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TIYATRODAN SINEMAYA UYARLAMALAR VE
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Calisma, tiyatrodan sinemaya disiplinlerarast ve metinleraras1 bir siireci
kapsamaktadir. Bu anlamda Vasif Ongéren’in yazmis oldugu Asiye Nasil Kurtulur? ve
Zengin Mutfag tiyatro metinlerinin sinema filmine doniisme siirecini incelenmektedir.
Bu siirecte sekiz maddeden olusan bir model Onerilmektedir. Boylece bir eserde
olugan mesajin, baska bir forma doniistiiglinde yine ayni degerde olup olmadigi
sorgulanmistir. Calismada Oncelikle tiyatro anlatisinin temel bagliklarr anlatilmistir.
Tarihsel siire¢ igeriSinde tiyatro anlatistnin yasadigi yolculuk ve degisimler
Ozetlenmistir. Tiyatronun temel tiirleriyle ilgili bilgilendirmeler yapilmistir. Ayni
sekilde sinema anlatisinin da temel basliklarindan s6z edilmistir. Buradan hareketle
sinematografinin temel basliklar1 anlatilmistir. Iki tiyatro metni uyarlandii {i¢ sinema
filmiyle karsilastirilmistir. Bu karsilastirma sonucunda nelerin degisip doniistigi
sorgulanmigtir. Onerilen model {izerinden metinlerle filmlerin karsilastirmasi
yapilmistir.

Anahtar Kelimeler: Tiyatro, Sinema, Uyarlama, Vasif Ongéren.



ABSTRACT

ADAPTATIONS FROM THE THEATER TO THE CINEMA AND
A MODEL AUTHOR: VASIF ONGOREN

Burak Akyiiz
PhD Thesis
Department of Interdisciplinary Communication
Communication Sciences Doctorate Program
Advisor: Assist Prof. Hakan Aytekin

Maltepe University Graduate School, 2022

The study covers an interdisciplinary and intertextual process from theater to
cinema. In this sense, Asiye Nasil Kurtulur? and Zengin Mutfag: stage texts written by
Vasif Ongéren are examined in the process of adapting to cinema. In this process, a
model consisting of eight items is proposed. Thus, it has been questioned whether the
message in a work of art has the same value when it is adapted to another form or not.
In the study, first of all, the basic topics of the theater narrative are explained.

The process and transformation of the theater narrative in the historical process
are summarized. Information on the basic genres of theater has been mentioned. In the
same way, the basic topics of the cinema narrative were also mentioned. From this point
of view, the basic topics of cinematography are explained. Three movies are compared
with two theatrical texts from which they were adapted. As a result of this comparison,
what has changed and transformed was examined. Comparison of texts and movies are
made with the proposed model.

Keywords: Theatre, Cinema, Adaptation, Vasif Ongoren.
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BOLUM 1. GIRIS

Tiyatrodan sinemaya uyarlamalar konu baslig1i her seyden once ‘bigimsel’
farkliliklarin yorumu olarak 6niimiizde durmaktadir. Ancak bigimsel oldugu kadar
anlamsal olarak da eser ve eserler degisimlere ugramaktadir. Seyircinin bir tiyatro
oyununu izlerken aldig1 mesajla, ayni oyunun sinema uyarlamasinda aldigi mesaj ayni
olabilir. Ayn1 olsa dahi aktarim bi¢imleri ve formlar1 farkli olabilmektedir. Bununla
birlikte tiyatro oyunu olarak sergilenen\yazilan eserin sinemaya uyarlanmasi
sonucunda ayni eserden ¢ok farkli mesajlar da ¢ikmaktadir. Bu da bigimsel oldugu
kadar anlamsal farkliliklarin da varligina isarettir. Bu anlamda uyarlama bir yapitin
mesajinda degisiklik yaratabilir ya da ayni mesaj farkli iki formla seyirciye

aktarilabilir.

Tiyatro anlatis1 Antik donemlerde baslamasina karsin sinema disiplini daha
cok 20. ylizyilin bilim ve teknoloji unsurlariyla harmanlanarak kendini var etmistir.
Ortaya ¢iktig1 lilkelerde yillar igerisinde geliserek bir kitle iletisim araci haline gelmis
ve bir ‘endiistri’ dali olmustur. Ulkelerin siyasal, ekonomik, kiiltiirel yapilari
gelistikce sinema endiistrilerinin de gelistigini gormekteyiz (Abisel, 1994: 29). Bu
anlamda sinemanin teknolojik unsurlarinin gelismesiyle; tiyatrodan sinemaya yapilan

adaptasyonlarin da niteligi gelisme gostermistir.

Bu ca.lismada ele alinan kaynaklar belli bir sistematikle sorgulanmistir. Yazili
iki tiyatro metni, sinema filmine c¢ekilen ii¢ eserle karsilastirilmistir. Asiye Nasi/
Kurtulur? ve Zengin Mutfag: tiyatro eserleri yazili eser merkez alinarak kullanilmigtir.
Bu anlamda canli tiyatro temsili ya da dijitale kayitli olan tiyatro oyunu temsili
degerlendirmeye almmamustir. Incelenen filmler internet kaynagidan edinilmistir.
Internet platformu olan ‘www.youtube.com’ sitesinde Asive Nasil Kurtulur? ve
Zengin Mutfag: filmlerinin tamami bulunmaktadir. Incelemede bu kaynak

kullanilmistir.



1.1. Problem

Her sanatin kendine 6zgii bir anlatma bigimi, teknigi ve anlatim olanag1 vardir.
Ayn1 tema farkli sanatlarda farkli formlarda islenmektedir. Ancak tema her ne kadar
ayni olsa da, bu sanatlarin her biri, ele aldig1 olguyu kendi diline uygun bicimde
izleyicisine ulastirmaktadir. Sinema sanatinin bu anlamda tiyatro sanatina nazaran

daha fazla anlatim olanagina sahip oldugu kabul edilmektedir.

Sinemanin bu zenginliginin yani sira bu her bir sanat daliyla iliskisi
incelenmeye deger bir durumdur. Sinemanin en yakin oldugu sanat dalinin tiyatro
oldugu (dramatik metin, sahneleme, oyunculuk vb.) agikardir. Tarihsel siire¢ i¢inde iki
sanat arasinda yakin iliski olmus, birbirlerinden yararlanmis, hatta sinema tiyatronun
devamu sayilmistir. Ik kurmaca filmlerin anlati yapisi tiyatroya ¢ok benzer bicimde
olmustur. Tipki seyircinin gozii gibi davranan kamera sahnelenmekte olan tiyatro
oyunlarim1 kaydetmekten Oteye gecememis; siire¢ iginde sinemanin bir dil olarak
kendini gdstermeye baglamasiyla birlikte sinema c¢ok genis bir anlatma olanagina
kavusmustur. Metin ve metnin oyunla ifadesi disinda neredeyse bu iki sanat arasinda
ortak yan kalmamistir. Ancak sinema tarihinde orijinali tiyatro metni olan ve tiyatroda
sahnelenmis olan kimi eserler sinemaya uyarlanmis; hatta sinemanin bir kitle sanati
olmasi nedeniyle bu eserler tiyatrodaki halinden ¢ok sinemadaki sergilenmesiyle

zihinlere yerlesmistir.

Sinema teknoloji ile ortaya cikan, kendini var eden ve gelisen bir sanattir;
anlatim olanaklar1 da siirekli olarak gelismekte, zenginlesmektedir. Hem diger
geleneksel sanatlarin olanaklarindan hem de gelisen bu teknik olanaklardan yararlanan
sinema kendine 6zgili dili nedeniyle uyarlama olarak yararlandig: tiyatro eserlerini

acaba nasil ele almaktadir? Bu iki sanat dil agisindan karsilastirilabilir mi?

Tiyatrodan Sinemaya Uyarlamalar, Bir Model Yazar: Vasif Ongéren baslikl
doktora tezi galigmasinda Vasif Ongdren’in sinemaya uyarlanmis olan iki tiyatro
oyunundan (A4siye Nasil Kurtulur, Zengin Mutfagr) hareket edilerek bu sorunun yaniti
aranmaktadir. Bu eserlerden Asiye Nasil Kurtulur? sinemaya 1973 ve 1986 yillarinda

iki kez, Zengin Mutfag: ise 1988 yilinda bir kez uyarlanmistir. Dogal olarak bu eserler



tiyatro ve sinemada birtakim farkliliklar icermektedir. Her iki sanatin anlatim dili ve

teknikleri bu farka neden olmaktadir.

Bu konuda iki farkli sanat formunun arasinda doniisiim yolculugu 6nemlidir.
Tiyatro metninin en alt anlamda ‘dar’ imkanli bir anlatim oldugu sonucundan
hareketle, sinema anlatiminda ‘¢ok olanakli’ bir hale doniistiigiinii soyleyebiliriz.
Tiyatro oyununda tek mekanli bir algiya yonelen bir yapt hakimken, sinema filminde
ayni anda daha ¢ok sahneyle ve mekanla bunu anlatmak miimkiin olabilmektedir. Bu

da hikayenin gorsel anlamda daha zenginlesmesi anlamina gelmektedir.

Arastirmada incelenecek olan tiyatro eserleri 1980 oncesinde kaleme alinmistir
ve kendi dénemlerinin dinamikleri eserlerin 6ziine sinmistir. Sinema uyarlamalar1 ise
1980 sonrasinda gergeklestiginden  Tiirkiye’nin  degisen kosullarina  gore
diizenlenmistir. Bu baglamda; arastirmada incelenecek olan Asiye Nasil Kurtulur?
eserinin sinemaya 1973 ve 1986 yillarinda iki kez uyarlanmig olmasi da incelemenin
cercevesini genisletmekte; donemlere gore farkliliklarin da arastirilabilecegi bir 6rnek
olusturmaktadir. Asiye Nasil Kurtulur? filmi toplumsal elestirisi olan bir eserdir.
Marksist ¢izgide hareket eden eser, ele aldig1 sorun i¢in ¢6ziim de 6nermektedir. Yani
eser, mevcut sorunun sorgulanmasini amaglamistir. Eserin 1986 yilindaki uyarlamasi
1973 yilindaki uyarlamaya oranla daha ¢ok popiiler kiiltiir unsurlar1 icermektedir. ilgi
cekici bir afis tasarimi, reklaminin ‘parlak’ yapilmasi ve Miijde Ar gibi daha ¢ok
popiiler kiiltiire yakin bir oyuncunun tercih edilmesi siralanacak birka¢ basligi
olusturmaktadir. Bu baglamda tiyatro eserlerinin hem dil ve anlatim olarak hem de
donemsel olarak sinemaya aktarilmasi metinde degisime neden olmaktadir. Bu
degisimlerin eseri ne oOlgiide degistirdigi, donistiirdigi sorgulanmaya deger bir

durumdur.

Calismanin temel problemlerinden biri de tiyatrodan sinemaya uyarlama
calismalarinin sinirliligimi gozeterek alana katki saglamaya ¢alismaktadir. Genellikle
akademik anlamdaki ¢alismalar ‘edebiyattan sinemaya’ seklinde sekillenmektedir. Bir
yazin Uriiniiniin sinemaya aktarimiyla bir sahne sanatlar1 dali olan tiyatro sanatinin
iriinii olan oyun metninin sinemaya uyarlanmasi1 ayni parelellikte degildir. Tiyatro bir
edebiyat dali olmadig1 gibi, bir tiyatro eseri de edebiyat/yazin eseri degildir. Bir

edebiyat eseri (siir, roman, Oykii v.b.) okunmasi i¢in yazilmaktadir. Tiyatro eseri ise

3



‘oynanmast’ i¢in kaleme alinmaktadir. Bu agidan bakildiginda edebiyattan

uyarlamayla, tiyatrodan uyarlama konusu ayn1 konu bagliklar: olmamaktadir.

1.2. Amag

Aragtirmanin genel amaci, iki tiyatro eserinin sinema filmine doniisiimiindeki
siireci anlatirken ayni zamanda —dramanin da bir ‘iletisim’ bi¢imi oldugundan
hareketle- bir eserin ilettigi mesajlarin farkli formlarda aktariminin nasil
gerceklestigini incelemektir. Bir bagka amac¢ da, donemlere gore uyarlamalarda

metnin ne denli degisime ugradigini saptamaya caligmaktir.

1.3. Onem

Tiirkce literatiirde tiyatrodan sinemaya uyarlama iizerine akademik caligsmalar
olduk¢a sinirlidir. Tiirkge tretilen eserler, 6zellikle ‘Edebiyattan Sinemaya’ seklinde

var olurken, burada iki temel 6rnekle tiyatrodan sinemaya giden siire¢ incelenecektir.

1.4. Varsayimlar

Tiyatro ve sinema iki farkli sanattir ve ikisinin de farkli anlatim teknikleri
vardir. Tiyatro sahnede yaratilan sinirli mekan degisiklikleri olsa da, tek mekanl bir
sanattir. Sinema mekén olanaklar1 agisindan daha zengindir. Bu mekansal genisleme

sinema anlatisin1 gliglendirmektedir.

Tiyatroda yapit sadece seyircinin oldugu noktadan (uzaktan ve sabit bir
noktadan) izlenirken sinemada ise kameranin hareketliligi ve yer degistirmesi
nedeniyle seyircinin gozii oyunun ayrintilarina da yaklasabilmektedir. Bu olanak

eserin izleyici tarafindan daha dogrudan anlasilmasini kolaylastirmaktadir.

Tiyatro izleyicisi oyunu oyuncularla ayn1 mekéanda tiiketirken, sinema seyircisi
bu olanaktan yoksun oldugu i¢in eserin yaratti§1 atmosferin i¢ine girememekte; filmi

izledigi yer ve zamandaki atmosfere gore alimlamaktadir.



Eserlerin yazildig1 donem ile uyarlandig1 donemler arasinda farklar olugsmakta,

eser uyarlandigi donemin kosullarina gore degismektedir.

1.5. Stmirhiklar

Tiyatro yazarlar1 arasindan Vasif Ongéren’in tercih edilme nedeni eserlerinin
donemini iyi anlatmas1 ve diger tiyayrodan sinemaya uyarlamalara nazaran daha genis
seyirci kitlelerine ulasabilmesidir. Bu anlamda eserin hem tiyatroda hem sinemada
basar1 elde ettigi goriilmektedir. Iletisim kavrami ¢ok sayida anlami kapsamaktadir.
Birc¢ok disiplinin kesistigi noktada, iletisim bilimleri de ¢ok farkli disiplinlerle iligki
halinde olmustur (Mattelart, 1998: 7). Toplumsal degerlerin degismesi Asiye Nasil
Kurtulur?’da bir kadin iizerinden; Zengin Mutfag: eserinde ise bir zengin evinin
mutfagi ve ascisi lizerinden anlatilmaktadir. 1973 ve 1986°’da Asiye Nasil Kurtulur?
oyunu uyarlamalari; 1986°da da Zengin Mutfag: uyarlamalar1 se¢tigimiz baslikta en
¢ok One c¢ikan ve doyurucu igerige sahip olanlar olarak goriinmektedir. Buna
dayanarak, calisma ‘yazar’ anlammda Vasif Ongoren’le; yazarin dért oyunundan

sinemaya uyarlanan iki oyunuyla sinirlandirilmistir.

Calisma, ayni zamanda tiyatro sanatiyla, sinema sanatinin genel bir
karsilagtirmas: olmayip bu iki tiyatro oyununun sinema filmiyle karsilastirmasiyla

sinirhdir.

1.6. Yontem

Incelemede tiimdengelim yontemi tercih edilecektir. Calisma bir nitel arastirma
ornegidir. Tez kapsaminda Tiyatro ve Sinema sanat dallarinin anlati unsurlari
karsilastirilarak bir model yaratilmaya calisilmistir. Tiyatro eserleriyle sinema
uyarlamalari, arastirma kapsaminda belirleyecegimiz kavram ve Kategorilerle

karsilastirilara; benzeyen ve farklilagan unsurlar ortaya konmaya calisilacaktir.

Calisma kapsaminda tiyatrodan sinemaya uyarlamalar, tiyatro oyunlar1 ve

sinema filmleri karsilastirmalari; bigimsel ve anlamsal karsilastirmalar inceleme



sirasinda ¢aligmanin boliimlerini olusturacaktir. Bir uyarlama siirecinde tiyatro

yapitinin sinemada nasil bir forma doniistiigli agiklanacaktir.

Calisma kapsaminda tiyatronun ve sinemanin temel anlati Ozellikleri
arastirilmistir. Bu arastirma sonucunda tiyatro yapitlarinin sinema yapitilarina
doniistiiriilirken hangi unsurlarin degistigini saptamaya yarayabilecek bir model
gelistirilmistir. Bu kapsamda asagidaki arastirma sorularina yanit verilmeye

calisilacaktir:

Tiyatro metinleri sinema metinlerine doniistiiriiliirken nasil degismektedir?

- Bu iki tiirlin sanat yapiti zamani ve mekani nasil kulanmakta ve

doniistiirmektedir?

- Metinlerin eyleme ya da sergilemeye doniistiiriilmesi sirasinda mizansenler

nasil degismektedir?
- Her iki tiirin oyunculugu farkli midir?
- Bu tiirlerde teknolojinin etkisi var midir?

- Kesintisizlik ve kurgu agisindan bu iki sanat bi¢imi ne tiir farklar

barindirmaktadir.

- Izleyicinin gdzii ac¢isindan bu iki tiir ne tiir avantajlara — dezavantajlara

sahiptir.
- Donemsel 6zellikler uyarlamalarda belirleyici olabilir mi?
- Yonetmenlerin kisisel 6zelikleri uyarlamada bir faktor olarak ele alinabilir

mi?

1.7. Evren ve Orneklem

Calisma ‘eser’ merkezli oldugu i¢in belli bir evrene sahip degildir. Caligma bir
ornek olay caligmasi olarak diizenlenmistir; Vasif Ongdren’in yazmis oldugu ve

sinemaya uyarlanan iki eseri incelenmistir. Bu anlamda arastirma ‘yazar merkezli’ bir
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konumlandirma kazanmustir. Vasif Ongoren’in eserlerinin toplumsal elestiriyi giiclii
bir sekilde yansitabilmesi nedeniyle de segici unsur olma konusunda etkinlik
kazanmistir. Yazarin yapitlarinin tiyatro ve sinema olarak iki ayri formda nasil

yorumlandigi ele alinmistir.

1.8. Verilerin Coziimlenmesi ve Yorumlanmasi

Toplanan veriler, iki tiyatro oyununun, sinema filmine doéniisme siirecini
acimlayacak sekilde degerlendirilecektir. Tiyatro ve Sinema sanatinin farkliliklar1 goz
Online alinarak sonucta bunun yorumlamasina gidilecektir. Oyunda kullanilan
unsurlarin, filmlerde ne sekilde kullanildigi ya da kullanilmadigi noktasindan
hareketle eserlerin tema ve mesajinin ne oldugu ve ne kadar agik aktarildigi
yorumlanacaktir. Tema ve mesaj degisiklige ugramis midir? Bu sorular
yorumlanacaktir. Tiyatro oyununu besleyen dinamiklerin, sinema uyarlamalarinda da
ayni derecede var olup olmadigi ve sinemanin dinamiklerinin incelenen oyunlarin
anlatisina katkida bulunup bulunmadif: tartisilacaktir. Vasif Ongéren’in hayati ve
yazarlik 6zelliklerinin anlatilmasindan sonra, tiyatrodan sinemaya uyarlanan iki eseri
lizerinde senaryo ve metin degisimleri basliginda ayrintili bir igerik analizi
yapilacaktir. Ardindan sinematografiyle ilgili aktarilan bilgilerin 15181inda bu iki eserin
sinema uyarlamalar1 iizerinde dramaturgik analiz yapilacaktir. Tiyatrodan sinemaya
uyarlanan bu iki eser, ne tir degisikliklere ugramistir? Bu konuda tiim veriler

yorumlanacaktir.



BOLUM 2. TIYATRODA ANLATI

2.1. Anlat1

Tiyatro ve sinema anlatisina gegmeden Once anlati kavramiyla ilgili genel bir
aciklama yapmak gereklidir. Anlati, en yalin haliyle gercekten olmus ya da
diissel/dusiinsel bir olayin bir iletisim siireci i¢inde aktarilmasi eylemidir. Anlati;
“zaman ve mekan icerisinde meydana gelen neden-sonug iliskisine sahip olaylar
dizisi”dir (Bordwell ve Thompson, 2012, s.75). Bir olay, biri tarafindan yeniden
aktarildigi zaman, yani sozlii olarak ya da bir filmde ya da bir tiyatro oyununda
anlatildig1 zaman artik bir “anlat1” s6z konusudur (Kiran ve Kiran, 2000: 54). Anlatim
sOzcligiinii de anlati eyleminin gergeklesmesi siireci ve anlatinin bigimi olarak

tanimlayabiliriz.

Anlatinin en 6nemli 68esi, anlattig1 dykiidiir (Akbulut, 2009). Oykii (fabula),
olup-bitenlere, eylemlere; olay orgiisii (syuzhet) ise olup-bitenlerin neden, nerede,
kimler tarafindan ve nasil verilecegine iligkindir. Olay orgiisii zaman1 ve mekéni
isletir. Bir baska deyisle, oykii eylemleri, olay oOrgiisii ise eylemlerin diizenlenisini
ifade eder. Oykii/fabula “ne oldu” sorusuna, olay &rgiisii/syuzhet “neden oldu, nasil
sonugland1” sorularina yamit verir. Kuskusuz bu akis belli bir bakis agisi
dogrultusunda gerceklesir; burada artik bir “sdylem” ortaya ¢ikar. Yani dykiiyii kim

anlatiyor, kimin goziinden anlatiyor?

Bu tanimlamalara gore anlati daha soyut bir anlam1 karsilarken, anlatim daha
pratik bir sonuca yonelmektedir. Anlati, belli bir disiplinin genel 6zelliklerini temsil
eder. Buradan hareketle tiyatronun da sinemanin da kendine 6zgii anlat1 6zellikleri
vardir. Anlati, 6zneldir. Bir disiplinle ilgili kullanilan anlat1 6zellikleri bagka sanat ve
disiplinleri i¢in gecerli olmayabilir. Anlati, s6zii edilen sanati genel hatlariyla da
tanimamiza yardimci olur. Bu anlamda tek degil ¢ok oOzellikli bir yapidir. Cok

ozellikli yap bir araya getirildiginde anlati 6zellikleri ortaya cikar. (Unal, 2008: 7).



Bu anlamda tiyatro anlatisinin gelisimini ana hatlariyla bilmek yararli olabilir.
Ciinkii tiyatro anlatis1 tarihsel gelisim igerisinde kendi kimligini bulmustur. Tiyatro
terimleri tarihsel siire¢ i¢erisinde kendine yer bulmustur ve bugiin de kullanilmaktadir.
Tarihsel gelisim sadece krononojik siire¢ olarak degil, ayn1 zamanda tiyatro anlatisinin

kimligini bulmas1 baglaminda da degerlendirmek gerekir.

2.1. Tiyatro Anlatisinin Gelisimi

Tiyatronun anlati Ozelliklerini agiklarken hareket noktamizin bu anlamda
‘metinsel’ oldugunu belirtmek gerekir. Tezin igerigi geregi iki tiyatro metninin sinema
filmine doniisme siirecinden kaynakli olarak drama metninin temel O6zelliklerini
tiyatro disiplini i¢inde irdelemeye ¢alisacagiz. Tiyatro anlatistyla ilgili tarihsel siire¢
igerisinde tiyatro kuramcilarinin farkli goriisleri ortaya ¢ikmistir. Tiyatro metni yazar
ya da yazarlar tarafindan olusturulur ve ayni sinema metni (senaryo) gibi ‘oynanmast’

icin yazilir. Yani ‘yazinsal’ bir tiir degildir.

Onemli tiyatro kuramcilarindan Meyerhold’a gore oyuncu ve seyirci bir
rekabet halindedir. Sonugcta tiyatro sahnesine seyirci drama anlaminda ‘kandirilmak’
icin gelir. Tiyatro sahnesi atmosferi bu ‘yalan’t destekler ve seyirci bunun
bilincindedir. Ger¢ek olmayan bir kurguyu sahnede ‘belli bir noktadan’ izlemektedir.
Meyerhold’un rekabet dedigi noktada, seyircinin ‘rekabeti’ kazandigi noktada
donemin seyircisi ‘kendi ‘tiyatrosunu’ kazanmis olur. Seyirci, bu anlamda tiyatroyu
bicimlendirmektedir. Bu tam anlamiyla ‘popiiler’ olma argiimaniyla aciklanamaz.
Seyirci, tiyatroyu belki de ‘diizeltmektedir’ bu anlamda. Giiniimiizde tek tip bir tiyatro
izleyicisi yoktur. Dogal olarak farkli izleyici kitlelerinin farkli izleme beklentileri

olusmaktadir (Meyerhold, 1993:164).

Ayn1 zamanda tiyatro yonetmeni olan Meyerhold, tiyatro anlatisinda anlatinin
merkezine oyuncuyu yerlestirmistir. Oyuncunun seyirciyi etkileme giicii basat 6gedir.
Burada metnin ikinci planda kaldigini sdylememiz gerekir. Hatta on dokuzuncu
ylizyilda yasamasina karsin, antik tiyatro Ozelliklerini arastirarak bunu tiyatrosunda
kullanmistir. Grotesk masklar kullanarak (Antik Yunan ve Roma tiyatrosunda oldugu)

sahnede donemine gore farkli bir yaklasim ortaya koymustur. Bu anlamda ‘reji’nin de



tiyatro anlatisinda etkin bir rol oynadigini sdylemek gerekir. (Wiles, Dymkowski,

2013: 45).

Tiyatro anlatisinda ‘Dram’la ‘Dramatik’ so6zcligiinlin ayn1 anlamdan
tiremedigini belirtmek gerekir. Dram tiirli on sekizinci yiizyilda ortaya ¢ikmis bir
tirdiir. O zamanki tiyatro anlatisinda ‘Ne tragedya ne komedya’ tanimlamasini
kargilamak i¢in kullaniliyordu. Dram, tragedya gibi ‘nazim’ olarak yazilmadig: i¢in
daha ‘genel’ halk tabakasina hitap ediyordu. Dili daha ‘sokak’ dili olarak tanimlanir.
Tragedya dili bu anlamda o kadar ‘ayrinti’ya girmemektedir. Dram eserlerinde daha
¢ok yasam ayrintist islenmektedir. Antik Yunan donemiyle baslayan tragedya ve
komedya tiirii uzun bir siire tiyatro anlatisinda tercih edilmistir. On sekizinci yiizyilda
dram tiiriinlin ortaya c¢ikmasiyla belli basli alt tiirler de olusmustur. Melodram,
Sentimental dram v.b. Bugiiniin tiyatro anlatisinda dram sozciigii ‘oynanmak icin
yazilan metin’, ‘Tekst’, ‘Piyes’ kavramlarin1 da karsilamaktadir. Dramatik sozciigii
Yunanca Dromenon kokiinden tiirediginden dolay1 sozciik karsiligi ‘Canlandirma’dir.
Yani bu anlamda ‘Dram’dan tiireyen bir sozciik degildir. Dramatik ‘kapali bi¢im’
olarak adlandirilan tiyatro tekniginin genel adidir. Basi, ortasi, sonun olan bir kurmaca
hikayenin sahnede aktarimidir. Dramatik anlatida seyirci adeta bir ‘rontgenci’ gorevi
goriir. Oyun da ‘seyirci yokmus’ gibi bir algiyla devam eder. Bu klasik anlati Bertolt
Brecht’in Epik Tiyatro’suna kadar sistematik bir bicimde ilerlemistir (Tuncay, 2010:
6).

Tiyatroda anlati konusuna temelde bu tezin ekseninde yer verecegimiz igin
onemli olan bu noktada ‘kronolojik gelisim’ degildir. Tiyatro formlarinin degisim

siireclerinde araya uzun zaman dilimleri girmistir.

Sinemaya gore oldukga eski tarihlere dayanan tiyatronun anlati gelenegi ilk
olarak ‘metinsel’ anlamda Aristotales’in Poetika eserinde karsimiza c¢ikmaktadir.
Burada tiyatroya ait iki tiirlin, tragedya ve komedyanin, net bir tanim1 yapilmaktadir.
Daha Oncesinde ‘anlati’nin ilk baslarda ‘bedensel’ formla basladigini biliyoruz. Yani
ilk dnce ‘taklit’ 6gesiyle anlat1 kendini var etmistir. Nerio Tello ve Alejandro Ravassi,
calismalarinda bu ilkel formu bir ‘konvansiyon (anlasma) olarak tanimlamaktadir
(Tello, Navasssi, 2011: 6). Yani ilkel toplumlardan, giinlimiiz seyircilerine kadar

uzanan bir ‘anlasma’ formu. Bu ‘anlagsma’da seyirci izledigi eylemin bir ‘oyun’
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oldugunu bilmekte ve bu bilgiyle performansi izlemektedir. Kurgu iirlinii olan ve
ger¢ek olmayan bu anlagmada eylemin bir ‘bast’ ve ‘sonu’ oldugunu bilerek bu eylemi
takip etmektedir. Bu eylemin ger¢ek olmadigini bilerek ve ‘devamini merak ederek’
izledigi bu siire¢ ‘anlati’nin en ilkel formunu olusturur. Eski ¢aglardaki ilkel torenler
ve ritiieller bu anlatinin ge¢misini olusturmaktadir. Bu térenler giderek teatral form
kazanmistir. Bdylece bu torenlerdeki kisiler giderek ‘karakter’e doniismeye
baslamistir. Bir magara adami, magarasinda vahsi bir hayvanla miicadelesini diger
arkadaslarina canlandirarak anlatmaktadir ve bu da anlatinin basamaklarindan biridir.
Sozel dilden ziyade taklit dilini kullanmaktadir. Boylece hayvanin ne kadar tehlikeli
oldugunu digerlerine gostermektedir. Bu da digerleri icin daha etkili bir iletisim

yontemi olmaktadir (Tello, Navasssi, 2011: 6).

Anlat1 gelenegi Antik Yunan donemiyle birlikte tamamen performans
kimligine biriiniir. Dev amfi tiyatrolarda binlerce seyirciyle bulusan bir yapiya
doniigiir. Tiyatro anlatis1 Antik Yunan tragedyalarindan baglayarak tarih icinde
kuskusuz pek c¢ok doniisime ugramistir. Calismada referans aldigimiz Vasif
Ongoren’in iki oyunu da daha c¢ok epik anlati iizerinde sekillenmistir. Tragedya
anlatis1 tamamen mimesis prexeos olarak sekillenir. Yani ‘hareket etmek iizere olan
kisilerin ve eylemin taklididir.” Dram sozciigli de hareket etmek anlaminda Dor
dilindeki dran sozciigiinden gelmektedir. Tragedya siirin aksine bireyleri davranis
ozellikleri i¢inde degerlendirir. Onlar1 bir ‘yol ayrimi’na getirerek; karar agsamasinda
hangi tarafta olmalar1 konusunda yalmz birakir. Burada tragedya kahramani cevabi

kendi kendine de arayabilir. (Vernant, Naquet: 2012: 43).

Antik Yunan’da tragedya temsilleri yaklasik olarak M.O. 400’lii yillardan
itibaren bilylik amfi tiyatrolarda sergilenir. Temsillerde ‘koro’ da gorev yapar ve
genelde ‘diyalog’ anlaminda sahnededir. Fiziksel aksiyona katilmazlar. Antik Yunan
tiyatro anlatisinin daha ¢ok ‘yazar’ merkezli oldugunu sdyleyebiliriz. Yazarlar ayni
zamanda ‘sahneye koyma’ konusunda da yetenekliydiler. Oyuncular icin bilinen
herhangi bir okul olmadigindan dolayi, oyuncular bu anlamda kendi kendilerini
gelistirmek durumundaydilar. Yazilan metinler biiyiik amfi tiyatrolarda sergilenmistir
ve yazilan metinlerden c¢ok azi1 giliniimiize kalabilmistir. Bu yazarlardan biri de

Euripides’dir. Euripides Bakkhalar adli bir tragedya yazmistir ve oyunun ana
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karakterlerinden biri tanr1 Dionysos’ tur. Cok tanrili bir inan¢ yapisina sahip olan
Antik Yunan oyunlarinda bu anlamda dini motifler siklikla goriiliir. Aristotales
tragedya kuraminda ‘Trajik hata, baht doniisii ve tanima’ ilkelerinden s6z etmistir.
Oyle ki trajik kahraman bir hata yapar ve iyi durumdan kétii duruma diiser. Ardindan
olaylar onun lehine gelismeye baglar. Bu ‘Baht Doniisii’diir. Son kisimda ise yaptigi
hatadan dolay1 yikima siiriiklenir ve hatasiyla yiizlesir. Bu da ‘tanima’ denilen
kisimdir. Bakkhalar tragedyasinda bu tanima asamasinda (gergekle yiiz yilize gelme,
bilinglenme) Dionysos’un tanriligini1 tanimayan Pentheus ve Agaue karakterlerinin
icinde bulundugu yikima tanik oluruz. Bu anlati da bir anlamda ahlaki ders de soz

konusudur (Euripides, 2001:18).

Antik Yunan tiyatro geleneginde tragedyayla beraber komedya da kendine yer
bulmustur. Komedyanin yaninda daha diisiik diizeyde bir tiir olan ‘Mimos’ oyunlar1 da
oynanmistir. Bunlar dev amfi-tiyatrolardan ziyade daha kiigiikk meydanlar, pazar
yerleri gibi alanlarda sergilenmistir. Yunan toplumunun giinliik hayatindan siradan
kisiler ve siradan olaylar bu oyunlarda degerlendirilmistir. Tragedya ve komedi tiirline
gore ‘yazar’in etkisinin daha diisiik oldugu soylenebilir. Geleneksel Tiirk
Tiyatrosundaki Ortaoyunu tiiriinii yansitan bu oyunlar kisa ve gildiiri tizerine
konumlandirilirdi. Ancak temel farki yeri geldiginde agik sagik sozler ve sahneler
kullanilmasiydi. Burada seyircinin ilgisini arttirmak i¢in ‘bayagi’liktan kaginilmaz. Bu
‘diistik kalite’ kuskusuz donemlerinde rahatsiz ettigi insanlar da kazanmistir. Bu
anlamda ‘sanatsal’ olarak da sert elestirilen bir tiirdlir. Yazilan metinlerde ‘olay
orgiisii’'nden c¢ok karakter on plana ¢ikar ve buna miizik de eslik eder. Cuntingam’a
gore bu bir ‘alt edebiyat ‘tiirtidiir ve o donemin elestirmenleri ve dini ileri gelenleri
tarafindan da yadirganmistir. Bu sert elestirilerden dolay1 giiniimiize ¢ok az metin
kalmigtir. Bilinen ilk mimos yazartysa Sorphon’dur. (I0 5 yy.) Mimoslar
kendilerinden sonraki Roma imparatorlugu doneminde de devam etmis, hatta
Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndaki ‘Karagdz’® tiirlinii bile etkilemistir (Herodas,

2007:8).

Roma toplumunda giildiiri kavraminin, onun Oncesindeki Antik Yunan
dénemine gére daha ‘diizeysiz’ oldugunu sdyleyebiliriz. M.O. III. yiizyildan itibaren,

Antik Roma’da halka yonelik senliklerin arttigim1 goriiyoruz. Bu senliklerdeki ilk
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ornekler, Romalilarin Etriisklii gen¢ danscgilara dykiinerek hazirladiklart gosterilerdir.
Bunu hazirlayan genclere histriones denmektedir. Tiirk¢e karsiligi olarak ‘gésterim
yapan’ anlamina gelen bu terim daha sonraki yiizyillarda da kullanilmistir. Bu
donemin en basarili oyun yazar1i olarak Plautus karsimiza ¢ikar. Plautus
komedyalarinda belli kalip tipler ve bu kalip tiplerin standart tavirlar1 goriiliir. Bu
standart hareketler thrix adiyla anilir ve yiizyillar sonra olusacak olan Commedia
Dell’arte oyun tiriine kaynaklik eder. Giiniimiizde de kullanilan ‘triik, gag’
sozciiklerinin ¢ikis noktasi burasidir. Hatta ‘gag’ s6zciigii senaryo dilinde de ‘gililmece

yaratmaya yonelik kaliplagsmis s6z ve tavirlar’ olarak da kullanilir (Plautus, 2004:6-7).

Antik Roma donemiyle birlikte tiyatro anlatisinin daha ¢ok ‘oyuncu’ merkezli
olmaya basladigin1 goériiyoruz. Antik Yunan tragedya ve komedyalarinda genellikle
oyuncunun yiiziinde dev bir maske vardi ve oyuncunun yliz ve mimikleri
goriinmiiyordu. Roma komedyalarinda bu terk edildi ve oyuncunun ‘yildizlagsmast’
siireci basladi. Oyuncularin ‘starlasmasi” Antik Roma doneminde belirgin olarak
baslarken, uzun yillar boyunca bu sistem devam etti. Hatta sinemada da ‘yildiz
oyuncu’ kavrami siklikla kullanilmaktadir. Oyle ki bunun biiyiik &rneklerinden biri
Roma Imparatoru Justinianus’un bir oyuncu olan Theodora’yla evlenmesidir.
Theodora birkag kiiciik rolde oynadiktan sonra 6zel toplantilarda kendini teshir eden
rollere ¢ikarak ‘yildizlasmis’tir. Bu taninirhigl imparatora kadar ulasmis ve imparator
onun sahne performansindan oldukca etkilenmistir. Pandomimlerde ve ‘canli tablo’
performanslarinda sahne almistir. Ardindan 38 yil hiikiim stirecek olan Justinianus’la
evlenmistir. Pandomim gosterisi sozsiiz ve tamamen beden hareketlerine dayali
oldugu icin yazilanlarda Theodora’nin disiligini de kullandig1 belirtilmektedir. Bu
ornek bize oyunculuk eyleminin nasil popiilerlesebileceginin en ug¢ Orneklerinden

birini gosterir. (Bailly, 2006: 49-51).

Theodora’nin sahne eyleminde bulunmasi ‘kadin oyuncunun tiyatroda
varolmasi’ seklinde yorumlanamaz. Burada kadin daha ¢ok ‘cinsel obje’ olarak
sahnededir. Mimos oyunlarinda da kadinin ayn1 amagla kullanildig: aktarilir. Yaklasik
olarak bin yil siirecek olan Ortacag doneminde de kadin oyuncunun sahnede olmasi
yasaklanmigsti. Burada tiyatro anlatisi yogun bir ‘din baskis1’ altina girmistir ve ancak

dini konularini isleyen tiyatrolarin yasamasina izin verilmistir. Din dis1 tiyatro kendi
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imkanlariyla, ‘yasakli’ sekilde yasamaya ¢alismistir. Bu anlamda kadin rollerini de
genc erkekler oynamustir. Ozellikle Incil’deki cennetten kovulma v.b. sahnelerde
ciplaklik bir giinah olarak net bir bi¢imde vurgulanmis; bunu vurgulayan oyuncular da
sahnede ‘kotli adam’ olarak belirtilmistir. Donemin kat1 ahlak¢1 anlayis1 geregi elbette
ki oyuncunun sahnede tam anlamiyla ‘giplakligi’ da s6z konusu degildi. Ten renginde
bir i¢ giysi giyerek bunu canlandiriyordu. Ortacag donemi tiyatro anlayisi oyun
yazarlig1 anlaminda da oldukca kisir bir donem olarak degerlendirilir. Bu anlamda bir
‘deha’ yetistirememistir. Bunun i¢in 6zellikle Shakespeare donemine kadar (1500’11
yillarin sonu) beklemek gerekecekti. (Korukgu, 2013:70-71). Mimos oyunlarindaki
kaba komedi unsurlar1 bir¢ok tiyatro kiltiirtini etkiledigi gibi Geleneksel Tiirk
tiyatrosundaki ‘Karagdéz’ formunu da etkilemistir. Golge oyunu olarak tasvir edilen
Karagdz, 17. ylizyilda kesin bi¢imini almis ve Tirklerin en sevilen gosterisi haline
gelmistir. Karagdz, Mimos’taki Stupidus karakterinin kullandigi belli kaba komedi
unsurlarini kullanmistir. (And, 1985: 289).

Ortacag donemi tiyatrosu ‘din dis1i® gosterilere biiyiik bir sansiir uygulamistir.
Ancak kilise i¢cinde dini amaglara uygun tiyatro temsilleri gergeklestirilmistir. Basta
oyunlar1 oynayan kisiler, din gorevlileriydi. Bu anlamda en bilinen oyunlar miracle
oyunlartydi. Bu oyunlarda Incil’de gecen mucizeler canlandirilirdi. Bunun disinda
morality (ibret) oyun tiiriiyle de didaktik oyun tiiriine ge¢ilmistir. Burada amag ahlaki
mesaj vermektir. Tamamen belli bir inancin propagandasina yoOnelik olan bu
oyunlarda Cennet, Cehennem, Sevgi, Erdem, Iyi Davramslar gibi alegorik oyun

kisileri vardir (Tuncay, 1992).

Ortagag’daki mucize oyunlar1 halkta biiylik bir begeni toplamis; biiyiik kentler
bliylik bir tiyatro sahnesi goriiniimiine biirlinmiistiir. Loncalarin da destek vermesiyle
pek cogu amatdr de olsa oynama ve seyretme gereksinimi toplumda biiylik dlgiide

karsilanmistir (Tuncay, 2014: 63).

Ronesans donenimde Italyan Halk Komedisi tiirii olan Commedia Della rte
tiirli ortaya ¢ikar. Genelde dogaglama komediye dayanan bu tiiriin kdkeninin Attelan
Farslarina dayandigi tahmin edilmektedir. Tamamen oyuncu merkezli ilerleyen bu
yapida genellikle sokaklar oyun alani olarak kullanilmaktadir. Oyuncular belli kalip

tipleri canlandirirlar. Oyuncu stirekli ayni rolii oynar. Oyunun 6ncesinde sadece genel
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gidisat oyuncular1 anlatilir; gerisini oyuncular kendi yaraticiliklar1 sayesinde
dogaclama repliklerle siirdiiriirler. Argo ve cinsellik de bu tiirde kullanilmistir

(Rudlin, 2000).

Ronesans donemiyle birlikte trajikomedya tiirii ortaya ¢ikmistir. Hem tragedya
hem komedya 6zelliklerinin bir arada kullanildig1 oyun tiiridiir. Burada bu iki kavram
birbirine karsit olarak degil, birbirini destekler sekilde yorumlanmistir. Ozellikle
1400’1 yillardan itibaren gelisme gostermistir. O zamana kadarki tiyatro anlayisinin
hi¢gbir sekilde birbirine karigmamasi iizerine kurulu oldugu bilinmektedir. Komik
olanda trajik; trajik olanda komik 6ge bulunamazdi. Bu anlamda trajikomedya bu
anlayis1 degistirerek, yeni bir form ortaya koymustur. Oyun acikli da olsa mutlu sonla
bitebilir ya da komik olaylardan hiiziinlii bir finale dogru gidilebilirdi. Ozellikle
Roénesans donemi tiyatro kuramecilari, tiirlerin birbirine karigmamasi konusunda
olduk¢a kati fikirlere sahip olduklarindan dolayi, trajikomedya baglarda tepkiyle
karsilanmistir. Olaylar diizlemi kadar karakterlerin de birbiriyle i¢ iceligi saglanmustir.
Komik karakterlerle, trajik karakterler oyunun i¢inde bir biitiin olarak varolabilmistir

(Calislar, 1993).

1700’11 yillar ‘Aydinlanma Donemi’ olarak adlandirilir ve bu donemde yeni
bir tiyatro donemi olusmaya baglamistir. Aydinlanmada aklin ve bilimin onciiliigl ele
alimirken, geleneklerle de bir hesaplasma baslamistir. Bu donemde ‘profesyonel
tiyatro’ kavrami yerlesme siirecine girmistir. Dinsel, ekonomik ve siyasal sartlar
altinda sozilinli ettigimiz bu profesyonel tiyatro kavrami ancak kademeli olarak
gerceklesebilmigtir. Krallik ve kilise desteginden cok sozlii oyunlart engelleme
politikalar1 ve yaptirimlariyla karsi karsiya kalan profesyonel tiyatro topluluklart bu
anlamda tam bir ‘hayatta kalma’ miicadelesi vermistir. Bir yandan aydinlanma
felsefesinin iyimserligi vardi; diger yanda ise hala otoritenin baskinligi egemendi

(Brockett, 2000: 347).

Aydinlanma, 18. yiizy1l boyunca tiim Avrupa’da etkili olmus entelektiiel bir
akimdir. Yazar ve diisliniirlerden olusan gruplar 18. yiizyilda diisiinsel bir atmosfer
yaratmiglardir. Bu donem Avrupa dillerinin tamaminda ‘151k> sozciigliyle anilir.
Gec¢misin ve geleneklerin karanligindan kurtulmak adina bu 151k kavrami diinyanin

yani ‘aydinlanma’nin simgesi olacakti. Aydinlanmaci entelektiieller kendilerini
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insanligin en biyiikk tutku ve olanaklarin1 simgeleyen biiyiik bir hareketin ve
baskaldirisin parcasi olarak gordii. Onlar bu yeni tartisma ve elestiri platformunun

kendi amaglar1 i¢in uygun oldugunu diisiinmiislerdir (Krauze, Spencer, 2012: 3).

1700’1t yillarla birlikte oyunculuk teknigi de tartisilmaya baglanir. Bu
donemde tragedya tiirii ortadan kalkmis; onun yerine dram tiirii yerlesmistir. Denis
Diderot Aktorliik Uzerine Aykirt Diisiinceler adli bir kitap yayimlar. Bu kitapta yeni
bir yazim teknigi deneyerek kitabin tamamimi diyaloglardan olusturur. iki karsit
fikirli oyuncuyu oyunun sonuna kadar karsilikli konusturarak bir tartisma platformu
olusturur. Diderot’ya gore bir oyuncu ne kadar basarili oynarsa oynasin, asla oyunun
yazarinin ¢apina erisemez. Cilinkii eseri ‘yaratan’ yazardir. Ona gore oyuncu bu

anlamda bir yorumcudur (Diderot, 2007).

Tiyatro tarihinin yazar basina en ¢ok oyun diisen donemi Fransiz Ihtilali
sonrasit donem olarak tanimlanir. Bu donemde yazarlar melodram tiiriinde de eserler
vermeye baslamiglardir. Bu donemde Eugene Scribe ‘iyi kurulu oyun ‘teknigini ortaya
atmis ve bu teknik yazarlarca ‘sablon’ kabul edilmistir. Iyi Kurulu Oyun tekniginde
oyun basladig1 anda serimler de baslar. Sonra diigiimler atilmaya baglanir, diglimler
st iiste geldikge oyunun Oykiisii de kriz noktasina dogru ilerler (Giigbilmez, 2006:
49).

1800’11 yillara gelindiginde tiyatroda yonetmenin gerekliligi ortaya ¢ikmis ve
ilk yonetmen olan bir diik, 2. Georg ortaya ¢ikmistir. Saxe-Meiningen diikii, oyuncu
icin ‘sahneye koyanin yonetiminde, oynadig1 roliine uymay1 provalarda 6grenmelidir.’
aciklamasini yapmistir. Yonetmen olan diik, ayn1 zamanda belli sahne teknikleri de
gelistirmistir. Sahne Onilinden arkasina dogru, sahneyi tam ortadan kestigi varsayilan
cizgiyi ‘Olii nokta’ olarak kabul etmistir. Oyuncunun bu noktay1 yalniz bir yandan
diger yana gegmek icin kullanmas1 gerektigini savunuyordu. ilk yonetmenle birlikte

tiyatroda yonetmenin etkinligi giderek artmistir (Nutku, 2000 :310-311).

1800’11 yillarin ikinci yarisindan itibaren ‘Gergekc¢i Akim’ tiyatro anlatisina
egemen olmustur. Gergekci akimin en 6nemli somut gostergelerinden biri ‘giinliik
konusma dili’nin sahneye gelmesidir. Bu doniim noktasi tiyatro anlatist igin

onemlidir. Yasami oldugu gibi sahneye aktarmanin 6n kosulu, dilde gergege
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benzerliktir. Oyun kisilerine derinlikli karakter 6zelligi yiiklemek isteyen gercekei
yazarlar, insanlarin konusma bigimlerindeki farkliliklar1 da ortaya ¢ikarmistir (Arikan,
1998: 285).

1892- 1912 yillar1 arasinda tiyatro anlatisina ‘Avangart tiyatro’ katilmistir. Bu
anlayista modern diinyayla ciddi bir hesaplasma vardir. Teknoloji gelismistir ama
gelistikge de canavarlasmistir. Avangart anlatt modern diinyadaki gelismelerin insan
varolusuna aykir1 oldugu savindan hareket etmistir. Ciinkli bu anlamda modern olan
burjuvaziye hizmet etmistir. Burjuvaziyle biitiinlesen sanatin reddi estetik degerlerin
de degismesini saglamistir. Avangart Tiyatro yapisint Innes, ¢ kelimeyle

Ozetlemektedir: ‘Felsefi, popiilist, ilkel’. (Innes, 2004: 19).

1920°li ve 1930’1u yillarda Ingiliz tiyatrosu énemli atilimlar gosterdi. Bernard
Shaw halkin diline gére uygun olan ve anlasilmasi kolay dramlar yazdi. 2. Diinya
Savast 1930’lu yillarda Almanya’da Epik Tiyatro’yu yasatmaya calisan Bertolt
Brecht’in ¢alismalarini biiyiik 6l¢iide sekteye ugratmistir. Savas sonrasi Ingiltere’de
orta sinifin temel sorunlarina egilen oyunlarin yerine, yine orta sinifin daha basit
diizeydeki sorunlarina egilen oyunlar yazilmaya baslanmistir. Buradan politik

baskinin da egemen oldugu anlasilmaktadir (Morgan, 1994: 54).

Bu yiizyilda Meyerhold tiyatroda o6nemli bir atilim gerceklestirmistir ve
oyuncunun tiyatronun asal unsuru haline geldigi bir yapi1 benimsenmistir. Bu da
‘biyomekanik oyunculuk’ teknigi olarak adlandirilmistir. 1925 yilinda Tiirk yonetmen
Mubhsin Ertugrul da Meyerhold’un ¢alismalarina bizzat katilmis ve tiyatroya yaptigi
yenilikleri birebir yerinde gozlemlemistir. Muhsin Ertugrul bu deneyimleri Tirk
Tiyatrosuna tasimis ve yerli tiyatronun gelisiminde O©nemli rol oynamuistir.
Meyerhold’la birlikte bu donemde Piscator, Brecht, Artaud, Grotowski gibi isimler
one ¢ikmistir (Sevingli, 160: 263).

Piscator bu anlamda sahneyi teatral anlatinin ‘en siyasi’ formuna
dontistiirmiistiir. Tiyatro, bu anlamda bir ‘misyon’ edinmelidir. Toplumsal olaylarin en
gergekci bicimde sahnede olmasiyla birlikte; tiyatro sahnesi ‘tarihin bir yeri’

olmalidir. (Dort, 1979: 4).
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Tiyatro anlatist1 2. Diinya Savasi’indan sonra ‘absiird tiyatro’ kavramiyla
tanigsmistir. Tanimi1 tam olarak yapilamamakla birlikte, o zamana kadar dramatik
yazim bi¢iminin ‘bilingli’ olarak bozuldugu gériilmektedir. Iki diinya savasmin
yarattig1 yikim, ylikselen irk¢ilik, dini duygularda azalma, devrim umutlarinin bitmesi
v.b. durumlar insanlarda karamsar bir duygunun olusmasina neden olmustur. Ayni
zamanda didaktik metinlerin de ‘uyarr’larinin sonugsuz kaldig1 gériilmiistiir. insanlar
i¢in anlamlar kaybolmustur. 2. Diinya Savasi’nin vahseti sanattaki estetik kaygilar1 da
o donemde yok etmistir. Bu anlamda yazarlarda da yeni bir dil olusmustur. Bu
donemde Beckett, lonesco, Adomov, Pinter, Genet gibi yazarlar 6n plana ¢ikmistir

(Esslin, 1999).

On dokuzuncu yiizyilin ikinci yarisinda hizli gelisen buluslarin var oldugu bir
donem goriiliir. Artik, yiizyillar1 kapsayan sanat akimlari yoktur. Insan temposu
arttikca sanatsal iretimin de hizi giderek artmaktadir. Tiyatro da bu hiza ayak
uydurma durumunda kalmis ve yeni form ve bigcimler denenmeye baslanmistir. Baz1
dogalct yazarlarin simgecilige; bazi dogalct yazarlarin toplumculuga yoneldigi
gozlemlenmektedir. Ibsen bu anlamda simgeciligi tercih ederken; Strinberg daha
diissel ve karamsar bir anlatima yonelmistir. Ozdemir Nutku’nun ifadesiyle

‘uygarligin ve vahsetin yan yana yiiriidigii’ bir yiizy1l olmustur (Nutku, 1985: 13).

Oyunculuk tekniginin kuramsallagmasi anlaminda bu donemde Stanislawski
one cikar. ‘Metod Oyunculugu’ adimi verdigi bir yontem gelistirir ve ¢ogu tiyatro
kuramcisina gore bu, oyunculugun ilk ‘yontem’idir. Bu yontem olduk¢a genis bir
alana yayilmis; hatta televizyon ve sinema alaninda da kullanilmistir. Gergekgilik
akimmin etrafinda sekillenen bu yontemde oyunculugun temel standartlar
belirlenmigtir. Ayni zamanda oyunculuk egitimi veren okullarda da okutulan bu
yontemde, oyuncunun ‘rol’ yapmasi degil, ger¢ek duyguyu bulmasi hedeflenir. Bu
anlamda yapmaciklik tehlikesi ortadan kalkar. Oyuncunun duygularini nasil kontrol
edecegi ve bunlar1 sahneye nasil yansitabilecegi lizerinde durulur. Bu anlamda
oyuncunun sahicilige ulasmast hedeflenir. Burada oyuncunun bilingalt1 da énemlidir.
Bilingalt1 uyarilarak, bunun nasil sahne yaratist haline getirilecegi lizerine ¢aligmalar
yapilir. Boylece oyuncunun oynadigi karakteri nasil ‘taklit’ ettiginden ziyade; onu

‘nasil yasayabilecegi’ ve ‘yaratabilecegi’ iizerinde durulur (Oziiaydin, 2011).
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Yirminci ylizyilin ikinci yarisinda teatral arayislarin hizlandigini belirtmistik.
Bu arayislar tiyatroda sahneleme ve yonetmen kavramlarini daha da 6ne ¢ikarmistir.
‘Yazar tiyatrosu’ doneminden sonra ‘ydnetmen tiyatrosu’ donemi baslamis ve
yonetmenin sahnede ortaya koydugu yorum, tiyatroda basat 6gelerden biri haline
gelmistir. Sahneleme ve yonetmen kavramlarinin 6ne ¢ikisi tiyatronun ‘bir edebiyat
dal’ olmadiginin; oyun metninin de bir ‘edebi metin’ olmadiginin agik ve net kanitt

olacaktir. Bu anlamda tiyatro sanati tam olarak bagimsizlasmistir (Pavis, 1990).

Tiyatro anlatis1 gelistikge tiyatroda ‘Dramaturgi’ ve ‘Dramaturg’ kavramlari da
one c¢ikmistir. Oyunun sahnelenmesiyle ‘metin uzmanligl’ alanina gereksinim
duyulmustur ve bu gereksinimi dramaturg denilen kisi doldurmustur. Tiyatro her ne
kadar yaraticilik isteyen bir sanat disiplini olsa da bilimin yol gostericiligine de
gereksinim duyar. Dramaturgun yontemi sezgiselden ziyade bilimseldir. Bir metne
derinlemesine bakmak, etkili bir yontemi gerekli kilar. Oyun yazarliginda ve sahne
rejilerinde yaratilan eserler, birer ileti gibi goriilebilir. Kodlanmis oyun ve gosteri
metinleri tiim iletiler gibi bir kaynaktan cikar, bir kanal takip eder ve bir hedefe ulasir.
Kodlarin desifre edilmesi, gostergelerin takip edilmesi ve aralarindaki iliskiden yola
cikarak anlam biitliniiniin yapisinin, baska bir deyisle gosterge dizgesinin ortaya
cikmasiyla sekillenir. Burada da dramaturgi ve dramatik metnin uzmani olan

dramaturg kavramlar1 6nemlidir (Dort, 1979: 35).

Nutku’ya gore dramaturgi ‘seyircinin ilgisinin yeniden kurulmasi’ islemidir.
Bir klasik metin giliniimiizde sahnelendiginde c¢agdas yorumla gilinlimiize gore
diizenlenebilir. Bu diizenlenme isleminde dramaturgun etkinligi olduk¢a fazladir.
Dramaturg, dramaturgik ¢éziimlemesini yaparak, yonetmene buldugu sonuglar1 sunar.

Bu anlamda son karar yonetmendedir (Nutku, 2001: 25).

Yirminci yilizy1l tiyatrosunda ise tiyatro alaninda getirilen kuramlar ve
uygulamalar belli bir sonuca ulagsmistir. Bu ulasilan basarili sonuglar, tiyatro tarihinin
tim donemlerinden daha fazladir. Tiyatro ayni zamanda bir ‘laboratuar’ haline
getirilip, farkli tarz ve yorumlar denenmistir. Bu yorumlar giiniimiiziin tiyatrosunu
sekillendirmistir. Ozellikle 1960’11 ve 1970°li yillarda agir propagandalarin altinda
kalmis ve bu anlamda baski gormiistiir. Tiyatro sanatindan belli siyasi fikirlerin

sOzciiliiglinii yapmasi beklenmistir. (Fuat, 1961).
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Tiyatro anlatis1 glinlimiizde de belli arayislar igerisindedir. Baz1 anlayiglarin
Grotowski’nin “Yoksul Tiyatro’ akimindan da etkilendigi goriilmektedir. Bu anlayista
tiyatronun en vazgecilmez 6gesi oyuncudur. Ana etkendir. Yoksul Tiyatro’da dekor,
151k, kostiim, makyaj gibi unsurlar kullanilmaz ve oyuncu sahnede direkt olarak
seyirciyle karst karsiya birakilir. Bazen seyirci de oyuna dahil olur. Bu anlatis,
ylizyillardir sliregelen tiyatronun diger sanatlardan beslenmesi zenginligini de ortadan
kaldirir. Genel tiyatro anlatisinda tiyatronun tiim dinamikleri ve diger sanatlardan
beslenen Ozellikler bir yonetmenin kontroliine emanet edilir. Giinlimiizde de tiyatro

anlatisinda yonetmenin rolii etken goériinmektedir (Sener, 1998: 315-316).

2.3. Tiyatro Anlatisinin Temel Unsurlari

2.3.1. Oyun

Oyun, tiyatroda ilk anlam olarak tiyatro gosterisi ve temsil kavramlarini
karsilar. Oyuncunun sahnede rolle gergeklestirdigi oynanis bicimine de oyun denir.
Ayni1 zamanda oynanmak {izere yazilmis olan yapit da oyun ya da piyes sozciigliyle
karsilanir. Oyun yazili oldugu gibi (dramatik yapit gibi) sozlii de olabilir. Golge
oyunu, kukla oyunu, radyo oyunu, televizyon oyunu gibi kollar1 da vardir. Sahnede
oynanmak i¢in yazilan metinlere oyun dendigi gibi; sozsiiz gerceklestirilen mim,
pantomim gibi gosteriler de oyun temsili ig¢inde degerlendirilebilir. Gliniimiizde
siklikla bir oyun yazari tarafindan iiretilen, bir yonetmen tarafindan sahneye koyulan
ve belli bir reji ¢ercevesinde yonetmen tarafindan gerceklestirilen tiyatro eyleminin
ad1 olarak tanimlanmaktadir (Calislar, 1995: 479). Oyun metni sadece dil olarak degil;
bicim ve igerik olarak da tarihsel donemde degisik bigimlere doniismiistiir. Kendi 6zii
bakimindan, ele aldig1 konular bakimindan déneminin 6zellikleri neyse, tiyatro oyun
metni de o sekilde bigimlenmistir. Bu anlamda ‘canli’ bir unsurdur (Koruk¢u, 2016:

34).
2.3.2. Sahne

Sahne sozciigii tiyatroda birden ¢ok anlama sahiptir. Teknik olarak oyun yeri

olan yiikseltiye sahne adi verilir. Oyunun oynandig1 yere sahne dendigi gibi oyun
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aksiyonunun sahnede var olmasina da sahne denir. Sahne ayni zamanda oyunun bir
boliimiidiir. Oyunun anlamsal olarak bir baslangici ve bitisinin olmasi durumuna
sahne denir. Bazi metinlerde bu 1. sahne, 2. sahne olarak adlandirilir. Sahne
aciklamalarinda genellikle oyuncunun hareketi ve sahne dilizeni gibi oyunun
oynanigiyla ilgili aciklayici, bilgi verici ve yol gosterici nitelikte oyun yazari
tarafindan oyun metnine eklenen notlarla sahne tanimini bulmus olur (Calislar, 1995:
545-546).

2.3.3. Oyun Kisisi

Oyunun temel yapisal 6gelerinden biridir. Eylem ve diyalogla temelde kendini
var eder. Oyun kisisi, oyun yazari tarafindan olusturulan ve oyuncu tarafindan hayat
verilen sanatsal kisidir. Oyun kisileri igerik anlaminda oyunun ‘durum’u i¢inde yer
alirlar ve catigmayla kendilerini var ederler. Oyunun g¢atisma ve ¢eliskileri oyun
kisileri sayesinde var olur. Oyun kisisi, oyun yontemine, anlayisina, tarzina, bicemine
ve tiiriine gore farklilik gosterir. Ornegin Epik (agik bigim) oyun kisisiyle, Dramatik
(kapal1 bicim) arasinda yontemsel ve yapisal farkliliklar vardir (Caliglar, 1993: 134).

2.3.4. Sahne Teknigi

Tiyatro tekniginin bir parcasi olarak, sahne yapisi icerisinde yer alan tiim sahne
etmenlerinin kullanilmas: teknigine verilen addir. Bu anlamda basta sahne aygitlari,
sahne etmenleri ve sahne 1siklamasi olmak tlizere sahneyi algaltma, ylikseltme,
dondiirme ve kaydirma yoluyla degistirmede ve sahne etmenlerinin yaratilmasinda
kullanilan aygit ve donanimlar1 kapsamaktadir. Bu anlamda kullanilan sahne aygitlari,
sahneyi dondiirmeye, indirmeye, kaldirmaya yarayan doner ylizeylerin, kayar
sahnelerin, ving platformlarin ve 1siklama aygitlarinin oldugu sahne alt1 unsurlari ile
tim sahne zemini lizerindeki isiklama kopriisii, dekor ve perde takimlari, 1s11dak
dizileri, ¢evren perdesi ve lst 1zgaralar gibi aygitlar1 kapsayan aletlerdir. Bunun yani
sira  doner-sahne sistemli sahneler de mevcuttur. Bu dekor degisimini
kolaylastirmaktadir. Giinlimiizde baz1 sahnelerde projeksiyon uygulamalar1 da vardir

(Calislar, 1993: 167.)
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2.3.5. Temsil

Genellikle bir yonetmenin ydnetiminde ve genellikle bir metne dayanarak
oyuncular tarafindan sahnede izleyiciye canlandirilan sahne oyununa tiyatroda temsil
ad1 verilir. Halk karsisina ilk kez ¢ikartilan oyun promiyer olarak adlandirilir.
Tiyatroda temsiller genellikle ‘tek seferlik’ degildir. Oyununa gore degiskenlik
gostermekle beraber ayni temsilin yillarca tekrar sergilendigi bilinmektedir (Calislar,
1993: 182).

2.3.6. Yonetmen

Tiyatroda yonetmen oyunun sahnelenme eylemini sanatsal ve sahnesel agidan
gergeklestiren kisidir. Tiyatroda sahnelemeden sorumlu olan ve provalarda bu isi
yiriiten kisinin temel 6zelliklerinin basinda oyunun ¢oziimlemesini yapmak vardir. Bu
¢oziimlemeyi yaptiktan sonra, oyunculariyla bunu tartisir. Sahne tasarimcist ve sahne
teknisyenleriyle birlikte oyunun sahnesel tasarimini saptar. Giysi tasarimcisiyla
birlikte c¢alisarak oyunda kullanilacak kostiimleri belirler. Bununla birlikte kendi
sanatsal yorumunu da katarak oyunu sahnede var eder. Oyuncu yoOnetimi de
yonetmenin sorumlulugundadir. Yonetmen oOncelikle metin dilini sahne dili haline
getirir. Oyunun tiim bilesenleriyle bir birliktelik olusturur. Sahnesel bigimlendirme ve
yorumlamay1 gergeklestirir. Oyuncular1 role hazirlar. Tiyatro sanati acisindan hem

‘yorumlayic1’ hem de ‘yaratici’ sanatgidir (Calislar, 1993: 218).

Tiyatro yonetmeni ¢ogu kez bir ‘orkestra sefine’ benzetilir. Nasil ki orkestra
sefi farkli calgilarin ozelliklerini ve verimliliklerini bilmeden onlar1 bir arada
yonetemezse, tiyatro yonetmeni de elindeki c¢esitli sanat dallarinin niteliklerini ve
yonelislerini bilmeden bir tiyatro oyununu meydana getiremez. Bu anlamda tiyatro
yonetmeni ‘cok katmanli’ olmali ve tiyatronun her alaniyla ilgili bilgi sahibi olmalidir

(Nutku, 1991: 7).

