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Bu aragtrrma ile amaglanan, sinema dramaturjisini yalnizca yazinsal yonden
yapisal incelemeleriyle smirlayarak, filmin dramaturjik yapisim olusturan kuramlar,
sinemanin tiyatro dramaturjisi ile olan iligkisini arastirarak ortaya koymak ve bu
kuramsal bilgiden yola ¢ikarak, Vasif Ongéren’in Asiye Nasil Kurtulur? adh tiyatro
oyununun sinemadaki iki farkh anlati tiirinde uyarlanan filmlerinin dramaturjik
¢cozliimlemelerini yapmaktir.

Birinci boliimde, tiyatro ile sinemanin benzer ve ortak yanlari belirtilmis,
dramaturji ile ilgili tammlar yapilmistir. Daha sonra, tiyatro ve sinema sanatlarimm
tarihsel gelisimleri, kuramsal dramaturji kapsaminda kisaca ele almmustir. Ikinci
boliimde, tiyatroda geleneksel dramaturji kapsaminda Aristoteles’in Poetika’s1 ve
tiyatroda epik-diyalektik dramaturji kapsaminda da Bertolt Brecht’in epik-diyalektik
tiyatro kuramm tamtilarak, iki tiir birbiriyle karsilastirilmig, daha sonra da g¢agdas
tiyatroya deginilmistir. Uglincii boliimde, sinemanin ilk yillarinda ortaya ¢ikan iki farkli
yonelise (belgesel ve anlati filmleri) deginilerek, tiyatronun sinemaya olan etkisi
tizerinde durulmustur. Daha sonra, sinemadaki geleneksel anlat1 ile epik-diyalektik ve
¢agdas anlat: tlirlerinin, tiyatroda oldugu gibi, kuramsal dramaturji kapsamimnda yazinsal
yonden yapisal oOzellikleri tamitiloug; bOylece sinema dramaturjisinin tiyatro
dramaturjisinden aldig1 miras ve ikisi arasindaki benzerlikler gésterilmistir. Dérdiincii
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bolumde, buraya kadarki boliimlerde izienen kuramsal yonteme uygun diisecek sekilde,
Vasif Ongoren’in Asiye Nasil Kurtulur? adli tiyatro oyununun ve bu oyunun sinemaya
aym adla uyarlanan Nejat Saydam’in geleneksel aniat1 formundaki, Atif Yilmaz’in da
epik-diyalektik anlati formundaki iki filminin dramaturjik ¢6ziimlemeleri yapilmstir.

Son bolum ise, bu galigmay: igeren 6zet, yarg: ve onerileri kapsamaktadir.
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ABSTRACT

CINEMA DRAMATURGY:
THE DRAMATURGICAL ANALYSES OF
“ASIYE NASIL KURTULUR?” FILMS

Ozcan GURBUZ
Film and Television Major
Anadolu University Social Sciences Institute, September 1998

Adviser: Do¢. Dr. Feridun AKkyiirek

The purpose of this research is to limit cinema dramaturgy in terms of written
contexts. With this, theories structuring cinema’s dramaturgical body and the
relationship between cinema and dramaturgy in theater will be clarified. According to
these, Vasif Ongoren’s Asiye Nasil Kurtulur?, which was adapted to cinema in two
different structures, will be analyzed in terms of their cinematic dramaturgies.

In the first part, the similarities between theater and cinema and the explanations
about dramaturgy were given. After that, the historic developments of theater and
cinema were described briefly according to theoretical dramaturgy. Second part
describes Aristoteles’ Poetica in terms of traditional dramaturgy and Bertolt Brecht’s
epic-dialectic theory for theater in terms of epic-dialectic dramaturgy. These two forms
were compared and modern theater was mentioned as a result. In the third part, two
different forms of cinema in the earlier years of cinema (documentary and narrative
films) were explained and theater’s effect on cinema was mentioned. After those,
traditional structure in cinema and epic-dialectic, and modern narrative styles were
explained according to their structures in theater. From that point, the origin of the
cinema dramaturgy, which is coming from theater dramaturgy, was explained and theiy

similarities were shown. In the forth part, parallel to the previous theoretical structures
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in the earlies sections, Nejat Saydam’s traditional narrative form and Atuf Yilmaz’s
epic-dialectic narrative form were analyzed in terms of two different films’
dramaturgies based on Vasif Ongoren’s Asiye Nasil Kurtulur? As a result, in the fifth

part, abstract, conclusion and advices are given.
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BOLUM 1

GIRIS

1.1. Problem

Bilim, teknik ve teknoloji strekli gelisim halindedir. Bu gelisim tarih boyunca
insan yasaminin her alaminda kendisine bir yer bulmaktadir. Her teknik gelismenin
sonucu, bir bagkasina tepki yolunu agacak etki gorevi gorir. Bu durum bilimde de,
sanatta da boyledir. Ayni1 zamanda bu ikisi bir etkilesim i¢indedir. Bir sigrama, bir bulus
kendinden onceki nicel degigimlerin iginde barindirdif: igsel geligkilerin bir geligimi
sonucu ortaya ¢ikmaktadir. Kisaca varolan diyalektik yasalar iglemektedir.

Insanoglu tarih boyunca gercegi ya da kendi gercegini yaratma anlayisi iginde
olmustur. Bunun sanatta var olan en énemli agamasi kugkusuz sinemadir.

Sinema diigiincesi 1840’larin baginda ortaya ¢ikmaktadir. Bu diigiinceye zemin
hazirlayan gelismelerin tarihi 11. yiizyilda Arap bilgini Ibn-il Haytam’m karanlik
kutunun tarifini yapmasina kadar gider. Gimiig plakalarn 15181n etkisiyle karardigmnin
gozlenmesi ise, karanhk kutudaki ylizeye yansiyan goruntiniin kaydedilebilecegi
distincesini dogurur. Boylece Avrupa’da 1840’larla birlikte sanat ve edebiyat alaninda
natiralist diigiince ve uygulamalar da baglar. Sinema sanatinin temel malzemesi olan
film, once fotograf karesi olarak varolur. Film karelerinin hareketlendirilmesi de
sinemay1 bir kitle iletisim arac: olarak vareder. Ik film gosterisini Lumiére kardegler
1895 yilinda yapar. Bu tarih sinemanin ortaya ¢iktig: tarih olarak kabul edilir.

Sahne, sinema ve TV g gorsel dramatik medyadir. Bunlarn aralarindaki en
buyiik farklilik izleyicilerin bunlari izlemesindeki degisik kosullardir. Sinema ve tiyatro
karartilmig salonlardaki kalabaliklar tarafindan izlenir. Izleyicilerin tepkileri ise
kollektif yigin psikolojisi ile olugur. Bu yapitlan izlemek de bir olay olarak algilanr,
bilet almak, vb.gibi seyler. TV ise hem bireyin kontrohi altindadir, hem de izleyici
tepkisi bireysel psikoloji ile olur (Esslin, 1996: 83).



Ayrica sinema ve TV dramatik birer aragtir ve dili de drama dilidir. Esslin,
dramanin dinyay1 diigiinme, onu yagama ve uzerinde akil yiiritmemize yarayan bir
yontem oldugunu soyler. Bundan 6tiri, “cogu disincemiz gesitli durum ve kararlar
konusunda senaryolar igerir ve dramay1 bir digiince bigimi olarak kullanir.” Bundan
dolay: insanlarin TV’de dramatik yapimlari izlemeye ayirdigi zaman haftada bes alti
tiyatro oyunu izlemeye esdegerdedir (1991 14-5). Antik Yunan’da dramaya verilen
onem dikkate alindiginda, o ¢agda bir insanin 6mrii boyunca belki izleyebilecegi drama
sayisini, yukaridaki bilgilere gore XX. yiizyilin insam bir haftada izlemektedir.

Tekrarlanabilirlik 6zelligi butin dramalar igin ortaktir: “En iyi tanimi, diinyanin
taklitle yeniden uretilmesi seklinde yapilabilecek olan drama, bizim ‘gergek’
yasamlanmizdaki vaziyetlere aynalik eder” (Esslin, 1991: 15-23).

Nutku (1990: 19, 30) da sinemay: tiyatronun gi¢ kaynaklan i¢inde sayar.
Ayrica, sinemada da dram sanatimn G¢ temel Ogesi (yamsiuama, canlandirma ve
aksiyon) bulundugundan sinema da dram sanatimin alanina girer.

“Milyonlarca seyirciye ulasan dramatik malzemenin ¢ok buyiik bir bolimi ve
dram sanatinin geg¢irdigi deneyimlerin biyik bir parcasi, tiyatrodan tiiretilerek sinemaya
ve hepsinden ¢ok da televizyona” gegmistir (Esslin, 1996: 9, 13).

“Dogmakta olan bir sanatin, kendinden Oncekileri taklide galigmasi, sonra yavas
yavas kendi kanun ve temalarini ¢ikarmasi yadirganmaz” (Bazin, 1995: 111-12). Bu soz
konusu iligki siiphesiz yalmizca dogmakta olan bir sanat igin gegerli degildir. Tiyatro
tarihine bakildiginda onun da sinemadan etkilendigi acikg¢a gorilmektedir. Benzer
sekilde TV de sinemadan etkilenmigtir.

Bazin, tiyatronun edebiyati, sinemamn ¢agdas romam ve Ozellikle Amerikan
romamimi etkiledigini de hatwrlatir. Ornegin, sinema da “edebiyata (hatta resim ve
gazetecilife) gittikge daha ¢ok” bagvurmaktadir. Roman uyarlamalan edebiyata, tiyatro
filminin basarisi da tiyatroya hizmet etmektedir (1995 118-40). Boylece, ilgili sanatlar
arasinda karsihikli etkilesimlerin oldugu kesin bir gergek olarak oniimiize ¢ikmaktadir.

Tiyatroda dramaturjiye gegmeden 6nce, sinema ve televizyonun da iizerinde
durdugu ortak zemin olan drama ile ilgili drama, tiyatro sanati, dram sanati, tiyatro
kurami, drama kurami, dramatik ve dramatik olan, mimetik aksiyon, gosterim,
yanstlanma, canlandirma, aksiyon ve dramaturji kavramlarimn bir arada, yer yer kisa

tamm ve agiklamalarla sunulmasimn yararh olacag: dusiintilmektedir.



Drama kavrami eski Yunanca’dan gelir ve iki anlami igerir:

“1.Lirik (siirsel) ve epik (anlatisal) yam sira, diyaloglar halinde yazilan ve
yazinsal metni oyun kisilerinin soyleminden olustugu edebiyat tiirii.

2.Yazinsal tiyatro yapit1 olarak oyun, genel olarak oyun” (Cahiglar, 1993: 52).
Nutku (1982: 79) da, dramamn eski Yunanca’daki iki anlaminin “bir sey yapma” ya da
“yapilan bir sey” ve “oynamak” oldugunu soyler. Kavrama yiikledigi yeni anlami ise
sOyle ifade eder: “Bu sozciik, yalnizca ‘herhangi bir kimsenin herhangi bir sey yapmasi’
degil, belli bir kimsenin, katilanlara, anlami olan bir sey yapmasidir.”

Tiyatro sanati ile Dram sanati birbiri ile yakin iligki iginde ve igigedir. Dram
sanat1 tiyatro sanatinin kuramsal ve yazinsal yanini, tiyatro sanati ise dram sanatimin
uygulayimint igerir. Yazilan bir oyun ancak izleyici karsisinda oynandiginda bir oyun
olarak kabul edilir. Aksi halde yazilan gey bir yazinsal metin olarak kalir. Oyun,
oynanmak i¢in yazilir. Oyleyse, dram sanat1 tiyatro sanatin1 gerektirir.

“Dram sanati (...) insanla ilgili seyi sanatsal bir yaratigla canlandiran iretim
1sidir.” Cunki, “dramatik olan, insanla ilgili olan bir duygudur.” Kendine insan
yasamin temel alir. Onun yasamindaki igsel ve digsal etkinlikleri ileten bir goriniimdiir
(Nutku, 1982: 39). “Dram sanati, dramatik olan’1 igerir” (1990: 29). Esslin, dram sanati
“gergek yasamda olmus, olan ya da tasarlanmis olaylar, yani gercek ya da diigsel
dinyadaki olaylan taklit eder, oynar, gosterir” der. Bunlarin ortak noktast “mimetik
aksiyon”dur ve bunun igin ise gosterim ve oynamak gereklidir. Mimetik aksiyon
“gergek, ya da hayali olaylar, insanlar arasindaki iligkileri gosteren bir yeniden
yaratmadir ve ger¢ek insan ya da benzeri (0rnegin kuklalar ya da tasvirler) ile seyirci
onunde sanki o an oluyormus duygusunu vermektir” (1996: 20-5). Nutku da yansilama,
canlandirma ve aksiyon’un dram sanatimn birbirine bagh ¢ temel 68esi oldugunu
belirtir. Yasamin yansilanmasi, “gergegin belli bir kimsenin yarati 6zellikleri ile” elde
edilir. Bu yansilama da camlandirma yoluyla olur. Canlandirmamn yalnizca insan
goriniimiinde olmas: gerekmez. Ayrica “s6zsiz oyun, monolog, vb.gibi ogeler de
kullanilr.” Burada oOnemli olan “insan ve insanligi ilgilendiren seylerin
vurgulanmasidir.” Dram sanatimun var olabilmesi i¢in zorunlu olan bir 6ge de
aksiyon’dur. Aksiyon, dram sanatim Oteki sanatlardan ayiran bir fiziksel 6gedir. Cunku
aksiyon “canli kigiler yoluyla ¢ikarilir” (1982: 39-40; 1990: 30).



Tiyatro kurami XX. yizyila kadar drama kuramu iginde degerlendirilir. Artaud
ve Brecht tiyatro kuramuni kendi etkinligi iginde ele alir. Calislar (1993: 52-3), drama
kuramr’m “drama sanat bilgisi, drama sanati disincesi, dramabilim, drama estetigi”
olarak tanimlar. Drama sanatinin hem yazinsal, hem de tiyatroluk olmasindan dolay:,
drama sanatinin tarihsel gelisimi de kuram ve uygulama biitinhigi i¢inde olur. Drama
kurami da drama sanatinin tarihsel ve kuramsal gelisimini kendine is edinir. Dolayisiyla
“drama kurami, drama sanatimn ve gelisiminin temel yasallik ve 6zelliklerini, yapisini
ve kuralliliklarim ortaya koymaya ve degerlendirmeye g¢alisir.” Tiyatro kuramtna da
bagh olarak, “Aristotelesgi-olmayan, epik drama kurami”, “modernist drama kurami
(sagma tiyatrosu, antitiyatro)” ve “felsefi disiplinlere bagli olarak, yapisalci, dilbilimci,
tarthselci, gostergebilimci drama kuramlan gorilmektedir.”

Dram sanati incelenmesinde kullamlan yaygin iki yontem, “yazinsal yonden” ve
“bi¢im yOminden” yapilan incelemelerdir. Birincisinde, “a) Tir olarak (tragedya,
komedya, giildini, melodram), b) Giizel duyusal akimlar olarak (klasisizm, romantizm,
simgecilik, gercekgilik, vb...)”; digerinde ise, “oyunun yapisi irdelenir. Olaylar dizisi,
kisilestirme, konusma orgiisi, vb.gibi teknikle ilgili 6geler ele alinir” (Nutku, 1982: 40).

Dramaturgi (dramaturji) sézcugu Eski Yunanca’daki dramaturgia’dan gelir.
Anlami, “bir dram olugturmak”tir (Camurdan, 1996: 58). Dramaturji kavraminin tanim:

1.Uygulamal ve yapinsal Dramaturji; dramaturgun gergeklestirdigi etkinlik,
dramaturgluk ugrasi, bir oyunun dramaturg ile ydnetmenin igbirligi iginde
sahnelenmesi (oyunun se¢iminden, oyun metninin ¢dziimlenmesinden, oyunun
yorumlanmasindan sahneye getirilmesine kadar) tiim sahneleme siireci yontemsel
¢alismasi, ‘kuramsal sahneleme’.

2 Kuramsal Dramaturji; kavram olarak Lessing tarafindan ortaya atildig

bicimde, drama yapitlannm, oyunlann i¢ yasalarmny, ana kurallanm, oyun yapisi

ilkelerini ortaya koyan drama sanat bilgisi, drama sanat1 ve teknigi kuram.

3.Drama yapit1 iiretme, oyun yazma; drama yapit1 olusturma ilkeleri.

Bu anlamda (2. ve 3.) Dramaturji kavrami, drama tarihi kavramnyla oldugu
kadar, drama kuramm kavranmyla da értiisiir (Caliglar, 1993: 54-5).

Nutku (1983) ve Marlal (1993: 173)’min dramaturji tanimlar1 da benzer sekildedir.
Dramaturji, tiyatronun tarihsel geligimi i¢indeki evriminden yola ¢ikilarak, iki
genel bashk altinda degerlendirilebilir; klasik ve cagdas dramaturji. Klasik dramaturji,
“dramatik bir yapit1 olugturacak ana 6geleri bulma ve bunlari diizenleme teknigi olarak
tanimlamr.” Bu dramaturjinin olusturulmasinda somut Ornekler ve soyut ilkelerden
(kuramdan) yola ¢ikalir. “Bir tiyatro oyunu yazmak ve onu dogru olarak inceleyebilmek

icin bilinmesi zorunlu olan tiyatroya 6zgii bir dizi kurali, hatta regeteyi kapsar.” So6z



konusu ¢aliyma sahneden ¢ok metin agirlikhidir (Camurdan, 1996: 58-9) Bu
dramaturjinin kendine ¢ikis noktas: aldig: disiinir Antik Yunanh Aristoteles ve onun
yapiti olan Poetika’dir. Yapittaki goriislerin kendisinden sonraki donemleri etkisi altina
alarak, onlara da damgasin1 vurmasindan dolayi, Klasik ya da Geleneksel Dramaturyji
denmektedir.

Lessing ile birlikte cagdas dramaturjiye gegisten bahsedilebilir. Onun 1767°de
yazdigi Hamburg Dramaturjisi adli ¢alismasi, bu konudaki ilk ve temel eser olarak
kabul edilmektedir. Cagdas dramaturji Brecht ile yetkinlesir. Bu dramaturjide de metnin
yerinin dnemli olmasina ragmen, sahneye yonelik ¢calismaya agirlik verilir. Sahne ile
metin yapist arasindaki iligki birbirinden bagimsiz olarak yer alir. Bu iligki her gosteride
yeniden ve bagka bagka olabilir.

Geleneksel dramaturjinin kuramsal dramaturji agirhikh, cagdas dramaturjinin de
uygulamali ve yapimsal dramaturji agirhikli bir ¢aligmaya gereksinim duydugu
sOylenebilir.

Sanat hakkindaki goriglerini Poetika adli kitabinda derii toplu bir sekilde bir
araya getirip yazan ilk kisi Antik Yunanl diisiiniir Aristoteles (1.0. 384-322)'dir (Sener,
1991: 12). Aristoteles Poetika adli eserinde ileri surdagi disiincelerine varolan
oyunlar: inceleyerek varmigtir. Bu kitapta yer alan gorisler yazildig: tarihten beri hala
dram sanatinda etkisini ve onemini siirdiirmektedir.

Poetika’daki goriigler, Antik Roma, Ortagag, Ronesans ve Akil Cag
elestirmenleri tizerinde etkili olur. Poetika’da ileri stirilenler tartigsmasiz kabul gorerek,
onlarin yetkinlegtirilmesine gidilir. XVIII. yizyildan baslayarak Poetika’ya farkh
yorumlar da getirilmeye baglanir. Boylece, Aristotelesgi klasik dramaturji anlayis
geleneksellesir.

Daha sonra Eski Roma’da tiyatroyla ilgili bazi yazilar yazilmigsa da, bunlar
Poetika gibi bir bitinii iceren yapitlar degildir. Bu yazarlara ornek olarak
gosterilebilecek kisiler Plautus, Terentius, Cicero ve Livius’dur. (Clark’tan aktaran
Sener, 1991: 49). Yine bu donemde yazilan en Onemli eser ise Horatius’un Ars
Poetika’sidir. (1991: 49).

" Aristoteles’in Poetika’s1 bu ¢alismada yer alan 2. boliimiin “2.1.1.” alt bashginda ayrintili olarak
tamtiimugtir.



Roma Imparatorlugu doneminde yasayan Horatius, Ars Poetika’y: (Epistola
ad Pisones/Pison’lara Mektup) 1.O. 24-20 yillan arasinda yazar. Dram sanati teknigine
agirlik verilmis bu eser, Poetika’dan sonraki derli toplu ikinci eserdir. Horatius,
Aristoteles’in izindedir ve Klasik Yunan yazinimi savunur. Ars Poetika’da bir
sahnedeki konusan oyuncu sayisinin ugii gegmemesi Onerilir. Oynanmaya elverisli
olmayan sahnelere ve zorunlu olmadik¢a da sahnede Tanri’ya yer verilmemelidir.
Baglangigta konuya bir an once girilmelidir. Burada, Bes perde kural: ortaya atilir ve
Yer Birligi kuralimin kesin belirlemesi yapilir. Yer birligi, eylemin degismeyen bir yerde
gecmesini ifade eder. Boylece Aristoteles’in Eylem Birligi’nin yam sira, yer birligi de
bir kgral olarak yer alir. $ener (1991 56-62), Horatius’un bes perde. kuralin1 Yunan
tragedyalaninin genellikle bes bolimden olusmasim dikkate alarak o6ne sirmiisg
olabilecegini belirtir.

Ortagag doneminde dinsel oOykiler 6nem kazamr. Giiniimizde kullanilan
eszamanlt sahne bi¢imi gelisir. Ronesans doneminde de Poetika ile birlikte Ars
Poetika Onemim artirarak sirdinir. Melodram ve tragikomedya gib1 alt tirler de bu
donemde gikar. Cerceveli ve 6ne uzantih sahne bicimi gelisir. Ug Birlik Kural: olugur.
Boylece Aristoteles’in eylem birligi kurali ve Horatius’un da yer birligi kuralinin
uzantisinda, bunlara Zaman Birligi de eklenir.

XVII. yizyilin ortalari ile XVII. yuzyil arasi Klasik Akim etkili olur. Tiyatroda
Poetika ile Ars Poetika yine en givenilir kitaplardir ve dolayisiyla Antik Yunan ve
Latin tiyatro kuramecilarinin onerilerine bagli kalinir. Klasik akim tiyatro dramaturjisinin
kurallarim kesin ve kat1 bir bigimde belirler. Yukanidaki 6nemli geligmelere ek olarak
bu dénemde Sener (1991: 98), hareketin azalarak dig eylemin yerini i¢ g¢atigmalarin
aldigimi, kisilerin uzun konugmalarla iglerini doktigini ve oyun deviniminin ig
catigmalarla olusturuldugunu soyler.

XVIII. yiizyilda hem Klasik Akim gegerliligini korur, hem de yeni oneriler ileri
siriiliir. Boylece Klasik Akim’in kat1 kurallar1 agilmis olunur. Tiyatro eserinin diiz yaz
ile yazilmasi, oyunda giinliik olaylara ve siradan kisilere yer verilmesi bunlar
arasindadir. Yeni ara tiirler olusur: Duygusal tragedya ve gozii yash komedya. Denis
Diderot (1713-1784) bu tiiri dram olarak adlandmir. Diderot ve Gotthold Ephraim
Lessing (1729-1781) bu dénemde acwna estetigini gelistiren kuramcilardan ikisidir. Bu
estetikte akilla duygu, duyguyla begeni arasindaki iliski ele almnir.



Lessing, Aristoteles’in Poetika’sindaki ilkelerin ‘Oklides’in yanlissiz ilkeleri’
gibi saglam buldugunu soyler (Nutku, 1990: 54). Poetika’da bazi seylerin yanlis
anlasildigini, dolayisiyla yeniden yorumlanmas: gerektigini ileri sirer. Bunlardan biri de
“acima ve korku uyandirma” ile ilgilidir. Lessing’e gore “katharsis oyun kisilerinin
tutkularindan ¢ok seyircilerin heyecanlarim ilgilendirir. () ‘tutkularin erdemli
eylemlere donismesidir’”. Poetika’nin 6zii de “G¢ birlik kural” degil, “katharsis’in
aciklanmasinda’dir (Camurdan, 1996: 65-6).

Sener, bu yizyilda olugan bu dram’in “bugiin orta sinifin begenisi dogrultusunda

geligen (...) duygusal dram, ya da burjuva drami” oldugunu belirtir:

Burjuva dramunda seyircinin, iginde bulundugu durum ile uyum kurmasi
amaclanmaktadir. Duygu eslifi ve acima duygusu ile toplumdaki adaletsizligin
yarattif sucluluk duygusu giderilmekte, kisi, kendi durumunu degistirmeye gerek
kalmadan vicdam ile uzlasmaktadir. (...) Boylece toplumda gegerligini yitirmeye
baslayan, fakat toplum diizenini yagatmak igin siirdiiriitmesinde yarar gorilen deger
yargilan yasatiims olur (Sener, 1991: 131-32).

XVIIIL yiizyilin ortalariyla XIX. yizyilin ortalart arasindaki dénemde Romantik
Akim etkili olur. Klasikgilere kars1 ¢ikalir. Ug Birlik Kurali reddedilerek yalmzca Eylem
Birligi kurali benimsenir. Ug birligin yerini de organik big¢im alir. Bu biitin, canh
organizmaya benzetilir. Karsit gii¢lerin catigmasi eylemi olusturur. Kant estetiginin
uyum ve diyalektik karsithk digiincesinden yararlanilir. Dogada ve yagamdaki
celigkiden yola ¢ikan Victor Hugo (1802-1885) bu c¢eliskiyi insan inanglarindaki
ikilemde de gorir. Ona gore “dramiun diyalektik karakteri grotesk ile saglamir”; ve bu
grotesk Antik tragedya ve komedyada da gizli olarak “guzel ile hayvansi olamn
birlegimi” geklinde yer alir. Mantik yerine duygunun gegtigi oyunlarda inandircilik ise,
illiizyon ile saglamr. Romantikler yanilsama (illiizyon) olayim “tiyatronun kendine 6zgi
inandirma giiciiniin kaynagi olmasi” ve “siir sanatindaki diisleme giciine kosut olmasi
bakimindan” ele alir. Birincisinde, farkh zaman ve yerlerde gegmis olaylarin
sikistinilmis yogunlukta kurgulanarak izleyicilere iletilmesiyle, onlar bunu bir ginlitk
zaman ve tek yerde gegmis gibi algilarlar ki, bu da bir yanilsamadir (Sener, 1991: 143-
73). Ikincisinde ise, yansitilan dig gergegin asal gergegine, izleyici “dig boyutu ile” bu
dige ortak edilir (Wellek’ten aktaran Sener, 1991: 174). Bu akimin belirgin
ozelliklerinden birisi de “romantiklerin kendi yerlerini bulamadikiar1 bir diinyadaki ig

tedirginlikleri”dir (Nutku, 1990: 98).



Romantikler ironi’ye de onem verir. Ironiye yeni bir boyut kazandirarak
romantik ironi derler:

(...) Romantik roni. yasamun tiitm a¢mazlanm karsithklanm uzaktan goérebilme
demektir.

Tiyatroda yaratilan yamlsama ile bu yamlsamammn bozulmasindan dogan
celiski tivatronun kendine 6zgii ironisini meydana getirir (Sener. 1991: 177).

Romantik Akim modern tiyatronun éniinii agmasi bakimindan da énemli bir yere
sahiptir.

Melodram da bir diger alt tur olarak gelisir Kokeni XVII. yiizyila kadar
goturilebilecek olan melodram sarki/i oyun anlamina gelmekle birlikte, daha sonra
sarkilar oyun yapisindan g¢ikartlir. Duygular abartilarak ele alinir, zaten melodramin
amaci da izleyiciyi duygulandirmaktir.

Melodramlar sonlanislarina gore ozellik gosterir, kotii sonla biten, iyi sonla biten
ve adalet duygulanim korikleyen baskaldinn melodramlan (Caliglar, 1993: 115). Nutku,
bir oyunda “elestiri, tartisma ya da bir tez” yoksa o oyunun “kesin olarak melodram”
oldugunu soyler (1990: 78).

Toplumsal degerler bu alt tiirde 6nemli bir yere sahiptir. Eylemler iyi-koti
karsith@iyla yiarutalir. Giriste diizence arzulanan kisi sergilenir. Sonra haksizliga
ugrayan kisinin kars1 giiclerle micadelesi yer alir. Son bolimde ise kétiiler yenilerek
cezasim bulur. lyiler ise verdigi miicadelesi sonunda basariya ulagir, 6diillendirilir,
istedigini elde eder. boylece toplumsal adalet de yerini bulmus olur. Melodramdaki
kigiler de bu yapiya gore belli tipte (iyi-koti) kigilerdir.

Romantizme bir tepki olarak da Natiralist tivatro 1880-1900 yillari arasinda
Avrupa’da dogar. Sener, Romantizmi “yasamdan kopuklugu, toplum sorunlarina karg:
ilgisizligi, hastalikli duygusallifn ve yapayhi@i”m gerekge gostererek elestiren
natiralizmin temel ilkelerinin sunlar oldugunu soyler: “1) Somut yagsam gergeginin
yansitilmasi, 2) Cevre etmenlerinin dikkate alinmasi, 3) Bilim yonteminin uygulanmasi,
4) Digiincenin dig diinyaya agilmasi, 5) Illizyon (yanilsama) yaratilmasi.” Artik
“dramatik olan, bireyin yagamimu siirdirmek igin verdigi savasimda gorilmektedir”
(Sener, 1991: 181, 186, 194). '

Natiiralizme Emile Zola (1840-1902)’mn etkisi biytik olur. Dénemin toplumsal
sorunlari ve yasamdan kesitler sunulur. Karakterlerin olusturulmasinin 6nemu artar,

gevre ve dogasal faktorler karakter izerinde etkili olur. Kahramanin olmadigi bu



oyunlarda eylemler de kisa ve pes pesedir. Giinlik konusma dili ve diyaloglar kullanilir.
Dis hareketin azalmasiyla birlikte konusmalar 6énem kazamir. Oyuncularin oyunu da
izleyicilerin oyun kisileriyle 6zdeslesmelerini tam saglayacak sekildedir.

Natiiralizmde gergekligin tam kopya edilmesi vardir. Dekor, giysi, makyaj,
isiklandirma, aksesuar, konugmalar, oyunculuk, renk ve hatta koku ile gergege benzerlik
saglanmaya calisilarak izleyicide tam bir illiizyon anlayis: yaratilmak istenmektedir. Bu
anlayis, benzetmeci tiyatronun en u¢ uygulamalarini igerir.

Gergekgi tiyatro anlayisinda da yogun birlikli ve gerilimli bir oyun yapis: vardir.
Bu da yamlsamay: kolaylastirir. Bu siki dokulu, gerilimli yap: ig¢indeki oyun kisisi ile
izleyict de daha kolay 6zdeslesir.

Sener (1991: 222), burada “oyunun yapisi konusunda” birbirine benzer gorugler
oldugunu, fakat bunlann iginde Gustav Freytag (1816-1895)'mm dram teknigi
tzerindeki gorislerinin bir kuram butinligi tagidigini soyler. Freytag kuraminmi
Aristoteles’e dayandirmis ve onun Uzerine getirilen yorumlarla zenginlestirmistir.
Freytag, “klasiklerin birlik ve bitiinlik anlayigt ile, romantiklerin kargithigin uyumu
ilkesini” birlestirerek dram yapisim1 olugturmustur. Freytag, bir oyunun “olay
kurgusunu” sekiz bolimde ele alir:

a) Tamtma: (...) Bir 6n konugma ile tamtma yapilir. (...) Tanitmada oyunun yeri,
zamam, hangi ilkede gectigi, oyun kisilerinin yasantilarmdalki belli bash iligkiler ve

¢evre agiklamr. Hizh devinim sahnesine baglayan kisa bir gegisi olmahdir. (...)

b) Ategleyici Gii¢: Sonraki olaylan etkileyecek bir diigiimiin, bir istegin ortaya
cikmasidir. Ozellikle oyun kahramanmun oyunun ilk bélimiine egemen oldugu
ovunlarda kullamlrr. (...) Bu an cesitli bicimlerde islenebilir; tim sahneyi
doldurabilecegi gibi, birkag sézciige de sikastinlabilir. (...)

¢) Yiikselis: Devinim baslatnldiktan, kisiler tamtildiktan, ilgi uyandinldiktan ve
yonlendirme yapiidiktan sonra doruga dogru bir yitkselme bagslar. (...)

d) Doruk: Yiikselen devinim kesin ve vurgulu bir sonuca ulagir. doruk oyunu
taglandinir. (...) Doruk sonraki gelisime de sikica baglanmahdir. Doruk devinimin tam
ortasmdadir ve oklanm iki yana gonderir.

e) Trajik An: Dorugu inise baglar. Iki karsithk yiiz yiize gelmistir. Burada ini§
doruga iyice baglanmah, daha sonraki tepkisel gelisiminden ayn durmabdi. (..)

Diisiis birden olmaz, acim achm yetkinlesir. (...)

f) Diigiig: Devinimin agagiya yonelisidir ve oyunun en zor bélimidiir. Doruga dogru
heyecan yogunlasms, bir duraklama olmustur. Artik yeni ogeler tamtilarak ilgi
uyandirlamaz, ilginin dagilmasy tehlikesi belirtistir. Onun igin bu boliime fazla oyun

kisisi sokulmamabidir. Incelikli aciklamalarla, siisli aynntilarla ugrasmamalidur.
Biiyiik vurgularla biiyiik etki yaratmaya cahisiimalidir. Yikamdan once kargit giiclerin
savagimu tam olgunlagtirilnmg bir sahne ile verilebilir. (...)

g) Son Merak Sahnesi: Yikim, seyirciye bir siirpriz gibi gelmelidir. Bunun i¢in yikam
onceden sezdirilmemelidir. (...) Gene de bir gecikme olur, zayif bir umut 15181 yanar,

kiiciik ve mutlu bir merak duygusu belirir. (...)

h) Yikam: Devinimin sonudur. Kahramamn ruhundaki savagin ne kadar derin, amaci

ne kadar soylu ise, kahramamn istencinin bastinhp yikima siiriiklenmesi o kadar
inandmrict olur. Oyunun sonunda kahraman 6liimden kurtariimamahidir. Savagim, i¢
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zorluklardan dogmus, kahramanin tiim yasantismm kaplamustir. Sonug gerektigi gibi
gelmelidir. (...) Yuam. kisa. kesin. siissiz olmah. gerceklestiritmesi gii¢ sahne
etmenlen ve kalabalik bulunmamalidir (Frevtag’dan aktaran Sener. 1991: 222-28).

Calislar (1993: 58), Elestirel Gergek¢i Tiyatro’nun ise XIX. yiizyil gercekei
tiyatrosu ile Ortistiguni soyler. Burjuva toplumunun bir “6zelestirisi” niteliginde,
¢oziilmekte olan eski diizen ile onun yerine gegecek yem diizenin yarattig: geligkilerin
ele alinmasi, onun karaktenstik bir ozelligini olusturur. Georg Lukacs (1885-1971), ise
gergekeiligin bir tslup olmadigim belirtir (1969: 54).

Burjuva gergekgiliginden sonra da Sosyalist Gergek¢i Tiyatro baglar. Bu tiyatro
anlayiginin  yonelimi ve yontemi Marxist diisiinceyi benimser. Burada amaglanan
burjuva duzenin sosyalist anlayigla elestirilerek degistirilmesidir. Caliglar, sosyalist
gercekei tiyatro anlayigimin iki egilim i¢inde ele alinabilecegini soyler. Birincisi
dogmatik olandir. Burada dogmatiklestirilen sosyalist yontemdir.

Romantik bakis agis1 yoktur, kararlt bir yan tutma ve olumlu tip anlayist vardir.
Toplumsal yasamdaki ¢eliskiler uyusur hale getirilmigtir. Nutku (1990: 145-48),
Elestirel Gergekgilik ile Sosyalist Gergekgilik arasindaki en 6nemli ayrimin, birincisinin
sosyalizmi benimserken, ikincisinin bu diizeni kurma savagimu iginde olmasi olarak
ifade eder.

Sosyalist gercekcilik ismini Maksim Gorki (1868-1936) oOnerir. Bu donem
icinde Anton Pavlovi¢ Cehov (1860-1904) da sayilabilir. Cehov oyunlarinda
kapitalizmin yozlagsmighgim gostererek onun degismes: gerektigini anlatir. Cehov’un
oyunlar1 yarim saatlik tek bolimden olugur. Olaylar hizla gelisir, kisiler arasindaki
iligkilerde biiyiik degisiklikler yagsanir. Boylece kisilerin i¢ geligkileri de dig diinyanin
celigkileri ile birlikte yansitilmug olur.

Cehov gercekgi anlayisa iigiincii bir boyutu kazandirir. Gergek oldugu gibi degil,
yorumlanarak yansitilmali ve yorumu da izleyiciye birakilmalidir. “Ona gore, sahne,
gercegi gosteren bir sanatti, ama yorumsuz getirilmis bir ‘realite’ degildi.” Cehov’un bu
saptamasi “onun bilimsel yoneliginin sagladig bir 6zellikti” (Nutku, 1972: 507-8).

Lukacs, toplumcu gergekgiligin “gercek bir durumdan ¢ok bir olabilirlik”
olduguna dikkat ¢eker (1969: 111). Sosyalist gergekgi tiyatronun ikinci egilimini de
Bertolt Brecht’in Elestirel Sosyalist Gergekgi Tiyatrosu, yani, Epik-Diyalektik
Tiyatro’sudur. Brecht’in bu tiyatrosuna geleneksel dramaturjiden sonraki “Tiyatroda

Epik/Diyalektik Dramaturji” baghkl alt bolimde yer verilmistir.
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Lukacs, dogalcilik ile gercek¢ilik arasindaki ayrimin yapilamadigini, bunun
yenilik¢i akimlarda da goriilerek elestirmeni dogalciliga suirikledigine iliskin goriisleri
kayda deger saptamalardir:

Lukacs’a gore “kisiligin gelismesi dogustan bir takim niteliklerle, biytimeyi
kolaylastiran ya da engelleyen dis ya da i¢ etkenlerle belirlenir”. “Gizillik™ (olabilirlik)
insanda varolan “soyut bir niteliktir”. Insan bazi durumlar karsisinda aldig: kararlarla,
sergiledigi kisilifi kendisini bile sasirtabilir. Boyle bir durumdan o6zellikle oyunlarin
¢ozimiinde sikg¢a yararlamihir: Bazi kosullarin 6ne ¢ikmasimi 6nleyen gizilligin farkina
varilmasi. Bu, gizilligin gercege donismesidir (‘gercek’/ “somut gizillikler”). Gizillik
karar anindan once kisinin zihninde olugabilir. Bu, “soyut gizillik™tir; “timilyle 6znellik
alammmin bir parcasidir”. Ancak gizillik, soyut gizillik durumunda bile olmayabilir.
Gizillik, disincede ortilii olarak durabilir, énceden onun farkina vanilmaz. Bu gizillik
(olabilirlik) kistyi trajik bir sona bile gotirebilir. Kisi yagaminin akisim1 degistirecek bir
karar vermig olsa bile, o kararinin nedenlerini anlayamayabilir. Bu eylem (karar) “somut
gizilliktir; “bireyin 6znelligi ile nesnel gergeklik arasindaki diyalektigin bir pargasidir”
(Lukacs, 1969: 22-5).

Insan “toplumsal ve tarihsel gevrelerinden ayirt edilemez.” Insanin gevresi olan
catigmast onun kigiligini belirler. “Gergek¢i edebiyat gergekligi yalansiz” yansitir.
“Kisilerin hem somut, hem de soyut gizilliklerini gostermelidir. Somut gizillikleri

verildigi zaman, soyut olanlar ger¢ek degilmis gibi gorunir” (1969: 22-31).

(...) Perspektif sanat eserinin yoniinii ve 6zinii belirler, anlatimun degisik
diisiince dizilerini siraya kor; sanat¢min énemliyle onemsiz, can alict ile gegici ogeler
arasinda bir secim yapmasim saglar. Kisilerin gelisme dogruitusunu da, yalmz
gelismede onemli olan ozelliklerin betimlenmesini saglayacak, perspektif duygusu
belirter (...), (1969: 37).
Yenilik¢i akimi elestirdigi bu yazisinda Lukacs, yenilikgilerin “soyut ve somut gizillik

arasindaki ayrimi” anlamsiz bulduklarini; “segme ilkesini” goz ard: ederek, onun yerine
“insanltk yazgisin” koydugunu, tutumun da “dogalci bir iislup” gosterdigini soyler.
Bunun 1900’lerden beri “biitiin yenilik¢i sanati” niteledigini belirten Lukacs (kitabim
yazdig: yil 1956°dir) bu durumun yenilikgi elestirmenlerce gizlendigini, bu tutumun ise
onlan “gergekgilikle dogalcilik arasindaki estetik ayrimi™” yapamaz duruma getirdigini
belirtir. Lukacs, bu ayrimi “bir sanat eserindeki durum ve kigiler arasinda bir ‘Onem

siralamast’ olup olmamasina” baglar ve “bunun yaninda bigimsel nitelikler ikinci
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derecede bir onem tasir”” der. Boyle bir bigimin ¢nemli bir rol oynamadigimi soyler ve
bu durumun goérildugi akimlan siralar:
Buna dogalcih@in her sevi belirleyen ‘toplumsal kosullar inda. simgeciligin izlenimci
yontemlerinde ve yabanci bir hava yaratma egiliminde; fiitiirizm, konstriiktivizm ve

yent-gercekeilikte nesnel gercekligin parcalanmasinda ya da gergekiistiiciiliigiin biling
akis1 tekniginde rastlanz (1969: 38).

Lukacs, ger¢ek¢i sanatin 6zinin “ozelle genel arasindaki kaynagma” oldugunu
belirterek her ayrintinin “kigisel” ve “tipik bir nitelik” tasidigini sdyler. “Alegori” ise,
“insanin nesnel gercgeklikten yabancilagmasinmi betimlemeye en elverigli bir estetik
anlatim yoludur”, “oysa ¢agdas alegori ve yenilik¢i diinya goérisi tipik kavramini
yadsir.” Boylece “dinyanin anlagilabilirligi” yok edilir; “ayrint1” ise “basit bir 6zellige”
indirgenir (1969: 44-50).

XIX. yiuzyiin sonlarina dogru “karsi gergekci egilimler” adi altinda
toplanabilecek Simgecilik, Yeni Romantizm ve Estetikeilik akimlari ortaya ¢ikar. Yeni
6z ve bigim arayslarinin arandig: bu akimlarda s6z ve gorunti ile ifade onem kazamr.
Yam sira 11810 ve rengin sahne dizenindeki etkisi tizerinde durulur. Isigin 6nemi
uzerinde Ozenle durularak, igiktan dramatik bir ifade araci olarak ve illizyon yaratmak
amaciyla yararlamlir. Bu yontemle izleyici gergegi dusiincesinde tamamlar. Isigin
kullanim: konusunda Adolphe Appia (1862-1918) onemli bir isimdir.

Daha sonra I. Dinya Savasi oncesi ve sonrasi birbiri ardina dogan ve “XX
yizyilin - Oncii sanat  akimlari” adi altinda degerlendirilebilecek  futiinzm,
ekspresyonizm, siirrealizm ve konstriiktivizm akimlan yer alir. Bu akimlar donemin
karmagasim, bunalimlarini, hayal kirikliklarim yansitir. Tiyatroya daha gok goriintiisel
yamyla katkida bulunur. Goriinen gergegin ardina yonelinir.

Bu akimlardan Fiitirizm 1909 yilinda Marinetti tarafindan tanitilir. Sanat ile
teknolojik c¢agi arasinda iliski kurulur. Temel 6zellik hmzlilik ve devinimdir. Kent ve
endiistri yagsami konulan olur. Geleneksel bigim kaliplarina, tutucu toplumsal degerlere
karst ¢ikilir. Sahne-izleyici kaynagmasina gidilir. Sener, futirist sentetik tiyatro
deneyleri kapsaminda, birkag¢ dakikaiik gosterilerde gesitli durum, olay, duygu ve
dusiincelerin gogu kez sembollerle anlatildigina dikkat g¢eker: “Bu oyunlarda geleneksel
olay gelisimi yerine kopuklu sahneler, mantik dig1 bir diizen i¢inde ve eszamanli olarak
yer aliyordu. Olay gelisimi gibi, oyun kisilerinin nitelikleri de en az indirilmis, s6z

yerine sesler ve simgesel 1giklama kullamlmigti” (Sener, 1991: 179-80).
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Bu arada 1917 yilinda Dada(cilik) tanimur. Ancak yaygin bir goriisle Dada bir
akim olarak gorilmemektedir.

Futiirizmin tiyatroya kazandirdigy Gi¢ 6nemli sey vardir:

1) Ahsilagelmis dekor anlayisi yerine, XX yizyiln mekanik 6zelligini verecek ve
kullamsh olabilecek iskele, koprii, basamaklar, hareket eden viizeyler, rampalar,
renksiz bir fon ile ortaya ¢tkan “konstriiktivist’ dekor kuramu, 2) Yonetmenin ikinci bir
sahne sayllmasi ve metin yazarmn sika sikiya yonetmene baglanmasi, 3) Fiziksel
hareketleri temel yapan oyunculuk anlayisi (...), (Nutku, 1972: 541).

[. Dinya Savagi’ndan sonra Rusya ve Almanya’da tiyatro sanatinda devrim
niteliginde gelismeler olur. Rus Vsevolod Emilyevic Meyerhold (1874-1940) ile
Alman Erwin Friedrich Max Piscator (1893-1966) bu gelismelerin 6nciisidur.
Rusya’da fiitiirizmin tiyatrodaki en 6nemli ismi Meyerhold’dur. Meyerhold, tiyatro
tarihi i¢inde devrimci bir nitelife ve yere sahiptir. Onun estetifi yazar, yonetmen,
oyuncu ve izleyici dortlisinu kapsar. Illizyonu yok ederek yabancilastirmalar ile
izleyicinin oyun tizerine yargida bulunmasin saglar. Gerek oyuncular gerek izleyiciler
daha 6zgiirdiir. Dekor degisimi izleyiciden gizli yapilmaz. Izleyici sufléri gorir. 1912
Yilinda grotesk’i tiyatronun temel ilkesi 6zelligi olarak kabul eder:

Grotesk yabanci ve gizli olam, giliing bir yolda veritken, mantkhi olmay
diigiinmeden, birbiriyle en aykin olan 6geleri kaynastirarak, yasami alaya aliyor,
elestiriyor, boylece sinirsiz bir diisiince ve oyun olanagina yer veriyordu.

(...) bilinghi olarak ¢eliskileri varediyor ve tiim kendi ‘orjinalitesi’nden gii¢ aliyordu.
(...) Ucuz bir isgilige (sentimalizme) diismemek igin giizel cirkinlikle gosteriliyordu
(Nutku, 1972: 566).

1917°den sonra Meyerhold ve digerleri halk dogmaca tiyatrosunu ve agit-prop
tiyatro anlayigini gelistirir. Oyunlar sokaklara tagimr:

Tiyatroyu yalinlagtirarak mavi is¢i tulumlan i¢inde oynathif oyunculanm, iskeleler,

yiikselen-al¢alan-dénen-kayan yiizeyler ve seyircinin arasina uzannmu§ oyun alanlan

iizerinde oynath. Biyomekanik oyunculuk tekmigi icinde ‘toplumsal jest’e gitme

teknigini ilk o gelistirdi ve Brecht’in sonradan yontemlestirdigi ‘yabancilagtirma
etmeni’ ile yeni tiyatronun temellerini atti (Nutku, 1972: 610-12).

Meyerhold, bu tiyatroya “Ihtilal Tiyatrosu” demigtir. Tiyatronun “agik havaya
¢ikmasi” onun i¢in onemli bir adimdir. Meyerhold, “klasiklesmis oyunlar”in ileri
sirdiigii anlayigla oynanabilecegini belirtir, burada 6nemli olan getirilecek yorumdur.
“Ornegin, Hamlet’in kararsiz bagkaldirmasinda Prens Bakunin yansitilabilir” (1972:
612).
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Biyomekanik oyunculuk yontemi bir “proleter oyunculuk yontemi” dir. Bu
yontem konstriiktivist (yapimci) dekor anlayisi i¢in de uygundur (1972: 615).

Meyerhold, “dramay:1 epiklestirirken, tiyatroyu sinemalastirmis”tir (Caliglar,
1993: 118)

1924°de Sirrealizmin ilk bildirisi yayinlanir. Dadaizmden etkilenir. Bilingalt: ve
Marxist goriigler dikkat geker Insamin makine ve otomatizme bagimlihig elestirilir.
Sigmund Freud’un gorislerinden etkilenilir. Simif ayrimunin ortadan kaldirilmasi
savunulur. Goriunti 6gesine onem verilir. Fantezi, imgelem, olaganustii ve masalimsi
olanla buyilenme yaratilmaya ¢alisilir. Rastlantisal olan ve beklenmedik olan ile ilkel

<

kargasaya doniilecektir. Bu * tiyatronun goninti dilinin ortak Ozelligi, zamamin ve
mekanin  mantik  bagimi  koparmasi, sahnede sekilleri bozmasi, ¢arpitmasi,
degistirmesidir.” Antonin Artaud'un Kiyict Tiyatro’sunda sahne-salon ayrimina son
verilir. Oyun izleyicilerin ¢evresinde oynamir. Dekora yer verilmez. Buna karsilik
kostiimler renkli ve gosteriglidir (Sener, 1991: 281-89).

I. Diinya Savagi’ndan 6nce baglayip yaklagik 1925°de son bulan digavurumculuk
ise, i¢ gergegin Ozgiirce ifade edilmesi ve iyi bir diinya yaratmaya yonelik siyasal ve
toplumsal oyunlarla dikkati ¢eker. Oyunun temasi 6nem kazamr, ¢iinkii oyunun bildirisi
belirleyicidir. Izleyicinin ilgisi tema iizerine ¢ekilir. Bu sebeple olaylar ve durumlar da
tema ¢evresinde yogunlasir. Olaylarin neden-sonug¢ bagiyla 6riilmesine gerek kalmaz.
Olaylar ve durumlar eszamanh sergilenir. Olaylar oyunun tek onemli kisisi olan tiplerin
bakig agisindan verilir. Bu tipler soyut ve kavramsal olarak ele alinir, karakter boyutlar
islenmez.

“Yalinlik ve kesinlik, disavurumcu tiyatronun en belirgin 6zelligidir. Oyunun
konusu, temamn, ya da tezin agilisindan ibarettir.” Konugmalar bir iki cimleden olusur.
“Yogun heyecanlar jestle, mimle iletilir. Hareketler stilize edilmigtir.” Heyecansal etki
yaratilmasinda sozde, gorintide ve anlamda kargithklardan yararlambir. Bigim ve
renkler bozularak yeni bir izlenim yaratilir: “Mezardan ¢ikan ceset, kafasim sirtindaki
torbada tagiyan adam gibi gériintiilerle yiireklere korku sarilir” (Sener, 1991: 290-5).

“Retorik” ve ‘Pathos” da ¢nmemli ozelliklerdendir. Burada, pathos geleneksel
olandan degisik ozellikte “Retorik Pathos™ olarak iglev gorir; bu yontemle “seyirci,

gorunisteki karmasamin ardindaki diinyay: tammasi igin uyanimaktadir.” Kisiler
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genellikle “act ¢eken, yalmz, disadénik ve dis giglerle savasan kisilerdir.”
Disavurumeu oyunlarin kendine 6zgi bir yapilar vardir:

1) Bu oyunlarda uzun boliimler yerine, kisa episodlar vardi; 2) Oyua kisileri daha ¢ok
cesitli dissimceleri, kavramlan ve toplumsal kesitlerini temsil ediyorlardi: 3)Konusma
orgiisii ise siirli konusmalardan kuru makine tikartilarna kadar genisleyen bir dil
vapisina sahipti; 4) Gergekci dekor yerine, atmosferi saglayacak yiikseltiler,
basamaklar, egik diizeyler kullamliyordu ve 1giklama atmosferi saglamada bas etken
oluyordu; 5) Diisiinceyi iletmede projeksiyon ve sinema filmi gibi sanatsal araglar
kullamliyordu;, 6) Sahne iizerinde seyirci imgelemini zenginlestirecek ya da anlatim
olanaklan saglayacak her tiirlii etmen kullanihiyordu (Nutku, 1990: 133-36).

Piscator ve Eugen Bertolt Friedrich Brecht (1898-1956) de disavurumculugun
bulgularindan yararlanir. Brecht onceleri disavurumculugun etkisinde kalir. Alman
Piscator, siyasal amagh tiyatro distincesinin ilk kuramcisidir. 1929 yilinda tiyatrosuna
Politik Tiyatro adint verir. Sanatgiy1 politikadan ayn diiginmeyen Piscator sanatin
degerini smf c¢atigmasimi  gOsteren bir ara¢ olmasinda gorir. Sanatgi, Rus
Ajitprop’undan etkilenir. Amaci yiginlan sinif savasimina ¢ekmektir. Bu diigiincelerle,
¢agimn giincel olaylarindan belli kesitlerin yansitilmasiyla, izleyicilerin bunlar tizerinde
yarg: vermelerini umar. Ona gore tiyatro bir yarg: yeridir.

Artik “geleneksel tiyatronun disiindiiriici, duygulandinici, dis kurdurucu etkisi,
yerini, duygularin uyandirilmasindan gelen heyecanlara birakmigtir” (Sener, 1991: 308).
Tiyatroyu bir silah olarak géren bu oyunlarda 6nemli olan “oyunun kendisi degil,
seyirci Uzerindeki etkisi”dir. Bu etkinin yiksek olabilmesi i¢in izleyicilerin
inandirimas: gerekmektedir. Bu inandiricilik da belgeler yoluyla saglanir. “Belgeler,
filmle, hopariorden verilen konusmalarla, fotograflarla, istatistik bilgilerle (...) oyun
akis1 sik sik kesilerek” verilir. “Boylece tiyatro bir hareketi canlandirma sanati degil,
olguyu bildirme sanat1” olur. Bu durum tiyatroda epik belgesel turi belirler (Sener,
1994: 304-5).

Piscator tiyatrosunda “ogremme-algilama-inanma” sirecini gerc¢eklegtirdigini
soyler. Oyunlarinda sinifsiz bir toplum inancim isler. 1925°de ilk belgesel oyunu olan
Her Seye Ragmen’i sahneler. Burada tarihsel belgelere dayamlarak Spartakiis
ayaklanmasi gosterilir. Burada “sinema filmi ilk kez sahnedeki oyuna organik bi¢imde”
kaynastinlir. Doner bir sahne yiikseltiler, merdivenler, egik diizeyler kullamlir. “Perde
tizerine, projeksiyonia gercek c¢atigma sahneleri, gazete haberleri, pankartlar,
konugmalar, ugaktan atilan brosiirler” yansitilir (Nutku, 1972: 619). Goriintisel 6geler

agirlik kazamirken, dilin islevi azalir. Amag izleyicinin ilgisini dagitmamaktir. Sahne
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mekanizmasimin onemi artar. Cok ¢esitli teknik imkanlardan yararlamlir. “Renk, isik,
ses igbirligi ile mzh bir devinim” saglanir. Sahne mekanizmas: da bu devinime uyar
(Sener, 1991: 306-7).

Brecht, Piscator’un bir gosteride “birbiri igine gecen iki doner sahne
hazirlayarak, oyunlarin araliksiz oynanmasini saglayan pek ¢ok olay yeri” diizenledigini
soyler (1977: 134). Piscator tiyatrosundaki bu geligimi, sinemamn tiyatroya olan 6nemli
bir etkist olarak dusiinalebilinir.

“Piscator, tarihsel-belgesel tiyatroyu olusturmak igin film ve film projeksiyonu
ile fotograf malzemesinden de yararlanmistir” (Caliglar, 1993: 149). Piscator, filmi
¢esitli amagclarla kullamir: Sahne dekoru olarak, tamamlayict olarak, ¢elisme olarak ve
gelecegi onceden bildirmek i¢in (Eder, 1970: 13). Ayrica sahnede oynanan oyun, filme
tgtinci boyutu getirir. Film de “sahnedeki oyunun temposunu hizlandirmakta, zaman ve
mekan sinirlarii  genigletmektedir” (Sener, 1991: 307). Piscator’un oyunda filmi
kullanmasi, “filmin yabanci bir 6ge, epik oldugu” gerekgesiyle elestirilir. Oysa onun
i¢in “film estetik degil bir propaganda” 6gesidir (Eder, 1970: 13).

Brecht (1977: 144, 149), Piscator’un “yamilsamaya karsi” oldugunu; “eylemin
gelismesinin sigramalarla olmasi igin, bir oyunu birbirinden bagimsiz kiigiik birimlere”
ayrrdiginu, bunlan da “ele alinan her sahneye verilecek bas/igin tarihsel, toplumsal-
politik ya da toreler tarihine iligkin bir nitelik kazanabilecegi bigimde” yaptigini soyler.

Oyunun yapisina iliskin sunlar dikkat ¢ekmektedir:

Siyasal amagh tiyatroda oyunun konusu yalndir. Olaylar esgériniimlii (simultan)

diizen icinde sunulur. Oyun kisileri ¢ok kalmn ¢izgili tiplerden olusur. Bunlar ak ve

kara giicleri temsil eden soyut tiplerdir. Gergekei tiyatronun somut ve karmagik

karakterlerine gerek duyulmaz. (...) Konugmalar yalinlastinimustir. Ince duygulara,

psikolojik anlamlara yer verilmez. Oyunun iletmek istedigi diisiincevi en kolay

bicimde seyircive aktarmak icin giiliinglestirmeden, abartmadan yararlanihr.

Heyecanlann yogunlagmasi igin ise agiklamalar, yinelemeler yapilir. (...) Klise sézler,

sloganlar, sahne iizerindeki akrobatik hareketler bu ctkiyi saglamakta yardimci olur.

Aym bigimde sahnenin mekanik olanaklan seyirciyi dogrudan etkilemek iizere
kullamlir (Sener, 1991: 306).

Piscator’un daha sonra gelistirdigi Bitinciil (Total) Tiyatro kavram, izleyicinin
sahne ile butiinlesmesi yoluyla verilen siyasal goriige katilmasi diigiincesine dayamr. Bu
biitiinlegme igin tiim iletisim araglar, 151k, ses, gorinti, mizik 6geleri kullanilir. Estetik

kaygilar aranmaz. “Biitiinciil tiyatroda yagsam ile oyun arasindaki ayrim ortadan

kalkmaktadir” (Sener, 1991: 308-9).
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Piscator’un 1927 yihinda kurdugu kendi tiyatrosunda, bir siire Bertolt Brecht de
calisir. Piscator’un daginik kalan diisiincelerini, onu dikkatle izleyen Brecht, daha sonra
gelistirdigi tiyatro estetiginde kullanir (Nutku, 1972: 619-20).

Piscator’un 1929 yilinda Politik Tiyatro adli kitabi yayinlanir. Burada “Epik
tiyatronun bulucusu oldugunu savunur.” Nutku, Piscator’un bu savimin “bir noktaya
kadar dogru” oldugunu soyler: ‘“Piscator, Epik Tiyatroyu tamamlamamis, ama ilk kez
teknik yonden sinirlarimi gizmistir” (Nutku, 1972: 638).

Nutku bu saptamasinda, yargisinda hakhidir. Friedrich Engels (1820-1895),
“arti-deger” kavraminin Karl Marx (1818-1833)’tan once de bilindigi, dolayisiyla ona
ait olmadig1 konusundaki elestirilere Marx’in Kapital’inin II. cildine 1885’de yazdig:
Onsoz’de kesin olarak agiklik getirerek, elestirilerin haksiz oldugunu, kimya tarihindeki
bir olayla karsilagtirarak gosterir: “Filojistik (...) teoriye gore, yanma (...) filojiston
adinda mutlak yanic1 bir madde”, olan boyle bir t6z’iin yanan cisimden ayrilmasidir. Bu
teori 1774’e kadar boyle kabul edilmektedir. Once 1774’de Priestley sonra da Sceele,
ne oldugunu bilmeden oksijen uretirler. Ama Onceki teorinin tutsaklifindan
kurtulamazlar. Lavoisier ise “bu bulus aracilig: ile bitiin filojistik kimyay: tahlil eder”;
oksijenin “yeni bir kimyasal 6ge oldugunu” tespit eder “ve yanmamn, filojistonun
yanmakta olan cisimden ayrilmasindan degil, bu yeni 6genin o cisimle birlesmesinden
ileri geldigi sonucuna” ulagir. Boylece kimyay: altiist eder. Dolayisiyla Lavoisier “re
trettiklerini  bilmeksizin idiretmis bulunan Otekiler karsisinda oksijenin gergek
bulucusudur.” Benzer sey Marx’n arti-deger teorisi igin de gegerlidir. Marx, arti-deger
ile “tiim iktisadi kokiinden” degistirmis, onu “butin kapitalist tretimi anlamada bir
anahtar” olarak kullanmigtir (1992: 23-5).

Yukarida gosterilen Engels’in verdigi 6rnek gibi, Piscator’un sahiplendigi,
Brecht’in Epik Tiyatro’su i¢in de gegerlidir.

Bernard Dort (1971: 8-10), siyasal tiyatro i¢inde Piscator’un yontemi’ni Brecht
ile karsilastirarak yerini tespit eder. Ikisi de ayr1 yollar1 temsil etmektedir. Piscator’un
yonteminde siyasal olarak sahne “eksiksiz bir tarih yeri” yapilir. “Evrenin gergeklerini
duvarlari arasina hapseder, sahnede kusursuz bir bigimde tamamlar.” Bu durum
karsisinda izleyicilerin de sunulan diinya gorigiini kabul etmeleri beklenir. Yani,

izleyiciler oyunun bildirisini kabul ya da reddetmek durumunda birakilir. Dort,
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Piscator’un “Hegel’le Aristoteles¢i poetikanin ana ilkeleriyle iliskisini koparmamistir”
der. Dolayisiyla Piscator’un tiyatrosu da “kapali olarak kalir.”

Sosyalist gercekgiligin ikinci egilimi iginde degerlendirilen, Brecht’in “Elestire/
Sosyalist Gergekei”ligi baglaminda “Epik/Diyalektik Tiyatro”dur. Artik benzetmeci
tiyatroya, kapali oyun bigimine fam kargit bir kuram ve uygulamalar bulunmaktadir.

Sinema, ayaklari Uzerinde durabilmesi i¢in gerekli olan zaman siresince,
edebiyatin da yanu sira, kendisine en yakin dram sanati olan tiyatrodan etkilenir.

Sinemanin etkilendigi bu sanatin ise yaklajik 2500 yillik bir tarihi vardir.
Tiyatro bu tarihi sireci ig¢inde kendi dram sanati bilimi olan dramaturjisini yaratip
gelistirmigtir. Dramaturji artik tiyatrolarda kurumsallagmistir ve bu gorevi de dramaturg
denilen kisiler ustlenmigtir (Ipsiroglu, 1991: 13). Sinema da David W. Griffith
(1875-1948)’e kadar “birer bobinlik kisa filmlerden olusan merakli olaylar
anlaticilifindan ibarettir” (Gevgilili, 1989: 18). Griffith 1916°da Hosgériisiizliik adli
filmini yaptiginda, birbirine yakin yillarda, Rusya’da empresyonizm, kiibizm,
gelecekeilik ve daha sonra konstrikktivizmden sosyalist gergekgilige giden yolun en
verimli ve coskulu yillan yasanmaktadir. Gogol, Gribeyedov, Turgenyev ve
Ostrovski’den Tolstoy’a, Cekhov’a ve Gorki’ye uzanan giiglii isimlerin hazirladii bir
diigiince ve sanat zemini vardir. Vladimir Vladimirovic Mayakovski (1893-1930) ve
ozellikle tiyatroda Meyerhold, sinemada Dziga Vertov (1896-1954) bu donemde
geleneksele karst durmug ¢ok 6nemli sanatgilardir.

Bolsevik gicin 1917°deki devrimine kadar Rus sinemasinda da tiyatrodan
aktarilan geleneksel ya da Aristoteles¢i denilen yol izlenmektedir ve tiyatro oyunlari,
edebiyat eserleri film yapilmaktadir.

O donemde A.B.D.’ de Griffith neyse, geng S.S.C.B.” de de Vertov odur. Vertov
yukarida deginilen sanat digiinceleri ve kigilerin bir evrimi, adeta sinemada bir nitel
degisim saglayan kigidir. Rusya artik devrimle birlikte sinemanmn da besigi olur.

Sinema sanatinin onemine inanan Vladimir Ilyi¢ Ulyanov Lenin (1870-1924),
SSCB’de 1919 yilinda sinemay: devletlestirir; ilk sinema okulu da orada a¢ilir.

Sovyet sinemasinin Sovyetler Birligi’nin ¢nde gelen endistrilerinden biri
oldugunu soyleyen Sergey Mikaylovi¢ FEisenstein (1898-1948), (1993: 24) bu
sinemanmin devletin “kiiltirel amaglarina yoénelik bir arag” (1993: 26) oldugunu

belirtirken, burada sinemamn “salt eglence degil”, “Oncelikle kitleleri egitmeyi”
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amaclayan “kulttirel ve toplumsal ereklere yonelik” bir sanat oldugunun da altim ¢izer
(1993: 24-5). Artik sinema da tiyatro gibi bir ara¢ olarak kullanilabilecektir.

XX. yiuzyilm baglarindaki sanat akimlarina bakildiginda  kiibizm,
konstruktivizm, futiirizm, expresyonizm, dadaizm ve surrealizm gibi izlenimcilik
(expresyonizm) sonrasi akimlarin gergekgilige ve geleneksel anlatim yollarina karsi
olduklan gorulir (Hauser, 1984: 404)." XX. yizyilda karsithklarin (geligkilerin) daha
belirgin derinligi sanatin bu zitliklar tzerinde durmasmma da sebep olur. Zithklar
tzerinde duran maniyerizm (tarzcilik)’in kahntilarinin etkisi ve siirrealistlerin ikinci bir
gercegl olan dualizm (ikilik) dikkat gekicidir (Hauser, 1984: 409-10).

Rusya’da da, kiibizm resimde Kazimir Malevich (1878-1935) ile, siirde de
Mayakovski ile etkili olmaktadir. Ornegin kiibist ressam Malevich’in Moskova’da Bir
Ingiliz (1913-4) adh tablosundan bahsetmek, Sovyet bigimcileri daha iyl anlamak i¢in
faydal1 olacaktir. Bu tablodaki figiir i¢in Lynton gunlan soyler:

(...) balik, yanan bir mum, merdiven, singiiler, kah¢, kilise gibi birbiriyle ilgisi

olmayan betimlemelerin ve boliinmiis sozciiklerin arkasina yan gizlenmis bir bigimde

yansitilmgtir. Herhalde biitiin bunlarm Ingiliz’in Moskova’da gérdikleriyle bir ilgisi

oldugu belirtilmek istenmistir. Eger Ingiliz resimde tek basina gosterilseydi, bir ikona

benzeyebilirdi. Cevresindeki nesneler, bir ikondaki azizin kimligini ve 6zelliklerini

belirten nesneleri ammsatir ve o figiirii bir yasant1 simgesi durumuna sokar. Resmin

itst boliimiindeki kairmizi kagik, baslangicta tuale yapistinimug bir tahta kasigm yerini

almstr. Mayakovski ile arkadaslan, sozciiklerin egemenlifine karsi ¢iktiklarim
gostermek igin bu boyali kagiklan, ceketlerinin yakalarnina takarlardi (1991: 78-9).

Hauser’in deyistyle, “sanat gergek bir butiinlestirme manisi’ne yakalanmugtir.
Goriiniirde her seyi, daha baska seylerle iligkili hale getirmek mimkundir” (1984: 411).

SSCB’de bigimcilik 1918-30 yillan arasinda olugur. Bunda 1917 devriminin
etkisi olur. 1917°den sonra bu tulke sinemasinda gelenek¢i ve yenilik¢i kanatlar olugur.
Gelenekgiler sinemadaki eski gelenegi siirdiirme yanlisi kigilerdir. Yenilikgiler ise
devrim paralelinde sanatlarini devrimci bir cogsku ve bilingle doniigtirme yanlisi
kigilerdir. Bu donemin iki 6nemli ismi gelenek¢i kanatta yer alan Lev Vladimirovic

Kulesov (1899-1970) ile, yenilik¢i kanatta yer alan Vertov’dur.

" Pablo Ruiz y Picasso (1881-1974) ve Georges Braque (1882-1963) ile resim sanatinda baslayan
Kiibizm de 1909 ve 1911 yillarinda, fotograf gibi teknolojik gelismeler karsismda resmin betimlenmesine
son vermesine kars: yeni bir gorsel arayis olarak ortaya ¢ikar (Senyapilt, 1996 96). Tuvale boyanin yam
sira, gesitli parcalan da bir diizen icinde bir araya getirerek yapistirlar. Boyle resimlere ise kolaj
denmektedir (1996: 256). Yeni anlatim yollan arayan sanatlar bu teknigi kullamr. Farkli 6gelerin bir
araya getirilmesiyle olusturulan yapitlarda “doku kopuklufunu yadirgamama ozelligi” de benimsenir
(Lynton, 1991: 64-5).
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Vertov’un Kino-Glaz (Sinema-Goz)’u, FEKS (Egzantrik Oyuncu Fabrikasi) ve
Kulesov’un Devlet Sinema Okulu’ndaki atolyesi Sovyetler Birligi’'nde 1921-24 yillan
arasinda dikkat ¢eken ¢ akim olarak varolur.

Vertov’un Sinema-Goz’u ile FEKS birbirine tam karsit ve asini uglardir. Vertov,
sinemayt arlagtirmak isterken basta tiyatro ogelerine, gelenegine karsi ¢ikar. Mudahale
edilmeden saptanan ger¢egin kurgu masasinda bir hammadde gibi ele alinip islenmesini
savunur. Vertov “yenilik¢iler” in bagindadir. Onun filmleri yabancilagtirma etkileriyle
hemen taninir. Bunun yam sira, kibizmin resim sanatindaki betimlemeye son vermesi
ornegi gibi, Vertov da filmde siiregiden tiyatrovari geleneksel ya da Aristotelesci
dramaturjik anlatima bir son vermek ister ve bunu filmin kisiligi, gelecegi olarak goriir.
Gelistirdigi estetik bu anlayistadir.

FEKS’in 6nde gelenleri ise (Grigori Kosisintzev, Leonid Trauberg) tiyatroya
butiniyle bagli kalmay: savunurlar ve oyuncuya onem verirler. Kulegov ise, bu iki
goris arasinda daha dimh kalir ve sinemanin kendine has o6zelliklerini, kurallarini arar
(Ozon, 1995: 9-10).

