YAPISAL BIR ZORUNLULUK OLARAK SERIM

Yoriikhan Unal

Dramatik yapitlarda serim boliimii olusturmak, yazarin kendi tercihi degil,
yapisal bir zorunluluktur. Diger bir deyigle ‘serim’i bir kitabin 6nsoézi gibi
disiinmemek gerekir. Herhangi bir kitabi 0ns6zii atlayarak da okumak
mimkiindiir; kaybedilen hemen higbir sey olmaz. Ama dramatik bir eseri
serim bolimiini atlayarak izlerseniz, olay oOrglsini anlamanin c¢ok
zorlastigini gorirsiiniiz. Bu ylizden sinema salonuna girerken yasanan kiigiik
bir ‘gecikme’, Hollywood izleyicisinin moralini bozar. Filme adapte olmakta

zorlanacaginin farkindadir.

Geleneksel anlamda “serim” - “catisma” - “diigiim” - “doruk noktasi” -
“coziim” formiilasyonunu farkli radikallik oranlarinda reddeden modernist
filmlerde ise, yapit epizotlardan olustugu ve her biri kendi icinde anlam
tasidigi i¢in bu tiir bir sorun daha azdir. Hollywood seyircisi i¢in serim, ¢6ziim
(final) kadar 6nem tasir. Elli yil kadar 6nce Hollywood'da gerceklesen bir grev
sirasinda, sendikanin kesfettigi eylem tarzi bu acidan ilginctir. Isciler sinema
salonlarinin 6niinde toplanmus, biletini alip iceriye dogru adim atan izleyiciye
ummadiklar1 bir anda ‘filmin sonunu soyleyivermislerdir. Hollywood
filmlerinin izleyicisi i¢in bundan daha moral bozucu bir sey olamaz. Buna
karsin anti-dramatik modernist filmleri izlemek icin sinemaya giden festival
izleyicilerini, filmin sonunu sodylemekle korkutmaniz mimkiin degildir.
Clunki bu filmlerde, geleneksel anlamda ne bir baslangi¢, ne de bir son

bulunmaktadir.

Dramatik bir eserde serim bolimi yapisal bir zorunluluktur dedik. Bununla
soylemek istedigimiz sey, herhangi bir konuyu dramatik anlati formu iginde

diizenlemeyi secen her sanat¢inin, eninde sonunda serim bolimii
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olusturmak zorunda kalacagidir. Ciinkii dramatik anlati, olay orgiiseldir. Olay
orguselligi merkeze alan yapilarin, bir dramatik egri iginde ilerlemesi
kacinilmazdir. Hemen, drama formunun kesfedildigi iki bin bes yiiz yil
oncesine gidip, ¢ok tanidik bir 6rnek verelim: Oedipus’un hikayesini bilmeyen
yoktur. Ama Sophokles’in Oedipus Tyrannus oyununu dogrudan metinden
okuyan c¢ok azdir. Simdi bildigimiz ‘hikaye’ ile Sophokles’in olusturdugu olay

orgusel versiyonu (dramayi) karsilagtiralim.

Antik Yunanistan'da, ylizyillar 6ncesinden beri kulaktan kulaga aktarilan ve
yaygin olarak bilinen Oedipus efsanesi kisaca sudur: Laios, Thebai'de kraldir.
Karis1 lokaste bir cocuk dogurur. Tanr1 Apollon, ¢ocugun biiytiylince babasini
oldiirecegi kehanetinde bulunur. Bunun tizerine Laios ve karisi, bu felaketten
kurtulmak amaciyla ayaklarimi baglatip cocugu Kithairon dagina attirirlar.
Boylelikle ondan kurtulduklarini distiniirler. Dagda striilerini otlatmakta
olan bir ¢oban onu bulur ve Korinthos Krali Polybos ile karis1 Merope’ye verir.
Kral ve Kralice, ¢ocuklar1i olmadigi igin bunu evlat edinirler. Cocuk
Korinthos’ta Polybos’un sarayinda biiyiir. Giiniin birinde bir tartisma sirasinda
‘uydurma evlat’ diye hakarete ugradiginda, icine bir stiphe diiser. Kalkip
Delphoi’ye, Apollon'un kahinine bagvurur. Kahin ona kimin oglu oldugunu
soylemez ama babasini oldiiriip, anasiyla evlenecegini bildirir. Bunun tizerine
boyle bir felakete ugramak istemeyen Oedipus, Polybos ve Merope'nin

sarayindan kagar.

