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ASGHAR FARHADI SINEMASINDA TRAJEDI J 1
ONSOZ

Insanlik tarihi boyunca mitler, hikéyeler ve anlatilar, bireylerin ve
toplumlarin diinyay1 anlama ve anlamlandirma ¢abalarinin bir pargasi
olmustur. Mitoloji, sanattan felsefeye, bilimden dine kadar uzanan genis
bir yelpazede insan diisiincesini sekillendiren ve kiiltiiriin temel yap: tas-
larindan biri haline gelen bir kaynaktir. Bu kitap, mitlerin ve trajedilerin,
insanin varolugsal miicadelesindeki roliinii ve sanatin bu evrensel temalar
araciligryla gercegi nasil yeniden yorumladigini incelemektedir. Antik Yu-
nandan giiniimiize uzanan trajedi kavrami, yalnizca tiyatro sahnelerinde
degil, edebiyat, sinema ve gorsel sanatlarda da kendine yer bulmus; insanin
i¢ catigmalarini, ¢ikissizliklarini ve varolugsal sancilarini temsil eden giigli
bir anlat1 formu olarak varligini siirdiirmiistiir. Trajediler, bireyin i¢sel diin-
yasi ile digsal gergeklik arasindaki gerilimi yansitirken, sanatgilar bu temay1
eserlerinde isleyerek izleyiciyi ve okuyucuyu derin bir sorgulama siirecine
davet etmistir. Modern ¢ag, teknolojik ilerlemeler ve sosyal degisimlerle
birlikte trajediyi yeniden tanimlamakta, insanin gerceklikle olan iligkisini
daha karmasik bir boyuta tagimaktadir. Gliniimiizde, yapay zekadan kiire-
sel krizlere kadar uzanan genis bir spektrumda insanin karsilastig1 cikmaz-
lar, modern trajedilerin temelini olusturmaktadir. Bu baglamda, sinema
gibi sanat dallari, trajediyi bireyin igsel ¢atigmalarinin yani sira toplum-
sal yapilarin yansitildig: bir alan olarak ele almaktadir. Bu kitap, trajedinin
mitlerden modern anlatilara kadar uzanan seriivenini incelerken, sanat-
gilar ve eserleri araciligryla trajik olanin degisen dogasini ortaya koymay:
amaglamaktadir. Okuyuculara, sanatin trajik gergeklikle nasil yiizlestigini
ve insan ruhunu derinlemesine nasil etkiledigini gosteren bu eser, trajedi-
nin zamansiz dogasina dair bir perspektif sunmaktadir.
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GIRIS

Yeryiiziinde insanin yasadig1 her cografyada ve tiim ¢aglarda insanli-
ga iliskin mitler tiiremis ve bu mitler insanin akli ve eylemleri araciligryla
ortaya ¢ikan anlatilarin esin kaynagi olmustur. Mit, evrenin sonu gelme-
yen enerjilerini insanligin kiiltiir-sanat birikimine akitan gizli bir yariga
benzer. Dinler, felsefi diisiinceler, ilkel-tarihsel toplumlarin sosyal yapilari,
bilim-teknoloji alanindaki biiyiik icatlar, sanatlar, diisler hep o biiyiilii mit
cemberinden dogar (Campbell, 2020, s. 13).

Insanlik tarihiyle baglayan anlatilar tiim zamanlarda, biitiin toplumlar-
da varligini stirdiirmistiir. Tragedya, komedi, dram, mitoloji, pandomim,
resim, tablolar, siradan bir haber, sinema... Bu tiirlerin her biri 6ykii evreni
icerisinde hep bir anlati barindirir (Barthes, 1988, s. 101). Yasamin i¢inden
kurmacanin alanina taginan ve kurmaca evreninde yeniden iiretilen anla-
tilar insanlik tarihinin mitolojik anlayisiyla sanatsal kavrayisini bir araya
getirir. Ilk basta mitolojik anlatilarda baslayan kahramanlarin trajedi yiiklii
yolculuklar ilerleyen donemlerde gesitli sanat anlayislarindan tekrar ger-
ek yasantilara sizarak insanin (seyircinin-okurun) ruhsal ve zihinsel arin-
masina katki saglar.

Antik Yunan tragedyasindan itibaren ‘gikisi olmayan insanr’ odak nok-
tasina alan ve genellikle tiyatro tarihi ekseninde incelenen tragedya ve tra-
jik 6ge kavramlar: aslinda insanligin tiim diistince tarihinin temel taglarini
olusturur (Cemal, 2015, s. 104). Uygarlik Antik Yunandan itibaren diinyay:
ve kendisini trajik bir ¢atigmanin icerisinde anlamaya-anlamlandirmaya
calisir. Trajedi kavraminda giinlitk yasam ve sanat arasindaki keskin ay-
rim silinerek karsilikli bir bakisa doniisiir. Trajedinin temelinde insanin
kendisini gevreleyen gerceklik karsisinda yasadig: trajik catismalar ve bu
catismalar ekseninde ortaya ¢ikan ¢ikissizliklar, paradokslar gizlidir. Antik
¢aglarin ardindan gelen dénemlerde trajik catismalarin azalmasi bir yana,
daha bastan kendi ¢eliskilerini yaratan modern ¢agda insanlik daha derin
¢ikmazlara siiriiklenir.

Gergeklige iliskin iki temel soru tarih boyunca diisiiniirleri mesgul
eder. Bu sorulardan birincisi, gergekligin kapsamina iligkin olarak onun
Ogeleri ve bilesenlerinin neyi icerdigi sorusudur. Buna ek olarak ikinci soru
gercekligin statiisiine dair bir sorgulamaya girisip, onun insan zihninden
bagimsiz olup olmadig1 sorusuna karsilik gelir (Cevizci, 2011, s. 194). Yal-
nizca somut ve nesnel var-olan ile sinirli kalmayan gergeklik, duyularimiz-
la yalin olarak kavradigimiz nesnelerden baslayarak sosyal, ruhsal varlik
alanlarina kadar uzanan genis bir varlik diinyasini dile getirir: “Su dokun-
dugum masa nasil gercekse, icimde duydugum su duygu, ruhsal durum da
gercektir (Tunali, 1998, s. 192)” Bu agsamada sanatin neredeyse sinirsiz bir
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sorgulama alani icinde hangi gerceklik alanini ne sekilde ele alacag: sorusu
karsimiza ¢ikar. Sanat varlik alanlarinin simirsizlig: icerisinde gercekligin
farkli boyutlarini kendisi igin bir arastirma konusu haline getirerek belirli
bir kavramsal ¢erceve kapsaminda yorumlayabilir.

Bir yandan birbiriyle catisan diger yandan ig ice gecerek biitiinlesen
gerceklik ve trajedi kavramlar1 yasamin alanindan sanata taginan baslica bir
tartigma diizlemini olusturur. En genel yaklasimla evrensel bir insanlik du-
rumuna iligskin kavrayisi ifade eden trajedi sanat {izerine yapilan tartigma-
larda kurmaca gercekligin temel alanlarindan birisi olarak anlam kazanir
(Orr, 2005, s. 27). Sanatgilar gergekligin trajik’ yanini her zaman ilgi ¢ekici
bularak trajik-olani yapitlarinda sorgulamais; yazdiklar: tragedyalar aracili-
giyla gercekligi trajik boyutu igerisinde aramistir. Bu asamada gercekligin
trajedi baglaminda sorgulanmast ‘trajik ger¢eklik’ kavrami tizerinden anla-
tilara yonelik belirli bir bakis agis1 sunar.

Antik Cag insanin tutkular1 karsisinda akiler diistinceyi yiicelten ya-
niyla trajigin insan yagamindan silinmesinin yolunu agar. Ortagag Avru-
pasrnda Hiristiyanligin ‘6biir diinyanin’ kapilarini uygarliga agmasiyla be-
raber ‘trajik insan’ da silinir. Oliimden sonraki yasama yonelik kurtulus
vaatleri somut diinyada herhangi bir ¢ikigsizligin ortaya ¢ikisini giilestirir.
Yine de Ronesans’in sonuglarindan biri olarak trajik insan bu sefer bir daha
6lmemek iizere yeniden dirilecektir. Yeni donemin insani, somutlagtirdig:
tanrilariyla ayni diinya icinde birlikte yasayan Antik¢ag insaninin aksine,
varlig1 benimsenen tek ve soyut Tanrr'nin geri planda kalmaya basladig1 bir
diinyada artik kendisiyle bag basa yasadiginin bilincindedir. Tanrr'ya hesap
vermek artik 6liimlii hayatin ardindan s6z konusu olur, yasamin yiikii ise
biitiiniiyle insanin omuzlarina kalir (Cemal, 2015, s. 105).

Tanrimin yerine akli ve aklin tiriinii olan bilgiyi-bilimi yasamin mer-
kezine koyan insanlik; dig-diinyaya ve kendi gergekligine eskisinden ¢ok
daha bagka, yeni bir pencereden bakmay1 deneyimler. Octavio Paz’a gore;
Modern Cag bu anlamda degisimi yiicelten ve onu bir temele doniistiiren
ilk cagdir. Eski diizenden siddetli bir kopus ve yeni, daha akilc1 bir diizenin
kurulusu modern ¢agin ifadesi haline gelir (1996, s. 27-37). Antik Cagda
trajedinin insan yagamindan tasfiye edilmesinin yolunu agan akilci diistin-
ce Ortagagda kader ve obiir diinya inanciyla beraber zayiflayan trajedi an-
layisinin bu kez de insan yasamina tekrar dahil edilmesinin yolunu agar.
Insanin diinyaya, kendisine iliskin gercekligi algilamasi-yorumlamast degi-
sime ugrar. Ne var ki insanin tutkular1 karsgisinda akilc diisiincenin yagsam
tizerindeki mutlak gii¢ haline gelmesi ayn1 zamanda modernligin krizine
iliskin temel bir tartigmay1 kaginilmaz kilar.

Bir yandan aklin kutsandigs, diger yandan insanin kendisine-gevresine

1 Trajik s6zciigii burada ‘trajediye iligkin’ anlamini tasimaktadir.
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kars1 yabancilastigl, gercekligin giderek daha da parcalandigi Modern Cag-
da Lukacs'in da belirttigi gibi eski ¢aglarin biitiinliiklii diinyasinin duvarlar:
yikilmistir (2014, s. 39):

“Yildizlarla kapli gokyiiziiniin, tim olast yollarin haritas: oldugu
caglar... Her sey yeni bile olsa yine de tanidiktir. Ugsuz bucaksizdir
diinya, genistir ama bir yuvay1 andirir yine de. Ciinkii ruhta yanan
ates ve yildizlar ayn1 dogadandir. Diinya ve benlik, 151k ve ates
ayrisik bile olsa, yine de hi¢bir zaman birbirlerine biisbiitiin yabanci
degildir”

Pargalanmamus, biitiinliiklii bir diinyanin eskiden var olduguna inan-
mamizin temel nedeni dncelikle kendi boliinmiis gergekligimizdir. Kapi-
talist toplumlarda yagamin par¢alandigina, eksik-yoksun kaldigina iliskin
kugkular bizi bu diisiinceye sevk eder (Giirbilek, 2011, s. 84-85). Diinyanin
bu yeni diizeni icerisinde biitiinliik algis1 bozularak yasam fragmanlara
(pargalara) ayrilmigtir. Parcalara ayrilan yalnizca isboliimiine dayali eko-
nomik sistem degil esasinda tiimiiyle modern uygarlik yasamidir. Modern
insan yagamin par¢alanmasinin, ¢6ziilme ve dagilmasinin dogurdugu deh-
setin etkisi altindadir (Berman, 2012, s. 24-27):

“...Modern seriivenin yol a¢tig1 nihilistce derinlikler karsisinda
korkuya kapilmak... Modern olmak celiskilerle dolu bir hayat siir-
diirmek demektir. Modern diinyada stirekli bir par¢alanma ve ye-
nilenmenin, belirsizlik ve acinin, heyecan ve korkunun girdabina
stiriiklenir insan.”

Trajediyi olusturan diisiincenin kiiltiirel zemini ¢aglar boyunca de-
gisimler gecirir. Modern dénemde olanaklarin gesitlenerek ¢ogalmasi so-
nucunda gergekliklerin dile getirilme bi¢imi de degisir (Auerbachdan akt.
Erkman-Akerson, 2015, s. 108). Terry Eagleton, Raymond Williams'n tra-
jedinin modernlesen yoniinii vurgulayan bakisini referans alarak gergekli-
gin daha 6nce olmadig1 kadar pargalanarak ¢esitlendigi bir diinyada yaban-
cilasma ve yabancilasmaya son verme miicadelesini Modern Cagin ‘tipik
trajik ikilemi’ olarak niteler. Artik yabancilagma o kadar biitiinlikladiir ki
bastan asagi her seyi siler. Insanlik, durumlari degerlendirmemizi saglayan
olgiitlere karsi bile yabancilasir (2012, s. 92-99).

Yasamin igerisindeki trajik durumlar ile sanatin alaninda trajedinin
birlestigi noktada insanlig1 derinden etkileyen sanatgilarin yapitlar: belirir.
Trajik-olan1 sanatina katan, yapitlar araciligiyla trajediyi sanatin alaninda
yeniden yaratan sanat¢ilarin basinda Dostoyevski gelir. Erich Auerbacha
gore; diger dillere ¢evrildiginde biiyiik bir sagkinlik ve hayranlik uyandiran
Dostoyevskinin eserleri ‘kapali olanin-bastirilanin agiklanmasr’ seklinde
algilanarak trajik-olanla gercekligin tam olarak biitiinlestigi bir doruk nok-
tasi olarak kabul edilmistir. Dostoyevskinin de 6ncesinde, insan ruhunun
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dehlizleri eskiden beri bilinmesine ragmen bilimsel bir nesnellik ile basti-
rilmistir (akt. Erkman-Akerson, 2015, s. 177).

Lorcanin; gerceklestirmek istedikleri idealleri, tutkular1 ile egemen
toreler, gerceklikler arasinda ezilen ve bir se¢cim yapma noktasina gelen ka-
dinlar1 anlattig: eserlerinde trajik gatismay1 yakindan gérmek miimkiindiir
(Bagir, 2004, s. 250). Insanin yasadigi catigmalar1 yapitlarinda trajik yan-
larryla dile getiren Lorca gibi daha birgok degerli sanat¢1 bulunmaktadir.
Trajik olanin sanatin alaninda sorgulanmasi sanat yapitlarinda gesitli bi-
¢imlerde karsimiza ¢ikar. Sanat tarihinde 6zellikle de edebiyat ve tiyatro
eserlerinde trajedi ac1 veren yoniiyle kahramanlarin yolculugunda yikici
bicimde belirir.

Dram sanatlar1 alaninda en eski kuramsal yaklasim1 Poetika adli ese-
ri ile Aristoteles ortaya koymustur. Aristoteles, anlatilar1 siir ve tragedya
tizerinden tanimlamaya ¢aligmistir: “Tragedya; tamamlanmus, biitinliga
olan bir eylemin taklididir. Bir biitiin ise ‘basi, ortas: ve sonu’ olan seydir
(2010, s. 35) Aristoteles’in ortaya koydugu tragedya kuramindan bu yana
anlatilardaki olaylarin bagintili olduklari, zincirleme sekilde geliserek bir-
birinin olusuma yol agtiklar1 kabul edilmektedir (Chatman, 2009, s. 42).
Bu noktada, Aristoteles’in formiile ettigi tragedya kuraminin daha ¢ok kla-
sik anlatinin temelini ve genel yapisini olusturdugunu belirtmek gerekir.
Cagdas anlat1 ise genel olarak klasik anlatidan farkl bir sekilde nedensellik
bagintisini daha az icermektedir. Aksiyon akist bu yiizden mutlak bir ne-
densellik ilkesiyle ilerlemeyebilir.

Trajedinin modern anlatilardaki izdiisiimiinii Ibsen ve Cehov’un sanat
anlayis1 tizerinden ele alirsak; modern trajedide ‘var olan’ ile ‘olas1 goriinen’
arasindaki geliskileri trajedi ve komedinin olaganiistii senteziyle birlestiren
bu iki biiyiik sanat¢inin eserlerinde durumlar ve karakterler iizerinden ve-
rilmeye calisilan catismalar ¢ogunlukla ¢éziimlenmesi miimkiin olmayan
celiskiler olarak belirir. Cehov’un 6ykiilerinin merkezinde garesizlik icinde
kalan ve umutsuz durumda olan karakterlere taniklik ederiz. Kisisel tercih-
lerin onlar1 nasil umutsuzluga diistirdiigiini, ilk bakista giiliing ve zararsiz
gibi goriinen davranislarin bile ciddi trajik sonuglar dogurabilecegini goz-
lemleriz (Olcay, 2007, s. 75-86). Bu yoniiyle trajik komik olanla da ig ice
gegebilir:

“...Cehov’un birgok Oykiisiinii, Chaplinin Modern Zamanlar'ini
animsayalim. Bu sanat¢ilar anlattiklar: yalin hikéyelerle, -Gogol'un
deyisiyle- ‘dislarindan giilerken iglerinde gozyaslarini saklamiglar-
dir’ (Kagan, 2008, s. 161)”

Sanat insanlarin kargilastiklari, yagadiklar: trajediyi, trajik durumlar
kurmaca evreni icerisinde farkli bigimlerde yaratma yetkinligine sahip-
tir. Kurmacanin anlam yaratma bi¢imleri hem trajedinin hem komedinin
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unsurlarini birlikte igerebilme olanagini tagir. Ornegin giildiiren trajik
durumlarin sinemadaki 6rneklerine Charlie Chaplin'in filmlerinde sik-
¢a rastlariz. Chaplin insanin i¢inde bulundugu durumlari traji-komik bir
alaycilikla perdeye tasir. Diinya edebiyatinda trajik eserler veren biiyiik sa-
natcilarin yapitlar goz 6niinde bulunduruldugunda insanin yasadig: cesitli
catismalarin aslinda trajik oldugu vurgulanir. Bu anlamda Anton Cehov
ve Samuel Beckett trajik ¢oztimsiizliiglin ve agmazin; Albert Camus ve Je-
an-Paul Sartre ise trajik caresizlik ve isyanin oncti isimleridir (Williams,
2018, 5. 209-259).

Yasantilarda karsilasilan trajik durumlari-gatigmalari, modern bireyin
trajik yanlarini Tiirkiyede de sanat kavrayisina katan degerli sanatgilar bu-
lunur. Oguz Atay ve Yusuf Atilgan toplumsal ve diisiinsel diizenin derinden
pargalandig1 bir diinyada modern insanin gergeklikle karsilagmasini eserle-
rine tasir. Bu eserlerde modern zamanlarin getirdigi yabancilasma ve care-
sizlik gozler oniine serilir. Atay ve Atilgan, modern insanin trajik boyutunu
bireyler diizleminde ortaya koyarak; yabancilagan insanin yasamindaki ve
toplumsal bir 6zne olma yolundaki ruhsal kirilmalarini, sorgulamalarini ve
cikigsizligini goriiniir kilar. Karsit giiglerin savasinda birey toplumun kar-
sisinda kayiplar yasar. Bazi karakterler genele eklemlenmeyi tercih ederken
bazilar1 da kendilik degerlerinin imkansizligin1 gorerek ‘kendi cellatlarina’
doniisiirler (Askaroglu, 2016, s. 15-178).

Dogulu/Batili béliinmesinin, modernlesme ve kapitalizmin toplum-
da olusturdugu gergeklikler sinemanin alaninda da kolektif huzursuzluk,
kaygi ve arzular olarak farkli bi¢cimlerde karsimiza ¢ikar (Arslan, 2005, s.
10). Ornegin Vesikali Yarim (Yon: Liitfi O. Akad, 1968), Umut (Yon: Yilmaz
Giiney, 1970) gibi filmler trajik yanlariyla Tiirk sinemasi igerisinde yerini
alir. Trajik bir goriiniim sergileyen Vesikal: Yarim, bir melodram olmanin
oOtesine gegerek modern bireyin trajedisini anlatir (Arslan, 2013, s. 122).

Tiirk sinemasi baglaminda ele alindiginda; 1980’lerden itibaren gide-
rek gelisen kapitalizm, tiiketim kiiltiirii, neo-liberal politikalar, kiireselles-
me gibi gelismeler toplumun gergekligini etkiledigi gibi sanatin alanini da
etkilemis ve 2000’li yillarda Tiirk sinemasinin oykii anlatiminda degisik-
likler meydana gelmistir (Baris, 2013, s. 242-263). Ayrica modern insanin/
toplumun gercekligine eklemlenen yabancilasma, bosluk, anlamsizlik hal-
leri de yasamdan sinemanin alanina taginmistir. Trajik bakis agisinin bu
yeni anlatim olanaklarinin énemli bir eksenini olusturdugu séylenebilir.
2000’li yillarda “Yeni Tiirkiye Sinemasr’ olarak da adlandirilan dénemle bir-
likte trajik durumlari ele alan filmlerde artis gozlemlenir. Gelenek/moder-
nlesme, Pagan-Tiirk/Islam ikiligi veya sentezi gibi olgularin trajik durum
olarak yansimasina 2000’li yillarda Tiirk sinemasinda gesitli sekillerde ta-
niklik ederiz (Yalur, 2016, s. 55).
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Tiirk sinemasinda kahramanlarin trajedisini filmografisinin neredey-
se tamamina yayan onemli bir yonetmen olarak Zeki Demirkubuz’u or-
nek vermek miimkiindiir. I¢inde bulundugu toplumun insan iliskilerine
odaklanan Demirkubuz, bu arayis1 kendine 6zgii sinema anlayisiyla ortaya
koymaya calisir. Filmlerinde “insan iliskilerindeki trajik durumu” anlat-
mak istedigini belirten Demirkubuz, insanin gergekligini kavrayabilmenin
pesinde oldugunu ifade eder (Suner, 2006, s. 214). Zeki Demirkubuz'un
yonettigi filmler trajedinin anlam c¢ercevesi dahilinde degerlendirilme ola-
nagini sunar. Ruken Ozturkin ifadesiyle (2006, s. 93); “Zeki Demirkubuz,
bulundugu cografyadan hareketle sokaktan (siradan) insanlarin trajedisini
anlatir ve metinlerarasi bir oyun oynar.” Ozellikle erkek kahramanlarin igi-
ne distiigi, dahasi i¢inden bir tiirli ¢ikamadig: ¢ikigsizliklarin trajik du-
rumlara doniigmesi agik bir sekilde duyumsanir.

Diinya sinemasinda en etkileyici sinema akimlarinin basinda gelen
[talyan Yeni Gergekgiligi ayni zamanda bir ‘trajedi sinemast’ olarak tanim-
lanabilir. Yalnizca ‘ge¢misten kopusun’ bir sonucu olarak degil, II. Diinya
Savagrndaki gecis doneminin duygusal ikliminin bir uzantisi olarak da
goriilen Yeni Gergekgilik bir bakima savasin yarattigi toplumsal acilarla
birlikte modern uygarligin krizini duyurur. Sinema anlatilarindaki trajik
soylem siirekli ilerlemeye yonelik vaatlerin karsisinda tersine ¢evrilmis bir
diinyada ahlaki ve sosyo-politik kaosun, kayginin temsili olarak psikolojik
ve etik miicadeleleri ortaya serer (Pierson, 2009, s. 2-7). Italyan Yeni Ger-
cekgiligi bu yonleriyle toplumsal alandan dolayimlanan trajik gergekligi
yeniden iireten bir sinema akimi olarak 6ne ¢ikar.

Yeni Iran Sinemasi; Avrupa-Amerika sinemasini ifade eden Bat1 cog-
rafyas1 digindan bir 6rnek olarak insanin trajedisini, karsilagtig1 trajik du-
rumlar1 6zgiin bir sinema hareketi icerisinde ve farkli bir gorme bigimiyle
perdeye tasir. Batidakinden daha farkli bir toplumsal kavrayisin igerisinde
sekillenen Yeni Iran Sinemasinda Dogu/Bat1 karsitligi, din ve modernles-
me arasindaki celiskili diinya, insanin yasadig1 ¢ikigsizlik gibi gesitli tema-
lardan yola ¢ikarak giindelik gergekligin ardindaki trajedi sinema perdesi
tizerinde gortiniir kilinir.

Imgeler yeniden yaratilmis veya yeniden iiretilmis gériiniimlere isaret
eder. Imge ilk kez ortaya ¢iktig1 yerden ve zamandan kopmus bir goriiniim-
ler diizeninde ifade bulur. John Berger her imgede bir gérme bigiminin
yattigini belirtir (2011, s. 10). Imgelerden tiireyen gérme bigimleri belirli
acilardan toplumsal bir bakisla birlikte yeni anlamlara biiriiniir. Olgular ya-
pisal acidan gesitli gruplar: birbirine baglayan toplumsal iliskiler veya kiil-
tiir baglaminda incelenebilir. Moda, adetler, zevkler, nezaket, terbiye vb. ile
ilgili degerler belirli bir kiiltiir dairesi i¢cinde ahlaki degerler dogrultusunda
ele alinabilir (Goffman, 2016, s. 224).
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Her toplumun anlatilar1 o cografyada ortaya konulan, tiim zaman-
larda olusmus olan kiiltiirel birikimleri temsil eder. Bu baglamda sinema
sanat1 yalnizca anlattigi oykil evreninin gercekligini yeniden yaratmakla
kalmaz, dis-somut diinyadaki gercekligin kurmaca karakterini de ortaya
cikarir (Zizek, 2001, s. 77). Ulke sinemalarini toplumsal yasamin ve ge¢mi-
sin bir yeniden sunum diizlemi olarak ele aldigimizda, sinema anlatilari-
nin toplumsal yasamin sdylemlerini veya bi¢im, figiir ve temsillerini kendi
sanatsal olanaklar1 bi¢ciminde aktardig: séylenebilir. Dolayisiyla filmlerde
belirli kiilttre ait anlat: kodlarinin izini siirmek mimkiindiir (Sozen, 2008,
s. 132).

Yeni Iran Sinemast 2000’li yillarda sosyal imgeci yoniiyle éne ¢ikar.
Charles Taylor'un ortaya koydugu sosyal imgecilik yaklagimi Yeni Iran
Sinemast icin de bir odak noktas: olarak okunabilir. Toplumsal gergekli-
ge iliskin farkli birgok konu Yeni Iran Sinemasinda yogun bicimde estetize
edilmektedir. Insanlarin siradan hayati ve bu hayatlar igerisindeki toplum-
sal gerceklik Yeni Iran Sinemasinin ele aldig1 baglica meselelerden birisidir
(Orhon, 2014, s. 203-204).

Abbas Kiarostaminin Arkadasimin Evi Nerede? (1987) adli filminde
oldugu gibi Yeni Iran Sinemasinda pek ¢ok filmin hikayesi giindelik yasa-
min normal sartlarda es gegilen, anlam yiiklenmeyen pek ¢ok aninin iize-
rinde durup diisiinme ve aslinda onlara i¢kin olan anlami ortaya ¢ikarma
islevi gortir. Giindelik olan kendi bagina bir filmin hikéyesini olusturmaz;
giindelik olan1 bozuma ugratan, rutini aksatan gerilim/farklilik tam da
hikayenin basladig1 ¢ikis noktasidir. Bu agidan insanlarin giindelik hayat
eylemin i¢inden tiretilen anlamin zeminini olusturur. Film anlatisinda kar-
silastigimiz mekén, zaman ve olay orgiisii cergevesinde yasadigimiz gergek-
likle de bir iliski kurariz (Yuvayapan ve Yildirim, 2014, s. 76).

Yeni Iran Sinemasi anlam1 daha ¢ok giindelik hakikatte arar. Kamera
hareketleri, cekim o6lgekleri, kurgu, oyunculuk, dramatik yap1 bu eksende
gelisir. Yeni Iran Sinemasi tiim bu yénleriyle Bat1 sinemasindan ¢ok daha
farkli bir gorme, algilama ve 6grenme bi¢imi vaat eder. Bu farkli gorme
bicimi Yeni fran Sinemasinda anlatim bicimlerini derinden etkiler (Akgiin,
2014, s. 176-179). Genel olarak Yeni iran Sinemasinda oldugu gibi Asghar
Farhadi sinemasi biiyiik anlatilarin pesinde kogsmak yerine siradan insanin
olagan yasant1 aksiyonlarina odaklanmastyla 6ne gikar. izleyiciye tiim agik-
ligryla tanitilmayan ve bu yoniiyle tamamlanmamaig gibi duran kahraman-
larin muglakligindan dolay: Farhadi sinemast tizerine yapilan tartigmalarin
boyutu genisler (Serrano, 2020, s. 2-3). Farhadi sinemasinda giinliik yasam
icerisinde her an karsilasabilecegimiz basit olaylarin kahramanlarin birbir-
lerinden gizledikleri kiigiik sirlartyla-yalanlariyla birlesimi sonucunda de-
rinlesen tartisma alanina boylelikle yeni anlati katmanlar: eklenir.
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2000’li yillarda Yeni Iran Sinemasr’nin en énemli yonetmenlerinden
birisi olan ve Oscar, Altin Palmiye basta olmak iizere uluslararasi alanda
en bityiik sinema odiillerini kazanan Asghar Farhadi katildig1 soylesiler-
de kendi sinema anlayisinin ve anlam iiretiminin 6zgiin yanlarina deginir.
Sinema anlayisinin Yunan trajedilerinden basit bir sekilde ayrildigini ve
oykiilerinin merkezinde yer alan karakterler arasinda iyi-kotii ayriminda
bulunmadigini ifade eder (2015, s. 445):

“Oysa Yunan trajedilerinde iyi-kétii hep bellidir. Ama modern
diinyada, giiniimiiz diinyasinda kavga iyiler arasinda oluyor. Ornegin
Bir Ayrilik’ta kadin ve erkek karakter arasinda se¢im yapamiyorum.
Bazi seyirciler diyor ki: ‘Ben erkegin tarafini tutuyorum, o hakli’
Bazi seyirciler de diyor ki: ‘Ben kadinin tarafini tutuyorum, o hakli’
Hangisi kazanirsa mutlu olacaginizi bilmiyorsunuz. Yani sevdiginiz
bir taraf kazanirsa, sevdiginiz diger bir taraf kaybedecek. Benim
sinemaya yansittigim; adalet ve tarafsiz olmak”

Asghar Farhadi sinemasinda kahramanlarin trajedileri ilk bakista giin-
delik hayattan sizan ve belirli yonleriyle toplumsal/dini kurallardan-6gre-
tilerden beslenen sosyal yasamin ekseninde sunulurken nihayetinde kah-
ramanlarin benliginde yaralar acar. Irandaki toplumsal siniflar aras: farkli-
ligin kendi sinema anlayiginin ortaya ¢ikmasindaki etkisine dikkati ¢eken
Farhadi (2015, s. 452), toplumsal yapinin tizerinde yiikseldigi degerlerin
insan1 icinden ¢ikilamaz bir hale getirdigini gozler 6niine serer. Insanin
yasadig1 deger bunalimi s6z gelimi hem alt sinifa mensup aile icin hem
de Batili gibi diisiinen, orta sinif, egitimli aile icin gegerlidir. Bu baglamda
Asghar Farhadi sinemasinda siklikla vurgulanan ayrilik, caresizlik, yalan,
gercek, vicdan, adalet, merhamet, sug ve ceza gibi temalar iizerinden ister
geleneksel ister modern olsun, farkli toplumsal siniflara ait karakterlerin
yasadig1 catigma halleri araciligiyla film anlatisindaki trajedi oriintiisiiniin
yikici izleri takip edilebilir.
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Trajedinin Kavramsal Cercevesi

Kavram Olarak Trajedi

Trajedi ve ‘trajediye iligkin’ anlamindaki trajik s6zciigii giindelik haya-
timizda ‘cok tiziict’ anlamini karsilamak tizere kullanilmaktadir. Giindelik
dilde ‘acikly, ¢ok tiziicii, facia, felaket, feci son’ gibi anlamlar tasiyan traje-
di kavramu sarsici, yikici olarak nitelendirilmektedir. Ornegin bir insanin
yogun trafikte trajik bir araba kazasi gecirdigini belirtebiliriz. Oysa traje-
di, ifade edilen bu durumdan daha fazlasini igerir. Alinyazisi ya da felaket,
talihin vahim bi¢imde tersine donmesi, kusurlu, asil kahramanlar, ruhsal
acidan kirlenme ve arinma, acikli sonlar, evrensel diizen ve diizenin ihlali,
acya iliskin insani1 bilinglendirerek baskalastiran bir mesele de trajik ola-
bilir. Etkileyici olmakla beraber trajedide sok etkisi yaratarak insani sarsan
bir yon de bulunmalidir. Trajedi bu yoniiyle kederli oldugu kadar travma-
tiktir de (Eagleton, 2012, s. 21-22).

Eski Yunan dilinde trajedi sozlitk anlami olarak tragos (keci) ve oidia
(sark: soyleme) sozciiklerinin bilesiminden tiiretilmistir. Trajedi s6zctigii-
niin ¢ikis noktasinin tragedyalardaki aktorlerin sahnede yanik sesleriyle
soyledikleri ‘kegi tiirkiisi’ oldugu varsayilir (Nisanyan, 2004, s. 452). Halk
arasinda giindelik dilde siklikla kullanilan ‘giinah kegisi’ deyisi de trajedi-
nin bu yonde ¢agristirdig1 anlamla iliskilidir. Coklu anlamlar tastyan traje-
di ve trajediye iliskin anlaminda kullanilan trajik s6zctigii sanat yapatlari,
gercek yasam olaylari, diinya gorisleri ya da duygu yapilarini tanimlamak
i¢in kullanilmaktadir (Eagleton, 2012, s. 31).

Kavram olarak trajedi giindelik dilde ve sanatin alaninda farkli anlam-
lar1 kargilamaktadir. Yukarida da belirtildigi tizere glindelik dilde ac1 verici,
tizlicli olan, felaket gibi anlamlar1 kargilayan trajik sozctigii sanatin diline
evrildiginde ‘acikly, {iziicii olan1’ da agan bir anlama biiriiniir. Sanatsal a¢1-
dan degerlendirdigimizde giindelik yasamda siklikla ve yanlis bigimde kul-
lanildig: gibi her acy, tiziicii olayin trajik olarak nitelendirilebilmesi miim-
kiin degildir. Trajedinin anlam olarak yanlis ve rastgele kullanim1 sinema
literatiirii agisindan da bir kavram karmasasina neden olabilmektedir.
Giindelik hayatta her tiziicii durumun/olayin trajik olmamasi gibi insan1
hiiziinlendiren, derinden etkileyen dokunakl: her film de trajik degildir.

Bir durumun trajik olarak nitelendirilebilmesi i¢in anlam gatis1 agi-
sindan belirli 6zellikleri tasimasi gerekmektedir. Buna gore; trajigin ortaya
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cikisi 6nlenemez ve zorunludur. Her seyden 6nce bu zorunluluk karsisinda
kisinin seciminde 6zgiir olmasi, bilerek ve isteyerek, sonuglarina katlanma-
y1 goze alarak eylemde bulunmasi trajik-olanin belirtileridir. Bu baglamda
trajik catigmalar ve trajik ¢atigmalara yol acan eylemler-durumlar, deger
tastyicisi olan karakterler, yazgi, ¢ikigsizlik baslica trajik ozellikler olarak
one ¢ikmaktadir (Kuguradi, 2013, s. 14-26). Bir anlatida kahramanin trajik
durum igerisinde bulunup bulunmadigina yonelik yanitlar1 bu 6zelliklerin
belirtilerinde ve bunlar arasinda kurulan iligkisel diizlemde aramak gerekir.
Clinkii trajedi kavraminin sanat yapitindaki izdiistimii trajik durumu agiga
¢ikaran belirtilerde gizlidir.

Trajik-Trajedi-Tragedya Iliskisi

Trajedi kavramini ilk olarak Aristoteles, Poetika adli eserinde ortaya
koydugu tragedya kurami cercevesinde sistemli sekilde ele almistir. Tra-
gedya sanatin bir dalini ve ayn1 zamanda bir anlat1 tiiriinii ifade etmekte-
dir. Tragedyanin izleyicide katharsis (arinma) ve 6zdeslesme yaratmasi igin
olaylarin mantiga uygun bir sekilde siralanmasi ve birbirlerine baglanmasi
gerekir. Tragedya yarattig1 mimesis, katharsis ve 6zdeslesme etkileriyle kla-
sik anlatinin ve dramanin temelini olusturmustur.

Aristoteles trajik etkinin toplumsal yanina vurgu yaparak tragedyalara
toplumsal bir islev yiikler. Tragedyalarin trajik 6ziini karakterlerin eylem-
leri araciligiyla kurar. Tragedya asil olarak bir 6ykiinmedir ama bu 6ykiin-
me karakterlerin sanat yapitinda taklit edilmesi-6ykiinmesinin yerine ya-
sam icerisindeki eylemlerin, catismalarin dykiinmesidir. Ornegin mutluluk
ve mutsuzluk doguran siddetli eylem ¢atigmalar: tragedyalarda etkileyici
sekilde taklit edilip seyircide korku ve acima duygular1 uyandirarak kathar-
sis saglar. Tragedyalar boylelikle toplum agisindan faydali bir anlat: tiiriine
dontsiir (Aristoteles, 2010, s. 31-48).

Geleneksel anlamiyla tragedya bir kahramanin kendi ¢evresindeki ko-
sullarla savasip yenik diigmesini anlatan bir oyun tiiriidiir. Kahramanin ye-
nilgisi kahramanin varligindan daha biiyiik ve yasamindan daha 6nemli bir
anlami ifade eder. Tragedyanin sonunda maddi ya da manevi bir yok olus
yer alir. Kahramanin ¢evresindeki kosullarla-diismanlarla giristigi miica-
deleden evrensel boyutlari icinde 6nemli bir sonug ¢ikar fakat bu sonug asil
olarak kahramanin yenik diigmesiyle nem kazanir. Tragedya insan1 derin-
lemesine ele alarak yasami yansilar; insanin gevresiyle catismasini gosterir-
ken ona kendi ger¢ekligini de 6gretir (Nutku, 2013, s. 33).

Tragedya sanat tarihinde her seyden 6nce dramatik bir anlat1 bigimi
olarak ortaya ¢ikmustir. Tragedyalarda birbiriyle ¢elisen karsit durumlar
icinde trajik kahraman c¢atigyma yasar. Bu ¢atisma neticesinde trajik kahra-
manin yazgisina iliskin i¢cimizde olusan acima ve korku duygulariyla birlik-
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te yani katharsis sonucunda trajik haz (hamartia) ortaya ¢ikar. Tragedyaya
0zgii bir hazzi ifade eden hamartia korku ve acima duygularinin birbirine
karisip birlesmesi sonucunda deger kazanir (Bonnard, 2006, s. 12-13).

Aristoteles’in tragedyay1 insanin ruhunu ve bilincini arindiran en yet-
kin arag olarak yticeltmesine karsilik Platon, Antik Yunan felsefesinde bir
anlat1 tiirli olarak tragedyay1 sona erdirmenin yolunu agar. Aklin ger¢ek-
ligi yeniden insa ettigini savunan Platon, Diyaloglarda gercekligin insan
tarafindan algilanma bigimlerini tartisir. Diyaloglardaki kahraman akliyla
hareket ederek tutkularina yenik diismeyen, basiretli kisiligi temsil eder.
Akl yoluyla kavranan idealar1 temel alan Platoncu sanat kavrayisinin deva-
mi olarak nitelendirebilecegimiz Euripides’in rasyonalist drama anlayis1 ise
bir bakima trajik-olmayan dramanin baslangicini olusturur (Oskay, 1984,
s.99-101).

Heniiz Antik Cagda belirmeye baslayan, par¢alanmanin ve bireyselles-
menin ¢itkmazindaki modern uygarligin i¢inde bulundugu krizi belki de en
carpict sekilde Friedrich W. Nietzsche duyurmustur. Bireysel aklin belirle-
yiciliginin ve yagam tizerindeki mutlak egemenliginin karsisinda insanin
coskun, tutkulu yanini vurgulayan Nietzsche, trajik kavrami araciligiyla
modernligin elestirisini yapar. Trajigi insanligin yasamda ve sanatta ulas-
tig1 en yiiksek nokta olarak kabul ederek trajigi Apolloncu ve Dionysos¢u
ikiligine bagli olarak ele alir.

Apollon ve Dionysos Yunan tragedyasinin kokeni ve 6zi, i¢ ice geg-
mis iki sanat diirtiisidiir. Apollon, bireylesme ilkesinin tanrilastirilmasi
olarak karsimiza cikar. Bireylesmenin tanrilastirilis: tek bir yasayi tanir: o
da bireydir. Bireyin sinirlarinin bilinmesini ve korunmasi Eski Yunanda-
ki anlamiyla ‘6l¢ii’ olarak ifade edilir. Boylece kendini bilmenin ve 6l¢iilii
olmanin tanrist olan Apollon aklin ve mantigin savunucusu olarak kabul
edilir. Nietzsche’ye gore, onciiligiinii Sokrates’in yaptig1 bilim ve akilci dii-
stince trajik diinya goriisiiniin baslica diismanidir. Goriiniimlerin temsil-
cisi konumundaki Apollon'un karsisina insanligin yeraltindan esrimenin,
coskunlugun ve duygularin tastyicisi olarak Dionysos ¢ikar (Nietzsche,
2017, s. 31-146). Apollon-Dionysos ikiligi i¢ ice gecerek insanlig1 bir denge
durumuna getirmekle birlikte aslinda bir ¢atisma-uyumsuzluk durumuna
sokar. Boylelikle trajik bir durum olarak, insanin ¢atisan-uyumsuz yaninin
acik bir ifadesi Nietzsche'nin Apollon-Dioynsos ayriminda karsilik bulur.

Rollo May anlam diizeyinde ‘boslugun’ hakim oldugu ¢agimizda tra-
jedi anlayisimizin kaybolmaya bagladigini vurgular. Yine de ona gore insan
hayatinin boslugu ve anlamsizlig1 ayni zamanda sanat yapitlarinin trajik
6gesini olugturur (2017, s. 73). May’in ileri siirdiigii goriis benzer sekilde
Terry Eagletonin trajedi tartigmasinin temel bakis agisini teskil eder. Mo-
dern bireyin iginde yasadig1 bosluk ve anlamsizlik halleri bir yandan da in-
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sanin trajedisine doniisiir. Ornegin Albert Camus gibi insana ait degerleri
diinyanin/yasamin anlamsizlig1 perspektifinde ele alan trajik sanatgilar bu
durumu yapitlarinda gériiniir kilar (2012, s. 58).

Antik tragedyalardan farkli olarak trajik-olani yaratan kosullar bugiin
tamamen degismis olsa da trajik-olan her donemde ve farkli goriiniimlerle
varhigini siirdiiriir. Insanligin temel catigmalari iizerine kurulu olan trajik
en genis tanimiyla bir insanlik durumunu ifade eder (Yildirim, 2018, s. 4).
Trajik; Unamunoya gore (1986) yasamin en giiglii duygusu, Nietzsche'ye
gore (2017) Apollon-Dionysos karsitliginin insanda beliren uyumsuzlugu,
Schelere gore (2008) degerlerin ¢atismasi, Kagana gore (2008) de toplum-
sal olan ve ideal-olanin ¢atismasidir. Tiim bu yonleriyle tragedya; 2500 yil
once Antik Yunanda oldugu gibi tiim sanat evrenini kusatan bir kavram ve
anlayis olarak giiniimiizde de etkisini halen gostermekte ve giincel boyutta
degisimi-doniigiimii siirmekte olan tragedyanin igerigi modern trajedi bi-
¢imini de beraberinde getirmektedir (Gokdag, 2013, s. 183).

Toplumsal Olarak Trajedi

I¢inde bulundugumuz ¢ag farkli yazarlar tarafindan farkli adlarla ta-
nimlanmaktadir. Anthony Giddens heniiz biitiiniiyle postmodern bir top-
lumsal evrende yagamadigimizi belirtirken postmodernligi modernligin
gesitli kurumsal kiimelerinin 6tesinde ‘i¢kin gecis’ dizileri olarak degerlen-
dirir. Giddens'in dile getirdigi temel argiiman modernligin temel sonugla-
rindan biri olarak gordiigii kiiresellesme ekseninde sekillenir (2012, s. 50).