Sinemada 1920-40 yillar1 arasinda iki kutuplagsma olusur; gercekcilik ve
bigimcilik, ya da Bazin’in deyisiyle, “gorintiiye” ve “gergege inanan”, bunlarin pesinde
kosan yonetmenler, (1995a: 43; 1995b: 29).

Bicimcilik SSCB’de 1917 devriminin hemen Oncesinde baslayip, 1930 hatta
1940 yillar: arasinda geligir. Bicimciler de gergek’ten yola ¢tkar, ancak onlarnn gercgegi
ele alip ifade edisleri gercekg¢ilerinkinden aynlir. Bigimcilik gergegi ele alistan,
geleneksel anlati bigimine karsi yeni bir estetik anlayigsa kadar genig bir yelpazeye
sahiptir. Vincenti (1993: 34), big¢imcilerin “sinema dili sorununu bitiin kapsamyla
ortaya koyabilen ilk gergek sinema kuramcilan” oldugunu sdyler. Bigimcilere gore
kurgu sinemay:1 sanat yaparken, onu diger sanatlardan da ayiran bir 6zellik olur (1993:

31). Bigimcilerde 6z olarak sunlar dikkat geker:

Seyirciler, normal olarak anlatlan oykiiniin iizerinde dururlar, onun nasil
anlatildigryla pek ilgilenmezler. Bu yaklasim, filmin yasamla olan
benzerligiyle, ashmn fotograf olmasiyla ve sinemasal goriintiniin gercege
benzemesini saglayan hareketle de desteklenmekte, giiclenmektedir. Bu ¢ok
gercekei yaklagim, bigimciler tarafindan elestirilir. Onlara gére, bir filmde
anlasilmak i¢in ‘gercekei denilen seylere ne kadar az basvuruluyorsa ve orada
as1l yonetmenin segtikleri onemliyse, o film o élgiide bir sanat driinidiir, bir
sanat olgusudur (Vincenti, 1993: 34).
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Gergekgiler de gergek’ten vyola ¢ikarlar, fakat onun bozulmasindan,
parcalanmasindan yana degildirler. Gergek¢i kuramci Andre Bazin ile yonetmen
Orson Welles (1915-1986) bu konuda 6nemli bir yere sahiptir. Bazin’in bu konudaki
gorugleri, Welles’in ise alan derinligini ele alis1 bu tartismaya énemli katkilar olmus iki
kigidir. Bazin kuramlarinda g seye dikkat ¢eker: Bunlar alan derinligi, uzun ¢ekim ve
¢evrinmedir. Alan derinlikli gorintii sayesinde izleyici son kurguyu kendi disiincesinde
yapar. Kendisine gerc;eve. iginde gergeveler ¢izebilir. Uzun ¢ekim de gergegin
bolinmesini, pargalanmasint engeller. Bu gercege olan saygidir. Olay bélinmeden
gosterilmig, anlatilmig olur. Gergegin siirekliligi bozulmaz. Kigi bu gergek icinde
kararin1 verir. Cevrinme ile de yine kamera ve onun objektifinin kullanimi Vertov’u
hatirlatir. Aslinda alan derinligi, ¢evrinme gibi teknik imkanlar, Bazin’in dedig gibi
teknolojik gelismeler paralelinde saglanan ve bundan sonra da boyle olanaklarin
yaratilabilecegi teknikler, olanaklar, gelismelerdir. Bu tir olanaklarin geligmesiyle
gercegin algilanmas: daha gergekg¢i olacaktir.

“Yenigercekgilik, nesnelerin bir biitin olarak gérilmesi i¢in bir bilinglilikle bir
butiin olarak algilanan gergeklik betimlemesidir.” Rossellini’ye gore, “sevgi yalmzca
karakterlere degil, aym zamanda gergek diinyaya karst da” duyulabilmektedir. “Bu
sevgi, gercekligin pargalanmasii onlemektedir” Dolayisiyla, “nesne ile onun
fotografik goruntiisi arasinda ontolojik bir 6zdeslesme vardir” (1995b: 208).

“1950’lerde Italya’da ‘gerceklik sorunlar’, tartigmalarinin odak noktasi
olusturur” (Vincenti, 1993: 126). Yenigercek¢i yaklagim, savas sonrasi Italya’sindaki

biitiin sosyal sorunlara uygulamir (Ozén, 1964: 56). Ancak;

Yenigergekgilik karakterlerin ve onlarn  hareketlerinin  politik, ahlaki,
psikolojik, mantiksal ve sosyal agidan ¢ozimlemeleri reddetmektedir.
Gergeklige bir biitim olarak yaklagir. Onu, birbirinden aynilmaz bir biitiin
olarak kabul eder. Bu yeni bir bakigs seklidir Bu diisince akimma
yenigergekcilik demnmesinin temel sebebi budur. Sahnedeki karakterlerin
psikolojik ¢oziimleme parcalan degil, onlarin duyumlan bir biitim olarak ele
aliur (Bazin, 1995b: 208).

Yenigercekei yonetmenler olayin siirekliligini ve bitiintigimii bozmak
istemezler. Chaplin de bu tiir bir siireklilik ve bitiinliige gereksinim duyar,
ciinkii uzami pargalarsa komedi yok olur. Onun filmlerinde komedi uzamdan,
insamn seylerle iliskisinden kaynaklanir, Bazin ¢ekim/kars: a1 ¢ekimine karsz.
Dramatik iligkilerin goriintiiler arasindaki etkilesimden kaynaklanmasmdan
yana degil. Alan derinlikli gorimtii daha gergekgi. Ustelik gerceklik belirsiz ve
ok katmanli (Biiker, 1996: 21).

Sessiz sinema 1928 yilinda doruk noktasina ulagir. Artik 1930’larda hem sesl,

hem de renkli filmler gekilir. 1931 yilinda, yine bir bigimci olan Bertolt Brecht, Slatan
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Dudow ile birlikte Kuhle Wampe ya da Diinya Kimindir? adh sesli filmi ¢evirir. Bu
film Brecht’in epik/diyalektik tiyatro kuraminin sinemada ¢ok basarili ve 6rnek bir
uygulayimidir.

1930-40 yillan arasinda Hollywood sinemas: gozdedir, bashca buyik tarler
arasinda sunlar sayilabilir: Amerikan guldirisi (Komedisi), Burlesque film taglama
(Savruklama), Dans ve mizikhol (Vodvil) filmi, Polis ve gangster filmleri, Ruhbilimsel
dram ve tore dramu (Psikolojik ve sosyal drama), Fantastik film ya da korku filmi ve
Western (Kovboy filmi), (Bazin, 1995a: 51-2; 1995b: 37).

Sesli filmin ilk gelisiminin dorugu 1938-9 yillarinda ABD ve Fransa’da olur.
1940’larla birlikte teknik imkanlar geligir ve ona bagh sorunlar da agilmaya baslanir.
1940-50 yillan arasinda teknik gelismelerin yam sira, yeni umut verici diigincelerle
sinemada bir “devrim” yagamir: Artik filmde onemli olan, anlatilmak istenen seyden
cok, onun “nasil” anlatildigidir (1995b: 38). Boylece sinemada Mélies’le baslayan
tiyatro geleneginin geleneksel (Aristoteles¢i) anlatimin yam: sira, ¢agdas anlatidan da
soz etmek mumkiin hale gelir.

1950°1i yillarda Italya ve diger ilkelerde Italyan Yeni Gergekgiligi, Fransa’da
Yeni Dalga (Nouvelle Vague) ve Ozgir Sinema (Free Cinema), ABD’de New York
Okulu ile baglayan bu yeni ve verimli donem 1960’larda iyice yetkinlesir. Elestirmenler
bu donemin oOzelliklerini “yonetmen (auteur), siyasal angajman” ve “Uretimde
bagimsizlik” olarak tamimlar (Vincenti, 1993: 129-30). Boylece sinemada geleneksel
anlatimin digina ¢ikilmaya baslandig: da iyice gérilmektedir.

Stephenson ve Debrix 1965 yilinda yayinladiklari “The Cinema as Art (Sanat
Olarak Sinema)” adli c¢alismalarinda sinemamn bir sanat oldufu yolundaki
dusiincelerine yer verir.

Sinemada Aristoteles¢i Dramaturji geleneginin en sadik ve mitkemmel temsilcisi
ise Hollywood sinemasidir (Armes, 1994: 64).

Bazin (1995: 109), Georges Altman’in sessiz sinemayla ilgili olarak yazdig: bir

kitabin kapaginda ilan ettigi “Bu, Sinemadir” davranigina karsi su sorular sorar:

Sinema, ya da sinemadan kalan sey, bugiin edebiyat ile tiyatronun koltuk
degnegi olmaksizin varligm sirdiirmek yeteneginde degil midir ? Sinema, her
hangi geleneksel bir sanatin miikerrer numarasi gibi bagh ve bagiml bir sanat
olmak durumunda midir?
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Bazin sonra sanatlarin karsihikh etkilesim iginde de oldugunu belirterek soyle devam
eder: “Sinema 1ki ya da ¢ bin yillik olsaydi, onun da sanatlarin evriminde ortak olan
kanunlardan kurtulmadigini siiphesiz daha agiklikla gorecektik.”

Brecht, “deneyimlerdeki buyik degisikligin ayakta tutulmasi igin tiyatro ve film
bundan boyle ortak bir ¢alismay:1 da gergeklestirebilir, ¢iinkii her iki sanat tiri diinyaya
ithgkin yansimalarda bulunur, insaniarin bir arada yagamalan istiine agiklamalar getirir”
(1987 168), der. Tiyatronun miras¢isi denilen sinemanin, yine onun kuramlarmdan
yararlanarak, filmlerin dramaturjik yapisina iliskin yazinsal yonden incelemeleri

yapilip, sinemamnin tiyatro ile olan iligkisi aranabilir.

1.2. Amac

Bu aragtirmanin amaci, sinema dramaturjisini kuramsal dramaturji icinde ele alip
yazinsal yonden de sinirlayarak, senaryo yazimu i¢in hem gerekli olan, hem de buna yol
gosterici olabilecek dramaturjik bir yapiyr olusturmamin kuramianm ortaya koymak;
buradan hareketle de, Vasif Ongoren’in Asiye Nasil Kurtulur? adli tiyatro oyununun
ve bu oyunun sinemada Atif Yilmaz’in ¢agdas anlati, Nejat Saydam’in da geleneksel
anlat1 tirindek: iki farkli uyarlamasimin kuramsal dramaturjik c¢ozimlemesini
yapmaktir. Bu amagla asagidaki sorulara yanit aranmugtir:

1. Tiyatrodaki geleneksel ve epik/diyalektik anlati sinemaya ne olgiide ve nasil
yansimugtir?

2. Sinemada geleneksel anlat1 ile gagdas anlat: arasindaki farkliliklar nelerdir?

3. Ongoren’in Asiye Nasil Kurtulur? adh tiyatro oyunu ve bu oyunun
sinemadaki iki farkli anlat: tiirinde uyarlanan filmlerinin birbirleri arasindaki yazinsal

yonden yapisal farkliliklari nelerdir?

1.3. Onem

Bu aragtirmanin:
1. Sinemanin tiyatro dramaturjisi ile olan iligkisini gostermesi bakimindan

yararh olacagi;
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2. Yazinsal yonden vyapisal dizenlerinin sistematik olarak ele alindig
sinemadaki 1ki anlati tiirtintin birbirleriyle olan farkliliklarinin ve etkilesimlerinin ortaya
konulmasiyla, ilgili kisilere senaryo yazimi konusunda bir degerlendirme olanag
yaratacagy,

3. Ornek filmlerin yazinsal yonden yapisal diizenlerinin arastinildig: dramaturjik
c¢ozimlemeler ile, ilgili kisilere “Sinema Dramaturjisi” ile ilgilenme, bu alanda
yapilacak film elestiri ve goziimlemelerine katki saglayacagy,

4. Sinema alaninda ilgili kisilere “Sinema Dramaturjisi” konusunda genel bir
bakis agist sunacagi, konuyu degerlendirme, elestirme ve gelistirme yolunda bir katkida

bulunacagi umulmaktadir.

1.4. Smrhhiklar

Bu aragtirma:

1.Tiyatro dramaturjisindeki geleneksel ve epik/diyalektik anlat: tiirlerinin
sinemaya ne 6lgiide yansidiginin aragtirilmasi;

2.Tiyatro ve sinema dramaturjisinin kuramsal yanimn, yazinsal yonden yapisal
incelemeleri 1ile, yalmzca bu yontemin, birinci maddede belirtilen sekliyle, Vasif
Ongoren’in Asiye Nasid Kurtulur? adli tiyatro oyunu ile bu oyunun sinemadaki
geleneksel ve cagdas anlati tirlerinde uyarlanan aymi adlh iki filmin kuramsal

dramaturjik ¢6ziimlemesiyle sinirhidir.

1.5. Yontem

1.5.1. Arastirma Modeli

Aragtirma, “genel tarama modelleri” nden “tekil tarama modeli” ndedir. Konuyla
ilgili geriye doniik (retrospektif) bir yazili belge arastirmasi yapilmis ve gorintii (video

film) kayitlan izlenmigtir.
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1.5.2. Veriler ve Toplanmas

Aragtirmada toplanan veriler hem “olgusal” hem de “yargisal” tirdendir. Veri
kaynaklan kitap, dergi ve film belgeleri olup, belgesel tarama yapilmistir.

Aragtirmada veriler iki asamali olarak toplanmistir. Birinci agsamada veriler
alanyazin (literatir) taramasiyla, ikinci asamada ise gorinti (video film) kayitlarinin

izlenmesiyle elde edilmistir.

1.5.3. Verilerin Coziimii ve Yorumlanmasi

Aragtirmada elde edilen veriler elle islenmis ve ¢ozimlenmigtir. Verilerin
¢oziimlenmesi ve yorumlanmasinda, “amag¢ ta sorulan sorularin yanitlandirilabilmesine
dikkat edilmigtir.

Bu calismann tiyatro dramaturjisini igeren boluminde, tiyatro sanatinda klasik
dramaturjinin  ¢aliyma kapsami igindeki, kuramsal dramaturji yontemiyle
degerlendirilen dram sanati, yazinsal yonden yapisimin incelenmesi “Tiyatroda
Geleneksel (Aristotelesci/Klasik) Dramaturji” gruplamasi iginde fragedya tiri ile;
Bertolt Brecht’in “Tiyatroda Epik/Diyalektik Dramaturji”sine genel bir bakisi
igermektedir.

Sinema dramaturjisini igeren bolim de tiyatro dramaturjisinin ele alinig
yonteminden hareketle benzer sekilde bir incelemeyi igermektedir.

Daha sonra, tiyatro ve sinema dramaturjisi i¢inde ele alinan ikiser temel tiriin
ilgili sanat alanlarindaki yapisal benzerliklerinden hareketle, birlikte bir karsilastirimi
tablolar ve sekillerle yapilmgtir.

Son olarak, sinemadaki iki anlati tiriniin genel 6zelliklerini yansitan filmlerin
dramaturjik ¢oziimlemeleri yer almaktadir.

Bu amagla segilen yapitlar, Vasif Ongoren’in Asiye Nasil Kurtulur? adli epik
anlatili oyunu kuramsal dramaturjik bir ¢aligmayla, bu oyunun Atif Yilmaz’in “epik” ve
Nejat Saydam’in da “geleneksel” yapidaki aym adli filmlerinin yazinsal dykiileme

yapilarinin kuramsal dramaturjik incelemelerini icermektedir.
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Tiyatrodaki birikimin sinemaya ne olgide aktarildigi, sinemada iki anlati tiri
arasindaki etkilesim ve aym zamanda dramaturjik ¢oziimlemeleri yapilan filmlerin

bitiin bunlari nasil ve ne oOlgide yansittifn bu yorumlamada birer oOlgiit olarak

kullaniimigtir.



BOLUM 2

TIYATRO DRAMATURJISI

2.1. Tiyatroda Geleneksel (Aristotelesci/Klasik) Dramaturji

Birbirine karsit iki tiyatro ve oyun bigeminden (benzetmeci ve gdstermeci) biri
olan benzetmeci tiyatro dramatik tiyatro olup, XIX. yuzyilin sonuna kadarki burjuva
tiyatrosunu da belirleyen tiyatro anlayisi, bigemidir.

Benzetmeci Tiyatro, oyun sahneleme, oyunculuk, sahne tasanmu ve
teknigi ile, sahnede gergekligin benzerinin yaratilmasma galisir. (..)
Aristotelesgi-tiyatro olarak mimesis anlayigina, eyleme Sykiinmeye dayamr.
(...) Kapal oyun bic¢imi 6zellikleri gosterir, gergeklik benzetmeyle verilmeye
calisiidigy i¢in, yapilandirmayla kurulur. Dramatik eylem ile nesnel gerceklik
arasinda benzetme yoluyla benzeslik sagiamir (Calislar, 1993: 80).

Tarihte, tiyatro ve dramaturji hakkindaki diisiincelerin derli toplu, sistematik bir
butin iginde ele alinarak yazildig: ilk eser Aristoteles’in Poetika’sidir. Aristoteles bu
eserinde ortaya koyduklarini ¢aginin oyun yazarlarinin oyunlarim inceleyerek, 6rnekler
vererek, oyunlar izleyerek yapmugtir. Sener (1991: 13), “Aristoteles Poetika’y1 yazdig:
zaman Antik Yunan tiyatrosunun altin ¢agi kapanmig, Yunan yaratict giicii en 6nemli
trtinlerini vermig bulunmaktadir” der.

“Antik Yunan uygarliginin 1.0. V. ve IV. yiizyillanm kapsayan Klasik Cagi,
sanat ve kiiltir agisindan en parlak donemi olmugtur. Tragedya ve komedya tiriinde en
biyiikk yapitlarin yazilmas: bu doneme rastlar”; Sener, bunun belli bash sebeplerini
siralar: “Atina (...) Yunan diinyasinin kultir merkezi’dir. “Pers Savaglari’ndan sonra
gelisen ticaretle” Atina refaha kavusur. Dolayisiyla ilk neden ekonomiktir. Ikinci

onemli neden, “toplumda birbirinden farkli, hatta birbiriyle ¢elisgen deger yargillarmmn
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bir arada bulunmasidir” Boylece “tiyatroya o6zgii olan ve karsitlarin catismasindan
dogan hareket bu toplumsal geligskilerden hiz” alir. Zenginligin getirdigi bir diger
gelisme “kent orta simfinmn, liberal egilimi” ile “soylu simifin geleneksel deger
yargilan” arasindaki ¢atigmadir. Bu “toplumun i¢ ¢eliskisi, tragedyalarin ¢atisan
giiclerini” olugturmustur ve “trajik olan, bu dengeli karsitliktan dogmustur” (1991: 1-3).

Kisacasi, o donemdeki oyunlarin yapisi, bigimi ve islevieri de, oyunlarin
incelenmesi de, donemin bir diinya gorusi, felsefesi olarak yapitlara, dolayisiyla da
Aristoteles’in estetik kuramlarina yansimistir.”

Aristoteles’e gore “insanda (¢ temel faaliyet” vardir: “Tanuma, eylem ve
yaraticilik”. Bunlar birbirleriyle iligkili olarak, “Teoretike”, “Praktike” ve “Poetike”
calisma alanlarim1 gerektirir. Ona gore bu faaliyetler “tiyatro sanatinin dogusunda

bulunur”; insan burada “kendini yansilayip yeniden” yaratir ve “varolusunun nedenini”

anlar (Nutku, 1976: 137).

2.1.1. Aristoteles’in Poetika’si

Aristoteles, Poetika adli eserinde genel olarak siir sanatimi konu alir. Bunlarin
icinde “epos, tragedya, komedya, dithrambos siiri ile flat, kitara sanatlarinin biytk bir

kism1” yer alir. Ona gore sanat “taklittir (mimesis)” (1993: I 11).

2.1.1.1. Sanatlarin Gosterdigi Aynhiklar

Aristoteles (1993: 1. 11; III, 15), sanatlan taklit aynliklarina gore ice ayirr.
Bunlar: “Taklit etmede kullamlan ara¢ bakimindan” ritm, melodi ve misra olgisini
kullamr. Dithtrambos siiri ve Normen giiri bu araglari bagtan sona, tragedya ve
komedya ise belli bolimlerde kullanir (1993: I: 11-13).

“Taklit edilen nesmeler bakimindan” sanatlar iyi, gercege uygun ve kotii

eylemleri taklit eder. Insanlarin karakterleri ya iyi ya da kétidir. Bu kargithiklar insamn

" Bu durum da altyapi-istyap iliskisini gozler oniine sermektedir. Dikkate alinmas: gereken bdyle bir
tarihsel materyalist yaklasimdir. Ancak burada konunun biitiin i¢indeki kapsamu ve islevi géz Oniinde
bulunduruldugunda, boyle bir metodun kapsamu ve hacmi, bu arasgtirmamn suurlarm ok asacagy icin yer
verilmemistir.
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ahlaksal o6zelliklerini olusturur. Dolayisiyla sanatgilar (taklit edenler) da bu dzellikteki
insanlar1 taklit eder (1993: II. 13). Tragedya’da taklit edilen insanlar “ortalamadan daha
iy1”, komedya’da taklit edilen insanlar ise “ortalamadan daha koti” karakterlere sahip
olan insanlardir (1993: II: 14).

“Taklit farzi bakimindan” da iki sekilde farkliik gosterir: Birincisi “Hikdye etme
yoluyla” yapilir. Hikdye etme ya “bir bagka kisi adina” ya da “kendi iizerine bagka
higbir rol almadan dogrudan dogruya yine kendi adina” yiiriitiilerek yapilir. Ikincisi ise,
“taklit edilen butun kisileri etkinlik ve eylem icinde gosterme yoluyla otur” (1993: III:
14).

Bu sanatlarin hepsinde “genel olarak taklit, ya ritm, ya soz, ya da harmoni
aracihigiyla gergeklestirilir.” Bunlar ya ayr ayn, ya da birlikte kullamlabilir (1993: I:
11).

2.1.1.2. Tragedya ve Komedya

Aristoteles’e gore tragedya ve komedya siir sanatindan kaynaklanir. Siir
sanatinin varlig: biyiik 6l¢iide insan dogasinda yer alan “taklit ictepi ’si” ve “hoslanma”
duygusuna borgludur.

1. “Taklit ictepi’si”: Bu, insanlarda dogustan varolan bir yeti olup, ilk bilgiler
de taklit yoluyla edinilir.

2. “Hoslanma”: Hoslanma, biitin taklit iiriinleri karsisinda duyulur ve insan igin
karakteristiktir. Taklit 6grenme oldugundan, 6grenme de insanda derin bir hoglanma

duygusu yaratir (1993: IV: 16).

Siir sanati, ozanlarin karakterlerine uygun olarak iki yon alir; zira, agyr bagh ve soylu
karakterli ozanlar, ahlakga iyi ve soylu kisilerin iyi ve soylu eylemlerini taklit ederler;
hafifmesrep karakterli ozanlar ise, bayag yaradilistaki insanfarn eylemlerimi taklit
ederler. Birinciler bunu ilkin hymnos’lar ve 6vgii siileriyle yaptikian halde, ikinciler,
alayh siirler yazmakla yapmuglardir (1993: IV: 17).
“Alayli giir” tirinin Olgisi “jambik™tir. “Karsilikli alay etmek” anlamina gelen

“lambizon” sozciiginin kokiinden gelir. Homeros hem “ahlaksal iyiyi konu olarak”
islemigtir, hem de “kugik duguriici alayr degil de, guling olan’y dramlastirmakla
komedyanin temel bigimlerini de ilk olarak o gostermigtir” (1993: IV: 18).
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Tragedya ile komedya olusturulmadan 6nce “epik” ve “jambik” ozanlar vardir.
Daha sonra bu ozanlar “egilimlerine gore (...) jambik siir yerine komedya, epos yerine
de tragedya” yazmaya baglar (1993: IV: 18).

Aristoteles, “tragedya, komedya gibi wzun wzun disinmeden yapilan siir
denemelerinden dogmus ve gergekten de tragedya, dithyrambos koro’sundan, komedya

ise, phallos sarkilarindan dogmustur” der (1993: IV: 18-9).

2.1.1.3. Tragedya’min Gegirdigi Bicim Degisiklikleri

Aristoteles (1993: IV: 19-20), tragedyanin son gekline varincaya kadar birgok
bi¢im degisikliklerinden gegtigini tespit eder. Bu degisiklikler sunlardir:

Oyuncu sayisi birden lice gikar. Koronun 6nemi azalarak, diyaloglar 6ne gikar.
Sahne dekorasyonu da tragedyaya girer. “Dar g¢evreli bir 6ykiiden uygun genislikte olan
bir oykiiye” gegilir. Dil’de degisiklikler yapilir; dil kabaliktan kurtanlarak, musra olgisi

zamanla konugma tonuna uygun bir ol¢iiye doniigir. Epizod’larin sayist artirilir.

2.1.1.4. Aristoteles’in Tragedya ve Komedya Tamimlan

Tragedya, ahlaksal bakamdan agirbagh, bagt ve sonu olan, belli bir uzuniugu
bulunan bir eylemin taklididir, sanatca giizellestiritmis bir dili vardir; i¢ine aldify her
boliim igin 6zel araglar kullamir, eylemde bulunan kigilerce temsil edilir. Bu bakamdan
tragedya, salt bir 6ykii [mythos] degildir (Aristoteles, 1993: VI: 22).

Aristoteles, Poetika adli eserinde komedya ile ilgili ¢ok az sey sOylemistir.

Tragedyada oldugu gibi detayli incelemeler de yapmamuigtir. Ona gore:

Komedya, (...) ortalamadan daha asa@ olan karakterlerin taklididir, bununia birlikte
komedya, her kitii olan seyi de taklit etmez; tersine giliing olan’1 taklit eder, bu da
soylu olmayammn bir kismudr. Ciinkii, giiliing-olan’m 6zii, soy/u olmayisa ve kusur’a
dayamr. Fakat bu kusur, hicbir acily, hi¢bir zararh etkide bulunmaz (1993: V: 20).
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2.1.1.5. Tragedyamn Ozellikleri”

Aristoteles (1993: VI: 22)’e gore tragedyanin ug 6zelligi sunlardir:

1. “Sanat¢a guizellestirilmis bir dili vardir.” Bununla kastedilen “harmoniyi, yani
sarki ve musra olgiisting igine alan bir dil”dir.

2. “Igine aldid her boliim igin 6zel araglar kullanir.” Bununla, “kimi boliimlerde
yalmz olgiinin, kimi bolimlerde ise aym zamanda miizik ile sarkinin kullanilmasi”
kastedilir.

3. “Eylemde bulunan kisilerce temsil edilir. Bu bakimdan tragedya, salt bir 6ykii
[mythos] degildir.” Bundan dolayi, tragedyanin alti 6gesinden ii¢ii olan “dekoration,

muzik ve dil” ortaya ¢ikar.

2.1.1.6. Tragedyanin Dis (Nicel) Ogelerini Olusturan Béliimler

Bunlar “tragedyanin igine aldigi bolimler”dir:

1. “Prolog, tragedyanin koro gelmeden onceki butiin bolumu™.

2. “Epizod, iki tam koro sarkisi arasinda kalan bitiin bolim”.

3. “Exodos, arkasinda artik higbir koro sarkisinin bulunmadig: biitiin bolam™.

4. “Koro sarkilar”. Bunlar, “parados ve stasimon” olmak uzere ikiye aynlir.
“Bu Ogeler, tim dramalarda ortaktir. Ama, tragedyaya 0zgi olan bolimler ise, sahne
sarkilar: (aria’lar) ve kommoi’lardir [sahnede koro ile oyuncular arasinda kargilikhi

olarak soylenen garkilar].”

“Parados, biitim koronun toplu olarak soyledigi ilk sark; stasimon, anapaeste ve frochaeus’n
bulunmayan koro sarkisi, son olarak kommos, sahnede bulunan biitiin kisilerin koroyla birlikte
soyledikleri bir agit” (Aristoteles, 1993: XII: 35-6).

" Poetika’nm komedyaya iligkin boliimleri kayboldugundan bundan sonraki boliimierde topluca tragedya
lizerinde durulacaktir.



32

2.1.1.7. Tragedyanin Altr Ogesi

Aristoteles (1993: VI 23), tragedyamin alti 68eye sahip oldugunu soyler.
Tragedya bu 6geler sayesinde “belli bir siir turii olarak nitelendirilir ” Bitiin tragedyalar
bu alt1 6genin “birligine dayanir”. Bu alt1 6ge sunlardir:

1. “Oykii (mythos)”

2. “Karakterler”

3. “Dugiince”

Bu ii¢i “taklit nesnelerini olugtururlar”.
4. “Dekoration”
Bu 6ge, “taklit tarzin1” olusturur.

5. “Dil”

6. “Miizik”

Bu ikisi de “taklit araglanim”, (“taklidin kendileriyle yapildig araglar”) olugturur.

2.1.1.7.1. Oykii

Oykii (mythos), tragedyamn alt1 6gesinden biri ve en onemlisidir. “Tragedya, bir
eylemin taklidi” oldugu i¢in, bu eylemin taklidi ise oykiidiir (mythos). Oyki,
“tragedyanin temeli ve aym zamanda ruhu”dur (Aristoteles, 1993: VI: 23, 25). Oykii,
“birlikli ve tamamlanmig bir eylemin taklidi” olmahidir (1993: VIII: 30). Aristoteles,
“oyki deyince, olaylarin orgisinii” anladigini belirtir (1993 VI 23). Bir eylemin
taklidi olan oykiiyi olusturan “olaylarin [uygun bir sekilde] birbirleriyle baglanmasr”
tragedya i¢in elzemdir (1993: VII: 27). “Ciinkii, tragedya, kisilerin degil, tersine onlarin
eylemlerinin, mutluluk ve felaket i¢inde gegen bir hayatin taklididir” (1993: VIIL: 23-4).
Dolayisiyla belirleyici olan kigiler degil, onlarin eylemleridir. Burada eylemler, kisilerin
yazgisi gibi de diigiiniilebilir. Aristoteles oyki 6gesi iginde sunlara yer verir:

Biitiin (Bas, Orta ve Son): Biitinliigi olan bir éyki tamamianmis bir eylemi
anlatir; “Olaylarin pargalari da, onlardan birinin yerinin degistirilmesi ya da ¢ikarilmasi

halinde butiin’an ortadan kalkacagi, pargalanacag: sekilde bir baghlik i¢ine konmalidir.
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Cunki, varligr yahut yoklugu fark edilmeyen bir sey, bir biitiin’an (temel) pargas:
olamaz” (Aristoteles, 1993: VIII: 30).
Biitiin, bir eylemin basi, ortasi ve sonu olmasi demektir:

Bas, herhangi bir seyin zorunlu sonucu olmayan seydir. Ondan sonra ise
zorunlu olarak bir sey gelir. Son ise tersine, bir baska seyden sonra zorunlu
olarak gelmesi gereken ve gergekten de gelen seydir. Ne var ki, sonun ardindan
highir sey gelmez. Son olarak orta ise, bir baska seyden sonra gelen ve
kendinden sonra da bir baska seyin gelecegi seydir. Sonug olarak da sunu
soyleyebiliriz: Iyi kurulmus dykiilerin (mythos) ne gelisigiizel bas1 olabilir, ne
de gelisigiizel sonu, tersine bas ve son, yukanda onlar hakkinda yapilan
belirlemelere uygun olmahdir (1993 VIL: 27).

Diigiim ve Coziim: Aristoteles, her tragedyamn bir digim ve ¢oziimden
olustugunu belirterek, bu bélimleri soyle tanimlar:

Cogu yapitin disinda, kimi yapitin da iginde bulunan olaylar, diigiimii olustururlar;

biitiin geri kalan olaylar ise, ¢6ziimii Diigiim deyince, yapitin basindan muttuluk

yahut felakete dogru baht déniisii icin simir olusturan béliime dek uzanan olaylar

orgiisiinii anlryorum. Céziim deyince de, bu baht déniisiinden yapitin sonuna dek olan
boliimi anlryorum.

(..) Zorunhu olan, her ikisinin de [diigiim ve goziim] bir uygunhik iginde bulmmasidir
(1993: XXVIII: 51-2).

Olaganiistii: “Olaylarin beklenmedik bir anda birbirlerini kovalamalanyla (...)
olagamiistii meydana gelir.” Bununla, “korku ve acima duygulan uyandiran olaylar”
yaratilir (Aristoteles, 1993: IX: 32). “Tragedya’da olagamiistii betimlenmelidir. (..))
Olaganustiyse, aslinda akla aykir olana dayanir” (1993: XXIV: 73).

Olaganiistii’niin daha ¢ok etkili olabilmesi i¢in kendiliginden ve rastlantiyla
ortaya ¢ikmasi, fakat bunun “erekli gibi” gorinmesi de gerekir. Aristoteles bununia
ilgili bir 6rnege yer verir: “Argos’da Mytis’in heykeli Mytis’in 6liimiinden suglu olan
adam ona bakarken iistiine yikilip oldiiriir. Boyle bir olay, hi¢ de rastlantiyms gibi bir
izlenim uyandirmaz. Bunun i¢in bu sekilde kurulmus Oykiler, sanat yoniinden daha
degerlidirler (giizeldir)” (1993: IX: 33). Aristoteles’e gore, “olanaksiz olasi, olast
olmayan olanaksiza ustiin tutulmahidir” (1993: XXIV: 73).

Eylem birligi: Oykii, dolayisiyla tragedya “birlikli ve tamamlanmig bir eylemin
taklidi”dir (1993: VI 25). Aristoteles’in bu kurali tiyatro tarihine eylem birligi adiyla
gecer. Bununla ifade edilmek istenen ey, oykiideki olaylarin belli bir konu etrafinda,
birbirine neden-sonug bagi ile bagli ve olasilik ya da zorunluluk yasalarina gore

izlemesi gerektigidir.
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Aristoteles (1993: VII: 29), bir kiginin yaptig1 siradan birgok eylemin ya da o
kisinin etrafinda donen eylemlerin “birlikli bir eylem” olusturmadigini da belirtir.

Olasihk ya da Zorunluluk yasalarn: Aristoteles (1993: IX: 30-1), “ozamn
odevi, gergekten olan sey degil, tersine olabilir olan sey, yani olasuik ya da zorunluluk
yasalarina gore olanakli olan seyi anlatmaktir”, der. Oysa, “tarih¢i daha ¢ok gercekten
olarm’y” anlatir. “Cunkii siir, daha ¢ok genel olani, tarihse tek olani anlatir.” Aristoteles,
“tek olan” ile bir kisinin yaptiklarimi ya da bagina gelen seyleri (birlikli olmayan
eylemdeki gibi), “genel olan” ile de, “olasilik ya da zorunluluk yasalarina goére, belli
ozellikteki bir kisinin gerektigi gibi konusmasi ve eylemde bulunmasini anladigimi
soyler. Yazarlarin tragedyalarinda kullandiklari adlarin “gelenekle gelen adlar”
olmasinin sebebini de yine, “olabilir olan’in aym zamanda inanilir olmasindan”dir.”

Aristoteles, “episod’lara dayanan” oyki ve eylemlerin, “birbirlerine olasilik
yahut zorunluluk yasalarina gore” kovalamadiklan i¢in “en koti” oyki ve eylemler
olduklarim da belirtir (1993: IX: 32).

Biiyiikliikk (Uzunluk): Giizel, ne olursa olsun, “sadece icine aldigi pargalarin
uygun diizenini gostermez. Ayn1 zamanda onun geligigiizel olmayan bir biyukligi de
vardir. Cunkua guizel, diizene ve biiyiikliige dayanmr.” Giizel, kavranabilecek biyiiklikte
olmalidir; ne ¢ok kigiik, ne de gok biyiik (Aristoteles, 1993: VII: 27-8).

Bir 6ykinin uzunlugu, ammsama giciini kolayca saglayabilecek uzunlukta
olmalidir: “En uygun uzunluk, bir eylemin olasilik ya da zorunluluk yasalarr’na gore
nasil gelistigini, felaketten mutluluga ya da mutluluktan felakete gegisin nasil
olustugunu i¢gine aldig: olaylar gevresi iginde gosterebilen uzunluktur (1993‘: VII: 27-8).

Aristoteles, “sikistiriinug olanin, “uzun bir siire igine yayilmis olandan daha hog
etki” yaptigim da sdyler (1993: XXV: 85).

Zaman Yoniinden Uzunluk: Aristoteles, tragedyada zaman tizerinde yalmzca
bir iki timceyle durmustur. Bir yerde tragedyalarin “yalmzca bir giinde oynanmak igin
belirlenmis” oldugunu soyler (1993: XXIV: 71). Bir bagka yerde de, “tragedya Oykiiyil,

" Bu isim konusuna sinemada da uyuldugu gorittmektedir. Geleneksel isimlerin 6ykiideki film kisilerinin
eylemiere uygunluguna dikkat edilmekte; iyi-kotii kisilerle, tiplerle 6zdeslesmis isimler iyi veya kétii film
kigilerine verilmekte; ve film kigilerinin diinyalarim yansitacak, eylemlerinin nedenlerini psikolojik
olarak aciklamaya yardimci olacak felsefe, iktisat, vb.gibi alanlarla isimlerinin nerede ise dzdeglestigi
gergek kisilerin isimleri verilmektedir.
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gunesin dogusu ve batisi arasmda gecen zaman iginde tamamlanmaya ¢alisir, yahut ta
pek az bunun digina ¢ikar” der (1993: V: 21).

Zaman konusu Poetika’da belki tartigmaya en agik bir konudur. Aristoteles’in
sozlerinden sunu ¢ikarmak uygun olur: Zaman ile kastedilen, tragedyay: olusturan
oykiinin olaylar dizisindeki eylemlerin farkh zamanlarda ve yerlerde gegmis olsa bile,
bunlann segilip, yogunlagtinlip bir araya getirilip, olasilik ya da zorunluluk yasalarina
gore bu eylemlerin sanki bir giinde gegmis gibi olusturulmas: olmalidir.

Temsil siresine iliskin zaman kavraminin da, ne kadar uzunlukta bir siirey1
igerdigi konusunda Aristoteles’in Poetika’sindaki sozlerinden yola ¢ikilarak su yorum
ileri sirilebilir: Tragedyada zaman sirlandinlmigtir; “oysa, epos zaman yoniinden
simirlandinimamistir” (1993: V: 21). Buradan da “sinirlandinlmamis” bir siirede siirin
ginlerce surebilecek bir okunma uzunlugu olabilme durumu dusiinillmelidir ki, bu da
mantiksizdir. Oyleyse, “epos’da da bu sire olaylanin gectigi gin sirlamasinin
olmamas: yoniinde digtniilebilir.

Aristoteles’in tragedya i¢in soyledigi “yalmizca bir ginde oynanmak igin
belirlenmis” tiiincesi de, bir ginlik siire igine olasilik ya da zorunluluk yasalarina
uyularak sigdirilan eylemlerin yansilanacagi sire olmalidir. Oyleyse, Aristoteles’in
kullandig1 zaman kavraminin oyunun temsil siiresine iligkin (de) kullaniimig olabilecegi
yorumu uygun degildir. Bir ginde yasamilabilecek bir 6ykiiniin, oyunun/temsil siiresi
icine sigacak uzunlukta olaylarin birbiriyle iligkilendirilip aym giniin zamamnda (bir
ginde) olmus gibi yogunlastinlarak, dyki zamaminmin ise sikigtirnlarak anlatildigi bir
zaman sinirlamasi ortaya ¢ikmaktadir.

Bu smirlamada “buyiklik (uzunluk)” gorislerinin yam sira, olasiik ya da
zorunluluk kurallarimn ¢neminin de biyik oldugu anlagilmaktadir. Bu biyiiklugiin
(uzunlugun) sundugu “giizel” olma anlayiginin da, stkigtiri/mamis zaman igindeki (24
veya 12 saat temsil sireli) segilip, neden-sonug iligkisiyle baglanmamis bir oyki
icindeki onemli 6nemsiz bir siiri eylemin (giize/ anlayigina katkisi olan-gerekli ve
olmayan-gereksiz) taklit edilmesinin ortigmeyecegi agiktir. Goruldugu gibi, zaman
sinirlamasi, bir eylem birligini de gereksemektedir.

Oykii cesitleri: iki gesit oyki vardir: 1. “Yaln”, 2. “Karmagik”. Bu iki ayrim
oykulerin dogasindan kaynaklarur.
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1. Yalin oyki: Aristoteles, yalin oykiyle, “baht domigii (peripetie) ve tammma
(anagnorisis) olmadan surekli ve birlikli bir akig iginde ortaya ¢ikan 6ykityi” anladigim
soyler (1993: X: 33-4). Bu Oyku, acili bir eylemi igeren patetik ve karakter
betimlemesine dayanan ethik tragedya tiru ile de bir baghhk igindedir (1993 XVIII:
52).

2. Karmagsik oyki: Bu oOykiden de, “baht donisinin ve taninmamn aym
zamanda birlikte olusturduklari oykiileri” anladigini ifade eder.

Aristoteles bu iki 6yki ¢esidinin de oykunin orgisiinden dogmas: gerektigini
belirtir. “Yani, bu baht-doniisi (peripetie) ve tamnma (anagnorisis) olasibk ya da
zorunluluk yasalarina gore, daha once meydana gelmig olaylardan gelismelidir”
(Aristoteles, 1993 X: 33-4).

Aristoteles, “tragedyanin kurulusu, yalin degil karmagik olmalidir” der. Daha
sonra da, bir 6ykiiyi deger yoninden ele alan, “iyi 6riilmiis bir ykiiniin sonucu iizerine
iki gorlige yer verir:

1. “Tek yanl1 bir sonucu” olan oykii,

i1. “Cift yanlt” bir sonucu olan 6ykii.

Birinci gorige gore, “baht doniigii (...) mutluluktan felakete donmelidir. Bu da
ahlaksal kotuliikten otura degil de (...) kotiuden ¢ok, iyl olan bir kisinin igledigi agir bir
sugtan Oturi olur.” Aristoteles boyle Oykiilerin “sanat kurailarina uygun en giizel
tragedya” oldugunu ve dogru olanin da bu oldugunu soyler. Ayrica bu bigimdekiler
trajik bakimdan da etkisi en buyiik olan yapitlardir (1993: XIII: 36-8).

Trajik kahramanin boyle bir hata yapmasiyla baht doniigiiniin ortaya ¢ikardigi bu
trajik durum hamartia’dir. Bu kavram “kahramanin gorunisini saglayan, elde olmadan
yapilan bir hata, iglenen bir sugtur”;, yoksa, ahlaksal bir durum degildir. Hamartia
kavramu, peripetie kavramiyla da siki bir baglilik gosterir (Nutku, 1990: 48-9).

Tkinci goriige gore ise, boyle “tragedyalar, iyiler icin baska, kotiiler igin baska ve
birbirlerine karsit sonuglarla son bulurlar.” Aristoteles, bu bigimdeki 6ykiiniin daha ¢ok
“komedyaya oOzgii bir zevk” verdigini ve “tiyatro seyircisinin zayif oldugu yerde”
tutuldugunu soyler (1993: XTIII: 37-9).

Oykiiniin 68eleri : Aristoteles oykiiniin ii¢ 6gesi oldugunu (1993: XI: 35)
soyler. Bunlar, tragedyaya en biiyiik etkiyi yapan araglardir ve oykinin ogelerini
olustururlar (1993: VI: 25). Bu ii¢ 63e peripetie, anagnorisis ve pathos’dur.
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Peripetie (baht doniisii): “Eylemlerin diginiilenin tam tersine donmesidir. Bu da
bize gore, olasilik ya da zorunluluk yasalarina uygun olarak olusur” (1993: XI. 34).
“Peripetie’lerde ve yalin eylemleri ele almada ozan insam sastrtan bir etkiye ulasir ve
istedigi de asil budur. Boyle bir etki trajik’tir ve onunla da insanin adalet duygusu
tatmin edilir” (1993: XVIII: 53).

Peripetie “trajik kahramanin alin yazisinda” yer alir ve hamartia ile siki baglilik
gosterir. Peripetie yalmzca “kahramanin yazgisinda olan bir degisiklik” olmayip “biitiin
tragedyalar igin temel olan bir kavramdir.” Bir oyunda peripetie iki sekilde yer alir ve
boylece “aksiyonu karmagik bir duruma getirir.” Birincisinde, ‘“kahramana ve baht
doniisiminin i¢inde bulunana gorindigi” gibi, ikincisinde de “gergekte oldugu
gibi”’dir (Nutku, 1990: 50).

Anagnorisis (tanimma).: “Adinin da anlattig1 gibi, bilgisizlikten bilgiye gegisdir.”
Bu “hem cansiz, hem de canli seylerle ilgili” olabilir. Taninma ile karakterlerin (“alin
yazisimin belirledigi”) dostluklarla dilymanliklar, mutluluk ve felaketler dogar. “Birinin
bir sey yapip yapmadig: da taninmayla bilinebilir.” Tragedya benzeri durumlara yol
acacak eylemleri acima ve korku uyandirmak igin kullanmalidir. “Taninma (dar
anlaminda), belli kigiler arasinda ortaya ¢iktigina gore, burada iki olasilik s6z konusu
olabilir; ya kigilerden birisi taninir, 6tekinin kim oldugu 6nceden bilinir, ya da her ikisi
birden taninur” (Aristoteles, 1993: XI: 34-5).

Nutku (1990: 51) anagnorisis, peripetie ve hamartia kavramlarimn birbiriyle
olan iligkisini bir ornekle gosterir: Oidipus, kansimin (Lokaste) 6z annesi oldugunu
anlar: anagnorisis; isledigi sugun bilincinde olmas: onu trajik bir duruma iter: hamartia;
ve dolayisiyla peripetie. Yolda oldirdigi kisinin de 6z babasi oldugunu ogrenir:
anagnorisis ve yine hamartia (ve peripetie-hamartia).

Aristoteles (1993: XVI. 45-8), Anagnorisis tirlerini dort grupta toplar:

a) “Nisan yoluyla tanmma™ Bu tir “en az sanatsal olamdir.” Iki grupta
toplanabilir:

1. “Dogustan gelen niganlardir”,

ii. “Sonradan kazamlmis nisanlar”dir. Bunlar da iki grupta toplamr:
Birincisi, “bedene iligkin” olanlardir. Ornegin, “yara izleri gibi”; ikincisi, “bir takim
nesneler” yoluyla olandir. “Ornegin kolyeler ve Troyo’da taminma aract olarak
kullanilan tekne gibi™.
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“Peripetie’den (baht doniisi) dogan taminmalar [Odysseus’un ayaklarini
yikarken siit annesi tarafindan taninmasi olayinda oldugu gibi], daha iyidirler.”

b) “Ozamin yersiz olarak uydurdugu ve bundan 6tiirii ve ustaca olmayan bir
tanmmadir”. Ornegin, “mektup araciligiyla” taninma gibi.

a) “Yasanmis olan” bir seyin “animsanmasiyla belirir”.

d) “Bir akil yiiritmeye dayanan tamnmadir”. Ornegin, iki kisinin birbirine ¢ok
benzediginin goriilmesi gibi. Bir de “yanlig akil yiiriitmeyle gerceklesen tamnma vardir.

Aristoteles “bitiin bu tammmalar arasinda en iyisi, olaylarin kendiliginden
ortaya koydugu tanmmmalardir”, der. Cunki, “bu tamnma, timiyle olasi olaylarin
sonunda umulmayan bir seyin belirmesiyle ortaya gikar.”

Pathos: “Yikici, act verici bir eylemdir. Ornegin, sahnede seyircinin gozii
oninde oldiirmeler, maddi aci halleri, yaralanmalar ve daha bu gesitten seylerde oldugu
gib1” eylemlerdir (1993: XI: 35).

Katharsis (Arinma): Aristoteles (1993: VI 22), katharsis’i “tragedyamin,
uyandirdigr acima ve korku duygulartyla ruhu tutkulardan temizlemektir” kapsaminda
belirler.

“Korku ve acima, ya sahne dekorasyonu araciligiyla uyandinlir, ya da onlar
olaylarin 6rgiisiinden, kendiliginden dogarlar.” Ikincisi hem daha etkilidir, hem de sanat
degeri yuksektir. Cunki, “korku ve acimadan dogan zevk duygusu”nun “éykiniin kendi
iginde saglanmasi” uygun olanidir. Birincisinde ise, “Oykiiye iligkin olmayan tiyatro
araglar” kullamlarak bu zevk duygusu uyandinldigindan bunun sanat degeri disiiktur
(1993: XIV: 39-40).

“Tragedya, korku ve acima duygular: uyandiran eylemleri taklit etmelidir. Bu,
tragedya denen sanatin ozelligini olugturur.” Bu duygular uyandirilirken karakterlerin
ozelliklerinin ve eylemlerinin, doneminin toplumsal ahlak kurallarina uygun disecek
sekilde oriilmesi de gerekir. Korku ve acima duygusu vermeyi bagarmak igin yapilmas
ve yapilmamas: gerekenleri de soyler Aristoteles. Sakimilmasi gereken ug¢ sey sudur:
“(...) erdemli kisiler (...) mutluluktan felakete diismiis olarak gosterilmemeli”; bu durum
korku ve acima yerine “yalmzca 6fke uyandirir.” Eger bunun tersi iglenirse, o zaman da
“asla trajik olmaz™; ¢iinkii, “ahlaksal tatmin (...) acima (...) korku” uyandiriimamus olur.
Bir de “cok kotii olan birimin mutluluktan felakete diismiis olarak gosterilmemesi

gerekir”; bu durum yalnizca “adalet dyygusunu tatmin eder”. Yapilmasi gereken ise
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sudur: “Ne ahlaksal yeti, ne adalet bakimindan, ne de kotiliik ve ahlak diigikliigi
yoniinden olaganiistii” olmayan kigidir. Oyleyse, “acimak, layik olmadigi halde aciya
ugramis bir kimse karsisinda duyulur. Korku da, aciy1 ¢ekenle kendi aramizda bir

benzerlik bulmamizdan dogar” (1993: XIII: 36-7).

2.1.1.7.2. Karakterler

Karakterler tragedyanin alti ¢gesinden birisini olusturur. Ayrica, karakterler,
trajik eylemin iki etkeninden birisi olarak ortaya ¢ikar. Aristoteles, “karakter deyince,
eylemde bulunan kisilere kendisi bakimindan bir 6zellik yordugumuz seyi” anladigim
soyler (1993: VI: 23).

“Tragedya, bir eylemin taklidi olduguna gore, eylemde bulunan kigileri taklit
edecektir” (1993: VI: 25). Karakterler, eylemden otiri vardir (1993: VI: 24). Asil olan,
bir karakterin “konusmasi ve eylemi ne olursa olsun, belli bir istem yoOnini”
gostermesidir. Bu varsa, karakter vardur (1993: XV: 42-3). Aynica, “tirad’lar” da

karakterleri belirtmelidir (1993: VI: 24).

Karakterlerin betimlenmesinde de 6ykiiniin érillmesinde oldugu gibi, zorunluluk ya da
olasilik yasalan dikkate alinmalidir, bagka bir deyisle, belli ozellikteki karakterlerden
belli konusmalar ve eylemiler zorunluluk ya da olasihikla dogmahdir. Tipka bir olayin
bir baska olay1 zorunlu olarak izlemesi gibi.

Buna gore agiktir ki, oykiiniin ¢ozimii de, karakterlerden kendiliginden
dogmalidir (1993: XV: 43-4),

Kisilerin eylemlerinde mutluluga, yani amaglarina ulagip ulagamamalarinda
karakter etkili olur (1993: VI: 23).

Karakterlerde dikkat edilmesi gereken dort 6zellik vardr:

1. “Karakterlerin ahlak bakimindan iyi olmalan gerektigidir” (1993: XV: 43).
Insanlar da, eylemde bulunanlar da “karakter bakimindan iyi ya da koti”dir. “Biitiin
ahlaksal 6zelliklerimiz déniip dolagip sonunda bu iyi-kotii karsitligina varr” (1993: II:
13). Karakterlerin istem y6nii de ahlak bakimindan iyi olmalidir. En 6nemli 6zellik de
budur (1993: XV: 43).

2. Tkinci ozellik “uyguniuk’tur. Ornegin, cesaret gibi erkege 6zgii bir karakter,
kadin i¢in hi¢ de uygun degildir. Ciinkii genellikle boyle bir karaktere (cesaret) kadinda
alistimamustir” (1993: XV: 43). Oyleyse, “tipine uygunluk kosulu, oyun kisisinin kendi
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gibi olanlarin benzer ve ortak niteliklerini tanimasi gerektigini gosterir” (Sener, 1991:
29).

3. “Benzeyis’tir”. Bu, ilk iki ozellikten bitiiniyle farklidir (1993 XV: 43). Sener
(1991: 29), bu ozelligi soyle anlatir: “Tipki oyunun kurgusunda oldugu gibi, oyun
kigisinin belirlenmesinde de seyircinin gergek olarak kabul edecegi niteliklerin
bulunmasina dikkat edilmelidir. Oyun kisisi, belli durumlarda zorunluluk ve olasiliga
uygun davranmalidir.”

4. Bu son 0Ozellik de “bir karakterin tutarliigr’ dir”. Bir karakterin bastan sona

aym tutarhlik iginde davranmasini ifade eder (1993: XV: 43).

2.1.1.7.3. Diisiince

Diisiince tragedyamin alti 6gesinden biridir ve aym zamanda karakterin de
oldugu gibi, bu da trajik eylemin bir etkenidir. Aristoteles, diisiince ile, “kendisiyle
konusanlarin bir sey kamtladif ya da genel bir hakikate ifade verdikleri geyi” (1993:
VI. 23), “kosullarin emrettigi ve kosullara uygun olan seyleri soyleme ile tartisma
yetisini” anladigimt soyler. “Digiinceler, bir seyin varoldugunu yahut varolmadigini
kendileriyle kanitladigimiz ve bu arada 6zdeyislerin dile getirdikleri seylerdir” (1993
VI. 26).

“Eylemlerde disiinceler, soz araci olmadan da anlatim bulurlar; buna kargilik
sozde ise, onlar, konusan tarafindan olusturulur, dolayli olarak yine sézin urinadar”
(1993: XIX: 55).

Sener (1991: 30), Aristoteles’in “digiince Ogesi ile, bugiin ‘tez’ ve ‘tema’

dedigimiz 6geyi” belirttigini ifade eder.
2.1.1.7.4. Dekoration
Tragedyamin alt1 6gesinden biri de dekoration’dir. Aristoteles, “taklit tarzim”

olugturan bu Ogenin de 6nemli olmasina karsin “giir sanati ile bir i¢ baghhf”

olmadigini gerekge gostererek iizerinde durmaz, ancak bu 6genin 6nemine de deginir:



41

“Tragedya denen bu taklit, eylem halindeki kisilerce oynandigina gére, zorunlu olarak
ilk planda goz 6niinde bulundurulmas: gereken sey, dekoration’dir” (1993: VI 26, 22).
Dekoration tragedyada “cok canli bir hoglanma duygusu yaratir” (1993: XXVI: 85).
Dekoration ile korku ve acima duygulan uyandirihir (1993: XIV: 39).

2.1.1.7.5. Dil

Dil de tragedyanin alt1 6gesinden biridir. Aristoteles, “dil deyince (...) sdzciikler
araciligiyla bir seyi anlatmay1” anladifin soyler; “ister bu anlatin nazim, isterse diizyazi
bi¢iminde olsun”. “Sanatca giizellestirilmis dil” ile de “harmoniyi, yani sarki ve misra
ol¢lisini i¢ine alan bir dili” anladigimi belirtir (1993: VI: 26, 22).

Aristoteles’in “dilsel anlatim” ile ilgili olarak one sirdugu dugunceleri gok
onemlidir:

Bir dilsel anlatim araci agik olur, buna karsihk, bayagy olmazsa, o iyi bir dilsel
anlatimdir: Kugkusuz en agik dil, herkesin ortak olarak kullandify sozciikleri kullanan
dildir. Fakat boyle herkes icin ortak olan sozciikleri kunllanan dil, agikltk yaminda aym
zamanda bayalifn da beraberinde getirir. Boyle bir dile 6mek, Klephon ve
Sthenelos’un siirleridir. Ahgiimanug sozciiklerin kullamimasiyla bir dil, gindelik ve
kaba olmaktan kurtulur, yicelir. Ahsilmanus sozcilkk deyince, yalmzca yabanci
sozciikleri degil, aym zamanda mecazlan, uzatilmsg sozcuklen ve genel olarak da
giindelik dilin ciginda kalan seyleri antiyorum.

Ama, bir ozan ¢ikar da biitiin siiri bu gibi ahgiimamis deyimlerle yazmak
isterse, 0 zaman bu anlagimasi gok gii¢ bir dil, bir bilmece dili olur. Ozan bu kez
bastan asagl mecazlarla yazarsa, bu da bir bilmece, yabanci sézciiklerle yazarsa, yine
anlasiimayan (barbarca) bir dilsel anlatim olur (1993: XX1I: 63).

2.1.1.7.6. Miizik

Son olarak miizik de tragedyanin alti Ogesinden biridir. Aristoteles,
dekoration’da oldugu gibi, bu 6ge i¢in de ¢ok az gey sOylemistir. Bunlarin iginde en
onemlisi ise, tragedyada, dekoration ile oldugu gibi, miizik ile de “cok canli bir
hoslanma duygusu” yaratilacagidir (1993: XXVI: 83).
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2.1.2. Aristoteles¢i Tiyatronun Genel Bir Degerlendirimi

Poetika’ya gore taklidin (mimesis) araglart ve tarzi olan Dil, Dekoration ve
Muzik 6geleriyle dramatik yamlsama yaratilarak, bu ogeler (araglar) yardimiyla temsil
edilen nesneler olan, oyunun konusunu ve igerigini olusturan Oyki (olay dizisi),
Karakter ve Distince kurulur.

Aristoteles’in dram kuramunin temeli ve 0z izleyicilerin acima ve korku
duygulan yoluyla arindiriimasina (katharsis) dayanmaktadir. Bunun igin de ozdeslesme
ve Ozdesleyimin gerceklesmesi gerekmektedir. Olay o6rgiisii, zorunluluk ve olasilik
kurallarina neden-sonug iligkisi i¢inde, dokusuyla gerilim yaratilarak, bas (serim), orta
(digim) ve son (¢6ziim) anlayis: i¢inde kapali bir oyun big¢imine sahiptir.

Bu tir oyun bigiminin olusturulmasinda izlenen yol sudur: “Eylemlerle ¢aligir.
Seyircinin ilgisi oyunun uzerinde toplamr. Organik buyime. Olaylar diz bir ¢izgi
uzerinde geligir. Olaylarin akisi evrimsel bir zorunlulugu igerir” (Brecht’ten aktaran
Grimm, 1987: 218-19).

Peripetie, anagnorisis, hamartia, pathos trajik durumlan yaratip izleyicide korku
ve acima duygusu yaratan Ogelerdir. Kahraman da zaten trajik duruma diisebilecek bir
kigidir. Aym trajik duruma izleyici de disebilir, dolayisiyla bundan korkarak, trajik
kahramana acima duygusu besler ve onunla arasinda bir duygudaslik bagi kurar. Sirekli
ilgi ve merakin kesintisiz bir eylem birligi i¢inde —tragedyamn dekorasyon ve miizik
gibi diger ogelerinin de yarattigy katki ile- kigi, gerek trajik kahraman, gerekse trajik
eylem ile ozdeslesir. Ustelik adalet duygusunu da tatmin ederek, psikolojik bir
rahatlamaya/arinmaya, yani katharsis’e ulagir. Boylece insana 6zgi duygularn yasatan
dramatik kuruluslu bir oyun izleyiciyi katharsis’e gotiirir.

Aristoteles¢i anlatiya goére tragedya mevcut toplumsal diizenin korunmasina
yonelik degerleri savunur; ona hizmet eder. Toplumca arzulanan kisiler sergilenir. Bu
kigiler igin 6nemli olan, toplumca arzulanan ve kendisinden bu yolda beklenen
inanglari, davramislan benimseyerek sergilemektir. Bunlar kiginin yasamim
anlamlandirir. Bu degerler degismeye kargi, diizenin korunmasina yonelik tutucu
degerlerdir ve elbette bu tutum biitiin toplumsal diizenler i¢in gecerlidir. Bu yolda
istemeden veya bilmeden yapilan bir hata insani trajik bir duruma sokar. Kisi bu

hatasimn farkina vardiginda, bunu dizeltme yoluna girilir ve adalet bir sekilde yerini
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bulur. Amag, toplumsal degerlere sadik ve bu yolda yetkinlestirilmis bireyler (ve
vatandaslar) yetistirilmesine hizmet etmektir. Izleyicilerin tragedya yardimiyla
katharsis’i yasamalari, yasamlarina dikkat etmelerini, oyundaki benzer trajik durumlara
dismemeleri i¢in sakinmalarim saglar. Bu da 6zdeslesme ile olur.

Dort (1971: 8-10), Aristoteles tipi bir tiyatroyu kargilikli iki aynaya benzetir;
sahne ve salon; ikisi de birbirinin aynasidir; salon, homojendir. Sahnedeki oyun
salondakilerin 6ykiileridir. “Yapittaki olay, yapitin konusu seyircilerin kendi gergegidir.
Ve sahne, salonu kendi sorunundan timiiyle kurtanr. Iste katharsis (annma) budur.”
Dort, koronun islevinin de sahnede salonun temsilcisi oldugunu soéyler: Bu durumda
yargilayan, konusan korodur. Dort bu durumun dogaci sahneye degin stirdiigiinii soyler.
Dérdiinct duvar (saydam duvar) gekilince (oriliince), aynalardan biri kirhir; “aynalarin
iligkisi” bozulur; “sahne salondan kopar. Ikisi de ayr ayn kendi tizerlerine kapanmaya

baslarlar.” Izleyiciler oyunu (sahneyi) “anahtar deliginden gozetler.”

2.2. Tiyatroda Epik/Diyalektik Dramaturiji

2.2.1. Bertolt Brecht

Artik  yaklastkk 2400 yildir siren Benzetmeci Tiyatroya, Klasik/
Aristotelesgi/Geleneksel tiyatro dramaturjisine kargi, bir Gostermeci Tiyatro vardir,
Brecht’in Epik/Diyalektik tiyatrosu, dramaturjisi. Dram sanatinda o zamana dek
suregelen her gey altiist olur. Marx’in Kapital ile diinyay: sarsmasi, tersyiiz etmesi gibi,
Brecht de epik/diyalektik dramaturjisi ile basta tiyatroda olmak iizere _dram sanatlarim
sarsarak bir devrim yapar. _

Brecht, I. Dinya Savagi’ndan sonra materyalist diinya gorigini benimsemistir
ve bu felsefi anlayisim tiyatrosunda ilk kez belli bir yontem ve yoneligse oturtan kisi
olmustur. Shakespeare’in kendisine esin kaynagi oldugunu séyleyen bu dev sanat¢inin
etkilendigi kigiler Biichner, Wedekind, Toller, Piscator, Tayrov ve Eisenstein’dir.
Brecht ayrica, Cin tiyatrosunun illizyonu yok edisinden de etkilenmigtir. Cin modern

tiyatrosunun buyilkk bir oyuncusu olan Mei Lan-fang (1894-1961) 1930°l: yillarda,
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Tayrov gibi Sovyet yonetmenleri uizerinde de onemli derecede etkili olmustur. Brecht
igin en onemli kaynak da Meyerhold’dur. Meyerhold 1930 yilinda Almanya’ya gider.
Fakat daha once Brecht, Meyerhold’'un “yapimeci tiyatro anlayisi, ‘biyomekanik’
oyunculuk yontemi ve bu yontemle sagladig ‘yabancilagtirma’ kavram” ve ogelerini de
igeren ¢aligmalarindan haberdardir (Nutku, 1972: 474, 627-31, 638). Brecht daha sonra
kuramlarini diizenlerken Meyerhold’un kuramlarindan yararlanir. Brecht (1977: 71).
Calislar, Brecht’in elestirel toplumcu gercek¢i tiyatrosunu (epik/diyalektik
tiyatro), Toplumcu Gergek¢i Tiyatro’nun ikinci egilimi kapsaminda degerlendirir.
~ Caliglar, bu egilimin birinci “dogmatik” egilimle olan farklarim;, birincisinde

77

, “olumlu tip anlayis:
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“benzetmeci bigem”, “kapali oyun yapisi , “dogmatik anlayis” ve

“tragedya anlayisina kars1 ¢ikmak”; ikinci egilimde ise, “gostermeci bigem”, “acik oyun
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yapisi”, “olumsuz tip”, “elestirel anlay1s” ve “tragedya anlayigina kars1 ¢ikmak” olarak
ortaya koyar (1993: 75). Bu bolumde Brecht’in epik/diyalektik tiyatro diisiincesi genel

olarak tamitilmistir.

2.2.2. Brecht’in Tiyatro Uzerine Goriisleri

“Tiyatro, insanlar arasinda gecen tarthsel ya da uydurma olaylarin, canhi
goruntilerin (=image, imge) eglence adina kurulusudur” (Brecht, 1962: 11); Brecht
tiyatronun tantmini boyle yapar. Ona gore estetigin tiyatroya yukledigi iki gorev vardlr;
eglendirmek ve egitmek (1975: 23, 27). Dolayisiyla Brecht de Diderot gibi eglence ve
egitmenin kaynasmasindan yanadir (1975: 35). Bu iki iglev birbiriyle i¢ igedir ve
herhangi birisi de ihmal edilemez. Brecht’in asagidaki so6zii bunu ¢ok iyi ortaya koyar:
“(...) Halky, isletmeye, 6zdeslesmeye, diigiince ve duygu ortakli1 yapmaya, ne kadar
suiritkklersek, neden ve sonug zincirini o kadar az gorir, az ‘0grenir ve 6grenecek sey ne
kadar gok varsa, sanatsal zevk de dogmakta o denlt zorluk ¢eker” (1975: 34).

Sahnede bir olay1 gormek, onu anlamak demek degildir. Bu yasamda da
boyledir, fotografta da. Gergeklik anlagilir kilinmamigsa ele alinan seyde egitici bir yan
da yoktur (Brecht, 1977: 38-50). Dolayisiyla Brecht igin “eglendirerek seyirciye bir sey
ogretemeyen ve Ogreterek seyirciyi eglendiremeyen oyuncunun tiyatroda isi yoktur”

(1994: 23). Salt eglence yamnin ele alinmasi insan igin tehlikeli bir durumdur. Ciinki



45

insamin eglence gereksinimi ogretici niteliginden ayrildiginda insan bunun bedelini
gercek yasamda ¢ok agir oder, “cinku seyirci yabanci, () sekil degistirmis bir
dunya”da basit, bagibos ve serserice dolagir. Boyle tek bagina ele alindiginda “eglence
(kagma gereksinimini doyuran gereksinim) ge¢im gereksinimi i¢in surekli bir tehlike
olusturur” (1977: 211).

Epik tiyatroda izleyici “sahnede gordiiklerine kendi kafasindan daha bagka
davramg bigimleri ve durumlari katar”. Izleyici boylece hem eglenir, hem de elestirir.

“Dolay1siyla seyircinin kendisi de bir anlatiya doniisir” (1987: 193-94).

2.2.3. Epik/Diyalektik Tiyatro ve “Sokak Sahnesi”

Brecht daha sonra Epik Tiyatro adim fazlasiyla bigimsel bulur; dolayisiyla bu
isim bu tiyatroyu anlatmada yetersiz kalmaktadir. Bu sebeple bu tiyatroya diyalektik bir
mitelik yiikleyerek epik ve diyalektik kavramlarini birbirini tamamlayan isimler olarak
kullanmaya baglar (Brecht, 1987: 55, 192). “Seyirci tiyatroda hazirlanacak,
‘egitilecektir’. Bu nedenle de ilkin so6z konusu olan sey ‘diyalektik’dir” ve “temel
diigiince: Diyalektigin uygulanmasi, tiyatroyu devrimci eyleme yoneltir”dir (1970: 4).

Brecht igin “sokak sahnesi” epik tiyatro sahnesi i¢in temel bir ornektir. Bu,
neredeyse dogal bir tiyatro 6rnegidir. Ornegin, herhangi bir kose basinda gegebilecek
bir trafik kazasinin gorgii taniklarinin kazanin nasil oldugunu insanlara gésteri yoluyla
anlatmas: verilebilir. Tamk bunu yaparken, ¢evresindekilerin bir yargiya varmalarini
saglar. Brecht boyle bir 6rnekte “ ‘kendini anlatma gereksinimi’, ‘bagkasinin kaderini
benimseme yetisi’, ‘ruhsal yasant1’, ‘oynama gereksinimi’, ‘masallagtirma arzusu’ gibi
geleneksel tiyatro oyununun giidiimleri”nin olmadigina dikkat ¢eker. Buna ragmen aym
sey boylece tiyatro yapildiginda basarili olamaz: Brecht epik tiyatronun konularinin
“karmagik”, amaglarimin “toplumsal ve Ozentili” ve “son derece artistik bir tiyatro”
oldugunu soyler. Oyleyse epik tiyatro “sanatla ilgili bir istir ve sanatgi, sanata 6zgi
teknikler, imgelem, giilmece, duygu ortaklig: olmadan dusinillemez; bunlar ve benzeri
daha birgok sey olmaksizin uygulanamaz.” Yine aym sey ile karsilagilir; tiyatro ve de
epik tiyatro “eglendirici ve ogretici olmak zorundadur™ (1977: 71-86).
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2.2.4. “Kader Yild1z1” ve ()zdeslesme

Brecht, ozdeslesmenin telkin Uzerine kuruldugunu soyler. Sanatin “kendi
dinyasim1 gergek diinyaya tami tamina benzetme ihtiyaci duymadan da” kurabilmesi
sanatin bir ayricaligidir. Sanat “bu ayricalig: 6zel bir olaya borgludur: Seyircinin sanatg:
ile 6zdeslesmesine, oradan da kigiler ve sahneye aktanlan olaylarla 6zdeslesmesine”.
Dolayisiyla “0zdeslesme estetigin Gzerine kuruldugu temel situnlardan biridir.”
Anistoteles’de bu, “mimesis aracilig: ile catharsis’e” ulasilarak olur. Georg Wilhem
Hegel (1770-1831)’in Estetik’inden de su tespiti ¢ikanr: “Insan gergegin karsisinda
duydugu duygulan, heyecanlarn gergegin gorintiisi karsisinda duymak yetenegine
sahiptir” (1975: 39-40).