Trajik olan da budur; ciinkii ‘kagmaya’ ¢alisirken, aslinda kendi kaderine
dogru yol aliyordur. Bir yol agzinda kalabalik bir grubun arabasina rastlar.
Arabada Thebai krali Laios (Oedipus’'un 6z babasi) ve adamlari vardir. Kral ve
adamlan yoldan cekilmesi icin Oedipus’a bagirirlar, onu hirpalarlar. Bunun
tizerine Oedipus elindeki sopayla adamlara saldirir ve onlar o6ldirir. Yoluna
devam eden Oedipus, Thebai kapilarina varir. Sphinks adli canavar yol iistiine
kurulmus, gelip gecenlere bilmece sormakta, bilemeyenleri parcalamaktadir.
Laios’un olimiinden sonra Thebai’yi yoneten ve kralice lokastenin kardesi
olan Kreon, sehri canavardan kurtaracak olan kisiye Thebai tahtini vaat
etmistir. Oedipus sansini denemek ister ve bilmeceyi dogru cevaplar. Yenilen

canavar, hirsindan kendini 6ldirtir. Oedipus boylece tahta gecer ve 6z annesi
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olan Kralice Iokaste ile evlenir. Ondan iki erkek (Eteokles - Polyneikes) ve iki
kiz ¢ocuk (Antigone - Ismene) sahibi olur. Fakat ¢ok gegmeden ugursuzluklar
Thebai'nin tizerine c¢o6reklenir; sehirde veba ve aclik bas gosterecektir.
Oedipus, arastirmalar1 sonucunda ugursuzluklarin sebebinin kendisi

oldugunu 6grenir ve gozlerini kor eder.

Efsane, gorildigi gibi sozli gelenege dayanmaktadir. Belirli bir dykiiyi
basindan sonuna anlatir. Drama ise soze degil, goze iliskindir. Diger bir
deyisle, olaylar1 anlatmay: degil, sergilemeyi (canlandirmayi) amaglar.
Nitekim drama Eski Yunanca’da ‘bir sey yapma’ veya ‘oynamak’ anlamina
gelir." Sophokles vyukaridaki efsaneyi aynen gorsellestirme yolunu
secebilirdi. Yani perde agildiginda, ilk olay Iokaste'nin Oedipusu dogurmasi
olabilirdi. Sonraki olaylar da aynen sahnede g6z oniine getirilebilirdi. Ama bu
‘drama’ olmazdi. Cinka dramatik anlatimin esasi, ‘birey’ kategorisiyle
iligkisinde gizlidir. Yunanistan'da dram formuna gecis, antik ¢aga oOzgi
bireyselligin dogusuyla paralel olarak gerceklesmisti. Eski sozli anlati
gelenegi, ‘anlatictyr’ tanrisal sézii dile getiren bir tir yari-tanrt haline
getirmisti. Homeros'un Ilyada ve Odysseia anlatilari, bu tiirin giniimiize
kadar ulagmis en eski ornekleriydi 6rnegin.”? Hikayelerde insanlarin sahip
olduklar1 rol, genel olarak icinde bulunduklar1 toplulukla birlikte anlam
kazanmakta, eylemleri geleneklerin belirledigi kalipsal niteliklere uygun
olarak bi¢cimlenmekteydi. Drama, tam da bu noktada devrimci bir doniigiim

meydana getiriyordu.

