sdylenebilir. Ge¢misin anlar1 simdide i¢kindir.

Zaman-imaj, Kant ve Bergson’un zaman konusundaki diisiincelerinden
dogmustur. Deleuze’iin, zaman kavrayisiyla ilgili olarak felsefede yasandigini soyledigi
degisim Antik¢agin zaman anlayisiyla, Kant’in Salt Aklin Elestirisi adl1 yapitinda ortaya
koydugu model arasindadir. Ozcan Yilmaz Siitcii, zaman-imaji1 incelerken konuyu
detayli bicimde ele alir. Antik¢ag felsefesinde zaman harekete tabi olarak art arda gelme
ile aciklanmakta, degisimi esas almakta ve ansal yer degistirmelere gore
belirlenmektedir. Gegmisten, simdiden ve gelecekten olusan {i¢ parcali bir yap1 olarak
zaman harekete, degisime ve oncelik-sonralik iligkilerine baglidir (137-38). Siitcii’niin
aktardigina gore, bir degisme beklenmediginde zamanin gegmedigine inanan, ruhun tek
ve boliinmez bir an durumunda kaldigini diisiinen Aristoteles, devinme ve degismeden
bagimsiz bir zamanin olmadigin1 kaydeder. Buna gore, zaman bir devinim degildir,
ancak devinimden bagimsiz da degildir (138). Antikcag felsefesi zamani bir tiir say1

kabul eder, zamani sayilan bir sey olarak goriir. Hareket s6z konusu oldugunda yer
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degistiren seyle yer degistirme birebir iliski i¢indedir ve zamandaki devinim sayisi ile
yer degistirmenin devinim sayis1 birbirine karsilik gelir. Zaman s6z konusu oldugunda
ise yer degistiren seyle devinim sayisi birbirine karsilik gelmez. “Yani zaman ve hareket
birbirine karsilik gelmekten ziyade, hareket biiylikligil izlemekte, hareketi de zaman
izlemektedir’(140). Deleuze’iin hareketle zaman arasindaki bu iliskiyi kapi-mentese
modeliyle agikladigini belirten Siitcii su pasaji1 alintilar:
Menteseler, kapinin ¢evresinde dondiigii eksendir. Latincede, cardo,
zamanin Ol¢tiigii devirsel hareketlerin, icerisinden gectigi ana noktalara
(cardinal points) zamanin tabiiyetini belirtir. Zaman, menteselerinde
kaldig: stirece, harekete tabidir: Zaman, hareketin dl¢iistidiir, araligin
veya sayinin Olgiisiidiir. Bu antik felsefenin goriisii idi. Fakat ¢ivisinden
cikmis zaman, hareket-zaman bagintisinin tersine ¢evrilmesi anlamina
gelir. (141)

Kant’in Antik¢ag’in zaman anlayisin1 gozden gecirirkenki akil yiiriitmeleri
Deleuze’e gore zamanin harekete degil, hareketin zamana bagli kilindig: bir tersine
¢evirme modelidir. Kant, duyarligin saf bigimi olan zamani a priori olarak temellendirir.
Bunun igerigini, “Kant’ta seylerin algilanmasi a priori bigimler olan uzay ve zaman
aracilifiyla olmaktadir. Uzay ve zaman, seylerin bize verilmesinin, yani goriileri
edinmemizin ilk temel kosuludur” seklinde ifade eden Siitcii, Kant’ta biitiin
algilamalarin temelinde bulunan uzay ve zamanin, zorunlu tasarimlar olarak duyarligin
salt bigimleri oldugunu, bu bigimlerin 6znede a priori olarak bulundugunu, dolayisiyla
bunlarin salt gorii oldugunu ekler (142). Oyleyse zaman artik art arda gelme ile
aciklanamaz. Her sey zamanin iginde akar, hareket eder, degisir ancak zaman kalic1 ve

sabittir.
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Deleuze’1i ilgilendiren ikinci kavram, Bergson’un “siire”sidir. Siire i¢sel
yasantiya, bellege ve bilince dair kesintisiz bir zamandir. Bergson siireyi “i¢imizdeki
stire” ve “disimizdaki siire” olarak ikiye ayirir. Ona gore i¢cimizdeki siire sayiyla higcbir
uygunluk gdstermeyen nitel bir cokluktur ve anlar1 birbirinin disinda degildir (143).
Disimizdaki siire ise soyle acgiklanir:

Hangi stire bizim disimizda varolur? Yalnizca bugiinkii siire ya da soyle
diyelim, zamandaglik varolur bir tek. Disimizdaki seylerin degistigi kesin,
ama bu anlar1 usunda tutan bir bilin¢ disinda... anlar birbiri pesisira
gelmezler, verili bir anda bizim disimizda, zamandas konumlardan olusan
tiim bir dizge gézlemleriz; bunlardan 6nceki zamandasliklardan higbir sey
kalmaz geriye. Siireyi uzama yerlestirmek kendimizle gergekten celiskiye
diismek ve zamandagslik icine pespeselik getirmek demektir. (Alintilayan
Siitcti, 143-44)

Siirenin mekan tarafindan belirlenmesinin beraberinde bir art ardaligi
getirecegini, bunun da siirenin 6ziine uygun olmadigini belirten Siitci, stirenin bir
diziymis gibi kavranmasinin insan bilincinin mekandan kesitler elde etmesine
dayandigini sdyler (144). “Bilingte, ayirt edilmeksizin birbirini izleyen durumlar s6z
konusudur. Bu birbirini izleme, i¢ diinyamizda bir zamandaglik yaratirken, dis
diinyadaki degisim de art arda gelme anlaminda olmayan kendi zamandasligina sahiptir.
Bu durumda, bilincimiz digsaldaki zamandagligin yerine bir baska zamandashgi, ‘kendi
zamandashigint’ koyar” (144). Boylece dis diinyanin zamandasliginin yerini bilincin
zamandashg alir (145).

Bergson’un siiresinin ancak sinemayla ele gecirilebilecegine inanan Deleuze,

kronolojiklik sergilemeyen dis siire ile sinema arasinda bir iliski kurar. Buna gore
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Deleuze, “sinemay1 bu kronolojik olmayan siireden kesitler, parcalar elde eden bir
katografik (zihin haritalar1 ¢izen) etkinlik olarak goriir” (146). Zaman-imaj,
sinematografik imajin duyusal hareket ettirici bir durumdan kurtuldugu ve diisiinceyi saf
bir sekilde alikoydugu bir imajdir (146). Siitcii, zaman-imajin timevarimci ya da
tiimdengelimci tarzdaki bagintisal diisiinceyi terk ettigini, irrasyonel bagintilarla
diisiincede diisiiniilmeyeni elde ettigini belirtir (148). O, saf gorsel-sessel olmak i¢in
eylem-imaj1 asar ve hareket-imajdaki uzaysal kesitler yerine zaman-imajda zihinsel
uzaylar vardir (150). Hareket-imajda zaman ge¢mis-simdi-gelecek olarak bir ardillik
cizgisiyle boliinmiisken zaman-imajda bunlarin sinirlari belirlenemez. Gegmis, simdi ile
ayni anda kuruldugundan zaman kendini her anda simdi ve ge¢mis olarak ikiye bolmek
zorundadir (155). Hareket-imaj ampirik diinyaya géndermede bulunurken, zaman-imaj
diisiincenin kendisine géndermede bulunur (157). Hareket-imaj, varolan gercekligi
betimlemeye dayali bir diislinme tarzina aittir ve varolan gerceklige dayali betimlemeleri
montajla birlestirerek biitiine ulasir (161).

Biitiin bunlar MIM’in hareket-imaj sinemasinin etkisini tagidigin1 gosterir. Boyle
olmasi, yapitin yazilis donemi ve Nazim Hikmet’in sinemaya dair diislincelerinin
ozellikle Rus devrim sinemasi baglaminda sekillenmis olmasiyla da tutarlidir. Sairin
1961°de yazdig1 “Saman Saris1”na bakildiginda, yine sinemanin araglarinin kullanildigi
bu siirde kronolojik olmayan zaman ve “yanlis baglanmalar” dolayisiyla zaman-imaj
sinemasinin izi goriilecektir. Bu ¢alismada zaman-imaja yer verilmesinin nedeni,
oncelikle MIM’deki zaman kurgusunun, hareket-imaj sinemasinin nitelikleriyle ne
derecede uyustugunu gostermek, sonra da MIM’de zaman yonetiminin sinemayla
ilgisini kurabilmektir.

MIM, “Haydarpasa garinda / 1941 baharinda / saat on bes” (11) dizesiyle
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baglar. Yapitin simdiki zamaninda anlatilanlar 1941 Mayis’1 ile 1942 bahar arasinda
gecmektedir ve mevsim, giin, saat bilgileri titizlikle verilerek kronolojik bir akis siirekli
desteklenmistir. Olay orgiisii, temelde Halil’in Cankir1 Hapisanesi’ne yolculugunu ve
hapishane-hastane deneyimlerini igerir. Yapitin simdiki zamanini kuran bu ana hat,
icinde Halil’in yer almadig1 Anadolu Siirat Katar1 ve “Ug Nokta” sehri-“D” vilayeti
parcalariyla yan hatlara ayrilir. Bu basit yap1 ve kronolojik ilerleyen simdiki zaman,
baska insanlarin yasamsal konumlarini sergilemeye dayanan sayisiz epizotla donanir ve
karmasiklasir. Epizotlar arasindaki oncelik sonralik iligkisinin ¢ogu zaman belirlenemez
olmas1 ya da epizotlarin ¢ok zayif gegislerle eklemlenmesi MiM’de zamandaslik
vurgusunu siirekli giindemde tutar.

“Saat on bes” (11), “Garin saat1 / {i¢ii bes geciyor” (15), “Garin saat1 on besi
sekiz geciyor” (20) dizeleri arasinda dorder buguk sayfa metin yer alir. Nazim
Hikmet’in, orta hizda, sozciikleri tane tane vurgulayarak siir okuma {islubu esas alinip
okundugunda, dizelerin okunma siiresiyle yapittaki zaman bildirimleri arasinda bir
uygunluk oldugu sdylenebilir. Baz1 belgesel sinemacilarin, filmde eylemleri gercekte
olus siireleriyle ayni siirede vermeleri gibi, Nazim Hikmet’in, okurun okuma
deneyimiyle yapitta isleyen zamani bulusturarak gerceke¢i bir zaman algist yaratma
cabasinda oldugu sdylenebilir. Saat bildirimlerinin iglevi hareketi vurgulamaktir.
Ornegin, saat 15:00 ile 15:05 arasinda Galip Usta, Polis, Kemal, Hali Heybe (Halim
Aga), Adviye Hanim, Ahmet Onbas1 ve Atifet’le tanisilir ve hem bu kisilerin hikayeleri
baglaminda gegmisten hem de simdiki zamandan olaylar, olgular, doniisiimler ve mekan
betimlemeleri sunulur. Okur, “Garin saat1 / ligii bes gec¢iyor (15) dizesini okudugunda
bunca malzemenin sadece bes dakikada saptanmis ve aktarilmis olmasina sasirir ve garin

saati 15:08 oldugunda daha da yogun bir hareket aktarimiyla kars1 karsiya oldugunu
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anlar. Bu, bir mekandan alinan kesitlerin bir kisminin zamandas oldugu, ancak bunlarin
dilin ¢izgisel ve eklemeli dogas1 baglaminda ancak pespese verilebileceklerini de
diistindiirmelidir. Yani ister insanin dogal algisi, ister sinematografik bir alg1 olarak
diisiiniilsiin eylemlerin zamandaslig1 ortadadir. 15:08’le, trenin kalktig1 15:45 arasinda
bu denge bozulur, metin sadece alt1 sayfa ilerler. Ilk kitabin 1. pargasi bitene kadar baska
bir saat bildirimi yoktur. Kisilerin hikayeleri sasmaz bigimde kronolojiktir. Galip
Usta’nin 5-52 yas arasi diisiinceleri, Adviye Hanim’1n siradan yasaminin tarihlerle
verilen kisacik 6zeti, Ahmet Onbagi’nin yer aldig1 savaslar, Baskict Omer’in ekonomik
dontisiimle iflas edisi, gegmisin genisliginin kronolojik bir zamanda yasadiginin
gostergesidir. Yapitin diger parcalarinda da kisilerin ge¢misi ayn1 sekilde verilir.
MIM’de simdiki zamanin imajlar1, gegmisten sunulan kesitlerle, ideolojik mesajlar
iceren Obekleri isaret edecek bicimde yiiklenir. Simdiki zamanin kisacik araliklar
geemisin genis araliklarini icerir. Anlaticinin bilinci, gegmisteki zamandas konumlari
aklinda tutan, kendisini dis diinyanin zamandas konumlarin1 ve eylemlerini sistematize
etmeye programlamis bir aygit gibi isler.

MIM’de hareketin zamana baglilig1 agikga goriilebilir. “Garin saat1 on besi sekiz
geciyor. / 15:45°te kalkar bu tren” (20) dizeleri hareketin zamanla iliskisini netlestirir.
Bundan sonrasinda okur, saat bildirimi olmadiginda dahi isleyen bir saatin sezgisiyle
ilerleyecektir.

15:45 katarinin Haydarpasa Gari’ndan Pendik’e gelisinde ve daha sonra ugradig:
istasyonlarda gercege uygun bir sira takip edilir. Hatta trendeki yerlesim bile,
lokomotifle, Makinist Alaeddin’in hikayesinden baslanarak anlatilir (29). 510 numarali
ticlincii mevki vagona gecildiginde vagonun bélmelerinde kimlerin bulundugu da 6nce

yine siraya uygun bi¢imde verilir. Birinci bdlmede mahk{imlar vardir ve ikinci bdlmeye
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geemeden dnce Gebze Istasyonu dis mekan ve trenin koridoru i¢ mekan olarak araya
girer. Bundan sonra bolmeler, koridor, dis mekan, gecmise dair hikayeler, yolcularin
hareketlerinin yonlendirmesi ya da ideolojik bir mesajin gizlendigi araliklarin
yaratilmasini saglayacak montaj tekniginin gozetilmesiyle karmasiklasir.

MIM’de betimlemeler ve diyaloglar, hareketin siirekliliginin yan1 sira dikkati
zamana da odaklayan unsurlardir. Yolcular arasindaki konusmalar, araya i¢ ya da dis
mekandan bir unsur eklensin ya da eklenmesin hareketin ve zamanin sezgisini verir.
Uzunca bir diyalogdan hemen sonra trenin hangi istasyona vardig sdylenerek hareketin
siirekliligi vurgulanir. Tren Izmit kirliklarindan gegerken, saat 18:38’dir (109). “Birinci
Kitap” sona erer. Trenin Haydarpasa’dan Izmit’e varis1 iki saat elli ii¢ dakika siirmiistiir.
“Ikinci Kitap”, zamandas konumlara dikkat ¢ekecek sekilde saat 18:38°de Haydarpasa
Gar1’nin biifesinde raki icen Hasan Sevket’le baslar. Metin basladig1 yere geri donmiis,
garin hareketliligi bu sefer aydin, devlet biiyiigii, is adami gibi toplumsal tiplerin
tanitilmasi amacina uygun bigimde yeniden orgiitlenmistir. Hasan Sevket’in vicdan
muhasebesi arasinda peronun kalabalik oldugu ve Anadolu Siirat Katari’nin 19:00°da
kalkacagi belirtilir (115). Nuri Cemil tanitildiginda saat 18:48’dir (127). Saat 18:38’le
19:00 arasinda Hasan Sevket, Nuri Cemil, Tahsin, biiyiiklerden insan, {i¢ demir iki y1ldiz
riitbeli asker, Burhan Ozedar, istasyon gérevlileri, sivil polisler, bir tegmen, bir binbast,
bir kadin, bir hamal ve bu kisiler arasindaki iligkiler yine gecmisleri de dahil edilerek
anlatilmistir. 15:45 katarinin yolculuguna paralel olarak Anadolu Siirat Katari’nin
yolculugu takip edilir. Bir yandan iki trendeki yolcularin toplumsal konumlarinin
karsilastirilmasina olanak yaratacak malzeme bi¢imlendirilirken, bir yandan da iki trenin
ne zaman nerede olduklar1 ve birbirlerine gore konumlari agik ya da gizli bildirilir.

Anadolu Siirat Katar1, saat 21:57°de Sapanca’dadir. “Ve 108 kilometre cenubunda
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Anadolu Siirat Katarinin / giriyordu Bilecik Istasyonu’na bir bagka tren: /
Haydarpasa’dan 15:45°te kalkan katar” (200). Trenlerin kalkig/varis saatleri ve
istasyonlar arasindaki mesafeler hakkindaki verilerin gercege yakinligi ve tutarliligi
Nazim Hikmet’in bunlar1 ince ince hesapladigini ya da bir tren saatleri ¢izelgesi
kullandigini diisiindiiriir. MIM’de zaman-hareket iliskisi dyle detaylandirilmistir ki bir
tren istasyondayken digerinin aradaki mesafeyi kapattig1 goriiliir. “Bilecik Istasyonu’nu
arkada birakti tren. / Ve 90 bu kadar kilometre simalinde bu trenin / bir baska katar /
Anadolu Siirat Katar1 / kosuyordu riizgarli karanlikta cenuba dogru” (207) dizeleri, hem
anlatinin bir trendeki yolculardan diger trendeki yolculara gegisini saglar, hem de halki
tasiyan 15:45 katariin, yonetici sinifi tasiyan Anadolu Siirat Katari’na kars1 yavashigini
goriiniir kilar. Daha 15:45 katar1 Haydarpasa’dan kalkarken, “Bu tiren / yatakli
vagonuna ragmen / tirenlerin en kiiliistiiriidiir / alt1 kurusluk cigara gibi bir sey” (24)
denilerek trenin durumu belirtilmistir. Anadolu Siirat Katari’nin istasyonlar arasindaki
mesafeyi gliniimiizdeki tren saatleri gizelgesinde belirtilenlere uygun bir zamanda
alirken, 15:45 katarinin gecikmeli gidisindeki mesaj1 gézden kagirmamak gerekir.

Saat 22:36°da 15:45 katar1 yolcularindan kesitler verilir ve anlati tren digina,
trenin gegmekte oldugu dis mekana kayar. 22:36’da Yesilcam Nahiyesi miidiirii Ferit
Bey ve jandarma karakol kumandani Seyfi Cavus’un, ¢ocuklarina bakabilmek i¢in
fahiselik yapan koylii Emine’yi bekledikleri boliim zamandas kesitleri kronolojik
anlatiya baglar yeniden. Ferit Bey ve Seyfi Cavus, uzaklardan gegen trenin sesini
duyduklarinda, Seyfi Cavus’un “Demek ki 24’1 ge¢iyor saat” demesi, tren-saat
bagintisini giiclendirir (217). 24:10’da Anadolu Siirat Katari’nda “Kurtulus Savasi
Destan1”’nin okunmasi siirmektedir. Siirat Katar1 Bilecikte’yken onun 60 km kadar

giineyinde 15:45 katar1 Eskisehir’e yaklagsmaktadir (234). Ve ertesi giin saat 08:15°te,
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15:45 katar1 Ankara’ya ulasir. Parantez i¢inde belirtilen “Bes dakika rotar” (254) ifadesi
diistindiirtictidiir ¢iinkii Hayparpasa-Ankara yolculugu on alt1 buguk saat stirmiistiir.
Buraya kadar trenler baglaminda sik sik belirtilen saatler ve konumlar, bundan
sonrasinda yerini giiniin ¢esitli vakitlerinin ya da mevsimlerin bildirilmesine birakir.
“kinci Kitap”ta yemekli vagon yolcular1 tanitilirken araya giren dis mekan
betimlemeleri hareketin ve zamanin sezgisini siirdiiriir.

“Ugiincii Kitap”, Cankir1 Hapishanesi’ndeki mahkimlarin hikayeleriyle baslar.
Halil’in karis1 Ayse’ye mektubunda “Agustos’un biri / geceler kisalmadi1 daha™ (324)
yazmasindan anlasildig1 {izere yolculugun iizerinden yaklasik iki ay ge¢mistir.
Kronolojik zaman takibinin araci mektuplardir artik. “Doérdiincii Kitapta radyo ve
radyodan dinlenen II. Diinya Savasi haberleri ayni islevi goriir. Kiev’in isgali, Atlantik
savaslari, Alman ordusunun Moskova’ya girisi, Gabriel Peri’nin 6ldiirtiliisii gibi haberler
ve olaylar aktarilirken tarihler de belirtilir. Ancak Zoya Kosmodemyanskaya’nin idam
edilisinin anlatildig1 béliimde Nazim Hikmet, anlat1 zamanin1 ve anlaticiy1 bir kenara
koyup 1945 yilindan kendisi olarak seslenir: “Bursa Cezaevi’nde karsimda resmin. /
Sene 1941 degil artik / sene 1945. / Moskova kapilarinda degil artik / Berlin kapilarinda
doviistiyor / seninkiler, / bizimkiler” (461). “Besinci Kitap™ta tarihler yine biiyiik oranda
Ayse nin mektuplari araciliftyla verilir . Fuat’m hapisten ¢ikmasi ve Istanbul’a
donmesiyle bir yila yayilan olay 6rgiisii son bulur. Kronolojik zaman kurgusu, gercek
mekanlara géndermede bulunulmasi, ampirik diinyanin betimlenmesi baglaminda MIM
son derece tipik bir bigimde, II. Diinya Savasi’na kadar siiren hareket-imaj sinemasinin
etkisini tasir. Ancak yapitin epizodik yapisi, Nazim Hikmet’in zamandas konumlari

yakalama ¢abasinin sinemayla ilgisini duyurur ve eklemlenen hikayeler arasindaki
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oncelik sonralik iligkilerinin zayiflig1 nedeniyle bir “kronolojik olmayan ge¢mis”
yanilsamasi yaratir.

MIM’in neden Galip Usta epizoduyla basladig1, neden Kemal’in hikayesiyle
siirdiigii gibi sorular, montaj tekniginin MiM’in halihazirdaki yapilanis1 araciligryla
miimkiin kildig1 ideolojik yorumlar disinda agiklanamaz. Yani yapit Ahmet Onbasi’nin
ya da mahktmlarin tanitilmasiyla da baslayabilirdi. Kesitler ve epizotlar arasindaki
oncelik sonralik, neden sonug iligkileri ya ¢ok zayif ve ylizeysel kurgulanmistir ya da
pespese dizilen bu epizotlar arasinda higbir gecis yoktur. Galip Usta’nin hikayesi
Kemal’inkini, Hali-Heybe nin goriinmesi Adviye Hanim’1n hikayesini bir devamlilik
olarak gerektirmez. Oyle ki Adviye Hanim’la ilk kez cocuk Kemal’i Polis’ten teslim
alirken de karsilasilabilirdi ya da Atifet, mahkim Melahat’in boynuna atildig1 yerde
tanitilabilirdi. Merdivenlerin {istiindeki kayis1 giilii, sigara peketi ve gazete kagidi
mahkiimlarin eylemlerini yonlendiren unsurlar olarak bir sira olusturur. Banliy6 yolcusu
bayanlarimn, Siileyman’in onlar1 gormesinden 6nce gelmesi anlamlidir ancak bunlar bile
zayif baglarla tutunurlar. MIM’in pek ¢ok béliimii igin gegerli olan bu durum, bir
zamandagslik algis1 yaratir ve parcalarin bir agik yapitta oldugu gibi farkli bicimlerde
eklemlenebileceklerini diisiindiiriir. Ustelik sadece simdiye ait bir durum yoktur ortada
gecmisteki zamandas konumlar da sezilir. Ornegin hesaplandiginda Galip Usta’nin bes
yast, Adviye Hanim’in kizamik oldugu 1311 hicri yiliyla ¢akisir. Garin merdivenlerine
sabitlenmis bir g6z ya da kamera bu kesitlerden ¢ogunu ayn1 anda goriir. Uzaktan bakan
bir gdziin se¢mesi ¢cok miimkiin olmayan ama hareketli bir kameranin yakin plan
cekebilecegi su goriintli zamandaslik vurgusunu destekler: “Merdivenlerde giines /
yorgunluk / ve telas / ve bir altin baglh kelebek o6liisii var. / Kocaman insan ayaklarina

aldirmadan / bembeyaz, upuzun tasin iistiinde / tasiyor karincalar kelebegin 6liisiinii”
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(15). Kelebek oliisiiniin karincalar tarafindan taginmasi, yavas ve uzun siirecek bir eylem
olarak bu boliimdeki tiim kesitlerin zamandasidir. 15:45 katar1 hareket ettiginde tren
penceresinden goriinen dis mekan kesitlerinin zamandasligindan s6z edilemez elbette,
ancak yolcularin tanitilmasi ve gegmislerinin anlatilmasinda zamandaslik yine s6z
konusudur. Nazim Hikmet’in zamandaslik konusundaki israr1 “22’yi 36 geciyordu saat”
(208) dizesiyle baslayan boliimde iyice ortaya ¢ikar. 22’yi 36 gege biiyiiklerden insan
masasindan kalkip yatmaya gider, 22’yi 36 gece M6syo Diival, Cazibe Hanim’la
devletcilik hakkinda konusmaktadir, 22°yi 36 gege Izmirli Tacir Emin Ulvi A¢ikalin
zihninden hesaplar yapmaktadir, ayn1 anda Hikmet Alpersoy’la Mardanapal’in
konusmalari, Fehim’in diisiinceleri, birinci mevkinin sahanligindaki tip 6§rencisinin
arzulari, ikisi de elli yaslarinda olan iki kadinin konusmalar1 verilir. 22°yi 36 gece Nimet
Hanim’1n mektubu okunur ve saat 22’yi 36 geciyorken kerpig bir evin iist katinda yatan
Hatice Kadin’1in hikdyesine gecilir. 22’yi 36 gece Hatice Kadin’in kdylinden on
kilometre iceride Sobac1 Hakki Usta’nin ve 22’yi 36 gege Ferit Bey’le Seyfi Cavus’un
konumlarina bakilir. Zaman menteselerinden ¢ikmamistir ancak insan bilincinin ve dis
diinyanin zamandasliklardan olustugu, zaman sabitken hareketin sayisiz olabilecegi
vurgulanmak istenmis gibidir.