2.4. Tiyatroda Anlati Tiirleri

Tiyatro anlatisin1 en temel anlamda ‘Dramatik/Klasik’ ve ‘Epik’ form olarak

ikiye ayirabiliriz.
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2.4.1. Dramatik/Klasik Anlati

Dramatik, tiyatroda teknik anlamda ‘kapali bigim’ oyun tiriiniin karsiligi
olarak kendine yer bulur. Seyirciyle oyuncular arasinda hayali bir ‘dordiincii duvar’
vardir ve oyuncular ‘seyirciler yokmus’ gibi temsili siirdiiriirler. Bu anlamda
‘kesintisiz’ bir akis s6z konusudur. Yazili metin {izerine kurgulanan Dramatik bi¢imde
bir ‘basg, orta, son’ vardir ve oyun bu akisa gére devam eder. Olay oOrgiisii birbirine
neden-sonug iliskisiyle baglanir. Milattan Once 400°li yillardan baslayan tiyatro
(metinsel) gelenegi dramatik formu uzunca bir siire kullanmistir ve bugiin de
kullanilmaktadir. Bu anlamda baslica iki oyun bi¢imden biridir. Dramatik anlati
‘Aristotalesyen’ olarak tanimlanirken; Epik anlati ‘Brechtyen’ olarak tanimlanir.
‘Kapal1 Bigim’ olarak tanimladigimiz bu klasik anlatiya sahip olan tiyatro formu,
‘benzetmeci tiyatro’ ya da ‘Aristotalesci tiyatro’ olarak da yorumlanir. Kimi tiyatro
kuramcilar1 bu dramatik tiyatro formuna ‘yanilsamaci tiyatro bi¢imi’ de demektedir.
Dramatik anlati, tamamen kapali bicim tiyatro anlayisidir. Yani kendi i¢inde bir
biitlinliigli vardir. Sinemadaki pek c¢ok ‘kurmaca film’ de bu tiir anlatiya sahiptir.
Burada anlamsal ve zihinsel bir biitiinliik s6z konusudur. Metin, birbirini izleyen bir
olay orgiisii mantigiyla yazilir. Eylem bir tanedir ve dogrusal bir ¢izgi izler. Olaylar
birbirinden etkilenerek oyunun yapisin1 olusturur. Stirekli olarak olay orgiisii bitise
dogru ilerler ve bitige hizmet eder. Seyircide bir merak unsuru olusturur. Oyunda hem
eylemler hem de karakterlerin tavirlart oyunun genel mantigina ve ¢atigmasina hizmet
eder. Bu anlamda ‘inandiricilik’ 6nemlidir. Oyunun sahneleri birbirinin ‘gerekcesi’dir
ve bdylece bir sahne digerini belirler. Sahneler (epikte oldugu gibi) parcalanmais,
boliinmiis, kesintiye ugramis sekilde degildir. Oyunun temast ve ¢atismasi her sahnede
kendini hissettirir. Her parca biitlinle iliskilidir. Bu bi¢imde oyuncular ‘rol’ yaparlar.

Ciinkii olayin seyirciler tarafindan birebir hissedilmesi 6nemlidir (Caliglar, 1993).
2.2.2. Epik Anlati

Yirminci yiizyilda Bertolt Brecht klasik anlatinin karsisina ‘Epik’ formu
cikarmistir ve alternatif bir anlat1 bicimi olugsmustur. Epik anlatida, dramatik anlatidan
farkli olarak, ‘parcali’ bir yap1 vardir ve olay orgiisii ‘sirali’ sekilde devam etmek

zorunda degildir. Epik teknikte seyirci de anlatinin i¢ine dahil edilir.
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Brecht’in ‘Epik Tiyatro’su klasik dramatik tiyatro ile sdyle karsilastirilabilir:
Epik tiyatro klasik tiyatronun aksine ‘anlatici’ya basvurur. Oyuncu sahnede bazi
olaylar1 ‘anlatir’. Dramatik anlati ise eylemlerle ilerler. Dramatik anlatida seyirci,
sahnedeki aksiyona katilir, epik anlatida seyirci gozlemci olarak yer alir. Dramatik
anlatida seyircinin etkinligi, islevi tiiketilir, epik anlatida ise seyircinin islevi uyarilir.
Dramatik anlatida seyircide birtakim duygularin uyanmasi hedeflenir, epik anlatida ise
birtakim yargilara ve sonuglara ulagsmasi saglanir. Dramatik anlatida seyirciye bir
yasant1 sunulur, epik anlatida seyirciye bir diinya goriisii iletilir. Dramatik anlatida
seyirci aksiyona karistirilir, epik anlatida seyirci olay karsisinda tutulur. Dramatik
anlatida ‘telkin’ vardir, epik anlati ‘kanit’lar iizerinden yiiriir. Dramatik anlatida
seyircinin duygulart oldugu gibi alikonulur, epik anlatida ise duygular1 ileriye
gotiiriilerek seyircinin birtakim bilgilere ulagsmasi saglanir. Dramatik anlatida seyirci
sahnedeki olayin ortasinda, olay bir 6zdeslesme icindedir, epikte seyirci sahnedeki
olayin karsisinda, olay1 inceler ve degerlendirir durumdadir. Dramatik anlatida insanin
bilinen bir varlik oldugu varsayimi benimsenir, epik anlatida ise insan inceleme
konusudur. Dramatik anlatida insan hi¢ degismez, epik anlatida insan degisir ve

degistirir (Brecht, 1997: 43).

Brecht, ‘epik’ terimini belli bir edebiyat tiirii i¢cin kullanmaz. Epik Tiyatro
kavramindan s6z ederken burada ‘destansi’ gibi bir anlam kastedilmemektedir. Burada
dramatik akisin anlamsal olarak kesildigi, anlaticinin araya girdigi, anlaticinin
anlattig1 seye kars1 aldigr tavir gibi unsurlar kast edilmektedir. Anlatici, olay1 kendini
oyuna katmadan anlatir ve eylemi kendisiyle karistirmaz. Boylece seyircinin ‘elestirel
bir mesafeden’ oyunu izlemesine olanak tanir. Seyirci bdylece ‘gézlemci’ haline gelir
ve bir kanaat getirir. Brecht, epik tiyatrosunu ayni1 zamanda dogalc1 ve disavurumcu
sanatlara kars1 da tamimlar. Pratik bilgiler ileten ve gergeklik iizerinde diislinme
Ozelligine sahip maddeci bir diisiince 6greten bir bilimsel tiyatrodan s6z eder (Thoss,

Boussignac, 2010:187).

Brecht, manifesto olarak savundugu ilkeleri oyunlarinda da net olarak
degerlendirmistir. Oyle ki Mutlu Son adli oyununun bitiminde toplumsal sdylemini

‘final sarkisi’yla belirtir. Bu da genellikle epik anlatida tercih edilen bir ¢oziimdiir.
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Ayni teknigi ilerleyen boliimlerde inceleyecegimiz Asiye Nasil Kurtulur? oyununun

finalinde Vasif Ongéren de kullanmistir. Oyunun finali su repliklerle sonlanir:

‘Yasasin Rockefeller

Yasasin Henry Ford

Yasasin trostler

Yasasin kazik atmak

Yasasin seksapel

Yasasin alip satmak

Yasasin inan¢ ve kazang

Yasasin inang ve kazang

Yasasin inan¢ ve kazang

Yasasin ekmeksiz hak!” (Brecht, 1992: 239).

Brecht giinliiklerinde sanattaki toplumsal sorumlulugun altin1 ¢ok net bir
sekilde ¢izer. Sanatta duygudan bahsetmenin bir anlam1 olmadigini savunur. Ona gore
eserde duygu yiikseldikge elestirellik kaybolmaktadir. Doneminin sanat anlayisini
elestirirken ‘sanatin yiiziinii duyguya déndiiginii’ belirtir. Oyle ki duygusal olan
‘altyapi’ya; entelektiiel olansa ‘list yapi’ya dahil edilmeye calisiliyor. Brecht’e gore
amaci olan her duygunun diistinsel bir karsiligi; duygunun da akilci bir yan1 vardir

(Brecht, 2007: 433).

2.5. Tiyatro Tiirleri

2.5.1. Tragedya

Tragedya, temelini trajik olanin olusturdugu tiyatro tiiriidiir. Aristotales,
Poetika adli yapitinda tragedyanin tanimi i¢in ‘bag: sonu belli olan bir eylemin taklidi’
ifadesini kullanir. Bu anlamda hayatin degil, eylemin taklididir. Ayni sekilde tragedya
kahramanini da ‘ortalamadan yukarda kisiler’ olarak tanimlar (Aristotales, 2009).
Tragedya Aristotalesci tiyatro anlayisi olarak tanimlanmistir. Kendi ig¢inde bir
tutarliligi olan, ciddi ve agirbashi oyun tiirii olarak ilk tanimlamasi yapilmistir.
Tragedyanin amaci korku ve acima duygularim1 kullanarak seyircide bir tiir arinma,
temizlenme duygusu yaratmayi amaclar. Bu armmayi da Aristotales, ‘katharsis’
terimiyle agiklar. Tragedya, tiyatro tarihi boyunca kapali oyun bi¢iminin ilkelerini

belirlemistir. Bu anlamda uzun yillar teknik olarak bir biitlinliik gdstermistir. Olay
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Orgilisii, catigma gibi kavramlar1 icinde barmndirmis ve dogrusal bir gelisim
gostermistir. Trajik kahraman genelde bir hata yapar ve olumlu durumdan olumsuz
duruma diiser. Bu, Trajik Hata olarak tanimlanir. Sonrasinda olaylar kahramanin
lehine gelismeye baslar. Bu da Baht Doniisli tanimiyla karsilanir. Sonrasinda Trajik
kahraman, yaptig1 trajik hata sonucunda kendi yikimini hazirlar ve hatasini anlar. Bu
da Armmma olarak tanimlanir. Antik Yunan doneminde tragedyalar, genellikle
konularin1 mitolojiden almaktaydi. Tragedyanin dili diizyazidan ziyade siir dilidir.
M.O. 5. yiizyilda baslayan tragedya gelenegi 1700°lii yillara kadar devam etmistir
(Calislar, 1993).

2.5.2. Komedya

Temelini komik olanin olusturdugu oyun tiirii olan komedya da tarih olarak
tragedyayla yasittir. Komedya, komik olanin nereden tiiredigi konusuna gore cesitlilik
kazanir. Karakter, ahlak, tore durumlarindan ortaya ¢ikabildigi gibi giiliing
durumlardan (durum komedisi) da ortaya cikabilir. Aristotoles’e gore komedya,
tragedyanin aksine ‘ortalamadan asagi’ insanlari temel alir. Komedya, Aristotales’e
gore ‘soylu olmayan kisilerin, soylu olmayan eylemlerini sunan ve dogag¢lamaya
dayanan’ oyunlardir. Buradan daha ‘asagi bir tiir’ olarak yorumlandigini anliyoruz.
Ancak komedya bicim degistirerek bugiin de kendine yer bulabilmis bir tiirdiir.
Komedya tiiriinde ‘mutlu son’ kavrami 6nemlidir. Bdylece seyircide bir rahatlama
hissi olusur. Tragedyaya gore komedya kisileri daha halktan insanlardir. Bu da
komedya dilinin daha ¢ok ‘giindelik’ dile yaklagsmasina neden olmustur (Calislar,

1993).

2.5.3. Dram

Dram tiirii 1700’li yillarla birlikte ortaya ¢ikmis oyun tiiriidiir. Ozellikle
tragedya tiiriiniin zayiflamasiyla kendine yer bulmustur. Dram, tragedyanin aksine
‘ortalama’ insanlara yonelir. Dili siirsel degil, giinliik konusma dilidir. Dram tiirii daha
sonrasinda yillar i¢inde c¢esitlilik gosterip, melodram, sentimental dram gibi tiirlere de
ayrilmistir. Dram tiiriinlin ortaya ¢ikmasinda 6zellikle 1700’1l yillardaki Aydinlanma
Doénemi’nin etkileri oldugu goriilmektedir. Aydinlanma donemi, ‘gelenek¢i’ bir

donem olmadig: i¢in tragedya tiirii daha arkaik olarak kalmistir. Tragedyada trajik
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kahramanin erdemleri yiiceltilmektedir. Bu anlamda asir1 idealize edilen bir karakter
s0z konusudur. Bu asir1 idealize edilen karakter, donem anlayisiyla uyum
saglamamistir. Daha pratik yasayan ve diisiinen bir seyirci modeli gelismistir.
Ozellikle yeni ortaya cikan tiiccar sinifi, dzellikle sahnede ‘kendi gibi’ oyun kisisi
gormek istemektedir. Bu da tiyatro karakterini de, dilini de degistirmistir. Ornegin
Londrali Tiiccar adl1 bir oyunda ilk defa bir ¢irak karakteri diinya sahnelerinde boy
gostermistir. Dram, gilinliik konusma diliyle yazilir ve yasamin ayrintilarina girer.
Tragedya, yasamin ayrintilarina girmez. Dram ciddi, agir bagli, belli bir uzunlugu olan
bir oyun tiirlidiir ve yapisi geregi hiizlinliidiir. Genellikle mutlu sonla bitmez. Dram

tiirli bugiin de etkin bir sekilde devam etmektedir.
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BOLUM 3. SINEMADA ANLATI

2.1. Sinema Anlatisinin Temel Unsurlar:

Sinema anlatisi, tiyatro anlatisina gore farkliliklar gostermektedir. Tiyatro
oyunu canli temsil edilen, ‘kesintisiz’ bir biitiinlilk arz ederken, sinema kesintisiz
izlense bile izlenen goriintiiler kesintili olarak ve tek tek planlar halinde ¢ekilir. Bu
¢ekilen planlar, daha sonra kurgu asamasinda istenilen yerde ve istenilen uzunlukta bir
araya getirilir. Sinemanin dogasindaki bu ‘pargali elde etme’ teknigi biitiinii anlamak
ve anlatmak acisindan 6nemlidir. Ciinkii o biitlinii anlatmak i¢in sinema kendine 6zgii
olan teknikleri kullanmaktadir. Tiyatroda canli bir sekilde akip giden bir oyun siireci
varken, sinemada ‘araya girme’ olanagi vardir. Cekimler tekrar yorumlanabilir. Araya
baska sahneler eklenebilir. Zamanda ileriye ya da geriye gidilebilir. Anlatim farkli
mekanlar ya da goriintiilerle desteklenebilir. Bu ve bunun gibi ‘araya girme’
avantajlar1 sinemanin kendi dilini olusturur. Bu basligin altinda sinema anlatisinin

temel unsurlarindan s6z edecegiz.

Her film estetik bir biitiinliikk tasimaz. Onu kategorize eden belli kistaslar
vardir. Sinema anlatisinda hareket eden resimler, insan zihninde bir biitiinliik yaratir.
Onun bir tiir sinifina girmesi daha farkli bir arayisin sonucudur. Andrew’e gore film,
saf bir sekilde zihinsel diinyay: islemelidir. Diinyadaki goriiniim iligkileri, bilingsel
iligkilerle yer degistirmelidir. Film daha sonra bir tamamlanmisglik duygusuyla hayal
diinyasindan ayrilir. Diis gliciiniin, duygular1 ve diis giiclinii tasavvur ettigi yerde,
‘estetik’ olarak adlandirilan film, tiim enerjisini esere yoneltecektir. Bu dogadan gelen
gorlintiiler, algilarimizi harekete gecgirecek ve sinema anlatisinin kendi diliyle
birlesecektir. Bu agiklamadan anladigimiz kadariyla, sinema Oniimiize yeni bir
gerceklik koyacaktir. Bu goriintiileri birbirine bagladiktan sonra seyirci, zihnine
komutu vermektedir. Yine Andrew’e gore seyirci kendisini hayal giicli nesnesinden

iistiin goriir. Diinya ile ilgili taleplerinden soyutlanir (Andrew, 2000: 32-33).

Sinema, bir kitle iletisim, bir eglence oldugu kadar bir sanattir da. Sanat da

yansitma kurami acisindan bakildiginda topluma tutulan bir aynadir. Bu durumda
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sanattan beklenen toplumsal hayatta var olan gercekligi yansitmasidir. Sinema anlatisi
da etkinligini buradan alir. Ancak burada so6zii edilen sadece var olan1 aktarmak degil.
Ayn1 zamanda ‘olmasi gereken’ de sinema sanati tarafindan aktarilir. Bunun iginde
toplumsal elestiri de s6z konusudur. Hatta sinema sanat1 daha ileri giderek, belli bir
siyasi fikrin sozciiliigiinii yapan filmler de iiretebilir. Bu siyasi aktarim, toplumsal
mesaj verme, toplumun diizelmesine katkida bulunma amaci da tasiyabilir. Bu
anlamda sadece ticari ve gise endisesi tasiyan bir algiyla yaklasamayiz. Anlati
kendisine farkli amagclar da yiikleyebilir. Ister toplumsal, ister bireysel bir dykiiyii
anlatsin; sinema anlatis1 bazen var olani, bazen de olmasi gerekeni ortaya koyar.

(Akbulut, 2008: 17).

Film sanati diger sanatlar lizerinde de etkili olmustur ve bir kismiyla yakin
iliskiler i¢cine girmistir. Goriintii, ses kaydi gibi unsurlarin etkileme alaninin ¢ok giiclii
oldugu ortadadir. Sinemanin etki alan1 Monaco’ya gore daha genistir. Sonugta sinema
bir iletisim aygit1 ve kanalidir. Bir ‘medya’ dir. Bu sanatsal anlamda da kullanilabilir;
tamamen ticari anlamda da. Sinema, yeni bir bilgi alan1 agan bilimsel ve teknolojik bir
unsurdur. Yine James Monaco’ya gore yazinin yedi bin yil dnceki icadindan sonra en
gliclii iletisim aracidir. Buna karsin sinemanin tamamen belirli kurallari, degismez
manifestosu ve dilbilgisi kurallar1 gibi sert ve kati kanunlar1 yoktur. Burada da sanat
olmasi devreye girer. Bir sistemi yoktur ama buna ragmen cok gii¢lii bir iletisim
tirtiidiir. 1960’lardan bu yana gostergebilim, sinemayla dilin ussal iligkisi iizerine
yorumlarda bulunmusglardir. Sinemanin bir dilbilgisi kurallar biitliinii yoktur ama
kodlar sistematigi vardir. Bu kodlar onu 6znellestirir. Sinema ayni zamanda diger
disiplinlerin de kendine 6zgii kodlar sistemini kullanir. Miizik bir film i¢in ¢ok 6nemli
bir konumda olabilir. Ornegin melodramlarda kullanililan miizikler, o filmin
kimliklegsmesi ve tanimlanmasinda O6nemli olabilir. Fotograf, resim gibi unsurlar
filmde 6nemli bir noktada durabilir. Goriildiigii gibi sinema diger sanatlarla etkilesim
igindedir. Resim, fotograf, miizik v.d. disiplinlere ait bir ¢ok kod da sinemada
kullanilabilir. Gostergebilim, sinemanin dilini kendi perspektifinde basarili tanimlar.
Ancak yine de sinemanin tam bir tanimin1 yapamaz. James Monaco, tiyatronun canl
olmasini, sinemaya karsi bir avantaj olarak yorumlamaktadir. Sinemada rol olan
oyuncular seyirciyle canli ve gercek bir iliski i¢inde degildir. Sinemanin aralikli ve

degisik zamanlarda c¢ekilip, sonradan birlestirildigi dogrudur. Ancak tiyatro
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sahnesinde yapilamayan pek ¢ok eylemi yapabildigi de ortadadir. Bu anlamda tiyatro
ve sinema yapilarn itibariyle birbirlerini diger sanatlara kiyasla daha ¢ok
etkilemektedir. Tiyatro da kendi gercekligi i¢inde sinemay1 en ¢ok kullanan sanattir.
Bugiin sinemaya 6zgii pek cok unsur (projeksiyonla sahneye goriintii aktarma gibi)
tiyatro sahnesinde efektif sekilde kullanilmaktadir. Tiyatroyla uzun metrajli film
arasindaki iliski daha eski olan sanat icin bir bitis olarak da yorumlanmisti. Ornegin
epik siir on yedinci yiizyillda romanin ortaya ¢ikmasiyla beraber etkisini yitirmistir.
Ancak tiyatro, sinemanin gelismesine karsin yok olmamis, gelismeye devam etmistir.
Sinema anlatisi, tiyatro anlatisina gore ¢ok daha gii¢lii olmasina karsin tiyatrodan

yararlanmaya da devam etmistir. (Monaco, 2001: 61).

Sinema anlatisinda gOriintii ve gorlinti yoOnetimi konusu Onemlidir.
Kameraman filmi ¢eken, kayda alan kisi olarak tanimlanir. Goriintli yonetmeni ise her
projede kameray1 kullanabilen kisilerin tanimidir. Giiniimiizde teknolojiyle beraber
goriintii ve kayit yontemleri de gelismistir. Genellikle yonetmenin sonlandirdigi bu

eyleme ‘film ¢ekmek’ adi verilmektedir. (Brown, 2014: 13).

3.1.1. Filmsel Zaman - Filmsel Mekan

Filmlerin en onemli iki “malzeme”si zaman ve mekandir; ancak zaman ve
mekan kavramlar1 sinemada gergek hayattaki karsiligindan c¢ok farkli bigimde
kullanilir. Bu iki kavram sinemada hem gercekligin kurulmasini hem de &tesine

gecilmesini saglar.

Filmsel zaman kavrami genis bir perspektifte ele alinir. Film zamani,
seyircinin filmi izlerken gegcen zaman ile filmdeki hikayenin zamani ayni olmayabilir.
Filmdeki olaylarin gergek¢i bir sekilde seyirciye aktarimi i¢in gerekli olan bir zaman
dilimi s6z konusudur. Bu soziinii ettigimiz ger¢cek zamanla, filmsel zaman ¢ok nadir
birbirine esit sekilde olur. Bu anlamda filmlerde genel olarak zamani kisaltmak sz
konusudur. Olay orgiisiinde, ger¢gek hayatta oldugu gibi her ayrintiy1 anlatma imkan1
ve geregi yoktur. Asagi yukar1 her sahnede filmde ihtiya¢c duyulmayan zamanin
kesmelerle ‘ayiklandigi’ goriiliir. Zamanin gegisi vurgulanmak istendiginde belli ve
goriinlir kesmeler yapilir. Bunlar seyirci tarafindan da direkt olarak algilanir. Bunlar

yazdan kisa, giindiizden geceye, bir giinden ertesi giine seklinde olabilir. Bu yontemle
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seyirciye c¢ok da fark ettirmeden, ‘yumusak gecisle’ seyirciye zamanin gegtigi
anlatilmig olur. Tersine zaman1 uzatmak ¢ok daha nadir goriilen bir eylemdir. Bazen
yOonetmenler bazi sahneleri kasitl olarak uzatma egilimine girerler. Gerilim sahnesi ya
da yogun duygusal olan bir sahnede zamanin durmasi gibi. Filmin geneli olmasa bile
bazi sahnelerde filmsel zamanla, gergek zaman birbirine ayni denk gelebilir (Foss,

2012).

Filmsel zamanda filmin zaman yoOnetimine miidahale edebilmekteyiz.
Tiyatroda ise ¢ogu zaman birebir dogrusal zamana bagli kalmak bir gerekliliktir.
Filmde sahneyi eszamanli/simultane bir sekilde kullanabilme olanagi vardir. Bu
anlamda zamanda ileri-geri gitme sansi1 vardir. Tiyatro genelde linear (dogrusal) bir
cizgide ilerlerken, sinemada flash-back, flash-forward teknikleri kullanilarak zamanin
gerisini ya da ilerisini gosterme olanagi vardir. Gergek zaman sabit, kesintisiz ve

cizgisel olarak ilerlerken; filmsel zaman degisken bir yapidadir.

Gergek zamanda ve mekanda segme yapmak aksiyonun gelismesi ve ilerlemesi
icin 6nemli bir asamadir. Pudovkin’in tanimimna gore ‘film, gercegin ogelerini
kurgulayarak onlardan kendine uygun yeni bir gercek’ olusturur. Zaman ve mekan
kavramlar filmde yeniden tanimlanir. Zaman ve mekanin islevselligi filmde yeniden
boyut kazanir. Sonucta gergek hayatta zamanla oynayamayiz. Onu ileri-geri gotlirme
olanagimiz yoktur. Anlik mekan degisimleri de yapamayiz. Dogal olarak algilarimiz o
gerceklik icinde gelisir. O ani yasayarak yorumlariz. Sinema bu anlamda bakis
acimizin ve simirhiliimizin da istiine ¢ikar. Boylece filmsel zaman ve filmsel mekan

anlatim siirekliligini belirleyen temel ilkeler haline gelir (Demir, 1994: 6).

Filmsel zamanin stireksizligi ve kesintililigi, filmdeki hikdyenin ileriye ya da
geriye doniik ilerlemesi, herhangi bir kronolojik yap1 olmaksizin yinelenen eylemler
ve kamera hareketleriyle aslinda bir ‘6zgiirliilk’ ortami saglamaktadir. Bu 6zgiirliik,
yonetmene sinemanin olanaklarini en genis sekilde kullanma sansi verir. Bununla
birlikte filmde gercek goriintiilerin eszamanliligl yansitilmadigi siirece gercek
zamanin tiiketilmesi algisina rastlamayiz. Tikettigimiz ‘filmsel zaman’dir. Oradaki
zaman geg¢isini gercek hayattakiyle kiyaslamayiz. Buradaki agiklamadan anladigimiz
seyircinin bu siliregten ayn1 zamanda haz aldigidir. Bu ayn1 zamanda sinema sanatinin

hissettirdigi sanatsal hazdir (Giiliis, 2006: 17).
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Tiyatro, ¢cok sinirli bir zaman dilimine sahiptir. Tiyatro salonundaki insanlarin
varligi, sahnede olayin eylemin goézlerinin 6niinde, o ‘anda’ oldugu izlenimini verir.
Sonugta dogrusal bir sekilde ilerleyen, canli bir gosterinin igerisindedir. Ge¢misten ya
da gelecekten ancak ‘soz edilebilir’. Film, c¢ok daha genis bir zaman araligina
yayilabilir. Sadece film, tiim ¢ekilen pargalar1 anlamli bir zaman o6rglisiine yayabilir.
Bunu seyirciye sunar ve seyircinin goziinde filmsel zaman dedigimiz kavram ortaya
cikar. Ancak bu filmsel zaman bizim zihnimizde ayni gorsel etkiyi yaratir. Gorlintiiler
arasinda iligski olusur. Boylece seyirci filmsel zamanla ger¢ek zamani sorgulamak
zorunda kalmadan filmi izler. Film, genis perspektifte bakildiginda, bir yerden baska
bir alana bir degisim igerir. Bu mekansal hareket, kisa ya da uzun olan bir zaman
yapist igerisinde sunulur. Bu zaman dilimi i¢inde hikaye i¢in 6nem arz eden ya da
etmeyen sahneler, olaylar, yillar atlanir. Dedigimiz gibi her ayrintiy1 anlatacak zaman
yoktur. Bunun geregi de yoktur. Filmdeki aksiyonun zaman siiresi, aksiyonun
sekillenmesinde ve bdliimleri arasinda iliskinin olusmasinda bir rotasyon belirler

(Lawson, 1994: 22-23).

Lewis Jacobs, filmi bir ‘zaman sanat1’ olarak yorumlar. Filmin, gercek zamani
(olanlar simdi, ge¢cmiste, gelecekte olusabilir ya da ayni anda degisik araliklarla
olusabilir) nasil sunmas1 gerektigi gibi basliklarla ilgilenmesi nedeniyle, Jacobs’a gore
perdede etkin ve anlagilabilir bir anlatimin olugsmasinda zaman ve mekan anlatimi ¢ok
onemlidir. Bir filmin tamami, herhangi bir anina ya da planina bakilarak anlagilamaz.
Goz biitiinsel olarak bir olayin gelisim siirecini izlerken, cagristirict bellek, onun
sekans icindeki anlamlarini, zaman i¢inde diger goriintilerle baglantilandirarak
kavramaktadir. Seyirci filmi izlerken, zaman i¢indeki herhangi bir anda sadece
izlenim duygusunun bir kismi vardir. Diger kisimlar bellege kaydedilir ve yakinda
tutulur. Goriintiilerin pesisira gelmesiyle biitlin tamamlanana dek bu asla kesin
degildir. Jacobs’un aciklamalar1 filmde zamanin bir puzzle gibi oldugu hissini
vermektedir. Bu puzzle parcalar1 tamamlandiginda filmin anlamlari ortaya
cikmaktadir. Bir noktadan digerine uzanan bu gelisim siireci gergek zamanin
unsurlarina baghdir. Filmin her ¢ekimi gercek zamanin iginde desifre olur. Bu
anlamda burada zaman siireklidir ve degisken degildir. Film, kamera ve gosterici
iginde saniyenin yarisi bir zamanda ya da bir dakikada 90 feet gegecek sekilde

akmaktadir. Ger¢ek zaman icinde zaman asla degistirilemez, kisaltilamaz ya da
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uzatilamaz. Bir dakika her zaman altmis saniye, bir saat de altmis dakikadir. Zaman
sabit ve kesindir. Degismez, degistirilemez. Ancak film i¢inde haftalar, aylar, yillar
siirebilecek olaylar ortalama iki saatten fazla siirmez. Bu anlamda Atif Yilmaz’in
yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? (1986) filmi buna iyi bir ornektir. Film Asiye’nin
cocukluk doneminden baslayarak yetigkinlik ve olgunluk donemine gelisini ortalama
iki saatlik bir slirede anlatir. Kuskusuz burada ger¢ek zamanin bir egemenligi yoktur.
Ciinkii burada seyirci gergek zamani sorgulamaz ve yadirgamaz. Gergek zaman sadece
(gerekliyse) ima edilir. Bunun nasil kullanildigi ilk defa Sovyet ydnetmen
V.Pudovkin’ in kitabi The Film Technique kitabinda ge¢mektedir. Pudovkin bu
kitabinda ger¢ek zamanin kurallarinin filmde gecgerli olamayacagini iddia etmistir.
Pudovkin’ e gore degisik film pargalarini kesip birlestirdikten sonra ortaya ¢ikan
zaman, kamera Oniinde gelisen aksiyonu kapsayan gercek zaman degildir. Bu yeni bir
zaman; yani ‘filmik zaman’ dir. Filmik zaman, aksiyonun filmik sunusu i¢in secilmis
farkli c¢ekimlerin sayis1 ve siiresiyle denetlenir ve sadece algilamanin hiziyla
kosullanir. Pudovkin bu yorumunda sinemada zamanin gercek zaman gibi sabit ve
degismez olmadigini; degisebilir oldugunu belirtmistir. Bu, film yapimcisina zamanla
istedigi gibi oynama Ozglrligii verir. Zamani gergek yasamda miimkiin olmayan
yontemlerle filmine isler. Bu ayn1 zamanda zamani1 gercek hayattaki gibi kullanma
tutsakligint da ortadan kaldirir. Sanatgiya daha 6zgiir bir anlatim alani olusturmus
olur. Kabul edilen zaman kavramlarini kendince degistirir. Gergek zamanin 6Slgiileri ve
boyutlar1 sikigtirilabilir, genisletilebilir, uzatilabilir hatta durdurulabilir. Daha da
fazlas1 filmde zamanda ileriye ve geriye de gidilebilir. Pudovkin’in agiklamalarindan
hareketle, filme aksiyonu degisik agilardan goriintiilenen g¢ekimlere bolmek, her
cekimi gercek zamanin degisik bir am1 yapar. Bu zaman, yapisi geregi statiktir. Daha
sonra kurguda bazi sahneler atilir ve kalanlarla aksiyon yeniden olusturularak
kurgulanir. Yeni biitiinii ortaya c¢ikarmak i¢in c¢ekilen goriintiilerin degisik
siirelerinden yeni bir ‘zamansal sira’ ortaya g¢ikar. Bu zamansal akisi ve perdedeki
aksiyonun hizini denetleyen bir uygulamadir. Buradan hareketle Asiye Nasil Kurtulur?
(1986) filminden o6rnek vermek gerekirse, filmde Asiye iist sesten konusmaktadir.
Madam Eleni adli bir kadinin evine gittigini sdylemektedir. Evin sadece disaridan
genel goriintiisli verilir. Ardindan Asiye’nin Eleni’yle konusup, fahiselik meslegine

profesyonel olarak basladigini anlariz. Madam Eleni’yi gérmeyiz. Aradaki pazarlik
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stirecine tanik olmayiz. Asiye’nin o evden ¢ikmasi, kendi evine gitmesi, giysilerini
degistirmesi, yeni randevu evinde ¢alismaya baglamasi v.s. ger¢cek zamanda filmin
tim stliresini bile gegebilir. Burada ortalama bir dakikalik bir filmsel zamanla
karsimizdadir. (Jacobs, 1994: 35-37).

Gliniimiiz biliminde zaman ve mekan birleserek i¢inde bir evren yaratacaklari
cerceve bir form ortaya koyarlar. Bu evrende mekan i¢inde nasil hareket ediliyorsa,
zaman i¢inde de ayni sekilde hareket edilmektedir. Mekan da bir 6l¢lide zamanin akici
Ozelligine sahiptir. Ger¢ek yasamda oldugu sahne sanatlarinda da mekan hareketsiz ve
degismez ozelliktedir. Icinde bir aksiyon olsa da asal olarak mekanin kendisi
hareketsiz bir bigimde durur. Bir tiyatro mekaninin i¢inde (sahnede) hareketlilik vardir
ama tiyatro mekani sabit ve degismezdir. Sinema sanatini ise diger sanatlardan ayiran
temel unsurlardan biri de Yal¢in Demir’in ifadesiyle filmde mekanin tipki zaman gibi
dinamik bir 6zellik tagimasidir. Filmde mekan duraganliktan ¢ikar; zaman destekli
olarak dinamik bir 06zellik kazanir. Mekansal parcalar, zamansal bir sira icinde
bicimlenerek zamansal yapinin bir 6gesi haline gelir. Zaman da bu yap1 icinde
mekansallasir. Bu acgiklamalardan bu iki kavramin birbirini etkileyerek ic ice gectigini
anliyoruz. Sinema, bunu gerceklestirirken hem filmin 6geleri arasinda hem de seyirci
arasinda ger¢ek ve gergek olmayan mekan iligkileri yaratir. Sinema seyircisi kendisini
—genellikle- filme g¢ekilen sahne ile kamera arasindaki iliskiye benzer bir iligki i¢inde
hisseder. Goziin kamera mercegi ile 6zdeslesmesi sonucu, seyirci kendisini yakinlhigin,
uzakligin ve yoniin siirekli degiskenlik gosterdigi kesintisiz ve hareketli bir yapinin
igcinde bulur. Bu 06zdeslesme sonucunda seyirci, izledigi mekanin hareketliligi
oraninda kendi algis1 da hareket eder. Bir nevi kendi de hareketli hale gelir. Sinemada
tiyatronun aksine sadece mekan ic¢indeki objeler degil; mekanimn kendisi de
hareketlidir. Seyirci, filme ¢ekilen sahnede mekansal bir varlik duygusu kazandiginda
mekan i¢inde bulunan kisilerin eylemleri ve bakis agilar1t mekanin ii¢ boyutlu olarak
algilanmasina neden olur. Hareket ve bakis yoni degistikce bu film mekani algisi
acilarak genigler. Kameranin hareket yetenegi ve ¢ekilen sahnelerin kurgulanmasiyla
mekan desifre edilir, parcalara ayrilir, iginde ilerlenir, geriye doniiliir ya da uzaklasilir.
Bu gecisler, hiz1 artirllmis ya da diisiiriilmiis hareketli aksiyonlar da bunlara ilave
edildiginde film, diger sanatlarin ulasamayacagi bir imkanlar diinyasina kavusur.

Demir’in soziinii ettigi farklilik budur. Sinema bu avantajini iyi kullanabilmektedir.
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Tiyatro ise Yalgin Demir’e gore filme en ¢ok benzeyen sanatlar ortanmudir. Ozellikle
zaman ve mekan ile ilgili bicimlerin kaynasmasi géz Oniine alindiginda tiyatro,
sinemaya gercek bir yakinlik gdsterir. Ancak tiyatro sahnesinde olan bazen zaman
bazen de mekanla ilgilidir. Filmde oldugu gibi zaman ve mekanin i¢ ige gegmis bir
birimi degildir. Bu tanimlamadan da anladigimiz kadariyla zaman ve mekan olgusu
tiyatro da islevsel bicimde de degildir. Tiyatro ve film mekanlari arasinda bariz bir
farkin olmasinin ana nedeni de kameranin ve buna iliskin sinema ¢ergevesinin sinirlari
asan hareketliligidir. Mekan kullanimi ise Oykiiniin ihtiyact dogrultusundadir.
Tamamen filmin amacma yonelik kullanilir. Zaman kullanimiyla birlikte, mekan
degisimleri de hiz bakimindan gercek hayatla paralellik gdstermeyebilir. Mekan
cesitliligi filmin ihtiyact dogrultusunda cesitlilik gosterir. Filmsel mekan kavrami
sinemanin basat 6gelerinden biri olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Tiyatroda sahnenin
diinyas1 kapali ve statiktir. Sahne mekaninin dis1 da etkin bir olgu degildir. Sinema ise
perdesinin ¢ergevesi ve kenarlar1 disiintildiigiinde icinde bir siireklilik igeren bir
diinyanin penceresi olarak goriilebilir. Bu anlamda illiizyonu daha gii¢lii olan bir
sanattir. Seyircinin algillarim1 daha genis bir perspektifte etkileyebilmektedir. Bu
illizyon ve sonsuzluk algis1 kameranin hareketliligin sagladig1 gergek ozgiirliige bir
de dolayl hissedilen bir hareket 6zgiirliigii katar. Sinema, sahne mekanindan daha
giiclii bir akiciliga sahiptir. Tiyatroda zaman kullanimiyla sinemada zaman kullanimi
arasinda da belirgin farkliliklar vardir. Tiyatro oyunundaki zamanin ger¢cek zamanla
bir iliskisi olmamasina ragmen (sinemada da oldugu gibi) tiyatro oyunundaki
zamansal iligkiler, dogal yasamin kronolojisiyle daha ¢ok iliskilidir. Tiyatro oyunu ‘o
anda’ gerceklesen, ‘canli’ bir etkinlik oldugu i¢in en azindan gercegin zaman
stirekliligi bozulmamis durumdadir. Gergek hayatta oldugu gibi, sahnedeki olaylarda
birebir tanik oldugumuz, kesintisiz, atlamasiz, tekrarsiz, zamanda ileri ve geri
gitmeden, kronolojik akista ilerleyen diizenli bir siiregtir. Sahneler arasinda da durma,
geriye ya da ileriye gitme, gecikme, durma v.b. durumlari goériilemez. Filmde ise
aksiyonlarin sadece hizi degil, ayn1 zamanda olaylarin kronolojisi de degisme
gosterebilir. Cekimden ¢ekime zamanda yavaslatma ve hizlandirma bile farklilik
gosterebilir. Tiyatro metni yazari, tiyatro sahnesinin gergekligine gore zamanin
kisimlarin1 ve aralarini tekrarlama durumunda olmaz. Filmde ise bu etkinin

arttiritlmasi igin basvurulan bir aractir. Tiyatro oyununda konunun bir kisminin
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geemisi hatirlatma seklinde islendigi goriilir. Ancak bu aktarim dogrudan degil,
dolayli yoldan ortaya koyulur. Yani bu anlamda tiyatro teknigi oyun yazarina, stirekli
akis halindeki aksiyonun igine geg¢mis sahnelerin tekrarin1 yerlestirme, onlari
dogrudan olay orgiisiiniin i¢ine dogrudan yerlestirme imkani vermemektedir. (Demir,

1994:11-13).

Mekan kavrami her ii¢ boyutta da varlik gosteren simirsiz bir siireklilik siireci
olarak tanimlanir. Asal evren i¢cinde mekan kavrami Jacobs’a gore ‘uzunluk, yiikseklik
ve genislik kavramlar1 baz alinarak iki gozle goriinen goriintiiye baghdir’ ve sinirlidir.
Bir kisi bir yerden bagka bir yere dogru yer degistirdiginde ve mekan ve mekanlarin
degisik alanlarina hareket ettiginde mekan degisimi eylemini gerceklestirmis olur.
Reel yasam i¢inde mekan degisimi somut ve kontrol edilemez bir siirectir. Gergek
mekanda anlik kesintiler yoktur. Mekanin icinde olusan her aksiyon, kesintisiz bir
mekansal sira izlemektedir. Ornegin Asiye Nasil Kurtulur? (1986) filminde genelevin
icindeki koridordan odaya gecen Selahattin karakteri odaya ulagmak i¢in koridorun
icindeki belli bir mekdn1 gegcmek zorundadir. Tabii bunu ger¢ek mekan baglaminda
sOylilyoruz. Gergek yasamda gectigi koridorun boyutlari ne olursa olsun sabittir. Ne
kiiciiltiilebilir ne de genisletilebilir. Mekanin fiziksel 6zellikleri kesilemez, boliinemez
ya da degistirilemez. Filmde ise mekan bu ¢ok boyutlulugunu yitirir. Gergek mekanin
tek bir diizlem tizerinde iki boyutlu bir goriiniimii filmde yansitilir. Fiziksel mekéan
gorsel boliimlere ayrilir ve degisik kamera pozisyonlar: ve hareketleriyle, degisik odak
uzaklig1 ozelliklerine sahip merceklerle yonetmenin tercihine goére sinirlandirilir.
Boylece aksiyonun gececedi mekan, sinemanin olanaklariyla kusatilmis olur. Mekan,
gorsel diizenlemeye ve ¢cekimden istenen etkiye gore gorsel bir 6ge olur. Yani filmsel
mekan olur (Jacobs, 1994: 41-42). Bu anlamda Asiye Nasil Kurtulur?’da (1986)
Selahattin’in yaptig1 mekan degisimi filmsel mekandir. Direkt olarak mekanlara giris

cikiglarinin sonrasini goriiriiz.

Filmsel mekan, filmsel zamana gore de paralellik gosteren bir kavramdir.
Sahnelerin ¢ekilip, daha sonra kurguda birlestirme isleminde filmsel mekan sinemasal
anlam kazanir. Gergek hayatta o mekana yiiklenen anlamla goriintliye aktarildiginda
yiklenen anlam farklilagir. Ger¢ek hayatta bulundugumuz mekanda gecirilen bir stire

ve 0 mekanla kurulan bir iliski s6z konusudur. Bu mekan sinema anlatisinda
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zamandan bagimsiz olarak da degerlendirilebilir. Mekan degisimleri sahneden
sahneye hizli bir sekilde yapilabilir. Tekrar o sahneye doniilebilir. Mekan tiim
islevselligiyle degil, filme anlamsal olarak hizmet edecek islevselliginde kullanilir.
Ornegin Zengin Mutfag: filminde Asc1 karakteri anlatic1 roliindedir ve simdiki zamani
anlatir filmin girisinde. Filmin zaman ve mekan algis1 buna gore konumlanmistir.
Filmin diger sahnesinde gegmise doneriz ve olaylarin neden ortaya ¢iktigini anlamaya
baslariz. Burada da mekan bu anlatiya gore dizayn edilmistir. Baslangicta soguk ve
pasif olan mekan tasarimi, sonraki sahnede aktif ve canli bir mekan anlayisiyla filmde
bulunur. A4siye Nasil Kurtulur? (1986) mekan tasarimi asal olarak genelevdir ancak
burasi insanlarin cinsel birlikteligini aktaran bir mekan olarak islevsellik gormez.

Mekan kullanimi filmin temasina hizmet eden bir boyutta sekillendirilmektedir.

Sinema sanati kameray1 her yere sokabiliyor. Tiyatro anlatisinda bdyle bir
sansiniz yokken; sinema anlatisinda kameranin her mekana girebilme 06zelligi
sayesinde bir anda gar ya da hamam sahnesini gorebilir seyirci. Kamera bu anlamda
hem hizli hem de pratik bir anlatim aracidir. Bu eylemi kamera, o anda, ‘hemen’

gergeklestirmektedir.
3.1.2. Senaryo

Sinema i¢in iretilen yazili metne senaryo denir. Senaryonun basat 6zelligi
gorilintli sanatlar1 arasinda yer alan sinema igin yazilmis bir metin olmasidir ve
sahnelenmesi amaciyla olusturulmustur. Filme ¢ekilmedigi siirece bagimsiz bir degeri
yoktur. Bu anlamda yazildiginda sinema sanati i¢in heniiz ‘bitmemis’ bir eserdir.
Filme ¢ekildiginde ‘tamamlanmis’ olur. Cekilecek filmde kullanilacak ‘hammadde’
icerigini kazanir. Hammadde ifadesini kullanmamizin nedeni, senaryonun filme
doniisme asamasinda gecirecegi ‘evreleri ve dontisiimleri’ ifade etmek i¢indir. Burada
senaryo dilinin ‘sozciik estetigi’nden ziyade filmsel islevselligi dnemlidir. Senarist

‘duygular1 aktaran’ degil, diyaloglar1 goriintii diliyle ‘birlestiren’dir (Oktug, 2008:34).

Sinemada ‘metin’ kavraminin uygulamada karsiligi senaryodur. Senaryo
metni, okunmak i¢in degil, yonetmen tarafindan filme donistirilmek {izere
yazilmaktadir. Bu anlamda senaryo bir ‘edebi’ metin degildir. Belli tekniklere gore

olusturulan sinema metni, film olusturma amacinin disinda bir siiregte kullanilmaz.
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Aziz Caliglar senaryo kavrami i¢in ‘sinema oyunu’ ifadesini de kullanir. Burada

sinema i¢in iretilen bir ‘dramatik metin’ tanimlamas1 vardir (Calislar, 1993: 130).

Sinema sanatinda film tretilirken, senarist kendi kurguladig1 bir senaryoyu da
aktarabilir; ya da bir Oykii, roman, tiyatro oyunu v.b. bir eserden uyarlamaya da
gidebilir. Bunun disinda gergek hayattan alinma bir an ya da olay da senaryoya konu
olabilir. Sinema anlatisinda en Onemli unsurlardan biri de zamanin ekonomik
kullanimidir. Gergek bir olayin senaryoya tasindigini varsayarsak, o gergcek olayin tiim
ayrintilarinin filmde yer almasi ¢ok olasi bir durum degildir. Demek ki burada, gergek
zaman ve mekam filmsel zaman ve mekana donistiiren, filmde dramatik ¢atisma
unsurunu yaratacak alanlar kullanilmalidir. Bu da bu anlamda bir ‘ayiklama’
gerektirebilir. Bu malzemeye sinemasal anlamda bir ‘bi¢im’ vermek gerekmektedir.
Adanir’a gore filmsel anlatimda kamera ve kurgunun disinda kesinlik tasiyan bir veri
yoktur. Bu da bize bu iki kavramin digerlerine gore daha ‘nesnel’ oldugu okumasini
verir. Sinema sanatinda edebiyat, siir, resim tarzi sanatlarda oldugu gibi sanat¢inin
‘bilingalt1 patlamasindan kaynaklanan bir akis’ s6z konusu degildir. Bu anlamda daha
‘kontrol altinda’ bir mekanizma vardir. Senarist belli bir ‘teknige’ gore senaryosunu
olustururken; filmi sinemaya tasiyan yonetmen, goriintii yonetmeni v.b. unsurlar da
belli bir ‘bigim’le bunu filmlestirir. Bu anlamda ‘dogacglama’ bir siire¢ s6z konusu
degildir. Bu da sinema anlatisinin 6nemli Ozelliklerinden biridir. Filmde kamera
gelisigiizel ve spontane bir anlayisla kullanilmaz. Her c¢ekilen kare kontrollii ve
farkinda olunarak yapilan bir eylemdir. Cekim senaryosu olarak olusturulan planlarda
karsilig1r vardir. Bu su anlama gelir ki, yonetmen c¢ekecegi her kareyi (ve tabii ki
karelerin bir araya gelmesiyle olusan plani) onceden bilmektedir. Bu ‘yan yana
goriintiiler’ toplamda bir anlam olusturur ve film bu sekilde kendini tamamlamis olur.
Burada yoOnetmenin senaryoyla iliskisi de Onemlidir. Yeniden c¢evrimi yapilan
senaryolarin filmlestirildiginde ortaya oldukca farkli anlatimlar ¢iktigini gérmekteyiz.
Bu da yonetmenin filme ‘kendi yorumunu katmasi’ anlamina gelir. Ayni1 senaryoyu,
onceki yonetmenin ¢ektigi gibi filmlestirmenin yonetmen i¢in ¢ok bir anlam1 yoktur.
Bu da yonetmenin 6znel bakis agisinin gerekligini gosterir. Burada teknik anlamda
bazi sahnelerden vazge¢cmesi miimkiin olabildigi gibi; temel hikayede farkliliklar,
oyunculardaki farkliliklar ve mesajin degiskenligi de s6z konusu olabilmektedir
(Adanir, 2012:58).
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Sinemada senaryo kavrami ‘asamali olarak’ ilerlemektedir. Fikrin kagida
dokiilme siireciyle birlikte, 6nce filmin genel dramatik Sykiisii olusur. Bu, sinopsis
agsamasidir. Filmin 6zeti burada olusur. Sinopsis tanimi bu anlamda senaryonun 6zeti
tamimin1 da karsilar. Gergekte senaryo Ozeti, goriintiide goriilecek tiim olaylarin ve
konugmalarin kisa bir dykiisii ve planidir. Senarist, zihnindeki olaylar1 ve tasarty1 bir
kisa 6zet seklinde kagida doker ve bunlar genelde alt alta ve neden-sonug iliskisine
gore ilerler. Bunu yaptig1 i¢in, ger¢ek senaryo metnine gegtigi zaman Oniinde gorecegi
bir rotasyon olur. Bu akisa gore senaryosunu olusturur. (Ongoren, Tali, 1996: 30).
Ardindan tretman asamasinda film sahne sahne yazilarak genel hatlar1 ortaya ¢ikar.
Hangi sahnede ne oldugu, neler yasandigi aksiyonel olarak alt alta yazilir. Son
asamada senaryonun diyaloglar1 yazilarak son hali verilmis olur. Tiyatro metninde
oyun yazarinin yazdigi metin, dogrudan yonetmenle iliskilidir. Ancak senaryoda
‘cekim senaryosu’ denilen bir agama daha vardir. Burada senaryoya ‘gorsel’ dzellikler
eklenir. Kamera acilartyla ilgili teknik bilgiler de ¢ekim senaryosunda yer alir. Tiyatro
metninin canlandirilmast siireciyle karsilastirildiginda senaryonun daha uzun bir

yolculugu oldugu goriilmektedir.

Senaryo kavrami da bu dogrultuda 6zel bir yazma bi¢imidir ve bu soziinii
ettigimiz ‘hareketli goriintii’niin yaziyla ‘doldurulmasi’dir. Bu anlamda senaristin
sadece yazacagi sozciikleri degil, ayn1 zamanda filmdeki hareketi de diisiinmesi
onemlidir. Tiyatroda bunun sergilenecegi alan ‘sahne’dir. Tiyatro oyunu da ayni
sinema gibi ‘oynanmas1’ i¢in yazilan bir ‘eylem’ metnidir. Senaryo bu anlamda bir
‘rotasyon’ metnidir. Filmin genel igerigiyle ilgili fikir verir. Yonetmenin de goziinde
bu anlamda fotograflar belirir. Senaryo ayni zamanda oyuncu i¢in de bir rotasyondur.
Oyuncu oynayacagi rolle ilgili ilk verileri senaryodan alir. Roliiniin baz1 6zelliklerini
repliklerden ¢ikarir. Senaryoya bakildiginda filmin mekan, kostiim, maliyet,
prodiiksiyon stirecleriyle ilgili de fikir edinilir. Burada senaristin diis gliciiniin
‘cekilebilirlik’ dlgiisiinde ‘sinirl’ oldugunu séylememiz gerekir. Senaryo metni edebi
metinlerle karsilagtirildiginda ‘daha basit’ tanimlanmaktadir. Bu da sinema {iretimine
‘aract’ olmasindan kaynaklanmaktadir. Yazinsal metinde yazar direkt okuyucuyla
muhatapken; senaryonun yazariyla iligkisi bu sekilde degildir. Filmin parcalarindan
biridir. Bu ylizden edebiyatta oldugu gibi senaryo metinleri siklikla kitaplastirilmaz.

Diinyada en ¢ok alicis1 olan kitaplar da genellikle romanlardir. Senaryo metinleri
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kitaplagsa da kitap olarak ¢ok fazla okuyucuya ulagsmaz. Genellikle ¢cok popiiler olmusg
sinema filmlerinin kitaplarinin oldugu goriiliir. Bu 6rnek de senaryonun farkli bir

‘yazim arac1’ oldugunu gostermektedir (Oktug, 2008: 35).

Senaryo yaziminda dramatik yapi olusturulurken en O6nemli 6gelerden biri
‘devinim’, diger bir deyisle aksiyon’dur. Dramatik yap1 bir ‘goriiniim’ degildir.
Bundan dolay1 senaryoda goriiniim anlatilamaz. Hareket eden bir yapinin egemen
olmas1 gerekmektedir. Bu devinime hayat veren ise bir ana tema cergevesinde
ilerleyen olaylar Orgiisii, hikdyenin biitiinliigiinii, tutarliligin1 ve seyircinin ilgisini
bastan sona uyanik tutar. Bu anlamda film mantig1 agisindan ‘sikict” olmamalidir. Bu
anlamda senaryoda kullanilacak her malzeme ‘amaca uygun’ olmalidir. Bu amaca
uygunluk cercevesinde bir tutarlilik da tasimalidir. Temaya hizmet etmeyen her
gereksiz ayrint1 senaryoda soruna yol acacaktir. Cok ayrintiya bagvurmak, zaman
konusunu da zorlayacaktir. Sinema filmi belli bir hacme sahiptir ve bunun ig¢inde her
ayrintiy1 anlatabilecek bir zaman genisligi yoktur. Bu yilizden senaryoda en vurucu ve

amaca hizmet eden kisimlar aktarilmalidir.

Senaryo metninde kuskusuz en 6nemli unsurlardan biri ‘catisma’ konusudur.
Bir giiciin ya da olgunun digeriyle karsitlik ve ¢eliski olusturmasi sonucunda ¢atisma
ortaya cikar. Oyle ki her seyin diizenli ve olagan ilerledigi bir dykiide catisma
olusturmak ¢ok zordur. Genelde senaryoda olusturulan bu ¢atisma {izerinden hikaye
kendini var eder. Robert Mckee’ye gore insan dogasit zaten tutucudur. Genelde
yasamda risk almaz ve yapmasi gerekenden fazlasmi tercih etmez. Insan genelde
yapmak zorunda oldugu eylemleri gergeklestirir ve bunun fazlasini istemez. Fazlasi
risk olusturacaktir. Bu yap1 aynen senaryoya aktarildiginda herhangi bir sekilde ilgi
cekiciligi olmaz. Senaryo karakteri fazlasini yapmalidir. Burada ‘catisma’ olgusunun
lizerine iyi ¢aligmak gerekir. Karakteri catigmasi olan bir duruma yerlestirip, ondan bir

‘miicadele’ i¢inde olmasini bekleriz (Mckee, 2007: 252).

Senaryo i¢in olusturulan Oykiiniin ve karakterlerin basarili olmas1 kadar
diyalog yapisinin da etkili olmast énemlidir. ‘Ko6tii konusan’ bir senaryonun filmin
etkisini azaltacagi asikardir. Bu anlamda iyi oldugu kadar ‘islevsel’ konusan
karakterlere ihtiya¢ vardir. Bu da diyalog yazimimin oOnemini ortaya cikarir. Bu

anlamda diyalogun ‘senaryolastirilmast ‘gerekir. Bu ‘konusma dili’ kurgusaldir. Yani
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sosyal hayattaki konusma dilinin aynis1 birebir olarak genelde kullanilmaz. Ancak
diyalogun yapay goriinmemesi adina gercek hayattaki konugsma diizlemine yakin
olmasi da onemlidir. Konusulan dil, yazili dilden farklidir. Yazilan senaryodan
konusmalarin izleyiciye ‘dogal’ gelmesi gerekir. Sanki oyuncular onu o anda
‘dogaglama’ iiretiyormus gibi bir duyguyla kars1 karsiya kaldiginda seyirci, diyalog
arzu edilen dogallig1 yakalamis demektir. Ornegin karakterler akademisyen degilse,
senaryodaki tiim diyaloglarin ‘akademik jargonla’ yazilmasi dogal olarak anlamsiz

olacaktir (Davis, 2015: 6).

Yazilan senaryonun kitleye nasil ulastigi ve kac kisi tarafindan tiiketildigi
ancak film cekildikten ve yayina girdikten sonra grenilebilecek bir siirectir. Burada
yazilan senaryoda ‘hedef kitle’ giindeme gelmektedir. Ozellikle endiistriyel sinemada
sikca karsilagilan soru su olmaktadir: Bu senaryo kimin i¢in yazilmistir? Temel seyirci
modelinin kim oldugu bu baglikta 6nemlidir. Edward Dmytryk, bu konuda ‘bir film
senaryosunun ortalama seyirciye gore yazildigi’ gorilislinii belirtir. Bunun anlami da
senaryonun, filmi tiiketecek kamuoyu tarafindan kolay anlasilabilir olmast
gerektigidir. Yani ortalama bir seyirci, senaryoyu ¢ozlimlemek icin ekstra bir cabaya
girme durumunda olmayacaktir. Dmytryk’in bu saptamayt Hollywood sinemasi i¢in
yapiyor olmasi, boyle bir durumun en azindan kimi sinema ¢evrelerince benimsenmis

oldugunu gostermektedir (Dmytryk, 1995: 21).

Cogu romani sinemaya uyarlanmig olan ABD’li yazar Stephen King, bazi
uyarlamalar1 kendisi yazmistir. Roman yazimi konusunda, roman siirecinin biraz da
‘yazdik¢a bulunan’ bir yaratim siireci oldugunu belirtmistir. King’in daha ¢ok
‘dogaclama yaraticilik’ olarak adlandirdigi bu durumun senaryo yazimi i¢in ¢ok
gecgerli oldugu sdylenemez. Senaryo daha ¢ok ‘Onceden hazirlanmis taslaga gore’

ilerleyen bir siireci akla getirir (King, 2020).

Tiyatro i¢in iretilen yazili metin i¢in oyun metni kavrami kullanilmaktadir.
Senaryo ifadesi tiyatro sanati i¢in kullanilmaz. Tiyatro metni de ayni sinema metni
gibi yonetmen tarafindan uygulanmasi i¢in yazilmaktadir. Tiyatro literatiiriinde kitap
halinde olmayan oyun metni igin ‘tekst’ ifadesi kullanilmaktadir. Bu anlamda oyun
metni, oynanmak i¢in yazilan yapit kavramini karsilar. ‘Piyes, dramatik metin’ olarak

da tamimlanabilir. Dramatik metin, diyaloglar halinde yazilan, dramatik metnin
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dramatik kisiler araciligiyla aktarildigr metindir. Oyun metni i¢in ‘drama’ ifadesi de
yer yer kullanilir. Oyun metni, ‘oynanmak i¢in yazilan bir yapit’ olarak algilanir ve
sahnelendiginde ‘piyes’ olmaktan c¢ikarak, ‘temsil’ haline gelir. Okunarak degil

‘izlenerek’ tiiketilen bir tiyatro yapit1 kimligini kazanir (Calislar, 1993: 130).

Senaryo ve tiyatro metninde olay oOrgiisii kadar kisilerin ‘konusturulmasi’ da
onemlidir. Iyi kurulan bir hikdyede kotii konusan karakterler oyunda ve filmde
olduk¢a olumsuz bir 68e olarak izleyicinin goziine c¢arpabilir. Bununla birlikte
diyalogun, ‘giinliik konusma’ dilinden farkliliklar tasidigini agik ve net olarak
belirtmek gerekir. Normal zamanda konusulan tim sozciiklerin oldugu gibi dramatik
metne aktarilmasi zaten fiziksel anlamda da c¢ok olasi degildir. Sahne dilinin ‘farkly’
olmast gerektigi ilk olarak Aristotales’in Poetika adli eserinde belirtilmistir
(Aristotales, 2009: 12). Buna gore sahne dili giinliik konusma dilinden farkli olarak
daha ‘estetik’ bir ¢izgide durmalidir. Bu anlamda ‘sanatsal iist dil’ olarak
tanimlanabilir. Bu anlamda edebiyat metninde kullanilan diyalogla; drama metninde

kullanilan diyalog yapisinin da ayn1 olamayacagini belirtmek gerekir.

Sinemada kullanilan ‘cekim senaryosu’ kavrami ise daha farkli bir teknigi
karsilar. Yazilan her senaryo ¢ekim senaryosu degildir. Cekim senaryosu, yazilan
senaryo okunup ¢ekim karar1 verildikten sonra, yonetmenin filmde kullanilacak teknik
unsurlar1 belirledigi teknik senaryodur. Burada yonetmen, ‘genel plan, omuz plan,
amors, plonje cekim’ gibi teknik unsurlar1 senaryoda kendisi ekler. Bu planlar senarist

tarafindan olusturulmaz. (Aslanyiirek, 1998).
3.1.3. Sinematografi

Sinematografi sozciligiiniin kdkeni Yunanca’dir ve ‘hareketle yazmak’
anlamina gelir. Bu tanimin bizde olusturdugu ilk izlenim s6zle ve hareketin birlikte
ele alinacagidir. Sinematografi, sinemada soz, eylem, diisiince, teknolojik gelismeler,
kamera teknikleri, ifade, ton ve sdze gelmeyen tiim iletisim siire¢lerinin bi¢imlenip
gorsel terimler haline getirilme siirecidir. Ozellikle yonetmenler ve goriintii
yonetmenleri tarafindan iyi bilinmelidir. Sinema sanatinin temel dinamikleri bu
tanimlamanin i¢inde vardir. Cekilen filmin igerigi ve uzunlugu ne olursa olsun, basat

Ogeler sinematografinin i¢inde tanimlanir. Goriintiiyii kameraya kaydetmek ve bunu
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yorumlamaktan ¢ok daha Gtesidir. Brown’a gore yonetmenle, goriintii yonetmeninin
ortak etkinliklerinin 06ziinii olusturur (Brown, 2014: 2). Bu baslik altinda
kompozisyon, kamera agilari, ¢gekim 6lgekleri, planlar, devamlilik, mizansen kamera

hareketleri v.b. kavramlarin temel 6zellikleri a¢iklanacaktir.

Sinematografik anlatimin tarihinin Lumiere Kardeslerle basladigi genel olarak
kabul gormektedir. Sinematograf cihazinin ilk kullanimi ve sunumu 1895 yilinda
Fransa’da, Grand Cafe’de gergeklestirilmistir. Bir trenin hareketinin anlatildigr bu
film, anladigimiz anlamda bir ‘sinemasal kurgu’ya sahip degildir. Ancak bazi
seyircilerin, trenin salonda kendi {izerlerine geldigi hissine kapilip panikledigi
bildirilir. Bu da seyircinin bu anlamda ‘en saf’ halinin karsiligidir. Sonugta ilk kez

tanik oldugu, bir yansitilan ‘hareketli goriintii’diir (Unal, 2008: 154).

Genel bir tanimlamaya gore bir film ‘art arda gelen goriintiilerin fotografik
yansimasidir.” Yine bagka bir tanimlamada ‘Fotografik tanimlamanin tersine,
fotografik araglarla hareket yanilsamasi saglayan teknik bir aragtir.” Iki tanimlamada
da sinema sanatini fotografla karsilastirdigin1 gérmekteyiz. En basit anlamda tek kare
ve hareketsiz olan durumun ‘fotograf oldugunu’; iki fotografin yan yana ‘hareketli’ bir
sekilde var olan bir yapiyla olustu§unu sodyledigimizde de ‘sinemasal anlatim
oldugunu’ anliyoruz. Teknik aygitlarin bir kompozisyonu olan sinematografi, on
dokuzuncu yiizyilda gerceklesen kesif ve icatlardan olduk¢a yararlanmistir.
Teknolojinin gelismesiyle beraber ortaya ‘mekanik’ diye bir kavram ¢ikti. Kamera,
mercek, ses v.b. unsurlarin gelismesi sinema dilini olusturdu. Sinemanin dogurdugu
‘hareketli resimler’ bu anlamda bilimin ivme kazandigi on dokuzuncu yiizyil
Bat’sinin bir karsiligidir. Sinemanin teknolojiyle ‘senkronize’ iliskisinin tiyatroya

kiyasla daha yiiksek oldugunu sdylemek gerekir (Ceram, 2007: 3).

Yonetmenin beyaz perdeye aktardigi duygu, diisiince ve iletileri seyirci alimlar
ve bir ‘Ozdeslesme’ kurar. Bazen filmdeki karakterin yerine kendini koyarak
diistinmeye baglar. Bazen bilingsizce olusan ‘orada ben olsaydim ne yapardim?’
durumu filmin geneline de yayilabilir. Bu tamamen seyircinin filmle ilgili kurdugu
iliskinin kodlariyla ilgilidir. Insanin bes duyu organiyla binlerce veriyi algiladig
diistiniilmektedir. Oysa sinema filmiyle kars1 karsiyayken sadece géorme ve duyma

duyular1 aktiftir. Tim bu goriintii, ses ve diger unsurlar1 beyin bir kompozisyon
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seklinde algilamaktadir ve izleyende film ile ilgili bir ‘diisiince, algi’ olugsmaktadir.
Sonrasinda seyircide genellikle filmle ilgili belli kareler ve diyaloglar kaldigi
goriilmiistiir. Yani beyin filmin tiimiini bu anlamda kaydetmemektedir. Seyir

aliskanliklarina gore seyircide belli bir kismi depolanmaktadir (Adanir, 2012: 77).