Eger Oedipus'un hikdyesini, bitiintiyle gorsellestirilmis bile olsa,
yukaridaki efsanenin anlatim tarzina ve sirasina tamamen uygun olarak
izlemis olsaydik, tipki sozli anlatilardaki gibi, anlaticinin her seyi bilen ve
goren askin bakis acisina yerlesmis olurduk. Oedipus'un dogumundan kendini

kor etmesine kadar olan bitin olaylann ‘yukaridan’ izlemek, bu

' Ozdemir Nutku, Dram Sanati, Kabalc1 Yayinevi, 1998, Istanbul, s.27.
* Ilyada ve Odysseia her ne kadar sozlii anlati gelenegine ait olsalar da, Odysseianin

Odysseus’un kisisel hikayesini 6n plana gecirmesiyle Ilyada’dan bir miktar ayrildigini, bu
acidan ‘bireyselligin’ ilk niivelerini icerdigini burada not etmekle yetinelim.
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gorsellestirilmis hikayeyi bile so6zlii anlati geleneginin devami haline getirirdi.
Drama ise tam tersine hikayesini, bireyin bakis ag¢isina vyerleserek (ve
seyircisini o bakig agisina yerlestirerek) yapilandirir. Diger bir deyisle bir
bireyin yasantisini, o bireyin ‘perspektifinden’ deneyimlememizi amaclar.
Platon, Devlet adli eserinde mimesis ve diegesis adli iki anlatim tirini
birbirinden ayirt ederken, aslinda meseleyi baska bir yonden ayni gergeveye

oturtmustu. Soyle der diistintir:

Ama sair bu sozleri soylerken, kendisi degil, bir baskasiymis gibi
davranirsa nedir o zaman yaptig1 sey? Bir baskasinin yerine gec¢mek,
soziinl bir bagkasinin kisiligine, elinden geldigi kadar uydurmak degil
mi? (...) Demek, siirin iki ttrlii anlatma yolu varmus: Biri dedigin gibi
tragedyadaki ve komedyadaki taklit yolu (mimesis); 6teki, sairin olani

biteni kendi anlatmasi (diegesis).

Aslinda Platon, eski anlat1 tiirtiyle (epos/efsaneler-destanlar), onun yerini
almakta olan yeni anlati tiriini (drama) incelemektedir. Burada merkezi
kavram mimesis’tir. Anlaticinin ‘anlatmak’ yolunu degil de, taklit yoluyla
karakterlerin yasaminin bir benzerini olusturma yolunu se¢mesini vurgular.
Gorkinin dedigi gibi drama, “her eyleyen kisinin, kendi karakterini, kendi
glctiiyle, kendi sozleri ve eylemleri yoluyla, yorumlar olmaksizin ortaya
¢ikarmasini gerektirir”* Simdi daha anlasilir olmasi i¢in, Sophokles’in bu

konuyu hangi yontemle isledigine bakalim.

Perde acildiginda karsimiza c¢ikan ilk mekan, bir saraydir. Sarayin ontinde
sehrin ileri gelenleri yerde diz ¢okmiis vaziyette durmaktadirlar. Aralarinda
sadece rahip ayaktadir. Karsilarinda ise, kral Oedipus bulunmaktadir. Halk
Oedipus’a sehrin veba ve kitlik nedeniyle harap oldugunu bildirir ve ¢are
bulmasi igin yakarir. Oedipus durumu o6grendigini, bu nedenle Kreon'u

kahine gonderdigini soyler. Az sonra Kreon gelir. Kahinden 6grendigi kadariyla

3> Platon, Devlet, ¢ev. Sabahattin Eyuboglu - M. Ali Cimcoz, Remzi Kitabevi, 1962,
Istanbul, s.130-131. (Kitap III, 393c ve 394c)

4+ Gorki, Edebiyat Uzerine; akt. Gennady N. Pospelov, Edebiyat Bilimi - II, ¢ev. Yilmaz
Onay, Bilim ve Sanat Yayinlari, Ocak 1985, Ankara, s.82.
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baslarina ¢oreklenen felaketin nedeninin, sehirde yagsamakta olan bir giinahkar
oldugunu belirtir. Bu kisi babasini 6ldiirmiis ve annesinin yatagina girmistir.

