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Tiyatroyu i¢ine katan sinema nasil bir dontisiim gosterir? Sinema tarihinin pek
¢ok usta yonetmenince farkli ve 6zgiin tarzlarda gerceklestirilmis drama igeren
filmlerde goriilen ana temalardan biri de, temsil (oyun) ve yasam (gercek)
arasindaki gidip gelmelerdir. Carlos Saura’nin Carmen (1983) ve Kanl Diigiin
(1981) filmlerinden iyi bildigimiz oyunla gercegin i¢ ice ge¢mesi, hatta oyunun
gercegin alanina girip oyunda olmasi beklenen olaylarin gergekte olmasi gibi ilging
gerceklik degisimlerine tiyatroda oldugu gibi sinemada da rastlanir. Biz bu deneme
ile, bu ¢izgide, oyun-gercek iligkisini sinemaya aktaran, daha yakin zamanlarda
yapimis iki filmi yorumlamaya g¢alisacagiz. Ayrica ortak estetik tavra sahip
oldugunu disiindiigtimiiz bu iki filmin, sonucta varolugsal bir anlam iretip
tiretmedigini de tartigsacagiz. Bu filmlere iligkin bagka yorumlar1 dislamayacagi igin
denememiz, sadece tiyatronun sinema perspektifiyle nasil bir doniisim
gecirebilecegine iligkin 6znel bir yaklasim olmaktan Gte bir anlam tagimayacaktir.
Umarnz ki sergiledigimiz bu yaklasim, tiyatro ve sinema severlerin, tiyatro ve
sinemanin kesistigi eserlere, bagka bir gozle de bakmak i¢in kullanacaklar1 bir
“gozlik” olma islevi gorebilir.

William Shakespeare’in Julius Caesar (Cev. Sabahattin Eyiiboglu, 2016)
oyununu alisilmadik bicimde sinemalastiran Taviani Kardesler'in Sezar Olmeli
(Cesare Deve Morire, 2012) filmi ile baglayacagiz. Filmin belirgin 6zelligi, birazdan
acacagimiz gibi, Julius Caesar oyununun giiniimiizde italyan mahkumlarca
oyunlastirilmasi ¢alismalarini (provalarini) izletirken, ayni zamanda da, kisaltilmis
da olsa oyunun kendisini izletmesidir. Filmi seyrederken mahkumlarin hapishane
ortaminda bir oyunu oyunlastirma stirecini mi yoksa Julius Caesar oyununun
farkli bir yorumunu mu izlemekte oldugumuz konusunda kararsizlik yasariz.
Filmde “ger¢ek oyun” hapishanede bulunan sahnede seyirciye sergilenmistir; ama
filmi izleyenler i¢in “asil sahne” hapishane, asil oyun da provalarin ve sahnedeki

temsilin birlesimidir.
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UN FILM DI PAOLO E VITTORIO TAVIANI

Yonetmenler, film icindeki Julius Caesar oyununda Shakespeare’in dramatik
etkiyi ytiikseltici coskulu anlatimina sadik kalan bir oyunlagtirma bi¢imini tercih
etmistir. Ama ayni zamanda, filmin kurgusunda, epik tiyatronun “episode”larla
anlatim ve “yabancilagtirma” teknikleriyle, seyircinin filme “sorular’la yaklagmasini
kigkirtmak ister gibidir. Buna ragmen mahkumlarin ge¢mis hayatlari, simdiki
iligkileri, psikolojik derinlikleri hakkinda pek fazla bilgi sunmayan film, oyunla
mahkumlar arasinda kosutluk, karsitlik gibi bir baglanti kurma cabasina yol
a¢maktansa, hapishane mekanlarini prova alanlarina, prova sahnelerini gercek
temsil sahnelerine ve en sonunda da tiim hapishaneyi tiyatroya doniistiirmeyi
amaclamis gibidir. Hapishane gercekliginde gecen siireler oyun gercekliginde
gecen silirelere oranla ¢ok azdir. Sahnelenecek temsilde rol almayacak olan
hapishanenin diger mahkumlari, provalarda, filmin ger¢ek¢i mantigina aykir
diisme pahasina, ama oyunun sahnelenisindeki gerceklik duygusunu ve dolayisiyla
dramatik etkiyi artiracak bigimde, Roma halki olarak yer alirlar. Mahkumlarin
yakinlarinin oyunu izlemeye gelisleri, hapishaneden iceri girisleri, seyirci
koltuklari, tam bir tiyatro salonu havasini yansitir. Bir bagka deyisle, Taviani
Kardesler’in filminde tiyatro ve Shakespeare’in oyunu agir basmaktadir.