Sinemanin Oncelikle kendine 6zgli bir ‘anlatim’ geleneginin var oldugunu
sOylemek gerekir. Bu ‘anlatim’ tiyatro sanatindan da beslenmistir. Gerek bigimsel
anlamda gerek igeriksel anlamda iki sanatin da bir ‘anlati’ geg¢misi oldugunu
belirtmemiz gerekir. Sinemada anlati tam anlamiyla ‘sinematografik’ bir yapiya
doniismeden Once tiyatro gelenegine uzun bir siire bagh kaldig1 goriilmektedir. Ancak
sinemanin kendi bagimsiz dilini kazanmasiyla birlikte biz de bagimsiz bir sekilde
sinemada anlat1 geleneginden s6z edebiliyoruz. Sonugta sinematografik malzeme,
teknolojik unsurlara da yaslanarak (kamera, mikrofon, 151k v.b.) hareketli bir
goriintlinlin bize sunulmasi seklinde kendini var eder. Kamera bu anlamda bizim
‘gdz’timiliz haline gelir. Kameraya kendimizi teslim etmis oluruz bu anlamda.
Kameranin bizde olusturdugu bu ‘edilgenlik’ durumuna karsilik, tiyatroyla
karsilastirdigimizda goérsel anlamda daha ‘segenekli’ bir yap1 icerisinde oldugumuzu
goriiriiz. Tiyatroda (klasik Italyan sahnede) bir gerceveye karsidan belli bir agidan
bakariz. Oyundaki sahneler ve objeler degisse de bizim bakis agimiz sabit kalir.
Sinema kameras1 bu sabit bakis agimiz1 zenginlestirir. Bu anlamda tiyatroya nazaran

eserin tiiketimi ‘daha gergekgi’ bir perspektifte aktarilmis olur (Unal, 2008: 151).

Film kavrami ilk ortaya ¢iktig1 yillarda fotografin yapamadigin1 yapan, onu
tamamlayan gibi bir algiyr karsiliyordu. Fotograf, sadece ‘goriiniim’ sagliyordu.
Sinema anlatisina bu anlamda Pudovkin ‘canli fotograf® der. Sinema anlatisinda ilk
denemeler, tiyatro anlatisiyla sinirliydi. Giderek olay Orgiisiinde daha ¢ok 6n plana
cikan sahneler cekildi Bununla ilgili olarak sinemaya ‘6zel’ salonlar iiretilmeye
baslandi. Tiyatroya gore daha ‘kazancli’ bir hale geldiginde kendi 6zgiil niteliklerini
kazandi. Sinemanin tiyatroyla olan iliskisi git gide bir ‘sorun’ olarak goriildii. Kendi
0zgil dilinin tiyatrodan ayrilmasi gerektigi yorumlar1 yapildi. Hatta bu fiziksel ve
anlamsal bagin ¢ok gerekli olmadig1 diisiiniildii. Tabii ki ylizyillar boyunca siiregelen
tiyatro sanatinin bir ‘organik bag’i vardi. Sahnede oyuncuyu gercekten agliyorken,

‘canl’ izlemek seyirci i¢in hald heyecan vericiydi. Sinemanin ‘endiistriyel’ yani
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kesfedildik¢e ortaya daha genis olanaklar ¢ikmistir. ilk zamanlarda sinema filminin
yonetmeninin ¢alisma bigimi tiyatro yonetmeninkinden farkli degildi. Yani sinema
yOnetmeni tipki tiyatro yonetmeni gibi filmi yonetiyordu. Genel plan ¢ekimler, giris
cikiglar, oyuncularin mizansenleri v.b. oyun durumlar1 tiyatro anlati gelenegi
Ozelliklerine gore sekillenmisti. Sinema anlatisina ‘omuz ¢ekimi, boy ¢ekimi, genel
cekim v.b.) gibi teknik 6zellikler geldiginde kendi dilini tam anlamiyla olusturmaya

basladi (Pudovkin, 1966: 82-85).

Boylelikle tiyatroya gore yepyeni bir anlatim olanagi saglanmis olur. Bu
anlamda klasik anlaticinin bazi filmler i¢in ‘kamera’nin yerine gectigi yorumu
yapilabilir. Tiyatro sahnesinde tiyatronun tiim 6geleri kullanilarak gerceklestirilen reji,
yorum, dekor, aksesuar v.b. plastik tiim 6geler bize ‘gercekei’ bir atmosfer sunabilir.
Burada tamamen ‘sahne’ eylemiyle dramatik anlatim kendini var eder. Bu anlamda
anlatim ‘fotografik’ degildir. Dural (fotografik) anlatimi sinemada kazanmis olur.
Sinematografik anlatimda ‘resim’ devreye girer ve bu baska bir anlama oturur. Bu
resimle beraber ‘hareket’i gébrmeye baslariz. Tiyatrodan yapilan tiim uyarlamalarin bu
anlamda ‘resim’le desteklenmesinin temel nedeni budur. Sinema, tiyatronun aksine
belli bir sahneyi kesip; bagka bir sahneyle birlestirme sansina sahiptir. Bu anlamda
tiyatro metnindeki kronolojik aksiyon sirasini takip etmek zorunda degildir. Bu
sekilde mekani tiyatroda oldugu gibi ‘tek mekan’dan kurtarip anlatimi giiclendirebilir.
Bu da anlatiyr ‘mekan kisitlili1’ sorunundan kurtarmis olur. Mekanin zenginlesmesi

ayn1 zamanda fotografin da zenginlesmesi demektir (Unal, 2008: 152).

Platon, Mimesis kavramini ‘konugmanin anlaticinin aradan ¢iktig1 bir zeminde,
dogrudan dogruya karakterler aracilifiyla gerceklestirilmesi’ olarak tanimlar (Unal,
2008: 21). Diegesis ise anlaticinin olaylari dolaysiz olarak kendi sesinden dile
getirmesi olarak tanimlanir. Anlatimda iki unsurun da kullanildig1 goriiliir. Tarihsel
donem igerisinde dram sanati da sinema sanati da hem ‘s6z’li; hem de karakterler
araciligiyla varolan canlandirmayi kullanmistir. Drama sanatina 6zgii komedya ve
tragedya gibi tiirlerin canli karakterlerle ‘canlandirilmasi’ s6z konusudur. Bu da
‘Mimesis’in tanimlamasi i¢indedir. Mimesis kavrami yine Platon’da ‘taklidin taklidi’
olarak tanimlanabilir. Platon’a gore zaten dogadaki nesneler taklittir, gercegin

gblgesidir. ‘Ideal’ olan baska bir yerdedir. Hayatta var olan bir olguyu sahneye
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tagidiginizda bu ‘taklidin taklidi’ olur. Bu ‘iki kere taklit edilme’ durumu Platon’a
gore Mimesis’tir. Buradan yola ¢ikarak, ‘s6z’ merkezli olan anlatilarda Platon’a gore
anlatic1 devre disi kalarak, canlandirma daha ¢ok oOne ¢ikar. Burada karakterin
eylemlerinin, ‘anlatmaktan’ daha etkili oldugu sonucunu ¢ikarabiliriz. Zaten tiyatroda
da, sinemada da anlat1 yapisinda ‘canlandirma’ daha ¢ok one ¢ikacaktir; tarihsel siireg

icerisinde anlaticiy1 ikinci planda birakacaktir (Unal, 2008: 21).

Blown bu konuda °‘sinemasal’ ifadesini de kullanmaktadir. Cekilen filmi
izleyicilerin nasil yorumlayacagi ve degerlendirecegi konusu onemlidir. Bu anlamda
salt goriintii olusturup, oyunculara direktifler verip sonra da bunlar1 kaydetme
isleminden ibaret degildir. Sinemasallik biitlinsel bir kavram olarak goriinmektedir.
Sinemasalligin ana kriterlerinden biri de seyircinin filmden hem diistinsel hem de hissi
anlamda bir seyler almasidir. Bu anlamda filmde anlatilan hikayeyle iliski kurmaya
devam etmelidir. Aristotales’in Poetika’sindan beri anlatilan olay 6rgiisii kavraminda
‘Simdi ne olacak?’ algisiyla filmi izlemelidir. Bu iligki film bitene kadar devam
etmelidir. Film, bir realite degil; realitenin diigsel algisidir. Karsimiza bir hayal
diinyas1 sunulur. Gergek hayatin tepkileri, iligkileri elbette ki farklidir. Burada sozii
edilen gergek hayattan farkli olarak, sinemanin gergekligidir. Sinemasallik, sinemanin
tim teknik ozelliklerinin kullanilarak ortaya c¢ikarilmasi anlamini karsilar. Blown’a
gore insanlar bir edebi metinde sinemaya 6zgii bir unsur buldugunda da bu ifadeyi
kullanmaktadir. Burada so6zii edilen farkli bir durumdur. Tiyatroda seyircinin
gordiigiiyle, duyduguyla arasinda hicbir fiziksel siire¢, obje v.b. yoktur. Hatta bazi
interaktif tiyatro oyunlarinda oyuncu seyirciyi sahneye bile davet etmektedir. Oyuncu
seyirciye dokonur, onunla konusur. Artik gormek ve duymaktan 6te fiziksel ve tensel
bir temas bile s6z konususur. Seyirci de o anda dogaclama sozler sdyleyebilir.
Sinemada ise arada bir fiziksel siire¢ oldugunu séylemek gerekir. Sinema ekrani ya da
baska bir dijital ekran seyirciyle arasindaki mesafedir. Bir kayitl olan1 ve ‘iglemden
gecmis’ olami izler seyirci. Tiyatroyla sinema arasindaki en fiziksel farklardan biri
budur. Bu anlamda sinematografik unsurlarla seyirci diisiincesindeki gercgeklikle
oynama sans1 vardir. Daha diiz bir ifadeyle sinematografiyle seyirci daha ‘kandilabilir,
etlkilenebilir’ hale getirilir. Sinematografi teknolojik unsurlar1 ¢ok daha etkili bir
sekilde kullanmaktadir. Sinemanin salt goriintiilemekten baska ¢ok daha iist boyutlu

amagclar1 bulunmaktadir. Ik filmlerin tiyatro havasinda cekilmis olmasi olagandir.
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Cergeve, objektif, 151k, renk, hareket, bakis agisi, kurgu gibi sinematografik unsurlar
yillar icinde teknolojik ilerlemeyle de birleserek sinemanin 6zgiil dilini olusturmustur.

(Brown, 2014: 14).

Sinematografik anlatimda kameranin islevselligi onemlidir. Kamera objektifi
insan goziiniin goremedigi ve algilayamadigi belli unsurlar1 da kaydedebilir. Bu
anlamda film dilinin 6zgil niteligi ortaya ¢ikar. Yavas ¢ekim, hizli ¢ekim ya da asir1
yavas-hizl1 ¢ekim gibi Ozellikler kameranin basat 6zelliklerindendir. James Monaco
bu siireci tipki bir mikroskopun c¢alisma siirecine benzetmektedir. Mikroskop da
objeye yakinlasir ve uzaklasir. Normal insan goziiniin géremeyecegi bir goriintii elde
eder. En sonunda da kendine 6zgii goriintii 6zelligini kazanmis olur. Nasil mikropskop
goriintiisii tamimint kullanabiliyorsak, ayni zamanda kamera goriintiisii tanimin1 da
kullanabiliyoruz. Kamera sayesinde olaylarin detaylarimi gorebiliriz.  Sinema
gercekligin nesnel olarak kayit altina alinmasi da demektir ayn1 zamanda. Bunu da
sinematografik anlatimla yapar. Ciinkii bunun i¢in kendine 6zgii araglara gereksinimi
vardir. Nasil zamanla oynanabiliyorsa sinemada; ayn1 zamanda kamera sayesinde

goriintiiyle de oynanabilme imkani dogmaktadir. (Monaco, 2001: 47).

Sinematografi anlatiminda hareketli planlar etkilidir. Kamera hareketleri
genellikle yan yana ve paralel diizlemde olusturulur. Kameranin 6n tarafta olup,
hikayeye arkadan bakmasi da miimkiindiir. Bu planlar Brown’a gére yandan izleme
planlar1 kadar etkili degildir. Tersine hareket ise tamamen konuyla paralel bir kamera
hareketidir. Cekim siirekli olarak anlatilan konuyla beraber, onun istikametini ve
hizim1 aynen taklit ederek devam ederse, bu seyircide bikkinlik duygusu yaratabilir.
Bununla birlikte sikici bir goriintii siireci de olabilir. Bu anlamda kamera bazen
hikayeden bagimsiz olarak hareket etmektedir. Bu sekilde yarattigi ‘tersine hareket’
sahnenin anlatimini giiglendirir. Kamera ters yonde hareket ettigi zaman arka plan
normalden daha hareketliymis gibi algilanir. Basit bir kaydirma hareketiyle ortaya
cikarma agist olusabilir. Bu eylem kadraji doldurur ve bu kadraja daha sonrasinda
farkli planlar yerlestirililebilir. Bu kadraj o6zellikle komedide cok etkilidir. Ilk
gosterilenle son gosterilen arasinda bir karsithik yaratilir. Bu da mizahi anlatimi
giiclendirebilir. Goriildiigii gibi teknik bir kamera hareketi dahi sinematografide bir

anlam olusturabilmektedir. Bu da sinemasal anlatimin giicii olarak yorumlanabilir.
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Yuvarlak saryo arabalarinin kullanilmaya baslanmasiyla birlikte daha etkili anlatim
olanaklar1 ortaya ¢ikmaya baslamistir. Yuvarlak saryo hareketinin en belirgin 6zelligi
karakterin etrafinda tur atabilmesidir. Bu da seyirci algilarmi direkt olarak
etkilemektedir. Saryo, bir karsilama hareketi olusturur. Karakterin genis bir planindan
baslayip, daha dar planinda bitebilir. Bdylece karakter, duygu ve sahne iliskisi
anlaminda bir boyutluluk olusmus olur. (Brown, 2014: 214).

Devamlilik:

Devamlilik, parca parca kamera tarafindan cekilip kaydedilen goriintiilerin,
anlamsal akista anlaml1 bir birliktelik olusturmasidir. Oyle ki teknik olarak devamlilik
kavramini seyirci hissetmez. Uygun ‘tablolar’ birbirine baglanarak bir genel atmosfer
yaratilir. Devamlilik, filmin anlamli bir biitlinliikk olusturmasi agisindan Onemlidir.
Sinema anlatisinin miimkiin oldugunca dogal ve biitiinlikli olusmasinin temel
ilkelerinden biri de devamliliktir. Tiyatro oyununda oldugu gibi canli bir sekilde
‘siirekli’ akan eylemleri kaydedip aktarma sz konusu degildir. Bu goriintiilerin
bicimlendirilmesi de gerekmektedir. W. Grifftith, ‘paralel aksiyon’ kavramini daha da
ileri gotiirerek, ayni anda gergeklesen eylemlerin paralel kurguya katilmasi fikrini
ortaya atti. Sahneleri farkli agilar ve mesafelerden ¢ekerek bunlar1 ‘plan’lara boéler.
Boylece dramatik oykii anlatiminda karakterlerin psikolojisini de gosterme firsati
buluyordu. Devamlilik, bu anlamda seyirciyle beraber gerceklestirilen bir ‘zihinsel
tamamlanma’ siirecine doniismektedir. Paralel kurgu sistemiyle film, c¢ekim
‘stralamasi’na bagl kalmak zorunda degildi. Ayni1 anda gergeklesen olaylarin pes pese
‘parcalr’ bir sekilde aktarilmasini sagliyordu. Tiyatrodaki ‘simultane’ sahne teknigini
andiran bu yontem ayni zamanda ekonomik olarak da avantajliydi. Simultane sahne
tekniginde sahne iki ya da daha fazla alana boéliinerek, ayni anda hareketli sahneler
canlandirihiyordu. Ortacag’da ortaya ¢ikan bu teknik i¢in sinema anlatisinin ‘atast’
diyebiliriz. Bu anlamda klasik kurmaca anlati yapisini 6zellikle kiran filmler de
mevcuttur. Tiyatrodan sinemaya uyarlanan filmlerde genelde bu yapinin korundugunu
gormekteyiz. Klasik anlati yapisimin  kirilarak, yeni reji olanaklarin1 ortaya
cikartilmast bu calismanin kapsaminda olmadigr i¢in oraya deginmiyoruz.
Arastirmalarimiz, genellikle tiyatro metnindeki olay orgiisiiniin ‘kurmaca’ yapiyla

sinemaya aktarildigini ve bu yapinin kirilmadigini gosteriyor (Parkinson, 2015:31).
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Sahne cercevesi anlaminda sinema dili i¢in bir bagka 6nemli konu da bakis
yoOniinii diizenleyen ‘aks’ ¢izgisi kavramidir. Kadrajin yani sahne gergevesinin i¢inde
hayali olarak bulunan bu aks ¢izgisinin ‘180 derece kuralini’ bozup bozmadiginin
anlasilmasi bu anlamda 6nemlidir. 180 derece kurali sinemasal anlatinin ‘devamlilik’
anlayisinda merkez Oneme sahiptir. Devamlilik yaklagiminda kamera, hareketin
gorlintiilenmesinde tek bir yonden kaydetmelidir. Boyle olmadig: taktirde kayit altina
alinan kisi ya da nesne, c¢ercevenin bir saginda, bir solunda goriinerek devamlilik
kurgusunda sigrama yaratir. Bazi yonetmenler bu aks sigramasinmi ozellikle tercih
ettigini sOylemektedir. Boylece seyirciyi sasirtmak hedeflenmektedir. Bunu ‘Epik’
mantik i¢inde degerlendirebilir miyiz? ilk etapta olabilir gibi goriinen bu okuma,
sadece ‘teknik’ agidan ele alindiginda epik anlati olarak degerlendirilemez

goriinmektedir (Kabadayi: 2013: 44).

Sinematografik anlatimda da ayni teatral anlatimda oldugu gibi ‘ana karakter’
s0z konusudur ve bu karakterin bir ‘bakis acisi” vardir. Kameranin gozii dedigimiz
olgu da ayn1 zamanda karakterin bakis acisini kast etmekteyiz. O karakterin ayni
zamanda 6znel yargilari da filmin icinde kendini var eder. Izleyici genellikle bu ana
karakterle kendini 6zdeslestirir. Hatta kimi yerlerde karakterin belli 6zelliklerini
kendine ornek dahi alabilir. Bunun olumsuz etkileri de olabilir. Oyle ki M. Chion,

‘seyircinin kotii karakteri de kendine drnek alabilecegini’ aktarir (Unal, 2008: 176).
Bob Foss, sinemada igerik ve bi¢im konusunda su aktarimi yapar:

Ikinci Diinya Savasi’nda ii¢ askerin yasamlarmi anlatan bir filmin kapanis
sahnesini diisleyelim. Bu sahnede {i¢ askeri neseli bir sekilde kiiciik bir Fransiz
kentinin sokaklarinda kosarken goriiriiz. Kisa bir siire Once, savasin sona
erdigini ve kazandiklarimi O6grenmislerdir. Neseli kent halki da onlarla bir
aradadir, kucaklagsmalar kahkahalar birbirine karisir. Bir kilisenin yakinindan
gecerler ve zafer ¢anlarinin caldigi duyulur. Bu, ‘filmin olaylar diizlemi’dir
(Foss, 2012: 11).

Burada yazarin aktardigindan anliyoruz ki, senaryoda belirtilen bir durum
filmlestirilmeden 6nce farkli bir terminolojiyle tanimlaniyor. Bu ifadenin filme nasil
aktarilacagi konusunda da Ornegine devam eder yazar. Bunu daha teknik bir

aciklamayla karsilar:
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Bu sahne su sekilde anlatilir: Once kamera askerleri kentin sokaklar1 boyunca
izler. Kiliseye gelindiginde askerler goriintiide yoktur. Kamera ¢evrinme ile
kiliseyi gecer ve yeni yapilmis mezarlar ve dikilmis haglarla dolu bos bir
mezarhig1 gorerek durur. Ses kanalinda, isgalde kurtarilmis neseli bir kentin
giiriiltiileri duyulur. Bununla birlikte ¢evrinme sirasinda gercek ses geri plana
alinir ve 6n planda {iiziintiilii, uyumsuz piyano notalar1 duyulur (Foss, 2012:
12).

Bu anlamda kameranin davranis bigimi, ‘olaylar diizlemi’nde degil ‘bi¢im
diizlemi’ndedir. Bi¢cim diizlemi filmsel anlamla kendini var eder. Kameranin bize
aktardig1 anlam, senaryoyu okudugumuzda ¢ikmayabilir. Bu durum sadece kurmaca
(fiction) filmler icin degil, belgeseller, haber filmleri v.b. gibi yapimlar i¢in de gecerli

olabilmektedir.

Bu ‘kamerayla 6ykii anlatma’ siirecinde goriintii yonetmeninin de bu anlamda
etkinligi Onemlidir. Yonetmenle, goriintii yonetmeninin ortak calismasi, sinema
bilgilerinin olmasi, kamera gozii anlaminda belli yetkinliklerde olmas1 da énemlidir.
Bu anlamda goriintii yonetmeni, yonetmenin verdigi rejiyi algilayabilir ve bunu

kamerasiyla yorumlayabilir.

Filmler sahnelerden; sahneler de cekilmis ve kayithh olan planlardan olusur.
Filmin siiresi ne olursa olsun her sahne i¢in en az bir plan ¢ekilir. Burada asil amag,
cekilen planlarin diger ¢ekilen planlarla uyumlu ve istikrarli olmasidir. Burada
devamlilik konusu ¢ok dnemlidir. Ciinkii devamlilikla ilgili sorun ¢ikmasi ¢ekilen pek
¢ok planin ya da sahnenin film i¢in kullanilamamas1 tehlikesine yol acabilir.
Devamlilik, ¢ekilmis olan goriintiilerle, ses, konusma, 151k gibi 6gelerin bir araya
toplanmas1 ve seyirciye bunun ‘gercekten yasanmis’ gibi goriinmesi konusunda
onemlidir. Buradaki teknik aksamalar filmden sonra yapilacak olan kurguyu da
etkileyecektir. Brown, bu konuyla ilgili séyle bir 6rnek aktarir: “Ornegin, genis planda
adamin basinda sapka yoktur; ama yakin planda sapka basindadir. Bu biiyiikk bir
devamlilik hatasidir, seyirci hemen fark eder. Seyirci devamlilik hatalarini fark ettigi
zaman, film seyretmekte oldugunun da farkina varir, biiyli bozulur” (Brown, 2014:
78). Buradan ¢ikarsadigimiz yaratilan iliizyonun kesinlikle bozulmamasi gerektigidir.
Bu bozuldugu taktirde ¢ekilen goriintiilerin bagimsiz kalitesi seyirci i¢in bir 6nem fark

etmeyecektir. Brown’in deyimiyle ‘film seyretmekte oldugunun farkinda olma’
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durumu, onun gergek diinyadan bir kagis anidir. Bu ‘biiyiisel ironi’ye kendini teslim

edebilmelidir. Boylece filmle kurdugu iliski ortaya ¢ikabilmektedir.
Kamera Acisi:

Bir objenin sadece bigimsel 6zellikleri yoktur. Goriintiiye alinan bu obje,
bicimsel Ozelliklerini degistirmeye ve gelistirmeye baslar. Boylece ¢ekimin iginde
yeni bir anlam kazanir. Bu anlamda hareketin filme alinirkenki ‘goriis acist’
onemlidir. Pudovkin, bu anlamda askeri ge¢it téreni ¢ekimi 6rnegini vermektedir. Bu
gecit torenini kamera ‘lstten’ ¢ektigi zaman ¢ok daha etkili bir anlatim ortaya
cikmaktadir. Oncelikle askerlerin diizenli adimlari, canliligi agik, secik ve net bu
acidan goriilebilir. Hizli giden bir tren ya da bir otomobilin yarattigi gorsel etki,
kameranin yaklasip uzaklasmasina gore degiskenlik gosterebilir. Bu da sinemasal
anlatim agisindan 6nemli bir ayrimdir. Hareketin hizi en net sekilde aracin ya da
araclarin perspektifi icinde verilebilir. Ornegin trenin igindeki yolcuyu filme
alacaksak goriintii yonetmeni kameray1 trenin yanina ya da yakinina yerlestirecektir.
Potemkin Zirhlisi filminde seyirciye yoneltilen toplarin agzi, son derece tehditkar bir

alg1 yaratmaktadir (Pudovkin, 1966: 164-165).

Kameranin durdugu yer aynmi zamanda ideolojiktir. Bu yOnetmenin
yonlendirmesiyle anlam kazanan bir unsur haline gelir. Yonetmen kendi diisiince
diinyasin1 kameras1 araciligiyla seyirciye yansitabilir. Bir siyasal yonelim de olabilir.
Kameranin durdugu yer bazen yonetmenin siyasi fikirlerini seyirciye aktarmakta

kullandig1 bir araci da olabilmektedir.

Kameranin hareketi sadece bir plandan diger plana ge¢mek degildir. Cekilen
sahnenin duygusu, anlamlari, ¢ekilen sahneyle ilgili zamanlama planin duygularin1 ve
anlamlarim belirler. Kamera agisinin islevi nedir? Ne tiir kamera acgilar1 vardir? Ornegin
g0z hizasi agisi, alt ag1, list ag1, yan ag1, kus bakisi ac1 gibi acilar, 6ykiiye farkli anlamlar
katabilmektedir. Kameranin durdugu yer; yani olaya nereden baktigi cok énemli bir

konudur. Ciinkii dogrudan algiy1 bu belirler.

Sonugta sinema gorsel bir dildir ve bu anlamda kamera hareketliligi 6nemlidir.

[lk teknik sorun, ¢ekimde kameranin ‘nereye’ koyulacagidir. Kameranin durdugu yerin
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onemli oldugunu belirtmistik. Kameranin nerede duracagini belirlemek filmsel Oykii
aktariminin temel unsurlarindan biridir. Burada asal konu ‘en iyi nerden goriiniir?” den
ziyade, seyirci i¢in en etkili yer neresi olur? sorusudur. Seyircinin ne gordiigii ve hangi
perspektiften gordiigli Onemlidir. Blain Brown, ‘seyircinin gordikleri kadar,

gormedikleri de onemlidir’ demektedir. (Brown, 2015: 210).

Bu anlamda kameranin durdugu yerin filmlerde belirleyici olmasini
inceledigimiz filmlerde en etkin Atif Yilmaz’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? (1986)
filminde gorebiliriz. Burada filmin acilis sahnesinde genelev gorevlisi Selahattin’in
biiylik bir sevingle geneleve gelisini kamera iist agidan ¢ekmektedir. Burada hem
Selahattin’in ifadesini hem de genelev atmosferini gormekteyiz. Ust aciyla birlikte
kamera pan hareketiyle Selahattin’i takip etmektedir. Bu kamera agisi ve hareketi

Selahattin eve girene kadar devam etmektedir.

Kamera tekniginde 1920’lerden itibaren vinglerin kullanilmaya baslanmasiyla
anlat1 6zellikleri de gelismistir. Kamera artik ¢ok daha 6zgiir ve varyasyonlu bir sekilde
cekim yapabilmektedir. Kamerada hareket bir nedene dayandirilir . Yani kameranin
gelisigiizel bir hareketi s6z konusu degildir. Bu yonetmenin belirledigi bir agidir. Bu
anlamda hareketin bir nedeni olmalidir. Bu neden ydnetmen tarafindan
anlamlandirilmalidir. Aksi halde seyirci ¢ikmaza diisebilir. Asiye Nasil Kurtulur?
filminde genelevin iginde kadinlarin hareketleri sirasinda kamera sabit bir yerdedir. Atif
Yilmaz burada kameray1 sabitleyip sahneyi pan hareketiyle ¢ekmeyi tercih etmistir.
Seniye ald1 kadin genelevi ziyarete gelmistir. Fuhusla Miicadele Dernegi baskani
Seniye’yi kamera boy ¢ekimden aldiktan sonra kesme yapmaz. Pan hareketiyle kadinin
ona kahve getirmesini verir. Boylece genelev atmosferi de tanitilmis olur. Diger genelev
kadinlar1 kanepede oturmus ve Seniye’yi dinlemektedir. Kamera onlari pan hareketiyle
soldan saga ¢ektikten sonra, ayni yonde geri doner. Kamera yine sabittir. Burada
anlatim1 bu sekilde anlatmak sahnenin vurgusu agisindan 6nemlidir. Yilmaz burada

kameray:1 sabitlemistir.

Kameranin hareket tiirlerine bakilacak olursa, en sik kullanilan kamera
hareketlerinden biri pan hareketidir. ‘Panaromik’ sdzciigiiniin kisaltilmasi1 olan bu
sozclik, kameranin yer degistirmeksizin yatay alanda saga ve sola doniisiinii ifade eder.

Burada kamera sabit; goriintii saga ya da sola dogru hareket almaktadir. Bir kamera
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diizenegine baglanarak saga, sola, yukari, asagi v.b. yoOnlere giderek pan hareketi
saglanabilir. Burada dikkat edilmesi gereken nokta pan hareketinin hizli yapilmamasi
gerektigidir. Bu, filmin bitinligiinii bozan bir etmen olabilir. Tilt hareketi ise
kameranin yerini degistirmeksizin, kameranin ve gorlintiiniin asag1 ve yukar1 dogru
hareket etmesidir. Burada kameranin durdugu yer yine sabittir. Dikey bir hareket olan
tilt, pan kadar kullanilan bir teknik degildir. Teknoloji ilerledik¢e havadan ¢ekim
araclar1 da glindeme gelmeye baslamistir. Bu da kameranin durdugu yeri yillar i¢erinde
degistirmistir. Tiltin, pan teknigine gore daha simirli kullanilmasinin anlamsal bir
aciklamasi da vardir. Sonucta insan algist hayatinda cisimleri, insanlar1 ve diger
gordiiklerini belli bir yatay diizlemde algilar. Ya sagdan sola ya da soldan saga olaylari
takip eder. Pan biraz da bu hissi yaratmaktadir. One-arkaya kaydirma hareketi de
kameranin durdugu yerle ilgili olan bir tekniktir. Bu teknikte ise kamera olayin gececegi
yere dogru ittirilir ya da geri ¢ekilir. Bu agida kamera sabit degildir. (Brown, 2014:
212).

Mascelli, kamera acilar1 tiplerini iige ayirmaktadir. Nesnel, Oznel ve Goriis
noktas1 olarak bunlar1 adlandirmaktadir. Nesnel kamera agisi, filmi kenar bakis
acisindan ele almaktadir. Yani seyirci sahneyi, adeta ‘tanik olur gibi’ izler. O anda
kimsenin goérmedigi bir goézlemci kisi edasiyla takip eder. Bu bazen ‘seyirci goris
noktast’ olarak da tanimlanmaktadir yonetmenler ve kameramanlar tarafindan. Bu
aciklamadan anlagiliyor ki bu kamera agisinda seyircinin kisisel deger yargilari ve seyir
aligkanliklar1 6n planda degildir. Nesnel kamera agis1 ‘kisiye 6zgii’ degildir. Ciinkii
acty1 herhangi bir kimsenin bakis agisindan yansitmaz. Kamerada goriintiiye alinan
insanlar, gorlintilye alindiklarinin bilincinde degildir. Kameraya bakmazlar. Pek ¢ok
filmde nesnel kamera agis1 kullanilmaktadir. Oyunculardan birinin kameraya herhangi
bir reaksiyon gdstermesi durumunda cekimin tekrar1 gerekebilir. Oznel kamera, bireysel
bir goriis agisindan filme gekilir. Kisiseldir. Seyirci, goriintiiye kisisel bir tecriibe olarak
katilmis olur. Bir bakima perdedeki hareketi deneyimlemis olur. Seyirci burada filmin
icine katilir ve aktif duruma gelir. Seyirci filme aktif katilim saglayabilir ya da hikayeyi
onun gdziinden gormemizi saglayacak bir konuma gelir. Bunun disinda seyirci,
cekimdeki kisilerin kameraya bakmalar1 ve bununla birlikte oyuncu- seyirci arasinda bir
g6z goze gelme durumu olmasi dolayisiyla da filmin igine girebilir. Kamera, filmin

izleyicisini oyuna yerlestirerek seyircilerin bakis agist gibi hareket eder. Burada kamera,
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merkezine aldig1 seyirciyi istedigi yere gotiirebilir. Bu bir fabrika goriintiisii de olabilir,
bir miisakaba da. Seyirci duygusal ya da fiziksel tepki verdigi an filmle etkilesimin en
yogun oldugu andir. Burada aktif bir katilim s6z konusudur. Kamera ¢ok boyutlu
kullanilabilir. Ornegin intihar eden kisinin yere ¢akilisini onun goziinden izleyebiliriz.
Bu da karakterle 6zdeslesme saglamamiz demek olur. Burada kamera filmin seyircisinin
gbzleri haline gelir. Izleyici burada artik nesnel kamerada oldugu gibi bir tanik,
gozlemci degil; kendisi de bizzat sahnenin i¢inde gibi kendini hisseder. Ornegin Asiye
Nasil Kurtulur? (1986) filminde kamera, genelev sokaginda ve dis ¢ekimde genelev
atmosferinde hareket etmektedir. Seyirci, sanki bir araca binmis gibi kendisini hisseder.
O sokakta gercekten dolagtigimi ve o eve gergekten girdigi hissine kapilir. Hatta
oyuncularin merdivenlerden ¢iktig1 agilarda bile ayn1 duyguyu hisseder. Sanki seyirci de
oyuncularla beraber o merdivenlerden ¢ikmaktadir. Artik seyirci goriintiideki oyuncuyla
ayn1 konuma yerlesir. Asiye Nasil Kurtulur? da (1986) Selahattin geneleve girer ve
etrafina bakinir. Kimse yoktur. Orada seyirci de Selahattin’in gézi haline gelir. Sanki
kendisi bakmis gibi hisseder. Bu da 6znel ¢ekimdir. Gorlis noktas1 kamera agis1 ise
cekilen sahneyi karakterin belli bir bakis agisindan yansitir. Goriis noktasi nesnel agidir
ama O6znel ve nesnel ag¢1 arasinda kaldigi igin farkli bir adla tanimlanmaktadir. Goriis
noktast acis1 ¢ekimi nesnel ¢cekimin 6znel ¢ekime yaklasmasi olarak da tanimlanabilir.
Kamera, 06znel bakis agis1 ¢ekilecek olan karakterin yanmma ya da yakinina
yerlestirilmistir. Boyle izleyen seyirci, sanki karakterle bas basa ya da yanak yanaga bir
durumdaymus gibi kendisini hisseder. Oznel ¢ekimde kamera tamamen oyuncunun
yerine ge¢misken; bu agida seyirci eylemleri karakterin goziiyle izlemez. Olaylar
karakterin bakis agisindan; yani sanki onunla beraber oradaymis gibi izler. Bu sekilde
kamera agis1 nesnel durumda kalir. Karakter, kameranin biraz kenarina dogru bakar,
direkt olarak kameranin mercegine bakmaz. Seyircinin yasanan olaya daha aktif olarak
katilimi istendigi durumda goriis noktasi ¢ekimleri daha belirleyici olabilmektedir.
Seyirciler boylece filmi karakterle beraber, onun bakis acisiyla, onun diinyasiyla
izlerler. Nejat Saydam’in yonettigi Asive Nasil Kurtulur? (1973) filminde bu bakis
acis1 teknigi onemlidir. Ozellikle Asiye nin annesinin fahise oldugunu dgrendigi sahne
direkt olarak Asiye’nin bakis acisindan verilmektedir. Goriis noktast ¢ekimleri,
genellikle iki oyuncu karsilikli diyalog halindeyken omuz iizerinden cekilerek de

yansitilir. (Mascelli, 2014: 15-25).

54



Kameranin birbirine bagli pek ¢ok degiskeni vardir ve tiim bu degiskenler
birbiriyle iligki halindedir. Kamera, fotograf makinesinde olmayan iki 6zelligi basariyla
gergeklestirir. Hem filmi devindirme eylemini yapar hem de bu anlamda kendi kendini
devindirir. Film, ses bandi ya da videodan farkli olarak ayni hizda kamera iginde
akamamaktadir. Filmler saniyede 24 kare fotograf esasina dayalidir . Bu tek tek
goriintiilerin  akis hizi kameranin kaydettigi goriintiilerin anlamlanmasimin ilk

asamasidir. (Monaco, 2001: 91).

Atif Yilmaz’in yonettigi Asiye Nasi/ Kurtulur? (1986) filminin finalinde de
Oonemli bir kamera agis1 vardir. Asiye’nin annesi Zehra sokak ortasinda 6ldiiriilmistiir.
Genelevdeki diger kadinlar ceseti ellerinin iizerine alir ve geneleve tasirlar. Genelevden
asagiya inen biiylikge bir merdiven bulunmaktadir. Olasikla kamera bu merdivenin
basinda durmaktadir. Cenazenin geneleve getirilisinin tamami ‘list a¢1’dan ¢ekilmistir.
Kamera yukardan ¢ekerek neredeyse kusbakisina yakin bir agi1 yakalar. Kadinlar sarki
sOyleyerek cesedi tasilar ve kamera list agidan ¢ekmeye devam eder. Burada kameranin
durdugu yer Onemlidir. Ciinkii hareket kameraya yaklasmaktadir, kamera hareket
etmemektedir. Kadinlar cesedi tasiyarak kameraya yaklasir, kameranin en yakinina
geldiklerinde saga dogru hareket alirlar. Kamera yine yer degistirmez ve kadinlar1 takip
ederek ¢ekime devam eder. Geneleve girislerini takip etmis olur. Bu yukardan bakis
oldukca etkili bir anlatim olusturmustur. Yonetmen bu kamera agisiyla bu tarz kadinlara
toplum tarafindan nasil yukaridan ve asagilayici bir duyguyla bakildigin1 vurgulamisg
olabilir. Bu da Atuf Yilmaz’in kullanidigi kamera agisinin ayni zamanda ideolojik

oldugunun da bir kanitidir.

Basar Sabuncu ‘nun yonettigi Zengin Mutfag: filminde kameranin durdugu yer,
diger inceledigimiz iki filme gore olduk¢a sinirlt bir alanda gerceklesmektedir. Evin
mutfagi asal alandir ve kamera olduk¢a dar bir alan hareketligine sahip olmaktadir.
Ornegin Asci, Selim ve Kiz’mn birbirleriyle konustugu sahne, mutfagin kiigiik bir
alanindan verilmektedir. Kiz’in sirt1 kameraya doniiktiir ve kamera durdugu sabit
noktadan sahneyi ¢ekmektedir. Yonetmen, filmin genel klisesini kirmak i¢in bu sahnede
boyle bir ¢oziime basvurmak istemis olabilir. Ciinkii filmin geneli boy g¢ekimler ve
genel planlarla ilerlemektedir. Genel plan da mutfagin icidir. Zaten dar bir alanda

siirekli ayni agilarla filmi siirdiirmek, seyirci i¢in sikici bir siire¢ olma olasiligini
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dogurur. Bu sefer ‘farkli bir agiy1’ deneyerek kliseyi kirmak istemesi de se¢eneklerden
biridir. Kamera ac¢is1 anlamida Basar Sabuncu’ nun imkanlarinin diger yonetmenler
kadar ¢ok olmadigi ortadadir. Bununla birlikte Sabuncu, ikili sahnelerde pan hareketini
de kullanmistir. Ozellikle Asc¢i’nin telasla mutfagin bir yerinden digerine kosturma
sahneleri pan ¢ekimle verilmistir ve kesilmemistir. Goriildiigii tizere kameranin durdugu

yer genelde sabit bir nokta olmustur.
Cekim Olgekleri:

Olgek, kameranin, olayin/kisinin/mekanin ne kadarimi gordiigiinii ifade eder.
Genel plan, yakin plan, bel plan, boy plan gibi. Ayrica “plan” sinemada farkli
anlamlarda da kullanilan bir sozciiktiir. Tiyatroda kullanilan “sahne” s6zciigiiniin
karsiligidir. Plan sozciigli hem filmin en kiiciik birimi (yani film planlar halinde
cekiliyor) hem de bazi1 kavramlarin tamamlayicisi olarak kullanilmaktadir. Yani ¢ekim
olgegi olarak ‘Yakin plan, genel plan’ gibi ifadeler kullanilmaktadir. Onemli olan bir
baska nokta da “plan” ve “¢ekim” sdzciiklerinin iki ayr1 sézciik olmasi ve zaman

zaman birbirinin yerine de kullanilmasidir.

Ac1 ise kameranin durdugu yeri ifade eder. ‘Alt ac1, Ust ac1, Yan ac¢1’ gibi

sozciiklerle karsilanir. Ac1 s6zciigli bagka bir anlamda kullanilmamaktadir.

Genel plan, genel ¢ekim olarak da adlandirilir. Bu durum, hikayeyle ve
anlatilmak istenenle ilgilidir. Eger genel planda ev hedefleniyorsa, o evin goriip
goriilebilecegi en genis ve ayrintisiz hali ekrana verilir. Ornegin Zengin Mutfag
filminde, filmin basinda bir genel plan vardir. Zengin evin genel 6zelliklerini vermek
adina ev, dis ¢cekim olarak biitiiniiyle ekrana yansitilir. Filmin bir evin i¢inde gececegi
hissi verilir. Asiye Nasil Kurtulur? (1973) filminde mahalle, carsi, lise genel planlari
vardir. Bunlar Asiye’nin hayatindaki 6nemli donliim noktalaridir. Diger Asiye Nasil
Kurtulur? (1986) filminde genelevin genel plan ¢ekimi vardir. En genel plan olarak

filmde genelevin disardan ¢ekimi verilir. Bu, genel plandir.

Tanitma plan1 genellikle genel planin i¢cinde degerlendirilir. Filmin igerigiyle
ilgili seyirciye goriintiisel bilgiler verilir. Seyirci filmin konusuyla/mekaniyla ilgili

genel olarak fikir sahibi olur. Genellikle filmlerin bas kisimlarina denk gelen bu plan,
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seyircide ilk merak duygusunu uyandirir. Asiye Nasil Kurtulur? (1973)’da tanitma
planinda Asiye ve annesinin yasadigi mahallenin tanitma plani vardir. Burada fakir bir
hayat yasadiklarina vurgu yapilir. Zengin Mutfag: filminde tanitma plani, evin
icindeki mutfagin genel c¢ekimidir. Mutfak uzak bir noktadan c¢ekilerek genel
ozellikleri seyirciye tanitilir. Diger Asive Nasil Kurtulur? (1986) filminde genelev

gorevlisinin genelev igindeki yiiriiylisliniin ¢ekimi de bir tanitma planidir.

Sahneyi Sergilemek ve Cografyayr Tanitmak olarak adlandirilan asamada
¢ekilen planda neler olacagi hakkinda bilgi verilir. Orasinin neresi oldugu ve orada
yasayan insanlar ve insanlarin kisi ya da nesnelerle iliskilerinin ne olacagi sorusunun
yanit1 verilir. Bu plan, mekan1 tanitmaktan farklidir. Burada seyircinin ilgisini de
cekmek gerekir. Konu biitlinliigiinli saglayarak seyircinin konudan kopmamasinin
saglanmas1 gerekmektedir (Brown, 2014). Asiye Nasil Kurtulur? (1973) filminde cars1
sahnesinde genel plan vardir. Sonra kamera Asiye ve annesine boy ¢ekimi yaparak
gelir. Carsidan ve pazardan alig-veris yapmalart yine fakirliklerine vurgudur.
Asiye’nin annesini bir adam tanir ve anne, Asiye’ yi alarak oradan hemen uzaklasir.
Burada genel bir fikirle beraber, oyuncularin atmosferle olan iligkisine dair de ipucu
buluruz. Zengin Mutfag: filminde genel plandan mutfaga giren As¢i’nin telasina tanik
oluruz. Zengin patronuna yemek yapma hazirligindadir. Diger Asiye Nasil Kurtulur?
(1986) filminde cografyayr tanitma plan1 genelev gorevlisinin pan hareketiyle
genelevin girisine kadar takip edilmesi ve ardindan i¢ ¢ekime kesme yapilip, bel

cekimden diger genelev kadinlariyla konusmasidir. Geneleve bir ziyaretgi gelecektir.

Karakter planlarinda ise boy planda karakteri biitiinliyle goriiriiz. Aymn
zamanda bir otomobilin tamaminin kadrajda olmas: da boy plan olarak adlandirilir
(Brown, 2014). Ornegin Asiye Nasil Kurtulur? (1973) filminde Asiye ve Miidire
Hanim’in koridorlarda uzun yiiriiyiisii boy plandan verilmistir. Siirekli ayni aciyla
filmi anlatmak dogal olarak seyirciyi rahatsiz edecektir. Bu boy ¢ekiminde Asiye’nin
Ogrenci olarak gelecegi konusulmaktadir. Miidire Hanim da ona nasihat vermektedir.
Diger Asiye Nasil Kurtulur? (1986) filminde Asiye’nin Nazli adiyla geneleve ilk
gelisi, elinde bavulla boy plandan verilmistir. Filmin dramaturgisi anlaminda énemli

bir plandir.
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Ikili Plan olarak adlandirilan dlgekte iki karakterin kisisel iliskilerine ya da
konusmalarina tanik oluruz. Burada tek bir acidan c¢ekilme zorunlulugu yoktur.
Kamera uzak ya da yakin bir konumda olabilir. Zengin Mutfag: filminde As¢1 ve
Kiz’in konugmali sahneleri ikili plan 6rnegidir. Bel plan ise boy plandan daha
yakindan ¢ekilen plandir. Karakterin basindan genelde boy hizasina kadar olan kismi
kadraja alinir. (Brown, 2014). Ornegin masada yemek yiyen insanlarin belden asagisi
¢ok 6nemli degildir. Bu nedenle bu tiir bir sahnede bel plan tercih edilerek izleyicinin
karaktere daha c¢ok odaklanmasi saglanir. Bazen iizerindeki giysiyle ilgili bir
ayrintinin gdriilmesi istenir. Inceledigimiz ii¢ film icinde en etkili bel plan kullanimi
Zengin Mutfag filmindeki Asc¢i’nin seyirciyle konustugu kisimlardir. As¢i oturur
konumdadir ve kamera belden asagisin1 gostermez. Bu ¢ekimde mimikleri de gérme

gereksinimi vardir ¢iinkdi.

Ayrintt plan ise genel planin icinde ayiklanmig goriintiiniin karsiligidir.
Ozellikle odaklanilmak istenen kisma seyirci yonlendirilmektedir. Yani daha genis bir
sahneden, bir goriintliniin ¢ergeveden yalitilmis halidir. Bu anlamda daha genis planda
gordiigiimiiz bir seyin tiim kadrajda ayrintili ve biitiinliiklii halini goriiriiz. Ornegin
Zengin Mutfag filmindeki duvardaki takvim ayrintist 6nemlidir. Filmle ilgili 6nemli
bir tarihin seyirciye aktarilmasi gerekmektedir ve kamera ayrintili ¢ekim kullanarak

duvara odaklanir. Duvardaki takvim ve sayfasi tiim kadrajda goriiniir.

‘Yakin c¢ekim’ ozellikle tiyatrodan uyarlama filmler i¢in oldukca etkili
oldugunu sdyleyebilecegimiz bir ¢ekim teknigidir. Oyle ki tiyatro sahnesinde tek bir
noktadan aksiyonu izlemekteyiz ve algilarimiz cercevenin biitiinline gore hareket
etmektedir. Filmde 6rnegin sadece karakterin yiiziinii ya da gozlerini gordiigiimiizde
aksiyonun karakter iizerindeki etkisine daha etkili ‘odaklanmis’ olmaktayiz. Ciinkii
yakin ¢ekimde odaklanilan goriintiiden baska bir sey gormemekteyiz. Bu da bizim
algilarimizin dagilmamas1 avantajini ortaya cikariyor. Yonetmenler zaman iginde
karakterlerinin psikolojik durumunu bas ¢ekimler ve atmosferik eklerle ifade etmeye

basladilar (Parkinson, 2015: 20-21).

Mascelli, ‘tiyatral filmler’ olarak tanimladigi bu tarz filmlerin tek bir
kamerayla ¢ekildigini; ¢linkli devinimin sahnelendigini belirtir. Boy ¢ekimleri, ikili

cekimler, omuz iizeri ¢ekimler ve almasik kurgu i¢in gerekli olan kisi yakin ¢ekimleri

58



arzu edildigi kadar tekrar edilebilir. Yakin ¢ekimler, oyuncular1 belli bir agidan en
verimli sekilde goriintiileyebilmek icin ayarlanir ve 1siklandirmasi yapilir (Mascelli,

2014: 80).

Yakin plan kavrami filmlere 06zgli bir kavramdir. Yalnizca filmler bir
devinimin bir kisminin biiyiik 6lcekli bir sekilde yansitilmasmi saglar. Ornegin
sahnenin biitiiniinden bir yiiz, bir obje, kii¢iik boyutlu bir hareket v.b. bir ‘yakin
cekim’le tiim gorintiiyli kaplayabilir. Bir tiyatro temsili sabit bir uzakliktan
izlenirken; sinemada yakin ¢ekim sayesinde ayrintili ¢ekim imkanlarina sahip oluruz.
Film kamerasi1 kiigiik 0Olcekli bir eylemi biiyiik ol¢ekte aktarabilir. Yakin ¢ekim
seyirciyi tam olarak anlatinin i¢ine alir ve boylece filmin tiim gereksiz ayrintilari bir
kenarda birakilir. Anlatilmak istenene odaklanilmasini saglar. Basarili bir sekilde
cekilmis olan bir yakin ¢ekim hikaye aktarimin1 daha giiclii hale getirebilecegi gibi;
gorlintli estetigine de hizmet edebilir. Amacina uygun kullanildiginda seyirciyi
sasirtabilir. Basarisiz bir yakin ¢ekim kullanimi seyirciyi rahatsiz edebilir ve dikkatini

dagitabilir (Mascelli, 2014: 181).

Hareketin filme alinmasinda ‘gergeve’ kavrami da onemlidir. Sinema anlatis1
izleyicinin dikkatini yonlendirmek zorundadir. Bu anlamda goriintii ¢ergevesinin
igerisine kayit edilen goriintiiniin seyirci lizerinde ‘simdi buraya bak, simdi bu olacak’
tarzt bir egemenligi olmalidir. Buradan cikarsadigimiz, bu ydnlendirme olmadigi
taktirde seyircinin filmle iliskisinin zayiflayacagidir. Cerceveyi belirlemek hikayeyi

aktarma aracidir. Burada dogru perspektifi bulmak da 6nemlidir. (Brown, 2014:4).

Olcek bashiginda kastedilen gerceve icindeki kisi ya da nesnenin kareye olan
orantisidir. Genelde 6lgekte soyle bir siralama tercih edilmektedir: Cok uzak ¢ekim,
boy ¢ekimi, diz ¢cekimi, gdgiis ¢ekimi, bag ¢cekimi. Standart bir film bu agilarin hepsini
kullanarak filmi tamamlar. Bunlar genel olarak filmin ‘nerede?’, ‘kim?’ ve ‘ne?’
boyutlarini seyirciye anlatirlar. Oncelikle ‘sapta’ asamasinda filmin mekan olarak
nerde oldugunu, farkli unsurlarin birbirlerine gore konumlarinin neler oldugunu
bilmek icin fizik ¢evreyi tanima gereksinimi duyariz. Burada onemli olan ‘genel
cekim’dir. Diger bir ifadeyle ‘saptama’ c¢ekimi. Bunun sapta ifadesiyle
karsilanmasinin nedeni budur. Diger asama ‘sun’ asamasidir. Genel ¢ekim insanlarin

kim olduklarin1 belirleyemez. Bu asamada daha ‘lokal’ bir noktaya geliriz. Insanlari
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daha yakindan tanima amaciyla daha 6znel ¢ekimlere gereksinim duyariz. Filmdeki
kisilerin boy ya da diz ¢ekimlerini kullaniriz. Boy ¢ekim, kisilerin ayaklarindan bagina
kadar; diz ¢ekimi ise dizlerinden yukarisini hedef alir. Diger asama da ‘vurgula’
asamasidir ki ‘6l¢ek’ basladiginda hedefe ulasilan noktadir. Dramatik ya da anlamsal
olarak bir 6ge oOzellikle ortaya ¢ikarilmak isteniyorsa burada ‘vurgulama’ devreye
girer. Burada en sik kullanilan ‘gdgiis’ ¢ekimidir. Genellikle eylemi baglatmak i¢in
kullanilir. Gogiis ¢ekimi bir aksiyonun olusmasini, bir 6nceki aksiyonun dogal sonucu
olarak ¢ikan seyin, bulunmasini gerektirir. Gelisigiizel bir sey ortaya cikarildigi
zaman, bunun daha sonra olacaklar agisindan onemli oldugu beklentisi igerisine
gireriz (Foss, 2012: 36).

Kompozisyon:

Sinematografi basliginin igerisinde kompozisyon kavrami da Onemlidir.
Kompozisyon, kameramanin sanatsal anlayisini, hissi durumunu, bireysel begenilerini
ve begenmediklerini de sekillendirir. Basarili bir kompozisyon gorsel malzemenin
filmin i¢ine basarili bir sekilde yedirilmesi anlamini tagir. Kameraman, bir aktorii, bir
objeyi ya da filme ait somut olan bir olguyu her ele alisinda bir kompozisyon
olusturur. Seyirciye gorintiiniin temiz aktarilabilmesi i¢in oyuncularin ve objelerin
mekan i¢indeki yerleri ve hareketleri dogru planlanmalidir. Bir filmin, seyircinin
begenisine sunulan bir siire¢ oldugu i¢in sahnelerin planlanmasi, diizenli hale
getirilmesi, 1siklama, kurgu, senaryonun amacina uygun olarak yapilandirilmasi
onemlidir. Kimi zaman bilingli olarak kotii olusturulmus kompozisyonlar da soz
konusudur. Bu, anlatima yardimci olmak igin bilingli olarak olusturulur. Ornegin, bir
film bir gecekondu bolgesinin yikimini, diizensiz ve kompozisyonu koétii olusturulmus
goriintiilerle daha iyi anlatacaktir. Bu tiir goriintiiler seyircileri rahatsiz edecek ve

filmin mesajina daha iyi bir katki saglayacaktir (Mascelli, 2014: 207).

James Monaco, yonetmenin ii¢ soruyla karsi karsiya oldugunu iddia eder: Neyi
cekecek? Nasil ¢ekecek? Cektigini nasil sunacak? Ilk iki soru mizansenin; son soru ise
kurgunun alanina girmektedir. Mizansen genellikle statik, kurgu ise daha aktif bir
anlay1s olarak degerlendirilir. Monaco’ya gore ¢ekimi okuyoruz ve aktif olarak igine
giriyoruz. Bu tanimdan anladigimiz, mizansen tanimi seyirciyle birlikte sonu¢lanan

bir tanimlamadir. Mizansenin ag¢ilimi, yonetmenin okumamizi yonlendirdigi ve
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dontistiirdiigii bir olusum olarak degerlendirilebilir. Ekran g¢ergevesi i¢inde islenen
biitlin bilesenler, diger resimler sanatlarla da iliski icindedir. Bu bilesenler, yiizyillar
boyunca soziinii ettifimiz sanatlarla (resim, heykel, fotograf) i¢ ice gecmis ve
gelismistir. Filmin gorsel kodlari, renk, ¢izgi ve bi¢im basliklar1 altinda bu séziinii

ettigimiz sanatlarla iliski i¢inde yagamistir (Monaco, 2001: 177).

Kamera, yonetmen tarafindan en uygun olacak sekilde, odaklanmis halde
objeleri ve kisileri kayda alacak sekilde yerlestirilir. Bu ilk etapta ‘mekanik’ bir
siirectir. Bu siiregte kamera, gorlintiileri aymi netlikte kaydetmektedir. Seyircisinin
tepkisini harekete gec¢irmek i¢in bu mekanik etkisinin 6tesine gegmek gerekmektedir.
Bu ‘mekanik olmayan 6ge’, kameraman tarafindan filme dramatik etki katilmasi
sayesinde olur. Bu da yonetmenin direktifleriyle gergeklesir. Kameranin ¢ektigi
gorlintli anlam kazanir. Goriintiinlin {izerine yiiklenen anlamlarla, seyirci algisi
arasinda bir bag kurulur. Bu bag ayn1 zamanda estetik siireci de beraberinde getirir.
Kompozisyon anlayisinda bu onemlidir. Aksi halde siireg, sadece ¢ekilen mekanik
goriintiiden ibaret olabilirdi. Boylece filmin Oykiisii seyircilerin zihninde hareket
etmeye baslar. Kompozisyon kavrami, gorsel acidan estetize edilen goriintiileri
karakter, anlam ve eylemden yoksun bir bi¢cimde pes pese kaydederek
uygulanmamasii da igerir. Mascelli’ye gore sinema filmlerinin olusturulmasina
iligkin tiim kurallar arasinda, kompozisyona iliskin prensipler en esnek olanlaridir.
Ciinkli dramatik acidan en g¢arpict sahneler genellikle kurallar1 ¢ignemekten
kaynaklanmaktadir. Yani bi¢imi bilin¢li bozma da etkili bir anlatim olusturmaktadir.
Ancak, kurallar1 ¢igneyebilmek i¢in kurallarin kendisini 1y1 bilmek ve yapinin neden
bozulmasi gerektigini kavramak oOnemlidir. Mascelli’nin ‘en esnek’ tanimi sunu
diisiindiiriir ki, kompozisyon ayni zamanda en fazla ‘yonetmen yorumuna’ agik olan
sinema 0gesidir. Kompozisyon bireysel zevkleri ve tercihleri yansitir. Sanatsal estetik
anlaminda bir altyapiya, dogustan sanatsal yetenek, tartim, denge, form, uzam, ¢izgi,
renk, ton ve dramatik yogunluk 6zelliklerine sahip bir yonetmen ve kameraman etkili
kompozisyonlar ortaya ¢ikarabilir. Bu 6zellikleri sinirli bir sinema insani bile kamera
hareketlerine belli dl¢iide yatkinsa 6ykii i¢in anlamli goriintiiler olusturabilir. Bu da
sOzlinii ettigimiz gibi sinirh bir anlatima yol agar. Kompozisyonda gorsel ve duygusal

araglari iyi planlamak gerekmektedir. (Mascelli, 2014: 207-208).
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Blain Brown’a gore baz1 kompozisyon kurallar1 6zellikle yikilmalidir. Ancak
bunun i¢in bu kurallarin iyi kavranmasi gerekmektedir. Genel olarak bir ¢erceve
igindeki karakterin ayaklar1 goriilmelidir. En fazla dizden kesilmelidir. Bilekten
kesmek amatorce bir eylem olarak yorumlanabilir. Yine ellerin ¢ekimini de bilekten
kesmek rahatsiz edici goriinebilir. Oyuncu hareket halinde oldukca elleri gerveveye
yeniden girip ¢ikacaktir. Bunun takibi 6nemlidir. Burada olusturulan kompozisyon
tutarli bir goriinti saglamak icindir. Ornegin arka plandaki kisilerin kafa
goriintiilerinin nereden kesildigi 6nemlidir. Konu i¢in 6nemli degillerse burun
hizalarindan kesilmesi kompozisyon agisindan ¢ok sorun olmayabilir. Eger 6nde asal
konunun ig¢indeki kisilerin baslar1 gosterilecekse, arka planda kalanlarin daha az
o6nemde oldugu sodylenebilir. Burada bas ¢ekiminde karakteri burundan kesmek hatali
bir teknik olarak yorumlanir. Arka plandakiler gelisigiizel kisilerse bulanik goriintiide
verilebilir. Brown’un verdigi Ornekte eger iki kisi konusuyorsa ve sahneye garson
giriyorsa, garsonun tamamimin goriinmesi gerekebilir. Garson sadece bardaga su
dolduruyorsa sadece omuzdan asagisinin goriinmesi yeterlidir. Bazi durumlarda
sadece eller ve kollar goriintiidedir. Bu karaktere verilen 6nemle ilgilidir. Bu sahnede
garson sadece bardaga su dolduran kisidir. Kompozisyon genelinde anlamsal olarak
sahnede bir karsilig1 varsa, ekranda dogal olarak goriintiisiiniin daha fazlas1 olacaktir.
Insanlar i¢in genel olarak bazi1 kompozisyon kurallari mevcuttur. Ornegin bas boslugu
bunlardan biridir. Ozellikle bel plan ve yakin planda bu uygulamaya
bagvurulmaktadir. Kisinin basimnin {izerinde birakilan alan Onemlidir. Burasi
gereginden fazla bos olursa kisi kadrajda kaybolmus gibi olur. Bu bos alan bir diiz
duvar ya da gok gibi bir alan1 ¢agristirdigi icin kompozisyonda bu alan ‘yitirilmis’
alan olarak tanimlanir. Bu agiklamadan anlasiliyor ki, alanin tam tutarli kullanilmasi
onemlidir. Fazlalik ya da eksiklik olusturan alanlar anlamlar1 degistirmektedir. Bu
kayip kompoziyon alani kadraja yeni bir bilgi katmaz. Seyirciyi de anlamdan
uzaklastirir. Boylece seyirci ana konuya konsantre olamaz. Yakin planlar daha genis
oldugu i¢in bosluk azaltilabilir. Digeri burun boslugudur. Buna bakis boslugu da
denir. Bakisin goriintiisel bir agirligt vardir ve burun orantisinin iyi hesaplanmasi
gerekir. Oyuncunun bas1 cercevede ortaya alinmaz. Bir oyuncu goriintiide yan
dondiigii zaman bakisin da goriintiisel bir anlami olusur. Bas ne kadar yana donerse

burun boslugu o kadar fazla olur. (Brown, 2014: 56).
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3.1.4. Kurgu

Bir filmin ¢ekimi sirasinda, elde edilen ¢ekimlerin kesilip, hikdyenin akisina ve
anlamina gore siralanarak yeninden birlestirilmesi yoluyla o filme 6zgli uzam ve

zamanin yaratilmasi islemine kurgu denir (Fener, 2014: 92).

Kurgu kavrami sinema i¢in ¢ok onemlidir ve ancak iyi bir kurgu filme hayat
verebilir. Cekilen goriintiiler, anlamli bir 6ykii olusturacak sekilde, amaca uygun
bigimde bir araya getirilmelidir. Bu bir araya getirme islemi ¢ekimlerin sonucunda
olur. Ham goriintiiler kendi baslarina filmin biitiinliigli anlaminda ¢ok bir sey ifade
etmez. Kurgu asamasinda bu goriintiilerden eleme yapilir. Biitiin ¢ekimler nihai filmde
yer almaz. Zaten filmin hacmi buna ¢ok izin vermez. Filmin ihtiyaci olan goriintiiler
filme eklenir. Bu anlamda bazi1 goriintiiler kesilir, fazlaliklar1 atilir. Bununla birlikte
¢cekim hatali, fazla olan sahneler, basarisiz ¢ekimler gibi unsurlar da kurguda
temizlenir. Bu anlamda kurgu filmin laboratuaridir. Tiyatroda kesintisizlik sz
konusuyken; sinemada ise tamami kesintili bir bicimde elde edilir. Sonrasinda bu
kesintili goriintliler birlestirilir. Bu 6zellikle tiyatroyla sinemanin en keskin
ayrimlarindan biridir. Filmde kurguda birlestirilen sahneler, sonunda seyirciye
kesintisiz bir akis i¢inde sunulur. Yani ‘bir islemden’ gegerek seyirciye ulasir. Burada

kotii gekimler de ayiklanmis olur. (Mascelli, 2014: 153).

Kurgu agsamas1 6zenli olunmas1 gereken bir siireci karsilar. James Monaco’ya
gore bir film bir saatte kurgulanabilir ancak, ¢ok az film bu basitlige sahiptir. Yapim
sonrast asamalardan biri olan kurgu asamasinda sahne birlestirimiyle beraber ses
birlestirimleri, eklemeler ve sonradan seslendirme, laboratuar calismalari, optik
islemler ve 6zel efektler gibi ¢alismalar da yapilabilir. islenmemis durumda olan ses
ve goriintli, o ham haliyle yeterli goriilseydi kurgu isleme sadece bu pargalar1 arka
arkaya isleme siireci olurdu. Hatta Monaco’ya gore bu post-prodiiksiyon islemleri
cogu kez filmin cekim silirecinden daha ¢ok zaman alir. Buradan anladigimiz,
sinemada kurgunun bir gereksinimden dolay1 ortaya ¢iktigidir. Kurgu, ayni ¢ekimden
iki ya da daha fazlasi arasinda se¢im yapma, her ¢cekimin siiresini ve nerede bitecegini
kararlagtirma, ses kusagini Ozenli bir sekilde segilen goriintilerle birlestirme

islemlerini de kapsar. Filmlerin sayisal olarak kurgulandigi da dogrudur. Buna paralel
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olarak kurgu kalitesi, teknolojik aygitlarin gelismesiyle beraber artis gOstermistir.
Kurgu eylemine 6zel makinelerin iiretimi artmistir. 1960’lar boyunca bunun ilk
avantajlarin1 belgesel sinemacilar kullanmistir. Yeni kurgu masalarinin kurulmasi,
sinemada kurgu silirecinde devrim yapmustir. Pelikiil tekniginde daha modern kurgu
masalart ayni anda dort goriintii ve ses kusaginin birbirleriyle karsilastirilmasina
olanak vermistir. Boylece c¢ekilen goriintiiler i¢in se¢im yapma zamani kisalmistir.
Kurgu sirasinda gozden gegirmek icin normalde c¢ok daha fazla goriinti ¢eken

belgeselciler, bunun avantajini hemen kullanmislardir. (Monaco, 2001: 127-128).