Sinema, zamandasliklarin fark edilmesi konusunda Nazim Hikmet’i etkilemis
olmalidir. Bir metinde ancak ¢izgisel bi¢imde anlatilacak olgular, sinema perdesinde
eszamanli olabilir. Ornegin ¢ocugunun elinden tutmus yiiriiyen bir kadini, ona arkadan
yaklagmakta olan katilin hareketlerini, yanlarindaki evin bah¢esinde havlayan kopegi,
kararmig bulutlarin altinda bir simsegin ¢aktigini ayn1 anda gérmek miimkiindiir. Ancak
Nazim Hikmet bu boliimde sinemanin da giicliniin yetmeyecegi kesitler sunmakta, sanki

okuru sinemayla edebiyatin olanaklarini birlestirmeye ¢agirmaktadir. Sinemanin
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gorselligi Fehim’in i¢inden gegenleri ya da Sobac1 Hakki Usta’nin planlarini
hikayeleyemez, edebiyat da sinemanin gorselligini pespeselik olmaksizin veremez.

MIM’in epizodik yapisinin diger niteligi, kronolojik olmayan bir zaman algisini
bir yanilsama olarak yaratmasidir. Birbirine hizla eklemlenen epizotlarda kisilerin
gecmigsleri ya da tarihsel olaylar anlatilirken kronololik bir akis vardir, ancak epizotlar o
kadar hizl1 eklemlenir ki okurun zihni gegmis zaman ic¢inde zikzaklar ¢izerek dolasir.
Ornegin Galip Usta’nin bes yas1 i¢in 1894’e, Kemal’in dogumu i¢in 1936’ya, Adviye
Hanim’in kizanmugi i¢in 1311°e, Ahmet Onbasi igin Balkan Harbi’ne, Atifet igin 1928’¢
gitmek, bu tarihlerle 1941 arasindaki ¢esitli duraklarda ileri geri dolasmak gerekir.
Anlat1 kronolojik oldugu, tek tek kisilerin ge¢cmisleri kronolojik verildigi halde, bu akist
okurun dikkatinden siirekli kaciran epizodik yap1 sayesinde ge¢misin genisligini
kronolojik olmayan bir bigimde algilama olanag1 dogar. Ancak bu MIM’i higbir sekilde
Deleuze’iin “zaman-imaj” kavramiyla ilgili bir metin yapmaz.

Hareketin ve hareketli bir tagittan goriinen diinyanin betimlenmesi, hareketli
imajlar araciliyla diisiinceler olusturulmas: dolayistyla MIM’in sinemayla derin bir
iligkisinin bulundugu ve yapitin 6zellikle zamandaglik vurgusu baglaminda sinemanin

an1 ve siireyi sunusundan beslendigi agiktir.

3. Kamerali Adam ve Konstriiktivist Sinema

Dziga Vertov’un, Sine-G6z yontemi ile ¢ektigi, konstriiktivist sinemanin
ozelliklerini temsil eden ve diinya sinemasinda bir kilometre tas1 sayilan Kameral: Adam
(1929), MIM’in igerigini ve yapisini agiklamakta kullanilabilecek zengin bir malzeme
sunmaktadir. Vertov, 1918-1919 yillarinda 45 boliimliik bir belgesel dizi olan Haftalik

Sinema’y1 ¢ekerek basladigi kariyerini din karsit1 bir ajit film olan Radonezh’in
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Sergei 'nin Diinyadan Gégiistinden Geri Kalanlar (1919)’la siirdiirmiisttir. Devrimin
Yildoniimii (1919) haftalik sinema malzemesinden derlenen bir filmdir. Tsaritsyn Savasi
(1920) yine derleme belgesel olarak tanitilir (Petric 301). Politik belsesel Mironov
Durusmasi, Instructional Steamers tarafindan sanatgilarin ve Sovyet yetkililerin Volga
boyundaki is¢ilere, koyliilere devrimci kiiltiir ve propaganday1 yaysinlar diye botlarla
nehre taginmalarini goriintiileyen propaganda belgesi Rehber Gemi “Kizil Yildiz” ve
1938-1946 doneminde Sovyet Bagkanlig1 yapacak Kalinin’in ajit-tren “Ekim Devrimi”ni
ziyaret ederken gosterildigi Tzim Rusyanin Biiyiik Kalinin’i Vertov’un 1920°de ¢ektigi
diger belgesellerdir. Bir gezi belgeseli olan Ajit-Tren VTSK, Haftalik Sinema’nin
cekimlerinden derlenen XII1. Ordunun Askeri ve Kurtulus Savas: Tarihi ise 1921°de
cekilir. S.R. Davast, Depo Béliimii adli filmlerin yani sira Vertov 1922°de Sinema-
Gergek adl1 belgesel serisini gekmeye baslar. “Ekim’in kahramanlik olaylarina adanan
sinemasal bir siir” ifadesiyle tanitilan (304) Diin, Bugtin, Yarin 1923’te, “Genglik
kampina sinemasal bir ziyaret”olan Karadeniz-Arktik Okyanus-Moskova ve “Lenin
hakkinda sinemasal bir siir” olan Leninist Sinema-Gergek 1924°te gekilir. Koyliilerin
Yiireginde Lenin Yagsiyor, Radyo Sinema-Gerg¢ek ve Baltik Filosu Gemisinin Dis Seferi
ise 1925 tarihini tasir. 1926’da Sovyet Ileri adli belgesel ve “Sinemasal bir siir” olarak
nitelenen (308) Diinyanin Altida Biri’ni ¢eken Vertov , 1928°de On Birinci Sene’yi,
1929°da “bir gorsel senfoni” dedigi Kameralt Adam’1 izleyicisiyle bulusturur.

Kameralt Adam, Sine-G6z’1 6zetleyen kisa bir manifesto sayilabilecek su notla
baglar:

Bir sinema operatoriiniin film icin diistiigii notlardan almnt1.

Seyircilerin dikkatine: Az sonra izleyeceginiz film gorsel sahnelerden olusan
sinematografik bir deneme niteligindedir.

BOSUNA ARA GECIS ARAMAYIN
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(bu film ara gegisler igermiyor)
BOSUNA SENARYO ARAMAYIN
(bu filmin bir senaryosu yok)
BOSUNA DEKOR VE KOSTUM ARAMAYIN
(bu filmde dekor, oyuncu ya da benzeri seyler yok)

Bu deneysel filmin amaci edebiyat ve tiyatro sdyleminden tamamen bagimsiz mutlak ve
evrensel bir sinema dili yaratmak[tir].

Ara yazilarin bile bulunmadig1 Kamerali Adam’da edebiyatin, tiyatronun,
miizigin sinemayla her tiirlii birlestirimi reddedilmektedir. MiM ise edebi tiirlerin ve
farkli sanatlarin olanaklariin sentezlendigi bir yapittir. Vertov’un mutlak bir sinema dili
yaratma arzusuna karsi, Nazim Hikmet’in edebiyat araciligiyla gercegi en iyi temsil
edecek bi¢cimi bulma ¢abas1 arasindaki temel farka ragmen bu iki yapit sasirtict derecede
benzerdir. Oncelikle ikisi de yasam gerceklerinin kaydedilmesine dayanirlar. Tezin,
“Tarih Yazan Imajlar” baslhg: altinda ele alindig1 gibi belli agilardan bir “sdzlii tarih”
calismasi niteligi gdsteren MIM’in yazilis siirecinde Nazim Hikmet’in insanlarin
hikayelerini dinleyip not ettigi, MIM’de anlatilan insanlarin Nazim’in yasamimdan
kisilerle ilgisi ¢ok kisi tarafindan dile getirilmistir. Mesela Ibrahim Balaban, Bursa
Hapisanesi’ndeki mahktimlarin II. Diinya Savasi hakkinda konusmalarin1 aktarmaktadir
(103). Hitler’in miisliiman olduguna dair soylentiler, Komisyoncu Tahir diye anilan
mahk{mun zengin olma hayalleri kurarak Tiirkiye’nin savasa girmesini istemesi gibi
detaylar MIM’de ¢ok kiiciik degisikliklerle yer alir. Nazim Hikmet’in, Ibrahim
Balaban’a, MIM “Ucgiincii Kitap”tan Halil’le Peder arasinda gecen konusmay1 okumasi
ve sonra anlatilan kisiyi taniyip tanimadigini sormasi duruma iyi bir 6rnektir. Balaban,
kimden soz edildigini anladigin1 ama bunlar1 neden kitaba yazdigin1 sordugunda Nazim
Hikmet “Sizin hepinizin yasantilarin1 koymak istiyorum ben kitabima” der (165). Kiigiik
degisikliklerle, yogunlastirmalarla da olsa gercek kisileri, hikayeleri, deneyimleri

kullanan Nazim Hikmet, Vertov’un “sinema-ger¢ek” dedigi film malzemesine karsilik,
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“siir-gercek” denilebilecek bir siir malzemesi kullanmakta, yasami oldugu gibi gosterme
cabasi konusunda Vertov’la bulugsmaktadir. Vlada Petri¢’in ifadeleriyle, yasamin
farkinda olunmayanlarin1 kaydeden kinoklar (sinema-gozIlii adamlar) farkinda
olunmayanlara yakalanan ger¢ekligin dramatize edilmeyen sinematik temsilini gozlerler
ve “Vertov’un elde edilmedigi takdirde gdzlemlenemeyen gercegin akip giden anlarini
yakalamaya inandig1 yaratici bir siireci, ardisik olarak montaj yoluyla yeniden
yapilandirirlar” (19). Bunun i¢in bir kinok kamerayi ¢iplak goziin kolayca segcemedigi
stirecleri ortaya ¢ikararak, “montajin bakis1” sayesinde goriiniir kilinan iglemleri ve
karmagik etmenlerin birlesim anlarini kaydetmek i¢in kullanmalidir (19).

Montajin MiM’deki 6nemi de benzer nedenlere baglidir. Yasamda kolayca fark
edilmeyen gerceklerin, iliskilerin, cogunlugun yasamini bi¢imlendirme giiciine sahip
iktidar odaklarinin anlasilmasi, imajlarin ve hikayelerin birlesme anlarinda ya da
birbirlerinden bagimsiz gibi durduklar1 halde dbekler olusturmalarinda ortaya ¢ikar.
Vlada Petri¢’in, Kamerali Adam’da konstriiktivist yapiy1 ortaya ¢ikarirken saptadigi
ozelliklerin gogu MIM’in yapisal 6zelliklerini incelerken kullamilabilir. Bu baslik altinda
MIM, konstriiktivist yap1 ve montajin islevi baglaminda Vertov’un Kamerali Adam’1yla

iliskilendirilecektir.

a. “Araliklar Teorisi” ve Konstriiktivist Yap1

Ulus Baker, 6liimiinden sonra bir araya getirilen yazilar1 ve notlarindan olusan
Beyin Ekran’in “Aralik Diisiince: Rizom-Imaj: Vertov” baslikli boliimiinde, Vertov’un
kurgu yontemini soyle agiklar: “Aralik kurami iki sey, varlik, durum, olusum arasindaki
uzakligi 6lgen ‘mesafe’ kavramindan farkli olarak birbirinden ¢ok uzak olan herhangi iki

sey arasindaki ‘yakinlik’ derecesini 6lgmeye adanmistir. Boylece Aralik ‘ayrilmanin’,
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‘uzaklasmanin’, ‘yabancilagsmanin’ keskin elestirisinin temel kavramidir” (209). Baker,
Vertov’un kurgu ilkelerine gore sinema ve videoda araligin, ¢ok uzak ve baglantisiz
gorlinen iki imaj arasinda yer alan sey oldugunu, Vertov i¢in iki imaj arasinda bir bosluk
degil aksine bir yakinlik derecesi bulundugunu soyler ve bu yakinligi sinematografik
imaj olarak belirler (209). Film izleyicisi goziiniin 6niinde belirip kaybolan ama
izlenimleri zihninde devam eden goriintiilerle anlamlar, diislinceler {iretebiliyorsa bu
ylizdendir. Aralik kuraminin baska sanatlara da yayilabilecegini belirten Baker’e gore
edebiyat yapitlarinin sozleri ya da bir manzara resminin detaylar1 arasinda da bosluk
yoktur. Ikisinde de cografi ve zamansal uzakliklar askiya alinarak “araligin s6zii”
sOylenir. Iste ayr1 zaman ve mekanlarda bulunan sesler, gériintiiler, gerceklikler,
bireyler, diisiinceler, imajlar arasindaki yakinlig1 6l¢en sey araliktir (210). Vertov’un
derdi, imajlar1 kurgulamak degil, imajlar arasindaki baglantilarin toplamini barindiran
araliklari isler hale getirmektir. Vertov’un araliklar1 montajla ve konstriiktivist anlatim
yontemleriyle birlikte isler.

Ik Sovyet sinema dergisi Kinofot’u (1922) ¢ikaran ve Vertov’un ¢alismalarinin
itici gliciiyle Konstriiktivizm (1922) adl bir kitap yayimlayan Aleksei Gan, Vertov’un
haber filmini tanimlarken, bu filmlerde “montaj isleminin de perdede goriinmesi” gibi
unsurlara dayanarak konstriiktivist anlatim goriislerini agiklamistir. Vlada Petri¢,
dikkatini, farkli yerlerde gerceklesen farkli olaylarin ne tiir bir ideolojik mesaj1 iletmek
igin bir araya getirildigi sorusuna yonelten Gan’in, Vertov’un sine-hakikat serisinin
dinamik yapisini milkemmel yansittigini sdyler (39).

Petri¢’in Kamerali Adam igin gerceklestirdigi yap1 ¢oziimlemesi filmdeki
konstriiktivist araglarin agiga ¢ikarilmasina dayanir. Konstriiktivistler, yeni bir toplumun

insasina katilan sanatgiy1, gorevi yararli nesneler iiretmek olan bir miithendis gibi
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gortrler (21). “Sanatc1 da herhangi bir zanaatkar gibidir” anlayisi Nazim Hikmet’in sik
sik dile getirdigi bir anlayistir. Konstriiktivistler i¢in film, burjuva mantigiyla sosyalist
bilinci degistirmek, teknolojik devrime ve toptan doniisiime yardimci olmak, calisan
siifin acil gereksinimlerine odaklanip sanati 6zgiirlestirmektir. Konstriiktivizmin belki
de en lst diizey tanimimim Naum Gabo ve Antonin Peysner kardesler tarafindan
yapildigini sdyleyen Petri¢, “sanat bizim uzamsal algimizin gerceklestirilisidir” ifadesini
alintilar (21). Vertov’un sinemay1 her bagimsiz 6genin i¢ adimi, fotograflagtirilmis
malzemenin ritmik ve estetik baglaminin uzam igindeki objelerin hareketini tasarlama
sanat1 olarak tanimlamasi, temsiliyet¢i parcalarla bir gérsel dinamizm iiretmesi, filmin
dinamik ve bilingaltiyla algilanan montaj1 (22), ¢alisan insanin ve makinelerin ritmine
odaklanis1 (23) konstriiktivist araglar olarak siralanir. Bir sanat yapitinin
konstriiktivizmle ilgisinin en ayirt edici niteligi yapitin kendi yapilisini ele vermesidir.
Petri¢, konstriiktivist fotomontajin kendine gonderme yapma ilkesine dayali oldugunu ve
bu ilkenin kendine gdnderme yapan sinemanin ortaya ¢ikisini 6nceledigini sdyler (28).
Kamerali Adam’da donmus kareler, bu kareleri igeren filmin dondiiriilmesiyle
olusan hareketli goriintiiler, acilip kapanan bir insan goziiniin ya da kameranin goziiniin
sik stk goriinmesi, kameramanin da filmdeki kisilerden biri olmasi, montaj yapan yani
film seridini kesip yapistiran kadinin ne tiir bir iglem gercgeklestirdiginin filmde
gosterilmesi onun kendine gonderme yapma ilkesine aynen uydugunun kanit1 sayilir.
Petri¢, 1920’lerin basindan itibaren, kendine gonderme yapma ilkesine dayali
konstriiktivist fotomontajin 6rneklerini veren Aleksandr Rodchenko’nun giinliik
olaylarin fotograflariyla siradis1 fotomontaj kompozisyonlar1 iirettigini yazar (28).
Formalist Viktor Shklovsky de Rodchenko’nun ¢alismalarindan esinlenerek “zora

kosmak” ve “yabancilastirmak” kavramlarini kesfetmis ve “Arag Olarak Sanat” adli
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makalesinde “okuru giindelik konusma gelenegiyle karmagsiklasan ince ve cogunlukla
asli gériinmeyen anlamlar1 kesfetmesi i¢in uyarmak amaciyla, siirsel yapinin ‘zor’ ve
‘yabanc1’ olmasi gerektigini” dile getirmistir (Petri¢ 29). MiM’de yiizlerce insanin
hikayesi ve diyaloglar1 araciligiyla farkli siniflardan gelen insanlarin giindelik konugma
dillerinin de tiplestirilmesi bu agiklamayla birlikte diisiiniilebilir. MIM’in dili, anlamin
geri plana atildig1, s6z sanatlarinin ya da bulussal ifadelerin temel malzeme sayildig,
“iletisim dili” ya da “diizyaz1 dili” gibi karsitlarindan ayrilmis bir siir dilinden uzaktir.
MIM’de siirsel yapinin “zorlugu” ve “yabanciligi” éncelikle giindelik konusma dilinin
de anlami gizleyen bir arag olarak kullanilmasindan gelir. MIM’de okurla dogru iletisim
kurmay1 hedefleyen diizyazisal bir dil vardir ancak bu dili anlamak da kolay degildir.
Satir aralar1 1yi okunmadiginda, lislup sorgulanmadiginda dilsel ifadelerin gizledigi
hikayeler tam anlasilamaz ¢iinkii dil de kisileri yasamsal konumlariyla kategorize
etmenin aract olan bir imaja doniismiistiir.

MIM yukarida belirtilen pek ¢ok unsurun yan sira kendine génderme yapan bir
yapit olmasi baglaminda da Ekim devriminin sanatsal yonelimi olan konstriiktiivizmle
iliskilendirilebilir. Bu gondermeler Kamerali Adam’daki kadar kasitli ve sistematik
degildir, ancak yine de dikkatli bir okurun géziinden kagmazlar. Onem siras1 gozetilecek
olursa Nazim Hikmet’in yapit1 iireten kisi olarak kendini goriiniir kildig1 par¢adan
baslamak dogru olur. “Dérdiincii Kitap”, Ikinci Kisim, 1. parcada, Alman subaylar
tarafindan yakalanip iskence edildikten sonra asilan Rus partizan Tanya, yani gercek
adiyla Zoya Kosmodemyanskaya anlatilirken, Nazim Hikmet biitiin malzemeyi derleyip
toplayan, hikayeleri birlestiren ve MIM’i yazan kisi olarak okura seslenir. Sair,
otobiyografik detaylar vermekte, tarih ve mekan belirtmekte, Memet adl1 oguldan, hapse

giris nedeninden bahsetmektedir. Tanya’yla ilgili bu boliimiin bir gazete haberi ve
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haberin yaninda verilmis bir fotografin araciliginda yazilmis olmasi vurgulanir. “Ve
Aralik ayinin ilk giinlerinde / Petriscevo’da Vereiya sehri dolaylarinda, / kar gibi mavi
bir gokyiiziiniin tizerinde / Alamanlar 18 yasinda bir kiz astilar” (456) dizeleriyle
Moskova Savunmasi epizoduna eklemlenen bu epizot gorsel imajlarin yogun oldugu bir
anlatimla canlandirilmistir. Nazim Hikmet bir parantez acar ve Tanya’nin fotografiyla
konusmaya baglar: “Tanya, / Bursa Cezaevi’nde karsimda resmin. /[....] / Tanya, sen
asilan partizan, / ben hapiste sair. / Sen kizim, sen yoldasim. / Resminin {istiine egiliyor
basim : / kaslarin incecik / gdzlerin badem gibi / ama renklerini fotograftan anlamam
miimkiin degil / Fakat yazildigina gore / koyu kestaneymisler” (462) dizelerinden sonra
Tanya’nin goriiniisiiniin betimlenmesi fotograf araciligiyla devam eder. Nazim Hikmet,
Tanya gibi geng bir kizin 6liimii karsisinda, hapiste de olsa yasamaktan duydugu utanci
dile getiren dizelerle parantezi kapatir ve gazete haberinden verilen detaylarla Tanya
epizodunu tamamlar. Burada dikkat ¢ekilmesi gereken bir nokta da sairin gorsel
malzemeye, fotografa ve dolayisiyla teknolojiye isaret etmesidir: “Bir subay fotografa
merakl1 / bir subay, elinde makina: Kodak, / bir subay resim alacak” (464). Sovyetlerin,
isgal edilen sehirleri kurtarisini anlattig1 dizelerin sonunda Nazim Hikmet tekrar
parantez agar, “(ve ben simdi bile bunlar yazarken yerimde duramiyorum)” der (465).
Tezin, “Tarih Yazan Imajlar” baslikli boliimiinde Nazim Hikmet’in kendi yasaminin
parcalarint MIM’deki ¢esitli kisileri kurgularken kullandig1 belirtilmisti. Tanya
epizodunda sair Bursa Cezaevi’nde 1945 yilinda MIM’i yazmaya devam eden ve
araclarini isaret eden kisi olarak ortadadir. Boylece MIM’in tas baski, fotograf, radyo,
gazete, roman, mektup, insan hikayeleri, rivayetler olarak sundugu malzeme daha da
gorlniir olur, yapitin belgesel niteligi belirginlesir. Betimlemeler, kullanilan s6zciikler,

aktarilan diyaloglar hazir bir kesitten kaynaklanan ya da kaydedilmis ger¢eklerin
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dontistiiriilmesi ve yogunlastirilmasiyla bir araya getirilmistir. Sairin anlatiya yaptigi bu
miidahalenin parantez iginde yazilmis olmasi, MIM’de parantez i¢inde yazilmus,
konstriiktivizmin “kendine gonderme yapan yapit” ilkesini destekleyen baska
aciklamalar olup olmadig1 sorusunu akla getirir. MiM’de son derece yaygin olan
parantezlerin biiylik kismi, sistematik olarak yazarin miidahalelerini géstermektedir.
Nazim Hikmet tarih ve mekan belirtmek, kisileri hatirlatmak, oyun yazarligindan gelen
bir aliskanlikla kisilerin hareketlerini, mimiklerini ve duygularini belirtmek, ek
aciklamalar yapmak, anlatiy1 ilerletmek, ritmi hizlandirmak, elestirel bir bakis acisini
hakim kilmak, kisilerin konusmalarina diisiincelerini de eklemek i¢in siirekli parantezler
acar. Ornegin, Kuvdyi Milliye’deki Sofér Ahmet’le Ankara’daki taksiyi kullanan sofor
arasinda bir iligski kurmalar1 konusunda okuru yonlendirmek icin taksi soforiinden
bahsederken “(kim bilir / Sofér Ahmet’in destandaki macerasini / belki de ondan almisti
sair)” (252) ” der. Bu parantezler Kamerali Adam’da stirekli agilip kapanan goziin ya da
kameranin metinsel bir karsihig1 olarak diisiiniilebilir. MIM’de sairin varliginy, siir
yazma eylemini sorgularken, “Destan”1 yazan Sair Celal’in de MIM’in ikincil kisiler
kadrosunda bulundugu, Siileyman’la Kartall1 Kazim arasinda gegen bir konugsmada
Celal’den ve siir yazmanin ne kadar zor bir is oldugundan bahsedildigi gozden
kacirilmamalidir (236).

“Besinci Kitap” I. parcada Ayse’nin on bes mektubu yer alir. Bu mektuplardaki
parantez i¢i dizelerin ikisi 6zellikle ilgi ¢ekicidir. 3 numarali mektupta mahalledeki bir
yangini anlatan Ayse, “Sonra diisiin ki bugiin bir ev, bir sehir, bir dost degil / diinya
yaniyor. / Su bizim ¢izgili ¢izgili yusyuvarlak seyimiz / tutugsmus doniiyor karanligin
icinde, / (bu isin resmini boyle yapiyorlar da / hep gdziimiin 6niinde 0)” der (481). Son

climlenin parantez i¢inde verilmesi, zihinde kavramlarin olusmasinda ve diistinmede
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gorselligin 6nemine yapilan bir vurgu gibidir. 4 numarali mektupta Halil’e hasretini dile
getiren Ayse “Nerde olursan ol, / uzak, yakin, / insan senin iptilana tutulur. / Sen zatisin
iptilanin, / (ne tuhaf s6z / baginda biiylikbabamin fesi, / ¢genesinde kiranta, ¢gember bir
sakal, / ama, s6z benim)” yazar (482). Bu dizeler, Hugh Kenner’in dedigi gibi,
sozctklerin gosterdikleri nesnelerin tecriibesi yoluyla kisiyi baski altinda tutan zihin
imajlar1 oldugu tezini hatirlatir. Burdan yola ¢ikilarak, MIM’de toplumsal tiplere ait
diyaloglar olusturulurken ya da bir kisinin tanitilmasi sirasinda segilen sozciikler, okurun
o kisiyi cesitli kategorilere yerlestirmesini saglayan imajlar olarak diisiiniilebilir.
Ornegin 15:45 katarinin kadimlar bolmesinde oturan Bayan Emine nin ve Sadiye nin
anlatilmasi sirasindaki sozciiklere bakilacak olursa, Nazim Hikmet’in, Cumhuriyetle
gelen kiiltiirel ve sosyolojik doniisiimleri goz 6niinde tutarak sézciiklerin, yani toplumun
zihnindeki resimlerin yiikiinden yararlandig1 goriilecektir.