Sanat elestirmenleri genellikle sanatin asil kaynagi olarak uluslarin ya-
sadig1 toplumsal degisimleri gosterir (Hauser, 2006, s. 4). Toplumsal degi-
simler kiiltiir ve sanat alaninda belirli degisimleri de beraberinde getirir.
Caginin yasant1 kogullarina gore sekillenen tragedya ve trajedi anlayis1 bu
yoniiyle yalnizca bir anlati tiirii ya da anlat1 yapis: olmanin Gtesine gecerek
ayn1 zamanda toplumsal bir olgu anlamina gelir (Oguzhan, 2018, s. 91).
Farkli sanat anlayislariyla yeniden ve yeniden kurgulanan trajik gortinii-
miin ardinda toplumlarin yenidiinya diizeni igerisinde siirekli baskalasan,
baskalastikca da insanin/sanat¢inin hayati anlamlandirmasini etkileyen
glincel yasant: olanaklari/sorunlari yatar.

Modernligin sonucunda ortaya ¢ikan yasam tarzlari bizi geleneksel top-
lumsal diizen tiirlerinin tamamindan esi benzeri goriilmedik bir bicimde s6-
kiip gikarmistir. Modernligin getirdigi dontisimler hem yayginliklar1 hem
de yogunluklar: agisindan dnceki donemlere 6zgii degisim bigimlerinin ¢o-
gundan daha etkilidir. Yayginlik diizleminden bakildiginda bu doniisiimler
kiiresellesmenin de etkisiyle toplumsal baglant1 bicimlerinin kurulmasinda
etkili olmustur. Yogunluk agisindan ise 6zel giinlitk yasamlarimizin kisisel
ozelliklerini degistirme asamasina gelmistir (Giddens, 2012, s. 12).
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Caglar boyunca trajedi hem 6z hem bi¢im bakimindan siirekli degi-
simler gecirir. Modern donemde trajedinin yapisi, bi¢imi ve kurgulanis:
genel olarak Aristotelese atfedilen geleneksel anlamdaki tragedyadan fark-
liliklar gosterir. Modern trajedide egemen bakis agis1 bu donemin bilinciyle
¢ok yakin iliskili olan insan hayatini odagina alir. Modern donemde trajedi
tizerine gelistirilen tiim disiince, bakis agis1 ve eserler dikkate alindiginda
trajedinin sanatin alanindaki dramatik bir tiir olmanin Gtesinde bir anlay1-
sa, kavrama donustiigi gorilir (Gokdag, 2003, s. 166-181).

Modernligin olusumuna katkida bulunan toplumsal etkinligin kiire-
sellesmesi; diinya ¢apinda kurulan baglantilarin, 6rnegin kiiresel ulus-dev-
let sistemiyle veya uluslararas: isboliimiiyle iligkili baglantilarin gelismesi
slirecini igerir. Kiiresellesme uzak ya da yakin farketmeksizin toplumsal
olaylar ve iliskilerin yerel baglamlarla i¢ ice ge¢mesiyle ilgilidir. Diinyanin
gesitli noktalarinda beliren yerel ve kiiresel baglantisi giindelik hayatin do-
gasindaki kapsaml ve koklii doniisiimlerle iliski kurar (Giddens, 2010, s.
37).

Giintimiizde toplumsal ve kiiltiirel alanda birlik bulunmadigini 6ne
stiren Alain Touraine birlikten yoksun olan bu alanlarin modernligin yeni
bir evresi yerine modernligin ¢6ziilmesini olusturdugunu belirtir (2016, s.
133). Ozellikle kiiltiirel elestiri alaninda evrensel diizeyde gegerli baslica
yaklagimlar modern diisiince iizerine yapilan tartismalarda yirminci yiiz-
yildan baglayip 2000’1i yillarda etkisini giderek arttiran diisiince iklimine
vurgu yapar. Zygmunt Bauman'a gore; Antony Giddens'in ‘ge¢ modernlik;,
Ulrich BecK'in ‘diisiiniimsel modernlik’ seklinde tarif ettigi glincel donem
bir¢ok arastirmaci tarafindan ‘post-modern’ olarak nitelendirilmekle bir-
likte yine de modernligin sonu gelmemistir: “Modernlik hala bizimle ve
canlidir (2013, s. 34)”

Pargalanma, belirlenemezlik ve biitiin evrensel sdylemlere karsi olusan
derin bir giivensizlik modern diisiincenin temel 6zellikleri olarak 6ne ¢ikar
(Harvey, 2012, s. 21). Cagimizda belirsizlik ve muglaklikla kusatilan diinya
kendisini daimi bir belirsizlik kosulu altinda yasama hazirlamaktadir. Cag-
das yasamin bir¢ok yonii ezici belirsizlik duygusuna katkida bulunurken
kiiresellesme, tiiketim kiiltiirdi, yenidiinya diizensizligi, evrensel diizensiz-
lestirme, yeni iletisim aglari, glivenlik aglar1 belirsizligi besleyen faktorlerin
basinda gelir. Bauman'in ifadesiyle ‘modern ¢agin essiz trajik karakteri’ bu
belirsizlikler noktasinda ortaya ¢ikar: “Ne tarafa baksak muglakliklar, ikili
karsitliklar, catismalar goriiriiz (2013, s. 37-114)”

Toplumsal gergeklik agiyla 6riilmiis olan insanin egemen toplumsal
degerler karsisinda yasadig: gerilimler, huzursuzluklar ve ¢atigmalar kendi
benliginde bir yikima ve kayba doniisiir. D1s diinyayla miicadelesinde yiki-
ma, kayba ugrayan insanin trajedisine ¢agimizin yabancilagma, bosluk ve
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anlamsizlik halleri de eklemlenir. Toplumsal alandaki verili gergeklikler ile
ideal-olanin zorunlu olarak catigmasinin ortasinda, kendi disindaki diin-
ya ile gerceklestirmek istedigi idealleri arasinda sikisip kalan insanin trajik
durumu belirir. Sanat belki de insanin toplum i¢indeki/karsisindaki trajik
durumunu gériiniir kilan en yetkin aractir. Unlii Rus sinema ydnetmeni
Andrey Tarkovski sanatin trajik yanini su sekilde tarif eder (2008, s. 27):

“Insan bikip usanmadan kendisiyle diinya arasinda bir iligki kurar.
Idealleriyle bu diinya arasinda bir uyum saglamak i¢in yanip tutusur.
Bu istegin yerine getirilemez olmasi, insanlarin hosnutsuzlugunun
ve kendi benligindeki eksikligin yarattig1 acinin bitip titkenmeyen
bir kaynagini olusturur. Dolayisiyla sanat, diinyaya sahip olma
bicimleri ve insanin sézgelimi ‘mutlak gercege’ giden yol iizerindeki
bilgi edinme bigimleridir”

Genel bir yaklasimla; akil ve duygu arasindaki ¢atigma, aklin yasam
tizerindeki belirleyici egemenligi aslinda insan diistincesinin trajik tarihini
ac1a cikartir. Trajigin ifadesi bilimsel aklin bize isaret ettigi diinya ile ger-
ceklesmesini istedigimiz ideal-diinya arasindaki derin bir miicadelenin ifa-
desi gibi goriinmektedir (Unamuno, 1986, s. 119). Goriildiigi tizere iginde
yasadigimiz diinyada oldugu kadar kurmacada da trajik ¢atismanin teme-
linde yatan odak noktasi gerceklik ile ideal-olan arasinda cereyan eden ce-
liski-miicadele ve asil 6nemlisi bu miicadelenin sonunda genellikle ideal-o-
lanin yasamin dayattig1 gerceklige yenik disiisiidiir. Toplumsal gergeklik
ile ideal-olan arasinda gergeklesen ve idealin yenilgisine yol acan catisma
yasamda oldugu gibi sanatta da ¢esitli bicimlerde yorumlanabilir (Kagan,
2008, s. 159-162). Boylece toplumsal alandaki gercekligin ideal-olanin kar-
sisinda konumlanmas: anlatilardaki trajik ¢atismay1 besleyen bir tartisma
alanini meydana getirir.

Bireyin toplum i¢inde yasadig1 catismalar trajik gerilime doniisebilir.
Simmel’in ifadesiyle, 6znellik ve nesnellik alanlar1 arasinda gerceklesen ge-
rilim sonucunda nesnel kiiltiiriin 6znel kiiltiire kendisini dayatmasi kiil-
tiiriin trajedisini yaratmaktadir (2009, s. 356). Yasanilan trajedi karsisinda
modern insan kendi ahlaki 6zerklikleriyle ve dolayisiyla da kendi ahlaki
sorumluluklariyla yiizlesmeye zorlanir. Bauman ¢agdas bireyin karsilastig
derin ahlaki acilarin baslica nedeni olarak yiizlesmeyi gosterir (2014, s. 65).

Modern insan yeni yasam tarzlar1 karsisinda yeni bir diisiince bi¢imi
kazanirken degerlerini de yeniden anlamlandirmis olur (Mills, 2000, s. 20).
John Orr modernlesmenin temel degerlerini yabancilasma gergevesinde
ele alir ve bu agamada yabancilagsmay: trajik gerceklik olarak niteler. Trajik
gergekligin one ¢ikan tarafi kahramanlarin topluma ve kendine yabancilas-
masidir. Trajedi kahramanin basindan gegen bir deneyimin neden oldugu
onarilamaz bir kayipta ortaya ¢ikar. Belirli bir acidan odak nokta olarak
kahramanin toplumsal iliskiler aginda gizlenmis olan trajik kayip aslinda
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bu agin i¢inde aranabilir (Orr, 2005, s. 44). Trajedinin toplumsal yanini
vurgulayan bu bakis agist modern ¢agin getirdigi yeni yasanti olanaklarinin
yasami zenginlestirmenin dtesinde zorlagtirmasina odaklanir. Kargilasilan
zorluklar trajigi olusturan ve modern ¢agla birlikte degisime ugrayan an-
lam ¢ercevesi agisindan baktigimizda insanin toplumsal alanda karsilastig
sorunlarin yeni trajedi gostergelerine dontigebildigine isaret eder.

Toplumsal sorunlar kisisel ¢ergeveleri de asarak toplumda kurumsal
bunalimlar, hatta ¢cogu kez giderilmesi olanaksiz celigkiler yaratir. Bu ne-
denle 6ncelikle cagdas toplumlarin yasadigr huzursuzlugu saptamak ge-
rekir (Mills, 2000, s. 21-28). Bu noktada modern diinyanin geliskilerinin
toplumsal ve bireysel deneyimle siki sikiya baglantili olan trajediyi ve trajik
formu yeni bir sekilde kavrama potansiyeline sahip oldugunu soyleyebiliriz
(Williams, 2018, s. 18). Trajik-olan ile toplumsal ve giindelik gercekliklerin
bulusmast i¢in epey zaman ge¢mesi, bambagka kosullarin ortaya ¢ikmasi
gerekmistir (Auerbach’tan akt. Erkman-Akerson, 2015, s. 134). Bireyin an-
lam diinyasinin sekillenmesinde modernlesmeyle kol kola ilerleyen yaban-
cilasma bu kosullarin bir sonucu olarak ortaya ¢ikar.

Modern trajedinin temel ekseni geleneksel trajedi anlayisindan fark-
I1 olarak toplumla biitiinlesmis insan yerine kendine dahi yabancilagmis
insandir. Yeni modern kahraman geleneksel trajedideki soylu ve basiretli
kahramandan ayrisan, toplumsal yapr igerisindeki siradan, ortalama insan-
dir (Oguzhan, 2018, s. 81). Daha 6nce goriilmedigi kadar toplumun alt kat-
manlarina yayilarak daha basit meselelere odaklanan yeni trajik perspektif
soylularin diinyasindan sokaktaki insanin diinyasina taginir. Insanin sosyal
cevresiyle iliskisi igerisinde beliren trajedi anlayis1 bu noktada toplumsal
yasamdan sanatin alanina taginarak trajik sanat yapitlarina doniistir.

Tarihsel Olarak Trajedi

Antik Yunan’da Trajedi

Trajedi anlayis1 Antik Yunandaki genel sanat ve yasam diisiincesini
yansitir. Antik Yunan distincesinde trajik ve mitolojik olan i¢ ice geger.
Ciinkii bu dénemin trajedi anlayis1 asil kaynagini mitolojiden alir. Insanla-
rin kendi eliyle yarattig1 mitolojik tanrilar yine kendi yazdiklari tragedya-
larda anlati kahramanlarina dontsiir. Karakterlerin eylemleri ve yazgilari
yarattiklar: tanrilarin etrafinda sekillenir. Antik Cagin en 6nemli tragedya
yazarlar1 olarak gosterilen Aiskhylos, Sophokles ve Euripides’in tragedyala-
rinda bu trajik tasarimin etkisi belirgin sekilde gozlemlenmektedir.

S6z konusu donemin tiyatro diisiincesine yakindan bakildiginda ¢agin
sanat, felsefesi, toplumsal yasami ve tiyatrosu arasinda bir biitiinliik oldu-
gu dikkat ¢eker. Ayrica tragedya tiyatro diisiincesinin daha da ileri nokta-
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ya tasinmasinda ilk 6nemli agama olarak nitelendirilir (Sener, 2019, s. 18).
Tragedya tiirii ilk olarak M.O. 533 yilinda Atinada aktdr Thespis’le birlikte
ortaya ¢ikmistir. Bunu izleyen yiizyilda ise tam bir yiikselis yasanirken bu
donemde tiretilen bagyapitlarin yedi tanesi Aiskhylos’a, yedi tanesi Sophok-
lese ve on dokuz tanesi de Euripidese atfedilir (Poole, 2013, s. 14).

Tragedyay1 bir catigma olarak ele alan Aishkylos'un (M.O. 525-456) ya-
pitlarinda adalet anlayisini birbiri ile ¢atigan degerler tizerinden insa ettigi
goriiliir. Insanlar ile bagh olduklar1 dis diinya arasinda tirkiitiicii catigma-
lar yaganir (Bonnard, 2004’ten akt. Tatli, 2012, s. 25). Aiskhylos’un trajik
kahramani yazgis1 geregi macera yiiklii birgok giizergédhtan geger. Onun
tiyatro oyunlarinda trajedi mitolojik tanrilarin kaynaklik ettigi korkung bir
ser gilicii olarak sahnelenmektedir. Trajedinin giicii kisiler agisindan tirkii-
tiicti buyuttadir ¢iinkii hem yiikselip gliclenmek hem de masum kalmak
pek olas1 goriilmez. Yine de kaginilmaz olan yazginin karsisinda insani bir
ozgiirligiin yer aldigini belirtebiliriz (Bonnard, 2006, s. 154). Antik Yunan
ozanlarinin en eskisi olan Homeros'tan baslayarak tragedyalarin baslica
meselesi genellikle ‘yazgr’ olmustur. Ozanlar trajedi anlayislarini kahra-
manlarin yazgisi ve tanrilarla miicadeleleri cercevesinde sekillendirmistir.

Sophokles (M.O. 496-406) tragedyalarinda insanlar1 ve tanrilar1 car-
pistirir; trajik kahramanin karsisina Aiskhylosun yapitlarina oranla daha
ulagilmaz olan bir tanrisal gizem ¢ikarir. Gizemin insani 6lgiiler i¢inde kav-
ranilarak ¢oziilmesi ve anlagilmasi ok daha giictiir. Ustelik insani olanla
tanrisal olan arasinda uyumlu 6l¢iiler bulunmaz. Sophokles somut diinya-
daki insanin paymna ayrilmis sinirlarla tanrilara ayrilmis sinirlar1 ortadan
kaldirir. Boylece insan artik bu diinyada kendini biitiin boyutlariyla ger-
geklestirme yolunda ugras verebilir. Diger iki biiytik trajik ozan Aiskhylos
ve Euripidese oranla Tanr1 anlayis1 daha belirgin olan Sophokles Tanrilarin
karsisinda daha kesin tavir almaktan ¢ekinmez. Sophoklese gore tanrilarin
varlig1 yasamin i¢inde tiimden yabanci bir dipsiz ugurumun insanin gevre-
sinde var olmas1 demektir. Ozan, Tanrilarin insanlara yasattig1 zorluklar ve
yikimlara karsilik beseri akla dayanan, tutarl bir eylemle onlara yanit verir
(Bonnard, 2006, s. 155).

Antik Yunan tragedyasinin bir diger onemli yazari1 olan Euripides
(M.O. 485-406) toplumla etkin bir sekilde kurdugu iliskinin bilincinde ha-
reket ederek toplumun 6nce biiylimesinin ve sonrasinda ¢okiisiiniin kosu-
lu olarak kotiiliigi isaret eder (Thomson, 2004’ten akt. Tatli, 2012, s. 26).
Nietzsche Antik Yunan tragedyalarinin en zengin ve parlak déneminin
Aiskhylos ve Sophokles’in etkisinde kalmasindan 6nceki dénem oldugunu
ileri siirer. Clinkii Sophokles tragedyasiyla birlikte yavas yavas bir ¢okiis
donemine girildigi goriilmiis ve bunun sonucunda Euripides, Aiskhylos
tragedyasina kars1 gosterdigi bilingli tepkiyle Antik Yunan tragedyasinin
gorkemli doneminin sonunu hazirlamistir (Nietzsche, 2011°den akt. Yildiz,
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2018, s. 93). Boylelikle Euripides olusturdugu akilci tragedya anlayisiyla
trajigin dramdaki etkisinin azalmasinin yolunu agmistir. Akilcr diistince-
nin sanatin alaninda giderek daha fazla yogunluk kazanmas trajik sanatin
uzun bir siire boyunca ortadan kaybolmasina neden olur.

Trajik ve tragedya iizerine ilk kuramsal diisiinceleri ortaya koymus
olan Aristotelese (M.O. 385-322) gore; bir tragedyanin alti 6gesi bulunur.
Bunlar; 6ykii (mitos), karakterler, dekorasyon (goriintii), miizik, dil ve dii-
stincelerdir. Tragedyanin kuramsal temeli ve ayn1 zamanda ruhu mitostur.
Aristoteles tarafindan ‘tamamlanmus, biitiinliigii olan bir eylemin taklidi’
olarak tanimlanan tragedyanin &geleri arasinda en 6nemlisi eylemlerin ve
olaylarin mantiga uygun bir sekilde birbirine baglanmasidir (2010, s. 31-
33):

“Ciinkii tragedya; kisilerin degil, onlarin aktif yagsamlarinin, mutluluk
ve felaket i¢inde gegen bir yasamin taklididir. Mutluluk ve felaket, eyle-
me dayanir. Hayatimizin son eregi ise eylemdir. Karakter bakimindan biz
belirli 6zellikler tasiyor olsak da eylem anlaminda ya mutluyuzdur ya da
mutlu degilizdir. O halde tragedya ozanlar1 eylemde bulunan kisileri ortaya
koyarken karakterlerin tahlilini yapmaz ve taklit amacini giitmez. Eylem-
lerden otiirti karakterleri ortaya koyarlar. Béylece eylemlerin ve 6ykiiniin,
tragedyanin son amacini olusturdugunu séyleyebiliriz. Son amag ise biitiin
amaglar arasinda en 6nemli olandir”

Aristoteles’in Poetikada ortaya koydugu diisiinceleri Aiskhylos, Sop-
hokles ve Euripidesin tragedyalar1 baglaminda ele aldigimizda Antik
Yunan tiyatrosunda eylemlerin karakterlerden daha 6ncelikli oldugu go-
riilmektedir. Antik tiyatro anlayisinda trajik kahramanlar 6nemli bir yer
tutmakla birlikte anlatilarin tagiyicilar: genel olarak bu kahramanlarin ey-
lemleridir. Ciinkii trajik duyguyu yaratan ve kahramani yikima siiriikleyen
sey eylemler ve olaylarin neden-sonug zinciri igerisinde yapilandirilmasi-
dir. Trajik kahramanlarin eylemlerini sekillendiren baslica anlati temas ise
yazgidir. Kisiler yazgilarin1 mitolojik tanrilari araciligiyla sorgular. Kendi
hayal giigleriyle olusturduklar1 mitlerin, mitoslarin (mitolojik 6ykiilerin)
sorgulamaya baslanmasiyla birlikte mitler kurmacanin alaninda trajik-ola-
ni1 ag1ga ¢ikaran tragedyalara donsiir.

Elizabeth Donemi Tiyatrosu’nda Trajedi

Tragedya dendiginde yalnizca antik tragedyalar1 diisiinmemek gerekir.
Yiizyillardir etkisini siirdiiren Aiskhylos, Sophokles ve Euripides’in tiyatro
oyunlarindan sonra da gesitli tragedyalar yazilmistir. Temel 6zellikleri ayni
kalmakla birlikte tragedyalar ¢aglara ve toplumlara gore yeni yeni bi¢imler
kazanmustir. Ortagag baslarinda 6nceki donemlere oranla daha kiigiik ¢ap-
ta tragedya eserleri iiretilirken yine de bu donemde Seneca gibi trajediler
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tireten 6nemli bir sanatci ortaya ¢ikmistir. (Nutku, 2013, s. 54).

Ortagagda tragedyalarin bir anlati tiirii ve bi¢imi olarak etkisinin
azalmasinda mitolojik bakis ve akilci diigiincenin eski donemlere oranla
eksikligi belirleyici etkiye sahiptir. Her ne kadar birbirine karsit diisiinme
bigimlerini kismen igeriyor olmalarina ragmen mitolojik bakisin ve akil-
c1 diisiincenin Bati diinyasinin sanat felsefesi tizerindeki etkisinin birlikte
azalmasinin bu kaybin ortaya ¢ikisinda énemli bir rol oynadig: s6ylenebi-
lir. Bu dénemde 6zellikle Britanya Imparatorlugunda trajedi halk arasinda
son derece yaygin bir sanat dal1 olarak varligini siirdiiriir. Nitekim tragedya
tiretmeye alistk olan bu kiiltiiriin igerisinden daha sonralar1 Shakespeare
gibi cok biiyiik bir tragedya yazar1 ortaya ¢ikar.

Antik Yunan ve Ortagagda kendini gosteren trajedi anlayiglar: ara-
sinda toplumsal statiiye yapilan vurgu baglaminda belli bir siirekliligin
varligindan soz edebiliriz. Antik Yunan trajedisinde eylemler ge¢misteki
efsanevi bir doneme ait olmas1 bakimindan heroik/kahramancadir ancak
eylem dizgeleri yalnizca tanrilar ve insanlar arasinda aracilik eden niifuzlu
ailelerin etrafinda gerceklesir. Bu nedenle eylemin genel anlamini belirle-
yen kamusal ve metafizik kosullarin toplumsal statii ve heroik konum tara-
findan belirlendigi goriilmektedir. Ortagagla birlikte trajik eylem diinyevi
durumda bir degisikligin olmasina dayanirken bu degisiklik ¢ogunlukla
soylu tabakayi ilgilendirmektedir (Williams, 2018, s. 47). Antik Yunanda
tanrilarin ve tanrilarin karsisinda konumlanan krallarin, prenslerin etra-
finda cereyan eden trajik eylem boylelikle tanrilarin katindan alinarak soy-
lu insanlarin diinyasina taginir. Soylu kahramanlar mitolojik tanrilar yerine
somut diigmanlar karsisinda savasir.

Trajedinin hikéayesi refahtan diisiise dogru yol alan olumsuz bir degi-
simin hikayesidir. Degisimin igerigi genel ve digsal bir olgu olarak belirir.
Ortagag tragedyalar1 bu yoniiyle bireyleri daha ¢ok icerir (Williams, 2018, s.
45). Trajik kahramanlar artik feodal anlay1s ¢ergevesindeki ‘biiyiik krallar,
zengin lordlardir’ Ronesans ile birlikte trajedi anlayisi aristokratlarin diin-
yasindan yeni toplumsal diizen igerisinde yavas yavas yiikselmeye baslayan
burjuva diinyasina dogru bir gecis yasar.

Bireylerin toplumsal alanlarda atilim yapma giicii Ronesans dénemin-
de artig gostererek sahnede yeni bir edim alanina kavusur. Her ne kadar
kurmaca yanilsamadan ibaret olsa bile bireylerin arzularinin ger¢eklesme-
si sahnelenme olanagina kavusur. Oyunlarindaki asil itici gii¢ orta sinifin
zenginlik ve giigliiliik tutkusu olmustur. Aslinda geleneksel ahlak degerleri-
nin s6z konusu tutkuya kars1 bosuna direndigi sdylenebilir (Sener, 2019, s.
75). Feodal diinya diizeninin ¢okiisiiyle beraber trajedinin tiretim pratikleri
kendisine yeni olanaklar yaratir. Ronesans doneminde trajedinin hem bes-
lendigi hem de yeniden {iirettigi temel kaynak soylu insanlarin diististini
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odagina alir. Ronesans tiyatrosunun gelisim siireci bu noktadan ilerleyerek
Shakespeare’in tiyatro oyunlarinda doruk noktasina ulasir.

Antik Yunan trajedilerinin aksine trajedinin ilk modern 6rnekleri ola-
rak kabul edilen Elizabeth Donemi Tiyatrosunda kahramanin kisilik yapisi
one ¢ikmaya baslar. Bu donemin en biiyiik tragedya yazari olan Shakes-
peare’in diinyas1 Antik Yunana ve Ortagaga oranla ¢ok daha hareketli ve
katmanlidir (Auerbach’tan akt. Erkman-Akerson, 2015, s. 107-109). Sha-
kespeare oyunlarinda toplumsal giiclerin anatomisini yaparak ozelestiride
bulunurken iligkiler agindaki giincel gelismelere gore yeniden diizenlenmis
olan degerleri arar (§ener, 2019, s. 75).

Mitolojik gizemden kurtulmus ilk biiyiik tragedya orneklerine trajik
kahramanlarini toplumun alt-orta siniflarindan degil de hep soylular ara-
sindan segen Shakespeare’in tiyatro oyunlarinda rastlariz. Shakespeare’in
Romeo ile Juliet, Hamlet ve Othello gibi tragedyalar1 aklin, adaletin, giizel-
ligin, 6zgiirce duygularin ve insana olan giivenin her zaman {istiin gelecegi
inancini aktarir (Kagan, 2008, s. 181). Shakespeare tragedyalarinda masum
kurbanlarla karsilasmamiz ka¢inilmazdir. Kurbanlarin iglevi ahlaki tahay-
yillerimizi adaletsizligin toplumda hiikiim stirmesine kars1 uyararak kendi
ahlaki bakis agimiz1 egitmektir. Magdur ya da kurban kisi, trajik kahraman
da déhil olmak iizere etrafindaki diger karakterlerin goreli kusurlarini yar-
gilamak i¢in bir iyilik modeli olarak karsimizda durur (White, 1986, s. 113).

Antik Yunan trajedilerinde kahramanin basina kendi se¢medigi olay-
lar gelirken bu olaylarla nasil miicadele edecegi sorusu genellikle kahra-
manin ne yaparsa yapsin sonunda dlmesi, ytkima ugramast ile yanit bulur.
Sanatsal kavrayis iizerinde sonu hep yikimla biten yogun bir trajik bakis
s6z konusudur. Auerbach, Antik Cagdan sonra gelen Hiristiyanligin insani
Tanrrnin 6ngordigi, 6nceden varligini belirledigi figiirler olarak gorme-
si nedeniyle trajik yasamlar1 hayal etmenin, yansitmanin hatta yazmanin
oniine engellerin ¢iktigini ileri siirer. On altinci ytizyila gelindiginde Bati
diinyasinda kat1 Hiristiyanlik cercevesinin kirilmasiyla beraber 6biir diinya
inancindan tamamen vazgecilmese de 6biir diinyaya olan giiven ciddi dl¢ii-
de sarsilir (Auerbach’tan akt. Erkman-Akerson, 2015, s. 107).

Shakespeare’in Hamlet oyununda iktidarin tanrilardan krallara ge-
gisiyle toplumsal diizlemde yeni ¢atisma alanlar1 dogar. Tanrilar 6limsiiz
oldugu i¢in iktidarlar1 da 6liimsiizdiir. Oysa yeni iktidarin sahibi olan kral-
larin 6liimli olugu otoritenin sahipliginin de kalic1 olmamasina neden olur.
Hamlet’in otoritenin yeni sahibine kars: verdigi savagim ve bu savagim son-
rasinda ugradigi yikim onu trajik bir kahraman konumuna tasir (Aksoy,
2015, s. 100). Tragedya tiiriinde gatigma yasayan karsit karakterler genellik-
le her iki tarafin da hakli oldugu istengli gii¢ler olarak 6ne ¢ikar. Shakespe-
arein tragedyalarindaki giiglerde bir dengenin varligindan s6z edebiliriz.
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Ancak savas iyi-kotii, hakli olan-haksiz olan arasinda gergeklesmektedir.
Kahraman, toplumun igerisinde bir deger bunalimini yansitan kisi olarak
sunulur. Antik tragedya kahramani toplum tarafindan kabul goren tercihler
dogrultusunda eylemde bulunurken oykiilerin sonunda yasamini kaybe-
der. Shakespeare tragedyasinda kahraman degerler karmasasi icinde sikisip
dogru se¢im yapamamasi yiiziinden yikima ugrar (Sener, 2016, s. 18-28):
“Shakespeare tragedyalarinin kahramanlari ayni1 zamanda kurbandirlar”

Tragedyanin en gorkemli donemi olan Antik dénem tragedyalari ile
Shakespeare tragedyalari belirli yonlerden birbiriyle benzesir. Trajedi anla-
yis1 tanrilara ve adalete inanci pekistirip trajik ruh araciligiyla hayatla uz-
lagmay1 vaat eder. Daha {ist seviyede katharsis yaratarak haz ve dinginlik
sunarken derin bilgiye ulastirmay1 amaglar. Tragedyalarin 6ne ¢ikan ortak
bicimsel 6zelligi oyun yapisinin temelinde eylemin yer almasidir. Olaylarla
gelisen oykiide karakterlerin 6zellikleri ve oyunun tematik diizlemi olayla-
rin iligkisel gelisimi sonucunda olgunlasinca neden-sonug iliskisi ¢erceve-
sinde gelisen eylemler zorunlu ¢atismalar getirir (Sener, 2016, s. 111).

Aydinlanma ¢agiyla beraber insanlarin i¢inde yasadiklar1 toplumsal
gergeklikler farklilasmaya baslamistir. Olanaklarin gesitlenerek ¢ogalmasi
sonucunda gergekliklerin dile getirilme bigimleri degisime ugramistir. Bu
perspektif genislemesi Shakespeare’in tragedyalar: tizerinden agik¢a oku-
nur (Auerbach’tan akt. Erkman-Akerson, 2015, s. 107-108). Shakespeare’in
de dahil oldugu Elizabeth Dénemi Tiyatrosu'nda (Ingiltere, 16. yy.) kahra-
manin mitolojik diizlemden bagimsiz segimleri ve kisilik yapis1 6n plana
¢ikmaya baglar.

Her ne kadar 6nceki ¢agin tragedyalariyla benzerlikler tasisa bile Sha-
kespeare’in tiyatro anlayisiyla birlikte trajedinin eskiden beri bilinen kural-
larinda bazi kirilmalar yagsanmus; tanrilarin diinyasindan insanlarin diinya-
sina gecilmistir. Trajedinin kaynaklar1 artik tanrilar degil, toplumsal gev-
resiyle birlikte insandir. Ozetle ifade etmek gerekirse, hem Shakespeare’in
trajik yapitlarinda hem de genel olarak Elizabeth Cag: tiyatro oyunlarinda
dikkat gekici nokta trajik kahramanlarin soylu kisilerden se¢ilmesidir. Sira-
dan insanin yasadig1 trajedinin sanat yapitlarindaki temsili igin ise modern
donemi beklemek gerekecektir.

Geleneksel Trajediden Modern Trajediye Gegis

Mitolojik sanat kavrayisindan itibaren tragedyanin baslica islevi olarak
kabul edilen katharsis (arinma) on yedinci yiizyil diisiniirleri tarafindan
ders alma olarak yorumlanmistir. Aristoteles’in tragedya kuraminin izin-
den giden bu yoruma gore tragedyanin sonunda kahramanin ugradig: yi-
kim seyirciyi korkuturken kendisinin de ayn1 sekilde bir yitkima ugrama
olasiligini aklina getirerek onu benzer bir davranistan alikoymustur. Boyle-
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ce tragedyada aktarilan eylem bir kissa, eylemin sonunda varilan yarg ise
hisse olarak tanimlanir. Bu donem tragedyasindaki baslica amag toplumsal
diizenin yerlesik yapisini, sosyal iliskileri denetleyen geleneksel kurallari,
ahlaki degerleri, inanglar1 korumak, politik ve dinsel diizenin kesinlikle
sarstlmamasini saglamaktir (Sener, 2016, s. 97).

Romantik akim diisiiniirleri trajik olani sorgularken bireye, bireyin 6z-
giir vicdani ve yiiksek degerlerine odaklanmistir. Romantik akim eksenin-
de ele alindiginda; trajik eylemin nihai amacinin insanin 6zgiir vicdanini ve
insana ait degerleri kurulu diizenin kaliplagmis inanglarina ve normlarina
kars1 savunmak oldugu sdylenebilir. Tragedya hem yazgisina kars: savas-
may1 segen kahramanin ahlaki 6zgtirliigiinii kanitlamak hem de kahrama-
nin ceza ¢ekerek ahlaki diizenin yeniden kurulmasini saglamay1 amaglar.
Tragedyanin sonunda ulagilan uyum kahramanin ¢ektigi actya mantikl bir
gerekge sunar. Boylelikle somut olaylarla yiiksek etik degerler arasinda uz-
lagma saglanarak evrensel uyuma ulasilir (Sener, 2016, s. 97-99).

Katharsis ve karakterle 6zdeslesme iizerine temellendirilen geleneksel
trajedi anlayis1 Nietzschenin trajige iliskin yaklagimi sonucunda bir dénii-
stime ugrar. Trajige iliskin bu yaklagim katharsisin arindiriciigindan fay-
dalanmay1 6ne ¢ikarmaz. Bu nedenle geleneksel dramatik yapiy trajediden
tasfiye eder. Ciinkii pathos (ac1 veren eylem) temelindeki drama anlayis1
stirekli olarak korku ve acima duygusu tiretmektedir. Bu durum yasamin
olumlanmas: ilkesine ters diigser. Yasam goriiniimlere biiriiniirken Apol-
lon'un Dionysosgu 6ze donmesi anlaminda trajik olan olumlanir (Acar,
2008, s. 128-129). Dionysos’un biiyiisiiyle yalnizca insanla insan arasindaki
bag yeniden kurulmus olmaz; “yabancilagmis, diisman ya da boyunduruk
altina alinmis doga da, kaybolmus ¢cocuguyla yani insanla barisma senligini
kutlar yeniden (Nietzsche, 2017, s. 21)”

Modern Dénemde Trajedi

Modern trajedi dendiginde on dokuzuncu yiizyilin sonlarinda Hen-
rik Ibsen’in yapitlarinin ortaya ¢ikisiyla baslayan trajedi anlayis: kast edilir
(Nutku, 2013, s. 55). Ibsen’in sanatin alaninda tezahiir eden trajik yapit-
lariyla beraber ayn1 donemde Nietzsche'nin ortaya koymus oldugu trajige
iliskin yaklasimi modern trajedinin belirleyici noktalarini olusturur. Buna
gore; bir duruma ayni anda “hem evet hem de hayir” diyebilme seklinde
temellenen paradoksal yaklasim ve apollon/dioynysos ikiliginde beliren
trajik anlayis yirminci ytizyilla birlikte farkli bicimlerde karsimiza gikar.

Modern sanat ge¢mis zamanlarda kalan ve artik insanliga uzak olanin
siirekli yeniden kesfinden olusur. Modern sanatin tarihi yitip giden uy-
garliklarin sanat bicimlerinin farkli sekillerde yeniden canlandirilmasiyla
yakindan baglantilidir (Paz, 1996, s. 16). Eski ile yeni arasinda ortaya ¢1-
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kan gerilim trajedinin varolus kosulu olarak degerlendirilmektedir. Oyle ki
bir yandan kurumlar ve kurumlara yonelik tepkilerde cisimlesen inanglar,
diger yandan giinlitk yasam icerisinde somut olarak tecriibe edilen yeni
celiskiler ve olanaklar arasindaki gerilim goze ¢arpar. Bunun gibi benzeri
kosullarda diizenin bozuklugu ve acinin dramatize bigimde ¢oziimlendigi
stireg trajedi seklinde tanimlanabilecek diizeyde bir yogunluk igerir (Wil-
liams, 2018, s. 91).

Caglar degistik¢e insanin evrendeki konumuna dair diisiince tartis-
malarinda da degisiklikler yasanir. Modern trajedinin kahramanlar: artik
krallar, prensler ve tiranlarin yerini alan ve siradan yasamlar icinde pek
gbze carpmayan olagan insanlardir. Cagdas Isvigreli yazar Frederick Diir-
renmatt’in deyisiyle; “Biiyitk kahramanlar yok artik. Bugiiniin trajik kahra-
manlari isimsizdir. Bir is¢inin, bir odacinin, bir polisin durumlar1 bugiiniin
diinyasin1 daha iyi yansitir. Bugiiniin sanat1 kurbanlara, kii¢tik insanlara
yoneliyor; biiylik kahramanlarla ugrasmiyor (akt. Nutku, 2013, s. 55)”

Trajediyi modernizmin ve hiimanizmin yanilsamalar1 karsisinda sa-
galtic1 bir uyar1 ve teori olarak degerlendiren Raymond Williamsa gore
(2018, s. 97); kendi somut gelisimi gergevesinde trajik eylem genellikle te-
mel insani degerlerle egemen toplumsal diizen arasindaki geleneksel bag:
hitkiimsiiz kilar. Artik uyanmis olan bireysel biling énceden belirlenmis
olan toplumsal rollerle gelisir. Feodal diinyadan liberal diinyaya gegis siire-
cinde siklikla rastlanan bu tiir ¢eligkiler birer trajedi temsiline karsilik gelir.
Modern trajedi nihai insani degerler ile toplumsal sistem arasindaki ayrimi
devralip onu nihayetinde doniistiiriir.

Modern trajedide ilginin daha ¢ok toplumsal kosullara yoneldigi s6y-
lenebilir. Orta sinifin egemenligindeki modern toplumlarda deger degisimi
ile bu degisimin ortasinda kalan insanlarin giincel duruma uyum saglama
¢abalar1 anlam kazanir. Diisiinen, duyumsayan insanin igine diistiigii cesitli
durumlarda moral degerlerini ve 6zsaygisin1 korumaya galismasi seyirci-
nin diisiince ve heyecan siirecini derinlemesine yasamasini saglar (Sener,
2016, s. 125). Dolayisiyla trajedi tizerine gelistirilen farkli kavrayislar traje-
dinin etrafinda anlam kazanan anlat1 diizlemlerini dogrudan etkiler. Boy-
lelikle trajedinin farkli agilardan kavranmasi sonucunda seyirci tizerindeki
katharsis etkisinin bu anlayis dogrultusunda yeni anlamlar kazanmasiyla
beraber sanat ve alimlayici arasindaki bag yeniden diizenlenir.

Modern bilincin sekillenmesinde referans noktas: genel bir diizen de-
gil, dini degerler de dahil olmak iizere toplumsal diizen igerisinde biitiin
nihai degerleri cisimlestiren bireydir. Burada bireyle ilgili bu mutlak tasav-
vur gergevesinde yeni ¢eligkilerin bir agmaza ve ardindan ¢okiise yol agabi-
lecegini soylemek miimkiindiir. Trajik eylem biitiin bir tarihe ickin olarak
degerlendirilir. Trajik anlayisin 6ziinde tarih boyunca insanin nihayetinde



24 \Dr. Ilker ZOR

kendisini asan bir diinya i¢cinde kurdugu iliskiler ve devraldig1 miras vardir
(Williams, 2018, s. 108-136). Kaderine bagkaldiran ve artik kendi yazgisini
kendisinin belirledigi diisiiniilen modern bireyin kurulu diizen ¢ergevesin-
de sekillenen degerler diinyasinda karsilastig: celiskiler cesitli tiirden belir-
sizlikler ve cikigsizlik, caresizlik olarak kendisine geri doner.

Yirminci ylizyila gelindiginde trajedi modernizmin sundugu anlam
gercevesine dogru genisler. Ibsen, Cehov, Miller'in yapitlarini ‘yanlis bi-
ling trajedileri’ olarak® nitelendiren Terry Eagleton, modernligin bir sonu-
cu olarak ¢evresine ve kendisine kars1 yabancilasmanin basl basina trajik
bir durum oldugu noktasindan hareket ederek® yabancilasmay1 ‘kendini
gerceklestirme siirecinin modern donemde bir kendilik-kaybina doéniisii-
mi’ seklinde dzetler (2012, s. 272-274). Yabancilasmanin etkisiyle ayrica
anlamsizligin ardindaki anlam aranir. Siradan Kkisilerin sosyo-ekonomik
yapidan dolayimlanan sorunlari i¢inde gorece mutlu gériiniimlerinin ar-
dindaki uyumsuzlukta, kahkahalarindaki buruk tonda trajik goriiniimiin
izleri stiriiliir: “Cagdas seyirci Tebai kentinin krali Oidipus’un disiisii ile
degil, kent icinde yasayan halkin, o halk i¢indeki géze ¢arpmayan bir ya
da birkag kisinin trajedisi ile ilgilenmektedir. Ister gercekei ister fantastik
olsun, modern trajedide ilgi alani biiyiitecten gegirilen olagan insanlarin
glinliik yasamlarina gevrilmistir (Nutku, 2013, s. 56).”

Amacy, igerigi, karakterleri, bigim yapisi ile kendine 6zgii 6zellikler ta-
styan gercekgi yapitlar trajedinin yeni tanimlarinin yapilarak modern traje-
di kavraminin tartisilmaya agilmasinda yeni bakis agis1 kazandirir. Strind-
berg, Ibsen, Cehov, Miller gibi yazarlarin iirettigi oyunlarin insan1 yagamin
karmagiklig1 tizerinde etraflica diisiindiirerek insanligin acisini derinden
duyurdugu ve 6zelden hareketle evrensel gergekleri giindeme getirdigi ka-
bul edilir (Williams, 2018, s. 114). Modern trajedi kapsaminda toplumsal
baglamdaki baslica doniisiim gercekgi akim ekseninde gergeklesir. Gergekgei
akim trajedinin igeriginin yeniden belirlenip bi¢imlenmesinde farklilagma
noktalar1 yaratir. Gergekgi akimla birlikte 6zellikle toplumsal gergekligin
trajik boyutu dramatik diizeyde ele alinir.

Modern trajedide klasik trajedinin sonunda ulasilan genel uyumun
yerini 6zel bir durumun karmasik gercegi ve bu gergegin bilinci alir. Bu
bakimdan geleneksel trajedinin temel ¢atis1 degismis ve karsimiza farkl bir
trajik durum ¢ikmistir: ‘sinirlarini bildigi halde durumuna razi olmayan
insanin durumu’ ve ‘yenilgiye kosullu fakat sayginligini yitirmemis insanin
durumu’ Sonradan gelisen ve yeni okumalara agik olan bu trajik duruma
gore (Sener, 2016, s. 116-119); insanin ¢ektigi acilar1 paylasarak ona aci-

2 Ibsen, Cehov, Miller’in yapitlar: belirli bir agidan yabancilasmayi ‘yanlis biling trajedileri’
seklinde yeniden iiretir (Eagleton, 2012, s. 104).