Kurgu ve kompozisyon kavramlar1 da birbiriyle i¢ i¢edir. Tutarl bir sahnede
oyuncular, objeler, dekor, aksesuarlar v.b. 6geler ekranin ayni alaninda kalmalidir.
Bunlar biitiiliikte kompozisyon olusturdugu i¢in, bu kompozisyon &gelerinin ekran
iginde yer degistirmesi seyirci tarafindan yadirgatici olabilir. Ornegin genel planda
oyuncunun saginda bir bardak varsa daha sonra plan degistiginde bu bardak
oyuncunun sol tarafinda goriiniiyorsa bir devamlilik hatasi olusmus demektir. Bu
anlamda kurgu asamasinda bunlara dikkat edilmelidir. Bazen bir objeyi o sahneden
kaldirmak gerekebilir. Kurguda bu tarz kesme islemleri yapilabilmektedir. Bu hem
bariz olan bir hatay1 giderir hem de filmin siirekliligi ve anlam biitlinligli agisindan
onemlidir. Hem kamera agisim1 degistirmek hem de goriitii boyutunu diizenlemek
acisindan kurgu yonetmene ¢ok yardimci olmaktadir. Tiyatroyla karsilastirildiginda en
biiylik avantaj oldugunu belirmistir. Hatta bazi objelerin oyunculara yakin durmasi,
sahne estetiginin bozulmasi gibi durumlarda daha ¢ok kurgu devreye girmektedir ve
daha temiz ve etkili sahneler olusturulabilmektedir. Gorlintliniin = boyutu
degistirildiginde kameranin agis1 da degisime ugramaktadir. Boylece sahne yepyeni
bir anlam kazanmis olacaktir. Hareketli ¢ekimler ve sabit ¢ekimler Mascelli’ye gore
ancak c¢apraz kurguyla olusturulabilir. Kamera hareketinin siirekliligi uygun bir ritmle
olusturulabilirse bir ¢ok hareketli c¢cekim sorunsuz bir sekilde capraz kurguyla
saglanabilecektir. Bir c¢ok cesitli kamera uzakliklarindan ve acilarindan filme
kaydedilmis benzer konular olabilecegi gibi tekrarlanan bir tarzla filme kaydedilmis

farkli konular da olabilmektedir. (Mascelli, 2014: 165-166).

Kurgu yalnizca devamlilik kurallarinin bozulmamasi yoluyla, film pargalarinin

birlestirilmesi islemi degildir. Bu teknik 6zellik elbette ki onemlidir. Ancak kurgu
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pargalarinin nerede, nasil ve ne zaman uygulanacagi konusu oncelikle filmin ‘tarzint’
belirler. Bir sahne i¢in dogru olan kurgu, baska bir sahne i¢in yanlis olabilir. Bu
kesmeler ve birlestirmeler, seyirciyi daha aktif olarak filmin igine almak igin
yapilabildigi gibi filden uzaklastirip, seyirciyi filme yabancilastirmak ic¢in de
yapilabilir. Filme c¢ekilen goriintiilerde yonetmen bir anlam arar ya da c¢ektigi
goriintiilerle yeni bir anlam olusturmaya c¢alisir. Kurgu tarzi (bigcemi), filmi ¢eken
kisinin, olusturmaya calistig1 etkenlerle kurdugu iliskiye baglidir. Bob Foss bununla
ilgili islevsel bir 6rnek vermektedir: Bir yanda kamerasini dogrulttugu gercek dilimi
ile hi¢ ilgilenmeyen bir yapimci vardir. Bu yapimci hammaddenin pargalarini
anlamlar yaratmakta kullanmaktadir. Bu anlamlar ger¢ekte hammaddede
bulunmamakta fakat yapimcinin parcalar1 belli bir bicimde birlestirmesi sonucunda
yaratilmaktadir. Bu durumda, gercek diinya higbir deger tasimamakta fakat ana amag
icin alt diizeyde bir ara¢ olmaktadir. Ana amag anlatim ya da soyut tartigmadir. Diger
taraftan ise kendisine hemen hemen yabanci olan bir ger¢ek dilimini inceleyen; bu
gergek dilimini olabildigince 06zgiin haliyle (en azindan kendisi tarafindan)
degistirilmemis durumda yakalamaya g¢alisan bir film yapimecisi vardir. Bu Ornekte
anlagilan, zamani, mekani, eylemi v.b. unsurlar1 parcalara ayirip ayirmamak
belirleyici bir ‘tercih’tir. Bu gergege de kurmaca ya da uygulanabilir. (Foss, 2012:
118.)

Perdede izlenen olaylarin olusumu ve gelisimi, sinemaya 0zgii yontemlere;
yani kurgusal islemlere bagli olarak gergeklesir. Bu metotlar, sinemaciya gergek
zaman ve ger¢ek mekan unsurlari tizerinde rahat¢a oynamasi i¢in genis imkanlar verir.
Ayrica betimlemelerin anlatim giiciinii de artirabilir. Bulunusu sessiz sinema
donemine dayanan kurgu yoOntemleri gilinlimiizde de Onemini korumaktadir

(Miikerrem, 2012).

Sinemada ‘kurgu’ o6zelliginin olmasi, sinemanin tiyatro sanatina karsi en
avantajli unsurlarindan bir olarak goriilebilir. Tiyatro oyunu canli bir performans
olmasindan dolay1 akis iizerinde herhangi bir miidahalede bulunmak olas1 degildir.
Oysa sinemada kurgu teknigi sayesinde, film i¢in ¢ekilen bazi goriintiilerden
vazgecilebilir. Baska goriintiiler birbirine eklenebilecegi gibi; bagimsiz ya da baska

bir zamanda ¢ekilmis goriintiiller de akisa entegre edilebilir. Sefik Giingor’e gore
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kurgu, sinematografik dilin ‘en kendine o6zgii’ elemanidir. Kurgu, bir filmin
¢ekimlerinin, bazi devamlilik ve bigem kosullarina gore diizenlenmesi seklinde
tanimlanabilir. Bu tanima gore kurgu, film ¢ekimlerinin (film i¢in ¢ekilen sahnelerin),
bir takim siire ve sira sartlarina goére organize edilmesidir. Bunun kararini ilk olarak
yonetmen vermektedir. Kurgu, direk olarak dokupajla ilgilidir ve eserin anlamsal
olarak sonug¢lanmasinda ¢ok onemlidir. Dékupe edilen sahnelerin siralamasinin her

zaman mantikli ve kronolojik olma zorunlulugu yoktur (Giingor, 1994: 55).

Yonetmenin ya da kurguyu gergeklestirecek kisinin ‘teknik yaraticilik’
gosterdigi bir siirectir. Bu kurgu asamasinda filmin mesajinin dogru aktarimi
onemlidir. Bu anlamda yonetmen, ¢ekmis oldugu bazi sahnelerden kurgu asamasinda
vazgecebilir. Burada bagka bir bakis agis1 egemendir. Sinemada yonetmen goriintiileri
‘Onceden’ Uretmistir ve elinde art arda goriintiilerden olusan bir kompozisyon
mevcuttur. Kurguda hangilerinden vazgegecegine o anda karar veremeyebilir. Art arda
gelen goriintiiler ‘masaya yatirildiginda’ ona bakis acist daha ‘keskin’ hale gelir. Bu
kurgu asamasi sinemanin dogaclama ve hesapsiz ilerleyen bir sanat disiplini
olmadigini daha agik bir sekilde gosterir. Platon Devlet adli eserinde oyun yazarlarinin
(o zamanki adiyla ozanlarin) eserlerini iretirken ‘esrik’ davrandigini ve bdylece
mantiktan uzaklastigin1 savunmustu. Bu bakis agisina gore ‘disiplinsiz’ bir liretimdi.
Sinemasal anlatimi1 bu saydigimiz eksenler dogrultusunda bu sinifa almamiz ¢ok olasi

olmamaktadir (Adanir, 2012: 58).

Kurgu kavrami yillar gectik¢ce sinemada daha 6nemli ve etkili hale gelmistir.
Rosselini ve Metz’e gore sinema seyrinin kendi dogal giizelligi vardir. Goriintiiniin
kendi dogal anlatimi vardir. Rosselini ‘bu gorintiiller ni¢in islenmeli?” diye
sormaktadir. Ancak Metz ‘goriintiiler islenmeli’ demektedir. Metz’e gore goriintii
giiclii bir anlatim aracidir. Sinemada aga¢ gOstermek isteyen yoOnetmen, agag
gostermek zorundadir. Yani goriintii hem gosteren hem de gosterilendir. Sinemada
anlati bu goriise gore dogal diinyadan kaynaklanir. Yonetmen, bu dogal diinya
kaynakli anlatimi diledigince kullanir. Bu noktada bazi sahnelerin gerekliligine ya da
gereksizligine karar vermeye baslar. Bu siire¢ bizi kurgu dedigimiz asamaya gotiiriir

(Biiker, 1985: 26).
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Sonugta sinemada ¢ekilen goriintiler hemen ve ‘dogrudan’ seyirciye
ulagmamaktadir. Kurgu agsamasinda sahnelerin yerleri degistirilebilir. Kurgu, tiyatroda
oldugu gibi dramatik bir bigimde ilerlemek zorunda degildir. Bu asamada film

‘yeniden insa’ edilmis olur.

Klasik anlatida kurguyla, epik anlatida kurgu bu bashkta ayni anlama
gelmeyebilir. Sonugta kurmaca film mantiginda sahneler birbirleri arasinda neden-
sonug iliskisiyle ilerler. Yonetmen bu iliskiye (senaryoya) dayanarak sahneleri ¢eker
ve sonrasinda bunlar birlestirilir. Bu birlestirme isleminde pek ¢ok teknik degisiklik
imkani vardir. Klasik kurgu zamani ve olaylari linear anlaminda degerlendirir ve
boyle kurgular. Belli bir mantiksal akig vardir. Gergek hayattakine benzer bir akistan
s0z ediyoruz. Ancak filmsel zaman zaten hicbir sekilde gergek zaman degildir. Bu
‘benzer’ olma durumu epik kurguda daha alt diizeydedir. Epik anlatida daha ‘pargal1i’
bir yap1 vardir. Burada linear ilerleyen bir yap1 yoktur. Bu anlamda kurgu da dramatik
anlatidaki gibi sirali olma durumunda degildir. Ornegin epik anlatida cekilen Asiye
Nasil Kurtulur? (1986) filminde Atif Yilmaz, araya olay orgiisiinde olmayan sahneler
eklemistir. Dramatik anlatida ¢ekilen Nejat Saydam’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur?
(1973) filminde bu anlamda kurgu araya dramatik akistan farkli sahneler
gormemekteyiz. Ornegin Asiye Nasil Kurtulur? (1986) filminde Asiye’nin Mezeci’yle
olan sahnesi canlandirilir. Mezeci karakteri oyundaki adidir. Filmde adi
ge¢gmemektedir. Taciz sahnesi sona erdiginde ek bir sahne filme eklenmistir. Bu ek
sahne oyun metninde de Nejat Saydam versiyonunda da yoktur. Asiye, meze tabagini
Mezeci’nin basindan asagi dokmiistiir. Biz seyirci olarak sonrasini goriiriiz. Eylem
birebir canlandirilmaz. Filmsel zamanda sonucunu goriiriiz. Burada tiim karakterler
rolden ¢ikar ve epik anlat1 devreye girer. Epik anlatiya hizmet ettigi i¢in bu filmin
kurgusunda sahnenin sonuna eklenmistir. Bu anlamda dramatik kurguyla, epik kurgu

mantiZinin ayn1 olmadigini1 gérmekteyiz.

3.2. Sinemada Tirler

Sinemada tiir kavrami hem igerigi hem bi¢imsel 6zellikleri hem donemsel
ozellikleri hem de seyirci beklentilerini, bir baska deyisle sinema sektdriiniin

dinamigini ifade eden karmasik bir biitiindiir. Uyarlamalar bu anlamda daha da
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kendine 6zgii bir alan1 olusturmaktadir. Daha 6nce kamuoyuna roman, hikaye vb. gibi
yazili olarak sunulmus ya da tiyatro oyunu olarak oynanmis yapitlarin sinemada
yeniden bir iirline donlismesi bu alan1 daha da karmasik hale getirmektedir. Bu
baglamda, c¢alismada ele alinan iki tiyatro oyununun filme doniistiiriilmesinde “tiir”
kavramini da dikkate almamiz gerekmektedir. Ciinkii her iki oyun da sahneye
kondugu dénemde “gise”den daha c¢ok igerikleriyle (anlatt ve sdylem) 6ne ¢ikmuis,
sinemadaki uyarlamalarinda ise biiyiik Ol¢iide bu niteliginden uzaklasmis,
popiilerlestirilerek “gise”ye uygun hale getirilmistir. S6z konusu tiyatro oyunlar
sinemada popiiler olan pek ¢ok tiirlin oOzelliklerinden yararlanilarak filme
donistiirilmiistiir. Filmlerin analizinde yeri geldiginde tir o&zelliklerine vurgu

yapilacaktir. Bu nedenle sinemadaki tiirleri kisaca agiklamakta yarar bulunmaktadir.
3.2.1. Western Tiirii

Western filmleri 1920’lerden 6nce g¢ekilmis olmalarina ragmen bu doénemde
kendi 0Ozgiil tiirlerini olusturmus ve sinema tarihinde genis bir seyirci Kkitlesi
yakalamigtir. Bu tarz filmler genel izleyici yakalamis filmler olarak
degerlendirilmistir. Hemen hemen her kesimden seyirciye ulasabilmistir. Iyi olan
kovboyun koétii olan koyboylarla olan miicadelesi ve sonunda kazanmis olmas1 genis
bir kitle tarafindan takip edilmistir. En genel anlamda basroliinii kovboylarin oynadig1
film olarak tanimlanabilir. Bu anlamda tiir filmleri olarak kazang¢li da olmustur. Bu
durum yapimcilarin daha da ilgisini ¢ektigi icin westernler daha c¢ok ¢ekilmeye
baslamistir. Western kiiltliirii egemen giiclin ayakta kaldigi, bununla birlikte
Ozveririnin ve ¢aligmanin her zaman degerli oldugunu ortaya c¢ikaran, kovboy, atli

slivari, serif gibi kavramlarla saglamigtir.

Kuzeybati Amerika tarihinin belirli bir donemine iligskin filmleri anlatan tiir
olarak tanimlanmaktadir. 1840-1900 yillar1 arasinda Uzak Bati’da yasamanin
zorluklar1 ve ¢atismalariyla, degerleriyle ve atmosferiyle ilgili olan filmleri ifade eder.
Amerika’nin batisindaki hikayelere odaklanan filmler Western olarak tanimlanir.
Karakterler genellikle sert/yumusak kovboy, yalniz serif, sadik ya da hain yerli, giiclii
ama nazik kadin gibi standart karakterlerdir. Westernler, Amerikan sinema

elestirmenleri tarafindan dogrudanlik, zeka, enerji gibi unsurlar agisindan Amerikan
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toplumunu en iyi yansitan tiirlerden biri olarak degerlendirilirken; Ingiliz elestirmenler
tarafindan kitle iletisiminin olumsuz bir yonii olarak degerlendirilmektedir (Abisel,

1999).

3.2.2. Korku Filmi Tiira

Korku filmleri Abisel’e gore sinemanin en uzun Omiirlii ve en ¢ok ilgi goren
tiirtidiir. Sinema endistrisinin girdigi krizlerden genelde etkilenmeyen, ucuza mal
edilebilen bir tiirdiir. Korku filmlerinin herhangi bir iilkenin tarih ve cografyasiyla
kesin bir bagi yoktur. Buradan anladigimiz, bu 6zelligi sayesinde evrenselligi daha
kolay yakalayabildigidir. Korku sinemas: temel korku ve kaygilara dayanir. Bu

Ozelligi sayesinde de diinyanin her yerinden seyirci bulabilmektedir (Abisel, 1999).
3.2.3. Miizikal Filmi Tiirii

Korku filmi tiirii gibi miizikaller de uzun siire sinemanin ciddiye alinmayan
tirlii olarak degerlendirilmistir. ‘Saf eglence’ olarak degerlendirilmis ve kuramsal
anlamda incelenmesi ancak seksenli yillarda baslamistir. Bu anlamda tiyatroyla
iliskisi yiiksek olan bir tiirdiir. Ozellikle yirminci yiizyilin basindan itibaren
tiyatrolarda sahnelenmis olan miizikallerden olusturmus oldugu deneyim ve yarattigi
gelenektir. Buradan sinemaya miizikal seyircisini ‘hazirladigi’ da sdylenebilir.
Miizikal tiirii Hollywood sinemasinda da siklikla kendine yer bulmustur. Miizikaller,
carpici, zengin dekorlar icinde, kalabalik oyuncu kadrosuyla sergilenen, bol sarki ve
dans numarasi igeren, eglendirici, sikintilar1 giderici bir tiir olarak tanimlanir. Ayni
zamanda ‘kacis filmleri’ olarak da tanimlanan bu tiir, ddnemin ekonomik sorunlariyla

bunalmis seyircileri hedef aldig1 i¢in bu tanim1 almistir (Abisel, 1999).
3.2.4. Melodram Film Tiiri

Oncelikle melodram tiirii duygu kavraminin yiiksek oldugu tiir olarak
degerlendirilebilir. Sozciiglin anlam dagarciginda ‘giiclii duygusalliga diiskiinliik,
ahlaki tercihler ve taraf tutma, belli bir kalip duygu ve diislinceler, u¢ varlik, durum ve
hareket kosullari, agik ve net kotiiliik, iyilige kars1 kotiilik, kotiliige karsi iyinin

kazanmasi, ahlaki olanin 6dillendirilmesi, abartilmis ve ¢ok biiyiitiilmiis duygularin

69



ifadesi, mucizevi olaylar, kusku ve heyecan verici baht doniisleri’ gibi ifadeler
siralanabilir. Bu kavramlar melodram olarak siniflanan filmlerin ¢cogunda bulunur. Bu
tiir kimi sinema kuramcilarina gore ‘daha diisik’ seviyede degerlendirilir. Bunun
nedeni melodramlarin evrensel ve toplumsal temalardan ziyade daha bireysel ¢izgide
ilerlemesidir. Bu bireysel duygularin yansitilmasinin da gercek¢i olmamasidir. Hem
tiyatroda hem de sinemada bir tiir olan melodram iyi ve kot karsitligina dayanir.
Hasan Akbulut’un aktardigina gore Schatz, bunu su sekilde agiklamaktadir: “Aile,
melodramlarinin tematik 6zii, aileyi kurup daha biiyiik topluma entegre edebilecek
ideal bir kocanin/agigin/babanin metaforik aranisidir. Bu nedenle melodram aile
kurumunu yiiceltir” (Akbulut, 2012: 25). Bu tanimlamadan sunu anliyoruz ki,
melodram toplumun yerlesik ahlak anlayisi ve gelenekleriyle paralel bir algida hareket

etmektedir.

Melodram tiirii i¢in aile o kadar onemlidir ki, melodramin ailenin, 6zellikle
burjuva ailesinin temsillerini bigimlendiren bir tiir oldugu da soOylenir. Hayatta
diismiis, fahise olmak zorunda kalmis, ahlakini koruyamamis kadin pesinde kosan
koca ve baba gibi karakterler, ¢ocuga kotii davranilmast gibi durumlar melodram
tiiriinde islenmistir. Bu tipler kullanilarak aile kavrami yiiceltilmistir. Sonunda ne
olursa olsun aile kavrami kazanir. Film bu degerlerle ¢catisma halinde olur (Akbulut,

2008: 27).

Bu tanimlardan da goriildiigii gibi melodram tiirii toplumun yerlesik ahlak
anlayisinin paralelinde gitmektedir. Toplumsal elestiriden ziyade bireysel duygular 6n
plandadir. Bu bireysel duygular da yer yer abartilarak seyircinin goéziiniin Oniine
getirilir. Bu anlamda bu abartili duygular miizikle de desteklenir. Siradan bir kurmaca
filmle karsilastirildiinda miizigin etkisinin melodramda daha fazla oldugunu
sOyleyebiliriz. Bu anlamda melodramin daha ¢ok seyirci merkezli bir tiir oldugunu da
belirtmek gerekir. Bu baslikta inceledigimizde daha ¢ok gise basarist gosteren filmler
oldugu goriilmektedir. Giiniimiizde etkisini yitirmis olsa da hala bagvurulan melodram
tirlii 6zellikle 1970’1 yillarda ¢cok yogun bigimde Tiirk sinemasinda kendisine yer

bulmustur.

Hasan Akbulut’un melodramla ilgili sordugu soru sudur: ‘Melodram var olani

mi1, yoksa olmasi gerekeni mi sunuyor?’ Yani melodramdan ahlaki bir egiticilik mi
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beklenmektedir? Yoksa melodram salt duygulara yonelmeyi mi amaclar? Toplumsal
kosullarin hayat1 zorlastirdig:1 toplumlarda bir ‘nefes alma’ unsuru mudur? Yoksa
Ozellikle depolitize edilmek istenen bir yapt midir? Sonugta melodramlarin ¢ogunda
etkin bir toplumsal elestiri bulunmamaktadir. Akbulut’a gore bu filmlerde her sey
rastlantisaldir. Bu rastlantilar net olarak ‘iyi’ ve ‘kotii’ ayrimiyla filmde yer alir. Bu
tanimdan anladigimiz kadariyla bu duygularin evrensel boyutlari da vardir. Bu tarz
filmlerde ‘iyi’ olan olduk¢a etkin bir sekilde kullanilmalidir ki, seyirci filmle
masumane bir iligki kurabilsin. Ve bu masumiyetten kimse kusku duymamalidir. Her
ne kadar abartili bulunsa da melodram bugiin de yasayan bir tiirdiir. Onu 6l bir tiir
yapmayan nedir? Oncelikle insanlarin temel duygularina hitap etme giiciinden dolay1
insanlar eski melodram filmlerini tekrar tekrar izlemekten yorulmaz. Yine ayni insani
duygularla hiiziinlenmek isteyebilir. Giinlimiiz toplumsal hayatinin kati1 gercekgi
yapisina karsin, daha masumane duygularini giincellemek isteyebilir. Bu gilincelleme
isteginden dolayr melodrami kendi gergekligi icinde degerlendirir. Bu filmlerde kotii
karakterler, iyi karakterlerin 6zelliklerini ortaya ¢ikarmak i¢in vardirlar. Bu anlamda
sorgulama eylemi melodram tiiriiniin alan1 degildir. Iyinin neden iyi oldugu melodram
tirinde sorgulanmaz. Melodram rastlantiyla beraber, yalana da ihtiya¢c duyar.
Filmlerde birileri yalan sOylemistir ve insani erdemler acisindan bakildiginda yalan
kotlidiir.  Yalam1 kot karakterler sdyler. Iyi karakterlerin  yalan sdylemesi
zorunluluktandir. Seyircide acima duygulart olustugu ic¢in 1iyi karakterin yalan
s0ylemesi yadirganmaz. Melodramda ana mekén evdir. Bu evde bir kadin olmalidir.
Hatta o kadinin anne olmasi bu tiir i¢cin daha 6nemlidir. Nejat Saydam’in yonettigi
Asiye Nasil Kurtulur? filminde dagilan bir aile vardir. Ev, ‘randevu evine’
donligmiistiir ve bu bilgi ilk hiiziinli bir miizikle seyirciye aktarilir. Ardindan
Asiye’nin gdzyaslarina tanik oluruz. Ev, melodramdaki evin annesi degildir. Hayat
kadini1 olan kadinin seyirci goziinde zaten bir degeri olamaz. Asiye, annesinin hayat
kadin1 olmasindansa kendisinin temizlik¢ilik yapabilecegini sOyleyerek, annesini bu

tercihinden dolay1 elestirir (Akbulut, 2008: 13).

Bu bashk altinda genel olarak su sdylenebilir ki, Vasif Ongéren
uyarlamalarinda melodram tiiriine en yakin olan film 1973 tarihli Nejat Saydam’in
yonetmis oldugu Asiye Nasil Kurtulur? filmidir. Tezin ilerleyen boliimlerinde orijinal

metinle filmin arasindaki farkliliklara yer verilecektir. Bu bashk atinda 1973 tarihli
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uyarlamanin melodram tiirline neden yaklastirildigini kisaca aciklamaya ¢alisacagiz.
Oncelikle ileri siiriilebilecek ilk yorum, filmin ¢ekildigi dénemde melodram tiiriiniin
popiiler olmasidir. Bu anlamda seyirci ve gise hedefleri 6n plana ¢ikmis olabilir.
Filmde kullanilan miizik de melodram duygusuna hitap etmektedir. Metnin tamamen
toplumsal elestiri barindiran yapisi bu anlamda farkli bir sekilde aktarilmistir. Orijinal
metinde fahiselik meslegini yapan Asiye, 1973 uyarlamasinda 6gretmen olmak isteyen
kadin formuna doniistiiriilerek daha ‘iffetli’ bir noktadan bakilmak istenmistir. Bu da
aciklamada belirttigimiz iizere toplumun genel ahlak anlayisiyla ters diigmemek

anlamina gelebilir.

Asiye Nasil Kurtulur? filminin 1986 versiyonunda ise Atif Yilmaz herhangi bir
sekilde melodramlastirmaya gitmemis, asal metne daha sadik kalarak ortaya epik bir
sinema Ornegi ¢ikarmaya ¢alismistir. Yer yer komedi unsurlari kullanilmigtir. Miizik
de filmin hareketli ritmine paralel olarak hareketli bir sekilde yorumlanmistir. Nejat
Saydam’in filminde oldugu filmde miizik duygulara hitap etmek amaciyla
kullanilmamigtir. Atif Yilmaz’in filmi bu sekilde yorulmasinin ana nedeni, metnin
elestirel ve toplumsal boyutunun kaybolmasini istememesi olarak degerlendirilebilir.

Bu anlamda film, Nejat Saydam’in yaptig1 gibi miizikallestirilmeye ¢alisilmamistir.

Asiye Nasil Kurtulur? (1973) melodram uyarlamasinda asal unsurun kadinin
tizerinde sekillendigi hemen fark edilir. Yerli melodramlar genelde bati ile yerel
olanin kaynagmasidir ve merkezine kadini alir. Asiye Nasil Kurtulur? oyun metninin
secilip, melodram olarak ¢ekilmesinde ana karakterin kadin olmasinin pay1 biiyiiktiir.
Ana karakter kadindir ve onun ¢ektigi acilar melodram formunda aktarima uygundur.
Yerli melodramlarda genellikle yalan, iftira, kadinin yanlis anlasilmasi ve bu yanlig
anlasilmalar sonucunda kadinin yuvasinin dagilmasi ya da iliskisinin bitmesi durumu
siklikla islenmistir. Diger yonden de bu filmlerde bir ‘eksik erkek’ durumunun oldugu
goriilmektedir. Asiye Nasil Kurtulur? da bariz bir sekilde eksik olan erkek babadir.
Yillar 6nce hayatlarindan ¢ikmistir. Asiye hem hayat kadin1 bir anne tarafindan hem
de babasiz biyiitiilmiistiir. Erkek eksikligi yasayan kadinlar melodramlarda
mutsuzdur. Ciinkii erkek onlar i¢in ayn1 zamanda koruyucudur. Asiye’nin bir sevgilisi
yoktur. O yiizden sevgilisi olmak i¢in yogun c¢aba harcadigi Yegen karakteri, aynmi

zamanda onun i¢in baba modelinin karsiligidir. Yerli melodramlarda kadinla erkegin
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tanigmast ve sevgilisi olmasi rastlantilarla da olabilir. Asiye’nin iliskisi de boyledir.
Normal yasamdaki gibi bir tanisma degildir. Melodramda kahramanlar hemen
birlesemezler. Cok fazla zorluk yasarlar. Ciinkii asilmas1 gereken ¢ok zorluk vardir.
Asiye ve sevgilisi filmin sonunda kavusamazlar. Nejat Saydam aci dolu hikayeyi yine
acilt bir sekilde bitirmeyi tercih etmistir. Filmin geneline bakildiginda Saydam’in
genellikle seyircilerin gozyaslarint hedefledigi goriilmektedir. Bu engeller ve zorluklar
melodramda abartilir. Genelde asktan daha O6nemli bir sey yoktur. Asiye Nasil
Kurtulur? (1973) aska her seyi feda eden bir film degildir. Yasanacaksa acisiyla
beraber yasanacaktir. Sonugta seyirciyi bu aciyla bas basa birakir. Seyirciyi
rahatlatmaz. Melodram kisileri genelde bagirmayi, haykirmayi, yiiksek duygular
bliyiik sozciiklerle ifade etmeyi tercih ederler. Asiye filmde ¢ok aglar. Ama sorunlari
¢Oziime kavugsmaz, kavusamaz. Disaris1 sokaklar, hayat tehlike doludur. Asiye ise ¢cok
kirilgandir. Bu karsitlik Nejat Saydam versiyonunda ¢ok keskin bir sekilde verilmistir.
Melodramlar kadina genelde evi yakistirir. Kadin giivenli yerinde; evinde olmalidir.
Melodram kadinlar1 fedakar yapidadir. Nejat Saydam’in melodram versiyonunda anne
Zehra’nin kendi hayatin1 kizina feda etmesi net bir sekilde yansitilir. Atif Yilmaz
versiyonunda ise anne Zehra, Asiye’yi kendi hayatina terk eder (Akbulut, 2008: 14-
15).

Bu baglamda Basar Sabuncu da, Zengin Mutfag: filminde oyunun o6ziini
korumugstur. Miizik ya da baska sinemasal unsurlarla metnin mesajin1 degistirme

cabasina girmemistir.
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BOLUM 4. TIYATRODAN SINEMAYA UYARLAMA: VASIF
ONGOREN’IN OYUNLARININ SINEMA UYARLAMALARIYLA
KARSILASTIRILMASI

4.1. Medyalararasilik: Uyarlama

Medyalararasilik bir medya unsurunun kendi medyasinin disina ¢ikarak bagka
medya ya da medyalarla kurdugu iligskinin aktarimidir. Hem medyalar ve sanatlar
arasindaki etkilesme, ortak noktada bulusma, degistirip doniistirme gibi bigimleri
inceleyen bir aragtirma alani/siireci; hem de birlesmeyle olusmus sanatsal bigimleri
estetik formlar1 ortaya c¢ikarma siirecidir. Her sanat yapiti, meydana getirildigi
medyaya has ara¢ ve bigimlerin yapisina gore sekillenir. Bunun i¢in belli bir medya
formuyla {iretilen bir sanat yapitinin farkli bir medyaya aktarimini ifade eden
uyarlamalar, medyalararasilik kavrami i¢in Onemli bir noktada durmaktadir. Bu
anlamda bu tez calismasinda da kaynak metnin baska bir medyanin araglari
dogrultusunda yeniden iiretilme, uyarlanma ve yorumlanma siireci sorgulanmistir. Bu
anlamda Asiye Nasil Kurtulur? tiyatro metni, episodik yapisi nedeniyle kurmaca filme
aktarilmasi zor bir yapit olarak goriilmektedir. Diger kaynak metin Zengin Mutfag:
tiyatro metni ise ‘tek mekanda’ ge¢me Ozelliginden dolay1 baska bir medya unsuru
sinemaya aktarimi ilk etapta zor goriinen bir yapittir. Calisma, medyalararasilik
anlaminda bu doniigiimiin ana anahtarlar1 izerinde durmaktadir. Sanatlar1 ve medyay1
igine alan ‘melez’ bir calisma alan1 olan medyalararasilik, belli bir yap1 igerisinde
birlestirilmis farkli sanatlar anlaminda kullanimi 20. yiizyila uzanmaktadir. Buna gore
medyalararasilik, medyalar arasindaki iligkilere, bu iligkilerin etkilesimine ve bunlarin
birbirlerinin alanlarina girmelerine gonderme yapan bir tanimlamadir. Bu tanimlama
ilk etapta sunu diisiindiiriir: ‘birbirinin alanina giren medya araclari, birbirini ne kadar
etkiler? Kendi dogal formlar1 bozulur mu?’ Bu sorunun yanitiz1 kuskusuz mevcut
sanat eseri kendi diliyle verir. Ornek vermek gerekirse resimlenmis kitaptan, Gotik
katedrale; enstalasyondan performans sanatina iki ya da daha fazla medya unsurunun
birlesmis olmasi drnek verilebilir (Akemoglu, Sakalli, 2016: 63-81).
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Bu tanimlamadan hareketle tiyatro ve sinemanin da iki farkli medya oldugunu
ve birbiriyle uyarlama anlaminda bir medyalararasilik iliskisi oldugunu sdyleyebiliriz.
Bu dontisiimde iki medya da asal unsurlarini kendi i¢inde barindirmasina ragmen,

melez bir form olusturur.

Uyarlama, 6rnegin bir edebiyat ve film arasindaki karsilikli alig-verisin, bir
edebi eserin, bir tiyatro oyununun filme aktarimmin da karsiligidir. Uyarlama
kelimesi, ilk etapta daha disiik diizeyli bir yaraticilifi andirmaktadir. Bir film
senaryosu bastan olusturuldugunda sadece ana kaynagi kendisidir. Uyarlama
senaryoda ise kaynak, zaten daha Onceden (baska bir formda) yazilmis olan bir
eserdir. Bu anlamda ‘orijinal’ eser olmadigi ¢agrisimi olsa da, uyarlama eserin
doniistiirme siirecinde de senaristin yaraticiligini ortaya koydugunu ifade etmek
gerekir. Uyarlamanin farkli tanimlar1 vardir. Zeynep Erus’ a gore ‘uyarlamanin
tanimindaki farkliliklar, basarili bir uyarlamanin ne demek oldugu sorusunun
cevabinda kendisini gosterir’. Ornegin McFarlane, bir sanat formunda (roman, tiyatro
v.b.) yaratilan gerceklik illiizyonunun digerinde (6rnegin sinemada) biiyiik degisiklik
olmaksizin yeniden yaratilmasinin olanaksiz oldugunu vurgular. McFarlane’ nin
aciklamasindan anlasilan: bir sanat formunun 6ziiyle, bigimi birbirine tam anlamiyla
uymalidir ve bunu doniistiirmek (uyarlamak) yararli bir eylem degildir. Burada
yazarin, uyarlayani bir ‘yaratici, iiretici’ olarak gormedigi de anlasilmaktadir. Yazili
tiyatro metniyle sinemadaki biiyiik goriintii arasinda elbette biiyiik fark olacaktir. Iste
bu biiyiik farki yaratan yonetmen bu anlamda bir ‘yaratici’ olarak tanimlanmalidir.
Ciinkii yazili metin, filme doniisiirken ¢ok uzun bir siirecten gegmektedir. Bu anlamda
bir romanin, yazili tiyatro oyununa uyarlanmasiyla, yazili tiyatro metninin sinemaya
uyarlanmasi arasinda biiyiik fark vardir. Ancak yonetmenin uyarlamada basarisiz olma
olasilig1 da vardir. Bu da kaynak metni bilenler tarafindan filme acimasiz elestirilerin
gelmesine neden olabilir. Hatta seyirci, yOnetmeni, uyarladigi kaynak eseri
anlamamakla bile elestirebilir. Bu siklikla yasanan bir durumdur. Bunda romani ya da
tiyatro eserini okuyan okuyucunun metne duygusal yaklasiminin da etkisi vardir.
Romana ya da oyuna duygusal anlamda fazla bagli olan okuyucu i¢in film ne kadar
sinematografik anlamda basarili olursa olsun, kisiyi mutlu etmemektedir. Okudugu
eseri okudugu formda kabul etmistir. Bu anlamda kat1 kurallar koymak anlamsizdir.

Sonugta bir tiyatro oyununun basarili bir uyarlamasinin olmasi1 demek, onun kelimesi
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kelimesine (hatta parantez icleri de dahil) filme aktarilmasi demek degildir. Burada
yonetmenin orijinal eserle kurdugu iliski 6nemlidir. Eserde kendisini heyecanlandiran
unsurlar1 yakalayip, onu yeni esere adepte etmek istemektedir. Bu metinlerarasi iliski,
sinemada ydnetmenin yorumuyla sekillenmistir. Ornegin Nejat Saydam’in Asiye Nasil
Kurtulur? oyunuyla kurdugu iliski bu tarz bir iliskidir. Oyundaki melodramatik hava
yonetmene c¢ekici gelmistir. Nejat Saydam genelde melodram filmleri ¢ekmis bir
yonetmendir ve melodram olmayan bir eseri filminde melodram formuna
dondiirmistiir. Cilinkii eserle kurdugu iligki budur. Erus’un tanimina goére ona ‘gekici’
gelen nokta burast olmustur. Tam tersi durumda ise Basar Sabuncu, neredeyse
kelimesi kelimesine Zengin Mutfag1 tiyatro metnini filme aktarmistir. Sabuncu ‘ya
cekici gelen ise metnin orijinalligidir. Bu anlamda metni degistirmeden uyarlamaistir.
Yonetmenin uyarlamadaki basarisinin 6l¢iitii kendisini heyecanlandiran seye verdigi
yanit ve bu yanit ve heyecani1 yeni doniistiirdiigii formda yakalamaktaki basarisidir.
(Erus, 2005: 17).

Uyarlamay1 en genis anlamda bir yapit1 bagka bir forma ‘doniistiirme’ olarak
tanimlayabiliriz. Orne@in bir tiyatro yapitini, yapisina ve eylem diisiincesine
dokunmadan, igerik, konu, oyun kisileri, olay ve dil oOzelliklerini diger yapita
‘yerlestirme’ ve ‘yorumlama’ olarak agiklayabiliriz. Elbette ki bu saydigimiz
seceneklerde belli degisiklikler olabilmektedir. Calismamizda da ifade edecegimiz
gibi bir sanat yapitindan bagka bir sanat yapitina ‘uyarlama’ s6z konusu oldugunda

belli bash degisiklikler olabilmektedir (Calislar, 1993: 206).

Uyarlama filmden Ornek verecek olunursa, burada sinema dilinin iyi
kullanilmas1 gerekliligi ortaya ¢ikmaktadir. Sonucta bir dykii anlatimi s6z konusudur.
Bu oykii de kaynagini baska bir yapittan almaktadir. Her unsur sinemaya
taginamayabilir. Bu anlamda uyarlamay1 yapacak kisinin sinema sanati konusunda
yetkin olmasi Onemlidir. Yazili metindeki diyaloglar1 ya da durumlari, sinemada
aksiyonlastirirken anlatinin zamanlamasi1 degisebilir. Sinema sanati1 yapist itibariyle
aksiyonellige daha yatkin olmasi, sinema dilindeki aksiyonun iyi kavranmasi
gerekliligini beraberinde getirir. Oykiiniin diger unsurlari, biitce kisitlamalari, bazi
karakterlerin ve mekanlarin birlestirilmesi gibi nedenlerle de degisiklige ugrayabilir.

Goriildiigii gibi uyarlamada eserin degismesinin kriterleri farklilik gostermektedir.
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Zaman konusundaki kisitlamalar da uyarlama imkanlarini etkilemektedir. Yonetmen,
uyarladigi eseri 1.5, 2 saatlik bir zaman dilimine aktarmak durumunda kalabilir. Eser,
birebir uyarlandiginda belki ¢ok daha fazla bir zaman dilimine yayilacaktir. Ancak
seyircinin sinemada filmle kurdugu iliskinin bir zaman sinirlamasi1 da vardir. Bu
ylizden kaynak eserden kisaltma, birlestirme, doniistiirme islemlerine bagvurabilir. Bu
cikarmalar eserin temasina zarar verebilir. Burada yetkinlik dedigimiz baslhk
onemlidir. Diger yonden eserin film versiyonunda yonetmen yeni boliimler, ¢ekimler,
karakterler ya da temalardan yeni diyaloglar, karakterlerden yeni diyaloglar, set, 151k,
dekor, kostiim detaylarina kadar tamamen yeni bir anlati ortaya c¢ikarabilir. Nejat
Saydam’ in Asiye Nasil Kurtulur? (1973) filminde tam olarak yaptig1 budur. Bu da her
seyden Once mesajin aktariminda degisiklige neden olur. Eseri uyarlayacak olan
sinemacinin gorsel malzemesinin gii¢clii olmas1 gerekir. Kitaptaki detay mantiiyla
filmdeki detay mantig1 farklidir. Filmde detay yakalanirken yonetmenin gorsel
imgeleminin de giiclii olmasi beklenir. Bir diger 6nemli etken de filmin, yazili metnin
okuyucusundan ¢ok farkli bir kitleye hitap etmesidir. Ozellikle Hollywood sinemasi
distintildiigiinde filme gore, kitabin okuyucu kitlesi daha siirhidir. Hollywood
sinemasi senaristi uyarlayacagi filmin gise hasilatin1 disiinerek daha ticari bir
algidadir. Uyarlama yapacagi kaynak esere bu gozle bakar. Diger yandan yazili
metnin okunmasi giinler alabilir. Cogu okuyucu kitab1 bir oturusta bitirmezler. Ancak
sinema filmleri genellikle bir oturusta tiiketilir. Bu farklilik bir tiyatro eserini, sinema
perdesine yansitan yOnetmen icin biiylik Onem tasir. Bu anlamda yazili metni
aktarmak icin yonetmenin kisitli bir siiresi vardir. Bu kisith siireyi en verimli sekilde
gecirmesi onemlidir. Bu ¢alismada uyarlamada esas alinan yazili metinden (Asiye
Nasil Kurtulur? ve Zengin Mutfagi oyun metinleri) filme nasil dontstiirildigi
incelendigi i¢in burada daha ¢ok yazili metin ve sinema filmi uyarlama iligkisi
tizerinde durulacaktir. Onun disinda filmlerin romandan uyarlanmasi da siklikla
basvurulan bir durumdur. Peki filmlerin romandan uyarlanmasinin nedeni nedir?
Sanatsal kaygilar ve tersi ticari kaygilar olarak kisaca 6zetlenebilir. Romanin ‘hazir
malzeme’ olmasi da bir bakima diisiiniilebilir. En azindan pratik bir ¢6ziim oldugu
ongoriilebilir. Ozellikle basarili bir romanda bu ayn1 zamanda ‘hazir seyirci’ anlamina
da gelmektedir. Eger ortaya c¢ikacak filmin sanatsal kalitesi cok dnemsenmiyorsa, bu

durumda hazir malzeme daha yerinde bir ifadedir. (Erus, 2005: 18-19).
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Tiyatrodan sinemaya uyarlama anlayisi, romandan uyarlamayla ayni
paralellikte degildir. Uyarlamada tiyatronun kendi teknikleri de egemendir. Roman
daha c¢ok anlatim iizerine kurgulandigindan senaristin iizerinde calismasi gereken
hacim daha fazladir. Tiyatro oyunu daha ¢ok replik icerdiginden sinemaya
aktariminda repliklerden yararlanma imkani, roman uyarlamasina gore daha fazla

olabilir (Mcgibbon, 2014: 31).

‘Uyarlama’, iki ya da daha ¢ok unsuru belli bigimlerle birbirine ‘uygun’ hale
getirme eylemidir. Bazi1 uyarlamalar birbirine oldukg¢a yakinlik gdsterirken; bazilari
‘cagristirir’. Daha lokal tanimlamada uyarlama, bir yapit {izerinde bigimsel
degisiklikler yaparak onu bagka bir sanat formuna uygun hale getirmektir.
Uyarlamada, yapitlar arasi bu yolculuk ¢ok net bir sekilde goriiliir. Bu yolculukta, iki
yapit arasindaki goriintli, ses, reji, anlatim oOzellikleri gibi unsurlar ‘birlikte’
degerlendirilir. Bu anlamda iki yapit arasinda ‘eksi ve arti’ yonler hemen kendini belli
eder. Okuyucu\izleyici bu anlamda bir ‘karsilastirma’ duygusuyla kars1 karsiya kalir.
Bir eseri diger esere ‘aktarmak’ seklinde tanimlayacagimiz uyarlamada tiyatrodan
sinemaya yapilan uyarlamada ‘séziin goriintiiye doniisme siireci’nden de s6z etmek
gerekir. Her sanatin kendi kullandig1 argiimanlart vardir. Bu anlamda sinemada isin
igine ‘gdriintli’niin girmesi 6nemli bir asamadir. Uyarlama kavrami tiyatroda ‘kendi
icinde doniistiirme’ olarak da degerlendirilebilir. Oyle ki az kadrolu bir oyunun bir
prodiiksiyon icin ¢ok kadrolu; hatta miizikal forma cevrilmesi de bir uyarlama
eylemidir. Edebiyat icin iiretilen bir metni de ‘sahne metni’ haline getirmek bir
uyarlama ¢alismasidir. Uyarlama yapisi geregi bir ‘doniistiirme’ islemi oldugu i¢in bir
ortamdan baska bir ortama gitmek ve o ortama uyum saglamak olarak
orneklendirilebilir. Uyarlamada 6nemli unsurlardan biri de kaynak alinan metne iyi
calismaktir. O metni tiim unsurlariyla iyi anlamaktir. Bunlar yapilmadiginda sagliksiz
ya da bosuna bir uyarlama olacagi aciktir. Eserin uyarlamaya agik olmasi, daha sade
anlatimla ‘uyarlanabilmesi’ ayni zamanda zenginliginin ve islevselliginin de bir

gostergesidir. Adnan Tonel, uyarlamada dort ana basliktan s6z eder:

1) Metindeki ana dykiiyii bulmak
2) Karakterleri segmek
3) Temay kesfetmek
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4) Eserin tislup ve atmosferini yaratmak (Tonel, 2013: 32-32).

Buradan anladigimiz en soyut anlamda ‘tema’dir. Seyircinin uyarlanan filmden
cikardig1 temanin, kaynak tiyatro metniyle ayni olmasi hedeflenir. Her ne sekilde
yapilirsa yapilsin uyarlama eyleminin kolay bir siire¢ olmadig1 ortadadir. Sonugcta iki
yapit arasinda kurulan bir ‘koprii’diir. Burada kaynak metinden alinan tema, uyarlanan
eserde yeniden iiretilir. Uyarlamada kaynak metinde olay orgiisii ve iliskiler iyi
saptanmali ve onlar iizerinde yogunlasilmalidir. Diger yapita yapilan bu ‘transfer’

islemi motivasyonunu buradan almaktadir.

Birebir uyarlama The Literal Adaptatiton kavramiyla karsilanir. Bu birebir
uyarlama daha cok tiyatroyla karsilanmaktadir. Tiyatro uyarlamalariyla ilgili asal
konu zamanin ve mekanin yorumlanisidir. Eger bir tiyatro oyunu filme uyarlanirken
sadece genel planda cekilip, ardindan sahneler numaralandirilarak kameraya alinirsa,
bu zaten oyunun birebir kopyasi olacaktir. Burada herhangi bir yorum séz konusu
olmayacaktir. Sinemanin avantajlar1 bu durumda yeterince degerlendirilemediginden
bu yontem de ¢ok da tercih edilmemektedir. Farkli agilarla ¢cekim yaparak sinema
sanat1, boylece yapit1 daha zengin bir hale getirebilmektedir. Birebir uyarlamada daha
cok eserin temasinin zarar gérmesi endisesi vardir. Ancak sinema teknigi temay1

bozma yerine gorsel acidan zenginlestirmeyi de saglayabilmektedir (Kodalli, 2018:
33).

Sinema anlatisinda uyarlama siklikla basvurulan bir yontemdir ve diger
sanatlardan yapilan uyarlama filmler tema olarak birbirinin aymidir. Farklilik isleyiste
kendini belli etmeye baslar. Ancak anlatida ayni temayr islemesi birbirine karsi
sanatsal iistiinlik sagladiklar1 anlamina gelmez. Ote yandan bir tiyatro oyunu
sinemaya uyarlandiginda sonug basarili olmayabilir. Sinemanin anlatim olanaklarinin
daha zengin olmasi anlatiyr daha iyi doniistiirecegi anlamina gelmez. lyi bir tiyatro
oyunu kotii bir filme doniisebilir. Bunun denetleyicilerinden biri de eserin orijinal

formuna hakim olan seyircidir (Boss, 2009: 25).

Sinema dili i¢in uyarlama ‘Sinema i¢in hazirlanmamis bir metni, sinemaya
uygun hale getirme’ olarak tanimlanmaktadir (Yesil, 2010). Burada dogal olarak

sinematografik ogeler devreye girer. Ses, kurgu, gorilintii yonetimi, yOnetmenin
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yorumu gibi 6geler uyarlamayi belirler. Senaryoda uyarlama konusu ‘metne sadakat’
anlaminda ¢okga tartisilan bir konudur. Bazi uyarlamalarda aslina neredeyse ‘birebir’
sadik kalindig1 goriiliirken; bazi uyarlamalarda olduk¢a uzaklasildigi goriiliir. Kimi
senarist kaynak metinden sadece’ fikir’ bazli yararlanir ve baska bir olay orgilisiine
yonelir. Bazi senaristlerin de ‘karakter’ merkezli bir uyarlamaya yoneldikleri goriiliir.
Mevcut tiyatro metninden sadece karakter merkeze alinip, yeni bir yapilanmaya dogru

gidilir.

Sinemanin ilk yillarinda Georges Meliés’in yOnettigi uyarlamalar goze
carpmaktadir. Bu gelenek orantili olarak, artarak devam etmistir. Uyarlama filmler
arttikca, uyarlama iizerine sinemasal ve akademik tartigmalar da artmistir. Uyarlama
sOzclgl etimolojik olarak Latince aptare (uygun hale getirme) ile ad sézciigiiniin
birlesimi olarak adaptare sozciligiine dayanir. En genel anlamiyla ‘bir parcayi, baska
bir parca haline getirme’ olarak da tanimlayabilir. Buradan anlagiliyor ki ‘uyarlama’
kavrami her seyden Once bir ‘doniistirme’ eylemidir. Ephraim Katz’a gore ise
uyarlama bir ‘yeninden yaratim’ siirecidir. Bu goriise gore uyarlanan yeni film
‘yeniden olusturulan’ bir sanat eseridir. Sinema sanat1 agisindan uyarlamanin ‘riskli’
bir tiir oldugunu da belirtmek gerekir. Yeni ¢evrimi yapilan film, mutlaka orijinal
eserle kiyaslanacaktir. Uyarlamanin her ne kosulda olursa olsun, kaynak aldigi metne
karst bir ‘sorumluluk’ durumu vardir. Genelde uyarlamalarin orijinal metinlerin
gblgesinde kaldig1 savi ortaya atilir. Baz1 yaklagimlar ise bilimsel degil ‘duygusal’
diizlemdedir. Uyarlamada ‘tiyatro metninden aldig1 keyfi’ alamadigini ifade eden
okuyucu\lincelemeci goriisleri siklikla mevcuttur. Bu anlamda aslinda Katz’in bu

aciklamasi bu goriislere karsi bir savunma 6zelligi de tasimaktadir (Yesil, 2010: 8).

Onemli sinema kuramcilarindan biri olan Andre Bazin, tiyatrodan sinemaya
uyarlanan filmleri ‘filmlestirilmis tiyatro’ kavramiyla karsilar. Bazin’e gore tiyatroda
‘ete kemige biiriinen’ oyuncu karsimizdayken; sinemada gordiiglimiiz bunun
‘yansimast’dir. Gergek insanin yerini bir ‘gdlge’ almistir. Bu anlamda karakterin
sinemada ‘varlik’ sorunsali, bir ‘fotografik’ goriintii olarak karsimizda olur. Bu
sinematografik goriintii, ger¢ek hayattaki karakterin varligini ne dl¢lide temsil ettigi
sorusu Bazin’e gore tartismalidir. Burada tiyatro ve sinema arasindaki ‘organik bag’

meselesi de sorgulamaya agilir. Bazin’in sdyleminden hareketle, tiyatro sahnesinde
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gercekten ‘canli’ olarak gordiiglimiiz goriintiiniin, bizi ‘gercek’le ne kadar
bagdastirdigint sorgulamamiz gerekebilir. Yani sinemaya gore ‘daha gergek’ midir?
Ciinkli sinemada bu gergeklige goriintlii araciligiyla ulagiyoruz. Bu da sinemanin
‘gercekligi’ haline gelir ve soruyu bu sekilde yanitlamis oluruz. Sinemanin gergekligi
‘kayith olan’in sunumuyla oniimiize konmaktadir. On dokuzuncu yiizyilla beraber
goriintii ve ses tekniklerinde yeniden yorumlamalar meydana gelmistir ve ‘goriintii’
kendi dilini olusturmustur. Bu goriintiiniin gelismesiyle beraber artik sinema
ekranindaki varlik da bize ‘gerceklik’ kazandirmaktadir. Ekran bize oyuncunun
varligin1 hissettirmede artik eksik degildir. Gelisen teknoloji de bu aktarimi

giiclendirmistir (Bazin, 2000: 90).

Sinema sanatinin hareket anlaminda tiyatroya gore daha 0zgiir oldugunu
sOyleyebiliriz. Bu 06zgiirligli tiyatro sahnesi icinde bulmak c¢ok olas1 degildir.
Sinemada bu alternatifli yap1 oldugu igin seyirci oOzellikle ‘yakin g¢ekimlerde’
oyuncunun ruh durumundaki degisimleri daha net algilama olanagina sahip olacaktir.
Inceleyecegimiz uyarlamalarda da siklikla bu yapinin {izerinde duracagiz. Bazin’e
gore bu sadece ‘eser’le ilgili degildir. Onun tabiriyle sinemanin giicliniin tiyatro
tizerine ‘enjekte’ edilmesidir. Buradan hareketle sinemanin daha ‘popiilerlesmesi’nin
nedeni buna baglanabilir mi? Bu anlamda sinema sanati, tiyatroya gore bir ‘iist dil” mi
olusturmustur? Ayrica sinemada ve tiyatrodaki hareketin zamani da ayni degildir. Bu
durumda seyirci iizerindeki etkisi de aym olmayacaktir. Ozellikle klasik tiyatro
temsillerinde dekor kullanimi olduk¢a yapay durmaktadir. On dokuzuncu yiizyilla
beraber tiyatroda ‘stilize’ bir dekor anlayisinin yayginlastigi sOylenebilir. Tiyatroda
‘imgenin, metaforun’ ve dogal olarak da ‘ydnetmenin’ 6n plana c¢ikmasiyla artik
sarayda gecen bir oyun icin saray dekoru kullanilmamaya baslanir. Daha ¢ok ‘onu
cagristiracak’ bir tasarim anlayisindan hareket edilir. Bu ‘gerceklik’ sorununu sinema
yasamamistir. Eger yapit bir sarayda geg¢iyorsa dekor buna uygun olarak ‘ger¢ekei’
diizenlenmis ve seyirciyle boyle bir ‘inandirici olma’ miicadelesi yasanmamisgtir.
Dekordaki ‘abarti’ sorunu sinema i¢in ¢ok problem olmamistir bu anlamda. Tim
bunlara karsin basarili tiyatro uyarlamalarinin da oldugunu sdylemek gerekir. Duygu
olarak da seyircide ayni etkiyi yaratan tiyatrodan sinemaya yapilan uyarlamalar bize

gosteriyor ki ‘tema’ aktariminda bir anlamsal ortaklik saglanabilmektedir.
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Sinemasal anlatida uyarlama konusu sadece tiyatrodan ve edebiyattan degil,
ayni zamanda ‘sinemadan’ uyarlama (ya da yeniden cevrim) olarak da karsimiza
c¢ikmaktadir. Seyirci tarafindan belli bir begenme diizeyine ulasan filmlerin, yillar
sonra tekrar cekildigi goriiliir. Ozellikle ABD sinemasinda sik¢a goriilen bu durum
sinemanin ‘endiistriyel’ kimligiyle ilgili olarak goriilmektedir. Belli bir hedef kitlesi
olusan filmlerin yeniden uyarlamasinda bazi benzerliklerin yogunlugu da dikkat
¢ekebilir. Bu tiir uyarlamalarda reji yorumundan, oyuncu mizansenlerine kadar ‘eski
film’de olan tiim unsurlar ‘yeni uyarlama’da da neredeyse aynen korunmakta, bu da
gittikce ticarilesen sinema igin, yapime1 adina bir avantaj teskil etmektedir. Oyle ki
yapimci burada riske girmemis olmaktadir. En azindan belli bir ‘seyirciyi garanti’
ederek filmi yeniden olusturmaktadir. Eski olan film ticari bir basar1 elde ettigi i¢in
yeni olan uyarlamadan da ayni basar1 beklenmektedir. Bu, yapimciya gore daha
‘risksiz’ olan iiretim bi¢imi sadece filmin kendi iilkesi i¢in de gecerli degildir. Farkli
tilkelerde de ayni filmlerin tekrar uyarlandigi da goriilmektedir. Tabii sinemadan
sinemaya yapilan uyarlamalar, ayn1 tiyatrodan sinemaya yapilan uyarlamalar gibi

‘aslina sadakat’ anlaminda degiskenlik gostermektedir (Sert, 2021: 14).

Uyarlama, romanin, oyunun ya da bir baska edebi ya da teatral kaynagin filme
aktarimini tanimlayan en genis tanimlamadir. Uyarlama terimi, kismen daha disiik
capli bir yaraticilik eylemini tanimliyor gibi goriinse de en yiliksek sanat degeri olan
sanat eserlerinin bile baska eserlerin doniistiiriilmiis hali olabilecegi de
unutulmamalidir. Uyarlama ayni zamanda ‘bir sanat eserindeki &geleri, yeni araca
uygun sekilde aktararak yeni bir sanat eseri meydana getirme’ biciminde de
tanimlanabilir. Sinemada uyarlama anlayis1 bu tanimla karsilanabilir. Zeynep Erus’un
aktardigina gore Erich Rentschler uyarlamay1, “i¢inde bulunulan tarihsel kosullardan
ve metinlestirilmis gercekliklerden yola c¢ikilarak kisisel bir sOylem olusturmak
amaciyla kendi anlamini elde etme girisimi” olarak tanimlamaktadir. Burada en dikkat
cekici nokta, i¢cinde bulunulan tarihsel kosullar sdylemidir. Burada anlam daralmig
gibi goriinse de bir baska noktada boyut kazanmaktadir. Donemsellik ve
zamansalligin uyarlamada Onemli oldugu goriinmektedir. Sinemaya uyarlama
yapilirken metin, sanki bastan yaziliyor gibi hareket edilerek senaryolastirilir. Boylece
sinema diline uygun hale getirilir. Bir roman1 ya da oyunu filme uyarlamak elbetteki

yaratic1 bir eylemdir. Ancak bu daha dnce meydana getirilmis bir eser oldugu i¢in, bu
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anlamda eseri yorumlamak da gerekmektedir. Bu anlayis, uyarlama i¢in, ne degisime
ugrarsa ugrasin, bir ‘yorumlamadir’ anlayisina yakindir. Uyarlama ‘kaynak metne’
kars1 kendini feda etme anlayisini da iginde barindirir. Bir bagka goriise gore
uyarlanan eser ne kadar basarili olursa olsun, orijinal eserin degerinde hi¢bir zaman
olamayacaktir. Yani bu anlamda kendini feda etmis olacaktir. Bu anlamda kaynak
metnin ‘cagdas aktaricisi’ durumunda olacaktir. Tanimdaki farkliliklar ne olursa

olsun, basarilt bir uyarlama bir anlamda kendi yanitin1 kendisi vermis olur (Erus,

2005: 16-17).

Sonug olarak senaryoda uyarlama kavrami sinemanin kendi dinamiklerinden
yola ¢ikarak kendini var eder. Bu anlamda ‘etken’ bir mekanizma oldugunu
sOyleyebiliriz. Ayrica ‘uyarlama’ kendini ‘uygulama’yla var eder. Uyarlama
kavraminin bu anlamda teorik bir kavramdan ziyade daha ¢ok uygulamaya doniik bir

kavram oldugunu sdylememiz gerekir.

4.2. Sinemada Uyarlama

Sinemanin ilk zamanlarinda uygulayicilarin ¢ogunun tiyatrocular oldugu
sOylenebilir. Brown’un deyimiyle film kamerasini ‘izleyiciyi ¢ogaltmanin bir araci’
olarak kabul ettiler. Kameray1 izleyicinin oldugu sabit bir noktaya biraktilar ve tim
oyunu kayit altina aldilar. Tiim oyun, canli bir tiyatro izleyicisininki gibi ‘tek bir bakis
agisi’'ndan  kaydedildi. Ik filmlerde kamera hi¢ yerinden oynamadi. Bugiinkii
sinematografik olanaklarin hi¢biri kullanilmadi. Yillar igerisinde teknik anlatimlar
giiclendikc¢e tiyatrodan sinemaya uyarlanan filmler artik ‘tiyatro gibi’ filmler olmak

durumunda olmayacakti (Brown, 2014: 14).

Tiirkiye sinemasinin aksine diinya sinemasinda tiyatro metninden sinemaya
uyarlamalar siklikla karsimiza ¢ikmaktadir. Iki sanat disiplini de genellikle ‘metin’
merkezli bir yapiyla hareket ederek, seyirciye bir ‘hikdye’ sunmaktadir. Diinya
sinemasinda yOnetmenlerin siklikla tiyatro metninden yapilan uyarlamalara
basvurmasin1 temel olarak tiyatronun sinemaya ilk etapta ‘metinsel’ yakinlig1
oldugunu sdylememiz gerekir. En ¢ok uyarlamasi yapilan yazar olarak William

Shakespeare karsimiza c¢ikmaktadir. Neredeyse tiim oyunlart sinemaya uyarlanan
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yazarin ayni zamanda Macbeth adli oyununun 140 tane televizyon ve sinema
uyarlamasi oldugu bilinmektedir (Kafa, 2019: 45). Macbeth tragedyasi ‘iktidar’
temasini islediginden dolay1 evrensel doneler kazanmistir. Oyunda cinayet olgusu da
net bir sekilde islenmektedir. Cinayet bu oyunda bir imgeye doniistiirilmiistiir.

Boylece ‘Oldiirenler’ ve ‘Oldiiriilenler’ seklinde iki boliimde sorgulanmistir (Kott,
1999: 74).

4.2.1. Diinya Sinemasinda Tiyatrodan Uyarlama

Diinya sinemasina baktigimizda tiyatro metinlerinden yapilan uyarlamalarin
oldukga sik oldugu goriilmektedir. Hatta Tiirk Sinemasiyla, Diinya sinemasini bir siire
hikdye anlaminda ‘tiyatro metinleri’ tasimmistir. Tiirk Sinemasinda ‘tiyatrocular

donemi’ olarak adlandirilan donemde de tiyatro uyarlamalari siklikla goriilmektedir.

[k uyarlamalara bakildiginda éncelikle ‘sessiz film’ler karsimiza ¢ikmaktadir.
Sinemanin ilk yillarinda teknik olarak filmlerde ses unsuru yer alamadigindan, anlatt
hareketler ve arada sirada siyah ekrana diisiiriilen yazilarla saglanmaya ¢alisiliyordu.
Teknolojinin gelismesine paralel olarak sinema anlatis1 da gelistiginden, yillar
gectikge tiyatrodan sinemaya uyarlamalarda anlati 6zellikleri teknik olarak da
gelismistir. Bunun ilk 6rneklerinden biri 1927 tarihlidir. Yedinci Cennet adli siyah-
beyaz ¢ekilen film, bir sessiz filmdir. Austin Strong’un yazdig: tiyatro oyunundan,
Benjamin Glazer’in yonetmenliginde sinemaya aktarilan film genelde aksiyon zemini
tizerine kurulur. Diyalog agirlikli olan tiyatro sanatini ‘aksiyonel’ ¢izgide sinemaya
aktarmak kuskusuz yonetmen agisindan kolay olmamustir. Ustelik ‘duygu’ igeren pek
cok sahne barindirmaktadir ve bu sahnelerde sarf edilen diyaloglarin ‘bilgilendirme’
anlaminda seyirciye aktarilmasi gerekmektedir. Bir tiyatro metnini sinemaya
‘sOzsiiz\sessiz’ bir sekilde aktaran ydnetmenin basvurdugu temel unsur, kuskusuz

eseri, ‘gorlntii’lerle desteklemektir.

Ikinci Diinya Savas1 6ncesi donem olarak ayristirdigimiz bu film, duygulari
giiclendirmek adina arada miizik kullanmistir. Chion adli bir kanalizasyon is¢isinin,
sokakta tanistigi evsiz bir fahiseyi evine almasi ve ikisinin hayat karsisindaki
miicadelesine odaklanan film, diger anlatim yontemleri yetersiz kaldig1 noktada siyah

ekrana yansitilan diyaloglarla filmi desteklemektedir. Goriintii kesilerek sadece yazi
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ekrana yansitilir. Tiyatrodan uyarlama olmasindan dolayi, daha c¢ok diyalog
icerdiginden diger sessiz filmlere oranla bu filmde, bu c¢o6ziime daha siklikla
basvuruldugunu soylemek gerekir. Yine tiyatro sahnesinde gergeklestirilmesi ¢ok zor
olan aktif bir savas sahnesi filmde vardir. Chion’un kanalizasyondan yukar1 bakmasi,
kameranin ‘onun bakisindan’ kanalizasyon kapagini gostermesi ve o kapaktan baska
bir is¢ciyle ayni1 kadrajdan konusmasi sinema sanatinin etkinligi olarak goriilmektedir.

(https://www.filmmodu.org/7th-heaven-izle.)

Chion’un filmin sonuna dogru evine gelirken yukardan koridor agisiyla
cekilmesi ve yukari ¢ikarken en sonunda kameraya bakarak 6zledigi karisinin adini
haykirmasi da bir sinematografik anlatimin zenginligidir. Boyle bir bakis a¢isini dogal
olarak tiyatro sahnesi olanaklariyla gerceklestirmemiz miimkiin goriinmemektedir.
Elbette ki Chion’un savasa gittiginin ve savasta basina gelenlerin replik olarak
sOylenmesiyle, bunlarin sahnede canlandirilmast agisindan algi anlaminda ¢ok fark

vardir. Filmde savasi anlatmak yerine cephede gostererek anlatim gli¢lendirilmistir.