Brecht’e gore 6zdeslesme “insanin degigebilir oldugu, ama degismezi yasadigt
bir diinyada bir ¢agin sanatsal araci” olmustur. Bu da, “ancak kendi iginde kendi kader
yildizini tagiyan bir insanla yapilabilir” (1975: 42). Brecht’in agagidaki sozleri, insanin
ozgiir bilim ihtiyacinin yerine koyulan “kader yildiz1” deyiminin hazirladig 6zdeslesme
zeminini gostermektedir; “kader yildizi” denktir sémurt yildizi:

Kral Lear kaderinin yildizim iginde tasichg sirece, o degismez bir varlik olarak
alindik¢a, davramslan, bize hicbir zaman kars koyamayacagimz doga tarafindan
yaptiniliyor gibi géziiktiikkce 6zdeslesebiliriz. Bu davramislar tam olarak kagimilmaz,
oniine gegilmez olarak gosteriliyorsa yine dzdeslesebiliriz (Brecht, 1975: 40-1).

Brecht, Aristoteles¢i dramaturjide “tiim gergek olaylarin zaman igindeki akiginin
kapsadigi nesnel ¢eliskilerin g6z onine” alinmadigini soyler (1977: 211). Natiiralist
yamlsamalar i¢inde yorumlayici olarak kabul edilen gorigsler gercek bir elestiriyi
olanaksiz kildig1 gibi, izleyici yorumlayicilarla 6zdesleserek diinyaya alisir. Her sey
oldugu gibi kalir (1977: 38-9).

2.2.5. Degisirligin Kabulii, Ozdeslesme’nin Reddi
Brecht her seyin degistigine inanir. Dolayistyla insan da degismektedir. Bu da

zaten diyalektigin bir yasasidir. Ozdeslesme ise bu degisim ile uzlagsmaz. Degisim ise

insan i¢in bir haz kaynagidir. Brecht bunu soyle dile getirir:
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Gerek sanatin, gerek normal yasamm ve normal yasam igin sanatin etkisivie
degismek, insan i¢in bir haz kaynagidir. Dolavisivia. insan kendisini ve toplumu
degisebilir olarak hissedebilmelidir, bunun i¢in de degisimleri voneten vasalarin sanat
aracih@yla eglendirici bigimde kendisine buyur edilmesi gerekir. flgili degisikliklerin
bicim ve nedenlerini de diyalektik materyalizm bize gostermektedir (Brecht, 1987:
197).

Artik sanat da bu degisime hizmet etmehdir. Klasik dramaturjinin buyisi yok edilmeli,
insan degismeyen ve kaderci bir vaazin kusatmasindan kurtulmalidir.

Insanin “eylem ve tepkileriyle” verilmesi gerektigini belirten Brecht, gergeki
gozlemden yanadir; bu da “itici gugleri inceleyip arastirir, gergekgi bir eylem ise itici
giclere iglerlik kazandinir” (1987: 102, 122).

“Berlin Ensemble 'sinin ozellikleri’nin de hep degisim uzerine
oturtuldugu gorilmektedir:

Toplumu degisebilir bir nesne olarak sergilemek.

Insan dogasim degisebilir bir nesne olarak sergilemek.

Insan dogasim belli bir sinifa bagumli bir nesne olarak sergilemek.

Catismalan toplumsal ¢atismalar olarak sergilemek.

Karakterleri gergek celigkileriyle sergilemek.

. Karakterlerin, durumlanin ve olaylann gelisimini kesintili (Sigramali) olarak
sergilemek.

7. Diyalektik gozlemi bir zevk aracina doniigtirmek.

8. Klasik donemin baganh iiriinlerini diyalektik agidan ‘koruyup saklamak’.

9. Gergeksilik ve edebiyatta bir birlik olusturmak (Brecht, 1987: 127-28).

B —

2.2.6. Ozdeslesme Yerine Uzaklastirma, Yabancilastirma ve Tarihsellestirme

Brecht, 6zdeslestirme yerine uzaklagtirmayr koyar. Bu da, bir olay ya da
karakterdeki « ‘kendiliginden’ olam, taminani, dogal olarak bilineni” kaldirip, “bunlarmn
yerine gagirtici ve merak uyandirici bir durum yaratmak™ ile olacaktir (1975: 44).

Dort (1971: 11-2), “Brecht tiyatrosunun varolusu mesafe-yabancilagtirma
degildir, bu yalmzca bir tekniktir (uzaklastirma efekti yabancilagsmaya bir cevaptir)”
der. Brecht bu teknigi “insamin dogaya yabancilagmasim gostermek igin” kullamir.
“Onemli olan sahne-salon-tarih arasinda organize edilecek yeni bir iligki sirasi, yeni bir
diyalektiktir.” Brecht “son sozii tarihe birakir”.

Brecht, “0zdesleyimin 6zel olami aligilmis” kildigini, yabancilasgtirmanin ise
bunu tersine ¢evirdigini, yani aligilmig1 6zele donustirdiginu soyler. Boylece “seyirci,

kendine tarihte bir siginak aramak igin giincellikten kagmay: brrakir: Tarih giincellige
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donusur” (1977: 155). Grimm, yabancilastirmanin bir tarihsellestirme oldugunu soyler
(1987 216).

“Tarihsellestirmek belli bir toplumsal sistemin bagka bir toplumsal sistem
agisindan degerlendirilmesine baghdir” (Brecht, 1977: 211). Ornegin bir kisi
tarihsellestirildiginde “yasadigi ¢aga gore yanit vermesi” saglanir; “bagka caglarda
yasasa bagka tirlu yanit verecekmig gibi”. Bu durumda kisi “herhangi bir kimse” olur
ve “yasadig ¢caga ve uyesi bulundugu sinifa gore” yanitlar verir (1987: 24).

Brecht epik tiyatro kavraminin “sahneyle salon arasindaki iligkileri, seyircinin
sahnede oynanan siireglere egemen olmak igin almas: gereken tavri” inceledigini soyler.
“Elestirel eylem ne kadar az olursa, 0zdesleyim o kadar iyi sturdirir iglevini”, ve
“yanilsama yoksa tzdesleyim de olmayacaktir” (1977: 208). Yabancilagturma etkisi
sanatsal bir etkidir “Bu etki suna dayamr: Gergek yasamin siregleri, sahnede,
nedensellikleri 6zellikle agiga ¢ikaracak ve seyirciyi oyalayacak bir bigimde yansitilir.”
Burada vyaratilan heyecanlar da bu egemenliktedir. Boylece, “0zdesleyim ve
yabancilagtirma arasindaki ¢eliski derinlesir ve temsilin bir 6gesi olur” (1977: 209-10).

Brecht son olarak 1939 yilinda g gesit yabancilagtirma tekniginden bahseder.
Bunlar; “oyun metninin yapisinda”, “sahne diizeninde” ve “oyunculukta” yer alabilir.
Dolayistyla yabancilagtirma teknigini hem oyun yazari, hem yonetmen, hem dekorator
ve hem de oyuncular kendilerine gore ve kendi araglariyla uygulayarak gergeklestirir
(aktaran Grimm, 1987: 216-18).

2.2.6.1. Epik/Diyalektik (Yabancilastiran) Dramatik Yam

Brecht geleneksel oyun bigimiyle yeni oyun bigimini karsilastinir. Asagidaki

tablo incelendiginde epik/diyalektik oyun bigiminin agik yapit ozelligi gosterdigi

gorulir.
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TABLO 1
BRECHT’IN GELENEKSEL VE YENI OYUN BiCIMINI
KARSILASTIRMASI
Geleneksel Oyun Bigimi Yeni Oyun Bigimi
Eylemlerle ¢alisir. Anlatiya bagvurur.
Seyircinin ilgisi oyunun tizerinde Seyircinin ilgisi oyunun
toplanir. yuriyiisu uzerine gekilir,
her sahne kendisi 1¢in vardir.

Organik biiyime. Montaj teknigi.
Olaylar duz bir ¢izgi lizerinde Olaylar egriler ¢izer.
geligir.
Olaylarin akis1 evrimsel bir Olaylar sigramalidir.

zorunlulugu igerir.

Brecht’ten aktaran Grimm, 1987: 218-19.

Yeni oyun bi¢iminde anlatiya bagvurulur. Oyun duraklayabilir, agiklamalar
yapilir, olaylar dzetlenebilir, durumlar 6nem kazamr. Olaylar evrimsel bir zorunluluga
gore degil, kendi yasalarina gore geligir. Sireclerin nedenselligi 6nem kazamr.
Olaylarin her biri kendi iginde 6zerk bir yere sahiptir. Her bir olay bagh bagina bir geyi
anlatir. Bu olaylar bir 6ncekine ve sonrakine bagl ve birbirini gerektirir bigimde yer
almaz. Ancak bu olaylann (oyuncuklarin) hepsi de temel konuya hizmet edecek,
sonucta bunlar bir bitin halinde topluca bir sey anlatacaktir. Dolayisiyla evrimsel
gerekircilik gerekli olmamaktadir. Bu olaylar istenen anlatimi ortaya ¢ikaracak sekilde
montaj teknigi ile birbirine baglanir. Yine de bu olaylarin yerleri degistirilse, baska
olaylar eklense veya bazilann ¢ikarilsa bile oyun anlatimindan pek bir sey yitirmez.
Olaylann birbirine baglanmasinda bu digiim yerlerinin géze ¢arpmasina dikkat edilir.
Bu, izleyicinin oyunun akisina miidahale etme firsatinda bulunmasi igin yapilir.
Oykiiniin yorumlanmasi, uygun yabancilagtirma efektlerine bagvurularak izleyicilere
aktanlmasi bu oyun big¢iminde elzemdir. Brecht bu konuda sunu soyler: “Neyin, nasil

yabancilastirilacag (...) olayin tiimine getirilecek yoruma baglidir”. Ornegin, “6zellikle
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olaylar arasindaki nedensel iligkilerin {izerini érten karanhk mu ilgingtir, bu durumun
yabancilagtirilmas: yoluna gidilir” (1987: 39, 40). Boyle bir oyun yapis1 diiz bir ¢izgi
uzerinde gelismez, tersine egriler ¢izer. Dolayisiyla izleyicinin ilgisi de geleneksel
yapida oldugu gibi oyunun sonu uzerine g¢ekilecek gekilde degil, her bir bagimsiz
sahnenin kendisine, dolayisiyla oyunun yuruyusu tizerine ¢ekilecek sekilde yapilir.
Oyunun oykiisi ele aldig olaylar “gergekte olup bittikleri gibi yansitmaz”; tam
tersine “kafada kotanlan ve oykuyu yaratamin diigiincelerinin insanlarin toplu yasami
aracih@iyla dile gelmesini saglayan olaylardan olusur.” Buna uygun olarak metindeki
kigiler de “yasayan insanlarin goruntileri degil, kafada kotanlip belli diigiincelere gore
bigimlendirilmis kigilerdir” Boyle olaylar ve kisiler ahgkanliklarla celisir. Iste
oyuncular da bu geliskiyi goriip sergilemelidir. Bunu yaparken oyuncular hem “ham
gergek’ten, hem de yapitin kendisinden yararlanarak oyunlarm kurar”. Once o6yki,

sonra da rol tizerinde ¢aligilir (Brecht, 1987: 50).

2.2.6.2. Oyun Metinlerinin Yazgisim: Degistirmek/Yazarin Diinyasim

Elestirmek

Epik/diyalektik tiyatroda oyun metni amaglar dogrultusunda degistirilebilir.
Olaylar, kisiler elestirilir. Dolayisiyla oyun metni, oyun igin bir hammadde olarak ele
alinir. Metin sorgulanir. Boylece yazarin metne uygun gordigi yazgi degistirilmis olur.
Cunki yazarin dinya gorigi metne yansitilmigtir, sizdirilmistir. Bu yazginin da belli bir
amaci vardir, bu ister bilingli, ister bilingsiz yapilmig olsun boyledir. Bu da izleyicilere
iletitmek zorunda degildir. Yazarin metne yansittifi diinya gorigi ve dolayisiyla hizmet
ettigi seyler sorgulamir. Brecht (1977: 54-5), bu yapilirken “olaylari miimkiin oldugu
kadar ciddi, yazarin bu olaylan kullanisin1 da miimkiin oldugunca hafiften ele almak”

gerektigini soyler.
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2.2.6.3. Dil Uzerine

Dil de bu oyun yapisinda yazarin bir etkinlik alanidir. Dilde de yabancilagtirma
efektlerinin yeri ¢ok Onemlidir ve ¢ok ¢esitlidir Dilde kullamilan bitin bu
yabancilastirma efektlerinin dayandigi ilke ayn: olup, Grimm’in dedigi gibi “siirekli
¢oziim bekleyen i¢ geliskilerin tretilmesi’ne hizmet eder. Ayrica bu yapida “oyunun
dramatik yapis1 yumusadig olgiide ciimlelerin gerilim yiku artar” (Brecht, 1987: 220).
Dil ¢eligkileri gostenir ve dolayisiyla izleyicilerin olaylara mudahale etme firsatini

- saglayacak yargilarda bulunmasina olanak verir.

2.2.6.4. Sahne Diizeni

Sahne diizeninde de yabancilastirmalara bagvurulur. Bu oyun bi¢imindeki yeri
ve etkisi ¢cok onemlidir. Cok ¢esitli yabancilagtirma efektlerine olanak saglar. Grimm,
. bu kapsam igine oyun yonetiminin, miizigin, igiklandirmamn ve koroografinin de
girdigini belirtir (Brecht, 1987: 222).

Brecht (1994: 109), dekoratére sahne igin kullanilabilecek etki kaynaklarinin bir
listesini de verir:

Toplumsal karakteristik 6zellikler,
Tarihsel karakteristik 6zellikler,
Yabancilastirma efektleri,

Estetik efektler,

Artistik efektler,

Teknik yenilikler,

Geleneksel efektler,

Yanilsamay1 yok edis,
Sergileme degerleri.

Bu yapida miizik de diger sanatlar gibi bagimsiz olup, yapitta bir
yabancilastirma 6gesi olarak kullamlir. Grimm, muzigin sozciiklerin anlamina kars:
¢ikip, onu alaya alip parodi konusu yaparak metni yabancilagtirdigimi soyler (Brecht,
1987: 223-24). “Brecht miizigi illizyonu kumak, seyircisiyle arasindaki uzakhg:
korumak i¢in kullanir” (Pronko, 1972: 32-3). Brecht’in “dramatik ile epik musiki”
arasindaki farklan gosterdigi tablo soyledir:
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TABLO 2
DRAMATIK ILE EPIK MUZIK ARASINDAKI
FARKLAR
Epik Miizik Dramatik Mizik
Musiki ileticidir, Musiki hizmet eder,
Musiki metni yorumlar, Musiki metni pekigtirir,
Musiki metni varsayar Musiki metni susler
ve karsi ¢ikar, ve dogrular,
Musiki davramslan verir Musiki ruhsal durumlari

resmeder.

Nutku, 1972: 649-50.

Tumevarim yonteminde prova yoneticisinin g(")re\}i “oyuncularin, mizisyenlerin,
ressamlarin vb. ¢aligmalarindaki verimliligi kamg¢ilamak ve orgitlemektir”. Kafasinda
belirli, kesin seyler, planlar yoktur. “Tek ve biricik dogru ¢éziim diye bir ey varsa,
nihayet olasi ¢oziimlerden biridir ancak.” Bu da deneme ve sinamalarin yardimiyla
bulunur. Sorgulama 6nemlidir. Beklenmeyen seylerle, sagirtici 68e elde edilir. Brecht
sagirtict 0ge icin “oyunun etki giiciiniin temel 6gesidir” der; “saglikli bir sagirtmacanin

dogmasi, mantiksal ¢oziimiin sagirtici nitelik tagimasina baglhdir” (1994: 46-8).

2.2.6.5. Oyunculuk

Oyunculukta da yabancilagtirma ilkesi vardir ve ¢ok 6nemli islevlere sahiptir.
Oyuncu izleyici kargisina iki kimlikle ¢ikar: Bunlardan birisi gosterilen, digeri ise
gosteren kimlikleridir. Oyuncu oynadig: kisi ile 6zdeslesmez. Onu Oyle bir gekilde
oynar ki, izleyici sahnede olup bitenler konusunda bir yargiya varir. Oyundaki kisinin
duygulari onemini yitirir. Oyuncunun gergek kimligi oyun kisisinin kimligin,
eylemlerini, diisiincelerini, diinyasim elestirir, kendi dogrultusunda onu denetler. Bu
durumda oyuncu oynadig kisi ile, izleyici de oyuncuyla 6zdeslesemez. Burada énemli

olan oyuncunun bu iki kisiligi koruyabilmesi ve bir arada verebilmesidir. Yani oyuncu
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oyunculugunu da gozleyebilmelidir; “bak o sunu yapti, fakat yanhstir”, der gibi.
Dolayisiyla oyuncu da kendisinin, rol kisisinin izleyicisi durumunda olmalidir. Brecht
(1977: 105-6) bu konuda sunlari soyler: “Seyirci, alisilagelmis yasamda kendisine
bakilan bir kisi gibi davranmayi, kendisini gozlemlemeyi bu yoldan Ogrenecektir.”
Boylece bu dururﬁdan ayni zamanda hem izleyici yasaminda izlenen (seyredilen) kisi
olarak, hem de toplum bundan yararlanacaktir.

Oyuncu ige yazarin metnini sorgulamakla baglar. Olaylann akisini tetkik ederek,
yazarin diinyaya bakisim yakalar. Yazarn ¢ikarlannin kime hizmet ettigini gorar, “tek
kisi degil de butiin topluluklarin hangi ¢ikarlarina benzerlik gosterdigine ya da hizmet
ettigine (6nemli olan bu ¢ikarlardir ¢iinkii) ve hangi ¢ikarlarina ters dustiguni” belirler.
Dolayisiyla oyuncu “ilgili gérislerin igerdigi 6nemli geliskilen: ele gegirerek” buniara
karsi ¢ikar; yazanin diinyasiyla 6zdeslesme tuzagindan kurtulur; kendi diinyasiyla
yazann dinyasint birbirinden ayirir ve bunlan saptayip sahnede sergiler (Brecht, 1994:
11-2). Bu da oyuncunun gosterilen ve gosteren kimliklerini verir.

Ovyuncu metindeki kimligi adim adim bir tamma siirecinden gecer; ciimle ciimle
ilerler; kesin bilgilere ulagir. “Her yeni sahnede daha oncesini dogrulayan ya da onunia
celisen yerleri belirler ve bdylece kurup catar oynayacag kisiyi”. Oyuncu bu inceledigi
siireci unutmaz; ¢iinkii onun geligimini sahnede de yine adim adim verir. Béylece oyun
kigisi izleyicinin 6niinde inga edildigi igin rol kigisinin gizlilik perdesi yirtilmug olur. Bu
durumda izleyici siirekli saginir; siirekli yeni seyler kesfeder ve 6grenir; eski bildiklerini
atarak yerine yenilerini koyar. Oyuncu da bu davranig igindedir. Boyle bir karakter
insas1 da tiimevarmm yontemini igerir (Brecht, 1994: 16, 23, 46). Bu yontemde,
geleneksel bigimdeki oyunculuk anlayiginda oldugu gibi, rol kisisinin kisiligi 6nceden
kurularak izleyici kargisina ¢ikarilmaz (tiimdengelim yontemi).

Bu oyunculukta jestlerin yam sira gestusiarm da yerine getirmekle yukimla
oldugu iglevleri ve yabancilagtirma etkisi yoniinden ¢ok 6nemli bir yere sahiptir. Brecht
(1987: 35, 39), “oyun kisilerinin birbirlerine kars: takinacag: tavirlarin olusturdugu alam
gestik alan” diye nitelendirir. “Durus ve oturus, ses tonu ve mimik toplumsal bir
‘gestus’ tarafindan belirlenir: Oyun kisileri birbirlerine hakaret eder, komplimanda
bulunur, birbirlerine 6gretmenlik yaparlar, vb.” Yani, “tek tek her olay bir temel

gestus’u igerir.”
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Parkan (1991: 36-7), “sozu ifade edecek davrams (mimesis, taklit) yerine, s6ziin
arkasindaki gorunmeyen anlami gosterecek davrams, gestus’tur” der. “Dille jest
arasindaki uyumsuziuk toplumsal gestus’u verir.” Gestus ile “ger¢ek yasamda gozle
gortliir durumda™ olmayan bir takim karmagik iligkiler “yasamin yeniden iiretimi olan
estetik uygulamada oyuncu tarafindan agiga” ¢ikanlir.

Brecht’in epik/diyalektik estetigi bir biitiin olarak ele alindign zaman Brecht’in
ifade ettigi anlamda varolur. Bu haliyle bu estetik bir sistem niteligi gosterir. Oz ile
bi¢im birbirinden koparilarak kullamldiginda bu sistem de varolmaz. Brecht’in bu
tiyatrosu bu anlamda tutucu bir nitelie sahip degildir. Aristoteles¢i dramaturjinin her
seyiyle karsisinda yer alan bir estetiktir. Dolayisiyla bu estetigin ideolojik igerigi
bosaltildiginda, bigim tek bagina kalarak i¢i bog bir balona déniigiir. Yabancilastirma

efektleri bu tiyatroya sonsuz sayida anlatim olanaklan saglar.

2.3. Tiyatrodaki Iki Anlati Tiiriiniin Karsilagtirims

Burada Aristoteles’den beri siiregelen geleneksel anlati ile Brecht’in
epik/diyalektik dramaturjisi arasindaki farkliliklar gosteren bir kargilagtirim, tablolar ve
cizelgelerle yapilmigtir. Brecht (1987 218-9)’in karsilagtinimi “2.2.6.1” alt basliginda
ele alindigindan burada tekrar gosterilmemistir. S6z konusu iki big¢imi kargilagtiran
birbirine benzer, pek ¢ok tablo vardir. Once Kesting’in tiyatroda farkli iki diinya
gorigiini kargilagtiran tablosuna yer verilmigtir. Marlal1 (1993: 141), Aktirel (1970: 15)
ve Nutku (1972: 640)’nun tablolari birbirine yakindir. Ancak iglerinde Nutku’nunki
daha kapsamli, daha aynntili ve agiklayicidir. Bu sebeple burada Nutku’nun
karsilagtirimina yer verilmistir. Aktiirel’in kargilagtinou da “EK B” de verilmigtir. Son
olarak Parkan’in ele aldi# iki anlatim bi¢iminin kargilastinmi, “dramatik egri’leri ile

gostenlmigtir.
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TIYATRONUN IKI BICIMINDEKI DUNY A GORUSLERININ

KARSILASTIRIMI
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Aristoteles¢i Dinya

Goraga Tiyatrosu

Aristoteles¢i Olmayan

Diinya Goriisii Tiyatrosu

Bas oyuncu olay kahramanidir
Oyunu yonlendiren olaydir

Olay bakis1 belirler

Bakis olay i¢ine yedirilmig

Oyun, oyundaki oykiidir ve baska
birsey degildir

Kamuoyu (seyirci) kosullanir

Zaman geg¢isi oyunda
ickindir
Sirekli akan olay

Olanlardan tek bir dilim

Yer ve zamanda igige yogunluk
Agirlik kisiler arasi iligkide
Olay, seyircilere ¢oskusal bir
yakinlikta verilir.

Bas oyuncu gozlemcidir

Ovyunu yonlendiren bakigtir

Bakig olay belirler
Bakis olaya kosut gider
Anlatici, oyunun Oykiisii
icinde parantezler acar
Kamuoyu (seyirci)
tartigmaya g¢ekilir
Zaman gegisi bilince
¢ikarilir

Tablo, durum gosterimi
ve torensellik

Olanlarin timi

Yer ve zamanda yayilma
Agirhk ‘kigisel ustii’de
Olay, seyirciden belli bir

uzaklikta oniine getirilir.

Kesting, 1985: 62-63
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TIYATRONUN DRAMATIK BICIMI ILE EPIK
BICIMININ KARSILASTIRIMI

Tiyatronun Dramatik Bigiminde

Tiyatronun Epik Bigiminde

Eylemler geligir ve
Seyirci sahne Gzerindeki
aksiyona katilir

Etkinligi harcanip tiiketilir

Seyircide birtakim duygularin
uyanmasi saglanir
Seyirciye yagsamin bir kesiti

sunulur

Seyirci bir olay igine sokulur

Asilama (telkin) yoluyla
caligilir

Seyircinin duygular oldugu
gibi kullamlir

Seyirci olup bitenlerin
ortasinda, olup bitenlerle

bir yasantt birligi i¢ine sokulur
Insan bilinen bir deger olarak
onceden kabul edilir

Insan hi¢ degismez

Seyircinin meraki son
uzerinde toplanir

Her sahne bir 6tekisi i¢in

vardir

Anlatima basvurulur ve
Seyirci bir gozlemci
durumunda birakilir ama
Etkinligi uyamik duruma
getirilir

Seyircinin birtakim kararlar
vermesi saglanir

Seyirciye bir diinya gorisii

sunulur

Seyirci bir olayin kargisinda
tutulur

Deliller ve kamitlarla
caligilir

Seyircinin duygulan
gelistirilip bilince, tammaya
erigtirilir

Seyirci olup bitenlerin
kargisinda, olup bitenleri
inceler durumda tutulur
Insan degisikligi icinde
inceleme konusu yapilir
Insan degisir ve degistirir
Seyircinin merakt oyunun
geligimi iizerinde toplamr
Her sahne kendi igin

vardir



Organik buyime

Olaylar duz bir gizgi

tizerinde gelisir

Olaylarin geligimi evrimsel

bir zorunluluk tasir

Insan belirli bir niceliktir:
(Diinya oldugu gibi yorumlanir)
-statik-

Diistince varolusu yonetir

On diizeyde duygudur
Idea’lar ve ideoloji estetik
varolusun temelidir:

felsefi idealizm

En yiiksek ulkii: sonsuziuk
(nirvana); soylu bir yolda

olebilmek

Ideal seyirci: yakindan tanimadif

seylere tamdikmig gibi bakan
kimse, ¢inkii sonsuzluk

ilkesini ytizeydeki goriinigleriyle
kabul eder.

Montaj teknigi

Olaylar sapmalar ve
ornekler ile gelisir
Olaylarin geligimi
atlamalidir

Insan olusum durumundadur:
(Dinya, olasilig1 iginde
yorumlanir) —dinamik-
Toplumsal varolug
diigiinceyi yonetir

On diizeyde akildir
Tarihsel gergek estetik
varolusun temelidir:

felsefi materyalizm

En yiksek tlkii: ozgirluk
(simfsiz toplum); yarar
bir yolda yasamak

Ideal seyirci: biitiin tamdik
seylere tanimazmug gibi
bakan kimse, ¢iinkii insan
gelisiminin her evresindeki
fark edilmemis

potansiyelleri anlamak ister.

Nutku, 1972: 640
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1. Geleneksel dramatilc anlatum
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2. Epizotik anlatim

Sekil 1. “Geleneksel Dramatik Anlatim” ve “Epizodik Anlatim”

Parkan, 1991: 35.

Sekildeki “X” ve “Y” suregleri izleyicinin “yasam ¢izgisini” gosterir. Izleyici bir
“X1” aninda yapitt izlemeye baglar ve “Y” noktasinda biter. “Geleneksel dramatik
anlatim”da “A” noktast “doruk noktasim”, “k”de ‘“katharsis™i gostermektedir. “Olaylar,
seyircinin ilgi ve gerilimini 6yki sonu izerinde toplayacak sekilde, diiz bir ¢izgi tizerinde
kesintisiz olarak seyreder.” Doruk noktas1 (“A”) ile birlikte olaylar bir sona varmak igin
¢oziim sirasinda izleyici “katharsis”e ulagir. Yasantisina “aymi dogru iizerinde’ki “Y1
noktasindan” devam eder. Bu arada arinma’dan dolay: kiginin topluma daha fazla aligmas:
da diigiinilebilir. “Epizotik anlatim™da ise gorildigi gibi “montaj teknigi” ile olaylar
dizilidir. Diiz bir ¢izgi iizerinde ilerlemez, egriler ve sigralamalar ¢izer. Dolayisiyla
“seyircinin ilgisi oyunun yirisi izerine cekilir” Izleyici bu siiregte yapit iizerinde
“diginme ve elestirel bir tutum alma” olanagim elde eder. Yasaminda bilinglenme (“b”)

sirecine bir yenisini daha ekler. Dolayisiyla bu izleyici yasamina kaldigi noktadan, yani
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“Y1”den devam edemez artik; bilinglenme ile “Y2” noktasina sigrar ve buradan yasamina
devam eder. (Parkan, 199: 34-6)

Dort (1971: 12), Brecht tiyatrosunda “sahne kendi ustiinde kapanmaz ve bir sonug
ya da ¢oziim getirmez,” der. Sahne bir “merkez” olmaktan kurtulmustur. Izleyici oyunun
sonucunu, sahne degil, sahne disindaki yasaminda bulur. Dolayisiyla sahnede bir “sonug ya
da ¢oziim” yer almaz. “Catigmalar” da yalnizca agi1ga ¢ikartilir; “bu politik bir ¢atigsmadir”.
Dort, izleyicinin “sahnede, o ya da su kiginin kaderine ortak olmaktan 6te, diinyadaki
kendi durumunu da “ kesfettigini, “ sanatin aracilig: ile gercege” getirildigini soyler. Bu,
“ogle bir gercek ki yalnizca fatalite (kader) degildir. Aym zamanda yeni bir 6zgurligin
olabilirligidir”. Dolayisiyla, “oyun, seyircide yeni bir bilincin olugudur. Her biling gibi bir
tamamlanmiglik tagir ve bu hizla hareket eder.” Artik “yeni yazar, seyircidir ve oyunu,
hayatin i¢inde eylemiyle bitirecektir.” Dort, Brecht i¢in “iy1 tiyatro, seyirciyi birlestiren

degil ayiran tiyatrodur”, der. “Bu ayirimi yapabilmek™ise “tarihe katilmaktir.”

2.4. Cagdas Tiyatro

Cagdag tiyatroda belli bir tiirin 6zelliklerine uyma gibi bir zorunluluk yoktur.
“Cagdas tiyatroda bitiin tirlerin 6zellikleri bir arada yer alir”. En belirgin ozellik ise,
“trajik olanla komik olanin i¢ ice bulunmasi”dir (Sener, 1991: 368).

Camurdan, ¢agdas metinde gogunlukla bir arayisin soz konusu olduguna dikkat
ceker: “Bir seyi, bir kigiyi aramak, bir olay: aragtirmak, bir yere ulagmaya caligmak,
beklemek (...). Anlat1 sireci de eylemler gibi bitimsizdir. Perde kapamir ama oyun
bitmez” (1996: 54).

Sener (1991: 368), bu tiyatronun elestirisinde “eski kaliplarin tuzagina

diisiilmemesi i¢in uyarilarda” bulunuldugunu da belirtir.



BOLUM 3

SINEMA DRAMATURJISI

3.1. Sinemanin Baslangicinda iki Farkh Yonelis: Belgesel ve Anlati Filmleri

Ile Tiyatronun Sinemaya Etkisi

* Sinema sanatinin kaynagi ne kabul edilirse edilsin, Bazin’in dedigi gibi, fotograf
nesnelliginin zaman iginde gergeklestirilmesi (1995a: 38) ile sinema var olur.
Gergekligin aktanlmasinda, yeniden iretilmesinde sinema kendinden 6nceki sanatlara
gore bu konuda bir yetkinligin ifadesi olarak daha iist bir yer elde eder. Oyleyse, 1895
¢ikis noktasi olarak ele alinirsa, o zamana kadar insanoglunun gergekligi arayigimin
tarihi sinema ile doruk noktasina ulasir.

Lumiére sinemanin gelecegi konusunda uzak gorisli olamamigsa da, Mélies’in
sinemanin 6nemini kavramasi, onun bir sanat olarak kabul edilebilmesine yetmemisgtir.
Sinema 1920’lere gelinceye kadar bir sanat dali olarak kabul edilmez. Ayni zamanda bir
kimya mihendisi olan Vsevolod llarionovi¢c Pudovkin (1893-1915) bile 1920°ye kadar
“birgoklar gibi” sinemay1 sanat olarak kabul etmedigini soyler (1995: 179-80).

Eisenstein (1898-1948)’a gore, “sinema, biitiin sanat ¢aligmalarinin gergek ve en
son biregemi” (1985: 245); “hi¢ kuskusuz, tiim sanatlarin en uluslararasi olam™ (1984:
17) ve “en ilericisi”dir (1984: 20). Lenin igin ise, “sinema biitlin sanatlar iginde en
onemli olamidir” (aktaran Eisenstein, 1993: 23).

Bir tiyatrocu ve illizyonist olan Mélies’in 1897 yilinda sinemaya el atmasiyla
birlikte, sinema birbirine zit iki farkh yonelige girer: Lumiére’in gozlemcilige dayal
belgesel film egilimi ile Mélies’in oykiilu film egilimi.

Lumiére ilk filmini 1895°de, Lyon’daki fabrikasindan ¢ikan is¢gileri gosteren La
Sortie des Unines Lumiére (Lumiére Fabrikalarindan Cikig)1 ¢eker. Daha sonra
dﬁnyamh cesitli yerlerine adamlar gondererek haber, roportaj ve gezi  filmleri ¢ektirir.

60
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Onun i¢in 6nemli olan dogamin yansitilmasidir. Béylece Lumiére ile “belge-film”in yolu
agilmis olur. Ancak bu yonelig heniiz kendini kabul ettiremez, taa ki 1920-22 yillarinda
Roberet J. Flaherty’nin Nanouk of the North (Kuzey’li Nanouk) belgeseline kadar
(Ozon, 1964: 11-12, 100). Lumiére’in “belge-film”e yonelisinin aym zamanda
sinemada gergekei egilimin de baslangici oldugu soylenebilir. Bazin (1995a: 80)’e gore,
gergekci efilim Lumiére’den de ote, Marey ve Edweard Muybridge’e kadar bile
goturilebilir.

Mélies sinemay: bir “eglence araci” haline getirir. Senaryoya dayali oykiili
filmlerinde tipki tiyatrodaki gibi dekora, oyuncuya, sahne diizenine dnem verir. Cesitli
film hileleri gelistirir. Siirden, fanteziden, hayal giiciinden yararlanir. Boylelikle,
tiyatroya 0zgi Ogelerin birogunu sinemaya sokan Meélies ile “sinemamn
tiyatrolagmasi” da baslamg olur (Ozon, 1964: 12, 16). Giorgio Vincenti de Mélies’in
sinemasinin birkag gercekei cekim disinda “filme alinmus tiyatro” olarak ortaya ¢iktigin
soyler (1993: 22).

Bazin, “sinemanin bu yizyilin basindan beri siiregelen tarihi, biitiin sanatlarin
evrimine Ozgu gerekirciliklerin ve daha 6nce geligmis sanatlarin sinema tizerine yaptigi
etkilerin sonucu” oldugunu, uyarlamanin da “sanat tarihinin bir degismez’i” (1995a:
110) oldugunu hatirlatarak, bunun yeni bir sanatin var olma asamasinda
yadirganmamas: gerektigini séyler (1995a: 112). Hem sinema, hem de televizyon ilk
zamanlarda mevcut sahne oyunlarinin daha genis kitlelere ulagtirilmasi i¢in elverigli bir
arag olarak goriilmektedir (Esslin, 1991: 37). Sinemanin ilk yillarim “oyuncular dilsiz
olan ve seliiloit tizerine oldugu gibi gegcirilen, sonra da perdeye yansitilan bir oyun”
olarak tamimiayan Pudovkin (1995: 83), filme o zamanlar “tiyatronun yedek pargasi”
dendigini hatirlatir (1995: 85). Pudovkin, sinemanin tiyatroya olan boylesine
bagimlihgna iki gerekge gosterir: Birincisi, sinemay: sanat diinyasina baglamak ve
dogal olarak da 6nce bu girigimin tiyatro ile sinirh olmasi (1995: 81); ikincisi ise, ancak
temsili sirasinda gergeklik tagiyan tiyatronun, film sayesinde siireklilik kazanmasinin
dzellikle ilging goriinmesidir (1995: 82). Bazin de filmlestirilmis tiyatrolarin (ki bunlar
kotii orneklerdir) tiyatronun potansiyel izleyicisini ¢ekmeye yonelik olarak yapildigina
dikkat ¢eker (1995b: 58).

Sinemada bu iki farkli yonelis daha sonraki yillarda da yetkinleserek siiriip
gidecektir. 1900’lerin baglarinda kisa giildiirii, melodram, haber filmleri ve edebiyat
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eserlerinden uyarlamalar yapilir. Tiyatro oyunlani filme ¢ekilir. Boylece sinema
Meélies’den sonra da hem tiyatro hem de edebiyatin etkisi alamnda bulunmaya devam
eder, onlarin mirasgist olur. Bu etkilenme tiyatro igin daha belirgindir. 1910-14
yillartyla birlikte tiyatronun etkisi kendisini daha ¢ok hissettirmeye baslar. Bazin’in
yakistirmasiyla artik tiyatro “sinemamn babasi” konumundadir, boylece aralarindaki
bagint1 saglamlagir (1995b: 60). Bu durum da, sinemanin tiyatrodan yararlanirken onun
aym zamanda geleneksel dramaturjik yapisindan da yararlandigini gosterir. Tiyatrodaki
Aristotelesc¢i anlat: tirii sinemada da devam eder.

Bazin, tiyatroya 0zgin unsurlarin sinemada saklanmaya ¢aligitmasinin bosuna
bir ugras oldugunu orneklerle gosterir. Ikisinin birbirine diigman olmadigim (1995b:
81), tiyatronun birikiminin sinemamn yetkinlesmesinde katkisi oldugunu, en kotu
uyarlamalarin bile sinemaya katki getirdigini soyler (1995b: 69). Sinema i¢in koti
ornek olan filmlestirilmis tiyatrolar da mutlaka vardir, ancak bunlann elestirilerinin
gerekceleri genellikle yanligtir. Bunun yerine “yapilmasi gereken sey filmin baghigina
bakma yerine onun yapisinin ve yOnetiminin dramatik temellerinin incelenmesidir.”
Bazin bu yanlis elestirilerle bile “farkinda olmadan sinema bi¢iminin drama sanati
olarak yakin analizi’nin yapildigina da dikkatleri ¢eker (1995b: 73).

Eisenstein da sunu soyler: “Sinemanin incelenmesi de tiyatronun
incelenmesinden ayrilmaz bi¢imde gergeklestirilmelidir” (1985: 101). Brecht ise tiyatro

ile sinema arasindaki iligkiyi karsilikli bir etkilegim olarak ele alir:

(...) Bu tiyatro, filme az sey bor¢lu degildi. Filmlerde gorilen epik jest ve kurgn
Ogelerinden yararlanmugt; giderek, belgesel malzemeyi degerlendirerek filmin
kendisinden yararlanmstu. (...)

Film de tiyatrodan Ogrencbilir ve tiyatro Ogelerini degerlendirebilir. Bu,
hemen, tiyatroyu goriintiilemek anlamma gelmemeli. Ashinda film, siirekli bicimde
teatral 6gelerden yararlanmaktadir. Bunu ne denli az bilerck yapryorsa, o denli kétii
yararlanmaktadr onlardan (Brecht, 1977: 106).

3.2. Anlat Filmleri (Geleneksel ve Cagdas Anlat1 Tiirleri)

Baglangicta sinemamn birbirine kargit iki yonelisi ortaya ¢ikardifina dikkat
cekilmigtir; belgesel ve yapinti. Birinci yonelis Lumiére, ikincisi ise Méliés ile baslar.
Bu farkli yoneligler hala siire gitmektedir. Gergekgi ve bigimei kuramcilarin gercegi ele

alip, onu iglemelerindeki, kullanmalarindaki ayrlik belgesel ve yapint1 film ayrimim
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degistirmez. Burada da yine bagvurulan gergegin ele alimig, degerlendirilis ve izleyiciye
aktarilig bigimi rol oynar. Omegin bigimci belgeselci ve kuramci Vertov’un Film
Kamerah Adam’inda, yapintiy: tercih eden bigimci kuramci ve yonetmen Eisenstein’in
Potemkin Zirhhsr’nda oldugu gibi bu farkli yoneligler ig¢inde mevcut durumu
degistirmeden yer alirlar.

Biiker, belgesel film ile anlati filmi arasindaki farkiilii, birincisinin “nesnel
gergeklikle”, ikincisinin ise “yapintisal gergeklikle ilgili” oldugunu belirterek ortaya
koyar (1996: 178).

Anlat1 filmi bir oykiiye sahiptir. Birbirleriyle iligkisi olan olaylar zaman-mekéan
icinde, karakter ve dil yardimiyla kurulur. Tartigmanin diginda, eylemi yaratan ister
olaylar dizisi, ister karakter olsun izleyiciyle kurulan iletigim kigiler yoluyla genellikle
dogrudan, ya da dolayli yoldan (dis ses, anlatici, yorumlayici, vb.) olur.

Anlati filminin Aristoteles¢i veya Aristotelesgi-olmayan anlamda bir oykisii
vardir. Bu ikisi birbiriyle yakin iligki i¢inde, fakat farkl olugumlardir.

Biiker, oykii ile anlatimin genellikle birbirine karnigtinldigina dikkat geker (1996:
176).

Yapisal kurama gore anlatilar iki kistmdan olusur: Bir oyki (story) ve bir
séylem (discourse). Oykii, olaylarin kapsam: ya da zinciri (eylemler, durumlar: Actions,
happenings) ile karakterle ve olaylarin gegtigi yerlerdir (characters, items of settings).
Soylem ise anlatimdir ve Oykiiniin iletilme bi¢imidir. Basit bir ifadeyle, bir anlatida
(narrative) oyku ne’yi (what), séylem ise nasil’t (how) verir. Boyle bir aynm daha
Aristoteles’in Poetika’sinda goriilebilir. Gergek dunyadaki olaylarin taklidi olarak
praxis, bunun gorinimii bigimindeki tartigma Jogos ve bunlardan se¢ilmis pargalarin
konuyu bigime soktugu mythos (Chatman, 1978: 19). Rus bi¢imciler de kullamlan iki
terimli bir ayrim yapar. Bu terimler fabil (fable=fabula) ve olay orgisi’dir
(plot=sjuzet). Fabil veya temel Oykiiniin butiini anlatidaki olaylar toplamidir. Olay
orgiisi de oykiiniin aslinda oldugu gibi olaylarin birbiriyle baglanarak anlatilmasidir.
Bigimcilere gore fabil, ¢aligmada kullamlan olaylarin birlikte bir iletisim iginde
bulunacak sekilde diizenlenmesi; olay 6rgiisi ise olan bitenin nasil islendigidir (normal
sirastyla m1, flash-back ile mi? vb.gibi), (Chatman, 1978: 19-20). Chatman’da anlat1 ile
sOylemin birbiriyle ortistiga gorilar.
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Oyki bir filmde olup biteni igerir. Tema ile yakin iliski igindedir. Bir filmin
konusu anlatilirken 6ykiiden yola ¢ikilir. Bir zaman-mekan i¢inde olaylar dizisi (eylem),
karakter, dil, durumlar belirtilerek anlatilir. Onemli olan bu iligkiler iginde olup
bitenlerin aktariimasidir; yani igeriginin verilmesidir. Dolayisiyla filmin éykiisinii onun
igerigi olusturur. Brecht’in sokak tiyatrosu i¢in verdigi 6rnek burada da distunildigiinde
aciklayici olacaktir. Bir trafik kazasini goren kisi veya kisilerin olay1 anlatmalan bagka
bagka olabilecektir. Bunu yaparken, bir filmi anlatan kisi gibi kendisince onemli olan
ayrintilani da oncelikle vererek bagka bagka anlatilabilecektir. Burada olup biten seyin
ana hatlariyla anlatilmast 6ykii olurken, onun anlatilirkenki sozi edilen bagkaligi da
séylem ya da anlati olacaktir. Oyleyse, soylemde kisisel tercihler ve se¢imler 6nem
kazamr. Oykiide olup biten olaylarin kronolojik siras1 (ardi siralig1) anlatida/soylemde
ister oldugu gibi, ister yerleri degistirilerek olsun, bunlarin aktarilig bigimi, yani
oykiiniin dykulenmesi (Gykiileme) de sdylem ya da anlatidir.

Kisacasi, Chion’un ifadesiyle “Oykimin izleyiciye aktarilis bicimine
(Oykiilemeye), Oykiileme, dramatik kurulus, soylem veya anlati denilmektedir’ (1987
99). Yani, neyin (6ykiiniin) nasil (6ykiileme) anlatildig1 one ¢ikmaktadir. Bunun i¢indir
ki, her 6éykiiniin (eylem) her biri genel olarak degisik oykulemelerle aktanlabilir. Aym
oykuden istenildigi kadar aym olmayan filmler yapilabilir. Senaryo yazanmn
oykiiledigi bir oykiiyi, film yonetmeni yeniden diizenleyebilir (6ykileyebilir). Zaman-
mekan iligkisini bozabilir, olaylarin iligkisini, ardi siraligimi degistirebilir, eklemeler,
¢ikarmalar, eksiltilemeler yapabilir, durumlarin ideolojik segimini, olusumunu tekrar
gozden gegirebilir, vb. Yonetmen ele aldig: bir oykiiyii istedigi gibi yaratabilir.

Biiker, “anlati ¢oziimlemesi’nin “anlati ile Oyki arasindaki ayrimu ortaya
¢ikartmak i¢in gerekli” oldugunu, boylece, “anlatinin kendine 6zgi diizeni ile d6ykiiniin
diizeni”nin karstlagtirldigim soyler (1989: 67).

Nutku (1990: 159-66) da, Bicim agisindan yapilan incelemenin dram sanatindaki
onemine deginir. Bu da yapitin “yapisal nitelikleri” iizerinde durmay1 gerektirir. Bunun
icinde “metin” 6nemli bir 6gedir, “Oz”ii simgeler ve aym zamanda “bir gosterinin
bigimini de belirler.” Oz ve Bigim, her sanat yapitimn temel ogeleridir. Bu ikisi
arasindaki bagt ise “teknik” belirler. Kisacas1 teknik, “dze bicim vermeye yarayan bir
islemdir.” Dramatik teknikler “evrensel” ve “evrensel olmayan” (“yerel ya da ozel

dgeler”) olmak iizere ele alinabilir. Birincisi “her ¢agda” gegerli olmustur (“aksiyonu
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karakter, sozsiiz oyun, ya da konugma yoluyla yansilama tekniZi” gibi). Ancak reknik
¢ok abartilirsa bicimcilige surukler. Bunun igin teknigi “bir sonu¢” olarak gormemek
gerekir. Onu, bi¢imi olusturmaya yarayan “ara¢” gibi ele almak dogru olur. “Teknigin
incelenmesi, bir oyunu anlamamiz” ve “seyircinin oyun iizerinde verecedi yargr”
agilarindan faydah olur. “Oyunun fornu ve yontemi” de bigimi gérmede yardimci olur
(gergekel, karsi gergekei, vb.gibi). Daha 6nce de belirtildigi gibi ¢agdas yapitlarda
“ozellikle ¢ok-tonlu”luk gorilmektedir; “gergek¢i, ama baz1 disavurumcu o6zellikleri
igeren, dogalci, ama baz1 simgeci nitelikleri tagiyan” yapltlar gibi.

Bir filmin dramatik yapist buyiikten kiigige dogru semaryo, boliim
(ayrim,sekans), sahne ve ¢ekim birimleri iginde gelisir. Senaryo boliimlerden, bélim
sahnelerden ve sahne de ¢ekimlerden olusur.

Oykii dramatize edilerek anlatilir. Chion dramatize etmeyi soyle tammlar:
“Dramatize etmek, herhangi bir olayin, durumun, kurmaca ya da gergek bir ¢ykiiniin
seyircide heyecan uyandirmasim saglayarak dramatik bigimde islenmesi i¢in bagvurulan
yontemlerin timudir” (1987: 210).

Anlatinin  (6ykinin dramatize ediliginin) hangi tercihler ¢er¢evesinde nasil
olusturuldugu sorusu, arastirmaciyi birbirinden farkli iki tir anlatiya gétiiriir. Birincisi,
Aristoteles’in  zamanindan bu yana sirip gelen bir anlati tiri olan
Aristotelesci/Geleneksel/Klasik Anlati; digeri ise, 1950’lerle birlikte kendisini ortaya
koymaya bagladig: kabul edilen Aristotelesgi-olmayan/Cagdas Anlat: taridiir.

Miller de anlat: filmlerindeki bu iki farkh yap: tiirtini “popiuler kitle sanatinin
formiile dayali yaklasimi” ve “yeni anlat1 sinemaémln acik ve serbest formlari” olarak
ele alir (1993: 141). Biiker, bu iki anlat: tiiri arasindaki ayrimin “belgeselle anlatt filmi
arasindaki denli biiyiik” olduguna dikkat ¢eker (1996: 186).

Tema: Bir yapitta tema, bir ykiiniin vermek istedigi temel/oz iletidir. Insamin
bir eylem bigiminin, yasama kargi takindigr tavrin, tutumun, dolayisiyla dinyay:
yorumlayiginin gorinimiidir ve kendiliginden bir yargtyr igerir. Dolayisiyla tema,
ideolojik bir igerige biriinulidir.

Bir yapitta ana temanin yam sira, bunu giglendirecek yan temalar da olabilir.
Nutku (1982: 42) buna giizel bir 6rnek verir. Ornegin, “din somirisi” ana tema iken,

bunu gii¢lendirecek yan tema “Anadolu koylisinin kurnazlii” olabilir. Bununla
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birlikte Egri (1993: 141), bir yapitta “her karakterin de birbirleriyle gatisan kendi
onermeleri vardir” der.

Egri (1993: 7-33), tema kavram yerine “oOnerme” yi tercih eder. Egri, 6nerme
kavraminin kapsamu igine tema ile birlikte benzer birkag¢ kavramin yam sira, “olaylar
oruntiisi”nu de katar. Ona gore, “Omerme”, “karakter” ve ‘“catisma” yapiyi kurar.
“Onerme, eylemlerimizin gerisindeki itici gigtiir’, baglangi¢ ve harekete gecirendir; o
“bir tohumdur”. Her iyi 6nerme “i¢ kesitten” olugur; “karakter”, “catigma” ve “sonug”.
Ornegin, “Cimrilik insam yikima gotiiriir” onermesi: Burada “cimrilik karakteri; yrkim
catigmayu, gotirir de sonucu belirtmektedir.”

Aksiyon (Dramatik Eylem): Aksiyon ile hareket arasindaki fark ise, aksiyonun
belli bir nedenden hareketle gerceklesmesidir; aksi halde aksiyon, aksiyon degil hareket
olur. Aksiyon i¢inde bir geligkiyi barindirnir. Bu geligki siradan bir ¢eligki degildir. Bu
sebeple aksiyon dramatik bir eylemdir. Kigiler aksiyon ile harekete geger. Aksiyon, dig
ve 1¢ aksiyon olmak izere iki sekilde ele alimir. Dis aksiyon fiziksel olarak ve konusma
yoluyla yapilan aksiyondur. /¢ aksiyon ise, diisiinsel, psikolojik ve iliskiler yoluyla olur.
Aslanytirek, dramatik i¢ eylemin gorsel olarak ifade edilebilecegini soyler:

(...) Gorsele dayal: dramatik i¢ eylem, film ritmini, yani i¢ dinamigini olusturan en
onemli faktorlerden birisidir. Dramatik i¢ eylem, ¢ogunlukia duragan oldugu halde,
izleyicinin nabzim hizlandiran bir gériintii pargasi veya parcalaridir. Cok yakin planda
¢ekilmis bir insamin gézleri, infilak etmek iizere olan bir saatli bombamn veya fitili
bitmek iizere olan bir dinamit lokumu goriintiisii (...) dramatik i¢ eylemin birer
Ornegidir (1998: 108).

Buna gore dis ve i¢ aksiyon birbirini tamamlar.

Olgu: Dramaturjide bir eylem ve karsi eylemden olusan olgu da, nicel
birikimlerin nitele doniigmesidir:

Dramatujide olay, bazen bir olgu iizerinde kurulabilecegi gibi, bazen de olgu bir

olayin sonucundan, yahut cereyan eden olaym sonucunda vardan hitkiimden ibaret

olabilir. Bir insammn 6liimii bir olgudur. Aym sekilde bir deprem, bir ucagm diigmesi

veya bir savagin patlak vermesi.. bunlann hepsi birer olgudur (Aslanyiirek, 1998:

110).
Buna gore olgu/lar da olay1 meydana getirir.

Durum: Bir diger 6nemli 6ge de durum’dur. Durumu, “senaryoda bulunan

giclerin belirli gelismeler veya miicadeleler sonucunda gelmis olduklar1 kosullarmn,
tavir ve tutumlarin birimi” olarak tammlayan Aslanytrek, senaryonun “en az bir

durumdan veya bir durum ve kargi durumdan” meydana geldigini soyler:

Bir filmde degisik birkag durum bulunabilecegi gibi ayrica, kahramanlann durumu,
sosyal durum ve olaylarn cereyan ettifi ortamm dogal kosullarindan olusan durum
(firtinal bir hava, deprem sonras, savas durumu, sikiy6netim, aghk veya salgmn, vs.)
gibi durumiar da s6z konusudur (1998: 122)
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Catisma: Catigma ise dramatik anlatimin temelidir (Catisma olmadan gelisim
elde edilemez ve Oykii olmaz. Catigma, farkli istemlerin (geliskilerin) miicadelesini de
gerektirir. Bir film oykiisiinde gatigmanin ¢ok genis bir yeri vardir. Fiziksel, psikolojik,
dis ve i¢ gatigma olmak iizere dort gesit catigma sayilabilir.

Fiziksel ¢catisma, kisilerin s6z ve davramslarindan dogar. Psikolojik ¢atisma,
kisilerin kendi kendileriyle olan psikolojik ve disiinsel geligkilerinden ortaya gikar. Dig
catisma, yapittaki olaylar dizisinden harekete gegen catigmadir. /¢ ¢atisma ise, dramatik
durumdan kaynaklamr. Yapitta igsel olarak yer alir.

Egni (1993: 131) ve Nutku (1990: 169-73), bir yapitta yer alan ¢atigmalarin dort
yolla islenebilecegini soyler. Bunlar: Dural/duruk/statik, atlamaly/sigramals,
basamakli/geligim ve 6nceden belirtilen/olasili ¢atigmalardir.

Dural/Duruk/Statik Catisma: Kararli bir eylemi igermeyen bu tiir ¢atigmalar
olay dizisinde yer alan kisinin ya da olayin durumunda bir degisiklik ortaya gikarmaz.
Fakat fark edilemeyecek kadar yavas bir ilerleme de vardir. Burada karakterlerin bir sey
i¢in gugclii istengleri yoktur.

Atlamaly/Sigcramalh Catisma: Aksiyon hizli gelisir. Sorun g¢ergevesinde ele
alinan olaylar atlanarak gelisir.

Gelismeli/Basamakh Catisma: Kisileri ii¢ boyutludur, ne istedigini bilen, gicli
istemleri olan ve bunlar igin gatigarak miicadele eden, kararh eylemler ortaya koyan
kigilerdir. Her eylem karsitim bulur.

Olasil/Onceden Belirtilen Catisma: Olas: bir durumun gergeklesmesi iizerine
dikkat cekilerek olaylar gelistirilir. Bir bekleme, hazirhik devresi gerektiren bu siregte
gerilim yaratilir. Catigmalar giderek yogunlagir. Taraflarin eylemleri kararli ve uzlagmaz
niteliktedir.

Nutku (1990: 172-73), bu gesit bir ¢atigma iizerine kurulan Site adli diziden
omek verir: “Kumsala yapilmig dev bir binanin saglam yapilip yapilmadig: ele aliir.
Baglarda, uigkagitct bir miiteahhit tarafindan ¢iiriik bir bigimde yapilan bu binamn bir
dogal afet sirasinda yikilabilecegi 6ne striilir.” Bu biiyiik gatigma, birbiri sira olaylar
dogurur ve ¢atigmalar siklasir. Insanlar kasirga haberini aldiginda filmin yarisi da
tamamlamr. Sonra bekleme siireci baslar. Sonunda kasirga gelir ve bina yikilir.

Izleyiciler, onceden belirtilen catisma yoluyla filmi bastan sona ilgiyle takip eder.
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Tigi ve Merak: Bir dramatik kurulusta ilgi ve merakin 6nemi, islevi gok
buyiiktiir. Oyleki, bunun iyi yaplamamasi ve yapitin bitiiniine dagrtilamamasi o yapitin
basarisiz olmasina yol acar. Izleyicinin ilgisi yapitta bastan sona devam edecek sekilde
yer almalidir. Esslin (1987: 43,47), bu yapilirken eylemin hedefe yaklagmasi paralelinde
beklentilerin de gergeklesiyor goriinmesi, fakat son’dan 6nce bunun tamamen
gerceklesmemesi gerektigine dikkat geker. “Olacagin onceden bilinebilirligi, merakin ve
bu sebepten de dramanin 6limiidir.” Bu arada 6nemli bir sey de “ritim ve hizin” tek
diize kalmamasidir; aksi durumda ilginin dagilmasina yapittan kopmaya yol agar.

Merakin bir ara¢ degil, ama¢ oldugunu séyleyen Macgowan, suspense’t “bir
catigmanin olasilifi ve onun sonucu uzerine duyulan merak”, diye tammlar.
Complication ise, “oyunda onceden yer almig bir ger¢ek veya karakter”in “ileriye dogru
goturilerek olay 6rgiisi”niin “tirmanan merak i¢ine” sokulmasidir (1962: 32,36,112).

“ Aksiyonun gelismesindeki merak 6gesi” ile “karakterle saglanan merak” 63esi
birbirine paraleldir. “Karakterin her hareketi, her sozi onun karakterlerinin
acimlanmasina ¢evresel bir kanit olarak eklenir.” Bu ikisine iligkin su sorular
sorulabilir: “Bundan sonra ne olacak?”’; bu en asal olan sorudur, digeri ise, “Acaba ne
yapacak? Bu durum kargisinda nasil davranacak?” (1996: 98, 111).

Ayrica “ilgi ve merakin olay orgiisiiniin yalnizca belli boliimlerinde uyandiriima
zorunlulugu yoktur.” Buna giizel bir 6rnek Samuel Beckett’in Waiting for Godot adli
tiyatro oyunudur; burada sirekli bir bekleme ve merak vardir (1987: 43-4).

Esslin (1987: 44-5), “birgok merak g¢esidi” oldugunu soyleyerek, merakin
bulunabilecegi genel sorular sorar:

“Sonra ne olacak?” ancak buna “denk™ su soru daha 1yidir;

“Ne olacagm biliyorum, ancak nasi/ olacak?” veya,

“Ne olacagim biliyorum, nasi olacagmi biliyorum, ancak X’in ona tepkisi nasil
olacak?” Asagidaki soru ise daha farkls bir gegittendir;

“Gordugim olaylar nedir?” veya;

“Bu olaylar bir modele sahip olacak goriiniiyor, ne ¢esit bir model onun olmasin
saglayacak?”

Esslin (1996: 100), “daha sonra ne olacak beklentisi’nde “umulan ile
umulmayanin fark edilmeyen bir kargithd:” olduguna dikkat ¢eker: “Umulmayan

yalmizca bildik bir seyden kaynaklamirsa hazzi saglar.” Ornegin, “polisiye” bir “cinayet”
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igeren yapitta “saniklarin sayisi ne kadar” az olursa izleyici i¢in “merakin 6lgtisii” artar,
1lgt odaklanir.

Esslin (1987: 45-8), ilgi ve merakin surdirilmesine iliskin gematik bir kahp
sunar, ancak bu sematiklie de igaret ederek, “cok daha karmagik kaliplarda ilgi ve
merakin” uyandirilabilmesinin de gayet olasi oldugunun hatirda tutulmasimi Onerir.
Burada ¢ yay (kavis) modelini anlatir. Birinci yay yapitin ana merak sorusunu igeren,
genel ilgi ve merak 6gesini olugturur. Buna “asal merak™ sorusu da denilebilir. Béylece
birinci yay, ana merak 6Zesinin yayilir. Ikincisi bu ana yay lizerindeki “yardime1 merak
ogeleri”nin olugturdugu yardimei yaylardir. Uglinciisii de yardimei yaylar iizerinde
bulunan, serpigtirilen “mikroskobik merak 6geleri”dir.

Esslin, asal merak sorusunun daha yapitin baginda yaratilmasim soyler. Esslin,
bu asal merakin biitiin bir yapit boyunca surdugiini belirterek buna “asal merak kavisi”
der (1996: 99). Bir¢ok oyunda ve filmde izleyicilerin ana konuyu kavradigindan yola
cikarak, eylemin temel amaci, izleyicilerin beklentileri, dikkatleri yapitin sonuna
odaklandirilir; bu da bastaki ana sorudur: Ornegin bu sorular sunlar olabilir; “boyle kotii
bir cinayeti igleyen gocuk sonunda kizi kazanacak mi, veya aldatilmig koca esinin
sevgilisinin ne mal oldugunu anlayacak m1?”. Oyleyse, “son yanita hangi yay ile, hangi
yolda ilerleyerek ulasilacak?”. Kisaca, “temel eylemin meraki yapitin temel sorusuna en
az iki ¢6ziimin var olmasina dayanir”, ornegin, katilin bulunup  bulunamayacag;,

¢ocugun kiza kavusup kavusamayacag gibi (1987: 45-6).

Sekil 2. Yapitin “Ana Merak Yayr”

Esslin, 1987: 45.
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Esslin (1987: 45-6), insanlarin dikkatinin yapitin bagindan sonuna degin ana yay1
olugturan baglica bir merak Ogesi ile (6megin, cinayeti kimin isledifi sorusu)
surdiirmenin yeterhh olmadigimi sdyler. Bunun i¢in ana ilgiyi destekleyecek ana yay
lzerine, yardimci merak Ogelerinin uyandiriimasindan dogan yardimci yaylar
yiuklenmelidir. Bu yardimci yaylarin her biri bir diger yardimer yayin dogmasina yol
acar. Bu yardime yaylar izleyiciye ana soruya erigecek sorular sordurmasina yol agarak,
ilgiyi uyanik tutmaya yarar. Ornegin, “sorgulanan bahgivanin cinayeti igleyen kisiyi
bahgenin duvarindan atladigini gercekten” gonip gormedigt gibi bir sahne. Her sahne
i¢in bir yardimei merak Ogesine ihtiya¢ vardir. Bu yardimer yaylarin yer aldig her bir

sahnenin merak: da sahnenin hedefine gore yine en az iki olasilik durumuna baglidir.

Sekil 3. “Yardunci Merak Yaylan”

Esslin, 1987: 45.

Uglincii merak oOgelerini olusturan yaylar da mikroskobik merak ogelerini
barmdirir. Bunlar tamamen yoresel, iyi-kurulmug bir yapiya mahsustur. Boyle kiigiik
ogeler ornegin, herhangi bir anda bir oyuncunun roliniin bir detayindan, ya da

diyalogundaki bir ifadeden kaynaklanabilir. Boyle zekice hazirlanmug bir diyalog ilginin
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surekliligine hizmet eder. bu 6genin film ve TV dramasinda 6nemine ayrica dikkat

¢eken Esslin sunlan soyler:

Film ve TV dramasinda ilgi ve merakin yaratilmasinda kamera hareketi, gorsel nitkte
ve goriintiisel 6zellikler tamamen aym islevi yerine getirir; perdede ve ckranda
aktorlerin manasal ifadeleri ve harcketleri igin de aym sey dogrudur — 6li gibi
goriinen bir ¢izgi, aktorlerin birinin digerine bakivermesinden, gézlerinde olusan bir
panltt umulmadik bir meraki gebe birakabilir (1987: 46-3).

Sekil 4. “Mikroskopik Merak Yaylar1”

Esslin, 1987: 46.

Esslin (1987: 48), dramatik eylemin kullanilan kesitlerinin en azindan bu igini
icermesinin gerekliligine dikkat ¢eker ve bu i¢ merak 6gesinden birinin olmamasi ya da
birinin zayif iglenmesi durumunda izleyicinin dikkatinin zayiflayacagini soyler.

Esslin (1987: 48-9), iyi kurulu bir geleneksel oyunda exposition’a verilen dneme
dikkat ¢ekerek, bununla karakterlerin birbirleriyle olan iligkileri ig¢in, onlarin
gecmislerini bilme ihtiyacinin kargilanmasinin iyi bir oyunun iskeleti gibi sart
kosuldugunu hatirlatir. Exposition’in artik “biraz modasi geg¢mis” oldugunu, ayrica
bunun gibi geleneksel yapidaki yapitlar i¢in kullamlan terimlerin de (peripetie, doruk
noktasi, ¢oziim, vb.gibi) “cagdas dram” i¢in ¢ok uygun olmadigim soyler. Ciinki
insanlar artik eskisinden daha gok drama izlemektedir. Ayrica yagama aligmanin genel
dizeyinin smir1 yikselmigtir. Bu durum onlan bir takim sgifreleri ¢ozmelerinde daha
bilgili, daha dikkatli olmalar1 sonucunu getirmektedir. Ancak bununla birlikte

izleyicilerin sdylenen ya da gosterilen gseyin degerini de daha basamakli olarak almakta
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oldugunu soyler. boylece dramada, “belirsizlik diizeyi”nin hissedilir bir sekilde arttigins,
bu belirsizligin de yeni bir merak faktoriini ortaya ¢ikardigim soyler.

Esslin (1996: 100), bu baglamda “gosterenin kendi bigimsel dokusu tarafindan
yaratilan kendine 6zgii bir merak turii” olan bu yapisal meraka 6rnek olarak, Beckett’in
Godot’yu Beklerken, “Genet’nin Ionesco’nun, Beckett’in ve Robert Wilson’in soyuta
yakin ‘sahne operalari’ndaki ya da L’année derniére a Marienbad” gibi filmleri
gosterir. Bu tiir dramatik yapidaki soru ise, “bundan sonra ne olacak?” yerine “ne
oluyor?, Burada agilan imge nedir? sorulandir.” Ornegin, Godot’u Beklerken’de
“higbir seyin olmadi1 bu oyundaki merak imgenin giderek agilmasiyla ortaya gikar.”

Zaman ve Mekin: “Bir anlatim bigimi olarak sinematografik ¢ykiniin var
olabilmesi i¢in”, zaman, mekéan ve kisi (ler) zorunlu olarak gerekmektedir (Adanir,
1994: 135). “Oykii olaylarimin genigligi zamandir. Oykii varlig: da mekandir.” (Yaktil,
1995: 128). Anlat1 filmlerinde zaman ve mekén zorunlu bir iligki i¢inde (Adanir, 1994
140) ve ikisi igicedir (Lawson, 1994: 20). Zaman ve mekan ayni1 zamanda eylem’in de
yiklemleridir. Eylemin algilanabilmesini saglar (Caliglar, 1993: 222). “Filmde
aksiyonun iglenisi mekansal bir geligime dayanir” (Demir, 1994: 16).

Esslin, zaman-mekan kavramlarinin ilk kez “Aristoteles’in Poetika’siyla birlikte
su ylziine” ¢iktigini sOyler. Eéslin’e gore, “dramatik zaman ve mekan, drama sanatinin
cok yonli sistemlerini seyirciye agacak olan anahtarlardir” (1996: 35).

Birbirine siki sikiya bagli olan zaman ve mekan iligkisi i¢inde mekanda degisme
zamanda da bir degigimi getirir. Bu durumda zaman mekansal bir nitelik kazanirken,
mekan da o zamamn Ozelliklerini ustlenir (Demir, 1994: 8). Filmde mekan zamana gore
oncelikli olmasina ragmen, zaman kavrami olmaksizin mekansal etkiler elde edilemez.
Izleyicinin zaman ve mekan icindeki hareketi de “farkli ve mekéinsal olarak ayn

olaylarin eszamanlil131” sayesinde olur (Demir, 1994: 14, 16).

Lawson’a gore “zaman orimtiisii iki bakimdan temeldir”:
a. Insan yasaminda meydana gelen her seyi anlatmada bir siireklilik ya da bir fon
ortaya koyar.
b. Sabittir ve degistirilemez.
Ornegin, bir kisinin gegmiste farkl: zaman ve mekan i¢indeki géruniimlerinde “mekén o

kisi hakkindaki bilincimizi ve onun kendisiyle ilgili bilincini etkiler.” Bu, dort boyutlu
bir seyin ii¢ boyutuna (uzunluk, geniglik, kalinlik) dordiincii boyutun da (siire) bilingte
(tekrar) eklenmesidir (1994: 20).
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“Mekan her i¢ boyutta yayilma gosteren simrsiz bir siireklilik olarak
tamimlamr.” Gergek yasamda bu sureklilik, kesilip, boliinip, degistirilemez. Mekan,
filmdeki diizlem lizerinde ¢ok boyutlulugunu kaybederek iki boyutlu bir gorsel dge olur.
Ancak ger¢cek yasamdaki tammi da amaglar dogrultusunda bozularak yeniden
diizenlenir. “Cekimlerin zaman igindeki diizeni, siras1 ve aralarindaki iliski” boylece
filmik mekdm yaratir, ve konunun degisik bakis agilarindan ¢ekilen goriintileri de onu
cok boyutlu gosterir (Jacobs, 1994: 41-3).

Pudovkin, her olayin ayni1 zamanda hem uzayda, hem de zamanda yer aldigim
soyler. Filmsel uzay (yaratici cografya), secilen pargalarin sirayla birlestirilmesinden
meydana gelir. Gergek zamanin 6gelerinden de yeni bir filmsel zaman yaratilabilir
(1995: 102). Bu iki kavram ger¢ek yasamda degil, yalnizca filmde vardir. Lawson,
“sinematik zaman, gergek zamammn bilingli bir organizasyonudur” der (1995: 34).
“Zaman insan yasaminda meydana gelen her seyin anlatiminda bir streklilik, bir form
ortaya koyar” (Demir, 1994: 49).

Edmonds’a gore, film yapimindaki zaman kavramu ti¢ tanedir:

1-Cekimlerin yapiuldifn zaman, kronolojik zaman iginde gercek bir siireyi
kapsar. Bu 6zel zaman sadece haberde ya da diger olgusal film tiirii olan belgesellerde
anlam tagir,

2-Kurgulanmus filmin gdsterim siiresi ile ilgili zaman.(...) Bu sadece filmin
gosterimi swrasmda gegen zamandir.

3-Temsil edilmis zaman, sinematik zamandir. Bu ima edilen zamandir (1994:
78).

Filmde dramatik siire biitiin sinirlamalarin 6tesinde istenildigi gibi kullamlabilir:
“Zaman, dramanin hayali diinyasinda her bigime girer” (Esslin, 1996: 34-5). Onun
kesintisiz siirekliligi ve geriye doniilmezligi gegerliliini yitirir. Zaman tekrarlanabilir,
ileri-geri atlayabilir, olaylarin siras1 yer degistirebilir, es zamanlt olaylar ardarda, farkl
zamanl olaylar st {iste veya birbirinin yerine ayni anda gosterilebilir (Demir, 1994: 7-
8).