Oedipus, bu kisinin hemen bulunmasi emrini verir.

Simdi dikkat edilirse burada olay, seyircinin kurgusal simdiki zamaninda
gecmektedir. F. Schiller’in ustalikla vurguladigi gibi, “Her g¢esit anlatmaci
bicim, simdiki zamani1 ge¢mis zaman yapar; her ¢esit dramatik big¢im ise,
gecmisi simdiki zaman yapar.”® Seyirci ile ana karakter arasindaki bu
simdideslik iliskisi, dramatik anlatimin esasidir. Ana karakter basina
geleceklerden nasil habersizse, biz de onun gibi habersizizdir. Olaylar1 ve
sonuclarini onunla birlikte 6grenir, onunla birlikte yargilar ve onunla birlikte
deneyimleriz. Aslinda ‘mekanda, zamanda, aksiyonda birlik’ seklindeki tinlta
prensip bu anlatim tarziyla iligkilidir. Anlaticinin ‘askin’ konumundan takip
edilen eskinin epik anlati tarzi, bu t¢ kuralin t¢iine de uymaz. Soziin
boyutsuz uzaminda, mekandan mekana, zamandan zamana, aksiyondan

aksiyona hizla ve keyfi bicimde si¢ranir. Drama tek bir ‘bireyin’ hikayesini

konu aldig i¢in, onun kronotopuna® yerlesmek zorundadir. Kendimizi ‘agkin’
bir konumda degil de, o bireyin yani basinda hissedebilmemiz i¢in, zaman,
mekan ve aksiyonun, giindelik hayatin ampirik gercekeiligine uygun bigimde,
diger bir deyisle gerceklik izlenimini bozmayacak sekilde yapilandirilmasi
gerekir. Aristoteles, bu yeni anlati1 bi¢gimini analiz ettigi Poetika adl1 eserinde,

tragedya Oykiisiiniin ‘giinesin dogusu ile batisi arasinda gecen zaman iginde’

tamamlandigini vurgular” Hatta XVII. Yiizyil Fransasinin klasik¢i yazarlari,
bu kurala o denli kati bakarlar ki, aksiyonun gectigi mekanin “bir kent, hatta

bir ev olarak yorumlanmasi, her sahnenin kentin cesitli yerlerinde ya da evin

> Gennady N. Pospelov, Edebiyat Bilimi - 11, 5.83.

® Yer ve zaman birlikteligini anlatan (kronos: zaman - topos: mekan) terim, Bakhtin'e
aittir (Bkz. Jale Parla, Don Kisot’tan Bugiine Roman, Iletisim Yaynlari, 2000, Istanbul,

S.52.)

7 Aristoteles, Poetics, ¢ev. S.H. Butcher, Dover, 1997, s.21. Tragedya dendiginde drama
anlasilmalidir. Tragedya, dramatik anlatim bi¢iminin ilk formunun o donemde aldig:
isimdir.
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baska baska koselerinde gecirilmesi bile hatali gortlar. Oyunun gectigi yer,
kiginin durup baktiginda goriis agisi i¢inde kalan alan olmalidir”® Her ne
kadar bu yorum sonradan asir1 zorlama olarak kabul edilse de dramanin genel

olarak bu kurala uymasi, bugtiniin seyircisi tarafindan da hos karsilanir.