Yine 1927 tarihli Caz Muganisi filminin yonetmeni Alan Crosland’dir. Oyun
tiyatro oyunundan uyarlamadir ve tiyatro metninin yazari Samson Raphaelson’dur.
Sessiz bir film olan Caz Muganisi’nde filmin geneline yayilan bir miizik vardir. Yine
replikler siyah bir fonun lizerine yazili sekilde belli yerlerde seyircinin 6niine getirilir.
Sarkili kisimlarda ‘sesli’ ¢ekim yapilmistir ve sarkinin sozleri aynen aktarilir. Burada
tiyatro sahnesinde —en azindan o yillarda- gergeklestirilmesi miimkiin olmayan bir tren
sahnesi ¢ekilmistir. New York’a gidecek olan karakter ve o karakterle bununla ilgili
diyalog i¢inde olan diger karakterler sahnede var olur. Bu da sinematografik anlatimin
anlattyr zenginlestirmesi olarak degerlendirilebilir. Yine kameranin duygulari
anlatmak i¢in ‘yakin ¢ekim’lere bagvurmasi da sinema dilinin avantajlarindan biridir.
Yine bir banyo sahnesinde karakterin aynaya bakarak, bir ‘hayal’ sahnesi gormesi de
bariz sekilde sinema dilinin etkinligini gosterir. Burada ‘bindirme’ (superimpose)
teknigi kullanilarak, goriintiilerin birbirlerinin i¢ine gecerek aktarimi saglanmistir. Bu
gelismeler anlatimi her ne kadar zenginlestirse de sinema dilinin, tiyatro dilinden

tamamen ayrildigini heniiz sdyleyememekteyiz.

Sessiz Sinema doneminden Charlie Chaplin’in yonettigi Sehir Isiklar: filmi,

Bertolt Brecht’in Bay Puntilla ve Usagi1 Matti tiyatro metnini kaynak alir. 1931 tarihli
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bu film i¢in tam olarak ‘tiyatrodan uyarlama’ kavramini kullanamiyoruz. Burada
‘esinlenme, etkilenme’ gibi bir karsilik daha uygun olacaktir. Bu film, direkt olarak
oyun ‘uyarlamasi’ olarak karsimiza ¢ikmamaktadir. Brecht’in metnindeki ‘sarhos olan
kisinin ayildiginda her seyi’ unutmasi ‘durum’u merkeze alinarak film
olusturulmustur. Brecht’in oyununda patronun usagina sarhosken iyi; ayikken kotii
davranmas1 aktarilirken, burada bir ‘sosyal simif’ elestirisi yapilmistir. Chaplin’in
filminde ise siradan bir zengin adamin sarhosken soOylediklerini, yaptiklarini
ayilldiginda unutmasi islenmistir. Tiyatro metninden ‘hareketle’ olusturulan bu film,
sessiz film oldugu i¢in dogal olarak aksiyon merkezli ilerlemektedir. Soziin
anlatiminin  artik olanaksiz oldugu sahnelerde metin ve replikler ekrana
diisiiriilmektedir. Chaplin’in ‘kendine 6zgii’ olusturdugu hareket ve komiklik anlayis1
da filme egemendir. Birebir uyarlama olmasa da sinema dilinin tiyatro dilinden

beslenmesi anlaminda 6nemli bir 6rnek sayilabilir.

Ses, sinemada miizigin etkisinden farkli ve daha zenginlestirici bir bigimde
kullanilmistir. Film gosterimi sirasinda piyanoyla c¢alinan miizigin yerini ¢esitli

popiiler melodiler, sarkilar almis; sesli filme gecis asamasinda sarkicilarin da 6nemli

katkilar1 olmustur (Abisel, 1999: 193).

Koésedeki Diikkan adli film 1940 tarihlidir ve bu filme baktigimizda sinema
dilinin tam olarak tiyatro dilinden ayrilmaya baslamadigin1 fark edebiliriz. Macar
oyun yazar1t Miklos Laszlo’nun Parfumerie adli oyunundan sinemaya uyarlanan filmi
Ernst Lubitsch yonetmistir. Film bir hediyelik esya satan diikkdnda ge¢mektedir.
Yonetmen bu ‘tek mekan’ klisesini kirmak i¢in yer yer dis mekanlara basvurmustur.
Diikkanin patronu ve c¢alisanlar1 arasindaki iliskiye odaklanan filmde, miidiiriin odasi,
ikili konusmalar i¢in ‘diikkkdnin bir kosesi’ gibi alanlar olusturulmustur. Filmin ana
karakteri Alfred Kralik’in kovulmasindan sonra birisiyle bulusmaya gittigi kafeterya
sahnesi ‘dis ¢ekim’le desteklenmistir. Baz1 personelin ikili diyaloglar1 yine dis
cekimle; diikkanin onilinde verilmistir. Patron rahatsizlandiginda Alfred’in miidiiriin
evine gitmesi, Klara Novak karakterinin evine gitmesi gibi iki farkli mekana tanik
oluruz. Filmde, tiyatro sahnesinde gerceklestirilmesi olanaksiz gibi goriilen bir eyleme

tanik olmayiz.
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Zafer Ozden’in yorumuna gére bati sinemasi, kirkli yillardan altmish yillara
uzanan ve siirekli gelisen ve degisen bir siire¢ icinde ¢agdas yonetmenlerin filmlerine
uygunluk gostererek ‘elestirel’” bir anlayis i¢inde gelismistir. Buradan bakildiginda bu
yillardaki tiyatrodan yapilan uyarlamalar sektdrde bir rahatsizlik yaratmamistir.
Sinema diliyle tiyatro dili heniiz ‘karsilastirma’ asamasinda degildir (Ozden, 2014:
44).

Diinya sinemasinin sembol filmlerinden biri olan Casablanca filmi 1944 yili
tarihlidir ve Murray Burnett ve Joan Alison’un yazmis oldugu Everybody Comes To
Rick adli tiyatro oyununun sinema uyarlamasidir. Bu film, bir tiyatro uyarlamasinin
nasil sinema tarihinde 6nemli bir yerde olabileceginin 6nemli bir gostergesidir. Film,
tiyatro oyunundan sinemaya uyarlanirken, o yillarda en etkili sinematografi
avantajlarindan yararlanmistir. Filmin girisinde diinya haritasinin yakin ¢ekimi ve
diinya maketinin tam olgekle ¢ekilmesi bunun ilk gostergesidir. Ucaklarin hareketleri
ve kalabalik sokak sahneleri filmde mevcuttur. Filmdeki pazar sahnesi ve agik alan
cekimleri konunun gectigi yerin Casablanca sehri oldugunu anlatmasi agisindan
onemlidir. Ana karakter kadin ve adamin yakin plan ¢ekimleri de sinematografik
anlatim acisindan énemlidir. Ozellikle duygu yiiklii sahnelerde bas ¢ekimi yapilarak,
kadinin gozyaslari seyirciye etkin bir sekilde aktarilmistir. Bunun tiyatro sahnesinde
sinirli diizeyde olabilecegi ortadadir. Ozellikle duygularin ¢ok énemli oldugu bu
filmde bas ¢ekimi olduk¢a dnem arz etmektedir. Filmin bu basarisinda sinematografik
anlatimin etkili kullanimi, basarili oyunculuk ydnetimi ve mekansal inandiricilik
faktorlerini de saymak gerekir. Boylece bir tiyatro oyunu ¢ok daha genis kitlelere
ulagmay1 basarmistir. Havaalani sahnesinde direk ugagin kalkisini gérmemiz, tiyatro
sahnesinde gergeklestirilmesi olanaksiz bir eylemdir ve havaalani sahnesi filmin en
cok konusulan sahnesidir. Bu uyarlama i¢in, sinema, tiyatroya kars1 tlim avantajlarinin
hemen hemen hepsini kullanmigtir diyebiliriz. Flash-back teknigi kullanilarak (ki
tiyatro uyarlamalarinda ¢ok sik kullanmilan bir teknik degil), zamanda geri doniis
saglanmistir. Asal karakter kadin ve adamin ge¢miste yasadiklari iliski seyirciye
gosterilmistir. Tiyatro sahnesinde olanaksiz olan bir eylem sayesinde hikayenin etki

alan1 genisletilmistir.
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Arsenik Kurbanlar: adli film 1944 tarihlidir. Frank Capra’nin yonettigi film,
Joseph Kesselring’in ayni adli tiyatro oyunundan uyarlamadir. Filmde, oyun yazari
Brewster karakterinin halalarin evine gelmesi ve iki yash halanin islettikleri oteldeki
on iki cinayete tanik olmasi islenir. Tamamen komedi formunda islenen konunun
filme yayilmasinin ‘teatral’ oldugu sdylenebilir. Burada sinema dilinin tiyatrodan tam
bagimsizlik kazanmamasi noktasinda ornek vermek gerekir. Neredeyse ‘genel plan’da
cekilen filmde sadece karakterlerin belli mizansenlerinde farkli planlara
bagvurulmustur. Filmin biliyiik bir ¢ogunlugu evin salonunda ger¢eklesmektedir.
Halalarin isledigi cinayetleri, yegenlerinin polislerden saklama ¢abasi ana ¢atigmayi
olusturur. Baz1 sahneler icin ‘dis ¢ekim’e bagvurulmustur. Ancak dis g¢ekimler
hikayeye sadece ‘yardimci replik’ diizeyinde katki saglamistir. Belki de klasik
anlatida en ¢ok ‘tiyatro gibi’ diyebilecegimiz sinema filmlerine 6rnek olabilir. Elbette
ki diger tiyatrodan uyarlama filmlerine bagvuran yonetmenler gibi Capra da,
uyarlamada sinematografik imkanlardan yararlanmak istemistir. Oncelikle siirekli ayni
mekanda ¢ekilen filmin, seyircide biiyiik bir bikkinlik yaratacagini algilayarak, bazi
sahneleri evin disinda konumlandirmistir. Tiyatro versiyonunda evin i¢inde olacagi
tahmin edilen taksi soforli karakteri, film versiyonunda siirekli disaridadir. Ana
karakter, evin disina c¢ikarak onunla iletisime girer. Burada da ‘dis c¢ekim’e

basvurulur. Bu da sinemasal anlatinin esere kattig1 bir art1 6gedir.

Oyun yazar1 Edmund Rostand’in yazdigi Cyrano De Bergerac adli oyun, 1950
yilinda Carl Foreman tarafindan sinemaya uyarlanmistir. Bu filmde de ‘teatral’ 6geler
kendini belli eder. Aksiyonun diyalog tizerinden yiirlimesi, merkezde tek mekan
olmasi, uzun konugmalarin olmasi gibi daha ¢ok tiyatro sanatinda islevsellik kazanmis
ozelliklerin filmde oldugunu goriiriiz. Sinemasal anlatimin, teatral anlatimdan heniiz
ayrilmadigini ornekleyen filmlerden biri olarak karsimiza ¢ikar. Yine de Foreman,
eseri zenginlestirme adina sinemanin sundugu olanaklardan yararlanmistir. En 6nemli
aksiyonlardan biri savas sahnesinde topun ateslenmesidir. Kars1 taraftaki diisman
birliklerinden gelen toplarin surlar1 yikmasi ise tiyatro sahnesinde gerceklestirilmesi

oldukg¢a zor goriinmektedir.

Tiyatrodan sinemaya uyarlamalarda en ¢ok one ¢ikan filmlerden biri Arzu

Tramvayr adli filmdir. S6z konusu film, 1951 tarihlidir ve Elia Kazan tarafindan
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yonetilmistir. Tennessee Williams’1in ayni adli oyunundan sinemaya uyarlanmistir. Bu
filmin ¢ekimiyle oyunun yazim tarihi arasinda biiyiik bir zaman farki yoktur. Kendi
donemi i¢in ‘modern bir uyarlama’ 6rnegidir. Burada en ¢ok goz oniinde olan kisim,
Elia Kazan’in bu eseri Once tiyatro oyunu olarak, sonra da sinema filmi olarak
yonetmesidir. Filmden de agik ve net olarak anlagilmaktadir ki tiyatro diliyle sinema
dili birbirinden ¢ok fazla ayrilmis degildir. Ayrica Elia Kazan’in oyunu, Oncesinde
tiyatro oyunu olarak yonetmis olmasi ve kendisinin de tiyatro kokenli bir yonetmen
olmasi filmde tiyatro-sinema dengesini kurmasi agisindan yararli olmustur. Oyle ki
genel aksiyonu ‘tek bir mekanda’ toplamistir ve ¢ok fazla sahne boliimlemesine
gitmemistir. Tabii ki teknolojik unsurlarin gelismesi sinema dilinin tiyatro dilinden
ayrilmasimi hizlandiracaktir zaman igerisinde. Bu film henliz bu asamada
olunmadiginin gostergesidir. Oyunun basrol oyuncularindan Marlon Brando, Kazan’1n
tiyatro versiyonundaki gosterimde de ayni karakterle rol almistir. Bu da bir yonetmen
icin hem tiyatro oyununda hem de sinema filminde ayn1 eserle, ayn1 oyuncuyla, ayni
rolde calisma agisindan sinema tarihinde ender rastlanacak bir durum haline gelmistir.
ABD’nin kenar mahallelerinden birinde yasayan Stanley ve Stella’nin hikayesine
odaklanan film, Stella’min hastalikli kiz kardesinin gelmesiyle birlikte farkli bir
noktaya ulasir. Adi Blanche olan kiz kardesin filmin sonunda akil hastanesine
gitmesine tanik olmaktayiz. Filmde yonetmenin oldukca ‘yakin g¢ekim’ ve ‘yiiz’
ayrintilarina odaklandigint gormekteyiz. Bu da uyarlamada ’duygu’nun Onemine

vurgu yaptigini gostermektedir (Pinar, 2002: 98).

Stalag 17 filmi 1953 tarihlidir ve sinemasal anlatimin tiyatroya oranla daha
zengin olabileceginin 1yi drneklerinden biridir. Billy Wilder’in yonettigi film, Donald
Bevan ve Edmund Trzcinski’nin yazmis oldugu tiyatro oyunundan uyarlamadir. Ikinci
Diinya Savasi’nda Nazilerin asker esir kampinda gegen filmde, bu kamptaki kacis
miicadeleleri ele alinir. Filmin basinda genel plan ve tiim kamp alanini tarayan bir
kamera hareketi kullanilmasi sinematografik anlatimin avantaj1 olarak goriilmektedir.
Ornegin filmde replik olarak gegen ‘Alt1 yiiz kisilik kamp’ ifadesi, gercekten
figiiranlarla desteklenerek filmde gosterilir. Genel planda alt1 yiiz esir askeri goriiriiz.
Bu alt1 yiiz kisiyi tiyatro sahnesinde gostermek bugiin belki sinevizyon kullanimiyla
daha olas1 goriinmektedir. Tiyatro oyunundaki ‘anlatict’, filmde ‘list-ses’e

donlismiistiir ve {ist-ses, olaylar1 goriintiinlin {lizerine anlatirken, ekranda eylemler
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devam etmektedir. Sinematografik anlatimin daha farkli ve etkin kullanildig1 bir baska
sahne ise icerdeki casusun saklanma sahnesidir. Bir Alman askeri kampta aralarina
casus olarak sizmistir ve icerden bilgileri Alman subayina aktarmaktadir. Casusun
saklandig1 yer kamerayla ‘list a¢i’dan yapilan ¢ekimle aktarilir. Alman subay, tiim
esirlere konugma yaparken, kamera hareketiyle casusun, onlarin bulundugu konumdan
daha yukarda bir konumda; bir varilin iginde saklandigini goriiriiz. Anlatim bu
anlamda zenginlesmis olur. Kampin hem i¢ini hem de disim1 ‘ayni anda’
gosterebilmek de sinematografik anlatim avantaji olarak goriilebilir. Filmde ‘ip’
ayrintist 6nemlidir. Ipin seklinin degistirilmis olmasi1 filmde diger karakterler icin
‘mesaj’ niteligindedir. Burada oOlgek, tamamen ipe odaklanir. Bu da 6znel ¢ekim

ac¢isindan 6nemlidir.

Oyun Yazart Clifford Odets’in oyunundan sinemaya uyarlanan 1954 tarihli
Tasrali Kiz filmi ise bir tiyatro sanatgisinin merkezinde ilerleyen bir olay Orgiisiine
sahiptir. Sinemaya uyarlamada saglanan en 6nemli teknik avantaj, genel planlardan
ziyade daha yakin planlarin kullanilmasidir. Bas ve bel c¢ekimleri kullanilarak
karakterlere direk vurgu yapilmistir. Filmde asal mekan tiyatro salonudur. Eser,
tiyatrodan uyarlama oldugu i¢in az mekanlidir ve film, az mekani en etkili kullanma
yoluna gitmistir. Ornegin ikili konusmalar i¢in sahnenin antresi kullanilmustir.
Filmdeki tiyatro sahnesinin tek bir alanindan ziyade farkli alanlarmin film sahnesi

haline getirilmesi, filmi bu anlamda tekdiize hale getirmekten kurtarmigstir.

Sinemanin kendi anlatim olanaklarin1 yakalamasi goriildiigii gibi yillara
yayilan bir silirecte gergeklesmistir. 1961 yilinda Giineste Bir Leke adli bir yapit,
tiyatrodan sinemaya uyarlanmistir. Bu uyarlamada en ¢ok dikkat ¢ceken 6zellik, oyun
yazarinin ve senaristin ayni kisi olmasidir. Lorriane Hansberry adli oyun yazari, eseri
yine ayni adla sinema senaryosu haline getirmistir. Filmde, yazarin teatral anlatimdan
kopmadig1 ¢ok net anlasilmaktadir. Bu da kendi eserindeki teknik formu bozmak
istememesi seklinde agiklanabilir. Fakir bir aileyi anlatan filmde ana mekéan evdir ve
filmin yiizde doksanlik kesimi evin salonunda gecer. Yonetmen sinemanin anlatim
olanaklarindan ‘yakin c¢ekim’ teknigini kullanarak karakterlerin anlik duygularmi
vermeye calismistir. Tren sahnesi, kapt Onli sahnesi ve bara giden yollarin

gosterilmesi sinemanin goriintii avantajlarinin kullanilmasi olarak goriilmektedir. Bu
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arti goOriintii 6gelerinin filme, diger filmlere kiyasla ¢ok fazla katki sagladigini
sOyleyemeyiz. Yine de goriintiiniin ve kameranin anlatim olanaklari1 kullanilmaya
calisilmistir. Yonetmen Daniel Petrie’nin bu filmi bize aslinda sinemanin tiyatro

dilinden ayrilmasinin o yillarda ¢ok da kolay olmadigini gostermektedir.

Diinya sinemasinda bu anlamda en ¢ok 6ne ¢ikan filmlerden biri de Sokak Kizi
Irma filmidir. Amerika Birlesik Devletleri’nde 1963 yilinda gdsterime giren film bir
tiyatro oyunundan uyarlamadir. Billy Wilder’in yonettigi film, yazar Alexandre
Breffort’un tiyatro oyunundan beyazperdeye aktarilmistir. Polislere riisvet verilen
sahne ‘diyalogsuz’ ve genel plan aktarilmistir. Tiyatroya 6zgii dolantilarin ve yanlis
anlamalarin sik¢a kullanildigi bu filmde yine de mekan zenginligi oldugunu

sOyleyebiliriz.

Italyan Usulii Eviilik filmi 1964 tarihlidir ve bu filmde sinema dilinin artik
tamamen tiyatrodan ayrilmaya basladigini net olarak goriiriiz. Tiyatro oyunundan
uyarlama filmde net olarak ylize ve dudaklara odaklanan yakin g¢ekimler goriiriiz.
Randevu evi sahnesinde, odanin yakinina bomba diismesi ve duvar, cerceve v.s.
objelerin yerlere sagilmasi tiyatro sahnesinde kolay gerceklestirilebilecek aksiyonlar
gibi goériinmemektedir. Oyle ki ydnetmen ¢ogu tek mekanda oldugu anlasilan
karsilikli  konusmalari, karakterin giysilerini de degistirerek farkli mekanlarda
gerceklestirmistir. Bir tiyatro uyarlamasi olarak bu film tiyatronun ‘mekan simirhiligr’
sorununu biiyiik 6l¢iide agmistir. Gegmisteki olaylar anlatim olarak degil direk sahne
olarak filmde yer bulur. Oyle ki filmde yirmi yillik bir zaman atlamasi s6z konusudur.
Bu, karakterlerin makyajlariyla yansitilmaya calisilir. Vittorio De Sica tarafindan

yonetilen filmin kaynagini olusturan tiyatro oyununu Eduardo De Filippo yazmistir.

Kim Korkan Hain Kurttan? adli film Edward Albee’nin yazmig oldugu, 1966
tarihli bir uyarlama filmdir. Bu filmde sinematografinin avantajlart donem
teknolojisine gore en iyi sekilde kullanilmistir. Filmin girisinde genis ac1 bir dis ¢ekim
vardir ve iki asal karakterin yolda yiiriiyiisleri gosterilir. Kamera zoom-in yaparak,
yavas hareketlerle karakterlere yaklasir. Kadin ve Adam yiiriimeye devam etmektedir.
Ayrica yakinlagma siireci boy ¢ekimine kadar geldiginde, kamera kesme yapmaz ve
iki karakteri pan ¢ekimiyle soldan saga takip eder. Bu takip, tiim yiiriiylislerini kapsar

ve sahnenin sonunda eve varirlar. Bu anda diyaloglar akmaya devam eder. Tiim bunlar
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sinemanin anlatim avantajlaridir. Kaynak metinde eserin mekaninin ev olmasi ve ¢ok
diyalog icermesi sinema tekniginin iizerinde calismasina neden olmustur. Boylece
siklikla gogiis, bag, omuz ve amors ¢ekimleri vardir. Dig mekan kullanilabilmistir.
Arabanin i¢inde de ¢ekim yapilmistir ve mekan degisimleri hizli olabilmistir. Bunlar
tiyatro sahnesinde yapilamayacak eylemler olarak goriinmektedir. Filmin bir yerinde

bindirme teknigi kullanilmistir.

Michael Frayn’in aynmi adli oyunundan sinemaya yapilan Noise Off adli
uyarlamay1 Peter Bogdanovich yonetmistir. Eser, bir tiyatro kumpanyasiin prova ve
temsil siirecini anlatmaktadir. Bu uyarlama da, tiim tiyatrodan sinemaya yapilan
uyarlamalarda oldugu gibi, uyarlama olmayan filmlere nazaran daha ¢ok ‘diyalog’

icerir. 1992 tarihlidir.

Elaine May’in yazmis oldugu Kus Kafesi oyunu 1996 yilinda sinemaya
uyarlanmigtir. Burada sinema teknolojisinin gelismesinin uyarlama iizerindeki etkileri
net olarak goriilmektedir. Filmin basinda denizin {izerinden yapilan yakin ¢ekim ve
kameranin havadan filmin gegecegi mekana zoom teknigiyle yaklagmasi sinemanin
tiyatroya gore kullandigi teknolojik avantaj olarak goriinmektedir. Filmde mekan
degisimleri siklikla kullanilmistir. Tiyatro sahnesinde en fazla replik diizeyinde
gerceklestirilecek aktarim, ‘mekan cesitliligi’ sayesinde zengin bir anlatima

ulagmistir.

Daha yakin tarihli bir tiyatro uyarlamasi da Closer filmidir. 2004 tarihlidir.
Tiirkceye Daha Yaklas olarak c¢evrilen bu filmi Mike Nichols yonetmistir. Daha ¢ok
kadin-erkek iliskileri tiizerine odaklanan bu film de —tiim tiyatrodan yapilan
uyarlamalarda oldugu gibi— bol diyalog icermektedir. Diyaloglar, aksiyonun

olusmasinda belirleyici etmendir filmde.

Diinya Tiyatrosunda Shakespeare kadar iine sahip olan baska bir yazar Anton
Cehov’un da oyunlar1 sinemaya aktarilmistir. En iinlii eseri Marti oyunudur. Mart:
oyunu en son 2018 yilinda sinemaya uyarlanmistir. Sinemaya uyarlamalarda yakin
tarihleri belirtmemizin ana nedeni sinema sanatinin teknik olanaklarinin yillar

gectikce daha belirgin olmasidir. Bu da sinemasal 6zelliklerin filmde daha c¢ok
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kullanilabilmesine daha ¢ok olanak tanimaktadir. Film, orijinal metne olduk¢a sadik

bir anlayisla uyarlanmstir.

Yine aymi sekilde aslina uygun bir sekilde uyarlanan sinema filmi Salaklar
Sofras: filmidir. Yine tiyatro sahnesinde canlandirilmasi oldukga zor olacak olan trafik

kazas1 sahnesi disinda film, genelde tek mekanda gegmektedir.

Salaklar Sofras: filmi 2010 yilinda tekrar sinemaya uyarlanmistir. Bu uyarlama
ABD’de yapilmistir ve bu sefer karakterler Ingilizce konusmaktadir. Bu yiizden
karakterler de ABD’de yasayan karakterler olarak yorumlanmistir. Onceki Fransiz
uyarlamasinin aksine ¢ok fazla sinematografik 6genin bu uyarlamada oldugunu
soyleyebiliriz. Oncelikle ana karakterin ¢alistig1 is yerinden pek ¢ok sahne cekilmistir.
Filmin ve oyunun ana mekani ‘ev’e gelene dek pek cok dis cekim gerceklestirilmistir.
Onceki uyarlamada Miifettis eve gelirken bu uyarlamada ise Miifettis’in ¢alistig1 is
yerine gidilir. Bu uyarlamada yonetmenin miimkiin oldugunda ¢ok mekan tercih
etmeye calistigini gérmekteyiz. Bu da sinematografik anlamda anlatiya zenginlik
kazandirmaktadir. Ayn1 zamanda da bu uyarlamanin temposunun ve anlatim hizinin

oncekine gore daha fazla oldugunu soyleyebiliriz.

Sinema tarihinde tiyatrodan uyarlamalar giinlimiize kadar gelmektedir. Bugiin
de sinema, tiyatro metinlerinden yararlanmaktadir. Bunun son orneklerinden biri
yonetmen Fernando Meirelles’in The Two Pope filmidir. Bir tiyatro oyunundan
uyarlanan bu sinema filmi, adindan da anlasildig1 gibi iki din goérevlisinin ekseninde
gegmektedir. Tiyatro metinlerinin asal 6zelliklerinden biri olan diyaloglu yap1 burada
da kendini gosterir ve filmin biiylik cogunlugu iki din adaminmin fikir tartismalari

ekseninde gecer.

Filmin bazi bdliimlerinde gegmise doniis (flash-back) yasariz. Bu uyarlamada
aksiyon sahnelerine sik¢a bagvurulsa da ozellikle diyaloglardaki teatral yapt hemen

kendini belli etmektedir.

Diinya sinemasinda tiyatrodan sinemaya yapilan uyarlamalarin bazilarinda
gercek tarihsel kisiliklerin de islendigi goriilmektedir. Yine bir tiyatro oyunundan

yapilan Quillis adli film de bunun 6rnegidir. Filmin yonetmeni Philip Kaufman’dir.
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Bu film Marquis de Sade’in ger¢ek yasam Oykiisiine odaklanmistir. Tiyatro oyun
metni ise Doug Wright tarafindan kaleme alinmistir. Mekan zenginligi ve 6znel

¢ekimler kullanilmistir.

Tiyatrodan sinemaya uyarlanan Cin Kahvesi adli filmin tiyatro oyunu
versiyonunu Ira Lewis yazmistir. Al Pacino tarafindan yonetilen filmin ana mekani bir
evdir. Bu evde iki eski arkadasin karsilikli konusmalarmna tanik oluruz. Ust-ses
konugsmaya devam ederken biz de goriintiide olan olaylar1 goririiz. Bu da
sinematografik anlatimin etkili oldugu yerlerden biridir. Bu anlamda filmin ‘Gnce’sini
gorlintiilerle goérmiis oluruz. Asal mekan olan ‘ev’e geldigimizde ana karakterin
sOylediklerini geriye doniis\flash back teknigiyle sahnede goriiriiz. Hatta kimi yerlerde
cok kisa stireli geriye doniisler yasanir. Hatta gecmis bir zamandaki karakterin anlik
tepkisini goriip, hemen ‘simdiki zaman’a doneriz. Bu teknik her seyden dnce anlatiy1
‘monotonluk’tan kurtaran bir yapidir. Karakterin ‘anlatisindan’ yapilan geri
doniiglerde, kimi yerlerde ana karakterin dogru sdylemedigini de goriiriiz. Bu anlamda
bu teknik, karakteri sorgulamamiza da imkéan verir. Tiyatro sahnesinde dogal olarak
boyle bir algi olusmasi ¢ok miimkiin degildir. Anlatiy1r goriintiilerle destekleme
cabasini yonetmen, filmin sonunda da devam ettirir. Boylece film tek mekanda kalma

durumundan kurtulmus olur.

Tiyatrodan sinemaya yapilan uyarlamalarda ‘yer’ konusunun basat 6gelerden
biri oldugunu sdylemek gerekir. Bu anlamda ‘mekan’ kullanimi hemen kendini belli
etmektedir. Tiyatronun sinemaya oranla mekan kullanimi belki ¢ok segenekli
olmayabilir. The Sunset Limited adli film de tiyatrodan sinemaya aktarilan bir tek
mekan filmidir. Cormac McCarty’in yazdigi tiyatro oyunundan sinemaya uyarlanan
filmin yonetmeni Tommy Lee Jones’dur. Tim film tek mekanda geger ve tiyatro
metninde oldugu gibi sadece iki karakter vardir. Genellikle uzun ve felsefi diyaloglar

seklinde gegen film, profesoriin evden ayrilmasiyla son bulur.
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4.2.2. Tiirkiye Sinemasinda Tiyatrodan Uyarlama

4.2.2.1. Tiirk¢e Metinlerden Yapilan Uyarlamalar
1) Haldun Taner — Kesanli Ali Destani- Yonetmen: Atif Yilmaz. (1950)

Atif Yilmaz’in 1964 yilinda yonetmenligini yaptig1 oyun, Tiirk Tiyatrosu’nda
cok bilinen bir eserdir. Film, sinematografik anlatima uygun olarak mahalle
goriintiisiiyle baslar. Bir gecekondu mahallesi atmosferinde baslayan filmde Ali adli

biri hakkinda konusulmaktadir.

Filmde sarkilar da kullanilmaktadir. Sahneyle ilgili durumlar ve diisiinceler
sarkiyla anlatilmaktadir. Film, sinemaya 0zgii ‘mekan g¢esitliligi’ avantajin
kullanmistir (Kesanli Ali Destan1 - Eski Tiirk Filmi Tek Par¢a Restorasyonlu. Erisim:
21.05.2020. https://www.youtube.com/watch?v=V1UAn95sqtl).

2) Sadik Sendil — Yedi Kocali Hiirmiiz- Yonetmen: Ezel Akay (2009)

Sadik Sendil’in tiyatro oyunu metninden sinema filmine uyarlanan bu eser

iceriginde teatral ozellikler gosterir.

Ezel Akay’in filminde ‘kaba komedi’ unsurlar1 sik¢a kullanilmistir.
Kocalardan birkagini evden uzaklastirmak i¢in oldukga klise bir ¢oziim olan ‘kafaya
odunla vurup bayiltma’ yolu segilmistir. Kafaya odun vurulan sahne ‘Ozel Cekim’le
aktarilmistir. Tekrar yiiz ¢ekimiyle odunun yarattigi etki goriilmiistiir. Bunlar
sinematografik avantajlar olarak goriilmektedir. Film genelde konak atmosferinde
gecmektedir. Akisyon da genel olarak burada konumlandirilmistir. Film, ritim olarak
oldukga hareketli bir yapiya sahiptir. Sarkili kisimlarla Hiirmiiz’iin i¢inde bulundugu
durum aktarilmigtir. Tiim erkek karakterlerin kadinlara gore ‘zeka seviyesi daha
diisiik’ olarak yorumlanmasi dikkat ¢ekmektedir. ‘Ust Ses’ ve ‘miizik’ kullanimi
sinemaya iliskin avantajlar olarak goriinmektedir (7 Kocali Hiirmiiz | Tiirk Filmi Tek

Par¢a (HD). Erisim: 22.05.2020. https://www.youtube.com/watch?v=YZ213xnS-LE).
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3) Sadik Sendil - Yedi Kocali Hiirmiiz — Yonetmen: Atif Yilmaz (1971)

Sadik Sendil’in tiyatro oyununu Atif Yilmaz da filme uyarlamistir. Giriste
Istanbul goriintiileri fark edilir. Cok fazla mekéan cesitliligi kullanilamadigindan bu
durum, ‘6znel ¢ekimler’ ve yakin ¢ekimlerle giderilmeye calisilmistir (Yedi Kocali
Hiirmiiz - Eski Tirk Filmi Tek Parca (Restorasyonlu). Erisim: 26.06.2020.
https://www.youtube.com/watch?v=t6ZKa7fpcmQ&t=2394s).

4) Sadik Sendil — Yedi Kocali Hiirmiiz — Yonetmen: Yilmaz Atadeniz (1963)

Sadik Sendil’in tiyatro oyunundan yapilan bu uyarlamada da Hiirmiiz, yedi
erkekle birden nikah yapmustir. Ancak gonli yeni tanistigt  doktordadir
(http://www.sinematurk.com/film/6792-yedi-kocali-hurmuz).

5) Kanli Nigar — Yonetmen: Ulkii Erakalin (1968)

Ulkii Erakalin tarafindan siyah-beyaz ¢ekilen bu tiyatro uyarlamasinda, tiyatro
metnini yazan kisi kesin olarak bilinmemektedir. Metin, bir ‘Ortaoyunu’ metnidir.
Geleneksel Tiirk Tiyatrosu bi¢imi olan ortaoyununda genelde dogaglamadan ¢ikan
oyunlar sergilenmekteydi. Bir ‘ana hikdye’ kurulur, sonrasi oyuncularin
yaraticiliklarina gore sekillenirdi. Boylece oynana oynana tipler, espriler ve durumlar
‘kalip’lasirdi. Bu teatral o6gelerin filmde de sik¢a kullanildigini gormekteyiz. Film
kisileri karakterden ziyade tip seklinde ¢izilmistir. Giriste iinlii ortaoyunu oyuncusu
kameraya konusarak filmi acar ve filmin geleneksel Tiirk tiyatrosu bi¢imini tasidigini
sOyler. Filmin ana karakteri Nigar da filmin sonunda kameraya bakarak konusur. Bu
tiyatrodaki ‘seyirciye konusma’nin karsiligidir. Ancak dlgek tamamen yiizii baz aldig1

i¢in 6zel ¢cekimde tiim ekrana yayilan yiizii gérebilmekteyiz.

Filmde kavga sahneleri de tamamen karikatiirize bir sekilde aktarilmistir. Yani
siddet de komiklestirilmistir. Karagdz-Hacivat oyunlarindan bilinen ‘yanlis anlamalar,
tekrarlamalar’ sikga kullanilmistir. Zaman olarak Osmanli imparatorlugu’nun 1800°1ii
yillarinin son kisimlari secilmistir. Yer, Istanbul’ dur (Kanlh Nigar - Eski Tiirk Filmi
Tek Parca (Restorasyonlu). Erisim: 24.05.2020. https://www.youtube.com/watch
2v=T_2jKmvebGg).
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6) Kanli Nigar — Yonetmen: Memduh Un (1981)

Tiyatro metninden sinemaya bagka bir uyarlama olan Kanli Nigar filmi, donem
Osmanli’sinin goriintiileriyle agilir. Genel ag¢1 burada belirleyicidir. Onun disinda az
mekanli bir yap1 egemendir (Kanli Nigar | Kemal Sunal Eski Tiirk Filmi Tek Parca
(Restorasyonlu).  Erisim: 25.05.2020.  https://www.youtube.com/watch?v=Mt0f-
RgDDVQ&t=2s.).

7) Aziz Nesin — Yasar Ne Yasar Ne Yasamaz — Yonetmen: Engin Orbey (1974)

Aziz Nesin’in yazmis oldugu tiyatro oyunu Yasar Ne Yasar Ne Yasamaz,
Engin Orbey tarafindan sinemaya aktarilmigtir. Mekan degisimi coktur. Filmin
basinda daha siklikla 6znel ¢ekimler kendini belli eder. Bu, Yasar’in distiigii absiird
duruma babasinin verdigi tepkileri gérme acisindan Onemlidir. Babanin tepkileri

siirekli yiiz cekimiyle verilmistir.

8) Ekrem Resit Rey, Cemal Resit Rey — Liikiis Hayat — Ydnetmen: Yiicel
Uganoglu (1976)

Tiyatro oyunundan uyarlanan bu filmde Tiirkiye toplumunun batililasma
stirecindeki yasadigi uyumsuzluklar aktarilir. Yankesicilik yapan Riza ve Fistik, bir
glin bir yolunu bulup, bir zengin evine girmeyi basarirlar. Bir kiyafet balosuna
katilirlar. Bu filmde baslarina gelenler aslinda halk tabakasindan olan insanlarin
zengin hayata olan diskiinliklerinin komedisidir (https://www.yesilcamevi.com
/index.php?topic=40788.0).

9) Aziz Nesin — Yasar Ne Yasar Ne Yasamaz — Yonetmen: Atil Inag- Ulas Inag
(2008)

Bu yakin tarihli uyarlamada yine mekan c¢esitliligi vardir. Genel c¢ekimler,
kahve vb. alanlarda etkilidir. (https://www.sinemalar.com/film/21008/yasar-ne-yasar-

ne-yasamaz)
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10) Melih Cevdet Anday — Icerdekiler — Yonetmen: Hiiseyin Karabey (2018)

Bu uyarlama tamamen ‘tek mekan’ filmidir. Orijinal metne olduk¢a yakin
yapidadir. Sadece giris sahnesinde Tutuklu’yu getiren gorevlilerin genel ¢ekimi,
orijjinal metinden farklidir. Tek mekan filmde duygu durumlar1 yakin cekimlerle
verilmistir. (igerdekiler Yerli Filmi. Erisim: 08.07.2020. https://www.fullhdizlet.
net/icerdekiler-yerli-filmi-izle/)

11) Haldun Taner — Kesanli Ali Destani- Yonetmen: Umit Efekan. (1983)

Haldun Taner’in Kesanli Ali Destan: oyunu, Umit Efekan tarafindan Aptal Kahraman
adiyla filme uyarlanmistir (Aptal Kahraman (1983) 1ilyas Salman Filmi.
Erisim:14.07.2020. https://www.youtube.com/watch?v=_CQBGBtRQzQ&t=249s).

12) Cevat Fehmi Baskut — Deli Deli Kiipeli — Yonetmen: Memduh Un. (1986)

Cevat Fehmi Baskut’un Buzlar (éziilmeden adli tiyatro oyunundan uyarlanan
film bir akil hastanesinde baslar. Filmde ozellikle mekan c¢esitliligi avantaji iyi
kullanilmistir. Ciinkii mevsim degisimi vardir. Karli atmosfer hem genel hem de 6zel
cekimle verilir. Bu anlamda ‘dogal 151k’ kullanilabilmistir. Sik mekan degisimi vardir
(Deli  Deli Kiipeli | Eski Tirk Filmi Tek Parga. Erisim: 15.07.20.
https://www.youtube.com/watch?v=zRGKIhBg-RKk).

13) Turgut Ozakman — Duvarlarin Otesinde — Yonetmen: Orhan Elmas (1964)

Turgut Ozakman’m tiyatro oyunundan sinemaya aktarilan bu filmde,
hapishaneden kacan bes mahkiimun durumu anlatilir. ‘I¢ mekan’ filmi olarak
goriinmektedir. Kameranin ‘anlik kesme’ hareketiyle mekan disinda yasanan
‘pazarlik’ sahneleri verilebilmistir. Saglanan ‘devamlilik’la dis mekan ve i¢ mekan
senkronize sekilde aktarilmistir (Duvarlarin Otesi 1964 | Belgin Doruk Tanju Giirsu |
Yesilgam Filmi Full Izle. Erisim: 30.07.2020. https://www.youtube.com/watch?v=-
c5ayHBT6IY &t=806s.).
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14) Bozuk Diizen — Giiner Siimer — Yonetmen: Haldun Dormen (1966)

Giliner Stimer’in ayni adli tiyatro oyunundan uyarlanan filmin yonetmenligini

Haldun Dormen yapmustir (http://www.sinematurk.com/film/2466-bozuk-duzen).
15) Tas Parcast — Resat Nuri Giintekin — Yonetmen: Faruk Keng¢ (1939)

Resat Nuri Giintekin’in ayn1 adli tiyatro oyunundan uyarlanan bu film, 1939°da

gosterime girmistir.

16) Buzlar Coziilmeden — Cevat Fehmi Baskut — Ydonetmen: Nejat Saydam
(1960)

Cevat Fehmi Baskut’un tiyatro oyunundan uyarlanan bu filmde, 1960 darbesi
sonucu bir kasaba karlarla kaplandig1 i¢in yollar1 kapanmistir. 1986 uyarlamasinin
aksine ¢ok fazla ‘ic mekan’ a sahiptir. Tam olarak sinema avantajlarinin
kullanilabildigi bu anlamda sdylenemez (Buzlar Coziilmeden - Eski Tiirk Filmi Tek
Parca (Restorasyonlu). Erisim: 07.08.2020. https://www.youtube.com/watch?v=_-
H60mMI9P19¢c&t=263s).

17) Sen Hi¢ Ates Bocegi Gordiin Mii? — Yilmaz Erdogan- Yonetmen: Andag

Haznedaroglu

Yilmaz Erdogan’in yazdigi tiyatro oyunu metninden aynmi adla sinemaya
uyarlanan film, ¢ok sahneli 6zelligiyle dikkat ¢ekmektedir. Giilseren adl1 bir karakter
tizerinden iilkenin yetmisli yillardan itibaren doniistimii aktarilmaktadir. Konakta aile
yaninda baslayan hikdye, Giilseren’in akil hastanesine kapatilmasiyla son bulur.
Sinemanin tiyatroya gore teknik anlatim avantajlarindan filmde yararlanilmistir. Art
arda cekilen sahnelerde ekran rengi, dekor, kostiim, makyaj, oyuncularin sa¢ rengi,
atmosfer farkliklar1 gibi 6zellikler seyirciye hizli bir sekilde aktarilmistir. Tiyatro
metninde replik diizeyinde gegen ates bocekleri ‘yakin ¢ekim’le filmde gosterilmistir.
Filmin son sahnelerinden birinde gilinlimiiziin diinyas1 sokaktaki dev televizyon
goriintiileriyle aktarilmistir (Sen Hi¢c Ates Bocegi Gordiin Mii? 2021. Erisim:
21.04.2021. https://sinemia.org/film/sen-hic-atesbocegi-gordun-mu.).

99


http://www.sinematurk.com/film/2466-bozuk-duzen
https://www.youtube.com/watch?v=_-H6om9PI9c&t=263s
https://www.youtube.com/watch?v=_-H6om9PI9c&t=263s
https://sinemia.org/film/sen-hic-atesbocegi-gordun-mu

4.2.2.2. Yabanci Dillerdeki Metinlerden Yapilan Uyarlamalar

1) Cibali Karakolu - Henri Kéroul ve Albert Barre — Yonetmen: Hulki Saner
(1966)

Henri Kéroul ve Albert Barre’nin yazmis oldugu Bir Diigiin Gecesi adli
oyundan uyarlanan filmin senaryo uyarlamasi da yonetmeni Hulki Saner tarafindan

yapilmustir.

Sinemaya 6zgii en onemli avantajlardan biri mekan ¢esitliligi filmde kendini
belli eder. Genelev, Karakol vb. sahneler art arda gelir ve bu anlamda bir devamlilik
olusur (Cibali Karakolu | Sevda Ferdag Ciineyt Arkin Yesilgam Filmi Full izle.
Erisim: 01.08.2020. https://www.youtube.com/watch?v=efGNvnLO0jeA.).

2) Agaclar Ayakta Oliir - Alejandro Casona- Yénetmen: Memduh Un. (1964).

Filmin senaryo uyarlamasi Sefa Onal tarafindan yapilmistir. Ispanyol
yazar Alejandro Casona'nin ayni adli tiyatro oyunundan sinemaya uyarlanan bu filmde
Asim adli ihtiyar bir adam on bes yil 6nce torununu evden kovmustur. Genelde i¢
mekan kullanilan filmde, genel c¢ekimde sokak sahneleri kullanilmistir (Agaclar
Ayakta Oliir (1964) Tirk Filmi — Yesilgam. Erisim: 01.08.2020.
https://www.youtube.com/watch?v=GrM3RUkbgkY).

3) Agaclar Ayakta Oliir — Alejandro Casona- Yénetmen: Kamil Renklidere.
(2000).

Ispanyol yazar Alejandro Casona’nin tiyatro oyunundan sinemaya uyarlanan

bu filmin senaryo yazarligini Atila Engin yapmuistir.

Bu versiyonda ise yillar ¢ektikte sinematografik anlatim da gelistigi i¢in dig
mekan kullanim1 daha bagarili gériinmektedir. Onceki versiyon daha ‘duygu’ merkezli
olmasindan dolay1, daha ¢ok yiiz ¢ekimi igeriyordu. Bu versiyonun daha aksiyonel bir
temelde oldugunu soyleyebiliriz (Agaglar Ayakta Oliir (2000). Erisim: 04.08.2020.
https://www.youtube.com/watch?v=7yE-bDmIR10&t=54s.).
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4) Tahta Canaklar — Edmund Morris — Yonetmen: Memduh Un (1960)

Edmund Mortris’in Tahta Canaklar adli tiyatro oyunundan uyarlanan filmin
senaryoya aktarimim1 Halit Refig, Lale Oraloglu ve Biilent Oran yapmistir (Kirik
Canaklar - Eski Tiirk Filmi Tek Parca (Restorasyonlu). Erisim: 04.08.2020.
https://www.youtube.com/watch?v=GwOTqgcaxGow).

5) Intikam Melegi/Kadin Hamlet — William Shakespeare — Yonetmen: Metin
Erksan (1970)

Film, babasi, amcasi1 tarafindan oldiiriilen gen¢ kadinin intikamini anlatir

(http://sinematurk.com/film/1276-intikam-melegi-kadin-hamlet).
6) Salvar Davasi — Aristophanes — Yonetmen: Kartal Tibet (1983).

Antik Yunan yazar1 Aristophanes tarafindan kaleme alinan Lysistrata
oyununun sinema uyarlamasi olan bu filmin senaryo uyarlamasi Basar Sabuncu
tarafindan yapilmistir. Birebir kavga sahneleri yakin ¢ekimle aktarilmistir. Cok fazla
yliz ¢ekimi kullanilamadigi goriilmektedir (Salvar Davasi - HD Tiirk Filmi (Sener

Sen). Erigim: 07.08.2020. https://www.youtube.com/watch?v=j1haOTXjGhg).

7) Andrzej Saramonowicz — Erkek Tarafi Testosteron — Yon: Cem Siirticii
(2013)

Yine biiylik cogunlugu tek mekanda gecen bu tiyatrodan uyarlama filmde bir
evlilik sahnesinin sonras1 yasanmaktadir. Tam evlenilecegi sirada imzadan kacan bir
kadinin o davette bulunan yedi erkekle bir sekilde baglantis1 ortaya ¢ikar. Bu
baglantiyr bulma siireci diyaloglar yoluyla aktarilir. Flash-back teknigi kullanilmigtir
(Erkek  Tarafi  Testosteron. Erigim: 10.11.2020. https://www.youtube.com/
watch?v=XUQk-PdXkMQ&list=PL33jXWvcXnfRZOZC9kW30GhxQQO04LuJAO&
index=8).
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4.3. Vasif Ongoren’in Hayat1 ve Sanati

Vasif Ongéren 15 Subat 1938’de Kiitahya’da dogmus, 14 Mayis 1984°de
Hollanda’da hayata veda etmistir. Tiyatroyla ilk temasi Istanbul Universitesi Genglik
Tiyatrosu’dur. Burada oyunculuk ve yonetmenlik caligmalari yapmistir. Buradaki
caligmalarinin basaris1 sonucunda 1960’11 yillarda art arda alt1 sene Erlangen Tiyatro
Festivali’ne katilmistir. 1962 yilinda Istanbul Universitesi fizik boliimiindeki egitimini
tamamlayarak Almanya’ya yerlesmistir. Burada Felsefe Fakiiltesine kaydolmus; bu
fakiiltenin Tiyatro Bilimleri Boliimii’nde egitimine devam etmistir. Berlin’de yasadigi
donemde bizzat Bertolt Brecht tarafindan kurulmus Berliner Ensemble’da tiyatro
calismalarina katilmistir. Reji uygulamalarini yakindan izlemistir. Yani epik tiyatroyu
bizzat ‘ilk kaynagindan’ 6grenmistir. Ozellikle Asiye Nasil Kurtulur? oyununda hakim
oldugu ‘epik teknik’ net olarak gdriilmektedir. Bunu, aldig1 egitimin niteliginden de
anlayabiliriz. Bu tiyatronun arsivine de girerek bilgilerini derinlestirmistir (Goktas,

2004: 9).

Ik oyununu 1965 yilinda yazmistir. Adi Gé¢ olan bu oyununun adini daha
sonra Almanya Defteri olarak degistirerek kendisi sahnelemistir. 1969 yilinda
arkadaslariyla beraber Ankara Birligi Sahnesi tiyatrosunu kurmustur. Daha sonra bu
tiyatro adim1 Ankara Sahnesi olarak benimsemistir. 12 Mart 1971 muhtirasinin
yaratmis oldugu baski ortamindan Ongoren de etkilenmis ve ‘tiyatroda gizli orgiit
kurmak® suglamasiyla hiikiim giymistir. ki yil siiren hapis cezasinin ardindan
1974°deki genel afla serbest birakilmistir. 1980°li yillarda Almanya’ya gitmis ve
Ozellikle Bertolt Brecht ve tiyatrosu hakkindaki arastirmalarini derinlestirmistir.
Brecht’den de oyunlar sahnelemistir. Ozellikle Tiirk tiyatrosundaki ‘agik bigim’
Ozellikleriyle Brecht’in ‘epik tiyatro’ mantigini sentezlemeye c¢alismistir. Brecht’in
tiyatro anlayisini o yillarda Tiirkiye’ye uyarlamak kolay degildir. Aslinda Brecht’in
tiyatrosunda kesin olarak bir ‘kural’ yoktur. Siirekli arayarak, deneyerek dogruyu
bulma stratejisi tlizerine kuruludur. Bunun i¢in de bir oyun igin ¢alismak ve
arastirmalar yapmak gereklidir. Ayrica bu tiyatro anlayisinda ‘yi1ldiz oyuncu’ sistemi
de yoktur. Bu tiyatro anlayisinda ‘kolektivizm’ egemendir. Sanat asla didaktik

olmamali. Bu anlayisin1 yazdig1 oyunlarina da yansitmistir (Goktas, 2004: 11).
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Burada bir tartigmaya dikkat ¢eker yazar. Bir tiyatro i¢in aslinda iki segenek
vardir. Ayn1 zamanda bir ticari isletme olan bu tiyatrolarin bilet satarak ayakta kalma
ihtiyaglar1 vardir. Bunun i¢in de icerigi daha diisiik olan ve genel seyirci kitlesine
hitap eden oyunlara yer vermelidirler. Toplumsal icerigi agir basan oyunlari tiikketmek
aynit zamanda bir ‘biling’ gerektirmektedir. Bu da ‘genel seyirciye’ hitap eden bir
anlayis degildir. Bu tarz oyunlar1 sergileyen tiyatrolar bu ‘tavizsizliginden’ dolay1
ekonomik anlamda biiyiik zarar gérmiistiir. Ongdren genelde oyunlarinda is¢i sinifinin
sorunlarimi irdelemistir. Ozellikle toplumsal sorunlarin irdelendigi tiyatro oyunlarinin,
ticari 6zellikte kullanilmasina karsidir. Bu anlamda Adorno ve Horkheimer, modern
diinyadaki tektiplesen yasam kaliplarinin kiiltiirel alan iizerinde sistem tarafindan
‘bilingli” empoze edildigini savunmuslardir. Adorno’ya gore kiiltiir enddistrisi hazir
recetelere ve kliselere dayanir. Adorno bu konuda su 6rnegi verir: “Her filmin basinda
nasil bitecegi, kimin ddiillendirilip kimin cezalandirilacagi ya da unutulacagi anlasilir”

(Ozgetin, 2018: 174).

Horkheimer i¢in de temel kaygi giindelik hayatin ticarilesmesiyle beraber
sanatin da ticarilesmesidir. Diislince, diisiince olmayan bir kavramla; iiretim
tizerindeki ya da toplumsal davranislar ilizerindeki etkisiyle oOlgiilmektedir. Tipki
sanatin ‘sanat dig1 bir seyle’ dlclilmesi gibi. Horkheimer bunu su sekilde 6zetliyor:
“Bu ayn1 gise hasilati ya da propaganda degeriyle bir filmin 6l¢lilmesine benziyor"

(Ozgetin, 2018: 174).

Kurumsal tiyatrolarda ise zaten ‘resmi’ sansiirden dolay1 is¢i tiyatrosu
ornekleri bulmak kolay degildir. Ongdren, bu konuda ‘kooperatif’ sistemini
benimsemis ve tiyatronun tiim birimlerinin (gisecisinden, ¢aycisina) oyunun karindan

ortak olmasini saglamistir. Boylece ticari basariy: ikinci plana atmistir (Goktas, 2004:
12).

Vasif Ongdren’in yonettigi oyunlar su sekildedir:

1) Asiye Nasil Kurtulur (yazar1 da kendisi), 1969, Ankara Birligi Sahnesi,
1971, Ankara Sahnesi.

2) Adam Adamdir (Bertolt Brecht), 1971, Ankara Birligi Sahnesi.

3) Almanya Defteri (yazari da kendisi), 1971, Ankara Sahnesi

103



4)  Oyun Nasil Oynanmali (yazar da kendisi), 1974, Istanbul Belediyesi Sehir
Tiyatrosu.

5) Fasizmin Korku ve Sefaleti (Bertolt Brecht), 1976, Birlik Sahnesi.

6) Sezuan’in Iyi Insanm: (Bertolt Brecht), 1976, Birlik Sahnesi.

7) Zengin Mutfag (yazan da kendisi), 1977, Birlik Sahnesi.

8) 1941-42’den Insan Manzaralari (Nazim Hikmet’in siirlerinden tek kisilik
oyunlastirma), 1979, Birlik Sahnesi.

9) Yeni Nesil, 1984’de Hollanda’da is¢i ¢ocuklarindan olusan bir grupla
oynanan bir oyundur (Goktas, 2004: 12).

Vasif Ongéren Tiirk seyircisiyle en ¢ok bulusan tiyatro sanatgilarmdan biri
olmustur. Bunun nedeni siirekli arastirmaya ve gelistirmeye agik olmasidir. Asiye
Nasil Kurtulur? oyunu 1969°da sahnelendiginde bu, yazar icin en 6nemli doniim
noktast olmustur. Radyo, televizyon programlarinda bu oyun tartisildigi gibi,
Meclis’te bile konusu gegmistir. Oldukca genis iletisim kanallarindan yararlanarak bu
oyunu kitleye ulagtirmayr basarmistir. Bu oyun, ‘Ankara Sanatseverler Kuliibi’
tarafindan ‘En Iyi Oyun’, ‘En Iyi Yonetmen’, En Iyi Kadin Oyuncu’ ve ‘En lyi
Yardimc1 Oyuncu’ ddiillerine layik goriilmiistiir (Goktas, 2004:13).

Ongoren 1972- 1974 yillar arasinda tiyatroda gizli drgiit kurdugu iddiasiyla iki
yil hapis yatmis ve aftan yararlanarak ¢ikmistir (Nutku, 2018: 98).

Yazar, 1977 de sahneledigi Zengin Mutfag: oyunuyla Ismet Kiintay Odiilii’nii

ve Tiyatro 77 dergisinin ‘Y1ilin Oyunu’ 6diiliinii kazanmistir.

Prof. Dr. Aysegiil Yiiksel onun oliimiyle ilgili ‘tiyatromuzda bir damar
kurudu’ ifadesini kullanmistir. Bir tiyatro sanatcisi olarak ‘cok yonli’ c¢alismay1
basarmistir. Hem oyun yazari, hem tiyatro kuramcisi hem de tiyatro yonetmeni olarak

sanatin1 ¢ok boyutlu yorumlayabilmistir (Goktas, 2004:14).

Vasif Ongodren’e gore sahne ve seyirci iliskisi birbirinden bagimsiz
diistiniilemez. Vasif  Ongoren’in  tiyatro  anlayist  farkli  basliklarda

degerlendirilmektedir. Farkli basliklarda hizmet verdigi i¢in sanat anlayist da buna
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gore sekillenmistir. Oyun yazarligi, tiyatro kurami ve tiyatro yonetmenligi konusunda

goriislerini dile getirmistir.

Ongéren, 1960’11 yillardan o6liimiine kadar (1984) ‘toplumcu tiyatro’
anlayisinda kalmistir. Tiyatro sanatinin mutlaka bir toplumsal sorunu tartismasi
gerektigi noktasinda durmustur. Ancak bunu yaparken ‘slogan atan’ bir anlayista da
olmak istememistir. Kuskusuz bu ince bir noktadir. S6z konusu dénemde toplumsal
gercekci tiyatro hareketi oldukca etkindi. Vasif Ongéren’in farki bunu yaparken
‘estetik’ ten taviz vermemis olmasidir. Toplumsal elestiriyi estetikle birlestirebildigi
icin kalic1 olabilmistir sanatci. ki oyununun da filme uyarlanmasinin ana dinamigi
budur. Zeliha Berksoy, yazarla ilgili su agiklamay1 yapmaktadir: “Cikar iliskilerine
dayali bu soysuzlugun i¢inde Vasif, toplumsal gercege dayanan, insanin
degisebilirliligine inanan, sanati son nefesine kadar savunan bir yazardi. Vasif,
yasamin gercegini diisiinsel ve sanatsal en ufak bir 6diin vermeden iilkesinin insanina

ulastirmak isteyen aydinin bitmeyen ¢ilesini yasadi” (Goktas, 2004:15).

Aciklamadan anlasildigi kadariyla ozellikle doneminde sanatgidan ayni
zamanda bir ‘aydin’ sorumlulugu beklenmektedir. Sanat¢i, olaylari bir aydin gibi
goriip yorumlayacak ve sanatinda bununla ilgili ¢6ziim {iretecektir. Bu da tabii ki bir

‘donanim’ gerektirmektedir.

Vasif Ongéren s6z konusu ‘donanim’i giiglendirmek adina ddneminin en
onemli politik tiyatro savunucularindan Erwin Piscator’dan yardim almak istemistir.
Piscator’un yaniti: “Ben devrimi tamamladim. Benim isim savas yillarindaydi.
Ajitasyon tiyatrosu i¢in islevim vardi benim. Sizin artik Berliner Ensemble’a gitmeniz

gerekiyor ” olmustur (Goktas, 2004:16).

Piscator, Ongéren’e bu anlamda Brecht’i isaret etmektedir. Berlin
Emsemble’daki tiyatro ¢alismalari da oyun yazarliginin ana iskeletini olugturmaktadir.
Bu anlayisla yola ¢ikan yazar, dramatik tiyatrodan ziyade epik tiyatro mantigini
oturtmaya calismistir. Yaklagik 2500 yildir devam eden dramatik tiyatro kalibini
birakip ‘gdstermeci’ olan epik mantiga yonelmistir. Epik tiyatro daha ¢ok ‘anlatim’
tizerine kuruludur. Dramatik tiyatro duygulandirmayi hedeflerken; epik tiyatro daha

cok bilin¢lendirmeyi hedefler (Calislar, 1993:61).
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Brecht’in anlayist da ‘ge¢misin tiyatrosunun emegin tiyatrosu’ olmadigi
yoniinde sekillenir. Burada ‘burjuva tiyatrosu’na karsi olmak anlami vardir. Ongéren
de ayn1 ¢izgide durur. Tabii ki bu kolay degildir. Ozellikle daha énce de degindigimiz
gibi gecmisin siiregelen tiyatro anlayismma karst ¢ikmak, akintiya kiirek ¢ekmek

olacaktir. Vasif Ongdren, bu konudaki diisiincelerini su sekilde bicimlendirir:

Tiyatronun bir burjuva eglencesi olmaktan ¢ikartilmasi istege bagl degildir.
Bir iist yap1 kurumu olan tiyatronun kendine 0zgii gelisme ve degisme
kanunlar1 vardir. Genel bir hareketten soyutlanamayacagi gibi, bu kanunlar géz
Oniinde tutulmadan tiyatroya ayr1 bir nitelik kazandirmak da miimkiin degildir.
Tiyatronun sinifsal niteligini degistirmek, sadece seyirci segmekle de miimkiin
degildir. Bu noktada tayin edici ana faktor, ‘sahne’dir. Devrimci bir yapiya
sahip olmayan sahne ile, en devrimci sinifa seslenilse bile, bunun kimi
kuruluslarin kdyde diizenledikleri defilelerden daha ayr1 bir anlami olacagini
sanmiyorum. Giderek, bu oyunlarda kimi devrimci konular ele alinsa bile,
durum degismez (Goktas, 2004:17).

Buradan ¢ikarsamamiz Ongdren’in sahne ve seyirci kavramlarinin senkronize
bir sekilde gelismesi gerektigini savunmasidir. Bu anlamda sozii edilen toplumsal
boyuttaki sanatin icra edilmesi i¢in bu anlamda da seyircinin yetistirilmesi
gerekmektedir. Burada aksi soziinii ettigi ‘koy defilesi’ modeli ortaya ¢ikabilmektedir.
Seyircinin yetistirilmesiyle birlikte bu ‘donanim’a sahip oyuncuya da ihtiyag vardir.
Oyuncunun da oyunun savundugu toplumsal gergeklere karsi hassasiyetinin olmasi
gerekmektedir. Bir oyuncunun salt replikleri ezberleyip sahneye c¢ikmasiyla, o

repliklerin altinda yatan ger¢ekligi anlayip onu yorumlamasi farklidir.

Vasif Ongéren sadece dort tiyatro metni {iretmistir. Bunlardan iki tanesi (Asiye
Nasil Kurtulur? ve Zengin Mutfagi) filme uyarlanmistir. Bu kisimda diger iki oyununu
incelemeye alacagiz. Buradaki amag diger iki oyunundan ziyade neden s6z konusu bu
iki oyunun filme uyarlandigidir. Diger oyunlar acaba sinematografik olarak yeterli
goriilmedigi i¢cin mi sinemaya uyarlanmamistir? Diger iki oyun da toplumsal sorunlari
tartismasina ragmen, neden bu iki oyunu kadar basarili bulunmamistir? Bu sorunlarin

yanitlar1 aranacaktir.

Vasif Ongoren’in Almanya Defteri oyunu Recep, Kazim, Emine, Mantar
Stileyman, Ali, Cirak, Necla, Nuriye, Garson kisilerinden olugmaktadir. ‘Birinci

Boliim, Birinci Oyun’ olarak adlandirilan boliim Kazim’in yedek parca diikkaninda
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baglar. Otomobil tamircisi Recep, Kazim’a piyasada artik yedek parca kalmadigindan
dert yanmaktadir. Bagka bir tamirci olan Kazim ise bu konuda daha rahattir. Recep,
boyle giderse diikkani kapatacagini sOyler. Hatta ‘parti’nin buna bir ¢are bulmasi

gerektigini bile soyler.

Kazim bu konuda olduk¢a ‘oportiinist’ fikirler oraya atar. Serbest piyasa
ekonomisini savunur. Yedek parga eksikliginin bir firsat oldugunu savunur. Boylece
araba fiyatlarinin diisecegini ve arabalarin daha ucuza alinabilecegini sdyler. Recep’e
de yedek parca kitliginda iki yeni araba satin alabilecegini sOyler. Hatta bu konuda
partiyi ve hiikiimeti elestirmesini anlamsiz bulur. Kazim karakteriyle iletilen mesaj
acik ve nettir. ‘Kafay1 kullan, koseyi’ don mantigini savunur. Ozellikle Ozal donemi
Tiirkiye’si i¢in siklikla kullanilan bu ifadede, bireyin kurnaz olmasi ve ‘kisa yoldan
para kazanmas1’ mantig1 egemendir. Kazim’a gore devlet yatirim1 yapar, gerisi ‘akillt’
olan vatandasin isidir. Buradan kapitalist sistemi de ¢ok giicli savundugu

goriinmektedir. Her kriz, Kazim i¢in bir ‘firsat’ tir.

Evde biriktirdikleri paraya da asla dokunmayacagini sodyler. Cocuklarin
diiglinii i¢in biriktirilmistir o para. Verilen mesajdan anlasiliyor ki ne kadar ekonomik
sorun yasansa da geleneksel degerlerden taviz verilmemektedir. Sahnede verilen
mesajda Recep’in, kendisinden sosyal statii olarak altta olan birine kizin1 vermeyecegi
iletilir. Burada evliligin ‘sosyal sartlara’ bagli oldugu mesaj1 vardir. Cirak yine ikna
etmeye calisir. Ailenin i¢inde bulundugu durumla dénem Tiirkiye’si karsilastirilir.

Aslinda verilen mesajda bozuk olan motor, bozuk olan demokrasinin karsiligidir.