Filmde “cekimin istenildigi yerden kesilebilmesi, zamanin kesintili iglemesine
olanak saglar.” Boylece araya bagka olaylar, goruntiler sokulabilir, gerilim saglama
agismdan da olay ileriye yayilabilir (Demir, 1994: 13). Ornegin, aym insamn kesintisiz
hareketleri bile zaman iginde yogunlagtirilabilir. Bir adamin pencereden diigiigiinii
goruntilemek igin, dusisin baslangict ve sonu g¢ekilir. Adam once, perdede

goriinmeyecek bir yerdeki agin icine diiger, sonra da algak bir yerden topraga diiser. Bu
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iki ¢ekim birlestirilir. Gergekte olmayan diigis, bu imkan sayesinde elde edilir: “Bu,
tipk1 sahnede birinci perdeyi ikincisinden ayiran bes yilin atilmasina tamamiyla uyan bir
filmsel anlatiy yontemidir” (Pudovkin, 1995: 87-88). Boyle bir hareket siirecinin
aralarina bile, ornegin bagka bir eylemin pargalanmasiyla veya g¢ekimleriyle kosut
kurgulanarak gerekirse dramatik gerilim yukseltilebilir. Bir diger omek olarak
Eisenstein’in Potemkin Zirhhsi1 verilebilir. Burada gemide kursuna dizilmek iizere
uzerlerine musamba ortilen askerlere “ates!” komutu verilmeden hemen once gekim
kesilerek, eylem sireciyle ilgisi olmayan gemideki bagka seyler gosterilerek gerilim
arttirilir.
“Tekrarlanabilir zaman sekanslar1 iginde, zaman farkli yollarla ‘gésteﬁlebilil”
(Esslin, 1996: 34-5):
(a) “Dogal zaman” ile: “Gergekte olan ile sahnede ve gegen olayin suresi ayni
olabilir”. Bu, olayin dogal zaman iginde gegtigini gosterir.
(b) “Dramatik siire”nin kisaltilmasiyla;
i. Gergek sirede gegen bir olayin daha kisa siurede gosterilmesidir. Bu
durumda “dramatik sekanstaki olaylar, gergekteki olandan daha hizl: geligir”,
ii. Olaylarin 6rnekseme yoluyla gosterilmesidir. Ornegin, bir olayin, bir
sahnede yavaglatilmig hareket ile gosterilmesidir.
(c) Zamamn “atlamali” gosterilmesiyle: Olaylarin giin, ay, hatta y1l atlamalariyla
gosterilmesidir. Burada zaman dogal veya kisaltilmig olabilir, fark etmez.
(d) Gergek zamamin hareketinin bozulmasi ile: “Olaylar gergek ve hayali
dunyadaki kronolojik sekanslari ile gosterilmeyebilir™:
i. Zamanda “geriye doniiglerle ileriye gidisler vardir”;
ii. “Olaylar sondan basa dogru gosterilebilir. Omegin “Harold Pinter’mn
Betrayal (Aldatma) adli sahne oyunu ve sinema senaryosunda oldugu gibi;
ili. “Aym zaman dilimi”nin “degisik agilardan tekrar” gosterilmesidir.
Omegin “Alan Aykbourn’un The Norman Conquests (Norman Istilalar)) ve
Kurosowa’nin Rashamen’u”.
“Goriintii boyutu”, “kamera hareketleri”, “ses”, “kurgu ve gegis yontemleri” de
filmde zamamn kullamimum etkileyen faktorlerdir (Demir, 1994: 47-63).
“Zamansal ardisiraligin bozulmasi gagdas anlatiya 6zgii bir ozellik degildir”,

diyen Biiker, buna bir ornek olarak Homeros Ilyada destanim gosterir (1989: 67).
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Miller de ¢agdas anlatili filmlerde gergek zaman geligimine pek onem verilmedigini,
zamanda ileri ve geri atlamalarin ¢ok yogun bir sekilde kullamildigini soyler (1993:
151).

Kisilestirim: Kigiler, yapitin ii¢ bilesken 6gesinden (eylem, kisi ve dil) birisidir.
Nutku (1990: 178), kisilestirimi, “bir yapitin geligimini saglayan kisilerin yapimi” diye
tammlamr. Bu yapim aksiyon i¢inde gelisirken aym zamanda ona yoén de vermektedir.
Bir yapittaki “dramatik kisilerin kesin ¢izgilerle ¢izilmis olmas: gerekir.”

Egri (1993: 39, 65-116), “herhangi bir insanin eylemini anlamak” igin “o insani
o eyleme iten itici giice” bakmak gerektigini soyler. “Bir karakter kimligini ¢atigma
sirasinda ortaya koyar.” Karakter i¢in degisim stirecinin 6nemine de deginen Egri, her
karakterin “gelecekteki geligiminin tohumlarmi kendi iginde” tagimasi gerektigini,
“temel bir degisim siirecinden ge¢meyen karakterin koti ¢izilmig bir karakter”
oldugunu soyler. Bu baglamda da gelisimi, “bir karakterin, i¢ine digtiigi ¢atigmada, o
catigmaya kars1 gosterdigi tepki” olarak ortaya koyar. ‘“Zayif karakterler, savagma
giicinden yoksun karakterlerdir.” Ayrica, “iyi bir karakter dagitim, ¢atigmanin dogus
nedenlerinden biridir".

Kenneth Macgowan (1962: 61-2), kigilestirimin olay orgisi kadar 6nemli
oldugunu soyleyerek, kisilestirim ile ilgili i¢ prensip disiinir. Birincisi, her karakterin
“inamlabilir” olmasidir. “Kendi i¢lerinde inamlabilir olmalidirlar ve davraniglarinda,
tepkilerinde uygun bir tutarhlik iginde olmalidirlar”. Jkincisi, onemli kisilerin
kisilestirimlerinin zengin olmast gerektigidir. Bu 6zellik onlar1 ilging insanlar yapar.
Ayrica, “heyecansal tepkiler igin daha ¢ok olasiliklar da igerecektir”. Boylece, “bu
tepkiler catisma ve meraga zemin hazirlar”. Ugiinciisii ise, karakterlerin iyi segilip
gelistirilmesi gerektigidir. Bu da kigilerin “birbirleri uzerinde tepki gostermeye,
catismaya hazir insanlan igerir.” Ayrica, araya giren kiigik karakterler de catigmayi
artirabilir ya da ¢atigmay: giderebilir”.

Kisilestirim iki bigimde ele alinir: Karakter ve tip.

(a) Tip: Tip, basmakalip, alisildik davramslar sergileyen kisidir. Tiplerin
sergiledigi bu davramslar herkesge bilinen davramiglardir; 6rnegin, cimri tipi gibi. Nutku
(1990: 178-80), tip’in “toplumsal kompleksleri gosterdigi gibi, bireysel kusurlar,
gigsiizlitkleri, yanliglan da” vurguladigim soyler.
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Pudovkin, birlikte tip yaratmaya ve yeni bir karakterin olguya katilistyla
tanitilmasina Henry King’in Tol’able David (Sabirli David, 1921) adli filminden ¢ok

guzel bir érnegdi ¢ekim ¢ekim vererek anlatir. Bu kisi kotii bir adam tipidir:

1.Tragsiz yiiziindeki kallarla surati oldugundan da iri gériinen kaba, dejenere bir tip
olan serseri bir eve girmek tizeredir, fakat birden durur, géziine bir sey ¢arpmstir.
2 Birseye bakan serserinin yiiziinii gésteren omuz ¢ekimi.
3.Serserinin baktign sey: Yumuk, kiigiik, uyuklayan bir kedi yavrusu.
4.Yine serseriyi gosteren cekim: Kocaman bir tas alir. Uyuyan kedi yavrusunu
oldiirmek niyetinde oldugu agikca bellidir ve bu niyetini gerceklestirmesine ancak o
sirada eve bir seyler tagtyan birinin kaza ile ona garpmasi engel ohur.
Burada kotii adam tipi, masum kedi yavrusu ve adamun elindeki tag ile bu gereksiz

vahsete yeltenmesiyle verilmigtir (Pudovkin, 1995: 54-5).

(b) Karakter: Karakterler ¢ boyutlu olarak ele alinan kisilerdir. Her karakter
kendine has ozelliklere sahiptir. Sosyolojik ve psikolojik yapisi onu digerlerinden ayirir.
Digtinceleriyle, davramslarniyla ve tepkileriyle bu farklilifim ortaya koyar. Karakterin
bu o6zellikleri onu ilging bir kigi yapabilir. Boyle ilging bir karakterin yagami da ilging
olur. Karakter ne kadar gughi olursa dramatizm de o kadar guglii olur.

“Dramada dinyay: kisilik yoluyla yasariz” (Esslin, 1991: 26). Egri (1993: 38-9,
42-3), “her nesnenin ¢ boyutu vardir, derinlik, yitkseklik, genislik” der ve insanda
bunlarin yam sira, bir ii¢ boyutun daha oldugunu soyler; bunlar da “fizyolojik,
sosyolojik” ve “psikolojik” boyutlardir. Insan varhg bu boyutlar dnemsenmeden
taninamaz. Bu boyutlar yapittaki karakter yapis: igin de gegerlidir. Egri, “l¢ boyutlu bir
karakter yapisinin nasil ve nelerden olustugunu aynintilariyla gosteren bir taslak™ sunar:

Fizyolajik Boyut

1.Cinsiyet

2.Yas

3.Boy ve kilo

4.Sag, goz, cilt rengi

5.Tavar, hareket ve durus

6.Goriinilg: Yakistkli, sisman ya da zayif, temiz, zarif, hos, pasakli. Bas, yiiz
ve dudaklann yapis.

7 Kusurlar: Bigimsel bozukluklar, dogaya aykinn yoénler, dogustan gelme
ozellikler. Hastaliklar.

8 Kalitim.

Sosyolajik Boyut

1.Sumfi: Isci, yonetici, kentsoylu.

2.Ugras. Yapilan is, caligma siiresi, gelir, calisma kosulu, sendikal ya da
sendikasiz olusu, kuruma karg: tutumu, ¢alismaya uygunluk.

3 Egitimi: Okudugu okullarin sayis: ve niteligi, abman notlar, ¢ok sevilen, az
sevilen konular, yetenekler, egilimler.

4 Ev yagamu: Aile igi iligkiler kazanma giicii, oksiiz/yetim, ana-baba ayrilmis
ya da bosanmus, ana-babammn aligkaniiklan, ana-babanin zihinsel gelisim diizeyi, ana-
babanin kusurlan, savsaklama (ihmal), kan-kocalik durumu.

5.Dinsel inang.



77

6.Irk, miliyet.

7.Cevre igindeki yeri: Arkadaslan arasinda lider olmak, kuliiplerde. spor
etkinliklerinde 6nde gelmek.

8 Hoslamlan seyler, meraklar: Kitap, gazete. dergi okumak.

Psikolojik Boyut

1.Cinsel yasam, ahlaksal 6lgiitler.

2 Kisisel davranisa yon veren giicler (6nermeler), tutku.

3. Umdungunu bulamama, diis kirkliklan.

4 Mizac: Sinirli, uysal, karamsar, tyimser.

5.Yasama kars1 tutum: Ezik, savagkan, saldirgan.

6 Kompleksler: Saplantilar, yasaklar, bos inanglar, tagkinhk hastaliklan
(mamnia), ygilar (phobia).

7.Igedoniik, cisadomiik, ikisi ortast.

8 Beceriler: Dilde ve yetenekler.

9. Nitelikler: Diis giicit (imgelem), yarg: giicii, begeni, denge.

10.1Q: (Intelligence Quontient) Zek3 diizeyi.

Miller (1993: 129-33) de karakterlerin olugturulmasinda yol gosterici olabilecek
karakter 6zelliklerinin bir listesini verir. Bu liste de Egri’nin listesine benzer simiflama
ve igerife sahiptir. Miller bu ozellikleri, “fiziksel/biyolojik ozellikler”, “psikolojik
ozellikler”, “kisilerarasi 6zellikler” ve “kiiltiirel 6zellikler” basliklar i¢inde verir. Bu tiir
ornekleri artirmak elbette mimkiindiir. Burada o6nemli olan, kiginin ¢ok boyutlu
degerlendirilmesinin gerekliligi, zorunlulugudur.

Nutku (1982: 75-7), yapitta yer alan kisilerin islevlerini ¢ikarmigtir, buna gore
yapitta iglevsel yonden yer alabilen kigiler ve islevleri sunlardir:

(a) Bas Kkisi: “Olaylar dizisinde bu kiginin 6ykiisi vardir, ve oyun kisilerinin
yorumunda da genellikle yol gostericidir.” Baz1 yapitlarda iki, baz1 yapitlarda da boyle
bir karakter olmayabilir. Egri (1993: 110-16, 157) de bu kisiye “eksen karakter” der.
Eksen karakter ¢atigmayi yaratarak ilerlemeyi saglar, bundan o sorumludur. Ne
istedigini bilen kisidir, ve onu elde etmek i¢in her ne pahasina olursa olsun miicadele
eder. “Iyi eksen karakter, yasamum tehdit eden son derece ciddi bir tehlikeyle karg:
kargtya bulunmalidir.” Bir hayvan da eksen karakter olabilir.

(b) Karsit Kkisi: Bas karaktere kars1 olan ve onunla siirekli gatisan kigidir.

(c) Catisma konusu olan kisi: Bag kisi ile karsit1 arasindaki ¢atigmay1 doguran
kigidir.

(d) Swrdas: Genellikle bas oyun kisisinin bir yakimdir. Izleyici, sirdag’a
aktarilanlan duyarak paylagir. Cagdag oyunlarda bagvurulmaktadir.
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(¢) Yarduma kisi: Teknik agidan 6nemli kisilerdir. Islevleri olaylar dizisi
agisindan pek islevsel degildir. Ornegin, “kapiya, telefona bakan usaklar, haber getiren
ulaklar” gibi.

(f) Sozcii kisi: Yapitta yazann sozciiliiguni yapan kisilerdir.

(g) Temsilci kisi: Ruhsal derinlikleri olmayan, davramglariyla, érnegin “bir
distinceyi, bir giicii ya da bir toplulugu temsil eden” kisilerdir.

(h) Ozel islevi olan Kisiler: “Soytarilar, sarayllar, atmosfer saglayici
kalabalik”, vb.gibi kisilerdir. Ornegin, “Hamlet’teki mezarcilar’in islevleri sunlardir:
“Bir yandan yasam ile 6liimiin felsefi agimlamasina yardimei olurken, bir yandan halkin
soylulardan daha bilingli oldufunu hissettirirler, ayrica buruk birer gilmece 6gesi
olarak da iy gorirler” (Nutku, 1982: 75-7).

Diyalog (Konusma Orgiisii): Dil de yapitin iig bilesken 6gesinden (eylem, kisi
ve dil) birisidir.

Diyalogun ¢esitli islevleri vardir:

Bilgi verir ve Oykiiyii gelistiir. Karakterlerin gecmislerini, egitimlerini,

mesleklerini, sosyal statiilerini, kigiliklerini, tutum ve davramgslarim yansitir,

Duygulari, ruhsal durumlan, isteck ve amaglan ortaya koyar. Belki de

konusulan sézciiklerden daha 6nemli olan ve sézciiklerin altinda yatan niyet ve

duygulan iletir. Senaryoya ritm ve akis saglar. Her sahnenin havasina katkada

bulunur. Sagladigy siireklilik, sahneler ve ¢ekimler arasinda baglanti kurabilir.

Gorunta iisti ses ve diyalog, gorinmeyen kisi, olay ve nesnelerin varhgim
hissettirir Miller, 1993: 216).

Nutku (1990: 181-2), konugma oOrgiisiniin iki temel gorevine dikkati geker.
Bunlardan “olay dizisini geligtirme gorevi” en ¢nemlisidir. Bunun da gesitli yollar
olmakla birlikte iki tanesine yer verir: Birincisi, “sahne iizerindeki aksiyonu beslemesi”;
ikincisi de, “sahne digindaki aksiyondan seyirciyi haberdar etmesi”dir. Konusma
orgisiiniin diger bir temel gorevi de, herhangi bir nedenden dolayr “sahne lizerinde
gosterilemeyen bir olaydan seyirciyi haberdar etmek™tir. Bu sahne diginda gecen
aksiyonun da iki tirii vardir: Birincisi, “serimle ilgili sahne disi aksiyon”; ikincisi de
“aksiyonun ilerlemesi icin gerekli olan ana sahnede gosterilmesi olanaksiz olan sahne
dist aksiyon ”dur.

Nutku, konugma 6rgiisiiniin “ciddi agidan” ve “giilmeceye yonelik” olmak tizere
iki kapsam iginde geligtirilebilecegini soyler. Birincisinde, “digiinceler belirtilir,
oneriler ileri siiriliir, bilgi verilir, sevgiyle, dostlukla ilintili sozler soylenir”; ikincisinde

ise, “dedikoduya, fikir cambazhgina, taglamalara yénelinir”. En iyisi bu ikisini bir arada
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kullanmaktir. Boylece, birincisiyle olay dizisi gelistirilirken, ikincisiyle de izleyicinin
ilgisi uyanik tutulabilir (1990: 182).

Egri (1993: 246-9), dil’in yapittan kopuk durmamasi, onun organik bir pargasi
olmasi gerektigine dikkat ¢eker. “Saglikli bir diyalog(...) gelismeli bir ¢atigma”dan elde
edilebilir. Diyalog o6ncelikle eylemi yurutir. Diyalog, “konusamin ii¢ boyutundan
kaynaklanmalidir”. Dolayisiyla, diyalog izleyiciye karakteri agiklamalidir, kendisinin
kim oldugunu soylemeli; ileride neler olabilecegini hissettirmeli; gelecekteki olaylarin
ipuglarini vermelidir. Egri, “sanat bir segmedir” diyerek sozciiklerin ekonomik, islevsel
yonde kullanidmasi gerektigine de dikkati geker. Ayrica, kigilerin kendi diinyasinin
diliyle, ugras diliyle, ornegin “mekanik¢i, mekanik deyimlerle, at yarisi tahmincileri
atlara ve yarisa iligkin deyimlerle” konugurlarsa daha iyi olacagim ogiitler, ancak bu
yapilirken abartilarak konugma giiliing boyutlara vardinlmamalidir.

Nutku (1982: 50-2), konugma orgiisinde dikkat edilecek noktalari su basliklar
altinda ele alir:

1. “Kolay konusulabilecek yolda hazirlanmali, dile zor gelmemelidir”;

1. “Yalin konusma bicimiyle her tiimce oyuna bir gelisim saglamalidir”’;

. “Karsuikli konusma alisilagelinmis giinlitk konusmadan daha ekonomik ve
atlamall olmalidir ' ;

iv. “Konusma orgiisii oyunun tiriine uyacak yolda secilmelidir. Oyunun gectigi
donem, oyun kigilerinin konugma bigimi i¢in 6nemlidir.”

Camurdan (1996: 43), “artik kigilerin yalnizca ne soyledikleri degil, kime,
nerede, hangi kosullarda, nasil ve ne soyledikleri 6nem kazanmigtir” der.

Esslin (1996: 68, 1991. 24-6), dram sanatinin temelde mimetik aksiyon
oldugunu hatirlatarak, eger “sozler ile aksiyon arasinda bir kargitlik varsa”, aksiyonun
agir bastigim soyler ve boyle bir duruma Godot’yu Beklerken (Waiting for Godot)
adh oyunun finalini 6rnek gosterir. Burada, “Gidelim” séziine karsilik “Kimildamazlar”
aksiyonu istiin gelir. “Dil unsuru soyut fikirlerin taginmasina iligkin”dir; ve “cogu kez
jest ve hareketten, kostiimden ve hatta dekorun etkisinden sonra, merdivenimizin en
asag1 basamaginda yer alir.” Ciinkii “dramada karmagik, ¢ok katmanli imaj, séylenen
soziin oniine geger, ona hakim olur.” Ayrica (1987. 52), “bir diyalog akisi olay
orgiistiniin geligmesine direkt olarak yardim etmeyebilir, fakat karakter igin bazi

yasamsal ipuglari olugturmada gerekli olabilir”.
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3.2.1. Geleneksel Anlat:

Biiker, sinemada Geleneksel ve Cagdas Anlati’mn genel 6zelliklerini
kargilagtirarak yaptig: agiklamalarda Peter Wollen (1982: 79)’in Jean-Luc Godard’in
Vent d’Est (Dogu Riizgarlari, 1969) adli filmi i¢in bir yazisinda yaptig1 simiflamasindan
yola gikar (1989: 85; 1996: 183). Bu siniflama sinemadaki iki anlat1 tiiriiniin olusum
sirasina denk diisen “sinemanin yedi buyiik giinahi” ile “sinemanin yedi biiyiik erdemi”
bashklarinin kapsami igerisinde yediser ayirt edici 6zelligin karsilastirimini igerir.

Wollen’da geleneksel anlatilarda kullanilan ayut edici yedi ozellik, yani

“sinemamn yedi biyiik ginahi” “gecisli anlat”, “6zdeslesme”, “saydamlik”, “tek
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anlatim”, “son”, “hoglanma” ve “yapimnti”dir. Burada ilgili anlat: tiirleri eylem, karakter
ve dil yapisal bilegken 63eleri kapsaminda, yukaridaki ozellikler de igerilecek sekilde
ele alinmustir. Bu yapilirken, bu baglik kapsaminda buraya kadarki yan bagliklarda genel
olarak ele alinan ayrintilar iizerinde tekrar durulmamusgtir.

Oncelikle, dram sanatinda Aristoteles’in ve Aristotelesgi gelenegi strdiren
estetigin sinemadaki geleneksel anlati tiri i¢in de gegerli oldugu unutulmamalidir. Bu
sebeple sinemada geleneksel anlati tanitilirken tragedya igin ele almanlar burada tekrar
ele alinmayp, ilgili noktalara deginilerek gecilmistir.

Aristoteles’in  esteti§inin tamitilmasinda, Oykinin (mythos) tragedyamin alti
ogesinden birisi ve en onemlisi; tragedyanin “bir eylemin taklidi” (mimesis) bununsa
oykii oldugu, bu 6ykiiniin tragedyanin diger beg 6gesiyle birlik icinde degerlendirildigi;
bunun yam sira, dykiiyi olugturan (6ykiilenen) eylemin belli bir uzunluk ve buyiklik
icinde, bag, orta ve son seklinde tamamlanmig olmasi gerektigi; dolayisiyla bu
tamamlanmighigt olugturan olaylarin olasiik yada zorunluluk yasalann geregince
birbirlerini neden — sonug iligkisi ile baglanmay1 gerektiren olaylar dizi&i’nin oykuyii
olugturdugu ve oykii denilince Aristoteles’in olaylar dizisini anladigi, bu baglamda da
oykiilenenin karakter degil, eylem oldugu izerinde durulmustur. Bu da 6ykiye, yani
olaylar dizisine dolayisiyla eyleme en ¢ok agirlik ve 6nem verilmesine yol agmustir.
Burada aslolan eylemlere yazilan (su yada bu kiginin kendisi degil yazisi)kisi degil, onu
eyleme iten yazgis1 (olaylar) dir. Oyleyse yazginin maruz biraktifi konu gevresindeki
olaylarin diginda yer alan eylemlere (olaylara) gerek de yoktur (konuyla dogrudan
iligkisi olmadigim ve onu dagitip temayr bulandirmamasi, anlagilmasini

giiglestirmemesi igin).
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Oykiiyii yada olaylar orgiisiinii olugturan bu ilkelerin ayrintilari Aristoteles’in
estetiginin tanitildig yerde ele alinmigtir. Bitin bu ozellikler ise, Wollen’in birinci
maddesine, “gecigli anlati” kavramina denk diigmektedir. Nutkunun iki anlan tirini
kargilastirdig: tablosunda gegisli anlatiyla Ortiisen maddeler sunlardir: Eylemlerin
gelismesi, her sahnenin bir digeri i¢in var olma zorunlulugu, organik bir biiyiime,
olaylanin diiz bir ¢izgi uzerinde gelismesi ve olaylarin gelisiminin evrimsel bir
zorunluluk tagimasi (1972: 640). Brecht’in yaptig1 karsilagtirmada dramatik tiyatro i¢in
belirledigi bes maddenin timi gegisli anlat1 kavramini belirler. Buna gore “geleneksel
oyun bi¢imi”: “Eylemlerle ¢alisir. Seyircinin ilgisi oyunun sonu tzerinde toplanir.
Organik buyume. Olaylar duz bir ¢izgi tzerinde gelisir. Olaylarin akisi evrimsel bir
zorunlulugu igerir” (aktaran Grimm, 1987: 218-19). Parkan’in ‘geleneksel anlatimda
olaylarin diiz bir ¢izgi Uzerinde yiridigina gosteren gekli (1991: 35) de bu ozelligi
agiklar.

Bir yapitta eylem, dramatik siireci kapsayan temel yapisal bir bileskendir.
“Eylem dramatik karsitlik, ¢elisme ve ¢atigmalarla yiirir;, olaylar dizisinin neden ve
sonug ilintilerini, dramatik ugraklari, dramatik diigiimleri olusturur” (Caliglar, 1993: 66-
7.

Eylem i¢c ve dis eylem olmak iuzere iki gekilde ele alinabilir. Geleneksel bir
yapida “i¢ eylem psikolojik eylem olarak yer alir” ve “psikolojik (tinsel) eylem ile onun
butiinselligi arasinda 6zdeslik kurulur.” Dolayisiyla kapali bir yapiya sahiptir (1993:
66-7).

Oykiilemeyi olusturan dis eylem ise olaylar dizisini igerir. Olaylar dizisi de dram
sanat1 tekniginin bir 6gesidir. Olaylar dizisi dykiyi olusturur. Olaylarin dizimi
zorunluluk ve olasilik yasalarina gore olup, birbirleri arasindaki neden — sonug iligkileri
gozetilir. Bu sekilde kurulan bir 6ykii belli bir das’1, orta’yr ve son’u kapsar. Armes
geleneksel yapiya sahip bir filmin yukandaki ti¢ bolime denk diigen siirelerinin 30, 60
ve 30 dakikalardan olugtugunu soyler. (1994: 64)

Geleneksel yapidaki degisik konu analizlerine 6rnek olarak degisik modeller
verilebilir. A. C. Bradley’in sergileme (exposition), ¢atiyma (conflict), yikim
(catastrophe) modeli; Francis Fergusson’un amag (purpose), ihtiras (passion), algi-his
(perception) modeli; ve benzer bir yolla Joseph Campbell’in kahramanin mitolojik

macerasinin standart bir yol ile tartigiidig1 ayrilma (seperetion), baglama (initiation) ve



82

geri doniis (return) modeli verilebilir. Cagdag analizcilerin terimlerinde ise, 6rnegin
Field’de bu kurmak, karsi koymak, ¢6ziim (set-up, confrontation, resulation); Serger’de
kurmak, gelistirmek, ¢oziim (set-up, development, resulation); Brady ve Lee’de
¢atigma, bunalim, doruk (conflict, crisis, climax);, ve Hauge’da kurmak, insa etmek,
¢0ziim (Establishing, building, resolving) analizleri verilebilir (Armes, 1994: 64)

Yukanidaki hangi model benimsenirse benimsensin bunlara dramatik egride
denk digen bir serim, gelisme, ¢oziim yada buna denk diigen giris, gelisme ve sonug
boliimleri vardir. Bunlar da Aristoteles’te oldugu gibi, bag, orta ve son’a denk diisen
bolimlerdir.

Antik Yunan’da Aristoteles’den beri aligik olunan boyle bir geleneksel yapinin

dramatik egrisi asagidaki gibidir.

SOnug

geligme

gatsma

Sekil 3. Yiikselen Dramatik Egri

Miller, 1993:38.

Boyle geleneksel, kapali film yapisina sahip filmlere en iyi 6mek olarak
Hollywood Sinemas: gosterilir. Armes (1994: 64), Hollywood sinemasim1 “Aristoteles
estetiginin mitkemmel bir uygulamasi” olarak tanmimlar.

Bu tir yapidaki filmlerin olay orgiileri de karakterleri de birbirine benzer.
Kaliplagmug yapilar iginde olaylar zorunluluk, olasilik yasalari, neden — sonu¢ mantigi
icinde birbirini gerektiren sahneler merak uyandiracak sekilde siralanir. Baslangigtaki

catigma konusu olacak sorun, ¢oziime kadar siirdiriliir. Bu siiregte ilgi ve merak uyanik



83

tutulacak sekilde olaylarin geligimine dagitilir. Ancak asil ilgi filmin sonuna ¢ekilecek
sekilde de korunur. Aristoteles’in dedigi gibi yerleri degistirilen, ¢ikarilan olaylar
oykinin butinlagina bozar. Chion (1987: 160), bu tir anlatilarin gogunlukla
izleyicinin oOnemli bir bilgiden yoksun kalmasini saglayacak bir eksilti ilzerine
kurulduguna dikkat gekerek, hareket, kovalamalar, diyalog, degisim, simgesel nesneler,
Ozdeslesme, korku, acima, yazginin degismesi, yeniden tamma, beklenmedik olaylar
gibi geleneksel ogelerle oykiiniin dramatize edildigini soyler.

Birlik olguti icinde ele alinan tek oOyki, yan konularla da desteklenebilir.
Wollen’in siniflamasindaki “7ek Anlatim™ da olaylar orgiisiniin bas, orta ve son ¢izgisi
tzerinde, belli bir sona ulagmak amaciyla olaylarin yuritilmesini ifade eder. Bundan
otiri bu son’a yaran dokunmayacagl dusunilen temel/belirleyici olaydan
uzaklagmamak, dolayisiyla da konuyu dagitmamak gerekir.

Filmin bu temel oykiisii de filmin olaylar dizisini (temel oyku ¢izgisini) verir.
Miller (1993: 57-8; 60), bir filmde temel Oykiiyii zenginlestiren “dig aksiyon ya da
fiziksel aksiyonu, kigiler arast aksiyon, i¢ aksiyon ya da kigisel aksiyon” ile geligen
oykii cizgilerinin de olabildigini soyler. Daha g¢ok olay dizisine sahip filmlerde,
melodramlarda gorilen dig aksiyon, yapilmasi gereken seylerle, fiziksel hareketle
ilgilidir. Digerleri de karakterler arasindaki iliskilerden dogup gelisen aksiyondur. Ig
aksiyon karakterlerin i¢ degigimleriyle, kararlaniyla, arayislariyla, sorgulamalariyla,
diigiinceleriyle, i¢ gatiymalanyla dogup gelisen aksiyondur. Omegin bir filmde temel
oyki ¢izgisinin (bir gorevi basarmak gibi) yam sira, “dahili 6yki ¢izgisi (giiven
gelistirmek)”, “kisiler arasi ask oykusu ¢izgisi” ve “diger karakterler ile ilgili bir yan
olay” olabilir.

Boyle bir 6ykii siirecinin giris boliminde sorun ortaya konulur, tartigilir;
gelisme boliiminde bu sorun tirli gigliklerle kar;t karsiya getirilerek icinden
¢ikilamayacak denli zor bir duruma sokularak gelistirilir, sonu¢ béliminde de bu sorun
her seye ragmen bir ¢oziime ulagtirilir.

Geleneksel yapidaki bir filmde serim, giris boliimiinde agihkl olarak yer alir:
Antik Yunan oyunlarinda da serimi koro’lar istlenir. Serim oyunun boliimlerini igaretler
ve “ayn1 bir bolim gibi” oyunu bigimlendirir: “Once koro girer, olaylar ve kisiler
tizerinde acgiklamalan yapar, anlatir, kendi digiincesini iletir, ondan sonra aksiyon™
baslar (Nutku, 1990: 168; 1982:43). Ancak bir filmde serim yalmzca klasik tiyatroda
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oldugu gibi giris bolimine 6zgi degildir. Filmde serim bagtan sona filmdeki her sey
dahil olmak tizere bulunur. Filmde kullanilan zamana iliskin bilgiler, mekan ve
mekansal ozellikler, aksesuarlar, simgeler, giysiler vb. seyler de sergilemenin 6nemli
ogelerini igerir. Esslin, giysi, ve makyajin kapsadig: bilginin de 6énemine dikkat ceker.
Ayrica, “karakterin gorunugindeki en ufak ayrintilar” bile yakin ¢ekimler kullanilan
sinemada 6nemli roller Gstlenir (1996: 57)

Macgovan, serim’i (exposition), “izleyicilerin karakterleri ve olay oOrgiisinii
anlamak i¢in gecmisteki seyleri bilmeye duydugu ihtiyag”, “preparation” 1 da,
“mantiksal ve etkili bir sahne veya karakter yapiminda ileride faydali olacak yerde
verilmesi gereken gegmise ve gimdiye ait seyler”, diye tanmimlar (1962: 32). Birincisine
“progolos”(6noyun) da denilebilir.

Girig boliminde olay dizisinin bir 6gesi olarak yer alan serim, genel olarak
izleyiciye dramatik bilgi verme iglevini yerine getirir. Filmin oykisiniin izleyiciler
tarafindan anlagilabilmesine katkida bulunur. Bu yapilirken izleyicinin ilgisi filmin
konusuna ¢ekilerek, bu ilginin film siiresince diri tutulmasina g¢aligilir; bunun i¢in filmin
basindaki serim daha bir 6nem kazanur.

Filmin kahramam da filmin hemen baglangicinda tanitilarak, izleyicilere ilk
bilgiler verilmeye baglanir. Bu, filmde ¢atigma ve gatigma konusu olacak diger kisiler
i¢in de gegerli olup, bu bilgiler izleyicinin ilgisini filme hemen ¢ekmek i¢in zaman
kaybetmeden yapilir. Kigilerin ig¢inde bulundugu zaman - mekan — insan iligkileri
hakkinda bilgi edinilmeye baglamr. Omegin, Aristotelesgi anlatiya, kapali olay
orgisine ¢ok 1yi bir 6rnek olan Alfred Hitchcock (1899-1980)’'un North By
Northwest (1959) adli filminde erkek kahraman Roger Thornhill (Cary Grant) filmin
hemen baginda, iginde giiciinde, bagarili ve dirist bir reklameci olarak, takside
sekreterine soyledigi “reklam diinyasinda yalan diye bir sey yoktur” tiimcesiyle; ve
hemen ardindan da Medison Avenue’deki bir randevusunda izleyicilere tanitilir.

Tleride serim islevi gorecek olan olaylarin siras1 geldikge yerinde kullanilmasi
gerektigi gibi, kisilerin aktardig: bilgiler de izleyicilere dogal, yerinde ve zorlamasiz
gelmeli, sintmamalidir. Béylece filmde kisiler hakkinda siirekli bilgiler edinilir, bu da
izleyiciye karakterin gelisimi hakkinda bilgi verir.

Nutku (1990: 40), Antik Yunan tragedyasinda “Sofokles’in Kral Oidipus’unun”
“COZUMSEL (analitik) YONTEM” e uygun bir olay orgiisiine sahip oldugunu soyler:



85

Oyun Tebai kentinde, veba salgim ile baslar. Biliciler, kenti bu felaketten kurtarmak
i¢in aralannda yasayan bir suglunun ve sugun ortaya ¢ikmasi gerektigini bildirirler.
Oidipus, sugu ve sucluyu bulmak igin aragtirmaya baglar. Bu oyle bir arastirmadir ki,
her adimda daha 6nce olmus olan bir olay giin 1sgma ¢ikar (Anagnorisis ==bulgu) ve
aragurmalar ierledikge Oidipus asil suclunun kendi oldugunu anlar. Gozlerini kor
ederek kendini cezalandirir.

Bu yapritta “baglangi¢” zorunlu bir geyin sonucu olarak baglamaz, tam tersine baslangig
zorunluluklar dogurur. Bu dogurulan zorunluluklar da serim ile gosterilmistir. Bundan
bagka diger “bazi analitik oyunlarda” da “Olay Dizisi’nin Baslangici’m kesin olarak
saptamak” i¢in baslangic1 doguran 6nceki olaylar “Koro yada bir oyun kisisi tarafindan
Prologos’ta (6noyun’da) agiklamir”. Bu da anlati yoluyla yapilan bir “serim” 6rmegidir.

Daha baslangicta yer alan gatiyma da ¢ok onem kazanir. Miller, boyle bir
catigmamn Ornegin, “iglenmis bir sug, stesinden gelinmesi gereken bir felaket yada ig
catigmalarla dolu bir karakter” olabilecegini belirtir (1993: 49-50). Insanlar arasi
iligkilerde gatigmalarin sergilenmesinde de kisilerin konugmalariyla i¢ ve dig ¢atigmalar
ortaya konulabilir.

Olaylar dizisi bu ¢atigmalann yuriatiilmesi tizerine kurulacaktir. Catigmaya neden
olacak kisiler, sorunlar ortaya konulur. Ancak bu ¢atigmay: harekete gegirecek,
catigmay1 hizlandiracak seyin bir karari, yada bu karara bir hazirlik noktasinin iglenmesi
gerektigini soyler. Bu nokta “karakterlerden en az birinin, yagaminda bir dénim
noktasina geldigi” yerdir. Burasi bir “saldiri noktas:” olabilir. Yasamsal bir sey
tehlikededir. Armes’a gore de filmin ilk 5 — 15 dakikalan iginde “eylem ve film
kahramaninin bir iligki iginde beraberce birbirine baglayan bir sahne olmalidir”; bu film
kahramaninin hayatinda birgok degigiklige yol acacak bir olay, bir eylemdir. Serger,
buna harekete gegirici olay (catalyst) der; bu 6rnegin bir kaza bir degistirici olabilir. Bu
nokta filmin kurulusu igin ¢ok énemlidir.; ¢linkii artik bununla birlikte geri doniigten
bahsedilemez, filmin sonuna kadar higbir sey eskisi gibi olamaz. Doruk noktaya bu
kararla varilir; son, bu sorunun ¢oziimii tizerine kurulur, geligir, sonuglanir (1994: 65).
Filmin gercek ¢atigmasini anlamak igin doruk noktaya bakmak gerekir. Buraya taginan
catigma ve bunun ¢oéziimii filmin gergek gatigmasini verir (Miller, 1993: 49-50).

Filmde her bolimiin, evrenin bir doruk noktasi olabilir. Ornegin yukarida
deginilen ¢atigmay: harekete gegirici sey de, girig bolimiinin doruk noktasidir. Burasi
izleyici ile film kahramam arasinda 6zdeslesmenin en iyi saglandigi, saglanmas:
gereken yerdir. Ciinkii izleyici bu noktadan itibaren film kahramanimin yaptiklarina

ortak, duygudas olacaktir, Onunla kader birligi igine girecektir. Roy Armes, bu noktamn
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filmin ilerideki temasinin altin1 ¢izdigini soyler. Bu noktadaki yanhgin ne oldugu film
kahramamyla birlikte kesfedilecektir. Dolayisiyla dogrularin 6grenilmesi igin diger
parcalara ihtiyag duyulacaktir. Buradan itibaren film kahramam degisime baglar. Bu
noktada izleyiciye ¢ok sik bilgi verilir, fakat bu bilgiler film kahramanlarinca
paylagilmaz, onlar bunu ya kabul yada reddederler. Izleyici bu noktadan sonra
genellikle film kahramanlarindan bir adim o6ndedir. Film kahramanlan ise farkina
vardiklan tehlikeli ve zor yolu seger (1994: 65-6).

Geleneksel film anlatisinda giris bolumiine gizel bir 6mek tegkil etmesi
bakimindan Hitchcock’un North By Northwest filminin giris bolimii, Armes (1984:
68-70)mm bu film d{zerine yaptifi bir incelemesinden de yararlanarak agagida
anlatidmugtir:;

Film kahramam (Roger Thornhill) Madison Avenue’deki randevusu sirasinda
silahli adamlar alip gotiriir. Burada aranan kiginin Thornhill olmadigini izleyiciler de
anlar. Boylece kahramanla ilk 6zdeslesme de kurulur. Ayni1 zamanda bu olay filmi
harekete gegirici bir tetikleme olayidir. Bu sahne Egri’nin “saldir1 noktas1” dedigi olaya
ornektir. Catigmalar bunun Uzerine gelisecek, izleyiciler film sonuna kadar bu olayin
aydinlanmasi ve ¢o6zumii tizerine diigiinecek, merak edecektir. Armes, buradaki temel
konularin kimlik sorusu, yanlhs tanima ve buna ek olarak da rol yapma oldugunu soyler.
Bundan sonra gelen sekiz sahnede izleyici Thornhill’in bagindan gegen siirpriz olaylari
izler. Thornhill’in Kaplan adinda bir casus samldig1 anlagilir. Thornhill ise bunun yanlig
olduguna adamlari ikna edemez. Biyiikk bir ¢ikmazda, tehlikededir Thornhill. Zorla
igirilerek sarhos edilir ve bir otomobille kaza siisii verilerek oldiirilmek istenir. Bu
istemleri gergeklesmez, Thornhill kurtulur, sonra polisten de bir sonug alamaz.
Thornhill, Kaplan adina ayrilmis otel odasinda arasgtirma yaparken, kendisini
kagiranlarin agtif1 telefona cevap verince, ajanlar Thornhill’in Kaplan olduguna iyice
inanir. Daha sonra Birlesmis Milletler’de gorevli Townsend’t bulur. Ciinki
Townsend’in bos evi, gizlice ajanlar tarafindan kullanilmaktadir. Thornhill, tam
Vandamm (ajan) hakkinda bir seyler 6grenecekken, Townsend, Vandamm’in bir adami
tarafindan gizlice sirtina bigak atilarak oldirtlir. Thornhill, adamin sirtindan bigag
¢ikarirken orada bulunan bir gazeteci tarafindan fotografi gekilir ve Thornhill katil
damgasi da yer. Thornhill kagar. Simdi bagi iyice derttedir. Birinci bolimiin final

sahnesi olan 11. Sahne izleyicilere bilgi vermek igin diizenlenmis bir CIA birosudur.
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Bu sahnede, gergekte Kaplan diye birinin olmadifi ogrenilir. Kaplan, yalnizca
Vandamm’a tuzak kurmak i¢in yaratilmug bir isimdir. Thornhill, Madison Avenue’deki
yanlis anlama sonucu Kaplan zannedilmektedir. Fakat CIA’ min adamlari Thornhill’e
yardim edemez. Burada 39.5’uncu dakika dolar, ¢ekim sayisi ise 298’dir. Bu noktadan
itibaren izleyiciler Thornhill’in sahip oldugu bilgilerden fazlasina sahiptir, onun
onundedir fakat Thornhill bir tuzak yemi olarak harcanabilir.

Kisacasi girig boliimityle izleyicinin filme ilgisi yakalamr. Hlerisi i¢in heyecan ve
meraklar olusturularak, izleyicinin oykiiye katilmas: saglamir. Filmin ana karakterleri
tanutilir, béylece izleyicinin onlarla ilgilenmesi saglanir. Filmi anlagilir kilacak gegcmise
iligkin bilgiler sunulur. “Filmin dinyas:, Gslubu, niteli§i ve atmosferi ile” tamgilir.
[zleyicinin bastan sona dogru ilgilenecegi ve Oykiiyii baslatan sorun yada catisma
tanitilir (Miller, 1993 41).

Chion (1987: 193), bir girig boliimiiniin bagarili olmas: igin sunlar1 Onerir:

Seyircinin bilmesi gerekeni belirlemek; seyircinin, kisilerin gegmisini merak
etmesini saglamak; oyun kigilerinin de bu bilgileri 6grenmek istemesini ve bunlan
elde etmek i¢in ugragsmalarim saglamak (6regin bu bilgi bir sir olabilir).
Burada dikkat edilmesi gereken iki yonlii bir sorun vardir; bilgilerin edinilmesi: film

kigileri bu bilgilere kendi istekleriyle ulagmaya ¢alisirken, izleyici de bunlart merak
etmelidir.

Bir yapitta gelisim genel olarak ele alindiginda, bir yapitin bagindan sonuna
kadarki eylem siirecini igerir. Geleneksel bir yapitin orfa bolimi olarak ele alinan
gelisim, baslangi¢ ve sonu¢ boliimleri arasinda yer alan orta bélimdir. Bu ¢ bolum
igerisinde en uzun siireye sahiptir. Buradaki olaylar da yine diiz bir ¢izgi tstiinde geligir.

Serimde ortaya konulan ¢atigmadan hareketle, gelisecek eylem, ¢atigmalarin
yogunlastiriimasin gerektirir. Olaylar, kigiler amansiz bir ¢atiymaya, miicadeleye girer.
Isler kangir, sonuca varmak igin dolambagh yollara girilir. Kahramann 6niinde agmast
gereken birgok engel, ¢atigmast gereken birgok sey vardir. Dolayisiyla bu bolim
kahramamn en ¢ok gii¢ harcadigi boliimdiir. Merak 6gesi ve siirpriz abartili olarak
islenir. Varsa yan konular devreye girmeye baslar.

Bu béliimde olaylarin baglamasi ve sunumu birinci boliimin doruk noktasindan
kaynaklanir. Gelisme boliimiinde genellikle baglangic noktas: iyimserlik noktasidir. Bu
bir soz yada yeni bir iliskinin baglangict olabilir. Film kahramam etkinlik yoluyla
diizenli bir sira seger; bu, ikinci bélim, dramay: var eder. Bu bolimun baslangici bir

degisimi igaret eder. Konu degisebilir, yeni kisiler tanitilabilir. Bir yandan izleyicinin
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zihni dinlendirilirken, ayni1 zamanda tansiyon da surekli olarak artar. Izleyici giris ile
ilgili baz1 seyleri kavrasa bile yine de kahramanin bu segimlerini boliim boyunca takip
eder (Armes, 1994: 66-7).

Birbiri ardina gelen ¢atiyma ve dugium ile yikselen dramatik diz ¢izgi elde
edilirken, gerilim de git gide artarak geleneksel yapitin doruk noktasina varilir. (Ancak
doruk nokta bu boliim yerine son boliimde de olabilir).

Dugim, doruk, kriz gibi kavramlarin tammlanmasinda bir kavram kargasasi
oldugu gorilmektedir; Caliglar digimi, “sergilemeden sonra gelen (orta) bohim”
olarak nitelendirir. Aristoteles’e gore dugum: “Oyunun bagindan baht doniigine kadar
uzanan olaylar orgisi olup, ¢6ziim ile uygunluk iginde yiinimesi gerekir. Bu anlamda,

digim, geleneksel tiyatronun ve kapali oyun bigiminin baglica 6zelliklerindendir”
(1993 56).

Calislar, Poetika’da dorugun su durumlarda oldugunu soyler:

Burada doruk, eylemin ve beklenenin tam tersine donmesi am olarak peripetie
kavramn, bilgisizlikten bilgiye gecis am olarak anagnorisis kavrami, trajik kahramammn
isledigi bir hatayla bahtinda bir doniis olarak da Aamartia kavram iginde ortaya konur
(1993: 51).

Nutku (1990: 173-4; 1982: 43), olay Orgiisiniin gelisimi sirasinda ortaya ¢ikan
“duygusal odak noktalar’” na “digim noktalar:” der.” Genellikle yardimci” fakat
yapitin “igerik yoninden gelismesinde yoneligleri” belirleyen onemli bir 6gedir. “Her
digiim noktasi yeni bir yonelisi belirler”:

Diigiimler ¢ogu kez gikarlarm, duygularn birbiriyle ¢arpistig bir durumdur ve iginde

bulundugu duruma kars1 da bir tepkidir (...) Diigiim ogesi, catismalardan, gevrilen

dolaplardan, birtakim gizlerden elde edilebilecegi gibi, kigilerin karakter ozellikleriyle

de yaratdabilir Nutku, 1990: 173-74). Diigiimlerle seyircide gerilim saglamr, bunlann

¢éziimleri de seyirciyi rahatlatmaya gotiriir; ve bu gelisim dengeli gerilim-rahatlama

evreleri ile somuclandiribir. Diigiim noktalari cogku anlan olabildigi gibi, oliim

tehlikesinden diisiinsel soka dek gesitlilik gosterir. Diigiimiin yogunlugu kisilere,
duruma ve aksiyona gore degisir (1982: 43-4).

Diigiim noktalan “asal digiim (ana kriz) noktalari ve irili ufakli diiiimlerin
atildigr” / “yardimer diigiim noktalan olarak ayrilirlar” (1990: 174-5; 1982: 43).

Macgowan (1962: 32), “crisis™i (kriz), “bir ¢atigmanin kiigiik ya da biyik bir
gelisimi” olarak tammlar. Bir dizi kriz ile de yapitin “en yiiksek noktas1” olan “climax”a
ulagilir. Tim bunlar da “conflict”den yani, “iki ya da daha fazla karakter arasindaki bir
gerginlik”ten dogar.
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Egri (1993: 224-35), catigmanin “krize” yol agtigim, bunun da digim/doruk
noktaya ulagtigim1 soyler. Sergilemenin sirekli olmasi gibi “kriz ve digum de
donugimludar”, “kriz, digim ve ¢ozim birbirini izler.” Egri krizi “su ya da bu yolda
kesin degisiklige ugrayacak bir durum” olarak tanimlar. “Dogum sancilarinda kriz
vardir ve dogumun kendisi digim/doruk noktadir. Sonug, ister yagam olsun, ister 6liim,
¢Ozim olacaktir.”

Chion, doruk noktasini, dramdaki “heyecanin ve siddetin, dramatik gerilimin
ulagtig1 en son nokta” olarak tamimlar (1987: 186). Calislar (1993: 51) bunu, bir yapitta
“gerilimin u¢ noktasimi olusturan ve ¢atigmanin ¢Ozimiini belirleyen en keskin ve
yogun ugrak™ diye tamimlar. Macgowan (1962: 28, 32) da bu noktaya “climax” der ve
“bir dizi krizin en yiiksek noktasi” diye tammlar. Ancak “climax” ayni zamanda doruga
giden giiciin yiikkselmesidir. Bu yolda da krizler vardir. Kiigik biyik krizler olabilecegi
gibi, birden fazla biyuk climax da olabilir.

Ozetle yiikselen dramatik cizginin tizerinde ¢atigmalardan dogan krizler yer alir.
Bu krizlerle filmin doruk noktasina ulasilir. Bu krizler gerilimi canli tutar, ¢atigmalari
gliclendirir. Her bolimde o bolim i¢in en biiyik ve en 6nemli bir kriz yer alabilir. Buna
o bolimiin dorugu ya da noktasi da denilebilir. Filmin esas doruk noktas: ya ikinci
bolimde ya da uginci bolimde yer alir. Bu konuda Nutku (1982: 71; 1980: 175-189),
doruk noktasinin son bolimde yer almasi halinde hem finalin daha etkili ve gucli
oldugunu, hem de bunun “estetik dengeleme” agisindan daha dogru oldugunu belirtir.
Nutku’nun dikkat gektigi bir diger 6nemli nokta da, doruk noktasinin “bir degisim ya da
heyecamin doruga ulagtig nokta” olabilecegi, fakat bu noktanin “her zaman en heyecan
verici nokta” olmayabilecegidir. Doruk nokta bir degigimi meydana getirir. Bu degisim
ya kahramamn yonelisindedir, ya da “ana olayin yoneligindeki kesin doniim noktasidir.”

Siirekli ilerleme yasasi geregince filmin en O6nemli ve carpict olaylar, bu
noktadan sonraya birakilir (Chion, 1987: 184). Film kahramanlar: ikinci boliimiin doruk
noktasinda en alt noktada bulunur. Bu doruk noktasindaki olay ve krizler farkh
sahnelerde de bulunabilir. Izleyicinin fazla bir bilgiye sahip olmadigi bu bolimiin
sonlarinda kahramanlar icin tek yol krizdir. Kriz ile sona erebilecek bu bolimde film
kahramanlan diiginmeye zorlanir ve bundan dogacak karan film kahramanlan kabul

eder etmez filmin hiz1 da yikselir (Armes, 1994: 66-7).
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Gittikge artan gerilime giizel bir 6rnek olarak Eisenstein’in Potemkin Zirhhisi
gosterilebilir. Bu gerilim, “Ates!” komutu ile 6ldirilmek iizere denizcilerin lizerine
mugsamba Ortuliip hazirliklar tamamlandiktan sonra, izleyici tam komutu beklerken,
boylesine “keskinlesmis dramatik bir anda” bir ara verilir. Gemide olayla ilgisiz
nesneler gosterilir; boylece gerilim iyice artar (Eisenstein, 1984: 36). Bu filmde doruk
noktasi ise “zirhlinin diregine bayragin ¢ekilmesidir” (1985: 220).

Nutku (1990: 174; 1982: 72), bir.yapltm orta bolimiiniin nerede basglayip, nerede
bittigi Gizerine sunlan séyler: Once “ilk asal diigiim noktasr” ile “son asal diigum
noktast” bulunur. Birincisi “ana g¢atigmay1” bagslatan krizdir, ikincisi ise bunu
“sonuglandiran yerdir”. Sonra, “sonu¢” / “goziim” baglar. “Ana gatigma’nn
saptanmasina iligkin olarak da iki yol gosterir: 1) Eger kisiler 6n planda ise, bas oyun
kigisinin yoneligine gore, 2) eger olaylar 6n plandaysa ana olay gelisiminin yoniine gore
saptanir.”

Geligme bolimiine tyi bir 6rnek olarak yine Hitchcock’un North by Northwest
filminin ikinci boliminid yine Roy Armes (1994: 71)’mn incelemesinden de yararlanarak
vermek faydali olacaktir.

North by Northwest’in ikinci bélimiinde de filmin kahramam Thronhill gercek
kimligini ispat etmek igin miicadele eder. Izleyicinin bildigi gergekleri onun da
ogrenmesi gerekmektedir. Ciinkii bu noktada izleyicinin 6grendigi CIA biirosunda
gegen konugmalardan Thornhill habersizdir. Ikinci bolimiin ilk sahnesi (12. sahne)
Biiyitk Merkez Istasyon’da baslar. Thornhill, Kaplan’1 bulmak i¢in Chicago Bityiik
Otel’e gidecektir. Ancak bilet gisesinde, gise memuru tarafindan tamnur (Thornhill
cinayet suglusu sanilmaktaydi). Durumu anlayan Thornhill, 20. Yizyill Expresi’ne
gizlice ve biletsiz biner. Orada giizel bir saniginia, Eva Kandall (Maria Saint) tangir.
Eva polisi yamiltip Thornhill’in yakalanmamasini saglar. Boylece filmdeki romantik ask
konusu da baglamig olur. Bu da filmin yan konusudur. Eva kompartimanda da polisleri
atlatir. Sevigirler. Yan konunun ilk doruk noktasi, ilk krizi takip eder: Eva, Vandamm’a
bir not iletir. Bundan Thornhill’in haberi olmaz. Izleyici de Eva’min Vandamm’in ajam
oldugunu diigiiniir. Chicago’ya vardiklarinda da Eva polisleri atlatir. Eva, Thornhill i¢in
sozde Kaplan’dan randevu alir (aslinda Vandamm ile konugur). Randevu yeri misir
tarlasinin, yolun oldugu agik bir alandir. Bulugma yerindeki bu uzun g¢ekimli sahne

filmin ortasi ve doruk noktasinin eylemidir. Uzun siireli beklemelerle buytik bir gerilim
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yaratilir, Thornhill zirai ugakla 6ldiriilmek istenir; boylece Thornhill’in yam: sira oradan
gegen, duran diger insanlar da tehlikeye atilir. Thornhill kurtulmay: basarip Eva’i bulur;
artik onun hainligini anlamistir. Daha sonraki bir sahnede Thornhill bir havaalanina
goturilir (normalde karakola gotiriilmesi gerekmektedir). Buraya Profesor gelir (deus
ex machine). Profesor CIA ile isbirligi igindedir. Boylece Thornhill eksik bilgilerini
tamamlar. Eva Kandall aslinda CIA i¢in ¢alismaktadir. Fakat Vandamm bundan
habersizdir. Profesor bundan sonraki igler i¢in Thomhill’den yardim ister. Thornhill her
seyl reddeder. Fakat Eva’in zor durumda oldugunu da 6grenince kabul eder. Ciinki
Eva’e gergekten agiktir, ustelik artik onun sugsuz oldugunu da bilmektedir. Artik
izleyici de Thomhill ile birlikte Eva’in Vandamm’in ajani olmadigin, dolayisiyla onun
bir hain olmadigim 6grenmis olur. Bu noktada film kahramanlariyla izleyicilerin bilgi
duzeyi esittir. Artik izleyici Thornhill’in Vandamm’i defederek Eva’e kavugmasim
bekler. Thornhill, Veandamm belasin1 defetmek i¢in Kaplan olmaya karar verir.

Son ya da ¢oziim, filmin Gginci ve son bolimidiar. Bu bolim gelismenin,
catigmayi yaratan geligkilerin, girig bolimiinde ortaya konulan sorunun ¢ozildigi, bir
sonuca baglandifi yerdir. Sure olarak yaklagik giris boliimi kadardir. Doruk noktasi
ikinci bolim yerine burada da olabilir. En lizh ilerleyen boliim burasidir. Sorunun bir
¢oziime kavusturulmasi i¢in film kahramam bitiin engelleri, zorluklar kararh bir
miucadele ile agar. Bu agidan kahraman kendini en ¢ok burada gésterir. Sorunun ¢ézimu
acik se¢ik ve inandirici olmahidir. Bu hem izleyicilerin ikna ve tatmin olmasi i¢in, hem
de temanin dogrulanmasi i¢in gereklidir. Bu béliimiin sonunda gerilim de sona ererek,
izleyicinin katharsis’e ulagmasi saglanir.

Armes (1994: 67), film kahramanlarinin mevcut konumlarini1 almasi igin, igiincu
bolimiin gegici bir dinginlik ile bagladigim sdyler.

Alberoni, agsk™1 “iki kigiye dayali kollektif bir hareketin baslangi¢ evresi”, diye
tammlar (1990: 7). Alberoni’nin, daha sonra masallardaki son’a iliskin yaptig1 tespiti
Aristotelesgi anlatidaki kapal1 olay drgiisiiyle uyusur:

Masallarda “mutlu ve huzurlu yagachlar” dendiginde, sadece giindelik yasama doniig
degil, aym zamanda gerilimin de sonuna gelindigi anlasilir. Aym zamanda bu,
cozimsizligi, aski olanaksiz kilan agilmaz engellerle ortaya koyar. Siirekli olarak
agkin yoluna cikan engeller, ¢éziimsiizliigiin aciklayicisidir (1990: 24).

Cozim, tragedyada “act bir sonla gergeklestirilir’, son, tahmin edilebilir

olmasina ragmen heyecan kaybettirilmez. Komedyada ise, “seyredene diigiinme payi
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birakan bir mutlu sonla” biter, “¢coziim bir siirprizi ya da seyircinin tasarlamadig: bir
olay1 getirebilir’, bu da merak Ogesinin iyi kullamlmasini gerektirir, “son nokta”
mimkiin oldugunca gecikir (Nutku, 1990: 175-77, 1982: 72). Traji-komedya ise,
tragedya ve komedyamin bir karistimu oldugundan, “trajik agirlikli catismalari”
igermesine ragmen “mutlu sonla” biter (Caliglar, 1993: 200). Chion, mutiu son’u soyle
tanimlar: “Oykiideki ac1, sikint1 gibi sorunlarin sona erdigi ya da kahramanlarin agka,
mutluluga, zafere (...) kavustuklan filmlerin sonu¢ bolimlerine mutlu son denir” (1987
201). Dolayistyla bu yapidaki bir filmin doruk noktasindan sonra bir sonu¢ bolimii de
yer alabilir. Miller (1993: 51), sonug¢ boliminde, yarim kalmig olaylarin
sonuglandirildiginy, izleyicinin ilgisinin yatistirildigim syler.

Ug cesit sonug bi¢imi vardir: cevrim, actk son ve kapali son. Cevrim’de,
“senaryo, Oykiinin baginda yer alan bir kosulun, kisinin, bir yer ya da bir sorunun
yeniden gosterilmesiyle sonuglanir” (Chion, 1987 197). “Sonu¢ boluminiin baslangig
boliminii yinelemesi, seyirciye film boyunca olan biteni daha iyi hissettirmeye yarayan
bir senaryo teknigi”dir. “Bu oykiiler, kigiler arasinda elden ele dolastirilan bir nesne (...)
ya da kigiler aras: bir iligki (...) ¢cevresinde olugurlar” (1987: 199). Boyle bir son Asiye
Nasil Kurtulur? tiyatro oyunu ve sinemadaki epik uyarlamasinda goriiliir. On oyun’da
sergilenen sorun, sonda da benzer gekilde devam eder.

Actk sonlu filmlerde “oykiideki sir agiklanmadan, girisilen bir tasan
tamamlanmadan, kahramam zorlayan giiglik agiimadan, hatta filmin sonunda kisilerin
bulugmas: gosterilmeden son bulur.” Bunun tersi ise kapali son’dur. Ancak ne tam
kapali, ne de tam agik sonu olmayan sonlar da vardir. Bunlara yari-acik son’u olan
filmler denir (Chion, 1987: 199).

Sonug olarak Wollen’in simflamasindaki “son” da, her tragedyamn ya da filmde
her geleneksel anlatinin belirli bir sonu olmasin anlatir. Bu son, eylemin tamamlanmis
olmast i¢in elzemdir.

Uglincii boliime 6rnek olarak yine Hitchcock’un North by Northwest filminin
tigiincii boliimii, yine Roy Armes (1994: 72)’1n incelemesinden de yararlanarak agagida
verilmisgtir.

North by Northwest’in iigiincii bolimiinde Profesor ile Thornhill bir yerde
goriigiir. Eva, Vandamm ve adami gelir. CIA” in organize ettigi bu eylemden Thomnhill
habersizdir. Thornhill, Eva’i kiskirtir. Eva, Thornhill’e kuru siki mermili tabancayla
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ateg eder. Vandamm’lar tarafindan Thornhill 6ldii zannedilir. Profesér ortaya ¢ikip
olaya el koyar. Vandamm da Eva’in Thornhill’i gergekten vurdugunu zannedip oradan
kagar. Ormandaki sahnede Profesor, Thornhill ile Eva’i gorigtiriir. Eva’i bekleyen bir
tehlike daha vardir. Thornhill buna itiraz edince bagina vurularak etkisiz hale getirilir.
Tleriki sahnelerde Thornhill, Eva’i bulur. Rushmore dagindaki yiz heykellerinde bir
kovalamaca baslar. Thornhill, Vandamm ve adamlariyla klasik olarak tek basina kalir.
Daha sonra Thornhill ve Eva birbirine kavusur.

North by Northwest’te temel konu Thornhill’in kimligini geri alma
miicadelesidir. O yanlighkla Kaplan zannedilmigtir. Basi dertten derde girer. Eva ile
tamgir ve oliimiine agik alir. Kaplan’1 arar. Vandamm ile miicadele eder. Kimligini geri
alir. Vandamm’1 yener. Eva’e kavugur. Filmdeki yan konunun durumlan sunlardir: agik
ve yardimet olarak Eva, hain olarak Eva, tehlikedeki ve masum Eva. Bunlarn iigiinii de
kapsayan Thornhill’in Eva ile ask macerasi. Uciincii kismimn giicii, diger konularla
birlikte Thornhill’in kimligini geri almasi, Vandamm’i alt etmesi ve Eva’i
kazanmasidir. Profesor ise bir ¢esit deus ex machine gorevi gorir. Eva’in Thornhill ve
Vandamm’in arasinda kalmasi, dolayisiyla iyi ile kotii arasinda kalmas: filme 6zel bir
etki saglar (Armes, 1994: 73-5).

Wollen’in simflamasindaki geleneksel anlati i¢in gegerli olan diger bir 6zellik
“ozdeglesme”dir. Ozdeslesme de Aristoteles’in Poetika’sinda ele alindifi {(izere
Oykiinme (mimesis) ve katharsis kuramina dayanir. Dolayisiyla 6zdeglesme geleneksel
anlatimn oyunculuk yontemidir. Ozdeslesme de katharsis’e varmak igin gerekli bir
sirectir. Katharsis’in psikolojik (rahatlama olarak) ve etik iglevleri vardir.

Wollen’in ayirt ettigi diger 6zellik de “saydamlik™tir. Bu da siki bir 6zdesleyim
i¢gin gereklidir. Bunun i¢in izleyicinin izledigi yapiti gercekmis gibi izlemesini
engelleyebilecek seylerden (etkilerden) kagimlir. Katharsis’e hizmet eder. Oyuncunun
rolii, eylemi ve oyun kahramanlartyla 6zdeglesmesi (bu katharsis igin gereklidir) gibi,
izleyici de saydamlik 6zelligi sayesinde oyundaki eylem ve kigilerle sahnedeymis gibi
Ozdeslesebilir.

Esslin (199: 43), izleyicilerin karakterlerle 6zdeglesmelerine ¢ok st diizeyde,
carpici bir 6rnek verir:

Izleyiciler TV karakterlerinin hayali olduklann: bildikleri halde, ekranda baglarindan
gegenlere, onlar sanki gergeklermis gibi tepki verirler. Mesela, hafif bir dizide hamile
kalan bir karakteri canmlandwan bir aktris, bu hamileligin hayali oldugunu bilen
izleyicilerinden hediye bebek elbiseleri alacaktir. Ekranda tammmus bir karakteri
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canlandiran aktér veya aktrisler umuma mal olduklarmda ¢oguniukia canlandirdiklan
karakterlermis gibi muamele goriirler.

Esslin, bu tiir benzeri “yinelenen karakterler”in izleyiciler tarafindan kendi gergek

yasamlarinda tamdiklar insanlardan daha gergek gibi tanindiklarimn altim gizer:

Izleyiciler bu karakterlerin hayatlarindaki en mahrem, en duygu yiikli anlarda hazir
bulunmakta, onlarm ask iliskilerine, aile bozusmalarina, hayat ve memat meselelerine
ortak olmaktadir. Aylar, hatta wilar siren bir donemden sonra, izleyiciler bu
karakterlerle 6zdeslesmis, onlarin hayatlarm vekéleten yasiyor olurlar.

Bu ozellige iligkin maddeler de Nutku (1972: 640)’nun kargilagtinminda su
maddelere denk gelir: “Seyirci sahne iizerindeki aksiyona katilir”; “etkinligi harcamp
tiketilir”, “seyircide birtakim duygularin uyanmasi saglanur”; “seyirci bir olay igine
sokulur”, “agilama (telkin) yoluyla caligilir””; “seyircinin duygulann oldugu gibi
kullanilir”; “seyirci olup bitenlerin ortasinda olup bitenlerle yasanti birligi igine
sokulur”.

Wollen’da altinca ayirt edici Ozellik “hoglanma”dir. Hoglanma duygusu
Aristoteles’e gore insanda varolan bir yetidir ve insan dykiinme gereksinimi duyar,
oykunilen seylerden hoglanir; zaten sanatin da amaci budur.

Sinema-dram’in halk i¢in afyon oldugunu soyleyen Dziga Vertov bu durumu
sOyle saptar:

Gelencksel dramatik sanatta haz, ozdeslesmeye dayali bir estetik uygulamamn

egemenlifi altinda, seyircinin katharsis’e ulagmasidan dogmaktadir. Seyirci olaylarin

akisina kendine kaptirarak olaylar ve karakterlerle 6zdeslesir. Zihinsel faaliyeti bir

kenara birakarak, karakterlerle, duygusal bir temel iizerinde kurulan bir yaganti

birligine girer. Seyirci doruga dogru yiikselen bir gerilimle, bagka bir hayatin iginde

yer alarak (fiction) doruk noktas: ile baglayan son bolimde, olaylarn ¢oziilmesiyle

yapay olarak icine sokuldugu gerilimden kurtarilarak rahatlatibir. Iste, haz buradan

dogar. Yani gelencksel sinemamn biitiin tiirlerinde ortak olarak bulunan eglendiricilik

Ogesi, boyle bir igleyis mekanizmasmimn iginde ortaya cgikar. Eglence, seyircinin

yasadif yasamdan uzaklasarak kisa bir siire de olsa bagka bir yasantimn i¢ine girmesi

ve burada kendini ve sorunlarm unutmasindan dogmaktachr (aktaran Parkan, 1983:
16).

Wollen’in son maddesi ise “yapmti”da. Tezde bu konunun baglig
kapsamindaki seyleri de igeren, gergekten uzak, yaratimig, gergekte olmayan bir
diinyadir.

Bu yapidaki filmlerde “olagandig1 ve hayal giiciine dayali ortamlar filmin genel
etkisine katkida bulunurlar.” Ornegin Hitchcock’un North by Nerthwest adli filminde,

“filmin kahramam agik arazide bir ilaglama uc¢afi tarafindan kovalamr. Bir bagka
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kovalama sahnesi de Rushmore dagindaki dev yiz heykelleri iizerinde gergeklesir”
(Miller, 1993: 208).

Kisiler ¢ok 1yi kurulur ve eslenir. Baz1 degisik siniflamalarla birlikte ii¢ boyutlu
(sosyolojik, psikolojik ve fiziksel boyut) olusturulan kisilestirimde, bunlar arasindaki
iliskilerin karaktere, olaylara, izleyicilere yansitilabilmesi 6nem kazamr. Karakterlerin
degisimi onemli bir beklentidir (karakterlerin ideolojik diinyalari anlaminda degil).
Oykiisel durumlar harig karakterlerde bir tutarlilik beklenir.

Aristotelesgi/geleneksel dramaturjide karakterler “timdengelimsel” yontemle
kigilegtirilir. Boyle bir yontemle ¢izilen karakterlerde birgok sey kullanilmadan kalir.
Kisiler bir esrarengizlik i¢inde kalir. Karakterlerin ozellikleri onceden ¢izildigi igin,
izleyiciler yapitta bunlarin gelisimlerini adim adim gozleyebilme olanagina da sahip

olamazlar (Brecht, 1994: 16-46).

3.2.2. Epik/Diyalektik ve Cagdas Anlati

3.2.2.1. Sinemada Brecht Estetigi ve “Kuhle Wampe ya da Diinya Kimindir?”

Uzerine

Bu baghik altinda Brecht’in Epik/Diyalektik Tiyatro kuraminda ele alinan
ozellikler tizerinde tekrar durulmayip, bu kuramin sinemayla iligkisi iizerinde
durulacaktir.

“Tiyatronun kendi kendisiyle olan, ya da tiyatronun sinemayla olan rekabeti,
durmadan yeni ¢abalari, durmadan yeniyi bulmay: gerektirir” diyen Brecht, “sinema
Aristocu olmayan bir dram sanatimin (yani bir ozdeslesme goriingiisiine, mimesis’e,
oykinmeye dayanmayan dram sanatimn) ilkelerini oldugu gibi kabul” edilebilecegini
soyler (1977: 27, 59).

Stanley Mitchell, bicimcilerin “geligkiyi” bigimsellestirdiklerinin altim ¢izer.
Mayakovski bunu siirlerinde, Brecht de oyunlarinda basarir (1977. 229). Brecht’de
bicim ile o6z birbirinden ayrilmaz bir biitindiir. Birini digerinden daha 6nemli gibi ele
almak digerini de etkileyeceginden yapit diisinileceginin aksine basarisiz olur.