3 Terry Eagleton yabancilasma kavramini ele alirken Georg Simmel’'in goriislerinden
yararlanir. Ayrintili agiklamalar i¢in bkz. Georg Simmel; Bireysellik ve Kiltiir (Metis
Yayinlari, 2009), Modern Kiiltiirde Catigma (iletisim Yayinlari, 2011).
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mamiza ragmen elestirel bir bakis gelistirmekten de vazge¢meyiz. Nihaye-
tinde ilgimiz bireyle birlikte onu ¢evreleyen ve kosullayan topluma yonelir.
Modern toplumun siyasal, ekonomik, kiiltiirel yapisi, deger yargilarindaki
celiski bu bakisin odak noktasini olusturur. Gergek ne kadar karmagik ve
celiskili hale biirtiniirse o derece diistindiiriicii ve etkileyici bir bakis sag-
lar. Bu agidan bakildiginda; modern donemde trajedi hem bireyin kendi i¢
diinyasinda hem de toplumsal olanin ekseninde sekillenir. Birey ve toplum
etkilesimi ya da daha agik bir ifadeyle birey-toplum ¢atigmasi modern do-
nemde yagamin ve sanatin alaninda trajik-olani sekillendiren baslica bakis
acis1 haline gelir.

Nietzsche’nin Trajedi Anlayis1

Bireyle modern toplum arasinda var olan karsitlik kurmaca evreninde
trajik bakis agisina dontisebilir. Nietzschenin diisiincesindeki en énem-
li yonlerden biri trajik bakisla ilgili yaygin deneyimi mutlaklik seviyesine
tastyarak yasam ve olgular diinyas: arasindaki karsitlik baglaminda genel-
lestirmesidir. Nietzsche'nin bakis agisina gore trajedi s6z konusu karsithig
dramatize ederek onu yeniden kurar (Nietzsche, 1872den akt. Williams,
2018, 5. 71):

“Insan bir kez hakikatin farkina vardiginda her baktigi yerde
varolusun korkung sagmaligini goriir... Iradenin karsilagtigi bu
bityiik tehlike aninda, sanat adi verilen o sifali biytcii, insana
yaklasir. Sanatin yardimiyla insanin bulanti nébetleri yasami
katlanilir kilan hayallere doniigtir”

Nietzsche'ye gore mit ve trajedi; psikolojik gercekgilik, dogalcilik, giin-
delik hayat, diyalektik, tarihsel iyimserlik, etik ve Euripides ve Sokrates’in
onciiliigiinde bilimsel aklin ittifakiyla tasfiye edilmistir. Antik Yunandaki
anlamiyla trajedinin 6liimii aydinlanmanin ilk biiyiik zaferidir ve Nietzsc-
he'nin misyonu geleneksel trajedinin dliimiinii ilan etmek olur (Eagleton,
2012, s. 41). Trajedinin kayb1 mitlerin izinin yagsamdan silinmesiyle baslar.
Bu kayip bilginin aragsallagarak insanlig1 yoneten ve yonlendiren baslica
gii¢c haline gelmesiyle modern yasam igerisinde daha da belirginlesir. An-
tik Yunan kiiltiiriinden trajedinin silinmesinin baglica nedeni bilginin her
meseleyi ¢ozecegini diisiinen Sokrates¢i ruhun yiikselisidir. Sokrates’ten bu
yana bilgiye ve bilimsel iyimserlige yonelik diyalektik diirtii trajediyi yolun-
dan saptirmistir. Nietzsche Trajedinin Dogusu'nu yazdigr dénemde Alman
toplumunda yeni bir trajedi anlayisinin tekrardan dogusunun yaklastigini
disiiniir (2017, s. 96).

Trajediyi bir sanat anlayis1 olarak kavrayan Nietzsche ayni zamanda
onu en yiice hayat bi¢imi olarak degerlendirir. Bu kavrayisa gore; trajik-o-
lan ancak Apolloncu-Dionysosgu bir degerlendirme sonucunda ortaya ¢1-
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kabilir (2017, s. 17). Bir diger deyisle, trajedi kendini Apolloncu goriiniim
tizerinden belli eden Dionyssoscu bir yaklasim olarak ele alinabilir. Nietzs-
che’nin uygarlik diisiincesini ve sanati kavrayisi iizerine gergeklik-goriinds,
etik-estetik gibi belirli bir anlam ¢ercevesi igerisinde gerceklesen benzer
tartismalardan yola ¢ikarak ifade edecek olursak, etik olan estetik alanda
fakat artik Antik Yunan diisiincesiyle ortak kavrayis bagini koparmis bir
insanligin sanat anlayis1 igerisinde gergeklesir.

Hannah Arendt, Nietzsche'yi ‘modern hayatin gergekliginde igkin ni-
hilizmi agmaya ¢alisan ilk kisi’ olarak nitelendirir. Nietzsche’nin ‘trans-de-
gerlendirme’ girisiminde kesfettigi kritik nokta bu kategorik cergeve i¢inde
duyusal olanin duyular istii ve agkin arka planindan yoksun kaldiginda
varlik nedenini kaybettigidir. Ciinkii ger¢ek diinyay1 ortadan kaldirdigi-
mizda geriye hangi diinyanin kaldig1 sorusu karsimiza ¢ikarken ilk akla
gelen yanit belki de goriintisler diinyasidir. Fakat gergek diinyayla birlikte
goriiniisler diinyasinin da ortadan kalktig: ileri siiriiliir (Arendt, 1961, s.
39). Nietzsche'nin Antik Yunan trajedisi iizerine yazdiklar1 animsandigin-
da; kiiltiiriin anahtar1 Dionyssos degisimine, sevincine, coskusuna kadar
uzanir. Insan her seyden 6nce bu cogkusunu yasamak istese bile yasamin
coskulu yani1 akli imleyen Apollon tarafindan dengelenmek istenir (Teber,
2013, s. 305).

Nietzsche giincel olanla giincel olani agan trajik arasinda bir karsilas-
tirmaya girisir. Giincelin saglayabilecegi seving her seyin hakli veya haksiz
yerli yerinde oldugunda ortaya ¢ikan uyumdan dogan sevingtir. Trajigin
sagladig1 sevingse trajigin kendisi gibi ¢atigmalarla dolu olan ve uyumsuz-
luktan kaynaklanan bir sevingtir (akt. Kuguradi, 2013, s. 33). Nietzsche
felsefesini temel alan ve bu bakis agis1 dogrultusunda ilerleyen temel tartis-
ma insani genel olarak ¢atisan ve uyumsuz bir varlik olarak kavrar. Apol-
lon-Dionysos etkilesimi baglaminda Dionysos¢u yaklasim trajik durum
olarak icerige, Apolloncu yaklagim ise goriiniise ve bigime karsilik gelir.
Dionysos/Apollon ¢atismasi belirli bir yonden sanatin alanindaki igerik ve
bi¢im iligkisiyle benzesir. Icerik ve bicimin birbirini etkilemesine benzer
sekilde Dionysos ve Apollon yasamda ve sanatta trajigin olusumunu etkiler.

Nietzsche'nin yaklasimina benzer sekilde Max Schelere gore de trajik
bir ‘catigmadir. Scheler trajigi ‘evrenin kendisinin temel bir 6gesi’ olarak
ele alir. Burada evren ile kastedilen degerlerle yiiklenmis insan diinyasidur.
Trajik catigmadaki degerlerin baslica 6zelligi yok edilenle yok eden degerle-
rin her ikisinin de yiiksek ve ayn1 zamanda olumlu iki deger olmasidir. Bir
durumun trajik olabilmesi i¢in bir degerin yok olmasi, bu degerin yok ol-
masina da bagka bir degerin neden olmasi gerekir. Kisi degerlerin yok olu-
suna iliskin bu gerekliligi gérdiigtinde trajik bir durum igine diiser. Nietz-
sche’nin yaklasiminda da yiiksek ama karsit degerler ¢atisirken bunlardan
biri olumlu digeri olumsuz degeri ifade eder. Bu noktada Nietzschenin ta-
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sarimindaki trajik ¢atigmada bir deger ayni anda hem ‘evet’ hem de ‘hayir’
anlamina gelebilir (Kuguradi, 2013, s. 3-10).

Trajik durum genellikle deger ¢atismasi bir sonuca baglandiktan sonra
bir degerin gerceklesip baska bir degerin yok olmasiyla beraber seyirciye
aktarilir. Trajik olan belirli bir durumda iki yiiksek degerin -6rnegin ask ve
adaletin- yan yana gerceklesememesinde, birinin gergeklesmesi i¢in dige-
rinin yok olmas1 gerekliliginde ve kaginilmazliginda ortaya ¢ikar. Kisi bu
gerekliligi goriip kaginilmaz olani kavrayinca trajik bir durum igine girer.
Tek bir degere ayn1 zamanda ‘evet’ ve ‘hayir’ denmesi trajedinin olusumuna
kaynaklik eder: “Var olan her sey hem hakli hem de haksizdir ama her iki
durum da ayni1 derecede hakli ¢ikar” Nietzsche’nin bu ifadesi onun trajediyi
kavrayisini temel bir agidan dile getirir (Kuguradi, 2013, s. 37-40).

Arthur Miller’in Trajedi Anlayis1

Amerikal1 tiyatro yazar1 Arthur Miller (1915-2005) modern trajedi
anlayiginin 6zgiin 6rneklerini sunarken giincel gergeklikleri adeta insan-
ligin ytiziine ¢arpan ve kendisinden sonra gelen bir¢ok sanat¢inin trajedi
anlayisini derinden etkileyen bir tiyatro yazaridir. Yapitlariyla hem tiyatro
anlatilarin1 hem sinemay1 da kapsayan sanatin farkli dallarini yeni bir tra-
jedi anlayisiyla tanistiran Miller, yirminci yiizyilda trajik sanat1 olusturan
ve ona yon veren sanatgilarin basinda gelir. Tiyatro oyunlarinda modern
donemlerde mutlak basar1 odakli kapitalist sistemin yarattigi bunalimi
ve yasattig1 hayal kirikliklarini ‘siradan insanin trajedisi’ igerisinde sunar.
Seyirciyi aslinda kendi trajedisiyle yiizlestiren Miller, anlatilarin kurmaca
diinyasina boylelikle giincel bir katharsis anlayis1 kazandirir.

Arthur Miller oyunlarinda ve yazilarinda yeni bir tragedya teorisin-
den s6z eder. Siradan bir saticiy1 trajik bir kahraman olarak yansittig1 Sa-
tictmin Oliimii adl oyunuyla ilgili olarak su goriisii ileri siirer: “Bir manav
da bir kral gibi, bir kral kadar trajik bir kahraman olabilir” Millere gore
modern trajik kahramanin ayirt edici 6zelligi Aristotelesgi trajik hatadan
kaynaklanmaz. Ne kadar yanlis olursa olsun kendi eylem c¢izgisine biitii-
niiyle bagli kalmasi kahramani trajik yapar. Burada temel mesele insanin
kendisini hak ettigi yerde gérme diirtiisiidiir (akt. Shepherd-Barr, 2019, s.
96-97). Bu tartismanin 6ziinil ideallerin gergeklikle catismasi olusturur.
Benligi idealleriyle sekillenen, idealleri dogrultusunda yasayan insani isaret
eden Miller'in ‘siradan kahramanlarr” ideallerini ger¢eklestirme umuduyla
¢abalarken toplumsal normlarin ve ekonomik kosullarin bireyi kusaticilig
karsisinda sikigip kalir.

Arthur Miller ¢agdas tiyatro anlayisi dogrultusunda tragedya tiiriin-
de oyunlarin yazilabilecegini vurgular. Miller'in oyunlarinda trajik-olan
siradan insanin onuru tehlikeye distiigiinde edilgen kalmamasidir. Birey
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sonunda yikimini goze alarak etkin bicimde eylemde bulunur. Oyun kah-
ramani eylemlerinin sonucunda savundugu degeri kanitlayamadan bos
yere hayatini kaybeder. Yine de siradan insan igerisinde bulundugu kosul-
lar1 degistiremeyeceginin farkinda olsasina ragmen bir tercihte bulunarak
sonugta onurunu korumayi basarir (Sener, 2016, s. 121).

Modern oyunlarda tanik oldugumuz tiimiiyle edilgen, saskin, kork-
mus, makineleserek sisteme ayak uydurup bastan yenik diisen insana kar-
sin Millerin karakterleri kimliklerini korumay1 basarip tiim beceriksiz-
liklerine ve hatalarina ragmen saygideger kalabilen insan imgesini yasatir.
Miller ¢agdas insanin en basta bu niteliginin trajik olarak kabul edilmesi
gerektiginin altini gizer. Ciinkii insana duyulan giiven ve inang heniiz kay-
bolmamustir ve 6zgiirce se¢imde bulunabilen insanin hala zafere kavusma
olasilig1 vardir. Arthur Miller'in bagyapiti olarak kabul edilen Saticinin Olii-
mii bu yoniiyle modern gercekgi oyunlarda insanin ahlaki niteligiyle tra-
jik boyutta pathos (ac1 veren eylem) yaratilabilecegini kanitlar (akt. Sener,
2016, s. 122).

Bu oyunda geleneksel trajik yapitlara gore belirgin farkliliklar goze
carpar. Trajedi soylu tabakadan modernligin ¢ikmazlarindaki siradan in-
sanin toplumsal alanina etkileyici bir bicim icerisinde tasinir. Oyunun bas-
karakteri Willy Lomanin egemen toplumsal degerler karsisinda yasadig:
catigmalar trajik bir Oykiiye doniisiir. Mevcut sosyo-ekonomik sistemin
icerisinde/karsisinda kahramanin segimlerine bagl olarak beliren konumu
sistemin bireyi derinden etkileyen gercevesi icerisinde bilingsel yaralar al-
masina ragmen ona tiimiiyle boyun egmeden var olur.

Saticimin Oliimii dzelinde yirminci yiizyilin ortalarinda 6zellikle ka-
pitalist ekonomik sistem tarafindan vaat edilenler ve ‘Amerikan riiyasr’
herkes i¢in gercege doniismemis, aksine orta sinifin umutlar1 havada asili
kalmistir. Modern bireyin hayal kirikliklar1 Terry Eagletonn soylemiyle
(2012, 5. 272-273); ‘tinsel terk edilmislik’ durumunu ortaya ¢ikarir. Modern
trajedide eksen belirli bir bakis acisindan kendine bile yabancilagan insana
dogru kayar. Béylece oyunun bagkahramani olan satici roliindeki Willy Lo-
man geleneksel trajedideki soylu ve 6lgiilii kahramandan daha farkli olarak
ortalama bir insan bi¢iminde 6n plana ¢ikan modern trajik kahramanin
yetkin bir 6rnegini sunar (Oguzhan, 2018, s. 81).

Willy Loman karakterinin 6liimii éizerinden modern bireyin trajedisi
etkileyici bir dille yansitilir. Ikinci Diinya Savasrnin insanlik iizerinde ya-
ratt1g1 tahribat ve ekonomik krizin yikici etkileri savas sonrasinda bu duru-
mu yogun sekilde yasayan tiim Bat1 diinyasinda oldugu gibi Amerikan top-
lumunda da toplumsal bunalim halinde derinden hissedilir. Bu dénemde
diinyanin farkli noktalarinda ayn1 zamanlarda beliren siyasal, toplumsal ve
ekonomik degisimler hatta krizler insanin degerler diinyasinda kiiltiirel ki-
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rilmalara yol agar. Oyunda bu kirilmalar: yasayan Amerikan toplumunun
karakteristik tasiyicist olarak sunulan Satici Loman kendisi de deger yar-
gilarinin yeniden tretimine katkida bulunmasina karsin aslinda yeni de-
gerler diinyasinin kurbani konumuna denk diiser. Saticr'nin Oliimii tiim bu
yonleriyle insanin kapitalist iretim bi¢imleri ekseninde toplumsal alanda
karsilastig1 sorunlar1 bireysel agidan yansitan modern bir trajedi anlayisini
temsil eder.

Trajedinin Tematik Oriintii Cergevesi

Trajik kavrami milattan 6énce mitolojik anlatilarla baslayarak insanin
giindelik yasantisindan sanatin her alanina taginmustir. Insan diisiincesinin
ve felsefenin ortaya koydugu trajik kavrami sanatin alaninda trajik durum-
larin sahnelenmesine doniigiir. Sinema anlatilarinin igerdigi trajik durum-
larin diisiinsel kokeni ve arka plani da mitolojiye, mitlere kadar dayanir.
Sinema anlatilari; mitler, efsaneler, destanlar gibi kokli insanlik anlatila-
rindan ve edebiyat, resim, gorsel sanatlar, gesitli sahne sanatlari, tiyatro gibi
farkli sanat anlatilarindan miras aldig1 anlatim araglarini kendi teknik-an-
lat1 olanaklarryla birlestirmesi sonucunda olusmustur.

Trajedi anlat1 diizeyinde belirli temalarin birbiriyle etkilesime girmesi
sonucunda bir ériintii cercevesi icerisinde olugur. Oriintii sézciigii “Bel-
li bir yap1yi, belli bir biitiinii olusturan dallardan, birimlerden her biri ve
olaylarin, nesnelerin diizenli bir bi¢imde birbirini takip ederek gelismesi
(Tirk Dil Kurumu SézIigii)” seklinde tanimlanir. Trajediyi bir 6riinti ger-
cevesi olarak ele aldigimizda ¢esitli temalarin hem bu trajedi oriintiisiiniin
birer par¢asini olusturdugunu hem de bir biitiin halinde trajedinin anlam
evrenini olusturdugunu belirtebiliriz.

Trajediye iliskin Temalar

Trajigin ortaya cikisi zorunlu olarak dnlenemez ve kaginilmazdir. Bu
zorunluluk karsisinda kisinin se¢iminde 6zgiir olmasy; bilerek ve isteye-
rek, sonuglarina katlanarak eylemde bulunmas: trajigin temel belirtisidir
(Kuguradi, 2013, s. 14-26). Bu belirtiye anlam kazandiran trajik catismalar,
karsit duygularin ve degerlerin varlig, karakterlerin yasadigi trajik hatalara
yol agan eylemler-durumlar, karakterlerin yazgisi, trajik durumlarin karak-
terler tizerinde yaratti1 ¢ikigsizlik halleri, muglaklik, merhamet ve korku,
adalet arayis1 kapsamindaki su¢-ceza ikiligi ve tim bu durumlarla yiizlesme
trajedinin baglica temalar1 olarak one ¢ikar.

Catisma

Trajedinin anlam c¢ergevesinin merkezinde ¢atisma yer alir (Poole,
2013, s. 87). Tragedyalarda trajik olan1 yaratan toplumsal kosullar modern
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donemlerde degismis olsa da trajik-olan her donemde farkli goriintimlerle
varligini stirdiiriir. Bir insanlik durumunu ifade eden ve insanligin temel
catigmalar1 tizerine kurulu olan trajik durumu ortaya ¢ikaran toplumsal
arka plan bu asamada belirleyici bir anlami ifade eder (Yildirim, 2018, s. 1).
Insana ait degerlerin, ideallerin bireysel ve toplumsal alanda kars: karsiya
gelmesiyle trajik catigma ortaya cikar. Toplumsal alanda yasanan ve bire-
yin kars1 karsiya kaldig1 gerceklikler trajik ¢atigmanin igerigini olusturur.
Geleneksel trajedi ve modern trajedi anlayisi birbiriyle hem benzesen hem
ayrisan yonleriyle trajik catisma yaklasimlarini-drneklerini ortaya ¢ikarir.
Bireyin bu diinyadaki ve toplum i¢indeki yerine dair kavrayisin dénemler
icerisinde degisimi dogrultusunda toplumsal normlarla ve ayn1 zamanda
duygularla uyumu/uyumsuzlugu ya da uzlasimi/uzlasmazhig: trajik catis-
manin iceriginde ve bu igerigin sanatsal aktarim bi¢iminde anlatisal agidan
onemli roller iistlenir.

Bireyin diinyayla olan estetik iliskisi en bagindan beri bagimsiz bir zi-
hinsel etkinlik degildir. Bu iliski toplumsal bilincin ve toplumsal praksisin
geliserek yetkinlesmesi siireci iginde olusmustur. Toplumsal kosullar ger-
geklik, degerler ve ideal arasindaki iliskinin belirleyici yonlerini yansitir.
Bu baglamda trajik temel toplumsal degerleri ve ¢atigmalar1 agiga ¢ikarma
niteligi tagir. Degerler sistemi zaman igerisinde degisiklige ugrayabildigi
i¢in toplumsal kosullarin icerigindeki yenilikler hem toplumsal diizende
hem de sanat anlayisinda yeni igerik ve bicimleri dogurur (Kagan, 2008, s.
502-624).

Birey-toplum iliskisi ¢ercevesinde normatif degerlerin karsisinda ken-
di kisisel ideallerini, arzularini yagama ugrasina girisen birey ¢atigmaya gir-
mekten kurtulamaz. Bu durumda ya kendilik degerlerini bir kenara atacak
ve toplumun egemen normlarina tamamen boyun egecek ya da kendi idea-
lini yagama noktasinda kararli davranarak toplumsal degerlerle celisecektir.
[lkinde kendine kars1 bir uzaklagma, ikincisinde ise toplumdan uzaklagsma
durumunun ortaya ¢iktig1 her iki konum da trajik ¢atismanin olusumu-
na kaynaklik eder (Askaroglu, 2016, s. 3). Bu bakis agisiyla birey-toplum
etkilesiminde toplumsal degerlerin kendi benligi ve idealleri tizerindeki
yikiciligini kavrayan insan degerlerin karsilasmasinda trajik bir ¢atisma
durumunu yagaayabilir.

Trajik catigma kavrami modern trajedi kuramiyla birlikte doniistime
ugramistir. Modernlik diisiincesinin temeli ¢esitli celiskiler ve ¢atigma-
lar tizerine kuruludur. Octavio Pazin “kendisine kars: bir gelenek” ola-
rak tanimladigr modernlik yasamin trajik ¢atigmasini daha da derinlesti-
rir (1996, s. 13). Bu catismayi oncelikle Nietzsche duyurur. Nietzsche'nin
Apolloncu-Dionysos¢u ¢atisma kurami genel kiiltiir ve sanat anlayis1 dog-
rultusundaki ¢atismanin baslica eksenini olusturur (Calinescu, 2013, s.
92). Uyumsuzluk ve ¢atismayi birlikte iceren Apolloncu-Dionysoscu bakis
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insanin yalnizca kendisini ¢evreleyen dis diinyayla sinirli kalmayip kendi ig
diinyasindaki paradoksal ¢ikmazlara da kaynak olusturur.

Trajigi bir deger gatigmas olarak ele alan Nietzsche'nin ve yine benzer
sekilde Scheler’in yaklagimiyla; trajik durum insana ait degerlerin gatigma-
s1 sonucunda belirginlesir. Aristoteles’in Poetika'da ortaya koydugu trajedi
kuramindan bu yana deger ¢atismasi 6zellikle geleneksel anlatida nedensel
olarak birbiriyle iliskili olaylar zinciriyle birbirine baglanmaktadir. Antik
Yunan tragedyalariyla baglayip sonraki dénemlerde farkli sanat anlayisla-
rindan etkilenen ¢atigma kavraminin temel igerigini su sekilde ifade edilir:

“Tragedyanin nesnel temeli ve somut icerigi... ¢atismanin ¢6ziim
bi¢imi ve tragedyanin 6ziine dair yorumlar, ayr1 ayr1 donemlerde
hep kendi zamanlarinin damgasini tasir. Ayrica, Antik tragedyalar
ile Shakespeare’inkiler arasindaki, Corneillein ya da Racin€’in
oyunlari ile modern trajedi arasindaki kokli goriis ayriliklarindan
baska, sanatta degisik bir tarzda somutlasan farkli tragedya tipleri
de bulunabilmektedir. Ama ne olursa olsun, trajigin genel yasalar1
gene de vardir; bunlar her dsnemde, 6zel bir bi¢im altinda etkilerini
gosterirler (Ziss'ten akt. Aksoy, 2015, s. 11)”

Toplumsal kosullar karmagiklastik¢a insan yasaminda yeni celiskiler
ortaya ¢ikar. Toplumsal kosullardan kaynaklanan i¢ uyumsuzluklar ve ge-
ligkiler siirekli olarak yenilenir: “Iste sanatta ifadesini bulan da bu geligki-
lerdir (Blanchot, 2008, s. 206).” Antik Yunan tragedyasindan bu yana gelis-
kilerin yarattig1 gerilim ile ¢ikigsizlik hallerinin yogun sekilde besledigi tra-
jedi anlatilarinda islenen temel meselelerin baginda kahramanin yazgisiyla
arasindaki catisma durumu yer alir.

Yazg

Oliimiin farkinda olmak ve en bagtan éliimlii oldugunu bilmek yaga-
min daha en bagindan duyumsanan ve insanda korkuya yol a¢an en temel
trajik bakisa kargilik gelir. Diger yandan trajediyi tekrar tekrar tiireten bu
bakis ayni zamanda insani degerin hi¢ bitmeyen kaynagini ve insanligin
basarilarinin ayni zamanda ana motivasyonunu olusturur (Bauman, 2013,
s. 243). Oliime yazgili oldugunun farkindaligiyla yagayan insanlik sanat
araciligiyla trajik yazgisini asma gabasina girisir. Geleneksel ve modern
trajedi formlar1 arasindaki doniisiimde yazgi kavrami bireyin anlam diin-
yasini kusatan temel bir role biiriiniir. Geleneksel trajedi anlayisinda kahra-
manin 8liimii yasamin kaginilmaz yazgisi/sonu olarak sunulurken modern
trajedide insanin kaderi artik kendi elindedir. Kendi kaderini kendisi ¢izen
insan ozgiir iradesi araciligiyla yazgisini yagamanin 6tesine gegerek bir ba-
kima yazgisina bagkaldirip ona yon verir.

Yazgi ve kader kavramlari sozlitk anlami bakimindan genellikle birbi-
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riyle esanlamli olarak kullanilir. “Kaza, kader, alin yazisi, mukadderat, tak-
dir-i ilahi (Tiirk Dil Kurumu So6zliigii)” olarak tanimlanan yazgi kavrami
insanlarin yasamindaki biitiin olaylar1 6nceden belirleyen dogaiistii bir gii-
ciin varligina iliskin dinsel, idealist anlay1s seklinde tarif edilir. Eski Yunan
mitolojisine bakildiginda insanlarin ve tanrilarin kaderinin yazg: tanrigas
olarak kabul edilen Moira’ya (Romalilarda Parcae’ye) dayandig goriiliir.
Yazgi diinyay1 yoneten en yiiksek adalet bi¢imi olarak kabul edilir. ilahi
dinlerin inan¢ anlayisinda yazg: (kader) ilahi takdir, yiice bir gii¢ olarak
kabul goriir (Frolov, 1997, s. 251).

Yazgi meselesi antik ¢aglardan bu yana insanligin diisiince evreninin
anlatisal altyapisini olusturur. Antik Yunan tragedyalarinda kahramanin
trajik durumu ve yasadig1 ac1 olaylar yazgisi geregince sekillenir. Mitolo-
jik tanrilar tarafindan yazilan kaderini kabul etmeyen kahraman bu reddin
bedelini sonunda hayatini kaybederek 6der. Tanrilarin kendisine ¢ikardig:
zorluklar1 asmak i¢in akillica bir karar vermeye ¢aligir fakat farkinda olma-
dan belirli noktalarda hata yaparak tanrilarin gazabina ugrar. Kahraman
trajedi kuraminda hamartia ad1 verilen bu trajik hata yiiziinden alinyazisi-
ni1 kabul etmeyince dliimle cezalandirilir (Laleh, 2015, s. 215).

Dogunun diisiince evreninde kaderin karsisindaki insan edilgen bir
yazgi anlayistyla konumlandirilir. Yazgiya dair bu kavrayis Dogunun ede-
biyat —ve genel sanat- anlayisina da yansir. Ornegin Divan Edebiyatinda
agigin trajik ikilemi vuslat ve ayrilik kavramlari tizerine kurulur. Sevgilinin
hasretine-vuslatina katlanamayan kahramanin trajik bir durum igerisinde
oldugu vurgulanir (Celtik, 2010, s. 135). Kader kurbani olma durumuna
yine yazg: (fatalism) adiyla fakat daha farkli boyutuyla Antik Yunan tra-
gedyalarinda da rastlariz. Anadolu ve Iran1 kapsayan Dogu'nun diisiince
anlayisindaysa insanin imaji Bat1 diisiincesinden ayrisir. Dogu diisiincesin-
de insan kaderini kabullenmek durumundadir. Mevlana siirsel oykiileriyle
‘kaza ve kader’ kavramlarinin Dogu felsefesi iizerindeki anlam gergevesini
vurgular. Kaderini kabullenmek zorunda olan insan bu zorunlulugu agk ve
sevgi dolu bir inangla tanriya kavusmak i¢in yerine getirmelidir. Anadolu
ve Iran edebiyatinda -&zellikle Islam sonrasi yazilan eserlerde- kahraman
alinyazisini kabul etmesine karsin masum bir sekilde bu diinyay: terk et-
mek zorunda kalir. Anlatilarda kader kurban: olarak yapilandirilan kahra-
manin yasadig1 akibetin suglusu cogunlukla nefsine ve kibrine yenik diisen
karsit-antagonist karakterlerdir (Laleh, 2015, s. 215-216).

Trajik; Scheler tarafindan olaylarda, yazgilarda, karakterlerde algiladi-
gimiz, onlarin igerisinde ger¢ekten varolan verili bir 6zellik olarak kavranir
(2008, 5. 237). Bu goriise gore trajik durum diinyaya (yasama) i¢kin bir 6ge
olarak ele alindiginda insanin yazgisi ve buna bagl gelisen yasamu trajediyi
dogal olarak icinde barindirir. Trajedi kavrami geleneksel agidan ise yazgi
ve sans, ozgiirlitk ve kader, ruhsal kusur ve dis olay, korliik ve i¢cgorti, ta-
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rihsel ve evrensel, degistirilebilirlik ve ka¢inilmazlik, kahramanca meydan
okuma/eylemsizlik, ger¢ekten trajik olan/sadece acikli olan gibi bir dizi ay-
rim etrafinda doner (Eagleton, 2012, s. 45).

Antik Yunan ozanlarinin en eskisi olan Homeros (M.O. 750 yillar1)
trajik olguyu yazgiyla bir tutar. Homeros'un yazg olarak adlandirdig trajik
olgu Ilyada Destanr'nda insani siki sikiya cevreleyen basat bir giic olarak su-
nulur. Homeros'un yazg: vurgusu Antik donemdeki geleneksel tragedyanin
en biiylik ustalar1 olarak kabul edilen Aishklos, Sophokles ve Euripides’in
sanat anlayisinda yogun sekilde hissedilir. Trajik yazgisal acidan insani alip
rastlantinin bilinmeyen labirentleri igine firlatir. Rastlantilar bu bakimdan
yazginin goriinmeyen Oteki ytiziidiir. Ne var ki rastlantilarla i¢ ice gegen
yazgis1 kahramani genellikle biiyiik bir ytkima siiriikler (Bonnard, 2006, s.
143-160).

Aristoteles’in “trajik olan nedir?” sorusunu yanitlarken bagvurdugu
katharsis kavrami trajik sanat yapitlarinda karakterin yazgisiyla i¢ ige ge-
ger. Trajik kahramanin yazgisi yiiziinden i¢imizde olusan acima ve korku
duygulari ‘trajik haz” duygusunu meydana getirir (2010, s. 48). Antik Yunan
mitolojisinde yazgi tanrigas1 Moira kimsenin haberi olmadan elindeki ipli-
gi araciligryla yasamin aglarini 6rer. Dolayisiyla yazgi bilgi, akil, diisiince ve
gergek karsisinda bilinmezligi ¢agristirir. Antik Yunan mitolojisi bilinmez-
ligin karsisinda hataya diisen insanin ¢aresizligini yansitir (Tatli, 2012, s.
29). Seyirci trajik kahramanin yazgisiyla kendi yazgisi arasinda bag kurup
onunla 6zdeslestiginde kahramanin yazgisi tizerinden kendi yagamina dair
gerekli dersleri ¢tkarma olanagina kavusur.

Yazginin (moira) igerdigi zorunluluk kosulu trajik zorunluluk kavra-
min1 beraberinde getirir. Insanin karsi koyamadig1 bir gii¢ olarak trajik
zorunluluk su sekilde nitelendirilir: “Trajik zorunlulukta kisi 6zgiir olarak
davranir; 6zgiir oldugunu, isterse bagka tiirlii davranabilecegini bilir. Trajik
durumdaki kisinin belli bir yonde eylemde bulunmasini gerektiren trajik
zorunluluk 6zgiirligii asar (Kuguradi, 2013, s. 19-20).” Tragedyalarda yazg:
ve muglaklik kavramlari birbirinin igine geger. Icerigi tam olarak bilineme-
yen bir yasa olarak 6zgiir iradeyi ve eylem 6zgiirliigiinii zorunlu bigimde
sinirlandirir. Heimarmene, moira adlariyla tanimlanan yazgi akil (logos) ve
tanrisal ongorii (pronoia) ile 6zdeslestirilir. Yazginin karsisina akli yerlesti-
ren Antik Yunan diisiincesine gore bilinmez olan ancak akil yoluyla, bilgiye
ulagarak kavranabilir. Bilinmezligin karsisinda hataya diisen insan belirsiz-
ligin i¢ine hapsolup zorunlu olarak hata isler (Tatly, 2012, s. 29).

Tragedyanin canli ve gosterisli bir yapiya sahip olmasinda kahramanlik
faktorii 6ne ¢ikar. Oyle ki trajik kahramanin gegmisinde genellikle sira-
dis1 ve tanrisal bir yazi vardir. Dolayisiyla tragedyalarda ortaya ¢ikan bu
ilk imge antik donem boyunca akilda kalir (Frye, 2008, s. 117). Ronesans
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donemi yapitlar1 Antik Cagin trajik yapitlarindan hem igerik hem nitelik
olarak ayrilir. Antik donemin tersine yazginin roliinii hafifleten Ronesans
tragedyast duygu ile 6dev arasindaki yani kisisel ile toplumsal arasindaki
catisma c¢evresinde gecer; yiiksek bir ideal ile bayag: gergeklik arasindaki
kopukluk idealin erisilmezligi cercevesinden goriiliir (Ziss, 2016, s. 155).

Antik tragedyalarinin en basta gelen érneklerden birisi olarak kabul
edilen Kral Oidipus oyununda bilmeden annesiyle evlenen ve yine bilme-
den 6z babasini 6ldiiren Oidipus yazgisinin tiim yikiciligina karsin, yiki-
ma ugrayacagini bile bile eylemde bulunur. Ortagagin karanligindan Ro-
nesansa gecilen bir dénemde yazilan Hamlet oyununda ise tanrisal-askin
gliclerden soz etmek giiclesir. Shakespeare’in kurguladig: diinyada tanrilar
iktidar1 krallara teslim etmis durumdadir. Kral Oidipus oyunundan daha
tarkli ozellikler tasiyan Hamlet, intikam iizerine kurulu olan ve bireysel
tercihlerin belirleyici oldugu bir tragedyadir. Iktidar degisiminin yarattigi
catismada taraflardan biri olan Hamlet'i ugruna 6liimti bile goze aldig1 de-
gerler harekete gecirir (Aksoy, 2015, s. 99-100).

Modern trajedide gevre faktorii tizerinde 1srarla durularak i¢ ve dis
kosullarin insanin yagamini belirlemis olmasi yeni bir yazg: anlayisini or-
taya cikarir. Gilincel yazgi kavrami insanin toplumsal gevresiyle ¢atigmasini
icerir (Sener, 2019, s. 182). Anlam ekseninin artik toplumsal olana dogru
genisledigi noktada bireysel ve toplumsal olan yazginin i ige gegisine ta-
niklik ederiz. Modern trajedi anlayisini Aristoteles’in trajedi kuramiyla bir-
likte kavradigimizda; kahraman yazgisi dogrultusunda toplumsal kogullar1
icinde trajik hata (hamartia) yapar. Neden-sonug baglantisiyla birbirinin
izleyen olaylar ¢ercevesinde, akla yatkin olarak ve 6zgiirce islenen trajik
hata araciligryla -modern- kahramanin yasadig1 trajik ¢atisma durumlari
ag1ga ¢ikar.

Arthur Miller'in Saticinin Oliimii oyununun sergilendigi diinyada ay-
nen Orta Cagda oldugu gibi yine iktidar degisimi yasanir. Mitolojik tanri-
lardan sonra bu diinyada artik krallara da pek yer yoktur. Yeni iktidar bi-
¢imi kurulu sistemin kendisi yani kapitalizmdir. Sistemin yarattig1 catisma
insanlik tarafindan hissedilir olmakla birlikte gortinitirligii de belli belirsiz
bir hal alir. Catisma halinin giderek daha da siddetli bicimde duyumsan-
mast giindelik yasamin i¢ine hapsolmus trajik kahramanin durumunu iyice
dayanilmaz bir konuma getirir. Belirli durumlarda eylem yerini eylemsiz-
lige ve yiice degerler ugruna girisilen miicadele ¢ikigsizliga birakir (Sener,
2019,s.101).

Cikissizlik

Antik Yunan tragedyasi “cikisi olmayan insani” odak noktas: yapar.
Tanrilar ve onlarin 6nceden belirledigi kader karsisinda insana higbir ¢i-
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kis yolu tanimayan Antik¢ag tragedyasinda insanin ¢ikigsizligi kendi ira-
desi digindaki askin giiglerle ¢catismasindan kaynaklanir. Modern insanin
trajikligi ise ancak ozgiir iradesiyle yapacag secimlerden ve kendi igsel ve
toplumsal ¢ikmazlarindan kaynaklanabilecek bir ¢ikigsizliga karsilik gelir
(Cemal, 2015, s. 104-106). Boylelikle trajigin eski ¢aglarda askin giiclerle
catisan yoni artik insanin segimleri tizerinde 6zgiir iradesinin mutlak be-
lirleyici oldugu anlayisa evrilir.

Kral Oidipus oyunu kahramanin antik diinyadaki ¢ikissizligini tiim
agikligryla vurgular. Tiim kontroliin tanrilarin elinde oldugu antik diinyada
Oidipus yazgisindan dolay1 biiyiik bir garesizlik yagar. Atalarinin Olimpos
Tanrilarina kars isledigi su¢ Oidipus'un daha dogmadan cezalandirilma-
sina neden olur. Bilingli islemedigi bir sug ile kars1 karsiya kalan kahra-
man gergekler sonradan ortaya ¢ikmasina ragmen yine de suglu oldugunu
kabullenerek kendisini cezalandirir. Yani kahraman islemedigi bir sugtan
dolay1 cezalandirilmis olur (Aksoy, 2015, s. 46). Trajedide eyleme yiikle-
nen anlam Aristoteles’in gelistirdigi trajedi kuraminin temelini olusturur.
Kahraman eylemlerine gore degerlendirilirken tragedyanin 6ykii, dekor
(mekan) vb. tiim diger 6geleri de kahramanin eylemlerinin gevresinde an-
lam kazanir. Dolayisiyla kahramanin trajik yani kendiligi igerisinde beliren
varolussal diizlemde vurgulanmaz. Kahramanin trajedisi yapip ettiklerinde
yani eylemlerinde, dolayisiyla da segimlerinde gizlidir.

Kaynagini mitolojik bir efsaneden alan Sophokles’in Kral Oidipus
oyununda kahramanin yazgis1 onu suglu konumuna gegirir. Kendisine bas-
ka tiirldi bir ¢ikis yolu bulamayan kahraman bazi eylemlerde bulunsa da bu
eylemleri hep yazgisinin ona ¢izdigi sinirlar icerisinde gerceklesir. Insana
ait degerler olan ‘erdemli davranista bulunma’ ve ‘adalet’ ikilemi gergeve-
sinde kahraman ¢aresizce yazgisinin karsisinda trajik bir ¢atisma yasar.
I¢ine diistiigii trajik durum neticesinde kendisine yazgisiyla catigmaktan
bagka tiirlii bir ¢ikis yolu bulamaz.

Tragedyalarda kahramanin tercihlerini etkileyen dis faktorler ikinci
plana atilir ya da pek dikkate alinmaz. Bireyin kisitlanmasina neden olan
toplumsal faktorler 6n plana ¢ikarilarak 6zgiir irdaye sahip stiin insan
profiline golge diisiiriilmemeye galigilir. Aslinda modern trajedide birey-
lerin toplumsal kosullarin etkisinde kaldiklar1 ve bu durumun yazarlar
tarafindan dikkat gekilen bir ayrint1 oldugu goriilmektedir. Modern traje-
dinin kahramanlar1 ayn1 zamanda kurbanlardir. Tragedya kahramaninin
eyleminin en belirgin 6zelligi 6zgiir iradesiyle se¢imini yapmis olmasidur.
Bu sekildeki bir 6zgiirliige yazgili olan tragedya kahramani inandig1 de-
gerler dogrultusunda belli bir eylemi segmekten bagka yolu kalmadan bu
degerlerin ugruna kendi yikimini géze alir. Hataya diistip eylemi ve sonug-
lar1 araciligiyla bir insanlik durumuna 151k tutarak trajik bir anlam kazanir
(Sener, 2016, s. 90).
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Teknolojik baglamda ele alinan elestirel bir goriise gore, kapitalizm
glindelik hayati siradan ve sikici kilarken vasatlastirir ve vasati yayginlasti-
rir (Siialp, 2012, s. 11). Albert Camus modern donemde teknojinin yikicili-
gin1 da asan, nerdeyse tiim bir varlik alanini kapsayan trajik anlayisa absiird
kavrami araciligiyla farkli bir bakis acis1 getirir. Camus’nun yorumladig:
sekilde absiird olarak nitelendirilen durumun farkina varildiginda ¢ikis-
s1zlik ortaya ¢ikar. Bu asamada bir anlamda diinyayla olan uyusmazliklarin
farkina varilir. Burada aslinda digsal yasamin yogunlugu ve 6liimiin kagi-
nilmaz olusuyla insanin akil yiirtitmesi ve diinyanin akildisi olusu arasinda
var olan uyusmazliga dikkat gekilir. Ayrica celigkilerle dolu diinyanin bazi
durumlarda daha da karmasgik hale biirtindiigii vurgulanir. Bu agidan yasa-
min mekanik rutinlere dontismesi, baska insanlardan hatta kendinden bile
soyutlanmanin bilinci vb. durumlar 6ne ¢ikar. Farkindalik hangi kanaldan
yayilirsa yayilsin sonucun yikici bir ¢aresizlik olabilecegi ihtimali tizerin-
den insanin diinyaya, topluma ve kendi hayatina yonelik anlam ve deger
yaratiminin iflas1 bile s6z konusu olabilir (Williams, 2018, s. 260-261).

Muglaklik ve Paradoks

Trajedi anlayiginin 6ziinde muglaklik ve buna bagl olarak gelisen pa-
radoks onemli yer tutar. Insanlik bilimsel agidan her ne kadar kesinlikler
tizerine bir diinya kurmaya calisirsa ¢aligsin muglakliktan kaginamaz (Ari-
c1, 2009, s. 4-5). Modern Caga egemen olan duygu yeni tip bir belirsizlik
duygusudur. Yenidiinyanin diizensizligi, kiiresellesme, toplumsal giivenlik
aglarinin ¢okiisli, sermaye ve finansa taninan sinirsiz 6zgiirliikler, enfor-
masyon devrimi ve imaj kiiltiiriiniin egemenligi gibi ¢agdas yasamin pek
gok yonii ezici belirsizlik duygusunun olusumuna katkida bulunur (Bau-
man, 2013, s. 36-40).

Insanin varligina yonelik bir tanimlama yaptigimizda; éliime dogru
ilerleyen ancak gittigi yolun ve varacag yerin belirsiz oldugu bir siire¢ sek-
linde ifade edebiliriz. Aslinda bir muglaklik alani olarak da degerlendirile-
bilecek bu siirecin tragedyanin baglica meselelerinden birini olusturdugu
soylenebilir. Trajik-olan bu agidan muglakligin getirdigi belirsizlik gergeve-
sinden yararlanir (Aricy, 2008, s. 73-75):

“Yunan tragedyasi hybrisi cezalandiran; kendini bilmeyi, dl¢tlilik
ve 1limlilig1 (sophrosune’yi), sphron (bilgili, bilen) insan olmayz, orta yolu
bulmayi, harmonia’ya (uyum) ulagsmay: 6giitleyen bir goriiniis ve yapida
olsa da biitiin bunlar derinlerdeki miiphemligi, muallakta olusu, paradok-
su gizleyen ortiilerdi. Bu yiizden tragedyanin asil 6nemi cevaplarin degil,
sorularin, belirsizligin ve sinirlarin varoldugunun bilgisinde yatmaktadir”

Modern yasam baglaminda toplumsal ve teknolojik agidan gittikge
degisen bir diinya siiregelir. Bu nedenle degerlere yonelik alg1 da siirekli
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degisime ugrar. Toplumsal degisimi anlamak ve tanimlandirmak i¢in bir
‘toplumbilimsel diisiin (imgelem)’ gelistirmek gerekebilir. Bu imgeleme
gore; degismekte olan toplumsal yasam karsisinda sagkinlik ve giigstizlitk
duyan ¢agdas insanin yasadigi durumun temelinde toplumlarin sosyal ya-
pilarinda olusan degisimler yatar. Tarihin bicimlenme hizinin daha 6nce
olmadig1 kadar arttig1 ortamda, degerlerin degisime ugramasi sonucunda
kisinin degisim karsisinda bocalamasi bu agidan bakildiginda olagandir
(Mills, 2000, s. 11-14).