Bu oyunda herhangi bir sekilde ‘agik bigim’ unsurlar kullanilmaz. Sahnenin
seyirciye agilmasi, seyirci varmis gibi oynama, mesajin dogrudan tartisilarak
aktarilmasi gibi ¢dziimler kullanilmaz. Oyun, klasik anlati stilinde devam eder. Oyle
ki bu ‘agik bigim’ 6zellikler Vasif Ongoren’den uyarlanan iki filmde de oyundaki gibi
kullanilmigtir. Sadece 1973 versiyonlu Asiye Nasil Kurtulur? filminde bu ¢odziime
gidilmemistir. Bir romandan uyarlama olan Anayurt Oteli filminin girisinde de benzer
¢Oziim vardir. Asiye Nasil Kurtulur? (1986) ve Zengin Mutfag: (1988) filmlerinin
cagdast olan Anayurt Oteli filmindeki otelin sahibi Zebercet adli karakter, filmin

basinda kameraya bakarak konugmaktadir. Otelin kimden kaldigini, orada ne is
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yaptigmi ve orasiyla ilgili filmleri kameraya bakarak direk seyirciye anlatir. Omer

Kavur’un yonettigi bu filmde sadece giriste bu ‘epik’ unsurlar kullanilmaistir.

Vasif Ongéren’in diger iki oyunu gibi bu oyunun neden sinemaya
uyarlanmadigi konusunda ¢ok fazla diyalog iizerine kurulu oldugu ileri siiriilebilir.
Sinema sanati daha ¢ok ‘canlandirma ve aksiyon’ iizerine kurulu oldugu icin ¢ok
konusmali bir metin sahneye aktarimi zorlastiracaktir. Zengin Mutfag: tek mekanda
gecmektedir ve o oyun da bol diyalog igermektedir. Ancak o oyunda bir ‘dis aksiyon’
s0z konusudur. Disarida olan olaylarin etkilerini ve sonuglarin1 biz sahnede siirekli
hissederiz. Bu da eseri dinamik tutan bir 6gedir. Almanya Defteri oyununda ‘Asiye
Nasiul Kurtulur’daki gibi ‘boliim bolim’ bir yap1 da yok. Kurmaca bir yapida ilerler.

Asiye Nasil Kurtulur?’da hem boliimlii hem de aksiyonel bir yap1 hakimdir.

Almanya Defteri’nin karakterleri olduk¢a didaktik durmaktadir. Yani gorevi
sadece o repligi sdylemek olan karakterler, bunun disinda derinlik kazanmamuistir.
Baz1 yerlerin oldukca klise islendigi; karakterin de genellikle degisim-doniigim
yasamadigin1 gérmekteyiz. Bunlar da sinematografik anlatim i¢in avantajli 6zellikler

degildir.

Almanya Defteri oyunu gibi Oyun Nasil Oynanmali? adli oyun metni de

yazarin sinemaya uyarlanmamis tiyatro eseridir.

Oyunun giris ac¢iklamasinda noter Oniinde yarismacilar oldugunu o6greniriz.
Oyun, Sunucu’nun replikleriyle agilir. Sunucu kadin ve erkek yarigsmacilar1 seyircilere
tanitir. Kadin yarismaci ev hanimi, erkek yarigmaci ise ilag propagandisti oldugunu
soyler. Kadin ve Erkek alt1 yildir evlidir ve bes yasinda bir ¢ocuklar1 vardir. Kadin
insan tek c¢ocugunun bile geleceginden emin olamiyor diyerek, baska ¢ocuk
yapmayacaklarini soyler. Yazar, toplumsal elestirisini ilk sahnede net olarak iletir.
Asiye Nastl Kurtulur? oyun metninde oldugu gibi oyun seyirciye agilir. Sunucu,
seyirciyle konusarak oyunu ilerletir. Ayn1 epik mantik burada da kullanilir. Birazdan

hayata dair bir oyun oynanacagini sdyleyen Sunucu’nun replikleriyle sahne kapanir.

Bu oyunun neden sinema filmi yapilmadigiyla ilgili olarak ilk sdylememiz

gereken ¢ok fazla aksiyon imkani1 vermemesidir. Genellikle tek mekanda ve konusma
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orgiisii olarak ilerleyen oyun, sinematografik anlatimi1 zorlamaktadir. Bu da uyarlama
ve aktarimda zorluklar yaratacaktir. Siddet sahneleri disinda genelde aksiyonel bir
yap1 goriinmemektedir. Ayrica bazi kisimlarin oldukc¢a didaktik ve ‘dogrudan’ s6ylem
icerdigi goriilmektedir. Ornegin medya elestirisiyle ilgili kisimlarda o medya
mensuplarindan higbirinin olmamasi ve bununla ilgili bir sahnenin canlandirilmamis
olmas1 bu medya elestirisini sadece ‘diyalog’ diizeyinde birakmistir. Bununla birlikte
oyunun etkileyici bir finali olmadigini1 da belirtmemiz gerekir. Oyle ki bizi bir sonug

gormeye hazirlayan bir aksiyon planina sahiptir.

Yapit, temelde toplumsal sorunlari tartismasina ragmen bunlar1 hep kisilerin
sOzleri lizerinden acgiklamaya ¢alismistir. Bu da sinema sanat1 i¢in ¢ok uygulanabilir
degildir. Oyunun Asiye Nasil Kurtulur metniyle teknik olarak benzer noktalar: vardir.
Ancak o eserdeki doyurucu igerik ve gergekgi karakterlere sahip degildir. Orada
karakterlerin degisim ve donlislimii siire¢ i¢inde inandirict bir bigimde aktarilirken, bu

eserde ornegin Sabahat’1 degisimi ¢ok hizli ve yapmacik bir sekilde gerceklesmistir.

Vasif Ongéren’in yazmis oldugu Asiye Nasil Kurtulur? eseri, girisinde detayli
bir sahne betimlemesiyle baslar. Tek ¢erceve icinde —tiyatroda Italyan sahne olarak

adlandirilan— yerlestirilen dekor betimlemesini su sekilde yapmaktadir yazar:

Seyircinin  goriisiinii  engellemeyecek sekilde, sahnenin sag kenarinda
hazirlanmig 6zel bir yiikselti ve bu yiikseltinin lizerinde, algak ayakli bir masa
ile iki doner koltuk. Yerlerini almakta olan seyircilerle birlikte, sik giyinmis bir
kadinla bir erkek perdeyi aralayip sahnede belirirler ve doner koltuklara
oturup, baslayacak oyunu seyretmeye hazirlanirlar. Salon 1siklar1 soner
(Ongéren, 2017).

Oyun, Asiye adli karakterin istemeden hayat kadini olma siirecini epik

mantikla okuyucuya\seyirciye anlatmaktadir.

Asiye Nasil Kurtulur? oyununu Vasif Ongdren 1966-1968 yillari arasinda
askerlik gorevini yaparken kaleme almistir. Oyun, Ankara Birligi Sahnesi’nde 1970
yilinda seyirci karsismna c¢ikmistir. Bu oyunun yonetmenligini de Vasif Ongoren
yapmistir. Oyun, 1971 yilinda Istanbul Dostlar Tiyatrosu’nda tekrar oynanmistir ve

oldukea 1yi bir basar1 géstermistir. Aysegiil Yiiksel oyunla ilgili sunlar1 aktarir:
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Asiye Nasil Kurtulur? Tiirk tiyatrosuna igerik ve bi¢im agisindan yeni bir
segenek sunan bir basyapit olarak tiyatro tarihimizdeki yerini almistir. Oyun,
birbiriyle diyalektik iligki i¢inde bulunan {i¢ s0ylem diizlemi i¢inde gelisir.
Temel sOylem diizleminde, gecekondu kosullarinda yasama savasi veren Asiye
ve annesinin dram dile getirilir. ikinci séylem diizleminde dykiiyii seyircilerle
birlikte izleyerek tartisan kiigiik burjuva ‘hanimefendi’ ile ‘yorumcu’ yer alir.
Ucgiincii séylem diizlemi ise oyunun sonunda olusur ve ‘izleyici’ konumundaki
‘hanimefendi’ ile oyun boyunca ‘kisisel dram’in1 yasamis olan Asiye karsi
karsiya getirilir. Seyirci li¢ agsamal1 bir ‘yadirgatma’ siireci iginde, ilk basta son
derece ‘tamidik’ gelen ‘talihsiz, yoksul’ Oykiisiiniin gerisindeki toplumsal-
ekonomik gerceklerle yiizleserek, olaylara ‘uzak ac¢i’dan bakma olanagina
kavusmaktadir. Oyunun ‘oyunsu’ niteligi ve igerdigi ironi ve gililmece 0geleri
ise sahne olayma ayni zamanda bliylik bir tiyatro tadi katmaktadir. Vasif
Ongoéren, izleyene ‘tanidik’ gelen canli ve sicak yasantilardan yola cikarak,
seyirciyi ‘yadirgatmalar’ yoluyla yeni bir ‘biling’ dilizeyine ulastirma
dogrultusunda uyguladig1 yontem ile Tiirk tiyatrosunun temel taslarindan biri
sayilan bu oyunu ortaya koymustur. (Belkis, 2003: 146).

Elestiriden anladigimiz kadariyla temsilde °‘gecekondu’ vurgusunun alti
cizilmistir. Metinde de, film uyarlamalarinda da bdyle bir kesin bilgi yoktur ama bu
oyunda tercih edilmistir ve bu konuda ‘yorum’ devreye girmistir. Toplumsal elestiri
barindiran oyunda, Asiye ve ailesinin yoksullugunun altinin ¢izilmesi yerinde bir
yorum gibi goriinmektedir. Bu anlamda yapitin mesajin1 desteklemektedir. Asiye,
yoksul oldugu icin boyle bir yasama siirliiklenmistir ve bu yagami yasamaya kendisini

zorlayan mevcut kapitalist diizendir.

Ozlem Belkis, Vasif Ongoren’in ¢agdasi yazarlarin biiyiik kavga ve
tartigmalara yer vermediklerinin altini ¢iziyor. Bireyler, aileler toplumsal meselelere
‘katlanan, boyun egen’ ve miicadele eden kisiler olarak betimlenmektedir. Genelde
sisteme yenilen Kkisilerin profilleri vardir. Toplumdaki, ailelerdeki degisimlerin
farkindadirlar ama degistirmek gibi bir ¢abalar1 yoktur. Bu anlamda bir ‘umutsuzluk’
da hakimdir. iste Vasif Ongdren bu anlamda 6ne ¢ikmaktadir. Onun karakterleri
diizeni degistirmek icin atilimda bulunan karakterlerdir. iki oyunun da filme
cekilmesinin asal nedenlerinden biri budur. Ayni zamanda ‘oynanabilir’ olmalar1 da
onemlidir. Canli karakterler olmasi ve ‘sinemalastirmaya’ uygun aksiyon icermesi de
diger nedenlerdir. Ongéren, Asive Nasil Kurtulur? oyununda yasanilan diizenin bir

sOmiirii diizeni oldugunun acgik ve net altin1 gizer.
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Zengin Mutfagi, 12 Mart 1971 muhtirasinda yasananlar1 konu almaktadir. Bu
merkezden uzaklagmaz. Tiirkiye tarihinde 12 Mart Rejimi’ olarak tanimlanan bu
donem, 12 Mart 1971 giinlii Genelkurmay Bagskani ve kuvvet komutani bes generalin
gerceklestirdigi  ‘yonetime miidahale’ hareketidir. Tam olarak ‘darbe’ olarak
adlandirilmaz. En fazla ‘yar1 askeri darbe’ seklinde agiklanir. Birgok asker ‘sol’
ideolojiye kaydig1 gerekcesiyle ordudan da tasfiye edilmistir. 1961 Anayasasi’na gore
‘daha kisitlayici’ oOzelliklere sahip bir anayasanin olusmasina zemin hazirlamistir.

(Aksin ve digerleri, 2008: 261).

Oyun, 1971 darbesi giinlerinde bir zengin evinin mutfaginda yasanan olaylari,

Asc1 karakterinin bakis acisiyla anlatmaktadir.

4.4. Vasif Ongoren’in Iki Oyununun Tiyatro ve Sinema Medyalar1

Acisindan Karsilastirilmasi / Bir Model Denemesi

Bu alt baslikta Asiye Nasil Kurtulur? ve Zengin Mutfag: oyunlarinin tiyatro
oyunu ve sinema filmi olarak karsilagtirilmasi yapilacak; s6z konusu oyunlarin
uyarlamalar1 {izerinden tiyatro oyunu-sinema filmi uyarlamasinin karsilastirilmasi

amaciyla bir model denemesi Onerilecektir.
Uyarlama kargilastirmas1 modeli yedi basliktan olugsmaktadir:
* 1. Metin, Olay Orgiisii: Tekst ve Senaryo
* 2. Zaman Ve Mekanin Kullanimi
+ 3. Mizansen: Sahne ve Ekran\Perde
* 4. Aktarim Araglari: Oyunculuk Ve Teknoloji Kullanimi
« 5. Kurgu
* 6. Goziin Konumu: Goren Seyirciden Gosterilen Seyirciye

+ 7. Dénemsel ve Kisisel Ozellikler
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4.4.1. Metin, Olay Orgiisii: Tekst ve Senaryo
Asiye Nasil Kurtulur? — Metin ve olay orgiistiniin karsilastirmast:

Bu bashikta Vasif Ongéren’in yazdig1 tiyatro oyunlarmim sinemaya
uyarlanirken metinsel anlamda nasil degisikliklere ugradigi agiklanacaktir. Yazilan
oyunlardan sinemaya yapilan uyarlamalarda, metinden senaryoya geciste nelerin

degisip doniistiigii ele alinacaktir.

Nejat Saydam’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? filmi 1973 tarihlidir ve ilk
uyarlamadir. Bu yoniiyle 1986 tarihli Atif Yilmaz’in ¢ektigi Asiye Nasil Kurtulur?
filminden belli farkliliklar gostermektedir. Ancak her iki film uyarlamasi ana oyuncu
tercihi agisindan benzerlik tasimaktadir. Oyunun elestirel bir yapis1 olmasina karsilik
bu filmde de Asiye roliinii {inlii bir oyuncu (Tiirkan Soray) oynamaktadir. Filmin daha
cok kitleye ulagabilmesi i¢in doneminin iinlii bir oyuncusu kullanilmistir. Bu tercihin
oyun metninin 0ziiyle ¢elisen bir durum oldugu ileri siiriilebilir. Cilinkii ‘Asiye Nasil
Kurtulur?’ eserinin ticari olmaktan ziyade, topluma elestirel bir bakis sunma gibi bir
misyonu vardir. Ciinkii filmin afisinde de Tiirkan Soray vardir. Bu yapit, elestirelligi

itibariyle zaten diger Yesilcam filmlerden de ayrilmaktadir.

Film, bir sur duvari ve bir Istanbul semti oldugunu anladigimiz bir goriintiiyle
acilir. 00.00’dan baglayarak genel ¢ekim sola panla kaleyi goriiriiz. Goriintii sola
dogru akarken, alttan miizik duyulmaktadir. Goriintiiniin iizerine filmin ekibinin adlar1
yazmaktadir. Bu plan 00.34’e kadar devam eder. Genel ¢ekimde bir sokak goriiniir.
Boy ¢ekimde Asiye ve Zehra goriiniir. Boy ¢cekimde kameraya dogru yiirtimektedirler.
Cevre diizenlemesi anlaminda Oncelikle yasadiklari mahallenin sosyo-ekonomik
yapisinin yansitilmasi hedeflenmistir. Oyun metninden farkliligini ilk burada gormiis
oluruz. Zehra ve Asiye, fakir bir mahallede birlikte yiirimektedir. Kamera, onlarin
yuriytislerini ¢eker. Bu sirada jenerik akmaya devam eder. 01.19°da genel ¢ekimde
bir trafigin aktig1 cadde goriiliir. Asiye ve Zehra, bir diikkkanin 6niinde magazada
giysilere bakmaktadir. Bunlarin higbiri oyun metninde yoktur. Asiye ve Zehra diger
magazalara yoOnelir. Karakterlerin ekonomik durumunun yetersizligine vurgu
yapilmaktadir. Oyunda hi¢ olmayan bir pazar sahnesi filme eklenmistir. Burada Asiye

ve Zehra, hediyelik esya v.s. bir seyler bakmaktadir. Zehra, bir adami gérmiis ve
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ondan rahatsiz olmustur. Adama da yakin c¢ekim yapilir. Asiye heniiz farkinda
degildir. Zehra’nin meslegi fahiseliktir ancak onu oynayan oyuncudan higbir sekilde
bu durum hissedilmemektedir. Filmi bdyle bir gorselle agmanin oyunun mesajina
herhangi bir katk1 yaptig1 sdylenemez. Ozellikle giristeki sur duvar1 gériintiisii filmin

icerigiyle higbir sekilde birlesmez.

Zehra ve Asiye evdedir. Pazardan aldiklarini Asiye masaya koymustur.
Ardindan o6gretmenlik i¢in bagvuruda bulundugunu anlatir. Oyunda Asiye’nin
O0gretmen olmak istemesi gibi bir bilgi yoktur. Burada tamamen karaktere yeni bir
misyon eklenmistir. Zehra’nin fabrikada ¢alistigini 6greniriz. Asiye ise tilkenin neresi
olursa olsun Ogretmenlik meslegini icra edecegini sOyler. Bu sekilde annesini
fabrikadan kurtaracaktir. Hala daha film, oyun metniyle hi¢ ilgisi olmayan bir sekilde

devam etmektedir.

Asiye’nin 6grenci olarak okudugu okul sahnesine gegis yapilir. Asiye tahtaya
kalkmistir ve ahlak kavramiyla ilgili bir seyler anlatmaktadir. Bunlarin higbiri oyunda
yoktur. Miijde Ar’in canlandirdigi Asiye karakteri gibi rolii epik oynamaz Tiirkan
Soray. Ortaokul kizin1 oynamaktadir ama yasin1 kii¢iik olarak oynamaz. Herhangi bir
ses degisikligine gitmez. Filmin 05.34 dakikasinda oyun metniyle ayni1 sahneye denk
geliriz. Zehra ve Adam, metindekinden ¢ok farkli bir konuda ¢atisirlar. Adam 1srarla
pazarda yaninda gordigi kizin kim oldugunu sorar. Zehra da kendi kizi oldugunu
sOyler. Adam onunla da birlikte olmak ister. Zehra, siddetle kars1 ¢ikar. Metinde boyle

bir sahne mevcut degildir.

Genelev atmosferi yansitilir. Rabarba replikler duyulmaktadir. Zehra, o sirada
oniindeki masada fal agmaktadir. Rabarba repliklerden anlasildigi kadariyla hayat
kadinlari, erkeklerle anlasip odalarina ¢ikmaktadir. Burasi sinema anlatiminin oyuna
gore daha etkili oldugunu gordiiglimiiz bir sahnedir. Asiye’nin okuldan c¢ikiginin
kalabalik sekilde gosterilmesi de iyi bir gorsel anlatim olarak goriilmektedir.
Metindeki gibi Zehra’ya ev agmak isteyen Adam vardir, filmde de. Ama oyun
metninin aksine Zehra’ya zorla sahip olmaya calisir. Zehra direnir. Asiye de kapi
araligindan olanlar1 goriir. Asiye’ye yakin ¢ekim yapilarak tepkileri gosterilir. Sinema

sanati, canlandirma avantajini tiyatroya karsi burada da kullanmistir. Asiye burada ilk
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defa annesinin hayat kadini olarak ¢alistigini 6grenir. Bu da metinde olan bir durum

degildir. Dramaturgi anlaminda esere bir katkis1 oldugu goriilmemektedir.

Asiye, oyunda basinda metinde oldugu gibi ‘bilingli’ bir yapida degildir. Asiye
burada annesinin karsisinda aglar. Bu meslegi segmesinin yanligligini anlatir. Bilseydi
okumayacagini, hizmetgilik yapabilecegini soyler. Boyle bir durum metinde yoktur.

Asiye, burada metinden fakli olarak kendi evini terk eder.

Oyundaki ‘Sermayenin Tiirkiisii’ sarkisi sdylenmez. Anlatici-Seniye sahneleri
de yoktur. Asiye’nin durumu seyirciyle tartisilmaz; tartismaya acilmaz. Oyun epik
yapidadir. Film ise klasik anlati yapisinda ilerler. Filmde, aksiyon gelisimi olarak
metindeki siralamaya da uyulmaz. Asiye’nin okulda 6grenci oldugu sahneler verilir.
Tartismali kisimlarin ¢ikarilmasi eserin elestirel boyutunu oldukca diisiirmiistiir.
Sokak sahneleri eklenerek gorsellik giiclendirilmistir ancak, verilen mesaj filmde

oldukga zayiflamistir.

Asiye, miidirenin evine siginmistir. Sonraki okul sahnesiyle okulda kalmaya
basladigin1 anlariz. Burasi oldukca kopuk sekilde anlatilmistir. Oyun metnindeki
Asiye’nin evlendirilmek istendigi ilk sahne filmde yoktur. Asiye koridorda gelecegi
hakkinda miidireyle konusurken bayilir. Doktora gotiiriiliir. Bu sahnelerin higbiri
oyunda yoktur. Asiye’nin mezun olusu gorintiili bir sekilde aktarilir. Mezuniyet
toreni sahnesinde s6zsiiz oyun olarak, belgesini alir. Okulu boyayan boyaci geng
Asiye’yi begenir. Kendisi gibi boya yapan babasina kizi begendigini ve evlenmek
istedigini sdyler. Oyun metninde bu meslek marangozluktur. Sinema versiyonunda

gencin Asiye’yi begenmesi siireci canlandirmayla anlatildigi i¢in daha etkili olmustur.

Asiye’nin niganlandigr giin davetliler arasinda, filmin basinda Zehra’yla
birlikte olan adam da vardir. Metinde bu sekilde aktarilmaz. Oyunda sahnede Miidire
Hanim varken filmde yoktur. Yine ayni nedenden Otiirii nisan bozulur. Asiye’nin
annesini tantyan adam, damat adayinin babasimi uyarir. Asiye, sokakta kosmaktadir
istemsizce. Sokak sahnesi, Asiye’nin durumunu anlatmak i¢in iyi bir gorsellik
yaratmaktadir. Sokaktayken zaman atlamasi yapilarak gece olur. Kopek havlar, ondan
irker, bir insaata sigmir. Orada ii¢ erkek tarafindan rahatsiz edilir ve oradan da kacar.

Insaatta Asiye’yi kovalayan kisileri direkt olarak goriiriiz. Anlatimdan ziyade o sahne
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oldugu gibi canlandirilir. Yazar, metninde bodyle bir sahne yazmamasina ragmen,
yonetmen sinemada bu sahneyi ¢ekmistir. Emniyet Miidiirliigii sahnesine gegcis yapilir.
Emniyet Miidiirii de Asiye’ye fabrikada bir is ayarlar. Bu kisimlar oyun metninde
yoktur. Ancak buradaki olay orgilisii de mesajin iletimi konusunda bir kopukluk

yaratmaz.

Fabrikada Besim Usta’yla daha fazla sahnesi vardir, oyuna gore. Besim Usta
ona isi anlatir. Hatta gidip ona ev bile tutarlar. Bu kisimlar oyunda yoktur. Film,
oyunun aksine bu sekilde Besim Usta’nin Asiye’nin goziinde daha c¢ok giiven
saglamasini amaclar. Gorsel anlamda sahne devam eder ve Besim Usta Asiye’yi taciz
eder. Bu kisim, oyun metniyle birlesir ve Asiye, aglayarak patronun odasina gelir.
Oyun metninde ¢ok daha isyankar olan Asiye, filmde ¢ok magdurdur. Yine ayni
gerekceyle isten kovulur Asiye. Asiye’nin kovulmasi sirasinda Besim Usta ve diger
isciler de oradadir. Oyun metninden farkli olarak Besim Usta diger iscilere; Iste

gordiiniiz, duydunuz. Bundan sonra ona gére, diyerek gdzdagi verir.

Asiye baska is goriismeleri yaparken canlandirilir. Hatta bir goriigmesinde
patron daktilo bilip bilmedigini sorar. Asiye, is bulamaz. Is bulabilmesi i¢in ‘vasifl’
bir personel olmasi1 gerekmektedir. Bu da toplumsal bir mesajdir. Bu mesaj oyunda
yoktur. Filmde bu aktarilmis olur. Filmin 26.17. dakikasinda yine Asiye’yi sokakta

goruruz.

Metindeki Mezeci sahnesi aynen canlandirilir. Bakkal diikkkanina giren Asiye
yakalanir. Mezeci tarafindan tacize ugrayan Asiye, metinde tacize ragmen a¢ oldugu
igin yemege devam etmistir. Burada hemen tacizcinin yanindan kagar. Metindeki
mesaj tam olarak filmde aktarilmamis olur. Boyle oldugu icin filmde bu sahnenin var
olmas1 gereksiz durmaktadir. Ciinki diger sahnelerde ‘taciz’ mesaj1 yeterince

islenmistir.

Yegen-Asiye sahnesi metinde daha geridedir. Filmde daha sonra karsimiza
¢ikar. Yonetmen bu anlamda siralamay1 degistirmistir. Yegen-Asiye yakinlasmasi da
metindeki gibidir. Burada Asiye’nin pazardan ev i¢in alig-veris yaptigin1 goriiriiz
metinden farkli olarak. Asiye’nin riiya sahnesi ve Yegen’le sinemada gecirdigi

zamanlar metinde yoktur. Yegen-Asiye iligkisinin tirmanmasi gorintiilerle
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desteklenmistir. Hatta kuyumcu sahnesinde nisan yiiziigii almaya kadar gitmistir.
Bunlar metinde yoktur, goriintiilerde s6zsliz oyun olarak goriilmektedir. Ayni
metindeki gibi baskin yapilir ancak sahnenin devami1 metindeki gibi degildir. Yegen
ve Asiye ‘Sugiistii Mahkemesi’ ne sevk edilir ve orada davalar goriiliir. Ikisi de altisar
ay ceza yer. Bu kisimlarin higbiri metinde yoktur. Bununla birlikte eserin genel mesaji

baz alindiginda bu sahneler oldukg¢a eklektik durmaktadir.

Filmin devaminda metinle hi¢ ilgisi olmayan bir sahne canlandirilir. Asiye de
Yegen de hapishaneye diismiistiir. Onlarin hapishane hayatlar1 canlandirilir. Yegen,
hapishaneden hala Asiye’ye mektup yazmaya ve askini devam ettirmeye ¢aligir.
Asiye, hicbir mektubu kabul etmez. Metinde Yegen, sadece bir sahnede vardir ve o
sahnenin mesajina hizmet ettikten sonra sahneden c¢ekilir. Filmde ise olduk¢a fazla
hikayenin merkezine gelmistir. Boylece eser ‘toplumsal elestiri’ boyutunu tamamen
kaydedip ‘ask hikayesi’ne dogru egilmistir. Bu da tiyatro metnindeki elestiriye
oldukga hasar vermistir. Yine oyunda olmayan bir karakter karsimiza ¢ikmaktadir. Bu
da Asiye’nin hapishane arkadasi Necile. Hapisten ¢iktiktan sonra direk onun yanina
gider. YoOnetmenin hapishane sahnesiyle beraber paraleldeki ‘ask’ hikayesini
siirdiirmeye ¢alismasi oldukca anlamsiz durmaktadir. Necile, onu Istanbul’da gezmeye
gotiirtir. Bir eglence mekanindadirlar. Burada Asiye’nin zorla pazarlanmaya
calisildigim anlariz. Bir adam yanina gelip, ona zorla raki icirmeye calisir. Asiye,
hayat kadini olmaya direnir. Sonrasinda ahlak zabitasinin baskiniyla muayene i¢in

hastaneye gonderilir diger kadinlarla birlikte.

Hastanede kadinlar bahgede bekletilirken, metinde adi Seniye olarak gecen
kadin, oyunun basindaki replikleri sdyleyerek gelir. Anlatict roliiniin karsiligi olarak
da Gazeteci yanindadir. Metinde direkt geneleve gelen Seniye, burada ise hastaneye
gelmistir. Seniye Giimiig¢ii, oradaki kadinlara hediyeler dagitir. Boyle bir eylem
oyunda yoktur.

Seniye, oyun metninde olduk¢a merkezde olan bir karakterdir. Neredeyse her
sahneden sonra gelir. Filmde ise olduk¢a pasif bir konumdadir. Sadece Asiye’yle
tanistig1 Zithrevi Hastaliklar Hastanesi’nde goriiniir. Asiye, hastaneden ¢iktiginda ona
zorla raki icirmeye zorlayan Adam, kapida belirir. Asiye, halen daha genelev kadini

olmamustir. Siirekli direnmektedir. Metinde ise en sonunda pes edip hayat kadini
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olmustur. Adam, Asiye’yi sokakta kovalamaya devam eder. Replik diizeyinde de olsa
bir sekilde oyunla birlesen film, yine oyunla ilgisiz bir olay orgiisiiyle devam eder. Bu
kovalamaca sonunda Fuhusla Miicadele Dernegi’ne gider ve Seniye Giimiis¢ii’yle
goriismek ister. Kendisi Avrupa’ya gitmistir ve doniis tarihi belli degildir. Asiye yine
belirsizce sokaklarda kogmaya devam eder. Kovalamaca sonunda pesindeki adama
yakalanir. Asiye, yine kagar. Uzun bir kovalamacanin sonunda deniz kiyisina gelirler
ve kacacak baska bir yer yoktur. Asiye denize girip uzaklagmaya baglar. Adama
yakalanmaktansa bogulmayi tercih ettigi imajmi verir. Metinde olmayan bir sahne de
olsa sinematografik agidan oldukga giiclii bir sahnedir. Asiye, bogulmaktansa hayata
tutunmay1 tercih eder. Cikip adamla beraber gider. Metindeki ‘kolay degil 6lmek’

mesaj1 filmde bu sahneye farkli bir sekilde verilmis olur.

Genelev sahnesine geg¢ilir. Burada da bir escinsel hizmetli vardir. Genelevin
patronunun adi Sabahat’tir. Oyunda bdyle biri yoktur. Adam, Asiye’yi geneleve satar.
Bu arada Sami adinda bir genelev miisterisi vardir. Bu kisi de oyunda yoktur. Sami,
Asiye’yle para karsilig1 birlikte olur. Oyunda Asiye’nin hayat kadini olmasi metnin
ortalarinda bir yere denk gelirken, filmde ise filmin sonuna dogru Asiye bu eylemi
gerceklestirir. Oyunda ‘anne meslegi’ olmasi c¢ok etkinken, filmde buna
deginilmemistir. Dis etkiler ve zorlamalar sonunda geneleve zorla getirilmistir.
Oyunda anne Zehra, oldukga etkinken, filmde ¢ok etkisiz bir karakter olarak
goriilmektedir. Oyunda Asiye’yi geneleve ilk gotiiren zaten annesi Zehra’ydi. Filmde
sadece Sami’yle birlikte oldugu gece annesinin hayalini goriir Asiye. Hayal sahnesinin
mesaja ¢ok hizmet ettigi sdylenemez. Film, yine oyunla hi¢ ilgisi olmayan bir olay

orgiisiiyle akmaya devam etmektedir.

Zehra-Asiye sahnesi canlandirilmistir. Oyunda bdyle bir sahne yoktur. Ikisi
arasinda bu tarz iligki oyun metninde de yoktur. Zehra, 6ziir diler. Bunlarin sorumlusu
kendisi oldugunu soyler. Asiye de, Su¢, sende degil, seni bu duruma diisiirenlerde,
diyerek filmin en elestirel ciimlesini dile getirir. Bu konugmalara tanik olan Sami,
yanlarina gelir ve yardim etmek ister. Dis ¢ekimde gergeklestirilen bu sahnede Sami,
Asiye’ye bir kat alir ve onun iizerine yapar. Sami, metindeki Zengin Miisteri
karakterinin karsiligidir. Burada bir anlamda oyunla birlesir film. Zengin Miisteri de

Asiye’nin iizerine bir kat yapma motivasyonuna sahiptir.
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Sami, Asiye ve Zehra, bir eglence mekanina giderler. Artik yeni eve
yerlesmistir Asiye. Sami de iliskilerinin ‘baba-kiz’ gibi olacagini sdyler. Buradan
Asiye’nin artik hayat kadinli§i yapmayacagini anlariz. Sami ise dostuna gercek
niyetinin Asiye’yi elde etmek oldugunu itiraf eder. Mekandayken igeri sarhos halde
Yegen girer ve Asiye’yle goz goze gelirler. Asiye konugmak istemez. Asiye, lizerine
yapilan kat1 satmaya karar verir. Sonrasinda Sami’ye ddeyecektir. Ogretmen olmak
icin Zehra’yla beraber bir Anadolu sehrine gitmeye karar verirler. Bunlarin higbiri
oyunda yoktur. Sonrasinda Asiye’nin pesindeki adam tekrar gelir. Admin oyundaki
gibi Kara Mustafa oldugunu &greniriz. Ayn1 metindeki gibi eve baskina gelir ve
Zehra’y1 dover. Sekilsel olarak ayni olsa bile oraya gelme motivasyonu ve olay orgiisii
oyundaki gibi degildir. Mustafa’nin Zehra ve Asiye’yle olan iliskisi oyundaki gibi net
degildir.

Mustafa (Metinde Dost olarak gecer), oyundaki gibi Zehra’y1 dldiiriir. Filmde
ise Asiye, annesinin intikamini alarak Mustafa’y1 bigaklar. Oyunda boyle bir sahne
yoktur. Asiye, sonrasinda Emniyet’e gidip teslim olur. Oldiirdiigii bicagi da teslim
eder. Yolda giderken pesinden gelen Yegen’in birliktelik istekleri ise yaramaz. Onu
aylarca aradigindan s6z eder ama Asiye soylediklerinin hig¢birine yanit vermez. Zaten
genel izlek olarak oyundan ¢ok farkli bir olay orgiisiiyle ilerleyen film, yine oyundan

cok farkli bir finalle biter.

Atif Yilmaz’in 1986 yilinda yonettigi film ise Ongdren’in metnine Nejat
Saydam’in filminden ¢ok daha sadiktir. Karakter secimi ve olay orgiisiinde de daha
metne dayali bir yapidadir. 1973 versiyonlu film klasik anlati yapisinda ilerler ve film
hi¢bir sekilde seyirciye agilmaz. 1986 versiyonlu film yer yer epik yapida ilerler.
Seyirciye agilir, sahneler kesilir. Hatta seyirciyle konusma, kameraya bakma sahneleri
bile vardir. 1973 versiyon agir dram olarak ilerlerken, 1986 versiyonlu film komedi
tirtinde ilerler. Mesaj zenginliginin 1986 versiyonlu filmde daha fazla oldugunu
sOyleyebiliriz. 1973 versiyonlu film daha ¢ok seyirciyi ‘aglatmayi’ hedeflerken; 1986
versiyonlu film ‘eglendirerek gosterme’ yi hedeflemistir. 1973 versiyonlu film ask ve
duygular lizerinde ¢cok durmustur. Asiye’nin de Zehra’nin da yogun aglama sahneleri

mevcuttur. Seyircinin onlarin ‘caresizligine’ iiziilmesi hedeflenmis gibidir. 1986

118



versiyonlu filmde bdyle bir yap1 yoktur. Miijjde Ar’in oyunculuk anlayisi ¢ok daha

baskin bir kadin karakter ortaya ¢ikarmaktadir.

ki uyarlama arasindaki benzerliklerden s6z edecek olursak, iki filmde de
basrolde ‘y1ldiz’ oyuncu kullanilmistir. Asiye roliinde 1973 versiyonlu filmde Tiirkan
Soray rol alirken, 1986 versiyonlu filmde Miijde Ar vardir. Ikisi de déneminin taninan
oyuncularidir. Iki filmin de baslangict metindeki gibi degildir ve iki film de kaynak
metindeki finalle bitmez. Yani iki filmde de ‘yorum’ hakimdir. iki film de metindeki
tiim karakterleri kullanmaz ve iki film de yeni karakter eklemistir. Iki uyarlamada da
benzer sahnelerde pek ¢ok repligin budandig1 goriilmektedir. iki uyarlamada da filmi

yazan kisi, oyunun yazari degildir.

Metne, digerine gore oldukca fazla sadik kalan 1986 versiyonlu filmde dahi,
gorsel sahne eklemeleri vardir. iki filmde de kaynak metinde hi¢ sézii ge¢gmeyen

mekanlar kullanilmistir. Hatta bu mekanlarda sozsiiz oyun, sahne bile yaratmistir.

Asiye Nasil Kurtulur? (1986) filmi éncelikle oyun metninde oldugu gibi ‘On
Oyun’ gibi bir ifadeyle baslamaz. Jenerikte filmde gorev alanlar yazdiktan sonra
escinsel egilimleri olan bir kisi merdivenlerden ¢ikarak ilerler. Oyunda bdyle bir
karakter yoktur. Admnin Selahattin oldugunu Ogrendigimiz karakter, genelev
kadinlarint uyandirir. Yiiksek sesle bagirmasi diger kadinlari1 rahatsiz eder. Selahattin,
Kurtaricimiz geldi! diye bagirarak, Fuhusla Miicadele Dernegi’nden geldiklerini ilan
eder. Fahiseler tarafindan sert ve argo sozlerle karsilanir. Kadinlarin kullandig: jargon,
oyundakiyle aynidir. Bir fahisenin yanina gelerek, dernek baskaninin yaninda boyle
kaba degil, daha kibar konusulmasi gerektigini sdyler. Bagka bir odaya gider ve
oradaki fahiseyi de bilgilendirir. Hatta icerideki miisterinin de bir an Once
gonderilmesini soyler. Iceriden Arap oldugu anlasilan bir miisteri ¢ikar. Arap
karakterde kullanilan beyaz giysisi vardir ve basi kapalidir. Arap oldugu 6zellikle
vurgulanmasi i¢in esmer bir oyuncu sec¢ilmistir. Bunlarin hi¢biri oyun metninde
yoktur. Ancak diger yonden Ali Poyrazoglu’nun Selahattin roliinii sarkastik
yorumlamasi iletiyi dagmik hale getirmistir. Bir ‘kurtarici’dan s6z etmektedir ama

mizansenleri sanki bdyle bir seyin hi¢ olmayacagi mesajimni iletmektedir.
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Cok kapili bir genelevi genel planda goérebilmekteyiz. Selahattin, kadinlara
Fuhusla Miicadele Dernegi baskani1 Seniye Giimiiscii’nlin genelevi ziyaret edecegini
sOyler. Buradaki isimle oyundaki isim aynidir. Ancak kadinlara bununla ilgili bir
brosiir dagitilmistir ve bir kadin, Fuhusla Miicadele Dernegi’nin dagittig1 brosiirii ¢ok

kotii bir Tiirkce’yle okumaya ¢alismaktadir. Burast oyun metninde yoktur.

Selahattin, tiim kadinlara en giizel giysilerini giymelerini sdyler. Tiim genelev
kadinlarin1 sahnede goriiriiz. Tiyatro metninde hi¢bir sahnede bu kadar sayida kadin
sahnede degildir. Selahattin, bu kurallarin o giin i¢in oldugunu soyler. Ardindan, dis
cekime gecilir. Oyunda sokak sahnesi yoktur. Ancak sinema olanaklari daha genis
oldugu igin sokaktan keman ¢alan adamin sesi ve goriintiisii gelir. Mahalleden de
bunun ne oldugunu sorgulayan soézler duyulur. Kiiciik bir senlik havasit vardir.
Berberin, bakkalin ve genelev bekgisinin goriintiileri verilir. Kendi mesailerindedir.

Bir genelev kadini oynamaya baglar ve bunlarin higbiri oyunda yoktur.

Genelev kadinlart sarki sOyleyerek merdivenden inmeye baslar. Oyun
metninde de var olan ‘Biz Ask Satariz...’la baslayan sarkiy1 sdylemeye baslarlar. Bu
sarki oyun metninde bu ‘Sermayenin Tiirkiisii’ olarak ge¢mektedir. Film, on ikinci
dakikasindadir ve hald oyun metniyle ayni1 izlekte gitmez. Oyunda olmayan Patron’un
diger fahiseleri uyarmasi, aradaki kadinlarin ve erkeklerin karisik danslari ve tatlici
esnafinin goriintiileri fark edilir. Patron konumundaki kadin diger kadinlari, dernek
bagkanina ¢ok bilgi verilmemesi konusunda uyarir. Arada Ragip gibi birinin hatirt
oldugunu soyler. Sokak goriintiisii, esnaflarin goriintiisii ve danslar filme gorsel
zenginlik katmistir. Bu anlamda sinemanin arti 6zellikleri kullanmilmistir. Ancak,
filmin eglence unsurlarina bu kadar sik bagvurmasi, oyundaki sert mesaji1 bir parca
yumusattigini sdylememiz gerekir. Patronun adinin Melahat oldugunu Ogreniriz.
Seniye, yaninda baska bir kadinla gelir. Anlatict rolilyle oyunda var olan karakter,

burada yoktur.

Bu arada oyunun ana karakteri Asiye goriiniir. Elinde bavuluyla kalacak bir yer
aradigim1 soylediginde Selahattin yanma gelip, onu geneleve yonlendirir ve Asiye
geneleve boyle girer. Oyun metninde Asiye’nin girisi boyle degildir. Ayrica Seniye,
igeri girer girmez, asil Asiye’nin durumunu merak etmektedir. Arada gecen zamanda

Asiye’nin bir genelev kadin1 oldugunu anlariz ancak bununla ilgili higbir olay orgiisii
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goriilmez. Bu da dramaturgik anlamda bir kopuklugu gostermektedir. Bu akis, oyun
metninde daha saglikli bir sekilde verilmistir. Oyunda olmayan Seniye’nin yaninda
gelen kadinin admin Siikran oldugunu o6greniriz. Asiye adli bir kadin Seniye’ye
mektup yazmistir ve yardim istemistir. Asil adi1 Asiye olan birinin olup olmadigim
Selahattin biitiin kadinlara sorar. Sonra Asiye’nin yanina gelir. Asiye, adinin Nazl1
oldugunu soyler. Seniye, kendini tanitir. Asiye’nin yazdig1 yardim mektubunu okur.
Ancak, bu genelevde ¢ok Onemsenmez. Hatta mektup okunurken miisteri almaya
devam ederler. Oyunda olmayan bu sahnenin kullanilmasi, mesajin giiciini
zayiflatmis gibi gériinmektedir. Oyunda Seniye’nin mesajlarinin onemsenmemesi gibi

bir sahne yoktur. Bu anlamda mesaja bir hizmeti yoktur.

Asiye’nin kurtuldugunu 6greniriz mektubun sonunda. Seniye de bunu nasil
basardigin1 merak eder. Ancak orada Asiye diye biri yoktur. Siikran da artik gitmeleri
gerektigini soyler. Seniye’nin tersine orada olmaktan dolayr huzursuzdur. Selahattin
bir teklifte bulunur. Genelevin i¢inde bir oyun oynanacaktir ve oradaki kadinlar da
oyuncu olacaktir. Bu oyun sonunda Asiye’nin nasil kurtulacagi karari verilecektir.
Burada yine agik bigim unsurlar kullanilir. Oyun i¢inde oyun mantigiyla hareket
edilip, oyuncular kendi rolleri disinda baska rollere biiriineceklerdir. Oyun metninde
bunun bir oyun oldugunu Anlatici’nin agzindan 6grenmistik ama oyun Zehra ve
miisterisinin sahnesiyle baglamisti ve dramatik\kurmaca mantigiyla ilerlemisti. Film,
on altincit dakikasinda hala daha oyundan farkli bir olay orgiisiiyle ilerlemektedir.
Sadece Seniye adi ve Sermayenin Tiirkiisii sarkisinin replikleri oyunda vardir.
Selahattin icerdeki ‘oyun’ i¢in rolleri dagitir. Genelev kadin1 Zehra, Asiye’nin annesi
roliine gecer. O sirada igeri giren ¢ayci, elinden tepsisi alinarak hemen oyuna dahil
edilir. Mahallenin bakkali, Cemil roliine gecer. Bu Zehra’nin ilk sahnedeki
miisterisidir. Orada adi Cemil olarak ge¢cmez. On sekizinci dakikayla beraber, film,
oyun metninin ilk sahnesine gelir. Zehra ve Miisteri sahnesi. Oyun, Zehra’nin Buyur
otur, repligiyle baslamaktadir. Buradaki sahne de o replikle baglar. Sahnede
Miisteri’yi oynayan ¢aycinin arada bocaladigimi goriiriiz. izleyen genelevdeki
kadinlardan sufle alir, baz1 replikler i¢in. Bu sirada Nazli, Selahattin’in yanina
gelerek, bavulundaki ortaokul tiniformasini gosterir. Asiye’yi oynayacaktir ve role
hazirlanir. Oyuna goére filmin sahnesinin ‘oyun i¢inde oyun’ mantigim1 daha iyi

verdigini sdyleyebiliriz.
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Asiye igeri girer, ortaokul iiniformasiyla. Heniiz role girmeden diger kadinlar
tarafindan alaya maruz kalir. ilk sahne oldugu gibi oynanir. Ancak, tiratlarda bazi
uzun replikler kisaltilmistir. Bu sinema dilinin, goriintliniin o kadar ¢ok uzun diyalog
ve konusma Orgiisiinii kaldiramayacagi anlamima gelir. Asiye ve Zehra karsilikli
konusurken, bazen birisine, sonra digerine yakin cekim yapilir ve bu karakterin
duygusunu daha iyi anlamamiza neden olur. Tiyatroda yapilabilecek bir eylem
degildir. Sahne, oyun metnindeki gibi biter ama oyun metninde oldugu gibi hemen
sarkili kisma gec¢ilmez. Selahattin, Seniye’nin yanina gelerek, sahnenin analizini
yapmasini ister. Asiye ne yapmalidir? Orada diger kadinlar da vardir. Tim bu
sahnelerde, oyun metninde oldugu gibi Anlatici-Seniye sahnesi gibi uygulanmamistir.

Yani sadece iki kisi yoktur.

Metinde Birinci Oyun olarak adlandirilan sahne hazirlanir. Oyun metninde
Anlatict’nin repliklerini Selahattin sOyler. Seniye’nin Paris anilarimi anlattigi kisim
kisaltilmistir. Asiye, aynt oyun metninde oldugu gibi bir marangozun ogluyla
nisanlandirilmistir. Erkek oyuncular, o sirada geneleve miisteri olarak gelen
oyunculardan olusturulur. Tiim bu ‘i¢ yonetmenligi’ Selahattin yapar. Bu kisim, oyun
metninde oldugu sekliyle oynanir. Daha ¢ok figiiran ve yardimci oyuncu vardir
sahnede. Bu da sinema dilinin olanaklarinin daha gii¢clii oldugunu gosterir. Sahnenin

bitiminde Selahattin’in isaretiyle ¢algi-¢engi takimi girer. Bu da oyunda yoktur.

Oyunda Ikinci Konusma olarak adlandirilan yer gosterilir. Metinde olmayan
eklemeleri Selahattin yapar. Asiye’nin sokaklara diistiiglinii sOyler. Yegen’in yanina
geldigi sahne canlandirilacaktir. Asiye’nin sokakta yliriiylisii ayr1 bir sahne olarak
goriiliir. D1s ve gece ¢ekimi yapilmistir ve sinema dili anlatimi giiglendirmistir. Ikinci
Konusma sahnesi, miidire hanimin evinde ger¢eklesmistir ve oyunda oldugu gibi
oynanmustir. Baz1 replikler kisaltilmistir. Ozellikle ayn1 anlama gelebilecek sozciikler,
film sahnesi i¢in sOylenmemistir. Yonetmenin, karsilikli diyalogdan ziyade, aksiyon
olusturmayr daha ¢ok tercih ettigi gorilmektedir. Sahnenin bitimince
oyunculuklarindan dolay1 diger kadinlar alkislar ve oynayanlar tebrik edilir. Burasi

oyunda yoktur.

Oyunda ‘Ugiincii Konusma’ olarak adlandirilan yerde Selahattin- Seniye

konusmas1 vardir. Tiim konusma genelev koridorunda yapilir. Konusurken siirekli
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hareket halindedirler bu da sahneye hareket katmaktadir. Tim kadinlar da
yanlarindadir. Oyunda olmayan baska bir ayrint1 da yanlarinda stirekli takim elbiseli,

gozIuklii bir korumanin olmasidir. Arada alkislayan kadinlar1 susturur.

Asiye’ye tutulan ev sahnesi gergek bir ev atmosferinde gegmektedir ve Asiye,
ev hanimu gibi giyinmistir. Oyunda ‘Ugiincii Oyun’ olarak adlandirilan sahne aynen
oynanir. Sadece Yegen, disar1 ¢iktiginda dis ¢ekimle sokak goriintiisii verilir. Miidire
Hanim ve Yegen’in Karis1 bir magazada saklanmistir ve onu orada goriirler. Bu kisim

oyunda yoktur.

Metinde ‘Dordiincii Oyun’ olarak adlandirilan sahne canlandirilir. Oyunda
olmayan sekilde, Asiye elinde bavulla yolda yiiriirken gériiliir. ‘Bayan Is¢i Araniyor’
ilaninin yanina gelir. Fabrika sahnesine ge¢is yapilir. Besim Usta’nin tecaviiz girisimi
sahnesi canlandirilir. Oyunda yoktur. Asiye’nin repliklerinden o6greniriz. Oyunda
tacizin ambarda gergeklestigi soylenir. Bu sahne filmde tuvalette dogrudan goriintili
olarak verilir. Bu da sinema dilinin mesaji iletmede daha etkin oldugunu
gostermektedir. Ciinkii, sahneyi birebir gérmek, anlattmindan c¢ok daha etkilidir.
Ayrica, taciz sahnesini oyunda Asiye’nin agzindan dinlenmistir. Her ne kadar ana
karakterin tarafinda olsak da Asiye’nin durumu abartarak anlatma ihtimali de vardir.
Filmde oyunda olmayan bu sahnenin canlandirilmasi bu riski ortadan kaldirmaktadir.
Oyunda Besim Usta’nin kendisi bile sahnede goriinmez. Adi diger karakterler
tarafindan anilir. Burada sinema sanati daha ¢ok mekan kullanabilme avantajini
kullanmistir. Sahnenin bitiminde Asiye’nin fabrika gorevlileri tarafindan zorla disari

atilma sahnesi dis ¢gekim olarak verilir. Boyle bir eylem oyunda yoktur.

Oyunda ‘Besinci Konugma’ olarak adlandirilan yerde, Anlatici-Seniye ikilisini
artik tamamen Selahattin-Seniye almistir. Mezeci sahnesi Oncesi karsiliklt konugmalar
devam eder. Ancak Asiye, bu sirada yolda yiirimektedir. Dis ¢ekim olarak sokakta
¢ekilen bu sahnede, konusmalar ‘iist ses’ olarak verilmektedir. Orada anlatilanlarla
Asiye’nin eylemleri ‘senkron’ devam etmektedir. Bu ‘goriintiiniin iizerine konusma’
sinema teknigi acisindan oldukca islevseldir ve anlatiya ayni zamanda zaman
kazandirmaktadir. Mesajin iletimi i¢in daha etkili oldugu sdylenebilir. Mezeci-Asiye
sahnesi ayni oyundaki gibi oynanir. Sadece son sahnesi oyundaki gibi degildir.

Asiye’yil oynayan oyuncu rolden c¢ikar, yemek tepsisini Mezeci’nin kafasina gegirir.
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Mezeci’yi oynayan oyuncunun role kendini fazla kaptirdigini diigtiniir. Buras1 oyunda

yoktur.

Oyunda ‘Birinci Final’ olarak adlandirilan yer sarkili kisimdir. Ik nakarati
Asiye, sarki olarak degil, replik olarak soyler. O konusurken, diger kadinlardan biri,
bir erkekle koreografik olarak dans ederek, sahneyi destekler. Ikinci kismi tiim
kadinlar Seniye’ye karsi sdyler. Metinde olduk¢a uzun olan sarkili kisim, burada
sadece bir kita sdylenir. Ardindan sokak gorintiisii diigiiliir. Sahnenin bir ucundan
Asiye’nin elinde bir bavulla gecisi goriliir. Sarki sdzlerinin biiylik bir kism1 Asiye
tarafindan replik olarak sOylenir. Annesinin dilenmesinden oyun metninde soz
edilirken, filmde dogrudan goriintiide vardir. Asiye, gider onu bulur. Sarki soziiniin
son iki repligini oyundan farkli olarak Selahattin sdyler. Asiye, kostiim degistirmistir
ve lizerinde hayat kadini giysisi vardir artik. Bu giysi degisimi de sinematografik
anlatim1 desteklemektedir. Ayrica bazi so6zlerde Asiye’ye boy ¢ekim yapilmasi sadece
onun goriinmesini saglar. Bu hem bizi genel ¢ekimde filmi izleme sikiciligindan
kurtarir hem de sadece Asiye karakterine ait olan vurguyu onun 6zel goriintiisiiyle;

sadece onu izleyerek goriiriiz.

Metinde ‘Yedinci Konusma’ olarak adlandirilan kisma gegcilir. Selahattin-
Seniye konusmaktadir. Seniye’nin konusmas: bittiginde, sonraki sahnenin replikleri
duyulur. Ancak goriinti hala Selahattin ve Seniye’nin {izerindedir. Bu sekilde
yonetmen izleyiciyi sonraki sahneye hazirlar. Bu da sinemaya 6zgii bir teknik olarak

goriilebilecegi gibi tiyatro sahnesinde uygulanabilir gériinmemektedir.

Oyunda Yedinci Oyun olarak adlandirilan sahne canlandirilir. Patronun
karsisina ¢ikan Zehra ve Asiye’nin sahnesinin mesaji metindeki gibidir. Metinde
pazarlikta ‘iki bin’ olarak gecen para birimi filmde ‘iki yiizbin’dir. Bu da enflasyon
karsisinda Tiirk lirasimin gecirdigi degisimi gostermektedir. Oyundan farkli olarak
Patron’un sahnede iki hizmetgisi daha vardir. O konusurken biri ayak tirnaklarina
bakim yaparken, digeri yemek servisini yapar. Bu da sahneyi gorsel anlamda
zenginlestiren bir unsurdur. Metinde onlar konugsurken araya giren Adam adli bir
miisteri vardir. Burast yonetmen tarafindan akisi kestigi icin kullanilmamastir.
Sahnenin bitimi dogrudan diger sahneye baglanir. Kesmenin ardindan Zehra, kendi

evinde Aract’yla konusmaktadir. Metinde bundan sonra ‘Sekizinci Konusma’ vardir.
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Burada yonetmen, bu siraya uymay1 tercih etmemistir. Aract’nin bazi uzun replikleri

kisaltilmistir.

Oyunda ‘Dokuzuncu Konusma’ olarak adlandirilan kisma gelinir. Metinde bu
kisim ‘tek’ mekandir. Filmde iki mekan olarak goriiliir. Genelev koridorunda baglayan
konusma bir ¢ay bahgesinde devam eder. Bu da sinema sanatinin ‘sanat yonetimi’
anlaminda daha avantajli oldugunu gostermektedir. Konugsma bittiginde arkadan bir
adam ‘Ben de oynamak istiyorum’ der. Selahattin de ‘Alt1 y1l sonra gel’ der. Sonraki
sahnede alt1 ay sonras1 oynanacaktir. Bu kisim oyunda yoktur. Film de goriildiigii gibi

‘acik bigim\epik’ unsurlar1 kullanmistir.

Metindeki ‘Dokuzuncu Oyun’ atlanmis, ‘Onuncu Konugma’ya gelinmistir.
Metindeki gibi devam eden bu sahneden sonra, oyunda ‘Onuncu Oyun’ olarak
adlandirilan kisma gelinir. Metinde ev olarak adlandirilan sahne, filmde salas bir
meyhanede cekilmistir. Ayni replikler akar. Metinde ‘Sermayenin Tiirkiisii’ olarak
adlandirilan yeri sadece Zehra sdylemektedir. Filmde tim kadinlar sdyler. Onuncu
sahnede Z. Miisteri, Zehra ve Asiye’nin bazi replikleri seyirciyi sitkmamak adina

budanmistir. Anlamsal olarak sahne, metindeki gibidir.

Oyunda ‘On Ikinci Konusma’ olarak adlandirilan sahneye gegis yapilir. Burada
bazi diyaloglar atilmistir. Metinde ‘On Birinci Oyun’ olarak adlandirilan kisim
canlandirilir. Taksi beklenmektedir. Filmde taksinin kendisini de goriiriiz. Taksiden
inise ayr1 sahne acilmistir. Bu da sinemanin gorsel olanagini kullanmasi anlamina
gelir. Metinde Dost’un Zehra’yr vurma sahnesi ayni sahnede ger¢eklesmektedir.
Filmde ise bu sahne sokakta gerceklesir. Zehra, sokakta kacacak yer bulamaz. Bos
sokakta kosmasi gerginligi artirir. Dost, onu sokakta wvurur. Metinde sahne
‘Orospunun Sonu Tiirkiisii” ad1 verilen sarkiyla bitmekte; Asiye, bu sarkiy1 tek basina
sOylemektedir. Filmde ise Asiye, bu sarkiy1 sokakta diger kadinlarla beraber soyler.
Ayrica diger kadinlar, sarkiy1 sdylerken Zehra’nin cesedini omuzlarina alarak tekrar
geneleve tasirlar. Anlamsal olarak daha iyi bir noktaya hizmet ettigi sdylenebilir.

Zehra’ya bir ‘sahiplenme’ vurgusu eklemistir ve mesaj derinlesmistir.

Metinde ‘On Ikinci Konusma ve Bir Sézsiiz Oyun’ olarak adlandirilan kisimda

Selahattin-Seniye konusmasi metindeki gibidir. Sadece atmosfer farklidir. Onlar
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konusurken arkada keman calanlar yanlarma gelir, sonra da oyunda goérev alan tim
oyuncular. Buradan oyunun son sahnesi olan ‘On ikinci Oyun’a gecilir. Son sahne
metindeki gibi canlandirilir. Oyun Final sarkisiyla biterken burada Asiye, Final
Sarkisi’m1 replik olarak sdylemeye baslar. Metinde olmayan 6n Onemli ayrinti
Asiye’nin Seniye gibi giyinmis olmasidir. Burada Asiye’nin de Seniye gibi artik
‘mevki’ sahibi olduguna vurgu yapilmaktadir. ‘Gli¢’ egretilemesi sanat yoOnetimi
araciligiyla aktarilmis olur. Asiye, ilk replikleri Seniye’nin yiiziine 6fkeli bir sekilde
soyler. Ardindan Asiye, genelevdeki tiim kadinlar1 disar1 attirir. {lk ‘erk’ini gosterir.
Bunlar metinde yoktur. Metinde ‘Final Sarkis1’ olduk¢a uzundur. Filmde ise bir kism1
aktarilir. Asiye, Seniye’ye bir ‘dernek bagisi’ makbuzu verir. Seniye imzadan
‘mektubu yazan kisinin’ Asiye oldugunu o anda 6grenir. Burasi da metinde yoktur.
Sarkinin replik olarak sdylenmesine devam edilir. Asiye, artik genelevi kapatacaktir,
yerine turistik bir tesis kurulacaktir. Cevredeki diikkanlarin yikilma sahnesi goriiniir.
Iceri giren adam, Asiye’ye serzeniste bulunur. Diikkanlar1 neden yiktirdigim sorar.
Insanlar bunlardan gecinmektedir. Asiye’yi insafsizlikla suglar. Korumalar: tarafindan
disar1 ¢ikartilir. Asiye, Koro gitmis, oyun bitmis, der. Son sahnede Selahattin de
oradan ayrilmaktadir. Yerlere sagilmis hayat kadini kiyafetleri goriiliir. Merdivenlere
serilmistir. Gorsel agidan mesaj1 giliclendirmektedir. Bu kisimlarin higbiri oyun
metninde yoktur. Filmin bas1 gibi sonu da oyundan oldukga farklilik gostermektedir.
Oyunda ‘Son Deyis’ olarak adlandirilan kisim filmde canlandirilmaz. Film, elinde

bavuluyla Selahattin’ in genelevi terk etme sahnesiyle biter.
Zengin Mutfagi — Metin ve olay orgiisiiniin karsilastirmast:

Zengin Mutfag: oyunu ilk olarak 1977 yilinda sahnelenmistir, filmin ¢ekildigi
yil ise 1988°dir. Bir baska deyisle, 12 Eyliil 1980 Askeri darbesi dncesinde yazilan ve

sahnelenen oyun, darbe sonrasindaki yeni donemde sinemaya uyarlanmistir.

Filmin baslangicinda, heniiz jenerik akarken kopek sesleri duyulmaktadir.
Oyunun basinda kopek havlamalari oldugu bilgisi metinde yoktur. Asci’nin kisisel
odasina dogru giden bir kamera hareketiyle film agilir. Pan hareketiyle birlikte bir
evin bir odasinda oldugumuzu anlariz. Oyun, tek mekanda geg¢mektedir. Film de
genelde tek mekandadir. Filmde kullanilan As¢i’nin odasi oyunda yoktur. Toplanmig

bavul, Asc¢ci’nin oradan ayrilacagini ve gitme hazirhginda oldugunu bize
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anlatmaktadir. Oyunda bodyle bir bilgi yoktur. Filmin genelinde oyun metnindeki bazi
diyaloglarin kesildigini ve hepsinin sdylenmedigini goriiriiz. Asiye Nasil Kurtulur?
uyarlamasinda da belirttigimiz gibi uzun konugmalar, sinemada seyirciyi sikan bir
unsurdur. Ayrica uzun konugsmalar sinema aksiyonunun da kesilmesine yol

agmaktadir.

Filmin ana mekan1 oyundaki gibi mutfaktir. Filmde Ase¢1, kendisi i¢in 6zel kose
yapmistir. Burada icgki iger. Goriintii kesildiginde burasi ayr1 bir sahne olarak verilir.
Oyun metninde burasinin ayr1 bir kdse olduguna dair bir bilgi yoktur. Kapiya agilan
antre de sahne olarak cekilmistir. Film tamamen, oyun metninin olay orgiisiinde
ilerlemektedir. Karakter konusmalar1 ve mesaj da oyunla aynidir. Sinemanin avantaj
unsurlarindan biri olan ¢ekim teknikleri kendini gosterir. Bazi konusmalarda
karakterlerin omuz cekimlerine bagvurulur. Kiz’in nisanlanmak i¢in As¢i’ya 1srar
ettigi sahnede, Kiz, As¢1’y1 diger kdseden ¢ekip mutfaga getirir. Oyunda parantez igi
bilgi olarak radyodan sikiyonetim ilan edildigi bilgisi verilirken filmde metnin tamami

aktarilir.

Asc1, metinde ‘On Oyun: Iki’ olarak adlandirilan kistmda anilarini seyirciye
doniik anlatmaktadir. Filmde ise ‘iist ses’ten konusmaktadir. Sahne hareket halindedir.
Mutfak islerini yaparken, list ses goriintiiniin lizerine konugmaktadir. YOntemin

sinema teknigi anlaminda islevsel oldugu sdylenebilir.

Oyunda sadece Selim’in gazeteye baktig1 bilgisi vardir. Filmde Selim, gazeteyi
okurken, kamera gazeteye odaklanir ve sadece o haberi goriirliz. Haberde:
‘Arananlarin Doguya sizacagi haber alindi.” yazmaktadir. Gorsel anlatim olanagi
anlaminda &nemli bir sahnedir. Iletisimde gazete de ¢ok dnemli bir aktarim &gesi

oldugu icin bunu ‘gdrsel’ olarak da gérmek mesajin iletilmesi anlaminda dnemlidir.

Metinde ‘On Oyun: 3’ olarak adlandirilan kisimda Asci, tek basina, yiizii
seyirciye doniik olarak anilarini anlatirken, filmde ise aksiyon hakimdir. Hareket
devam ederken, diyaloglar ‘iist ses’ olarak verilmektedir. Kiz, Selim’le ilgili evde
kalmasi i¢in izin istenirken sahnede tek basinadir. Bu sirada Selim’in baktig1 gazeteye
o da bakar. Bu eylem, oyunda yoktur. Kamera, gazeteye yakin plan ¢ekim yapmustir.

Yonetmen, metinde bululan her parantez i¢i aciklamay1 filmde aynen uygulamamastir.
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Bazi1 diyaloglar kesildigi gibi baz1 yerlerde anlamsal eklemeler yapilmistir. Filmde bu
siklikla devam ettigi i¢in genel bir yap1 haline gelmistir. Selim, yemek yerken Kiz ve
Asc1, ona dikkatli bakmaktadir. Boyle bir agiklama metinde yoktur. Bunlar, anlami

pekistirmek adina yonetmen adina tercih edilmistir.

Metinde ‘On Oyun: Dért’ olarak adlandirilan kisimda, Asc¢i’nin seyirciye
konusmasi vardir. Filmde, Asc1 yine ‘lst ses’ten konusur. Goriintiide Selim’in yatiya
kalma hazirligim goriiriiz. Kiz, ona kilerde yer yapmaktadir. Selim, pijama giymistir.
Tim bu eylemler olurken ‘iist ses’ten Asci’nin diyaloglari duyulmaya devam eder.
Selim’in evden ayrilis1 filmde canlandirilir. Oyunda ise sadece sozli geger. Bu da
anlatimin vurgusunu gorsel anlamda giiclendirmektedir. Ayrica As¢i’y1 bu sahnede
pijamali da goriiriiz. Bu da siirekli onu ayn1 kostiimle izleme klisesini ortadan kaldirir.
‘Ust ses’ arada bir susar ve goriintiide sdzsiiz oyunu izleriz. Sozsiiz oyunda Kiz,
Ascr’ya lizlintiilii bir sekilde sarilmaktadir. Bunlar metinde yoktur. Selim’in doniisii de
canlandirilir. Selim, donmiistiir ve sagi, tavri, bakislari degismistir. Bu ayrintilar
metinde yoktur. Ust ses konusmaya devam ederken Selim’in gegen zaman igindeki
kendine giivenli ve itici tavri canlandirilir. Yemeklerden izin istemeden yemesi,
K1z’ kirdig1 vazoyu toplamaya yardim etmemesi ve filmde ‘kose’ olarak kullanilan
yere gidip kendi oturmasi ve kibirli bir sekilde onlara bakmasi canlandirilir. Asci, ‘list
ses’ den bilgilendirme yaparken, seyirci olarak da bizim de bu canlandirmalari
gérmemiz  sahnenin genel dramaturgisi anlaminda doyurucu bir mesaj

olusturmaktadir.