Brecht’e gore “bir sanat yapitimn bigimi, igerifinin tam anlamiyla diizene
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sokulmasindan bagka bir sey degildir; bu yizden, tasidign deger, icerikten tiimiiyle
bagimsizdir” (1987: 179). Brecht aym sekilde, sinemada da 6z ile bigimin ayrilmaziigim
savunur. O, Marx’in “herhangi bir bigim, kendi igerigine uydugu zaman degerlidir”,
soziiniin sinemada da gegerli oldugunu dusunir: “Hi¢ kimse, bir filmin yorumunu
yaparken, igeriginin iyi, bi¢iminin kot oldugunu soylemez”, “igerigi bos” bir
“bigimsel” nitelik “yalnizca ilerlemeyle savagmaya” yarar. Brecht’in bir sozii buna
ornek gosterilebilir: Ornegin, “goriintii cergevelemesi ve yetkinlestirilmesi ozellikle
hosa gitmeyi amagliyorsa, filmin dramatik yani da aym amaci gidiyor demektir”
(1977: 62).

Brecht’in estetigi bigim ile 6z’iin birlikte degerlendirilmesini gerektirir. Bigim’in
alinip iceriginin yadsinmasi, bu estetigi oraya buraya ugusan i¢i bos bir balon yapar. Bu
bigim yap1 itibaniyla devrimcidir. Igerigine dogrudan hizmet eder. Ikisi birlikte epik-
diyalektik sistem olarak kullanildiginda bir anlam kazanir. Bu yadsinarak katharsis’in
Ontine gegilmesi ise, tek bagma pek bir sey ifade etmez. Aksi halde, epik-diyalektik
anlat1 ¢agdas anlat: iginde yozlagtirilarak bilinglerde asimile edilir. Bu gergek, epik-
diyalektik anlatinin ¢agdas anlati iginde ayr bir yere oturtulmasim gerektirir.

Bu tavir ozellikle, sinemada postmodernist bir akim olarak ele alinan
dedramatizasyon (Aslanytirek, 1998) olayinin yagandig: son yillarda daha da 6nemli bir
sorun olabilecektir.

“Sanat nesnesi -herhangi bir bagka tiriin gibi- sanattan anlayabilen ve giizelligin
zevkini duyan bir gevre yaratr. Demek ki, dretim, yalmzca, 6zne igin bir nesne
yaratmakla yetinmez, ayni1 zamanda, nesne igin bir 6zne de yaratir” (Marx, 1993: 229).
Brecht de Marx’in yukaridaki sozlerini tamamlarcasina sunu soyler: “Seyircideki ‘halk
begenisi’ni g¢evrilecek daha iyi filmler degil, ancak yasama kosullarimn degigmesi
geligtirebilir” (1977: 54).

Parkan, Brecht’in estetik kuraminin “geleneksel gercekeilik’ten ve bunun
uzantis1 olan ‘toplumcu’ gergekgilik’ten temelli” ayrildigina dikkat ¢eker. Onun
estetiginin temelinde Kapital yer alir ve bu temelde de “devrimci” ve “elestirel’dir.”
Parkan bu sebeple, “Brecht’in estetik kuraminin ruhunu diyalektik ve tarihi materyalist
felsefe, bedenini epik tiyatro olusturmaktadir”, denilebilecegini soyler (1991: 27, 49).
Nutku da Brecht’in estetik kuramini “elestirel ve diyalektik estetik” kavramiyla tanimlar
(1976: 40).
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Sinema tarihi iginde gercege ve gérintitye inanlar tartismasi ¢oziimsiiz kalarak,
verimli sonuglar elde edilememistir. Ciinkii ikisi de “ger¢egin ‘kesfedilmek’ zorunda
oldugunu” kavrayamamiglardir. Daha sonra tartigmalarin bagka bir diizeye, “gergegin
izlemmi” kavramina ¢ekilmig, ancak bunda da verimli sonuglar elde edilememistir
(Parkan, 1991: 67-8).

Parkan, sinemada “gercekg¢ilik izlenimi” kavraminin odak noktasi alinmasinin
yerinde olmadigina dikkat geker (1991: 17). Boylece yasamin igindeki buyii yok edilmis
olmaz. Goérinen, yasanan buyuli gergek tizerinde bir “etkinlik” elde edilemez; elestirel
bakis saglanamaz; yasamin oldugu gibi kabul edilmesine yonelik 6zdegleyim de devam
eder. Bu agidan yapint1 veya belgesel ya da ikisinin birlikte kuilamima durumu da bu
gercegi degistirmez: “Sinemanin gergegin bir tipki sureti olma yoniinde gosterdigi
gelisme onun buyuleyici olma ozelliklerini artirmaktan bagka bir ise yaramamigtir.”
Brecht’in “fotograf realitenin yansimas: degil, yansimann realitesidir”, sozi de bunu
agtklar (1991: 8). Brecht’in bu saptamasi tamamen bilimsel oldugu gibi, bunun
dayanagim da Marx (1990: 718)’in su soziinden aldigi agiktir: “(...) dig goriniis ile
seylerin 6z, eger dogrudan dogruya gakigsaydi, her tiirlii bilim gereksiz olurdu.” Bunun
kabul edilmemesi ise, Vertov’'un “sinema-dram halk i¢in afyondur” parolasimmin daha
genisletilerek, “sinema-dram” yerine “bilimsizlik” sozcugiinii koymay1 gerektirir;, bu da
“gercek” ile catigir ve onun #st-bilince oturtulmasim engeller.

Parkan, ¢agdas film kuramcilarinda odak noktasimn dogru olmamasinin, onlari
istedikleri sonuca ulastirmadiklarim soyler: “Hareket noktasi aym: olmakla beraber
vardiklar sonuglar farkli olan ¢agdag film kuramcilar, ayni noktadan hareketle bilimsel
sonuglara ulagmig bir dramaturgu ve kuramciyi, Bertolt Brecht’i gormezlikten gelmeleri
nedeniyle, aydinlatici sonuglara ulagamamaktadirlar” (Parkan, 1991: 9).

Gergeklik izlenimi iginde “yaganti birligi ve 6zdeslesme” de devam ettigi i¢in
odak nokta “Ozdeslesme ve Kkatharsis” olmalidir (Parkan, 1991: 17). Cagdas
kuramcilarn atladiklar da dolayisiyla “katharsis”dir. Oyleyse sinemanin temel estetik
ogelerinden biri olan “gerceklik izlenimi, katharsis yaratmayacak sekilde denetim
altina” alinmalidir (1991: 20).

Parkan, “eglendiricilik dgesi”nin “geleneksel sinemanin biitin tirlerinde ortak
olarak” bulunduguna dikkat ¢eker (1991: 13). Sinemada egitici ve eglendirici olma

iglevlerinin birlikte ele alinmadigi zaman, o sinema anlayiginin yasayamayacagini
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belirten Parkan, Vertov ve Eisenstein’dan ornek verir: Vertov tek basina “devrimci
donemin realitesi’nin “devrimci bir estetik ¢izgi” olusturabilecegi yanilgisina “eglence
unsurunu” goz ardi ederek diigmugtiir; Eisenstein ise, “devrimci konularn”, “eski eglence
anlayigina tutsak” kalarak filmler yapmustir (1991: 48-9).

Vertov, “afyon” ya da “dis makinasi” olmama ugruna “binlerce wyillik bir
gelenege sahip olan sinema-dram’in digina” ¢tkmustir (Parkan, 1991: 6). Oysa Brecht,
boyle bir yaklasimin yanilgili olacagimi gayet iyi gormistir. O, tiyatro ile filmin
etkilesimini bilingli olarak kabul eder, devamini yadsimaz ve kuramlarim geligtirir:

(...) Bu tiyatro, filme az sey borcln degildi. Filmlerde goriilen epik jest ve kurgu
Ogelerinden yararlanmustir; giderek, belgesel malzemeyi degerlendirerek filmin
kendisinden yararlanmst1. (...)

Film de tiyatrodan o6grenebilir ve tiyatro Ogelerini degerlendirebilir. Bu, hemen, tiyatroyu

gorimtillemek anlamina gelmemeli. Aslinda film, siirekli bicimde teatral ¢gelerden yararlanmaktadir.
Bunu ne denli az bilerek yapiyorsa, o denli kétii yararlanmaktadir onlardan. (...) (Brecht, 1977 106).

Parkan, Brecht’in estetik kuramini 8 temel kavrama ayirarak inceler. Bunlar:
Naivete, Mesel Calismasi, Epizotik Anlatim, Gestus, Yabancilastirma, Tarihsellestirme,
Anlatimc1 Yapi ve Gostermeci Oyunculuk’tar (1991: 29, 31).

Bunlardan naivete ya da naiv tutum, aligilagelinmig bir gercegin kavranilmasini
onleyen ortiiniin kaldirilmasina iligkin gizlerin, iligkilerin, diyalektik bir tavirla, yabanci
bir gozle sorgulanmasi olarak tamimlanabilir. Bu, gercegin aciklanmasinin yam sira,
onun donigtirilebilmesi i¢in de gerekli bir tutumdur. Bu naiv tutum filme bastan sona,
biitiin stireclere uygulanir.

“Estetik ifadesini epizotik anlatimda” bulan ve “epistemolojik bir sorun” olan
Brecht’in “anlatimci yapi”st da izleyicinin Onyargilarimin, “yasamin realitesi, sanatin
realitesini yonlendirmelidir” gorisiiyle gatigtirilmasi sonucu, izleyicide var olan “algisal
bilgi”nin “bilimsel bilgi diizeyine” ¢ikartilmasidir (Parkan, 1991: 44-5).

Brecht yasaminda sinema ile de hep igigedir. Birgok film ¢aligmasinda yer alir.
Fakat Brecht’in sahip ¢iktigi tek filmi Kuhle Wampe ya da Diinya Kimindir? adh
filmidir. Brecht bu filmde kendi ekibiyle galigir. Film 1931 yilinda Slatan Dudow ile
birlikte ¢evrilir. Filmin tasarisim Slatan Dudow gergek olaylardan yola ¢ikarak hazirlar.
Senaryoyu da Brecht, Ottwald ve Dudow birlikte yazar. Sesli bir filmdir. Filmin
yonetimini biyiik 6lgiide Brecht de yapar (Brecht, 1977: 103, 160).

" Film, ii kere sansiirden geemis ve baz: kasimlar gikanimgtir (C.S., 1975: 42).
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Film Brecht’in epik-diyalektik sistematigine tipatip uyar. Brecht, Kuhle
Wampe'in “birbirinden 6zerk muzik pargalan esliginde gosterilen konut, fabrika ve
gorinimlerle ayrilmig” (C.S., 1975: 43), birbirinden “olduk¢a bagimsiz” ve “ozerk”
bolimiin yan yana getirilmesinden olustugunu soyler (Brecht, 1977: 103). Film 4
boliimden olusur. Epizotik bir yapiya sahiptir.

Senaryosu bulunamayan filmin “protokol”u, “Alman Demokratik Cumhuriyeti
Devlet Film Arsivi’ndeki bir kopyaya dayamlarak” cikarilmistir (C.S., 1975 3).
Buradaki incelemede bu protokol’den yararlamlmistir. Buna gore, filmin tanitim
yazilarn ve 4 epizotunun igerigi asagida verilmistir.

“Kuhle Wampe ya da Diinya Kimindir?” Filminin Tamtim Yazilan:

Senaryo: Bertolt Brecht, Ernst Ottwald

Miizik: Hanns Eisler

Yénetmen: Slatan Th. Dudow

Yapim yonetmenieri: Georg M. Hollering, Robert Scharfenberg

Ahci: Ginther Krampf

Ses stidyosu: Tobis Melofilm Sistem Tobis-Klangfilm

Ses yonetmeni: Kroschke Michelis

Ses kurgusu: Peter Meyrowitz

Dekor: Robert Scharfenberg, C.P. Haacker

Miizik yonetimi.: Josef Schmid

Orkestra: Lewis Rith

Bas oyuncular: Hertha Thiele, Martha Volter, Lilli Schénborn, Ernst Busch, Adoif

Fischer, Max Sablotzki, Alfred Schaefer

Tiirkiiler: Helena Weigel, Ernst Busch
Diinya dagininu ve haklari: Praesens Film GmbH Berlin SW (C.S., 1975: 6).

Brecht, filmin “Berlin’deki igsizlerin umutsuz durumunu” anlattifim belirtir
(1977: 99). “Evlenme cagina gelmis kizlar harig butiin fertlerinin igsiz oldugu bir aile
¢evresinde geligen olaylarin, oglu intihara, aileyi evden atilmaya gotiirmesi sonucunda,
kizin devrimci kitleler i¢inde yer almaya yonelmesiyle noktalanir film” (Parkan, 1991:
53).

Filmin 4 epizotunun igerigi ise goyledir.

1 Epizot: 1.Epizot, “bisikletle kosarak ig arayanlar, kigiik ilanlar” (Martin,
1977: 165)’dan olugur. Film tamtma yazilariyla baglar ve ilk agilma’min ardindan
fabrika, igcilerin yasadign “izbe kira evleri” gosterilir. Daha sonra “gesitli gazete
bagliklan” ile donemin onemli olaylan verilir: Issizligin giderek artmasi sonucu “5
milyona” yaklastig1, vb.gibi i¢ ve dis haberler... Ardindan i kovalamacalar baglar. “Ilan
kulesi’nin yaninda bisikletli ve yaya igsizler yigiir. “Gen¢ Binike” de iclerindedir.

Yeni gelen gazetedeki is ilanlarini okurlar. Bénike ve digerleri bisikletleriyle is
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bagvurusu igin yola koyulur. Is yerine vardiklarinda “ig¢i alinmaz” yazisiyla karsilagip
bir bagka is yerine yonelirler. Génc; Bonike ve digerleri birbirleriyle yarigmak igin
pedallara kuvvetle basar. Herkes birbirini gecip fabrikaya daha oOnce ulagma
¢abasindadir. Oradan da sonug alinmaz (C.S., 1975 6-11). “Yaz aylanidir. Yoksulluk
lyice artmustir.” Bu epizot ig aramay1 “bagsh bagina bir is olarak gosterir” (Brecht, 1977:
100). “Bu 15 arama eylemi, her sabah belli bir saatte baslayip, her aksam belli bir saatte
biten toplu bir ¢aligma eylemine benzemektedir” (Parkan, 1991: 54).

2 Epizot: Bu epizot Gen¢ Bonike’nin intiharindan olusur, (‘bir issiz daha
eksildi’), (Martin, 1977: 165). Issiz Gen¢ Bonike aksam is aramaktan ailesiyle birlikte
oturdugu eve gelir. Baba Binike gazete okumaktadir. Anne Bonike yemek i¢in masayi
hazirlar. Babé bir haberi iletir: “Devlet, oglana artik hi¢bir yardimda bulunmayacak”
(C.S., 1975: 9-10). “Genglere verilen igsizlik yardimi” kesilmistir (Brecht, 1977: 99-
100). Az sonra gen¢ kiz Anni iginden gelirr Evde c¢alisan tek kisi odur. Corba
paylastinilir. Yemekte konusulan konular, ev kiralariin alti aydir 6denmedigi ve ogul
Bonike’nin yedi aydir bir tirli is bulamama beceriksizligiyle anne ve baba tarafindan
su¢lanmasidir. Bunun tzerine Anni ile Baba Bonike tartigir. Piyasada iy olmadigim
belirten Anni, babasinin da igsiz oldugunu yizine vurur. Baba kizarak masadan kalkar
ve disan ¢ikar. Geng Bonike bagi 6ne egik dylece durur. Masa toplanur (C.S., 1975: 10-
2). Treilhou, “aile yemegi bolimu ezici bir boliimdir” der. Bireylerin, yoksullugun
sebebinden “sorumlu” tutulmasinin yarattifn “sugluluk duygusu”, yemekte de kendisini
“en kiigiik bakis, davrams ve soz tstiinde” belli eder. /nsanin, ailenin “her seye karsin”
(alti1 ben ¢izdim) direnmesini saglayan “igsizlik sigortasi” da kalkmigstir (Brecht, 1977:
167). Anni, disaridan duyulan bir 1slik sesiyle birlikte digan ¢ikar. Geng Bonike ayaga
kalkar, pencerenin Oniine gider, pencerenin kanatlarint agar. Sonra saatine bakarak
¢ikarir ve komodinin tizerine 6zenle birakir. Pencerenin esifine gikar, kendini asagiya
birakarak intihar eder (C.S., 1975: 12). Brecht, bunu soyle anlatir: Igsiz bir geng intihar
eder. “Delikanhi, kendisini pencereden atmazdan 6nce, kirlmasin diye saatini ¢ikarir”
(1977: 100). “Saat para etmektedir ve kurtulmalidir, insan ise para etmez!” (Parkan,
1991: 54). Marcel Martin, bu sahne icin soyle der: “Intihar sahnesi, (pencerede duran
saatle) bir ‘eliptik’ anlatim basyapitidir” (1977: 165). Gencin gevresine insanlar
toplanir. Iglerinde “Anni ve erkek arkadagi Fritz” de vardir. Bir kadmn sunu soyler: “Bir

issiz daha eksildi” (C.S., 1975: 12-3).
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3.Epizot: 3 Epizot, “ailenin alacaklilar1 tarafindan evden atilmasi ve Kuhle
Wampe kampina yerlesmesi’nden olusur (Martin, 1977: 165). Bir aile oturdugu evin
kirasini odeyemediginden “yargi¢ karariyla” evden atilr. Yargica gore bu “yikimmn”
sebebi ailenin “kendi kusuru”dur (Brecht, 1977: 100). “Biraz iyi niyet gosterdikleri
takdirde kira borcunu odeyebilirlerdi.” Anni “yoksullara yardim kurumuna basvurur,
sonu¢ alamaz. Erkek arkadasi Fritz’i arar, durumu anlatir. Fritz, Anni’ye kendisinin
sigindig1 Kuhle Wampe’a yerlesmelerini onerir. Oraya tagimirlar. Fritz’in ¢adirinin
ontne bir ¢adir kurarlar. Cadirda anne Bonike “ev masraflarini” hesaplarken, baba
Bonike yiiksek sesle gazeteden “Dans6z Mata Hari’nin 6ykiist”ni okur (C.S., 1975: 13-
20). Marcel Martin bu sahneyi “bir aci-giilmece dorugu” olarak nitelendirir (1977: 165).
Anni, Fritz’den gebe kalir. Fritz evlenmeye niyetli degidir. Baba Bonike ile konugtuktan
sonra caresiz nisanlanacagimi soyler. Cadirda nisan yapilir. Konuklar toplanir lyice
yiyip igerler. Nisan sahipleri konuklara hizmet eder. Nisan sirasinda Fritz, Anni’ye
“oyuna geldigi” i¢in nigan yaptigim soyler. Anni ani bir kararla nisam bozar. Kiz
arkadast Gerda’da kalmaya karar verir. Kuhle Wampe’1 terk eder (C.S., 1975: 20-8).
Marcel Martin’e gore “nisan yemegi, Grosz’un karikatirlerini amimsatir ve ‘Kiigik-
burjuvalarda Diigiin’ii haberler” (1977. 165). Brecht, yoksulluk igerisindeki kiigiik
burjuvalarin torelerini kampta da devam ettirmeye ¢alistiklarina dikkati ¢ceker. “Kendine
0zgu toplumsal bigimler” yaratilmistir burada; “bir gesit toprak ‘miilkiyeti’ ve alinan
kira” gibi. Gengler de torelerin baskisiyla niganlamr (1977: 100).

4 Epizot: Bu son epizot da sunlan igerir. “Ig¢i spor eglenceleri ve metroda
burjuvalérla siyasal tartigma. (Komiinist militan tarafindan kapitalizmin kéar
mekanizmasinin agiklanmasi)” (Martin, 1977: 165). Proleter gengler spor bayrami i¢in
hazirhik yapar. Fritz, hazirlik yapan Kurt ve Gerda’min yammna gelir. Isten atildigini
soyler. ertesi giin spor bayramu etkinlikleri yapilir (C.S., 1975: 28-36). Brecht, bu
sahneler i¢in “tepeden tirnaga siyasal”, “kitlelerin eglencesinde bile kavga niteligi” olan
ve “tam bir yetkinlik iginde” gegen, “emekgiler arasindaki spor yarismalari
gosterilmektedir” der. Burada “bir an” Anni ve Fritz de gorunir “Gen¢ kiz,
arkadaglarinin yardimiyla ¢ocuk aldirma icin gerekli parayr bulabilmis, gen¢ cift
evlenme diisiincesinden vazgegmistir” (1977: 100). Spor etkinliklerine katilan
proleterler evlerine donmek igin trene binerler. Kalabalik bir kompartiman. Gerda ile

Kurt ve Fritz ile Anni de oradadir. Fritz’in kolu Anni’nin omuzundadir, saglarini oksar.
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Igeride yolcular Brezilya’da “kahve fiyatlarnim yiiksek tutmak icin”, “retim fazlast”
kahvenin yakildigint konugur. Kurt, kompartimanda tartisma sirasindaki bir séz tizerine
dunyay: degistirmeyecekleri gosterir. Bunun Gzerine birisi “Ya kim degistirecek?” diye
sorar. Gerda yantlar: “Dinyanin boyle kalmasimi istemeyenler!” Sonra insanlar,
“Dayamisma Tiirkiisii” esliginde istasyondan ¢ikar. Film biter (C.S., 1975 36-41).
Marie-Claude Treilhou, Kuhle Wampe’1 “benzersiz bir film” diye niteleyerek son
epizottaki “tekil bir olay” olan “Brezilya kahvesi stoklarinin yok edilmesi”’nden “yola
cikarak yapilan ¢oksesli iktisadi irdeleme”nin “filmin giiciinii ve hedefe tam nisan
aldigini gostermeye” yettigini séyler (1977: 166, 168).
Parkan’in filmde “tespit edebildigi”, “yabancilastirma efektleri” sunlardir:

Filmin bagmda, gruplar halinde, bisikletleriyle oradan oraya kosusturarak is
arayan gencler goriiliir. Bu is arama eylemi, her sabah belli bir saatte baslayip, her
aksam belli bir saatte biten toplu bir ¢cahisma eylemine benzemektedir. Artik is aramak
bash basina bir ‘is’ haline gelmistir!

Evin reisi igsizdir Kendisi is bulamadigy halde, is bulamayan ogluna
kizmaktadur!

Is bulamayan gocuk saatini gikarip, pencereden atlayarak intihar eder. Saat
para etmektedir ve kurtulmalichr, insan ise para etmez!

Evin reisi, evin mutfak masraflanim hesaplayan kansina gazeteden Mata Hari
tefrikas1 okumaktadar!

Evin kiz1 bir iste ¢aligmaktadir. Eve para getirdigi halde, sevgili ile iligkisi
yiiziinden, eve higbir katknda bulunmayan tiiketici babas: tarafindan azarlanr!

Kiz fabrikada ‘dikkat 6liim teblikesi var’ tabelas1 altinda calistirlmaktadir. Is
bulabilenler ancak 6hiim tehlikesini géze alarak ¢alisabilmektedirler!

Aile evden atilmistir. Kamptaki cadirlardan birine tasmurlar. Evsiz barksiz
olmalarma ragmen ¢adirda nisan kiymaktan vazgegmezler!

Oglan kamptaki ¢acirinda nisan toreni diizenler. Kendi nisamnda garsoniuk
etmektedir! (Parkan, 1991: 53-54).

Filmin belirleyici geligkisi kapitalizm-sosyalizm catigmas: tizerine kurulmugtur.
Ovykiiyii olusturan olaylar birbiriyle iligkili, fakat kendi iglerinde bagimsizdir. Belirleyici
iki geligki birbirinden bagimsiz 4 epizotun siralanmasiyla verilir. Iflas eden kapitalizmin
genel ideolojisinin kiigiik burjuvalar tizerindeki deger (sizlik) lerinin zavalli durumu
(“kader yildizi”’na sarilanlar) ile bilingli proleterlerin gatistinilmasina gidilmektedir.
Kompartimandaki sahnede bu temel ¢atigma doruguna ulagr.

Goriildiigi gibi birbirinden bagimsiz bu olaylarnn yerleri degistirilse de 6ziinden
bir ey kaybetmez. Filmdeki aile, bagka ailelerden, kisilerden de olusabilir; aslinda 6z
itibariyla da boyledir. Birbirinden bagimsiz 4 epizottaki kisiler ve aileler birbirinden
bagimsiz kisi ve gruplardir. Birinci epizottaki Geng Bonike, diger igsizlerden yalnizca
birisidir; ikinci epizottaki Geng Bonike, kapitalizmin insanlari, gencleri 6liime, intihara

ittigi kisilerden yalnizca birisidir. Baba ve annenin sergiledigi bilingsiz tavir, Ggiincii
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epizottaki anne ve baba ile Kuhie Wampe’daki yoksul kiigik burjuvalarin sergiledigi
taﬁrla aym veya benzer, ancak kisiler birbirinden bagimsizdir. Anni ve Fritz, Gerda ile
Kurt da dyle. Kisilerin sirekliligi filmin takibini kolaylastirir yalnizea. Dolayisiyla film,
Brecht’in “Dramatik Tiyatro” ile “Epik Tiyatro”yu karsilastirdigi yazisindaki “Epik
Tiyatroya iliskin epizotik anlatimun biitiin 6zelliklerini gosterir.

Parkan, filmde her epizotun yine kendi i¢inde bagka epizotlara bolinmesiyle
izleyicinin “olaylarin geligimini serinkanli bir sekilde izleme ve elestirme olanagi’m
elde ettigini soyler.

“Butin film boyunca gestuslar ve yabancilastirma efektleri, ailenin bagina
gelenlerin dogal bir felaket olmayip, boyle bir sosyo-ekonomik yapinin zorunlu
toplumsal sonucu oldugunun seyirci tarafindan bilince ¢ikarilmasina hizmet ederler”
(1991: 53).

Filmde anne ve baba Bonike ile benzerleri, Brecht’in deyimiyle “kader
yildizi”’na sanlanlarin temsilcileridir. Onlar da kapitalizm gibi yok olup
gideceklerdendir. Geng Bonike de bu kurbanlar arasindadir; sosyo-ekonomik durumun
ve onu elestiremeyenlerin en giigsiiz kurbamdir. Fritz sonradan, igsiz kaldiginda
dontgiimin sinyalini verir ve belki de Geng Bonike’nin akibetine ugramaktan kurtulur.

Treilhou, Anni’nin 6nce “ahlakin, ailenin, yoksullugun ve kadin olmasinn tim
baskilar1 karsisinda en zayif olanlar, zincirin en gii¢siz halkasi gibi” goziiktiigini
soyler. Fakat sonra doniismeye baslar. Nisami bozar, daha sonra gebelikten kurtulur.
“Kendi sinifiyla is ve gii¢ birligine” girer. “Bu, Anni i¢in sinifsal bilince ve pratige
ulagmaktir, aym1 zamanda alinyazisina riza gostermenin de, bireysel ¢oziimler aramanin
da sonudur” (1977: 167).

Filmdeki olaylar ne kadar gergekse, filmin ongoriisi de o kadar gergektir.
Diinyay1 degistireceklerle degistirmeyecekler birbirinden ayrilir. Anni, Kuhle
Wampe’m terk eder, ailesinden ayrilir; diinyay1 degistirecek olanlar da Almanya’dan
ayrilarak Demokratik Alman Cumbhuriyeti’ni kurarlar. Bunun en 6nemli sinyali de

dordincii epizotun kompartiman sahnesindeki tarihsellestirme efektinden alinur.
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3.2.2.2. Cagdas Anlat1

Anlat1 sinemasimin baglamasindan sonra tiyatrodan miras alinan geleneksel anlati
da Griffith ile sabitlesir. Daha sonra sinema-dram’in halk i¢gin afyon oldugunu séyleyen
Vertov'un geleneksel anlatiya karsi baglattigs yeni estetik arayiglari, 1930’larda
Brecht’te yetkinleserek 1940 ve 60’11 yillarda Italyan Yeni Gergekgiligi ve Yeni
Dalga’dan gegip Godard’a kadar gelir. Bu arada Orson Welles’in alan derinligini
yeniden ele alis1 hari¢ Brecht’in etkisinin agirlikli oldugu gériiliir.

Sinemada 1950’lerde Bergman, Fellini, Resnais, Godard, Antonioni, Bunuel,
Anderson ve Penn gibi yonetmenler tarafindan Aristotelesgi anlatiya uymayan ve yeni
bir anlat1 tiirii olan ¢agdas anlat: filmleri yapihir. Bu tiiriin de kendine has ozellikleri
olmasina ragmen uzunlukga ve ticari yonden geleneksel tiire benzemektedir. Kovboy,
seriiven, vb. gibi tirde filmlere; yildiz oyuncu, silah, para, cinayet, vb. gibi seylere
karsin, bu tiirdeki filmlerin ikonlan, izlekleri, motifleri yoktur. Sanatgi1 aracin yapisi ve
kisisel gorisleri tizerine filmler yapabildiginden, bu tiir filmlere “i¢ diigiinme (reflexion)
filmleri” de denilmektedir (Buker, 1996: 186).

Kirmizi (Bayram), “geleneksel anlati ile cagdas anlati arasindaki en biiyiik ayrim
sorunu ele alig bigimidir” (1990: 234), der.

Cagdas anlatih filmlerde ele alinan konular aguwlikli olarak soyut sorunlar,
kavramlar, soyut bir diinyadir. Dolayisiyla ya film kahramamnin i¢inde bulundugu bir
durumdaki sorunlu kisi olarak kendisi, ya yonetmenin, ya da filmin kendisi ele alinan bu
soyutlukla iglenir. Filmdeki olaylar da bundan kaynaklanan olaylardir.

Ele alinan bu soyut sorunlar gorintii ve diyaloglarla (konugmalarla) ortaya konur
(Kirmuzi, 1990: 234; Biiker, 1996: 187). “Boylece geleneksel film anlatisindaki olay
Orgiisi yerine goriinti ile konugmalar geger” (Buker, 1996: 187).

Bundan 6tiirii, geleneksel anlatidaki olaylarda strtklenen (yazgili) kahramanlar
bu durumdan kurtulur; bu onlarin bir 6lgide de olsa oOzgirlige yaklasan yeni
konumlaridir. Kahramanin geleneksel anlatidaki kullugunun bir olgiide azalmasidir.
Kahraman, olay orgisiindeki yeri anlaminda kaderini kendisi ¢izer. Fiziksel
eylemleriyle, diisiinceleriyle ve bunlari s6z ile yansitmasiyla kendini ortaya koyar;
goreceli gergeklerini ve ¢eligkilerini yansitarak yagar. Bazen, kapilan izleyicilere
agilmayan gizemli bir diinyalan1 vardir. Kahraman, bir kisi olarak varolur. Bu kisi

dogrudan veya dolayh yoldan kendisini iliski i¢inde gordiigin her seyi sorgular.
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Geleneksel anlatidaki gibi ist-yapisal degerlerin savunucusu, kollayicisi, uygulayicis,
yaptinim giicli olmak zorunda degildir; bunlan elestirebilir. Bundan dolay: kahramanin
kendisi de bu sorunlu toplumda ve diinyada bir sorundur. Dolayisiyla i¢inde bulundugu

dinya veya durum da bir sorundur.

Kahramamn eyleminin nedeni soyut bir sorunu ortaya ¢ikarmaktr, somut bir
sorunu ¢ozmek degil Gelencksel anlant filmi, adaletin gergeklesip gerceklesmedigi
somut bir sorunu tartisir. Omegin, bir polisiye filmde suclu yakalamir ve cezasimi
bulur. Béylece adalet gergeklesmis olur. Oysa ¢agdas anlati filmi, ‘adalet’ kavrammm
tartisir (Biiker, 1985: 101-2).
Bu durumda somut bir sorunu ¢dzme yerine soyut bir sorun ortaya atilir; bu tartigilir

(1996: 186). Kiurmuzi, bu soyut-somut iliskisine soyle deginir: “Cagdas anlatilarda
kavramlar, degerler, olaylar, kahramanlar ve her sey tartigilir, sorgulanir ama izleyicinin
dikkati somut bir sorun iizerinde tutsak edilmez. Somut bir sorun verilse bile bu, soyut
bir sorunun tartigilmas: igin kullanilir” (Kirmizi, 1990: 234).

Bu tiir anlat1 yapisinin 6zelliklerini sergileyen teknikler Miller’e gére sunlardir:

Ovkii cizgileri arasinda daha gevsek bir iligki, biitiinlestirici alternatif unsurlar, gichii

olay orgiisii yerine karakter incelemesi, zamanin dogrusal gelisimine daha az

bagumhlik, atlamah bir gelisim, geleneksel yapim tekniklerinin daha az kullanima,
gercekiistii ve gostermeci bir yaklasim gibi 6zelliklerdir (1993: 148).

TABLO 5
PETER WOLLEN’IN SINEMADA IKi ANLATI
BICIMINI KARSILASTIRIMI
Sinemamn Yedi Biyiik Sinemamn Yedi Temel
Giinahi Erdemi
Gegisli Anlata ' Gegigsiz Anlati
Ozdeslesme Yabancilagma
Saydamlik One Cikma
Tek Anlatim Cok Anlatim
Son Agik Ug
Hoglanma Rahatsiz Olma
Yapinti Gergek

Peter Wollen (1982: 79)’dan aktaran Biker, 1996: 183; 1989: 85.

Wollen’in karsilagtirmali tablosunda geleneksel sinemamn karsisina koydugu

“sinemanin yedi temel erdemi” baghigindaki smflamanin yedi maddesi sunlardir:
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“Gegigsiz Anlatr”, “Yabancilagma”, “One Cikma”, “Cok Anlatim”, “A¢ik Ug”,
“Rahatsiz Olma” ve “Gergek” (aktaran Biiker, 1996: 183).

Yukarnidaki siniflamaya gore ¢agdag anlat1 filmlerinin birinci maddesi “Gegissiz
Anlatrdir. Biker gegigsiz anlatiy: séyle tamimlar: “Gegisgsiz anlatilarda Aristoteles’in
anladig1 anlamda olay 6rgiisii yoktur. Anlati kesme, arayazi, vb. gibi 6gelerle boliiniir.
Biitiiniin birligi bozulur” (1989: 86). Bu ozelligin karsiligi Nutku’nun kargilastirmal
tablosunda sunlara denk diiser: “Anlatima bagvurulur”, “her sahne kendi icin vardir”,
“montaj teknigi”, “olaylar sapmalarla ve ormeklerle gelisir” ve “olaylarin gelisimi
atlamalidir” (1972: 640). Brecht’te ise Epik Tiyatro’ya 6zgii yine bes maddenin tiimii
buna karsilik gelir: “Anlatiya bagvurulur”, “seyircinin ilgisi oyunun yiiriiylisii iizerine
cekilir, her sahne kendisi i¢in vardir”, “montaj teknigi”, “olaylar egriler ¢izer” ve
“olaylar sigramahdir” (Brecht’ten aktaran Grimm, 1987: 218-19). Yine Parkan’in
“Epizotik Anlatim™ gosteren sekli (1991: 35) de bu 6zellige denk diiser. Bu 6zellikler
tizerinde Brecht’in estetigi tanitilirken ayrintih olarak durulmustur.

Atlamali, sigramali epik anlatilarda izleyicinin ilgisi geleneksel anlatidaki gibi
uyar. Bu sebeple epik anlatida, agik yapitta doruk noktasi da yoktur. Bu tiir bigimde
baht doniisiniin olmadig gibi, digim/doruk da yoktur. Digiim yapitin kendisidir.

Griffith Intolerance (Hosgoristizlik) adli filminde bagnazligi, tutuculugu,
Onyargly1 ve acimasizhiin insanlara bir ¢o6ziim saglamayacagini, tarihteki dort ayn
doneme iligkin olaylan gostererek i¢inde bulundugu diizeni sorgular (Gevgilili, 1989:
21-2). Hosgoriisiizliik yap: olarak Brecht’in Kuhle Wampe filmini hatirlatir.

Antonioni’nin L’Avventura’st 1960°daki Cannes’da izleyiciler tarafindan gok
zor kabul goérir. Eco’nun dedigi gibi, insaniar gergekligin 6nceden kurulmug bir
manzarasinin neye yol agtigim1 gérmeyi tercih eder. Bu yol da geleneksel Hollywood
sinemasinin yoludur (Armes, 1994: 78). Eco, ayrica “eger yap: anligin isleyisleriyle
(mecanisms) 6zdeslesirse, tarihsel bilgi 0 zaman olanaksizlagir” der (Eco, 1992: 295).
Miller de “anlatinin yapisi, sadece oykiisiiniin gelisim modelini degil, ayni zamanda o
oykii ile ilgili deneyimlerimizin yapisim da olugturur” (alttm ben ¢izdim), der.
Dolayistyla, “6ykiiyil gevreleyen biitiinlitk ve igindeki uyum begenimize neden olur. Bu
bize biitiinliik igeren bir deneyim saglar” (Miller, 1993: 35). Boyle bir yasantiya, yeni
oykii teknikleriyle tnlii Alain Robbe-Grillet’in 1961 yazinda gecirdigi ugak kazasim
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burnu bile kanamadan anlatmasi iizerine Express dergisinde yonetmenin bu olay
anlatisini, Eco giizel bir 6rnek olarak gésterir: “Robbe-Grillet’nin yapmus oldugu dykii,
soluk kesici, duygululuk ve 6znellik yiikli, bir baslangici, bir dorugu (climax) ve bir
sonu olan, Aristoteles ya da Balzac tiiriinde, geleneksel bir anlatinin biitiin gériiniislerini
tagiyordu” (Eco, 1992: 156).

Epik anlatida eylem fabil (i¢ eylem) olarak ele alimir. Fakat bu i¢ eylem
psikolojik kapsamli ele alinan i¢ eylem degildir. Buradaki i¢ eylem, yapitin anlam
birligini saglar. Kurgu ise bu anlam bagim kurar. Yoksa kurgu, geleneksel anlatidaki
gibi sahnelerin birbirini gerektirecek bigimde siraya sokulmasi degildir. Cagdas anlatida
kurgu, dis kurgulama ile olur ve agik bigimin bir bigimlendirme yontemi olarak ele
almir. Bu kurgu teknigi salt epik yapitlanin yam sira, ¢agdas anlatili filmlerde de
gecerlidir.

Cagdas anlatill filmlerdeki olaylar dogrudan olay orgisine katkida
bulunmayabilirler. Omegin bu cesit olaylar bir atmosferin yaratilmasi, bir karakterin
incelenmesi, bir temanin anlatilmas: i¢in yer alabilirler. Bu da 6ykiiniin gegici de olsa
boliinmesi demektir. Sekanslar arasindaki iligki ve kendi iglerindeki gelisimleri ve
sekans-oyktt biitiinii arasindaki iligki denli 6nem kazamir (Miller, 1993: 148). Epik
anlatida her bir epizot bir digerinden bagimsiz olarak yer alabilir, fakat bunlar ana
epizotlara (bolimiere) diyalektik olarak katkida bulunur.

Eco, “dolantinin reddi arkasinda, diinyamn bir olanaklar yumag oldugu ve sanat
yapitinin bunu géz Oniine almasi gerektigi gercegini tammak vardir” der (1992: 150).
Eco, bu durumu séyle agar:

Buradaki olaylar, kendi aralarinda saymaca anlamda dramatik iliskiler

tasimamaktadiriar. Ortada olup biten bir sey yok, ama bir sey oldugunda da, bunun

anlatilan bir olgn oldugu soylenemez artik, rastgele karsilasilan bir seydir. Burada

ozellikle Antonioni’nin tinhi yapitlarim aklimizdan gegiriyoruz: L’Avventura, La

Notte, L’Eclisse, il Deserto Rosso gibi (1992: 151).

Cagdas anlatih filmler geleneksel yapidakiler gibi kolay anlasilir degildir.
Amaglarindan tam emin olunamaz; belirsizdir ve gelisimleri kolay fark edilemez.
Omnegin, Antonioni’nin The Passenger (Yolcu) filminde Locke hakkinda edinilebilen
fikir yalmzca kendisinden kagma istegidir; amacinin ne oldugu konusunda sorular
acikliga kavugmaz.

Miller, ¢agdas anlatili filmlerde “gsterilmeyenler, gosterilenlere gore filmin
gelisimi ve anlam igin daha 6nemli olur” der. Oykiiniin gelisimi igin izleyicinin
bekledigi sahneler, olaylanin yer almamasi, buna karsin daha az 6nemde sahnelerin
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olmasi, filmde devamliligin olmadig: gibi bir izlenim yaratir. Gergekten de belirgin bir
gelisme yoktur, olaylar yalmzca gosterilmekle kalir. Sahnelerin siralamisi ve kurgu
agisindan genellikle zaman-mekdnda atlamalar dikkat ¢eker. “Sahneler bazen
bekledigimizden daha 6nce baglar, bekledigimizden daha geg biter.” Gergek zaman
gelisimine pek onem verilmeyerek, zamanda ileri geri atlamalara sikga basvurulur
(1993: 151-52). Bu konuda The Passenger filmindeki o inlii gegis unutulmazdir. Olen
Robertson’in kimligine birinen Locke, Robertson 6lmeden once onunla yaptigi
roportajin bant kaydini dinler. Locke pencereye bakmaktayken Robertson Locke’a bir
soru sorar. Sirtlan izleyiciye donmik Locke ve Robertson goriniir Zamanda geriye
doniis yapilmistir; Locke soruya yanit verir; olay o zamanda devam eder.

Biiker, “cagdas anlat1 filmlerinin (...) baskalarina uzun uzun anlatabilecegimiz
oykiileri yoktur” der. Ornegin, Omer Kavur’'un Anayurt Oteli (1987) adli filminde
birgok siradan ve giindelik olaylar yer alir. Olagan eylemier, igler gostenlir. “Gerilim bu
siradanliktan dogar.” lzleyicinin bulmak istedigi 6ykii bu siradanhigin igindedir.
Geleneksel anlatida oldugu gibi belli bir éykiniin ¢oziime ulasan birbirine bagli
anlatimi yoktur. Ornegin bu filmde bir cinayet anlatiliyor gibi goriiniir. Oysa “filmde
cinayet ortaya ¢ikmaz. Polis Zebercet’i yakalamaz” (1996: 213).

Antonioni’nin Red Desert (Kizil Col) filminin temas: da izleyiciye kirlilik
konusunda elestiriler yapmak yerine kirli gevreyi gostermekle yetinir. Burada fabrika
kirliligi filmin rengini de olusturur (Miller, 1993: 197, 208). Bu filmdeki sahnelerin
birbirine bagimliligt yoktur. Sahnelerin yer degistirmesi veya bazi sahnelerin
¢ikanlmasi filmin anlasilirhigim bozmaz. Kirlenmis ¢evre bol bol gosterilir. Bu haliyle,
gevre 1ss1z bir ¢6l gibidir. Insanlarin igleri de, birbirleriyle olan iligkileri de éyledir artik.
Nesnel seylerin disinda paylagilan bir sey kalmamugtir artik.

Cagdas anlatih filmde “cerceve oykiler” ise, “kisa, bilgi verici bir iskelet
kurarlar.” Anlati bu iskelet Gizerinde soyle islenir:

Daha sonra, dykiiniin geri kalan biiyiik bir kasmin1 zamanda geri doniisler yaparak
anlatirlar. Bu tiir 6ykiilerde genellikle oykiiyii anlatan bir kisi vardir. Simdiki zamanda
gecen kisa olaylar oykiiyil kurarlar ve nereye dogru gelistigini bilmemize yardim
ederler. Oykii daha sonra zamanda geri doniislerle gelisir (Miller, 1993: 56).
Bu ¢esit anlatiya Japon yonetmen Akira Kurosawa’min Rashomon (1950) adh filmi

giizel bir 6rnektir. Gevgilili, burada anlatilan dykiniin “bir sekizinci yuzyil sdylencesi”
oldugunu soyler. Filmde “insanlar ile insanlar arasindaki iligkilerin gizleri” sorgulanir;

Samuray’in 6liimiiniin onurlu bir 6liim olup olmadii, neden ve nasil oldurildigi
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sorgulanur, tartisilir (1989: 103-5). Film, dykudeki irza gegme ve cinayet olaym farkh
farkli algilayan dort kisinin bakig agisindan dort kez tekrarlanarak anlatilir. Dort kisinin
“her biri (goriinmeyen), bir yargi¢ 6niinde ifade verirken zaman i¢inde geriye doniislerle
gosterilir.”” Ancak, “buna kargin kamera hi¢bir zaman 6znel kullanilmaz” (1993: 86-7).
Chion, Rashomon’da “bilmece flash-back™in degisik bir bigiminin kullamldigini soyler
(1987: 206). Film bagladig: yerde biter.

Bir diger ayirt edici ozellik de Yabancilasma’dir. Cagdas anlati filmierinde
“Ozdeslesme” yerine “Yabancilasma” vardir. Anlatimn gegisli olmamasi, kapah olay
orgusiinde oldugu gibi izleyicinin yikselen gerilim ig¢inde olmamasi yabancilagtirma
faktoriniin yer almasini saglar. Yabancilagtirma etmenleri yardimiyla gerilim yaratma
yerine anlati sogutulur.

Biker (1996: 184), bu baglamda anlatidan uzaklasan izleyicinin ona
yabancilagtigini, sinemada oldugunu unutmadigini, 6zdeslesmenin de bu baglamda
eylem ile degil, ancak “diisiince diizeyinde” oldugunu soyler.

Geleneksel anlatida 6zdeslesme ile katharsis’e ulasan izleyici, ¢agdas anlatida
yabancilagtirma yardimiyla filmi elestirebilme firsatim vyakalar. Brecht de
“yabancilagtirma” ve  “tarihsellestirme”  kavramlarimi = geleneksel  tiyatro
dramaturjisindeki “6zdeslesme” kavramina karsit olarak kullanir.

“Tarihsellestirmek belli bir toplumsal sistemin baska bir toplumsal sistem
agisindan degerlendirilmesine baglidir” (Brecht, 1977: 211). Burada kisi, “herhangi bir
kimse” dir ve “yasadi1 ¢aga ve uyesi bulundugu simifa gore degisik yanitlar verir”
(Brecht, 1987: 24). Bu iki kavram, izleyiciye elestiri imkami tamir. Insan kendisine
-verilmek istenen seyi sorgular, dogruyu bulabilir ve gidigata mudahale edebilmenin, onu
degistirebilmenin hazzin elde ederken, 6grenmig de olur.

Wollen’in ele aldigi ¢agdas anlatimn bir diger o6zelligi geleneksel anlatidaki
“Saydamlik”a karsilik “One Cikma” dir. Bu 6zellik de gegissiz anlati ve yabancilagtirma
kavramlan ile yakin iliski icindedir. Biiker, bu 6zelligi soyle tanimlar: “Izledigine bireyi
yabancilastiran ara¢ saydam degildir, tam tersine kendisi one ¢ikar. One ¢ikma alicilan
gosterme, alici yonetmenini gosterme, 1giklari gdsterme, vb. bigcimde olabilir. Cagdas
anlat1 izleyicinin katilimim bekler, anlam yaratmak i¢in izleyici filme katilmalidir”

(1996: 185). Perde saydam olmadigindan izleyici eylemin iginde gibi davranmaz, “film
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izlediginin bilincindedir. Yonetmen bir medium olarak sinemay1 giindeme getirir”
(1989 86).

Nutku’nun karsilastirmali tablosunda da bu ozellige iliskin ayrimlar sunlardir:
“Seyirci bir gézlemci durumunda birakilir”, “etkinligi uyamk duruma getirilir”,
“seyircinin bir takim kararlar vermesi saglanir”, “seyirci bir olayin karsisinda tutulur”,
“deliller ve kantlarla gahisihr”, “seyircinin duygulan gelistirilip bilince, tammaya
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enigtirilir”, “seyirci olup bitenlerin karsisinda, olup bitenleri inceler durumda tutulur”
(1972: 640).

Wollen’a gore diger ayit edici 6zellik, geleneksel anlatidaki “Tek Anlatim”
yerine “Cok Anlatim”dir. Biiker’in tamimi sudur:

Izleyici filmden gesitli anlamlar gikarabilir, ¢inki karsisindaki dinya aynisik

(heterogeneous) bir diinyadir. Film ¢ok anlatimhidir, ¢iinkii tek anlatomi: filmierde

oldugu gibi olay orgiisii degil. karakter ¢nemlidir. Bundan dolay1 karakterin savisi

kadar olay orgiisii olabilir (Biker. 1996: 185). Cagdas anlatida olay orgiisiiniin verini
karakter alir (1989: 86).

Umberto Eco’ya gore metin, okur tarafindan harekete gegirilmeyi bekler (1991
10). Metin, tiretici yaklasimla ve yorumbilimsel olarak ele alimir. Uretici yaklasimda
yazarnn araglan metin yoluyla yeniden iretilmez. Dil, kendine 6zgi vyasalar
cercevesinde nesnel Ozelliklere sahiptir ve urettigi anlam onu sézceleyen kiginin
isteginden bagimsizdir. Yorumbilimsel bakis agisinda ise yazar-metin-okur iligkisi
iginde U¢ tir amaca gore “yaraticinin amacimin arastirilmasi olarak yorum; yapitin
amacinin arastirilmas: olarak yorum ve;, okurun amacinin verilisi olarak yorum
arasindaki aynnm” seklinde ele alinabilir. Buna goére, “metinde, yazarin ne sdylemek
istedigi” ve “metinde metnin ne soyledigi (yazarin amaglarindan bagimsiz olarak)”
aranir (1991: 23). Eco, metnin hermetik-simgesel okunusunun da iki bi¢imde
yapilabildigini soyler:

1-Yazarin metne yerlestirdigi anlam sonsuzlugunu tiiketmeye galigarak,

2-Yazardan bagimsiz olarak metinde bulunan anlam sonsuzlugunu tiikketmeye
calisarak.
Demek ki, bir metindeki anlam sonsuzlugu yazarin metne yerlestirdikleri ve yazardan
bagimsiz varolan anlamlann arastirilmasi seklinde olabilir. Bu yorumlarin sonsuziugu,
yapitin veya okurun amacina bagh olabilir. Tek anlamli yazilmig bir metin, okurca
sonsuz kez yorumlanabilir; bunun tersi de gegerlidir; ancak o zaman “dilin kurallarina”

uyulmak zorundadir. “Alimlama estetigi” de “yorumbilim” ilkesini benimser: “Yapitin
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toplumsal etkisiyle, tarihsel olarak yerlerini almig alicilarin beklenti ufku arasindaki
bagintinin varoldugunu goz oniinde tutar. Fakat bu yorumlar metnin derin amacmin 6z
niteligi ile bagintilidir’(1991: 25-8). Buna gore iki tiirde okur vardir: “Anlamlayict” ve
“elestirici” okur. Buna gore de bir metin okur tarafindan “anlamsal” veya “elestirel”
olarak yorumlanabilir. Anlamsal yorum alicinin metne anlam yiikleme siirecinin
sonucudur. Elestirel ya da gostergebilimsel yorumda ise tersine, metnin hangi yapisal
nedenlerle su ya da bu anlamsal yorumu iiretebilecegi anlatilmaya galisilir. Searle de iki
cesit “ornek okur” ongorir: “Masum 6rnek okur” ve “elestirici émek okur”: Burada
“yazar, yeterince dikkatli olmayan Masum Okur’u nasil kandirdigini, elestirici okura
gostererek yaptigi isi hayranlikla izlemeye c¢agirir” (1991: 32-6). Eco’ya gore, “bir
metin, kendi 6rmek okurunu uretmeyi amaglayan olusturulmus bir gergekliktir” Bu
metnin yazart da “6rmek yazar”dir (1991: 38-40). Eco, bazen bir metni yanls
yorumlamanin da metmi daha tretken bir hale getirebildigini, boylece, okurun yazarin
amacindan bagimsizlagtigini soyler (1991: 44).

Eco’nun yukarida ele aldiklart sinema filmi i¢in de gegerlidir. Cagdas anlatil
filmlerde izleyicinin, kapal1 olay orgiisiine gore tiketici izleyici degil, tretici izleyici
konumunda yer almasini gerektirir. Her bir izleyici aym filmi defalarca izleyebilir ve
her 1zlediginde filme yeni anlamlar katarak onu (ve belki kendisini de) varsillastirir. Bu
da filmin degerine deger katilmasi demektir.

Geleneksel anlatidaki gibi belli bir sonu, ¢o6ziimi igcermeyen bu filmler Agik
Yaprt ozelligine sahiptir. Genel olarak acgik olay orgiilii (open pilot) metin de agik ve
elestirel bir nitelik tagir. Bitker (1985: 102), bu filmlerin 6nce geleneksel anlat: filmleri
gibi algilansa da “derin bir okuma” ile onlarin agtk yapitlar oldugunun anlasilacagini
sOyler.

Peter Wollen, artik eskiden oldugu gibi amacin, iletilen iletinin dogru kodunu
bulmak, onu agiklamak ya da igerigini kavramak olmadigin1 sdyler. Bu tekli okumadir;
bitmig bir yapittir (iiriindiir); alicisi tiiketici konumdadir. Oysa agik yapitlarda iletinin
kodu birden fazladir; gogul okumay1 gerektirir. Kodu agimlamak giigtiir ve belli bir
¢abayr gerektirir. Bu durumda okur da lreticisi (yazari) gibi lreten ve gonderen
konumundadir; anlam yaratilarak olusturulur; bu da bir tek elestiriye olanak vermez

(aktaran Biiker, 1996: 194-95).
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Bu durumda izl‘eyiciler de filme dasiinsel dizeyde katihp, yorum yapma
olanagim elde eder (Biiker, 1994: 54) lzleyici bu tir anlatidaki bosluklar1 kendisi
doldurur. “Cagdas gortinti kuramecilan ‘iyi ¢ykii’den yana degiller. Anlatilara bitmis
urinler olarak degil, suregler olarak bakiyorlar. Bu siiregte izleyici de metni
- diizenlemedeki giiciiniin ya da sinirliliklaninin ayrimina variyor” (Biiker, 1996: 69-70).

Umberto Eco, agik ¢aligmanin estetiginin yalnizca ¢agdas estetik ile mimkiin
olmadigini, Aristotelesci estetigin ¢agdas anlati i¢in de gegerli oldugunun altim ¢izer
(Armes, 1994: 64). Ornegin, Michelangelo Antonioni’de “bir yonelim sistemi olarak
sebep ve sonug¢ arasinda oturtulmus klasik iligkilerin yeniden gézden gegirilmis
goériinimu” vardir (Armes, 1994: 77).

Eco actk yapit kavramini, “yapit ile yorumcusu arasinda yeni bir diyalektigin
anlatim1 olarak” kullanir (1992: 13). Ona gore “higbir sanat yapit1 gercekte ‘kapal’
degildir; her yapit, belli bir gorinusin otesinde, sayisiz olasi ‘okuma’ya yatkinhik
gosterir” (1992: 39). Yani, her sanat yapiti, tamamlanmig ve kapali olsa bile, tekilligi
bozulmaksizin degisik yollarla yorumianabilir ve o zaman bundan 6tini de bir acik
yapittir (1992: 13):

Genel olarak. her sanat yapitt agik¢a ya da ortiilil olarak, bir zorunluluk poetikasimn
iiriinii de olsa, olas1 okumalarin giiciil olarak sonsuz bir dizisine agiktir: Bu
okumalarn her biri yeni bir bakas acisina, bir begeniye. kisisel bir ‘calis’ tarzina gore
yapiti yeniden yasatir (1992: 32).
Bu anlamda “estetiksel diisince” olarak, “bitip tamamlanmig” bir yapit bile

“sonsuzluga” sahiptir (1992: 32).

“Devingen ‘agik’ yapitlar, yazarla birlikte yapit yapmaya (...) bir g¢agn ile
belirginlesmektedirler” (Eco, 1992: 32). Yorumcu tarafindan tamamlanmay1 bekleyen
“devingen yapit”a yapilacak kigisel miidahaleler “zorlayic1” ve “tek yonli”, “bigimsiz,
kigiliksiz bir tarzda ve herhangi bir miidahale” degil, “tersine yonlendirilmis bir
¢agndir, yazarca istenilen bir diinyaya gorece 6zgiir bir girige ¢agridir” (1992: 31).

Eco, acik bir yapitta “gsekilsiz”’-“bigim” iligkisi iizerine sunlan soyler:

Sekilsiz, tek dogrultulu klasik bigimcilerin bir reddidir, ama iletisimin temel kosulu

olarak bir yana birakilmasi da degildir. Sekilsiz, astinda her ‘acik’ yapit gibi bigimin

olimiinii ilan etmeye itmez bizi, tersine onunla ilgili daha kavrak bir kavram
yaratmaya, bicimci bir olanaklar alam gibi diisiinmeye yol agar (1992: 133).

Wollen’in ¢agdas anlati igin saydigi diger bir 6zellik de geleneksel anlatidaki
“Son”a karsilik gelen “A¢ik Ugtur. Biiker “Agik Ug”u goyle tammlar: “Aristoteles’in



anladig1 anlamda olay orgiisii olmayan bu filmlerin belirli bir sonlari da yoktur. Bunlar
acik ug¢lu anlatilardir” (1996: 185; 1989: 87).

Ornegin, Kurosawa’mn Rashomon’u sona erdiginde, izleyici ormanda
gergekten neler olup bittigini hila bilemez; gergegi 6grenemez (Tassone, 1985: 95;
Chion, 1987: 207).

Wollen'in diger ayirt edici 6zelligi de “Hoslanma’ya karsilik “Rahatsiz
Olma’ur. Buker, ¢agdas anlatili filmlerin izleyicide hoglanma duygusu yaratma yerine
izleyiciyi rahatsiz ettigini soyler (1996: 185; 1989: 86-7). Geleneksel anlatidaki
siregleri yasayan izleyicinin macerasi katharsis ile noktalanip rahatlatilirken bu
durumdan bir haz duyar. Cagdas anlatida ise izleyici bu tir siireglerden gegmedigi,
filmin disinda ve kendi ger¢ek diinyasindaki, yapitta olup biten, sunulan her seyi
tartisip, elestirebildigi i¢in rahatsiz olur; tipki felsefeyle ugrasanlarin bundan dolay:
rahatsizlik duymalar gibi. Clnki burada izleyici filmi izlerken gergek yasantisi da
devam eder; bu durum iginde izleyici 6zgiir bir insandir; iki yasantiy1 g¢atistirabilir,
olasiliklan dener, yorum yapar, elestirir, tartigir.

Eco, ¢agdas poetikalarn estetik hazzi daha ¢ok “bir bicimde her zaman yeni
profiller ve yeni olanaklar bulmaya yol acan, siureklt olarak ‘agik’ bir siirecin
kavranilmasinda” bulduklarim séyler (1992: 96). Eco’ya gore, “bir sanat yapitindan haz
almak onun bir yorumunu yapmak, onu soyleyip ¢almak, 6zgin bir bakig agisindan onu
yeniden yasamak demektir” (1992: 13-4). Haz veren her bicim estetik degerleri
kendinde tasidigindan ve bir yapitta (“sanatg1 tek-anlamli ve ikircikli olmayan bir
iletisimi amaglamig olsa bile”) “estetiksel hazzin temel kosulu” agilis oldugundan, agik
yapit 6zelligine sahiptir (1992: 54).

Epik/diyalektik sanatta ise eglence ogrenmeden dogar: “Epik diyalektik sanatta
eglence, seyircinin kendi zihinsel faaliyeti iginde olugan bir suregten dogmaktadir. Yani
seyircinin yasami siiresince elde ettigi algisal bilgileri, gosteri aracilifiyla, kendi
zihninde ussal ya da bilimsel bilgi diizeyine sigratmasindan dogmaktadir” (Parkan,
1991: 48).

Wollen’a gore son ayirt edici ozellik de “Yapint1”ya karsilik “Gergektir. Yine

Biiker’in bu 6zelligi tanimlamasi sudur:

Belli bir tutarhlik ilkesine gore diizenlenmis olay drgiisii olmayan filmi izlerken, ona
yabancilasan, ondan rabatsiz olan, ondan degisik anlamlar gikaran izieyici gercek
diinyadadir, ¢iinkii ona bir yabanci karsisinda olmadify, gercek karsisinda oldugu
siirekli olarak ammsatilmaktadir (1996: 185).
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Biiker (1996: 119-20), Robbe-Grillet’'nin L’Année derniére a Marienbad
adli filmiyle ilgili yonetmenin kendisine “en ¢ok sorulan sorular”a yer verir: “Bu
erkekle bu kadin gegen yil Marienbad’da gergekten bulusup sevistiler mi? Kadin onlar
amimsiyor mu? Aralarinda gegen her seyi gercekten unuttu mu?” Buaker, sonra da

yonetmenin bu gesit sorulara verdigi yaniti1 aktarr:

‘Bu sorulann ashnda. higbir anlamu yoktur. Filmin gectigi evren. siirekli bir simdiki
zaman evrenidir ve gegmise doniisii olanaksiz kilmaktadir. Her an kendisine yeten ve
durmadan silinen gegmissiz bir evren...Bu kadinla bu erkek ancak perdede gérimiince
varlasmaya baslamislardir; daha 6nce yokturlar. Filmin gésterilmesi bitince yeniden
yok olurlar. Varoluslan film gosterildigi siirecedir. Seyrettifimiz gorintiilerin ve
duydugumuz sozlerin disinda bir gerceklik tasimazlar’ (Robbe-Grillet, 1963. s. 78’den
aktaran Biiker, 1996: 119).

Filmin kahramanlan izerinde hicbir sey bilmeyiz; olay bir otelde geger, otel
disinda yokturlar, Marienbad diye bir yer yoktur.(...) Film yapis1 geregi yasanan anda
olam gosterir (Robbe-Grillet, 1961. s.13’den aktaran Biiker. 1996: 120). Robbe-
Grillet’e gore izleyici 6ykiiyii kafasinda kurar. ‘Son’ sézciigii vazildiktan sonra yazar.
kahramanin gelecegi konusunda izleyiciye giivence veremez” (Robbe-Grillet. 1963.
$.79°dan aktaran Biiker, 1996: 120).

Biker, Antonioni’nin The Passenger filminin “bilginin dogasi iizerine oldugunu
ve “devingen alictmin gercegi ne denli ortaya ¢ikardigini” aragtirdiginmi soyler. Filmin
son aynmindaki yedi dakikalik kaydirma sonucu izleyici odada olup bitenleri géremez.
Locke’in neden 6ldiirildigii bilinemez. Izleyici ancak yorum yapabilir. Oysa kamera
odada olayin gergeklesmesini gosterebilirdi (1996: 187-95).

Gevgilili, Kurosawa’nmin Rashomon’undaki bu mitosta asla tek gergek
olmadigim soyler (1989: 105). Bu filmde gergege ti¢ anlatida da yer verilmez (Chion,
1987: 207). Tassone, bu filmin “insanoglunun bencilligi ve yalan sdyleme yetenegi
tizerine yapilmig basdondiiriicii, ‘alabildigine derinlemesine’ bir deneme” oldugunu
soyler. yonetmen bu filminde, “insanoglunun yalan sdylemesinin nedenini ve nasiini
sorusturmayi yeglemistir: Asil sorun, insanoglunun baskalarina yalan sdylemeden 6nce
kendisini aldatmasidir” (1985: 94-5).

Epik/diyalektik dramaturjide kigilegtirim, geleneksel anlatidaki
“tiimdengelimsel” yonteme karsilik “tiimevarim yontemi” ile kurulur. Boylece kisilerin
esrarengizlikleri de ortadan kalkar; izleyici karakterin sigramali gelisimini adim adim
goérme olanagim elde eder (Brecht, 1994: 16-46).

“Insan iginde yasadifi ve kendisini yasayan siireglerden yola gikilarak
kavranabilir® (Brecht, 1987: 190). Brecht, “toplumu”, dolayisiyla “insan dogasim”

degisebilir ve “belli bir simfa bagimli bir nesne olarak” ele alir. “Catigmalar” da
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“toplumsal ¢atigmalar olarak”; “karakterler” de “gercek geliskileriyle”; “karakterlerin,
durumlarin ve olaylarin geligimini” de “kesintili (sigramali) olarak™ sergilenmesinden
yanadir (1987: 127).

Epik/diyalektik anlatida kahramanlar “cesur” ya da “kokak” gibi tek bir sozciikle
belirlenemez; bu “gok tehlikeli bir tutumdur” (Brecht, 1987: 130). Ayrica bu anlatidaki
kigiler “yasayan insanlarin goruntiileri” degildir; “kafada kotanlip belli disiincelere
gore bigimlendirilmis kigilerdir” (1987: 50).

Insan “eylem ve tepkileriyle” verilmelidir (Brecht, 1987: 102). Epik/diyalektik
tiyatroda “insan psikolojisi, onun eylemsel davramslartyla verilir. Diisiince ve beden
eylem amacina yonelik ig gorir. Oyuncu kisinin kendisini asan duruma karsi gosterdigi
tepki ile psikolojiyi ele verir” (Nutku, 1972: 639). Olusum durumundaki insamin bu
degisikligi inceleme konusu yapilir; degisen insan degistirir de (1972: 640).

Insan eylemlerinin nedenini bilingli olarak bilmeyebilir. Bu durum Lukacs’in
gercekgeilik anlayisinin incelenmesinde ele alinmigtir. Filmde de gergek yasamda oldugu
gibi bir takim belirsizlikler olabilir. Ormek olarak, Antonioni’nin The Passenger’inda
Locke’in olen Robertson’in kimligine girmesinin nedenlerinin, ipuglar1 Gtesinde
verilmemesi gosterilebilir.

Omegin, Ali Gevgilili Antonioni’nin biitiin filmlerinin insan iizerine
diigiimlendigini sdyler. Insan iligkileri arastirilirken yabancilagma da hissettirilir (1989:
164-5). Antonioni’nin L’Avventura’smmin agilisinda, uzak, 1ssiz, ¢iplak, gorak ve
kayalik adalar karakterlerin yabancilagsmasim ve soyutlanmasim ifade eder; yani onlarin
yasamim yansitir (Miller, 1993: 202, 208). “izleyicinin dikkati gorunta ile konugmalar
tzerine gekilerek soyut sorunlar sunulur (Buker, 1985. 102). Antonioni’nin Red
Desert’iinde sosyal iliskilerle kisi-cevre iliskisi de birlikte verilir. “Insamin kigisel
durumlanna gore cevrenin elde ettigi 6zel anlam renklerle dile gelir.(...) Bu kirli ve agir
sanayi diinyasinda, Giuliana (Monica Vitti) dertli, hasta bir kadindir”” (Gevgilili, 1989:
178): Ozellikle sallanan zeminlerden rahatsiz olur ve vicik vicik seylere bakamaz,
kdbusu olur bunlar. Bataklik gibi i¢ine alir béyle seyler Giuliana’y1. Tutunacak bir
seyler arar bulamaz. Bu onun toplumsal yalnizlifinmi gosterir. Gegirdigi bir kaza sonucu
hastanede ona doktoru insanlar sevmesini, her seyi sevmesini 6giitlemigtir. Once bunu
dile getirmekten bile ¢ekinir. Giuliana ilgisizlikten, giivensizlikten, yalmzliktan
sikayetcidir. Kirli gevre onun yabancilifiyla bitiinlesir. Hem kimlik, hem de simf
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bunalimi igindedir. “Ben kimim?”, diye sorar. Ozellikle yalnizken hasta oldugunu
soyler. Bu birey ¢agdas toplumun aslinda yapayalmz bir canhisidir.

Cagdas anlati tiirline Antonioni’nin 133 dakikahik L’Avventura filmi ilging bir
ornektir. Ayrica Armes’in dedigi gibi bu film geleneksel tiirtin (i¢ bolimli yapisina da
sahiptir (1994: 88). Fakat burada geleneksel bolimlemedeki nitelikler yoktur. Agik
yapit ozelligi tasir. Yine karakterlerin islenmesi, daha dogrusu gosterilmesi acisindan da
yukarida anlatilan 6zellikler gibi ilgingtir.

Birinci boliim, Anna ve Claudia’min Patrizia’'min yatindaki bir tatil partisine
katilmalarimin gosterilmesiyle baglar. Anna’min gézden kaybolusundan sonra grubun
adadan ayrllmasiyla sona erer. lkinci boliim, Claudia ile Anna’mn sevgilisi Sandro’nun
Anna’y1 bulabilmek igin bir ipucu aramalariyla geger, sonug alinamaz. Ugiincii bolim,
yalmzca Taormia’daki San Domenico Palace Hotel’de Anna’ya ihanetini kesfetmesiyle
sona erer. Birinci bolimin ilk bes sahnesinde Anna (Lea Massari) bir film kahraman
olarak tanitilir. Ilk kez babasiyla olan bir tartigmada goriniir. Anna’nin Sandro’ya olan
agki sorgulanir. Babasi bu agki elestirir. Daha sonra bir aydir gormedigi Sandro’ya
gider. Oykiide Claudia’nin yeri Anna’mn arkadasi ve Sandro’ya metresligidir. Birinci
bolimiin sonuna dogru mevcut drama geligerek uzaklasir, kayip Anna geri planda kalir,
dikkatler degisir. Claudia ve Sandro arasindaki iligkiler 6nem kazanir. Ikinci boliimde
karakterlerin doniigimii agisindan 6nemli bir sahne vardir. Anna’y:r arayan Sandro ve
Claudia, geceyi gegirmek igin bir balik¢1 kuliibesine sigimir. Ikisi de ¢ok gergindir ve
birbirlerine olan dismanlhiklarinin farkindadirlar. Fakat sabahleyin, filmde dramatik
olarak gelistirilmemis, anlasilmayan bir iligkinin gelismis oldugu gomilir, anlasilir.
Sandro’nun kuliibeden ayrilmadan 6nce Claudia’yu 6pmesine, Claudia’nin direnmemesi
izleyici igin bir gok gibidir. Asklarimn farkina varirlar (Armes, 1994: 88).

Omer Kavur'un filmi Kink Bir Ask Hikayesi (1981)’nde tek basina yasayan
resim 6gretmeni Bedri (Kdmuran Usluer) bir giin kayikla denize agilarak intihar eder.
Bunalimli biri oldugu anlagilmaktadir. Yem gelen edebiyat Ogretmeni Aysel’e
(Himeyra) yakinlik duymus, fakat Aysel’den bir arkadas gibi karsilik gérmiistir. Bu
belki Bedri’nin eski ogrencisi Fuat’in (Kadir Inanir) Aysel’e agkindan kaynaklamr.
Intiharina iligkin ancak bunlar ortaya siirilebilir. Bedri tutunabilecek, yalmzligim
paylagabilecek bir dal bulmugken yitirivermistir. Yasami pamuk ipligiyle bagli bir

kisidir. Filmde milyonlarca insandan biridir sanki. Filmde ondan gok sey beklenirken
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ansizin yok oluverir; L’Avventura’daki Anna gibi. Film i¢inde karakter de boylesine
yalmz ve yabancilasmis dykianiin bir nesnesidir. Bedri filmde var miydi, yok muydu;
varsa 1slevi neydi disunceleri insanin insana yabancilasmasina gotirr.