Filme bu 6zelligini kazandiran diger 6nemli etken, filmde oyunculugun, yani rol
oynamanin one ¢ikarilmasidir. Drama hayat veren oyunculuk ve roldiir. Filmin de

istiine basa basa gosteremeye ¢alistigi, rol yapmanin kendisidir diyebiliriz. Filmde
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iki tiir rol yapmaktan s6z edebiliriz: Birincisi film oyuncusu olarak kisisel tarihleri
olan mahkum edilmis insanlarin temsil edilmesi, ikincisi mahkum roliiyle bu
kigilerin, Shakespeare’in Julius Caesar oyununu sahneleyen bir rejisoriin
rejisinde, oyundaki karakterleri canlandirmasi. Filmin oyunculari, oyunda, iki
kademeli temsili gergeklestirmek gorevini iistlenmistir. Bu nedenle oyun icinde
sadece Shakespeare’in karakterlerine can vermekle kalmazlar, ayni anda mahkum
rolleriyle kendilerinden, kendi ge¢mislerinden, toplumsal aidiyet baglarindan,
sinifsal konumlarindan, iginde bulunduklar: tutsaklik durumundan da belirtiler
tasimalar1 gerekir. Tiyatroda oldugu gibi sinemada da bu belirtileri tasiyan
bedendir, ama sadece jestlerle degil, zamanin yiikiinti sirtlamis gibi duran bedensel
goriintiilerle de. Ruhsal alani, edebiyat gibi dile getirerek degil, goriintiler
tizerinde disa vuran sinema, zamanin yani yasananlarin ve gecen 6mriin etkilerini
bedensel hareketlerde yogunlagtirarak vermekte hemen hemen rakipsizdir.
Bedenin yorgun durusu, agir hareketleri, yigilmasi, Brutus’de oldugu gibi, 6nce
Brutus'iin kisisel yasantisinin izlerini ama bununla birlikte onu oynayan
mahkumun bezginligini de temsil eder. Sanki st tiste bindirilmis iki ayrm
goriintiiden, iki bagka “hayat”tan olusmus gibidir oyuncu; ama zaman zaman iki
farkli hayatin kesigimi ayni anlama isaret edebilmektedir.

Film Julius Caesar oyunun bir yorumunu ve bir grup mahkumun tiyatro
oyunculugu ugrasini gostermekten, sergilemekten ibaret midir peki? Usta
yonetmenlerin elinde sinemanin sanatsal potansiyeli sasirtic1 algi deneyimlerine
yol acar; bu filmde de Taviani Kardesler gostermis olduklarindan fazlasini,
yukarida degindigimiz tiyatroya da 6zgii olan episodik yap: ve yabancilagtirma
tekniklerinin yani sira, kamera-nesne mesafesi, kamera acisi, hareketleri, dekor,
151k-golge, kurgu araciligiyla sinematografik goriintiiniin iginde ya da disinda var
edebilmektedir. Hapishanenin kugbakisi disardan c¢ekimi... Sezar'a suikast
diizenlenen hapishane avlusunda asagidan yukariya ¢ekimde goriinen tel kafes...
Oyunda halk roliine biirtinen mahkumlarin parmakliklar ardinda uzaktan ve
yakindan ¢ekimleri... beyaz arka planda yakin ¢ekim Brutus ve Cassio... hapishane
duvarindaki giines ve deniz fotografinin tiim ¢ergeveyi doldurarak renklenmesi...
kiitiiphane ve Sezar’t oynayan oyuncunun okudugu kitabin yakin ¢ekimi... son
sahnede Cassio’nun soylevi, oyunun dramatik etkisini artirmak i¢in konulmus
ogeler degildir. Farkli gerceklik diizeylerinin “organik” denebilecek tiirden
birbirlerine baglanmasini saglayan, boylece yeni ve farkli etkiler diinyasi