Bir parantez agip, daha yakin tarihli bir filmden bahsederek bu konuyu
anlagilir kilalim. Fred Zinnemann'in 1952 tarihli High Noon (Kahraman
Serif) filmi, bu acidan ¢okga zikredilen bir 6rnektir. Film, azili haydut Frank
Miller’'in 6gle vakti saat tam 12'de trenle kasabaya gelecegi ve kendisini igeri
tiktiran seriften intikam alacagi haberiyle baglar. Kamera saati gosterir.
Saat 10.35dir. Yani Frank Miller'in gelmesine 85 dakika vardir. izledigimiz
filmin siiresi de tam olarak 85 dakikadir. Demek ki filmin ana kahraman ile
seyircinin yasadigi zaman, kurgusal diizeyde tam olarak 6zdestir. Yani ana
karakterimizin 85 dakika boyunca yasayacag: tiim gerilimleri, biz de onunla
gercek zamanli olarak paylasiriz. Zamanda birlik ilkesinin bu ideal
uygulamasi, mekanda ve aksiyonda birlik prensibini de beraberinde getirir.
Filmde aksiyon net ve kesin bir sekilde, serifin merkezinde yer aldig1 edimden
olusur. Mekan ise, yalnizca kasabadir.® Bu gerceklik izlenimi, seyircinin bir
‘anlaticinin’ hikayesi kargisinda degil de o an, o saatte, tam da kasabanin
icinde bulundugu illizyonunu yaratir. Dramatik anlati bu kurala her zaman
bu mitkemmellikle uyamaz tabii ki fakat ama¢, miimkiin mertebe, bu ideal

pozisyona ulagsmaktir.

Drama bizi bireyin kronotopuna yerlestirdigi, onun bakis acisiyla yiiz yiize

getirdigi icin, drama yazar oOncelikle olaylar: nereden baslatacag: sorunuyla

® Sevda Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diistincesi, Dost Kitabevi Yayinlari, 2000, Ankara,
5.99.

° Yani zaman, mekan ve aksiyonun biitiinliiklii olmas: icin, diyelim ki Frank Miller’t
getiren trenin makinistiyle ilgili ‘gereksiz’ bir sekans filme yerlestirilmez. Burada amag,
izleyiciyi mimkiin oldugunca gercek bir ‘gozlemcinin’ konumuna yerlestirmektir.
‘Gozlemci’ s6zciigii 6nemlidir. Ornegin dramatik sinemanin teorisini yapan iinlii Sovyet
sinema yonetmeni ve kuramcisi Vsevolod Pudovkin, yonetmenin belirli bir olay
gelisimini (sahneyi) ¢ekimler yoluyla parcalarken, ‘gercekte’ bu olaya kendi gozleriyle
tanik olan bir ‘gézlemciyi’ 6rnek almasi gerektigini séylemistir. (Sinemanin Temel Ilkeleri,
Bilgi Yayinevi, Haziran 1966, Istanbul, s.85).
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yiiz yiize gelir. Oyle ya, Oedipus’un hikayesine taniklik edeceksek eger, onu
once Sphinks’in bilmecelerini ¢6zerken mi gormeliyiz yoksa yatakta annesinin
kulagina sevgi sozciikleri fisildarken mi? Baslangi¢ sorununa getirilen ¢6ziim
basittir: Seyirciyi gereksiz ayrintilarla oyalaylp sikmak kimsenin isine
gelmedigine gore, karakter her zaman hayatin kirilma noktasindayken
perdeye/sahneye tasinmalidir. Ciinkii drama, belirli bir sonuca dogru hizla
ilerleyen aksiyon demektir. Olaylarin 6nti alinamayacak bir sekilde domino
taslar1 gibi birbirini devirerek ilerlemesini saglayan sey ise ‘catismadir. O
halde karakterin dramadaki hayati, bu catigmanin safagindan baslatilmalidir.
Peki ¢atisma nedir? Catisma, ortiik ¢eliskilerin agiga ¢ikmasi ve eyleme
zorlayici bir dinamizm yaratmasidir. Eger Thebai'nin basina boyle bir felaket
gelmeseydi, Oedipus belki de ortiik celigkileri (babasini 6ldiiriip, annesiyle
yatmast durumu) higbir zaman ¢atismaya dontismeden huzur i¢inde 6lip
gidecekti. Ya da Frank Miller, tam da serifin gorevi birakacagi giin degil de,
birka¢ giin sonra tahliye olmus olsaydi, ikisi arasindaki celiski ¢atigsmaya
dontismeyecek, serif yepyeni bir kasabada yepyeni bir hayata baglayabilecekti.
Iste tam da bu noktada, yapisal bir zorunluluk olarak serim béliimiiniin

islevine geliriz.