Kamerali Adam’m kendine gonderme yapmak konusundaki en belirgin 6zelligi
fotograf, animasyon, hareketli fotograf, donen film seridi, montaj gibi unsurlari
sergilemesi, filmin yapilis asamalarmi filme dahil etmesidir. MIM’de fotografik ve
sinematografik imajlar vardir. Haydarpasa Gar1 merdivenlerindeki Galip Usta fotografik
bir imajdir. O durmus diisiinmektedir. Merdivenden inen, polisten Kemal’i teslim alan
Adviye Hanim hareketli bir imajdir. Yapit duragan ve hareketli kesitlerin montajindan
olusmus yapisini, tekrarlayan dizeler ve hareket betimlemeleriyle saglanmis gegislerde
ele verir. Farkli yer ve zamanlarda ger¢eklesmis, kaydedilmis, yazilmis bagimsiz
kesitler, yolculuk sayesinde, bir hareket algis1 yaratacak betimlemelerle montajlanmistir.
MIM’de fotograf ve kisa film niteliginde gorsellestirilebilen parcalar kendi i¢inde kapali

yapilardir ve onlar1 birbirine bagl bir sekilde akitan unsur sinemasal bir kurgudur.
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Nazim Hikmet, Kemal Tahir’e 9.6.1941 tarihli mektubunda “Bu hafta senaryo
islerinden sonra, felsefeyi de bir yana, amma muvakkaten birakarak doludizgin kendimi
siire verdim. Gegen mektubumda yazdigim gibi Meshur Adamlar Ansiklopedisi’ndeki
insanlar1 harekete gegiriyorum” der (86). MIM’in ¢ekirdegi kabul edilen “Meshur
Adamlar Ansiklopedisi’ndeki pargalarin kesildigi, montajlandig1 ve makaraya takilmig
film seridinden perdeye yansiyan goriintiiler gibi, bir yolculuktan ve hareketli tagitlardan
yanstyan goriintiiler halinde sunulduklar1 goriiliir.

MIM, konstriiktivist yapitlarin “kendine génderme yapma” ilkesine gore; sairin
miidahalelerini, dolayisiyla sairin varligini siirekli hatirlatan parantezler, sairin kendisi
olarak goriindiigli ve yapit hakkindaki 6nemli bazi agiklamalari igeren parantezler,
yapitin belgesel niteligini vurgulayan ve “siir-gercek” denilebilecek malzemeyi yani
fotograf, radyo, gazete gibi kaynaklar1 isaret eden boliimler, yapitin birbirinden bagimsiz
duragan ya da hareketli kesitlerin sinematografik bir bilingle diizenlenmesiyle
olusturuldugunu goriiniir kilan epizodik yapi, tekrarlar, montaj ve hareket baglaminda
Kamerali Adam’a benzer. Bu iki yapit da kendi varliginin dayandigi teknolojik
gelismeyi, yani kendi diyalektigini az ya da ¢ok ele veren unsurlarla doludur ki MiM

baglaminda bu konu edebi tiir meselesiyle de ilgilidir.

b. Montajin Islevi

Nazim Hikmet, esine ve dostlarina MIM’den parcalar génderdiginde, bunlarin
daha 6nce gonderdiklerine nasil eklemlenecegini anlatirken dogrudan montaj sdzciigiinii
kullanir. Kemal Tahir’e, MIM’in {igiincii kitabindan parcalar yolladig1 bir mektupta,
“Daha boyle hazirlanmis ve umumi montaj1 bekleyen bir siirii parca var. Sana onlar1 da

peyderpey yollarim ve montaj sirasin1 sonra yazarim, bir de monte edip okursun” (273)

302



diyen Nazim Hikmet’in, MIM’i ¢esitli uzunluklarda boliimler, bagimsiz parcalar olarak
yazdig1, sonra bunlari belli bir plan baglaminda birlestirdigi agiktir. Oyleyse yapitin
birimleri nasil monte edildiklerine gére degisir bicimde, hem farkli diisiinceleri,
mesajlar1 vurgulayacak, hem yapitin biitiiniiyle hem de diger tiim birimlerle dogrudan ya
da ¢agrisimsal iligkilere girebilecek araliklar1 yaratacaklardir.

Nazim Hikmet, Va-nG’lara bir mektubunda yerli sinemanin kusurlarindan s6z
ederken, filmlerdeki tempo sorunlarini, montajcilik diye bir meslekten habersiz
olunmasina baglar (35). Bu saptama, Nazim Hikmet’in, montajin islevlerine dair
kapsamli bir bilgisinin oldugunu diisiindiiriir. Biilent Kiigiikerdogan, Sinemada Kurgu ve
Eisenstein adli kitabinda kurgunun (montaj 1n)*? Gneminin planlart birbirine baglamaktan
degil, filmin tarzini, ritmini, duygusal deneyimini belirlemekten kaynaklandigini sdyler
(29). “Kurgu, bir filmin ¢evrilisi sirasinda elde edilen film pargaciklar1 arasinda se¢im
yapma, bunlari senaryodaki siralara gore dizme, bu ¢ekimlerin uzunluklarini saptama,
cekimlerin igerik yoniinden iligkilerini gz 6niinde bulundurma ve bunlari belirli bir
anlatima gore diizenleme isidir” (34-35). Filmin temposunu ve ritmini saglayan,
seyircide belli duygularin olusmasina olanak veren kurgu (39); kesme, birlestirme ve
planlar arasinda uygun baglar1 kurma islemlerinden olusur (47).

Kiigiikerdogan kurgunun “dizimsel”, “anlamsal” ve “ritmik” olmak iizere {i¢
islevi oldugunu hatirlatir ve bunlar1 kisaca agiklar. Dizimsel islev, kurgu yoluyla, eldeki
pargalar arasinda dizimsel bir iliski kurulmasidir. Yazar, Eisenstein’in Grev adli

filminde iscilerin ordu tarafindan katledilmelerinin ardindan mezbahada bogazlanan

12 Biilent Kiigiikerdogan, Aleksey G. Sokolov™un Sinema ve Televizyonda Gériintii Kurgusu adh
kitabindan su satirlar1 alintilar: “Kurguya sinema dogasinin en dnemli 6zelligi goziiyle bakilmaktadir.
Bununla beraber “montaj” s6zcligiiniin hi¢ olmazsa iki anlami oldugu ¢ogunlukla unutulmaktadir.
Birincisi, diisiincenin ifade tarzi olarak kurgu; ikincisi, ekranda, gorsel algilamanin ve gergeklikle ilgili
gorsel tasavvurlarin olanaklarina uygun olarak bir zaman birimi igerisinde, filmsel olaymn gelisme akisinin
dogal yansimalarinin gorsel ve isitsel benzerliklerini yansitma tarzi olarak kurgu” (46).
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ineklerin goriinmesini simgesel baglant1 kuran dizimsellige 6rnek gosterir (52).
Kurgunun anlamsal islevi i¢in “Iki farkli noktay1 yanyana getirerek birlestirmek ve
boylelikle neden sonug iliskisi kurmak, karsilagtirma yapmak ve paralellik olusturmak
anlamsal islevin gorevlerindendir” (53) diyen yazar, kurgunun ritmik islevi i¢in
Deleueze’lin dort farkli akim saptadigini belirtir. Bunlar arasinda 6zellikle diyalektik
kurgu Nazim Hikmet’in MIM’de metin parcalarini birlestirme bi¢imi i¢in dnemlidir.
Diyalektik kurguda art arda gelen goriintiiler birbirlerinden gii¢ alarak anlam
kazanmaktadir (59). Birbiri ardinca gelen iki gériintli yeni bir anlam olusturur.
Eisenstein’in montaj yontemi farkli goriintiilerin ¢arpigsmasiyla seyircinin duygularini
harekete gecirmeyi amaclar. Bu baglamda MIM’deki metin pargalarinin, imajlarin ya da
kesitlerin birbirine eklemlenmesinde Eisenstein’in atraksiyonlar montajina benzer yanlar
oldugunu savunmakta higbir sakinca yoktur. Nitekim MIM iizerine yazilmis pek ¢ok
yazida, kayda deger bir agiklama yapilmadan da olsa Potemkin Zirhlisi’nin etkisinden
s0z edilir. Eisenstein’in Odessa Merdivenleri’ndeki hareketi sunusuyla Nazim Hikmet’in
Haydarpasa Gar1 merdivenlerini betimleyisi ya da bu filmle MIM’in ritmi arasinda
ortakliklar kurmak son derece heyecan vericidir. Benzer bir bilgi tiretimi Dziga Vertov
hakkinda da siiregelmektedir. Abidin Dino bu benzerligi Benerci Kendini Nigin
Oldiirdii?’deki sinema seanst i¢in de savunur, “Yirminci Asrin Sergiizestleri” i¢in
yapilan betimlemeden yola ¢ikarak, filmin diinya 6l¢egindeki devrimci hareketleri Dziga
Vertov belgeselleri tarzinda anlattigini sdyler (40).

Eisenstein’in ve Vertov’un filmlerini izleyenler, bu filmlerin devrimci ruhuyla,
gorsel birikimiyle, montajla diisiince tiretiminin devrimin hizmetine sunulma yollariyla
MIM arasinda derin baglantilar bulacaklardir. Ancak bir edebiyat metni olan MiM’i

herhangi bir yonetmenin montaj teorisine birebir oturtmaya ¢aligmak zorlamaci bir
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yaklasim olur. Bu baslikta yapilmak istenen, 6ncelikle MIM’in sinemasal bir montajla
iiretildigini savunmak ve montajin islevleri lizerine diistinmektir. Gerek montaj, gerekse
Eisenstein ve Vertov sinemasi ile MIM arasinda iliskiler kurmak basl basina calisiimasi
gereken ciddi konulardir. Her seyden 6nce Eisenstein’in ve Vertov’un birbirinden ¢ok
farkli sinema ve montaj anlayislarin1 savunduklari, hatta belgesel film, montaj gibi
konularda girdikleri polemigin sinema tarihinin en 6nemsenen tartismalarindan birini
olusturdugu belirtilmelidir. Vlada Petri¢, Eisenstein’in Vertov’la goriis ayriligini,
kinoklarin atdlyesine katildiktan sonra belirttigini sdyler. Vertov, Eisenstein’in oyunlu
sinemasinin belgesel sinemanin gelisimini engelledigine inanmakta, onun yonetsel
yontemini gergeklerin kaydi, gerceklerin siniflamasi, gerceklerin yayilimi, gergeklerin
kiskirtmasi agilarindan uygulanabilir bulmamaktadir (86-87). Petri¢, Sergei
Drobashenko’nun Hakikat Olgusu adli ¢galismasindan yol ¢ikarak, Eisenstein —\Vertov
tartismasiyla “gercegin sinemasi”’nin uzlasmaz iki baglaminin ortaya ¢iktigini sdyler.
Eisenstein, sinemacinin elinde ¢ok biiylik bir ara¢ olan kameranin, Vertov ve diger
konstriiktivistlerin yogunlastig1 gibi, giinliik olaylarin gizli anlamin ortaya ¢ikaran ya da
gercekligin icine isleyen bir kapasiteye sahip olduguna inanmamaktadir (89). Petri¢,
Mayakovski’nin 1927 tarihli makalesi “Sinema Uzerine”de, Eisenstein’a ve onun
“igreng bir bi¢im yoluyla” devrimi canlandiran yapim sirketine (Sovkino) saldirdigini,
kinoklarin “is¢ilerin devrimi belgeselleri”ni ise tarithe dogru bir yaklagim olarak
gordigiini belirtir (93). Vertov, Eisenstein’in Grev ve Potemkin Zirhlis1 adli filmlerini
sine-gbz yonteminin kurmaca sinemaya yetersiz uyarlaniginin ayriksi 6rnekleri olarak
gormiis, oyunculu, oyunlu filmlerin ve canlandirilan olaylarin gergegin sinemasindan

uzak durmasini istemistir (96).

305



Ulus Baker, Beyin Ekran’da Eisenstein’1 “Montaj-Diisiince: Sok Imaj”, Vertov’u
ise “Aralik Diisiince: Rizom Imaj” basliginda ele alir. Ilkinde etkileyici imajlarin
carpismasindan bir diisiince dogar, seyircinin goriintiilerle dehsete kapilmasi,
heyecanlanmasi istenir, ikincisinde imajlar arasindaki baglantilarin toplami olan araliklar
sayesinde cagrisimsal diisiinceler iiretilir. MIM; montaj konusunda Eisenstein’la
Vertov’u birlestiriyor gibidir. Daha dogru bir ifadeyle MIM’deki herhangi bir epizot
barindirdig1 imajlarin yarattig etki ve diisiince iiretimindeki rolleri nedeniyle
Eisenstein’in yontemine benzerken, yapitin ¢ok sayida epizot icermesi ve bunlarin
baglantilariyla, farkli epizotlardaki imajlarin birbiriyle olan yakinlig: yiiziinden Vertov’a
yaklasir. Ornegin Sahende Hanim epizodunda gebe bir kadm, kiraz sepeti, kirazlarin tren
penceresinden dokiiliisii, gebe kadinin aglayist gibi imajlar Sahende Hanim hakkindaki
diisiinceleri olusturan sok edici imajlar olarak Eisenstein’in atraksiyonlar montajina
benzer. Sahende Hanim epizodu, girig-gelisme-sonug boliimleri belli bir Eisenstein filmi
gibi gekilebilir. Yine 6rnek vermek gerekirse MIM’de savas karsithig: ya da askerlik
temasiyla az ya da ¢ok iliskili tiim epizotlar ve imajlar birbiriyle tiirlii yakinliklar kurar,
imajlar arasindaki araliklarin toplamindan diisiinceler iireyecegi hesaplanabilir.

Vertov’un Kamerali Adam’nin olay orgiisii 6zetlenirken “kameraman sehirde
dolasip goriintiiler kaydediyor” gibi bir ciimle yeterli olabilir. MiM igin benzer sekilde
“bir anlatici, Halil’in yolculugu ve mahkiimiyeti stirecindeki karsilasmalari (olaylar1 ve
kisileri) anlatiyor” denilebilir. iki yapitin da klasik anlat1 yapisina sahip olmadig1 aciktir.
MIM’in montaj agisindan Kamerali Adam’a en ¢ok benzeyen tarafi, 6zellikle ¢ok sayida
kisinin yer aldig1 boliimlerde, biri daha yeni algilanmisken bir digerine gegilen
kesitlerledir. Vlada Petri¢, Vertov’un filminde sekanslarin yikici-gagrisimsal montaj

yontemiyle kurgulandigini s6yler. Petri¢’in agiklamasina gore bir sekans, yeni bir
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konuyu ortaya koyan uyumsuz bir ¢ekim goriiniinceye ya da bir ara kesme yapilincaya
dek potansiyelini gelistirir, yeni goriinen tema bir 6ncekine yonelmis dikkati dagitsa bile
daha 6nce kaydedilen olay iistiinde diyalektik bir yorumu hizmete sokar (151). “Iki
farkli konu arasindaki metaforik bag, izleyenin zihninde olusan ¢agrisimsal bir siire¢
yoluyla meydana gelmektedir. Bu tiir diyalektik araya girmeler araciligiyla baslangicta
sunulan konu, sekansin daha 6nceden saglanan tematik kenetlenmesini tamamlayan bir
ek anlam kazanmaktadir” (151). Petri¢’e gore bu tamamlanma anliktir, etrafin1 saran
cekimler hakkinda kendisinden daha ¢ok bilgi vererek ge¢cmisi kapsayacak bir islev
yiiklenmektedir. Evlilik-Bosanma sekansinda trafik sinyalinin araya girmesi ylizlerce
ornekten biridir. Trafik sinyali bir metafordur ve ¢agrisimsal diizlemi evliligin
onaylanmamasidir. Petri¢, yikici-cagrisimsal montajin, Engels’in karsitliklarin diyalektik
birligine gére sinemasal bir paralellik olarak goriilebilecegini belirtir ve Engels’in su
aciklamasini alintilar:
Bir antitezin iki kutbu, negatif ve pozitif gibi, birbirlerine zit olduklar1
iizere, ayn1 zamanda birbirlerinden ayrilmazdirlar. Tiim karsitliklarina
ragmen, dogal olarak birbirlerine baghidirlar... Diyalektik, seyleri ve
onlarin goriintiilerini, diistincelerini, 6zellikle karsilikli iligkilerini, kendi
ayrimlarinda, eylemlerinde, onlarin dogum ve 6liimiinde yakalar. (151)
Petri¢, Vertov’un sinemasal diyalektiginde tematik bagin, tiim sekansin daha
once kurulan anlamiyla catisan ¢ekimlerin beklenmedik araya girisleriyle olustugunu
belirtir (152). Yikici-cagrisimsal montaj; toplum, siif ayrimi, insan davranislar gibi
konularda metaforlar yaratmaya odaklanmistir (158). Secilen yasam gercekleri, anlati

birligine bagl olarak degil, olaylarin ideolojik dizilisleri araciligiyla iligkilidir ve
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boylece yikici-cagrisimsal montajin temelindeki tematik karsithigin diyalektik birligini
kurarlar (164).

Yasam kesitlerinin ideolojik mesajlar yaratmaya uygun sekilde dizilmis olmasi,
Ozellikle bir konu hakkindaki diisiincelerin aktarildig1 ya da bir olaya tepkilerin
belirtildigi pargalarda zitliklarin vurgulanmasi, kisiler arasindaki kisacik diyaloglarin
arasinda metaforlara doniisen cevre betimlemelerine yer verilmesi MIM’in gesitli
pargalarinda yikici-¢agrisimsal montaja benzer bir montaj yapist oldugunu diistindiiriir.

Galip Usta’y1 tanitan ilk parga araya bagka hi¢cbir tema girmeksizin baslar ve
biter. Galip Usta’nin pesinden Kemal’in hikayesi gelir. Yani yasli Galip Usta’ya karsi,
daha ¢ocuk olan Kemal’in durumu sergilenir. Diyalektik yorum su olmalidir: Galip
Usta’y1 bes yasindayken “kaét helvasi yesem her giin” (11) diye konusturan ekonomik
yapilanma neyse, bes yasindaki Kemal’i Adviye Hanim’in bogaz tokluguna ¢alisacak
kolesi haline getiren odur. Devletin yoksul ya da kimsesiz ¢cocuklara beslenme, barinma,
egitim gibi hizmetleri sunmak konusunda ¢eligkileri vardir. Bu dizilisin ideolojik anlama,
Osmanli ile Tiirkiye Cumhuriyeti arasindaki bir devamliligi isaret eder. Kemal’i tanitan
ilk bes satirdan sonra “Merdivenleri bir heybe ¢ikiyordu / bir hali-heybe” (13) dizesi
araya girer. Kemal’in kundurasizligini, gémleksizligini, agligin1 betimleyen dizeden
sonra Hali-heybenin nakislar1 vurgulanir. Kemal inerken hali-heybenin ¢ikiyor olmasi
bile Vertov’un parallel, zit, carpraz hareketlerle metaforik anlamlar yaratmasina benzer.
Koyliiliik metaforu olan hali-heybe tefeci Halim Aga’nin metonimik tanitiminin aracidir
ve Halim Aga bu giristen sonra sik sik giysilerinin zengin ¢esitliliginin betimlendigi
gecislerle islenecektir. Kizamik olusundan yedi yil sonra gelin olduguna gore cocuk
yasta evlendirilip ¢amasir yikamak, yemek pisirmek, ¢ocuk dogurmak islerini géren,

dolayisiyla aslinda bir ticretsiz is¢i olan Adviye Hanim’1in ardindan, devlet i¢in stirekli
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savastig1 halde borca batmig Ahmet Onbasi’nin hikayesi girer. Yine bir ¢ocuk is¢i olan
Atifet’in goriinmesiyle Galip Usta’nin ¢ocukluguyla baslayan “sahip ¢ikilmayan ¢ocuk”
temasi pekisir. Ustelik Atifet’le isaret edilen bir de cinsel istismar sorunu vardir.
MIM’de, diyalektigin karsitlarin birligini, niceliklerin nitelige doniismesi yani benzer
durumlarin birikmesi sonucunda bir patlamanin ve degismenin ortaya ¢ikmasi
beklentisini gdzlemlemek miimkiindiir. Halim Aga’yla Ahmet Onbasi’nin, ancak bir
temay1 ortaya koyacak kadar kisa konugsmasindan sonra, denizde leslerin {istiinde inip
kalkan martilar betimlenir ki martilarin durumu Onbasi’nin yasaminin bir metaforuna
doniisiir. Italyan bandirali bir silebe bugday yiiklendigi sdylenir sdylenmez, firsat¢1 ve
ahlaksiz bir ticaret aginin parcgasi olmaya ¢aligan Halim Aga gara girer. Garin
merdivenlerindeki karincalarin tasidigi altin bagh kelebek 6liisii; baris, umut, kitlesel
olimler konusunda pek ¢ok sey sdyleyen bir metafor olarak is goriir.

MIM’deki tiim epizotlarin, olaylarin, imajlarin dizilisini yorumlamak bash basima
hacimli bir kitap ¢aligmas1 gerektirir. Yapitin pek ¢ok pargasinda yukaridaki gibi yikici-
cagrisimsal montaj teknigine benzer bicimde bir araya getirilmis kesitler vardir.
Kamerali Adam’da araya girmeler, beklenmedik kesmeler, metaforlar siireklidir ve
gorselligin giiciinii sergiler. MIM’de ¢ogu zaman epizotlar kendi i¢lerinde bir biitiinliik
gosterir. Birbirlerini takip edisleri anlat1 birliginden ¢ok ideolojik mesajlarin
algilanmasini orgiitleme amaci giitse de mataforlarin kullanim1 yogun degildir. Yapitta
diyalektik karsithigin en agik gézlendigi kisim 15:45 katariyla Anadolu Siirat Katari’nin
yolcularmin hikayelerinin i¢ ige gectigi “Birinci Kitap” ve “Ikinci Kitap”tir. Kuvdyi
Milliye’nin MIM deki varligi da bu diyalektik karsithigin bir parcasidir. Kuvdyi
Milliye’nin kahramanlarindan Kambur Kerim’le Basri Sener’in pespese anlatilan

hikayeleri bu karsitligin en keskin 6rnegidir.
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Kamerali Adam’da anlat1 ekseni yoktur, MIM’de hem yolculuk ekseni hem
epizotlar baglaminda yatay ve dikey anlati eksenlerinden s6z edilebilir ancak bunlar
stirekli baskilanmakta ve ikincil bir durumda tutulmaktadir. Kamerali Adam’da temalar
diizenlidir, goriintiiler “Tasitlar ve Trafik”, “Dogum ve Oliim” gibi tematik bir siraya
gore montajlanmistir. MIM’deki temalarsa son derece daginiktir. Bir temayi gelistiren,
farkli zaman ve mekanlara ait kesitler yapitin ¢esitli boliimlerinde ortaya ¢ikar ve
beklenmedik baglantilar araciliiyla yapittaki tiim kesitlerin birbirleriyle iliskide
olduklarini duyururlar. Nazim Hikmet zaman zaman yikici-cagrisimsal montajla uyumlu
teknikleri kullanarak ve yapitin tiim kesitlerini diyalektik ilkelere uygun bir sekilde
montajlayarak temposu yiiksek, okunabilir bir yapit olusturmustur. Okurun zihninin
uyanik tutulmasina dayanan zorlayict montaj, bagimsiz gibi goriinen olaylar arasindaki
bagintilar1 ve toplumsal sorunlarin tarihsel siirekliligini vurgulamak tizere
aragsallastirilmistir. Nazim Hikmet’in edebi tiirlerin doniisiimii ve sanatsal sentezlerin
ortaya cikis1 baglaminda sinemay1 edebiyata i¢kin kilmasinda montaj da 6nemli bir
unsurdur ve MIM’in gergekgiligine gergekligin fragmantal oldugu diisiincesini ekler.
Montaj, imajlarin bash basia bir dile déniistiigii MIM igin temel teknik olarak

goriilebilir.

4. imajdan Sembole: Bir Hiperikon Olarak Tren

MIM’de sinema etkisi; senaryo yazim teknikleri, hareket-imaj ve zaman-imaj
gibi sinematografik imajlar, Rus devrim sinemasi, montaj ve sinema deneyiminin
sagladig1 gorsellik, betimleme yontemleri, agilar, mercekler, planlar ve bagka teknik

unsurlar aracilifryla sergilenmistir. Bu altbaslikta, MIM’in sinemayla iliskisini ortaya
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koyan tiim bu unsurlarin merkezinde, onlar1 bir arada ve isler bigimde tutan imajin tren
olmasinin ne anlama geldigi sorgulanacaktir.

Tezin girisinde, ilk siirlerden MiM’e kadarki siire¢te Nazim Hikmet siirinde
imajlarin serliveni incelenirken, fiitiirizm ve konstriiktivizmin getirisi olan makine
hayranligi, liretim araclariin ele gecirilmesi gibi Marksist diislinceler ve yolculuk
izlenimlerinin aktarilmasi baglaminda tren temali siirlere ve dizelere dikkat ¢ekilmisti.
Enis Batur, “Nazim Hikmet’in Treni” baglikli yazisinda, sairlerin son donem iiriinlerinin
genellikle yapitlarinin evriminin dogal uzantisi oldugunu sdyler (48). Sairin 1950 sonrasi
yazdigi, Yeni Siirler ve Son Siirler’de yer alan siirleri kapsayan donemini, anlatim
olanaklar1 ve ifade kanallar1 agisindan sairin ilk donemde kotardigi, orta donemde
ozellikle MIM deneyiminde elde ettigi bir ars poetika’nin ince ayarlarinin yapildig
dénem olarak goéren Batur, bu evrimin eksenine treni yerlestirir. Ancak meseleyi kisa bir
yazida ele aldigindan Batur’un, Nazim Hikmet’in son donem siirlerinde anlatim
olanaklar1 ve “ifade kanallarinin ince ayar1” konusundaki saptamasi biraz soyut kalir.