olugturarak seyirciyi hedef alan sinema miidahaleleridir. Bu miidahaleleri yapan
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yonetmenler, filmin yaraticis1 yokmus gibi, insan eli degmemis bir siirecten
¢ikmisgasina yanilsamaci bigimde algilanmasina karsi, sanki, “bu filmi yapan biziz”,
“biz de bu filmde variz”, “bizim bu filmle size séyledigimiz bir sey var” demek
istemektedir. Kamera arkasindaki yonetmenler, perde ontindeki seyirciyle sanki

filmi araci olarak kullanip karsi karsiya gelmekte, asil “konusanin” kendileri

oldugunu soylemek istemektedir.
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Seyircinin algisin1 sasirtmacalarla etkileyen yonetmenler, film oyuncularinin
temsil ettigi farkli diizeylerdeki roller arasindaki gecisleri belirsizlestirirken, filmin
mekanlarinin temsil ettigi farkli gerceklikler arasinda da ¢abuk gecisler cekmis ve
kurgulamistir. Filmin mekanlar1 hapishanenin degisik boliimlerini kapsar. Hiicre,
koridor, avlu gibi. Ancak mekanlar farkli planlarda farkli “gerceklikler” kazanir.
Ornegin hiicre “hapishane gercekligi’nden “prova gercekligi’ne gecer; “prova”
izledigini sanan izleyici birden “gercek temsili” izlemekte oldugunu fark eder.
Ustelik bu “gecisler” kurgu yoluyla degil kendiliginden olur. Truffaut’nun Son
Metro’sundaki (1980) son sekansta hastane odasindan tiyatro salonuna gegilirken
farkli cekimlerin kurgulanmasindan kaynaklanan yanilsatici bir mekan degisimi
vardir; buna karsilik bu filmde mekan degismez, adeta “dikissiz” bir gecisle bir
gerceklikten digerine gegilir. Gergeklikler arasi gecisler mekanin alisila geldik
gercekligini, baska deyisle, bilinen anlamini da degistirir: hapishane, tutuk evinden
¢ok, insanlarin mutlu olabilmelerine olanak saglayan bir ortamdir. Gergek hayat
ise oyunun temsil ettigine benzer bir tekinsizliktedir, ge¢miste Roma bugtin Napoli

ya da Nijerya: diizenbazliklar, kavgalar, kalleslikler. Insan suca itildigi “6zgiir
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diinya”da degil, kat1 kuralli da olsa kendi istedigini yapma firsat1 buldugu “icerde”
huzurlu olmaktadir. Ozgiirliik/tutsaklik, baris/savas, tekinsizlik/giivenlik gibi
karsit anlamlarin alisageldigimiz mekansal ¢agrisimlarinin yer degistirmekte
oldugunu hissederiz. Dahasi, oyun dig diinya ile baglar1 hala stirmekte olan
hapishaneye gore daha da igcerde daha da giivenli bir ortam saglamaktadir.
Oyunlarinda siklikla “oyunla gercegin yer degistirmesi’ne rastladigimiz
Shakespeare’in (Sevda Sener, 2014) bazi komedilerinde, sehirden tabiat ortamina
gecilmesi ile birlikte, toplumsaldan dissel gerceklige gecilmekte ve diissel
gerceklik siiresince de “birikmis olumsuz enerjinin tiiketilmesi” sonucunda “mutlu
son”a ulagilmaktadir (Aysegiil Yiiksel, 2013). Benzerlik kuracak olursak, belki
diyebiliriz ki, komedi tiiriinde olmasa da bu filmde de bir oyun hazirlamak ve
sahnelemek mahkumlar icin dussel gergeklik islevi gormekte, sikintilarini
hafifletip onlara yasama sevinci vermektedir. Julius Caesar’da oldiirerek hayati
dogru ve anlamli kilma cabasi, igerdigi sagmaliga uygun bicimde hiisranla
sonuclanip kendini 6ldiirme ile noktalanirken, filmde oyun oynamak yoluyla
bagkasiyla ve “canliligi olan” hayatla bulusulmakta, duragan ve kisith cevre,
“ruhen” yiikselerek asilmaktadir.