Antik anlati geleneginde anlatici kendini gizleme zorunlulugu duymazd:.
Dramada bir ya da birka¢ bireyin hayati konu edildigi icin, tstelik taklit

prensibine uyuldugundan, anlatic1 kendini gizlemek zorundadir. Zira dramada

yasam, Pospelov’'un deyimiyle kendi agzindan konusmak zorundadir.”® Peki
karakterin higbir anlatisal zorunluluk yokmus, timiiyle 6zgtirce hareket
ediyormus gibi goriinmesi gerekiyorsa, onunla ilgili temel baz1 bilgileri nasil
sunacagiz? Eger anlaticinin kendini gizlemek gibi bir zorunlulugu olmasaydi,
filmin hemen basina uzunca bir metin konulabilir, hatta bizzat yonetmen ya
da senaryo yazarmmin kendisi ¢ikip bazi agiklamalarda bulunabilirdi. Bu
olamayacagina gore, dramada yapilmasi gereken sey bu on bilgilerin seyircinin
kulagina fisildanmasidir. Iste dramatik eserde serim béliimiiniin islevi budur;

seyirciyi fark ettirmeden bilgilendirmek. Serim boliimii sayesinde seyirci ana

'* Gennady N. Pospelov, Edebiyat Bilimi - 11, s.83.
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karakteri tanir ve onun yazgisina bir yakinlik duyar. Duymak zorundadir
¢inkl yerlesmesi gereken konum, onun bakis agisidir. Onu, ¢evresini,
duygularini, dastncelerini tanidiktan sonra, ¢ok ge¢meden ¢atismaya
dontisecek olan c¢eliskileri hakkinda da cesitli aciklik dizeylerinde fikir
edinmelidir. Bu ipuglari, seyircinin c¢atismayr daha iyi kavramasim ve
aksiyonun icinde kaybolmamasini saglar. Ayrica drama icin yasamsal diizeyde
onem tasiyan bir duygunun, merak duygusunun ilk fitilleri de bu bolimde
ateslenir. Bu duygu, seyircinin final bolimiine dek anlatidan kopmamasini

saglayacaktir.

Dramada ana karakter bos bir odada kendi kendine oturup, “Ben sdyle bir
insanim, soyle celiskilerim var” vs. diyemeyecegine gore, serimin zorunlu
aygit1 ‘yan kisiler’ ve onlarla kurulan diyalogdur. Seyircinin bilgilendirildigini
fark etmemesi igin, bu diyaloglar mantiksallastirilir. Thebai ileri gelenlerinin
Oedipus’un sarayinin 6niine gelip, krala yalvarmasi seyirciyi kuskulandirmaz
¢linkdi boyle bir olay gayet mantiklidir. Halbuki bu yan karakterler ortiik bir
anlatisal isleve sahiptirler: Seyirciyi olan bitenden haberdar etmek. High
Noon filmi, silahli ¢ adamin (azili haydut Frank Miller’'in arkadaglar)
bulusup kasabaya girmesiyle baglar. Giindelik isleriyle mesgul olan esnafin
onlar1 goriince ‘endiseli’ bir bicimde hareket ettikleri, ellerindeki isi
birakarak diikkanlarina saklandiklar goriliir. Boynunda ‘hag¢’ asili bir kadin,
korku icinde ‘istavroz’ c¢ikarir. Bir grup adam beklesmektedir. Atlilari
gordikten sonra aralarindan bir tanesi, “Haydi Joe; bari a¢. Bugiin hareketli
bir giin olacak” der. Serifin ofisinin oniinden gecerken haydutlardan bir
tanesinin at1, “Marshal” (Serif) yazan tabelaya dogru saha kalkar. Bir digeri de
ona, “Ne o, acelen mi var?” diye sorar. Az sonra bir berber diikkkanina kesme
yapilir. Digsarida atlariyla birlikte ge¢mekte olan adamlar goren berber,
endiseyle “Miller’i goriir gibi oldum” der. Tiras olmakta olan adam buna
ihtimal vermez ve “Olamaz; o Teksas’ta’ der. Berber, “Evet ama Colby ve
Piercet da gordiim sanki” der. Hemen sonrasinda atlilari tren istasyonuna
varirken goriiriiz. Istasyon sefine, “On iki treni zamaninda gelecek mi?” diye
sorarlar. U¢ adamu karsisinda géren istasyon sefi onlara ‘adlariyla’ hitap