Birinci Perdenin Sonu’nda metinde yine As¢i’nin anlatimi vardir. Sadece
kopegi zehirleyecegi plani vardir. Filmde ise farklt mekanda; kendi odasindadir. Eti
hazirlamasi, igine zehri atmasi canlandirilir. Ardindan metinde ‘ikinci Perde’ olarak

adlandirilan kisma direk baglanir.

Oyunda ‘On Oyun: Bes’ olarak adlandirilan kisma gelinir. As¢i’nin replikleri
‘Ust ses’ten duyulur. Goriintiide canlandirmalar vardir. Selim’in Seyfi’nin yanina
gelip, okudugu kitaba kuskuyla baktigini goriiriiz. Selim’in itici bir sekilde yemek
yeme sahnelerini goriiriiz. Yonetmen, Selim karakterinde 6zellikle olumsuz bir algi

yaratmak istemistir. ‘Ust ses’ konusmaya devam ederken Asc1’y1 kendi odasinda da
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goriiriiz. Metinde 270. sayfaya denk gelen bu kisim, filmde 57.00’inc1 dakika olarak
karsilik bulmustur.

Oyunda ‘Besinci Oyun’ olarak adlandirilan kisma gelinir. Asc¢i’nin yeni
kopege biftek hazirlarken soyledigi replik ‘Ben kime hizmet ediyorum?’ oyunda
kopegi kastederek sOylenmistir. Filmde ise Selim’in kaldig: kilere gelir. Yorgan ve
carsaflarin1 toplarken sdyler bu repligi. Burada kast ettigi kisi Selim’dir. Selim’in
Kiz’dan kuskulandiktan sonra hesaplagsma sahnesi, kilerde olur ancak bunu gérmeyiz.
Gorlintiiniin tizerine replikler akar. Uyarlamada genel olarak goriilen, metindeki bazi
sert kiifiirlerin yumusatilmasidir. Burada asal amag, sinemanin tiyatroya gore daha
genis kitlelere ulasabilecegi varsayilarak bir ‘otosansiir’ uygulamaktir. Selim, kilerde
istiinii  degistirmistir. Konusurken asker postalina benzer bir ayakkabi giydigi
vurgulanir. Alttan da yine askeri andiran yesil bir pantolon giymistir. Yd&netmen
Selim’deki ‘militarist’ vurguyu giiclendirmek i¢in bodyle bir gorsellige yonelmistir.
Bunlar, metinde bulunmamaktadir. Asciyla Kiz’in konusmasi filmde 6zel olarak

olusturulan kilerde gerceklesir.

Asc1, zaman kazanmak icin Selim’le yalandan bir giires yapar. Selim, durumu
anlayamaz. Bu aksiyon, oyun metninde yoktur. Oyunda ‘Altinc1 Oyun’ olarak
adlandirilan son sahneye ge¢is yapilir. Asc1 kosededir. Konusmaz. Ust Ses replikleri
sOylemeye baslar. Konugmanin bir kisminda As¢1’y1 kilerde goriiriiz. Sonrasinda yine
mutfakta yemek yapmaktadir. Son replikler ayni oyun metnindeki gibidir. Son
replikleri sdylerken Asci, montunu giymis ve bavulunu hazirlamis haldedir. Oyun

metniyle ayni replikle film biter.

Metinlerarasilik ve uyarlama basliklarinda bir 6rnek de tiyatrodan vermek
gerekirse Istanbul Biiyiiksehir Belediye Sehir Tiyatrolart'nda 2012 yilinda
sahnelenmis olan Zengin Mutfagi oyunu boyle bir farklilagsma i¢in 6rnek gosterilebilir.
Asl1 Ongéren’in yonettigi oyun, oyun metnine sadik kalmistik ve tematik anlamda da
oyunun dramaturgisinin 6tesine gegmemistir. Tiyatro sahnesinin alan sinirlilig1 oldugu
icin sadece lokal isiklar anlatima destek olabilmistir. Metin bir evin mutfaginda
gecmektedir ve oyunda da sahnenin tamami mutfak alani ve {ist kata ¢ikan merdivenle
sinirlandirilmigtir. Seyirci tek bir noktadan, sabit bir sekilde tiim sahneye yayilmis

olan mutfak dekorunu gormektedir. Sahnenin en sol kisminda oyunda canli olarak
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miizik ¢alan miizisyenlerin lokal 1s1Kla aydinlatilmasi1 s6z konusudur.Sadece kiiglik bir
alanda aydinlatilan miizisyenlere 151k yansiltildiginda tim sahne karartilmaktadir.
Bagka bir lokal 1s1k As¢1 karakterinin iizerinde kullanilmistir. As¢1 yine seyirciye
bakarak ve ona anlatir gibi konusmaktadir ve anlatimi bittikten sonra olaylarin
gesisimini gérmek i¢in tiim sahne aydinlatilir. Boylece seyirci As¢i’nin olusturdugu
merak unsurunu izlemeye baslar. Sinema filminden farkli olarak Asci, seyirciye
bakarak konusurken arada herhangi bir ara¢ yoktur. Hatta konusurken, seyirciden
onay almak ister gibi bir diyalog da vardi. ‘Oyle degil mi?’ diyerek seyirciye soru
sorar. Seyirciyle canli ve interaktif bir iliski i¢cinde olur. Bu tiyatro anlatisinin
farkliligidir. As¢i’nin evin himetgisi olan kizla Selim’i nisanlamast ve ardindan
hepsinin donmasi sahne hareketliligi olarak goriilmektedir. Asci yine sonrasini
anlatmaya devam eder. Selim ve Kiz’in iizerinlerinde yanmis olan lokal 151k fark
edilir. Seyirciye bakarak sarki soylerler. Bu kisimlar metinde yoktur. Elbette ki bu
saydigimiz teknik ¢Oziimler sinematografiyle karsilagtirildiginda oldukga kisir
kalmaktadir. Sahne i¢inde yapilabilecek teknik cesitlilik olduk¢a sinirlidir. Bu oyunda

da en fazla lokal 1s1klarla bu ¢oziilmeye ¢aligilmistir.
4.4.2. Zaman ve Mekanin Kullanimi

Nejat Saydam’mn yonettigi Asive Nasil Kurtulur? (1973) filminde gergek
zaman ve filmsel zaman iliskisi Atif Yilmaz’in filmi kadar ‘uzun yillara’
yayilmamaktadir. Seyirci diger filmdeki kadar uzun yillarin gectigi izlenimine
kapilmamaktadir. Asiye’nin ¢ocuklugu degil, direk okul yillarindan baglayan film ilk
gercek zamanla baglantisin1 Asiye’nin okuldan ayrilmasiyla baglatir. Filmsel zamanin
en etkili kullanildig1 sahne Asiye’nin ve iliskide oldugu Yegen karakterinin
hapishanedeki sahneleridir. Hapiste gecirdikleri siire tek bir plan ve az bir mizansenle
seyirciye aktarilir. Orada gecirdikleri zaman ger¢ek zamanla kiyaslandiginda ¢ok daha
kisadir. Asiye’nin kagtig1 ve kovalandigi sahne mekan cesitliligiyle desteklenmistir.
Bu kacgis ve kovalamaca sahneleri hizli sahne degisimiyle aktarilmistir. Boylece
gercek zamanda daha uzun bir siirece yayilan eylem, filmsel zamanda daha kisa bir
zaman olarak aktarilmaktadir. Genel olarak ger¢ek zamanda en azindan dort-bes yila

yayilabilecek olay orgiisii filmsel zamanla iki saatlik bir siirecle anlatilmistir.
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Asiye Nasul Kurtulur? (1973) filmi izledigimiz filmler arasinda en ¢ok mekan
kullanilan filmdir. Oykiiyii anlatirken farkli mekanlar, filmsel anlattimin amacina
uygun olarak kullanilmistir. Farkli mekanlar, filmin 6ykiisiine hizmet etme amaciyla

birbirini takip eder.

Bu anlamda Atif Yilmaz’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? (1986) filmi
filmsel zamanin avantajlarmi kullanir. Ornedin Asiye’nin geneleve ilk gelis
stirecindeki zaman araligini goriintii, dans ve sokak eylemleri etkenleriyle destekler.
Genelevin i¢inde konusma sahnesine gelindiginde konusmanin ‘zaten’ baslamis
oldugunu fark ederiz. Tiyatro oyununda bu ara zaman genellikle canlandirilir. Burada
aradaki zaman gecisini seyirci beklemek zorunda kalmaz. Ozellikle filmin sonuna
dogru Seniye Giimiis¢ii’niin yerine Asiye’nin gegtigi yer direkt zaman atlamasi olarak
verilir. Seyirci gegen zaman igerisinde (filmde izlenilmeyen zaman ve mekanlarda)
Asiye’nin ‘yeni miidire’ haline geldigini goriir. Asiye, goriiniis olarak yaslandirilmaz
ancak olaylar ve mekanlar siirekli degistigi icin gecen yillar seyirciye yansitilmis olur.
Film yaklasik iki saat siirmektedir. Ancak genelev gorevlisi Selahattin’in filmin
sonunda bavulunu toplayip genelevden ayrilma sahnesi aslinda c¢ok daha uzun
zamanin gegtigi hissini seyirciye verir. Bu da gercek zamanla filmsel zamanin ayni
olmadiginin gostergesidir. Tiim film boyunca Asiye biliyiimiis, basindan olaylar
gecmis ve en sonunda genelevin patronu olmustur. Ger¢ek zamanla bu durum asagi

yukar1 yirmi yillik bir doneme yayilabilir. Filmsel zamanla iki saati gegmemektedir.

Tiyatro oyununda kullanilacak zaman-mekén iliskisi dogal olarak sinemada
daha genis bir gercevede hareket edecektir. Asiye Nasil Kurtulur? (1986) oyun
metninde olay Orgiisinde zaman atlamalar1 vardir. Asiye’nin ¢ocuklugunun
canlandirilmasi, ardindan biiyiimesi ve sonunda genelevin basinda patron olmasi
zaman siireci gergek hayattaki zaman siireci gibi degildir. Ancak seyirci bunu ‘o anda’
izler. Bundan dolay1 filmdeki illiizyonun saglanmasi canli tiyatro oyununda daha zor
goriinmektedir. Tiyatro oyununda zaman ve mekan iligskisi degiskendir. Dramatik

degil, epik bir yapida ilerledigi i¢in sahneler 6nce anlatilir, sonra canlandirilir.

Zengin Mutfagi filmi, gercek zaman ve filmsel zaman denkleminde filmin
girisi bu anlamda ‘basa bas’ ilerlemektedir. As¢i’nin mutfakta diger karakterle

yasadig1 diyaloglar ger¢ek zamanla aynidir. Bu aynilik kisa bir siire devam eder.
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Sonra Ase¢i’nin sahnesine kesme yapariz. Asci tek basina seyirciye bakarak konusur.
Bu epik teknikle filmsel zaman devreye girer. Asci, olaylarin 6ncesini anlatir. Sonra
tekrar mutfaga kesme yapildiginda aradan ‘zaman’ ge¢mistir. Biz bu zaman gegisinin
farkinda olarak filmi izlemeye devam ederiz. Filmsel zamanla ger¢cek zamanin en
onemli farkliliklarindan biri Selim karakterinin degisimidir. Evin sahibiyle
konusmustur ve biz bu konusmay1 gérmeyiz. Asci yine ayni epik teknikle bel ¢ekimle,
seyirciye bakarak anlatmaktadir. Oncesinde olduk¢a uysal olan Selim, artik
agresiflesmistir. Gergek zamanl ilerleseydi evin sahibiyle goriismesini de izlememiz
gerekirdi. Bunu gormeyiz. Selim’de fasizan egilimler baslamistirr. Bunun nedeni ev
sahibiyle seyircinin tanik olmadigi goriismesidir. Burada yonetmen filmsel zamani
ekonomik kullanip bizi asil ilgilenmemiz konu iizerine yonlendirir. Bdylece zaman

kayb1 ve sikiciliktan kurtulmus olur.

As¢r’'nin araya girip seyirciyle konusmasi epik anlatimdir. Filmin sonunda
disarida olan olaylar da As¢i’nin agzindan aktarilir. Filmsel zamanin kullaniminda

Asc1 dnemli bir unsurdur filmde.

Zengin Mutfag filmindeki gercek mekan-filmsel mekan iliskisiyle ilgili
mekanin (yani mutfagin) ger¢cek hayattaki anlaminin disina ¢ikmasi ilk etapta
sOylenebilir. Sadece yemek yapilan bir yer degil, aksiyonun tamaminin gectigi alandir.
Mekan, kamera agilariyla bazi kisimlara ve sahnelere ayrilabilmistir. Buraya yapilan
yakin ve uzak cekimlerle mekan kullanilmistir. YOnetmen, ayni zamanda filmin

gectigi mutfak mekanina ‘zenginlik’ vurgusunu da plastik anlamda ytiklemistir.

Atif Yilmaz’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? (1986) gercek mekan olarak
biliyiikge bir evi andiran bir binayi, genelev mekani olarak filmsel mekéan haline
getirir. Bunu da yakin ¢ekimlerle olusturur. Ger¢ek mekanla filmsel mekéan arasinda
en biiyiik farklilik diyebilecegimiz bir konu ise, Atif Yilmaz’in genelev alanini ‘oyun
icinde oyun’ mantig1 i¢cinde kullanmasidir. Epik anlatiy1 kullanarak burasini bir oyun

alan1 haline getirir.
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4.4.3. Mizansen: Sahne ve Ekran/Perde

Dramatik bir iiriin olan film, sekans, sahne ve planlardan meydana gelir. Bir
sekansin kesintisiz olarak akan belli bir zaman, tek bir mekan i¢inde gerceklesen
pargasina ise ‘sahne’ adi1 verilir. Sekanslar ve sahneler, dramaturjik eylemlerin tek tek
film tizerine yapilmis ¢ekimlerinden olusmaktadir. Plan en kiigiik sinema birimidir.
Planlar eklenerek sahneyi ve sahneleri olusturur. Bir sahnenin ka¢ plandan olusmasi
gerektigi konusunda standart bir kural yoktur. Bir plandan ya da onlarca plandan
olusabilir. Sahnelerin bir araya getirilmesiyle de sekanslar olusur. Anlamsal olarak bir
biitlinliik saglayan sahneler de sekansi olusturur. Bir film tek bir sekanstan da onlarca

sekanstan da olusabilir. (Yildiz, 2014).

Dekiipe edilerek planlar halinde c¢ekilmis ve sonra kurgulanmis olan
goriintiilerin kesintisiz bir bigimde gosterilmesiyle, konu, zaman ve mekan perdede

yeniden canlandirilir.

Sinemada ‘cergeveleme’ kavrami 6nemlidir. Cerceveleme her seyden dnce bir
tercihin, diisiincenin ve bakis agisinin iriiniidiir. Film bigeminin asal parcalarindan
biridir. En temel tanimla, eldeki malzemeyi, goriintiiyli dikdortgen g¢ercevenin icine
yerlestirmekte edinilen yoldur. O cergevenin sinirlar igerisinde yer alan nesnelerin,
canlilarin 6neminin yami sira; bazen de bu gercevenin disinda kalan, goriinmesi
engellenin de 6nemi vardir. Anlam buna bagh olarak degisebilir. Bu da sinemacinin
cevresine, diinyasina, olaylara nasil ve nereden baktigi konusuyla ilgilidir. Cer¢evenin
igine giren goriintii ve eylemler buna gore sekillenir. Bu aym zamanda filmin
ideolojisinin yapilanmasinda da belirleyicidir (Giichan, 1999). Mizansenler bu
cercevelenmis alana gore diizenlenir. Tiyatroda tiim sahne esas alinirken sinemada

esas alinan alan kameranin gordiigii kadardir.

Tiyatroda sahne ya da perde bitene kadar saglanan biitiinliikk kavramina
mizansen adi verilir. Sinemada ise bu mizansenler her bir plan i¢in tek tek diizenlenir.
Tiyatrodaki gibi kesintisiz bir akis s6z konusu degildir. Filmdeki anlatinin planlara
boliinmesi sinemanin tiyatroya gore en onemli iistiinligiidiir. Ciinkii eylemin ya da
durumun her bir pargasi kendi basina bir biitiin olarak ele alinmakta; bu her bir parca

sinematografik unsurlar (kamera acisi, ¢ekim Olgegi, kamera hareketi, kompozisyonu,
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aydinlatmasi, vb.) acisindan hem bagimsiz olarak var olmakta hem de bu planlarin
kurguda bir araya getirilmesi yeni bir dinamik ve akiskanlik saglamaktadir. Planlar
yaratilmak istenen etkiye gore diizenlendigi i¢in seyirci anlatiyr yonetmenin goziiyle

gormektedir.

Oyuncular ve eylemleri tiyatroda sahne ile sinirliyken; sinemada sinir
kameranin gordiigli kadardir. Bu anlamda mizansen kavramiyla ilgili filmlerden 6rnek
vermek gerekirse Asiye Nasil Kurtulur? (1973) Nejat Saydam, Asiye ve Yegen
iliskisine metinde oldugundan daha ayrmtili deginmistir. Ikisinin yakinlasmalar1 yakin
¢ekimlerle verilirken, dis g¢ekimlerle de desteklenmistir. Birlikte yiirtidikleri yolda
yiiriirken duygusal birliktelikleri iglenirken, birden kesmeyle sinemada film izledikleri
sahneye gecilir. Bu sahneler arka arkaya verilerek bir mizansen birligi olusturulur. Bu
kadar sik sahnenin cekilip, sonra kurguda birlestirilip pes pese verilmesi sinemanin
tiyatroya gore bariz bir Ustiinligii olarak goriilmektedir. Tiyatro sahnesinde sadece tek

bir ev atmosferi ve dekoru i¢cinde bu mizansen saglanabilmektedir.

Atf Yilmaz’in yonettigi Asive Nasil Kurtulur? (1986) filminde genelevin
oldugu mahalle ve sokak farkli ¢ekimlerle gdsterilir. Satilicilar, dilenciler, ¢algicilar v.b.
unsurlar pes pese gosterilir. Filmde kullanilan danscilar da sokakta dans etmeye baslar.
Sokakta dans eden danscilarin figiirleri filmle anlam olarak birbirini tamamlamaktadir.
Bu kalabalik atmosfer ve pes pese gelen sahneler burada bir mizansen olusturur ve
seyirci burada, genelevin oldugu mahallenin sosyo-kiiltiirel yapis1 hakkinda bilgi sahibi

olur. Bunun devaminda bu algilarla filmi izlemeye devam eder.

Basar Sabuncu’ nun yonettigi Zengin Mutfag: filminde filmin girisinde evin
disardan goriiniimii, sokak lambasi havlama sesleri esliginde verilir. Ardindan As¢i’nin
kameraya bakarak konugmasina gegilir. As¢1’ nin zaten ilk diyaloglaro zengin bir evin
mutfagimin as¢ist  oldugudur. Buradaki mizansende bu vurgulanir. Yani bu
diyaloglardan oOnce orasinin zengin bir ev oldugu pes pese gelen goriintiilerle

desteklenir. Biitiinciil bir alg1 olusur. O zengin evinin as¢isidir.
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4.4.4. Aktarim Araclari: Oyunculuk ve Teknoloji Kullanimi

Sinemada oyuncu her plan i¢in tek tek degerlendirilen (oynatilan) bir unsurdur.
Bu anlamda ‘kesintili’ degerlendirilen bir siirectir. Oyuncu, kameraya oynar.
Tiyatroda oldugu gibi canli bir sekilde seyirciye oynamaz. O an i¢in iliski i¢inde
oldugu nesne kameradir. Kamerayla oyuncunun en yakinina kadar geldigimiz i¢in
(yiiz ¢ekimi gibi) daha etkili bir oyunculuk tiirii ortaya ¢ikar. Tiyatroda oyuncu ayni
zamanda sesini en arka siradaki seyirciye de duyurmak zorunda oldugu i¢in bazen
diyaframini da kullanmak zorunda kalmaktadir. Boylece ortaya daha yapay bir ses ve
oyunculuk ¢ikabilmektedir. Kamera karsisinda oyuncunun bdyle bir zorunlulugu
yoktur. Sesi teknik aletlerle kayda alinabilmektedir. Bu acidan bakildiginda sinemada
daha ‘gercek’ olan bir oyunculuk formunun beklendigi goriilmektedir. Bazi
oyunculuklar, oyunun tiirline gore de farkliliklar gosterebilmektedir. Bu teatral
anlatimin kendi gergekligi icerisinde anlamli olsa da sinema gercekligi icinde anlamli
olamayabilir. Bunlar oyunculuk sanati anlaminda farkli deneyimler demektir. Tiyatro
sahnesinde basarili bir oyuncu olmak, sinemada da basarili bir oyuncu olunacagi
anlamina gelmeyebilir. Kameradan korkma adi verilen bir durum bile s6z konusudur.
Kameraya karsi oynamak daha farkli bir konsantrasyonu gerektirir. Tiyatroda olagan
olan bir sahne oyunculugu, kamera 6niinde abartili bulunabilir. Bu farkliliklara karsin,
tiyatro ve sinema oyunculugunun egitimleri temelde farkli degildir. Temel bir
oyunculuk egitimi alindiktan sonra, sahne ya da kamera Oniinde basarili bir siirecin

olusmast deneyimle sekillenmektedir.

Nejat Saydam’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? (1973) filminde daha ¢ok i¢
aksiyonun 6nde oldugu bir oyunculuk tercih edilmistir. Bas ¢ekimlerinin siklikla
yapilmast ve bu ¢ekimlerde yiizdeki mimik ayrintisinin lizerinde 6zellikle durulmasi
filmin geneline yayilmis bir durumdur. Tiyatro metnini okudugumuzda belli bir
standartta algiladigimiz tiim karakterler filme aktarildiginda oyuncunun yorumuyla
farklilik gostermektedir. Filmin geneline yayilan oyunculuk anlayiginda karakterlerin
ozelliklerinin oyuncularin yorumlarinda var oldugu goriilmektedir. Tiyatroyla
karsilastirildiginda oldukga fazla yakin ¢cekim ve pan hareketinin filmde kullanildigi
goriilmektedir. Bu durum da oyunculugun daha inandirici bir sekilde aktarilmasina

yardimc1  olmaktadir. Filmin melodramatik havasindan kaynakli yer yer
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oyunculuklarin abartili bi¢imlerine rastlanmaktadir. Oyun metninde bdyle bir

kiyaslama yoktur.

Atif Yilmaz’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? (1986) filmi metne daha sadik
olmasi dolayisiyla oyunculuklarin da daha {iist asamaya tasinmasi olanagini
saglamistir. Tiyatro sahnesinde oyuncularin eylemleri zaten mekan nedeniyle sinirl
oldugundan varyasyonlari da smirli olmaktadir. Sinemada karakterlerin yonetmen
tarafindan yorumlanmas:1 da anlatiy1 farklilastirmaktadir. Ornegin Atif Yilmaz,
metindeki gorevliyi escinsel bir karakter olarak yorumlayarak filmde anlatiya farkli
bir boyut kazandirmistir. Cinsel sorgulama alani agmistir. Metinde gorevlinin boyle
bir ozelligi yoktur. Asiye karakteri oyunculuk anlaminda filmde daha baskin bir

sekilde yorumlanmaistir.

Basar Sabuncu’nun yonettigi Zengin Mutfag: (1988) filmi metindeki verileri
referans alan bir oyunculuk anlayisiyla ¢ekilmistir. Asc¢1 karakterinin baskin 6zelligi
metindeki gibi filmde de vardir. Metinde sadece repliklerin yardimiyla
cikarsanabilecek iligkiler filmde yakin ¢cekim sahnelerle basarili bir sekilde verilmistir.
Ascr’nin yoresel ozellikleri filmde daha ¢ok sivriltmistir. Bu anlamda kullandig1 sive
daha belirgindir. Asc¢i’ya yapilan yakin ¢ekimler ve ona gore olusturulan bir sahne
alan1 sayesinde oyunculuk o6zellikleri daha c¢ok ortaya c¢ikmistir. Boyle bir avantaj

tiyatro oyununda s6z konusu degildir.

Oyunculuk basliginda uyarlanan {i¢ filmde de farkli oyunculuk tarzlarinin 6n
planda oldugu goriilmektedir. Tiyatro oyununda belli bir agiyla izledigimiz oyuncular
sinema uyarlamasinda kamera agilari, kamera hareketleri ve Olgekler sayesinde ¢ok
farkl1 konumlandirmalarda olabilmistir. Tiyatro canli bir aksiyonla 1ilerlerken;
sinemada ‘kayitli olanin’ 6niimiizde var oldugu bir siire¢ vardir. Burada ¢ok 6nemli
bir faktdor olarak “kurgu” devreye girmistir ve anlatiyla oynama olanagimiz

olusmustur. Bu durum oyunculuk konumlandirmasini da etkilemistir.

Teknoloji basliginda ise ilk sdylenmesi gereken sinemanin zaten teknolojik bir
sanat oldugudur. Dramatik anlati artik tiyatro sahnesinden ayrilip, sinema salonlarina

gelmigtir. Oradan da evlerdeki ekranlara kadar ulasan bir teknoloji yolculugu olmustur

(Evren, 1998: 7).
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Sinemanin teknolojiyle olan iliskisinde 1s1k kullanimi da 6nemli bir yerde
durmaktadir. Brown’a gore 1siklandirmanin sonsuz sekli vardir. Tek ve dogru bir 11k
kullaniminin varligindan s6z etmek ¢ok olas1 degildir. Isiklandirma sahnede derinlik
ve ii¢ boyutluluk yaratabilir. Ornegin bir sahnede bir oyuncu yumusak ve ana 1sikta
aydinlatilmis olursa bu, s1g ve derinlikten yoksun bir anlatim olabilir. Bu da bu
anlamda gergek¢i goriinmeyebilir. Diger yandan bir kontur (arkadan gelen) 15181
eklenmesi, dekordaki 1s18in  yakilmasi, pencereden vuran 1sik, koridorun
aydinlatilmasi v.b. 151k etmenleri anlatiy1 lic boyutlu ve daha gergekgi hale getirebilir
(Brown, 2014: 103).

Tiyatroda ise 1s1k sinirlidir. Blain Brown, Sinematografi Kuram Ve Uygulama
kitabinda sinemada 1sikla ilgili, “Isiklandirma sahnede derinlik ve {i¢ boyutluluk
yaratabilir” demektedir. Bir karede oyuncu yumusak ve ana 1sikla aydinlatilmig
oldugunda sahne derinlikten yoksun goriinebilir. Bir kontur (arkadan gelen) 1s18in
eklenmesi, dekordaki lambanin yakilmasi, pencereden gelen 151k, koridorun

aydinlatilmasi gibi etmenler anlatiy1 zenginlestirir (Brown, 2014: 107).

Bir filmim yaratici 6gelerinin disinda kalan, ekip, arac-gere¢, donanim, stiidyo,
ulasim, barinma, yemek v.s. giderler filmin biit¢esel basliklart oldugu kadar teknolojik
basliklaridir ayn1 zamanda. Kullanilan ara¢ gereglerin kalitesi de filmin yapim

kalitesini etkilemektedir. (Fener, 2014).

Sinema teknolojiye dayali bir sanat iken tiyatro sanati sokakta, hicbir teknik
unsura ihtiyag duymadan temsil edilebilir. Sahnede oyuncu kendini tek basina
dekorsuz ve kostiimsiiz de var edebilir. Sinemada bu ¢ok giiclii bir ifade olmaz.
Sinema, teknolojiyle gergeklestirilen bir sanattir. Sinemada teknolojinin araya girmesi
adeta bir zorunluluktur. Tiyatro anlatisinda Ozellikle epik tiyatro gibi tiirlerde
oyuncunun ‘anlati’st 6n plandadir. Bu nedenle plastik unsurlar geri plandadir. Ciinkii
izleyici tiyatrodaki gibi sahnenin birebir tanig1 degildir, araya aktarici bir diizenek
girmektedir: kamera ve goOsterim aygiti/ortami. Dolayisiyla sinemanin sadece
oyuncunun eylemi ve sozleri iizerinden ilerlemesi ¢ok olasi degildir. Sinemanin
liriinlinli seyirciye aktarabilmesi i¢in de yine teknolojiye ihtiyaci vardir. Bu sadece
sinema perdesi degil; aym1 zamanda bilgisayar ekrani, projeksiyonlar, kisisel dijital

oynaticilar v.b. gereclerdir. Teknolojisinin bu anlamda sinemaya sagladigi olanaklar
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var. Ancak ayni zamanda bu kisitlilik da getirmektedir. Bu teknolojik altyapi i¢in
finansal kaynaga ihtiya¢ vardir. Bu finansal kaynak bulunamadiginda anlati
zayiflayabilmektedir. Teknolojiye ulasabilmenin nihayetinde yiiksek bir maliyeti s6z

konusudur. Bu anlamda tiyatro seyircisi teknolojinin pesinde degildir.

Sonugta tiim sanat dallar1 toplumun felfesesi, kiiltiirii, ekonomisiyle oldugu
kadar teknolojisiyle de sekillenir. Bu teknolojik degisimler o sanatin anlatinda kimi
zaman degisiklige neden olabilir. Ancak sanatsal istekler, teknoloji araciligiyle dile
getirilmezse kendilerini giincellemeleri kolay olmaz. Bu sekilde seyirciye de dogru bir
kanaldan ulasamazlar. Iste bu sinema sanati bu bashig1 basarili bir sekilde
gergeklestirebilmektedir. Sinema sanatinin endiistri ¢agina katkist 6nemlidir. Sinema
filmi, ses kaydi, goriintli araglari, fotograf v.b. teknolojik unsurlarla yakin iliski
icindedir ve boyle de olmalidir. Bunlarin katkilarini anlayabilmek i¢in de bu teknoojik
unsurlarla ilgili yeterli bilgi sahibi olmak gerekmektedir. Buradan ¢ikan sonug su ki
film yapimu i¢in teknolojik siireglerle iligki iginde olmak ve film ¢ekim tekniklerindeki

yeniliklerden de haberdar olmak gerekmektedir. (Monaco, 2001: 62).
4.4.5. Kurgu

Daha once de belirttigimiz gibi, film, plan plan ¢ekilir; bu parcalar daha sonra
kurgu asamasinda istenilen sira ve siirede yeniden bir araya getirilir. Bir anlamda yap1

‘yeniden’ kurulmaktadir.

Asiye Nasil Kurtulur?un tiyatro metni epik tiyatro metnidir. Oyun her ne
kadar episodik yapida yazilmis olsa da seyirci dogal olarak siireci sahnede canli olarak
izlemektedir. Tek bir baslik ve tek bir dogal akisla oyunu takip eder. Araya pargali bir
sahne girecek olsa bile o anda canli olarak yapilacagi i¢in seyirci algisi ¢ok
degismeyecektir. Bu anlamda karsilagtirildiginda ozellikle Asiye Nasil Kurtulur?
uyarlamalar1 sinemadaki kurgu istiinliigiinii belirgin bi¢cimde ortaya koyar. Tiyatro
sahnesinde en fazla arkada iki oda kullanilabilirken sinema uyarlamalarinda ise ¢ok

odal1 bir genel ¢ekimde genelev atmosferi daha etkili bir sekilde yansitilabilmektedir

Nejat Saydam’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? (1973) filminde mekan

degisimi siklikla kullanilmistir. Kurgu olanag: sayesinde bu farkli mekanlar anlatiy
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zenginlestirmekte ve anlatinin akiciligini saglamaktadir. Uyarlandig tiyatro metninde
olduk¢a sinirli olan mekan degisimi, daha etkili kullanilmistir. Metnin uyarlamada
oldukca degisiklige ugradigini daha Once belirtmistik. Degisiklige ugrayan ve
sonrasinda esere dahil edilen mekanlar i¢in de ayr1 sahneler yazmak ve kurgu ile bir
araya getirmek gerekmistir. Asiye’nin evi, Okul, Miidire’nin evi, fabrika, pavyon,
mahkeme filmin kullanildig1 asal mekanlardir. Mekan degisimleri senaryonun
gidisatina paralel olarak dogrusal degisim gostermistir. Hikayedeki olay oOrgiisii
mekanin degismesinde basat rol oynamustir. Ornegin Asiye’nin kactigi ve kendine
sigmacak bir yer aradig1 sahnenin ardindan hemen Miidire’nin evine gegis yapilmistir.

Bu sekilde mekan degisimleri anlamsal olarak da birbirini tamamlamustir.

Yukaridaki iki gorsel Asiye Nasil Kurtulur? (1986) filminin pes pese gelen iki
planina aittir. Camdan bakan adam, sokakta dans eden kadmna ve ¢algicilara
bakmaktadir. Tiyatro sahnesinde gerceklestiremeyecegimiz bir ¢oziimdiir bu. Her
seyden once ¢ekim bir dis mekanda, sokakta gergeklesmektedir. Tiyatroda sadece
‘benzetebilecegimiz’ sokagin filmde direkt olarak kendisi vardir. Kurgu sayesinde de
sinemada anlik bir mekan degisimi miimkiin olmaktadir. Bu yontem inceledigimiz
filmlerin -her film gibi- uyguladigi ve anlatimini gorsel olarak zenginlestirdigi bir
olanaktir. Tiyatro sahnesinde her seyden once bu kadar ‘hizli’ bir mekan degisimi asla

s0z konusu olamamaktadir. Sinemada kurgu bize bu olanagi saglamaktadir.

Basar Sabuncu’nun yonettigi Zengin Mutfag: filminde dncelikle bir dis ¢ekim
gergeklestirilmistir. Gece yapilan bu dis ¢ekimde genel plan kullanilmistir. Sonrasinda
kurgu sayesinde evin i¢ine dogrudan gecis yapilir. Kamera pan hareketiyle As¢i’nin

odasina gelir. Pan hareketiyle beraber biz de seyirci olarak eylemi takip ederiz. Filmin
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uyarlandigi oyun metni tek mekanda gegmektedir. Mutfak disinda bir mekan degisimi
yoktur. Filmde ise mekan degisimi filmin basinda gergeklestirilir. Asci, kameraya
bakarak konusur ve anilarim1 anlatmaya baslar. Anilarin1 anlatmaya baslamasiyla
birlikte birden dis ¢ekime gecilir. Burada zaman giindiizdiir. Evin disardan genel
cekimi yapilir. Kamera yine pan yapar. Yakin ¢ekimde bir lamba vardir ve bu lamba
yanar. Pan devam eder ve evin kapisini ¢eker. Bu mekan degisimleri evin dis

gOriinlimiinii ve zenginligini géstermek i¢indir.

Goriildigi gibi kurgu sayesinde bazi mekanlar/sahneler eklenebilmis ya da
¢ikarilabilmistir. Bu da anlatimin zenginlesmesi anlaminda 6nemli bir avantaj olarak
gorinmektedir. Cekimler sirasinda ayni planin defalarca ¢ekilerek en iyi oyunun
alinabilmesi saglandigindan kurguda farkli ¢ekimlerden en uygun olanim1 se¢mek,
planin siiresini yeniden kararlastirmak, plan siralamalarin1 yeniden yapmak kurgunun

sagladig1 avantajlardir.

Kurgu asamast ¢ekim disindaki gorsel diizenlemeler i¢in de olanaklar
saglamaktadir. Yazilarin, grafiklerin planlar arasinda gegis efektlerinin kullanilmasi
bu olanaklardan bazilaridir. Kurguda bir baska avantaj sesin de yeniden
kurgulanabilmesi, ¢ekim disindaki ses unsurlarinin filmin anlatisina eklenebilmesidir.

Bu olanaklar tiyatroda daha az ve daha etkisiz bigimde kullanilmaktadir.
4.4.6. Goziin Konumu: Goren Seyirciden Gosterilen Seyirciye

Sinemada kameranin direkt olarak seyircinin ‘g6zii’ konumuna geldigini daha
once belirtmistik. Burada kameranin pozisyonunun, yani gordiigi biitiinligiin
seyircinin  goziiniin yerine gectigini anlatmak istiyoruz. Kamera hareketi,
sinematografik anlatimmn asal ogelerinden biridir. Bob Foss’a gore iki tiir temel
kamera hareketi vardir: Birincisi, kameranin hareket halinde olan bir nesneyi
izlemesidir. ikincisinde ise kamera hareketleri ‘Olaylar Diizlemi’'nde olanlara bagh
degildir. Bir bagka deyisle, ikinci kamera hareketinde daha ¢ok ‘yonetmen yorumu’
devreye girmektedir. Birinci tiir tamamen dramatik eylemi aktarma iizerine kuruludur.

Bu iki kamera hareketinin farkliligin1 Bob Foss su sekilde agiklar:

Bir adam oturdugu iskemleden kalkar ve pencereye dogru yiiriir. Kamera da
kendisini izler. Ikinci tiiriin ise anlaml1 bir islevi vardir. Degisik nesneler ya da
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olaylar arasinda tematik bir baglanti ya da ilinti kurulur. Kamera, dans etmekte
olan ¢iftten, kdsede tek basina olan kiza ¢evrinir. Bu ikinci 6rnekte, kameranin
hareketi amacgli bicimde dikkati ¢ekmek tlizere yapilmistir ve kamera
hareketlinin, hareket etmekte olan nesneyi izleyerek gizlendigi durumdan
farklidir. Tematik kamera hareketleriyle yonetmen, hikayeyi kendisinin
anlatmakta oldugunu bize hatirlatmaktadir (Foss, 2012: 38).

Kamera, filme hareket kazandirdig: gibi, kendisi de hareketli bir objedir ve bu
hareketliligi sayesinde kendisine ait 6znel bir 6zelligini kullanir. James Monaco’ya
gore bir yonetmenin izleyicinin bakis acgisi1 iizerindeki denetimi, sinemayla tiyatro

arasindaki en onemli farklardan biridir (Monaco, 2001: 95).

Kamera agis1 kameranin durdugu yeri ifade eder. Yani olaya nereden baktigini
gosterir; goz hizasindan, alt agidan ya da iist agidan v.b. Ayrica kamera baktigi
olgunun ne kadarini gergeve igine alarak seyirciye gosterecektir? Ornegin ‘genel plan’
tim sahneyi kapsayan bir dl¢ektir. Sahnenin tiimiinii kucaklayarak, ayrintiya girmez.
Eger senaryoda sozli edilen bir kirsal alansa, burada biiyiik bir panaromik goriintii
kastediliyordur. Bir ‘bag evi odasi’ v.b. gibi bir detay belirtildiginde daha lokal bir
cekim alami diisiiniilmelidir. Ancak o odanin genel agidan ¢ekimi yapilacaksa, bu da

‘genel plan’ olarak degerlendirilebilir (Brown, 2014:17).

Nejat Saydam’n yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? (1973) filmi genellikle s6ziinii
ettigimiz birinci tiir kamera hareketine bagli olarak ilerlemektedir. Ayn1 zamanda
genel plan ¢ekim kullanilarak surlar ve ormanlik alan gosterilmistir. Genelde 6ykiiniin
dramaturgisine uygun bir kamera yorumu goriinmektedir. Filmin girisinin agik alan
secilmesi ve kameranin pan hareketiyle goriintliyli devam ettirmesi gibi durumlar
filmin geneline yayillmis goriinmektedir. Carsi, pazar ve semt ¢ekimlerinde genel
cekimler kullanilmistir. Buralarda hikayenin ayrintilarina girilmesi gibi bir gereksinim
yoktur. Asiye karakterinin annesinin hayat kadini oldugunun anlasildigi sahneden
itibaren siklikla yakin ¢ekim kullanilmaya baglanmistir. Asiye’nin okudugu okul,
okuldan c¢ikan Ogrenciler, genel planla aktarilirken; Asiye’nin Miidire’yle olan
konusmalar1 boy c¢ekimden verilmistir. Asiye ve Yegen sahneleri duygusallik
barindirdigindan dolay1 siklikla yakin ¢ekime bagvurulmustur. Yiiz ¢ekimi burada
bireysel duygular1 pekistirme anlaminda 6nemlidir. Sadece mekanlar1 genel anlamda

tanitma disinda filmin genelinde bel, gégiis ve yiiz ¢ekim dlgekleri kullanilmistir.
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Filmin 07.00 dakikasinda genel plan vardir. Olduk¢a sakin ve duragan bir
sokak atmosferinde Asiye yiirimektedir. Dokiipe edilen sahnede biraz sonra olacak
olanlarla tezat bir a¢g1 hakimdir. Biraz sonra bir kavga sahnesi yasanacaktir. Genel
¢ekimde ‘huzurlu’ bir atmosfer yaratilir. Genel planda kesme olmaksizin Asiye,
ylriimeye devam eder. Asiye, burada siluet olarak goriinmektedir. Boy plandan
gormeye devam ederiz. Olaylar yavas yavas tirmandigt i¢in kamera ol¢ek oOlgek
yaklagmaktadir. 07.22°de kamera pan yapmaktadir. Kesme yapmadan durumlari
iligskilendirmektedir. Dramatik gerilim arttikca yakin Olcekler de arttirilmastir.

Resimler karaktere yaklagtirilmaktadir.

Sonrasinda point of view teknigiyle (karakterin bakis acis1) Asiye’nin bakis
acisindan sahneyi goriiriiz. Asiye, eve gelmistir ve annesini bagka bir adamla yatakta
yakalamistir. Onlar1 kapr araligindan izler. Boylece ilk kez annesinin bir hayat kadini
olduguna tanik olur. Bu gelismelerin tamamini1 Asiye’nin bakis agisindan izleriz. Bu
da seyircinin karakterle 6zdeslesmesini kolaylastirir. Genel agidan izledigimiz bir

tiyatro oyununda bdyle bir a¢1t miimkiin degildir.

Atif Yilmaz’ in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? (1986) filminde de giriste genel
plan kullanilmistir. Tiyatro metninde direk genelev odasindan baglayan sahne filmde
genel plan sayesinde zengin anlatima kavusmustur. Oyle ki genelevi disaridan
timliyle gérme imkani saglanmistir. Devaminda boy planda genelev hizmetlisinin
ylirliylisti verilmistir. Evin igine kesilen acida hizmetlinin hareketleri pan hareketiyle
takip edilmistir. Cekim Olgeklerinin filmin genelinde bel plan agirlikli oldugu
sOylenebilir. Asiye’nin olaylar karsisindaki duygu durumunun degisimini aktarmak
acisindan da yakin yiiz ¢ekimleri tercih edilmistir. Miidire’nin evine siginmasi dig
cekimde verilmistir. Bel plandan Asiye ve Miidire kadrajdadir. Disaridan kapi
goriilmektedir. Asiye, Midire’nin gogsiinde aglamaya baslamasiyla kamera zoom-in
yaparak yakin-bas cekimi Olcegine kadar yaklasir. Birden kesmeyle genel plana
gecilir. Asiye’nin okulunda, arkadaslarinin igeri girmesini genel planda goriiliir.
Ardindan smifta Miidire, tahtaya bir seyler yazmaktadir. Kamera, pan ¢ekim yaparak
sahneyi saga dogru acar. Asiye’ye zoom-in yaparak dl¢ekte yiiz ayrintisina kadar gelir.

Genel plana gecildiginde Asiye ve Miidire koridorda yiiriimekted, kameraya dogru
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gelmektedirler. Asiye’nin bel c¢ekimden bayilmani ami verilir. Bayilmasiyla yiiz

cekimle yiiziinii goriliir.

Genelev sahnesinde, genelev patronigesinin 6nce bel ¢ekimi verilip, sonrasinda
pan hareketiyle takibi yapilmistir. Patronige, genelev gorevlisinin kendilerini sabahin
erken saatinde uyandirmasina sinirlenmistir. Bunun hesabini sormak i¢in yakasina
yapisir. Burada ‘kesme’ yapmadan akis devam eder. Boylece ayni plan i¢inde eylem
anlatilmis olur. Eylemin sonunda ‘diz ¢ekim’e gelinir. Ciinkii iki karakteri de daha
genis plandan alma zorunlulugu vardir. Bunlar sinemanin tiyatroya gore avantajlari

olarak goriinmektedir.

Basar Sabuncu’nun yonettigi Zengin Mutfag: filmi genelde tek mekan olma
ozelliginden dolayi, duygular1 ifade etmek icin yakin 6lcekli ¢ekimlere ¢ok sik
bagvurmustur. Birebir tepkiler bu teknik sayesinde daha net anlasilabilmistir.
Mutfagin oldugu konak genel planda dis ¢ekimde bir kez gosterilmistir ve boylece
seyircinin zihnine orasinin mistakil bir evin mutfagi oldugu bilgisi yerlestirilmistir.
Ascr’ya Ozel bir oda olusturularak, seyirciyle konustugu sahneler burada cekilmistir.
Burada hem boy hem bas cekimi kullanilmustir. Ozel cekimde gazete g¢ekimi

onemlidir. Kamera sadece gazeteye odaklanmistir ve seyirci oradan bilgilendirilir.

Zengin Mutfag: filminde, oyundaki gibi Asci, siireci anlatmaya baslar. O anda
birka¢ ‘dis ¢ekim’le orasinin bir ev oldugu vurgusu yapilir. Gorsel anlamda eserin
daha zenginlestigini sdyleyebiliriz. Kiz’in ayr1 bir odada {itii yapmasi da oyunu tek
mekan ‘hapisligi'nden kurtaran baska bir etkendir. Utii yapilan odaya Asci da
gelmektedir. Bazi replikleri orada sdylemektedir. Sinemanin olanagi sayesinde bazi
diyaloglar hareket sirasinda goriintiiniin {izerinde seslendirilmektedir. Karakterlere
yakin plan yapilmas: filmi siirekli ayni agidan izlememize engel olmus olur. Siirekli

genel plandan izlenen bir film kuskusuz seyirci i¢in yorucu bir siire¢ olacaktir.

Zengin Mutfagr filminde kamera c¢ogunlukla mutfak i¢indedir. Mutfaktaki

kisilerin hareketleri pan teknigiyle kisa takiplerle verilmistir.

Bakis agisi, bir anlat1 iginde anlatiy1r meydana getiren olaylarin deneyimlendigi

perspektiftir. Bunun iki yolu vardir: Birincisi, okuyucu ya da seyircinin olaylar1 hangi
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duygusal ya da yorumsal anlamda degerlendirecegidir. Ikincisi ise seyircinin olaylarla
ilgili taniklik etme ve buna bagli olarak bilgilenme siirecinin nereye kadar
gidebilecegi; yani smirlartyla ilgilidir. Bu anlamda karakterin ‘gdziinden’ yapilan
cekimler de bu anlamda 6nemlidir. Karakterin ‘bakis agisi’yla yapilan ¢ekim anlatimi
‘6znel’ hale getirmektedir. Ozellikle ana karakterin bakis acisiyla yapilan cekimler

filmin dramaturgisi anlaminda da énemlidir (Unal, 2008: 125).

Bakis agis1 gorsel anlattmin ana unsurlarindan biridir. Sahneyi ‘x kisisinin
bakis agisindan gormek’ olarak tanimlanabilir. Yani o kamera o kisinin ‘gordiigi gibi’
sahneyi bize iletir. Bu anlamda kamera, izleyicinin algilamasi olur. Bu anlamda
kamera sahneyi nasil c¢ekerse, izleyici de Oyle tanimlar sahneyi. O sirada seyirci,
karakter neyi goriiyorsa aynisini goriir. Genelden Ozele gelmis olur. Bir bagka
tanimlamayla anlatmak gerekirse, izleyici karakterin beynine girer ve onunla birlikte

algisal olarak hareket etmeye baslar (Brown, 2014: 10).

Nejat Saydam’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? (1973) filminde bakis agisina
Asiye karakterinin kendisi oturtulmustur. Film melodramatik bir atmosferde
ilerlerken; karakter, bizim géziimiizde ‘kurban’ boyutuna oturtulmustur. Biz karakteri
o ‘edilgenligi’ cercevesinde degerlendiririz. Ozellikle Asiye’nin gdziinden yapilan sert
zoom-out ¢ekimleri olaylarin dehsetini bize Asiye’nin goziinden aktarmaktadir. Bu
bakis agist filmin dramaturgik okumasiyla dogru orantilidir. Ornegin filmin sonlarina
dogru Asiye, habersiz bir sekilde eglenirken polislerin basmasiyla beraber, Asiye nin

gbzlinden uzun bir bakis izleriz. Bu, trajik miizikle de ayni anda desteklenir.

Atif Yilmaz’in yonettigi Asive Nasil Kurtulur? (1986) filminde bakis acisinda
seyirci 1973 versiyonundakine gore daha ‘aktif” kilinmistir ve seyirci sorgulamanin
icinde alinmistir. ‘Tartigmali’ sahnelere sahip olan filmde, seyirci ‘pasif’ degil, ‘aktif’
konumda kullanilmistir. Bu da ‘epik’ anlayisin bir yansimasidir. Nejat Saydam’in
filmi tamamen ‘melodramatik’ diizlemde ilerlerken; Atif Yilmaz’in filmi ‘epik’ ve
elestirel perspektifte ilerlemektedir. Atif Yilmaz’in filminde toplumcu-gercekci 6geler

¢ok daha fazladir.

Teknik anlamda bakis agisinin Asiye Nasil Kurtulur? (1986) filminde de

kullanildigint gérmekteyiz. Genelev hizmetlisi Selahattin’in omuz ¢ekiminden
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‘amors’ genelev kadinlarinin timi goriiliir. Burada megafonla onlara bagirmaktadir ve
seyirci kadrajda hem megafonu hem de kadinlar1 Selahattin’in omzunun iizerinden

gormektedir. Burada Selahattin’in alayci bakis agis1 da yansitilmaktadir.

Basar Sabuncu’nun yonettigi Zengin Mutfag: filmi tamamen As¢i’nin bakis
acisindan ilerler ve film bu eksenden ¢ikmaz. Zaten dramatik 6ykii As¢t’nin anilari

tizerine kurulmustur.

Nejat Saydam’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? (1973) filminde olgek
kullaniminda detay yiiz c¢ekimleri siklikla kullanilmistir. Tiim kadraji kaplayacak
sekilde Asiye’nin aglama sahneleri bas c¢ekimi olarak verilmistir. Tiyatroda
uygulamasi miimkiin olamayan bu agiyla birlikte Asiye’nin anlik duygularini seyirci
cok daha kolay anlayabilmektedir. Asiye’nin annesiyle beraber yiiriidiigii filmin girisi
genel planla devam ederken, Asiye’lerin evindeki sahnede o6l¢ek direk yiiz
¢ekimlerine odaklanmistir. Asiye’nin annesinin fahise oldugunu anlamasiyla birlikte
ylizii tim kadraja yayilan bir Ol¢ekle gosterilmistir. Sonrasinda aglamasiyla bu
desteklenmistir. Annesinin yiizliniin yakindan ¢ekimi ve utanmasi; ardindan birlikte
oldugu adamin yiiziiniin yakin Olgek c¢ekimi sahneyi tamamlamaktadir. Anne,
Asiye’ye yakalanmistir. Olgek kullanimi yiiz ¢ekimi anlaminda genel olarak Asiye
karakteriyle Ozdeslesmektedir. Filmin final sahnesi de bu sekilde sona erer.
Mahkemede sucunu itiraf ederken Asiye’nin sadece yiiz ¢ekimini goriiriiz. Burada
vakur bir durus sergiler. Hakimi gormeden sadece Asiye’nin ekranin ortasina denk

gelen yiizlindeki tepkiyi gérmemiz filmin finali agisindan 6nemlidir.

Basar Sabuncu’nun yonettigi Zengin Mutfag: filminde boy ¢ekim de siklikla
kullanilmistir. As¢i’nmin takvim yapraklarindan sayfa kopardigi sahnede ¢ekim dlgegi
tamamen takvim yapraginin koparilisin1 detay olarak ekrana yansitir. Ciinkii takvim
ayrintisi film i¢in dnemlidir. Belli bir tarihi olan takvim yapragina zoom-in yapilir ve
ekranin tamamina yayilir. Bu sirada Asci, list sesten konusarak takvimin neden 6nemli
oldugunu anlatmaktadir. Tiyatro sahnesinde genel plandan izlenebilen konular, burada

ayritilandirilmistir.

Tiyatroda klasik anlatiy1 baz aldigimizda oyunun akisinda belli bir ‘kesme’

olmadigini goriiriiz. Sinemada ise araya bir ‘ara¢’ girmektedir. Bu ara¢ ayni1 zamanda
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bize bir durus noktasi acis1 kazandirdigi i¢in filme farkli noktalardan bakabilmemizi
saglar. Bu anlamda durus noktas1 filme bakis agcimiz1 zenginlestirir. Tiyatroda izleyici
ile oyuncu arasinda sabit bir mesafe vardir. Bu mesafeden seyirci, oyuncuyu (dogal
olarak) belli bir biiyiikliilk ve hacimle algilamaktadir. Sinemada ise oyuncu seyirciye

kamera marifetiyle yaklastirilip, uzaklastirilir. Boyutu biiyiiltiiliip, kiictiltiilebilir.

Sinemada bu anlamda mesafeyi azaltabiliriz. Bunlar da sinemanin tiyatroda
olmayan anlatim olanaklaridir. Tiyatro seyircisi sadece sahne diizeni i¢inde vardir ve
sabit bir noktadan bakmaya ayarlanmistir. Sahnede var olani, o anda goriir. Sinema
seyircisi bunun disina ¢ikabilir. Tiyatro sinemaya gore daha oyuncu merkezli bir yap1

gostermektedir.

Durus noktasi, sesi algilama bigimimizi de belirleyebilir. Ses, tiyatroda daha
¢ok diyaloga dayali bir yapiyla ilerler. Ornegin sahnede bir vapur diidiigii
duydugumuzda, biz oyuncularin bir vapurda oldugunu algilariz. Sinemada bunu
goriintiiyle de destekleme olanagi vardir. Ayni zamanda tiyatroda oyuncunun kendi
sesinden daha yiiksek bir ses kullanmas1 gerektigi ortadadir. Sinema ¢ekiminde bdyle
bir zorunluluk bulunmamaktadir. Sinema bu anlamda farkli sesleri bir araya
getirebilmektedir. Sinemada sahnenin i¢inde zamani hemen degistirebilme gibi bir
olanak da vardir. Tiyatro sahnesinde bu kismen zor goriinmektedir. Tiyatro ‘canli’ bir
performans oldugu icin ‘kurgu’ igermez. Sinemada ise kurguda istenilen
sahneler/planlar atilabilir. Tiyatro canli performans oldugu i¢in ¢izgisel bir algiyla
ilerlerken; sinema g¢izgisel akmak zorunda degildir. Kurgu bu anlamda sinemaya
‘zamanla oynama’ sans1 vermektedir. Tiyatro bu anlamda daha ¢ok linear bir algida

ilerlemektedir.

Tiyatro anlatisinda epik anlatinin sinemaya gore daha islevsel oldugunu
sOylemek gerekir. Her oyun birebir canli oynandig: i¢in seyircinin canli tepkilerini
gormek oyuncu agisindan 6nemlidir. Her temsilde tiyatro oyununda degisiklik olabilir.
Sinemada ise degismez. Oyuncunun seyirciyle kurdugu canli diyalogla; oyuncunun

kameraya bakip konusmasi ayni1 etkide degildir.
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Sinema bu anlamda bizim gdziimiiz haline gelir ve ‘g6z’ timiizli yonetir. Bizim
gbziimiizii eylemin odak noktasinda tutar. Biz de seyirci olarak durus noktasindan bu

eylemin i¢inde var oluruz.
4.4.7. Donemsel ve Kisisel Ozellikler

Bu baglikta oyunlarin yazildigi ve oynandigi; filmlerin ¢ekildigi ve vizyona
girdigi donemler ile yonetmenlerin filmlerine yaklasimlari irdelenecektir. Ozellikle
‘Auteur Yonetmen’ bashigiyla degerlendirmeye alinacak bu baslikta ii¢ filmin de

benzer ve ayriksi yonleri sorgulanacaktir.

Vasif Ongoren’in yazdig1r Asiye Nasil Kurtulur? oyunu 1966-1968 yillari
arasinda yazilmistir. O donemde de var olan sanatta ‘6zgiirliikk¢ii’ anlayisin1 savunan

niiveler tasimaktadir.

Donemsel siyasal, ekonomik, kiiltiirel, sanatsal etkenlerin filmlerin genel
yapisinda kendini hissettirdigi goriilmektedir. Asiye Nasil Kurtulur? (1973) filmi,
Tirkiye’deki yetmisli yillarda hakim olan ‘melodram’ havasini yansitmaktadir.
Burada amag¢ oyunun elestirel boyutundan =ziyade, seyircilerin duygularina
yonelmektir. Donemsel 6zellik olarak o donemin yildiz oyuncusu Tiirkan Soray,
Asiye roliinde oynamaktadir. Donemin melodram havasina uygun bir sekilde filmin
giseye doniik olarak cekildigi goriilmektedir. Yetmisli yillar ayn1 zamanda politik
sinemanin da giliglenmeye bagladig1 yillardir. Bir baska deyisle sinema sektoriinde
melodramlar-politik filmler ayrimi belirginlesmeye baslamistir. Nejat Saydam’in

filmi Yesilcam gise filmlerinin devami niteligindedir.

Atf Yilmaz’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? (1986) filmi ise Nejat
Saydam’in yonettigi versiyondaki gibi melodram havasinda gegmez. 1980’11 yillardaki
serbest piyasa ekonomisine gecisin, Tiirkiye’nin disartya acgilmasinin izleri
goriilmektedir. Ornegin oyun metninde olmayan sozsiiz bir Arap miisteri rolii vardir.
Doénemin bir 6zelligi olarak Arap miisteri karakterinin filme dahil edildigi ileri
stiriilebilir. Oyun metninin yazildig1 yillarda ‘Tirkiye’deki Araplasma’ siireci heniiz
baslamamustir. (Aksin, Boratav, Tangér, 2008: 88). Turgut Ozal dénemiyle beraber
baslayan Araplarin Tiirkiye’ye yerlesmesi o yillardaki filmlerde 6zellikle
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kullanilmistir. Filmin ¢ekildigi tarihte (1986) bu filmde de kiigiik bir figiir olarak
Araplar kullamlmistir. Pek ¢ok donem filminde Araplarin Istanbul’dan ev almasi
siklikla islenmistir. Film bu anlamda esere ‘giincelleme’ yapmistir ve mesajin
elestirelligi genislemistir. Bu anlamda sinemanin, tiyatroyla iligskisinde giincelleme

kavrami ortaya ¢ikmistir. Mesaj zenginlesmistir.

Zengin Mutfag: filminde (1988) belirgin bir donemsel Ozellik goze
carpmamaktadir. Filmin tamaminin i¢ mekanda gegmesi, oyunun konusunun yetmisli
yillar Tiirkiye’si olmasi filmin ¢ekildigi donemle ilgili donemsel 6zellik anlaminda

karsilagtirma yapilmasini zorlagtirmaktadir.

Nejat Saydam’in yonettigi Asive Nasil Kurtulur? (1973) filmi, ‘metne sadik’
bir uyarlama olarak goriilmemektedir. Oyun metninin ‘elestirel” yapist filme
yansimamis, sadece birka¢ replik diizeyinde temsil edilmis ve bu da mesajin oldukca
ciliz aktarilmasma neden olmustur. Filmin c¢ekildigi tarih, oyunun yazildigi tarihe
yakindir. Buna ragmen, filmde ¢ok farkli bir anlayis egemendir. Vasif Ongéren’in
yazdig1 asal metin, Brechtyen bir ¢izgide ilerleyen ve ‘agik bicim’ 6zellikleri tasiyan
bir metindir. Seyirciyle direk temasi olan ve oyundaki olaylar1 seyirciyle ‘tartigsmay1’
hedefleyen bir yapidadir. Film ise 1973 yilinda g¢ekilmesine ragmen ‘toplumsal’
boyuttan c¢ok ‘bireysel’ boyutta ilerlemis, hatta ‘melodram’a kayan bir yapi
gostermistir. Oyle ki 1970°1li yillar Tiirkiye’nin olduk¢a ‘politize’ oldugu bir
donemdir. Bu donemde sanatla siyasetin i¢ i¢ce olmasin1 savunan pek cok goriis
mevcuttur. Aslina bakilirsa tiyatro metni de biraz bu enerjiyle yazilmis gibi
goriinmektedir. Tirkiye’de siyasi yapmin karmasikliginin ¢ok keskin oldugu bir
donemde, toplumsal icerik barindiran bir meseleyi yonetmen, ‘daha duygusal’ ele
almay1 tercih etmistir. Boyle olunca metnin Onermesinde bulunan ‘Asiye nasil
kurtulur?’ sorusunun yanitinin arandigini goérememekteyiz. Film, sinema sanatinin
gorsel avantajlarimi  kullanmigtir ancak metnin elestirel boyutlarin1  oldukga
sinirlandirip, mesajin giiciinli diisiirmiistiir. Tiirkiye’de toplumsal igerikli sinemanin
daha giiclii oldugu bir donemde bu eserin, ayni toplumsal sorumluluk bilinciyle
cekilmesi beklenebilir. Ayni zamanda bu yillarda melodram tiirliniin de giiglii
oldugunu varsayarsak, film, tiir olarak daha ¢ok ‘doneminin popiiler kiiltiiriine’

yaklasmis gibi goriinmektedir.
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Oyun metninin ‘eglendirerek gosterme’ gibi bir amaci da vardir. Asiye’nin
icinde bulundugu durum ‘kisim-kisim’ yani ‘episodik’ bir yapiyla gosterilir. Ara
oyunlar ve sarkili kisimlarla, ayn1 zamanda okuyucunun oyunu ‘giilerek’ de algilamasi
istenir. Bu Brechtyen teknigin bir uzantisidir. Brecht de bir mesa;j verilirken onun ayni
zamanda ‘eglendirerek’ verilmesini ister. Boylece didaktik yap1 bir parca kirilmis
olabilir. Film, bdyle bir izlekten gitmez. Duygusal dramin o agir diinyasindan

uzaklasmaz.

Nejat Saydam’in  versiyonunda Tiirkan Soray’in ve Zehra’y1 oynayan
oyuncunun oyunculuk anlayisinda siirekli “bir gili¢siizliik’ sezilmektedir. Oysa tiyatro
metninde ise bir ‘miicadeleyi’ anlatilmaktadir ayn1 zamanda. Oyunda da filmde de
Zehra agik ve net olarak ‘kimsenin isteyerek hayat kadini olmayacagini’ ifade
etmektedir. Oyun metni, Asiye’nin neden hayat kadin1 olmak zorunda olduguyla da
ilgilenir; bu ugurda verdigi miicadeleyle de. Bunun i¢in Asiye dik durmalidir. Her
seye ragmen hayat miicadelesine devam eden bir kadin gormek, eserin mesaji icin

daha anlamlidir.

Filmde ‘agk’ hikayesine bu kadar yer vermek metnin degil yoOnetmenin
tercihidir. Uyarlanan eser, asal kaynak metninden ¢ok uzaklagmaktadir boylece. Oyun
metni bu sOmiirii diizeni devam ettigi siirece Asiye’lerin ve Asiye’ligin devam
edecegini net bir sekilde vurgulamaktadir. Hatta Asiye, giiclii durarak metinde en
sonunda kendisi de giiglii bir kadina dontismiistiir. Ezen-Ezilen iliskisi bu sekilde
sorgulanmistir. Saydam’in filminde ise Asiye’nin bir miicadelesine tanik olmuyoruz.
Asiye oradan oraya siirliklenen daha ‘edilgen’ bir karakter olarak karsimizdadir. Boyle
olunca da ‘Asiyelik nedir? Asiye olmak nedir?’ mesajlariyla karsilasmak cok olasi

goriinmemektedir.

Filmin uyarlama olmas1 bu anlamda filmi ‘klasik Yesilcam melodram filmleri’
kategorisinden uzaklagtirmamaktadir. Bir ‘uyarlama’nin ne olursa olsun asal metne
‘bir dereceye kadar da’ olsa ‘sadik’ kalmasi gerekliligi unutulmamalidir. Bu anlamda
‘uyarlama’nin kaynak metne karsi bir ‘sorumlulugu’ bulunmaktadir. Bu anlamda film,
kaynak metninden bi¢imsel oldugu kadar anlamsal olarak da oldukca uzak
goriinmektedir. Yonetmen Nejat Saydam’in reji anlayisinda ‘metne sadakat’ kaygisi

sezilmemektedir.
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Atif Yilmaz’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? (1986) filmi ise metne Nejat
Saydam’in filmine gore ¢ok daha sadik goriinmektedir. Ayrica yonetmenlik anlayisi
olarak sinemanin sanatsal kodlar1 daha belirgindir. Yonetmenin daha ¢ok ‘anlam’

tizerinde durdugu sezilmektedir.

Film, temel baslik olarak toplumsal-bireysel-cinsel kodlamalarla yiiriimesine
karsin, disil 6zelliklerinin yaninda erkek egemen- ya da egemen olamayan- kiiltiire

iligskin sorgulamalar1 da ister istemez beraberinde tasir.