Bu filmdeki gibi Antonioni de “geleneksel olay orgusunii ve psikolojik
agtklamalan reddederek, igice gegmis ve aykin bir diigiince niteliginde olan duyumlarin
ayrihigindan, karakterlerini yaratir” Davramsglarimin  sebepleri  konugmalardan
¢ikarilmaz. Eylemleri izlenir, konusmalar dinlenir. lzleyici bunlardan, kendisi bir
yargiya varir. Davramslara iligkin agiklamalar sunulmaz. “Agiklarin onlan bir araya
getiren ve sonra tekrar ayiran duygularindan hareketle bizde onlar paylasiriz” (Armes,
1994: 88). Kirik Bir Ask Hikayesi’nde Fuat ile Aysel’in aski ve ayriliklarindaki gibi.

L’Avventura’da Antonioni, Claudia’nun otel koridorunda Anna’y1 aramasini,
uzun kaydirmali gekimle, ger¢ek sevgiyi de aramasina bir egretileme yapar (Biiker,
1991: 133). Son sahnede Sandro’nun kendisini aldattigini goren Claudia, olayr gortp,
belki pisman olup disan ¢ikip, bir siraya oturup aglayan Sandro’nun yanina gelip elini
basina koyar. Safak sokerken film, ikisinin konugmasiz, neredeyse duygusuz, uzun bir
¢ekimi ile sona erer (Armes, 1994: 88).

Kisilerin bu aciklamasiz eylemleri (davramslar) tiyatroda ilk gergekgilerin
gorgiici (ampirik) tutumuyla bir benzerlik de gosterir.

Sinemada geleneksel anlati ile ¢agdas anlati arasindaki farkhliklarin
karsilastinmu i¢in de, “Tiyatro Dramaturjisi” adli ikinci bolimiin “2.3.” bashik numarali
“Tiyatrodaki Iki Anlati Tiiriiniin Karsilastirim” adli alt baghk kapsaminda verilen tablo
ve sekiller gecerlidir. Bunlara ek olarak verilebilecek bir diger karsilagtirim da, “Sinema
Dramaturjisi” boliminin bu alt basliginda verilen “Tablo 57 deki Wollen’1n yaptig

karsilagtirimdir.



BOLUM 4

“ASIYE NASIL KURTULUR?” TIYATRO OYUNU VE FILMLERININ
DRAMATURJIK COZUMLEMELERI

Toplumcu tiyatro adamn Vasif Ongoren (1938-1984), Dogu Berlin’deki Frei
Universitesi’nin tiyatro bolimiinde 6grenim gorir. Ongdren bu 6grenimi sirasinda,
Brecht’in kurdugu Berliner Ensemble’in reji galigmalanna izleyici olarak katilma izni
alir. Ongoren boylece, Berlin’de kaldig1 1962-66 yillan arasinda, Berliner Ensemble’in
arsivini de yakindan tanima olanagini elde eder.

Brecht’in tiyatrosu ile yakindan ilgilenen Ongoren, bu tiyatroyu kendi
toplumunun i¢inde bulundugu konumla yogurarak Tirkiye tiyatrosuna bir alternatif
olarak sunabilmeyi de basarir.

Ongoren, Asiye Nasil Kurtulur? Adhi epik-diyalektik oyununu 1966-68
yillarinda askerligini yaparken yazar. Oyun, 1970 ve 80’li yillarda birgok defa
sahnelenir. Cesitli dillere de cevrilen oyun, Isveg’te Kraliyet Tiyatrosu’nun Goteborg
repertuanna alinir. Yapit 1970 yilinda Sovyetler Birligi’nde TV filmi olarak gekilir.
Yapit1 Turkiye’de de 1973 yilinda Nejat Saydam geleneksel anlati formuyla, Atif

Yilmaz ise 1986 yilinda epik anlati formuyla filme uyarlar.

4.1. Vasif Ongoren’in “Asiye Nasil Kurtulur?” Adli Oyununun Dramaturjik

Coziimlemesi

4.1.1. Konu

Zehra, ortaokul ogrencisi kizina bakmak ve yasamim strdirebilmek i¢in

fahigelik yapmaktan bagka bir garesi olmayan ve bdylece zor zar gecinen dul bir
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annedir. Bir giin evli bir adama metreslik yapmak i¢in kiz1 Asiye’yi terk etmek zorunda
kalir. Bununla birlikte Asiye, annesinin durumuna diismemek igin okulunu bitirip emek
onurlu bir yasam siirdiirmeye karar verir. Fahiseligin kapitalist diizenle 6zdeslestigi bir
toplumun icindeki Asiye’nin bu micadelesi basarisizlikla sonuglamip, annesi gibi
fahiselik yapmaya itilir. Asiye sonunda, kendisi gibilerini aym yolla, somiirildigi gibi

~ sOmiiren bir randevuevi sahibi olarak yasamini kurtanir, giivenceye alir.

4.1.2. Tema

Oyunun temas: sudur: Kapitalist sistemde kadin da bir meta’'dir. Bundan otiiri
kadinin ozgiirligii (kurtulusu) kapitalist diizen icinde gerceklesemez.

Oyun oykiisiiniin konusu ve diigiincesi birbirine sikica bagli olup, bastan sona,
bitiin oyunlarda ve konusmalarda korunarak tezin dogrulanmasina hizmet eder.

Yapitin bir de yardimer temas: vardir: “Kilavuzu karga olanin burnu pislikten
kurtulmaz” atasozudir. Asiye gercekten de kurtulmaz, kurtulamaz. Cinki Asiye (ve
Asiyeler) ile Seniye (“Fuhusla Miicadele Dernekleri Genel Baskan™ bir kiigiik burjuva
hanimefendi)’nin (ve Seniyeler) ait olduklan ve temsil ettikleri simiflar bir/aym degildir,
tersine, birbiriyle uzlasmaz karsithik iginde olan kapitalist toplum yapisindaki belirleyici
ve dolayisiyla birbiriyle ¢atisan (burjuvazi ve proleterya) simflaridir.

Bu sinifsal karsitliga ragmen, bu siniflara mensup insanlarin paylagtiklar bir¢cok
deger yargisi aynidir. Yapitta Asiye, kendi durumundaki Asiyeler’in toplumsal yapl‘
icindeki temsilcisi gériinimindedir. Gorinamundedir ¢inkii, yukarida deginilen ortak
degerler sebebiyle siniflar ve simifsal ¢eliskiler Seniye tarafindan bilingli olarak goz ards
edilmektedir. Asiye ise tim bunlarn bilincinde olmadig: i¢in, Seniye gibi yanhs bir
kllavuzun gésterdigi yolda yiiriir. Boylece, Asiye bu sistem iginde Seniye ile birlikte

paylastig1 toplumsal degerlerle kurtulabilecegini zanneder.
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4.1.3. Oykiileme

On Oyun: Sigimabilecegi bir yeri ve kimsesi olmayan, ilk kocasimn oldag,
ikincisinin de kendisini terk ettigi Zehra, yasamim siirdirebilmek ve yetistirmekle
yukimli oldugu A4siye adindaki ortaokul 6grencisi kizina bakabilmek igin para karsilig:
erkeklerle yatmaktadir. Zehra bu meslekte yalnizca birkag yil daha para edebilecegini
bilir. Zehra, metresi oldugu Adam’in (bakkal) istegi iizerine onun kendisine tutacag: eve
yerlesmeye karar verir. Bu, Zehra igin iyi degerlendirilmesi gereken bir firsattir. Ciinkii
Zebra gelecegini yalnizca bu yolla givence altina alabilecegini bilir. Adam evde
Asiye’yi istemez; Zehra da Adam’1 bu konuda ikna edemez. Asiye bu durumda annesi
Zehra’min kendisine sundugu iki segenek karsisinda (ya annesinin meslegini yapip
birlikte yasamaya devam edecekler, ya da kendi basimin garesine bakip kendisini
kurtarmaya galisacaktir) kendi yolunu kendisi segecektir.

Birinci Konusma ve Birinci Oyun: Asiye namusu ile yagamay: seger. Okudugu
ortaokulun mudiresi Asiye’nin geceleri okulda yatmasimi saglar. Asiye’ye ortaokulu
bitirinceye kadar yardim eder. Asiye evlenecek yasa gelir. Asiye Miidire’nin
araciligiyla, kiigik bir marangoz atolyesi sahibinin ogluyla nisanlandirilir. Nisan
sirasinda Kayinpeder’in bir ahbabi Asiye’yi tamir. Ona Asiye’nin annesi Zehra’dan
bahseder. Miidire’den Asiye’nin kimsesiz oldugu bilgisini edinip bu ise girisen
Kayinpeder, gergegi 6grenince hemen nisani bozmaya karar verir.

Ikinci Konusma ve Ikinci Oyun: Aradan alti yedi ay geger. Miidire nin
Ankara’ya tayini ¢ikar ve gider. Yeni mudire Asiye’nin okulda kalmasina izin vermez.
Ona bir ay siire tamir. Asiye’nin biraz paras: vardir. Tek geliri kirasi olan yash ve
kimsesiz bir kadinin yaminda oda kiralar. Asiye bu arada dort ay boyunca ig arar,
bulamaz. Ciinkii ondan hep bagka seyler isterler. Parasi da biten Asiye iki aydir kirasin
Odeyemediginden evden de aynimak zorunda kalir. Bir ingaatta iki gecesini gegirir;
igincii gece pesine birisi takilir, birakmaz. Asiye igsiz, a¢ ve barinaksizdir. Perisan bir
haldedir. Caresizlik iginde belki gelmistir diye kendisine yardim edebilecek tek kisi olan
Miidire’nin evinin kapisini, belki kendisine bir is bulabilir umuduyla ¢alar. Midire’nin
vurulan kapisim1 yegeni acar. Asiye Once igeri girmek istemez; sonra bir golgeden
korkarak tekrar kapiy1 galar ve igeri girer. Asiye Vegen’den, Miidire’nin ancak okullar

kapandiktan sonra gelecegini 6grenir. Yegen giivenilir bir kisidir; Asiye’ye giiven verir.
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Once Yegen’e ag olmadigim soyleyen Asiye, daha sonra karmim doyurur. Yegen’in
Asiye’den istegi Uzerine, birbirlerine hep dogruyu soéyleme ve Yegen ne derse Asiye’nin
yapmasi konusunda anlagirlar. Asiye o gece orada kalir.

Ugiincii Konugma ve Ugiincti Oyun: Yegen Asiye’ye verdigi sozii tutarak ona bir
ev kiralar. Yegen ile Asiye zamanla birbirlerini sever. Birlikte yasamaya baglarlar.
Astye Yegen ile bir tir metres hayati yasamaktadir. Cunkii Yegen evlidir ve bunu
Asiye’den gizler. Fakat kansini sevmeyen Yegen ondan bosanip, Asiye ile gergekten
evlenmek istemektedir. Yegen Asiye’nin her ihtiyacim karsilar. Asiye mutludur. Ug
dort ay boyle geger.

Asiye sevgilisini kaybetmekten korkmaktadir; onsuz yasamayacagini soyler.
Yegen icki almak i¢in digan ¢ikinca, onu takip ederek evi 6grenmis olan Midire ile
Yegen’in Karisi eve giriverirler. Mudire, Yegen’in birlikte oldugu kadimin Asiye
oldugunu goriince Asiye’ye kizar. Asiye’nin yliziine annesinin durumunu vurarak, onun
da annesine gektigini, ona yardim ettigi i¢in pigsman oldugunu séyler. Asiye sevgilisinin
evli oldugunu bilmedigini soylese de Miidire’yi inandiramaz. Bu swrada Yegen geri
doner. Igeridekileri gorince sasirir. Tartigirlar. Yegen, kansiyla bosanmak istedigini
soyler. Miidire, Asiye’nin bir fahigenin kiz1 oldugunu soylese de Yegen buna aldirmaz.
Asiye evi terk eder. Yegen Asiye’nin ardindan kendisini terk etmemesini, karisindan
bosanip kendisiyle evienecegini sdyler. Asiye aldirmaz. Miidire de Yegen’in Asiye nin
pesinden gitmesine engel olur.

Dordiincii Konugma ve Dordiincii Oyun: Daha sonra Asiye iki yil boyunca
birgok igte galigmayr dener. Fakat kendisinden hep kotii amaglarla istifade edilmek
istenir. Bu stire boyunca ¢ok ag, issiz ve evsiz kalir. Sonunda bir fabrikada ig bulur. Iki
ay geger. Asiye halinden memnundur. Bir giin fabrikaya, midirlugi yegenine birakmis
olan fabrikanin sahibi Amca gelir. Amca, yegeni Miidiir’den bilgi almaktayken disarida
Asiye’nin ve onun iceri girmesini engellemeye galigan sesleri duyar. Midiir Asiye’yi
igeri ¢agirtir. Durumu 6grenir. Asiye, ustabaglart Besim Usta’nin isten attirma tehdidi
ile kendisini korkutarak iki aydir sarkintilik yaptigini, bugiin de tecaviize yeltendigini
aglayarak anlatir. Miidiir, Besim Usta’nin derhal isten ¢ikarilmasi emrini venr. hemen
ardindan, kendisini beceriksizlikle ve kin arttiramamakla suglayan fabrikamin sahibi
Amca araya girerek Besim Usta’nin kalmasini, Asiye’nin isten ¢ikartlmasimi emreder.

Cinkii Asiye basit bir kizdir, is¢idir ve onun gibi bu isi yapabilecek pek ¢ok kisi
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bulunabilecektir,  fakat  deneyimli Besim Usta’min  yeri kolay kolay
doldurulamayacagindan verim digsecektir. Amca, diisiiniilmesi gereken tek seyin “kdr”
oldugunu séyleyerek Miidiir’e bir ders de vermis olur. Asiye, yevmiyesi ddenerek isten
cikartilir,

Beginci Konusma ve Besinci Oyun: Asiye alti ay boyunca hep is arar.
Kendisinden yararlanilmak tzere teklif edilen paralari hep reddeder. Direnir. Yine
disanidadir. Ug giindiir agtir. Perisan haldedir. Bir mezeci ditkkanin gozler. Mezecinin
olmadig: bir anda mezeleri tam ¢alarken yakalamir. Mezeci Asiye’yi ditkkana sokar.
Once onu polise vermekle tehdit eder. Asiye, aglayarak ac oldugunu, parasi olunca gelip
ddeyecegini soyleyerek polise vermemesi igin Mezeci’ye yalvarir. Daha sonra Mezeci
Asiye’nin giizelliginin farkina varir. Ona yiyecek verir. Bu sirada Asiye’yi oksar, sanlir
vb.

Altinci Konusma ve Birinci Final: Daha sonra Asiye, bir zamanlar annesi ile
birlikte oturduklan evin sahibi olan Madam Eleni ile anlasip eve yerlesir. Artik o da
aresiz olarak annesinin yoluna diiser. Once universitelilerle kinstinr, fakat karm
doymaz. Kiray: da 6deyemediginden erkeklerle para karsilign yatmaya baglar. Kendi
durumundan utamr, temizlenmek igin ginlerce yikamr, intihar etmeyi bile diisiiniir.
Asiye onsekiz yasindadir, fahiselikten iyi para kazanmaya baslar. Artik karm
doymaktadir. Bu isin bir “meslek” oldugunu anlar: Kendisi mal, erkekler para, para ise
ekmektir, ge¢imdir, yasamda kalmaktir. Bir giin bir erkekten hastalik kapar. Bir
zamanlar nefret ettigi annesini arar. Annesini ¢ok yaglanmis, tantnmayacak bir halde, bir
genelevin oninde dilenirken bulur.

Yedinci Konugma ve Yedinci Oyun: Zehra bu iste kizi Asiye’ye yardimer olmaya
calisir, onu eskiden tanudig: zengin ve iinlii bir randevuevine gotirir. Patron, Asiye’nin
viicudunu kontrol eder, begenir. Zehra, Asiye i¢in kadin Patron ile pazarlik eder. Aradan
¢ekilmesi i¢in kendisine teklif edilen paralari reddeder. Ona kiziyla birlikte
yasayacagini, kizinin kendisine oliimiine kadar bakacagim soyler. Bu yiizden Zehra
Asiye’yi orada ¢aligtirmaya razi olmaz. Tecriibesinden yola ¢ikarak, Asiye’nin burada
bor¢landinlacagini, boylece ayrilmasimin engellenecegini ve sonra da kendisini kapi
disan edecegini bildigini soyler. Patron’a kendilerine bir ev tutarak misteri

gondermesini teklif eder, fakat anlagamazlar.
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Sekizinci Konusma ve Sekizinci Oyun ile Dokuzuncu Konusma ve Dokuzuncu
Oyun: Zehra ile Asiye yeni bir ev tutar. Bu isi kendileri yapmaya karar verirler.
Kendilerine miisteri getirmesi i¢in bir de erkek Arac: ile anlagirlar. Bir miisteri ile
aralarinda anlagsmazitk ve kavga ¢ikinca, kendilerine bir de koruyucu Dost (Kara
Mustafa) tutarlar. Dost esrarci, gozii kara, belali birisidir. Miisterilerle bir sorun
yasandiginda, pencerede asili duran kasket indirilir. Kahvehaneden pencereyi
gozetleyen Dost, bunun uzerine duruma midahale etmek igin eve gelir. Yaptig1 her is
karsiliginda dcret olarak ti¢tin birini alir. Evin diizeni bu sekilde isler. Aradan alt1 yil
geger.

Onuncu Konusma ve Onuncu Oyun: Artik eskisi kadar miisteri gelmez. Dost
para sikintis1 geker. Is yapmadan da para almaya baslar. Zehra’ya, musteri fiyatlarim
diisirmeyi Onerir. Zehra kabul etmez. Dost, ikisinin bu evde artik fazla oldugunu,
Zehra’ya kendisine bagka bir yer aramasini sdylemeye baglar. Bu siralarda eve zengin
bir mugsteri dadanir. Evli Zengin Miisteri Asiye’ye tam anlamiyla tutkundur. Zehra bu
durumdan faydalanmalar1 igin hemen bir plan yapar. Zehra, Zengin Miisteri’yi,
kendilerine bir ev tutmasi halinde Asiye ile daha rahat ortamda, istedigi zaman ve
istedigi kadar birlikte olabilecegi konusunda ikna eder. Kendisi de onlara hizmetgilik
yapacaktir. Durumu Asiye de kabul eder. Bu onlar igin geleceklerini kurtarmalan
bakimindan bulunmaz buayiik bir sanstir, firsattir. Ciinkii Asiye de hizla yaglanmaktadir.

On Birinci Konusma ve On Birinci Oyun: Zengin Misteri Asiye’ye bir kat satin
alip, i¢ini dayar doser. Asiye ile Zehra’y1 gotirmek igin eve gelir. Elinde, aksam ev
sahibine verecegi bir ganta dolusu para vardir. Zehra ile Asiye, Dost’tan habersiz
kagtiklarindan, Dost’un her an gelip bir olay ¢ikaracagindan korkmaktadirlar.
Yanlarinda gotiirmek tizere yalmzca birkag¢ bavul ile birikmis paralarim alirlar. Taksi
gecikince Zengin Miusteri baska bir taksi getirmeye gider. Zengin Mistert gidince,
Zehra Asiye’ye kati kendi lizerine yaptirmas: i¢in kizina akil verir, yol gosterir. O
zaman kendilerini kurtaracaklardir. Para ¢antast masann Uzerinde durur. Zengin
Miisteri taksiyi getirir. Sofér bavullan tagir. Bu sirada igeri Dost girer. Asiye ile
Zehra’nin kendisinden kagmakta olduklarimi anlar. Tartigirlar. Zengin Miisteri duruma
miidahale edince kavga ¢ikar. Dost, Zengin Musteri’yi bigaklayarak, ardindan da

Zehra’y1 tabancasi ile birkag el ates ederek oldurir. Sonra kagar gider.
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On Birinci Konusma ve Bir Sozsiiz Oyun: Asiye bir siire sokaklarda amagsizca
kosar durur; sonra farkinda olmadan eve gelir. Yerde yatan Zengin Miisteri’nin cesedine
bakip korkar. Gozleri masanun iizerindeki igi para dolu ¢antaya odaklanir. Cantay1 agip
paralara bakar. Sonra cantayr agip odaya girer, saklar. Asiye, mahkemede Kara
Mustafa’ya (Dost) haber veren soforiin taniklifiyla sugsuz bulunur ve beraat eder. Canta
da bulunmamustir; paralar Asiye’ye kalir.

On Ikinci Oyun: Asiye, paray! sermaye yapip bildigi bir iste isletmek amaciyla
stk bir randevuevi agip isletmeciligini yapar. Yaminda eski Aracr’larim da calistirir.
Asiye s6zii gegen, kendisine itaat edilen, saygin bir hammefendi olur. Araci, Asiye’nin
kigikligini hatirlatan, yaslan buyutilmis, dort kigiik kiz getirir. Hepsi ag, kimsesiz,
perisan, garesiz ¢ocuklardir. Asiye, bir zamanlar kendisine yapildig1 gibi, kizlarin
viicudunu yoklar. Araci’ya ticretlerini 6der, kizlan satin alir.

Ikinci Final: Artik Asiye de kurtulup, yasamanin sirrimi 6grenmistir. Diizenin

urettigi yeni Asiyeler’i somiirerek yasamini siirdiirir.

4.1.4. Durumlar, Dramaturjik Anlasmazhklar (Conflict) ve

Miicadeleler (Collision)

Oyunda sergilenen genel durum ayni zamanda oyunun temasini da verir.
Toplumdaki kimsesiz ve ekonomik giici olmayan kadinlarin (Asiyeler) iginde
bulunduklar: kapitalist diizendeki durumlar ele alinmaktadir. Asiyeler bu genel durum
icinde bir gikmazdadir. Bu genel durum zemininde, or oyunda sergilenen durum ile on
ikinci (son) oyunda sergilenen durum ayﬁldlr. Dolayistyla 6ykii donup dolasip yine
bagladig1 yerde biter. On oyunda Zehra’nmin Asiye’yi terk ederek Adam’a metres
gitmesiyle, Asiye kendi baginin caresine bakmak durumunda kalir. On ikinci oyunda da
Asiye’nin satin aldigi dort kigik kiz, Asiye’nin besinci oyunda geldigi durumdan
hareketle tekrar baglar. O zamanki Asiye gibi ¢aresiz kalms kizlar, kannlarim
doyurabilmek i¢in orada burada erkeklerle oynagmakta olduklar bir zamanda, Araci
onlan alip Asiye’nin randevuevine getirir. Burasi oyunun bagladig: yer degildir, fakat
oykiiniin tekrar ettigi ¢izgi lizerinde benzer dramaturjik anlagmazliklar ve durumlar

(atlanarak) sonucunda caresiz gelinen bir durumdur. Yani Asiye’nin garesizlik i¢inde ve
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zorunlu olarak direnmekten vazgegtigi kirllma noktasimn hemen sonrasindaki bir
durumdur.

On oyun ile on ikinci oyun arasindaki konusma ve oyunlarda yer alan durumlar
genel duruma hizmet eden durumlardir: Birinci konusma ve oyunda, ortaokulu bitiren
Asiye nisanlandinlarak kurtanlmak istenir, fakat Zehra’min durumunun 6grenilmesi bu
nisana engel olur.‘ Ikinci konusma ve oyunda, 6nce Seniye’nin birinci oyundaki durumun
yargisim paylastigin itiraf etmek zorunda kalmasiyla, kendisiyle olan ¢atisma durumu
sergilenir; daha sonra da nisandan yedi ay sonra Asiye’nin geldigi durum sergilenir.
Burada Asiye igsizdir, actir ve iki gecedir sokaktadir. Miidire’nin Yegen’i ile dost olur.
Ugiincii konusma ve oyunda, Asiye’nin Yegen ile sirdiirdiigi metres hayati, iliskilerinin
Miidire ve Yegen’in Karisi tarafindan 6grenilmesiyle sona erer. Asiye artik bakire de
degildir. Dordiincii konusma ve oyunda, Asiye iki yil boyunca hem is bulmak, hem de
buldugu iste kendini insanlardan korumak i¢in miicadele eder. Besim Usta’'min
Asiye’den faydalanmak istemesi ve tecaviize yeltenmesiyle, Asiye fabrikada iki aydir
cahistig1 isinden ¢ikanlir. Begsinci konusma ve oyunda, Asiye’nin issizlikle, insanlarla
miicadelesi alt1 ay devam eder. Asiye u¢ giindir a¢ oldugundan yiyecek ¢alar. Bunun
Uzerine yakalanarak dikkan sahibi tarafindan kendisinden faydalamilir. Asiye direncini
yitirmigtir. Altinct konusma ve birinci finalde, Asiye fahiselik yapmaktadir. Yedinci
konusma ve oyunda, bir erkekten hastalik kapan Asiye annesini bulur. Annesinin
tecriibelerinden yararlanir. Sekizinci konusma ve oyunda, Zehra ile Asiye kendi
evlerinde galigmaya karar verip bir ev tutar. Dizenlerini kurarlar. Dokuzuncu konusma
ve oyunda Seniye’nin genelevleri toplumda gerekli bir kurum olarak goérdugiini
soylemesiyle, Seniye’nin verdigi miicadele ile olan geliskisinin agiga ¢ikarnldig: durum
yer alir. Asiye ve Zehra, belali miisterilerden korunmak i¢in bir Dost ise alir. Onuncu
konusma ve oyunda alt1 yil sonra gelinen durumlar sergilenir. Once iyi olan isler azalir.
Asiye yaslanmaya baglar. Eve dadanan bir Zengin Miisteri, Asiye’ye tutkundur. Bu ise
Asiye’nin ona metres olabilmesi demektir. On birinci konusma ve oyunda, Seniye,
Asiye i¢in bir kurtulus yolu goéremedigini, para biriktirmenin de ancak sansa bagh
oldugunu itiraf ettifi duruma gelinir. Zehra’min yardimiyla Zengin Miisteri ikna edilir.
Asiye, Zengin Miisteri’ye metres olup, tigii birlikte yasayacaklardir. Ugii tam yeni

evlerine gideceklerken Dost gelip planlarint bozar, Zehra ile Zengin Miisteri’yi 6ldurir.
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On ikinci konusma ve bir sozsiiz oyun ile on ikinci oyunda ise, Seniye, Asiye’nin
kurtulmasi i¢in bir yol bulunmamas: halinde, diizendeki bircok seyi degistirip,
yenilemek gerektigini diisiinir. Seniye, Asiye’nin, 6len Zengin Miisteri’nin para dolu
cantasini ¢almasimi onun igin bir kurtulus yolu olarak goriir. Asiye paralani calar
(peripeti). Mahkemeden de beraat edince, paray: sermayeye doniistiirmek igin iyi bildigi
bir 15 olan randevuevi agmaya yatinr. Saygin bir insan ve is kadini olur. Asiyeler’i satin
alarak ¢aligtirir.

Oyundaki dramaturjik anlagmazliklar hem kisiler arasi iliskiler diizeyinde, hem
de toplumsal ve hatta evrensel diizeydedir. Kigiler arasi iligkilerdedir ¢iinkii, kisilerin
farkl istemleri kars1 karsiyadir; toplumsaldir ¢iinki, kisiler (ve siniflar) toplumun alt ve
ust-yapisal iligkileriyle karsi karsiyadir; ve evrenseldir ¢iinkii, kapitalist diizenin tarihsel
diyalektigi toplumlarda ortak 6zellikier gosterir.

Genel olarak, oyunun bastan sona lzerine kuruldugu dramaturjik anlasmazlik,
Zehra ve Asiye durumundaki insanlarin (kadinlarin, Asiyeler’in) kapitalist diizen i¢inde
bu dizenle olan iliskileri ve insanlarin (toplumun ortak) deger yargilan arasindadir.

Bu dramaturjik anlagmazliklar, Asiye’nin ele alinan yasaminin bir béliminde
yer alan, Astye’nin degisik zamanlarda, degisik durumlarda ve degisik insanlarla karsi
karsiya, yiiz ylize gelmesiyle islenir. Asiye bilingsiz bir sekilde miicadelesini diizene
kars1 degil de, insanlara karsi verir. Bu geliskiden dolay1 Asiye’nin miicadele verdigi bu
insanlarin timii, sanki Asiye’nin karsisindaki bir tek insan gibidir. Bunun ig¢in bu
insanlar ortak dugsiinceler, istemler ve davramglar sergiler. Bu insanlar Asiye’yi
(Asiyeler’l) meta olarak goérip ondan yararlanmak; Asiye ise namusuyla g¢alisip
yasamim sirdirmek ister.

Oyunda Asiye’nin kigilerle olan miucadeleleri sirasinda olaylarin akigim
etkileyen seylerin olmasiyla gelinen peripetik durumlar vardir (yarafilrr). Bunlar:
Zehra’mn ilk kocasin 6lmesiyle dul kalmasi, Zehra’mn Asiye’yi terk edip, kendi
yasamum kurtarabilmek igin Adam’a metres gitmesi, Asiye’nin kendisiyle evienecegi
inanciyla birlikte oldugu Yegen’in evli ¢ikmasi Gzerine iligkilerinin bitip, Asiye’nin
bakireligini yitirmis durumda kalmasi; Zengin Misteri’nin Asiye’ye tutulmas: ve
Dost’un Zengin Miisteri’yi oldiirmesidir (boylece Asiye, Zengin Miisteri’nin parasim
calar).Oyundaki bu peripetik durumlar gercek yasamda da yuz yize gelinebilen

durumlardir. Bunlar toplumsal diizenin garesizligini ortaya koyar. Diizenin elestirisine
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olanak saglayarak mevcut diizenin kendisinin bir ¢ctkmaz yol oldugu gosterilir. Asiyeler
bu diizen i¢inde kurtulamaz. Butan bunlar da oyunun temasinin dogrulanmasina hizmet

eder.
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4.1.5. Dramaturjik Belirleme

TABLO 6

“ASIYE NASIL KURTULUR?” OYUNUNUN DRAMATURJIK BELIRLEMESI

SAHNE

OLAY

MOTIF

ANA DUSUNCE

ANA CELISKILER

On Oyun

1. Konusma
ile 1.Oyun

Kiz1 (Asiye) ve kendi yagamini
siirdirebilmek i¢in para karsihigi
erkeklerle yatan Zehra, kendisine
tutkun bir miisterisinin agacagi
eve geri kalan yasamini garantiye
almak igin metres gitmeye verir.
Bu durumda kiigiik Asiye de

va bu isi yapacak, va da

kendini kurtarmaya ¢alisacaktir.

Namuslu yolu segip 6gretmenlerinin

yardimtyla okula s1gimip ortaokulu
bitiren Asiye, en kestirme yoldan
hayatim kurtarmasi i¢in bir kiigitk

marangozun ogluyla nisanlandirlir,
Kayinpeder nisan sirasinda Asiye’nin
Annesi hakkinda bilgi edinir. Nigsam

bozmaya karar verir.

1.Aile evinin
randevuevi gibi
kullanilmast.

2. Orospuluk
3. Metreslik

1. Nisan
2. Dedikodu
3. Degerler

I. Toplumda kadina cinsel
sémiiri goziiyle bakilmas.

2. Emegini satarak yasamak
zorunda olan kadinin emeginin
yani sira, cinselliginin de
sémiiriilmesi,

3. “Her koyun kendi bacagindan

asilir” atas6éziiniin dogrulanmasi.

1. Anamn almndaki kara, kizina
miras kalir.

2. “Bana dokunmayan y1ilan bin
yil yasasin.”

3. Aile namusunun 6nemi.

1. Para-yasam

2. Kisisel menfaatler-toplumsal
degerler.

3. Kadin emegi-cinsel sémurii.
4. Ask-para.

1. Yanls bilgi-dogru bilgi.
2. Insan-tére.
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SAHNE

OLAY

MOTIF

ANA DUSUNCE

ANA CELISKILER

2. Konusma
ile 2. Oyun

3. Konusma
ile 3. Oyun

4 Aydir issiz olan Asiye 2 gecedir
sokakta ag, perisan kaldiktan sonra,
pesine birisinin takilmasi iizerine,
Miidire’nin Ankara’ya tayin edildigini
bile bile evine gider. Evde Miidire nin
yegeni ile tanisir. Yegen Asiye ile
ilgilenir, giiven asilar, yardimet olur.

Asiye ile Yegen birbirlerini sever.
Yegen’in tuttugu bir evde birlikte
olmaya baslarlar. Yegen, Asiye’'nin

her ihtiyacini karsilar. Onunla evlenmek
niyetindedir. Miidire ile Yegen’in Karist
Yegen’i gizlice takip edip eve gelirler.
Miidire, Asiye’yi goriince ona hakaret
eder, annesinin durumunu yiiziine vurur.

Asiye de sevgilisinin evli oldugunu 6grenir.

Evi terk eder.

1. Arkadaslik
2. Dayanigma

I. Metres yasanu
2. Evlilik kurumu

1. Toplumda ¢ok az sayida da
olsa, kadim1 meta olarak
gormeyen erkekler de vardir.

1. Kadin ve erkek birbirlerini
sevmedikleri, geginemedikleri
halde evlilik devam eder; kadin
sevilmedigi halde evli kalmay1
bosanmaya tercih eder. Aile
kurumunun sarsilmamasi,
dagilmamasi toplumsal

deger yargilandir, Evlilik
siirmelidir.

2. lliskinin siirmesi iki tarafin da
duriistltigini gerektirir (“yalanciin
mumu yatsiya kadar yanar”).

1. Issizlik ve aglik-toplumsal
diizen.
2. Diiriistlik-gizlilik.

1. Sevgisizlik, gegimsizlik-
zorunly siiren evlilik ve aile
yasamu.

2. Evli erkegin konumu-evli
kadmin konumu.

3. Metres yasami-evli aile
kurumu.
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SAHNE OLAY MOTIF ANA DUSUNCE ANA CELISKILER
4. Konugma Asiye 2 aydir ¢alistifn 1. Fabrika 1. Bir kapitalist igin tek hedef 1. Biiyiik burjuva-¢rgiitsiiz
ile 4. Oyun fabrikada Usta Basi’s1 2. Kapitalist kar etmektir. Kir’a hizmet proleter.
tarafindan isten attirma degerler eden her seye géz yumulur. 2. Kadin proleter-erkek
tehdidi ile yararlanilmak proleter.
istenmektedir; Usta Bagt 3. Orgiitsiiz proleter simfi-
bir giin Asiye’ye tecaviiz oportiinist degerler.

5. Konugma
ile 5. Oyun

6. Konusma
ile 1. Final

etmek ister. Acemi Miidiir,
Usta Basi’n1 isten atmaya
karar verse de, fabrikanin
sahibi Amca’s1 Asiye’yi isten
aturir. Amca, yegeni Miidiir’e
bir yoneticilik dersi verir.

Aghigina direnemeyen Asiye,
bir mezeci ditkkkanindan yiyecek
¢alarken yakalanir. Mezeci
Asiye’yi polise vermek tehdidi
ile korkutarak yiyecek karsih@
kendisinden faydalanir.

Asiye, para karsiligi
erkeklerle yatmaya baslar.

1. Issizlik, Aglik. 1. Aghk insam hursizliga da
Hirsizhik. fter, orospuluga da.

2. Caresin kadinin

durumundan

faydalanma, koti

gozle bakma.

3. Direnmekten

vazgegip teslim olma.

1. Ne pahasina olursa
olsun, insar yasamaya
mecburdur.

1. Yiizlesme

4. Dayanigma-ihanet.

5. Kadin emegi-cinsel sémiirii.
6. Kar-diiriistliik.

7. Calismak-namuslu yasamak.

1. Issizlik ve aglik-toplumsal
deger yargilan.

2. Yiyecek, ekmek-para, tehdit
ve cinsel somiirii.

3. Igsizlik-sug.

4. Sug-namus.

1. Kendini satma-para kazanma.
2. Para-as, barinak, giysi.
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7. Konuslﬁa
ile 7. Oyun

8. Konusma
ile 8. Oyun

9. Konusma
ile 9. Oyun

Asiye para karsiliga erkekler

ile yatmaya baglayinca

annesini bulur. Annesi

Asiye’ye tecriibelerinden
faydalandirmak amaciyla kizinin
sermayesine ortak olur; onu

en iyi sekilde pazarlamaya
¢ahisir. Zehra tiikkenen

bedenini kizinda devam
ettirecektir.

Asiye ile annesi Zehra
¢alismak i¢in kendi evlerini
acarlar. Zehra, miisteri bulacak
bir Araci ile anlasir. Belesci
miisterilerle baslan derde girer.

Ana-kiz kurdukiar diizeni

ve kendilerini belalilardan
korumak igin, {igiin biri (para)
karsiliga bir Dost ile ¢aligsmaya
baslar.

1. Randevuevi
2. Ananmn kizint
pazarlamasi.

1. Kendi orospuluk
diizenini kurma.
2. Is pazarligy.

1. Ask evi diizeni
2. Diizenin
korunmasi.

1. “Insanlar yasamak i¢in ya para
sahibi oluriar, ya da ¢alisirlar.”
Insan1 ancak sermaye olabilecek
kadar bir para kurtarir. Insanlar
birbirlerinin gigsiizliiklierinden
faydalanarak, onlan sémiirerck
giiclii olabilirler.

1. Her isin bedeli 6denmelidir.

1. “Parayi veren didiigii
galar.”

2. Diizen iginde her isin
bir raconu ve garesi vardir.

1. Kisisel ¢ikarlar-analik;
anamn kizim randevuevine
pazarlamast.

2. Insan-meta.

3. Thanet (kader)-kizin ana
sevgisi.

1. Ask-para (satin alma).
2. Para-avantacilik.
3. Diizen-yasadis1 diizen.
4. Meta satig1-araci.

1. Beles¢ilik, tehditle sahiplenme,
firsattan istifade-zor kullanma.

2. Satin alma (insan)-para, bedel.
3. Yasadis1 diizen-yasadiss
koruyucular (yasal diizen iginde
yasadigi diizen).
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SAHNE OLAY MOTIF ANA DUSUNCE ANA CELISKILER
10.Konusma Altr yil sonra. Evde igler 1. Ask evi. 1. Her isin bag: paradir. 1. Para-ask.
ile 10.0yun (miisteriler) azalir. Dost’un 2. Cikar 2. Talebin azalmasiyla bag 2. Para kazanma-kosullar.
(diizenin koruyucusu) paraya ¢eliskilerinin, gosteren fiyat diisiirme ve 3. Para-yalan.
ihtiyaci vardir. {5 gikmadan da diizenin sarsiimasi, tiretime katkis1 olmayanlann 4. SOmiurii-sémurii.
para almaya baslar. Zehra’ya ortaklik anlagmasinin aradan cikarilmasi diigiincesi.
aradan ¢ekilmesini ya da muhasebesi. 3. Dost, diizenin insan dogasina
fiyatlann dasiriilmesini 3. Atlatma (kandirma).  aykirihigiyla gatigir, diizenin
Onerir. Zehra ikisini de 4. Piyasa dalgalanmasi, patronu olmak ister.
reddeder. Zehra, geleceklerini bunalim. 4. Akalli akalsizi, giiglii giigsiizii
kurtarmak igin Asiye’ye tutkun somiiriir.
Z.M.’yi Asiye’ye bir ev agip 5. Para her seyi halleder.
tigliniin birlikte yagamalan
konusunda ikna eder.
11.Konusma Zehra ve Asiye, Z M. ile 1. Aldatma, kavga, 1. Cahisarak sermaye olabilecek 1. Para-sevgi.
ile 11.0yun anlagir. Z.M. bir kat satin alir; cinayet ve 6liim paray1 biriktirmek sansa baghdir, 2. Cikar geliskisi-hesaplagma.

i¢ini dayar doger. Katin parasi

ev sahibine 6denmek tizere
adamun yanindaki ¢antadadur.
Ugii eve gitmek iizere iken durum

(orpspunun sonu).
2. Issiz kalma (Dost).

Dost’a ispiyonlanir. Dost Asiye’ nin

evine gelir. Dordii tartisirlar. Dost
once Z.M.'yi, sonra Zehra’y
6ldiiriip kagar.

yoksa miimkiin degildir.

2. Insan durumdan faydalanip
yalan sodyleyerek insanlardan
faydalanabilir.

3. Diizenin bozulmasi-ceza
(6liim).
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12 Konusma ve

Bir S¢zsiiz Oyun.

12.0yun
ikinci Final

Son Deyis

Cinayet sonrasi Asiye,
Z.M.’ nin masada duran
para dolu ¢antasini

alip saklar. Mahkemede
sugsuz bulundukitan sonra,
parayi ik bir randevuevi
agarak sermaye yapar.
Patronu oldugu evde
kigiik Asiyeler’i para
karsilig1 meta olarak
satin alir, sémiirtir.

Asiye tarafindan, bu
dizende kurtulmamn
sirm anlatilarak oyunun
temasi da vurgulanir.

1. E1 Koyma

(para ¢almak,
hirsizlik, haksiz
kazang) ve

2. Zengin olma.

3. Paranin sermayeye
¢evrilmesi.

4. Randevuevi agma.
5. Diizenin sirrinin
anlatilmasi.

1. Diizenin degismemesi i¢in
her yol mubahtir; yeter ki insan
kendini kurtarabilsin.

2. Sermaye galisarak degil,
¢alip girparak elde edilir.

3. “Insanu para degil sermaye
kurtanr.”

4. Sermaye dolagimt da s6miirii
ile miimkiindiir.

5. Ve sonug olarak:

“Burnu kurtulmaz pislikten/
Kilavuzu karga olanin”
(Kilavuzu burjuva/zi olan
proleteryanin).

1. Diiriistlitk-firsat¢ilik.
2. Insan degerleri-para.
3. Degerler-degerler.

4. Sermaye-hirsizlik.

5. Para-sermaye.

6.
7
8
9
B

Diizen-diizen.

. Sermaye-somiirii.

. Diizen-insan dogasi.
. Ve sonug olarak:
urjuvazi-proleterya.
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4.1.6. Oyun Yapisinin Brecht Estetigi Acisindan Incelenmesi’

4.1.6.1. Naiv Tutum

Oyunun temelinde bilimsel naiv bir tutum yatmaktadir. Oyunun éykusi alisildik
ve bir o kadar da yabancilagilmis bir oykiidiir. Bu ve benzer oykulerdeki dramlar
yasayan kisiler ve diger insanlar, toplum iginde birlikte yasadiklan bu iliskileri, egemen
sistemin genel ideolojisinin bireyler tzerindeki yansimalari sonucu degismez ve bir
kader olarak gortirier. Bu kadar yabancisi olduklan bu iligkileri aslinda iyi bildikleri,
taidiklart yamigis: i¢indedirler. Bu durumda gergek yasamda yasananlar mitkemmel
birer illizyon gériiniimindedir. Bu illiizyon 6rtiisii de insanlarin yasadigi bu dramlarin
tarihsel diyalektigini gizler. Bu durum da egemen simfin gikarlarina hizmet eder.
Oyunda bu isi Seniye iistlenir. Seniye ‘bunu yaparken de toplumda ortak olarak
paylasilan degerlerden yararlamr. Ancak kilavuzluk edenin (Seniye) edilene (Asiye)
yanhishig: sebebiyle bu geligki ortaya ¢ikarilir. Boyle bir naiv tutum yardimiyla oyunda
elestirilen kapitalist diizen, tarihsel materyalist yaklasima gore, toplumu olusturan,
birbiriyle uzlagmasi miimkiin olmayan iki belirleyici simifin ¢atigmasi durumuna

getirilerek temanin dogrulanmasina hizmet edilir.
4.1.6.2. Mesel (Fabel)
Oyunun mesel ¢aligmas: bir 6lgiide sahnede izleyicilerle de paylasilir. Oyundaki

naiv tutum ve oyunun yapisi buna olanak saglar. Boylece sergilenen oyun, oyun iginde

oyun havasina biirtiniir. Bu da yine oyunun temasina hizmet eder.

’ Ovyun, Brecht’in epik-diyalektik tiyatrosunun sistemlesmesinden onceki iki asamamn ilkine (yani “ters
cevrilmis ayna”/ “Bomerang Aynasi”) bir 6mek olarak gosterilebilir Bu asama, kiigik burjuva
izleyicilerinin giinlikk eglence istegine yonelik, izleyicinin sahne ile 6zdeslesmesinin ve yansima talebinin
engellenmedigi, ancak bununla birlikte bu yansimanmn elestirilerek yanhslandigy, bdylece yansimadaki
“0zne” yerine “nesne” nin konuldugu bir tiyatro anlayisidir (Colok, Bugay, 1971: 23). Oyun boyle bir
yapidan, sdylemden anndinldiginda 6ykiiniin geleneksel yapisi goriilebilmektedir. Oyun, Brecht’in
estetik kuramindan hareket edilerek incelendiginde oykiiniin geleneksel anlati yapisinin epik anlatiya
doniistigii goriliir.
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4.1.6.3. Oyun Dili

Dilde yabancilagtirma vardir. Gereken yerlerde birtakim gizli anlamlari anlasilir
kilacak gestuslarin s6z ve davramsglan dikkate alinarak olusturulmustur. Tirki sozleri
yasanan olaylan, gelinen durumlari vurgulayici, altim ¢izici, 6zetleyici, toparlayici ve
kigileri yuzlestiricidir; i¢ hesaplasmalari, biling degisikliklerini igerir; elestirici, gretici

ve temay1 vurgulayic bir islevi yerine getirir.

4.1.6.4. Epizotik Anlatim

Oyun epizotik anlatimin 6zelliklerine uyar.

(...) Oyun, birbiriyle yogun bir diyalektik iliski iginde olan ii¢ séylem diizleminde
gerceklesir. Temel soylem diizleminde, gecekondu kosullannda yasama savasi veren
Asiye ve annesinin dram dile getirilir. Ikinci séylem diizleminde 6ykiiyii seyircilerle
birlikte izleyerek tartisan kiiciik burjuva ‘hammefendi’ ile ‘yorumcu’ yer alir. Uciincii
sOylem diizlemi ise oyunun sonunda olusur ve ‘izleyici’ konumundaki ‘hanimefendi’
ile oyun boyunca ‘kisisel dram’ tm yasams olan Asiye kars: karsiya getirilir (Yiiksel,
1991: 8-9).

(a) “Anlatiya bagvurulur” (Brecht’ten aktaran Grimm, 1987: 218-19): Oyunda
Oykiiniin anlatilmasi 6nem kazamr. Bunu zaman zaman oyundaki tipler birer serim
olarak yerine getirirken, buytk ol¢iide oyundaki “Anlatic1” yerine getirir.

(b) “Seyircinin ilgisi oyunun yiriyisii tizerine g¢ekilir, her sahne kendisi i¢in
vardir” (1987: 218-19): Oyun, parcalanarak anlatildigi oyuna disaridan miidahale
edildigi ve yabancilagtirma efektleri kullanildigindan, izleyicinin ilgisinin oyunun sonu
lizerinde yogunlagmasinin 6niine gegilip, izleyicinin ilgisi oyunun yariyisi iizerine de
¢ekilmisg olur.

Oyunda yer alan sahneler birbirini gerektirmemektedir. Bu durumda her sahne
oyun oykisi iginde bagimsizdir ve kendisi i¢in vardir. Her bir sahnede digerlerine
bagimli olmayan bir olay yer alir. Boyle olunca oyundaki sahnelerin yerleri degistirilse,
oyuna bagka sahneler eklense, oyundan bir sahne ¢ikarilsa veya sahnedeki drneksenen
olaylar degistirilse bile oyun igeriginden, temasindan pek bir sey kaybetmez.

(c) “Montaj teknigi” (1987: 218-19). Oyunun gelismesi birbirinden bagimsiz,
kendi i¢inde varolan sahnelerin, montaj teknigi kullanilarak bir anlatima hizmet edecek

sekilde birbirleriyle iligkilendirilmesi seklinde olur.



136

(d) “Olaylar egriler ¢izer” (1987: 218-19). Yukanda ele alinan yapisal 6zellikler
dolayisiyla oyundaki olaylarin diz bir ¢izgi tizerinde gelismemesi, aksine olaylarin
egriler ¢izerek gelismesi elde edilir.

(e) “Olaylar sigramalidir” (1987: 218-19): Oyunun gelisim mantigi iginde
(temaya uygun olarak) evrimsel bir zorunluluga gore ilerleyen olaylarin gelisen yapisi
pargalanarak bozulunca, olaylar da sigramali bir nitelik kazamir. Asiye’nin yasamindaki
onemli, kritik durumlara atlanarak gelinir; buradan hareketle istenen eylem
gergeklestirilir ve yeni bir duruma gelinir; olaylar bu sekilde sigramali olarak ilerler.

Izleyiciler, geleneksel yapimin paralandigi duraklarda olaylar ve kisiler tizerinde
digtinme firsat1 elde ederek oyuna kars: elestirel bir konum alir. Izleyicilerin Asiye ve
onun dramu ile 6zdeslesmesi zayiflatilarak katharsis’e giden yolun oniine gegilir.
Izleyicilerin aymi zamanda eglendirilerek, yanilgilarinin diizeltilmesi yolunda ilk adim

atilarak bilinglerinde bir yiikselme beklenir.

4.1.6.5. Gestuslar

Oyunda gestuslar da 6nemli bir yere sahiptir. Gestuslar bilindigi gibi oyundaki
naiv tutumun oyunculuk diizeyindeki ifadeleri olarak agiga ¢ikar. Yine mesel (fabel)
¢alismasindan hareketle metindeki s6ziin ve onu ifade eden davramigta ortiilii yatan
anlami agiga ¢ikaran bir eylem bigimi olarak yer alir. Boylece gunlik yasamda ortiilii
kalan, illizyonlu soz ve jestleri uzlagtiran genel ideolojinin bireyler tizerindeki bu yanlt
ve yanlis iligkileri ve geligkileri gosterilerek toplumsal gestus elde edilir. 1zleyicilerin ve
oyundaki konugmaci kilavuzun (Seniye) aligiimis bekléntileri dogrultusunda sergilenen
oyun, bir yandan estetik agidan izleyicilerin eglenmelerini saglarken, ayn1 zamanda bir
yandan da, diger yabancilagtirma efektlerinin yam sira gestuslar yardimiyla da izieyici
taleplerinin yine kendileri tarafindan sorgulanip, elestirmelerine yardimci olunur.
Oyunun basarisini dogrudan etkileyen bu gestuslar dogru kullamilmadiginda, ya da eksik

kaldiginda izleyici yanlhs bilince siiriiklenebilmektedir.*

* Onder Senyapili (1970: 21)mmn, sergilenen oyunu elestirdigi bir yazisinda degindigi gibi, 6megin,
ginlerdir a¢ yasayan Asiye’nin yiyecek ¢aldify sahnede izleyicilerden kahkahalar yiikselmektedir. Bu
durum da oyuncunun oyunundan kaynaklanmaktadir. Ciikii oyuncu metindeki oyunu 6n plana gikararak,
toplumsal gestusu sergileyemediginden, gelencksel anlatiya 6zgii bir durum ortaya gikmaktadir. Oysa
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4.1.6.6. Yabancilastirma

Oyundaki naiv tutumun anlatim teknikleri olarak yabancilastirmalar
kullamlmaktadir. Oyundaki yabancilastirma teknikleri Brecht’in isaret ettigi ii¢ cesidi
de kapsar: “Oyun metninin yapisinda”, “sahne diizeninde” ve “oyunculukta” (Brecht,
1987: 216-18).

Birincisinde oyun epizotik anlatim bigimiyle bir agtk yapit 6zelligi tasir. Oyunun
oykiisel anlatisi soylemde kronolojik olarak aym olmakla birlikte bazi nicel gelismeler
atlamr.

Oyunun konusmalaria da pargalanarak tartismali bir nitelik kazandirildig:
aralarda gosterilmeyen olaylar “Anlatict” tarafindan ozetlenir, oyun yeni durumlar
lizerinden devam eder. Aralara sarkilar girer.

Sarki sozleri metni varsayarak yorumlar. Oyun tzerinde konusulur. Oyunun bir
oyun oldugu izleyicilere unutturulmaz. Anlatici (yorumcu) ile birlikte oyunu izleyen
Seniye, Asiye ile karsi1 karsiya gelir. Boyle olunca izleyicinin dikkati de oyunun
sonundan, oyunun akisina ¢ekilir; aralardaki her siire¢ énem kazamr. Oyuncunun, roli
ile arasina bir uzakiik koymasi gibi, izleyici ile kisiler ve olaylar (eylemler) arasina da
bir uzaklik konulmus olur. Dig gerilim azaltilir. Sorunun ¢oézillememesi, hep devam
etmesi izleyiciye unutturulmaz. Oyundaki konugmacilarla (Anlatici ve Seniye) birlikte
salondaki izleyiciler de zihinlerinde, aralarda oyun hakkinda yargilarda bulunarak
oyuna miidahale eder. Dolayisiyla boliinen her bir oyun, bitin i¢inde bir oyuncuk
niteligi tagir. Bu oyuncuklar izleyicilerin (ve onlarin sahnedeki temsilcilerinin)
kafalarinda kotarilan disiincelerin yansitilmas: seklinde olusturulurlar; yoksa yasanmis
bir éykiniin dig miidahalesiz yansitilmas: degildir.

Sahnenin sag yaninda Anlatici ve Seniye i¢in bir izleme yeri vardir. Konugma
sirasinda bu ikisi aydinlatilir. Asiye’nin soyledigi birinci ve ikinci final tirkiisi
srasinda fonda tirkii konusu ile ilgili fotograflar duagurulir. Bu sahnesel
yabancilagtirmalarla sahne-salon-tarih iligkisi de elde edilir.

Oyunculukta da yabancilastirma ilkesi isler. Oyuncunun iki kisiligi sergilemest,

gestuslar, vb.

burada “toplumun direnmeye ¢ahisan bir bireyinin, 6niinde-sonunda ¢oktisi, yikalisi, gucunu yitirisi,
direnmekten vazgegme yoluna girisi” anlatilmaktadir; “ve seyirci giiliiyor, alkishiyordu. Hani, “‘Oh olsun,
sen de yenildin® dercesine, sevinerek...”
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4.1.6.7. Tarihsellestirme

Gestuslar ve diger yabancilagtirma efektleriyle de birlikte sahnede yasanan
olaylarin kesilip, par¢alamp, tartigilmasiyla, oyuna digaridan bakis ile degerlendirme
olanag1 saglamir. Izleyici de oyunun disindan gincel olamin degismezligi kanisin

kirarak tarihsel bir bakisa ulagir; dolayisiyla oyun tarihsellestirilir.

4.1.6.8. Anlatimc1 Yap

Oyun anlatimer bir yapiya sahiptir. Izleyicilerin yasamdan elde ettigi onyargisal
ve algisal bilgi ve deneyimlerle, genel ideolojinin bireyler iizerindeki o6zel
ideolojilerinin beklentileri dogrultusunda ve kilavuzun da temsilciligi ile sahnede
sergilenen bu gergek ile sanatin gergeginin ¢atistiriimast sonucu izleyicilerin inanglarn
sarsilir ve yanliglanir. Boyle bir anlatimct yap: ile izleyici Asiye’nin kurtulmas: igin
alternatif bir ideoloji ve kilavuz disiinmeye itilir.

Ovyunda elestirilen kapitalist diizen, tarihsel materyalist yaklasima gore, toplumu
olusturan, birbiriyle uzlagmasi miimkiin olmayan iki belirleyici sinifin gatigmasindan
hareketle ele alinir.

Oyunda ele alinan tez, egemen sinifin genel ideolojisinin bireyler tizerindeki
yansimalarn  dogrultusunda kargt simifa  kilavuzluk  edilerek  Asiyeler’in
kurtanlamadigina, tersine daha ¢ok uretildigine ve egemen siuf i¢in mubah olan
kurtulusun karsi simifin insan dogasiyla geligerek kabul edilemezliginin gosterilmesiyle
dogrulanur. Oyunda yanlig kilavuzun segilmesi ise, iki sinifin paylastig ortak toplumsal
degerler dolayisiyla izleyici beklentilerine ters dusiip, onlara itici goérinmeden
(beklentilerinin oyunda nasil olsa celisip ¢atisip yanlislanacagindan) oyuna ényargisiz
katilabilmelerini saglamak igindir. Seniye’nin uygun gordiigi ¢oziimin izleyicilerin
insan dogasiyla gelisip ¢atigmasiyla Asiye’nin kurtulusunun kendi agilarindan gergek
kurtulusu olmadifin1 goéren izleyicilere, alternatif yolun ne oldugu ve Asiye’nin nasil

kurtulacag: konusunda da yardimci olunmaz. Zaten oyunda boyle bir kaygisi olmayan
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Vasif Ongoren (1970: 28) in bir konusmasinda da dedigi gibi, oyunda “Asiyeler’in

neden kurtulamayacaklan belirlenmeye ¢alisiliyor”.

4.1.7. Zaman ve Mekan

Oyun Oykisiuniin zamam, bas oyuncu Asiye’nin yasam siirecinin bir ara
donemini kapsar (12-24 yaglan arasi), bu, ykiinin zaman genisligini verir. Zamanin
islenisi oyunun bi¢imine de uygunluk gosterir. Oyunda zaman kesintili isler, atlamali
olarak gosterilir. Bu agidan Asiye’nin yasam kesitinden 6nemli parcalarin, 6rnek
olaylarin atlamali, sigramali islenisi ile bir paralellik i¢indedir.

Zaman, oyundaki tezin, temanmn dogrulanmasina katkida bulunacak dogrultuda
kullanilir. Bu hedef dogrultusunda zamann kullamimi oyunun yapisindan dolayi ilging
bir ozellik gosterir. Asiye’nin yasamindaki doniim noktalari ve bunlarin durumlan
gosterilecek sekilde atlanarak ele alinan olaylar 6ykiiniin kronolojik sirasi olarak kabul
edilirse, bu yapiya uygun olarak zaman, ge¢mis zamanda yaganmig olaylarin zamani
olarak, gokca geriye doniislerle gosterilir. On oyundaki zaman, simdiki zamanda geger;
bu 6n oyun iginde zaman, aym zamanda gegmiste yasanan olaylarin serimini veren bir
islevi de yerine getirir. Oyunun atlamali yapisi, gegmis zaman ileriye gidislerle vermek
durumunda birakir. En 6nemlisi, tim bu yapi iginde, zaman ve olaylar oyunun
sergilendigi simdiki zamana taginir. Zaman boylece tarihsellestirilir. Yani, oyunda
simdiki zamanda yer alan konugmacilar (oyunu izleyen Anlatici ve Seniye) sahne
aralarinda ve “on ikinci konusma ve bir sozsiiz oyun’da oldugu gibi eylemle igice ve
ona dogrudan midahale ederek oyundaki olaylarin seyrini degistirebilecek konumda
olduklarindan (fakat Seniye’nin Asiye ile olan uzlagsmaz sinifsal geliskilerinden otird,
kendi agisindan Asiye’yi kaderci davranmaya ydnelttiginden bu davramsi olaylarin
seyrini degistirmez; Seniye’nin bu imkanina ragmen Asiye’nin yagaminin ve dolayisiyla
temamn da dogrulanmasi saglanir) gegmis zaman gimdiye taginir.

Kisacasi, oykii gegmis zamanda yaganmigtir, oyunun sdylemi dogrultusunda
gecmisteki bu olaylara miidahale edip seyrini degistirme firsat1 yaratildigindan, zaman
bugiine tagmmugtir. Bakis agisinin  yanhglhigin  nedeniyle olaylarin  seyri

degistirilemediginden, olaylar ve zaman gegmiste kalir. Dolayisiyla oyunda gegmis ile
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simdiki zaman i¢ ice yer alir. Boylece tutum ve davramslan elestiri ve tartisma firsati
dogrulmasina zamanmn da katkisi saglanms olur. Béylece, 6ykiideki Asiye’nin yasami
(gergekte oldugu gibi) benzerlerine aym veya farkli zaman ve mekanlarda yasayan
benzerlerine (Asiyeler’e) Orneksenerek, farkli zaman ve mekanlarda yasayan
Asiyeler’in bir (aym) zamanda 6zdeslestiklerinin alt1 ¢izilir: Asiye’nin dykiisii (Asiye)
bagka bir iilkede su anda da (sahnede oldugu gibi) yasanmaktadir. Bu haliyle, olaylarn
oldugu gibi, zamanin da evrensel nitelikte oldugu soylenebilir. Olaylarin (yasamin)
tekrari, zamam bugiinle 6zdeglestirir. Bu da 6ykii zamani ile séylem zamani arasindaki
farkli bakis agisini verir.

Olaylarin gectigi mekanlar olaylara, insanlarin sosyo-ekonomik durumlarina, is
ortamlarina uygunluk gosterir. Mekdnlarin ve mekansal 6zelliklerin  igerdigi
degisiklikler zaman hakkinda da bilgi vericidir. Buna o6mek olarak, birincisine,
Asiye’nin zengin olduktan sonra a¢tifn randevuevi mekani, ikincisine de dokuzuncu
oyunun sonundaki onuncu konusmada Anlatici’nin da altt yil sonrasina gidildigini
belirttigi, onuncu oyundaki Asiye ile Zehra’nin iglettikleri evdeki egyalann eskimig
olmasi gosterilebilir. Asiye’nin de iginden dolay1 g¢abuk yiprandig:, yaslandig: gorilir.
Zaman-mekan-insan iliskisi birbirine uygunluk gosterir.

Sahnenin sag kenarindaki bir yikselti iizerine kurulu masanin yanindaki iki
doner sandalyede oturarak, oyun boyunca oyunu izleyip, oyun aralarinda oyun hakkinda
konugan Anlatici ve Seniye’nin simdiki zamanda yer alan (bulusan) mekandaki
varliklan, oykiiniin zamam ile birlikte, mekdnin bu giine taginmasina da katkida
bulunur. Asiye’nin birinci ve ikinci final tirkisini soylerken fona yansitilan tirki
konusu ile ilgili fotograflarla da (yabancilagtirma islevlerinin disinda) degisik

zamanlarin izlerini tagiyan mekanlar simdiki zamanla 6zdeslestirilir.

4.1.8. Konusma Dili

Yapitta dilin ustaca kullanildigi gorilmektedir. Yapitin bigimine uygun ozellikte
islenmistir. Ekonomik kullamlmistir. Timceler yalin, kolay anlasilir, kolay
konusulabilir bicimde ve konugma diline uygun olarak hazirlanmistir. Konugmalarin

oyuna katkisi tamdir.



141

Yapitta dil serim ve sergileme islevini goriir. Oyunda gosterilmeyen, atlanan
zaman dilimlerini, zaman gegislerini ve gelinen zamanlan ifade edici bir islevi yerine
getirir. Sahnede gosterilmeyen, atlanan, gegmis olaylar ve gelinen yeni durumlar
hakkinda izleyicileri bilgilendirme islevini goérir. Sahnede gegen aksiyonu besler.
Kisiler ve iliskiler hakkinda bilgi verir. Kisilerin genel ozelliklerini, davramslarin, ic
¢eligkilerini, giiglii ve zayif anlarimi, diinyaya bakis agilarini, sosyo-kiiltiirel, sinifsal
konumlarini ele verecek sekilde kullamlmistir. Kigilerin konusmalari ugras dillerine
uygundur. Kisilerin i¢ geliskilerini ve biling diizeylerindeki degisiklikleri agiga gikarir.

Anlatici ve Seniye’nin konusmalan, oyunda eylemleri, durumlari, olaylar,
tercihleri, diisiinceleri elestirme ve yabancilastirma islevi gordiirerek, izleyicilerin

tartigmaya ¢ekilmesine yardime olur.

4.1.9. Tipler

Oyundaki biitiin kigiler birer TIP olarak sunulmaktadir. Hepsi de yasamda
(6ykude) yuz yiize geldikleri durumlar, olaylar ve kisiler kargisinda toplumdaki sosyo-
ekonomik ve kiltirel konumlan geregince kendilerinden beklenen basma kalip
davramslar sergiler. Bir karakteri ortaya koyacak ii¢ boyutluluktan yoksundurlar.
Toplumdaki bu basma kalip iligkileri temsil ederler. Diizeni, yasamlarini, iligkilerini
sorgulamazlar ve onlar1 oldugu (yasadiklari) gibi kabul edip (kader) bildiklerini
zannederler. Dinyamin degistirilebilecegine dair inanglari yoktur. Etki-tepki yoluyla
hareket ederler.

Oyundaki konusmacilar (Anlatict ve Seniye), oyun aralarindaki toplam 12
konugmada yer alan iki kigidir. Oyunu bagtan sona, sahnenin sag yanindaki bir yiikselti
tzerinde izleyici gibi izleyip, oyun aralarinda olaylar ve durumlar hakkinda konugurlar.
Oyuna sézle miidahale edilir. Konugmalaria oyuna tartigmali bir nitelik kazandirilir.
Oyunun diz bir ¢izgi tzerinde kesintisiz akisi engellenerek, oyun pargalara boliiniir.
Ozdeslesme zayiflatilir, katharsis’in 6niine gegilir.

Oyunda ele alinan tiplere, tiplerin oyundaki genel iglevleri ve oyunda bulunma

nedenleri agisindan bakildiginda, tipleri {i¢ grupta toplayarak incelemek mimkiindir.
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4.1.9.1. Varolan Toplumun Temsilcileri

Oyunda varolan toplumun temsilcileri Seniye, Miidire, Kayinpeder ve
Midir’dir.

SENIYE: Oyunun sahnelendigi tiyatronun daveti Uzerine tartismali oyuna
katilan, sahnenin sag kenarindaki yiikselti tzerinde Anlatici ile birlikte oyunu izleyen,
“Fuhugla Miicadele Dernekleri Genel Bagkani Sayin Seniye Giimiis¢ii” hamimefendidir.
Sik giyimlidir. Bir kigiik burjuvadir.

Seniye on dort yildir bu dernekte ¢aligmaktadir. Kocas: ile birlikte Paris’te
universite ogrencisi iken, Paris’e gelen bir erkek dostlarina Pigal’deki  satilik
kadinlardan birini ayarlamak istediklerinde baslarindan gegen bir olaydan sonra bu
kadinlara aciy1p, ilgi duyup, memlekete doniince de bu islerle ugrasmaya baslamstir.

Asiye’nin namuslu yolu segerek, en kestirme yoldan hayatini kurtarmasi yolunda
Oneriler getirir. Seniye igin Asiye, toplumda yardima muhtag, zavalli basit bir kizdir.

Seniye icin bu toplumda, gergekte Asiye ve onun durumundakilerin kurtulmasi
i¢in en kestirme yol evlenmektir. Fakat ideal olam, yasamimi kendisinin kurmas: ve bir
erkege muhta¢ olmamasidir. Seniye bu konuda haklidir. Ancak giiniin sartlari dikkate
alindiginda bu yol 6zellikle Asiye gibi basit insanlar i¢in pek miimkiin degildir. Seniye,
nisan bozulduktan sonraki ikinci konugmada ilk geligkisini bir i¢ hesaplagmasiyla agiga
¢ikartir: Kayinpeder’in dedigi gibi, kendisi olsa, sugsuz olmasina ragmen béyle bir kizin
(Asiye) ogluyla evlenmesine razi olabilir mi?: “Hi¢ kimse, higbir zaman béyle bir
duruma sahs1 adina razi gelmeyecektir..” (Ongoéren, 1991: 86). Yine de, Asiye nin
durumunu kabullenip, onu gergekten sevip, evienecek biri ¢ikabilir. Yoksa Asiye de
herkes gibi ¢caligmak zorundadir; fakat kendisini (namusunu) korumak da zorundadir.
Bunun i¢in en iyi iy Avrupa’da oldugu gibi fabrikalardir. Asiye gibi basit insanlarin
ozgirligi oyle bir fabrika toplumunda miimkiindir. Bunun igin de direnecektir.
Seniye’ye gore, “insanlar yagamak igin ya para sahibi olurlar ya da c¢ahigirlar” (1991:
109). Ona gore Asiye direnmesini becerememistir. Kotii yola dustiigiinde, 6liimu
yasamaktan daha iyi buldugunu séyler: Altinci konusmada Anlatici’nin konusmaya
agiklik getirdigi “namuslu yoldan yagamamn tek yolu olmek™tir (1991: 105) geliskisine

diiser.
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Ancak Asiye bu yoldan da kendini sermaye olabilecek kadar bir para biriktirip
kurtarabilir. Bunun i¢in en iyi yol, randevuevlerinde borglandirilip sémurilmektense,
kendi evlerini agip ¢aligmalaridir. Bunun igin de diizenlerini kurmalari gerekir. Ciinkii
bu evler, genelevler gibi devletin korumas altinda degildir. Deviet genelevleri toplumda
gerekli kurumlar olarak gormektedir. Seniye bu dokuzuncu konusmada igiincii
¢eliskisini agiga vurur: Asiyeler’i kurtarmaya g¢alisirken, onlara genelevler agilmasin
dogru gorur; boylece yaptig: i gostermelik olur.

On birinci konugmada galisarak sermaye elde etmenin imkansiz oldugunu kabul
eder, para biriktirmenin sansa bagli oldugunu itiraf eder: Dolayisiyla sansi olanlar
kurtulabilecektir (Gyleyse Asiye’ye boyle bir sans neden verilmesin ki?). Bu durumda
Asiye’nin bu yasamda bir kurtulus yolu yoktur. Ancak kendisinin goéremedigi bir
kurtulus yolu da mutlaka olmak zorundadir: “yoksa, yasamak ¢ok agir ve zor olur bizler
i¢in..O zaman gergekten de birgok seyi degistirmek, yenilemek icap edecek demektir..”
Bunun igin “Asiye kurtulmalidir.” (1991: 135). On ikinci konugmadaki Sentye’nin bu
tirafi kilavuzlugunun iflasim ilan eder ve Seniye timden yanliglamr ve dolayisiyla
kurtulusa giden yolu da buluverir: Asiye, oldurilen Zengin Miisteri’nin para dolu
cantasinm1 ¢almalidir; bu, Asiye’nin “hayatinin en biyuk firsati”dir (1991: 136): Paray:

“¢aldigini nasil olsa kimse ogrenemeyecek, caligsarak biriktirdigi zannedilecektir. Seniye
burada da yoksullara vaaz ettikleri degerleriyle ¢atisir. Asiye parayr ¢alinca Seniye
rahatlar, ¢iinkii artik Asiye gergekten kurtulabilir, bunun i¢in parast vardir. Kurtulug
parayla, sermayeyle mimkindir; galisarak bunu elde etmek ise hikdyedir mantig:
ortaya ¢ikar.