ederek ve korku iginde, “Gelmemesi i¢in bir neden yok” der. Adamlar, bir
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sundurmanin altina siginir ve beklemeye koyulurlar. istasyon sefi elinde bir
kagitla birlikte kimseye goriinmeden ve aceleyle kuliibeden ¢ikar, kosturmaya

baslar.

Burada da istavroz c¢ikaran kadin, berber, istasyon sefi gibi yan
karakterler, aymi anlatisal islevi goriirler. Bagka bir 6nemleri yoktur. Diger bir
deyisle berber bar sahibiyle, istavroz ¢ikaran kadin elinde bastonla yiiriiyen
yashi bir adamla yer degistirebilir. Ama islev ayni kalacaktir. Drama tistad:
Hitchcock’'un Notorius (Asktan da Ustiin) filminde, buna benzer bir teknik
kullanilir. Filmin hemen basinda, bir mahkeme 6niinde beklesen ‘gazetecileri’
goruriiz. Gazetecilerin ‘orada’ olmasi anlati agisindan islevseldir ama
mantikdist bir konumlar1 da olmadig: i¢in, goze batmazlar; zira her 6nemli
durusmada, gazeteciler de dogal olarak orada bulunurlar. Once bunlardan
bir tanesi, gizlice kapali olan durusma salonunun kapisini aralar. Boylece
‘yargilanmakta’ olan kisiyi yargica dogru ve arkasi dontik olarak goriiriiz.
Yargic adami suglu bulur ve cezayr acgiklar. Sonra mahkeme salonu hizla
bosaltilmaya baslar. Bu sirada gazeteciler salondan c¢ikan gen¢ bir kadinin
cevresini sariverirler ve ona, “Bayan Huberman, babanizin Alman ajani olarak
suglanip mahkum olmasimi nasil karsiliyorsunuz?” diye sorarlar. Boylece
‘gazetecilere’ ylikledigi anlatisal islev sayesinde yonetmen, cok kisa bir sahne
diizenlemesi iginde seyirciye ayn1 zamanda ‘mahkemenin’ ne hakkinda
oldugunu anlatma; filmin ana karakteri olan Alicia Huberman’i tanitma ve

onun mahkemede yargilanan adam ile ‘iligkisini’ bildirme imkanina kavusur.

O halde serim bolimi, anlaticimin gizlenme etkinliginin  mecburi
sonucudur. Anlatic1 ancak serim boliimiint ustalikla kullanir ve anlati i¢inde
yitmeyi becerebilirse, dramanin ‘dolayimlar1 kaldirma’ esasini yerine getirmis
olur. Bu sayede seyirci, kendisini olay orgiistiniin gercek bir gozlemcisi yerine
koyabilir ve anlati1 diizeyinde ana karakterle simdideslik iligkisine girebilir.

Tiim bunlar dramatik eserin basar1 hanesine not edilecektir.
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