Nazim Hikmet’in ilk siirleri arasinda yer alan, 1925 tarihli “Daglarin Havasi’nin
hem sinemasal niteligi hem de “manzum roman” ibaresini tagimastyla bir “tiir
sorunsali”n1 ortaya koydugundan s6z edilmisti. Sairin 1920’lerde yazdigi tren temali
siirler arasinda, sinema etkisi gosteren ve sinema hakkinda konusan tek siir budur.
“Istihsal Aletleri ve Biz Yahut Merih’e Ugacak Zafer”de, lokomotif ve tayyare, isci
sinifi tarafindan ele gegirilecek araclar, kurtarilacak ogullar kizlar olarak gosterilir (154-
55). MIM’de Makinist Alaeddin ile Komiircii ismail arasinda gecen konusma (30-31),
hem trenin bir {iretim araci olarak ele gecirilmesi temasinin stirekliligini géstermesi, hem
de diinyanin sinirlar ¢izilmis iilkelere boliinmiis olmasinin 6zgiir iletisimi ve ulagimi

engelledigi diisiincesine yer verilmesi bakimindan énemlidir. Nazim Hikmet’in,
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1920’lerde yazdig diisiiniilen “San’at Telakkisi” baslikl1 siirinde gegen “Ben degismem
/ en haliisiiddem / arap atina; / saatte 110 kilometrelik siir’atini / demir raylarda kosan /
demir beygirimin!..” (835 Satir 36) dizeleri, MIM’de defalarca tekrarlanan tren-beygir
iliskilendirmesinin Onciiliidiir. Makinist Alaeddin’den s6z edilen pek ¢ok pargcada bu
iliski pekistirilir. “Makinist Alaeddin indi lokomotiften / bakt1 arka tekerleklerin orda bir
seylere. / Makina geng ve sabirsizdi / Canliydi yiiregi ve sinirleri varmis gibi / ve
bi¢cimliydi bir yaris hayvani kadar” (45), “Yerde lokomotifin yaninda duruyordu
Makinist Alaeddin. / Yarista beygirini birdenbire durdurup / yere inmis / dizginleri
tutuyor gibi bir hali vardi. / Lokomotif terliydi / Islak sesler ¢ikarip / soluk soluga nefes
altyordu beyaz buhar bulutlartyla” (107). Makinelere duyulan hayranlik onlarin bir arzu
nesnesi olmasi izlegini destekler. Demir-beygir metaforu, John Ford’un Amerikan
demiryollarinin yapilis hikayesini anlatan filmi The Iron Horse’u (1924) da akla getirir.

MIM’de trenin konumunu Nazim Hikmet’in daha &nceki siirlerinden ayiran
unsurlardan biri, trenin Tiirkiye Cumbhuriyeti tarihinin ve sosyolojik yapisinin
metaforuna déniismesidir. MIM’de Halil’in Anadolu’da siniflasma ve tabakalasma
meselesini 1908°den baslatt1gi, MIM’deki tanikliklarin baslangic olarak genellikle
1908’in isaret edildigi tezin li¢iincii ve dordiincii boliimlerinde belirtilmisti. Nazim
Hikmet, Tiirkiye’de trenin tarihini Tiirkiye tarihine paralel okumakta, Tiirkiye nin
bagimsizlagma, uluslasma ve modernlesme deneyiminin karakterini iki trende bir araya
getirilmis hikayelerle ¢oziimlemektedir. Yapimina 1906’da baslanan Haydarpasa
Gar1’nin 1908’de hizmete girmesi de bu paralelligi destekler.

Suavi Aydin, “Tirkiye’nin Demiryolu Sertivenine Muhtasar Bir Bakis” baglikli
makalesinde, demiryolu tarihinin bir tiir uygarlik tarihi oldugunu, modernlesme

konusunda fikir veren ve en basta goze ¢arpan baslangicin demiryollarinin yapimi
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oldugunu soyler (49). Aydin’n verdigi bilgilere gore Tiirkiye’de demiryolu yapim ve
isletmesine ilk ilgi gdsterenler Ingilizler olmustur. Ingiliz sanayisinin hammadde
ihtiyacin karsilayacak tarimsal plantasyon alanlarinin limanlara baglanmasi, mallar1 i¢
bolgelere iletecek verimli ulasim sisteminin kurulmasi ve Hindistan’a kadar ulasan deniz
yolunu kisaltacak kara yolu segeneginin yaratilmasi bu ilginin nedenleridir (40). Sultan
Abdiilaziz doneminde biiyiik projelerle baslayan demiryolu ¢alismalar1 neredeyse on bes
yillik bir ¢abayla ancak Istanbul’a girmis ve Anadolu ydniinde izmit’e kadar
ilerlenmistir (53). Abdiilaziz’in donanma olusturmaya biiyiik kaynaklar sarfetmesi
yiizlinden demiryolu yapimina egilemedigini belirten Aydin, Osmanli Devletinin
demiryolu yapimina iliskin ciddi yatirimlarinin, Panislamist siyasi yonelimi
cergevesinde Arap vilayetlerine uzanan demiryollar1 yapmay1 ve iiretim sorununu
halletmeyi oncelik haline getiren II. Abdiilhamit doneminde gerceklestigini yazar (53).
Insan kaynag: yetersizligi yiiziinden gerektigi gibi yapilamayan tarimsal {iretimi
gerceklestirmek, 1877-78 Osmanli-Rus Savasi sonras1 gocen Balkanli, Kafkasyali,
Kirimli gdgmenleri Bagdat hatt1 etrafina yerlestirip topraklar iiretime agmak, mallart
tilketim merkezlerine ulagtirmak II. Abdiilhamit’in basariya ulasan hayalleridir.
Aydin’n belirtttigi ve bilindigi tizere demiryoluyla karsilanacak bir baska ihtiyac,
tilkede ¢ikan isyan ve huzursuzluklar1 bastirmak, askeri birlikleri olay yerlerine hizla
nakletmek, i¢ giivenligi, merkezilesmeyi ve siyasi istikrar1 garantiye almakti.
Demiryollarinin sadece bir ulasim araci degil, ayn1 zamanda yol boyunca désenen
telgraf hatlar1 sayesinde, merkezin tasray1r denetim altinda tutmasini saglayan siyasi bir
ara¢ da oldugunu belirten Aydin, asker sevkiyatinda trenin 6nemini vurgulayarak soyle
der: “Bu iktisadi, siyasi ve stratejik cihetler, Cumhuriyet donemi hiikimetlerinin de

gozettigi hususlardand1” (53). MIM, demiryolunun iktidar sahiplerinin elinde sekillenen
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tiim bu islevlerinin farkinda olan Nazim Hikmet’in onu daha ¢ok bir somiirii, siddet ve
sindirme araci olarak gordiigiinii kanitlayan hikayelerle doludur. Kartall1 Kdzim’in bir
asker sevkiyatini hatirladigi boliimde gegen, “Askeride hat boyunun tapis. [...]
Vagonlarin kirk kisilikse de yapisi / Seksen Memet, yiiz Memet yiiklii hepisi” (49) gibi
dizeler, trenle asker sevkiyatinin bir bagka yiiziinii goriiniir kilmaya adanmustir.
Sakaryali Sakir’in Bilecik Istasyonu’nu kagirdig1 zamanki korkusunu dile getiren “Ben
simdi ne edecegim? / Tirenlerde dlecegiz. / Atarlar tren yoluna bizi : / Kurda kusa yem
olacagiz” (240) dizeleri ise treni bir ¢esit siddet mekanizmasi olarak kodlar. Suavi
Aydin’m, Sultan Abdiilaziz ve II. Abdiilhamit’in demiryolu sevdalarini ingilizlerin ve
Almanlari emperyalist siyasetleriyle cakistiklar1 noktalarda ¢oziimlemesi, MIM’de,
kapitalist ve emperyalist Avrupa’nin Osmanl Devleti ve Tiirkiye Cumhuriyeti
tizerindeki giiclinli demiryollar1 araciligiyla elde edip saglamlastirdiklari mesajini ileten
hikayelere aciklik getiren bir ipucu olarak dnemlidir. Kartalli Kdzim’in Pozanti’da, kor
demiryoluna ¢ekilmis bir vagonda oturan besili Alman askerlerinden ve onlarin agligiyla
eglendikleri Mehmetgikten bahsetmesi (50-51), Milli Miicadele yillarinda Anadolu ve
Bagdat demiryolu hatlarin1 Almanlarin isletmesine, Osmanli’nin birlikte savasa girdigi
Almanlarin Anadoluyu bir somiirge haline getirme arzularina yapilan bir vurgudur.
Suavi Aydin, Memalik-i Mahrusa Demiryollari’ndan TC Devlet Demiryollari’na
gecis siirecini anlatirken Osmanli Imparatorlugu’nun Cumhuriyet ydnetimine devrettigi
yaklasik 3500 km’lik demiryolunun neredeyse tamaminin yabanci sirketler elinde
oldugunu belirtir (65). Cumhuriyet yonetimi, Osmanli demiryollarinin Fransizca,
Rumca, Ermenice, Tiirk¢e yazilmis talimatnamelerini Tiirk¢elestirmis, ancak dis
kaynakli sirketlere, yabanci uyruklu ya da gayrimiislim ¢aligsanlara ayni hizla miidahale

edememistir (66). Aydin, Cumhuriyet yonetiminin demiryollarinin millilestirilmesi ve
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devletlestirilmesi ile yeni hatlarin yapimi meselesine 6nem verdiklerini, i¢ pazari
biitlinlestirmek istediklerini belirtir (66). Bagimsiz olabilmek adeta yabancilarin elindeki
demiryollarini geri alabilmek demektir. Yazar, Almanlarin hattin isletmesini terketmis
olmasina, hattin fiilen Tiirk hiikiimetince isletilmesine ragmen, Versailles Anlasmasi’yla
savasin dogurdugu tamirat masraflari karsiligi Deutsche Bank’in elindeki Bagdat
Demiryollar tahvillerine miittefiklerin el koydugunu, bu hattin Anadolu hatt1 ve Konya-
Yenice kisminin 31 Aralik 1928 tarih ve 1375 sayili kanunla hiikiimet tarafindan
Deutsche Orient Bank’tan satin alindigin1 belirtir (69). 1923’ten beri mesaisinin en
onemli kismini1 demiryollarina ayiran Cumhuriyet hiikiimetleri II. Diinya Savasi
yillarinda da bu ise agirlik vermistir. Aydin, Ismet Inénii’niin “her giin bir kar1s
simendifer” soziinili bu kararliginin gostergesi sayar ve 1943°te Bayindirlik Bakani olan
Sirr1 Day’1n, demiryolu siyasetini rejimin, devletgilik siyasetinin muvaffak bagsi ve
temeli olarak gosterdigini hatirlatir (74). Tren ya da demiryollar bir iilkenin isgal edilip
paylasilmasi planlariyla, o iilkeyi somiirgelestirme ¢abalariyla ya da siyasi ve ekonomik
bagimsizligin kazanilmasiyla dogrudan ilgilidir.

MIM’in ideolojik mesajlarla dolu yolculuk ekseninin énemli duraklar:
konumundaki Istanbul, Ankara, Cankir1, Aydin ve Denizli demiryolu hatt: iizerindedir.
Nazim Hikmet’in, yeni Tiirkiye’ye, onun yakin gegmisini, simdisini ve gelecegini tahlil
etme imkanlariyla dolu trenden bakmas1 son derece bilingli ve stratejik bir se¢imdir ki
Cumhuriyet yonetimi de kendisini gérmek isteyenlere treni isaret eder. Umit
Sariaslan’in, Demiraglardan Oriimcek Aglarina adli kitabima epigraf yapt1§1, “Bugiiniin
ve yarinin Tiirkiye’sini ger¢ekten tanimak istiyorsak, yapacagimiz ilk is, Ankara’ya

giden trene binmektir” ifadesi, 1933-1949 yillar1 arasinda, Kemalist devrimleri diinya
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kamuoyuna tanitmak i¢in Matbuat Umum Miidiirliigli tarafindan basilan propaganda
dergisi La Turquie Kemaliste’in mottolarindan biridir.

MIM’de trenin bir imaj ve sembol olmaktan tasip bir hiperikona déniistiigii iddia
edilebilir. Bu dncelikle yapitin sinemasal araglarla donatilmasinin trenle iliskisi
baglaminda miimkiindiir. Nazim Hikmet’in trene bu denli yiiklenmesini, mahk{im
edilisiyle ket vurulan 6zgiirliik, hareket etme, iletisim kurma arzusuyla da iliskilendiren
Enis Batur, MIM’de trenin yalnizca bir mekandan bir mekana hareket eden bir arag
olmayip, zamanin i¢inde makas degistirmeye ve sekanstan sekansa ileri geri kurgu
yapmaya da yaradigini belirtir (53). Batur’un sinema terimlerini kullanarak yaptigi bu
saptamalar zihin acicidir. MIM igin bu tiir saptamalar1 miimkiin kilan asil biiyiik iliski
tren ve sinematograf arasindaki analojidir. Trenin donen tekerlekleri, sinematografin
donen makaralar1 vardir. Trende tekerlekler dondiikge bir film seridini andiran
pencerelerden hareketli goriintiiler akar, sinematografin makaralarinda film seridi doner
ve perdeye hareketli goriintiiler yansir. Bu gorsel, yapisal ve islevsel benzerlik MIM’de
trenin analoji yoluyla bir hiperikona doniismesine neden olmustur. Nazim Hikmet’in
treni bir sinematograf gibi kullanarak toplumsal mesajlar vermesinin kékeninde Rus
devrim sinemasinin ve ¢ogu, siyasi gondermeleri olan bir tren yolculugunun anlatildig:
ilk sessiz filmlerin etkisi akla getirilmelidir. Lumiére kardeslerin bir trenin gara girisini
goriintiiledikleri L Arrivée d’'un train en gare de la Ciotat’la (1897) baslayan sessiz
sinema tarihi The Great Train Robbery (1903), The Iron Horse (1924), October (1928)
gibi unutulmaz tren filmleriyle doludur. Lynne Kirby, sessiz sinema tarihini demiryolu
filmleriyle okudugu Parallel Tracks (Paralel Raylar) adli kitabinin en ilging
bagliklarindan biri olan “National Identity in the Train Film”de (Tren Filminde Ulusal

Kimlik), tren filmlerinin uluslagma siirecleri ve ulusal kimlikle iliskisini inceler. Sergei
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Eisenstein’in Ekim devrimini anlattigi October (1928) adli filmindeki en sembolik
anlarin, bolseviklerin St. Petersburg’a giden gece trenini ele gegirdikleri ve Kazaklari
devrime katilmak konusunda ikna ettikleri sahneler oldugunu belirten Kirby’e gore
October’da tren, ulus alegorisini temsil eder (189). Kirby yaz1 boyunca, farkl iilkelerin
uluslasma modellerinin tren filmlerinde nasil yansitildigini inceler. MIM’de trenin
benzer bir rolii yiikklenmis olmasi, Nazim Hikmet’in tren filmlerinden edindigi bir
imajlar dizgesini Cumhuriyet Tiirkiye’sinde kimlikler meselesine uyarlamasiyla ilgilidir.
Sayist oldukga kabarik olan tren temali sessiz filmlerin ¢cogu sembolik sahnelerle
doludur. Trenlerin, raylarin, parallel ya da ¢apraz hareketlerin kimi zaman anlatinin
yoniinii de belirledigi bu filmlerde uluslasma-modernlesme gibi konulara odaklanmig
alegorik eksenler belirgindir ve cogunda trenin sinematograf ya da kamerayla
ozdeslestigi goriiliir. Enis Batur’un MIM’deki ritmle tren ritmi arasinda kurdugu iliski
de gdzoniinde bulundurulursa MIM’de tren hem yapitin teknik unsurlarim belirleyen,
hem de tarih, siyaset, toplumsal sorunlar ve sinif miicadeleleri gibi konulardaki
mesajlarimni ileten bir hiperikona déniisiir. Ozetle MIM’de tren; Nazim Hikmet’in yillarca
derledigi ve kurguladig1 bagimsiz kesitleri senaryo yazimindan gelen teknikleri ve
sinematografik imajlarin yarattig1 gegisleri kullanarak birbirine ekleyip harekete
gecirmesinin aract olmus, sinema deneyiminin sagladigi sembolik ve alegorik eksenlerin
kullanilmastyla Tiirkiye’nin 1908-1941 yillari arasindaki siyasi ve toplumsal kimligini
gbzler dniine sermis, hareketin temel nitelige doniistiigii MiM’e bir acik yapit kimligini

kazandirmistir.
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C. MiM’de Imajlar ve Tiir Sorunsah

Nazim Hikmet’in siirleri hakkindaki ¢alismalarda en sik dile getirilen konulardan
biri onun siirlerinin tiirlerarasi niteligidir. Nazim Hikmet’in siir seriivenini incelemeye
kalkisan kisinin, tiirsel karmasanin getirisi olarak ortaya ¢ikmis “siir, siirlestirme, masal-
siir, mektup-siir, uzun siir, manzum roman, manzum oyun, roman, ansiklopedi, destan”
v.b. gibi, son derece ¢etrefil bir kavram 6begiyle bas etmeyi goze almasi gerekir. Biitlin
bu kavramlarin sinirlar1 hangi tekniklerle asilmakta, hepsini bir yapita ickin kilmanin
yontemleri nasil gelistirilmektedir?

Oykii Terzioglu, Nazim Hikmet ve Sémiirgecilik Karsithgimin Poetikasi adl
kitabinin 6nsdziinde, ¢alismasinin odagini olusturan Jokond ile SI-YA-U, Benerci
Kendini Nigin Oldiirdii? ve Taranta-Babu 'ya Mektuplar adl1 yapitlarin elestirmenler
tarafindan belirli bir tiiriin kaliplarina sigdiritlamadigini, bu kitaplarin herhangi bir
siiflandirmay1 olanaksiz kilan heterojen yap1 6zelliklerine sahip oldugunu belirtir (13).
Nazim Hikmet’in, siir ve diizyazi boliimlerden olusan bu kitaplarin tiirlinii roman olarak
belirlemesinden yola ¢ikan Terzioglu, Sovyet kuramc1 Mikhail Bakhtin’in
“romanlagma” kavramina bagvurur. Bakhtin’e gére; romanin edebiyat sahasindaki
egemenligi, siir de dahil tiim tiirleri romanlastiracak, boylece farkl: tiirler roman gibi,
yapisal agidan heterojen ve esnek bir goriiniime biirlinecek ve gerekli bigimsel araglarla
donanarak toplumsal ¢ok sesliligin temsiline acik bir hale geleceklerdir (14). Terzioglu,
Nazim Hikmet’in s6zkonusu yapitlarindaki romanlagmayi, sairin Avrupali {ist siniflarla
1s¢i siiflar arasindaki catismayi tarihsel maddeci perspektifle ele alabilmesi i¢in
bigimsel bir zorunluluk olarak goriir (14). Fredric Jameson’un Politik Bilin¢dis: adl

kitabindaki “edebi kurumlar” ya da “tiir” tanimlamasina yer veren Terzioglu,
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Jameson’un, yazarla okur kitlesi arasinda, islevi yapitlarin dogru degerlendirilmesi i¢in
okura isaretler sunmak olan bir tiir toplumsal kontrat bulundugu seklindeki ifadelerini
vurgular. Terzioglu’na gére Nazim Hikmet bu yapitlarinda siirle roman arasindaki
sinirlar siliklestirmis, okura yepyeni bir okuma kontrati sunmustur (21).

Nazim Hikmet’in anlat1 6zellikleri tasiyan tiim yapitlarinda romanlasma
egiliminin 6zellikleri goriiliir kuskusuz. Ancak bu tezde, yukarida sozii edilen kavramlar
Obegini derleyip toplayan asil unsurun romanlagsmadan ziyade sinema oldugu, bu
baglamda roman ve romanlasmanin sinemayla yeniden bigimlenen edebf tiirlerin ve
sanatlarin diyalektiginde 6nemli bir agamay1 temsil ettigi iddia edilmektedir. Sinemanin
imajlar araciligiyla diisiinceler yaratmasi; Nazim Hikmet’te tiirler ve sanatlararasi sentez
fikrinin olgunlasmasinda, MIM’deki dilin siirlestirme, sine-imajlar ve sinema
tekniklerinin metne uyarlanmasi yoluyla az sdzle ¢ok sey anlatan bir nitelik edinmesinde

etkili olmustur.

1. Tiir Karmasasi ve Sentez

Nazim Hikmet’in edebi tiirler hakkindaki diisiincelerinin ne yonde gelistigi,
Kemal Tahir’e yazdig1 mektuplardan takip edilebilir. 1940-1950 yillar1 arasinda yazilan
bu mektuplarin ana izlegini siire diizyazinin olanaklarini1 kazandiracak bigimsel
yeniliklerin aragtirilmasi; uzun hikdye ile roman arasindaki farklar, MIM’in yazilis
siireci ve roman sonrasi bir tiirlin nasil olacagi gibi sorunsallar olusturur. Nazim Hikmet
28.3.1947 tarihli mektubunda, “Bir hayli zamandir suurumun altinda hazirlanan bir
mesele artik suur iistiine ¢ikt1” diyerek yeni bir konuyu tartismaya baslar (349). Saire
gdre roman miithis bir icattir ancak son icat olamaz. Roman1 doguran, gelistiren teknik

ve sosyal sartlar degismektedir. “Oyle sanryorum ki yeni teknik ve sosyal sartlar,
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simdiye kadar bilinmeyen -nasil ki roman da vaktiyle 6yleymis- yeni bir kitaba ge¢mis
s0z sanatin1 gerektirecek. Bunun ismi ne olacak bilmem. Ama bu ne siir ve ¢esitleri, ne
de hikaye-roman ve c¢esitleri olacak, kemmiyet bakimindan onlarin unsurlarini tasimakla
birlikte, keyfiyet bakimindan bagka bir sey” der (350). Sairin bir sonraki mektubunda,
romandan sonra gelecek yazi teknigi hakkindaki diisiincelerini gelistirdigi goriiliir.
Nazim Hikmet’e gore, siirden masala, dini menkibeden modern romana kadar tiim
edebiyat sekilleri birbirine baglidir. Hepsi temelde hikaye etme sanatidir, ancak hangi
araglarla ve tekniklerle hikaye ettiklerine gore birbirlerinden ayrilirlar. Bu araglarin nota,
calgi aleti, boya, sozciik gibi unsurlardan ibaret olmadigini, sanayinin gelisme
derecesiyle tayin edilen imkanlarin da akla getirilmesi gerektigini sdyleyen sair, romanin
matbaaya bagimliligin1 6rnek gosterir (350). Matbu kitabin olmadig1 eski
medeniyetlerde sairlerin hikayelerini ezberden ve saz ¢alarak anlatmasini tiirlerin
diyalektik gelisiminde 6nemli bir evre sayan Nazim Hikmet, Charles Dickens’in,
romanlarini toplantilarda halka okumak merakina diistiikten sonra tislubunu degistirdigi
gibi ilging bir 6rnege yer verir (351). Bu 6rnegin baglami, sairin “Matbu kitap halindeki
roman, yiiksek sesle okunup dinlenmek igin degil, daha ziyade, evet daha ziyade, o
kitabin bir kisi tarafindan okunmas1 goz oniinde tutularak yazilir ve ezberlenmez”
seklindeki ifadeleridir (351). Kur’an-1 Kerim’in dahili ritmi, secileri, gizli kafiyeleriyle
gayet kolay ezberlendigini sdyleyen Nazim Hikmet soyle bir senteze varir: Ezberlenen,
halk topluluklarina okunan, eski medeniyetlerin siir unsurlariyla olusturulmus hikaye
edis tarzlan tez; diizyazi teknigiyle yazilmis, bir tek insanin basilmis kitaptan harfleri
gozleriyle takip ederek okudugu roman antitezdir. “Simdi, yeni teknik imkanlar mesela,
radyo, senaryo filan sekil bakimindan; ve yeni sosyal sartlar muhteva bakimindan bu

tezle antitezin bir sentezini icabettirmektedir” diyen Nazim Hikmet, tezle antitezden
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unsurlar barindiracak bu yeni hikaye edis tarzinin ezberlenebilen, radyoda halk
yiginlarina sézle ve matbu kitaptan bir insan tarafindan gézle okunabilen bir tarz
olacagini belirtir. Daha da 1lgi ¢ekici olan, sairin bu yeni hikaye edis tarzinin modern
piyes ve senaryo yazis yontemlerinden faydalanacagini diisiinmesidir (351). “[B]ence
kat’i olan bir sey varsa, yeni nesnenin yazi teknigi en genis manasiyla siir yazi
tekniginden ilham alacaktir. Yani en genis manasiyla vezinli ve kafiyeli olacaktir ” diyen
sair, vezin ve kafiye meselesine “bazan kafiyesizlik bile nasil kafiyeli olmaksa dyle
genis manada” diyerek bir agiklik getirmek ister. Satirlarin alt alta kesik kesik mi yoksa
baska bir sekilde mi yazilmasi gerektigine ise heniiz karar vermedigini bildirir (351-52).
Bu mektup MIM’in ¢alismalarinin biiyiik oranda tamamlandig1 bir dénemde
yazilmistir. Nazim Hikmet biitiin bu diisiinceleri yeni temellendiriyor gibidir ancak MIM
mektupta ifade edilen tiim teknik detaylar agisindan sdzkonusu sentezin ta kendisidir.
Hatta meselenin bazi agilardan Simavne Kadis: Oglu Seyh Bedreddin Destani’na,
Benerci Kendini Nigin Oliidiirdii?’ye kadar gotiiriilmesi miimkiindiir. Sonraki
mektubunda bu yeni yazi teknigine “romaniistii” adin1 veren Nazim Hikmet sdyle yazar:
“Senin korkun bu ¢esit eserin sirf hareketten ibaret olacagi i¢in can sikmasi. Bense
bilakis, bu ¢esit eserde hareket unsuru kadar tahlil unsurunun da tabir caizse, daha
derinden verilebilecegine kaniim. Her ne hal ise, uzun lafin kisasi, pagalar1 sivadim, ilk
denemenin ‘senaryosunu’ yaptim” (352). Gergeklestirdigi ve temellendirmeye calistig
sentezin, hareketten ibaret, senaryosu yapilabilen bir yazi tarzi oldugunu belirtmesine
ragmen bunu sinemayla degil de romanla iliskilendirmesi, Nazim Hikmet’in sentezi
miimkiin kilan unsurun sinema oldugunun farkinda olmadigini diisiindiiriir. Tarihsiz
baska bir mektubunda zamandas kesitleri metinsellestirme arzusunu vurgulayarak James

Joyce’un Ulyssess’ini akla getiren bir ifadeyle “diinyanin belirli ve sonsuz bir aninin
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‘romanini’ yazmak istiyorum” (356) diyen Nazim Hikmet, 14.8.1947 tarihli
mektubunda, tasarladigi yeni tiirden bu kez “sliperroman” adiyla bahseder (364).
Nazim Hikmet’in romanin 6tesini tasarlamaya ¢alismasi, yeni ¢agin teknolojisini
temsil eden sinema sanatiyla birlikte soziin ve yazinin yeni seriivenlere agilmasindan
kaynaklanir. Onun, ezberden ve saz esliginde hikaye anlatan ozani “tez”, romani
“antitez” ve hem bireysel okumaya hem de sz araciliiyla kitlelerle paylasima agik yeni
yazi teknigini “sentez” olarak nitelemesi, Walter J. Ong’un “ikincil sozlii kiiltiir”
kavramiyla ortiisiir. Ong, soziin teknolojilesmesini inceledigi Sozlii ve Yazili Kiiltiir adli
kitabinda, elektronik ¢agini ikincil sozlii kiiltlir ¢agi olarak tanimlar. Ong’a gore, varlig
yazi ve matbaa teknolojisine dayanan, telefon, radyo ve televizyona 6zgii sozlii kiiltiir
caginda, sozlii ve yazili kiiltiir arasindaki farklar kavranmaya baglamistir (15). Ong,
teknolojiden yararlanan pek cok kiiltiirde hala birincil s6zlii kiiltiirden kalma diisiince
bicimlerine rastlandigini belirtir (24). Yazarin, sozlii kiiltiiriin psikodinamigi
konusundaki énermeleri MIM’in kimi teknik detaylartyla uyumluysa da yapit yaziyla
sekillenmis bir bilincin {irtiniidiir. S6zIi kiiltiirde hatirlanmak istenen bir bilgi bellege
yardimci olacak unsurlarla diizenlenir (49). Ritm, kafiye, vezin, kaliplasmis deyisler,
atasdzleri bu unsurlardan bazilaridir. MIM’de siirlestirmenin islevlerinden biri ritm,
kafiye gibi unsurlar araciligtyla yapitin boliimlerinin ezberlenebilmesini saglamak ve
anlatilanlarin korunmasini da miimkiin kilan tasarruflu bir dil tiretmektir. Ong, birincil
sOzlii kiiltiirlerde diistinme ve anlatim bi¢iminin sergiledigi 6zelliklerden bazilarinin
belirlendigini s6yler: Bunlar; “yan ciimle yerine ekleme, ¢oziimleme yerine kiimeleme,
bol tekrarli ya da bereketli, tutucu ya da gelenekg¢i, insan yasamina yakin, miicadeleci

eda, mesafeli olmak yerine duygudas ve katilimci, degismeyen ortam dengesi, soyut
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degil duruma bagli” olmak iizere dokuz alt baslikta sunulmustur. MiM, bu 6zelliklerin
bazilarmin kalintisi sayilabilecek 6rnekler agisindan zengindir.