Alain Touraine modernligin par¢alanmasini ve belirsizlikle kusatilma-
sin1 kiiltiirel kaos olarak nitelendirir (Touraine, 2016, s. 136). Modernlik
projesi bireyleri devraldiklar1 geleneksel kimlikten kurtarmay: vaat eder.
Ancak kimlige kars1 kat1 bir tavir almak anlamina gelmeyen bu vaat bir
yasam projesi olarak sunularak itaatkar kimlik seklinde tasarlanir. Dolayi-
styla da bir proje olarak toplumsal diizen ile bir proje olarak bireysel yasam
arasinda siki ve vazgegilmez bir bag kurulur. Bagin zedelenmesi bireysel
yasam projelerinin ve kimlik-insa ¢abalarinin iflasina neden olur (Bauman,
2013, s. 34-36).

Kiiresellesmenin yerel yasam tarzlarimi yuttugunu disiindigtimiiz
anda gelenege yonelik yeni yaratilan bir ilgiyle yerel bir sanatsallik anlayi-
s1 ve gecmise doniik nostaljik bakis hic ummadigimiz bigimlerde yeniden
ortaya ¢ikabilir. Bu durum aslinda gelenegin geri doniisii ya da ge¢mise
doniis degil, 6znellik ve modernlik arasinda paradoksal bir uyum arayis:
olarak okunabilir. Ozellikle Bati-dig1 toplumlarin tarihini kimlik ve moder-
nlik arasindaki paradoksal arayis belirlerken ikisi arasindaki uyumsuzluk
siirekli gerginlik hali yaratabilir (Gole, 1998, s. 71-72). Ornegin Iran top-
lumundaki kimlik arayisini ve Dogu-Bat1 ikilemini “melez biling” olarak
degerlendiren Daryush Shayegan, par¢alanmis diinyanin kaotik halinin
sanat¢ilara mitkemmel manevra alanlar1 sundugunu belirtir. Bu manevra
alani kiiltiirel kargilagsmalar kapsaminda ayrica yogun muglaklik ya da ileri
derecede heterojenlik sunabilme ihtimalini de dogurur (2018, s. 79).

Modern hayatin derin sorunlarini olusturan toplumsal giigler, birey-
sellesme ekonomisinin egemenligi, metropol hayati gibi faktorler hayatin
fragmanlara ayrilmis ger¢ekligini agiga ¢ikarir (Simmel, 2011, s. 75-103).
Fragmanlarin par¢alanmisligiyla disari sizan imge yogunlugu arasinda mo-
dern insanin diinyas1 daha muglak hale gelir. ‘Ac1 verici, ‘acty1 perdede-sah-
nede yeniden yaratan’ sanat bicimi olarak nitelendirilen trajedi anlayisinda
muglakliga ickin paradoks kavrami hem trajik sanatin hem modern yasa-
min hiiziinlii yanlarindan beslenir (Evers ve Deng, 2015, s. 340).

Modernlik anlayisinda ge¢mis ile simdi arasindaki karsitlik silinir gi-
der; zaman Oylesine ¢abuk gecer ki gecmis, simdi ve gelecek arasindaki ay-
rimlar yok olur (Paz, 1996, s. 16). Ozellikle yirminci yiizyilin sonlarindan
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itibaren hizina yetisilemeyecek yogunlukta yasanan siirekli degisim hali
insanin biling diinyasini derinden etkiler. Kiiresellesme, teknolojik gelis-
meler, yeni iletisim teknolojilerinin ve mecralarinin stirekli degisimi bir
yandan gelenekleri reddederken diger yandan kendi geleneklerini yaratan
modern yasamin paradoksal ve muglak yanini besler.

Biitlin kiiltiirler giinliik olarak Levi-Strauss'un deyimiyle brikolajla
ugrasir. Her kiiltiir kullanilabilen her seyden yepyeni gostergeler ¢ikarir.
Bauman bu noktadan hareketle “ayni anda hem bir kafes hem de bu kafesi
acacak bir anahtar” olarak nitelendirdigi kiiltiiriin ikircikli durumunu ‘kiil-
tiirtin trajedisi’ seklinde ele alir. Modern kiiltiiriin ¢eligkili icerigine vurgu
yapan bu bakis agis1 ayn1 zamanda kiiltiirel ve giinliik olanin yenilikler ba-
rindiran yanina da vurgu yapar (2013, s. 206-207).

Modernligin aslinda kendisi bir paradoks olarak kabul edilir ¢iinkii
modernlik kendi paradokslarini yaratir (Calinescu, 2013, s. 71). Giinlitk
hayatin neredeyse tiim alanlarina sizan kiiltiirel 6geler bir sanat tasarimina
doniisebilme potansiyeli tagir. Clinkii artik temsil —etme- ile fazla ugrasma-
yan ¢agdas sanat yapit1 yakalanmasi gereken gergegin ‘orada bir yerde —sa-
nat dig1 ve sanat oncesi gergeklikte-* saklandigini, bulunmayi bekledigini
varsaymaz. Bu yoniiyle cagdas sanat yasami reddetmek yerine onu kendi
icerigine katar (Bauman, 2013, s. 157). Bu bakis agisindan hareketle mo-
dern yasamlar tiim muglak ve paradoksal yanlariyla sanatin igerigine déhil
edilir. Boylece giinlitk yasamin siradanliginda veya siradan insanin yagan-
tistnda muglakligin icerisine gizlenmis olan trajik durumlar gergekligin
farkli ifade edilis bigimleriyle sanatin alanina taginir.

Merhamet ve Korku

Aristoteles’in ahlaksal bakimdan agirbagh, basi-sonu olan ve belli
bir uzunluga sahip bir eylemin taklidi olarak tanimladig1 ve dramanin en
yiiksek bi¢imi olarak kabul ettigi tragedyanin ddevi seyircide uyandirdig:
acima ve korku duygulariyla ruhu tutkulardan temizlemektir (katharsis)
(2019, s. 28). Aristoteles’in ileri siirdiigii katharsis kuraminin karsisinda yer
alan Platon; tragedyanin insanlar1 dogru diisiinmekten alikoyacak ol¢iide
heyecanlandirdigini ve bu yilizden zararh oldugunu ileri siirer. Katharsis
kurami Platon’un iddiasina karsilik Aristoleles’in savunmast olarak okuna-
bilir (Sener, 2016, s. 96). Tragedyanin ve geleneseksel agidan tiim sanatlarin
temel islevi olarak kabul edilen katharsis araciligiyla seyirci tragedyalardan
ahlaki biling diizeyinde dersler ¢ikarma olanagini yakalar.

Katharsise uzanan anlati yolu 6ncelikle pathos (ac1 verici eylem) {ize-
rinden ilerler. Ciinki trajik anlati her seyden 6nce mimesis (bir eylemin
taklidi) seklinde ortaya cikar. Trajik yapitin seyircide uyandirdigi acima ve
korku duygular1 ac1 veren bir eylem sayesinde olusur. Béylece sanat yapi-
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tinin ruhu arindirmasinda pathos-mimesis-katharsis kavramlari i¢ ice ge-
cerek birbirlerine anlam kazandirir. Kavramlar arasinda olusan etkilesime
daha sonrasinda peripetie (baht doniisii) ve anagnorisis (bilme, taninma)
kavramlar: da katilir.

Aristoteles Nikomakosa Etik adl1 yapitinda pathosu; tutku, otke, ciiret,
kiskanglik, seving, dostluk, nefret, 6zlem, acima, korku gibi genelde ac1 ve
zevk ile ilintili duygular olarak tanimlar. Ancak tragedyada 6liim, ac1 gek-
me gibi olaylarin yasandig1 pathos sahnesinde seyirciye aktarilan duygular
ac1 ve korku olarak adlandirilir. Acima duygusu kahramanin hak etmedigi
bir yikima ugramasindan dolayi seyircinin bu acidan kendine pay ¢ikarma-
siyla onda korkuyu da canlandirir. Seyirci bu iki zit duyguyu; kendinden
¢ok bagkalarini diisiinmeye karsilik gelen ac1 ile ayni seylerin kendi basina
da gelebilecegi endisesini ifade eden korkuyu bir arada yasayarak ruhunu
arindirir (Sener, 2016, s. 85-96).

Peripetie ve anagnorisis pathos ile birlikte trajedi dykiistiniin temeli-
ni olusturur. Clinkd baht doniisii ve taninmay1 ortaya ¢ikaran baslica 6ge
aci verici, yikici bir eylemdir. Peripetie eylemlerin 6ngoriilenin aksine yon
degistirmesidir. Eylemlerdeki bu yon degisimi ya dogallik ya da zorunlu-
luk yasalarina uygun olarak olusur. Ornegin Oidipus oyunundaki ¢oban
Oidipus’a sevindirici bir haber vermek, onu annesiyle ilgili endiselerinden
kurtarmak igin gelir. Fakat Oidipusun ge¢misini orten ortityii kaldirarak
aslinda disiindtigliniin tam tersi bir etki yapar (Aristoteles, 2010, s. 45-46).

Katharsis ruhu arindirirken ayni1 zamanda bagka duygularin olusumu-
na da kap1 acar. Diinyaca iinlii iran’li sair Firdevsi Sahname adl eserinde
acima ve merhameti birlikte tarif eder: “acima, insanin sikintilarinda yer tu-
tan ve sabit olan seyin varliginda akla egemen olan ve onu ac1 ¢eken insanla
kaynastiran histir (Firdevsiden akt. Campbell, 2020, s. 31).” Bilgisizlikten
bilgiye gecisi ifade eden ve duygular1 da kapsayan anagnorisis dogrultusun-
da oyun kisileri yazgilar1 geregi mutluluga ya da felakete siiriiklenir. Anlat:
acisindan tamimma ayni zamanda peripetie ile birlikte olusur, tipki Oidi-
pus orneginde oldugu gibi. Eylemler icin olusturulan en uygun peripetie
ve anagnorisis ya acima ya da korku uyandirir. Bunun gibi eylemleri taklit
etmesi gereken trajedide kahramanin mutluluk ve felaketi baht dontislerine
ve taninmalara bagl olarak gelisir (Aristoteles, 2010, s. 45).

Aklin ve duygularin kaynasmasi sonucunda trajik kahramanin yazgi-
s1 yliziinden igimizde olusan acima ve korku duygulari sonucunda ‘seving
icinde duydugumuz hafifleme duygusu’ trajik haz olarak tarif edilir (Bon-
nard, 2006, s. 12). Katharsis etkisi sonucunda ortaya ¢ikan trajik hazla bir-
likte seyircide merhamet duygusu agiga ¢ikar. Merhamet katharsis anlayist
cercevesinde yapittan kisiye aktarilan ve kisinin ruhunun arimmasini sag-
layan bir duyguya denk diiser. Birbirinden farkli duygulari bir arada agiga
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¢ikaran katharsis tiim bu etkilesimin ¢evresinde yapittan elde edilen trajik
bir haz olarak belirir.

Katharsis kuramina yonelik bu tartismadan ayrisan elestirel bir yak-
lasim Nietzsche tarafindan dile getirilmistir. Nietzsche insanin yapit kar-
sisinda actma, merhamet duygularini hissetmesini arinma olarak degil de
tam aksine bir act ¢ekme olarak yorumlar. Insanin Dionysos kaynagindan
gelen coskulu yany, i¢ giicii, dizginlenemez istekleri, tutkulariyla Apollon
kaynagindan gelen aklin, mantigin, denetim giiciiniin, giizellik él¢iitlerinin
ve ahlaki degerlerin karsilagsmasinda agiga ¢ikan ¢atisma trajediyi yaratir.
Trajik-olan insanin bu iki giicii i¢inde tasirken onlarin ¢atismasini kaginil-
maz olarak yagamasi ve bu yiizden de ac1 gekmesidir (Sener, 2016, s. 101).

Seyircinin sanat yapitini alimlarken veya film izlerken yasadig1 este-
tik zevk, yalnizca belirsizligin enerjisiyle degil, ayn1 zamanda anlatilarin
akisinda dengenin yeniden kurulmasiyla baglantilidir. Seyircinin filmin
yansittig1 yiiksek hakikatin ve etik yasanin bir katilimcisi olmasi beklenir.
Katharsis bu anlamiyla sanat yapit1 araciligiyla yeni bir ger¢eklik kurma
deneyiminin sonucu olarak goriilebilir (Marievskaya, 2015, s. 47-48). Aci-
y1 ve arinmay1 birlikte igeren, pathos ve katharsis iizerinden trajik hazza
doniisen kahramanin eylem diinyas: insanin kisilik diinyasinda tagidig:
kusurlariyla, hata islemeye yatkin varligiyla yakindan iligkilidir. Aristote-
les’in tragedya kuramindan bu yana 6zellikle vurgulanan trajik eylem olay
orgiisiinde kahramanin hata/kusur igeren bir eyleminden dolayr meydana
gelerek anlatiya trajik boyutunu katar. Trajedi kahramana hata yaptiran ve
dolayisiyla seyirciye hem aci-korku hem de haz duygusunu birlikte veren
eylem tizerinden okunur.

Trajik Hata (Hamartia)

Trajik kahramanin eylemi dogrultusunda yaptig1 bir hata sonucunda
bahtinda bir doniisiimiin yasanmasi (peripetie) hamartia (trajik hata) ola-
rak ifade edilir (Nutku, 2013, s. 47). Klasik trajedinin sonundaki yikimin
akla uygun olarak gergeklesebilmesi i¢in soylu kahramanin bir hata yapma-
s1 gerekir. Trajik hata herkesin bagina gelebilecek bir yanilgi ya da ahlaki ol-
mayan bir kusur olabilir. Burada 6nemli olan nokta hatanin yalnizca klasik
trajediye 6zgli olmadigidir. Modern trajedide kahraman farkli kosullarin
ekseninde tiirlii hatalar yapabilir ve 6zgiirce segimini yaparken yanilgrya
diisebilir. Coztimsiizlitk ve kahramanin yasadig ¢ikissizlik bu asamada tra-
jik durumun bir boyutu olarak ortaya ¢ikar (Sener, 2016, s. 90-121).

Miller’in trajik oyunu Saticnin Oliimii'ndeki Willy Loman karakterini
animsadigimizda, kahraman yapmak zorunda kaldig: fakat yine de ken-
di sectigi bir hatayi isler. Loman kapitalizm ¢ergevesinde sosyo-ekonomik
sistemin yasattig1 ahlaki bozulmalardan kaynaklanmakla beraber yine de
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kendi hatas1 yliziinden trajik yikima ugrar (Erkan, 2012, s. 102). Toplumsal
diizenin getirdigi deger yargilar1 hem bireysel hem sosyal yasantisi igerisin-
de insanin c¢ikigsizlik hallerini besler. Bu bakis agisindan hareketle; kisile-
rin ¢ikigsizliklarindan dolay: bazi hatalar: yapmalar: ve bunun karsiliginda
hatalarindan dolay1 ¢ikigsizlik yasamalar: kaginilmaz hale gelir. Klasik tra-
gedyalardan bu yana insanin hata islemeye meyilli bir karakteristik evren
ekseninde tasarlanmasi da bu bakis agisini destekler.

Kahramanin yazgisindaki ve karakterindeki degisim hamartia ile siki
sikiya baglidir. Peripetie ve hamartiay1 Oidipus 6rnegi {izerinden agiklaya-
cak olursak; Oidipusun, evli oldugu kadinin (Iokaste’nin) aslinda 6z an-
nesi oldugunu anladig1 nokta anagnorisis’tir (taninma). Oidipus gercegi
6grendigi andan itibaren isledigi hatanin bilincine varark trajik bir duru-
mun igine diiser. Bu durum ayni zamanda kahramanin bahtinin déndiigi
noktadir. Oidipus yine kim oldugunu bilmeden 6ldiirdiigii kisinin de 6z
babasi oldugunu 6grenir. Boylece anagnorisis yoluyla hamartiaya ulasi-
lir. Baht doéniisiimii ve karakterdeki degisim trajik durumu ekiledigi i¢in
anagnorisis-peripetie-hamartia birlikte degerlendirmeye tabi tutulur. Bu iig
kavram trajedi anlatisinda trajik kahramani ve trajik durumu vurgulayan
temel 6geler olarak belirir (Nutku, 2013, s. 48-49).

Kahramanin hatasi ahlaki bir yanlisin 6tesinde bilingli ya da bilingsiz
olarak yapmaktan vazge¢medigi eylemlerin bir sonucu seklinde diisiinii-
lebilir. Bu anlamda hamartia ayni zamanda kahramanin yapmak zorunda
oldugu bir suga karsilik gelir. Dolayisiyla kahraman suglu olarak kabul edil-
mese bile bu sugu islemistir. Trajik hata bu yoniiyle muglaklik ¢ercevesinde
degerlendirilir (Arici, 2009, s. 9):

“Orestes'in mahkemesinde (Oresteia) oylarin esit ¢ikmasi bunun
miitkemmel bir gostergesidir. Kahraman hem suglu hem sugsuz
bulunmustur -lonna Kuguradi’nin deyisiyle- ‘suglu-sugsuz’ dur.
Iste bu hem su¢lu hem sugsuzluk durumu kahramanin iginde
bulundugu ‘trajik konumu’ ifade eder. Bu trajik konum, bagka bir
ifadeyle kahramanin ‘hem... hem..” ve ‘ne... ne... durumu muglaklik
olarak tanimlanabilir”

Trajediye yol agan hata tragedyalardaki masum kurbanlarla masum
suglulular1 ayn1 anlam ¢ergevesi i¢inde bir arada sunar. Sug ile masumiyet
arasinda kurulan iligki Shakespeare’in hata isleyen trajik kahramanlarini
cagristirir. Kahraman genel olarak iyi bir karaktere sahip olmas: nedeniyle
hatasinda bile yine de sempati kazanabilir (Bradley, 1924, s. 22). Shakes-
peare tragedyalarinda sik¢a rastlanilan ve ‘masum olan suglu’ olarak tarif
edilebilecek olan bu durum kahramanin trajikligine iliskin muglakliga/
paradoksa vurgu yapar. Burada belirleyici olan nokta kahramanin hatay1
tireten eyleminde gizlidir. Trajedi bu hatanin etrafinda, kahramanin hirsin-
dan/kibrinden tagan duygu diinyasinda kurulabilir.
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Adalet Arayisi: Sug ve Ceza

Insanlik tarih boyunca adaleti yerine getirme ugras: verip mitolojik
anlatilarda tanrilarin ve sanat dis1 yasamlarda birbirlerinin karsisinda ada-
let arayisinin pesine diismiistiir. Yalnizca mitolojik tanrilara ya da birbirine
kars1 olmanin disinda yeri geldiginde yazgilarina karsi miicadeleye giri-
sip tanrilarin gazabina ugramay1 veya toplum tarafindan cezalandirilma-
y1 goze alarak eylemde bulunmustur. Dogruluk, sug, ceza kavramlari ile
bu kavramlardan dolayimlanarak giinah/su¢ isleme karsisinda kendisiyle
yiizlesmesi mitolojik yapitlarda ve kutsal kitaplarda adalet vurgusunun ana
perspektifini yansitir.

Kisinin sug isleyen, dahasi islemeye meyilli olan bir varlik olarak ko-
numlandirilmasi ilahi dinlerin ortaya ¢ikisinin ¢ok daha dncesine kadar
uzanir. Trajedinin etik krizle, insanligin gelisimiyle ve tarihle iliskilendi-
rilmesi gelisen modern teorinin sadece bir par¢asini olusturur. Bu duruma
radikal bicimde zit olan ve ozellikle Bat1 kiiltiriinde etkisi hissedilen bir
sekiilerlesme bi¢cimi daha vardir: kaderin sekiilerlesmesi. Schopenhauer’in
deyisiyle: “... Trajedinin ger¢ek anlami daha derinde yatan bir i¢goriide sak-
lidir: kahraman kendi bireysel giinahlar1 yiiziinden degil, ilk giinahtan yani
salt var olmakla isledigi suctan dolay1 bedel 6der (1819dan akt. Williams,
2018, 5. 67)

Trajedi yapitlar1 yasamin ve hata yapmaya yazgili olan insanin kendi
icinden kaynaklanan celigkilerini sergileyerek seyirciyi derinden etkileyen
bir estetik yap1 ve siirsellik sunar. Yasamin ciddi ve karmagik sorunlarina el
atarak bu sorunlar yalnizca belli bir yer ve zamana bagli olmadan evrensel
boyutlari ile tartigmaya agan, seyircinin zihninde kolayca yanitlanamaya-
cak sorular uyandiran bir dram tiirii olarak ayr1 bir anlam tagir. Insanin her
seyden once geliskili bir diinyada yasamak ve eylemek zorunda olmasi tra-
jediyi besler (§ener, 2016, s. 103-105). Tarih boyunca insanligin sorunlarini
isleyen anlatilarin temel motifini adalet vurgusunun olusturmas: tesadiif
degildir. Insanhgin adaleti saglamak iizere miicadele ederken adaletsizlik-
lerin yeniden tiretimine neden olabilmesi ¢eliskilerle kusatilmis yasamin
ierisine stirekli yeni diigiimler atar.

Adalet kavrami Dogu ve Bati diisiincesini ayiran bir duvar1 andirr. Is-
lamiyet etkisindeki Dogunun diistincesindeki Tanr1 ve adalet kavramu ile
Hiristiyanlik ¢ercevesinde gelisen Bati diigiincesindeki Tanr1 ve adalet kav-
ramlarinin genel olarak birbirinden farklilik icerdigi varsayilir. Hentiz do-
gumdan itibaren insan1 giinahkar ve suglu olarak tasvir eden Bati diigiince-
sinin aksine Dogu diistincesi insan1 Tanrinin nitelikli bir yansimasi olarak
olumlayarak iyi ve kétiiniin de Tanridan geldigini kabul eder. Uygarliklarin
birbirinden farkli diisiinme bigimleri genel sanat anlayislar: iizerinde etki-
sini gosterir.
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Bat1 mitolojisinde bir yanda sevgi, iyilik, adalet ve merhamet gibi tiim
insancil degerlerin biyiikliigiiyle kavranan Tanr1 diigiincesinin diger ya-
ninda goklerden atesi calarak Insan Sehrini kuran, cesur ve sorumluluk
sahibi, kendi kararlarini almaya yetkin Titan mitosu yer alir. Joseph Cam-
pbell birbiriyle uyumsuz goriinen bu iki temanin Bati mitolojisinin ana ya-
pisin1 olusturdugunu vurgular. Genis anlamiyla Dogu'da ise; insan ve Tanr1
arasindaki celiskiden s6z etmek pek miimkiin degildir. Batrda insan/Tanr1
celiskisine bagli olarak ac: Tanrrdan ayrilik olarak anlasilir. Bu ayrilik sug,
ceza ve kefaret duygulariyla birlikte gelisir. Oysa Doguda kutsalligin i¢kin-
ligi her yerde mevcut olarak kabul edilir (2020, s. 41-44). Askin bir varlik
olarak Tanri insanin yasantisina, degerlerine yon veren ickin bir anlama
biiriiniir. Dogu'nun genel yasam felsefesinde insanin Tanriyla kurdugu bag
birbiriyle ayrisan veya celisen bir diisiince dizgesi igerisinde gergeklesmez.
Degerlerin olusmasinda ve yine bu degerlerin birbirleriyle karsilagmasinda
insana i¢kin Tanrrnin varlig1 gézlemlenir.

Dogu ve Batrnin mitoslarinin, ritiiellerinin olusumunda baslica cog-
rafi ayrisma noktasi Iran havzasidir. Doguya dogru iki tinsel eyalet Hin-
distan ve Uzakdogu; batiya dogru Avrupa uzanir. Doguda varligin teme-
linin diistinme, imgelem ve tanimdan askin oldugu diistincesi egemendir.
Nitelendirilmek yetersiz kalacag: i¢in Tanri, insan ve doganin iyi, adalet-
li, merhametli veya sefkatli oldugunu tartismak da yetersiz goriiliir. Ayni
bakis acisiyla bir seyin kétii, adaletsiz, merhametsiz oldugu da tartigma-
ya agiktir. Bu tiirden yaklagimlar akilci yarginin 6tesinde olan bilmeceyi
gizler veya saklar (Campbell, 2016, s. 11). Genel hatlariyla ele alindiginda;
modernlesme ile birlikte Tanrinin ve yasamin adaletsizligini ileri stirerek
bu adaletsizligin karsisina onunla miicadele eden 6zgiir bireyi yerlestiren
Bat1 diisiincesi bu yoniiyle Dogu diisiincesinden ayrilir. Dogunun yasami
ve yasam igerisindeki tiim insani degerleri kavrayis1 geleneksel olarak tan-
r1 diislincesiyle birlikte ele alinmaktadir. Ask, ayrilik, vuslat, yazgi, adalet,
merhamet, korku vb. gibi insana ait degerler dini tasavvuf diisiincesi etra-
finda gelisebilir.

Adalet kavramy; etik, ahlak ve hukuk felsefesinde hakkaniyetle esan-
lamli bir bigimde kullanilir. Adalet; bir kimsenin haklariyla bagkalarinin
(toplumun, iktidarin ya da bireylerin) haklar1 arasinda bir uyumun bulun-
masl, eylemin hak ve hukuka uygun olmasi durumu olarak tanimlanir (Ce-
vizci, 2011, s. 13). Adaletin sozliik tanimina bakildiginda tizerinde durulan
baslica ifadenin hak kavrami oldugu ve bu kavramin etrafinda tanimlandi-
g1 goze carpar. Adalet arayigin1 simgeleyen hak, Islami Dogu diisiincesinde
Tanrry ifade eden Hakk kavramiyla baglantili sekilde ele alinir.

Peripetie (baht doniisii), anagnorisis (bilme), pathos (ac1 veren eylem),
hamartia (trajik hata), hybris (kibir, agirilik) ve katharsisi (arinma) tra-
gedyanin 6zilinii ortaya koyan kavramlar olarak degerlendiren Aristoteles
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(2010, s. 45), karakterin adalet arayisini etik, trajik hata, yazgi, merhamet ve
korku, aci1 (pathos), yasa, sug, ceza kavramlariyla birlikte ele alir. Karakterin
bu kavramlara dogrultusunda toplum i¢indeki konumuna uygun bi¢imde
hareket etmesi gerekir. Karakter yapit cercevesindeki yasal ve politik duru-
ma uygun bir bi¢gimde ortaya cikarilirken eylemleri de yasadig: toplumun
yasalarina ve politik ortamina bagl kalarak degerlendirilir (Nutku, 2013,
s. 47).

Aiskhylos ahlaki meseleleri ¢ozerek iizerinde uzlasma saglamay1 ve
bunu yaparken de mantikli olunmasi gerektigini savunur. Bu nedenle ti-
yatro oyunlarinda kahramanlarin trajedisini yikici bir yanhsin iginden ge-
girerek seyircinin karsisina ¢ikarir. Kahramanlarinin trajik olarak isledigi
hata, ‘giinah’ ve ‘ceza’ kavrami kapsaminda degerlendirilir. Aiskhylos'un
kahramanlari i¢in segtigi son, oyundaki ‘glinahkérlar’ i¢in kesinlikle ‘mut-
lu’ olarak degerlendirilebilecek bir son degildir. Ornegin bu nedenle hem
Agamemnon hem de Klytaimnestra 6lmek zorundadir. Prometheus giinah-
kér olmasa bile Zeus’la aralarindaki geliski uzlagsmazlik ve ¢6ziimsiizliik bo-
yutunda kabul edildigi i¢in cezalandirilarak sonsuz ac1 ¢ekmesi kaginilmaz
hale gelir (Giigbilmezden akt. Akgiil, 2014, s. 8).

Felsefenin degerle ilgili boyutunu olusturan temel bir disiplin olan etik,
dogru ve yanlisin teorisi, disiplini seklinde tanimlanir. Dogru ve yanlis, iyi ve
kotii, adalet ve hata gibi kavramlari ele alip tartisan etik disiplininin en 6nem-
li boyutunu normatif etik olugturur. ideal olarak olmasi gerekeni ele alan nor-
matif etik, ahlaki deger ve erdemleri tartisirken iyi bir ahlaki hayatin nasil
meydana geldigi ve ahlaki bir eylem tarzini belirlemenin pratik yollarinin
neler oldugu tizerinde durur (Cevizci, 2011, s. 165). Bu sekilde kavramsallas-
tirilan etik anlayis Aristoteles’in tragedya kuraminin kavramsal ¢ergevesinin
ardindaki 6zii olugtururken karakterin eylemlerini etik penceresinden deger-
lendirme olanagini one ¢ikarir. Karakterin ugradigi haksizliga ve koétiiliige
kars1 adaleti aramasi ve sonunda adaletin saglanmasi veya saglanamamasi, en
azindan adaleti yerine getirmek i¢in bu ugurda sonuna kadar miicadele et-
mesi mitolojiden bu yana sanat yapitlarinin baglica anlat: odagini olusturur.

Yasanin ve toplumsal/ideal etigin emrettiginin aksi yonde hareket ede-
rek giinah (sug¢) isleyen birey bu eylemi karsisinda cezalandirilmalidir ¢iin-
kii Yasa bunu emreder. Anlatilarda yasay1 uygulayip adaleti yerine getirmek
yalnizca yasanin mutlak koruyucularinin sorumluluguna birakilmaz. Diis-
mani/sugluyu cezalandirip adaleti saglamak bazen de kahramanlarin ken-
disine diiser. Geleneksel tragedya yaklasiminda etik ilkelere uygun hareket
etmeyen kahramanin seyircide katharsis etkisi yaratamayacag1 varsayilir.
Kahramanlarin gergeklestirdigi eylemlerin insanin erdemli ahlak yapisi-
na, genel toplumsal normlara, yasaya uygun olmasi beklenir. Dolayisiyla
etik agidan toplumsal yapiyla uyumsuz eylemlerde bulunmayan, toplumla
uyum igerisinde yasayan birey imgesi sergilenir.
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Adalet arayisinin sanatsal kavrayis tizerindeki izlerine antik yapitlarda
sikga rastlanir. Aiskhylosun Zincire Vurulmus Prometheus adli tragedya-
sinda temel anlat1 zeminini adalet vurgusu olusturur. Adalet Tanrigas: Te-
mis’in oglu olan Prometheus'un Tanr1 Zeus'un adaletsizligine kars1 koyarak
ona bagkaldirmasinda oldugu gibi adalet arayis1 belirginlik kazanir (Ais-
khylos, 2021, s. 2). Ayni sekilde Sophokles ve Euripides’in tragedyalarinda
da adalet temasinin yogun olarak islendigi goze carparken mitolojik kahra-
manlar adaleti yerine getirmenin pesine diiser. Haksizliklar karsisinda bo-
yun egmeyen kahramanlarin pes etmeden sonuna kadar miicadele etmesi
seyircilerin kendilerine 6rnek almasi gereken erdemli yagsam bigimleri ola-
rak temsil edilir.

Nietzsche Antik Yunan diisiincesine bagvurarak etik anlayisiyla estetik
yaratim arasinda bir bag kurar. Nietzsche'ye gore bireylesmenin tanrilasti-
rilis1 tek bir yasayi tanir; o da bireydir. Bireyin sinirlarinin korunmasi Antik
Yunan diisiincesindeki anlamryla olgiiliiliik kavraminda karsiligini bulur.
Etik bir tanr1 olarak Apollon kendisi gibi olanlardan 6lgiilii olmalarini ve
bunu koruyabilmek i¢in de kendilerini bilmelerini ister. Boylece “kendi-
ni bil” ve “6l¢iiyli kagirma” bilinci estetik giizellik zorunluluguyla bas basa
ilerler. Kendini yiiceltmek ve 6lgiiyli agmak Apolloncu olmayan Dionysos-
¢u evrenin asil disman daemonlaridir* (Nietzsche, 2017, s. 32).

Tragedyaya farkli bir bakis agisiyla yaklasan Nietzsche tragedyada iki
degerin birbirini dengelemesi gerektigini ileri siirer. Birincisi; Dionysos
kaynagindan gelen; insanin i¢ giicii, dizginlenemez istekleri, cogskulu yani,
enerjisi ve tutkularidir. Apollon kaynag ise akil, mantik, ahlaki degerler,
denetim giicti, giizellik 6l¢iilerine dayanir. Tragedya ortaya ¢iktig ilk za-
manlarda bu iki degeri bir arada barindirirken zaman igerisinde akil ahlak
denetiminin baskis: altina girerek tragedyadan kovulmustur. Oysaki tra-
jik-olanin 6zii; insanin bu iki giicii i¢inde tagimasi, ¢atismay1 kaginilmaz
olarak yasayarak bu nedenle ac1 ¢ekmesinde agiga ¢ikar (Sener, 2016, s.
101).

Hegel geleneksel trajedide karakterlerin asli etik amaglar1 temsil et-
tigini 6ngoriir. Modern trajedide amaglarin daha kisisel diizlemde ele
alindigini belirterek ilginin ‘etik dogrulama ve zorunluluktan’ ‘yapayalniz
kalan bireye ve onun kosullarina’ yoneldigini savunur. Modern trajedide
karakterler daha kisisel boyutta tasarlandig1 icin ¢6ziimii ortaya koymak
¢ok daha zorlasir. Adaletin kendisi daha soyut ve soguktur ya da salt dissal
kosullarin bir sonucu olarak daha sasirtic1 ve acinasi boyuttadir. Bu neden-
le karakterlerin temsil ettigi etik 6z yerine karakterlerin kendisinden dolay1
kisisel yazgi on plana ¢ikar (Williams, 2018, s. 63).

4 Daemon seytani disiinceyi, kotilugi ifade eder.
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Adalet temasinin serimlenip hizlica ¢6ztime dogru ilerlemesi yerine
daha 6ncesinde birgok diigtimiin atilarak ¢oziimlenmesi gerekir. Kahra-
manlarin eylemlerinden ve isledigi hata/hatalardan beslenen diigtimlerin
¢Oziimii hatanin yol a¢tig1 eylemlerin ¢evresinde gelisir. Sugu da igerigine
katan bu hata gesitli trajik durumlar1 agiga ¢ikarabilir. Anlati evreninde en
agir trajik hatalardan birini islemis olan; Sophokles'in Kral Oidipus oyu-
nunda ger¢egi bilmeden babasi Kral Laios’u oldiiren ve annesi Iokaste ile
evlenerek krallik tahtina oturan Oidipus gibi. ..

Diinyada yersiz yurtsuz olmak, sugluluk duygusuyla oradan oraya sav-
rulmak, 6z-benligin biitiin iliskileri asan bir arzuda tiikenmesi gibi temalar
romantik diizlemde modern trajedinin 6nde gelen kaynaklar1 arasinda ka-
bul edilir. Arzunun mutlakligindan bahsedilebilse bile paradoksal bi¢cimde
kendinden kagan insanin durumunda ortaya ¢iktig1 vurgulanir. Ibsen’in
trajik tiyatro oyunlarinda ortaya ¢iktig: sekliyle bu kagis yabancilasma ola-
rak yaganir. Boylece Raymond Williams'in kategorilendirmesine gére mo-
dern trajedinin ge¢ donemine karsilik gelen liberal trajedinin en can alict
noktasina ulasilir ¢iinkii burada topluma kars: tek basina miicadele eden
ozgiirliik¢li bireyin kahramanca konumundan ¢ikarak kendi benligiyle
miicadele igerisine giren bireyin trajik konumuna gegis yapilir. Sugluluk da
arzuya benzer sekilde i¢sel ve kisisel bir miicadeleye doniisiir (2018, s. 145-
153).

Modern trajedide yasam icerisinde giderek artan anlamsizligin, ab-
stirdliigiin ardindaki anlam 6nem kazanir. Siradan Kkisilerin sosyo-eko-
nomik yapiya uygun sorunlar: i¢inde, mutlu goriiniimlerinin ardindaki
uyumsuzlukta, kahkahalarindaki buruk tonda hep bir trajik goriiniim giz-
lidir. Cagdas seyirci yalnizca Tebai kentinin ve Krali Oidipus’un diisiisii ile
degil, Tebai kentinde yasayanlarin, halkin i¢cinde goze ¢arpmayan kisilerin
trajedisiyle ilgilendiginde siradan insanlarin yasamlar1 odak noktasina ta-
sinir (Nutku, 2013, s. 56).

Shakespeare tragedyalarini ele aldigimizda dramatik etki toplumda
degerler karmasasina disiilerek adalet duygusunun yitirilmis olmasindan
kaynaklanir. Boyle bir ortamin i¢inden ¢ikan kahraman dstiin nitelikler
tasgimasina karsin hatalar yapmaktan, yanilgiya diigmekten, haksizlik et-
mekten ve nihayetinde deger karmasasini yasamaktan kurtulamayarak diis
kirikligina ve yikima ugrar. Antik tragedyalarda toplumun uyumu igin ger-
ceklestirilen adalet arayis1 Shakespeare tragedyalarinda birey hakk: adina
savunulur. Diizeni bozanlar cezalandirilirken diizenin koruyucusu duru-
mundaki kisiler 6limlerinden sonra bile 6diillendirilir (Sener, 2016, s. 47).

Trajik-olanin degerler ya da deger karsilasmalariyla ilgili oldugu anim-
sandiginda; kisilerin eylemleri sonucunda zit degerlerin ortaya ¢iktig1 bir
diinyada trajediye rastlanabilir: “Trajik diye adlandirilan her sey, deger ve
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deger iliskileri alaninda olup biter”. Bir durumun trajik olabilmesi i¢in bir
degerin yok olmasi, bu degerin yok olmasina da bagka bir degerin neden
olmasi gerekir. Trajik durumda veya olayda sug her zaman hakli bir hareket
olarak goriilmesine ragmen yine de sug olarak kabul edilir. Sugcla-sugsuz-
lukla, masumiyetle ilgili goriislerimiz bu noktada birbirine karisirken ara-
larindaki sinir iyice silinir (Kuguradi, 1966, s. 10-25).

Adalet kavramina degerler iizerinden yoneltilen bakis sug ile haklilig
birbirinin igine katarak ilerler. I¢ ice gecen bu karmagik anlayisin temelinde
yasamin icerisinde insan iligkilerinin yarattig1 celiskiler yatar. Sanatta ve sa-
nat dis1 alanda geligkilerden kaynaklanan karmasik anlayis1 Nietzsche ¢ok
daha genis bir diizleme yerlestirir: “Var olan her sey hem hakli hem hak-
sizdir; ama her iki durum da ayn1 derecede hakli ¢ikar” Bu climle Nietzsc-
he’nin trajedi anlayisini 6zli bir sekilde dile getirir. Buna gore trajik catis-
mada yiiksek ama zit degerler ¢atisir. Bunlardan biri pozitif, digeri negatif
olabilir. Bagka bir ifadeyle Nietzsche'nin trajik ¢atigmasinda bir tek degere
hem ‘evet, hem de ‘hayir’ denilir (Kuguradi, 1966, s. 40-51).

Kahramanla beraber seyirci de sanat yapitinin ¢ikigsiz olay orgiisii
karsisinda degerler bakimindan en dogru se¢imi yapamayacag: bir duru-
ma diisebilir. Burada kahramanin ve seyircinin olast se¢imler karsisinda
bir paradoks i¢inde kalacagina dikkat cekilir. Trajik durum kahramani ¢6-
ziimsiizliik hali igerisine siiriikler; her iki segenekte de mutlaka bulundugu
durum iginde degerlerden birini tercih ederek eylemiyle digerini yok etme
noktasina gelir. Girard'in belirttigi gibi (akt. Kozal, 2013, s. 56-57): “Trajik
tartismanin ¢oziimii yoktur... Iki taraftan biri digerine gére daha hakli de-
gildir; herkes ayn1 derecede suglu ya da sugsuzdur”

Ka¢inilmaz bir gereklilikle ortaya ¢ikan trajik durum dolaysiz olarak
bir trajedinin yasanmasina neden olur. Bu trajedi anlayisinin ortaya ¢iki-
sinda Max Scheler’in Nietzsche'nin trajediyi kavrayisiyla benzerlikler tasi-
masina ragmen yine de ondan belirli bir yoniiyle ayrilan yaklagimi etkilidir.
Bu durumda; kisi yiiksek bir degeri gergeklestirirken ayn1 zamanda bagka
bir yiiksek degeri yok eden eylemde bulunur. Kisi baska sekilde eylemde
bulunma olanagina ragmen bu imkani yok ederek trajik bir nitelik kazanir
(Kuguradi, 1966, s. 59). Daha farkli bir eylem gergeklestirme imkani olma-
sina ragmen yine de o yonde hareket eden kisi ayni1 anda hem masum hem
suclu yani ‘masum suglu’ konumuna denk diisebilir. Konuya karsit bakis
acilarindan ayr1 ayri yaklastigimizda bir kisinin suglulugu ya da masumi-
yeti bagka baska kisilerin bakis a¢ilarina gore de degisiklikler gosterebilir.

Insanin adaleti yalnizca kendi-6znel bakis agisindan anlamlandirarak
eylemde bulunmasi adaletin kavranmasina iliskin 6nemli bir boyutu daha
agiga ¢ikarir. Kisinin bir degere ‘evet’ derken digerine ‘hayir’ demesi yiizles-
me diisiincesini de beraberinde getirebilir. Insanin adaleti saglamak adina
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eylemde bulunurken hem tarafsiz bir adalet duygusuyla-durumuyla hem
de kendisiyle ytizlesmesi boyle bir durum karsisinda trajedinin ortaya ¢iki-
s1 gibi kaginilmazdir. Trajedi bu kaginilmaz eylemin olusumu ve sonuglari
tizerinden bir tartisma alan1 sunar.

Modern tragedyalarda yiizlesme kavraminin belirginleserek yetkin
bir érnege doniistiigii kahramanlarin baginda yine Willy Loman gelir. In-
sani iligkiler {izerinden beliren eski ve yeni toplumsal degerler arasindaki
catisma burada trajedinin tam olarak ortaya ¢iktig1 noktadir. Loman ka-
rakterinin oyunda sik sik vurguladigi ahlaki ve toplumsal degerler ortadan
kalkarken artik yeni degerlerin egemen oldugu bir toplumda kendisine ve
ailesine saygin bir yer edinemez. Biiyiik bir hizla gelisen kapitalist sistem
onceki degerleri silerken bu degerlere bagl yasayan insanlar1 idealleri ve
kimlikleriyle birlikte yok eder. Mevcut sosyo-ekonomik yagamin getirdigi
yeni diizeni yeterince adil bulmayan Loman gergeklerle ytizlestik¢e yikima
ugrar.

Yakinlik duyulan kahramanin yazgisina katilarak duyulan acima ve
korku seyirciyi etik-entelektiiel diizeyde arinmaya ve dolayisiyla bir adalet
bilincine ulastirir. (Nutku, 2013, s. 51). Boylelikle hata isleyen kahraman,
ac1 veren eylem, aciy1 hisseden-adalet isteyen seyirci ayni anlam ¢ergeve-
sinde bulusur. Oykii evrenindeki karakter icin de yapitin digindaki seyirci
i¢in de ortak bir anlam arayisini ifade eden adalet arayis1 sanat yapitindaki
trajik bakisin seyirci tarafindan distan algilanigini ortaya koyar. Kahrama-
nin yazgisini, yazgisindaki dontisiimi, isledigi hatayi-sugu, ac1 ve merha-
meti, yasadig: geliskileri ve ¢atismayi bir arada kapsayarak tiim bunlarla ig
ice gecen basat bir temaya doniisen adalet araysi, anlatilarda olay orgiisii-
nii ilerleten gelisim noktalarini olusturur.