Filmin basindan itibaren escinsel hizmetlinin, kadinlarla giristigi kavga, bu
sorgulamanin ilk agilimlarindan biridir. Escinsel karakter, kendi anaerkil
saldirganligim diger kadmlarin erilligi iizerinde saptar. Oyle ki fahise karakterlerde
genellikle gozlemlenen, sayica fazla erkekle beraber olduklarindan dolay:
davranislarindaki belli erkeklesmelerdir. Yani hepsi birer erkek figiir olarak
kendilerini resmederler. Fahise figliri —ki oyunda da belli oOlgiilerde figiir
ozelligindedir— erkek egemen bicimin dzelliklerine kilitlenir. Oyle ki cinselligi —satin
alinan cinselligi— elinde bulundurmustur ve cinsellik-iktidar paralelinde bir genisleme

saglamistir. ‘Gli¢ bende’ diyebilecek bir erginlige erigmistir.

Giriste escinselle fahigelerin atismalar1 erkek bedeninin i¢indeki kadinla;
erkeklesen kadinin karsilikli atismasidir. Ancak amacg karsisindakini maglup etmek
degildir. Vasif Ongéren, eseriyle toplumu bir genelev egretilemesiyle ele alir. Bunun
icin Genet’in yaptig1 gibi toplumu bir geneleve benzetmistir diyemeyiz. Bu yiizden

‘egretileme’ yerinde bir yorumlama olabilir.

Kiifiirlii konusmalar, karsilikli atismalar ve genelevin genelde yasadigi i¢
huzursuzluk bastan itibaren kendini hissettirir. Burada kadin kimligi daha baskindir.
Geneleve gelecek ziyaretgi/kurtarict basat 6ge olamaz filmde ama denge unsuru
olmay1 basarir. Filmin ‘epik’ 6zelliklerinin ‘didaktik’ kismini temsil eder. Toplum
vicdamdir. Ciinkii stirekli, genellemelerle oriilii Onerilerde bulunur. ‘Asiye nasil
kurtulur?’ sorularina verdigi yanitlar da toplum vicdaninin genellemeleridir. Asiye
adinda biri ‘Fuhugsla Miicadele Dernegi’ne bir mektup gondermistir. Bunun iizerine
dernegin Miidiresi buradadir. Miidire, illegal birlikte olmayla ‘devlet’ giiciiniin

kesistigi ilk noktadir. Yazarin da ozellikle tercihi devlet giicliniin bir karakterle
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beraber somutlastirarak vermektir. Devlet giicii, sogukkanli bir adalet pesindedir.
Erkek egemen kiilte baski unsuru agisindan, devlet erki kadindir. Burada ilk olarak
otorite sahibi kadinla, ‘cinsel otorite sahibi kadin’ kars1 karsiya gelir. Iki kadin
modeli, Tiirkiye cografyasi tizerindeki farkli iki kadin modelinin karsiligidir. Yazara
gore ezilen kadin, cinsiyeti kadin olan degildir sadece. Ger¢ek anlamda bir sinif

kadiniyla, erkegiyle ezilmektedir.

Asiye’nin basina gelenler, canlandirma yontemiyle karsimizda olmaya
baslayinca, ayni yapi, yapt bozumu olarak karsimizda durur. Ayni yapiy1r ayn
yerinden kirariz. Dramatik 0ykii yerini baska bir dykiiye birakirken, bi¢im de kendini
yeni bir bi¢im olarak var eder. Asiye Nasil Kurtulur? bugiine kadarki sorgulanan
‘kadin’ hallerinin yaninda ‘erkek’ durusuyla var olmaya baslar. Asiye, egemen patron

rolleriyle ‘erkek’ cinsiyetine yaklasir.

Asiye’nin annesinin hayat kadini olmasi ve bundan dolayr kendisinin de
yaftalanmasi1 karsisinda, savunma giicii gider. Yani ‘tercih’ 6zelligini kaybederek
zorunluluk haline gelir. Ilk olarak annesiyle pazarlig1 yansilanir. Asiye igin ilk ‘erkek’
figiirli annedir. Annenin kosut tuttugu zorunluluk, bir ‘gii¢’ imgesidir. Toplum deger
yargilarina gére Asiye’nin namuslu bir hayatta calismak i¢in miicadele etmesi de
egemen ‘erkek’ ahlak anlayisinin uzantisidir. Cilinkii kadinlar i¢in ahlakli ya da
ahlaksiz olabilecek bir seye karar veren erkektir. Erkek namus anlayisina gore ¢alistigi
‘ahlakli’ igyerinde Besim Usta tarafindan ugradig taciz, oradan kovulmasina neden
olacaktir. Patron da Besim Usta niteligindeki bir is¢iye sahip olmadigi i¢in, daha
niteliksiz ve sayica fazla olan Asiye gibi bir is¢isini yitirmeyi goze alacaktir. Ciinkii

bu onun i¢in is¢i-igveren konumunun karsiligidir.

Burada yapit, Brechtyen ozellikleri tagimaya baglar. Brecht, oyunculuk
tekniginde ‘gestus’ kavramindan s6z eder. Epik oyunculukta gestus, toplumsal davrani
yoluyla ruhbilimsel, bilingalt1, soyut olan, metafizik olandan ziyade; akilsal, bilingli
ve tarihsel olanin 6n plana ¢ikarilmasidir. Gestus terimi oyuncuda tarihsel- toplumsal
olanin 6n plana ¢ikarilmast anlamini karsilar. Bunun i¢in oyuncunun kendi oynadigi
rolle, sonra kendisiyle; en sonunda da sahneyle ve kendi arasinda bir uzaklik
yarabilmesi gerekmektedir. Brecht bunu ‘yabacilagtirma’ olarak tanimlar. Oyuncu bu

uzakligr saglayabilmesi icin; yani yabancilastirmay1 olusturabilmesi i¢in ge¢mis
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zaman kipine, liclinii kisi zamirine ve agiklamali konusmaya gereksinim duymaktadir.
Filmde bu siklikla kullanilmaktadir. Boylece seyirci de eserin icine katilmis
olabilecektir.  Seyirci bu  sekilde tarihselligi  yakalayabilecek, elestirip
degerkendirebilecek ve siirekli bir arama-bulma siirecine girecektir. Boylece eseri
yeniden iiretecektir (Calislar, 1993:60). Toplumsal bir sorun da patron modeli ‘gestus’
olusturmustur. Burada ‘erkek’ figiirtinden uzaklasip Patron gustosuna uzaniriz. Patron,
cinsiyetsiz bir sekilde ‘acimasizlik’ 6rnegi olusturur. Egemen kapitalist diizende
mutlaka ki patrondan yana ¢ikanlar olacaktir. Daha siradan olan, daha ucuz olacagi
icin ‘daha asagida’ olan is¢i modeli daha ‘harcanabilir’ diizeydedir. Asiye, yapitin ana
ekseninde oldugu ic¢in yonetmen Atif Yilmaz yorumunda tam anlamiyla karsisina
almistir patronu. Brecht’ in yabancilatirma yontemi Zengin Mutfag: ve Atif Yilmaz’in
yonettigi Asive Nasil Kurtulur? (1986) filmlerinde kullanilmistir. Nejat Saydam’in
yonettigi  Asiye Nasiu Kurtulur? (1973) filminde ise Brechtyen ozelliklere
rastlanmamaktadir. Asiye Nasil Kurtulur? (1986)’da klasik anlati1 sik sik kesilerek,
oyuncular rolden ¢ikmaktadir. Gergek hayattaki kimlikleri ve sesleriyle konustuklar
da olur. Yabancilagtirma etkisinin amaci da budur. Seyircide bir yaditgatma duygusu
yaratilir. BOylece seyirci karaktere belli bir mesafeden bakmis. Dramatik anlatida
daha c¢ok karakterle 6zdeslesme hedeflenmektedir. Burada yonetmen, bu teknigi
kullanarak seyirciyi tartismanin i¢ine aktif olarak ¢ekmek istemektedir. Film episodik
yapida ilerler ve seyirciler sik sik rolden ¢ikarlar. Anlatic1 vardir ve Anlatict karakteri
sirast geldiginde oyuncular1 yeni sahneye kendisi yonlendirir. Bunlarin hepsi epik
teknigin icinde girmektedir. Zengin Mutfagi filminde Asg¢i’nin seyirciye (yani
kameraya) bakarak konusmasi ve olaylarin siirecini anlatmasi direkt olarak Brechtyen
tekniktir. Burada olaylar canlandirilmaz, anlatilir. Bu anlamda Asci, film i¢in anlatici
roliine girmis olur. Bu da Brehtyen anlatida yabancilastirma kavraminin karsiligidir.
Filmde klasik anlatinin disina ¢ikan tek karakter Asc¢i’dir. Diger oyun kisileri klasik
anlat1 formunun disina ¢ikarak, rollerinin disina ¢ikmaz. Herhangi bir yabancilagtirma

unsuruna bagvurmaz.

Karni acikinca bakkalda hirsizlik yapmaya kalkar. Burada ‘erkek’ modeli en
kaba haliyle goriintiilenir. Yani nefsine hakim olamayan, tecaviizcii, firsatci... Burada

karnin1 doyurma karsiliginda bakkalin iliski teklifini kabul etmistir. Asiye i¢in teklif
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edilenler zorunlu hale gelmeye baslamistir. Sosyal sartlarin onu buna zorladig: fikrine

bizi sikistirmak i¢in yazar, tiim ekonomik sartlar1 asal karakterin aleyhine g¢evirir.

Bir 6gretmenin evine siginmasiyla olay farkli bir sorgulamaya doniisiir.
Gidecek yeri olmayan Asiye’nin siginmaci psikolojisiyle 6gretmen onun i¢in ‘baba’
figiiriniin karsilig1 olur. Baba modeli yapit i¢in de Asiye karakteri i¢in de yeni bir
sorunsaldir. Baba, sahip ¢ikan, koruyan bir konumlandirmadir. Erkek kodlamalarin en
‘insancil’ islendigi noktadir burasi. Buradan hareketle, 6gretmenle yasak aski, erkek
konumlandirmay1 tekrar elestirel olan noktaya cevirir. Ogretmen, nisanlisina karsi
Asiye’yi tercih etse de Asiye, vakur bir tutum takinmay1 seger. Gorece anlamda ahlak

anlayigini gosterir.

Asiye’yi fahise yapan siirecler genelde toplumsal kosullarin sikistirmasi
oldugu i¢in bir lilke egretilemesi oldugu ileri siiriilebilir. Genelevin odalari, toplumun
degisik katmanlarimi simgeler. Burada kadin, is¢i; genelevin kendisi de isveren
konumundadir. ‘Patron’u gérmedigimizden dolayi, seyirci genelde ezilmis sinifla

hasir-nesirdir.

Erkek egemen kiiltiirlin Asiye lizerindeki etkisi sonuna kadar devam eder.
Evlenmesi, caligmasi, para kazanmasi, kendini ifade etmesi sosyal normlarin ‘erkek’
diskurlar1 sonucunda olusabilmistir. Escinsel, kadin fahiseler i¢cindeki erkek bedenine
hapsolan kadmnm karsiligidir. irade ve erk cinsiyet anlaminda belki onda degil ama
kadinlar iizerinde bdyle bir etkisi var. Ayn1 zamanda ‘Anlatict’ roliine girerek kendi
gestusunu olusturur. Ogretmen, giiven kavramiyla karsimizdadir. Ama ayn1 zamanda
toplumsal reflekslerin ‘sagduyu’ karsiligidir. Devlet erkinin cinsiyet tlizerindeki

karsiligidir Asiye’ye gore.

Tacizde bulunan Besim Usta, orta smifi temsil eder. Kolay yoldan para
kazanmak isteyen, avantaci, kurnaz esnaf gibi bir modeldir. Onu kovmak isteyen
miidiir, toplum sagduyusudur. Tacizde bulunan bir adam1 fabrikada tutmamak gerekir.
Fabrikator baba ise, isverenden yana duran somiiriicii ideolojinin yansimasidir. Erkek

roliiyle karsimizda degildir. Yonetici roliiyle karsimizdadir.
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Sonug¢ olarak bu filmde Atif Yilmaz’in yonetmenlik anlayiginin ‘toplumcu-
gergekei’ ¢izgide oldugunu ve bunu da cinsel kimliklerle de destekledigini

gorebilmekteyiz.

Basar Sabuncu’nun yonettigi Zengin Mutfagi (1988) filmi, inceledigimiz {i¢
uyarlama film i¢inde metne en ¢ok ‘sadik’ olanidir. Hatta metinden filme aktarimda
senaryo anlaminda da ¢ok degisiklik yoktur. Yonetmen Basar Sabuncu bu anlamda
oyun metnini senaryoya aktarirken degisiklige gitmeyi tercih etmemistir. Sadece belli
yerlerde kiiclik eksiltmeler goriilmektedir. Bu anlamda sdylemini anlatmak icin

mevcut metni senaryo anlaminda yeterli gormiistiir.

Basar Sabuncu, filminde ayni metinde oldugu gibi toplumcu-gercekei 6gelerin
ortaya ¢ikmasina 6zen gostermistir. Tek mekanda ge¢gmesine ragmen, siirekli ‘evin
disindan’ getirilen bilgilere 6zen gostermistir. Anlamsal olarak filmin elestirel
boyutunun azalmasina izin vermemistir. Karikatiirize yorumladigi Asc¢1 karakterinde
bile bu elestirelligin azalmasina izin vermemistir. Oyunun ve filmin gectigi doneme

(1971) uygun bir atmosfer yaratmistir.

Fransizca ‘yazar’ kavramindan tiliretilen auteur yonetmen yaklagimi,
yonetmenin filmin her asamasina, biitliiniine hakim olmasi seklinde tanimlanabilir.
Yonetmen, burada filmin biitiinline hakimdir. Auteur yonetmenler belli bir sinemasal
vizyona sahiptir ve filmlerinde {iretimlerini ortaya ¢ikaran temalara, tiirsel igeriklere,
gorsel stillere ve gelistirilmeye yatkin olmakla birlikte anlatilarin temel yapilarinda
tekrarlanan motiflere yer verirler. Yani her yOnetmen auteur degildir. Auteur
yonetmen filmleri genelinde sergiledigi igerige ve bicimin tekrar eden Ozelligine,
‘kendi imzas1’ gibi bir anlam yiiklemektedir. Ornegin seyirciler onun bir filminin daha
ilk sahnelerini gordiiklerinde ‘Hitchcock’ filmine geldiklerini anlarlar. Yani Auteur
senaryoyu mekanik sekilde ‘aktaran’ kisi degildir. Tersine kendi goriisii ve tarzi

cercevesinde senaryonun Gtesinde olan kisidir (Kabadayi, 2013).

Bu belirlemeye gore, inceledigimiz filmler arasinda Auteur YOnetmen
basligina en uygun reji anlayisinin Atif Yilmaz’da oldugu goriinmektedir. Asiye Nasil
Kurtulur? metnini senaryonun aktarimi olarak degil, yorumlayarak seyircinin oniine

getirmistir. Atif Yilmaz, uzun diyaloglar tercih etmemistir. Zaten diyaloglarin ve
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uzun sahnelerin yer yer eksiltildigini senaryo karsilastirmasi basliginda belirtmistik.
Bu anlamda Atif Yilmaz kendi tarzini ortaya koyarak auteur yonetmen basliginda en
cok degerlendirebilecegimiz yonetmendir. Yonetmenliginin son yillarinda kadin
sorunsalina daha ¢ok egilmis olmas1 Atif Yilmaz’in Ongéren’in dért tane oyunu
icinde ni¢in Asiye Nasil Kurtulur? oyununu se¢mis olmasinin mantiksal agiklamasidir.
Bu oyun Ongéren’in kadin sorununu éne ¢ikaran oyunudur. Bu anlamda tarzi olan bir
yonetmendir. 1986 tarihli Asiye Nasil Kurtulur? filminde Atif Yilmaz, duygulardan
ziyade durumlar iizerinde durmustur. Sehir goriintiisi kullanmay1r ¢ok tercih
etmemistir. D1s ¢ekimleri daha ¢ok genelev atmosferinin hemen disindaki sokak ve
diikkanlarla sinirlandirmistir. Oysa Nejat Saydam’in yonettigi Asive Nasil Kurtulur?
(1973) filminin daha ilk girisindeki sur goriintiilerinden itibaren Oykiiniin gectigi

mekanin Istanbul oldugu diisiincesine seyirci kapilmaktadir.

Nejat Saydam Asiye Nasil Kurtulur? (1973) filminde Atif Yilmaz’a oranla
orijinal metinden daha c¢ok uzaklasmustir. Alternatif sahneler eklemistir. Ustelik
oyunun epik yapisina karsilik filmde higbir epik sahne goriilmez. Filmin anlat1 yapisi
Klasik anlatidir . Ancak tiim bunlar1 bir auteur yonetmenlik anlayisi iginde
degerlendirmemiz giigtiir. Saydam’in filme bir bakis agist ve yoOnetmenlik tarzi
kattigin1 sdyleyemeyiz. Donemin duygusal dram anlayisina yakin olarak daha popiilist
bir ¢izgide ilerledigi goriinmektedir. Nejat Saydam filminde, Atif Yilmaz’a gére daha
cok diyalog yapisina 6nem vermistir. Duygusal sahneler daha ¢ok oldugu i¢in bas
cekim daha sik kullamilmistir. Duygular ve duygular arasindaki gecislere yer
verilmistir. Metne ‘sadakat’ konusunda Atif Yilmaz kadar dikkat etmemistir. Senaryo
karsilastirmasinda da degindigimiz gibi filmin geneli neredeyse bir uyarlamadan ¢ikip
‘esinlenme’ yoluyla ‘bagimsiz’ bir filme yaklasmustir. Nejat Saydam Istanbul, garsu,
pazar goriintiilerini kullanarak filmin Istanbul’da gectigini 6zellikle vurgulamak
istemistir. Oyun metninde boyle bir bilgi yoktur. Burada ‘biiyiik sehir’ vurgusu da
vardir. Nejat Saydam ‘biiyiik sehir’ Istanbul’un da kétii tarafini ortaya koymustur.
Tasra daha masum ve bozulmamistir yonetmene gore. Bunun i¢in filme Asiye’nin
Anadolu’da bir kdy okuluna gitme motivasyonunu eklemistir. Sahne hareketliliginden

ziyade mizansenin iizerinde durdugu goriinmektedir.
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Basar Sabuncu’nun yonettigi Zengin Mutfagi (1988) filmi ise siirekli
vurgulandigi gibi metne oldukca yakin bir anlayisla sahnelendigi i¢in, uyarlamanin
Ozel bir niteligi yoktur. Yonetmen hem bi¢gim hem de metnin sOylemi anlaminda
Ongéren’in metinden neredeyse hi¢ uzaklasmamistir. Bu elbette ki yonetmene bir
elestiri degildir. Auteur yonetmen basliginda Atif Yilmaz kadar degerlendirememis
olmamizin ana nedeni senaryoyu ¢ok Ote bir noktaya tagima gayreti gdstermemesidir.
Metindeki yapiy1 yeterli gordiigli i¢in filminde senaryoyu farkli ya da {ist boyuta

tasima gerekliligi hissetmemistir.

Sabuncu’nun filminde ilk goze carpan diger iki yonetmenden ¢ok daha fazla
diyalogu on planda tutmasidir. Karakterin olaylar ve durumlar hakkinda yorum
yapmasina izin vermistir. Bunlari flash-back ya da sahneyi canlandirma gibi
yontemlerle kesmeyi tercih etmemistir. Aralarinda karakteri konusturma konusunda
en ¢ok Basar Sabuncu’nun 6ne ¢iktigini gérmekteyiz. Kamera hareketleri daha ¢ok

karakterin eylemleri tizerindedir.

Sabuncu seyirciyi etkileme konusu soziinii ettigimiz basliklar i¢inde en 6znel
olan1 gibi goriinmektedir. Tezin konusu yazili metinden filmlere yapilan uyarlama
oldugu i¢in okunan metinden daha ziyade izlenen gorselin seyircide daha ytiksek bir
etki ve daha kilct kalict bir durum yaratabilecegi goriinmektedir. Yazili metinde
okuyucu ister istemez aksiyonu zihninde gorsellestirir. Bu durum tamamen kisinin
hayal giicliyle sinirlt bir durumdur. Bu sinirhilik kisinin okuma aligkanliklar: ve genel

kiiltiir bilgisi gibi durumlara gore de degiskenlik gosterebilmektedir.

Uyarlanan filmlere bakildiginda da seyirciyi etkileme konusunun seyircinin
seyir aligkanliklariyla ilgili oldugu goriinmektedir. Duygusal ve biligsel beklentiler bu
etkileme ve etkilenme siireclerini etkilemistir. Ug film icerisinde en popiiler
kategoride olan Atif Yilmaz’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? (1986) filmi seyirciye

etkileme basliginda ‘begeni’ diizeyinde daha iistte oldugu sdylenebilir.
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BOLUM 5. SONUC

Sinema anlatisiyla tiyatro anlatisint her seyden once kronolojik olarak
karsilastirdigimizda sinema ¢ok daha ‘geng’ bir sanattir; tiyatronun yazili metin tarihi
olarak yaklasik 2.500 yillik bir ge¢cmisi bulunmaktadir. Bu biiyiik zaman farkina
ragmen, sinema sanati ¢ok hizli gelismis; kendini ¢cok cabuk bir sekilde giincellemis

ve tiyatrodan uyarlama anlaminda da yararlanmistir.

Calismada tiyatro sanatinin ‘canli’ olmasi ve ‘anlik’ tepkilerle kendini var
etmesi siireci degerlendirilirken; sinemanin ‘kayithi olan’ iizerinden hareket etmesine
vurgu yapilmistir. Tiyatro anlatisinin ve sinema anlatisinin temel bilesenleri sirayla
anlatilip, bununla ilgili genel bir bilgilendirme saglanmistir. Tiyatrodan sinemaya
uyarlama anlayis1 diinya ve Tiirk sinemasindan orneklerle desteklenmistir. Sinemada
teknolojik unsurlar yildan yila ilerledikge, tiyatrodan uyarlama g¢alismalarinin daha

gelismis oldugu gorilmiistiir.

Bu anlamda Vasif Ongéren’in iki oyunu érnekleme dahil edilmistir. Iki oyun
icerisinde Atif Yilmaz’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? metni sinematografi
anlaminda daha zengindir; sinemanin teknik olanaklar1 bu filmde diger filmlere

kiyasla ¢cok daha belirgin bir bigimde gozlenmektedir.

Calismada, tiyatro oyunlar1 detayli bilgilendirme amaciyla genel bir
karsilastirmayla degerlendirilmis, daha sonra sinematografik unsurlar agisindan

karsilastirilmistir. Bu karsilagtirmadan ¢ikan sonuglar sdyle siralanabilir:

Herhangi bir eser farkli sanat formlarina uyarlanarak seyirciye iletilebilir. Bu
uyarlamalardan farkli mesajlar c¢ikabilir. Burada aktarim ozellikleri devrededir.
Tiyatronun ve sinemanin farkli anlatim Ozellikleri mevcuttur. Tiyatroda tek bir
noktada sabit duran seyirci, sahneyi genel agiyla takip ederken, sinema kamera
avantajim kullanarak pek cok farkli a¢i ve Olgek kullanabilir. Sinemanin ‘kayitls’

olmas1 ve tekrar izlenebilmesi de kitlesellesmesi anlaminda 6nemli bir avantajdir.

157



Kayitl tiyatro oyunlarinin bugiin i¢in bdyle bir giicii oldugunu sdyleyemeyiz. Seyirci

tiyatroyu daha c¢ok ‘canli sahnede’ tiikketme yolunu tercih etmektedir.

Orneklemimizde yer alan eserler de iki farkli sanatta, iki ayr1 bigimde seyirciye
ulastirilmistir. Burada ‘yonetmen yorumu’ daha belirgin bigimde devreye girerek,
eserin igerigini ve mesajint degistirmistir. Toplumsal elestiri olarak yazilan Asiye
Nasil Kurtulur? tiyatro metni Nejat Saydam’m yonettigi filmde tamamen melodrama
doniismiis; toplumsal elestiri boyutunu kaybetmistir. Bu da eserin farkli sanatgilar
tarafindan uyarlamalarda farkli yorumlanabilecegi gercegini ortaya koymaktadir. Bu
anlamda bu tez, temel sav olarak uyarlama c¢aligsmalart i¢in ‘metindeki mesajin’
korunmasi gerektigini ileri stirmektedir. Ciinkii farkli yorumlar, metnin iletisine ciddi

anlamda zarar verme potansiyeli ve riski tasimaktadir.

Bu tez ayni zamanda tiyatro ve sinema sanatinin ‘uyarlama’ basliginda
birbirine ne kadar yakin oldugunu da ortaya koymaktadir. iki sanatin da temel
ozelliklerinin birbirine entegre olmasi zor olmamistir. Sonug olarak sinemanin anlatim

olanaklarinin tiyatroya gore ¢cok daha fazla oldugunu gérmekteyiz.

Tez c¢aligmasinda tiyatro oyunlarinin sinema filmine uyarlanirken nelerin
degistigini irdelemek amaciyla bir model Onerisi gelistirilmistir. Bu model 6nerisinde
“Metin-Tekst ve Senaryo”, “Zaman ve Mekan Kullanim1”, “Mizansen: Sahne, Ekran,
Perde”, “Aktarim Araclari: Oyunculuk ve Teknoloji Kullanim1”, “Kurgu”, “Goziin
Konumu: Géren Seyirciden Gésterilen Seyirciye”, “Donemsel ve Kisisel Ozellikler”

kriterler olarak belirlenmistir.
Bu basliklar sdyle 6zetlenebilir:

* Metin-Tekst ve Senaryo: Uyarlama yapilan iki sanat arasinda anlatiy1
olusturan igerigin degistigi goriilmiistiir. Oyun yazari tarafindan tamamen sahne
olanaklarina gore yazilan tiyatro metni, sinema filmine doniistiiriildiiglinde (metne ne
kadar sadik kalinsa da) dogal olarak degisime ugramaktadir. Tiyatro metni (tekst)
tiyatro sahnesinin olanaklarina gore yazilmaktadir. Filme uyarlandiginda sinema
sanatinin olanaklar1 devreye girmektedir. Bu anlamda bakildiginda Asiye Nasil

Kurtulur? metni hem anlamsal hem bi¢imsel degisimlere ugramistir. Asiye Nasil
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Kurtulur? oyun metninin filme uyarlanma siirecinde metinsel degisiklikler belirgindir.
1970’11 yillarda tiyatro seyircisinin karsisina c¢ikan Asiye Nasil Kurtulur? oyunu
doneminde belli bir basar1 elde ettigi i¢in sinema yapimcilarinin dikkatini ¢ekmistir.
Bu anlamda her yazilan tiyatro oyununun filme c¢ekilmeye aday olamayacagi
ortadadir. Bu anlamda belli bir basar1 yakalamasi beklenmektedir. Bu basari, eserin
belli bir kalitede oldugunun ve yonetmen icin belli bir seyircisi oldugunun

gostergesidir.

Bu metinsel yolculuk, sonucta medyalararasi bir iliskidir ve bir medya unsuru
baska bir medya unsuruna donlismistiir. Asiye Nasil Kurtulur? oyununun ilk
uyarlamasi 1973 yilinda Nejat Saydam tarafindan yapilmistir. Sinema filmi senaryosu
Sefa Onal tarafindan yazilmistir. Sinema metninin baska bir kisi tarafindan yazilmis
olmasi bile, sinemanin dilinin daha farkli bir yerde oldugunun gdéstergesidir. Eger dyle
olmasaydi o yillarda hayatta olan Vasif Ongdren’den sinema igin oyunu
senaryolagtirmasi istenebilirdi. Bunun yerine sinema senaryosu yazma deneyimi fazla
olan Sefa Onal tercih edilmistir. Nejat Saydam’in filminin uyarlama anlaminda metne
cok sadik olmadigini calismada belirtmistir. Bu uyarlamanin metnin mesajini biiyiik
Olclide degistirdigi belirgin bir durumdur. Sinema uyarlamasi teknik anlamda eseri
zenginlestirip, gorselligini giiclendirmistir. Ancak, toplumsal elestiriyi merkezine alan
metin, melodram formuna donistiiriilerek duygusal boyut One ¢ikartilmistir.
Doneminin sinema filmlerinde basat yaklasim melodramdir; Nejat Saydam’in da bu
yaklagimin etkisinde kaldig1 goriilmektedir. Bu durum, bir uyarlamanin sinirlarinin ne

oldugu konusunu sorgulamay1 gerektirmektedir.

* Yonetmen veya senarist, asal yapiti istedigi gibi uyarlayabilir mi?
* Bunun icin kendisinde sinirsiz yetkiler var midir?
* Uyarladig asal yapita kars1 ylikiimliiligli yok mudur?

e Varsa bunun sinirlari nasil belirlenebilir?

Bu uyarlama hakkinda yazarin herhangi bir ifadesi olmadigi i¢in bunu
anlamamiz ¢ok olas1 degildir. Ancak Vasif Ongéren’in filmin ¢ekilmesine izin vermis
olmasi, herhangi bir itirazinin olmadig1 sonucunu dogurmaktadir. Filmin baglangicinin
ve bitisinin orijinal metinden tamamen farkli olmasi, oyunda hi¢ olmayan sahnelerin

kullanilmasi, oyunun temasina aykir1 olan kisilerin ve olay 6rgiisiiniin olmasi, oyunun
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Oziinden sapan diyaloglarin yazilmast ana Oykiiden bizi farkli bir Oykiiye
yonlendirmektedir. Giliniimiizde ¢ogu eser sahibinin bu kadar ‘degisiklige’ izin
vermedigini belirtmek gerekir. Bu anlamda sanat¢inin uyarlamaya bakis acisi da

onemlidir. Baska bir forma doniisse de sonugta kaynak alinan eser bagka bir eserdir.

Metin karsilastirmasi agisindan bakildiginda iki uyarlamada da Asiye Nasi/
Kurtulur? metninin epeyce degistigi goriilmiistiir. Tezin belli kisimlarinda metinlerle,
filmler arasindaki farkliliklar ayrintili sekilde agiklanmistir. Metnin degismesinin ana

metnin mesajmni degistirip degistirmedigi 6nemli bir durumdur.

* Buanlamda eserin mesaji degisiklige ugramis midir?
* Degisen mesaj, daha 6nemli bir hale gelmis midir?

* Mesaj ¢esitlenmis midir?

Nejat Saydam’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? (1973) uyarlamasinda oyunda
olmayan temalarin da filme eklendigi; ancak filmin, uyarlanan oyunun boyutunu
ylikseltemedigi goriilmektedir. Daha ¢ok ‘donemine benzetme’ seklinde ele alinan bir

uyarlama oldugu ileri siiriilebilir.

Atf Yilmaz’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? filmi ise O6nceki uyarlamaya
gore metne daha sadik bir yapida g¢ekilmistir. Metindeki uzun repliklerin bir kismi
filmde kisaltilmistir. Bu da seyirciyi siirekli benzer sézleri duyma sikiciligindan
kurtarmistir. Uzun repliklerin gecerliligi tiyatro sahnesinde daha etkinken, filmde
filmi agirlastiran etkenlerden biri olabilmektedir. Bu anlamda bu uyarlamada uzun
repliklerin kisaltilmasi filme olumlu katki saglamistir. Teknoloji kullanimi ve dans
sahneleri filmi zenginlestirmistir. Filmin girisinde animasyon kullanilmasi, bazi
sahnelerin sarkili ve dansli bir sekilde aktarilmasi metni didaktik olma riskinden
kurtarmistir. Oyun metninin tartistig1 toplumsal boyutun korundugu goriilmektedir.
Metne daha sadik bir uyarlama olmasma ragmen, bu uyarlama Atif Yilmaz’in
yonetmenlik anlayisini da yansitmaktadir. Metnin girisi ve finali asal metin gibi
degildir. Buna ragmen oyunla ayni mesaji tasiyan bir film ortaya c¢ikmistir. Bu
anlamda Atif Yilmaz’in yonettigi versiyonu daha basarili bir uyarlama olarak

degerlendirebiliriz.
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Bagar Sabuncu’nun yonettigi Zengin Mutfagi incelenen filmler arasinda tiyatro
metnine en sadik kalan uyarlamadir. Bu nedenle eserin mesaj1 filmde de seyirciye net
bir sekilde aktarilmistir. Bu uyarlama bize, bir oyunun filme doniisiirken
metninin/dramatik yapisinin mutlaka degismesi gerekmedigini gostermektedir. Oyun

yazarinin kurdugu yap1 da senaryo anlaminda birebir filme yansitilabilmistir.

e Zaman ve Mekdanin Kullanimi: Incelenen ii¢ filmde de sinemanin filmsel
mekan ve filmsel zaman olanaklarindan yararlanilmistir. Nejat Saydam’in yonettigi
Asiye Nasil Kurtulur? (1973) filminde oyun metnine gore ‘daha kisa’ bir zaman dilimi
yansitilmaktadir. Oyun metninde Asiye’nin okul ¢agindan yetiskinlik ¢agina kadar
olan zaman dilimi epik anlatimla gosterilmektedir. Filmde ise Asiye’nin geng kizlik
ve yetiskinlik arasindaki ¢ok kisa bir zaman dilimi vardir. Filmsel zaman sinemanin
asal Ogelerinden bir oldugu i¢in dogal olarak filmsel anlatimda bu olanak
kullanilmigtir. Ancak bu anlamda dagmik bir okumanin da ortaya ¢iktigi
goriilmektedir. Ornegin Yegen karakteriyle Asiye’nin yasadigi iliskinin hapishane
boyutu da gosterilmistir. Ikisinin hapishane siireci filmde gdsterilir. Oyun metninde
olmayan bu sahneler, filmde eklektik durmaktadir. Zaman kullanimi konusunda bu
uyarlama, metin konusunda oldugu gibi zaman konusunda orijinal metinle ayni1 izlekte

gitmemistir. Zaman kullaniminin tiyatro yapitini ¢cok zenginlestirdigini sdyleyemeyiz.

Mekéan kullanimi konusunda ise oldukg¢a zengin bir filmdir. Oyun metninde
olmayan pek c¢ok mekan kullanilmistir. Mekén kullanimi zaten tiyatronun dogasi
geregi smurhdir. Filmde ise mekan kullanimi ¢ok boyutludur. Bu uyarlama, olay
orgiisinde de yeni olaylar ortaya c¢ikardigr i¢in (metinde olmayan) mekan
kullaniminda ¢esitlilige gitmek durumunda kalmistir. Mekan kullanimi bu uyarlama
icin basarilidir. Ancak bunu bagimsiz bir film olarak degerlendirirsek bu okuma
gecerli olur. Mekan kullanimi ¢esitli de olsa mesajin iletimi anlaminda gii¢siiz bir

uyarlama oldugu ortadadir.

Atf Yilmaz’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur?’da ise zaman ve mekan
kullanim1 eserin mesajint destekler niteliktedir. Zaman kullanim1 metindeki gibidir.
Mekéan kullanimi ¢esitlidir. Oyunda olmayan pek ¢ok sahne séz konusu oldugu i¢in

Oykiiye yeni mekanlar katilmistir. Mekanlar  estetik  biitiinliilk  i¢inde
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degerlendirilmistir. Mekan ¢esitliligi anlatimi1 zenginlestirmis, oyunun verdigi mesaji

degistirmemistir.

Basar Sabuncu’nun yonettigi Zengin Mutfag: filminde zaman ve mekan
kullanimi tiyatro metine ¢ok benzemektedir. Zaman kullanim1 tamamen metindekiyle
aynidir. Mekan kullannominda bazi alternatif mekanlar olusturulmustur. Orijinal
metinde olmayan As¢i’nin odasi, kiler, mutfagin bir kosesi gibi mekanlar anlatiyi

zenginlestirmistir. Zaman ve mekan kullanimi eserin mesajiyla dogru orantilidir.

* Mizansen: Sahne, Ekran, Perde: Bu kriter teknik bir degerlendirme oldugu
icin sinematografiyle ilgilidir. Nejat Saydam’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur?
(1973) filminde sahne mizanseni anlaminda gorsellik daha fazla kullanilmistir.
Genelev, pavyon, carsi-pazar, ev, okul gibi gercek¢i mekanlarin yaninda mekan
goriintiisii  anlaminda Istanbul surlari da kullamlmustir. Bu cesitlilik gorsel
kompozisyon anlaminda etkilidir. Asiye karakterini tiyatroda tek bir agidan ve
Olcekten izleme zorunlulugu duygu durumlarini da ayni agidan hissetme zorunlulugu

yaratmaktadir.

Nejat Saydam’in uyarlamasinda Asiye karakterine ¢ok fazla bas ¢ekimi (yakin
plan) yapilmistir. Boylece seyircinin karakterdeki anlik duygulari ve duygu
degisimlerini gorme sanst daha fazla olmustur. Duygu aktarimi konusunda bu
uyarlamanin oyun metnini daha iist noktaya tasidigi ileri siiriilebilir. Mesaj1 iletme
konusunda basgarili bulmadigimiz bu ‘melodram’, duygu aktarimi ve yakin ¢cekim baz
alindiginda tutarli goriinmektedir. Yonetmen, melodram etkilerini de ¢ogaltmak igin
yakin ¢ekimlere basvurmustur. Ozellikle Asiye’nin annesinin hayat kadini oldugunu
o0grendigi sahnede goziindeki yaslar kademeli olarak artmaktadir. Kamera da bunu
sirastyla yansitmaktadir. Bu sahne i¢in dnemli bir mizansendir. Tiyatro sahnesinde
aglama eylemini bas cekimden gérme sansimiz yoktur. Ozellikle ana karakterin
duygu durumlart i¢in bu yakin ¢ekimler onemlidir. Asiye’nin iliskide oldugu Yegen
karakteri i¢in de yakin ¢ekimler kullanilmistir. Hapishanedeki duygusunu verme adina
bas cekimden bir hapishane goriintiisii verilir. Bu Yegen karakteri i¢in sadece bas
cekim yeterliyken; Asiye’nin hapishane goriintiisii i¢cin boy ¢ekimler de kullanilmistir.
Bunlar sinemaya 0zgii avantajlardir. Giriste goriintiiye eslik eden miizikle birlikte

kameranin pan hareketiyle sadece Istanbul surlarmi gostermesi dykiiniin Istanbul’da
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gectigini anlatmak i¢in yeterli olmustur. Ayni1 zamanda estetik bir gorsel olarak filme
katki saglamistir. Dogal olarak tiyatro sahnesinde bdyle bir imkan bulunmamaktadir.
Polislerin baskin yaptigi ve Asiye’nin yakalandigi sahnede, kadrajin uzun siire
Asiye’nin yiiziinde bas ¢ekimde kalmas1 da durumla ilgilidir. Burada Asiye’nin i¢inde
bulundugu durumun g¢aresizligi vurgulanmaktadir. Asiye’nin tepkilerinin ve
duygularinin ¢ok Onemli olmasi ydnetmeni c¢ok sayida bas cekimi kullanmaya

yOneltmis olabilir.

Atif Yilmaz’in yoOnettigi Asiye Nasil Kurtulur? (1986) filminin baslangici da
yine gorsellik agisindan zengindir. Genelev genel plan goriinmektedir. Tiyatro
sahnesinde bdyle bir olanagi olmadig1 icin seyirci direkt oyunun gececegi mekanla
kars1 karsiya kalmaktadir. Sinemada hem bu gorseli gosterip hem de ardindan
kesmeyle bagka bir sahneye ge¢me olanagi oldugu i¢in Atif Yilmaz, sinemanin bu
avantajini kullanmistir. Genelev gorevlisi Selahattin’in ylriiylisii gosterilip geneleve
girisi yansitilir. Hemen kesme yapilarak igerisinin bir genelev oldugu duygusu
seyirciye hissettirilir. Nejat Saydam’in filmi kadar olmasa da Atif Yilmaz da bas
cekimler kullanmistir. Atif Yilmaz, duygulardan ¢ok durumlara odaklanmistir. Atif

Yilmaz’in yorumunun eseri bir iist katmana ¢ikarttigi sdylenebilir.

Basar Sabuncu’nun yonettigi Zengin Mutfag: filmi de yine ev gorseliyle baslar.
Evin tanmitimi agisindan oOnemlidir. Bu da sinemanin avantajidir. Tek mekanda
gecmesine ragmen, yine de gorselle desteklenen bir film olmustur. Ozellikle evin
icindeki yakin ¢ekimlerle bu yansitilmistir. Bu da bu anlamda uyarlamanin basarisi
olarak goriinmektedir. Takvim yapragindaki tarihin goriinmesi 6nemli bir ayrintidir.
Burada yakin ¢ekim kullanilmistir. Tiyatro sahnesinde gerceklestirilmesi ¢ok zor bir

eylemdir bu.

* Aktarim Araci: Oyunculuk ve Teknolojinin Kullanimi: Tiyatro oyunculugu ve
sinema oyunculugunun farklarina dair bilgilendirmelerde bulunmustuk. Tiyatro canl
ve kesintisiz bir siiregle ilerlerken, sinema filmi kesintili bir siiregle ilerler. Sahneler
kisim kisim c¢ekilir ve sonra bunlar filmin manti§ina gore kurguda birlestirilir. Dogal
olarak oyunculuk yorumlar1 da bu anlamda farklilik gdosterebilir. Asiye Nasil
Kurtulur? ve Zengin Mutfagi tiyatro oyunlarini sahnede canlandiran oyuncular,

oyunun basindan sonuna kadar kesintisiz olarak sahnededirler. Oysa sinema
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¢cekiminde sahneler oyun metnin sirasina gore bastan sona dogru ayni diizende
cekilmeyebilir. Cekim planina gore sonraki sahne ertesi giin ya da baska bir giin
¢ekilebilir. Bu anlamda bir kesintililik durumu vardir. Tiim bu etmenler oyunculuk

yorumunu etkilemektedir.

Oyunculuk yorumu anlaminda {i¢ uyarlama da birbirinden farkli 6zellikler
gostermektedir. Nejat Saydam’in yonettigi Asiye Nasi Kurtulur? uyarlamasi
melodram bashginda da belirttigimiz gibi asal metinden uzaklasarak melodram
tiirtinde ¢ekilmistir. Melodram tiiriinde siklikla goriilen keskin ‘iyi’ ve ‘kotii’ karakter
catismas1 oyunculuklarda kendini gostermistir. Iyi ‘cok iyi’; kotii ise ‘cok kotii’
sekilde yorumlanmistir. Melodramin toplumsal elestiriden ziyade bireysel duygulara
daha ¢ok 6nem vermesinden dolay1 Asiye karakterinin daha ¢ok duygusal gel-gitlerine
tanik olmaktadir. Saydam’in filminde Asiye roliinii yorumlayan oyuncunun ¢ok fazla
aglama sahnesine tanik oluruz; ancak Yilmaz’in uyarlamasinda Asiye’nin aglama
sahnesi yoktur. Oyunculuk yorumlar1 yer yer abartili; genelde duygusal yogunlugu
aktarma iizerine kurgulanmistir. Hatta asal meslegi fahiselik olan Asiye’nin annesi
Zehra’nin yorumunda bile oyuncu rolii fahise olarak yorumlamamaktadir. Duygu
gecisleri ve sahneler miizikle desteklendigi i¢in oyunculuklar da melodramin o agir
atmosferi ¢ergevesinde sekillenmistir. Tiyatro sahnesinde bu kadar duygu
yogunlugunu, bu kadar yakindan (sinematografi sayesinde olusan yakinlik) gérebilme

ve hissedebilme olanagimiz yoktur.

Atif Yilmaz’in yonettigi Asiye Nasi Kurtulur? (1986) filminde, reji metnin
elestirel boyutuyla paralel ilerledigi icim Asiye ve diger karakterler daha elestirel
boyutta  bir oyunculuk sergilemislerdir. Nejat Saydam  uyarlamasiyla
karsilastirildiginda daha ‘tiyatroya yakin’ bir anlayis oldugu goriilmektedir. Asiye
karakteri, sik sik rolden g¢ikar ve seyirciye aslinda bunun bir film-kurmaca oldugunu
hissettirir. Asiye’nin oynayan oyuncu yorumunda Asiye’yi duygularinin altinda ezilen
bir kisi olarak yorumlamamistir. Tersine diizenin insam1 bu hale getirdiginin altim
cizmistir. Bu da metinle paralel giden bir anlayistir. Oyunculuklarda yer yer komedi
unsurlarina yer verilmistir. Epik tiyatronun ‘eglendirerek gosterme’ unsuru filmde
kullanilmistir. Bu da direkt olarak oyunculugu etkilemistir. Ornegin Asiye’ nin bakkal

diikkaninda hirsizlik yapmasi ve yakalanmasi daha gercek¢i bir oyunculukla
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verilirken; Nejat Saydam versiyonunda oldukc¢a ajite edilerek aktarilmistir. Burada
Asiye, bakkala yakalanir. Bakkal da kendisiyle birlikte olmas1 karsiliginda istedigi
kadar yiyebilecegini sdylemektedir. Bundan sonraki sahnede Asiye roliinii oynayan
Miijde Ar, rolden ¢ikarak kendisi olur ve sahneyi bitirir. Filmin set ekibi oyun olarak
sahneye dahil olur ve bunun aslinda bir oyun oldugu vurgulanir. Tiyatroda oyuncu
sahnede sesini arka siralara duyurabilmek icin gerektiginde daha yiiksek bir seviyede
kullanmasi gerekebilir. Bu oyunun tiyatro sahnesinde gerceklesmesi durumunda boyle
bir olasilik yiiksektir. Ancak film versiyonunda buna gerek yok. Kamera ve ses alma
teknikleri sayesinde oyuncu kendi sesini kullanabilmektedir. Bu avantajin en iyi

kullanildig1 uyarlama bu iicii i¢inde Atif Yilmaz versiyonu oldugu goriilmektedir.

Atif Yilmaz’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? (1986) uyarlamasinin aslinda
tiirler arasinda ‘bocalayan’ bir yapida oldugunu sdylememiz gerekir. Bi¢cim olarak
episosik yapida olmasina ragmen tam olarak ‘epik’ tanimlamasin1 yapamamaktayiz.
Bu da oyunculuk yorumunu etkilemektedir. Filmde oyunculuk yer yer melodram
formuna kaymaktadir. Boylece ortaya daha melez bir anlatim c¢ikmaktadir. Bu
uyarlamanin Nejat Saydam versiyonundan etkilendigini sdylememiz giictlir. Ancak
hicbir sekilde melodrama bagvurmadigini da sdyleyemeyiz. Bu iliski bazi ikili
sahnelerde ortaya ¢ikmaktadir. Ozellikle bu uyarlamada Yegen-Asiye sahnelerinde bu
melodramatik etki ortaya ¢cikmaktadir. Yegen’in Asiye’yle evlenme hayalleri kurmasi
Asiye’nin Yegen’in evli oldugunu bilmemesi, Asiye i¢in sonugta biiylik bir yikimla
sonuglanmigtir. Bu yikim, oyunculuk formu olarak oldukca acikli bir sekilde
yorumlanmistir. Melodram anlatisinda aile kavrami 6nemlidir. Aile boyutunu bozacak
her unsur olumsuzdur. Bu noktada Asiye, heniliz fahiselik meslegine baslamamistir.
Fahiselik meslegine baslamasiyla birlikte zaten Miijde Ar’in Asiye roliindeki
oyunculuk yorumu da tamamen degismistir. Yegen’in oynayan oyuncunun da yorumu
tamamen bu sahnede melodramatik niteliktedir. Karisi, Asiye’yle birlikteyken onlar1
yakaladiginda, karisin1 sevmedigini agik ve net dile getirir. Ona gore aslolan sevgidir.
Bu sevgiye karisinda bulamamistir. Bu sevgiyi Asiye’de bulmustur. Bu sahnede
yliksek vurguyla ve bagirarak oynar. Burada duygunun 6zellikle sivriltilmesini ister.
Yiiksek duygunun abartilarak oynanmasi da melodramatiktir. Ancak sahne, yine aile
birlikteliginin bozulmamasi1 Onermesiyle biter. Asiye, kendini feda ederek evden

ayrilir. Yegen kendisine yalan sOylemistir ona gore. Melodramlarda kendini feda eden
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kadin modeline siklikla rastlanmaktadir. Asiye’ nin de burada yaptig1 fedakarliktir.
Kendisinden dolay1 bir aile yuvasimin yikilmasini istememektedir. Ustelik bu konuda
hayattaki tek dayanagi Yegen’in halasi olan Midire’yi kaybetmistir. Miidire, Yegen’i
Asiye’nin yoldan ¢ikardigini savunur. Bu sahnede tam olarak bir melodram filmi
izlemeye baslariz. Bu uyarlamanin tiirler arasinda savrulan bir melez yapida oldugu
savunma gerek¢emiz budur. Melodramatik unsurlar en giiglii olarak bu sahnede
kendini gosterir. Kadinin iffetsizligi ortaya ¢iktig1 anda tiim acima duygular1 sona
erer. Atif Yilmaz, tam olarak bir melodram filmi de c¢ekmemistir ancak film

melodramatik unsurlardan kurtulamamastir.

Basar Sabuncu’nun yonettigi Zengin Mutfag: filminde oyunculuk anlayisi
metinle paralel gitmistir. Oyuncular metnin temsil ettigi degerlerle ayni diizeyde bir
oyunculuk sergilemistir. As¢1’y1 yorumlayan oyuncu Sener Sen’in karaktere sive
katmasi disinda metinde anlayisin disina ¢ikilmamistir. Oyunculuklar gercekei ve
inandirici ¢izgide ilerlemistir. Oyunculuklar, metnin elestirelligini yansitacak bigimde
kullanilmistir. As¢i’nin olaylar1 anlattifi sahneler epik teknikle verilmistir ve bu
kisimlarda Asci, seyircilere konusmustur. Bu anlamda oyunculuk sorumlulugu diger
karakterlerden daha fazladir. Tiyatro sahnesinde bu eseri genel plandan izleyecegimiz
icin oyunculukla ilgili detayli veri almamiz olasi degildir. Ornegin As¢1’y1 bu kadar
yakin plandan izleme sansimiz yok. Genel planin ig¢inde en fazla lokal 151k altinda
izleyebiliriz. Burada kamera, ayrintisina girerek bize aktarabildigi i¢in oyunculukla

ilgili daha detayl bilgi edinebiliyoruz.

Teknoloji kullanimi anlaminda filmlerin farkli yorumlari olmustur. Nejat
Saydam’in yonettigi Asive Nasil Kurtulur? (1973) filminde acilista dis cekim
kullanilmistir. Giin 151¢indan yararlanilan ¢ekimde Asiye ve annesinin yasadigi
mahalle atmosferi anlatilir. Bu 151k kullanimi filme dinginlik duygusu vermektedir.
Pazar sahnesinde de giin 1s1gindan yararlanilmistir. Asiye’nin evi ve fabrika
sahnelerinde donuk bir 151k hakimdir. Okul bahcesinde yine giin 1s181ndan
yararlanilirken; Asiye’nin Ozellikle okulda gecirdigi ‘mutlu’ zaman daha canli bir
1sikla yansitilmigtir. Burada Asiye’nin iginde bulundugu durumun olumlu siireci
yansitilmistir. Asiye’nin kovalandigr ve insaatta sikistirildigi sahnede koyu 1s1k

hakimdir. Asiye’nin diger erkeklerle beraber bulundugu pavyon sahnesinde oldukca
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farkli 1siklandirma teknigi kullanmilmigtir. Kirmizi ve mor agirlikli renkler direk
cinsellik ¢agrisimini andirmaktadir. Sahnede de bu anlamda Asiye’den yararlanmak
isteyen Sami karakterinin replikleri vardir. Pavyon ortamindaki ¢ok karisik

renklerdeki 1siklandirma filmin ‘elestirel’ boyutuna da hizmet etmektedir.

Zengin Mutfag filminde yari-karanlik bir atmosfer vardir. Lokal 151k bazen
Ascr’da kullanilmistir.

Teknolojik gelisimle birlikte sinema anlatim olanaklar1 da zenginlesmistir. Bu
tezde ele aldigimiz ii¢ film farkl tarihlerde cekilmistir ve ¢ekim teknigi farkliliklari
filmlerin yapisinda hissedilmektedir. Atif Yilmaz’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur?
filmi 1986 tarihlidir. Basar Sabuncu’nun Zengin Mutfagi ise 1988 tarihlidir.
Aralarinda zaman farki ¢ok fazla olmadig i¢in bu iki filmin teknolojik farkliliklar
fark edilir boyutta degildir. Ancak 1986 tarihli Asiye Nasil Kurtulur? filmiyle, 1973
tarihli Nejat Saydam’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? filmi teknolojik gelisme
ozellikleri anlaminda farkliliklar gdstermistir. Oncelikle daha kaliteli bir renk ekranda
kendini hissettirmektedir. Kamera hareketlerinin daha diizenli oldugu 1986 versiyonu
filmde kendini belli etmektedir. 1973 versiyonlu filmde yapilan pan hareketleri ve
kameranin kisileri takip ettigi sahnelerde oldukg¢a agir, aksayan bir yap1 varken, 1986
versiyonlu filmde bu gecisin oldukca net oldugu goriilmektedir. 1986’da kameralarin
daha net ve temiz goOrintii aldigi hemen anlasilmaktadir. Bununla birlikte 1986
versiyonlu filmde ses kayit 6zelliklerinin daha net oldugu goriilmektedir. Sesler daha
1yl ortamlarda alindig1 i¢in 1986 versiyonlu filmde sesler daha temiz aktarilmaktadir.

Bu teknolojik unsurlar bile kendi basina filmin aktariminin kalitesini etkilemektedir.

Animasyon ve ¢izgi film teknigi sinema anlatisinin tiyatro anlatisina karsi
bariz avantajlarindan biri olarak goriilmektedir. Inceledigimiz filmler iginde sadece
Asiye Nasil Kurtulur? (1986) filminin girisinde animasyon yontemine bagvurulmustur.
Filmin girisinde tiyatro perdesi animasyon olarak gosterilerek filmin tiyatrodan
uyarlama olmasina vurgu yapilmistir. Animasyon devam ederken Asiye karakterinin
de cizgi filmi yapilmistir ve etrafinda dans eden adamlar canlandirilir. Asiye iirkek
tavirlar gosterir. Adamlar ise onun etrafinda agresif bir edayla dans eder. Yonetmen
burada da filmin mesajina iliskin bilgiler vermektedir. Animasyon devam ederken

filmde goérev alanlarin adlar1 da verilmektedir.
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e Kurgu: Onerilen modelde bir diger kriter olan kurgu sinematografik
anlattmin asal Ogelerinden biridir. Sinemanin kurgu {stiinligli tiyatro eserlerine
‘boyut’ kazandirmistir. Nejat Saydam’in yoOnettigi Asiye Nasil Kurtulur? filmi gok
fazla dis ¢ekim ve aksiyona sahiptir. Bunlar kurguda birlestirilerek ortaya yeni bir
anlatim olanag1 dogmustur. Icerik acisindan olmasa bile bigimsel olarak eser zenginlik
kazanmistir. Atif Yilmaz’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? filmi ise kurgu avantajini
ustaca kullanmasina ragmen oOnceki versiyonu kadar dis ¢ekim ve aksiyona yer
vermemistir. Daha ¢ok i¢ ¢ekimlerle bunu gerceklestirmistir. Yap1 zaten episodiktir ve
film bu episodik yapiy1r devam ettirmistir. Kurgunun hem filmi zenginlestirdigi hem
de mesaj1 giiclendirdigi soylenebilir. Asiye’nin basina gelenler filmde art arda ama
farkli zaman dilimleri seklinde verilmistir. Sonrasinda bu parg¢ali yap1 kurguda ustaca
birlestirildiginden filmde akici bir anlatim olugsmustur. Kurgunun yine sinematografik
anlatim anahtarlarindan biri oldugu Zengin Mutfag: filminde Asc¢i’nin bel ¢ekimden
verilen 0zel sahneleriyle, anlattig1 olaylarin canlandirilmas: kurguyla birlestirilmistir
ve bu anlamda bir akicilik saglanmistir. Bu filmde de bu anlamda bir st dile ¢ikildig:

sOylenebilir.

Kurgu asamasi eserde vurgu yapilacak olan noktalarin 6ne c¢ikartilmasini
sagladig1 i¢in seyircinin neleri gormesi konusunda da ciddi bir yonlendirme islevi

ustlenmektedir.

* Goziin konumu, Goren Seyirciden Gosterilen Seyirciye: Bu baslik altinda ii¢
filmin degerlendirmesi icin ayni seyi sdyleyebilirizz Kamera ve kurgunun birlikte
diistintilerek anlatinin seyircinin goziine gore diizenlenmesi seyirciyi “ne goérmesi
gerektigi” konusunda yonlendirmektedir. Tiyatroda seyircinin gzl daha 6zgiir ancak
buna mukabil daha siirli bir gérme yetenegine sahiptir. Sahne ile seyirci arasindaki
mesafe bu zorlugu daha da artirmaktadir. Tiyatro seyircisinin bu baglamda daha genel
ve siirli bir gérme bi¢imine sahip oldugunu sdyleyebiliriz. Sinema seyircisi ise en
kiiclik detaya kadar gorme sans1 elde etmektedir. Yonetmenin bakisi ¢er¢evesinde olan
biten seyircinin goziiniin oniine getirilmektedir. Olan biteni tiyatro seyircisi gibi sabit
bir agidan seyretme zorunlulugu ortadan kalkmistir. Alt, iist, yan agilar tiyatro

seyircisinin erisemeyecegi olanaklardir. Onemli bir unsur da, “6znel bakis” olanagidir.
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Tiyatro izleyicisi sadece kendi nesnel bakisiyla oyunu izlerken sinema seyircisi ise

filmdeki karakterin géziinden gérme sansina da sahiptir.

Bu anlamda bu {i¢ uyarlamada yonetmenler ne ‘gostermek’ istemistir?
Oncelikle sinemanin tiyatroya gdre olusan avantajlarindan yararlanilmistir. Ornegin
Nejat Saydam’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? (1973) uyarlamasinda da ‘karakterin
bakis acisi’ teknigi kullanilmistir. Filmde Asiye karakterinin goziinden (bakis
acisindan) kimi yerlerde filmi izleriz. Annesinin fahise oldugunu 6grendigi sahneyi
Asiye’nin bakis acisindan izleriz. Filmin miizigi de burada acili bir duygudadir.
Bunun Asiye’nin bakis acisiyla izlememizle; tiyatroda genel plandan izlememiz ayni
sey degildir. Bir kere burada karakterle 6zdeslesiriz ve Asiye bizim ‘gdziimiiz’ haline
gelir. Asiye’nin yasadigi mahallenin fakirligini de goriintiilerle gorebilmekteyiz.
Boylece olaylar1 ‘Asiye’nin penceresinden’ izleriz. Bu uyarlamada kisinin bakis agis1

siklikla gosterilmistir. Yonetmen en giiclii olarak bunu ‘gostermek’ istemistir.

Atif Yilmaz’in yonettigi Asiye Nasil Kurtulur? (1986) filminde, yonetmen yine
bizi tiyatronun tek mekan ya da az mekin siirlihgindan kurtararak mekanlari
cesitlendirmistir. Stk mekan degisimleri vardir ve bu tiyatro sahnesinde ¢ok zordur.
Escinsel gorevli Selahattin’in bireysel sahneleri mevcuttur ve seyirci onun durumunu
da sorgular. Bu kadar detaya girme sansi (basta teknolojik anlamda) tiyatro sahnesinde
olas1 degildir. Atif Yilmaz, genelev atmosferini ayrintili olarak filme aktarmistir. Bu

anlamda Asiye’nin yasadig1 kosullar ‘gostermek’ istemistir.

Basar Sabuncu’nun yonettigi Zengin Mutfag: metnin ana ekseni olan mutfak
atmosferine yogunlasmistir. Basar Sabuncu Oncelikle evin zenginligini ‘gdsterme’
adina tiim evin dis goriinlisiini filmin basinda vermistir. Boyle bir gorselin
sinevizyonda tiyatro sahnesine yansitilmasi dahi ayni etkiyi vermez. Filmde bu gorsel
gosterilir ve ardindan kamerayla beraber evin igine ‘gireriz’. YOnetmenin bize
gosterdigi bu ev ve ardindan evin zengin mutfagi seyircinin 6zdeslesmesi igin
onemlidir. Basar Sabuncu, filmde pek ¢ok detaya vurgu yaparak seyirciye olaylarla
ilgili bilgi vermistir. Ornegin gazete haberinin yakin ¢ekimi bunlardan biridir. Bunu
ozellikle gostererek seyirciyi bilgilendirmek istemistir. Bu, tiyatro sahnesinde olasi
degildir. Gazete uzaktan gosterilse dahi, seyirci ayrintiya géremez. Gazetenin ekranda

tim Ol¢cegi kaplamasi cok daha etkili bir anlatimdir. Basar Sabuncu tarihleri de
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‘gostermek’ istemistir filmde. Gazete haberinin tarihi kadar ekrandaki takvimin
tarihini de yakin plan gostermistir. Bu tarihi vurgulamak istemistir. Duvardaki
kiicticiik takvim sayfasinin tiyatro sahnesinde bu kadar ayrintili aktarilabilmesi dogal

olarak olas1 degildir.

» Donemsel ve Kisisel Ozellikler: Filmlerin donemsel ozellikleri uyarlamay:
etkilemistir. Asiye Nasil Kurtulur? (1973) filmi doneminin ticari sinemasinin temel
yaklagimi olan melodram o6zelliklerini tagimasindan dolayr oyunun mesaji
zayiflatilmistir. Bu anlamda yonetmenin kisisel ozelliklerinin ¢ok ortaya ¢ikmasina
izin vermemistir. Diger Asiye Nasil Kurtulur? (1986) uyarlamasi diger uyarlama gibi
melodramlagtirilmamis, metne sadik kalan bir uyarlama olmustur. Bu anlamda mesaj1
da saglikli ve net bir sekilde aktarabilmistir. Yonetmenin kisisel 6zellikleri ise filmde
kendini gostermistir. Atif Yilmaz’in en Onemli kisisel Ozelliklerinden biri son
donemlerindeki filmlerinde ‘kadin’ temasini siklikla kullanmasidir. Asiye Nasil
Kurtulur? (1986) filminde de bunu siklikla kullanmistir. i¢inde bulundugu tiim zor
sartlara (hatta hayat kadini olmasina) ragmen Asiye’nin zavalli ve yenilmis olarak
yorumlamistir. Bu anlamda bir kadin haklar1 savunusu da getirmistir. Kadinlarin
icinde bulundugu toplumsal kosullar1 elestirmis, seyirciyi bununla yiizlestirmistir.
Film ayni zamanda Atif Yilmaz’in kadin haklarina nasil baktiginin da bir
gostergesidir. Ornegin Atif Yilmaz filmin sonunda Asiye’ye Miidire’nin giysisinin
aynisint giydirerek onun yerine gecmesini saglar. ‘Yeni Asiye’ son derece despot bir
yonetim sergiler ve zamaninda kendisine yapilanlarin aynisin1i yapmaya baglar. Bu
yorum, metnin de mesajiyla paraleldir. Ancak metinden daha fazla bunu vurgulayarak
Asiye’yi giiclii bir figiir olarak gosterir. Egemenlik kadinin da eline gegebilmektedir
bu anlamda. Sadece filmin sonu bile Atif Yilmaz’in yonetmenlik anlayisinda kadinin
konumunu nerede gordiigiinii anlatmaktadir. Nejat Saydam versiyonunda ise Asiye
cinayet isleyerek hapse girmektedir. Yani kadinlar toplumsal yapiya paralel bigimde

yine edilgen durumdadir.

Zengin Mutfag: filminde donemsel ozellikler kullanilmamistir. Metin tamamen
yazildig1 doneme iligkin icerik ve bakisla aktarilmistir. Bu anlamda senaryonun oyun
metniyle ayn1 diizeyde kaldigini ve iist dile c¢ikarmadigimi soyleyebiliriz. Metne

olduk¢a yakin bir reji anlayisiyla filmin ¢ekilmesi, yonetmenin kisisel 6zelliklerinin
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filmin tizerindeki etkisini sorgulamamizi zorlastirmaktadir. Ancak verilen mesajin
oyundaki gibi net oldugu ortadadir. Uyarlamalarda bir yonetmen asal metni elbette ki
degistirmek ya da doniistiirmek zorunda degildir. Oyun metnini sinemaya aktarirken
yeterli géormiis olabilir. Bu, uyarlama mantigiyla ters diisen bir anlayis degildir. Bu

anlamda 6nerdigimiz modele gore basarili bir uyarlamadir.

Sonu¢ olarak iki tiyatro oyunu uyarlandigi ii¢ filmle karsilastirildiginda
metinleraras1 bir iligkinin varligi goriilmektedir. Bir sanat formu, bagka bir sanat
formuna doniistiiriilmiistiir. Sinema, tiyatroya gore anlatim olanaklar1 ¢ok daha fazla
olan bir sanattir ve yonetmenler bu anlatim olanaklarini filmlerinde kullanmislardir.
Yapitlarin 6ziine iligkin yapilan ekleme-¢ikarmalar biitiin uyarlamalarda oldugu gibi
tartisma gotiirmektedir. Calisma kapsaminda ortaya koymaya calisilan model, baska
uyarlama orneklerinde uygulanabildigi ve gelistirilebildigi takdirde bu tartismalar hem

daha azalabilir hem de iki medya arasindaki farklarin kaginilmazliginin alt1 gizilebilir.
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