Ong’un kitabinda, “yan ciimle yerine ekleme”, Tevrat’in “Yaradilis”
boliimiinden alinmis bir pasajla agiklanmistir. S6zIii kiiltiiriin kalintilarini igeren
metinlerde, yan ciimle {iretmek ya da yeni bir ciimleye baglamaktansa ciimleleri siirekli
“ve” baglaciyla eklemleme egiliminin 6ne ¢iktig1 belirtilir (53). Kuvayi Milliye’de dikkat
¢ekici bir siklikta kullanilan, Nazim Hikmet’in ¢esitli ddnemlerini temsil edebilecek
siitlerinde az ¢ok karsilasilan bu eklemelere MIM’de de rastlanir. Halim Aga’nin
kiyafetlerinin betimlenisi verilebilecek pek ¢cok drnekten biridir: “Ve {6tiir sapkast
kafasinda, sirtinda paltosu / ve siyah salvari rahat kivrimlarla yayilmis / ve ¢ikarmis
keten lastik iskarpinlerini / ve peykenin iizerinde ellerine yakin / ve canli elleri kadar /
beyaz yiin ¢orapli ayaklari. / Ve konusulanlari tiiylii kulaklariyla degil / ayaklariyla
dinliyor” (41).

(Coziimleme yerine kiimeleme, bellegi giliglendirmek i¢in kaliplardan
yararlanmakla baglantilidir. S6ze dayali anlatimda es ya da karsit anlamli terimler,
deyisler ve climlecikler kiimelenir. Ong, yazidan habersiz insanlarin asker yerine
“kahraman asker”, prenses yerine “giizel prenses” demeyi tercih ettiklerini,
okuryazarlara hantal ve biktirici gelen bu kiimelerin s6zlii anlatimdan ayr1
diisiiniilemeyecegini sdyler (54). MIM’de sdzlii aktarimlarin kalintis1 olarak
degerlendirilebilecek bu tiir kiimelenmeler yoktur ancak yine de bellege hizmet edecek
bicimde kisilerin genellikle yaptiklar islerle ve unvanlariyla anildig1 goriiliir. Ong’un,
“bol tekrarli ya da ‘bereketli’” dedigi tiglincti 6zellik, sozlii trtinlerde dinleyenlerin
dikkatini tazeleyecek, baglami kagirmislarsa yeniden yakalamalarini saglayacak

tekrarlarin bulunmasidir. MIM’de, anlatinin karmasik yapisi i¢inde tekrar goriinen
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kisilerin mutlaka hatirlatilmasi bu 6zellige baglanabilir. Hatirlatmalar su 6rnekteki gibi
cogunlukla parantez i¢inde yapilmistir. “Nuri Cemil / Ahmet Onbagsinin / (Balkan
Harbi’nde giden / Seferberlikte giden / Yunan Harbi’nde giden Ahmet Onbasi’nin) /
tepesinden gordii onu” (125). Ong’un “bereketli” kavrami hitabet ustalarinin copia
dedikleri, bir ¢irpida bol dil dokme yetenegi ya da bereketli s6z sdyleme anlamlarina
gelir. Hitabet sanat1 yazi sanatina doniistiiriildiigiinde bile bereketli s6z soyleme
ozendirilmistir (57). MIM’de Halim Aga’nin, her seferinde kiyafet detaylar:
betimlenerek, 6zellikle de hayvan metaforlari kullanilarak yaratici bir bigimde verilmesi
gibi unsurlar bereketlinin 6rnekleri olabilir. Temalarin farkli boyutlariyla da olsa tekrar
tekrar ele alinis1 da bir s6zIi anlati kalintisi sayilabilir. En az sayfada en fazla kesiti
sunma ¢abasindaki Nazim Hikmet i¢in bereketli iislubun ¢ok da islevsel olmadigi akilda
tutulmalidir. Tutucu ve gelenekgi ile, sozlii tiriinlerin yazili olanlar gibi yaraticiliga agik
olmadiklari, belli konu, kalip ve sdyleyisleri koruduklar: ifade edilmek istenir. MiM’de
sOzIii anlatilarin bu niteligine 6rnek olabilecek bir iki hikaye bulunabilir. Halim Aga’nin
bolmesindeki yolcularim perilerle ilgili aktarmalari, Bulgaryali Muhacirlerin Ibrahim
peygamber ve riiya anlatis1 boyledir mesela. MIM’in geneli iginse tutucu gelenekgi
nitelik s6z konusu olamaz.

Insan yasamina yakinlk, sdzlii iiriinlerin bagka bir ortak &zelligidir. Ong, bilgiyle
yasant1 arasina mesafenin ancak yaziyla iiretilebilen kategorilerle girdigini, boyle bir
aragtan yoksun olan sozlii kiiltiirlerin tiim bilgiyi insan yagamina dayanarak, diinyay1
insan etkilesimi ¢ercevesinde 6ziimleyerek kavramlastirip s6ze doktiigiinii belirtir (59).
Nazim Hikmet’in Marksist bir birikimle sinifsal konumlar1 ¢oziimlemek i¢in insan
iliskilerine odaklandig1 MIM’in kayda deger bir kism1, okuma yazma bilmeyen

mahkmlarin anlattiklarinin yaziya gegirilmesiyle olusmustur. Bu yiizden yapit szl
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tirtinlerdekine benzer bir miicadeleci eday1 da yansitir. Ong’un, duygudas ve katilimci,
soyut yerine duruma bagl dedigi dzelliklerle MIM arasinda iliskiler kurmaya kalkmaksa
zorlamac1 bir yaklagim olur.

Ong’un MIM’in nasil bir sentez oldugunu anlamaya katkis1 konusma dilinden
yazi diline ve elektronik ¢agina gecis konusundaki akil yiiriitmeleridir. Yazi diline
gecisi, sesten gorsel mekana gecis olarak niteleyen Ong, matbaanin gorsel mekan
kullanimini etkilemesini sorunun en 6nemli odag1 sayar ¢linkii gorsel-mekan kullanimi
matbaa-yazi etkilesimini yansittigi gibi sozlIi kiiltiiriin izlerini de yansitir (140). Matbaa
sonrast s0z konusu gorsel mekan sayfadir. Bir metnin sayfaya nasil yerlestirildiginin bir
anlami1 vardir. Ong’a gore tipografik mekan ya da sayfadaki bos mekan modern ve
postmodern diinyaya dek uzanip biiyiik bir 6nem kazanmistir (152). Bu beyaz boslugun
sairlerin hayal giiciinii etkiledigini belirten Ong, baska orneklerin yan1 sira Mallarme’nin
“Un coup de des” (Zar Atis1) adli siirine deginir. Bir zar atisinin ve sansin izledigi yolu
cizercesine sayfanin bir ucundan bir ucuna kayan uzunlu kisali dizeler, anlatidan
kaginma ve siiri mekana yayarak okuma arzusuna baglanir (153). Nazim Hikmet’in
sentez diislincesini temellendirmesinin pesinden ilk sorguladig: seyin satirlarin yazilma
bigimi olmas1 bu baglamda 6zellikle anlamlidir. MIM’de tipografik mekanin
kullaniligina bakildiginda, Nazim Hikmet’in 1920’lerden itibaren kullandi1g1 merdiven
basamagi seklinde alt alta dizilmis uzunlu kisal1 dizelerin yapitin niyetiyle Ortlisen bir
islevi oldugu goriiliir. Bu istif sekli yapitin siirden de romandan da unsurlar tagidiginin
ve asil derdinin hareketi yansitmak oldugunun gorsel bir kanit1 gibidir. Ong, sozel
anlatimin elektronik doniisiimiiniin, kelimenin yaziyla baslayip matbaayla pekistirilen
mekan baglarini giiclendirdigini ve insan bilincini ikincil sozlii kiiltiir ¢agina soktugunu

soyler (160). Yazara gore ikincil sozlii kiiltiir topluluk duygusunu gelistirmesi, yasanan
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an1 odaklamas1 ve sozlii kaliplar1 kullanisiyla birincil sézli kiiltiire benzer goriiniir oysa
ciddi farklar1 vardir. “Yaz1 ve matbaa, okumakta olduklari metni anlamalari i¢in
insanlar1 yalniz kiliyorsa, birincil ve ikincil sozlii kiiltiirler de dinleyiciler arasinda giiclii
bir grup bilinci yaratirlar. Ancak ikincil s6zlIii kiiltiiriin, grup bilinciyle bir araya getirdigi
dinleyici toplulugu, biricil sozli kiiltirdekinden kat kat genis bir kitledir” (161). Bu
argiiman, kisisel okumaya oldugu kadar kitlelere sesli okunmaya da uygun bir yaziy1
arastiran Nazim Hikmet’in niyetini kavramak i¢in 6nemlidir. Roman, gazete, tiyatro,
radyo ve sinema gibi unsurlarin olanaklariyla donanmamis bir edebiyat, Kitleleri
yakalamakta zorlanacak, boylece onlari diisiindiirme ve degistirme sansini da
kaybedecektir. Nazim Hikmet, teknolojik gelismelere bagli yeni bir sozlii kiiltiire ait
oldugunun farkindadir. MIM’i bu kiiltiire has paylasim ve alimlanmaya uygun araglarla
donatmas yapit1 filme alinmaya, sahnelenmeye, kitlelere sesli okunmaya ve bireysel

okumaya elverisli hale getirmistir.

2. MIM Bir Sinesiir Mi?

Sinemanin etkisiyle ortaya ¢ikan, siir unsurlartyla baska edebi tiirlerin ve
sanatlarin anlatim olanaklarini bulusturan bir sentez fikri biitiin hayecan vericiligine
ragmen ¢ok yakin zamanlara kadar akademik arastirmalarin konusu olmamustir.
Christophe Marc Wall-Romana, 2005 yilinda yazdig1 “French Cinepoetry: Unmaking
and Remaking the Poem in the Age of Cinema” (Fransiz Sinesiiri: Sinema Caginda Siiri
Bozmak ve Yeniden Yapmak) baslikl1 doktora tezinde, ¢esitli sair ve film
yapimcilarindan 6diing aldigini soyledigi “sinesiir” kavramini tanimlamaya ve kavramin
epistemolojisini olusturmaya ilk girisenin kendisi oldugunu belirtir (2). Fransiz siirinde

sinemanin Mallarmé’den bu yana avant-garde yazma pratiklerini nasil etkiledigini
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inceleyen arastirmaci, tezinin 6zetinde sinesiiri, siiryaziminin filme has elementlerin
etkisi altinda yeniden sekillenmesi olarak tanimlar. Filme has elementlerden kasit; film
diizenleme teknikleri, film teorisi, film izleme deneyimi ve filmin kiiltiir endiistrisidir.
Sinesiirlerin 6zellikle 1910’larda sinemanin ortaya ¢ikisiyla iliskili yeni metin
tiplerinden sonra yazilmaya baslandigini belirten Wall-Romana bu metin tipleri arasinda
senaryoyu, Ozellikle sessiz filmlerde kullanilan arayazilar (intertitle), reklamlari, film
fan ve ticaret dergilerini, filmlerin kitaplara ucuz adaptasyonlarini sayar. Sinesiirdeki en
acik ve litopyaci hareketin 1. Diinya Savasi baslangiciyla sesli filmlerin devreye girdigi
1929 arasinda oldugu ve 1945’lerde heniiz yeni olusan metropollerin i¢inde ve 6tesinde
deneyselciligin bir dizi sinesiir tirettigi de 6zette verilen bilgiler arasindadir.
Wall-Romana, “Sinemanin siirle agini drmesi, teknolojik olarak degisen bilgi ve
deneyimin daha yeni modlariyla edebi yazinin kurulu modlarinin karsilagmasini temsil
eder. Sinemanin siirde nasil kullanildigin1 anlamak hareketli imaj ve sozciik arasindaki
arabuluculuklar boyunca edebiyatin, kiiltiiriin, alginin, teknolojinin dogas1 hakkinda yeni
soru setlerine acilir” der (2). Cok farkli ve karisik olsalar da bu cesitli medyalar aras1
yollarin,bi¢imlerin ve uygulamalarin tutarli sekilde ifade edilebilecek ozellikler
icermelerinden yola ¢ikan Wall-Romana’ya gore, sinesiir, sinemanin olmazsa olmaz
konumda bulundugu, sinirlar1 belirlenemeyen bir yazma yontemidir. Sinesiir, siiri
metinsel oldugu kadar gorsel bir obje olarak da gérmeyi, onu bir gosterge, kiiltiirel ve
sinema tutkunu deneyimleyicilerce icerilen bir aktivite olarak diistinmeyi gerektirir (2).
Bu yiizden arastirmacinin sinesiire bakisinin bilesik bir karakter sergilemeye egilimli
oldugunu belirtmesi son derece anlagilirdir. Wall-Romana’nin; sairlerin sinemada ne
bulduklari, filmlerin bir seyleri daha tematik temsil etmek ya da siirsel biitiinliik i¢in

ilham verici bir kaynak olarak m1 goriildiigii, sinemaya 6zgii araclarin siirde spesifik
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Ozellikler ortaya ¢ikarip ¢ikarmadigi, Avant-garde’in neden Jules Romains’in 1908’de
siirle sinemay1 bulusturma cabasiyla bagladig1 gibi sorular1 pes pese siralamasinin
altinda, avant-garde’in ortaya ¢ikisinin sinemayla baglantisini kurma arzusu yatar (2).

Wall-Romana sik sik “transmedia” (medyalararasi) sdzctigiinii kullanmakta,
sinesiirin sinema, roman, radyo, gazete, fotograf gibi araclarin iletisim yollarini,
bi¢cimlerini ve eylemselliklerini eklemleyebilen bir tarzi oldugunu vurgulamaktadir.
Aragtirmaci, sinesiiri yeni bir tiir olarak gérmez, onun bir deneyim oldugunu iddia eder.
Sinesiir, modernist sairlere yeni bir deneyim ve algilama kapis1 agmustir. 19. yy
sonundan 1970’lere kadar sairlerin bu kapidan biiyiik bir istahla girdiklerini sdyler.
Kimisi bu tarzi hemen terk etmis, kimisi sinesiirlerini ¢ok basit ve popiiler isler olarak
goriip reddetme egilimi gostermistir. Sinesiiri, “Sinemasal aygitin hayali ya da fiili
yonleriyle dogrudan ilgili olan belirli diizensel unsurlarca bilgilendirilmis (informed) bir
siir ya da siirsel metin” (7) seklinde tanimlayan Wall-Romana, bu tanimin gegirgen
oldugunu, romansal ve teatral metinleri de kapsadigini, kendi tiirsel kaygilarindan
uzaklagip siirin bicimden bagimsiz hareketliligine yoneldikleri dl¢lide diger metinlerin
de bu tanimin siizgecinden gecebilecegini belirtir (7). Wall-Romana’nin tanimi ve
sinesiirin duyumsalliga dayali ger¢ekligi, deneyimselligi, gerceklikle bag kurmay1
hizlandiran niteligi konusundaki agiklamalar1 ¢alismamiz i¢in 6nemli olacaktir.

MIM, sinemanin temel unsurlardan biri oldugu, tiirsel kaygilar1 asmis, edebi
tiirlerle birlikte resim, fotograf, radyo, sinema, roman, gazete, tiyatro gibi tiim sanat ve
medyalarin araglarini eklemleyen bir yapit olarak Wall-Romana’nin sinesiir teorisiyle
birebir Ortiisiir. Bir 6nceki baslikta, yapitin herhangi bir tiir i¢in belirlenmis sinirlara
sigmadigy, bir sentez olarak degerlendirilebilecegi belirtilmisti. Sinesiir baglaminda

diger tiirlerin, sanat ve medyalarm MIM’de nasil kurucu unsurlar haline geldigine
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yakindan bakmak yapittaki birikimi ve biitiin bunlarin sinemasal bir gercek¢ilikle
iliskisini kavramak konusunda da faydali olacaktir.

Nazim Hikmet MIM’de pek ¢ok romanin adin1 anar, sundugu yasam kesitleriyle
isaret etmek istedigi sorunlar1 konu etmis romanlarla metinlerarasi baglantilar kurar.
Tasarruflu bir dil kullanimmin amaglandig1 MiM’e, romanlarin uzun uzun ¢dziimledigi
toplumsal sorunlar ve siif ¢atismalar1 pratik bigimde dahil edilmis olur. MiM
kendisinden once ve kendisiyle es zamanli olarak varolan tiim ifade araglarinin bir
sergisi niteligindedir. Teknolojik gelismelere paralel bicimde ortaya ¢ikan bu araglar
tarihin farkli donemlerinde icat edilmistir ancak giliniimiizde bir aradadirlar. Nazim
Hikmet’in gecmisin birikimini reddetmeyen, tersine bu birikimin tarihte ard zamanli ve
simdide eszamanli olarak varoldugunu bilen, onu doniistiiriip aracsallastirma esasina
dayal1 avant-garde’1 burada da kendini gdsterir. Roman, MIM’in gerisindedir ancak onu
hem duyular, imajlar, gercekeilik baglaminda tetikleyen hem de bi¢im ve igerige 6zgii
deneyselliklerle zenginlestiren bir konumdadir. Ornegin, Tatar yiizlii adam’in perilere
carpilip bileklerine lanetleme indikten sonra cura ¢almaya baslama hikayesi (42-44)
sOzIi kiiltiire ait bir anlatilar kategorisine dahilken, alint1 ve aktarmalar yapilan Savas ve
Baris roman1 ve MIM sentezi temsil etmektedir. MIM’de ad1 gecen, baska yazarlara ait
edebiyat yapitlari arasinda sadece Yevgeni Onegin’in siir formunda olmasi, onun da
manzum-roman olarak bilinmesi gozden kacirilmamasi gereken bir detaydir. Nazim
Hikmet tutarli bigimde romanlar1 referans gdstermektedir. MiM’de “destan” diye anilan
Kuvdyi Milliye bile (177), tiirler aras1 bir alana aittir.

Resim, litografi, fotograf, sinema farkli tarihselliklere sahip sanatlar ve resim,
litografi, gazete, fotograf, radyo, sinema birer enformasyon araci olarak MIM’de 6nemli

konumlara sahiptir. ibrahim Balaban’dan yola ¢ikilarak yazilmis Ressam Ali ile, NAzim
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Hikmet’in ressam annesi Celile Hanim’1n biyografisinden unsurlarla anlatilan
Cemilanim baglaminda yagliboya resimden, resim yaparken kullanilan araglardan s6z
edilir. Ornegin Ayse’ nin mektuplarindan birinde Cemilanim’m kullandig1 renklerin ve
baska malzemelerin terminolojisi, patiskayi tutkalla iistiibecleyip tuval yapisi anlatilir
(484).

Litografi (tas bask1), MiM’de ii¢ 6rnekle yer alir. Bunlardan ilki 15:45 katari
Izmit’e yaklasirken Gélciik’le Degirmendere arasinda demirlemis olan Yavuz gemisinin
goriinmesiyle giindeme gelir. Gemiyi kisaca betimleyen Nazim Hikmet sozii bir resme
devreder: “Bi¢imli / belki yeni boyanmis, temiz. / Fakat boyle uzaktan / onu ilk géreni
sasirtacak kadar heybetsiz. / Sanki direklerinden tutulup / kolayca oturtulmus gibi suyun
tizerine / Higbir yeri benzemiyor / -Hatta bacalari- / kahvelerdeki tagsbasma renkli
resimlerine” (91) (Resim 4). Ikinci tas baski resim, Garson Mustafa ile asg1 Mahmut
Aser’in, Kuvdyi Milliye’den MiM’e alinan “HikAyei Bir Aletle Bir insan” hakkindaki
yorumlarinda gecer. Mustafa, kamyonetle Sofor Ahmet arasindaki bagliligi anlatirken
bir resmi hatirlatmak ister: “Bilir misin bir resim vardir Mahmut Usta, / kahvelerde
duvarlara asarlar : / Arabistan ¢oliinde giines batar, / vurulmus bedevi Arap al kan i¢inde
kumlarda yatar / ve herifin ceylan gibi at1 durur basucunda / koklar aglayarak sahibini*®”
(225), “Sofor Ahmet sehit diismiisse daha o zaman / basucunda durup aglayarak ii¢
numrolu kamyoneti / daglarda kusa kurda kars1 beklemistir Ahmet’i” (226). Ugiincii tas
baski resimde bir maresal vardir. Hapisane avlusundaki diikkanlardan aynaci Asri
Yusufunki tasvir edilirken, “Yaldizli markalarin / resimliklerin / ve yagli boya kirmiz1
giillerin arasindan bakan aynalar. / Ciplak kadinlar duvarlarda, / ve tas basma bir

maresal” denir (294). 1930’larda ve 1940°larda kahvelerde, evlerde Atatiirk’iin, Maresal

13 Tas baski bir resim olmasi muhtemel halk resmini ¢ok arastirmama ragmen bulamadim.
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Fevzi Cakmak’in, Yavuz Zirhlisi’nin tas baski resimleri asilidir. Arap ¢olii, bedevi ve ati
gibi resimler de ucuza ¢ogaltilip satilabilen halk resimleri arasindadir. MIM’in yazildig

yillarda hala kullanimda olan, insanlarin zihinlerinde kolayca canlandirabilecegi imajlar

konumundaki bu érnekler hem MIM’de tasvirin resimlerin dogasindan yararlanmak gibi
pratik yollarla iligkisini, hem de litografinin toplumun bellegine imajlar yerlestirmekteki
etkisini diistindiirmelidir.

“Gazete” sozciigii MIM’de pek ¢ok kez gecer. Bunlardan 6zellikle 5nemli olan
ikisi “Tarih Yazan Imajlar” adli béliimde ele alimmusti. Halil, Haydarpasa Gari
merdivenlerinde gordiigii bir gazete parcasini okumaya calisiyor ancak gaz lekesinin
yazilar1 dagitmis olmasi yliziinden haberi tamamlayamiyordu (17). Hapisanede Bakkal
Sefer, Asri Yusuf, Copur Thsan 10 Rebiiilahir 1327 tarihli Sabah gazetesini okumaya
calistyorlar ancak 33 senelik gazetede olusan hasar nedeniyle ancak bazi kelimeleri ya
da climle pargalarin1 okuyabiliyorlardi (303-10). Gazete haberlerinin dogrudan
stirlestirildigi bu iki boliimde ¢esitli nedenlerle haberlerin okunamamasi II. Diinya
Savasi dis politikasi baglaminda 1940’lardaki basin sansiiriine baglanmigti. Sabah’in,
Osmanli’da basin sansiiriine gosterdigi direnisle tinlenen Mihran Efendi’nin gazetesi
olmasinin sansiir izlegini pekistirdigi soylenmis ve sansiiriin tarihsel siirekliligi,
enformasyon araclarinin giivenilmezligi gibi konulara agiklik getirilmisti. Vurgulanmasi
gereken nokta, Nazim Hikmet’in gazeteyi siire belge niteligi kazandiran bir tarzda
kullandigidir.