Sinemada Dramatik Anlat1 Modelleri

Mitolojik ykiilerden yola ¢ikan Joseph Campbell tarafindan olustu-
rulan ve anlati aragtirmalarinda gegerlik kazanan Kahramanin Yolculugu
Modeli filmlerin olay orgiilerini kahramanin yolculugu bi¢iminde ele alir.
Sonsuz gesitliligine karsin kahramanin 6ykiisti aslinda bir yolculuktur. Bir
kahraman tehlikeli, bilinmedik bir diinyada maceraya atilmak i¢in mevcut
ortamini terk eder. Kahramanin gidisi gergek bir mekana dogru ilerleyen
tiziksel bir dis yolculuk olabilir: Bir labirent, orman ya da bagka bir sehir
veya lilke, diisman giiglerle catisacagi alani olusturacak yeni bir yer gibi.
Diger yandan kahramanin zihninin, kalbinin ya da ruhunun derinliklerine
dogru igsel yolculuk yaptig1 ¢ok sayida oykiiye de rastlanir (Vogler, 2020,
s. 47).
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Aristoteles’in
Dogrusal Girisg Gelisme Sonug
Anlat1
Modeli
Syd Field'in | I. PERDE: GIRIS | 1. Déniim | II. PERDE: 2. IIL.
Ug Perdeli Noktast GELISME/ Déniim | PERDE:
Modeli KARSILASMA Noktas1 | SONUC
I. PERDE II. PERDE III. PERDE
A B C D E F G H
Sekansi Sekansi Sekanst Sekansi | Sekansi | Sekansi | Sekansi | Sekansi
Daniel
ve
Gulino
Sekans .
Modeli | Serim ve Dramatik | Kahraman |Siragiga | Coziim |Ikinci | Beklen- | Kararsiz-lik
Kigkirtma | sorun yol ¢ikar, karigir, | bitis, meyen | ¢ozilir
Ani bulmaya | baht yeni sorun | sonug
calisir doniisit | amag cevap
ortaya | bulur
¢ikar
CAMPBELLIN YOLCULUK MODELI
Olagan diinya
. Maceraya davet
Gl Cagriy1 reddetme
Akl hocasiyla tanigma
. Esigi gegmek
e Test, diismanlar ve yabancilar, hilekéarla Kargilasma
Yaklagim
Dayaniklilik
Odiil, biiyi, 6zel silah
SONUC

Geri doniis yolu, biiyiiye geri doniis

Yeni hayat

Tablo 1. Klasik Dramatik Anlat: Modelleri: Aristoteles’in Dogrusal Anlat: Modeli,
Syd Field’in Ug Perdeli Modeli, Daniel ve Gulinonun Sekans Yaklasimi, Joseph
Campbellin Yolculuk Modeli (Karadogan, 2016, s. 50).

Klasik Dramatik Anlat1 Modelleri Aristoteles’in tragedya kuramindan
hareketle serim (giris), diigiim (gelisme) ve ¢6ziim (sonug) seklinde iler-
leyen klasik anlati modelini temel alarak ve gesitli yonlerden gelistirilerek
gliniimiize kadar ulagmistir. Genel olarak klasik anlati modelleri dramatik
anlatida olay orgiisiinii odagina alarak olusturulur. Aristoteles’in traged-
ya kuraminin ardindan anlatilarin yapisini etkileyen ikincil model Gustav
Freytag tarafindan 1863 yilinda gelistirilen ii¢ boliimlii (perdeli) Freytag
Piramidi olmustur.
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Diorul Maoltas:

Kagharuct A &
glaruct An \[ ¢
Girig / Serim {Intraduction) Sonug (Catastrophe)

Freytag Pramidi

Belirsizlik A

Tablo 2. Freytag Piramidi (Karadogan, 2016, s. 51)

Baslangic ata Som
I Perde IL. Perde III. Perds=
Kumibhg Yiizlesme Camilme
L
Dontm Moktas: Dionom Woktaz 11
1

Tablo 3. Syd Field’in Ug Perdeli Modeli (Field, 2020, s. 35)

Syd Field Freytag Piramidindeki yapiy1 sirasiyla “Kurulus, Yiizlesme,
Coztilme” olarak ayrimlayarak kurulus ve ylizlesme boliimlerinin sonla-
rina dogru birer déniim noktasi belirlemistir. Olay 6rgiisii iginde ortaya
¢ikip biitiin akisin yoniini degistiren her tiirden olay, gelisme ya da aksi-
yona doniim noktasr® adi verilir (2020, s. 41). Genellikle Giris Boliimiiniin
(I. Boliim) sonuna dogru katalizor olay ekseninde beliren birinci dontim
noktasi aksiyonu ilerleterek Gelisme Boliimii (II. Boliim) igerisinde ikinci
dontim noktasina ve Sonuc¢ Boliimiinde (ITI. Boliim) doruk noktasi (cli-
max) araciligiyla olay orgiisiiniin zirve noktasina dogru evrilir. Genel-
likle akis ¢izgisinin sonucunda film ¢6ztime ulagir veya bir belirsizlikle
sona erer.

5 Dontim Noktasi, Yolculuk Modelinde ‘kriz noktasr’ olarak tanimlananan anlat1 diizeyine
karsilik gelir.
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Vogler’in altin1 ¢izdigi, belirli sirayla gelisen fakat bazi filmlerde ger-
ceklesme noktalar1 degisebilen asamalar olay orgiisii icerisindeki cesitli
eylemler/aksiyonlar ekseninde devinir. Aristoteles’in trajedi yapitlar iize-
rinden gelistirdirdigi klasik anlat: modelini takip eden Syd Field hikayenin
dramatik yapisini ‘dramatik bir ¢ozlilmeye dogru giden, birbirleriyle ilgili
olaylarin, boliimlerin, hadiselerin ¢izgisel bir diizenlemesi’ olarak tanim-
lar: “Aksiyon halindeki karakter mutlaka bir ¢atismayla iliskilidir. Drama
catismadir. Catigma yoksa harekete gecen kimse de yoktur; harekete gegen
kimse yoksa kahraman da yoktur; kahraman yoksa bir hikéye de yoktur
(2020, s. 40-44)”

Dramatik yapi iizerine yapilan tanimlamalar ayn1 zamanda olay 6rgii-
stiniin genel ¢ergevesini de ¢izer. Anlatim biciminde belirleyici olan nokta
aksiyonlar arasinda kurulan nedensel baglantilardir. David Bordwell bu
baglantilar sayesinde zamansal-uzamsal iligkilerin takip edilerek kronolo-
jik neden-sonug zincirinin somutlastigini vurgular (1985, s. 48). En yalin
tanimlamayla olaylarin anlatimina karsilik gelen olay 6rgiisiinde en temel
vurgu nedensellik bagina yoneliktir. Rimmon-Kenan eylemlerin sahne ve
sekanslara nihayetinde ise bir hikayeye, olay 6rgiisiine dontismesinde temel
iki unsur olarak zamansal ardisiklik ve nedensellik ilkelerinin altin1 ¢izer
(2005, s. 18). Bir eylemin belirli bir zamanda bagka bir olayin yagsanmasina
yol a¢tig1 noktada ortaya gikan sonug da tekrar bir bagka olayin nedenine
doniiserek olay 6rgiistindeki aksiyon akisini yonlendirir.

Olay orgiisiinii gelistiren asamalarin altinda yatan baslica neden dra-
matik gereksinimdir. Dramatik gereksinim ana karakterlerin senaryo ve olay
orgiisii boyunca kazanmak, elde etmek ya da basarmak istedikleri durum
olarak tanimlanir. Dramatik gereksinim olaylar dizisi boyunca karakterle-
ri ileri gotiiriir. Olaylar dizisi stirerken karakterleri ileri tasiyan amaglari,
misyonlar1 ve motivasyonlaridir. Olay 6rgiisii kapsaminda basit bir replik
ya da goriintii bile dramatik gereksinimi imleyebilir (Field, 2020, s. 88-89).

Klasik Dramatik Anlati Modelleri igerisinde en ayrintili sekilde gelis-
tirilen ve baslica referans kaynaklardan biri olarak kabul edilen model Jo-
seph Campbell tarafindan gelistirilen ii¢ boliimlii ve on iki asamali Kahra-
manin Yolculugu Modelidir. Campbell'in mitolojik anlatilardan yola ¢ika-
rak olusturdugu model Christopher Vogler tarafindan yine {i¢ boliim ve on
iki agamal1 sekilde sinema anlatilarina uyarlanmis ve sinema anlatilarinin
olay orgiileri izerinden ¢oziimlenmesinde kullanilmistir.
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VOGLERIN KAHRAMANIN YOLCULUGU MODELI
Siradan Diinya

Maceraya Cagr1
o Cagrinin Reddi
L LEACLA0 B VOILAL (G LSy Rehberle Karsilasma
(SERIM) i1k Esigi Gegis

Sinavlar, Miittefikler, Diismanlar

Magaranin Derinliklerine Yaklagmak

I1. BOLUM: OLGUNLASMA

Rycw Cile
DUGUM -
(B Odil
Dontis Yolu
III. BOLUM: EVEDONUS | Dirilis
(COZUM) Iksirle Déniis

Tablo 4. Kahramanin Yolculugu Modeli®

Vogler, Aristoteles’in gelistirdigi geleneksel anlati modelinden bu yana
genel olarak Serim (Girig), Diigiim (Gelisme), Coztim (Sonug) olarak ay-
rimlanan modeli Campbelldan referans alarak Boliim I: Yola Cikis (Serim),
Boliim II: Olgunlagsma (Diigtim), Bolim III: Eve Doniis (Coziim) bigimin-
de gelisen bir paradigma dogrultusunda ele alir. Izleyici I. Boliimde 6ykii
hakkinda ilk bilgileri edinirken olay orgiisiiniin gidisat: hakkinda bazi
ipuglarini sunmasina ragmen bilgilenme diizeyi yine de tam belirginlik
icermez. Boliimiin sonunda Ilk Esigin Gegilmesi ile macera tam anlamiyla
baslamis olur. Olay 6rgiistiniin giderek derinlestigi II. Bolimde kahraman-
lar maceralar1 kapsaminda ¢esitli sinavlar, miittefikler, diiymanlarla kargila-
sip magaranin derinliklerine dogru yol alirlar. Bu boliim kapsaminda kah-
ramanlar gektikleri biiytik cilelerin karsiliginda 6diile kavusabilirler. III.
Boliimde kahramanlar yolculuklarinin basladig: ve anlatinin baslangicinda
icinde bulunduklar: Siradan Diinyaya dogru Doniis Yoluna gegerler. Me-
cazi anlaamda Eve Doniis olarak adlandirilan bu boliimde olay 6rgiisiiniin
doruk noktas: (dirilis) yer alirken kahramanlar edindikleri dersler (iksir)
ile eve donerler.

Sinemada Trajedi

Unamunonun deyisiyle (1986, s. 24), yasamin kendi i¢inden ve celis-
kilerinden duyumsanan bir duygu olarak ortaya ¢ikan trajedi daha bastan
insan yasaminin dogasinda var olan keskin bir ikilige dayanir: ‘hayat ve
olum. Trajedide temel olan insanin kargilastig1 catismalardir. Bu ¢atigma-
larin baginda 6lim-yasam ¢atigmasi gelir. Yasam 6liim karsisinda stirekli
bir miicadelenin simgesidir; fakat bu miicadeleyi kazanan her zaman 6liim
olur. Din felsefesinde insan igin gegerli ‘Gte diinya, diger alem’ gibi inanisla-
rin insanin yasadig 6liim trajedisinin doguracag: aciy1 hafiflettigine vurgu

6 Kahramanin Yolculugu Modeli Ek 3 baslig1 altinda tiim boliim ve alt agamalariyla birlikte
ayrint1 bigimde agiklanmistir.
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yapilir. Fakat Ronesans anlayisinin beraberinde ortaya ¢ikan insanlik an-
layis1 modern bireyi ve pozitif bilimlere dayanan aklin hdkim oldugu bir
diinyay1 ortaya ¢ikarir. Bu dogrultuda insanin evrenin merkezine kendi-
sini yerlestirmesi i¢in uygun kosullar saglanmis olur. Var olmanin nedeni
yok olmanin gizemi ile karsilasir. Bu asamada sonunu bildigi bir yasamin
ugrunda miicadeleye girismesi ise insan i¢in asil trajik olandir (Bayindir,
2013, s. 337).

Hayat ve oliim ikiligi insan yasaminin dogasinda var olan ve insani
en bastan kusatan sonsuz bir ¢atigma evreni yaratir. Trajedinin ortaya ¢ik-
masinda belirleyici olan iki degerin ¢atigmasi kisinin ¢ogunlukla ac1 veren
eylemleri ile bu eylemlerinin etrafinda beliren ve yine ac1 sonuglar doguran
secimleriyle baglantili olarak gelisir. Tarihsel bir bakis acisiyla ele alindi-
ginda; baslangigta daha ¢ok epik bicimli olarak ortaya ¢ikan Dogu sanati-
nin ve dramatik bi¢gimdeki Bati sanatinin trajediyi farkli farkli noktalardan
kavrayarak kendi kiiltiir daireleri icerisinde sekillendirdigi sdylenebilir. Bu
bakimdan; Iran havzasini merkezine alan Islami Dogu'da zellikle tasavvuf,
ice doniis, tefekkiir (reflectivity) anlayisiyla gelisen sanat anlayis ile Batida
bireysel-akilci diisiince bigimiyle gelisen sanatin bilhassa adalet kavramini
merkezine alarak iligkiler ag1 tizerinden ilerledigini ve moral (ahlaki) de-
gerler ile dis gerceklik evreni arasinda cereyan eden bir ¢atisma paydasinda
bulustugunu ifade edebiliriz.

Dogu ve Batry1 birbirinden ayiran iki sanat anlayiginin farklilagma-
sindaki temel nedenin birey tasarimindaki daemonik boyut oldugunu ileri
stirmek miimkiindiir. Bu diigiincenin temelinde Dogunun yagami dikoto-
mi (ikili birliktelik) anlayisiyla kavrarken, Batrnin dialiteyi (ikili kargitlik,
ikilem), ikircikli ve celigkili diistince bi¢imini 6ne ¢ikarmasinin etkili oldu-
gu kabul edilir. Batr'nin bireysel kendi farkindaliginin aksine Dogu diisiin-
cesi tefekkiire, diisiinmeye ve kendi igerisinde var olan barisa yonelik bakis
agis1 gelistirir. Dogu felsefesine damgasini vuran ‘seylerin birlikteligi (diko-
tomi)” diistincesidir ve tasavvuf dikotominin en yetkin goriildiigii diizlem
olarak belirir. Bu diisiincenin karsisinda genel olarak Bati'ya damgasini
vuran yaklagim ise dikotominin karsit1 olarak diistiniilen ‘seylerin karsithig:
(dializm)’ dtsiincesidir (S6zen, 2009, s. 133).

Birbirinden farkli iki diinya goriisiinti yansittig1 diisiiniilen Dogu ve
Bat1 gibi iki farkli diisiince biciminin bu asamada saf (pure) bir bi¢imde
kendisini ortaya koymadigini 6zellikle modern ¢ag ile birlikte etkilesimli
olarak aralarinda cgesitli benzesim noktalar1 bulundugunu ve belirli nokta-
larda birbirlerine yaklasirken bazi agilardan da birbirlerinden uzaklastikla-
rin1 belirtmek gerekir. Modern ¢agin bu anlamda iki farkl diinya goriisiini
sanatta trajedi tasarimi bakimindan birbirine yakinlastirdig: fakat bu ya-
kinlagmay1 da yine kendi kiiltiir dairelerinin etkisi altinda sekillendirdigi
soylenebilir.
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Tasavvuf diisiincesinin temelinde insanin maddi hayattan soyutlan-
mas! mantig1 yatar. Mutasavviflar Ademe secde etmeyen $eytanin onun
ruhuna biiriinmeyi basaramadigini ileri stirer. Tasavvufi diisiincede Sufi-
nin geytanla miicadele ederek bu miicadeleden tistiin taraf olarak ayrilmasi
bir zorunluluk olarak savunulur. Bu bakis acis1 ikilik ve celiski icerisinde
kaldig1 belirtilen insanin seytani olanla miicadelesinde bir tercih yapmaya
yonelecegini varsayar. S6z konusu tercih trajedi duygusunun dogmasina
katkida bulunur. Ikiliklere ve celiskilere yer vermeyen tasavvuf diisiince-
sinde bu yaklasima gore hareket eden birey ‘mutlak’ algilama ve ebediyete
erme miicadelesi verir (Stizen, 2008, s. 59).

Nietzsche'nin gelistirmis oldugu kendi sanat diistincesi temel bir yo-
niiyle Aristonun mimesis kuramina dayanir (Ayvazoglu'ndan akt. Siizen,
2008, s. 59). Doganin ve yasamin dolaysiz sanat durumlarina kars1 her sa-
nater bir taklit¢i gorevi goriir. Apolloncu bir diis sanatgisi ya da Dionysos-
cu bir esriklik sanatcisi olan kisi nihayetinde Yunan tragedyasinda oldugu
gibi ayn1 anda hem esriklik hem de diis sanatgisidir (Nietzsche, 2017, s.
23). Nietzsche'nin bakis acisindan hareketle; insanin zihinsel tasarimin-
daki 6l¢ii, bilgi-bilgiye gecis (anagnorisis), kendini bilme, irade, etik, plas-
tik sanatlar gibi unsurlar1 simgeleyen Apollon; esrimeyi, coskuyu, arzuyu
simgeleyen, sanatsal bir ruh ve estetik yaratimina kaynaklik eden insanin
Dionysos¢u yaniyla etkilesime girer. Cogu zaman ¢atisan bu iki basat giig
dogay1-yasami 6zgiin bir bicimde taklit emenin yani sanatsal tiretimin yo-
lunu agar.

Dogunun sanat anlayisi gergevesinden yapilacak bir degerlendirmede;
ozellikle modern sanatla birlikte tasavvuf kavrayisinin modern edebiyat,
tiyatro ve sinema sanatinin dram anlayisiyla etkilesimde bulunarak bir-
birine yakinlagtigini belirtmek miimkiindiir. Dram anlayis1 toplumsal ve
kisisel yagsamin geliskilerinden dogar. Dramatik bir eserde yogunlastirilan
ve bir ¢6ztime ulagamayan dramatik anlar seyircinin veya okuyucunun il-
gisini insan bilincindeki i¢ geliskilere, kendi kendiyle miicadeleye yoneltir.
Celigkilerin giderek derinlestigi bu durumda trajik olana varilir (Siizen,
2008, s. 101). Islamiyeti yasayan toplumlarin sanat anlayisinin Irandaki ta-
ziye gelenegi, Pers mitolojisi, Anadolu, Mezopotamya mitolojileri disinda
modern donemlere kadar trajediden yoksun kalmasinin altinda trajedi-
yi disarida birakan diisiince evreni yatar. Modern akilc1 diigiincenin tim
diinyaya yayilmasi ve farkli cografyalari, dini anlayislar1 da etkisine altina
almaya baglamasi sonucunda bu diisiincede bir kirilma yasanirken modern
diisincenin sanat tizerindeki etkisi trajediyi Bati-disindaki diinyanin sanat
anlayglariyla bulusturur.

Ahlaki bakimdan sorunsallagtirilarak estetigin konusu haline gelen
trajedi diger yandan toplumsal, politik ve etik bir tartigmanin odagina do-
niistir (Oguzhan, 2018, s. 91). Trajedinin bir dram sanati olarak sinemadaki
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temsili 6ncelikle Aristoteles’in tragedya kuramina dayanir. Taklidin eylem-
ler araciligiyla yaratildigini vurgulayarak olay orgiisiiniin gelisim modeli-
nin temeline karakterin eylemlerini yerlestiren Aristotelese gore (2010, s.
16); her tragedyanin kendi niteligini belirleyen alt1 6gesinin olmasi zorun-
ludur. Bu 6geler; oykii-olay orgiisii (mythos), karakterler (ethe), dil kulla-
nimu (leksis), diisiince (dianoia), goriintii (opsis) ve miiziktir (melopoiia).
Oykiiyii olusturan eylemler biitiiniiniin yalin olmanin aksine karmasik ola-
rak sunulmasi, 6ykiiniin diistincesini eylemler araciligiyla karmasik bir olay
orgilisiine doniistiiriir. Trajedide bu yolla kurulan olay orgiisiiniin seyirciyi
daha derinden etkileyerek onun duygu ve diisiince diinyas: {izerinde daha
keskin ve sarsic1 bir anlam yaratmasi saglanabilir.

Tragedyaya yiiklenen arinma islevi ardindan gelen rahatlama ve sag-
duyulu diisiinme becerisine katki saglayabilir. Heyecanlarin tiiketilmesi
sonrasinda seyirci kendi duygular tizerinde denetleyebilecek boyuta ulasur.
Bu agidan arinma, heyecanlarin baskis: altinda kalmdan saglikli diisiine-
bilmenin yolunu agan psikolojik bir siireg olarak islemeye baslar. Tragedya-
larda diistince iiretimi noktasinda kritik bir rol tistlenen trajik anlam insan
olmaya iligkin bugiin de tizerinde tartistigimiz sorunlarin ve sosyal iliskile-
ri yoneten deger yargilarinin stnanmasina yardimci olur. Dolayisiyla seyir-
cinin bu anlami yalnizca duygularinin etkisinde kalmadan daha dogru bir
bigimde algilamas1 beklenir (§ener, 2016, s. 97). Sanat yapitin1 alimlayan
kisi duygularinin yaninda yapittan kendi benligine dogru yonelen anlam
diinyasin1 da bilincine katar. Dolayisiyla yapittan yansiyan duygular: sa-
dece begenilerinin kendisini yonlendirmesine, saf duygularin yanls ya da
aldatic1 bilince doniismesine engel olarak ve mantigini da sanatsal bakisina
katarak anlamlandirir.

Aristoteles diisiince 6gesi ile glinimiizde ‘tez, ‘tema’ dedigimiz 6geye
isaret ederken tematik diisiincenin eserin igerigini olusturdugunu vurgular
(akt. Sener, 2019, s. 39). Bu yoniiyle trajedide diisiince igeriginin karakterin
eylemleri araciligryla sunulmas trajik anlamin tematik gergeve iizerinden
olusturulmasini, tematik bakigin trajik anlama katilmasini saglar. Sinemay1
mimesise yani gostermeye, gostererek, taklit ederek anlatmaya ve 6ykiideki
olaylar1 karakterler araciligryla canlandirmaya dayal1 bir anlati sanati olarak
nitelendirebiliriz (Oluk, 2008, s. 14). Film anlatis1 karakterler araciligiyla
taklit ve temsil edilirken olaylar, olaylara iliskin durumlar karakterlerin et-
rafinda gelisir. Bu yiizden karakterin dykiideki olaylar: gelistirerek diisiince
(tema) 6gesini iletmek gibi kritik bir islevi bulunur (Akyiirek, 2012, s. 172).

Anlatilarda kahramanin se¢imine/se¢imlerine odaklanan tartismaya
Asghar Farhadi de benzer bir agidan yaklasir. Ona gore; iki veya daha fazla
durum ve segenek karsisinda bir secim yapmak zorunda kalmak ve niha-
yetinde bir se¢im yapmak evrensel diizeyde insanlik durumunun baslica
trajedisini olusturur (Hamid ve Farhadi, 2011, s. 42). Edebiyat ve tiyatro
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basta olmak tizere genel bir drama anlayisindan dolayimlanarak sinemanin
kendi dili igerisinde yaratilan trajedi genel olarak karakterin icinde bulun-
dugu cesitli durumlar ve olaylar karsisinda yaptig1 eylemler-secimler ve bu
eylemlerin-seg¢imlerin dogrultusunda gelisen sonuglar tizerinden belirir.
Tematik anlamin karakterlerin iligkiler ag1 cercevesinde ortaya ciktig1 dii-
stintldigiinde, ozellikle adalet arayis1 gercevesinde sekillenen eylem cerge-
vesinin erdemli hareket etmeyi sart kosan bireysel etik/ahlak diistincesiyle
catismasi sinema anlatilarinda trajedinin olusumunu yansitan bakis agisini
olusturur. Boyle bir ortamda ortaya ¢ikan anlat1 diizleminde igerik boyutu
trajik bir film estetigiyle bi¢imlendirilmis olur.

Karakterin eyledigi eylemler tasidig: kimlik 6zelliklerinin, kim oldu-
gunun Oniine geger. Tragedyada oykiiniin ardindan ikinci 6nem sirasina
karakteri yerlestiren Aristoteles’in bu yaklasimindan yola ¢ikarak ifade
edecek olursak; olay 6rgiisiiniin icerisinde anlam kazanan karakterin islevi
adalet arayis1 ekseninde yapip ettigi eylemleri iizerinden ama yine de kisi-
lik 6zelliklerini tamamen gozard: etmeden okunabilir. Eylemin taklidi olay
orgiisiine karsilik geldigi icin tragedya olay orgiisiiyle 6zdeslesmistir. Tra-
gedyay1 olusturan 6geler animsandiginda diger 6geler olay 6rgiisiiniin kap-
saminda anlam kazanir (Ricoeur, 2011, s. 76). Tragedya tam da bu nedenle
aslinda olay orgiisiiyle 6zdeslesmis bir sanattir. Bu agidan olay orgiisii tra-
gedyanin anlati katmaninda trajediyi olusturup yayan temel tastyici 6gedir.

Tragedyada ac1 veren, felakete siiriikleyen eylemlerin taklit edilmesi-
ni diger tiim anlat1 6gelerinin 6niinde tutan bakis agis1 anlati diizlemin-
deki temel zemini olusturur: “.. Tragedya eylemin taklididir... olay orgiisii
tragedyanmin temelidir... Hem mutluluk hem de felaket bir eyleme baghdir,
insanlar eylemlerine gore mutlu olurlar ya da tam tersi. Karaktere dayan-
mayan tragedya olabildigi halde bir eylemi olmayan tragedya miimkiin de-
gildir (Aristoteles, 2010, s. 19-35).” Karsilikl1 bakisla birbirinin etkisinde
deger kazanan eylemler ve se¢imler karakterin anlat1 diizlemi igerisindeki
yerini belirginlestirdigi kadar olay 6rgiisiintin aksiyonlar arasindaki bagint1
tizerinden okunmasini kolaylastirir.

Sanatsal tiretimde insanliga dair evrensel bir durum s6z konusudur.
Bu evrensel durum ancak bir olay 6rgiisiinde ortaya ¢ikar. Sanat¢1 yasamin
gerceklerini yani evrensel olani kendi 6znel goriis ve bakis agisina gore yo-
rumlayip sanatini bu dogrultuda olusturma ¢abasina girisir (Nutkudan akt.
Ozdemir, s. 2018). Mitolojik anlatilardan baslayarak olay 6rgiisiindeki trajik
etkinin seyirciye aktarilmasi ‘olaylarin diizenlenmesi’ yoluyla gerceklestiri-
lir. Anlam ¢atisinin belirli bir iliskisellik bag1 icerisinde kurulmasi eylemle-
rin, olaylarin ardindaki duygusal icerigi agiga ¢ikarir. Oykiiyii olusturan ve
belirli bir anlam ifade eden tiim aksiyonlar1 olay 6rgiisiiniin hammaddesi
olarak nitelendirebiliriz. Buradan hareketle; bir filmin bi¢imini -olay 6rgii-
sit araciligiyla- dykiiyii nasil sundugu belirler. Ozet olarak; olaylarin tasvir
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edilerek ayrintilariyla anlatildigs, secilip diizenlendigi ve 6ykiilendigi bici-
me olay orgiisii denir (Frampton, 2013, s. 165).

Olay orgiisii filmdeki belirli temalara bagh olarak olusturulur. Bir ya-
pitin degerini konudan ya da dykiiden 6nce tema belirler. Filmin temasi/
temalary; Oykiiniin 6zdeki dramatik konusunu, o konunun ¢oziime ya da
sona dogru ilerleyisini ve ¢oziimiin karakterler agisindan énemini ortaya
koyar. Bir filmin igerik yapisini ve olay 6rgiisiinii incelendigimizde tema ile
dramatik konu ve anlamin ig ice gectigi goriiliir (Akytirek, 2012, s. 82 - 83).
Bu bakimdan eylemlerin olay orgiisii araciligiyla birlesimi temalarla yakin
bir baglanti igerisindedir. Aristoteles’in de tragedya kuraminda olay 6rgii-
stinlin ardindaki 6z olarak vurguladig1 tema olaylar arasindaki iliskisellik
baginda gizlidir; filmsel anlatilarda tema 6riintiisii olay 6rgiisii araciligryla
ortaya ¢ikar.

Olay orgiisii izerinden bigimlenen trajedi anlatilar1 Diinya Sinemasin-
dan ¢esitli 6rneklerde sinema perdesine yansir. Yonetmenler trajediyi farkls
yonlerinden kavrayip sinemada trajedinin yaratilmasina iliskin birbirin-
den apayr1 6rnekleri ortaya koymuslardir. Mutlak bir Dogu/Bat1 ayrimina
dayanmayan bir bakis acgisindan yola ¢ikarak ifade edecek olursak; birbi-
rinden farkli iilkelerde ve kiiltiirlerde sinema ¢aligmalarini gergeklestiren
yonetmenler yeri geldiginde mitlerden, antik ¢ag tragedyalarindan, bu tra-
gedyalarda 6ne ¢ikarilan temalardan, Aristoteles’in tragedya kuramindan
veyahut ¢ok daha bagka yonlerden; tasavvuftan, dinsel diinya goriisiinden,
modernlik tasarimindan, modernlik tasariminin yerel kiiltiir motifleriyle
carpismasindan ve benzeri sekilde insan yasamini kusatan diger olgular-
dan etkilenerek insanligin tiirlii trajedilerini beyaz perde tizerinde yeniden
yaratmistir.

Nietzsche'nin trajedi tasariminda Antik Yunan tragedyasinin bagkah-
ramani olarak yiicelttigi Dionysos’un gesitli goriiniimleri Barton Fink (Yon:
Ethan ve Joel Coen, 1991), Lanetli Ada (The Wicker Man, Yon: Robin Hardy,
1973) ve Kanli Toprak (Badlands, Yon: Terrence Malick, 1973) filmlerinde
tespit edilebilir (Cagliyan, 2017, s. 35). Apollon-Dionysos karsitliginda be-
liren trajik kavrayisin bir benzeri Yunan yonetmen Mihalis Kakoyannis’in
Zorba (Alexis Zorbas, 1964) filminde tezahiir eder. Filmin bagkarakterleri
olan ve birbirlerine tamamen zit kisilik 6zellikleri barindiran iki arkadas
(Patron ve Alexis Zorbas) sirasiyla Apollon ve Dionysosgu bilgeligin figiir-
leri olarak karakterize edilir.

Modern Yunan sinemasinda temalarini birebir Antik Yunan tragedya-
larindan alan filmlerin bulundugunu goriiriiz. Adlarindan baslayarak an-
latimlarina kadar Sophokles’in Antigone ve Euripides’in Electra adli oyun-
larina gondermelerde bulunan Tzavellasn Antigone (1961), Kakoyannis'in
Electra (1962) adli filmleri uyarlama olarak antik tragedyalarin modern si-
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nemasal formlarina doniisiir (Bakogianni, 2008, s. 165). Giincel donemde
filmler iiretmeye devam eden Yunan yonetmen olan Yorgos Lanthimos'un
Kutsal Geyigin Oliimii (2017) adli filmi Antik Yunan mitolojisinden ve
tragedyalarindan alinmis olan temalarin sinemada yogunlukla islendigi
giincel bir 6rnek olarak karsimizda durur. Ozellikle karakterin segimleri
karsisinda yasadig1 gerilim dolu ikileme odaklanan film antik tragedyalarin
anlat1 motiflerine bagvurarak trajik anlami ¢agimiz sinemasinda yeniden
tiretir. Ilk tragedyalarin iiretildigi mitolojik anlayiglar modern zamanlarin
sanat anlayisiyla kavranir. Mitolojinin kaynaklik ettigi oykii evreni ¢agdas
kahramanlarin diinyasina tasindiginda yeni bir bakisla ytizyillar 6ncesinin
trajedi diisincesine geri-dontis yasanir.

Postmodern olarak nitelendirilen filmlerde de trajedi yansimalarina
rastlanir. Tarih boyunca agirlikla Batili sanat anlayis1 dogrultusunda bir ya-
niyla degismeden kalip diger yaniyla siirekli doniiserek ilerleyen trajik ba-
kisin Antik Yunandan modernizme dogru uzanan zinciri postmodernizm
tarafindan parcalanir. Buna ragmen trajedi disiincesinin icerdigi belirli
ozellikler sinema ve edebiyat tarafindan siklikla kullanilmaya devam eder.
Ozellikle kaos, siddet, paranoya, popiiler kiiltiir ve yabancilagma temalarini
iceren postmodern sinema bu 6zellikleri yogun bigimde kullanir. Hollywo-
od sinemasindan Amerikan Giizeli (American Beauty, Yon: Sam Mendes,
1999) ve Fargo (Yon: Ethan ve Joel Coen Kardesler, 1996) ile Avrupa sine-
masindan Dogville (Yon: Lars Von Trier, 2003) ve Naked (Ciplak, Yon: Mike
Leigh, 1993) trajediyi postmodern bakisla yansitan filmlerin birer 6rne-
gini teskil eder. Politik elestiriye eklemlenerek fragmanlara ayrilmis olan
gerceklik soz konusu filmlerde birer trajedi yansimasina doniisiir (Kayhan,
2012, s. 124). Bu bakis dogrultunda postmodernizm diisiincesiyle beraber
trajedinin tanimlanmasinin giderek giiclestiginin 6ne siiriildiigti bir or-
tamda trajik anlatilar iiretilmeye devam eder. Ister modern, modern-son-
ras1 isterse postmodern olarak tanimlansin gegerli olan diisiince trajedinin
hala ve stirekli yasanmakta oldugu gergegidir. Giincel kiiltiirel diisiince
perspektifi trajedinin tanimlanmasi ve sinirlarinin belirlenmesi noktasinda
yasadig1 zorlugu sinemanin kurmaca-trajik goriintimleriyle asar.

Avusturyali inlii yonetmen Michael Haneke'nin Amour (Ask, 2012)
adli filmi antik tragedyalarla ozellikle de Oidipus tragedyasiyla tematik
ozellikler agisindan ortiismesi ve ‘arzu, ‘6lim’ gibi yitksek degerlerin karsi-
lagmas1 bakimindan sinemada klasik bir tragedya 6rnegi olarak okunabilir
(Celik, 2016, s. 163). Degerlerin karsisinda bir se¢im yapmak zorunda olan
ve se¢imlerinin sonuglarina katlanmak durumunda kalan karakterlerin ya-
sadig1 kayip, arzularinin ¢atismasi hatta yok olmas tizerinden belirir. Bi-
reyin arzusunu yansitan eylemleri klasik tragedyalarda oldugu gibi baska
degerlerin kaybiyla sonuglanir.
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Sinemada trajedi tiretiminin izlerini Uzakdogu sinemasinda yogun bir
sekilde takip etmek miimkiindiir. Akira Kurosawanin Ran (1985) filmi, ka-
rakterlerin kisilik 6zelliklerinin benzesmesi nedeniyle William Shakespea-
re’in Kral Lear adli tiyatro oyununun karakterizasyon agisindan sinematog-
rafik izdiistimii olarak nitelendirilmektedir (Ozbek, 2011, s. 106). Giiney
Kore yapimi Old Boy (Ihtiyar Delikanl, Yon: Chan-wook Park, 2003) fil-
mini de igeren ‘intikam {i¢lemesi’ ise tragedyalardaki adalet arayisiyla ben-
zesimler sunar. Yine Giiney Koreli yonetmen Bong Joon-Hoonun Parazit
(2019) filmi, yeraltinda (bodrum katinda) yasayan yoksul bir ailenin feci
bir yikimla sonuglanan trajedisi ‘yoksullugun trajedisine’ doniisiir. Etik ve
estetik acidan; arzular, iyilik ve erdem gibi insana ait degerler daha giizel ve
adil bir yagam tahayyiilii dogrultusunda ve sinif catismasinin derinlestirdi-
gi bir film estetigi icinde trajik gerceklik olarak yansitir.

Islam 6ncesi sadece diinyevi mevcudiyet s6z konusuyken Islam’la be-
raber oteki diinya mevcudiyetine dair tartisma alani agilir. Yeni Tiirk Si-
nemasina ‘trajik durum’ seklinde yansiyan bu tartisma film elestirmenleri
tarafindan maneviyat eksikligi olarak yorumlanir. Arkaik bir Tiirkliik du-
rumuna, Deli Dumrul mitine bagvurarak giincel ikili mevcudiyet (Tiirk-
liik-Islam) incelendiginde Yeni Tiirk Sinemasinda erkeklik meselesi trajikli-
gi yansitan belirgin bir bakis olarak karsimiza ¢ikar. Yeni Tiirk Sinemasina
hakim psisik durumun gériiniimii mevcudiyet ¢atigmasi seklinde hem 6z-
nel hem de toplumsal olarak trajik gériiniimdedir. Tolga Karagelik'in Sar-
magik (2015) filmini iste bu toplumsal bilincin/bilin¢altinin trajik durumu-
nu yetkin bigimde resmeden bir 6rnek olarak degerlendirmek miimkiindiir
(Yalur, 2016, s. 56-79).

[ran sinemas: 6zelinde kiiltiir-sinema iligkisi hep sorgulanan bir tar-
tisma platformu olarak stiregelmistir. Modern doneme kadar; yaratmis
oldugu kiiltiir-sanat evrenine iligkin imgelem diistincesi ile temas kurama-
yan Miisliman toplumlarin kendi kiiltiirlerinden yaratici bir bi¢cimde ve
yeterince yararlanamadiklar1 gerekgesiyle Islam estetigini, Islam’in gercek-
ligi algilayis, kavrayis, yorumlayis bigimlerini sinema diliyle yeniden icat
edemedikleri ileri siiriiliir. Bu yonde bir ¢caba gosterilmedigi takdirde Islam
diinyasinda sinemanin daima ‘sorunlu bir alan olarak’ varligini stirdiirecegi
soylenebilir (S6zen, 2018, s. 30). Yusuf Kaplan bu duruma aykiri bir 6rnek
olarak ileri siirdiigii Iran sinemasi i¢in ayr1 bir parantez agilmasi gerektigini
belirtir. Ona gore fran sinemasi; “Islami diinya, insan, kozmik diinya, doga
ve Tanri tasavvurunu, Islam’in gercegi algilayi, yorumlayis ve temsil edis
bigimlerini sinemaya basariyla aktarmis, uyarlamis ve uygulamis bir sine-
madir (akt. Sézen, 2018, s. 30)”

Daryush Shayegan moderrnlesmeyi icten gelisen bilingli ve uzlasiml
bir kavrayisla degil de, aksine dayatmaci veya tepeden inmeci bir zihniyetle
kavrayan [randa bilincin bu yolla melezleserek yaralandigini ve kiiltiirel bir
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sizofreni ortaminin yaratildigini, daha keskin bir ifadeyle ‘yarali bilincin’
olustugunu iddia eder (2018, s. 15-53). Bu yaral: bilincin i¢inden dogma-
sina ragmen kendi 6zgiinliigiinii ortaya koyan Iran sinemasi bir yandan
[slam kiiltiiriine saglam bir sekilde yonelirken diger taraftan Fars kiiltiirii-
niin kodlariyla, sahip oldugu enstriimanlar ve kurumlarla yaratici bir iligki
kurar. Bu noktadan hareketle, Yeni Iran Sinemasi Batili bir sanat dali olan
sinemanin dilini kendi cografyasinin kiiltiir dairesi ekseninde 6zgiin bir
sekilde yeniden yaratabilme olanagini vaat eder (akt. Sozen, 2018, s. 30).
[slam sanatinin soyutlamalara ve sembollere dayali anlatimindan fazlasiyla
yararlanan Iran sinemasi bu cografyanin sanatinin genel trajik yoksunlu-
gunun karsisina modern sinema doneminde trettigi bazi trajedi 6rnekle-
riyle ¢ikar.

Sinemasal anlatilarda trajedinin olusumu ¢ogunlukla kadinin oykii
evreni icerisindeki varlig1 ve konumlandirmasi tizerinden daha agik bir se-
kilde okunabilir. Kadinlar1 6ykii merkezine alan anlatilar bile kotii kaderin
aglarina takilir. Kadin karakterlerin yasadig: talihsizliklere ve felaketlere
genellikle bir erkek karakter yol agar. Kadinlarin kendi kaderini kendileri-
nin belirlemesine izin verilmeden sorunlari yine bir erkek ¢6ziime ulagtirir
(Butler, 2011, s. 91). Yeni Iran Sinemasinda Asghar Farhadinin yonettigi
tilmlere yonelik ilk bakista karakter dagilimi agisindan kadin-erkek sek-
linde keskin bi¢imde ayrimlanan cinsiyet temelli bir boliinme dikkat ¢eker.
Yasanan felaketlerin ¢ogunun ortasinda kurban olarak kadin kahramanlar
yer alir

Neden-sonug iliskisine dayali aksiyonlar tizerinden ilerleyen olay 6r-
giileri aracihigiyla, ahlaki tartigmalar temelinde sekillenen ¢atigmalar: be-
yaz perde iizerinde goriiniir kilan ve kendi filmografisini merkezinde bu
yondeki bir sorgulamanin yer aldigi bir sinema anlayis1 {izerine kuran
bir yonetmen olan Asghar Farhadi, filmografisinde sinematik etik {izeri-
ne ¢agrigimlar yaratmaktadir. Yeni Iran Sinemasi icerisinde filmler iireten
bir yonetmen olarak kabul edilen Farhadinin Satici (Forushande, 2016)
filmi basta olmak tizere ¢ogu filmi ahlaki tartismalar1 merkezine alarak
hem Iran’in yerel kiiltiirel motifleriyle hem de evrensel insanlik durumuyla
baglar kurar. Bu bagintiy1 yaratan sosyal iliskiler aginin 6ziinii ‘adalet ve
etik iligkisi’ olusturur. Farhadi sinemasinda adalet sorgusu ve karakterler
arasindaki eylemler ag1 tizerinden dolayimlanan sosyal ahlak anlayisi ile
bireysel etik, amaglar arasindaki ¢atigma film kahramanlarinin arasindaki
baslica miicadele alanini olusturur. Kahramanlarin siirekli birbiriyle miica-
dele ettigi sosyal ortam ayni zamanda sinematik temalara donistir (Jams-
hidi ve Esfandiary, 2018, s. 4-9).

7 Asghar Farhadinin Elly Hakkinda filmi (2009), 6ykii evreninde kadin kahramanin (Elly)
felaketi yasayan kurban olmasina yonelik bir 6rnek olarak verilebilir.
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Yeni Iran Sinemasi

Yeni Iran Sinemasinin Toplumsal Arka Plani

Iran belirli agilardan ‘bir paradokslar iilkesi’ olarak degerlendirilir. Bir
yanda bosanma haklarindan yararlanamayan, toplumsal alanda cesitli so-
runlarla karsilagip olumsuzlanan kadinlar vardir. Diger yanda ise, iyi dii-
zeydeki bir basinin desteginde, kadinlarin yonettigi giiclii bir feminist hare-
kete rastlanir. Insanlarin tiirlii cezalarla kendilerinin baski altinda hissettigi
bir ortamda diger yandan medyada hi¢bir baskici rejimin kabul edeme-
yecegi elestirileri dile getirmek miimkiin olabilmektedir (Khosrokhavar ve
Roy, 2018, s. 122). Modernlesme paradoksu [randa temelini gelenek-mo-
dernlegsme karsithginda bulan bir kiiltiir ¢catigmasina yol acar. Iran’in mo-
dernlik ¢tkmazinin paradoksu yirminci yiizyilin baglarindaki Mesrutiyet
Devrimine ve sonrasinda Pehlevi Rejiminin iktidara gelmesine dek uzanir.