Sanata 6zgl “gercege sadakat” problemini, erkek-kadin iligkisine tasiyan Ash
Gibidir'de (Coppie Confirme, 2010), Abbas Kiyariistemi, sinemay: tiyatro kara
sularina sokmaktadir. Ugrasi alanlar sanat olan farkl: dil ve kiiltiirlerden bir kadin
ve bir erkek, klasik bir tema olan, ask iligkisinin orijinal (baslangi¢taki) anlam ve
giizelligini yitirerek yipranmasini, birbirilerine ve cevrelerine oynadiklar rol ve
temsille sahnelemektedir. Kadin (Juliette Binoche) kocasi ile iligkisindeki
kendisini oynarken, karsisindaki yabanci erkekse (William Shimell) tanimadig:
kocayl, kadinin diyaloglarindan sezerek canlandirmaya ¢alisir. Erkegin bu oyunda
rolti kadina gore daha karmasiktir; ¢inkii kadinin alg: siizgecinden gecen koca
goriintiisiiniin asil koca olmadigini, onun kendi gercekligi, kendi nedenleri, kendi
haklilig1 oldugunu vermeye ¢alismaktadir. Ama kendi benliginden, kendisinin bile
belki farkinda olmadigi derinlerdeki kisiliginden pargalar bu role karigmakta
midir? Yoksa koca roliinii oynarken kadindan etkilenmeye mi baslamistir? Buna
karsilik kadin bu yabanci adama, kocasi roliinii oynayan bir oyuncu olarak degil
de, ilgi duydugu bir erkek olarak mu yaklagmakta, ona kizginligini da ilgisini de
yansitmak i¢in kocasini bahane mi etmektedir? Sahici olanin karistig1 bu tuhaf rol
alma ve iligki oyunu, sasirtsa bile, rahatsiz edici bir yadirgaticiliga yol agmaz, sanki

gercek hayattan bir kesitmis gibi izlenebilir; bu gercekeiligini insanoglunun oyun
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oynamaya diskiin dogasindan aldigi kadar, yonetmenin olaganiistii sinema

ustaligina da bor¢ludur.
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Cekildigi yere ait yerel goriintiilere yer vermesine karsin film, cografya ve zaman
asirt olan sanat yapitini, alegori olarak kullanip, ask iliskisinin evrensel devinimini
ortaya koymak ister gibidir. “Sanat eserinin taklidi orijinal eser ile ayn1 degerde
midir?” sorusu, filmin baglarindaki akademik-felsefi tartisma baglaminda
¢oziimlenirken; gercek hayatta, gercek bir kadin-erkek iligkisindeki rollerin taklidi
(temsili) orijinal iligkiyi temsil edebilir mi sorunsalini dogurmustur. Sinema
olanaklarim1 belli etmeden incelikle kullanarak biytk yapitlar Gretmis
Kiyariistemi, bu zorlu gecisi de adeta sessiz sedasiz, sanki kendiliginden
oluyormusgasina verebilmis, sanatla yogrulmus italya’nin pastoral, arkaik ve
estetik ortaminda yavas ritimli bir kurgu ile sanat ve yasam baglantisini giizellik
duygusu esliginde olusturmustur.

Orijinal sanat eseri ile kopyasinin ayirt edilebilmesinin nerdeyse imkansizlig
tezi, filmin baslarinda uzunca bir siire seyirciyi oyalayacaktir. Bir yol filmi gibi
surekli fiziksel hareket igermesine, sahnelerde c¢esitli kisilerin belirip
kaybolmasina, diyaloglarda farkl: iceriklerin olusumuna karsin, sanki dramatik
gelisimi duz bir ¢izgide seyrediyor gibi izlenen filmde, aslinda her bir sekans
degisimi ile filmin sorunsalinin, hatta ana temasinin icten ice degistigi, karsimiza
baska bir filmin ¢iktig1 ¢ok ge¢ fark edilecektir. Oysa yonetmen bunu incelikle