Fotografa dair 6rnekler, gazeteyle fotografin birlektigine dikkat ¢eker. Halil’in
gordiigli gazete parcasinda fotograflar vardir 6rnegin. “Tek siitunluk bir nefer. /
Uniformasi belli degil. / Tras1 uzun. / Beyaz sargilar var basinda / Sargilarda kan. /

Sonra tayyareler / -kanatli kopek baliklari gibi- / ‘pike bombardiman- / diye yaziyor”

331



(17). Nazim Hikmet’in, Tanya epizodunu yazarken Zoya Kosmodemyanskaya’ nin
idamin1 haber veren bir gazeteden yararlandigi, Tanya’nin tasvirinin fotograf araciligiyla
yapilmasinin dahi MIM’de yer aldig1 belirtilmisti. Tanya epizodunda, idam edilen geng
kizin fotografini gekmeye calisan subaylardan birinin elindeki makinenin Kodak oldugu
soyleniyor, gercekgeilik boyutu asla ihmal edilmiyordu (464). Ilging bir detaydir ki,
Zoya’nin giiniimiizde internet araciligiyla kolayca ulasilabilen fotograflariin biiyiik
kisminda idam1 goriintiilemeye ¢alisan Alman subaylar1 vardir. MIM’de gazete ve
fotograf iliskisini pekistiren baska bir malzeme Memleket Hastanesi’nde hastalarin
Halil’den alip baktiklar1 harp resimleri dergisidir. “Resimli bir derginin etrafindaydi
ikinci karyola. / Diin gece Halil’den aldilar / Insanlari, aletleri ve yanginlariyla harp
resimleri” (383) dizelerinde s6z edilen kaynak, 1930’lar ve 40’lar boyunca yayimlanan
Foto Magazin olabilir. II. Diinya Savasi yillarinda bu dergi “Haftalik Diinya Harp
Resimleri” alt bagligiyla yayimlaniyordu. “Recep’in eline ge¢misti dergi. / Son sayfada /
¢olde Ingiliz askerlerini eglendiren kizlarin / ¢iplak, beyaz bacaklarina bakiyordu '
(385).

Radyo hapisanedeki Nazim Hikmet i¢in diger medya araglarina gére daha 6zel
bir konumdadir ¢iinkii sairin dis diinyayla baglantisindaki siirekliligi saglayan radyodur.
Kemal Tahir’e 15.4.1941 tarihli mektubunda “Bos vakitlerimde, biitiin ajans haberleri
saatlerinde, sabah saat sekiz, 6gle saat 12.50, aksam saat 7.30 ve hatta bazen 10:30°da
radyonun basindayim” (69) diyen Nazim Hikmet pek ¢ok mektubunda radyodan so6z
eder. Koguslardaki radyolarin modellerini, hangi istasyonlar1 ¢ektiklerini, radyodan

dinledigi 6nemli haberleri ya da miizik yayinlarini biiyiik bir heyecanla paylasir.

1 Cesitli kiitiiphanelerin arsivlerinde bazi sayilar1 bulunan Foto Magazin’in 1940-1945 arasinda ¢ikmis
sayilarindan ulasabildiklerim arasinda bu fotografi bulamadim.
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Nazim Hikmet’in radyo araciligiyla bilgilenmesinin MiM’e yansimasi
kagimilmazdir. Nitekim “Dordiincii Kitap”in birinci boliimii biitiiniiyle radyo tizerine
kurulmustur. Radyoman Cevdet Bey’in II. Diinya Savasi haberlerini dinlemesi, klasik
miizik yayinlarina ve Zahire Borsasi’nin Toprak Mahsulleri Ofisi’nin Ziraat Saati
programlarina ilgisi 1940’larin radyo programlarindan yola ¢ikilarak kurgulanmistir.
Kudret Emiroglu, Giindelik Hayatimizin Tarihi adli kitabinin “Radyo” maddesinde
Tirkiye’nin ilk radyo programlarina bakar. “19.40: Telsiz Telefon Orkestrasi, 20.10:
Zahire Borsas1” (551) seklinde siralanan programlar, Teoman Yazgan’in Once Radyo
Vardr ve Uygur Kocabasoglu’nun Sirket Telsizinden Devlet Radyosuna adli kitaplarinda
belirtilen 1940’larin programlariyla benzerdir. “Ddrdiincii Kitap”in birinci boliimiinde,
Cevdet Bey’in diinyanin dort bir yanindan aldig1 sesler ve Zahire Borsasi’nda donen
sahtekarliklar odaginda hikayeler yer alir.

MIM’de radyoyla ilgili ¢ok sayida parcadan su dordii dzellikle dikkat ¢ekicidir.
Birincisinde, 15:45 katariin kadinlar bolmesinde Tiirkiye’nin savasa girip girmeyecegi
konusulurken Bayan Emine’nin kizi Perihan, annesinin “Harbetmeden de iste pekala
yastyor insan” demesine sOyle karsi ¢ikar: “Peki ama anne vatan? / Vatani ¢ignerse
diisman / Bayan 6gretmen dedi ki : / ‘Her karisin1 vatanin / kanimizla sulariz. / Tiirk
oOliir, bag egmez,” dedi bayan 6gretmen. / Sonra unuttun mu / Cumhuriyet bayraminda ne
dedi radyo?” (89). Bu satirlar vatanseverlik ve savasmak konusundaki kliselerin devleti
temsil eden iki aygit tarafindan tekrarlandigini gosterir. Radyo da 6gretmen gibi savas
i¢in hakli gerekceler sunar. Ikincisinde, Ankara’daki taksinin i¢inde Pilot Yusuf’un,
savasa karsi olan nar¢igeginden kadina sdylediklerinin radyoyla iliskisi soyle sergilenir:
“Harbe girelim de bir / o zaman anlarsin benim ne adam oldugumu. / Sonra, evet, /

havalarmnin istiklalini kaybeden millet / (simdi bir radyo hatibinin sesiyle konusuyordu) /
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yok olmaya mahktimdur ” (249). Radyo, Yusuf gibi hayatinin degeri konusunda
bilinglenmemis, kendini ispatlama pesindeki genglerde vatan i¢in 6lme istegi yaratan bir
jargon iiretmekte, Yusuf da konusmasinda bu jargonu kullanmaktadir. Ugiinciisiinde
MIM’deki diger tiim medyalarla birlikte radyonun da kullanimin agiklayan bir teknik
dikkat ¢eker. “Atlantigin dibinde upuzun yatiyorum, efendim, / Atlantigin dibinde /
dirsegime dayanmis. / Bakiyorum yukariya : / Bir denizalt1 gemisi goriiyorum” (424)
dizeleriyle baslayan bu epizotta, Londra radyosundan Atlantik Harbi haberlerini
dinleyen Cevdet Bey’in radyodan kuru bilgi olarak aktarilan haberleri zihninin
sinemasinda gorsellestirdigi ne tanik olunur. Cevdet Bey; “Miinihli Hans Miiller”,
“Liverpul Limanindan Harri Tomson” gibi askerlerin olas1 hikayeleriyle savasin insan
hayatindaki etkilerine odaklanir.

Nazim Hikmet’in MIM’de gériintiileri montajladig: gibi sesleri de montajladig
boliimler vardir. Ornegin “Ugiincii Kitap” II. pargada mahk{imlar1 ziyarete gelmis
goriismecilerin konusmalarindan bir kolaj sunulur. “Ar1 gibi ugulduyordu tel kafes /
havada parca parca ciimleler ekleniyor birbirine” (288) denilerek siralanan diisiince
imajlar, Dziga Vertov’un “Radyo-kulak — montaj: ‘Duyuyorum!”” (“Kinoklar”, 19)
seklinde formiillestirdigi, seslerin montajiyla da ideolojik mesajlarin kaynastig
araliklarin yaratilabilecegi diisiincesini akla getirir. Cevdet Bey’in radyo haberinden
zihinde gorsel canlandirmaya gecisinde ise Vertov’un ¢ok dnemsedigi “Radyo-goz”le
ortiisen bir nitelik vardir. Petri¢’in a¢iklamasiyla radyo-goz, filmin ses montajini sunan,
sine-goz ve radyo-kulak’m ikili bir sinemasal diizenlemesi olarak montaj mantigini
dogrulayan bir sistemdir (29). Petri¢, Vertov’un isitsel gergeklerle bir sinemasal senfoni
olusturma fikrine duydugu hayranligi vurgular (100). Cevdet Bey’in Moskova

Savunmasi’ni dinledigi sekiz lambali 1939 model radyodan, hapiste Halil, Ressam Ali
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ve Bethoven Hasan’in ayni1 haberi dinledikleri dort lambali 1929 model radyoya gegilir.
Bu epizotta Moskova Savunmasi’nin bir senfoni olarak sunulmasi hem Vertov’un
“isitsel gerceklerin sinemasal senfonisi” ifadesini, hem de “senfonik siir” kavramini akla
getirir. Moskova Savumasi da Atlantik Harbi gibi radyodan dinlenen ancak dinleyicinin
zihninde sine-imajlar olarak tasarlanan bir malzemeye doniisiir.

Enis Batur, “Ezra Pound ve Nazim Hikmet’te Radyo Antenleri” baslikli
yazisinda, Nazim Hikmet i¢in hapiste haber almanin tek yolu olan radyonun savasla
birlikte artan iletisim telagina cevap verdigini yazar. Radyoman Cevdet Beyin diinyanin
tiim radyolarindan haber alma ¢abasina deginen Batur, Nazim Hikmet i¢in radyoyu
sOyle tanimlar: “Sanki duvara, onu dis diinyadan ayiran sert ve kararli barikatin yiizeyine
dayadig1 bir kulaktir” (4). Sairin, Bursa Hapisanesi’nde, savasi radyodan takip ettigi,
hatta duvara bir diinya haritasi ¢izerek radyodan edindigi bilgilerle savasi harita {izerinde
canlandirdigy, biyografik caligmalardan ve sairle ilgili an1 kitaplarindan bilinen bir
konudur. Enis Batur, Ezra Pound ve Nazim Hikmet’i kast ederek, “Radyo ile boylesine
baglayic bir iliski gelistirmelerinde teknigin sagladigi iletisim olanaklarini kendi
araglarinin diline eklemleme ¢abasini gérmek gerekir. Sonra sira ekrana gelecektir” (4)
der.

Biitiin bu ¢dziimlemeler gostermektedir ki Nazim Hikmet MIM’de medya
araclarinin bilgi liretimini ve paylasimini elestiren bir izlek gelistirmekte, bu izlekle ilgili
parcalar1 oncelik sonralik iligkisi gozetmeden bagka izlekler i¢in de yaptig1 gibi
MIM’deki cesitli hikayelere serpistirmektedir. Gazeteler ya sansiir ve denetimden dolay1
gergekleri sunamaz durumdadir ya da para hirsiyla her tiirlii erdemini satan Nuri
Cemil’in vatanseverlikten s6z eden yazilari (261-62) gibi sahteliklerle doludur.

Fotograflar gercegi gosterir ancak giicliilerin elindeki bir silaha doniligmiislerdir. Radyo,

335



devletin dis politikasini olumlayan kanaatleri yaymanin bir aracidir. Sinema ise “Besinci
Kitap”, III. pargada Remzi Bey ve Kerim’le, kendisi hakkindaki iftiralar1 konusan
Halil’in su sozleriyle izlegi tamamlar: “Iftira ve yalan bahsine gelince : / yalniz
jandarma, polis karakolu / hapisane filan yetmez, / bazi yerlerde hatta bu careye pek
basvurmazlar. / Yalan da lazim diismana : / gazete, radyo, sinema, kitap, mahalle
kahvesi / seferber ” (526). Nazim Hikmet’in biyografisi ve kisisel hesaplagmasi
baglaminda “Tarih Yazan Imajlar’da degerlendirilen bu satirda anilan sinema, sairin
yazilarinda da elestirdigi, emperyalizmin araci olmus sinemadir.

MIM’deki pek cok epizot sinemasal araglarin varligini sezdiren detaylar igerir.
Bunlardan en ilging olan1, MIM’deki lensi, mercegi goriiniir kildig1 i¢in “Ugiincii
Kitap”, Birinci Kisim’1n I. pargasidir. Hovardas1 Mustafa’yla, kocasiin kdyiinden kagan
Nigar, kucagindaki alt1 aylik bebegini artik tasityamaz olmustur. Mustafa, koyde 6len
bebegin hesab1 olmadigini sdyleyerek Nigar’dan bebegi kuyuya atmasini ister. Bebegin
kundaginda on ikiserli iki siradan yirmi dort diigme oldugu sdylenir. Diigmelerden biri
camdir. “Egilse iistiine i¢inde kendini bir elma kurdu kadar goriir adam” (272) denilerek
camin goriintiileri kiigiilten, yanilsamalar yaratan niteligi vurgulanir. Bebegin kuyuya
atilis1 da diigmeden goriinenlerin betimlenmesiyle verilir: “Devrildi cam diigmenin
icinde / bir kiicticlik / kavak agac1. / Nigar’in kucagindan / bebek diistii kuyuya” (273).
Petri¢’in\ Kamerali: Adam’daki bir sahneyi yorumlarken kullandigi, “sinemasal
projeksiyonun yanilsamaya dayali dogas1” (141) ifadesi 6diing alinarak denilebilir ki,
Néazim Hikmet tiirlere, sanatlara, medyalara dair tiim birikimini sinemanin yapilandirdig:
bir bilingle sine-imajlari kullanarak siirlestirmis ve Wall-Romana’nin tanimladigi haliyle

sinesiir olarak isimlendirilebilecek bir sentezi ortaya koymustur.
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Nazim Hikmet sinemaya sarilmakla gazetenin ve radyonun giivenilmezligini,
donmus bir kare sunan fotografin yetersizligini onarip tamamlamaya calisiyor gibidir.
Sine-imajlar, iktidar sahipleri tarafindan denetlenen enformasyona karsi direnerek

romana 0zgii gergekgiligi de asan sinemasal gergekeiligi ele gecirmek tizere islevsellesir.
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SONUC

Modern Tiirkce edebiyatin tartismasiz en dnemli yapitlarindan biri olan MIM’i,
kendi varliginin diyalektik macerasini1 da sergileyen bir edebiyat yapitt olmanin yani sira
bir sosyoloji ve tarih ¢aligmasi haline getiren temel malzeme imajlardir. Teknoloji ve
sanayideki gelismelere ve yeni sanatsal ifade yollarinin bulunmasina bagli olarak ortaya
¢ikan yeni imaj takimlar1 hem siiri doniistiirmekte, hem de gergekligin ¢ok boyutlu
sunulmasi konusunda islevsellesmektedir. imajlar; cok parcali bir yap: sergileyen
modern hayatin gegici-zamandas olgularin1 yakalamak, bireylerin ve kalabaliklarin
gercekligine tutunmak, “simdi ve burada”kinden yola ¢ikarak ge¢misi kurmak igin
bagvurulabilecek tek kaynagin, simdiki zamanin yiizeyinin degerlendirilmesini miimkiin
kilar. Nazim Hikmet’i MiM’de basariya ulastiran tavir, Ulus Baker’den ddiing aliarak
sOylenecek olursa “imajlarla diigiinmek™tir. Bu, Nazim Hikmet’in elektronik sonrasi
ortaya ¢ikan ikincil sozlIi kiiltiir caginda insanlarin diisiinme pratiklerinin farkinda
oldugunu, yaziyla giinden giine zayiflayan iliskilerini bu yeni sozlii kiiltiiriin ortaya
¢ikardigi imajlar1 g6z 6niinde tutarak giincellemeye ¢alistigini gosterir. Walter
Benjamin, tas baskidan sinemaya kadar sanat yapitinin teknikle iligkisini degerlendirdigi
“Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit1” adli yazisinda,

“Tarihin uzun donemleri boyunca insanligin varolus bi¢ciminin biitiiniiyle birlikte,
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duyulariyla algilama bicimi de degisime ugrar. Duyularla algilamanin kendini
orglitlendirme bi¢imi -bu algilamay1 gerceklestiren araglar- yalnizca dogal kosullara
degil, ayn1 zamanda tarihsel kosullara bagimlidir” der (56). Ulus Baker ise, Benjamin’in
Ozetledigi gelismelerin diisiince tiretimi {izerindeki etkisini ele alir gibi, her yeni kusagin
metinlerden daha ¢ok imajlarla diisiindiigiinii, giiniimiiziin imaj teknolojilerinin diistiinme
tizerinde biiyiik bir etkisi oldugunu vurgular (26).

Tezin birinci boliimii “Toplumsal Tipler Cizen imajlar”da toplumun cesitli sinif
ve tabakalarindan insanlarin gorsellestirilerek ve dilsel yansimalariyla tiplestirildigi
ortaya konulmustu. Nazim Hikmet’in, yiiz basta olmak iizere dis goriiniis tasviri ve
konusma aktarimi yaparak Simmel’in duyular sosyolojisindeki agiklamalarina benzer bir
bakis ag1s1 yakaladigi, ancak MIM’deki sosyolojik ¢aligmanin daha ¢ok Ulus Baker’in
Simmel, Spinoza ve Vertov’dan beslenerek olusturdugu duygular sosyolojisine
benzerligi savunulmustu. MiM’de, biiyiik oranda gorsel formiillere déniistiiriilen kisiler,
kisiler arasindaki iligkilerin metaforlari olarak ortaya ¢ikan an resimleri ya da kisilerin
ait olduklar1 yasamsal konumun kosullar1 baglaminda {iirettikleri mekanlarin tasviri,
okurda, hedeflenen duygularin iiretimine neden olur ¢iinkii Baker’in Spinoza’dan
aktardigi izere “imajlar duygular1 yaratmayi ve temsil etmeyi asla birakmazlar” (26).

MIM’in kisiler kadrosunun, kasitli bir bicimde, Nazim Hikmet’in tanidi81
insanlar1 az ok doniistiirmesiyle olusmasi, MIM’deki malzemenin belge niteligini
pekistirmenin yani sira kurmaca ve gergek arasindaki gegisleri siirekli akilda tutar.
Néazim Hikmet biiyiik oranda hazir bir malzemeyi kullanmaktadir. Disaridaki iligkileri ve
gozlemleri bir yana, hapishanenin sundugu sinirsiz hikaye, ona yeniden 6zgiir oldugunda
bir arag kiralayip Anadolu’yu gezme ve yiiz ciltlik bir eser yazma coskusu vermektedir.

Sonugta elinde diyalektik materyalizm gibi bir yontem ve toplumsal tipleri saptamak i¢in
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islevsel bir formiil vardir. Burada sorun edilmesi gereken konu malzemenin niteligidir.
Kisilerin goriintiileri, konusmalari, kullandiklari1 s6zciikler ve kalip ifadeler, hikayeleri
ve iligkileri yazilmak iizere oradadir. Yani, yiizlerce insanin biyografisi ve Nazim
Hikmet’in otobiyografisi niteligindeki MIM’in kolektif bir yapit olmasidir dnemli olan.
Kapsamindaki herkesten imajlar, hikayeler ve iisluplar eklenmektedir MIM’e. Bu tiir bir
malzeme, Tirkiye’de sinifsiz imtiyazsiz kaynasmis bir toplum olmadiginin, birbirinden
cok farkli kosullarda yasayan tabaka ve siiflarin bulundugunun, siif ¢atismasinin
burjuvazinin ig¢i sinifini bastirip sindirmesi, kolelestirmesi yoluyla siirdiigiiniin
gosterilmesi konusunda etkili olacaktir.

MIM’i kolektif bir yapit haline getiren sadece kadrosundaki kisilerin katkis
degildir. Malzemenin kayda deger bir kism1 da mekan tasvirleriyle gelir. Deneyimlerin
yasandig1 ger¢ek mekanlar, hareket halindeki trenin penceresinden gériinen mekanlar,
simdi ve ele avuca sigmaz olanin bir anin1 da olsa sabitlemenin imkanini yaratirlar.
Tarihsel olaylarin yasandigi, giindelik hayatin ve modernlesmenin gostergeleriyle dolu
mekanlar; bir kesiti, an resimlerini, bir manzarayr okumanin, imajlar1 kullanarak tarihsel
ve toplumsal ¢oziimlemeler yapmanin anahtarina doniisiirler. Nazim Hikmet, 6zii,
mekandaki diyalektik imajlar1 degerlendirmek olan bir elestirel diisiinme yontemi
Oneriyor gibidir. Bu yontem sayesinde simdinin gergekligine tutunulur ve “bugiin” i¢in
tarih yazmanin malzemesi olarak imajlar isaret edilir. Burada Orhan Kogak’in “Yahya
Kemal’le Mayakovski Arasindan Nazim Hikmet” baslikli yazisini hatirlamakta fayda
vardir. Vala Nureddin’in Bu Diinyadan Nazim Gegti adli kitabinda, Nazim Hikmet’in
hafizas1 konusundaki saptamalarindan yola ¢ikan Kogak, Va-N’nun Nazim Hikmet
tartismalarinda hemen yiizlesilmesi gereken asil soruna, eskilik ve yenilik sorununun

0zii olarak etkilenme ve 6zgiirliik sorununa girdigini, meseleyi, goriiniiste psikolojik bir
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cerceve iginde, bir kisisel bellek sorunu olarak tartistigini soyler (9). Va-ni’nun Kogak
tarafindan alintilanan su sorusu onemlidir: “Acaba gericilikle hafiza kuvvetinin,
devrimcilikle de ileriyi goren hesap ve hayal kudretinin bir i¢ bag1 yok mu?” (9). Uzun
yillarmi birlikte gecirdigi iki sairi, Yahya Kemal’le Nazim Hikmet’i karsilastirirken, Va-
n’nun dikkatini ¢geken husus, hafizanin gericilikte ve ilericilikte biiyiik rolii oldugudur.
Yahya Kemal unutmayan, tiim olaylar1 ve kisileri en ince ayrintisina kadar hatirlayan,
tarihe duydugu ilgiyi, hatiralardan ibaret olan 6mrii ileriye dogru uzatmanin yolu
olmadigina gére kendini maziye verip uzun yasamanin bir yolu olarak géren adamdir.
Néazim Hikmet ise hafizasinin zayifligini ortaya koyan pek cok pasajla, bellek zayiflig
sayesinde eski kiiltiir karsisinda 6zerklik kazanmig biri olarak ele alinir (9-10).
Kocak’in yazis1t Nazim Hikmet’in Yahya Kemal’deki sesleri yakalama ¢abasina,
ilk hocasi ve annesinin 4181 olan Yahya Kemal’le yasadigi 6dipal ¢atismaya, Yahya
Kemal’i unutma-hatirlama-yeniden unutma siireglerine odaklanip bu tezin konusundan
uzaklagsa da hafiza ve 6zerklik konusunu giindeme getirmesi bakimindan 6nemlidir.
Nazim Hikmet’in siirini kuran hafiza, Yahya Kemal’inkinden biitiiniiyle farklidir, hatta
Nazim Hikmet’in MIM &zelinde sdylenecek olursa her seyi hatirlamaya ihtiyaci yoktur.
MIM, Nazim Hikmet’in hafizas1 kadar baskalarinin hafizalariyla isleyen bir yaputtir.
Sair, koguslarda dinledigi hikayeleri kalem ve kagit kullanarak not etmekte, anlatilan
hikayenin yani1 sira Saussure’iin tanimladig anlamiyla “s6z”ii yaziya gecirmeye
caligmaktadir. Walter Benjamin’in hikaye anlaticisi, Ong’un ikincil sozlii kiiltiir ¢agi
dedigi cagda yeniden is basindadir sanki. MIM’de 1. Diinya Savasi’nin askerleri,
Benjamin’in “Hikaye Anlaticisi’nda saptadigi lizere dilsizlesmis (77) degillerdir, tersine
savag deneyimleri disinda anlatacak kayda deger hicbir hikayesi olmayan kisilerdir.

Dogrudan ya da dolayl olarak yasadiklar1 savas deneyimi onlara tarihsellik
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kazandirmistir. Nazim Hikmet hafizanin tahtina deneyimleri oturtur. Yahya Kemal’le
temsil edilebilecek gecmis odakli bir hafizaya ya da egitimli ve seckin birinin sahip
olacag klasik bir tarih bilgisine ihtiya¢ yoktur. MIM’deki kisilerin biiyiik kismi1 sadece
kendi deneyimledigi kadarini bilir. Benjamin’in, “Biitiin hikaye anlaticilarinin beslendigi
kaynak, agizdan agiza aktarilan deneyimdir. Hikayeleri yaziya gegirenler arasinda en
bliyiik olanlar, ad1 san1 bilinmeyen sayisiz hikayecinin anlattiklarina en sadik
kalanlardir” (78) seklindeki sdzlerinin Nazim Hikmet’in ¢abasiyla ne denli ortiistiiglinii,
sairin, coktandir kaybolmus olan hikdye anlaticisinin tavrini yasadigi ¢agin anlatma ve
kaydetme olanaklariyla nasil doniistiirdiigiinii fark etmek 6nemlidir. Benjamin, “Hikaye
anlaticisinin malzemesiyle -insan hayatiyla- iligkisi, aslinda zanaatkara 6zgi bir iliski
degil mi? Gorevi tam da hammaddesini —kendinin ve bagkalarinin deneyimini- saglam,
yararli ve benzersiz bir tarzda islemek degil mi?” diye sorar (99). Roman hatta sinema
sonrasi bir yapit olan MIM’i ve yazi ile kaydetmenin avantajlarini kullanan Nazim
Hikmet’i eski hikdyelerden ve hikaye anlaticisindan ayiran ise en bagsta hafizaya
yiiklenen gorevin farkliligidir. Bu, ¢ok gii¢lii olmas1 gerekmeyen, tarihle ilgisi baska
deneyimler baska hafizalar araciligiyla yaziya gegen hafiza, bugiiniin tarihini yazmak
i¢in tarihg¢ilerin anlattiklarini degil glindelik hayatin imajlarini kullanir. Gilindelik
yasamin herhangi bir kesiti,orada yasanmus olanin izleriyle yani imajlarla doludur™.
Eskinin ve yeninin gdstergesi olan diyalektik imajlara, insanlarin deneyimleri ve
belgeler (radyo haberi, gazete haberi, mektup gibi ) eklendiginde MiM’deki tarih

anlatisinin kolektif niteligi belirginlesir.