[ran Megrutiyet Devriminin devaminda Pehlevi Hanedan1 22 Su-
bat 1921de baslayan bir siire¢ sonunda 25 Nisan 1926da Riza Pehlevinin
kendini §ah ilan etmesi, oglu Muhammed Rizay1 da veliaht gostermesiyle
sonuglanan ordu destekli bir askeri darbeyle iktidara gelmistir (Dabashi,
2008, s. 129). Pehlevi Rejiminde cisimlesen monarsi, Iran Islam Devrimi
(Subat, 1979) sonucunda yikilmistir. 1960’1 yillardan itibaren ayak sesleri
duyulmaya baglanan ve giderek yaklastig1 diisiiniilen Islam Devrimi 1979
yilindan itibaren iranda yeni bir siyasi rejimi ortaya ¢ikarmistir. Muham-
med Riza Pehlevi liderligindeki monarsi yonetiminden Ayetullah Humey-
ni'nin énciiliigiinde Islam hukuku ve Sii mezhebi goriisleriyle sekillenen
[slam Cumbhuriyetine gegilmistir.

Gelenek ve modernlesmenin karsilasmas: ¢ifte bir yanilsamaya denk
diiser. Batili degerlerin iilkenin disina atilmaya c¢alisildig1 ortamda yine
istemeden de olsa Batililasma siirecine girilip toplumsal hayatta Batrnin
trettigi Giriinler benimsenir. Degismeden ayn1 kalmak istenirken gitgide
gerceklikten kopulur. Ulusal ekonomi bile ¢ok uluslu sirketlerin sanki bir
ahtapot gibi kollariyla érdiigii ag i¢inde kayba ugrar. Daryush Shayegan
boyle bir sosyo-kiiltiirel ortam igerisinde bu yiizden Dogulu kiiltiirlerin ar-
tik tam olarak bulunmadigini belirtir (2018, s. 46). Gergeklikten kopus i¢
ice ge¢mis kiiltiirel melezlenme yiiziinden kiiltiirel catisma seklinde stiriip
gider. Bu siireg¢ Dogulu kiiltiiriin kimi yonleriyle Batililasmas1 olarak cere-
yan eder. Shayegan’in da ‘toplumsal ritmin kiiresellesmesi’ olarak adlandir-
dig1 bu durum Iranda ilk olarak Mesrutiyet Devrimi ve Pehlevi Rejimiyle
birlikte goriiniir hale gelir.

1906-1911 Mesrutiyet Devrimi Iranin sémiirgeci modernlikle kar-
silasma stirecinde gerceklesen en 6nemli politik olaydir. Zorunlu olarak
ulus¢u baglamda ifade bulan Mesrutiyet Devrimi yerel otoriteye oldugu
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kadar yabanci isgali ve niifuzuna kars: da baslatilmis bir harekettir. Devri-
min 6nderleri dini ideolojiden ve Rusyada ortaya ¢ikan sosyal demokratik
fikirlerden bir arada etkilenir. U¢ ideolojik olusum; ulusguluk, sosyalizm ve
Islamcilik birbiri iizerinde katalizér etkisi yaparak modern Iran tarihinin
olusumunda belirleyici rol oynar (Dabashi, 2008, s. 101).

[ran’in kiiltiirel birikiminin ve ¢esitliliginin tiim zenginligine ragmen
yine de toplumsal sistemin zayif noktas1 gegmisten beri ekonomi olarak ka-
bul edilir. Ciinkii Iran’in kiiresel kapitalizme adim atis1 eksiksiz ve verimli
bir siire¢ olmadig: gibi saglam bir ekonomik altyapiya da dayanmamakta-
dir. Bu nedenle zayif bir burjuvazi, etkisiz ve zayif bir is¢i sinify, siiratli ama
yapay bir kentlesme siirecine siiritklenerek yerinden edilerek yoksullagan
bir kéylii sinifi olusmustur. Iran ulusal ekonomisine zarar veren yabanci
yatirimlar giiglii sinifsal ¢ikarlar ile bunlar arasinda olmasi beklenen catis-
malarin neredeyse hi¢ ortaya ¢ikmamasina yol a¢gmistir. Hamid Dabashi
[ran’in bu yiizden kapitalist modernligin gittikce bilyiiyen sémiirgeci gol-
gesi altinda dogal kaynaklarindan mahrum birakilan ve hizla kiiresellesen
sermayenin degismez magduru haline getirilen bir ulus-devlet oldugunu
iddia eder (2008, s. 101-102).

Heterojenlesme ve bagkalagma yasayan Iran toplumu diinyanin en
karmagik toplumlarindan biri olmaya devam ederken ¢esitli ¢eliskileri yan-
sitir: En kat1 batil inanglari, akla hayale gelmez mesihgi fikirleri, zihinsel
bagimsizlik gostergelerini, en esitlik¢i dini, nerdeyse ‘anarsizan 6zgiirlik¢t’
davranislar1 toplumsal alanda bir arada gérmek miimkiindiir (Shayegan,
2018, s. 15-53):

“Iranli ne gergekten geleneksel ne de tam olarak moderndir. ‘Iki arada
bir deredelik’ i¢inde yasamaktadir. Fakat bu ‘iki arada bir deredelik’ du-
rumu sadece 6zel bir kiiltiirel alanla m1 sinirlidir? Yoksa kiiresellesme, sa-
nallastirma ve yeni kiiresel uygarlik nedeniyle, her birimizin nasibi haline
mi gelmistir? Her iki tarafta da kendine 6zgii ve birbirine indirgenemez
ozelliklerin oldugunu sdylemeye gerek bile yok elbette”

[randa somiirgeci modernlik ¢ikmazi ve paradoksu ancak edebi ve
kiiltirel akimlar kiimesi yoluyla asilabilmistir. Nitekim yerli ile yabanci
olanin kiiltiirel alanda kaynagmasindan egsiz ve saglam bir edebi hiima-
nizm diigiincesi ortaya ¢ikarken Iranli 6zne bu akimlar kiimesnde kendi
tarihsel failligini bulur (Dabashi, 2008, s. 106). Mesrutiyet Devrimi Iran
toplumunun tiimiiyle kucaklagsamayip toplumsal alanda yer yer sorunsal
bir diizleme doniisse bile tarihsel perspektifte kiiltiir-sanat alaninda zaten
giiclii bir uygarlik birikimine sahip Iran’ kiiltiirel iiretim anlaminda zen-
ginlestirmistir. Yiikselise gecen kiiltiirel ortam Modern Iran Sinemasina,
Edebiyatina sosyo-politik agidan kaynaklik eder.

Dini diigiince [randa tiim toplumsal alan1 kapsayan temel bir ideolojiye
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déniisiir. Islami inang ve hiikiimlerin tagidig1 ideolojik unsurlar bir potan-
siyel olarak sosyo-politik sistemin icerisinde yer alir (Erkilet, 2004, s. 24).
Buna ragmen Iran tarihinin biiyiik bliimiine temel teskil eden kozmopolit
kiiltiir son iki yiiz yildir ne biitiiniiyle Islami ne de Islamcilik karsiti, ne
ozellikle ulusgu ne de ulusguluk karsiti, ne de salt sosyalist ya da sosya-
lizm karsit1 bir nitelik tasir. Dabashi’nin ifade ettigi tizere: "Nitekim biitiin
bu siyasi ve ideolojik kuvvetlerin diyalektik birikimi Iran'in maddi manevi
tarihini tanimlayan kozmopolitizmi olusturan seyin ta kendisidir (2008, s.
270)”. Bunun sonucunda Iranda kozmopolit bir kiiltiir icerisinde toplum-
sal-dini ideolojik unsurlar ile giindelik hayat arasinda siki bir iligki kurulur.
Ideolojik yaklagimlar bu bakimdan toplumsal olanin insanlarin yasantisina
s1izdig1 bir etki alani yaratir. Siklikla gok-kiltiirliliik, kilttirel kozmopolit-
lik gibi tanimlamalarla kavramsallastirilan fran toplumu Islam Devrimiyle
birlikte ilk bakista eskisine gore daha homojen bir ideolojik yapilanmaya
biirtinmiis gibi goriinmekle birlikte kiiltiirel ayrigmanin ya da farklilikla-
rin izini sanatin alaninda yakindan takip etmek miimkiindiir. Iran Islam
Devrimi toplumsal-kiiltiirel boyutta ¢ok biiyiik degisikliklere yol agmasiyla
beraber bu anlamda sanatin alaninda etkisini derinden hissettirmektedir.

Toplumsal alanda somiirgeci modernlik olarak nitelendirilen déne-
min ardindan ortaya ¢ikan Islam Devrimi ilerleyen siirecte baslica bir soru-
yu da beraberinde getirmektedir: Islam Devrimi'nden geriye ne kalmigtir?
Toplumsal diizlemde gelenek-goreneklerle ve fikihla ilgilenen egemen yap1
genglige idealler sunmak anlaminda sikinti yagamaktadir. Ornegin rapgi
gengler, entelektiieller ve feministler ‘sivil dini toplumun’ 6ne ¢ikardig: de-
gerlerin biiyiik bolimiinii paylagsmaktadir: iyi ahlak, aile, toplumsal uyum
ama ayni zamanda [ranli olma gururu... Insanlar ayn1 gériisii paylagmasa-
lar bile aralarinda siki bir diyalog vardir. Aralarinda kiiltiirel gatigmalar ya-
sansa da hi¢ kugkusuz yine de ortak degerlerin arayis1 icine girerler. Islami
toplumla Batili toplum arasindaki zit bakisgim Islamci iitopyanin kaybol-
mastyla silinir. Post-devrimci olarak nitelendirilebilecek gengligin biiyiik
bir boliimiiniin Batr'nin mutlak olumsuzlugu diisiincesini i¢giidiisel olarak
reddederken Batili demokratik ve bireyci modele kendini yakin ettigi ileri
stirtilebilir. Tiim bu kiiltiirel iklim ekseninde demokrasi, kadinin yeri ya da
sekiilarizasyon tartigmalar1 yine de dinsel bir sorunsal iginde, Islam Dev-
riminin mirasi iizerinden ytriitilmektedir (Khosrokhavar ve Roy, 2018, s.
189-198).

Pehlevi yonetiminin baslangici Mesrutiyet Devriminin gorkemli baga-
rilar1 tizerinde yiikselerek ¢ok daha iddiali alanlara dogru ufkunu genisle-
ten yeni bir edebiyat hareketinin baslamasiyla ayn1 déneme rastlar. Iranda
onemli kiiltiirel, toplumsal ve siyasi degisimler yaratan modern roman,
tiyatro, siir ve sinemanin yiikselisi tam da bu doneme rastlar. Sekiiler bur-
juvaziyle dindar halk tabani arasindaki gii¢ ¢atigmasi uzun yillar devam
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eden Pehlevi Rejiminde toplumsal alanda yasanan bir deger bunalimina
déniisiir. Humeyni'nin iktidara gelisiyle birlikte ise Islam Cumbhuriyetinin
kiiresel bir Islamcilik jeopolitigine dahil olmasi ve devrim sonrasi 6zellikle
orta smnifin yasadigi deger bunalimi Iran sinemasinin sira dis1 yiikselisiyle
ayn1 anda gercgeklesir (Dabashi, 2008, s. 129-221).

Toplum yasami igerisinde kurumsal diizenlenimdeki sorunlar gide-
rilmesi olanaksiz celiskilere doniisebilmektedir. Yapisal degisimlerin so-
nucunda kisiler iistiin tuttuklar1 degerlerin bazi tehditlerle kars1 karsiya
olduklarini gordiikleri takdirde kendilerini bir bunalim durumu iginde
gorebilirler (Mills, 2000, s. 21-25). Iran toplumunun benzer bir bunalim
halini hem yukaridan dayatilan modernlesme ve mesrutiyet hareketleri ek-
seninde hem de kendiliginden uzaklasma anlaminda; islam Devrimi'nin
yerellesme yanlis1 niteliginin ilerleyen yillarda kiiresellesmeyle siki bir mii-
cadeleye girismesi sonucunda yasadigini séylemek miimkiindiir. Bu tar-
tisma ekseninde Iran sinemasinda 6zellikle de Yeni fran Sinemasi olarak
adlandirilan dénemle birlikte bu toplumsal yansimalarin ya da kirilmalarin
izlerine rastlanir.

Iran toplumunun gecirmis oldugu modernlesme bunalimi yeni sanat
hareketlerinin, 6zellikle de modern siir ve sinemanin yeni anlatim bigimle-
rini yaratmasiyla kendisine yeni bir ifade alan1 bulmugtur. Bu yoniiyle mo-
dern Iran sinemas, etkilendigi kiiltiirel iklim icerisinde ¢ok énemli bir yer
tutan taziyelere benzer sekilde trajediyi sanatin alaninda yeniden yaratma
olanagini sergiler. Bu noktada, esas itibariyla Irandaki giindelik yasamin
modernlesme diisiincesiyle dini-geleneksel bakis arasinda sikisip kalan
ikircikli bunalimindan beslenen ve bu yoniiyle 6zellikle toplumsal alanda
tezahiir eden trajedinin sinema araciligiyla yeniden iiretimi ve aktarimi
gergeklesir.

Yeni Iran Sinemasinin Trajik Arka Plani

Genel olarak Iran sinemasi, kaynagini ilk olarak Perslerde bulan, ar-
dinda binlerce yillik bir kiiltiirel birikim barindiran, Divan edebiyat1 ve ta-
savvuf etkisiyle gelisen Fars siir geleneginden, minyatiir sanat1 ve masallar,
destanlar gibi mitolojik anlatilardan beslenen ¢ok giiglii bir sanatsal-kiiltii-
rel birikimin izlerini tagir. Pehlevi déneminin ilk yillarinda geng bir franh
Ermeni olan Ovans Oganyan'in (1900-1961) Abi ve Rabi adl1 ilk uzun met-
raj (sessiz) filmi cekmesi Iran sinemasinin baglangicini olusturur. Filmin
ilk gdsterimi 2 Ocak 1931 giinii yapilmustir. Iranin ilk uzun metraj sesli
filmi olan Ardesir Irani'nin Lor Kiz'nin (Duhter-i Lor) ilk gosterimi ise 21
Kasim 1933 tarihinde Tahranda yapilmistir (Dabashi, 2013, s. 3-12).

Doguda sanatin esasi soyutlamaya dayanir. Bunun nedeni tasavvufi
bakis agisina gore gordiigiimiiz, algiladigimiz diinyanin gegici olarak kabul
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edilmesidir. Bu bakis agis1 dogrultusunda gecici olani asip onun ardindaki
‘mutlak’ yakalamak 6nem kazanur:

“Batida sanat, tabiat dogrultusunda gelisirken, doguda 6zellikle tasav-
vuf etkisindeki Islam sanatlar1 béyle bir istege ¢ok yabanci kalmistir. Hatta
bdyle bir istegi yok etme seklinde gelisim gostermistir (Ayvazoglundan akt.
Ozginar, 2018, s. 152)”

Tasavvuf evreninde diinya her tiirlii maddilikten ve gatigmadan uzak
olarak degerlendirilir. Trajik olanin sanat eserlerine yansitilip yansitilma-
masi sanat¢inin diinyay: algilama tarzina goére degisir. Trajik olandan bi-
lingli olarak kaginan bir anlayista ¢atigma tizerine kurulu dramatik yapidan
bahsetmek miimkiin degildir (Ozcinar, 2018, s. 154). Ahmet Hamdi Tan-
pinara gore (akt. Taburoglu, 2016, s. 241); geleneksel olarak $ark (Dogu)
edebiyat1 trajikten yoksundur. Trajik yoksunlugun baslica nedeni Islami
kiiltiir dairesi i¢inde ‘psikolojik kavrayisin yoklugudur’ Konuya bu agidan
yaklagtigimizda geleneksel olarak tasavvuf etkisinde geligen Islam sanatin-
daki dramatik yap: modern dénemlere kadar trajik etkiden uzak bir yak-
lagim sergiler. Sanatlarin temelini tasavvuf anlayisinin olusturdugu Islam
diinyasinda tasvir etmenin yasak olmasi ve dogay1, yasami taklit etmekten
kaginilmasi sanatta trajik ve mimetik bakistan yoksun kalinmasina yol a¢-
mustir.

Bat1 kiiltiirti seytani giicii, kotiiliigii ifade eden daemonu insanin on-
tolojik yapisinin kurucu bir 6gesi olarak igsellestirerek akil-dis1 yonlerden
arindirilmis bir insan tipolojisi yaratmustir. Islami diisiincede boyle bir
insan tipolojisine rastlanmamasi Islami kiiltiir ekseninde modernlesme
oncesinde ortaya ¢ikan sanat yapitlarinda trajedi iiretilememesinin nede-
ni olarak gosterilebilir. S6z konusu donemde Bat1 tragedyalarinin bireyi
onemseyen ve aci geken kahramanina Islam diinyasi yabancidir (Ozginar,
2018, s. 143-144).

“Islam’in bir dram yaratamamasinin en bityiik nedeni, Islam’in inang¢
ve diinya goriisiinde dram ve tiyatroya aykiriliklar bulunmasidir. Islamda
Tanr1 biitiin varliklar1 yoktan vareder, bu varliklarin tiimii gelip gegici oysa
Tanr1 kalicidir, 6n sozdiir, sonsuzdur. Tanri, yeri-gogii kendi yasalarina
gore yonetir. Iste bu temel ilkeler agisindan Tanrr'ninki gibi bir yaraticilik
etkinligi olan ve canli varliklarin benzetmelerini yapan tiirden sanat kolla-
rina yer yoktur (And, 1985’ten akt., Ozginar, 2018, s. 144)”

Trajik catisma mitsel inanglar, ahlak ilkeleri, politik 6gretiler ve top-
lumsal normlar gibi ¢ok ¢esitli kaynaklardan beslenir. Bireyi ister istemez
kisitlandiran idari kurallar ve toplumsal normlar catismaya yol acabildigi
gibi insan yagamina trajik bir nitelik de kazandirir. Bu kurallarin yasantilar
tizerindeki etkisi catigmay1 anlamli ve kaginilmaz olarak gosterir (Kracauer,
2015, s. 475). Iran toplumunda sanat anlayisinin sekillenmesinde, mitsel



66 \Dr. Ilker ZOR

inanglar ve ahlak ilkelerinin yayilmasinda taziye gelenegi belirgin roller
tstlenir. Ge¢misten giiniimiize etkisini halen giiclii bir sekilde siirdiiren
Sahname (Iran’in ulusal destan1) ve taziye gelenegi dini olan ile mitsel olani
bir araya getirerek tarih boyunca dramatik yapida goriilen trajedi yoksun-
lugunu bir bakima telafi eder. Trajedi Iran sanatinin ve kiiltiirel evreninin
icerisine ilk olarak bu etki ¢emberi dogrultusunda katilir.

Islam kiiltiirii, estetigi etige yedirerek estetik formu toplumsal hayat
icerisinde yeniden iiretmeye caligmustir. Islami estetik sanatsal agidan daha
¢ok mimari ve siirde 6ne ¢ikarken putperestlik konusunda kati tutum ser-
gileyen Islam’in bu konudaki hassasiyeti ve asla taviz vermeyisi resmin so-
yut ve sinirli diizeyde kalmasina neden olmustur. iranda tiyatro ve onunla
benzer anlati zemininde tiireyen sinema ise dncelikle Sii toplumlarda Ker-
bela vakasini konu alan bir oyun gelenegi olan taziyenin etkisi altinda ge-
lismistir (Aktas, 2015, s. 87). Taziye etkisi ssosyo-kiiltiirel baglamdan kur-
maca anlatilara taginarak bu sinemanin trajik arka planinin olusumunda da
etkin rol iistlenmistir.

[ran kiiltiiriniin en eski dini oyunu olan taziye, Iran oyun sanatinin
sembolii olarak degerlendirilir. Kerbela sehitlerinin yasini tutan $iilerin
diizenledikleri dini téren Muharrem aymnin ilk giinlerinde baslar. Taziye
kiltiirinde Hz. Hiiseyin'in hayati, Kerbela vakasi, Peygamberler tarihi,
Hicret’i vb. anlatan yaklasik elli bagimsiz oyun sahnelenir. Ele alinan temel
konuya cesitli hikayelerin ilave edilmesiyle taziyeler zaman i¢inde gerge-
kiistii ve destansi boyutlar kazanmigtir. Batili aragtirmacilar bu 6zelliklerin-
den dolay: taziye kiiltiirtinti ‘Sii trajedisi’ olarak tanimlarlar (Aktas, 2015, s.
226-243).

Taziye ii¢ biiylik ¢agin tiyatro anlayisiyla ortak ozellikler igerir. Bun-
larin ilki ve en 6nemlisi taziyenin Antik Yunan tragedyasina olan yakin-
ligidir. Tkincisi, ortagag dinsel oyunlar1 ve &zellikle ac1 gekme oyunlarina
(passion), iigiinciisii ise ¢agdas dram ve 6zellikle de 6ncii tiyatroya yakinlig
olarak siralanir (And, 1999'dan akt. Ozginar, 2018, s. 146). Taziyeler Sii ge-
leneginin en yaygin kiiltiirel oyunlar: olarak siiregelmistir. Dolayisiyla fran
sanat1 iizerindeki etkisi halen yogun bir sekilde hissedilmektedir. Sinema
Firdevsi, Hafiz, Mevlana, Sadi, Hayyam gibi sairler araciligiyla klasik do-
nem siiriyle; Nima Yusic, Ehavan-Salis, Sipihri, Sehriyar ve Fiiruh Ferruh-
zat'n eserleri araciigryla da modern dénem siiri {izerinden felsefe, minya-
tiir, resim ve miizikle taziye oyunlar1 arasinda koprii kurulur. Modern do-
nemde bu sanatlarin yeni formlar ile temaslar1 sonucunda yeni diisiince ve
sanat yorumlar1 meydana gelmistir. Arastirmacilara gore Iran sinemasinin
basariya ulagmasinin en énemli nedeni iran sinemast ile Iran kiiltiiri, 6zel-
likle de Iran edebiyati arasinda kurulan derin iliskidir. (Laleh, 2015, s. 9).

Batrnin akli, muhakemeyi ve normatif bir yagami merkezine almasina
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karsin Dogu; genel olarak anlamin, derin sezgilerin ve askin mutlak mekani
olarak tasvir edilir. Tagkin Takis, Dogu’yu niteleyen bu semantik yogunlu-
gu “Doguda ask diinyanin yektinudur (toplamidir)” sozleriyle 6zetler (akt.
Oktan, 2014, s. 157). Modernlesme 6ncesinin sanatinda taziye disinda tra-
jediye yer verilmemesi ancak agkin boyutta agilir. Islami toplumlarin iiret-
tigi edebiyatta sik sik anilan ‘sevgiliye ulasma arzusu, bir tiirlii kavusamama
hali sanat yapitinin trajik yanina isaret eder.

Diinyaca tinlii tasavvuf sairi Mevlana, ‘kaza ve kader’ kavramini yogun
sekilde isledigi siirsel oykiileriyle tasavvuf anlayisina yeni boyutlar katar.
Ayni kavramlara farkli bir yaklasimla ‘takdir (fatalism)’ seklinde Antik Yu-
nan tragedyalarinda da siklikla yer verilir. Tragedya kahramanlar tanrilar
tarafindan belirlenen alin yazilarina kars1 miicadele ederken trajik olaylarla
kargilagirlar. Hatalarinin bedelini canlariyla 6derler. Kadim Iran felsefesin-
de ise kaderini kabullenmek zorunda olan insan bu zorunlulugu ask dolu
bir inangla Tanrr'ya kavusmak i¢in yerine getirmelidir. Tanrr'nin elindeki
kaderine kars1 insanin tek caresi bilingli olarak, bilerek ve isteyerek kade-
rine teslim olmak ve boylece umut kapilarini kapatmamaktir (Laleh, 2015,
s. 215).

Tasavvufi hayat kavrayist Dogu kiiltiiriinii 6zellikle de Iran edebiya-
tini-sanatini 6nemli dl¢iide etkileyen bir gergeve niteligi tagir. Bu diisiin-
ce sisteminde agk; suyun, havanin, topragin, gogiin, yildizlarin, canlilarin,
cansizlarin, kisaca tim varligin nedeni olarak benimsenir. Koklii fran sa-
natinda ask temasi hem beseri varliklara karsi duyulan esriklik hali hem
de ilahi varligin karsisinda biiytilenme anlamina gelir. Kendini ilahi varli-
ga adayarak ona katilma arzusu bi¢iminde tezahiir eder. Yirminci ytlizyilin
ikinci yarisindan itibaren sinema roman ve siirin yaninda giiglii bir kiiltiirel
tiretim formu haline gelir. Anlamsal insa siireglerinde sozlii anlatilar1 bes-
leyen ask temas: siirsel 6ziinii koruyarak sinema anlatilarinda da varligini
hissettirir. Ornegin tinlii Iranl yénetmen Majidi Islami ve Sufi gelenekten,
ozellikle de Mevlananin eserlerinden etkilenerek filmlerinde bu diisiince
sistemine dair mecazlara ve gondermelere siklikla yer verdigini belirtir
(Oktan, 2014, s. 157).

[ran sanatini derinden etkileyen eserlerin basinda Firdevsinin {inlii
eseri Sahname gelir. Firdevsi Homerosun Antik Yunan kiiltiiriinde yaratti-
g1 etkinin bir benzerini Iran sanati ve Fars kiiltiirii iizerinde yaratir. Home-
ros Antik Yunan kiiltiiriiniin mitolojik arkaplanindan yola ¢ikarak iinlii ya-
pit1 Ilyada ve Odysseiayr (M.O. VIIL yy.) yazmis ve Sophokles, Aishkylos,
Euripides gibi kendisinden sonra gelen biiyiik Antik yazarlarin {izerinde
derin etkiler birakmistir. Benzer sekilde Firdevsi de $ahname’yi yazarken
[ran kiiltiiriiniin kadim mitolojik tarihinden temel bicimde yararlanarak
[ran edebiyatinin ileriki dénemlerde ortaya ¢ikan yazarlarini bu eseriyle
onemli 6lgtide etkilemistir.
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Firdevsi, Iran'in antik tarihi icerisinde ortaya ¢ikan anlatilara, o do-
nemin kahramanlarinin éykiilerine bagvurarak tipki Antik Yunan trajedi-
lerinin efsanevi kahramanlarina benzer kahramanlar yaratir. Sahname’yi,
Sehname-yi Ebu Mansuri ve Sehname-yi Mesudi-yi Mervezi gibi Iran’in
mitolojik tarihi kaynaklari ile Kelile ve Dimne gibi daha eskiye dayanan
edebi kaynaklardan yola ¢ikarak yazar. Ozellikle Isfendiyar adli karakter bu
noktada dikkat ¢ekicidir. Kahramanin yasadiklar1 aynen mitolojik Yunan
kahramani Akhilleus'un yasadiklarina benzer. Sahname igerisindeki en
carpici hikayelerden birisi olan Riistem ve Sohrab’n trajik hikayesi ytizyil-
lar boyunca halk tarafindan okunmus ve dilden dile anlatilmistir. Bu hika-
ye Iran sinemasinda kahraman tiplemesinin olugsmasinda énemli bir yere
sahiptir. Sohrab adin1 tastyan film karakterleri Firdevsi'nin yarattig1 ayni
addaki kahramanin hayatindan esinlenerek onunla benzerlik kuran bazi
ozellikleri tasirlar (Oktan, 2014, 186-189).

Sinema realiteyi dogrudan iletmez, ona bir hiyeroglif, bir gosterge re-
jimi ve imajlar zihniyeti dayatir. Dogay1 ve insani kusatarak yonlendiren
bu bakis agisindan dolay: sinema tiyatrodan ¢ok divan edebiyatinin sem-
bolizmine daha yakin durur. iran siirinde etkisi korunan divan edebiyati
ve divan edebiyatinin yansittig1 imajlar rejimi her tiirden realizmin 6tesine
gecerek [ran sinemasini etkisi altina alir (Baker, 2011, s. 109). [ran sinemast
yetmisli yillardan itibaren diinya ¢apinda genis ¢evreler tarafindan tanin-
masini saglayan, sansiire ragmen gelisimini siirdiiren, daha o dénemlerde
evrensel sinema anlayisinda devrimler yaratan 6zgiin bir anlatim tarzin
yansitir. Bu sinema anlayisi filmlerde anlatim temposunu yeniden kurma,
montaj teknigini degistirme, giiclii imgeler olusturma ve sembolik dil in-
sasinda gerceklestirilen yenilikler bakimindan “moujeh nou”, yani “yeni
dalga” olarak Diinya sinemasinda yerini alir (Farzanefar, 2004’ten akt. Sari,
2014, s. 253).

[ranli tinlii sair ve yonetmen Fiirug Ferruhzad'in giirleri ve filmleri Iran
sinemasindaki siir-sinema etkilesiminin somut drneklerinin basinda gelir.
Ferruhzad’n siirleri, yasami ve ¢ektigi filmler arasindaki iliskide de goriile-
cegi iizere edebiyat ve sinemanin ig ie gecisi Yeni Iran Sinemasinin baglica
niteliklerinden biri olarak kabul goriir. Yasamlarin i¢indeki basit meselele-
re dikkat ¢ekmesi Fiirug Ferruhzad siirinin en karakteristik 6zelliklerinin
basinda gelir. Benzer sekilde Ferruhzad'in filmleri de insanin giindelik ya-
samin1 ayrintilari igerisinde algilayarak basit goriiniimleri filmsel bir anla-
tima doniistiiriir (Onder, 2014, s. 67). Bircok ornegiyle kurmaca-belgesel
yapiy1 bir arada bulunduran Yeni Iran Sinemasinda Fiirug Ferruhzad’in si-
nemasi siirsel ve belgesel yaniyla éne ¢ikar. Yeni Iran Sinemasinin giindelik
yasamin gercekliginden giiglii bir sekilde beslenerek beyaz perdeye taginan
anlatilarinin ‘kurmaca oldugu kadar ayni1 zamanda dogal gibi goriinmesin-
de’ Ferruhzad’in edebiyat ve sinema anlayis1 6nemli bir rol oynar.
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1960’larda Yeni Iran Sinemasinin ilk filmlerinin ortaya ¢ikmaya bas-
lamasi, modern ¢ag Fars siirinin tanimlanma cabalarina denk diiser. Mo-
dern Fars siirinin 6nciisii olarak kabul edilen Nima Yusi¢ (1897-1959), iran
siirini yeni siir olarak adlandirilan —yeni- bir siirsel tiire dontistirmistiir.
Edebiyat ve sinema iligkisi Abbas Kiarostaminin filmlerinde agik¢a karsi-
miza ¢ikar. Kiarostami’nin anlam tiretim bicimi modern Fars siiri estetigi-
ne, Ozellikle de Fiirug Ferruhzad ve Sohrab Sepehrinin siirlerine benzer.
Ferruhzad ve Sepehrinin depolitize olmus siirinden esintiler tasiyan Kia-
rostami, sinemasal tislubuyla giindelik yasami estetize eder. Onun sinema
anlayis teknik agidan alan derinligi ve uzun g¢ekimlerle, plan-sekanslarla
desteklenen ¢oklu gerceklikler tiretir. Coklu olasiliklar filmlerini sabit an-
lamlardan kurtararak ve seyircisine bosluklar sunarak kendi sonlarini ya-
ratmalarina olanak tanir (Sheibani, 2010, s. 97-100). Diistinsel agidan cog-
rafyasinin kiltiir-sanat birikimini kendi film estetigiyle 6zgiin bir bakisla
yoguran Kiarostami sinemasinin sundugu kurmaca gergeklik yerel-olma-
nin Gtesinde evrensel insanlik durumlarina 1s1k tutar. Abbas Kiarostami
boylelikle Yeni Iran Sinemast icerisinde hatta genel olarak Diinya sinemast
baglaminda, olusturdugu -6zgiin- film bigemi araciligiyla goriinenin ar-
dindaki ger¢ekligi bambaska bir kurmaca gergeklik evreni icinde seyirciye
aktarir.

Basta siir, roman ve tiyatro olmak iizere sanatin tiim dallar1 [ran sine-
masinin kendini en iyi bigimde gerceklestirmesine olanak saglar. Humeyni
gibi Iran sinemasi da kendi gorsel giiciiniin esin kaynagini olusturan ulusal
travmay1 kullanarak ve iginde bulundugu sinirlar1 asarak diinya sahnesi-
ne ¢ikmaya caligmigtir. Yeni Iran Sinemasinin yetkin érneklerini sunan en
basta Abbas Kiarostami ve Muhsin Makhmalbaf gibi yénetmenler Tazi-
yeden 6diing aldiklari, Iran’in $ii kiiltiir-sanat anlayisina 6zgii mimesisteki
neticesizlik, belirsizlik egilimini evrensel bir boyuta tagimistir (Dabashi,
2008, s. 195).

Yeni fran Sinemasinda Trajedi

Her yetkin sanat eserinde insan gergekliginin bireysellige, toplumsal-
liga ve evrensellige boliinmesi sorunu ortaya ¢ikabilir ama bu sorun yeni-
den yaratilmis olan bir birligin sorunu olarak kabul edilebilir. Sanat insan1
parcalanmis bir durumdan birlesmis bir biitiine doniistiirebilir. Insanin
gercekleri anlamlandirmasini saglayan sanat¢1 yasadigi ¢agin —ve toplu-
mun- baslica 6zelliklerini ve yeni ger¢ekleri sanatin biiyiilii kurmaca diliy-
le yorumlama bagarisini gosterir (Fischer, 2015, s. 64). Arnold Hauserden
Ernst Fischere kadar birgok sanat kuramcisi sosyo-kiiltiirel zeminden de
beslenen degerler, duygular, anlamlar diinyasini sanatin asil kaynag olarak
goriir. Tarih 6ncesi devirlerden baglayarak kadim Pers ve Fars kiiltiir dairesi
icerisinde yogrulan, sonrasinda yiizyillar boyunca Islam diisiincesi ekse-
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ninde gelisen Iran’in sanatsal ve kiiltiirel birikimi yeni toplumsal kosullarla
stirekli degisime ugramistir.

Insanlarin diinyayla olan estetik ilintisi, yalnizca bagimsiz bir zihinsel
etkinlik bi¢imi degildir. Bu ilinti, toplumsal bilincin ve toplumsal praksisin
gelismesi ve yetkinlesmesi siireci icinde ortaya ¢ikmistir. Bununla birlikte
yeni toplumsal kosullar, yeni icerik ve bigcimleri dogurur. Toplumsal ko-
sullar degistikce degerler sistemi de zaman icerisinde degisime ugrayabil-
mektedir. Bu baglamda trajediyi de bu degisim icerisindeki yapisal temel
degerlerden birisi olarak degerlendirmek gerekir (Kagan, 2008, s. 69, s.
502). Toplumsal olanin sanatsal alanda tezahiirii igerigin bicime ge¢isini
etkileyerek bu ikisi arasinda karsilikli bir etkilesimi ortaya ¢ikarabilmek-
tedir. Iranda sinemanin ortaya ¢ikist ve tarihsel gelisimi baglaminda bu et-
kilesimin niteligi cesitli donemlerde birbirinden farklh sekillerde kendini
belirginlestirmektedir.

Kokleri on dokuzuncu yiizyil sonunda sinemanin baglangicina kadar
uzanan Iran sinemasi Islam Devrimi'nin hemen akabinde, yirminci yiizy1-
lin bagindan beri Iran kiiltiirel modernligini derinden etkileyip sekillendi-
ren diger biitiin sanat formlarindan tek basina beslenmistir. Biitiin ulusal
sanat formlar1 gibi ulusal sinemalar da ulusal travmalarin bagrindan kopar.
1979 Devriminin on yillik hazirlik siirecinde sinema digindaki biitiin sa-
nat formlari kolektif tavrini, toplumsal 6nemini ve kamusal alanini yitirmis
durumdadir. Dabashi'ye gore (2008, s. 223); Islam Devrimi'nin kusattig
sosyo-politik kiiltiir evreninin ¢evresinde onun tam karsiti olan Yeni Iran
Sinemast filizlenmistir: “Engin, giizel ve diinyevi bir sinemanin rengérenk
gigekleri, devrimin kavurucu o6fkesi ve bayagiliginin topraginda yesermis-
tir. Iran sinemasi bu yoniiyle devrimin teokratik niteligini umuda déniistii-
rerek diinyevilestirmistir”

Sii bir Miisliiman, mistik ve daimi bir devrimci olma 6zellikleriyle one
¢ikan Humeyni kendi inancinin ve dininin her sahnesine hakimdir. Yap-
mis oldugu devrimde sahnelenme tarzini esas aldig1 Taziye geleneginden
bir drtiismesine dayanan Aristocu mimesisi hi¢bir zaman gerceklestireme-
yecegini diisliniir. Zira geleneksel sanat yaklasimi agisindan Siilikte ger¢ek
ile hayalin mimetik doniisiimii her zaman uyumsuz, miicadeleci, belli be-
lirsiz ve kendiyle ¢atisma halinde kalmaya mahkiimdur. Humeyni biiyiik
bir devrimci piyes sahnelerken onun bu oyununa sahneledigi toplumsal
ortamda, yalnizca Iran sinemasindaki yeni bir yénelim ortaya ¢tkmay1 ba-
sarmustir (Dabashi, 2008, s. 194).

[randa Devrimin ¢ok daha 6ncesinde, 1960’1 yillarin ortalarindan iti-
baren yeni ve farkli bir film dili gelistirme pesinde kosan ve entelektiiel-
lerden olugan yeni bir sinemaci kugag1 varligini hissettirmeye baslamustr.
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Daha ¢ok toplumsal meseleleri konu edinen yonetmenler bir bakima sine-
mada yeni-gercekcilik akiminin Irandaki izdiistimiinii ortaya koymuslar-
dir. 1969 yilinda ¢ekilen; Dariush Mehrjuinin yonetmenligini yaptigi Gav
(Inek) adl film Iran sinemasinin bu dénemine damga vurarak hem ulusal
capta hem de uluslararasi boyutta dikkatleri tizerine ¢ekmeyi bagarmigtir.
Koy yasamina dair igerik yeni bir anlatim teknigiyle sunularak sinemada
farkli bir anlam tretilmigtir. Gav (1969) bu basarisiyla yalnizca o donem-
deki Iranl yonetmenleri degil, diinyanin cesitli yerlerinde bir¢ok sinema
tutkununu o zamandan bu yana derinden etkilemistir.

Devrim sonras: ¢alkantili gecen on yilda (1979-1989) kaydedilen en
onemli sanatsal ve kiiltiirel bagar1 Yeni Iran Sinemasinin (iran Yeni dalga
Sinemasinin) adim adim diinya sahnesine taginmasidir. iran sinemasi bu
donemde iilkenin kiiltiirel modernligini bir tist seviyeye ¢cikarmig ve Iran'in
ulusal kaderinin estetik temsilini beyaz perdeye tasiyarak diinyanin dikka-
tini gekmeye baglamistir. Abbas Kiarostami, Emir Nadiri ve Muhsin Makh-
malbaf gibi iinlii Iranli yonetmenler adeta bir halkin zihninin ve ruhunun
gorsel vakaniivisligini (tarih yaziciligini) tstlenmistir (Dabashi, 2008, s.
195).

Gav filmiyle ayn1 y1l ¢ekilen Mesut Kimyayinin Kayser (1969) ve 1979
yapimi Gaveznha (Geyikler) filmleri, Arbi Evansiyann 1972 yapimi Ces-
me’si, Sohrab Sehid Sales’in 1973 yapimi Yek fttifakz Sade adli filmi, Nadi-
ri’nin, Beyzayi'nin, Kiyariistemi'nin filmleri author ve entelektiiel nitelikleri
yogunlukla iceren Yeni Iran Sinemasinin da yolunu agmus olur (Sari, 2014,
s. 254). Bu filmler arasinda 6zellikle Gav ve Kayser filmleri Yeni Iran Sine-
masr'ni baglatan filmler olarak kabul edilir. Gav filmindeki bagkahramanin
trajik dykiisii ve Kayser filmi birer trajedi ornegi olarak Yeni Iran Sinema-
sin1 baslatir ve Iranda yeni bir sinema akiminin sekillenmesinde biiyiik rol
oynar. Sinema ¢evrelerini derinden etkilyen bu filmlerin tiretmis oldugu
trajik oykiilerin ardindan Iran sinemasinda daha énceki drneklerden fark-
lilagan film yapim bigimlerinin ve yeni igeriklerin tiretilmesinin yolu a¢ilir.

» «

“Modern Iran Sinemasi”, “Iran Yeni Dalga Sinemasi” gibi adlarla da
tanimlanmakla birlikte fran Sinemasindaki bu akim genel olarak “Yeni fran
Sinemasi” olarak adlandirilir (Armes, Tapper, 2007, s. 1, Mottahedeh, 2016,
s. 269). Yeni Iran Sinemasi seklindeki kavramsallagtirma hem yeni bir sine-
ma akimini tanimlamakta hem de iran sinemasinda yeni bir déneme isaret
etmektedir. Yeni Iran Sinemasinda kurmaca ve belgeselin, sira-dis1 olanin
ve siradanin ayirt edici karisimi Muhsin Makmalmat’in Kilim’i (Gabbeh,
1996), Samira Makmalbaf’in Elma’s: (Sib, 1998), Abbas Kiyariisteminin
Yakin Plan’t (Nema-ye Nazdik, 1990) gibi filmlerde izleyiciyi gergek-olan
ve sinemasal olan arasindaki iligki tizerine diisiindiirmeye tesvik eder. Bu
durum ayni zamanda Yeni Iran Sinemasi ve Fransiz Yeni Dalgasi arasindaki
bir karsilastirmay1 beraberinde getirir (Mottahedeh, 2016, s. 279). Bu kars1-
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lagtirmada Yeni Iran Sinemasi bireyi daha gok toplumsal kosullar icerisinde
ele almastyla 6ne ¢ikar. Ozellikle dini inanaclar-kurallar gercevesinde belir-
ginlesen toplumsal kosullar bireyin sinemada karaktere doniisiimii tizerin-
de etkin bir perspektif iiretir. Ne var ki bu perspektifin olusum agsamasinda
sansiiriin ve sansiiriin karsisindaki 6zgtirliigiin sinirlar1 birbirine karisir.

Modern insanin yasadig1 trajedi mitsel ya da mitolojik olmaktan ¢ikip
daha ¢ok toplumsal ve giindelik yasamin icerisine karisir. Kuguradinin de
ozellikle vurguladig: sekilde; degerlerin gatistig: bir diinyada ve ikili/goklu
karsitliklarin ve geliskilerin yasandig1 noktada trajedi gergeklesebilir (2013,
s. 14-26). Bu sekilde gercevesi belirlenen bir trajik ¢atigmanin ortaya ¢ik-
t1g1 noktada anlatilarin kahramanlariyla kahramanlarin trajedine yol agan
eylemleri ayn1 zamanda toplumsal bellegin de birer parcas1 haline gelmek-
tedir. Gav filminde (1969) koydeki tek inege sahip olan bagkarakteri anim-
sayacak olursak, caresizlik icerisinde kalan kisinin yasadig1 akil tutulmasi
ve esrimeyle birlikte yagami bir trajediye doniistir. Kahramanin ¢ok sevdigi
ve yitirdigi inegi ile bir olmasindan, onunla 6zdeslesip kendini onun yerine
koymasindan bu yana Yeni Iran Sinemasinin trajik yani toplumsal ¢evrenin
icerisinde trajik durum igine diisen bireyi 6ne ¢ikarir.

Sinemasal ag ile toplumsal gergeklik arasindaki iliskide sinemasal ag
ile toplumsal alan arasinda bir katisiklik s6z konusudur. Sinema yalnizca
toplum ftizerine bir fikir sunmaz, resmettigi toplumun ayrilmaz bir par-
¢as1 haline gelir. Ciinkii sinema yalnizca bir dis ger¢ekligi yansitmaz/egip
bitkmez, ayni zamanda toplumsal yasamin 6niine muazzam bir olanaklar
evreni serer. Bu bakimdan sinemanin degisen toplumsal bi¢imlerle yapi-
lan bir deney niteligini tasidigini séyleyebiliriz (Diken ve Laustsen, 2010,
s. 24-26). Bu tartigmaya benzer bir bakis agisindan yaklastigimizda; Yeni
[ran Sinemasinin toplumsal alandan bir belgesel gibi yogun sekilde besle-
nerek ve giindelik yasam igerisindeki dis gerceklikleri anlatilarina katarak
trajik-kurmaca bir deneye doniistiigiinii belirtebiliriz.