adim adim kurmustur; sekans gecislerindeki yumusakliga karsin, sahnelerde sahne
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disindan gelen goriintiilerle ani kesmeler, anilardan ve iginde bulunan ortamdan
ikili diyaloglara gelen midahaleler, sorunlu kar1 koca iligkisindeki gerilimi su
yuziine ¢ikarmaktadir. Gergek zamanli gergek iligkiyi géormeyiz aslinda. Koca hi¢
yoktur ortada. Kadinin taze anilar1 “diis imgeleri” olarak kocasini ve onunla
iliskisini resmeder, bu resme bakan yazar da, hep yaptigini yapar, disinir,
problem ¢ozer gibi gordiiglinii yorumlayarak koca olur, bu arada yazarin ytiziine
“distince imgeleri” yansimaktadir.

Kadinin anlatimindan; kadinin kocasindan beklentisinin basit¢e kendisine ve
ailesine yeterince ilgi gostermesi, makul denebilecek bir zaman ayirmasi ve onu
“fark etmesi” oldugu, buna karsilik kocanin karisinin beklentisini bosa ¢ikardigi
sadece kendi isleriyle mesgul olup, esinin ve ¢ocugunun iginde olmadig: bir
cevrede hayatini siirdiirdiigii anlagilir. Koca roliinti oynayan yazar kisa siireligine
geldigi sehirde bir giiniinii kadina ayirarak ve bir neden yokken onun yolunu a¢tig1
koca rolinii oynayarak, aslinda kocasinin gostermedigi ilgiyi kadina
gostermektedir, onu bir anlamda onamaktadir. Dolayisiyla kocasina gore daha
duyarli, karsisindakini diistinen bir kisilik sergilemektedir; ancak temsili iligki
siirecinde roliinti oynadig1 kocanin agziyla karisinin elestirilerine yanit bulmaya,
kocanin tutumunu savunmaya ve hakli géstermeye calisirken, bir siire sonra adam,
davraniglarinda kocanin duyarsizlifi, 6zensizligi ve bencilligini disa vurmaya
baslar. Adeta tanimadigi kocanin ruhu adamin bedeninde dirilmektedir. Bu
degisim, adamin kadinin betimledigi koca roliine kendini fazla kaptirmasindan,
onunla tam bir 6zdeslik kurmasindan mi kaynaklanmaktadir, yoksa tstiini
farkinda olmadan orttiigli kendi sahici kisiligi de boyle midir bir belirsizlik durumu
ortaya c¢ikar. Baska bir agidan bakarsak da; yazar kadinin kocasina yonelttigi
serzenisleri Ustline aliniyor olabilecegi gibi kadin da belki alttan alta kocasiyla
benzestirdigi yazari1 gercekten igneliyor olabilir. Belirsizligi artiran bir bagka
durum da yazarin kadinin kendisine duydugu acik ilgiye karsilik verip kadina
yakinlik duymaya baslamasidir. Kisiler kisilere benzer, duygular duygulara benzer
ve gizler goriiniir olup goriinenler gizlere benzerken, gizem daha da artmaktadir;
bu olup biten “taklit de orijinali kadar gergektir, hatta bazen ondan ‘daha iyi’ de
olabilir” teziyle uyum icindedir.

Film boyunca yazarin degisimine karsin, degismeyen basta da sonda da sahici,
icten ve kendisi olan kadindir diyebiliriz. Bununla birlikte, o da hafiften hayranlik
duydugu, belki de asik oldugu kocasinin ilk zamanlarini yakistirdigi bir adama

duygusal olarak yakinlagsmis, saklama, gizleme geregi duymadan bu yakinligini
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acik etmistir. Inisi ¢cikist olmayan bir cizgide aktig1 kanisin1 uyandirmasina karsilik
film aslinda degisimlerle doludur: Mekan degisimlerinin ve yolculuk stirecinin
esliginde, aslinda kadin da adam da aralarindaki iliski de btyiik bir degisim
gecirmistir. Ama annesinin yazara asik olma isteginde oldugunu soyleyerek bir
nevi gelecegi gosteren ¢ocuga kulak verecek olursak da, kadinin yasadigi degisimin

gizli olanin disa vurulmasi ya da gizil olanin gerceklenmesinden ibaret oldugunu

da soylemek miimkiindiir.