' Giindelik hayatin tarih yaziminda kullanimi konusunda, Harry Harootunian’in, modernlik, kiiltiirel
pratik, giindelik hayat sorunu temelinde kaleme aldig1 Tarihin Huzursuzlugu’na bakilabilir.
Harootunian, Harry. Tarihin Huzursuzlugu. Cev. Mehmet Evren Dinger. Istanbul: Bogazigi Universitesi
Yayinlari, 2006.
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MIM, edebi tiirlerin ve baska sanatlarin anlatim olanaklarmin bir araya geldigi
bir yapat olarak da kolektiftir. Oncelikle Mitchell’in kavramiyla sdylenecek olursa o bir
resme doniis, kelimeden imaja doniistiir. Tas bask1 resimler, cam alt1 resimleri,
fotograflar, yasam kesitlerinin ekphrastik bir yolla s6ze dokiilmesi ve Nazim Hikmet’in
yasami sinemanin bir modeli olarak algiladiginin kanit1 sayilabilecek pargalar resme
dontisiin gostergeleridir. Nazim Hikmet’in resme doniisiinii motive eden spesifik resim
haraket ve hareket halindeki kalabaliklardir. Sairin bir biling yaratmak istedigi insanlarin
seckinler, egitimliler, yaziy1 ve denetimi elinde tutan iktidardakiler olmamasi da resme
doniisiin motivasyonlar: arasindadir.

Nazim Hikmet’in gerek MIM’de referans verdigi gerekse Kemal Tahir’e
mektuplarinda adin1 andig1 edebiyat yapitlarinin ortak 6zelliklerine bakilirsa, bunlarin
kayda deger bir kisminin sinema 6ncesi denilebilecek sekilde hareket tizerine
temellenmis, ¢cogunlukla diyalektik materyalizmin edebiyat sahasindaki basaril bir
uygulamasi kabul edilen yapitlar oldugu goriiliir. Sair, MIM’in ¢aligmalarina yani
“Meshur Adamlar Ansiklopedisi’ndeki insanlar1 harekete gegirmeye basladigini
bildirdigi mektuptan bir dnceki mektubunda William Langland’in (1332-1386) Piers the
Plowman®® adli yapitindan coskuyla s6z eder (82). Nazim Hikmet, yapitin kendisini
okumamistir. Halide Edib’in Ingiliz Edebiyati Tarihi’nde yazdiklaridir ona kaynaklik
eden. Halide Edib, “Chaucer’in kendinin ve muasirlarinin eserlerini okuduktan sonra
insana on dérdiincii asir Ingilteresinin geriye ve ileriye bakan ruhunu, biitiin hayatin,

biitiin kaygularini ve nes’elerini portre ve tablo haline sokmus bir resim galerisi gezmis

18 Mina Urgan, Ingiliz Edebiyat: Tarihi adh gahsmasinin “Langland ve Chaucer” bashikli bsliimiinde,
kisaca Piers the Plowman denilen The Vision Concerning Piers the Plowman’in (Rengper Piers ile Tlgili
Hayal) tiimiinii Langland’in yazmadig1 konusundaki siiphelere yer verir. Yapitin bes ayri sair tarafindan
yazildigini savunan uzmanlar vardir. Piers the Plowman hakkinda daha detayli bilgi i¢in Urgan’in
calismasina bakilabilir. Urgan, Mina. Ingiliz Edebiyat: Tarihi. Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari, 2008.
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olmak hissi gelir’ der (151). Langland’in yapiti da bu yorumun kapsamindadir.
Langland’in 1362’de yazmaya basladig1 ve 6mriiniin sonuna kadar ugrastig1 yapitin
prologunda diinyanin bir sembolii sayilan “halkla dolu meydan” anlatilir. Koyliisiinden
is¢isine, zengininden yoksuluna, kralindan sdvalyesine kadar herkes oradadir. Nazim
Hikmet kendisinin Benerci Kendini Nicin Oldiirdii?’deki sinema seansini
kurgulamaktaki niyetini hatirlar hemen.” Longland’da riiya, bizde sinema, onda halk
dolu meydan, bizde sinema salonu ve perdesi” der (82). Nazim Hikmet’in Langland’e,
Tolstoy’un Savas ve Baris’ma, Gogol’iin Olii Canlar’ina, Balzac romanlarina, MiM’de
admi1 da andig1 Puskin’in Yevgeni Onegin adli manzum romanina, yine MIM’de referans
gosterdigi André Malraux’nun Insanltk Durumu adli romanima gosterdigi ilgide,
Diderot’nun Rameau 'nun Yegeni adl1 kitabini1 -Engels bu roman hakkinda “diyalektigin
saheseri” dedigi i¢in- okumaya duydugu heveste (Kemal Tahir’e 66) dikkat edilmesi
gereken nokta, MIM’in ne tiir bir birikim {izerine insa edildigidir. Icerigin ve bigimin
belirleyicisi olarak hareket, diyalektik materyalizm, insan kitlelerini anlatma, bir
donemin ansiklopedisi niteliginde olma, toplumun farkli siniflarindan manzaralar
sergileme gibi nitelikler Nazim Hikmet’i cezbetmistir. Siir, resim, tiyatro, tas baski,
roman, manzum roman, gazete, fotograf, radyo ekseninde, sanat, teknoloji ve
enformasyonla yeniden sekillenmeye baglar. Sinema biitiin bunlar1 biinyesinde
barindiran bir sanat olarak, kendine 6zgii ¢ok 6zel yontemlerle gercege niifuz eder.
Sinemanin kendisi kolektiftir ve MIM sinemasal 6zellikleriyle bu kolektif icerigi siirekli
gOriiniir kilar.

O halde yanitlanmasi gereken soru sudur: Nazim Hikmet’in MiM’i, sosyolojik
icerigi ve tarihyazimi konusunda bagkalarinin deneyimlerini ve hafizalarini, teknik

araclar1 bakimindan da edebi tiirlerin ve farkli sanatlarin gergeklige niifuz etme
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olanaklarini bir araya getirerek kolektif bir yapit olarak iiretmesinin anlami nedir?
Sosyoloji ve tarih malzemesi baglaminda yapitin kolektif niteligi, yasamda
gerceklesmeyen orgiitlii direnisin MIM’de metinsel diizlemde temsil edilisi olarak
yorumlanabilir. Yapitta bilingsiz ya da eylemsiz olduklari i¢in elestirilen kisiler,
deneyimlerini yeniden kuracak imajlar1t Nazim Hikmet’e devrederek bu direnisin bir
parcast olurlar. Ustelik mahkimlar ve iktidar segkinleri baglaminda “su¢” kavrami
yeniden ele alinir. Asil suglularin iktidar segkinleri ve onlara ¢ikar iligkisiyle bagli, bir
sekilde devlete sirtin1 yaslamis ve sahtekarliga bulasmis kisiler oldugu, kotii yasam
kosullarina hapsedilmis olanlar i¢in sugun kaginilmaz bir sonug ya da bir direnis
bigiminde ortaya ¢iktigimin diisiiniilmesi gerektigi ima edilir. MIM, ezilmislerden ve
mahkiimlardan olusan kitleyi arkasina alan Nazim Hikmet’in kendisini de mahkim eden
diizene kars1 adalet arayisidir.

Edebi tiirlerin ve sanatlarin bir aradalig ise okurun diisiincelerini, kendi
deneyimlerinin yapitta anlatilanlara benzerligi konusunda diizenlemek i¢in ¢agin
gorsel/isitsel teknolojisiyle belirlenmis diisiince pratiklerini yakalama amacina hizmet
eder ilk elde. Ayni1 teknolojinin insanlarin diisiincelerini yalanlarla diizenlemek
konusunda kullanildiginin farkinda olan Nazim Hikmet, 1946 tarihli “Bes Satirla” adli
siirinde “Annelerin ninnilerinden / spikerin okudugu habere kadar, / yiirekte, sokakta ve
kitapta yenebilmek yalani, / anlamak, sevgilim, o, bir miithis bahtiyarlik, / anlamak
gideni ve gelmekte olan1” der (137). Ayni siipheci tavir, MIM “Besinci Kitap™ta, Balc1
Remzi Efendi ile Is¢i Kerim’in Halil’i ziyaretlerinin anlatildig1 boliimde, “Yalan da
lazim diismana : / gazete, radyo, sinema, kitap, mahalle kahvesi / seferber” (526)
satirlarinda gortiniir. Nazim Hikmet’in hayali kameras1 ya da kameranin gérme

duyusuna ekledigi niteliklerle donatilmis kalemi, Vertov sinemasi gibi “hayat nasilsa
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Oyle”’yi yakalamay1 ve gozle goriinmeyeni goriinlir kilmay1 amaglar. Biitiin bunlar
MIM’in bir propaganda metni olarak da tasarlandigini gosterir. Vertov sinemasinin,
iscilere bagka iscileri gostererek onlar arasinda gorsel bir biitiinlesme yaratmak istemesi
gibi, deneyimler/hafizalar/imajlar toplami olan MIM’in okurlar1 da duyular1, duygular

ve diisiinceleri harekete gecirilmis olarak biitiinleseceklerdir.
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EKLER

EK A: MiM’de Kisiler Kadrosu

1. Haydarpasa Gar1 Merdivenler ve Uciincii Mevki Bekleme Salonu

Galip Usta Pulanya ustasi. Issiz. 52 yas.

Galip Usta’nin babasi Bigaker diikkani olan kiigiik bir esnafimis.
Kemal Kimsesiz bir ¢ocuk. 5 yas.

Kemal’in annesi Kemal annesini hayal meyal hatirliyor.

Halim Aga Tagrali tiiccar ve tefeci.

Adviye Hanim Kafkasya asilli yash bir kadin.

Ahmet Onbasi Asker. Tefeciye borg¢lu.

Atifet Corap iscisi. 13 yas.

Emin Cocuk yasta tecaviize ugrayan Sevkiye’nin babast.
Sevkiye Galip Usta’nin tanidigi Emin’in kiz1
Polis Memur. Kemal’i getiriyor.
Hasan Jandarma. Koylil.

Haydar Jandarma. Koyli.

Cavus (+1 jandarma)

Jandarma.

Melahat

Tiitiin is¢isi. Mahk{im.

Halil Siyasi su¢lu. Mahkim. Yazar.
Bayanlar (3 Kisi) Banliyo yolcusu.

Siileyman Siyasi su¢lu. Mahkam.

Geng bir kadin Siileyman’in 6fkeyle hatirladigi.

Fuat Tesviyeci. Mahkiim. 21 yas.

Ayyas Kadir Tornaci. Galip Usta’nin diisiindiigii. Olmiis.
Bir kiz talebe Ayyas Kadir’in oliisiinii goren.

Miirettip Sahap Usta

Galip Usta’nin diisiindiigii. Kor.

Omer

Mirasyedi. Baskici.

Recep Kagake1

Ali Olii

Aysel Fahise. 13-20 yas.
Necla Fahise. 15 yas.
Vedat Pezevenk. 18 yas.

Bir Ermeni kiz

Vedat’in gegen sene pazarladigi.

Omer’in babasi

Miifti. Mesrutiyet’ten dnce 6lmiis.

Kadinlar Omer’in babasinin haremi.
Mubhacirler (2 Kisi) Bulgarya gé¢menleri.
Moiz Eroin saticisi.

356




2. 15:45 Katari 3. Mevki Vagondakiler ve Pencereden Goriinenler

Camagir asan kadin Tren penceresinden goriinen.

Harem agas1 Tren penceresinden goriinen

Saten onliiklii kizlar Tren penceresinden goriinen.

Plaja gidenler Tren penceresinden goriinen.

Taharri memuru Tren penceresinden goriinen.

Alaeddin Makinist.

Ismail Koémiircii.

Ismail’in anast Ogluna tayyareye binmeyi yasaklamus.

Iki ath Tren penceresinden goriinen.

Fuat’in dedesi Bahriyede kolagasiymis.

Fuat’in babasi Tersanede marangozmus.

Fuat’in annesi Dogum yaparken 6lmiis.

Acrtistler Memleket opereti. 8 artist.

Mehmet Ali Memleket opereti. Bestekar.

Universiteli Bozkurt sapkali. Halil’e bakan.

Nuri Oztiirk Memur. Esnaf, tiiccar, taksici.

N. Oztiirk’iin karist Anne.

N. Oztiirk’iin 3 ocugu Babalar zekalarini dlgiiyor.

Bir pasa karist Nuri Oztiirk’iin unutamadig1.

Sar1 Seyfettin Koy muhtari

Arabaci Selim At arabacisi

Tatar yiizli adam Bekgi. Canakkale’de savagmuis.

Cingen Alis Usta Tatar yiizlii adam’a cura ¢almanin yolunu &greten

T.ylizli adamin dedesi Curay!1 parcalamig

Sakir Koylii. Devlet igin savasmis.

Zindankapili Hiiseyin Aga | Arabaci Selim’in anlattig1.

Sarhos Serif Zindankapili’nin namini sona erdiren.

Hitler Yolculari hakkinda konugtugu.

Eski pasa Halim Aga’y1 himaye eden. Tiiccar, gazeteci.

Haci1 Nuri Bey Halim Aga’ya bakkaliye veren.

Kartalli Kazim Bahgevan. 1. Diinya Savasi’nda savagmis.

Memetg¢ik Memet Kartalli Kdzim’in hatirladig1 askerler.

Alt1 Alaman ve kopek Kartalli Kdzim’in hatirladigt

Cavus Kartalli Kdzim’n hatirladigy.

Muhafiz Memetler Kartalli Kdzim’1n hatirladig.

Memet Kartalli Kdzim’m 6ldirdigi.

Basri Sener Burjuva. Savastan kagmus.

Basri’nin dedesi Hanedan sahibiymis Florina’da.

Basri’nin babasi Orman memuraymus.

Hasan Sogiitler koyiinde elbette bir Hasan vardir.

Hasan’1n anasi Basri’nin, oglundan selam getirip kandirdig1.

Cerkez Ethem Basri’nin iltihak ettigi.

Basri’nin oglu Basri’yi korkutan.

Kambur Kerim Kuvayi Milliye kahramani. Telgraf memuru.
Hirsiz.

K. Kerim’in babas1 Marangoz. Seferberlikte lmiis.

K. Kerim’in dayist Simendiferde makinistmis. Eskigehir.

K. Kerim’in teyzeleri Kerim’i ag birakan.

Hintli askerker Kerim’e biskiivi veren.

Zeybekler Kerim onlar i¢in Hintlilerden silah ¢ald1.

Kocaeli grubu pasast Kuvayi milliye

Ipsiz Recep Kuvayi Milliye kahramani. Ceteci.

Hasan Usta Hatgehan koyiinde ¢ikike1. Kerim’i saran.

Geng bir subay Ikinci mevki vagondan indi.

Bir gebe kadin Ucglincii mevki vagona bindi.

Cankirili Durmus Irgat.
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Doktor Bey

Durmus’un bahgesinde ¢alistigi.

Biiyiik Hanim Doktorun annesi

Kari Durmus’un gittigi ve frengi kaptig1 hayat kadini.
Tahsin Hoca Durmus’un diisiindiigii

Isimsiz yolcu Koylii. Bekir’i 6ldiirecek.

Biletci Isci.

Sihhiyeler, yaralilar

Tatar yiizlii adam’1n hatirladig:

Mekkare arabacisi

T. yiizlii adam’1 ve yaralilari tagiyan.

Cadirdan bagiran Yaralilara kiinye soran kisi.

Sahende Hanim Koylii kadin. 60 yas.

Serif Aga Sahende Hanim’1in rahmetli kocasi

Ratip ile Yakup Sahende Hanim’1n 6z ve iivey ogullari
Sigirtmaglar Sahende Hanim’1n ogluna kamgilatmak istedigi.
Yakup’un karisi Sahende Hanim’1n Ratip’i iistiine ittigi.

Bayan Emine Aydimli koylii. 30 yas.

Perihan Bayan Emine’nin kizi. 14 yas.

Bayan Emine’nin kocast

Gedikli jandarma bagcavusu Hiisnii Cavus.

Albay’n karisi

Perihan’in Fransizcasina sasan.

Bayan Emine’nin babasi

Meshur efelerden birinin ogluymus.

Ufacik Kadin Harbe girecek miyiz diye soran.
Ufacik kadinin iki oglu Ikisi de askerde.

Sadiye Geng bir kadin yolcu.

Kosan bir ¢gocuk Tren penceresinden goriinen.

Bir deniz gediklisi Tren penceresinden goriinen.
Carsafli bir kadin Tren penceresinden goriinen.

Yesil bayrakli adam Tren penceresinden goriinen.
Adamlar Izmit istasyonu koprii {istiinde.

Ali Kemal Kartalli KAzim’in Tatar yiizlii adama anlattig.
Kalabalik Ali Kemal’i ling eden.

Subaylar muhafizlar

Ali Kemal’i birakan

Kiryos Trastellis

Yunanistanli.

Kiryos’un ailesi

Babas1 Atina’da, annesi Sakiz’da, kardesi Iskenderiye’de

ibrahim Tiitiinde ¢alisirken 3 yilda ince hastaliktan dlen.
Sofor Halim Aga’nin rityasindaki.

Serife ve babasi Halim Aga’nin g6z koydugu koylii kiz. 15. yas.
Vali Halim Aga’nin rityasinda birlikte kebap yedigi.

Halim Aga’nin karisi

Halim Aga’nin rityasinda 6ldiirdiigii.

Orta mektep ¢ocuklari

Halim Aga’nin rityasinda, karisinin kesik kellesiyle top
oynayan.

Yiizbaginin oglu

Kelleden topu Halim Aga’nin kucagina atan.

Seftren

Isci.

Olen yolcu

Trenden diisen ya da atlayan.

3. Haydarpasa Garn Biifesi, Anadolu Siirat Katar1 ve Disardakiler

Hasan Sevket

Ucuza tefrikalar yaziyor.

Silvester Bonar

Anatole Frans’in roman kahramani

Bagparmak boyundaki Hasan Sevket’in romandan hatirladigi.

adam

Ressam Mahmut Hasan Sevket’in kiskandigi.

Nuri Cemil Gazeteci. Kalemini satip koseyi donen biri.
Tahsin Mebus ve doktor.

Konagin tombul torunu

Nuri Cemil’i ¢ocukken aglatan.

Rifat Bey ve ogullari

Nuri Cemil’i satin alan gazete patronlari.

Bir dost

Garn biifesinde H. Sevket’in yanina gelen.

Iznik derebeyleri

Dost anlatiyor. Cocuklari siiriiniilyormus bugiin.

Ali Paga Dost anlatiyor oglunun nasil dara diistiigiinii.
Ali Paga’nin kiigiik kizi Miitarekede fahige olan.

Baskomiser

Tegmen

Binbasi
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Taharri memurlar:

Sef istasyon

Isletme miifettisi

Kapida duran kisi
Insanlar Perondaki kalabalik
Biiyiiklerden insan Siyasetgi.

Ali

Ahmet Onbas1’nin andig1

Ug demir iki yildiz Muhtemelen bir tuggeneral

Burhan Ozedar Is adamu.

Bir kadin Cinsel bir arzuyla hamala bakan

Bir Macar Ankara’da Kavaklidere sarabini ¢ikaran.

Bir odaci Zorla iiniforma giydirilmis, subaydan farksiz.
Bir bagka insan Tahsin’in diigiindiigii. Muhtemelen Atatiirk.
Bir kadin Tahsin’in en yakin arkadasmin karisi.

Olmek iizere bir adam Tahsin’in karisiyla yattif1 en yakin arkadasi.
Sivasli Ahmet Pasa Burhan’1n tarihini yazdirdig: “Tiirk kumandan”.
Mosyo Diival Fransiz is adami. Miiltimilyoner.
Cazibe Hanim Osmanli burjuvazisinden.

Osman Necip Biiyiik aydinlardan.

Ressam Omer Pasa

Cazibe Hanim’1n babasi

Hariciyeci Miifit Bey

Cazibe Hanim’1n eski kocasi.

Sefik Bey Banka memuru. Cazibe Hanim’1n yeni kocast.

Diises do Rohan Cazibe Hanim’1n anlattig1.

Doktor Faik Eski polis miidiiriyeti doktoru.
Memleket Hastanesi baghekimi.

Sekip Aytuna Bir miinevver.

Sinasi Bey Eski siray1 devlet azasi. Intihar etmis.

Kasim Ahmedof Azeri miilteci. Dolandirici.

Kaptan Ahmedof’un geldigi geminin kaptan1. Olii.

Amerikali mithendis Ahmedof’un dolandirdig1. Intihar etmis.

Hikmet Alpersoy Miiteahhit, fabrikator, zampara.

Yahudi kiz1 Hikmet Alpersoy’un sevgilisi.

Bir vali Alpersoy’un sevrolesiyle Avrupa’da gezen.

Bir Bulgar Alpersoy’la konserve fabrikasi agan.

Selim Alpersoy’un is¢isi. Komiinist diye oldiiriilen.

Bir erkek Roterdam bombardimaninda emir veren.

Bir kadin Roterdam bombardimaninda emir veren.

Binlerce insan Roterdam bombardimaninda dlen.

Mahmut Aser Siirat katarinin ascibasisi. Birinci Inonii

Muharebesi’nde savasmis.

Garson Mustafa

Stirat katarinin garsonu.

Miisyii Fernan Ankarapalas’in agcibagisi.

Kastamonulu Ibrahim Ankarapalas’ta ¢caligmis bir asci.

Mardanapal Leh Yahudisi. Bir Alman sirketinin temsilcisi.
Mardanapal’in karis1 | Geng, giizel bir kadin.

Fehim Hakim vekili.

Fehim’in babasi Yiizelliliklerdenmis. Paris’te 6lmiis.

Fehim’in karist Bir Kiirt beyinin kizidir.

Saraydaki Muhtemelen Atatiirk. Fehim’i tokatlatan.

Silahsor Fehim’e tokat atan.

Aziz Bey Kuvayi milliyeci. Cok zengin.

Kadinlar Orman memurlari ve jandarma komutanlarinin karilar
Isciler Aziz Bey’in ormanlarindalar. Sayilar bilinmiyor.

Ug kadin Ihtiyar ve boyali

Bir erkek Tombul ve geng.

Metrdotel Siirat katarimin basgarsonu.

Bir ¢ocuk Tren penceresinden goriinen. Kulaklar kapali.
Ihtiyar erkek Hesap yapan.

Celal Destani1 yazan sair
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Karayilan Destan. Irgat. Kahraman.
Antepliler ve Gavur Destan.

Arhaveli Ismail Destan. Denizci.

Asker kagaklar1 Destan.

Saban Reis Destan. Denizci.

Bekir Usta Destan. Kamaci ustasi.
Fotika Destan. Fahise.

Mustafa’nin kardesi

Isci. Destan’1 Celal’den o almis.

Manisali saraglar Destandaki.
Izmir iscileri Destandaki.
Aydin yiiriikleri Destandaki.
Koyliler Destandaki.
Ahmet Hasim Dr. Faik’in elestirdigi.

Kadinlar ve ¢ocuklar

Elma satiyorlar.

Melahat’in kiz1

Yoksulluk i¢inde bir ¢ocuk.

Terciiman Mansur

Kartalli Kdzim’m 6ldiirdiigi.

Hasan Destan basliklarinda adi gegen.
Ug insan Destan bagliklarinda ad1 gegen.
Mustafa Suphi Destan bagliklarinda adi gegen.
Emin Ulvi A¢ikalin Izmirli tacir.

T1p 6grencisi

Koy agast bir zenginin oglu.

Profesor karist

Bosanmak lizere.

Bagka bir kadin Prof. karisina dgiitler veren.
Nimet Hanim Memur. Cinsel ihtiyaclari var.
Orhan Nimet Hanim’in mektup yazdigi.

Hatice Kadin

Koylii.

Hatice’nin kocasi

Koylii.

Copur Ekrem’in kiz1

Hatice Kadin’in kocasi kuma getirecek bu kizi.

Hakki Usta

Sobaci.

Hakki Usta’nin karisi

Kunduraci Rifat’la evlenmis sonra.

Kunduraci Rifat

Hakki Usta ile karisi onu 6ldiiriip kavusacaklar.

Ferit Bey Yesilgam nahiye miidiirii.
Seyfi Cavus Jandarma karakol kumandani.
Emine Koyli, dul, “fahise”

Emine’nin 3 ¢ocugu

Ferit Bey ve Seyfi Cavus’un bahsettigi.

Karakol ahalisi

Emine’nin iistiinden gegip bir de ¢oraplarini yamatmislar.

Kadinlarimiz Destan..
Sofor Ahmet Destan.
Sayak kalpakli adam Destan.
Izmirli Ali Onbas1 Destan.
Erler Destan.
Nurettin Egfak Destan.
Deli Erzurumlu Destan.
Mehmet oglu Osman Destan.
Topgu miilazzmi1 Hasan Destan.

Namik Kemal

Kartalli Kdzim’1n bahsettigi.

Bir kadin ve kiz ¢ocugu

Siileyman’1n ailesi.

Bir adam ve esek

Tren penceresinden goriinen. Bozkirda.

Zehra

Tren penceresinden goriinen. Bozkirda.

Zehra kizin babasi

Yok

Zehra kizin anasi

Yataginda 6lii yattyor.

4. Ankara’da Bir Taksi ve Gardakiler

Pilot Yusuf Hava gediklisi.
Telsizci Vedat Hava gediklisi.
Nar ¢igegi kadin Fahise

Rahmi Cavus

Hava gediklisi. Makinist. 18.yas.

Taksi Soforii

Sofor Ahmet ya da bir arkadasi.

Rahmi’nin babasi

Kadayiferymus.

Rahmi’nin anasi

Kocasi dliince oglu ona zampara getiriyor.

Pehlivan Hiiseyin

Hapisane bakkali. Ciragi Rahmi’yi déven.
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Gardiyan Memet

Mahkiim 6gretmenin disarda ige soktugu.

Idamlik mahktim

Ogretmenin dilekgesiyle kurtulan.

Hapisane Miidiirii

Ogretmenle aras iyi.

Ogretmen Mahkimlar i¢in bedava dilekce yazan.
Rejisor Opretmenin tamdig1, Rahmi’yi okula sokan.
Sube reisi Rejisor’iin dayist.

Marangoz Ali Rahmi’nin tanidig1.