[ran’in kiiltiirel evreninin sorunlu bir sekilde ve uzlasima dayanma-
dan sekillendigi siklikla vurgulanmaktadir. Ozellikle modernlesme diisiin-
cesiyle geleneksellik arasinda sikisip kalan halk tabani arasindaki iktidar
catismasina, yerel/kiiresel karsithigina ve kozmopolit kiiltiire vurgu yapan
Dabashi, fran’in kiiltiirel modernliginin igerdigi celiskili yapinin sanatin
alaninda farkli direnis noktalarinin ortaya ¢tkmasina yol agtigini belirtir.
Bu anlamda kiiltiirel modernlik daima bir direnis poetikasina dayanir:
“Kendi anlatisal direnis bi¢imini sekillendiren ve yerle bir eden, dolayisiyla
bir egemen kiiltiirel aractan digerine; diizyazidan siire, siirden sinemaya
dogru gerceklesen donemsel hareketleri ortaya ¢ikaran bir diyalektiktir bu
(2008, s. 267)”

Yeni Iran Sinemasinin igerisinde gelistigi kiiltiirel diyalektik baslica
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kaynagini giinlitk yasamin paradokslarinda bulur. Iran toplumunun gesit-
li paradokslarla kusatildigini vurgulayan Farhad Khosrokhavar ve Olivier
Roy’a gore; Iran gengligine yakindan bakildiginda bu paradokslarin yan-
stmasini daha net bir sekilde gérmek miimkiindiir. Yeni Iran gengligi Sah
Doénemi (Pehlevi Rejimi) gengligine gore daha homojendir; hem toplumun
modernlesmesinden (tiiketim, kentlesme, egitimin yayginlagmasi vb.) hem
de hassas olduklari alanlara yaklagim1 yoniinden Islamlasmadan (giyim ku-
sam, eglence, karsi cinsiyetler arasindaki iligki vb.) birlikte etkilenmektedir
(2018, 5. 125).

[ran filmlerinden soz ettigimizde; ulusal sinema, yerel/kiiresel catis-
mas}, festivallerin tiretime katkusi, film igeriklerine etkisi ve diger pek ¢ok
tilkenin film yapim siireglerine benzemeyen kat1 sansiir uygulamalarinin
s6z konusu oldugu bir iiretim tarzinin alt1 6zellikle gizilir. Iran sinemasina
yonelik tartismada yukarida siralanan bir¢ok degiskeni bir arada diisiin-
mek gerekir (Kirel, 2010, s. 48). Ozellikle de kadinin toplumsal iliskiler ige-
risindeki yeri ve toplumsal alanda konumlandirilis1 sansiiriin sinema iize-
rindeki baskisinin ana eksenini olusturmaktadir. Yeni iran Sinemasi adeta
bu baskiy1 da estetize ederek sansiirle miicadeleyi politik bir film estetigine
dontstiirmektedir.

Islam Devrimi, kendisini 6ncelikle kadinin toplumsal-kiiltiirel ko-
numunda belirginlestirmekte ve tahakkiimiinii kadinin varlig1 iizerinden
kurmaktadir. Iran kiiltiiriinde ve toplumunda ii¢ tip kadin vardir. Birin-
cisi, geleneksel ve mukaddesat¢1 kadin tipidir. fkincisi, sonradan yayilan
modern ve Batici kadin tipidir. Ugiinciisii de Fatimavari kadin tipidir. Bu
kadin tipinin geleneksel kadinla hi¢bir ortak yonii ve benzerligi yoktur. Di-
nine bagl geleneksel kadin tipi en az modern kadin kadar Fatimaya uzak
ve yabancidir. Giiniimiizde Islam diinyasinda ve 6zellikle Iran toplumunda
bir tezat olusmus durumdadir. Bu durum; insanlar arasindaki meselelerde,
toplumsal davranis ve geleneklerde, diisiince tarzinda meydana gelen bir
yikim, degisim ve buhran hali olarak ileri siiriiliir. Degisimle olusturulan
bu yeni formla ‘aydin; ‘tahsilli kadin-erkek’ ve ‘yenilik¢i’ gibi nitelendirme-
lerle geleneksel olandan ¢ok daha bagka olan yeni bir tip insa edilmektedir
(Seriati, 2011, s. 51-52). Iran sinemasinda &zellikle Asghar Farhadi filmle-
rinde bu ayrim ilk bakista goze ¢arpar. Bu bakista film karakterleri yalnizca
bireysel baglamlarda kadin-erkek seklinde iki ayr1 taraf olarak kavranmaz.
Cogunlukla bir aile birligi i¢cinde sunulan kadin-erkek temsili/¢atigmasi ve
diger yandan geleneksel/modern gibi birbirinden keskin sekilde ayirt edi-
lebilen farkl: aileler arasindaki ¢atisma hali dramatik diizeyde sergilenir.

Ali Seriati’nin belirtmis oldugu ii¢ kadin tipinin de toplumsal konu-
mu genel olarak din olgusuna bagl olarak olugsmaktadir. Iran Islam Cum-
huriyeti’nin tasariminda kadin; ister geleneksel ister modern olsun, cinsel,
bedensel ve duygusal olarak tartigmali bir varlik olarak konumlandirilir.
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Aslinda kadinlar toplumsal alanda bu tasarimin sinirlari disina simgesel
6nemini koruyan ortiileriyle birlikte ¢oktan ¢ikmiglardir. Tasarimin etkili
bir bigcimde uygulanabildigi en 6nemli alanlar sinema ve tiyatrodur. Sanat
yapitlarinda gordiigiimiiz ortiinme yalnizca giyim kusamla da sinirli degil-
dir. Davranis ve ses de ortiilii olmak zorundadir (Kanat, 2007, s. 161).

[ran sinemast sansiiriin olasi etkilerini anlatim giiciiniin zayiflamasina
izin vermeden asgari diizeyde tutmak ve bu konuda ¢6ziim yollar: gelistir-
mek noktasinda adeta uzmanlagmistir. Sinemacilar sansiirle karsilastikca
farkli bicimlerde bunu kirmanin éniine ge¢mistir. Dolayisiyla “Post-Islam-
c1 Iran” olarak degerlendirilen giincel dénemin algilanmasinda sansiirle
miicadele eden sinemanin rolii bityiiktiir. Genel agidan kiiltiir Islami de-
gerler diinyasinin aynasi olarak degerlendirilebilir. Yeni Iran Sinemasini da
bu anlamda sansiirlii bir aynaya benzetmek miimkiindiir:

“Insanin ‘kisitlamalarla kargilagmayan bir Iran sinemasi neye benzer-
di acaba’ diye sorasi geliyor ¢iinkii normlarin artik bir toplum projesiyle
yonlendirilmedigi ve bu nedenle sagma oldugu bir diinyada oynuyor, kur-
nazliklar yapryor, konuguyor ve gizleniyor... Onemli olan 6ykii degildir,
oykiiniin ¢evresinde anlatilan seylerdir. Iranda sinema kesinlikle budur
(Khosrokhavar ve Roy, 2018, s. 176)!”

Yeni Iran Sinemasi 6zellikle 1990’11 yillarin sonunda Batili sinema gev-
releri tarafindan yogun bir ilgiyle takip edilerek italyan Yeni Gergekgiligi ve
Fransiz Yeni Dalga Sinemasi ile karsilastirilmistir. Siradan insanlarin sira-
dan &ykiilerinin anlatilmasi yéniinden 6zellikle Italyan Yeni Gergekgiligi ile
benzestirilen Yeni iran Sinemasinin en énemli basarilarindan birisi farkl:
estetik bigimlerin aslinda higbir karsilig1 olmayan bir toplumsal igerige ak-
tarilmamis olmasidir. Bu noktadan hareketle Yeni Iran Sinemasi hem igerik
hem de bi¢im agisindan iran toplumuna 6zgii olmay1 basarabilmistir (Yu-
vayapan ve Yildirim, 2014, s. 75). Biiyiik anlatilar yerine siradan olana yo-
nelen bu sinema anlayis1 kurmaca gergeklikleri daha ¢ok giindelik-olanin
alaninda arar. Dolayisiyla biiyiik anlatilarin anlatilmadig: boyle bir sinema
ortaminda biiyiik kahramanlar ya da kahramanliklarin pesine diismeden
basit-siradan yasamlarin igerisindeki, her an, herkesin karsilasabilecegi
meseleler trajik yanlariyla, 6zgiin bir sinema kavraysiyla ele alnir.

Unlii tragedya kahramanlarinin yerini modern trajedide siradan insa-
nin aldigini diigiindiigimiizde, Yeni Iran Sinemas trajedinin modern kav-
rayisina kendi cografyasindan ve yerelliginden yola ¢ikip evrensele uzanan
bir ¢izgide 151k tutar. Hiiseyin Kose'nin belirttigi tizere; “adeta kendi insan-
lik degerlerine kars1 bile miilteci kalmig bir insanligin, toplumsal trajediler
bakimindan en zengin, en velut (verimli) topragidir Yeni Iran Sinemas1”
Insanin sosyal diinyasindan Yeni Iran Sinemasina tasinan trajediler seyir-
cilerin bakis agisindan bakildiginda ¢ok daha gergekgi ve yapinti olmasina
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ragmen yine de ¢ok sahici bir kurmacaymuis hissi yaratir. Bu etkinin baglica
nedeni genellikle gerceklikten beslenen bir kurguya ve anlatima sahip ol-
masidir:

“... Oyle ki ¢ogunlukla bu trajedilerin tam orta yerinde, ansizin filiz-
leniveren muhtesem yasama macerasi karsisinda 6liim bile bazen beklen-
medik bir son dakika kurtulusudur... Ne de olsa tiim dogal dongiiselligi
icindeki yagam, kurgunun hesapli duygusundan daha zengin ve daha bii-
yiileyicidir. Bu anlamda, deyim yerindeyse, Fars¢a ¢ekilen ilk uzun metrajl
film olan Lor Kizi'ndan (Duhter-i Lor, 1933) bu yana Iran sinemasi, hayatin
yaptig1 sasmaz kurgunun insanda uyandirilabilecek tek acayip gergeklik
kurgusu oldugunu fisildiyor kulagimiza... Unamunonun deyisiyle yasa-
min trajik kurgusu yerine, giin gegtik¢e daha da agirlasan trajik duygusu-
nu... Ustelik hi¢ de bagirip ¢agirmadan ve olanca tevazu élgiileri i¢cinde
yapiyor bunu (Kése, 2014, 5. 9).”

Yeni Iran Sinemas: giindelik yasamin icerdigi siirsellige deger vererek
gercek ile yapinti olan ve belgeselle kurmaca arasindaki bir noktada sinir-
lar1 bulaniklagtirarak siradan bireyi isler. Bu baglamda Yeni Iran Sinemast
estetik diizeyi yiiksek bir sosyal imgeci davette bulunur (Issadan akt. Or-
hon, 2014, s. 206). Bu baglamda olaganlig1 kendi sinema anlayis1 dogrultu-
sunda siirsellige doniistiiren; her zaman yasanabilir olan ve olagan-olan bir
boyutun i¢inden trajik-olan1 ¢ekip ¢ikartan ve aslinda giincel-olagan olani
sorunlu yanlariyla kesfeden Yeni Iran Sinemasi, Diinya sinemasi gerceve-
sinde bambagka bir anlam diinyasin1 sahneler. Tiirlii geliskilerle kusatilan
stradanlik ac1 bir siirsellik ekseninde yakalanir. Bu agidan Yeni Iran Sine-
masi trajediyi, gogunlukla karakterlerin ¢atigan eylemleri arasinda cereyan
eden ve trajik durumlara doniisen siradan yasantilar tizerinden, karakterler
arasinda kurulan ¢eligkili bir iligkisellik perspektifinden beyaz perdede go-
rintr kilar.
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IKINCI BOLUM
YONTEM
Arastirma Modeli

Arastirmanin gegerlik ve giivenirligini saglamak amaciyla elde edilen
verilere; kitap, akademik dergi, makale, tezler ve film kayitlar1 kaynaklik
etmistir. Bu kaynaklara; internet araciligila ulusal ve uluslararas: elektro-
nik kitap, makale ve akademik dergi veri tabanlarindan, Anadolu Univer-
sitesi kiitiiphane koleksiyonlarindan, basili yayinlardan, Yiiksek Ogretim
Kurumu Ulusal Tez Merkezinden yararlanilarak ulasilmistir. Bu ¢alisma,
literatiir taramasi ve film kayitlarinin izlenmesi sonucunda ulagilan veri-
lerle desteklenerek tarama modeli kapsaminda gergeklestirilmistir. Tarama
modelleri ge¢miste ya da halen var olan bir durumu mevcut haliyle betim-
lemeyi amaglayan arastirma yaklasimlaridir. Arastirmanin konusunu mey-
dana getiren olay, birey ya da nesne kendi kosullar: icerisinde ve oldugu
gibi tanimlanir (Karasar, 2012, s. 77)”

Bu caligmada betimsel durum analizi dogrultusunda; oncelikle aras-
tirmanin problemine kaynaklik eden trajedi kavraminin tematik gergevesi
belirlenmistir. Betimsel durum analizinde veriler daha dnceden belirlenen
temalara gore 6zetlenir ve yorumlanir. Veriler arastirma sorularinin orta-
ya koydugu temalara gore diizenlenir. Bu tiir analizde amag, elde edilen
bulgular1 diizenlenmis ve yorumlanmis bir bicimde sunmaktir. Bu amag
dogrultusunda elde edilen veriler dnce sistematik ve agik bir bi¢cimde be-
timlenir. Daha sonra bu betimlemeler agiklanir ve yorumlanir, neden-so-
nug iligkileri irdelenerek belirli sonuglara ulagilir. Betimsel analiz dort asa-
madan olusur (Yildirim ve Simsek, 2013, s. 256):

o Betimsel analiz i¢in bir cerceve olusturma
« Tematik gergeveye gore verilerin islenmesi
« Bulgularin tanimlanmasi

o Bulgularin yorumlanmasi

Evren ve Orneklem

Bu aragtirmanin evrenini Yeni Iran Sinemasindan Asghar Farhadi'nin
tilmleri olusturmaktadir. Calismanin 6rneklemi ise; Asghar’in Farhadinin
yonetmis oldugu Giizel Sehir (Shahr-e Ziba, 2004), Bir Ayrilik (Jodaeiye Na-
der az Simin, 2011) ve Satici (Forushande, 2016) filmlerinden olusmaktadir.
Amagli 6rneklem dogrultusunda belirlenen filmler hem tematik hem kro-
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nolojik agidan yonetmenin filmografisi icerisinde anlamli bir biitiinliik ve
karsilagtirma olanag1 sunmaktadir. Amagli 6rneklem, “6nceden belirlenmis
ve tanimlanmis amaca uygun birimlerin inceleme i¢in secilmesi” seklinde
tanimlanmaktadir (Erdogan, 2003, s. 179).

Asghar Farhadi'nin filmografisinin ikinci filmi olan Giizel Sehir (2004),
sonraki yillarda ¢ektigi, 6rneklemi olusturan diger filmlerin tematik a¢idan
ilk 6rnegi olarak kabul edilmektedir. Farhadi’nin daha sonraki filmlerinin
olay orgiilerinde islemis oldugu temalarin ve anlatim bi¢iminin ilk olarak
bu filmle birlikte olusmaya basladig1 goriilmektedir. Giizel Sehir Asghar
Farhadi sinemasinda trajedi baglamindaki tematik gergevenin izlerini ba-
rindiran ilk film olmasinin yaninda, kronolojik agidan yonetmenin filmog-
rafisindeki ilk dénemi temsil etmektedir.

Anlat1 perspektifi cercevesinde benzer (homojen) bir dagilim goste-
ren ve Giizel Sehir filminden baslayarak trajedi kavrami baglaminda benzer
temalara odaklanan Farhadi sinemasinda Bir Ayrilik (2011) filmi orta do-
nemi ve Satict (2016) filmi ise son dénemi temsilen 6rneklem olarak secil-
mistir. Yonetmenin son filmi olan Kahraman (2021) bu ¢aliymanin gergek-
lestirildigi donemde ve 6rneklemin belirlenmesinden sonra ¢ekildigi i¢in
orneklem diginda birakilmistir. Bir Ayrilik ve Saticrnin baglica ortak yoni
uluslararasi platformda aldiklar: 6diiller sonucunda sinema alanindaki ba-
sarilarinin diinya ¢apinda kanitlanmasidir. Her iki film de Uluslararast En
Iyi Film (Yabanci Dilde En Iyi Film) Oscar 6diiliinii kazanma bagarisini
gostermistir. Bir Ayrilik, 2012 yilinda En lyi Uluslararasi Film Oscar’ini
kazanirken Satict da 2017 yilinda En Iyi Uluslararasi Film Oscar édiiliini
kazanmustir. Orneklemi olusturan filmlerin seciminde Farhadinin kendi
tilkesi Iranda cekilmeleri ve insanin sosyal cevresiyle birlikte yasadig1 tra-
jedileri merkezine almalar1 nedeniyle ¢ok katmanl bir tematik anlatima
sahip oluslar1 6zellikle belirleyici olmustur.

Verilerin Coziimlenmesi

Michael Ryan ve Melissa Lenos’a gore (2012, s. 9-11); sinemasal anlam
tretimi iki temel boyutta ortaya ¢ikar: (1) Film yapimina ait yontemler,
araglar ve teknikler hem oykiiyii hem de anlami ve temay1 olusturur. Yo-
netmenler sinemada anlam yaratmak amaciyla teknigi, teknik araclari kul-
lanirlar. Film ¢6ztimleme siirecinde bu tekniklerin ve anlamlarin ne oldugu
belirlenerek bir ¢oziimlemeye girisilir. Bu tiirden bir film ¢6ziimlemesine
temel bir bicimde teknik ¢oziimleme diyebiliriz. Bu ¢aligmada teknik ¢o-
ziimleme bir filmin igerigine ve kismen igerigin bigimlendirilisine karsilik
gelen olay orgiisii analizi ile sinirlandirilmigtir. Bu noktada, aragtirmada
kullanilan film analiz yontemi biitiinciil agidan birbiriyle iliskili-¢ift yonlii
iki agamadan olusmaktadir: Olay Orgiisii Analizi ve Tematik Analiz.
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Olay orgiisii analizinin temelinde filmlerdeki aksiyon (eylem) akis1 yer
almaktadir. Filmsel anlatilarin akigini bir bakima ‘Kahramanin Yolculugu’
olarak ifade edecek olursak dramatik anlatiya sahip bir filmde anlatim:
olusturan olay orgiisii ¢esitli aksiyonlarin dogrultusunda ve ¢evresinde ge-
lismektedir. Bu ¢aliymada gergeklestirilen film analizi baglaminda belirle-
yici olan nokta, filmlerdeki aksiyon akisini analiz yonteminin merkezine
almasidir. Bu dogrultuda uygulanan film analiz yonteminin birinci agama-
siny, aksiyon akisini temel alan “Kahramanin Yolculugu Modeli” kullanila-
rak gerceklestirilen Olay Orgiisii Analizi olusturmaktadir.

Anlat1 diinyasinda 6ncelikle Joseph Campbell'in ortaya koydugu “Kah-
ramanin Yolculugu Modeli” Christopher Vogler tarafindan sinema diinya-
sina genisletilerek Yazarin Yolculugu kitabinda gesitli film drnekleri tizerin-
den ayrintili olarak uygulanmigtir. Bu ¢aligmanin Olay Orgiisii Analizinde
Vogler'in uyguladigi “Kahramanin Yolculugu Modeli” kullanilmaktadir®.
S6z konusu model su boliimlerden olusur (2020, s. 48):

« Bolim I: Yola Cikis (Serim)

- Siradan Diinya

-Maceraya Cagr1

- Cagrinin Reddi

- Rehberle Karsilasma

- Ik Esigi Gegis

« Boliim II: Olgunlagma (Diigiim)
- Sinavlar, Miittefikler, Diigmanlar
- Magaranin Derinliklerine Yaklagmak
- Cile

- Odiil

« Boliim III: Eve Doniis (Coziim)
- Doniis Yolu

- Dirilis

- Iksirle Doniis

Bir oykiide kahraman belirli bir durumdan 6tekine dogru yolculuk
yaparak gelisir ve degisir: Umutsuzluktan umuda, zayifliktan giice, buda-
laliktan bilgelige, agktan nefrete ve yeniden sevgiye veya tiim bunlarin aksi
bir yonelime dogru. Izleyicileri ilgisinin yakalayan ve dykiiyii seyredilme-

8 Sinemada Kahramanin Yolculugu Modeli Alanyazin Boliimiinde ve ayrica ¢aligmanin
Ekler kisminda ayrintili olarak agiklanmaktadir.



ASGHAR FARHADI SINEMASINDA TRAJEDI )7

ye deger kilan, bu duygusal yolculuklardir. Bu anlamda yukarida belirtilen
anlati modelini filmlerde Kahramanin Yolculugunun bir haritass; bir yerden
bir yere gitmek i¢in segilebilecek en esnek, saglam ve giivenilir yollardan
biri olarak diisiinebiliriz (Vogler, 2020, s. 47).

Orneklemi olusturan filmlerde olay orgiileri oncelikle Kahramanin
Yolculugu Modelinde yukarida belirtilen paradigma takip edilerek {i¢ ana
boliim ve buna bagli olarak gelisen on iki alt asama dogrultusunda bastan
sona dogru asama agsama ¢oziimlenmis ve her boliimiin sonunda aksiyon
akigini 6zetleyen sekillerle desteklenmistir. Hem olay 6rgiisiindeki tematik
gergeveyi belirlemek hem de olay orgiisii analizinin gegerlik ve giivenir-
ligini arttirmak igin ikinci asamada ayrica Tematik Analiz uygulanmistir.
Tematik Analiz sonucunda elde edilen bulgulardan yararlanilarak Olay Or-
gilisii Analizi tizerinde son diizenleme yapilmistir. Boylelikle cift yonli bir
analiz yonteminin uygulanmasiyla, trajedi oriintiisiiniin olay orgiisti ara-
ciligryla Serim-Diigiim-Coziim ekseninde tematik agidan nasil kuruldugu
biitiinciil bir bakis acisiyla saptanmuigtur.

(2) Sinemasal anlamin tematik diizlemde ortaya ¢ikan ikinci boyu-
tu baglamsal ¢oziimleme olarak tanimlanir. Toplumsal, tarihsel, kiiltiirel,
ekonomik, politik, ideolojik, toplumsal cinsiyet¢i ve benzeri baglamlarda
yasadigimiz diinyaya iliskin olarak film anlatisinda olusan anlamlarin ¢6-
ziimlenmesine baglamsal ¢oziimleme diyebiliriz. Baglamsal ¢oziimleme si-
nemasal anlatidaki baglamlarin ¢6ziimlenmesini igerir. Teknik ¢oziimleme
ve baglamsal ¢oziimleme birbirlerine karsit olan ya da birbirinin yerine ge-
¢en yontemler degildir. Aksine bu iki yontemin birlikte uygulanmasi sonu-
cunda elde edilecek veriler araciligiyla biitiinliiklii bir ¢6ziimleme gergek-
lestirmek miimkiin olabilir (Cam, 2016, s. 32-33). Bu noktadan hareketle;
film analiz yénteminin ikinci asamasini Olay Orgiisii Analizi ile baglamsal
sekilde uygulanan Tematik Analiz olusturmaktadir.

Tematik Analiz; trajedi temalarinin Olay Orgiisii Analizi sonucunda
elde edilen metin (dokiiman) i¢inde bir nitel veri analiz programi olan
MAXQDA 2020 araciligryla kodlanmasi yoluyla uygulanmistir. Bu uygula-
manin amacl, aragtirmanin problemine ve amag sorularina kaynaklik eden
ve Alanyazin Bolimiinde kavramsal gercevesi ¢izilen trajedi temalar ile
orneklem arasinda analiz yontemi araciligiyla bag kurulmasidir. Bir diger
deyisle; bu uygulama sonucunda Alanyazin Boliimii ile Bulgular ve Yorum
Boliimii arasinda trajedi kavrami baglaminda karsilikli bir iligki kurulmas:
amaglanmigtir.

Tematik Analiz agamasinda kullanilan MAXQDA Programi nitel me-
tinlerin sistematik bir bigimde incelemesi ve yorumlamasinda kullanilan
bir veri analiz programidir. Ayrica teorik sonuglari test etmek igin de ya-
rarlanilan giiclii bir aragtir (Creswell, 2013, s. 203). Metin, literatiir, goriis-
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me, rapor, tablo, ¢evrimici anket, video, ses dosyalar1 gibi gesitli verileri
analiz etmeye yarayan MAXQDA daha ¢ok betimsel ve nitel veri analizi
arastirmalarinda kullanilirken karma yontemleri ve nicel veri analizi 6zel-
liklerini de igerir (www.maxgda.com). MAXQDA programinda uygulanan
veri analizinin metodolojik temeli temalarin detaylandirilarak alt kategori-
lere ayrilmasi ve temalarin aragtirma metni tizerinde kodlanmas: islemine
dayanir. Kodlama temalar-kategoriler arasindaki iliskileri analiz etmemizi
saglar. Analiz, kodlamanin c¢iktis1 olan tablolar {izerinden yorumlanarak
yapilir (Kuckartz ve Kuckartz, 2002, s. 9-10).

Arastirmact MAXQDA Programinda ilk olarak bir metin parcasini be-
lirlemeye yonelir. Sonrasinda bir kod (tema) etiketine karar verir. Bununla
birlikte veri tabanini ayni kod etiketine sahip tiim metin parcalari i¢in bas-
tan sona arastirir. Boylece, kodlama icin ilgili metin parcalarinin bir ¢ikti-
sin1 gelistirme yoluna gider. MAXQDAn1n sahip oldugu “kavram haritas1”
ozelligi arastirmacinin kodlanan metin i¢inde temalar arasindaki iliskiyi
gorsel araglar sekmesini kullanarak tablolastirmasina olanak tanimaktadir
(Creswell, 2013, s. 201-202).

Giig Sayfass  Iceaktar  Kodlar  Memolar  Degiskenler  Analiz  KarmaYéntemler  Gérsel Araglar  Raporlar  Stats  MAXDicto ne VRO

% b B ad@ @ 6

MAXMaps  Kod Matris Kod ligkileri  Kod  Belge  Belge Kargilagtuma
Tablosu

Belge  Kod  Kelime
Tapasi  Terapos  haritas  Harilasi ortre:
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Tablo 5. MAXQDA 2020 Nitel Veri Analiz Programi Arayiizii

Bu ¢alismada 2020 stiriimii kullanilan MAXQDA Programinda ana
meni dort bolimden (pencereden) olusmaktadir:

« Belge (Veri) Sistemi
« Kod Sistemi (Temalar)
« Belge Tarayicisi (Analiz Edilen Metin)

o Temel ve Karmagik Arama Sonuglar1 (Gorsel Araglar)
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MAXQDA Programinda o6ncelikle; i) Belge Sistemine tizerinde kod-
lama yapilacak olan Olay Orgiisii Metni yiiklenmistir. ii) Metin icerisinde
incelenecek trajedi temalar1 Kod Sistemine yerlestirilerek kategorilendi-
rilmigtir. iii) Belge Tarayicisina yiiklenen olay orgiisit metninin igindeki
belirli bir aksiyonla iliskili olan temanin belirlenip isaretlenmesi yoluyla
kodlamalar gerceklestirilmistir. Bu kodlama bi¢cimi metnin bagindan so-
nuna kadar uygulanmistir. iv) Tim metnin kodlanmasinin bitisiyle birlikte
Gorsel Araglar sekmesi tiklanarak kodlanan temalara iliskin asagida yer
alan Kod Kapsami, Kod iligkiler Tarayicisi ve Kod Haritasi Tablolar1 elde
edilmistir. Kodlamasi yapilan metin tizerinden elde edilen bulgular tablolar
araciligryla yorumlanmustir.
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Tablo 6. MAXQDA Programinda Tematik Analiz Uygulamas:
Tablo 2.2. MAXQDA Programinda Tematik Analizin ne sekilde ya-

pilandirildigina ve uygulandigina isaret etmektedir. Buna gore; Alanyazin
Boliimiinde Trajedinin Tematik Oriintii Cercevesi baslig1 altinda agiklan-
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mis olan Trajedi Temalar:1 6ncelikle MAXQDA Programi ana meniisiinde
sol taraftaki kod sistemi igerisinde, yedi ana tema ve bu temalar etrafinda
olusturulan alt kategoriler seklinde alt alta siralanmistir. Caligmanin ku-
ramsal ¢ergevesine dayandirilarak belirlenen bu kategorilendirme asagida-
ki ana temalardan ve bunlarla iliskilendirilen alt kategorilerden olugmak-
tadir:

o Catisma

- Mligkiler Ag

- Aile

- Toplumsal-Dini Normlar
- Se¢im Yapmak

o Yazgi

- Peripetie

- Anognorisis

o Cikissizlik

- Felaket

« Muglaklik

- Paradoks

o Merhamet

- Korku

- Ac1 (Pathos)

- Trajik Haz

» Hata

o Adalet Arayist

- Sug

- Kotiilitk (Daemon)
- Ceza

- Intikam

- Yiizlesme

o Diger

- Tiyatral Gergeklik

- Yalan
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- Sorular
- Sansiir

Temalarin kategorilendirilmesinin ardindan programin ana meniisii-
niin sag tarafindaki belge tarayicisi béliimiine Olay Orgiisii Analiz Metni
yiiklenmis ve metin igerisindeki aksiyon akisi takip edilerek kod sistemin-
deki temalar kodlanmigtir. Belirli bir aksiyon -ve durum- hangi temayla
iliskiliyse o tema kapsaminda kodlanirken bazi aksiyonlarin ayni anda bir-
den fazla temayi birlikte icermesi nedeniyle ayn1 noktada birden ¢ok tema
birlikte kodlanmugtir. Ornegin yukaridaki Tablo 2.2de goriildiigii iizere bir
aksiyonun Cikissizlik ve Anagnorisis (bilgi edinme, tanima) temalarini ya
da Adalet Arayisi, Catisma ve Merhamet temalarini birlikte icermesi gibi.
Son olarak ise; verilerin yani Olay Orgiisii Analiz Metninin tematik kod-
lamasi sonucunda elde edilen bulgular meniiniin en iist kisminda yer alan
Gorsel Araglar Sekmesi kullanilarak olusturulan Kod Iliskiler Tarayicis,
Kod Kapsami, Kod Matris Tarayicis1 ve Kod Haritas: Tablolar1 araciligiyla
yorumlanmustir.

Ozetle ifade etmek gerekirse; kuramsal cercevesi gizilen trajedi kavra-
min1 merkezine alarak Asghar Farhadi sinemas: {izerine bir analiz gergek-
lestirmeyi hedefleyen bu calismada Olay Orgiisii Analizi ve Tematik Analiz
birlikte uygulanmaktadir. Kahramanin Yolculugu Modeli kullanilarak film-
lerdeki aksiyon akisi dogrultusunda olusturulan ve diyaloglarin dokiimiinii
de igeren Olay Orgiisiit Metni analizin temel veri setini olusturmaktadir.
Bir bakima Olay Orgiisii Analizinin destekleyicisi olan Tematik Analiz aga-
masinda ise, Alanyazin Boliimiinde kuramsal gercevesi belirlenen trajedi
temalarinin MAXQDA 2020 Nitel Veri Analiz Programi araciigryla kod-
lamasi yapilmistir. Bu baglamda, 6rneklemi olusturan Asghar Farhadinin
Giizel Sehir, Bir Ayrilik ve Satici filmleri olay orgiileri tizerinden ve tematik
acidan analiz edilmistir.
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UCUNCU BOLUM
BULGULAR VE YORUM

Giizel Sehir

BEAII'I'II:III. 'BI'I'Y

© A Film by Asghqr "Farhadi

- -

Gorsel 1. Giizel Sehir Film Afisi
Filmin Yapim Bilgileri
Yonetmen: Asghar Farhadi
Senaryo: Asghar Farhadi

Oyuncular: Taraneh Alidoosti (Firuzeh), Faramarz Gharibian
(Abolgasem Rahmati), Babak Ansari (Ala), Hossein Farzi-Zad (Akbar),
Farhad Ghaemian (Bay Ghafouri), Ahu Kheradmand (Abolgasem’in esi),
Hooshang Heyhavand (Bakkal), Mehram Mahram (Imam), Aylar Valapour
(Somayeh).

Yapimcr: Iraj Taghipoor
Yapim Yili: 2004
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Siire: 98 dakika
Ulke: iran

Filmin Ozeti

On alt1 yasindayken nisanlis1 Malileh’i 6ldiiren Akbar ¢ocuk 1slahe-
vinde sugunun cezasini cekmektedir. Iran Islam yasalar1 geregince 18 ya-
sina girdikten sonra asilarak idam cezasina ¢arptirilacaktir. Infaz cezasinin
gerceklesmemesi igin tek segenek davaci tarafin riza vererek kendisini af-
fetmesidir. Akbar’in i¢ini acitan, korkutan bu durumun farkinda olmayan
arkadaslar1 18. dogumgiiniinii kutlamak i¢in 1slahevinde bir eglence tertip
ederler. Sarkilar soyleyip eglenen, dogumgiinii pastasi hazirlayan grubun
icerisinde herkes neseyle eglenirken sadece bir kisi eglenceye katilmaz; o da
dogumgiinii kutlanan Akbardir. Bu yiizden eglenceyi yarida birakip tuva-
lete giderek aglamaya baglar. Akbar'in durumunu ve gézyaslarini yansitan
Acilis Jenerigi daha bagtan filmin konusunu duyurur: ‘Akbar’in Infazi’

Akbar’in yasit1 ve en yakin arkadasi olan Ala ise hirsizlik suglari isle-
digi i¢in ¢ocuk 1slahevine diigmiistiir. Islahevi Gorevlisi Bay Ghafouri Ak-
bar’in cezas1 hakkinda kendisini bilgilendirince Alla da arkadasinin kritik
durumunun farkina varir. Arkadaginin affedilmesi ve dolayisiyla idamdan
kurtulmasi amaciyla adalet arayisina girisir. Bu amagla cezasini tamamla-
masina yirmi sekiz giin varken Ghafourinin 6zel izniyle cezaevinden tah-
liye edilir. Once Akbar’in kizkardesi Firuzeh'i bularak durumu ona aktarir.
Birlikte davaci Bay Abolgasemy’in evine giderek davadan vazgecirmeye cali-
sirlar. Davaci kizinin katili Akbar’ affetmeye kesinlikle ikna olmazken yine
de Akbar miicadelesinden hi¢ vazgecmez.

Davacinin esi kan parasini alarak esini davadan vazgegirmeye tesvik
eder. Ciinkii onun da kendi agisindan bagka bir plani vardir. Kazanacaklari
parayla engelli kizi Somayeh’i ameliyat ettirip iyilestirmeyi umar. Kars: (da-
vali) taraf da tipki onlar gibi yoksul oldugu i¢in kan parasini denklestirip
6demeleri bir tiirlti miimkiin olmaz. Bu nedenle kan parasinin bir kismi-
n1 alip geri kalanina karsilik olarak da Allay engelli kiziyla evlendirmeyi
arzu eder. Boylelikle kan parasinin tamamu tahsil edilmis sayilacaktir. Bay
Abolqasem esinin 1srariyla sonunda Akbar’ affederek davasinda sikéayetci
olmaktan vazge¢meye ikna olur. Oysa bu anlagma Ala igin biiyiik bir ¢ile-
ye doniigiir. Clinkii Akbar’in yasamina iligkin adalet arayisini siirdiiriirken
diger yandan da bu miicadeleyi birlikte veren Firuzeh ve Alla birbirine agik
olur. Bir hayat kurtarmakla yani arkadasinin hayati (aff1) ile sevdigi kadin-
dan vazge¢gmek ikileminde kalan Ala Somayeh’le evlenmemeyi seger.

Akbar’in affedilmesi i¢in filmin basindan bu yana yardimci olan 1s-
lahevi gorevlisi Bay Ghafouri Ala’nin se¢imini karg: tarafa iletir. Bunun
tizerine sinirlenen ve Ghafourinin hediye ettigi beyaz gomlegi yere firla-
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tan Abolgasem’in yapict olmayan tavirlar1 Akbar’in infazina/affina iliskin
muglak bir son yaratir. Ghafouri ve Abolgasem’in ardindan, sessizlige bii-
riinen odadan bahgeye ¢evrinen kamera sirasiyla tiim kahramanlari perde-
ye yansitir. Firuzel'in evinin ve davcinin evinin bahge kapisinin girisinde;
hep esikte gormeye alisik oldugumuz Ala yine esikte beklerken, evlenmeyi
reddettigi Somayeh kendisine hiiziinle bakar. Akbar’in idam edilip edilme-
yecegi izleyenlerin yorumuna birakilirken, yine de Abolqaseny’in benligin-
de ve i¢ diinyasinda kizinin 6liimiinden dolay1 duyumsadig: tiim acisina
ragmen Akbar affetttigi izlenimi daha agir basar. Filmin sonu, Kapanis
Jenerigi gorsel agidan Sykiiniin baslangigtaki siradan diinyasini hatirlatir:
esikte bekleyen Ala Firuzeh'in kapisini ¢alsa da kapiyr agan olmaz, yine bir
tren gegip gider ve film sona erer...

Olay Orgiisii Analizi
I. Boliim: Yola Cikis / Serim (Trajedinin Serimi)
Siradan Diinya

Talim seslerinin eslik ettigi siyah ekran Giizel Sehir’in olay 6rgiisiinde
prolog (6ns6z) islevi goriir. Uyarici diidiik sesleriyle birlikte talim hareket-
leri yapilirken bir yandan da siyah ekran iizerinde krediler (cast ve yapim
ekibi listesi) akar. Ilk bakigta bu mekanin bir askeri birlik oldugu izlenimi
uyanir. Ezan sesinin egliginde ekran acilir; geng bir adam (Akbar) elindeki
yontu aletiyle Pers biistii oyarken yanina gelen konusma engelli bir arkadas:
bir seyler anlatmaya calisir. Telagina bakilirsa birisinin basina bir sey geldi-
gi anlagilir. Geng adam, arkadag1 Alanin bagina kotii bir sey gelmesinden
korkarak elindeki biistii ve aleti birakarak telasla odadan ayrilir.

Gorsel 2. Agilis Gorseli: Akbarin Dogumgiinii Kutlamas:

Kogusa gelen Akbar gardiyana A'lanin bileklerini kestigini belirtir. Co-
cuk 1slahevinde panik havasi hakimdir. Cok gegmeden panik havas yerini
eglenceye birakir; Alanin ve diger arkadaslarinin kendisine saka yaptigini



ASGHAR FARHADI SINEMASINDA TRAJEDI ) 87

anlayan Akbar omuzlara alinir. Kogustaki biitiin erkekler hep birlikte sar-
ki s6yleyip dans ederek 18 yasina giren Akbar’in dogum giiniinii kutlarlar.
Oysa bu durum Akbar i¢in dogum giiniinden 6te, aslinda bir 6liim giinii-
diir! Ciinkii Akbar, maktuliin ailesi sikayetini geri cekmezse 18 yasina gir-
diginde Iran dini yasalar1 geregince idam edilecektir. Tartismay1 bu bakis
acisindan ifade edecek olursak; bir felaketin i¢cinden baska bir felaket dogar.
Akbar nisanlisini 6ldiirerek 6nce bir babaya ac1 yasatir ve infaz edilecegi 18.
yas1 da kendi felaketine doniisir.

Prolog, filmin 6ykiisiinii sunan kurucu giris sekansi olarak kahraman-
larin Siradan Diinyas’ni tanitir. {lk anda bu dykiiniin bagkahramanin Ak-
bar oldugu diisiiniilse bile esasinda onun idamini dnlemeye ¢alisan arkada-
s1 A'la Pour Salehi’nin adalet arayisini odagina alir; en yakin arkadasi olan
Akbar’in affedilmesine ve 6zgiir birakilmasina dair adalet arayis1 olay 6rgii-
stiniin temel anlat1 zeminini olusturur. Arkadasinin varligini kendi degeri-
nin bile 6niine koyarak onun hayatta kalabilmesi i¢in miicadeleye girismesi
dramatik acidan aksiyon akisindaki 6nciil motivasyondur.

Uzerinde mumlarin yandigi dogum giinii pastast Akbar icin adeta bir
olim fermanidir. Herkes eglenirken bu 6zel giiniin 6znesi olan Akbar en
mutsuz olan kisidir. Arkadaslarinin yanindan sessizce uzaklasarak kendisi-
ni tuvalete kapatip aglamaya baglar. Ne oldugunu merak ederek yanina ge-
len ilk kisi yine arkadas1 A'la olur. Tuvaletten ¢ikip A'laya saldirarak 6fkesini
ondan ¢ikarmaya galisir. Araya giren arkadaslar ikisinin kavgasini giigliik-
le ayirir. Gardiyan Akbar1 hiicre hapsiyle cezalandirirken Ala da miidiiriin
odasinda tokat yiyip sorguya gegilir. Islahevinin diger sorumlusu olan Bay
Ghafouri’nin sozleri Akbarin acisini1 A'la’ya hatirlatir: “Sen kimsin ki ona 18
yasina bastigini hatirlatiyorsun?”

Arkadaginin 18 yasinda girdiginde idam edileceginin farkinda olma-
yan Alla Ghafourinin sézleriyle diisiinceye dalar. Ardindan karanlik hiic-
rede gozyaslarina bogulan Akbar perdeye yansir; 6liim korkusu tiim ben-
ligini sarar. Hiicre hapsinin sona ermesinden sonra yetigkinler cezaevine
nakledilirken 1slahevi sorumlusu Ghafouri'nin sézleri 6zgiirlitk arayiginin
icerigini yansitir: “Korkmana gerek yok. Bence rizasini verecektir” Idam
edilmekten kurtulmasi igin 6ldiirdiigii nisanlisinin babasinin rizasini ver-
mesi gerekmektedir.
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Gorsel 3. Akbar’in Islahevinden Ayrilisi  Gorsel 4. Alanin Yikilis:

Akbar’in hiiziinlii vedasini en yakin dostu Alanin gozyaslar: takip
eder. Yikilmis bir vaziyette, arkadaginin ardindan gozyas: dokerken acisi-
n1 arkadaglar1 arasinda sadece konusma engelli gen¢ mahkam fark eder.
Ruhsal yikimin hemen ardindan tam kargsisinda ‘pes etmemek’ diisiincesi
resmedilir; ¢alisma arkadag1 vazgegirmeye ¢aligmasina ragmen Ghafouri
davaciyla goriigmeye gitmek icin hazirlanir. Daha 6nce de defalarca go-
riismeye gitmesine ragmen degisen bir sey olmamasindan 6tiirii ¢abasinin
yersiz oldugunu iddia eden arkadasi, davacinin ‘kisas gereginden’ vazgeg-
meyecegini ac1 verici bir sekilde yineler. Ghafourinin adalet miicadelesini
‘hak’ kavramiyla mesrulastirarak; Akbar’in asilmayi (idam edilmeyi) hak
etmedigini savundugu noktada ¢aligma arkadasi ise adaleti tam zit yonden
ele alir: “Goze goz. Birisini 6ldiiriirsen idam edilirsin. Iste buna adalet de-
nir!”