Taviani Kardesler’in filmin biitiiniine yayilmig bigimde epik tiyatro tekniklerini
kullandigini séylemistik. Kiyariistemi de benzer tekniklere bagvurmustur ama
ozellikle filmin merkezine yerlestirdigi drama oyununda epik tiyatro metoduna yer
verdigi gozlemlenmektedir. Sinemada sayisiz benzeri olan tipik bir karsilasmadan
bir agk Oykiisii ¢ikarmak yerine, yonetmen, kadin ve erkegin birbirleri ile iligki
kurma bicimlerine odaklanmay1 saglamis, davraniglar, yaklagimlar, bakis agilar
tizerine diistinmeye davet eden bir dramatizasyon kurgulamistir. Filmin dogal akis1
iginde kendiliginden (spontane) ortaya ¢ikmig gibi goriinen rol alma, kar1 kocay1
oynama hali, “yabancilagtirma” etkisi olarak gortilebilir. Her iki sinema
oyuncusunun da, filmdeki rolleriyle, birbirleriyle oynadiklari oyundaki rollerini
canlandirmasinda “gostermeci oyunculuk” teknigini kullandiklar1 séylenebilir.
Benzer bir durumun Sezar Olmeli filminde oldugunu amimsayalim. Oynanan
dram oyunu i¢inde kisiler birbirlerine duygusal olarak belirli bir yakinlik gostermis
olsalar da oyunun asil islevi “goriinenin ardindaki gercegin ¢oziimlenmesi’ni

saglamak olmustur. Bunu saglamada kullanilan teknigin de o anki gercek kisiler
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olarak degil, gecmisten gelen baska diinyalara ait kigiler olarak birbirleriyle iligki
kurmalari, yani “mesafelestirme” teknigi oldugu soylenebilir.

Kiyariistemi'yi Ash Gibidir'de, Taviani Kardesler'e yaklastiran bir baska
ozelligin de yonetmenin filmini kullanarak kendi “sdylemini” diga vurma ¢abasi
oldugu soylenebilir. Ash Gibidir'de de gorintiilerin karakterler acisindan degil
de, onlardan bagimsiz olarak digsardan birisi tarafindan diizenlenmis oldugu
algisini veren cekimler, yonetmenin bir s6z sdyleme istegi olarak yorumlanabilir.
Acilista uzunca suire sabit kalan, konugsmacinin kiirsiisii ve arkasindaki yaziti iceren
cerceve, kadinla erkek otomobilde giderlerken disardan camlara yansiyan sehir
gorintileri, i¢c mekana yerlesen kameranin arkada, disarda olani vermesi,
kameranin ayna yerine gecip arkadaki goriintiiyli vermesi, can sesleri gibi. Ote
yandan, her iki filmin de, agik iletisi olmamasi, “kapali bi¢im i¢inde neden
sonuclarla geliserek doruk noktaya varan iyi kurulu bir anlati” (Ozdemir Nutku,
2007) yapisina sahip olmamasi dikkate alindiginda; yonetmenlerinin de dogrudan
ve tek bir anlama isaret edecek belirgin bir s6z soyleme istekleri oldugunu ileri
sirmek hatali olabilir. Filmlerin anlatilarindaki 6ne ¢ikan ortak ozelligi,
birbirlerine dstiinlik kuramayan ya da birbirleriyle uzlagsarak bitiinlige
kavusamayan “bakis acgilarinin ¢ogullugu” oldugu soylenebilir. Julius Caesar
oyununda ne Caesar’i oldiirenler, ne Caesar, ne de Antonius ile Octavius
haklidir (ya da haksiz); her birinin kendilerince “dogru” bakis a¢ilar: vardir. Oyunu
oynayan mahkumlarin kendi diyalektlerini kullanmasi, italyanca’da diyalekt
farklarinin biytkligi dikkate alindiginda oyunun nerdeyse ¢ok dilli oynanmasi
da, dogruluk (hakikat) dedigimiz kavramin heterojen yapisin1 vurgular.
Ozgiirliikcii gibi gériinmesine karsilik bu yapi da iletisimi, ortak bir dil ekseninde
anlasarak bir arada yasamay1 olanaksizlastirtyor gibidir. icinde yasadigi cevreyle
onlarin dilinde, ogluyla ana dilinde, yazarla da iki dilde konusarak anlagilmanin
ontindeki 6nemli bir engeli agsmis olan Ash Gibidir'in kadin kahramani, ironik
bi¢cimde, ne kocasina ne ogluna kendini anlatabilmektedir. Kadin, iletisimdeki
basarisizligini drama oyunu sonunda yazarla da yasayacak, ona duygularini
anlatamamis olarak vedalasacaktir (film bittikten sonra). Kadinin bakis ac¢isina
daha yakin olmakla birlikte film yine de seyirciyi agik bicimde ondan yana tavir
almaya kosullamaz. Kadinin sevilme, doyurucu iligki kurma istegine hak
verilebilecegi gibi, hayat1 dlisinerek, zihinsel stizgecten gecirerek dolayli yagamaya
aligkin yazarin birdenbire karsilastigi bu istek karsisinda suskunlugu da haksiz