Para, calinarak temin edildikten sonra, gimdi para sermayeye donusturiilmelidir.
O, kocasiun dilinden disirmedigi su soziine inamr: “Insam para degil, sermaye
kurtani” (1991: 136). Asiye parasimi iyi bildigi bir ise yatirmalidir; bu ig ise bir
randevuevi agmaktir; daha sonra isterse bu igten vazgegebilir. Bu is zaten Seniye’nin
toplumda gerekli gérdiigii bir kurum, bir meslektir.

Seniye’nin geliskileri boylece ortaya konulmakla, gergek celiskilerin diizenin alt-
yapisindan kaynaklandigi, Asiyeler’in bu kilavuzlann yoluyla kurtanimalarinin

olanaksiz oldugu gergegi izleyicilere gosterilmis olur.
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Seniye’nin oyundaki islevi ise, oyunun bigimsel yapisina olan katkisinin yam
sira. hem sirdas oyunculugu, hem de burjuva simufinin ve ideolojisinin bir

temsilciligidir.

MUDIRE: Asiye’nin okudugu ortaokulun miidiresidir. Iyi, yardimsever bir
kadin tipidir. Asiye’ye okulu bitirinceye kadar yardimei olur, okulda barinmasini saglar.
Asiye’yi bas goz edip hayatim kurtarmasini ister. Miidire bu konuda Seniye ile aym
gorustedir. Bunun i¢in nisanladiklari gocugun babasindan Zehra’nin durumunu gizler.
Durum ogrenilince kizin namuslu, giinahsiz oldugunu soylese de, Kayinpeder’in “siz
olsamiz bu kizi oglunuza alir misimz?” (Ongéren, 1991: 85) sorusuna karsi susmayi
tercih eder, burada da Seniye ile ayni tavn paylasir. Asiye’nin Yegen ile birlikte
kaldiklar1 eve Yegen’in karnisi ile birlikte gizlice gelip durumu gordigiinde, Asiye’nin
Midire’ye Yegen’in evli oldugunu bilmedigini, Yegen’in bu konuda kendisini
aldattigin1 soylediginde, Mudire Asiye’ye ancak bunun tersinin olabilecegine dair
“demek annenin huyu sende de varmis.Annenin kizisin.” (Ongoéren, 1991: 95)
ciimlesiyle ifade ederken, yukarida deginilen Kaymnpeder’in 6nyargili davranisiyla bir
paralellik gosterir. Asiye’yi ve annesini kiigiimseyerek kotiler. Digariya rezil olmaktan
korkup Yegen’e susmasim soylerken de nisanin rezil olunmamak i¢in nisandan sonra
bozulmasi gerektigi diisiince ve davramgiyla da bir paralellik gosterir. Midire, yapitta
yardimai kisi islevi iistlenir. Temsilci oyun kisisi olarak da kiigiik burjuva bir ara simifin

(memur) tipik bireysel ideolojik degerlerini sergiler.

KAYINPEDER: Asiye’nin nisanlandii gencin babasi, Asiye’nin de
kaympederidir. Kiigiik bir marangoz at6lyesinin sahibidir. Asiye’nin okul miidiresinin
araciligiyla Asiye’yi tamyip, ogluyla evlendirmek ister. Asiye’yi Miidire’den,
ogretmenlerinin bakip biiyittiigii kimsesiz, namuslu bir kiz olarak tamr. Kendi
ifadesiyle ailesi “fakir ama namuslu” bir ailedir. Nigan giinii bir ahbab1 Asiye’yi tanur.
Kaymnpeder ahbabina bir sirdas islevi goriir. Ahbab, Asiye ve annesi Zehra hakkinda
hatirladiklanm Kayinpeder’e soyler. Izleyiciler, Zehra’min metresi oldugu Adam’dan
aynldigini, genelevde ¢alismakta oldugunu da boylece 6grenir. Namusuna soz getirmek

istemeyen Kayinpeder nisam bozmaya karar verir. Kayinpeder, toplumda dahil oldugu
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kesimin kugitkk burjuva degerlerini, 6rf ve adetlerini, yasama bakislarimi karakterize

eden bir fip konumundadir.

MUDUR: Fabrika sahibi Amca’nin yegenidir. Gengtir. Isinde tecriibesizdir.
Egitimli oldugu anlagilir. Islerin diiristlitkle yonetilecegini diisiniir. Siruf bilinci heniiz
tam degildir. Simfsal ve devraldiklann miraslar bakimindan Asiye’nin toplumsal
konumunun tam karsisinda yer alir. Amca’min swdagligini stlenir: Izleyiciye
kapitalistin olaylara bakis agisin1 gdsterir. Simifinin temsilciligini de Gstlenen bir oyun

kisisi tipidir.

4.1.9.2. Varolan Toplumun Urettikleri

Oyunda, varolan toplumun irettigi kisiler Asiye, Zehra, Dort kiigik kiz,
Yegen’in Karisi, Ahbab, Araci, Dost (Kara Mustafa), Patron, Misteri, II. Mister,
Adam, Mezeci, Adam (Bakkal) ve Zengin Miisteri’dir.

ASIYE: Yapitin bas oyun kisisi Asiye’dir. Anlatilan 6ykii Asiye’nin oykiisidiir.
Oyunda Asiye bir tip olarak sergilenir. Asiye, toplumda kendisinin durumunda olan
kigilerin davramsglarim, yagama karg: tutumlarim, bakiglarini, dig davramslan yoluyla,
basma kalip davramslarla yansitr. Tamevarim yéntemi i¢inde degerlendirilebilecek
olan Asiye’nin gecirdigi degisikliklerle diginildiiginde, birden ¢ok kisi goériinimi
verir. Kendisi gibi izleyiciler de bu tiimevarim yontemi ile islenen Asiye’nin 'ge(;irdigi
evrimsel, devrimsel geligimi adim adim go6zleme, elestirme ve degerlendirme firsatim
yakalar. Aymi diyalektik tavir zaten Asiye’de de oyun iginde verilir. Asiye oyun metni
icinde yasayan birisi olmaktan ¢ikar. Bilingli Asiye, bilingsiz Asiye’yi anlatir.

Oyunda Asiye’nin 12-24 yaslan arasindaki yasam Oykiisii, yasam miicadelesi ele
alimir. Bunun sebebi olarak, Asiye’nin on iki yaginda iken terk edilip kendi baginin
caresine bakmak zorunda kaldid1 yasta olmasi ve yirmi dort yasin ise Asiye’nin Seniye
tarafindan kurtanildig1 yas olmasidir. Asiye’nin on iki yagina kadar olan dénemi “On

Oyun”da Zehra’mn Asiye’ye anlatmasiyla (serim) Ogrenilir. Asiye’nin yirmi dort
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yasindan sonraki yasamina iliskin fikir de, on ikinci oyun’da sergilenen yasammin bir
devami olacag seklinde ortaya ¢ikmaktadir.

Oyunun basinda, Asiye gecekondu sartlarinda annesi Zehra ile birlikte yasayan
bir ortaokul 6grencisidir. Okulu 6gretmenlerinin maddi, manevi yardimlaniyla bitirir.
On sekiz yasinda kot yola diger. Bu iste (fahiselik) yasi ilerler. Yirmi dért yasinda
randevuevi sahibi bir patronige olur.

Asiye, zayif, fizigi dizgin, gizel bir kizdir. K6yli kokenli proleter anne ve
babanin kizidir. Daha bebekken babasi ingaattan diiserek dlmiistiir. Annesi Zehra biyik
zorluklar i¢inde, gesitli iglerde galisarak Asiye’yi buyiitiir. Zehra ikinci kez evlenmistir.
Uvey babasi Asiye’yi okula yazdirmistir. Bir sire durumlan iyi gitmistir. Asiye
ilkokulda iken tivey babasi evi terk edip gitmistir. Aglik ve sefalet i¢inde gegmeye
baglayan bu donemde Zehra caresiziikten evinde erkeklerle para karsiligi yatmaya
baslamistir; geneleve dismemistir. Yedi y1l sonra Asiye ortaokulda iken annesi onu terk
ederek kaderi ile bag basa birakir. Asiye bu donemde annesinin nasil para kazandigini
bilmektedir. Ancak bu durumun ne demek oldugunu biling diizeyinde kavrayabildigi
soylenemez. Evlerine gelip giden erkeklere karsi Asiye’nin tavri umursamazdir. Eve
geldiginde evde erkek varsa bog odaya gecerek kapiyr kapatir. Misteri gidince digan
¢ikar. Kendiliginden ev islerine yardim eder. Uysal, itaatkar, i¢ine kapamk, yasindan
olgun, anlayigli, ancak sikintili biridir. Annesinin Asiye ile yeterince ilgilendigi
soylenemez, ihmalkdr davramir. Duygulari énemsenmez. Annesinin kendisine kars:
alisildik kaba ve kifirli diliyle hitabina aligiktir.

Asiye’nin yamina siginabilecegi bir akrabasi yoktur. Ortaokulu bitirinceye kadar
ve sonra da bir sire okul miidiresinin koruyuculugunda okulda kalarak yasar.
Mudire’nin Ankara’ya tayini ¢ikinca Asiye kimsesiz, bir basina kalir. Namusuyla
yasamak igin biitiin zorluklara gogiis gerer, direnir. lyimserdir. Belli bir isi, meslegi
yoktur. Ilk nisam annesinin durumunun agiga ¢ikmasiyla bozulur. Yillarca gesitli iglerde
calismay1 dener, ancak hep viicudundan yararlanmak isteyenler oldugundan bu isleri
uzun siire devam ettiremez. Namusuna digkiin, saygili, uyumludur. Her seye ragmen
insanlara giivenir. Giivenebilip, siginabilecegi bir kimseye ihtiyag duyar. Simf
bilincinden yoksundur. Diinyay:, yasami, olaylarin akigimt degistirmek gib1 bir

diisiinceye, bilince sahip degildir. Miicadelesini, kabullendigi kaderi iginde verir.



147

Asiye’nin gelisimi dural gibi goriinmesine ragmen atlamali/sigramali olarak
geligir. Bu gelisim oyunun gelisimiyle de paralellik gosterir. Asiye’nin yasadif, geldigi
durumlarin kendisinde yarattig: nicel birikimler, degigimler, bilingsizce direndigi
dizenin sirmni anlamasi yolunda nitel bir degisimle olur: Calmak ve somiirerek
yasamak; bunun icin kisisel degerlerine ve toplumsal degerlere sirt donmek. Asiye’nin
ogrendigi bu sir, onceki tutumuyla, kisiligiyle, deger yargilariyla tam karsittir. Asiye
once i¢inde yasadigi diinyaya, yasama aligiktir, yani bilingsizce diinyayi, yasami
tamdigim bilmektedir (varsaymaktadir). Daha sonra bagindan gegen olaylar, iligkiler bu
bildigi yasami anlagilmaz kilar. Kilavuzun (Seniye) ittigi yolda Asiye’nin bu yasam
anlayabilmesi (metaforik ileti ile) ¢atistigy degerleri terk etmesi ile olur. Bu agamaya
kadar Asiye nicel yigiimalarin nitel degisiklige donigmesini beklemek zorunda kalir.

Yapitta Asiye sirdas oyun kisisi durumunda da yer alir. On oyunda ortaya
konulan durumdan yola ¢ikarak annesi Zehra, Asiye’ye gelinen, yasanan durumu
agiklayip, basindan gegen olaylan anlatir. Boylece Asiye ile birlikte izleyiciler de
(konusmac: Seniye de dahil) durumu doguran 6nceki olaylarn bir serim seklinde
ogrenme ihtiyacim giderir. Yine Asiye de Zehra gibi bir temsilci oyun kisisi islevini de
yiklenir: Toplumdaki Asiyeler’den birisi olarak, onlann tipik oOzellikleriyle

varoluglarim, kapitalist diizen igindeki konumlarimi temsil eder.

ZEHRA: Zehra, Asiye’nin annesidir. Asiye tek ¢ocugudur. Zehra dnce koyli
kokenli bir yari proleter koylii, daha sonra bir proleterdir. Kocasiyla kdyden kagip sehre
gelmiglerdir. Bir giin kocas: sehirde calistig: insaattan diigerek oliince dul kalir. Isi,
meslegi, koyden bir geliri, yanina siginabilecegi bir kimi kimsesi, kendisine uzanacak
bir yardim eli yoktur. Heniiz konusamayacak kadar kiigiik yastaki kizi Asiye’ye bakmak
zorunda kalir. Ikinci evliligini yapana kadar gesitli islerde g¢aligir. Kendisinden
yararlanmak isterler. Cok zor giinler gegirir. kinci esinden memnundur. Uvey baba
Asiye’yi ilkokula yazdirir. Her sey yolunda iken bir giin esi evi terk eder. Zehra yine tek
bagina direnmeye baglar. Sonunda tek care olarak evine erkekleri alip para karsilig
fahigelik yapmaya baslar. Birlikte oldugu erkeklere onlarin karis1 (kolesi) gibi hizmet de
ederek (ayaklarimi yikar vb.) onlann memnun birakmaya ve daha ¢ok yararlanmaya
caligir. Kazandig parayla kendisinin ve kizinin yagamasini saglar. Yaptig1 isi kizindan

gizlemez. Meslegine uygun davramr ve konugur. Kizinin bakimiyla gerektigi gibi



148

ilgilendigi sdylenemez, ihmalkardir. Kizimi ortaokula yazdirir. Yedi yil siiren bu yasanti
suresinde isinden otiirti gok yaglanir. Bu iste en fazla i¢ dort yil daha para edebilecegini
¢ok 1yi bildiginden, yasaminin geri kalan kismini garantiye almak amaciyla metresi
oldugu evli bir adamn (bakkal) kendisine agacag bir eve gitmeye karar verir. Bu, Zehra
i¢in ¢ok iyi bir firsattir. Ancak adam‘tutacagl eve Asiye’nin de gelmesini istemez.
Zehra, adamu bu konuda razi edemez. Bu durum karsisinda Zehra kizim terk ederek
yalniz gitmeye karar verir. Bu karan iizerine, kizina ya bu isi birlikte yapip
oturmalarini, ya da kendi bagiin garesine bakip, kendisini kurtarmaya galigmasin
oOnerir. Zehra’ya gore Asiye igin baska bir ¢are yoktur. Zehra bu metres yasamini dener,
ancak uzun sirdiremez. Once genelevde calismaya, oradan da genelev Gniinde
dilenmeye kadar diger. Asiye de yillar sonra bu ise diigiip Zehra’y: buldugunda, Zehra
bu konuda Asiye’ye yardimci olur. Birlikte is kurup galismaya, yasamaya baslarlar.
Zengin bir musterinin Asiye’ye agacag eve gideceklerken, birlikte ¢aligtiklart Dost’un
saldinis1 sonucu oldarilir. Boylece ele gegirdigi ikinci ve belki de onun igin son olacak
bu firsattan da yararlanamamis olur.

Zehra’mn kisiligi ve yagsami da Asiye’ninki ile bir paralellik igindedir. Asiye’nin
sermayeye sahip olup actig1 randevuevinde Asiyeler’i satin alip g¢aligtirmasi gibi, Zehra
once 6n oyunda, gerek kizi, gerek kendi yasami i¢in bu isi yapan bir anne konumunda
ve goriniminde iken, ele gecirdigi firsattan yararlamp kendi yagamum kurtarma
pahasina kizim1 terk etmeyi ve hatta ona da birlikte ¢aligmay1 6nerecek kadar degisir.
Boylece, “her koyun kendi bacagindan asilur” ataséziinti dogrular. Simf bilingsiz bir
miucadele verir. Kaderine boyun eger. Diinyamin degistirilebilecegi gibi bir disiincesi,
inanc1 yoktur. Psikolojik derinlikleri verilmemistir, yoktur. Oyunda bir #ip olarak
varolur.

Yapitta Zehra, temsilci oyun kigisi olarak kapitalist toplum diizeninde, emegiyle
calisip yasamak durumunda olan ve bundan bagka hi¢bir seyi olmayan, simf bilingsiz ve
orgitsiiz, somirillen kadinlarin, hem erkekler, hem de sermaye sahipleri tarafindan
ezilen, ¢ifte somiiriilen kadinlarin toplumdaki durumlarinin temsilcisidir. Zehra’nin ayni
zamanda, oyundaki diger bir islevinin de 6n oyunda ortaya konulan durumdan yola
¢ikarak, Asiye’nin gatigacagi karsitlan ile ¢atigmay1 doguracak gatiyma konusu olan kisi

oldugu da sdylenebilir.
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DORT KUCUK KIZ: Asiye zengin olduktan sonra a¢tig liks randevuevinde
¢ahigtinlmak Gzere, Araci tarafindan bulunup getirilen kizlardir. En biiyiigiiniin yas1 on
yedidir. Araci yaslarim buyittiirerek niifus kagitlanina on sekizin tstiinde yazdirmustir.
Giizeldirler. Ag, bakimsiz ve perisan haldedirler. Her birinin (zerlerindeki giysiler
Asiye’nin onlann yaginda ve durumunda iken giydigi elbiselerdir. Hepsi de Asiye’nin o
zamanki durumunda olan kimsesiz, igsiz ¢ocuklardir. Asiye’nin bu islere mecburen ilk
distugi zamanki gibi, muhallebicilerde dolagip para karsilig: erkeklerle oynasip hayatta
kalma yolarma diigmiis kizlardir. Bu halleriyle hepsi birer Asiye’dir. Asiye de kendisine
bir zamanlar kadin Patron’un yaptig: gibi, kizlanin viicutlarimi inceler, orasim burasini
yoklar ve begenir. Karsiliginda Araci’ya kizlarin icretlerini oder, kizlar satin alir.

Kizlar temsilci oyun kisist islevlerini Gstlenir.

YEGEN’IN KARISI: “Orta yash, karakuru, zayif” binsidir. Meslegi, isi
egitimi, vb. seyler hakkinda bilgi verilmez. Zayif karakterli birisi oldugu anlagilir.

2

Sergiledigi tavirlardan bir iste galigmadig: anlasilabilir. Asiye’nin Yegen ile oturduklar
eve geldiklerinde aglamaya baglar. Kocasinin bosanmak istemesine ragmen kabul
etmez. Geleneksel, kiiciikk burjuva evliligini ve aile degerlerini siirdiirme yanlisidir.

Yegen ile Asiye arasinda hem ¢atisma konusu olur, hem de yardimc: kisi iglevi goriir.

AHBAB: Kaymnpeder’in bir yakimidir. Fabrikada ¢aligir. Nisan giini Asiye ve
annesi Zehra’yr hatirlayip Kayinpeder’e soyler. Nisanin bozulmasina sebep olur.
Fabrikadaki birgok arkadagt Zehra’y1 tammaktadir; (verdigi bilgilere gore kendisinin de
Zehra ile yatmus olmasi olasidir). Nigamin nasil bozulmasinin uygun olacagi yolunda
Kayinpeder’e oneride bulunur, yol gosterir. Nisan, hem Asiye’yi hem de kendilerini
rezil etmemek i¢in nigandan sonra bozulmaldir; “baska tiirlusii insanliga yakismaz”
(Ongoren, 1991: 86): Asiye, namuslu, okumus bir kizdir ve zaten onun bir giinahi da
yoktur. Bu geligkisi ile toplumdaki genel kanilara boyun egen, direnemeyen ve durumu
bir kader olarak goren firsat¢1 ve yoz bir #ip’tir. Oyunda Asiye ile Kayinpeder arasinda
catismaya sebep olan bir kisi de oldugundan gatisma konusu olan kisi islevini de

ustlenir.
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ARACI: Zehra ile Asiye kendileri ¢aligmak i¢in tuttuklari bir evde, kendilerine
miigteri bulmas: igin (gizli galisirlar) anlastiklan bir adamdir Araci. Getirdigi her
milgter igin avantasim alarak geginir. Ozellikle Amerikalilar kendisinden kiz sorar.‘
Kendini pazarlamak i¢in bu isleri iyi bilen bir kisi olduguna dair sozler sarf eder. Asiye
kendi randevuevini agtiginda da birlikte calisirlar. Araci, bu mekanizmanin bir
parcasidir; hem diizenin, hem de fahiselik kurumunun bir temsilciliginin yam sira,

oyunda 6zel bir islevi de iistlenir.

DOST (Kara Mustafa): Asiye ile Zehra’'min ¢aligtirdiklar1 evde onlan belali
musterilerden koruyan kisidir. Bir sorun (is) ¢iktiginda Zehra’nin bir isareti iizerine eve
gelip Asiye ve Zehra’yi belali miisterilerden kurtarir. Kuvvetli, gozii kara, esrarci, isinde
tecriibeli bir #ip’tir. Ensesine vuruldugunda adeta ¢ildirir. Yapti@: her isin karsiliginda
miisteri Gcretinin {gte birini alir. Islerin azalmasiyla birlikte maddi sikintiya diisiince
Zehra’ya Asiye’nin Ucretinin diigarilmesini, ya da Zehra’nin kendisine bagka bir yer
bulmasini séyler. Daha sonra kendisinden gizlice kagmakta olduklarini gormesi iizerine
Asiye’nin metres gidecegi Zengin Miisteri’nin ve Zehra’mn katili olur. Dost, sistem
i¢inde, sistemle 6zdesleserek, fahigelik kurumunun kendi iginde yarattifi mekanizmanin

bir temsilcisidir; mafya gibi.

PATRON: Modern bir randevuevinin kadin patronudur (sahibidir). Miisterileri
biuyiik burjuvalardir. Cok sik ve giizel giyinen, modern goérunimli bir kadindir.
Asiye’nin randevuevi sahibi olduktan sonraki haline ve davramiglarina tipatip bir
ornektir. Zehra’min getirdigi Asiye’nin viicudunu inceler, yoklar. Zehra ile Asiye igin
pazarlik yapar. Isinin kurdudur. Hem Asiye’nin gelecegi konumun, hem de diizenle olan
iliskisinin ve fahigelik kurumunun bir temsilcisidir. Zehra ile konusmalart meslek

agizlarina uygundur.

MUSTERI: Asiye’nin evine gelen bir miisteridir. Ucuz fiyata ve giderek Asiye
ile parasiz birlikte olmak isteyen belali bir miusteridir. Polise haber verip evi
kapattirmakla tehdit eder. Bu tiir miisterilerden korunmak igin boyle evlerde galisacak
dostlara (koruyuculara) ihtiya¢c oldugunun gerekliligini gosterir. Toplumda bu tir

insanlarin varligim ve firsatgiligini temsil eder.
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II. MUSTERI: Eve gelen bir miisteridir. Atmosfer saglayict bir 1slev Ustlenir.

ADAM: Kadin Patron’un islettigi randevuevinin siirekli miisterilerinden olan bir
is adamudir. Sik giyimlidir. Islerini daha kolay ¢o6zmek igin is arkadaslarim da getirdigi
yerdir. Yine boyle bir ig i¢in gelmistir. Evlidir. Is gezisi déniisiinde karisindan, evinden
once bu randevuevine gelir. Begendigi kizlant sorar. Patron’la i geregi iyi anlasirlar,
birbirlerine samimi ve saygili davranirlar. Temsilci oyun kisisi islevini yerine getirirken,
1sinin fahiselik kurumuyla olan iligkisini de gosterir. Bu arada randevuevinin liiksliigiinii

de ifade eder (buraya genelevdeki gibi kiigiik burjuva ve proleter erkekler gelemez).

MEZECI: Asiye’nin yiyecek caldigi bir mezeci ditkkamnin sahibi bir kiigiik
burjuvadir. Asiye’yi polise teslim etmek tehdidi ile, onun a¢ligindan, diistiigii durumdan
ve kendisine yansittigi durumdan yararlamr. Yiyecek karsiligi Asiye’den faydalanir.
Asiye’ye, kendisinin metresi olmas: halinde tiim ihtiyaglarinu karsilayacagini soyler.

Mezeci, fabrikadaki ve benzer durumlardaki erkeklerin tutum ve davranmiglariyla
benzerlik igindedir. Mezeci, Zehra’nin metreslik yaptigt Adam’i (bakkal) hatirlatir.

Ovyunda bir #p olarak ¢izilen Mezeci, temsilci oyun kigisi iglevini yerine getirir.

ADAM (Bakkal): On oyunda Zehra ile para karsilif1 yatan ve ona yeni bir ev
tutup metres yasami sirdirmek isteyen kigidir. Eviidir, fakat esini sevmez. Bakkallik
yaparak geginen bir kiigiik burjuvadir. Zehra’ye ayaklanim yikattirir. Kendisine hizmet
edilmesinden hoglanir. Cabuk sinirlenip, ¢abuk yatigir. Zehra ile evlenmek, karisindan
da bosanmak gibi bir niyeti yoktur. Duygusuz, sorumsuz, kendi ¢ikar iliskilerini
diigsiinen (Asiye’yi istemez) bir kigidir. Bir #ip olarak sergilenen Adam, Mezeci ve

Zengin Mugteri tiplemeleriyle benzerlik gosterir.

ZENGIN MUSTERI: Asiye’ye vurgun, zengin bir miisteridir. Evlidir. Pek
akilli oldugu séylenemez. Karisin1 sevmez. Kibar, efendi, mahcup ve yash bir fip’tir.
Zehra adamin bu durumundan faydalanip yaptigi plana goére, adamun bir kat satin alip
Asiye’yi metres tutmasim, kendisinin de onlara hizmetgilik yapmas: konusunda adami

ikna eder. Zengin Miisteri, Zehra’min metreslik igin Asiye’yi terk ettigi Adam’: (bakkal)
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amimsatir. Ancak bu adam, eve Zehra’y: da hizmetlerini gordurecek kisi olarak almaya
gucu yetecek kadar ¢ok zengindir. Zengin Miisteri bir kat satin alir, igini dayayip doser.
Tam eve gideceklerken, Asiye’nin evinde Dost’un kurbant olur. Zengin Miisteri
oldiikten sonra, Asiye adamin yeni aldig: katin fiyatim 6demek igin yaninda getirdigi bir

canta dolusu parasini ¢alar. Zengin Musteri oyunda temsilci bir kisi islevini Gstlenir.

4.1.9.3. Varolan Toplum Disindakiler

Oyunda, varolan toplum digindakiler Anlatici, Amca ve Yegen’dir.

ANLATICI: Tiyatroyu temsilen Seniye’y: sahnede agirlayan, Seniye ile oyun
hakkinda konusan, gerek Seniye’ye, gerekse salondaki izleyicilere kargi konusan ve
gerekli bilgileri veren bir erkek dramaturg konumundadir. Tartigmali oyuna katilan
Seniye’yi izleyicilere takdim eder ve izleyicilerin Seniye hakkinda kisaca bilgi
edinmelerini saglar. Asiye’nin yasaminda atlanan sireglerdeki gegen olaylar: ve gelinen
durumlar1 Seniye ve izleyicilere Ozetler. Yasanan olaylar ve gelinen durumlar
hakkindaki diigiincelerini ve Asiye’nin kurtulmasi i¢in ne/ler yapmasi gerektigini
Seniye’ye sorar. Seniye’nin kafasina takilan sorular1 yanitlar, 6nerilerine agiklik getirir.
Oyunda Anlatici iglevini Gstlenerek, bir yabancilagtirma etmeni olarak yer alir.

Anlatici, oyunda smf bilingli G¢ kisiden birisi (digerleri Seniye ve fabrikamin
sahibi Amca) ve en bilinglisidir. Seniye’nin Asiye’yi kurtaramayacagini, onlarn1 daha
¢ok lretecegini gayet iyi bilir. Seniye’nin konuya yaklagiminin kendi simifimin bakisg
agisindan olacagini, sinif bilingsiz bir miicadele veren Asiye’nin sinifsal konumuyla
catisacagini, dolayisiyla Seniye’nin getirdigini sandifi kurtulus yollarim Asiye’nin
zaten dogal olarak denemek, yasamak zorunda oldugu stregleri igerecegini ve bundan
otiirii de Seniye’nin kendi degerleri ile izleyicilerin 6niinde geliskiye diigecegini ve isi
bir zorlamayla, sansla (bir cesit dues ex machine ile) ¢ozmeye galisacagini, bu yolu da
bu insanlar icin ancak tek kurtulug yolu olarak sunacagim (ki bu yol kendi
kurtuluglarimn da bir anahtan olarak agiga ¢ikar), izleyicilerin de bu ¢oziimii (yani

¢Oziimsiizliigi) yadsiyacaklarim gayet iyi bilmektedir. Anlatici, konugmalanyla,
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gestuslariyla Seniye’nin bu nafile ¢6ziim 6nerilerini, geligkilerini agiga ¢ikararak, kendi

sinifina (izleyicilerden yana) katki saglayacak bigimde izleyicilere yansitir.

AMCA: Buayuk bir fabrikamin sahibidir.  Yasindan dolayr fabrikanmin
mudirligini  yegenine (Muadir) birakmigtir.  Kapitalist  diizenin  alt-yapisal
temsilcilerinden, bir bityiik burjuvadir.

Fabrikaya fabrikanin yonetimi hakkinda bilgi almak i¢in gelip gider. Midiir’e
fabrikanin tretiminin ve yilhk kar oraninin diigmesinden sikayetcidir. Bunun sebebini
agiklayamadig: i¢in Miidiir’e (yegenine) kizar; yonetim tarzinda bir hata oldugunu
diistniir. Bu sirada Asiye olayinin patlak vermesi sonucu, yegeninin tutumunu gozler ve
disuncesinde hakli oldugunu goérir. Miidiir, Asiye’yi hakh gériip Usta Bagi’mn igine
son verince, duruma el koyar. Tam tersine, Asiye’yi isten ¢ikarip Usta Bagi’m korur.
Miidir’in tutumunu diiskiinler yurdu madirligiine benzetir. Sonra Midar’e bir ders
verir: Vasifsiz bir aptal kizla, yeri kolay doldurulamayacak Usta Basi degistirilemez.
Aksi halde islerin yiiriimesi yavaglar, verim diiser. Bu da kan digirir. Diginilmesi
gereken tek hedef “kdr” olmalidir. Asiye ise, isini kaybetmemek i¢in diger kizlar gibi
bu duruma alisabilirdi pekala.

Yapitta Amca, aslinda Asiye’nin, yani bag oyun kisisinin gercek karsitinin bir
temsilcisidir. Ciinkii Asiye emegiyle geginmek zorunda olan ve kadin olmasindan da
dolay1 burjuvazinin karsi sinifinda yer alan proleteryamin bilingsiz bir temsilcisi,
fabrikanin sahibi Amca ise kutbun diger yaminin sahiplerinden bilingli bir biiyuk
burjuvadir. Oyunun gergek iki temel belirleyici geligkisi bu siniflar iken, bunlarin
temsilcileri Asiye ve Amca’dir. Amca, kendisinden beklendigi gibi sinif bilingli bir tavir

sergiler.

YEGEN: Asiye’nin miidiresinin yegenidir. Evlidir. Esini sevmez, yillardir
esiyle gecinememektedir. Oyunda isi hakkinda bilgi verilmez. Halasimn tayini
Ankara’ya ¢ikinca ara sira halasmnin bos evinde kaldigi anlagilir. Asiye, miidiresine
siginmak i¢in evine geldiginde tamsirlar. Asiye’ye bekar olduguna dair isaretler verir.
Iyi, anlayigh, yardimsever, giivenilir, olgun bir kisidir. Asiye ile iki anlasma yaparlar:
Birbirlerine hep dogruyu séylemek ve Asiye’nin kendisine giivenerek ne derse yapmast

konusunda; amac1 Asiye’ye yardim etmektir (Asiye iyi birisi olmasa her halde halasi
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Midire de yardim etrhezdi). Zamanla baska bir evde Asiye ile birlikte yasamaya
baglarlar. Birbirlerini gergekten severler. Asiye ile evlenmeyi diisiiniir. Bunun igin
esinden bosanmay: planlamaktadir. Bir giin Asiye’nin evine gelirken Midire ile
Yegen’in Kansi, Yegen’i takip ederler. Yegen disaridayken igeri girerler. Midire
Asiye’yi goriince sagkina doner, kizar. Asiye, Yegen’in evli oldugunu égrenir. Bunu
bilmedigine Midire’yi ikna edemez. Yegen de Asiye’nin annesinin durumunu
halasindan o6grenir, fakat buna aldirmaz. Asiye evden toparlamp kagarken Yegen
Asiye’ye engel olmak i¢in Midire’nin engellemesine direnip kars1 koyamaz; Asiye’nin
gitmesine engel olmaz (¢inkii Yegen bir karakter degil, #ip’tir). Boylece, tgiincu
oyunda Asiye ile yar1 saka, yan ciddi sakalasirken Asiye’ye sOyledigi “biz 6liiriz, fakat
teslim olmayiz...” (Ongoren, 1991: 94) soziiyle geligir.

Yegen yapitta tipik bir iyi, yardimsever ve givenilir bir insan ornegi sergiler.
Asiye ile aralarinda gegen konugmalarda, atlanan siireglerdeki yasanan olaylar hakkinda
izleyicilere bilgi verme islevini de iistlenir. Asiye, Yegen’e bir sirdas iglevi gordiirecek
bilgiler verir. Miidire Ankara’ya tayin edilene kadar okulda kaldigim, yeni miidirenin
kendisini okulda istemedigini ve Miidire’nin evine gelene kadarki basindan gegen

olaylan 6zetler. Yegen, Asiye ile Miidire arasinda bir ¢atisma konusu da olur.

4.2. Atf Yilmaz’n “Asiye Nasil Kurtulur?”(1986) Adh Filminin

Dramaturjik Coziimlemesi

4.2.1. Konu

Filmin konusu da tiyatro oyununun konusuyla aymdir.

4.2.2. Tema

Filmin temas: da tiyatro oyununun temas: ile aymdir. Ancak burada Asiyeler’in
kurtulmasinin, genelevlerin kapatilmas: ve bu insanlara namuslariyla ¢alisabilecekleri ig

alanlarinin acilmasiyla mimkiin olabilecegi gibi bir diigiincenin de ¢oziime eklendigi



gorilmektedir. Yani “kapitalist sistem” bir hiikiimet sorununa donismektedir. [leride

Anlatimc: Yapr alt bagliginda da bunun iizerinde durulmustur.

4.2.3. Filmin Oykiilemesi

Selo (Al Poyrazoglu) ¢alistigi genelevin patronu Melahat hammin
yardimcisidir.  Sabahleyin geneleve gelerek kizlari uyandinr. “Fuhusla Miicadele
Dernekleri Genel Baskan: Saym Seniye Giimiisgii Hamimefendi™nin aldign bir mektup
(Astye’den) lizerine, kendisine verilen adres olan bu genelevi ziyarete gelecegi haberini
iletir. Dernegin bildirilerini dagitir. Insanlar istlerine baglarina geki diizen verir. Her yer
temizlenir. Bu arada Asiye (Mijjde Ar) elinde bavuluyla genelevin bahgesine gelir.
Kiralik ev icin geldigini soyleyen Asiye’yi Selo geneleve gotiiriir.

Seniye (Nuran Oktar), yaminda yardimcisi Sikran (Giizin Coragan) ve
koruyucusu (Nazim Yilmaz) ile birlikte soforii olan liikks bir otomobille geneleve gelir.
Selo, Seniye’leri kargilar, kizlarin kendisini sabirsizlikla beklediklerini sdylemesi
uzerine, Seniye Ozellikle Asiye hanim ile goriigmek istedigini belirtir. Selo genelevde
bdyle birinin olmadigim sdyleyince Seniye buna sasirir.

Seniye, Sikran ve genelevdekiler genelevin salonunda birbirleriyle tamgirlar.
Asiye de salonun bir kenarinda ayakta dikilir; kendisini Naz/i ismi ile tanitir. Seniye
Selo’ya, dernek yayinlarinin eline gegen Asiye adli bir kizdan aldii mektubu okur.
Asiye, dernegin bildirisindeki kizlarin kendilerini korumalar i¢in sdylenen onerileri
yetersiz bulmustur. Asiye, mektupta kisaca durumundan bahsetmektedir: Annesi
(Zehra), etini satarak yasayan birisidir. Asiye’yi bir gin terk eder. Asiye’nin kimsesi
yoktur. Yapmadi@ is kalmamigtir. Sonunda garesiz olarak koétii yola diigmuistir. Fakat
Asiye sonra kendini kurtararak, “yasamanin sumim” Ogrenmigtir. Asiye’nin mektubu,
“isterseniz gelin size de anlatayim” tiimcesi ile biter. Seniye bu 6rnek olaymn ve kisinin
dernek galigmalarina biyiik katkis: olabilecegi inanciyla kalkip gelmisgtir.

Bunun iizerine Selo, Seniye’ye: “Madem zahmet edip geldiniz, buyrun siz
kurtarin Asiye’yi” onerisinde bulunur. Selo, Seniye’ye kizlari gostererek hepsinin de
Asiye’nin hayatim1 oynayabileceklerini soyler. “Fakat zurnanin zirt dedigi yerde”

Asiye’ye Seniye akil verecektir. Kizlar Asiye’nin mektubundan yola cikarak yasamu
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hakkinda tahmin yiritmeye baslarlar bile. Selo, tiyatro yapitinin én oyunundaki
durumu ve olayr sergilemek igin, genelevin salonundaki kizlardan, esnaflardan ve
mustérilerden rol kigilerimi secerek, oynayacaklan rollerini paylastirir. Boylece tiyatro
yaprtinin On Oyun’undaki oyun dogaglama olarak oynanmaya baslar. Filmdeki oyunda
Asiye’yl de Nazli (Asiye’nin kendisi) oynar. Salondaki Seniye, Selo ve digerleri de
oynanan oyunlan izler. Aralarda konusulur. Konusmalardaki oneriler doérultusunda
oyun devam eder. Asiye’nin yasamim konu alan oyun, bastan sona, genelevdekiler
tarafindan dogaglama olarak oynanir.

Film i¢indeki oyunun bundan sonraki oykiisii (Asiye’nin yagam Oykiisii), tiyatro
yapitinda belirtilen Onikinci Oyun’un (son oyun) sonuna kadar aymdir.

Tiyatro oyunundaki Asiye’nin yasam Oykiisi, “Asiye’nin yasami bundan sonra
da boyle siirer” ¢ikarsamasiyla sona ererken, filmde Asiye tiyatro oyunundaki on ikinci
ve son oyunu oynayip bitirdikten sonra, Jkinci Final tirkisiniin sozlerini soylerken,
odasinin kapisimi agar; Asiye’nin bes adamu igeri girer; igeridekjle\:ri zorla disan gikarir.
Asiye’nin adamlan genelevin igini, esnaflarin diikkkanlarini yikip dokerler. Asiye
Seniye’nin dernegine bagis yapmak igin bir ¢ek yazip imzalar ve Seniye’ye verir.
Seniye ¢ekteki imzanin mektuptaki “Asiye” oldugunu goriir. Asiye Seniye’ye,
genelevin bosaltilip, yerine beg yildizli bir otel yapilacagin soyler.

Gorilldugi gibi filmin éykisi (on ikinci oyundan sonraki sahneler harig) tiyatro

oyununun oykiisi ile aynidir.

4.2.4. Durumlar, Dramaturjik Anlasmazhklar (Conflict) ve

Miicadeleler (Collision)

Tiyatro oyununda bu alt baslik kapsaminda ele alanlar bu film icin de

gecerlidir.
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4.2.5. Dramaturjik Belirleme

Filmin oykust (belirtilen degisiklikler disinda) tiyatro oyunu oOykiisiiniin
soylemiyle ayn1 oldugu i¢in, filmin dramaturjik belirlemesinin de tiyatro oyunundaki
sahnelerin (oyun, konusma ve tirkiler) filmin bunlari igeren sahneleriyle cakigtig:
gorilmektedir Tiyatro oyunundaki dramaturjik belirlemeye filmde, filmin basinda
Selo’nun Asiye’nin (Nazli) ve Seniye’nin geneleve gelip, Selo’nun genelevde tiyatro
oyunundaki “On Oyun’un sergilendigi sahneye kadarki olaylar ile, filmin sonunda
tiyatro oyunundaki on ikinci oyunun sergilenmesinden sonraki filmin oOykiisiinde

anlatilan sahnelerde gegen olaylar ek olarak dusunilebilir.

4.2.6. Filmin Yapisinin Brecht Estetigi Agsindan Incelenmesi

4.2.6.1. Naiv Tutum

Yine filmde de tiyatro oyununda oldugu gibi bilimsel naiv bir tutum
yatmaktadir.

4.2.6.2. Mesel (Fabel)

Yilmaz’in bu filminde mesel galigmasi, tiyatro oyununda oldugu gibi, onu daha
da asarak, daha agik ve belirgin bir gekilde, filmde yer alan oyuncular ve dolayisiyla da
izleyicilerle yapilir. Bu haliyle filmdeki mesel galismas: sanki sahnelerin, olaylarin bir
provas: gibidir. Film, oyun icinde oyun havasina biiriniir. Bu ¢alismanin filme boylece
yansitilmas: bile, tek bagina, filmi epik-diyalektik bir anlati bigimine sokmaya
yetmektedir.
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4.2.6.3. Epizotik Anlatim

Yilmaz’im bu filminde epizotik anlatimin ézelliklerine uydugu goérilmektedir.

(a) “Anlatiya basvurulur” (Brecht’ten aktaran Grimm, 1987: 218-19): Filmde
anlatiya bagvurulur. Filme Anlatici rolini Selo’nun (Ali Poyrazoglu) iistlenmesine
ragmen, yer yer bu islevi diger oyun kisileri de (Zehra, Asiye) yerine getirir. Seniye’nin
Astye’den aldig: mektubu okumasindan sonra, Asiye’nin yasamasi muhtemel olaylar ve
durumlar toparlanarak Anlatict Selo tarafindan 6zetlenir.

(b) “Seyircinin ilgisi oyunun yiriiylisii {izerine gekilir, her sahne kendisi. 1¢in
vardir” (1987: 218-19): Filmin yapisal kurulusundan 6tiiri, filmin Oykiisinin
anlatilisinda izleyicinin ilgisi filmin sonu  iizerine yogunlagsmaz. Filmde o6ykiiniin
anlatildig1 her sureg, sahneler ve epizotlar kendi basina birer ilgi konusudur. Béylece
oykiiniin soylemi, mesel g¢aligmasindan da hareketle, oykinin (6ykiadeki oyunun)
parcalanarak anlatilmasi, izleyicilerin (filmdeki kisilerin) oyuna katilarak oykiiniin
icinde yer almasi gibi yabancilagtirma efektleriyle de canlandirilan yasam 6ykiisiiniin
siiregleri lizerinde Asiye’nin kaderini degistirebilecek konusma ve Onerilerle bu ilgi
sirrekli uyamk tutulur. Oykiiniin, olaylarin nasil gelisecegi merak konusu olur.

Filmin 6ykisinin anlatilis bigiminden 6tiinii (séylem), filmde yer alan sahneler
Asiye ve onun durumunu yansitan kisilerin benzer yasam oykilerindeki toplumla,
ekonomik sistemle olan miicadelelerinde benzer sekillerde baslarindan gegen veya
degisik gekillerde de gegme olasiligi1 olan ve hatta olmak zorunda olan olaylar oldugu
i¢cin bu olaylar, sahneler birbirinden bagimsiz olarak, birbirlerini gerektirmeyecek
sekilde yer alirlar. Dolayisiyla bu 6mek olaylar degistirilebilirler. Zaten bu olaylar da
filmde (filmdeki oyunda) dogaglama olarak film kisileri tarafindan dusunalip yaratilir.
Yaratilanlar, bdylece olmazsa olmaz degildir. Bunun gibi, filme baska sahneler de
pekala eklenebilir, ya da bazi sahneler ve olaylar filmden gikanlabilir. Bu durumda
oykii igeriginden, anlatimindan, temasindan bir gey yitirmez.

(c) “Montaj teknigi” (1987: 218-19): Filmin 6ykiisiinin gelismesi yukarida
anlatilan birbirinden bagimsiz sahnelerin montaj teknigi kullanularak bir anlatima
hizmet edecek sekilde birbirleri ile iligkilendirilmesi yoluyla elde edilir.

(d) “Olaylar egriler ¢izer” (1987: 218-19): Yukanda ele alinan yapisal

ozelliklerden otiirii filmdeki olaylar diiz bir ¢izgi tizerinde gelismez. Olaylar egriler
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¢izer, yani, birbirinden bagimsiz her sahne kendi iginde bir olay1 anlatir, bir durumu
ortaya koyar, bu anlamda her sahnedeki olay baglar, gelisir ve biter. Boylece film
oykiisiindeki olaylarin egriler gizerek gelismesi elde edilir.

(e) “Olaylar sigramahdur” (1987. 218-19). Filmin yapisina uygun olarak,
yukarida belirtilen diger ozellikler ile de birlikte, olaylar evrimsel bir zorunluluga gore
ilenmediginden, olaylar sigramali bir nitelik kazanir. Filmde Asiye’nin yasaminda yiz
yize geldigi onemli durumlar, karar zamanlan ve olaylar segilerek sergilenir. Asiye’nin
iginde bulundugu genel durumla iliskili olarak, bu durumun degismezligini gosteren
donim noktalari, ya da yasam miucadelesindeki birbirine benzer bircok olaymn
digerlerine Orneksendigi (6rnedin Asiye’nin ig aramasi, isi birakma nedenleri, vb.
seylerin bir dmek ile anlatilmasi gibi) olaylar, sahneler gésterilir; aralarda yasanan
bir¢ok (fakat birbirine benzer) sey atlanir.

Film de tiyatro oyununda oldugu gibi ¢ séylem diizleminde geger. Birincisi,
filmin gececegi mekénlarin ve birlikte olunacak kisilerin tanitilmasi ile Seniye’nin
geneleve gelip Asiye’den aldign mektubu okumasini; ikincisi, Asiye’nin yasam
oykiisiiniin, dramimnin tartismali bir sekilde oynanmasini;, ve tgiinciisii de, Asiye ile
Seniye’nin (ve digerlerinin) yiizlesmesi, Asiye’nin gergek kimligini agiga vurarak

diizenden 6¢ almaya yonelik eylemlerde bulunmasini igerir.

4.2.6.4. Gestuslar

Filmdeki naiv tutum ile filmin yapisinda yer alan (filme katilan) mesel
caligmasinin rahathg i¢inde, filmdeki gestuslarin yerli yerinde ve basariyla kullanildig:
gorilmektedir. Baslangicta, Selo’nun randevuevindeki kizlara “Fuhugla Miicadele
Dernekleri Genel Bagkani Sayin Seniye Giimiisci Hammefendi’nin litfedip
randevuevlerini ziyarete gelecegini, “randevuevi’ yerine “fakirhanemizi” sdzcugiini
kullanip, bununla birlikte “kerhane” soziine uygun disen el hareketiyle (jestle) de
sOziinii desteklemesi (dille jest arasindaki bu uyumsuzluk) bdyle bir toplumsal gestusun
sergilenmesine 6rnek olarak gosterilebilir: “Fakirhane” sozcigi ile hem randevuevi
ifade edilir, hem de fakirligin ve randevuevi gibi yerlerin diizence kabul edilmisligi.

Bununla birlikte bu sozcigin, Selo’nun dagittigi bildiride Seniye’nin, fukaralik
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Jahiselik yapmanin mazereti olamaz soziiyle ¢atismasi ile de, bu soziin acizligi verilir.
Boylece “fakirlik” dizen ile, diizen de “randevuevi” ile 6zdeslestirilir. Buradan da su
geligkiye vanlir: Duzenin fakir halki randevuevinde calisan kadinlar gibidir, zenginler
de bu randevuevinin miisterileri. Selo’nun yaptig: jest ayrica “ziyarete gelme” yerine,
merak edip “calismaya gelme” sozi yerine gegerek, Seniye ile alay edilir. Boylece
Seniye’nin bu ziyaretinin gereksiz oldugu ve bu ziyaretin kizlara degil, ancak
Seniye’nin kendisine yararli olacag: iletisi verilir. Clinkii Seniye’nin kendi statiisiinii

devam ettirmesi, bu gibi yerlerin varolmaya devam etmesiyle miimkiin olur.

4.2.6.5. Yabancilastirma

Filmdeki yabancilagtirma teknikleri de yine Brecht’ten yola ¢ikarak, “oyun
metninin yapisinda”, “sahne diizeninde” ve “oyunculukta”(1987: 216-18) incelenebilir.

(a) “Oyun metninin yapisinda” Filmin uzerine kuruldugu yap: epizotik
anlatimn 6zelliklerini i¢inde barindirir.

(b) “Sahne duzeninde” Filmde sergilenen oyun iginde oyun, filmin gegtigi
yasanan gergek bir genelev kompleksi mekaninin iginde, bahgesinde ve bahgesindeki
dukkanlarin i¢inde ve diginda geger. Oyun igindeki oyun ise bu mekénlaﬁn kullanilarak
—ozellikle genelevin iginde- izleyicilerin gozleri 6niinde (oyun) mekanlar film kisileri
tarafindan diizenlenerek elde edilir. Sergilenen oyunlar film kigileri tarafindan film
izleyicileri gibi izlenir. Oyuna miidahalelerde bulunulur. Boylece oyun iginde oyun
oynandig1 izlenimi strekli korunarak alti ¢izilir. Oynanan oyunun oyun oldugu ve
dolayisiyla film de bir kitle iletisim arac1 olarak one ¢ikar. Film, iginde yasadigimiz
saydam bir diinya (arag) olmaktan ¢ikar.

Filmin yOnetiminin filmin epik anlatisina uygunlugunun yam sira, filmde, oyun
icindeki oyunu da, film kigilerinden Selo’nun (Selo aym zamanda Anlatici islevini de
tstlenir) yonettigi goriliir. Dolayisiyla bir 6lgiide filmin yonetimi de izleyicilerin gozii
ontinde yapilmig olunur.

Oyun metnindeki tirkiiler filmde de kullamlmstir. Filmi bir miizikal
goriiniimiine de sokan bu tiirkiiler, filmde birer yabancilastirma iglevini yerine getirirler.

Bu haliyle tirkiiler birer ileti gorevi goriir. Yagsanan durumlarn, olaylan anlatir, elestirir.
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Dolayisiyla bunu yaparken yasanan olaylara hizmet etmez, metni varsayarak ona kars
¢ikar. Yasanan dramlarla celigerek izleyicilerin ahgik olduklar olaylara, durumlara
yabancilastinlir. Miizik egliginde danslar yardimiyla olaylar anlatilir.

(c) “Oyunculukta™: Filmde sergilenen oyunculukta da yabancilastirmalar yogun
olarak vardir.

i. Filmdeki tium kisiler belli rolleri olan birer oyuncudur.

1. Filmdeki oyuncu kisiler film iginde oynadiklar oyun kisilerini canlandirirlar.

i1. Filmdeki tim kisilerin gergek kisilikleri (benleri) de oyun igindedir.
Yukanidaki ii¢ durumun ilk ikisi birlestirilerek, oyuncularin oynadiklan kisilere
indirilebilir. Ikincisi de bunun karsisindaki oyuncunun kendisidir.

Film kisileri oynadiklar oyun kisilerine kendi kisilikleriyle mesafeli bir tutum
i¢inde bulunarak, oynadiklar kisilerle izleyicilerin 6zdeslesmelerinin 6niine gecer. En
fazla bir duruma yol agacak olay sergilenirken bu yapilmaz. Sonra hemen
yabancilastirma devreye girer. Boylece katharsis’e giden yolun bu agidan da 6niine
gecilmis olur. Oynananin oyun oldugu higbir zaman unutulmaz (unutturulmaz). Bazen
kizlar oynanan oyuna (diigiincelere, davramslara, sozlere) tepki gosterir, alaya alirlar,
kizarlar, gilerler, kangirlar vb. Boylece dram iginde teslim olabilecek insan gergek
yasama celiskilerinin gatigtinilmas: yoluyla dondiiriliir. Yine gestuslarin da filmde gok
6nemli bir yeri vardir.

Filmde yer yer esprilere de yer verilir. Ornegin, oyun igindeki bir oyunun
oynandigi mezeci sahnesinde, Mezeci, Asiye’den yiyecek karsiligi yararlamr. Bu
canlandirma biter. Bahgede izleyiciler vardir. Seniye ile Selo bu durum hakkinda
konusurken Asiye mezeciden ¢ikar. Pesinden de, kafasindan agsagi yogurt bosaltiimig
Mezeci ¢ikar. Asiye, “sakamin bokunu gikardi hiyar!” der. Izleyicilerden kahkahalar
yikselir, Asiye bir “aferin” alir. Adam (Mezeci) oyunda bile durumu firsat bilip ileri
gitmigtir. Boylece izleyiciler hem eglenirken hem de egitilir ve ayni zamanda da 6nceki
olayla (dramla) 6zdeslesme en aza indirilir. Bunun gibi, bir replikte, metaforik bir
konugmada, gestusta, olay veya durumun ele alinig bi¢iminden veya goriis bigiminden
dogan geligkili durumun yabancilagsmasindan (komik hal almasi) bu gibi esprili ve traji-

komik eylemler elde edilir.
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4.2.6.6. Tarihsellestirme

Tiyatro oyununda oldugu gibi filmde de tarihsellestirilmeye gidilir. Burada
tarihsellestirme, oyundakine oranla daha agik ve belirgindir. Ornek olarak, mezeci
sahnesindeki tarihsellestirme gosterilebilir. Asiye’nin oyunda ileri giden Mezeci’nin
bagina yogurt dokme eylemi ve ardindan izleyicilere, Mezeci i¢in, “sakamn bokunu
¢ikardi hiyar!” s6zit Asiye’nin gergek durumundan aldig cesaretle yaptigi eylem ve
séyledigi sozdiir; oysa Asiye bunlar bu yola diigmeden 6nce yapamamustir. Yani Asiye
gecmise bugiin yanit verir. Yine bircok eylem ve soéze gosterilen tepkiler (yanitlar)
boyle bir bakis agisiyla (bilinglenilmis olarak) verilir. Bunlar aym zamanda birer

yabancilastirma efekti olarak da is gériir.

4.2.6.7. Anlatimc1 Yapi

Filmdeki anlatimer yap: tiyatro oyunundakine kiyasla, filmdeki oyunun sonuna
kadar olan kisma dek ayni olmakla birlikte, oyundaki ikinci final tirkiisi sozlerinin
toplumsal anlami ters cevrilerek bunlar tzerine Asiye’nin adamlarina 6¢ aldirma
sahneleri eklenir: Bu o¢ alma, onlarin anlayacaklan dilden —vurup, kirip, zor
kullanarak- olur.

Kaderiyle bogusup duran Asiye’nin zengin olup genelev patronu bir “mama”
olduktan sonraki degisen sosyo-ekonomik ve statiisel durumu arasindaki iligki
anlagilmaktadir. Asiye’nin lzerinde “Fuhusla Miicadele Dernekleri Genel Baskani
Sayin Seniye Giimiiggii” hammefendinin kiyafetinin ve gogsindeki dernek semboliiniin
aymisi vardir ve sik bir hammmefendi géranimiindedir. Anlasildigina gére Asiye de bu
“Fuhusla Miicadele Dernekleri’nden birinin bagkan1 olmugtur. Bu durum, son oyun
oncesi Seniye’nin Asiye’ye verdigi, iyi bilinen bir iste sermayenin katlanmaya
baslamasindan sonra bagka isler de yapilabilir, s6ziinden hareketle Asiye’nin “turistik
tesis” gibi baska iglere de soyundugu diigiiniilebilmektedir. Asiye, Seniye’nin koluna
girerek: “Yarina kadar bosaltilacak burasi. Bu fuhus yuvasim ortadan kaldiriyoruz
Seniye hanim. Yerine turistik bir tesis kuruyoruz. Yiizme havuzu, saunasi, oyun
salonlariyla beg yildizhi bir otel”, der. Buna ragmen yine de bu sahnelerle anlatiimak

istenen sey acik degildir. Asiye’nin randevuevi igletmeciligini birakip birakmadigs,



biraktiysa ne gibi islerle ugrastig belirgin degildir. Bes yildizli turistik tesis sozi de
izleyicide, Asiye’nin bir ¢esit donistirulmis randevuevi isletmesi agacag: gibi sorular
uyandirabilmektedir.

Yonetmenin ve senaryo yazarimin/dramaturgun (Baris Pirhasan) filmdeki oyuna
getirmek 1stedikleri butiin bu katkilar iki gekilde disiiniilebilir, degerlendirilebilir.
Birincisi, Asiye’nin d¢ alma sahneleridir. Asiye’nin kisiligi (bir #ip olarak varolmasi)
goz onine alindiginda yaptigi (yaptirdig) eylemler, Brecht’in geleneksel tiyatrodaki
edilgin insam anlattig1 bir yazisindaki degindigi su sozleri hatirlatir: Yazginin yol actig

2 (13

belanin s6zde savulmas: birey veya topluma kargi “ihanet”, “intikam” gibi yanitlara
sarilarak olur (1987: 181). Bu davrams sekli Asiye tipine uygun olmakla birlikte, tiyatro
oyunundaki son sahne ile anlatimeci yapimin gelisimi izleyiciye birakilacak sekilde
bitirilirken, Vasif Ongoren “Asiyeler’in neden kurtulamayacaklari”(1970: 28) mesajini
vermekle yetinip, izleyicilere Asiye’nin/Asiyeler’in gergek kurtuluglarinin nasil olacagi
konusunda bir yol gostermez. Filmde ise oyunun iletisi degisir, bireysel 6¢ alma iletileri
verilir; hem de hukuki olmayan yonden: Gergi tarihsel ve diyalektik olarak gii¢ iin ve
zor 'un rolii yadsinamaz elbette, ancak boyle yanlis degil, dogru yénde kullanildiginda.
Asiye’nin bu giicii nereden aldig: izleyicide soru isaretleri uyandirir. (Filmin baginda
Melahat’in Selo’ya baslarinin dertte oldugunu soyleyip, avukata gitmesi izleyicide
hukuki bir miicadelenin sirdiigini disindirnirken, Asiye’nin bu sahnedeki yaptinm
giicii bu dusinceyle gelisir. Yoksa Asiye bu giicii bir ¢esit mafyadan m1 almaktadir?) O,
Seniye’nin bu islerin hukuki yoldan halledilmesi gerektigi diisiincesine kars1 gikarak,
adamlanyla mafya baglantili getevari bir terdrist eylem sergiler. Bu da yukanida
deginilen turistik tesis konusunda supheler uyandinr.

Buradan hareketle de ikincisi olarak, Asiye’nin genelevi kapattirip yerine bes
yildizli otel yapilacagim soylemesine gelinebilir. Genelev kapatilip (genelevler bile
degil) yerine yapilacak bes yildizli otelde genelev kizlarinin calisabilme imkénlar,
sanslann yok denecek kadar az olacaktir (eger yapilacak turistik tesiste bu ise devam
edemeyeceklerse). Tabi bunun yerine bu kizlarin da gahsabilecegi baska tesisler, is
yerleri de kurulabilir, bu o kadar onemli degildir. Sorun burada daha ¢ok bu gibi
yerlerin hem kapatilmasinin yam sira, hem de is alanlar, is imkanlan, istihdam yaratma
gibi olanaklara yonetilmektedir. Asiyeler igsiz kalmayacak (filmde dendigi gibs,

fukarahik fahiselik yapmammn-etini satmanin- mazereti olamaz), demek ki bu is
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imkanlarinin  yaratilmas: ile fukaralik oOnlenecek. Fukaralik fahigeligin mazereti
olamayacagina gore, fukaraligin ortadan kaldiriimas: ile de fahiselik ortadan kalkmaz.
Oyleyse yapilan nedir: Genelev kapatilir, kizlar bagka genelevlere gider, ya da Asiye ve
Zehra 6rneginde oldugu gibi kendi baglarina gizli olarak galigirlar, bunun pazarn da
zaten mevcuttur. Selo da kiipesini sag kulagina tekrar takip bu ise devam etmekten
baska ¢aresi olmadigi mesajini verir (Selo’nun giderken Asiye’nin bavulunu da
gotirmesi bu yorumu degistirmez).

Sorunun goreceli ¢oziimi boyle ortaya konulunca, tiyatro oyunundaki anlatimei
yapinin, oyunun ig¢eriginin tahlilinin dogru yapilmadig: gibi bir diisiinceyi akla getirir ki,
bunun olmasina ihtimal vermek dogru olmaz. Dolayisiyla bu goreceli sonug (Asiye
tarafindan bakilinca bu uygundur) bilingli bir tercih olarak ortaya konulmustur.
Dolayisiyla, oyunun tezindeki kapitalizm fakt6ri bir hiikiimet sorunu olarak ele alinip,
istenildiginde ¢eligkilerin ¢ozillebilecegi, Asiyeler’in de kurtulabilecegi yanilgisina
dusalmektedir (ya da bunu devlet ¢ozemeyecekse, mafyanin, g¢etelerin, vb. yasadisi
giclerin ¢ozebilecegi iletisi de ister isteyerek, isterse istemeyerek verilmektedir).
Ovyunda, Asiyeler’in bu yola adeta zorlanmasina kapitalist faktor kadar 6nemli bir diger
faktor olan burjuvazi ve proletarya siniflart ve ara simflarinin birgok ortak toplumsal
degerleni iizerinde ise hi¢ durulmayarak, burjuvazinin bakis agis1 yeglenmektedir.

Sonug olarak, filme bu eklenenlerle Asiye’nin kurtulmasina higbir katki
getirilmedigi gibi, izleyicilerin yanlis bilinglendirilmelerine de hizmet edilmektedir. Bu
agidan bakildiginda, filmin sonu da keske tiyatro oyunundaki gibi bitseydi de filmin
anlatimci yapisi oyunu asamadigina gore, bari oyunun diizeyinde kalsayd: dedirten bir

sonug, yorum ortaya ¢ikmaktadir.

4.2,7. Zaman ve Mekian

Filmin stiresi 101 dakikadir. Oyunda oldugu gibi filmde de ele alinan Asiye’nin
yasam oOykiisiidiir. Film genel olarak bastan sona simdiki zaman zemininde geger.
Tiyatro yapitinda oyunun basladign “On Oywn” simdiki zamanda geger ve Asiye
ortaokul ogrencisi bir kizdir. Daha sonra Asiye’nin yasaminda (24 yagina kadar)

basindan gegen olaylar (gegmis zaman) zamanda ileriye atlamalar yapilarak verilir.



Olaylarin evrenselligi de zamam tarihsellestirerek gegmis zamam gimdiki zaman yapar,
hatta muhteme! bir sekilde gelecek zaman da yapar. Yimaz’in filminde ise, filmin
basinda Asiye tiyatro oyununun sonundaki Asiye’nin yagindadir (yani Asiye goreceli
olarak kurtulmus durumdadir). “On Oyur” daki simdiki zaman filmin basinda misli
gecmis zaman olur. Once Asiye’nin ortaokul yillanindaki durumu okunur (serim), sonra
da bu olay ve durum canlandinlir. Olay ancak bu noktada “6m oyunm” ile esitlenir.
Bundan sonra Asiyeler’in benzer sekillerde gegirdikleri (oyunun mantigina gore
gecirecekleri) yasam oOvykileri tiyatro oyunununkine benzer devam eder. Filmin
sonlarinda (oyun bittikten sonra) Asiye’nin 6¢ aldig1 ve Asiye kimliginin ortaya ¢iktig:
sahneden itibaren filmin basindaki oyun (temsili) dis1 gergek simdiki zamanla tekrar
yuzlesilir. Oyun aralarinda konusulan sahnelerde de yine gergek zamana donigsler
vardir. Temsili zaman (oyun zamami) da rahat birakilmaz, disaridan, simdiki gergek
yasanan zamamn miidahalesine ugrar. Boylece tarih denen olgu ile surekli yizlesilerek,
hesaplasgilarak oyunun (filmin) tarihsellegtirilmesine katkida bulunulur.

Filmin mekam da simdiki zamamn yasanan gergek mekam olan tarihi ve liks bir
genelev kompleksinin iginde ve disginda gecer. Bu gercek mekan, oyun i¢in yaratilan
zamanlarin mekéanlarina ve mekanlarin zamamna uydurularak, onlarn yansitacak sekilde
diizenlenmesiyle elde edilir. Mekan (zaman ile de birlikte) hem tarihle, hem de bugiin
ile i¢ i¢e (izleyici faktorlerinden dolay1) sunulur. Boylece mekén tarihsellestirilirken

mekAan-zaman-insan ugliisi ile 6zdeslesmenin de dnine gecilmis olunur.

4.2.8. Konusma Dili

Konusma dili oyunda oldugu gibi filmde de basariyla kullamilmugtir. Dolayisiyla
aym seyler film i¢in de gegerlidir.
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4.2.9. Tipler

Filmdeki kisiler de tiyatro oyunundaki kisiler gibi birer 7/P olarak
sunulmaktadir. Ug boyutluluktan yoksundurlar. Fiziksel 6zelliklerinin yam sira, sosyal
acidan sadece i ortamlan igindeki meslekleri ve mesleki konumlan sergilenmektedir.

Film kisilerini (oyun igindeki oyun kisileri, rol kisileri dahil) de tiyatro
oyununda oldugu gibi varolan toplumun temsilcileri, varolan toplumun iirettikleri ve
varolan toplum disindakiler simflamasina tabi tutarak ele almak miimkiindiir.

Filmdeki oyunda canlandirilan tipler genelev kompleksinde bulunan (yer alan)
esnaflar, kizlar, misteriler vb. tiplerdir. Bunlar bazen filmdeki rol tiplerini, bazen de
oyundaki bagka rol tiplerini canlandirsalar da sonu¢ olarak bir sey degismedigi
goriilmektedir. Cunkt bu kisilerin (siniflarin) hepsi de ortak degerlerde bulusan tipleri
yansitirlar.

Genelevdeki kizlarin her biri de birer Asiye’yi temsil eden tiplerdir ve biitin
olarak hepsi bir tek #ip’tir. Buna 6rnek olarak zaten toplandiklar yer itibari ile ve diger
sahnelerde de oldugu gibi, birinci final tirkiisinin sézlerinden bir bolamiini kizlarin
her birinin paylagarak konusmalari gostenlebilir. Anlatilan durumu, olaylann benzer
sekillerde bastan beri her bir kiz yasamistir ¢linkii, isimler su olsa ne olur, bu olsa ne
olur ? Hepsi aym yolda bulusan bozuk yollardur.

Selo ise (Ali Poyrazoglu) Melahat ablanun (“mama”) yardimciliginin yam sira,
hem oyunda “Anlaticr” iglevini yerine getirir, hem de oyundaki “Yegen” roliini Ustlenir.
Selo ayrica film i¢indeki oyunun yénetmenligini, dramaturglugunu da yapar.

Seniye ise tiyatro oyununda tiyatronun daveti dolayisiyla tartigmali oyuna
katilmak tizere gelirken; filmde de Asiye’den aldig bir mektup tzerine, Asiye’nin nasil
kurtuldugunu 6grenip baskalarina 6rneksemek amaci ile, mektupta verilen adres olan
geneleve gelmesiyle kendisini bir oyunun iginde buluverir. Filmde Seniye’nin
yardimcis1 Sitkran hamm (Giizin Coragan) ve koruyucusu ise Seniye’nin statiisel
konumunu pekistiren 6zel isleve ve yardimei kisi rollerine sahip tiplerdir.

Filmin kredilerinden gikarilan belli bagli oyuncular ve rolleri (filmin igindeki

rolleri de dahil) asagida verilmistir:



Mijjde Ar: Nazh (Asiye)

Ali Poyrazoglu: Selo (Anlatici)
Hiimeyra: Zehra (Anne)

Nuran Oktar: Seniye Gumiisgii
Giler Okten: Mama (Miidire)
Fiisun Demirel: Senay (Kaynana)
Yaman Okay: Kara Mustafa (Dost)
Yavuzer Cetinkaya: Kahveci (Bakkal)
Fatos Sezer: Inci (Patron)

Defne Halman: Yildiz (Yegenin Karist)
Dursun Ali Sarioglu: Mezeci
Savas Yurttas: Berber (Miisteri)
Taner Barlas: Kerim (Kayinpeder)
Ali Yalaz: Zengin Miisteri
Tuncay Ake¢a: Cirak (Aract)
Mehmet Akan: Amca

Tayfun Coragan: Midir

Erding Bora: Ahbap

Ali Yayh: Niganls

Guizin Coragan: Siikran

Oktay Sozbir: Besim Usta

Nazim Yilmaz: Koruyucu

Muhlis Akan: Lokantaci
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4.3. Nejat Saydam’in “Asiye Nasd Kurtulur?” (1973) Adh Filminin

Dramaturjik Coziimlemesi

Yonermen:  Nejat Saydam

Senaryo: Safa Onal

Miizik: Yal¢in Tura

Oyuncular:  Turkan Soray, Orgun Sonat, Siikriye Atav, Ahmet Arkan, Ali Sen.

4.3.1. Konu

Annest Zehra’min fahigelik yaparak para kazandifini Ggrenen enstiti son simf
ogrencisi Asiye, annesini ve evini terk eder. Okulunu bitiremez. Annesinin durumu
. evlenmesine engel olur. Namusuyla ¢aligip yagama istegi ve bu yoldaki tiim mucadelest
ise, sonunda basarisizlikla sonuglanir. Asiye toplumdaki koti insanlar tarafindan kotu
yola itilir. Asiye annesinin sugsuz oldugunu anlayinca, birlikte yasamaya bagslarlar.
Asiye’yi kendine goénil nizasiyla metres yapmak isteyen zengin bir adam (Sami)
Asiye’ye bir kat satin alip, tapusunu Asiye’nin tzerine yaptirir. Asiye bagka bir sehirde
okulunu bitirip 6gretmen olmak igin, kati satip parasim daha sonra Sami’ye 6deme
dugtincesiyle, kendisine gore parayi borg alir. Zehra ile Asiye’nin kagacaklarini anlayan
belalilari Kara Mustafa, Zehra’y1 6ldirir. Asiye de Kara Mustafa’y1 6ldirerek kurtulur;

sonra polise teslim olur.

4.3.2. Tema

Toplumda kimsesiz, parasiz, yoksul ve ¢aliyjmak zorunda olan kadinlara kéti
yolun yolcusu goziyle bakilip, bu yolda kendilerinden her firsatta yararlamlmak ve
sermaye olarak kullandinimak istenir. Toplumda ortak olarak paylasilan (aile, kadin,
namus, diristliik, dil, ahlak, vb. gibi ust-yapisal) degerlerin, pratikte yozlagmasiyla yliz
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yuze gelinen gatisma durumu, bu degerleri kendi kendisiyle catisir, yadsir duruma

dusurir; bu da toplumun ¢okiisine hizmet eder.