Yenge Bakkal Hiiseyin’in edepsiz karisi.

Yiizbag: Rifat

Pilot Yusuf’un atladig1 ucaktaymus.

Vedat’in babast

Memur. Baglan var. Ticaret yapiyor.

Tegmen Ali, Bagcavus
Hasan

Bir hafta 6nce yere ¢akilip 6len iki havaci.

Sahap’la Selim

Bir ay 6nce 6len havacilar.

Ragsit Cavus Sevdigi kizi, kocasini ve kendini dldiiren. Ugag1 onlarmn
evinin iistiine diiglirmis.

Demir Ali Merkez komutant

Koyl yapi is¢cileri

Istasyon polisi

Iki kadin Stileyman’1t Alman casusu sanan
Koyl hamal

Tolstoy Harp ve Sulh’ii hatirlanan.

Deli Halil’le ayn1 direge bagli.

Virangel, Kol¢ak, Denikin

Siileyman’in bahsettigi

Venizelos

Siileyman’in bahsettigi

Can-Kay-Sek Siileyman’in bahsettigi
Malro Fuat’mn bahsettigi. Yazar.
Franco Siileyman’in bahsettigi

Maresal Peten

Siileyman’in bahsettigi

5. Cankirr: Cezaevi Mahkiimlari, Sehirliler ve Memleket Hastanesi

Nigar

Koyli. Mahkiim.

Nigar’n kocasi.

Nigér’in bebesi

Kuyuya atilan.

Mustafa Koyli. Mahkiim.
Hamza Irgat. Mahkim.

Nuri Bey Hamza’y1 katil eden ciftlik sahibi.
Diirzadelerin ¢obani Hamza’nimn oldirdiigi.
Kerim Mahkim.

Sakir Aga Mahk{im.

Musa Mahkim.

Aptiil Mahkim.

Peder Mahkim

Reis Hakim Peder’e 24 yil ceza veren.
Kiz Peder’in kagirdigi koylii.
Kizin annesi, babasi Koyliiler

Silahli iki adam Koyliiler

Hamdi Sentiirk Koylii.

Hamdi’nin annesi, babasi Bir ¢iftlikte ortakgilar.
Tahsildar Memur.

Kizlar Koylii kizlar.

Komgular

Tiirbeliler

Ahmet Sentiirk

Koylii. Hamdi’nin babasi.

Ahmet Sentiirk

Bebek. Hamdi’nin oglu.

Sakir Aga’nin Iki kéylii geng kadin.
gelinleri

Omer

Zeynep Marangoz Siikrii’niin karist.
Terziler Hapishane esnafi.
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Saban Usta

Kalayci. Mahkim.

Raif Aga Eskici. Mahk(m.

Asri Yusuf Aynaci. Mahkiim.

Kadir Usta Asri Yusuf’un babasi. Terzi, rengber.
Sehriban Kadin Asri Yusuf’un annesi.
Yusuf’un dedesi Zaptiye emeklisi.

Copur Ihsan Mahkiim.

Bakkal Sefer Mahk{m.

Ilyas Kaptan Dolandirici. Mahkim.
Zabitan 31 Mart’takiler

Sultan Hamit 1I. Abdiilhamit

Mehmet Ali Cavus 31 Mart’taki

Ibrahim Cavus 31 Mart’taki

Ethem Pasa 31 Mart’taki

Mihran Ermeni. Sabah gazetesi sahibi.

Abdiilhamit’e tahtan indin
demeye giden heyet

Arif Hikmet Pasa (Ayan), Aram Efendi (Ayan), Esat Pasa
(Iskodra mebusu), Emanuel Karasu (Selanik).

Cevat Bey Saray’dan

Abdiirrahim Efendi 1I. Abdiilhamit’in oglu.
Kadinlar Abdiilhamit’in haremindekiler.
Kamil Pasa Gazete haberindeki.

Ermeni kadin

Adana vukuati. Gazete haberindeki.

Ermeni kadinin kocasi

Adana vukuati. Gazete haberindeki.

Melunlar, miirteciler

Adana vukuati. Gazete haberindeki.

Mahmut Sevket Pasa

Gazete haberindeki.

Tevfik ve Halil

Gazete haberindeki.

Samuel Anastasyadi

Gazete haberindeki.

Flemenk kraligesi

Gazete haberindeki.

Geng Tiirkler (Jontiirkler)

Gazete haberindeki.

Cirak

Kalayct Saban Usta’nin ¢iragi. Mahkim.

Siikrii Marangoz. Mahkiim.

Ayse Halil’in karis1.

36’lilar Askerlik ¢ag1 gelmis delikanlilar.
Kadinlar Asker yakini koyliiler.
Jandarmalar Subedeki askerler.

Kerim Demirci. 13 yaginda.

Cevat Bey Kerim’in ¢aligtigi demir fabrikasinin sahibi.

Liitfullah Usta

Kerim’in babasi. Nalbant. Sarhos ve issiz.

Kerim’in annesi ve kardesi

Evde dokuma tezgahlar var.

Kerhanede bir kadin Kerim’in babasinin para yedirdigi.
iki erkek Memur. Mektuptaki.
Ismail Manifaturaci. Raif Aga’nin anlattig1.

Raif’in babasi ve ablasi

Raif Aga’nin anlattig1.

Raif’in kardesinin karisi

Raif Aga’ya muska yaptiran.

Vali

Cankar1 valisi

Valinin kizlar1

Biiytigiiniin diigiinii var.

Kaynana Elmaslar ve kilolar iginde.
Damat Miihendis.

Refik Basaran Parti vilayet idare heyeti azasi.
Refik Bagaran’in babasi Kasapmis.

Fatma Hocanim

Sarilik hastaligini saviyor. Refik’in annesi.

Parti Bagkan

Zahire tiiccari.

Parti Bagkaninin karisi

Kapali, miisliiman bir kadin.

Belediye reisi Emekli binbasi.

Blediye reisinin oglu Deli.

Rauf Bey Ceza Hakimi.

Ayi Ibrahim Gazi. Arzuhalci.

Rauf Bey’in karisi Geng bir 6gretmen.
Hatganim Ay Ibrahim’in karis1.
Hayrettin Zahire tiiccarl.

Seyfi Koyliilerden zahire aliyor.
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Sefer

Koyliilerden zahire aliyor.

Gilli Hanim

Hayrettin’in karis.

Saracin oglu

Hayrettin’in Giillii Hanim’1 aldattig.

Hayrettin’in anasi

Giillii Hanim’1n yanhislikla vurdugu.

Sehnaz Ankara’da kerhanesi olan bir kadin.
Sevki Bey Eski bir mebus.

Emin Sevki Bey’in oglu. Terzi kalfasi.
Topal Osman

Monteskiyo Sevki Bey’in andig1.

Iki adam Tarla siiriiyorlar. Ayse’nin mektubundaki.
Leyla Halil ve Ayse’nin kiz1.

Iki mahkiim Hastanede Halil’le ayn1 kogusta yatan.

Ug jandarma muhafiz

Hastanede Halil’le ayni1 kogusta yatan.

Diimelli Memet

Koylii. Karisi hastanede.

Diimelli’nin karist

Ameliyat olup 6liiyor.

Hastane katibi

Memleket Hastanesi’nde.

Baghemsgire Memleket Hastanesi’nde.

Hastalar Memleket Hastanesi’nde.

Jul Vern Hastane katibinin bahsettigi.

Ismet Hanim Hastabakici. Istanbullu.

Hiiseyin Koylii bir hasta. Ortaket.

Emin Efendi Kii¢iikk memur.

Cingen [smail Emin Efendi’nin arilarina sepet getiren.

Vasfi Pansumana gelen hasta.

Pansumanci Vasfi’nin yarasini iyilesmez hale getiren.

Refik Onbagi Halil’in muhafizi.

Diimelli’nin iki bebesi.

Arapkirli Ali Hasta. Memleket Hastanesi’nde

Recep Hasta. Memleket Hastanesi’nde.

Talip Cavus Aydmli. Hasta. Memleket Hastanesi’nde.
Miislim Cerkesli. Tenekeci. Memleket Hastanesi’nde.
Miiddeiumumi Savci. M. Hastanesi’nde.

Doguran Kadin Halil’in dogururken izledigi. M. Hastanesi’nde.
Bebek Halil’in dogumunu izledigi. M. Hastanesi’nde.

6. “Uc Nokta” Sehri (Aydin) ve “D” Sehri (Denizli)

Cevdet Bey Radyoman. 55 yas.

Hacibaba Leylek

Doleres Ibarruri Komiinist politikaci, Ispanya i¢ savasmm Cumhuriyetgi
Passionaria lideri (1895-1989)

Yiiriikler “Ug Nokta” sehrindeki

Koyliiler Yiiriiklerle anlagamiyorlar.

Borsa Komiseri Zahire Borsasi’ndaki.

Memurlar Zahire Borsasidaki.

Koyunzade Serif

Tiiccar, toprak ve fabrika sahibi.

Simsar

Koylii ve yiiriikler Serif Bey’in arkasinda, 20°den ¢ok.
Ug oglan ii¢ kiz Serif Bey’in ¢ocuklari.

Damatlar Biri mithendis, biri hakim.

Biiyiik kiz Serif Bey’in evlenmemis kiz1.

Alfret do Miise Biiyiik kizin okudugu.

Hiiseyin Yavuz Tliccar.

Yiiriik, kdyli, simsar

Hiiseyin Yavuz’un yanindakiler.

Ayetullah Efendi

Erzurumlu ulemadan. Hiiseyin’in babasi.

Dul kadin

Hiiseyin Yavuz’un annesi.

Hiiseyin Yavuz’un kizi
y

Istanbul’da kolejde okuyor.

Hiiseyin Yavuz’'un karis1

Basortiilii. Banka miidiirii Fevzi Bey’in metresi.
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Mustafa Sen

Ihracat¢i. Rum ve Ermenilerle ortak.

Vali

M. Sen’in kagak¢iligina g6z yuman.

Ali Cavis

Korsan, kagakge1, eskiya. Tiiccar.

Ali Cavig’in oglu

Almanya’da hukuk okumus.

Ali Céavis’in birinci karisi

Sakizli bir Rum kiziymis. Kayip.

Ali Cavis’in ikinci karist

Koylii bir Tiirk kizi. Dogururken 6lmiis.

Ali Cavig’in tiglincii karisi

Kerhaneden alimus. Uvey ogluyla da yatiyor.

Ali Cavig’in gelini

Valilerden birinin kiz1.

Giritli Cemil Bey Un ve ¢eltik fabrikasi sahibi.
Kemal Bey Toprak Mahsiilleri Ofisi sefi.
Ahmet Koylil

Kadinlar D sehrinde dokumacilik yapan.
Esmer giizeli bir kadin Ofis sefi Kemal’in birlikte oldugu.

Kadinin iki ¢ocugu ve koca

Banka mudiiri

Tiiccarla ofis arasinda araci.

Parti miifettisi Aracl.

Iase subay1 Araci.

Polis miidiirii Araci.

Insanlar Ofisi basan yoksul halk. Irgatlar.
Atlantikteki oliiler Cevdet Bey’in hayal ettigi.

Miihihli Hans Miiller Hitler’in ordusunda asker. Atlantigin dibinde.
Anna Hans Miiller’in sevgilisi.

Liverpullu Harri Tomson

Ingiliz ordusundan. Atlantigin dibinde.

Tomson’un karist ve oglu

Corgil

Harri Tomson’in andig1.

Kentirburi bagpiskoposu

Harri Tomson’in andig1.

Leyla Hanim

Cevdet Bey’in karis1. Olmiis.

7. Cankir1 Cezaevi

Ressam Ali Halil’in boyalarini verdigi koylii.
Bethoven Hasan Sozlii senfoniler yapan mahkim.
Ivan Sovyet askeri. Nazilerin Sovyetlere saldirisi.
Tiirkistanli Ahmet Sovyet askeri.

Ukraynali Yurgenko

Sovyet askeri.

Ermeni Sagamanyan

Sovyet askeri.

Marks, Engels, Bethoven,
Siller ve Telman

fvan’mn sevdikleri

Vels Doktor Moro’nin Adasi romantyla anilan.
Arpa yolan kadin Sovyet insanlari.

Kolhozlular Tarim kooperatifi iscileri.

Partizanlar

Alman subaylari

Gabriel Peri Fransiz komiinist gazeteci.

Mustafa Sungurbay Moskova’y1 kurtarmak i¢in savasan.
Kologkof Diev

Ukraynali Bondarenko

Kujeberginof

Nikolay Maslenko

Natarof

Puskin

Evgeni Annegin Yevgeni Onegin. Puskin’in yapit1.
Lenin

Tanya (ZOE) Partizan Zoya Kosmodemyanskaya.

Alman subaylari

Tanya’y1 sorgulayan ve iskence yapan.

Cocuk, kadin ve ihtiyar

Tanya’nin tutuldugu evin sahipleri.

Bir ¢ocuk Camdan bakan, Tanya’y1 géren.
Memet Memet Fuat.

Piyade erleri Tanya’nin asiligini seyreden.
Koyliiler Tanya’nin asiligini seyreden.
Koyl bir mahpus Kendini asan.

Aydimli Omer Bir mahkim.

Ayse’nin agabeyi

Ayse’nin mektubunda.
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Cemilanim

Ayse’nin ressam komsusu.

Bir erkek bir kadin Cemildnmim’m vapurda baktig: erkek ve nisanlisi.
Komsunun ¢ocugu Ayse’nin mektubundaki. Keman ¢alan.
Omer Riza Ayse’nin okudugu romanin ¢evirmeni.

Ayse’nin dayist

Mektupta bahsettigi.

8. “Uc¢ Nokta” Sehri, Giritlinin Kahvesi ve Deniz

Ali Kiraz Koylii.

Hasibanim Ali’nin askerdeki yiizbasisinin karisi.
Ahmet Koyunzade’nin tarlasinda irgat.
Hatice Ahmet’in kagirdig: kiz.

Hatice’nin babasi

Marangoz.

Ahmet’in anasi

Osman ve karisi

Ahmet’in agasi1 (agabeyi) ve karisi.

Colak Ismail Gazi. Karisint doven.

Emine Ismail’in karis1.

Ismail’in kiz1

Omer Isci. Ismail’in oglu.

Kadri Pehlivan

Alman pilot Rodos diye Ug¢ Nokta sehrine inen.
Kamil Efendi Yugoslavya’da ¢avusmus.
Giritli Kahveci

Alay komutani

Istanbullu Ramiz

Kahvede ¢irak.

Ramiz’in kardesi, yengesi
ve yegeni

Istanbul’da kitlik ve yoksulluk iginde. Savas sartlari.

Murtaza Efendi ve ailesi

Istanbul’da agliktan 6lmiisler.

Ramiz’in teyzesi

Istanbul’da aglik.

Gayrimiisliimler

Istanbul’da savas yillar1.

Leblebici

Kasimpasa’daki.

fhsan Hanim

Dort ¢ocugu agliktan dlen.

Hristiyan arkadag

Ramiz’in arkadaginin ailesi aglik iginde.

Aziz Jandarma bagg¢avusu.

Hristiyan arkadas Ramiz’in arkadaginin ailesi aglik iginde.
Aziz Jandarma basgavusu.

Dursun Denizci.

Adali Rumlar Almanlardan kagan adalilar
Hact Sami Adanali kofteci.

9. Cankin1 Cezaevi

Zimmetgi gardiyan

Halil’in ahsap islerini satmasina yardim eden.

Balct Remzi Efendi Pazarci. Halil’e yardim ediyor.
Seyfi Bey Kerim’in ¢alistig1 fabrikada muhasebeci.
Damagasi

10. Fuat’in cezaevinde oldugu sehir

iki jandarma

Fuat’a gecmis olsun diyen.

Kadinlar

Irgat. Giin dogarken ¢aligmaya giden.

Murat, Hiiseyin, Mehmet

Fuat’la ayni kogusta yatan mahkamlar.

11. istanbul

Ambulans soforii

Hasan Kili¢ Sthhat memuru. Sahtekar.
Bekgi

Bir kiz ¢ocugu Merdivenleri yikiyor, yalinayak.
Insanlar Yoksul, giyimsiz, ag.

Mahalle sakinleri Amele, ¢irak, igportact, tezgahtar.

Iki delikanli Askerdeler.
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Tahsildar

Mabhalle sakini.

Sokagin en giizel kiz Beyoglu’nda ya da bir sinema locasinda.
Arabacimin oglu Hapiste.

Komiser

Bes ceset Aglik yiiziinden cinnet ve intihar.
Kiigiik kiz Aileden geri kalmis tek kisi.

Ihtiyar erkek Oliiniin cebinden ekmek karnesi calan.

Mabhalle miimessili

Ekmek karnesi pazarlig1 yapan.

Laz firinc1

Sefgarson

Parkotel’in sefgarsonu.
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EK B: Gorseller

Resim 1: Ramiz Gok¢e’nin karikatiir albiimii.
[stanbul: Pulhan Matbaasi, 1946.

Resim 2: “Hz. Ali’nin Devesi” adli cam alti1 resimlerine bir é6rnek
Cam Altinda Yirmi Bin Fersah adli kitaptan.

—

Hz. ALl VE DEVESI - ROBERT ANHEGGER, MUALLA EY(iBOGLU ANHEGGER EVi
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Resim 3: Kahvelere asilan, tasbaski Yavuz Zirhhsi.
Malik Aksel Koleksiyonu’ndan.

Resmin altinda soldan saga dogru “Agustos 19287, “Yavuz Dridnotumuz” ve “Fiyat1 10
kurusdur” ibareleri okunmaktadir.
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EK C: Kronoloji

1939
Nazim Hikmet, istanbul Tevkifhanesi’nde Kuvdyi Milliye’nin ilk versiyonunu yazar.

1940

Nazim Hikmet, Eyliil ayinda Cankir1 Hapisanesi’nde “Meshur Adamlar
Ansiklopedisini ¢aligmaya baglar. Aralik ayinda Cankiri’dan Bursa’ya nakledilir.
Ansiklopedi’nin A’dan H’ye kadar olan kismin1 Bursa’da tamamlar. Kemal Tahir’e
gonderdigi mektuplarda goriiliiyor ki 1941 Haziran’ina kadar hala ansiklopediyi yazma
¢abasindadir.

1941

Nazim Hikmet, Kemal Tahire -9.6.1941 ve 17. 6. 1941 tarihli mektuplarin arasinda yer
alan- tarihsiz bir mektubunda ismi heniiz belli olmayan MiM’i yazmaya baglamistir. 17
Haziran 1941tarihli mektubunda, ismini “940 Senesinde Tiirkiye’den Insan Manzaralar1”
koymay: diisiindiigiinii sdyledigi yeni bir esere basladigini bildirir. Sonraki mektuplarda
eserin ad1 “941 Senesinde Tiirkiye’den Insan Manzaralar1” olarak degisir. Nazim
Hikmet, mektuplarinda cesitli isimlerle andig1 Kuvdyi Milliye’yi yeniden g¢alismaya
baslar.

1942

Ocak aymda MIM’in birinci kitab biter. “3350 kiisur satir” tutar. Nazim Hikmet, Kemal
Tahir’e 8 Mart 1942 tarihli mektubunda, yapitin adin1 “Memleketimden Insan
Manzaralar1” olarak anar. Piraye’ye 19 Subat 1942 tarihli mektubunda Kuvayi Milliye’yi
MIM e dahil edecegini, 20 Mayis 1942 tarihli mektubunda ise ikinci kitabi yazmaya
basladigin1 bildirir.

1943

Nazim Hikmet, Kemal Tahir’e tarihsiz bir mektubunda eserin adini “Insan
Manzaralarindan Memleketim” olarak degistirmeyi diisiindiigiinii bildirir. 1943 yil
sonunda ikinci ve lglincii Kitaplar biter.

1944
Yilin ilk ayinda “Dérdiincii Kitap”in ¢alismalari baglar.

1945

Nazim Hikmet, MIM’i bitirmeye ¢alisir, Harp ve Sulh’u ¢evirmeye baslar. Kemal
Tahir’e 7 EKim 1945 tarihli mektubunda eserin adin1 yine degistirmek istedigini yazar.
Esere sadece Tiirkiye’den degil baska milletlerden de insanlar girdigi i¢in “Destan” ya
da “Panorama” isimlerini uygun buldugunu bildirir.
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1951

Sofya’da, Bulgaristan Komiinist Partisi Yayimevi’nden ¢ikan, Nazim Hikmet: Secilmig
Siirler adli kitapta MIM’den Ivan ve Miinihli Hans Miiller’le ilgili pasajlar yer alir.
Kitabin gevirilerle ilgili notlarinda bu parcalarin Nazim Hikmet’in “Ikinci Cihan Harbi”
adli destanindan alindig1 belirtilir.

1960

Giovanni Crino’nun hazirladig1 Nazim Hikmet, Poesie adl1 kitabin 615-705. sayfalari
arasinda “Panorama Umano” adryla MiM’den “Il treno delle 15.40” (15:40 treni),
“Alcuni di lora” (Onlardan Bazilar1), “Quindici Province” (On bes II), “Le nostre
donne” (Kadmlarimiz), “Il serpente nero” (Kara Y1ilan), “Sinfonia di Mosca” (Moskova
Senfonisi), “Gabriel Peri” ve “Zoia” (Zoya) adl1 pargalar 1.si ve 6.c1s1 Velso Mucci ve
digerleri Giovanni Crino tarafindan Italyanca’ya ¢evrilmistir.

1961
MiM “Ugiincii Kitap”, In Quest’Anno 1941 adiyla Joyce Lussu tarafindan
Italyanca’yacevrilir. Milano. LC Mersci.

1962

MIM’in ilk ii¢ cildinin Rusca ¢evirisi Celovegskaya Panorama adiyla Moskova’da
yayimlanir. Nazim Hikmet’in 6nsoziiyle baslayan 394 sayfalik bu kitabin ¢evirmeni M.
Pavlova’dir.

En cette année 1941, MIM “Ugiincii Kitap”tan Miinevver Andag cevirisidir. Paris.
Edition Maspéro.

1963
In Jenem Jahr 1941, igiinci kitabin Almanca’ya ¢evirisidir. Ceviren W. Wilfrid
Brands. Leuchterland Yayinevi.

1965
Insan Manzaralar: Joyce Lussu’nun geviriyle Peaseggi Umani adiyla ikinci kez
Italyanca’ya cevrilir. Bu kitapta Lussu’nun 6ns6zili de vardir. Milano. Lerici.

Evren Yaymlari, Su 1941 Yilinda adiyla “Ugiincii Kitap™ yayimlar. Istanbul.

1966

Insan Manzaralar, Izlem Yaymlari tarafindan basilir. Bu baski Joyce Lussu’nun
Italyanca-Tiirkge hazirladig1 kitaptaki Tiirkge metnin derlenmesiyle olusturulmustur.
Nazim Hikmet’in denetiminde gergeklesen gevirinin bugiinkii MIM’le ayn1 olmadig1
bilinmektedir. Bezirci bu farkliligi, eski yazdiklarinin sairin elinde olmamasina, ya da
onlar1 yeniden diizenleyip farkli bir biitiin olusturmay1 uygun bulmasina baglar. Cesitli
boliimlerden alinan pargalar bir secki gibi yer almistir.

Memet Fuat’in ydnetimindeki De Yayinlar1 MIM’i bes ayr1 kitap olarak yayimlamaya
karar verir. Ilk kitap yayimlanir.
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1967
MIM’in iigiincii, dérdiincii ve besinci kitaplar1 De Yayinlar tarafindan basilir.

1968
Ekber Babayef’in hazirladig1 574 sayfalik toplu basim Abidin Dino’nun resimlerini de
icerir. Sofya’da basilmistir. Baginda Nazim Hikmet’in 6nsozii vardir.

1969
Yasar Ucar’in hazirladigit MIM, Ararat Yayinlari tarafindan basilir.

1971
De Yayinlar;, MIM’in bes kitap bir arada ilk baskisin1 yapar.

Peasaggi Umani, MIM’in Joyce Lussu tarafindan italyanca’ya daha genis bir cevirisidir.
Milano’da basilmistir. Yapit, Lussu’nun uzunca bir 6nsoziinii de igerir. Edizioni
Academia.

1973
MIM, Paysages Humains adiyla Miinevver Andag tarafindan Fransizca’ya cevrilir.
Paris, Edition Maspéro.

1976
Siileyman Nebioglu tarafindan baskiya hazirlanan MIM, Umut Yaymlari’ndan
basilmistir. Nazim Hikmet’in yazdig1 6ns6z bu baskida da vardir.

MIM, Bilgi Yaymevi tarafindan yayimlanir.
Su 1941 Yilinda Koza Yayinlari’ndan Kemal Siilker’in agiklamariyla basilir.

1978

Asim Bezirci ile Serif Hulusi’nin Cem Yayinlari’nda hazirladigr dizi iginde yapit /nsan
Manzaralar: adiyla basilir. Bu metinde De Yayinlari’ndan ¢ikan baskiya ek boliimler
vardir. Bezirci, Memet Fuat’in Piraye’deki niishaya dayanarak hazirladigi baskinin en
dogru bask1 oldugunu ancak kendilerinin buldugu baz1 boliimlerin de bu baskida
olmadigini belirtir. Memet Fuat bu yeni bulunan pargalari okumus ve Cem’den ¢ikacak
yeni baskiya bunlarin eklenmesini sdylemistir. Bezirci bu parcalar tek tek belirtir.
Yapitin adinin degistirilmesinde Nazim Hikmet’in baz1 mektuplarindaki tercihleri
belirleyici olmustur.
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OZGECMIS

Nilay Ozer 1976 yilinda Istanbul’da dogdu. Marmara Universitesi Atatiirk
Egitim Fakiiltesi Biyoloji Ogretmenligi boliimiinii bitirdi. Iki y1l 8gretmenlik yapti.
Bilkent Universitesi Tiirk Edebiyat: Béliimii'ndeki yiiksek lisans egitimini 2005 yilinda,

“Turgut Uyar’in Divan’inda Bir Arag¢ Olarak Bi¢im” baglikli teziyle tamamladi.
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