gorilmeyebilir. Kadin ne kadar yasami oldugu gibi kucaklamaya hazirsa
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bilinmeyene adim atan yazar da, sozlerinde olumladigi diisinmeden basitce
yasamaya karsi o kadar hazirliksizdir. Anlat1 diizlemindeki bakis acilar cesitliligi
ayrica dramatik ana damarin digindaki karakterlerin sozleri ve etkilesimlerinde de
gozlemlenir. Ozellikle Ash Gibidir'de kafedeki kadinin koca roliine ve evlilige
bakis agisinin kahramanimiz kadininkinden tamamen farkli olmasi, yeni evlenen
genglerin birbirlerine ve diinyaya umutla, iyimser bakiyor olmalari, bu gesitliligi
giiclendirme iglevi olarak da yorumlanabilir. Sinemanin estetik olanaklarini asirtya
kagmadan, tutumlu kullanan ama yonetmen olarak kendilerini bu filmlerde ayrica
hissettirmeye calisan Taviani Kardesler de Kiyariistemi de belki de filmlerinin
anlat1 diizlemine ait ¢ogul bakis acilarinin bigimsel karsiligini, sinematografik algi
cesitlemeleri yaratarak vermek istemektedir. Filmlerden birinde duvarlar, tel
orglileri ve yasalarla kisitli ve sinirli bir ortamda yagamaya mahkum edilmis,
digerinde vyasantisindaki ya da kisiligindeki sorunlar psikolojik bariyerler
olusturmus kisilerin ¢ikmazi, kendi varliklarinda direten farkli bakis acilar1 ve
algilama yaklagimlari ile vurgulanmakta midir acaba? Belki de sinemay1, duygular:
costurmak ya da ileti vermek olarak degil tslup sanati olarak degerlendiren
yonetmenler; anlagsmazliklarin, ¢atigmalarin, diismanligin yogun ve yaygin olarak
yasandigr diinyamizda, iyiye, giizele ve dogruya gitmenin agik bir yolunun
bulunmadigini, belirsizliklerden, tereddiitlerden, kuskulardan gecerek hemen ve
kolayca karar verilemez secenekler arasinda bocalayarak, yasami yasanabilir
kilacak eylemlerin bulunup gerceklestirilebilecegini mi ¢agristirmak istemektedir?
Boylesine cetrefil siirecte dogal olarak gelisebilecek bikkinliklarin, korkularin,
umutsuzluklarin insani bu arayis isteginden alikoyabilecegi gercegine karsi, Sezar
Olmeli'de tiyatro ile, Ash Gibidir'de ise bir tiir yaratici drama oyunu ile, énce nasil
olursa olsun yasami olumlayarak, yani hayatin icinde degisim ve ozgiirlesme
olanaklar1 olduguna inanarak, yol alinabilecegini mi ima etmektedirler? Tiyatro ya

da yaratic1 drama oyunu: yagsami olumlama enerjisi mi vermektedir?
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