4.3.3. Filmin Dramaturjik Boliimlemesi ve Yap: Diizeni

4.3.3.1. Filmin Baslangi¢c Boliimii

SERIM: (Kisilerin, sosyo-ekonomik yasantimn ve kiiltiirel degerlerin serimi)
Zehra ile Asiye (ana-kiz) sehrin tarihi kale surlan ardinda, gecekondu mahallesindeki
bir evde yasarlar. Zehra, randevuevinde c¢aligsan dul bir annedir. Asiye, annesini
fabrikada c¢aligiyor diye bilmektedir. Asiye, Ogretmen enstitiisinde son simf
ogrencisidir, derslerinde basarili, ogretmenleri tarafindan sevilen bir o6grencidir.
Mabhallelerinden yiriiyerek aligveris igin gehre gelirler. Ahigverig sirasinda, Zehra yattig
bir miisterisini (4hbap) gérir. (Bu olayla, izleyici Ahbap ile Zehra’nin iligkisini merak
eder; ikisi arasinda ve Zehra ile Asiye arasinda gergeklesebilecek olas1 bir gatismayi
umar). Aceleyle aligverislerini bitirerek eve donerler.

Asiye satin aldiklan giysilere bakarken, annesine, enstitiiyii bitirince hemen
ogretmenlik igin bagvuracagini, Anadolu’nun neresine tayini ¢ikarsa ¢iksin gidip
calisacagim, boylece annesini fabrikalarda ¢alistirmayacagim soyler. Zehra aglayarak,
kendisinin bir sey istemedigini, kizinin g¢alisip kendisini kurtarmasinin yetecegini
soyler.

Ertesi giin Zehra, ¢aligtigi randevuevindeki odasinda garsida gordiigin adamla
(Ahbap) yatar. Ahbap, Zehra’ya carsida yamndaki kizin kim oldugunu, nerede
caligtigin1 sorar. Kendisine verdigi paramin ii¢ dort misli edecegini sdyler. Ahbap ileri
gidince, Zehra kizarak, Asiye’nin 6z kizi oldugunu séylemek zorunda kalir. Kizina laf
soyletmez. (Bu sahnede izleyiciler Zehra’min ne iy yaptigmi, nasil para kazanarak
yasadigini ve kizina bakabildigini 6grenir: Anagnorisis. Bu noktada izleyiciler film
kahramani Asiye’ye gore bilgi yoniinden istiin duruma geger. Zehra’min bu durumu ile

Asiye’nin Uglincii sahnede, okulda benimsedigi gosterilen kigisel-toplumsal deger
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yargilan gatigmaktadir; Asiye, Zehra’min durumunu bir giin mutlaka 6grenecektir, o
zaman Asiye ne yapacak?)

Bir giin Asiye okuldan ¢ikip evine gelir. Yan odada annesinin Bir Adamia
konugmalarim duyar. Aralik kapidan igeri bakar. Annesinin adamla oynastigini gortr.
Zehra bu adama metres gidecektir. Asiye bu konudaki konugmalar da dinler; beyninden
vurulmusa doner, aglar.. (Asiye annesinin fabrikada galigmadigini, kétii kadin oldugunu
ogrenir: Anagnorisis, ve bu bilgiden dogan durum, Asiye’nin evi terk etmesine sebep
olacaktir, yani Peripetie. Ayrica bu noktada izleyici ile film kahramaninin bilgi diizeyi
esitlenir. Izleyici bu noktada Asiye’nin bir karar vermesini bekler). Zehra odadan
¢ikinca Asiye’yi gorir. (Zehra da durumunu Asiye’nin 6grendigini gérir: Anagnorisis).
Daha sonra adam da ¢ikip gider. Adam giderken, “yarin aksamiistii bir taksi gonderip
aldinnim senmi”, der. Adam gidince Zehra kizina, her seyi gordigiini, 6grendigini
soyleyerek, bu isi yapmaya nasil mecbur birakildigini anlatir. Zehra adama metres
gidecegini, fakat kizimi da birakmayacagini, gindizleri gelip yemegini yapacagini
soyler. Asiye annesinin gitmemesini soylemesine ragmen, Zehra kendisi igin son
kurtulug caresinin bu oldugunu soyler. Asiye bunun tzerine evi terk eder. (Asiye’nin bu
karar verip, evi, annesini terk etmesi: Hamartia. Asiye bu hatasim ileride anlayacaktir.
Bu sahne izleyici ilgisinin, merakinin, geriliminin bu boélimde en yogun oldugu
sahnelerden biridir. Bu sahne film kahramaninin yagantisini dogrudan etkileyecek, geri
doniilmez kararlar almasina yol agar —kararlar almasim gerektirir-. Bu sahne kararlan ve
catigmalan hizlandiracak bir catalyst iglevi goriir. Dolayistyla filmin ileri dogru akisi da
az ¢ok belli olur. Ayrnica bu noktada izleyiciler Asiye ile 6zdeslesir. Clinkii Asiye’ nin
okulda sergiledigi durum ile Zehra’'mn yasami ¢atigmaktadir. Boylece izleyici de
Asiye’nin bundan sonraki yasantisini paylasacak, hamartia’sina ragmen, miicadelelerine
ortak olacaktir. Kisacasi, bu sahne Asiye’nin yasaminda bir baht-doniisi (peripetie)
noktasim olusturur. Dolayisiyla artik higbir sey Asiye igin eskisi gibi olamaya
bilecektir. Filmin temel ¢atismasi da, yedinci sahnede iyice belirginlesir: Cafismalar
toplumdaki iyiler ile kotiller, namuslu insanlar ile namussuz insanlar, gigliiler ile
zayiflar arasinda gececektir. Asiye’nin buradaki trajik hatasi —hamartia- da kendi —ve
dolayistyla filmin- tezi agisindan bunu algilayamamasiyla dogar: O, bu sahnede,

annesinin distiigii durumdan, annesini suglar).
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Asiye okul miidiresinin evine gider. Kapiy1 calar. Kapiy1 Miidire agar. O gece
Midire’nin evinde kalmak ister. Mudire kabul eder. Asiye aglayarak, Miidire’ye
annesinin kot bir kadin oldugunu ogrendigini soyler. (Bu, yeni bir iliskinin
baslangicidir).

Astye derslerde hep dugiincelidir, dalgindir, kendini toparlayamaz. Asiye ile
Midire okul koridorunda yiiriirken Miidire Asiye’ye moral verir: Yarin sinavlarin
baslayacagini, mezun olacagina inandigini; tatilde de okulda kalabilecegini ve kisa
zamanda her seyi unutacagina, kendini toparlayacagina emin oldugunu soyler. Asiye,
Miidire’yi duymuyor gibidir; fenalagarak bayilir, diiger. Mildire doktor getirir. Doktor
Astye’nin buytik bir Uzinti yasamis oldugunu, birka¢ giin ders ¢alisacak durumda
olamayacagim soyler. Bir regete yazip Miidire’ye verir.

Birka¢ giin sonra mezuniyet toreni yapilir. Ogrenciler diplomalarini alirken,
Asiye okuldaki bir odada hasta yatar; mezun olamaz.

Okullar tatile girer. Okulun duvarlari boyanmaktadir. Boyacilardan ikisi de
baba-ogul’dur. Ogul boyaci okulda kalan Asiye’yi gorip begenir. Babasi bu durumu -
fark eder, ogluyla konugsur. Oglunun Asiye’de gonlii oldugunu Ogrenir. Baba boyaci
ogluna, Asiye’nin kimsesi olmadigini, son sinif 6grencisi oldugunu, Miidire hanimin da
kendisini ¢ok sevdigini; durumu Miidire’ye danisip, kabul ederlerse bu isin olacagini
soyler.

Asiye ile Miudire koridorda karsilasir. Miidire, Asiye’yi odasina ¢aginr.
Asiye’ye halini, hatirim; derslerine ¢aligmaya baslaylp baglamadigim, eyliilde
derslerinin hepsini verip veremeyecegini sorar. Asiye hala izgindir ve kendim
toparlayamamugtir. Miidire’ye derslerine calisgamadigini, bildiklerini de unutmus gibi
oldugunu uziilerek soyler. Miidire, sinavlardan sonra kendisini okulda tutamayacagini
sdyler. Asiye’ye evlenip yuva kurmak isteyip istemedigini sorar. Asiye saginr. Miidire,
Asiye’nin talihinin hazir oldugunu soyleyerek, durumdan bahseder. Gencin yakisikl,
namuslu biri oldugunu belirtir. Asiye, karan Miidire’ye birakir.

Osman (kaympeder, baba boyaci)’im evinde miitevazi bir nisan toreni yapilir.
Evde davetliler de vardir. Osman, Asiye ile oglunun ylziklerini takar. Bu arada
Miidire’nin Istanbul’dan aynldigi icin aralaninda olamadifini da belirtir. Kaynana
mutluluktan aglamaktadir. Salona Ahbap girer. Ahbap, Asiye’yi gorir gérmez tamr. (Bu
taninma Asiye igin bir Peripetie’dir). Cift dansa baglar.. Osman ile Ahbap yan odada
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igki igmektedir. Ahbap, Osman’in yirmi bes yillik dostudur. Osman’a Asiye’nin
annesinin bir fahise oldugunu soyler. Kaynana da yanlarina gelerek durumu 6grenir.
(Bu durum Osman ve kaynana igin yanlig bilgiden dogru bilgiye gegistir: Anagnorisis).
Muidire’ye gercegi gizledigi igin kizarlar. Kaynana higimla salona girerek, davetlilerin
iginde Asiye’yi kovar, durumu yizine vurur. Ogul, Asiye’nin giinahsiz oldugunu
soyleyerek onu savunsa da, annesi, insamin bu diinyada namusu igin yasadigim
soyleyerek karsi ¢ikar. Baba da kendilerini Allah’in kurtardigini soyleyerek, Asiye’yi
kap1 disan1 eder. Boylece nisan bozulur. (Nisan sirasinda Ahbap’m Asiye’yi gorip
tanimast Asiye’nin bahtinda bir doniige sebep olur: Asiye igin bu bir Peripetie’dir. Asiye
bundan boyle kendi yasamimi kendisi kurmak, kazanmak, dolayisiyla galigmak
zorundadir. Bu da annesi Zehra’nin bir zamanlar bagindan gegen ¢atigmalan Asiye’nin
de yasayacagina isarettir. Bu sahne filmin ilk asal digim noktasin olusturur. Filmin

birinci bélimii burada sona erer).

4.3.3.2. Filmin Orta Boliimii

(Filmin orta bolimiinde, birinci bolumde nisamin bozulmasindan hareketle
catigmalar yogunlagir. Asiye namusuyla yasayabilmenin amansiz miicadelesim verir.
Mucadele ettigi, catistig kisiler koti tiplerdir; kendi ¢ikarlarim toplumsal ¢ikarlardan
stiin tutan gigli, firsatgr ve namussuz insanlardir. Olaylar bunlarin, Asiye’nin bu
insanlarla olan iligkileri tizerine -dolanti- kurulur. Dolayisiyla bu kisiler ve bunlardan
kaynaklanan olaylar Asiye’nin oniine gikan engelleri olugturur. Bu engellerin her birinin
yarattifi duruma verilen -Asiye’nin verdigi- tepkiler birgok krize sebep olur. Bu
krizlerin giderek tirmanmasiyla gerilim yiikselir. Izleyici Asiye’nin bu krizleri agip
agamayacagini, agabilecekse nasil agabilecegini merak eder).

Asiye nisan elbisesiyle sokaklarda dolagip durur. Nikah salonlarindan ¢ikan yem
ciftler Asiye’ye alayh bir tebessiimle bakar. Gece olur; Asiye erkeklerden kagar. Bir
insaata si@mr. Igeride icki icen isgiler Asiye’yi gorir. Asiye kacar. Gece bekgisi
Asiye’yi gorir; karakola gotirur.

Asiye, yagli, babacan, iyiliksever bir komiserin odasinda aglayarak oturur.

Komiser, Asiye’ye geceyi karakolda gecirmesini, ertesi giin de tamidig1 bir fabrikatorden



kendisine bir i§ vermesi i¢in rica da bulunacagimi soyler. (Bu sahnede Komiser,
kotilerin karsisina koyulan iyilerin temsilcisidir. Komiserin bu tiplemesi, kurumuyla,
bununla da izleyicilerin dzdeslesmesini saglar. Karakollar korkulmayacak, giivenilecek
yerlerdir).

Ertesi giin Asiye fabrikaya gider. Asiye’nin tizerinde hald nisan elbisesi vardir.
Miidiir, Asiye’yi ise alir. Usta baglan Besim Usta’yr ¢aginr; Asiye’ye g¢alisacagi yeri
gostermesini, yapacag isi 6gretmesini emreder. Cikarlar. Besim Usta, Asiye’yi siizerek
fabrikaya yakin mi1 oturdugunu sorar. Asiye, aksam avansimi alinca kiralik bir ev
bakacagim soyler. Besim Usta hem ucuz, hem de guvenilir bir kiralik oda bildigini,
aksam ¢ikinca birlikte bakmalarini 6nerir. Asiye’ye ¢alisacagi yeri gosterir; onu fazla
yormayacagini soyler.

Aksam Besim Usta, Asiye’yi kiralik eve goturir. Asiye, Yas/i Kadin ile odanin
kirasinda anlasir; Asiye kiray1 haftalik 6deyecektir. Yash Kadin evde erkek istemedigini
belirtir. Besim Usta da bazen gelip, Asiye’nin ihtiyaglarini soracagini soyler.

Bir giin Besim Usta, Asiye’yli depoya mal sayimi igin gonderir. Depoda
Asiye’ye saldirip, tecaviiz etmek ister. Asiye kendini giglikle kurtarnip disari ¢ikmayi
basarir. Aglayarak Miidiir ile Patron’un birlikte durdugu odaya girer. Miidiir’an
Asiye’ye ne oldugunu sormasi iizerine, Asiye olanlan anlatir. Bunun Gzerine Midir,
Besim Usta’nin igine derhal son verecegini soOyler. Asiye digar ¢ikar. Durumu gézleyen
Patron ise el koyar. Miidiir’e bu islert hi¢ bilmedigini sdyleyerek karsi gikar. Besim
Usta’ya ihtiyaglan oldugunu ileri siirerek, Asiye’yi isten ¢ikartmasini emreder.

Muadir, atolyeye gelir. Asiye’ye durumu inceledigini, kendisinin haksiz
oldugunu ve isi derhal birakmasim sdyler; Besim Usta’ya da Patron’a gitmesini. (Bu
sahnede Miidiir gergeveye yalmzca diz alt1 ¢ekimde girer, sanki izleyicilere ve
dolayisiyla Asiye’ye bakacak yiizii yoktur). Besim Usta, Asiye’ye alayli ve kiiglimser
bir sekilde, “ugurlar olsun yavru kus!” der. Sonra is¢i kizlara donerek, bu durumdan
ders almalarim ogiitler.

Asiye igsizdir. Sokakta yiirir, is arar.. Bir is yerine girer. s sahibi, Asiye’ye on
parmak daktilo ve stenografi bilip bilmedigini sorar, Asiye susar. Bir baska is yerine
(giysi magazasina) girer. Is sahibi, Asiye’nin ¢ok iyi giyinmesi gerektigini, elbiseleri
miisterilere kendisinin teshir edecegini; viicudu giizelse mankenlik de yaptiracagim

soyleyerek, Asiye’nin viicuduna sarilir. Asiye adama bir tokat atar...
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Asiye G¢ giin disarida yalniz bagina kalir. Her giin yiyecekleri seyreder. Ug
gundir agtir. Bir yiyecek diikkarunin éniinde durur. Yiyeceklere bakar. Igeridekileri
gozler. Bakkal arka tarafta birisiyle konusmaktadir. Igeri dalip, bir sandvi¢ alir, 1sirir;
disan kagarken Bakkal Asiye’yi yakalar. Asiye’yi hirsizlikla suglayip, polise teslim
etmekle tehdit eder. Asiye, Bakkal’a hirsiz olmadigini, polise vermemesini, ii¢ glindiir
a¢ oldugunu, sonra gelip parasim Odeyecegini yalvararak soyler Bakkal Asiye’ye
yemek vermeyi kabul edip igeri sokar; kapilari kapatir. Asiye’nin 6niine yemek getirip
koyar. Sonra Asiye’ye sarilir. Asiye Bakkal’dan kurtulmay: basarip, kendini disar atar;
kosmaya baglar...

Asiye o aksam kosarak Miidire nin evine gelir. Kapiy1 galar. Kapiy1 Miidire 'nin
yegeni (Turgut) acar. Kap1 agilinca, Asiye “Miidiranim!” diye bagirarak telasla igeri
kadar kosar, durur. Turgut kapiy1 kapatir. Miidire’nin gecen hafta Ankara’ya gittigini,
gelecek hafta donecegini soyler (serim). Turgut, Miidire’nin yegeni oldugunu, gizli bir
sey degilse kendisine de sOyleyebilecegini sdyler. Asiye onemli bir sey degil diyerek
disar1 ¢ikar. Turgut, Asiye’ye halinin iyl olmadigimi, igeri girip dinlenmesini,
korkusunun gegmesini 6nerir. Asiye, pesine birisinin takildigini séyleyip, daha sonra
igeri girer. Turgut fizigi diizgiin, uzun boylu, uzun sagh, bryikli, sakal tiragh, iri yapils,
yakigikli, dizgun giyimli; efendi, olgun ve giiven verici bir tiptir. Yemek yemektedir;
Asiye’ye de ikram eder. Asiye tok oldugunu séyler. Turgut, Asiye’ye gay getirirken,
Asiye’nin gizlice, aceleyle yemek yedigini gorir. Sonra Turgut’un oOnerisi lizerine
birbirlerine hep dogru soyleme ve Asiye’nin Turgut’un sdylediklerini yapmasi
konusunda anlagiriar. Asiye 6nce karnini doyurur. Sonra mutfakta yemek pigirir. Turgut
da Asiye’ye yardim eder. Sonra yemegi yerler. Yemekte konusurlar. Asiye anne ve
babasinin 6ldugiuni soyler. Asiye o gece orada kalir. Boylece Turgut, Asiye’nin
giivenini kazanir. (Boylece 6ykiiye yeni bir iligki girmis olur. Bu iligki agka doniiserek,
oykude bir yan konu olarak yer alir).

Asiye sabah kalktiginda evde Turgut’u bulamaz. Kendisine biraktig: notu okur.
Turgut, Asiye’ye gitmemesini soyleyerek, aligveris yapmasi igin para birakmistir ve
aksam i¢in yemek pisirmesini istemistir. Asiye aligveris yapar. Aksam birlikte yemek
yerler. Yemekte Turgut Asiye’ye ertesi giin ne yemek pisirecegini sorar. Asiye ertesi
gin gidecegini sOyler. Bunun iizerine Turgut, bugiin hep kendisini disindigiini,

gitmemesini; ona iyi bir ig bulacagim soyleyerek, sonra da bir ev tutarsin der. Onu rahat
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ettirmeden Ankara’ya donmeyecegini soyler. Yemekten sonra Asiye mutfakta
bulagiklan yikarken, Turgut da tabaklar kurular. Birbirlerine alismaya baslarlar.

O aksam Asiye ile Turgut sinemaya gider. Turgut sinemada elini Asiye’nin
omzuna koyar. Asiye de buna tepki gostermeyerek, yiiziini Turgut’un eline yaslar. ..

Aym aksam Asiye odada uyur. Turgut salondadir, diisuncelidir, sigara
iger... Asiye uykusunda rahatsizdir: Riyasinda, annesinin metres gittigi adamla gordigi
6lay1, nisan olaymn1 ve Besim Usta’nin depoda kendisini sikigtirdigi olayi goriir; ¢i1glik
atarak uyanir. Turgut yataktan kalkarak, Asiye’nin odasina gelir, yamina oturur.
Asiye’yt teselli eder, sakinlestiriz. Bundan béyle birlikte yasayacaklarini, onu
koruyacagini, mutlu edecegini soyler. Asiye, Turgut’a yaslanir, aglar...

Turgut ile Asiye digarida gezer, oturur, el ele tutugur.. Kuyumcudan yizik ahp,
birbirlerinin parmaklarina takarlar.

O aksam evde sampanya patlatip icerler. Asiye mutlulugunun dorugundadir.
Turgut da mutludur. O gece birlikte yatarlar...(Asiye’nin bir erkekle birlikte yalniz
baslarina iken icki igmesi onun i¢in bir hamartia olarak diiginiilebilir. Ayrica bundan
sonra Turgut ile evlenmeden yatmasi ise, simdiye kadar ki en biiytik hamartia’sidir. Bu
hamartia’ya igki igerek igledigi hamartia da bir sebep olabilir).

Asiye ile Turgut o gece birlikte yatarken, Midire ve 7Turgut’un karisi eve
polislerle baskin diizenler. (Asiye ile Turgut’un iligskisinin Midire ve Turgut’un karnsi
tarafindan Ogrenilmesi: Anagnorisis, Asiye’nin Turgut’un evli oldugunu ogrenmesi:
Anagnorisis. Boylece Asiye’nin aldatilmig durumda olmasi, bakireligini yitirmesi:
Peripetie ). Baskim Miidire’nin tertipledigi anlagihr: “Iste buradalar, koyun
koyunalar!..” der. Miidire ile Turgut’un kansi Asiye’ye hakaretler yagdirir. Miidire,
Asiye’ye anasindan da beter oldugunu soyler. (Burada Turgut, Asiye’nin annesinin
durumunu 6grenir: Anagnorisis, ancak Turgut buna alding etmez). Asiye yikilmugtir. ..

Bu olay iizerine, karakolda tutanak tutulup, hepsine imzalattirilir. Polis,
Asiye’ye once muayeneye, sonra da mahkemeye gidecegini soyler. Turgut’un karisi,
Turgut’tan davaci olmadigini soyler. Turgut, kansini sevmedigini, bosanmaya razi
olmasint; cezasim gekip Asiye ile evlenecegini soyler. Bunun lizerine Miidire, Turgut’a
Asiye’nin annesinin durumunu hatirlatir. ..

Mahkemede Turgut ile Asiye altigar ay hapse mahkum edilir. Birbirlerine
bakarlar. Asiye, Turgut’a: “Hi¢ yalan soylemeyecektik.. En ¢ok senden igreniyorum”,
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der. Parmagindaki yiiziigii ¢ikarip uzatir, yere birakir. Aglayarak konusur, ¢ok
izgindiir.

Ikisi de hapishaneye girer. Turgut igeride Asiye’ye hep mektup yazar. Asiye
mektuplan geri gevirir. Turgut israrla yazmaya devam eder: Yalan séylemeye mecbur
oldugunu, kendisini affettirmek i¢in ne mimkiinse yapacagin yazar.. Bir kadin (Nezire)
Aslye’nin yanina gelerek, kendisinin bugiin tahliye olacagini, dediklerini unutmamasint,
dinya ahret bact olduklarim soyler. (Izleyici Nezire'nin Asiye’ye ne soyledigini
bilmemektedir. Bu, yeni bir iligskinin baglamasidir).

Asiye ile Turgut aym gin tahliye olur. Turgut hapishane midiiriine giderek
Asitye’yi sorar. Miidiir, Asiye’nin biraz ¢nce tahliye oldugunu, nereye gittigini
soylemedigini, bir adres de birakmadigim séyler.

Asiye hapishane arkadagi Nezire’nin evine gelir. Asiye, Nezire ablasindan
kendisine bir i bulmasim ister. Nezire, biraz gezip eglenmelerini, Asiye’nin dinlenip
kendine gelmesini 6nerir. Ona 6len kizinin elbiselerini giymejsi i¢in verir.

Asiye ile Nezire bir randevuevinin sazli s6zli bahc;“esindedir_ Asiye burasinin
randevuevi  oldugunu bilmemektedir.  Sazlar g:ahmr,j1 igilir.. Erkekler kadin
begenir.. Nezire bir adama (Kara Mustafa) Asiye’yi kas goz isaretiyle ayarlar. Kara
Mustafa ayakkabilarinin istiine basip giyen, gogsi agik, p‘alablylkh, sert, kiilhanbeyi
kiliklt birisidir. Asiye’nin yamina gelir, raki bardagim uzatip igmesini ister. Asiye

icmedigini soyleyince, Kara Mustafa “bizim isler icmeden olmaz”, der. Asiye durumu

anlar, kalkmaya davranir. (Asiye’nin bulundugu yeri ve Nezire’nin durumunu G6grenip,
N : .
kendisini kandirdigim1 anlamast: Anagnorisis. Asiye’nin Nezire’ye inamp, bilmeden

buraya gelmesi: Hamartia ). Kara Mustafa, Asiye’ye engejl olur; zorla igirir. Nezire,

Asiye’ye Kara Mustafa’mn kendisine tutuldugunu séyleyipl kazancini getirir, seni her

beladan korur, der. Asiye kalkip, kagmaya davramr. Kara Mustafa, Asiye’yi kolundan

1 .
yakalar; odasina gidip soyunmasini, kendisini beklemesini soyler. Asiye tekrar kagarken

ahlak zabitas: randevuevini basar... \

Randevuevinde basilan kadinlar hastaneye (Emrazi Zuhrevi Hastanesi) getirilir.
Asiye de iglerindedir. Muayene edilip, bir siire orada tutulurlar...Bir giin hastanenin
bahgesindeyken, “Fuhusla Miicadele Cemiyeti Baskanr” Sejniye Giumiiggii hammefendi,

|
yanminda bir gazeteciyle birlikte kadinlarla gériismek igin 'hastanenin bahgesine gelir.
| Y
Seniye, orta yasin iizerinde (yaslica denebilir), bakimls, s%msm, topluca, sosyetik bir
|

|
|
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kadindir. Gazeteci, Seniye’ye kendisinde bu ilginin nasil basladigin1 sormas: tizerine,
Seniye tiyatro oyunu metnindeki aym yamini verir. Seniye, bu kadinlara baktikca
kadinhigindan utandigini soyler: “Caginin en biyiik canavarligidir” bu; fakat cemiyet
olarak bunlarin 6nine gegeceklerdir Kadinlan satimaktan kurtaracak, topluma
kazandiracaklardir. Bek, kucaginda Seniye’nin kadinlara getirdigi hediye paketleriyle
gelir. Seniye, kadinlar: etrafina toplayarak paketleri dagitir. Kadinlara, amacinin onlari
kurtarmak, yardim etmek oldugunu soyler. Gazeteci de birlikte fotograflarimi geker.
Asiye bir bank da tek basina oturur. Gazeteci, Seniye’ye Asiye’yi gosterir. Yanina
giderler. Seniye, Asiye’ye i¢inde son moda bir elbise oldugunu soyleyerek bir paket
venir. Birlikte fotograflarimi gektirir. Asiye’ye buraya nasil diistiigiini sorar. Asiye bir
tamdigina inandigini (Hamartia) soyler. Sonradan nasil bir batakliga diigsecegini anlamig
(Anagnorisis), fakat geg kalmistir (Peripetie: Ciinkii Kara Mustafa ile burada tamsgmigtir
ve o bagina bela olacaktir). Enstitii son simftan aynldigini séyleyince, Seniye, Asiye’nin
nasil igsiz kaldifina sasirir. Asiye, direnirsen bulamazsin yamtim verir;, hele bir de
sabikas:1 varsa, hapis yatmigsa... Seniye, Asiye’ye kartimi vererek, ¢ikista kendisine
gelmesini, onu kurtaracagim soyler ve ayrilir. Asiye sevingle Seniye’ye tesekkiir ederek,
hemen gelecegini soyler.

Kadinlar hastaneden ayrilir. Asiye de c¢ikar. Kapida kendisini bekleyen Kara
Mustafa’yr gornir. Kagarak uzaklagir; Kara Mustafa da arkasindan kosar. Bir
kovalamaca baslar... Asiye kosarken Seniye’nin verdigi karta bakarak, “Fuhugla
Miicadele Dernegi’ne gelir. igeride bir kizla erkegin sevistigini gorir. Hayal kirikligina
ugrar. Seniye Gumiisgii’niin Avrupa’ya gittigini, ne zaman doneceginin de belli
olmadigim1 6grenerek disani gikar. Tekrar kogmaya devam eder... Tekrar Kara Mustafa
ile karsilagir. Kosarlar yine. ..

Kara Mustafa, Asiye’yi ayni randevuevine getirmigtir. Asiye igkisini iger, kalkip
kacar. Kara Mustafa da pesinden kosar. Yine kovalamaca... Sahile gelirler. Asiye
sikigir, kagacak yeri kalmaz. Denizin kenarinda tim zavallilifiyla durur. Denize girip
intihar etmeyi dener... Basanl olamaz. Kara Mustafa bir sigara yakip bekler... Asiye
aglar... Kara Mustafa, Asiye’nin haline, garesizligine sintir. Asiye’yi taksiyle bir eve
getirir. Asiye’yi zorla asag: indirir. Asiye cansiz gibidir; direnecek giicii kalmamugtir. ..
Kara Mustafa, Asiye’yi geldikleri eve sokar. Randevucu Sabahat abla Asiye’yi begenir.
Kara Mustafa, Asiye’yi Sabahat’a on bes bine satar; haftada bir iki de kendisinin gelip
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gecelik kalacagini, Asiye’den vazgegmeyecegini soyler. (Bu sahne Asiye’nin direncini
yitirerek, kotii guglere teslim oldugu bir sahnedir. Direnmekten vazgeger. Bu bir kirilma
noktasidir. Asiye’nin film boyunca en zayif oldugu, en alt noktada bulundugu bir
sahnedir. Boylece bu, son asal diigiim noktasidir. lkinci bolim de bu sahneyle sona

erer).

4.3.3.3. Filmin Son Béliimii

Randevuevinin suirekli miisterisi olan bir adam (Sami) gelir. Sami, yasl, saglan
dokiik, topluca, temiz ve takim elbiseli, bakimli, beyefendi gérinimlii, zengin bir
adamdir. Asiye’yi gorir. Bolca para verir. Odasina sokar. Asiye cansiz gibidir, aynaya
bakip annesini gozlerinde canlandirir. (Bu sahne Asiye’yi annesi Zehra ile
ozdeslestirir).

Asiye, deniz kenarinda annesi ile bulusur. Zehra ¢ok yaglanmigtir. Asiye’nin
haline aglayarak, kendisini suglar, onun bu durumundan sorumlu oldugunu, 6lmek
istedigini sdyler. Asiye de sucun annesinde degil, onu bu hale getirenlerde oldugunu
soyler: Giiglillere, zalimlere direnememiglerdir. (Asiye, yedinci sahnede annesini
suglaytp evi terk ettigi trajik hatasini anlamig, kabul etmigtir). Bu sirada Asiye’nin
yattig1 Sami yanlarina gelerek, konusmalarimi duydugunu, Asiye’yi ancak kendisinin
kurtarabilecegini soyler...

Sami, Asiye ve Zehra bos bir daireye girer. Sami, bu kati Asiye i¢in satin
aldigini, tapusunu da Asiye’nin iizerine yaptiracagini, amacinin kendisine yardim etmek
oldugunu soyler. Asiye bunu énce kabul etmese de, annesinin 1srarl1 istegi {izerine onun
i¢in kabul eder. Bu sirada igeri Kara Mustafa gelir. Asiye’yi Sabahat’in bekledigini,
gétirmeye geldigini soyler. Amaci para koparmaktir. Sami, Kara Mustafa’ya para
vererek gonderir. Sami, Asiye’ye aksam baba-kiz gibi eglenmeye gitmelerini ister.
Zehra da eve gelecek egyalar bekler.

Sami ile Asiye bir gece kuliibiinde, masa baginda oturur. Sami, Asiye’ye ¢ok
giizel oldugunu sdyleyince Asiye rahatsiz olur; Sami ile ters ters konugur. Sami’yi bir
arkadagi gorip yammna c¢agmir. Sami arkadagina, Asiye’nin gonlini kazanmaya

calistigini, kendi rizasiyla yeni sevgilisi olacagim soyler...(Asiye, Sami’nin gergek
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niyetini bilmezken, izleyiciler bunu 6grenir). Asiye ile Sami gitmek igin kalkar. Bu
sirada Asiye, Turgut ile karsilagir. (Ozel merak sahnesi ve izleyiciyi sagirtmaca).
Birbirlerine bakip yaklasirlar. Asiye’nin giilmeyen yiizii tebessiim eder. Asiye disar
yonelir; Turgut arkasindan seslenir. Asiye, “kimdir bu sarhos kiistah”, diyerek onu
tanimamazliktan gelir. (Asiye’nin bu sozii ile, Turgut ile yatmadan 6nce igki igmelerine,
dolayisiyla kendisinin igkili halinden yararlanmasina bir gonderme yapilir). Turgut
lzgiindur, Asiye’ye ne yapsa hakli oldugunu soyler. Sami durumu goriip anlar; disan
¢ikarlar.

Sami, Asiye’yi eve getirir. Sonra geri gonderilir. Eve egyalar gelmistir; bir de
Asiye’nin istedigi kedi. Asiye kediyi sever. Sabah Asiye odasinda yatarken, annesi
~ Sami’nin gonderdigi tapuyu sevingle getirir. Tapu Asiye’nin iizerinedir (Peripetie).
Sami on bes gunlagune tatile gikmustir, karisi ile bosanmayi diigiinmektedir; Asiye
bununla ilgilenmez. Sonra birden heyecanlanir, canlanir. Annesine para yerine enstiti
diplomasinin olmasini yegledigini soyler. Sonra annesine, evi satip enstitiisii olan uzak
bir yere tasinmalarini, orada enstitii bitirme sinavlarina girip 6gretmen ¢ikmasini,
paranin kalamm Sami’ye yollayip, 6gretmen ¢ikinca da harcadiklari parayr Sami’ye
ogretmen ayligindan 6demeyi dilsindigunii anlatir... Zehra, Asiye’ye itiraz etmez.

Asiye bir komisyoncu ile evini satar. Bankadan parasini alir. Bankadan ¢ikinca
Turgut ile karsilagir. Bakisirlar, konugsmazlar. Asiye annesine telefon edip, evi sattigin,
paray1 da aldigini ve eve gelecegini sOyler. Zehra da evde bavullan hazirlar. Turgut,
Asiye’yi gozler. Asiye bir taksiye binip gider; Turgut da bir taksi bekler...

Zehra evde tek bagina bavullan toplarken, eve aniden Kara Mustafa giriverir;
kagacaklarim anlar. Zehra, Kara Mustafa’y: kovar. Kara Mustafa, Zehra’y1 bir tokatla
yere devirir. Asiye’yi bekler. Zehra’ya kendisine yiyecek igecek bir seyler hazirlamasini
soyler. Zehra mutfakta ekmek kestigi bigaga bakar, distuncelidir. Hazirladigy tepsiyle
salona gelir. Elinde bigak da vardir. Kara Mustafa koltukta sirt1 doniik oturmaktadir.
Zehra, Kara Mustafa’nin arkasindan bir eliyle tepsiyi uzatir. Bigagi saplamak icin
yukann kaldirdiginda, Kara Mustafa ani bir hareketle yerinden firlaytp Zehra’yi
bileginden yakalar. Sonra sustasim geker. ..

Asiye taksiyle eve gelir. Apartmanin kapisindan igeri girer. Hemen ardindan da

Turgut taksiyle gelir; iner; Asiye’nin nereye girdigini gorememistir, saga sola bakinur...
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FILMIN DORUK NOKTASI: Asiye igeri girince, Kara Mustafa yanina gelir.
Kizgindir. Asiye’yi gotirmeye geldigini sdyler. Asiye kars1 ¢ikarak, “artik karsinda eski
Astye yok senin”, der. Ona “6lesiye hingli” oldugunu sdyler. Annesine seslenir. Yerde
ekmek bigagmi gorur; yirir.. Koltuklarin arasinda yerde yatan, bigaklanarak
oldirulmils annesinin cesedini gorir. Sanlip aglar; sonra kendini hemen toparlar. Kara
Mustafa’ya saldinir. Kara Mustafa, Asiye’yi bir tokatla yere yikar. Asiye ekmek
bigaginin yamna duser. Bigaga bakar. Kara Mustafa, Asiye’nin yanina gelir.
Saglarindan tutup kaldirirken, Asiye uzamp bigagi alir ve savurur. Bicak Kara
Mustafa’mn boynunu ¢izer. Kara Mustafa, Asiye’yi birakir, hirsla sustasim gikarir ve
¢eker. Asiye bu arada bigag: tekrar savurur; bigak Kara Mustafa’nin sustay: tutan eline
gelir; sonra Asiye bigag: arka arkaya Kara Mustafa’nin karnina ii¢ defa saplar... Kara
Mustafa yere yikilir . Oliir. Asiye bir siire dikilir, annesine bakar; sonra odadan disar
yurir... (Bu sahne, film kahramam Asiye ile onun dismamnin -diismanlarinin
temsilcisinin- karsi karsiya getirildigi, kozlarim paylastiklar bir sahnedir. Kétii adamin
-Kara Mustafa- oldurilmesiyle gatisma da sona erer, Kara Mustafa cezasini bulur.
Bundan sonra filmde kisa bir sonug boliimii yer alir. Bu sonug boliimiinde, izleyicilerin
merak ettigi Asiye ile Turgut’un durumlar gosterilir).

Asiye apartmandan digarnt ¢ikar. Evin éniinde Turgut’u gorir. Kogarak kagmaya
baslar. Ceketinin altinda da bigag: gizlemektedir. Turgut da Asiye’nin pesinden kosar...
Turgut, Asiye’yi omzundan yakalar. Asiye durur, Turgut’un yiiziine anlamsizca bakar,
dinler. Turgut Asiye’ye: “Asiye... Seni nasil aradim, aylarca nasil kahroldum, neler
¢ektim bilemezsin. O herife donmeyeceksin bir daha. Hemen evlenecegiz. (Asiye yurur,
‘Turgut yine omzundan tutar; Asiye durur, Turgut’a bakar). Evienecegiz diyorum,
duymuyor musun? Sana namussuzluk ettim, bile bile yalan soyledim. Mecburdum. Seni
seviyordum ¢inkii.. Karim olacaksin. Cocuklannmun anasi olacaksin. Beni
affedeceksin”, der. Asiye, Turgut’a saskin ve anlamsizca bakar. Bagim hafifce iki yana
sallar. Arkasini doniip gider...

Asiye karakoldan igeri girer. Turgut da pesinden gider. (Asiye’nin isledigi
cinayeti Ustlenebilir mi?) Karakolun merdivenlerinde dururlar. Asiye hafifce doniip
Turgut’a bakar. Sonra kararlilikla komiserin odasina gider. Turgut da kapida durup igeri
bakar... Asiye komiserin masasinin oniinde durur. Kanli bigag: ¢ikarip masanin iizerine

EValv]

birakir. Asiye (aglamakli), komisere: “Ben -cinayet sugundan sabikali randevucu
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Sabahat’in sermayesiyim. Bir adam oldirdim az 6nce”, der. (Asiye, polise teslim
olmakla, kendisinden bekleneni yapmis olur. Cezasim bir de boyle ¢ekmeye razidir;

adalet yerini bulacaktir). Asiye’nin yizii kirmiziya doniigen gorlemde (beyaz perdede)

sectlir... Film biter.

~ 4.3.4. Anlati Ozelliklerine Uygunluk

Film konusunun oykiilemesinde gorildiigi gibi, Saydam’wn filmi geleneksel
anlatimin ozelliklerine uyar. Olaylar geleneksel ii¢ boliimli bir diizen iginde birbirlerini
neden-sonug iliskilerine gore gerektirecek sekilde (evrimsel bir zorunluluga gore)
organik bir biyiime saglanarak, duz bir ¢izgi tzerinde filmin doruk noktasina kadar
yukselir. Bu gerilimli yap: iginde, izleyicinin temel ilgi noktasi filmin sonuna gekilerek,
film, izleyicide acima ve korku duygulan yaratiip, izleyicinin Asiye ve onun
mucadeleleriyle 6zdeslesmesi saglanarak, katharsis yaratilacak sekilde sona erer. Filmin
sonlans1 kapalr son 6zelligi gosterir. Asiye’nin toplumdaki temel ¢atigma konusunun
temsilcist olan kotii adam Kara Mustafa’y: Asiye’nin oOldiirerek intikamini almasiyla,
Asiye’nin yagamina konu olan ¢atigsma ¢oziiliir. Tium bunlarla film kapalir yapit 6zelligi

gosterir.

4.3.5. Zaman ve Mekan

Filmin siiresi 85 dakikadir. Filmin 6ykii zamam ve oykiideki olaylarin kronolojik
siras1 soylemde de aymdr. Oykii, Asiye’nin 17-18 yaslan arasiu kapsar ki, bu da
Oykiiniin zaman genisligini igerir.

Olaylar (anlat1) simdiki zaman iizerine kuruludur. Zaman diiz bir ¢izgi tizerinde
ilerler. Zaman gegisi yer yer atlamalidir. (Ornegin, hapishanede alt1 ayin gegmesi gibi).
Filmin yalnizca bir sahnesinde (Asiye’nin Turgut ile kaldig: Miidire’nin evinde gordigi
riya -G¢ olay-) flash-back kullanilmastir.

Filmde degisen mekanlar ve mekansal ozellikler, gegen zamanlar hakkinda da

bilgi vericidir. Mekanlar serim goérevini de yerine getirir. Kisilerin yagam standartlari
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hakkinda fikir sahibi yapar, sosyo-ekonomik durumlarimi gosterir, sergiler. Ayrica
mekdn, catigmalar1 destekleyici yardimei bir iglevi de yerine getirir. Kisaca filmde

zaman-mekan-insan iliskileri birbirine uygunluk gésterir.

4.3.6. Miizik

Filmde mizigin kullamm, izleyicinin filmle (olaylarla, tiplerle, Asiye ile,
mekanlarla) Ozdeslesmesini saglamaya hizmet eder. Izleyicide acima ve korku
duygular1 uyandinr. Ikincisi tehlike anlarim, dramatik gerilimleri, vb. gibi durumlar,
olaylar1 ifade eder veya onceler. Omegin, Asiye’nin nisanlanacagi boyaci gencin,
Asiye’yi okul koridorunda goriip begendigi sahnedeki bir dans miizigi, nisani, evliligi
onceler. Ikincisi ise filmin temel temasini igeren ve filmi bastan sona dramatize eden,
betimleyen, filmin konusuna uygun, duygusal, hiiziinki bir miiziktir.

Filmde muzigin kullammi, Brecht’in dramatik miizik igin soyledigi dort ozelligi
de igerir (bkz. Tablo 2); diyaloglan goélgelemez; gorintiniin 6nilne gegmez, basariyla

yerli yerinde kullanilmigtir.

4.3.7. Konusma Dili

Filmde dilin kullanim: basarilidir. Geleneksel anlat1 tiiriine uygun dismektedir.
Ekonomik kullamlmistir. Timceler yalin, kolay anlagilir, kolay konusulabilir ve
konugma diline uygundur. Konugmalarin filme katkis1 tamdir.

Filmde dil serim iglevi gorir. Gegmisteki yasam dilimleri hakkinda bilgi verir.
Ileride olabilecek gatigmalar1 hissettirir. Insan-zaman-mekan iliskilerine, degisimlerine
uygunluk gosterir. Filmde gegen aksiyonu besler. Kisiler ve iligkiler hakkinda
aciklayici, betimleyici bilgiler verir. Disiinceleri, inanglann ifade eder. Tiplerin
¢izilmesine yardimcidir. Tiplerin genel 6zelliklerini, davramslarim, geligkilerini, gugli
ve zayif anlarim, dinyaya bakis agilarim, sosyo-kultirel, ekonomik ve sinifsal
konumlarim ele verir. Kisilerin konugmalar 6zelliklerine, ugrag dillerine uygun diger.

Kigiler konugmalariyla ortiigiir. Onlarin degisimlerini zaman iginde yansutir.
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4.3.8. Tipler

Nejat Saydam’m bu filminde yer alan tipler, Vasif Ongoren’in aym adli tiyatro
oyunundaki tiplerle ayni ya da benzer ozellikteki tipleri yansittigindan, burada tipler
tizerinde ayrintili olarak durulmamustir.

Filmdeki kisiler (Asiye dahil) birer tip olarak ¢izilip, boyle kalmaktadir. Bunlar
ya iy1, ya da koti tiplerdir. Bu ikisi arasinda kalan tipler de vardir. Basta Turgut olmak
tuzere boyact Osman’in Asiye ile nisanlandirilan oglu, Miidiir ve Miidire bunlara 6rnek
olarak gosterilebilir. Ancak Turgut’u bu siniflamaya sokan, isledigi (yalan séyleme) bir
hatasidir. Midur ile boyacinin oglu aym kategoride yer almakla birlikte yine de
birbirlerinden aynilirlar, Mudiir iginden olmamak igin, boyacinin oglu ise aile i¢i ve
toplumsal 6n yargilara, degerlere bas kaldiramadig: igin bu simiflamaya girerler. Miidire,
Kaynana, Osman (boyaci, kayinpeder) bir kefeye konulabilecek tiplerdir. Miidire’ nin
aydin(cik) kisiligi de onu bir tip olarak birakir. Kendisinden beklenmeyecek bir
davrams1 baskin sirasinda ve karakolda sergiler. Diizeni, toplumsal degerleri
sorgulayamaz. Miidire’nin Asiye’ye soyledigi su s6zleri, onu agiklamaya yardimei olur:
“Diinyamin hali koti, bir an 6nce evienmeli, ¢oluk ¢ocuga kansmalisin. Gelecege de
giivenle bakabilirsin o zaman.” Miidire, filmde geleneksel diisiince sistemini temsil
eder. Toplumsal deger yargilarimin vaazcist ve Ogretmen olarak bunlarin otoritesi
konumundadir. Filmdeki olaylar Asiye’nin bagindan gegmemis olsa, o da Miidire gibi
olacaktir; Asiye’yi Midire’den ayiran sey, randevuevine distiigiinde annesini anlayip,
onunla bulugmasidir.

Seniye’nin  filmdeki islevi, savunulan toplumsal degerlerin her yerde
yozlagtiginin anlatilmasina (Fuhugla Miicadele Dernegi’inde bile) yardimci olmak ve
yasamdan, halkin acilarindan, sorunlarindan kopuk, onlart ancak merak edip, maskeli
miicadelesinin ardinda kiigiik burjuvaca can sikintisin1 gidermek ve elde ettigi sifattan
yararlanmaya ¢alisan, sinif bilingsiz bir tip sergilemektir.

Besim Usta ile, Asiye’nin yiyecek ¢aldig dilkkkanmin sahibi Bakkal, insaatta icen
isciler, magazadaki isveren ve Nezire, Asiyeler’den yararlanmak i¢in firsat kollayan
koti tiplerdir. Zehra’'nin metres gittigi adam, Sami ve Ahbap da aym kefedeki ¢ikarci
tiplerdir.
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Randevucu Sabahat, Asiyeler’i sermaye yapan kisi, Kara Mustafa ise onun
isbirlikgisi, bu siiregte yolunu bulan kisi ve Asiye’nin can diigmam olan bir tiptir.

Fabrikamin patronu ise, ekonomik alt-yapinin temsilcisidir. Onun ve onun
gibilerinin kar hirs1 kétiliiklere g6z yumulmasina sebep olur.

Filmde sergilenen iyi tipler ise yok denecek kadar azdir. Buna ornek olarak
sadece Komiser gosterilebilir.

Zehra, Asiye’nin ve Asiyeler’in basindan gegen olaylarin benzerlerini
yasamig/yasamakta olan bir tiptir; onlarla 6zdestir.

Asiye, filmde yasamui oykilenen kisidir. Ona benimsetilen toplumsal degerler
dogrultusunda, namusuyla ¢aligarak yasamini kazanmak isteyen, bu yolda kétiilerle
miicadele eden ve sonunda ¢aresiz yenilen bir tiptir. Asiye idealist bir tiptir; o, annesine,
enstitiyl bitirince hemen 6gretmenlik i¢in bagvuracagini, Anadolu’nun neresine tayini
¢ikarsa ¢iksin gidecegini, annesini de fabrikalarda ¢aligtirmayacagim soyler. Asiye’nin
bir ders sirasinda soyledigi su sozler onun diinyast hakkinda tam bilgi verir: “Ahlaksiz
bir insan kirli bir nehir gibidir. Ahlakh, namuslu insanlar da engin bir denizdirler.
Yasadig: toplumu yiiceltmek i¢in her insanin kendini asmasi, her seye ragmen diriist,
namuslu kalmas: gerekir. Ahlak en bilyiik erdem, en istiin gayedir. Din ve bilim bize
bunu emretmektedir. Kisiden baglayan kotilesmenin sonunda bitiin bir toplumu
etkileyecegim ispatlamaktadir.”

Yapattaki buatin tipler degisimden gegmeden, nasilsalar Oyle kalir. Asiye de
boyledir: Onun 6grendigi tek sey, randevuevine dustiikten sonra, kendi durumundan
yola cikarak, oraya disenin kendi sugu olmadifi;, dasirenlerin sugu oldugudur.
Annesini, yasadig: bu pratik sayesinde anlayip affeder. Ancak bu ¢ikarsama eksiktir ve
toplumu doéniigtiirmeye yetmez. Asiye kendisinden beklenen iki seyi de filmin sonunda
gerceklestirir. Kara Mustafa’yr (kotiileri) oldiirmek ve polise teslim olarak adaletin

yerini bulmasim saglamak.



4.4. “Asiye Nasil Kurtulur?” Tiyatro Oyununun Sinemada Iki Anlati

Tiirine Uyarlanmasi Uzerine

Vasif Ongoren’in Asiye Nasil Kurtulur? (1966-68) adli tiyatro oyunu epik-
diyalektik ozelliklere sahip bir karakter tagimaktadir. Bu oyunun énemi, Tirkiye’deki
dramatik tiyatro anlayisimin karsisinda yer alan bir 6rmek yapit olmasimn yam sira, aym
zamanda, icinde geleneksel Oykiilemeyi de barnindirmasindadir. Bu geleneksel
oykiilemeye, oyunun epik-diyalektik karakterinin uygulanmasiyla, oyun bu 6zelligini
yitirir.

Iste senmaryo yazari Safa Onmal ve yonetmen Nejat Saydam iliskisinin,
geleneksel anlati bigiminde aymi adli filmi (1973) olusturmalarindaki ¢ikis noktasi,
kolaylik ve benzerlik bundan kaynaklanmaktadir.

Yonetmen Atf Yimaz’in 1986 yilinda senaryo yazari ve dramaturg Baris
Pirhasan ile yaptig1 yine aym adh filmi de, Ongéren’in oyununda oldugu gibi epik-
diyalektik bir karakter tagimaktadir. Ancak filmin sonuna eklenen sahneler bu 6zelligin
anlatimci1 yapisini bozmaktadir. Bunun tizerinde Yilmaz’in filminin ¢6ziimlendigi
“Anlatimci Yapr® alt bashfinda durulmustur. Bu film ise, tiyatro oyununun epik-
diyalektik karakterinden kaynaklanmig olsa gerek ki, oyun neredeyse oldugu gibi ele
alinarak filmlegtirilmistir. Film bu haliyle bir filmden ¢ok, tiyatro oyununa yakin
goriniimde, filme alinmug bir tiyatro oyunu, tiyatrovari bir filmdir.

Gorildigi gibi oyunun sinemaya uyarlanan filmlerinin anlat1 tarleri farkli da
olsa, iki filmin uyarlamasinda da tiyatro oyununa biiyiik olciide sadik kalinmisgtir. Bu

uyarlamalarda 6ne ¢ikan da oykii, karakter, tema gibi altyap: 6geleridir.



BOLUM 5

OZET, YARGI VE ONERILER

5.1. Ozet

Bu aragtirma ile amaglanan, sinema dramaturjisini yalnizca yazinsal yénden
yapisal incelemeleriyle sinirlayarak, filmin dramaturjik yapisimi olugturan kuramilan,
sinemanin tiyatro dramaturjisi ile olan iligkisini arastirarak ortaya koymak ve bu
kuramsal bilgiden yola ¢ikarak, Vasif Ongéren’in Asiye Nasil Kurtulur? adh tiyatro
oyununun sinemadaki iki farkhi anlati tiininde uyarlanan filmlerinin dramaturjik
¢oziimlemelerini yapmaktir.

Sinema, ortaya ¢iktif1 tarih olarak kabul edilen 1895 yilindan 1920°ye kadar
sanat olarak kabul edilmez. Sinemaya en yakin olan iki etkinlik alami ise, tiyatro ve
edebiyattir. Sinema daha ilk yillarinda belgesel ve anlati olma tizere iki farkli yonelise
girer. Sinema hem tiyatrodan, hem de edebiyattan uyarlamalar yaparak bu iki etkinlik
alanindan yararlanmaya baglar. Mélies ise tiyatro dgelerini sinemaya sokarak, sinemay1
tiyatrolastirir. Ciinkii o yillarda tiyatronun sinemaya benzerligi ve yakinligi en kolay
anlasilabilir olandir. Bunlann ikisi de gorsel dramatik medyadir ve dilleri de drama
dilidir. Tiyatronun sinemaya gore yaklagik 2400 yillik bir gegmisi ve dramaturjisi
vardir. Dolayisiyla sinema, hem tiyatro sanatindan, hem de bu sanatin dram sanatindan
yararlanir.

Dramaturji, tiyatronun tarihsel gelisimi i¢inde geleneksel ve ¢agdas dramaturji
olarak iki genel baglik altinda toplanabilir. Birincisi somut 6rnek ve soyut ilkelerden
yola gikarak, bir yapit1 olusturan temel 6geleri saptar; kuramsal agirliklidir. Tkincisinde
ise, metnin yapisi kadar, sahne uygulayimi da énem kazamr; dolayisiyla uygulamali ve

yapinsal dramaturji agirhikl bir caligmaya gereksinim duyar. Bunlann ilki Aristoteles,
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digeri de Brecht ile 6zdeslesir. Bu aynm ayni zamanda, tiyatroda geleneksel ve epik-
diyalektik dramaturjiyi de igerir.

Sanat hakkindaki goruglerini Poetika adli kitabinda derli toplu bir sekilde bir
araya getirip yazan ilk kisi Antik Yunanli diginiir Aristoteles’tir. Aristoteles bu
yapitinda tragedya sanatim yazinsal yonden yapisal olarak inceler. Aristoteles’den
sonra, XX. ylizyilin baslarina kadar, tarihin belli basli dénemlerinde ve ¢esitli sanat
akimlarinda Poetika’ya yeni yorumlar ve kurallar getirilse de, ashndan bir sey
kaybetmez, etkisini ve Onemini sirekli korur. Bu tarihi sire¢ iginde Aristoteles
dramaturjisi, ona getirilen katkilarla birlikte geleneksellestiginden, geleneksel
dramaturji olarak da amlmaya baslar.

Aristoteles’e gore tragedya, iyi ya da koti kisilerin eylemlerini taklit eder.
Tragedyamin alt1 6gesi vardir: Taklit araglan dil, dekoration ve miizik Ogeleridir.
Bunlarla dramatik yanilsama yaratilir. Bu araglar yardimiyla temsil edilen nesneler,
oyunun konusunu ve igerigini olugturan 6yki (olay dizisi), karakter ve disiince kurulur.
Aristoteles 0ykii deyince olaylar dizisini anladigint soyler. Onun dram kuraminin temeli
ve 0Oz, izleyicilerin acima ve korku duygulan yoluyla arindinimasina (katharsis)
dayanmaktadir. Bunun igin de Ozdeslesmenin gergeklesmesi gerekir. Olay orgiisi,
zorunluluk ve olasilik kurallarina neden-sonug iligkisi iginde bagl, dokusuyla gerilim
yaratilarak, bas (serim), orta (diigiim) ve son (¢6ziim) anlayis1 ig¢inde kurulup, kapali bir
oyun bi¢imine sahiptir. Diz bir ¢izgi Gizerinde gelisen olaylarin akisiyla izleyicinin ilgisi
oyunun sonu iizerine ¢ekilir. Giriste ortaya atilan sorun, orta bolimde ¢atigmalaria
yogunlastirtlip, gelistirilip, son boliimde de ¢6ziime kavusturulur. Bu anlati tiriinde
mevcut toplumsal diizenin korunmasina hizmet edilir. Kisi ve diinya degismeyen
nesnelerdir.

Brecht’in epik-diyalektik tiyatro anlayigi ile, dram sanatinda o zamana dek
siiregelen her sey alt iist olur. Brecht’in bu tiyatrosu, Aristoteles dramaturjisinin hakim
oldugu geleneksel tiyatronun tam karsistnda yer alan bir tiyatro anlayis1 olarak varolur.
Brecht katharsis’e, 6zdeglesmeye karsidir. O, her seyin degismekte olduguna inanir.
Insan da degisir ve degistirir. Degisim ve degistirmek, insan i¢in bir haz kaynagdir.
Aymi zamanda bu 6gretici ve egiticidir. Brecht’te 6zdeslesmenin yerini yabancilastirma
alir. Brecht yabancilasgtrmamn oyun metninin yapisinda, sahne diizeninde ve

oyunculukta uygulanabilecegini soyler. Brecht’in epik-diyalektik (yabancilastiran)
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dramatik yapisinda anlatiya bagvurulur, seyircinin ilgisi oyunun yiiriiyiisi iizerine
cekilir, her sahne kendisi igin vardir, montaj teknigi uygulanir, olaylar egriler gizer ve
olaylar sicramalidir. Brecht’e gore yabancilagtirma etmenleri sonsuz sayidadir ve
sonsuz sayida anlatim olanaklarini saglar.

(Cagdag tiyatroda ise, buttin turlerin 6zellikleri bir arada yer alabilir. Belli bir tiire
ve kurallara uyma zorunlulugu yoktur. Oyleyse denebilir ki, gagdas tiyatro gelenekseli
de, epik-diyalektigi de kapsar (kullanir).

Ik yillarindan itibaren sinema da tiyatronun geleneksel dramaturjisinden
yararlanir, onu kendine O6rnek alir. Daha sonra, 1918-30 yillar1 arasinda Sovyetler
Birligi’nde bigimcilik olugur. Bigimciler iginde Vertov sinema-dram’a kars: bir estetik
gelistirmek istese de bunu tamamen basaramaz. Sonug olarak, bi¢imcilik de geleneksel
dramaturjinin kaliplarindan kendisini kurtaramaz. Dolayisiyla, geleneksel tiyatro
dramaturjisinde gegerli olan kurallar sinemada da mitkkemmel bir sekilde uygulanir. Bu
da sinemada geleneksel anlat1 tiiriinii belirler. Peter Wollen, sinemada geleneksel anlati
ile c¢agdas anlatimin genel oOzelliklerini karsilagtirdigi siniflamasinda, geleneksel
anlatinin ozelliklerini “gegisli anlati, 6zdeslesme, saydamlik, tek anlatim, son, hoslanma
ve yapint1” olarak tespit ederek, bu anlat: tiininii agiklamada kullanir.

Geleneksel Hollywood sinemasinin goézde oldugu yillarda, sinemayla da
yakindan ilgilenen Brecht, tiyatrodaki epik-diyalektik sistematigini, 1931 yilinda Slatan
Dudow ile birlikte gerceklestirdigi Kuhle Wampe ya da Diinya Kimindir? adl
filmine uygular. Bu film, sinemada geleneksel anlati tiirine karsi oturtulabilecek bir
filmdir. Daha sonra 1940’lardan baslayarak gelisen Italyan Yeni Gergekgiligi ile
geleneksel anlatinin kaliplan kirilmaya baglanmir. 1950’lerden sonra ise, sinemada gagdas
anlatidan s6z etmek artik iyice miimkiin hale gelir.

Cagdas anlat1 filmlerinin yapisi, geleneksel anlatimn tam tersidir: Anlatiya
bagvurulur, seyircinin ilgisi oyunun yiiriyiisii zerine gekilir, her sahne kendisi igin
vardir, montaj teknigi uygulamir, olaylar egriler ¢izer, olaylar sigramalidir. Wollen,
¢agdas anlatinin Ozelliklerini “gegissiz anlati, yabancilagma, one ¢ikma, ¢ok anlatim,
agik ug, rahatsiz olma ve gergek™ olarak ortaya koyar. Cagdas anlatili filmlerde ele
alman konular aguwhkli olarak soyut sorunlar, kavramlar, soyut bir dinyadir.
Dolayisiyla, ya film kahramamnin iginde bulundugu bir durumdaki sorunlu kisi olarak

kendisi, ya yonetmenin, ya da filmin kendisi ele alinan bu soyutlukla iglenir.  Filmdeki
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olaylar da bundan kaynaklanan olaylardir. Oykiilemenin geleneksel anlatidaki gibi iig
bolumli bir yapi iginde islenmesi gerekmez. Cagdas anlati filmleri agik yapit ozelligi
gosterir. Bu filmlerde yorumlama ve anlam tiretme sonsuzdur.

Vasif Ongoren’in Asiye Nasil Kurtulur? adli tiyatro oyununun dramaturjik |
¢oziimlemesinden yola ¢ikilarak yapilan ¢alismada, bu oyunun sinemaya Nejat
Saydam’in geleneksel, Atif Yilmaz’in ise epik-diyalektik formdaki uygulamalarinda da,

sinemada geleneksel ve ¢agdas anlat: tiirlerinin 6zelliklerini icerdigi gorulmustiir.

5.2. Yarg

Sinema ortaya ¢iktig ilk yillardan itibaren kendisine en yakin komsu sanat olan
tiyatro sanatindan ve bu sanatin dram sanatindan yararlanmaya baslamistir. Sinema
ortaya ¢iktig1 yillarda, 6nce tiyatro oyunlarini filme alarak bu ise baslamis, daha sonra
tiyatroda egemen olan geleneksel dramaturjinin kurallarim benimseyerek, sinemada
bunlarin mitkemmel bir uygulamasin baglatmigtir. Bu anlat: tiirii de tiyatroda oldugu
gibi, sinemada da bir geleneksel anlat: tiiriinii yapilandirmustir. Bu tiir 1940 yilina kadar
egemenligini sirdirmiigtiir.

Brecht, tiyatroda geleneksel dramaturjinin tam kargisinda yer alan epik-
diyalektik tiyatro dramaturjisini gelistirdikten sonra, bu sistematigini 1931 yilinda
Kuhle Wampe ya da Diinya Kimindir? adli filme uygulamistir. Bu film sinemada
geleneksel anlatinin 6zelliklerine uymayan bir anlatim toradir. Daha sonra Yeni
Gergekgilikle baglayip gelisen ¢agdag anlati filmlerinin 6zelliklerinin de, Brecht’in
kuramlarim dnce tiyatroda, sonra bunu sinemada uygulayarak gergeklestirdigi 6rnegin
ozelliklerinden, yani epik-diyalektik dramaturjinin kuramlarindan ve uygulayimlarindan
yararlandigy, etkilendigi, yola ¢giktigi acikca goriimektedir.

Oyleyse sinemada geleneksel anlatinin, tiyatroda Aristoteles’in Poetika’sini
temel alip, geleneksel anlati Gzelliklerinden yararlandigy; cagdas anlat: tiirinin de
Brecht tiyatrosunun yine Brecht ile sinemaya olan katkisindan yola cikilarak,
etkilenilerek olugturulmaya baglandig1 sdylenebilir.

Cagdas tiyatronun tiirlerin bir karigimi olmasi gibi, sinemada c¢agdas anlati

tirinin de geleneksel anlatiyr tamamen yadsimamasi ve epik-diyalektik anlatiya da
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tamamen sadik kalmamasi g6z oninde bulunduruldugunda, sinemada c¢agdas anlat
tiriniin de bunlarin bir karigimini igerdidi soylenebilir.

Sinemamn ortaya ¢ikmasiyla birlikte, sadece sinema tiyatrodan degil, tiyatro da
sinemadan yararlanmistir. Bu da tiyatro ile sinemanin karsilikhi bir etkilesim iginde
oldugunu gostermektedir.

Bu ¢alismanin kuramsal kismini olugturan bolimlerinde tiyatro dramaturjisinden
yola ¢ikilarak sinema dramaturjisi ele alinmigtir. Bu yonteme uygun olarak segilen
omek film ¢oziimlemelerinde de bir tiyatro oyunundan yola g¢ikilarak, bu oyunun
sinemadaki 1ki anlat: tiirine uyarlanan iki filmin dramaturjik ¢oziimlemeleri yaptlmigtir.
Bu c¢aliymanin dordiinci boélumiinde dramaturjik ¢6ziimlemesi yapilan Vasif
Ongoren’in Asiye Nasil Kurtulur? adli epik-diyalektik yapidaki tiyatro oyununun
yazinsal yonden yapisal oOzelliklerinin, bu oyunu Atif Yimaz’in ayn: adla sinemaya
uyarladigy filminin 6zelliklerinin aym: oldugu gérilmuastir. Yilmaz, bu uyarlamasinda
ttyatro oyununun 6zgiin metnine sadik kalmigtir. Ayni oyunu sinemada geleneksel anlat1
turiinde uyarlayan Nejat Saydam ise, bu oyunun karakterinden kaynaklanan geleneksel
yapidaki, yabancilastinlmamis ozini almstir. Oyunun yabancilagtiran dramatik
yapisinin ¢ikarilarak elde edildigi metnin geleneksel yapisinin da, Saydam’in bu

filminde sinemada geleneksel anlat: tiiriniin 6zelliklerini yansittig1 gérilmiigtiir.

5.3. Oneriler

1. Bu calismada sinema dramaturjisinin kuramsal dramaturjik kismu tiyatro
dramaturjisi ile olan iliskisi gosterilerek ele ahnmigtir. Sinema dramaturjisinin yazinsal
yonden yapisal dzelliklerinin belirlenmesine katki saglamasi ve konuyu bitiinlestirmesi
agisindan, sinemamn edebiyat ile olan iliskisi de bagka bir ¢aligmada arastinlabilir.

2. Senaryo yaziminda ve filmlerin yazinsal yonden yapisal ozelliklerinin
incelenmesine bu caligmanin da katkida bulunacag: disinilmektedir. Ayrica bu
calisma, cagdas anlat1 filmlerinin degerlendirilmesinde, ilgili filmlerde, Brecht’in epik-
diyalektik estetiginin goz ardi edilmeden yerinin tespit edilebilmesine 151k tutabilir.
Boylece Brecht estetifinin c¢agdas anlati tiirii iginde asimile edilmesinin Oniine de

gecilebilir.
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EK A

GUSTAV FREYTAG’IN KENDI “DRAMATIK YAPI
DUZENINI HAMLET’E” UYGULAMASI

Tamtma : 1. Anahtar: Havalet gorinir. Nobetgiler ve Horatio. 2. Serim : Hamlet
vOnetim dairesinin bir odasindadir. 3. Baglayici sahne: Hayaletten bahsedilir. 4.
Yan devinimin baslatilmas: : Polonius un ailesi . Laertes’in ayrilisi.

Atesleyici Gii¢ Anr: 1. Anahtar : Hayaleti bekleme, 2. Hayalet goriiniir. 3. Ana
boliim : Hayalet cinayeti anlatir. 4. Gegis : Hamlet ve yandaslari yemin ederler.
Dort Asamah Yiikselis; 1. Asama: Karsit giicler. Polonius Hamlet’in
Ophelia’'nn askindan deli oldugunu soyler. Iki kiigiik sahne: Polonius’un evinde
ve Kralin yaminda. 2. Asama: Hamlet bir ovunla Krali sinamaya karar verir.
Hamlet oyuncularla. Hamlet’in monologu. Su sahneler gecis boliimiini
olusturur: 3.Asama: Hamletin karsit giicler tarafindan smanmasi. a) Kral ve
entrikacilar, b) Hamlet’in inlit monologu, c) Hamlet Ophelia’yr uyarir. d) Kral
kuskulanir. Bu ii¢ asama birbirine baglhidir. 4. Asama: Doruga yikselmektedir.
Hamlet’in kuskulan kesinlesir. a) Hamlet, ovuncular, sarayhlar. b) Oyun i¢inde
oyun. ¢) Gegis : Hamlet, horatio ve saraylilar.

Doruk: Kral dua eder. Hamlet duraksar.

Trajik Giic Am: Hamlet annesi ile konusurken Polonius’u 6ldiiriir. Iki kiigiik
gegis sahnesi: Kral Hamlet’i gondermeye karar verir. Doruk ortada durmaktadr.
Diisiig: Tanitim : Fortinbras ve Hamlet’in yolda olduklan haberi gelir. 1. Asama:
Ophelia’mmn yolda deliligi, Laertes’in 6¢ alma karan. Yan sahne: Hamlet’in
Horatio’ya mektubu. 2. Asama: Laertes ve Kral Hamlet’in 6ldiirillmesini
tartisirlar. Kraligeye Ophelia’mmn o6liim haberi ulastnhr. 3. Asama: Ophelia’nin
goémiiliisii. Giris : Hamlet ve Mezar kazicilan. Ana sahne : Hamlet ve Laertes’in
gegici uzlagmalar.

Ydam: Giris: Hamlet ve Horatio'nun Krala karsi nefretleri. Gegis: Osric’in
cagnimasi. Ana sahne: Oliim ve Fortinbras'n geligi. (Diigiis boliimiindeki ii¢
asama oyunun ilk yarisinda oldugundan daha az diizenlidir. Devinimsiz yan
sahneler ile Hamlet’in mezarcilarla konusmasi, sahneler arasi baglantiyi
durdurmaktadir. Dramatik bitis ise antiklerdeki gibi kisa ve canbdir
[Freytag’dan aktaran Sener. 1991: 227-8]).
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EK B

TABLO 6
TIYATRONUN DRAMATIK BICiMI ILE EPiK
BICIMININ KARSILASTIRIMI

Dramatik Tiyatro Bigimi

Epik Tiyatro Bigimi

Oyun, olay orgusii eylemi
‘canlandinir’,

Goriciyt eyleme katar.

Goriictiniin eylemsel yanini yok eder,
Goriicide duygular uyandirir.
Gortici eylemin igindedir.

Tiyatro esinleme araciyla davranir.

Duygular nasilsa 6yle kilar.

Insan bilinen bir sey olarak benimsenir.

Insan evrensel ve degismezdir.
Dugium ¢ozuliirken gerilim.

Her bolim kendinden sonra gelinle
bagintilidir, gorevlidir.

Olaylar diiz bir ¢izgide gelisir.
Diinya oldugu gibi verilir.

Insan duragandir, duruktur.

I¢ giidiller s6z konusudur.
Digslince varligi kosullandirir,

belirler.

Oyun eylemin 6ykuisadur,

Gorict, elestiren bir gézlemeidir.
Goricuyu eylemli kilar,

Gorici yargilamalarda bulunur.
Goriicii eyleme karsidir.

Tiyatro belgeler araciyla davranir.
Duygular yargilamalarla dile gelir.
Insan arastirma konusudur.

Insan degisen ve degistirendir.
Ovyun baslar baglamaz gerilim.
Her bolim kendi basina, kendisi
i¢in, bagimsiz olarak vardir.
Olaylar egri bir ¢izgide gelisir.
Olusan diinya verilir.

Insan devingendir, geligmektedir.
Insanin nedenleri s6z konusudur.
Toplumsal varlik digiinceyi

kosullandirir, belirler.

Aktiirel, 1970: 15.
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