Ala Bay Ghafouriyi ikna edip disar1 ¢ikabilmek i¢in arkadaslariyla
bir oyun tasarlar. Intihara kalkigtigi zannedilsin diye kiigiik bir cocugun
gogsinil jiletmesini ister. Babasini oldiirdiigii i¢in, hatta birden fazla ki-
siyi oldiirdiigl i¢cin mahkam olan kiigiik cocuk birisine zarar vermekten
korkarak kacar. Hastaneye yatirilip oradan kagmak iizere kendisini kesme-
yi-yaralamayi bile goze alan Ala Akbar’in davacisini vazgegirmek amaciyla
disarrya ¢ikmayi ister. Davacinin rizasini alma konusunda kendisine ¢ok
glivendigini ve bu isi basarabilecegini ifade eder. Ne var ki cezasini doldur-
masl i¢in yalnizca yirmi sekiz giinii kalmasina ragmen bu kisa siirenin bile
arkadasinin kurtulusu i¢in ge¢ olabileceginden endise duyar.
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Gorsel 5. Allanin Islahevinden Ayrilisi

Alanin 1slahevinden ayrilist kahramanin Siradan Diinyanin digina ¢1-
karak maceraya atilmasi anlamini tagir. Ghafouri Alanin emin tavirlarin-
dan etkilenerek erken saliverilmesi konusunda ikna olur. Diger gorevlinin
‘degistin mi’ seklindeki sorusunu ‘namaz bile kildim’ diye yanitlarken kag
rekét sorusu karsisinda sessiz kalis1 yalanini agiga ¢ikarmakla birlikte 6z-
gliveninin altinda yatan pratik zekasini da ortaya koyar. Sigara, kesici alet
gibi yasakli maddeleri teslim ederken gorevli ‘namaz kilan birisi yalan soy-
lemez’ diyerek kendisini uyarir. Ozgiivenine ve samimiyete dayal giglii ile-
tisim becerisine giivenen Ala arkadasinin 6zgiirliigiine kavusacagina dair
tagidig1 bitylik umutla 1slahevinden ayrilip diger karakterleri de maceraya
¢agirir. Bu noktada, Alanin islahevinden ayrilist kahramanlar agisindan Si-
radan Diinyanin olagan akisinin degiserek maceranin baglamasinin; Mace-
raya Cagrrnin gerceklesmesinin yolunu agar.

Maceraya Cagr1

Ala Bay Ghafouri’yle® beraber Akbar'in kiz kardesinin yasadigi ma-
halleye gelerek dostunun 6zgiirligiine kavusma miicadelesini baglatir. Kiz
kardesinin yasadig1 evin 6niindeki derme ¢atma bir biifede bakkal diitkkani
isleten adam Alla’y1 tersleyerek evde kimsenin olmadigini sdyler. Sonradan
anlasilacag tizere bu adam Firuzeh'in ayrildig eski esidir. Adamin olum-
suz tavirlarryla desteklenen, sadece kerpigten yapilmis toprak evlerden
olusan; pastel, cansiz renklerin hakim oldugu mahallede gecen bu sahneye
canliligi-enerjiyi katan tek sey, evin kapisinin masmavi rengidir. Akbar’in
ozgiirligiine, en azindan ozgiirlitk umuduna yo6nelik bir ¢agrisim yaratan
bu mavi kapinin agilmasi Firuzeh ve Ala arasinda kurulacak yakin-sicak
iletisimin bir gostergesine donisiir.

Diikkdnda duran kiigitk cocugunun aglamasiyla evden ¢ikan Firuzeh
ile A'la ilk kez karsilasir. Davacinin evine defalarca gidip yalvardigini, agla-

9 Bir sonraki agamada da goriilecegi tizere, Bay Ghafouri olay 6rgiisiinde A’la karakteri igin
bir ‘rehber’ konumundadir.
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digin1 anlatan Firuzeh yasli adamin buna ragmen kararindan vazge¢medi-
gini umutsuzca ifade eder. Ozellikle mavi bahge kapisinin éniinde yaganan
bu diyalog Firuzeh’in umutsuzluguyla karsithk icerir. Kap: a¢ildiginda go-
riliir ki bahgedeki merdivenlerin de mavi renge boyali olmas1 mizansen
acisindan renk kullaniminin tesadiif olmadigini net sekilde a¢iklar. Kamera
tekrar Alla’ya ¢evrindiginde mavi kapinin ortasinda duran karakterin yan-
sittig1 umutlu durum, bakkalin araya girerek onu evden kovmasiyla bozu-
lur.

Karsit karakter olarak dykiiye dahil olan bakkal (Firuzeh'in eski esi)
esnaflik yapryor gibi gériinmesine ragmen esasinda uyusturucu da satan bi-
risidir. A'la'nin bir yabanci olarak mahalleye gelisi polisin de dikkati ¢eker.
Ciinkii insanlar bu mahalleye sadece uyusturucu almak igin gelir. Yoksul-
lugun hakim oldugu ve alt siniftan insanlarin yasadigr mahallede umutlu
bakisa dair olumlu tek bir belirti bile yoktur, ilk bakista dikkati ¢eken mavi
renk disinda. Kahramanlar (Alla ve Firuzeh) umutsuzluk ¢agrisimiyla ku-
rulan bu anlat1 atmosferi iginde yine de Akbarin 6zgiirliik arayisina dair
eyleme gecerek maceray: tam olarak baslatirlar. Davacinin evine goriisme-
ye gitmeleriyle birlikte macerada yeni bir asamaya gegilir.

Evinde gayri resmi olarak din hocalig1 yapan Bay Abolqasem (dava-
c1) kendisine sifa bulmak i¢in gelen hastalarla ilgilenir. Akbar’in nisanlis1
olan kizi Akbar tarafindan 6ldiiriilen yagli adamin i¢ diinyas1 kizin1 kaybet-
mesinden bu yana hep buruktur. Bu anlamda yasl adamin, kizinin yasla-
rindaki Firuzeh ile kargilagmasi manidardir; Bay Abolqasem bagkalarinin
dertlerine ¢6ztim bulmaya calisirken ¢oziimii-dermani kendisinde arayan
Firuzehe kars1 ise son derece sert davranir. Yaninda getirdigi boh¢ay1 disar:
¢ikarmasini ister. Firuzeh bohganin i¢inde Kur’an oldugunu belirtir: “Onu
da disar1 atacak misiniz?” Sessizce diisiinmeye dalarak uyarida bulunur:
“Konusmadan 6nce sunu kenara koy”

Firuzeh kardesinin 18 yasina bastigini ve dolayisiyla idam giiniiniin
geldigini ifade eder. Eger riza vermezse yakinda asilarak idam edilecek olan
Akbar’in 18. yasinin idam ya da af giiniine doniigmesi davacinin elindedir.
[ran’in dini yasalar1 geregince bu karar1 verme hakki magdur tarafa aittir.
Kiz: oldiriildiigh icin magdur olan Bay Abolqasem de nefesini bosa har-
camamasini, kizinin katili Akbar’ kesinlikle affetmeyecegini bir kez daha
tekrarlayarak Firuzeh'i evden kovar.



ASGHAR FARHADI SINEMASINDA TRA]EDi' 91

Gorsel 6. Firuzel'in Davaci Tarafindan Sokaga Atilmas:

Daha 6nce Firuzel'in evinin mavi boyali kapist 6niinde gordiigiimiiz
Alla bu kez Bay Abolqasent’in evinin kara kapisinin 6niinde Firuzeh’in di-
sar1 ¢itkmasini bekler. Buna karsin davaciyla goriismek icin eve yalniz giren
Firuzeh ise kovularak sokaga atilir. Bu noktada maceraya bir karakter daha
katilarak anlati katmaninin boyutunu genisletir; Bay Abolqasem’in ikinci
evliligini yaptig1 kadinin engelli kizi iceride Firuzeh'in bebegiyle oynayarak
ona masal anlatir. Evden kovulan Firuzeh bebegini almak icin geri gelir.
Her karakter kendisinden daha ¢ok ¢ocugunun iyiligine odaklanir; yash
adam kaybettigi kizina, yasli adamin ikinci esi engelli kizina, Firuzeh de
babasiz bityiittiigi kiigiik bebegine. ..

Tiim karakterlerin birbirine baglandig1 ve ayn1 zamanda karsilikli ¢a-
tistig1 olay Orgiisiiniin merkezinde Siradan Diinyadan sonra hi¢ gérmedi-
gimiz Akbar karakteri yer alir. Filmin baslangicinda, Siradan Diinya asa-
masinda hikayesini'® 6grendigimiz Akbar’in ge¢miste isledigi sug (cinayet)
oykiiniin temel anlati motifini olugturur. Igerik agisindan dykiiniin arka
planini olusturan bu motifi eylemsel diizlemde ise A’la karakteri maceraya
donistiiriir; boylelikle Maceraya Cagr: Alanin 1slahevinden tahliye edil-
mesi ve en yakin dostu Akbarin idamini engelleme miicadelesiyle gelir.
Oykiideki diger karakterler de bu aksiyon baglaminda maceraya katilmaya
davet edilir.

Cagrinin Reddi

Ala masum bir yalana bagvurarak kendi yazdig1 mektubu Akbar’in agzindan
yazilmus gibi yash adama okur. Allah'in adiyla ve selamla baglayan mektupta nisan-
lisi1 6ldiirmek istemedigini, aslinda intihar etmek istedigini fakat Malileh'in de
‘kendimi 6ldiiriiriim’ demesi tizerine birlikte intihar etmeyi planladiklarini aktarar.
Mektubun okunmasindan rahatsizhik duyan ve camiye gitmek i¢in hazirlanan yash
adama tiim mektubu okuyabilmek i¢in acele eden Alanin agzindan arkadast Ak-
bar adina yazdig1 su sozciikler dokiiliir:

10 Akbar’in hikayesi ayn1 zamanda ¢ilesidir; 18 yasina girdikten sonra idam edilecek olmasi
onun ‘ile yiikli hikayesi'dir.
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“Buraya riza almak i¢in gelmedim, beni asmalarina engel olmak iste-
miyorum. Keske beni iki y1l 6nce asmis olsalardi. Ama idam olmay1 hak
etmiyorum. Suglanmasi gereken tek kisi ben degilim. Bir keresinde, Mali-
leh’in 6niinde bana vurdugunuzu hatirliyor musunuz? Bagislamadan alina-
cak haz, intikamda bulunmaz.”

Mektubun icerigi intikam duygusunun karsisinda merhameti, bagis-
lamayn yiiceltir. A'la bu iki zit duyguyu carpistirarak karsit karakterde sok
etkisi yaratmay1 amaglar. Adalet terazisinin bir tarafinda sugun karsig1 ola-
rak cezalandirmak; diger tarafinda ise ahlaki-vicdani yonden sugu/sugluyu
affetme erdemi tartismaya agilir. Macera; daha 6nce de ifade edildigi tize-
re, arkadasinin idam edilmemesi gerektigini yani bagislanmasi gerektigini
diisiinen A'lanin adalet arayis: iizerine giristigi bir sorgulamayi ifade eder.
Bu macera ¢agrisinin davaci Bay Abolqasem tarafindan reddedilmesi ve
adaleti kendi perspektifinden arayis1 maceranin gatismaya doniigmesine
neden olur.

Rehberle Karsilasma

Olay orgiisiinde; 1slahevinde galisan Bay Ghafouri Alla karakterinin
yolculugunda rehber islevi gorerek ona yol gosterir. Arkadasi Akbar’in
idam edilmekten kurtulmasi davacinin davasini (sikayetini) geri ¢ekme-
si sartina baglidir. Oncesinde idam kararinin bozulmas: i¢in kendisi yo-
gun c¢aba harcamasina ragmen davaciy1 bu konuda bir tiirlii ikna edemez.
Dolayistyla davacinin kisilik 6zelliklerini ve davaya yaklagimini yakindan
bilmesi Ala’ya bu siiregte rehberlik etmesini kolaylastirir. Cezasini tamam-
lamadan disar1 ¢ikmasina da bu yiizden izin verir. Ona rehberlik ederek;
nasil bir yol izlemesi gerektigini anlatir. Davaciyla goriismeye yalniz gitme-
mesini, mutlaka Akbar’in kiz kardesiyle birlikte gitmesi gerektigini aktarir.
Aksi halde her seyi berbat edecegini ve durumun daha da karmagik hale
gelecegini kendisine izah eder.

Gorsel 7. Bay Ghafouri ve Allamin Firuzel'in Evine Gidisi
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Rehberle Karsilagma Allanin ve dolayli olarak da Akbar’in yazgisini,
yasayacaklar1 olaylarin igerigini sekillendirir. Rehber aksiyonlarin iliskisel
olarak ilerleyisinde de bu yoniiyle belirleyici bir islev iistlenerek olaylar:
birbirine baglar. Cilinkii karsilagilan rehber kahramanlara yonelik mevcut
yaklasimindan daha farkli bir tutum sergilese karakterlerin yazgisi ve dola-
yistyla olay orgiistiniin akist bagka bir yone evrilmis olacaktir. Bu nedenle
rehberin diger karakterler tizerindeki etkisi onlarin Siradan Diinyadan ¢ik-
malarina yol acarak bagka bir diinyaya; olay 6rgiisiiniin Ozel Diinyasi’na'!
gecmelerini saglar. Bu noktada yolculukta Ozel Diinya’ya gegmeleri igin de
geriye yalnizca bir temel adim (asama) kalir; olay orgiisiinde ilk esigi ge¢-
meleri gerekir.

I1k Esigi Gegis

Hiisrana ugrayan Firuzeh her zaman oldugu gibi davaciyla gortisme-
sinden yine eli bos ayrilir. Kardesinin affedilmesi i¢in agagilanmayi, haka-
rete ugramayi, yalvarmayi, yalan soylemeyi... Her seyi goze aldigini ifade
eder. Takip eden sahnede davaciyla goriismeye bu kez A'la tek basina gider.
Alanin davact Bay Abolgasem ile karsilasmasi, arkadasini affetmesi i¢in
goriigmeye gitmesi olay orgiisiinde Ilk Esigi Gegistir. Ciinkii bu aksiyon so-
nucunda olay orgiistindeki temel ¢atisma kurulur ve anlatinin katmanlari
da giderek derinlesmeye baglar. Kahramanlarin yolculugunu bu agidan ele
aldigimizda, yasayacaklari/karsilasacaklar1 olaylar hep bu aksiyona bagli
olarak gelisir.

[lk gériigmelerinde yasl adamda merhamet duygusunu ortaya ¢ikara-
mayan Ala olayin pesini birakmaz. Adamin ardindan camiye giderek na-
mazda da karsisina ¢ikar. Yaninda saf tutmasindan rahatsizlik duyan Bay
Abolgasem sirf bu yilizden camide yerini degistirir. Camide yasanan bu
sahne dini normlar boyutunda ele alinan adalet arayisin1 mekénsal diiz-
lemde somutlastirir. Alanin adamin merhamete gelmesi i¢in bagvurdugu
en bityiik dayanak noktasi dini inanglardir. inang yoluyla onu riza goster-
meye ikna edebilecegini umar. Adam namazini yarida birakamadig: icin
arkasinda durup onunla konugan A’la'y1 dinlemeye mecbur kalir. Ala, eger
Akbart idam ederlerse bundan azap duyacagini ifade ederek onu korkut-
maya ¢alisir. Ellerini goge kaldirip dua eden adamin meseleyi Allaha ha-
vale etmesini ister. Ciinkii adaletin ne oldugunu Allah’in herkesten daha
iyi bildigini vurgular; dolayisiyla adalet mekanizmasinda hitkmii vermesi,
cezay1 kesmesi gereken Allah’tir. Tartismayi, yasli adamin en hassas nokta-
s1 oldugunu diisiindiigii inang diizleminde ilerleten Ala'nin camideki son
sozleri yasli adami disiindiiriir: “Eger soylediklerimden siiphe duyuyorsa-
niz, Allah’a inanmiyorsunuz demektir!”

11 Kahramanin Yolculugunda Ozel Diinya, dramatik anlati yapisinda ‘Diigiim’ olarak ifade
edilen II. Boliime kargilik gelir ve Yolculuk Modelinde ‘Olgunlagma’ terimiyle ifade edilir.
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Gorsel 8. Alla'nin Davaciyr Ikna Cabast

Davaciy1 ikna edebilmek i¢in tiim yollar1 deneyen A’la bu sefer Mali-
leh'in 6liimiiyle Akbar’in idami arasinda bir karsilagtirmaya girisir; Mali-
leh 6lecegini 6nceden bilmedigi i¢in her sey bir anda olup bitmistir. Oysa
idam edilecegini bilen, bu bilginin yarattig1 acinin farkindaligiyla yasayan
Akbar'n durumu nisanlisinin dlimiinden daha aci vericidir. Bu yiizden
sartlarin esit olmadigini ve ona haksizlik yapildigini ima eder. Ciinkii idam
edilmeden 6nce, iki y1l boyunca her giin ¢ile ¢ekerek idamin acisini derin-
den hissetmistir. Bu noktada tartismanin boyutunu genisleten Ala, inang
temelindeki merhamet duygusunun ardindan adalet kavramina basvurur.
[k basta merhametli olmasini diledigi adamin ayrica ‘adil olmasint’ ister.
Akbar’in asilmayi ‘hak etmedigini’ belirterek, rizasini alincaya kadar israrci
olmaya devam edecegini vurgular. Gece konuyu diisiinecegini ifade eden
Bay Abolqasent’in sozleri umutlu bir sekilde oradan ayrilmasina neden
olur. Bu noktada; adalet arayis1 baglaminda yasanan ve o6zellikle sug-ce-
za, inang, merhamet, hak temalariyla derinlesen ¢atigmaya en sonunda da
umudun eklenmesiyle ilk esik gegilir.
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Sekil 1. 1. Béliim: Yola Cikus (Serim) Aksiyon Akist Ozeti

Siradan Diinya | Maceraya Cagri | Cagrinin Reddi | Rehberle Ik Esigi Gegis
Karsilasma
Alanin Alann Davacinin Bay Ghafourinin | Alanmn
Islahevinden | Davaciyla Uzlagma Aldya Rehberlik | Davaciyi Tkna
Ayrilis Goriigmeye Cagrisini Etmesi Cabasi
Gitmesi Reddetmesi

II. Boliim: Olgunlasma / Diigiim (Trajedinin Diigiimii)
Sinavlar, Miittefikler, Diismanlar

Ala ve Firuzeh'in, Akbar'in affina iligkin umutlanmastyla gegilen Ilk
Esigin hemen ardindan kahramanlar tanidik bir sinavla yiizlesir; yeseren
umutlarinin yerini yine hayal kirikliklar: alir. Davacinin yumusadigini dii-
stinerek bir tath paketi yaptirip kendisine tesekkiir etmeye giderler. Ne var
ki Bay Abolqasem mahkeme gitmek iizere evden ayrilmigtir. Once riza ver-
mek i¢in gitmis olabilecegini uman ikili davacinin esinin uyarisiyla tekrar
yikima ugrar: “Kisas!” Alanin soylediklerini gece diisiinecegini séyleyen
Bay Abolqasem sabah oldugunda ilk iy mahkemeye giderek kisas karari
verdigini tekrar beyan eder. Yani Alanin konusmas: karsisindaki kiside
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hicbir olumlu etki yaratamamuistir. Yeniden baslangictaki umutsuz konum-

larina geri donerler.

NG

Gorsel 9. Davacinin Kizinin Tablosuyla Mahkemede Adaleti Arayisi

Oldiiriilen kizinin tablosunu elinde tastyan acili baba davaliy1 affetmek
bir yana isleri hizlandirmanin ve kars: tarafin umudunu kirmanin yolu-
nu arar. Sabirli olmasini tembihleyen hakim infazin yakinda gergeklesece-
gi bilgisini verince artik daha fazla dayanabilecek giicii kalmadigini ifade
ederek kararinda israr eder. Hakimin ifadesiyle; o nasil kizini seviyorsa
digerleri de Akbar’t seviyorlardir. Bu nedenle de infazi durdurmak i¢in ¢a-
balamalar: gayet dogaldir. Hikimin yalin bir sekilde iki farkli yonden ifade
ettigi yaklasim, iki tarafin 6znel bakis agisindan kurulan ¢atismanin kamu-
sal alandaki karsiligin1 yansitir.

Kahramanlarin kisas kararinin katiligiyla miicadelesi en biiytik sinav-
laridir. Riza vermesi i¢in ikna edilmesi gereken Bay Abolqasem kahraman-
larin yolculugunda karsilarina ¢ikan bas diisman konumundadir. infazin
iptali icin verilen ikna miicadelesi de kahramanlarin baglica sinavi haline
gelir. Dolayisiyla sinavlar ve diisman birbirlerinden temel alarak kahra-
manlarin kargisina ¢ikar. Diger yandan yalnizca kisas karariin uygulan-
masina odaklanan davaci acisindan da davalilar diisman olarak belirerek
intikam-ceza motivasyonunun karsisinda merhamet-af kavramini temsil
ederler. A'la ve Firuzeh davaciy: kararindan vazgegirmek i¢in her yolu de-
melerine ragmen bir tiirléi bagariya ulagsamazlar. Karsilarinda beliren kati
tutumu tek baslarina agmalar1 da zaten miimkiin gériinmez. Bu nedenle
sinavi gegebilmek i¢in miittefike/miittefiklere ihtiyaglari vardir.
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Magaranin Derinliklerine Yaklasmak

Kan paras1 kahramanlarin magaranin derinliklerine yaklagmalarini
saglayan anlati aracina doniiserek olay orgiisiinde diigimiin sikilastirilma-
sina yol agar. Toplumsal agidan alt sinifa mensup, yoksul Bay Abolqasem
bir an dnce infazin gerceklesmesi i¢in gabalasa da karsisina kan parasi ¢1-
kar. Af icin razi olmayacagini davali tarafa kanitlamay: arzu etmekle bir-
likte infazin daha fazla ertelenmesini istemiyorsa bunun i¢in kan parasini
yatirmas: gerekir. Hakimin davacinin karsisina gikardigi kan parasi mese-
lesi Iran toplumunda kadin ve erkegin birey-vatandas olarak konumlan-
dirilma bi¢imine de 151k tutar. Kizi 6ldiiriilen yash adam kizinin katilinin
erkek olmasi nedeniyle infazin gergeklesebilmesi i¢in bir erkek ve kadin
arasindaki kan parasinin farkini yatirmak zorundadir. Kadina ve erke-
ge esit deger bicilmedigini imleyen bu durum davacinin tepkisini ¢eker.
Magdur olmasina; kiz1 dldiiriilmesine ragmen neden kendisinin kan parasi
6demek zorunda oldugunu yasalar 6niinde sorgulayan yasli adam hakimin
ifadesi karsisinda yikilir: “Oldiiriilen bir kadin, 6ldiirense bir erkek. Kur-
banin kan parasi, 6ldiireninkinin yaris1 kadar” Kizinin kan parasinin nasil
olur da ‘o caninin’ yaris1 kadar olabilecegini soran davaci dini hitkiimlerin
ontinde usulca bagini egerken yine de ‘yasaya’ isyan eder: “Bunda herhangi
bir mantik var mi?”

Mahkemede aradigini bulamayinca gareyi Merci-i Taklid Kurumuna
bagvurarak arayan davactya Mollanin yonelttigi ilk soru Miisliiman olup
olmadigidir. “Tabii ki Miisliiman oldugunu’ ifade etmesi {izerine, Molla bu
durumun ‘Allah’in seriat1’ oldugunu belirtir. Bir Miislimansa o halde ne-
den onun da birisini (Akbar1) 6ldiirmek i¢in bu kadar acele ettigi sorusunu
yonelterek katili affetmesini onerir. Davaci Bay Abolgasem ise iki milyon
tuman tutarindaki kan parasin1 6deyemeyecek durumda olmasina ragmen
‘kisasa kisas’ diisiincesinde sonuna kadar 1srar eder: “Affetmem!”

Davacinin esi yolda gordiigii Akbar’t kan parasini 6demesi i¢in ikna
etmeye ¢alisir. Clinkii kadinin da kendi agisindan farkli bir motivasyonu
vardir; kan parasiyla engelli kizini tedavi etmeyi umut eder. Cami imami-
nin riza vermesi i¢in esini ikna edebilecegini sdyleyince aslinda hi¢ paras:
olmayan Akbar da umutlanir. Esinden korkan kadin bu konugmanin mut-
laka gizli kalmasini tembihler. A'la durumu Firuzehke aktararak paray1 bula-
bileceklerini belirtir. Isledigi hirsizlik suglarindan dolayi 1slahevinde ceza-
sin1 ¢eken Ala arkadasinin kurtulusu i¢in hirsizlik becerisine giivenir; ar-
kadasinin affedilmesini yine bir sug (hirsizlik) araciligiyla saglamay1 umar.

Cile
Bay Abolqasem esinin yonlendirmesiyle imamla goriismek igin ca-

miye gider. Bir mesele hakkinda siiphe duyuldugunda Kur’an’a bagvurmak
gerektigini ifade eden imam bir ayet okur: “.. Allah bagislayic1 ve mer-
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hametlidir. Sana ne yapacagini dogrudan sdylemiyor ama bagislayicilik
ve merhametten bahsediyor” Buna karsilik Abolgasem ise Kuranin ona
kisasa hakk: verdigini ima ederek katillere kisas uygulanmasi gerektigini
savunur. Kizinin katilini cezalandirmak i¢in yolunda pek ¢ok engel bulun-
masina ragmen yine de kesinlikle riza vermeyecegini imama bildirir. Imam
kendisini affa yonlendirmeye ¢alisinca tepki gosterir: “... O halde Allah da
adil degildir!” Soziine ¢ok inandig1 cami imamu tarafindan da ikna edile-
meyen ve hatta kafirlige diigmemekle uyarilan adam ‘Allah’a kars: bile kir-

gin oldugunu’ ifade ederek camiden ayrilir.

Davaci Bay Abolgasem iivey kizi Somayehe yazdirdig: dilek¢ede kendi
cikigsizligini; sosyo-ekonomik statiisiinden kaynaklanan caresizligini res-
meder; “.. Abolqasem Rahmati isinden kovulmus, hasta ve yoksuldur. Ki-
sas i¢in gerekli kan parasini tedarik edecek durumda degildir. Bu nedenle
idamin gerceklesmesi i¢in gerekli olan kan parasinin hazineden 6denme-
sini ve hitkmiin uygulanmasini talep ediyoruz...” Herkes kendi derdinin
pesine diiser; dilekge okunurken diizeltme yaptiran adamin konusmasini,
kizinin rahatsizhigina odaklanan kadinin sézleri béler. Doktorun daha da
ge¢ kalinmadan ameliyatin yapilmasi gerektigini belirtmistir. Annesinin
uyarisiyla ameliyat olmak istedigini belirten kizin karsisinda adam derin
derin distiniir.

Gorsel 10. Firuzeh'in Mavi Pencereden A'la’ya Bakis

Firuzeh disarida kopan giiriiltiiyle yerinden kalkarak pencereden ba-
kar. Zithk iceren bakis aracihigiyla fiziksel olandan yola ¢ikarak esasinda
kavramsal bir ¢er¢evelenme sunulur; mavi renkle ¢ercevelenen pencerenin
doldurdugu kadraj Firuzeh’in bakisiyla ¢ergeve iginde bir gergeveye donii-
stir. Baktig1 yonde, mavinin ardinda olup biten sey ise tozlu, pastel bir or-
tamdaki kavgadir. Eski esi ve Ala tren yolunun yaninda kavgaya tutusur.
Bu kavgadan arda kalan ise Firuzeh ve A’la arasindaki yakinlasmadir. Daha
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oncesinde otobiiste ayr1 ayr1 oturan kahramanlar bu sefer yan yana yolcu-
luk yapar.

Catigmanin diger tarafina gegilen sahnede camide hutbe okunurken
Imam Ali’nin onca kétiiliik gsrmesine ragmen bagislayici olmasindan bah-
sedilir. Kurann ilk ayetini hatirlatan imam Allah’mn ilk adinin rahman ve
rahim oldugunu yani en bagislayict ve en merhametli anlamina geldigini
vurgular. Imamin sézleri dogrultusunda; merhametli olmak adalete ickin-
dir, beraberinde adil olmay1 da getirir. Camideki topluluk yerine dolaysiz
yonden Abolqaseme yonelik ikna amagli bu konusma onun sessiz protes-
tosuna doniiserek hutbenin bitmesini beklemeden sessizce camiden ayril-
masina yol agar.

Siirekli tekrar eden bir sahne diizenlemesiyle tekrardan davanin di-
ger tarafina; davalilarin diinyasina déniiliir. Bay Abolqasem’in camiden eve
donmesini bekleyen Firuzeh, bir baba gibi ¢ocuguyla oynayip sakalagan
Alay1 sempatik bakislarla izler. Davaci ve davali tarafin yollar1 cami ¢iki-
s1 tekrar kesigmesine ragmen adam hizlica yanlarindan gegerek uzaklasir.
Imamin yanina giderek ikna siirecinin ne durumda oldugunu soran Firu-
zeh acele etmemesi yanitini alir. Acele etmemek ise Akbar’in idami anla-
mina gelebilir ¢iinkii bekleyecek kadar yeterince zaman kalmamis olabilir.
Davaciy1 ikna edecegini kesin dille ifade eden imam onlarin yalnizca para-
y1 hazirlamasini ve gerisini kendisine birakmalarini tembihler. Boylelikle
dinsel diizlemdeki imam figiirii iki tarafin ¢atismasinin ortasinda adaleti
yerine getiren bir hakim gibi goriiniir.

Ala disarida sigara icen kadinlardan hoslanmadigini soylerken Firu-
zeh de hirsizlik yapan, diiriist olmayan ve cezaevine girip ¢ikan erkeklerden
hoslanmadigini belirtir. Ifade ettikleri ikircikli yaklagimlarinin altinda as-
linda birbirlerine kars1 hissetmeye basladiklar1 agk duygusu yatar. ikisinin
arasinda gegen konusmalardan ve davranislarindan karsilikli ask duygu-
lar1 agikga anlagilir. Imamin umut verici konusmast sonrasinda sokaktaki
akordeon calgicisinin coskuyla yiikselen miizigi esliginde lokantada yemek
yiyen Ala ve Firuzeh ile kii¢itk cocugu mutlu bir ¢ekirdek aile gibi goriiniir.
Alanin 6zel hayatina, ge¢misine ve kimligine dair sorular soran Firuzeh
onu yakindan tanimay1 amaglayarak evinin nerede oldugunu merak eder.
Alanin yaniti filmin adini ¢agristirir; “Giizel Sehir (Shahr-e-Ziba)?”

Sabah Ala ile bulusmak i¢in sézlesen Firuzeh tirnaklarina oje siir-
diikten sonra makyajin1 yapmasi ve aynanin oniinde esarbini degistirme-
si sansiirlenerek gosterilir. Evindeki mavi ¢erceveden (pencereden) bakis:
Alanin davacinin bahge kapisindan igeri baktig1 kara ¢ergeveye (kapiya)
baglanir. Kan parasini 6deyebilmek i¢in evini satiliga ¢ikaran adam aliciy-
la goriigiir. Kan parasini tedarik ederse adamin rizasini vermeyecegini bi-
len Ala aceleyle camiye gider. Kanuna gore kisas hakk: oldugunu savunan
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imamin karsisinda A’la ‘hangi hak?’ sorusuyla karsilik verir. Kan parasini
6demek yerine almanin, bunun sonucunda da hasta bir insani1 tedavi ettir-
menin daha biiyiik bir manevi 6diilii oldugunu iddia eder. Imamin yaniti
her zamanki gibi tartismay1 dini diizleme tasir; hangisinin daha ahlaki ve
dogru olduguna karar verecek olan A’la degildir. Hatta diinyada bir zalimin
(katil Akbar’in) eksik olmasinin toplumun geri kalani agisindan daha fay-
dal1 oldugunu ekler. Ezanin okundugu sirada igeri girmek icin acele eden
imamin ‘Namaz m1 daha 6nemli, hayat kurtarmak mr" sorusunu ‘Namaz’
diyerek yanitlamasi din/birey iliskisini ya da bagka bir ifadeyle bireyin din
karsisindaki-ardindaki varligini sorgulatir.

Din gorevlisinden istedigi yardim1 géremeyen A’la evin alicisinin pe-
sine diiserek kendi isini kendi mantigiyla ¢6zmeye girisir. Alictyla goriisiip
durumu anlatarak onu evi almaktan vazgecirmeye ikna eder. Alic1 da ailesi
evsiz ve zor durumda kalacagindan 6tiiri adamin evini satin almayacagini
bildirip anlagmay1 bozar. Ardindan gelen sahnede sokaktan duyulan giiriil-
tii adamin esine uyguladig: siddeti gozler oniine serer. Siirekli ‘dogruluk’
kavramindan soz edip dogru olanin ise kisas oldugunun altin1 gizen ada-
min hep kendi agisina (menfaatine) dogru tek tarafli tartan adalet terazisi
burada da isler; satisin iptalinden dolay1 esini cezalandirarak dover. Sadece
isitsel olarak duyulan bu sahne, erkegin kadina uyguladig: siddeti beyaz
perdede gostermeden dahi derinden duyumsatir. Sonrasinda perdeye yan-
styan kadinin sozleri de adamin esine bakisini agik¢a imler: “Benimle ev-
lendin, ¢iinkii kendine bir kéle arryordun. Beni dovdiigiin zamanlar harig
bana hi¢ dokunmadin!” Esini dévdiigii sirada her seyi kirip doken adam
aslinda en ¢ok da esinin kalbini kirar. Kadin kirik pencere camlarinin dol-
durdugu kadrajdan ¢ikarak engelli kiz1 Somayeh ile birlikte evden ayrilir.

Odil

Ala, esiyle kizinin ayrilmasinin ardindan evde yalniz kalan Bay Abolqa-
sem’in yanina gider. Adam yikilmis vaziyette bahgede yerde otururken onu
goriince tam hiddetlenmek {izereyken A’la kendisini sakinlestirir. Bu sefer
buraya rizasini istemek i¢in gelmedigini belirterek, Akbar’la goriisiip her
seyi anlattigini, infazdan kurtulmak i¢in umutlanmamasini kendisine soy-
ledigini aktarir. Arkadasinin yakinda idam edilecegini bildigini vurgulayan
Ala, infaz nedeniyle Akbar’in davacisindan kan parasi istemedigini iletir.
Kizinin katilini cezalandirmak, idam ettirmek i¢in artik kan paras1 6demek
zorunda olmayan yash adam adalet arayisinin karsisinda yine vicdaniyla
bas basa kalir. Kan paras1 6denmeden idam edilmeye razi olan Akbarin
davaci yasgli adamdan tek bir sart1 vardir; onu bagislamasini ister. O ana ka-
dar Alanin agzindan Akbar’in adina duydugumuz tiim bu sézler daha dnce
oldugu gibi aslinda Alanin diisiinceleri ve yasli adami ikna etme teknigi-
nin bir parcasidir. Eninde sonunda merhametin galip gelecegini umarak
adamun intikaminin yok olmast i¢in ¢abalar. Nihayetinde de amacina ula-
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sir; tam bahc¢eden ayrilmak iizereyken Bay Abolqasem kendisini durdurup
miijdeyi verir: “Kan parasini getirmelerini soyle; riza verecegim.”

Davacinin, kan parasini alarak kizinin katilini ‘affetmesi’ olay orgii-
stiniin bagindan beri Akbar karakterinin ekseninde verilen 6zgiirliik hatta
yasam miicadelesinin odiiliidiir. Bu odiiliin ele gegirilmesi i¢in en yogun
miicadeleyi veren karakter olan Allanin, arkadasinin adina bu 6diilii alma-
s1 kahramanlarin duyumsadig acinin-¢ilenin miikéafat: olarak kendilerine
geri doner. Sabretmesinin, umutla ve inatla miicadele etmesinin karsili-
ginda infaz1 durdurmay1 bagaran Alla karakteri bu anlamda Islam tasavvu-
fundaki ve sanat anlayisindaki ‘sabredip muradina eren kisi’ olarak Odiile
ulagmay1 hak eder. Ustelik de kendisi i¢in degil, bir bagkasinin yarar1 ug-
runa kazandigs; ‘hayat kurtaran’ bu 6diil, kahramanlarin adalet arayisinda/
catismasinda merhamet etme, bagislayici olma erdemini yiiceltir.

Gorsel 11. Esikte Bekleyen A'lla'min Odiilii Firuzehe Bildirmesi

Bekledikleri 6diile sonunda ulasan Alla gece yaris1 Firuzeh'in evine gi-
derek miijdeli haberi verir. Bagta kendisine inanmayan, yalan soyledigini
sanan Firuzeh'i inandirmakta giigliik ¢ekse de sonunda ikisi de mutluluk-
tan ne diyeceklerini bilemez. Hiizniin neseye déndiigii bu asamada anlati-
nin icerigi tekrardan ‘ask’ diizlemine kayar. Ige gitmeyip evde giin boyunca
Alanin gelmesini bekledigini sdyleyen Firuzeh asklarina dair yasadiklari
¢itkmazi duyumsatir. Ciinkii buraya arkadasinin (Akbarin) ozgiirliigiine
kavusmasini saglamak amaciyla geldigini belirten A'la, arkadasinin evli ol-
dugunu sandig1'? kizkardesi Firuzeh ile duygusal yakinlasmasini ‘dostunu
sirtindan bigaklamak’ olarak anlamlandirir.

Firuzeh, geceleri yatacak yeri olmayan ve nerede olursa orada yatan
Alanin uyumasi i¢in bakkal diikkidninda yatak hazirlayarak geceyi burada
gecirmesini soyler. Bakkalin aslinda Firuzel'in esi olmadigini, sadece ¢ocu-

12 A’la filmin bagindan beri Firuzeh’in bakkalla evli oldugunu sanmaktadir.
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gunun babasi oldugunu ve bir buguk yil 6nce bosandiklarini 6grenmesiyle
birlikte A'la ikinci bir Odiile daha kavusur. Sevdigi ve evli oldugunu zannet-
tigi kadin aslinda bekérdir. Bu esnada Firuzeh'in evli olmamasina ragmen
yiiziik takmasinin nedenini agiklamasi Iran’in varos bir semtinde bekar bir
kadin olarak yasamanin zorlugunu toplumsal agidan betimler: eger yiiziik
takmazsa bir¢ok erkegin her gece evinin 6niine gelip onu rahatsiz edecegini
vurgular. Bosanmasinin nedeni de esi tarafindan 6z benliginde agilan ya-
ralar1 duyurur: “Uyusturucuya her ihtiyac1 oldugunda kendimi daha fazla
satamazdim!”

Aralarinda gegen garpici diyalogun bitisiyle, agik¢a belirtmemis olsa-
lar da birbirlerine asik olan Firuzeh ve A’la derin bir tebessiimle birbirlerine
bakar. Aska dair bu bakisin ve Firuzeh'in evli olmadigini 6grenen Alanin
bu ikincil 6diiliiniin ardinda Firuzeh’in (kadinin) ¢ilesi gizlidir. Esinin
kendisine yiikledigi cileyi siirekli icinde tasityan Firuzeh, sonunda gilesi-
nin simgesine doniisen yiiziigli parmaginin kanamasina aldiris etmeden
¢ikarip atar. Kardesinin affedilmesinin ardindan; benliginin yaralanmasina
neden olan, bir kadin olarak varligini pargalayan yiiziikten kurtulmak Firu-
zel'in ikincil Odiiliine doniigiir. Bu 6diili 6zgiirliigiine kavugmasinin me-
taforik ilan1 olarak anlamlandirmak miimkiindiir. Béylelikle Cilelerinden
kurtularak Odiillerine kavugan kahramanlarin yolculugunda son béliime;
Eve Doniis yoluna gegilir.

Sekil 2. I1. Béliim: Olgunlagma (Diigiim) Aksiyon Akisi Ozeti
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Sinavlar, Miittefikler, | Magaranin Cile Odiil
Diigmanlar Derinliklerine
Yaklasmak

Kiz1 Oldiiriilen Davacinin Adalet Kahramanlarin Kahramanlarin

Davacinin Adalet Arayisinda Oniine | Hayalkirikliklar: Umudu: Davacinin

Arayis1 Cikan Engeller Akbar1 Affetme
Ihtimalinin Ortaya
Cikist

IT1. B6liim: Eve Doniis / Coziim (Trajedinin Kordiigiimii)
Doniis Yolu

Eve Doniis boliimiiniin ilk asamas1 olan Doniis Yolu olay orgiisiinde
aksiyonlar arasindaki bagintinin temel belirleyicisi islevini goéren kan pa-
rast iizerinden baglar. Yaklasik 4 milyon tutarindaki kan parasini 6deyecek
durumda olmadiklarini bildiren kahramanlar davacinin esiyle pazarliga
giriserek 700.000 tumana ikna etmeye ¢alisir. Benzer ekonomik olanaklara
-olanaksizliklara- sahip olan iki taraf da yoksulluklarinin ¢ikigsizligiyla bir
kez daha ytizlesir. Alanin bu paray1 bulabilmek igin tek bildigi yol hirsizlik-
tir. Hayatta en iyi bildigi becerinin hirsizlik yapmak oldugunu diisiiniirken
Firuzeh gercegi yiiziine garpar. lyi bir hirsiz olmadi1 igin yakalanip yedi yil
hapis yattigin1 hatirlatarak tekrar hapse diigmesinden korkar.

Paranin 6denmesinden siiphe duyan davacinin esi Abolgasem Ha-
nim’in ise daha farkli bir plani vardir. Bir miktar para alarak ve ayriyeten
kizin1 Ala’yla evlendirerek sorunun ¢oziilebilecegini umar. Béylece hem ki-
zin1 mutlu etmeyi hem de iki taraf arasindaki anlasmazlig1 sonlandirmay:
planlar. Bu plan filmin sonunda olay &rgiistint kérdiigiime doniistiiren ak-
siyon akigini baglatir. Kendisinin ¢6ziim yolu bagkasinin (Alanin) ¢ilesine
doniisiir. Ala’y1 engelli kiziyla evlendirmek istedigi i¢in rahatsizlik duyan
Abolqasem Hanim durumu anlattig1 amcasinin iistelemesiyle ikna olur. Ya
kan parasi igin gerekli paray1 tedarik etmek ya da Abolqasem Hanim'in kizi



104 | Dr. Ilker ZOR

Somayeh ile evlenmek... Iki zorlu secenek arasinda kalan Ala’nin aslinda
herkesin hayatini sekillendirecek kritik bir se¢cim yapmasi gerekir. Olay 6r-
glisiiniin akigini degistiren bu se¢im sonucunda kahramanlarin yolculugu
doruk noktasina dogru siiriiklenir.

Ailenin bityiigii olan Amca" ile birlikte Firuzeh'in evine giden Abolqa-
sem Hanim planini anlatir. Ustelik Alanin ikna edilerek planinin uygu-
lanmasinda Firuzeh'ten yardim ister. Yani Allanin, bagkasiyla evlenmesi
icin sevdigi kadin tarafindan ikna edilmesi gerekir. Agik oldugu A'laya ‘bir
kardes gibi’ gibi yaklasarak once durumu izah etmeli, ardindan da yavas
yavas Somayehe asik olmasini saglamalidir. Amca bu iyiligin karsiliginda
Abolqasem’i mahkemeye gotiiriip riza belgesini imzalatacaklarini ve bu sa-
yede kardesinin serbest birakilacagini taahhiit ederek Firuzeh'i bir se¢im
yapmaya zorlar.

Sonraki sahnede bu se¢imin 6znesi olan Alanin eve gelisiyle aksiyon
akig1 derinlesir. Ikisini genellikle birlikte gordiigiimiiz yerde; bahce kapi-
sinin girisinde konugurlar. Mekanin dili ‘esikte beklemek’ metaforu iize-
rinden bi¢imlenerek hep bir ‘secim yapma’ anlamini tasir. Mavi kapinin
girisinde, esikte duran Ala ve Firuzeh ya esigi atlayarak kars: tarafa (dava-
ctya) dogru bir adim atacak ya da esigin i¢ tarafinda kalarak kars: tarafin
teklifini reddedecektir. Firuzeh’in aglamis oldugunu fark eden Ala davayla
ilgili kot bir haber olmasindan endise duyar. Gergegi gizleyen; Abolgasem
Hanim ile amcasinin aslinda neden geldigini saklayan Firuzeh agk: seger.
Yalan soyleyerek kan parasini istemeye geldiklerini belirtir. Kardesinin ser-
best kalmasin1 her seyden ¢ok istemesine ragmen yine de ideallerinden ve
arzularindan vazge¢mez.

Dirilis (Doruk Noktasi)

Akbar’in idamina/affina iliskin verilecek kararin belirsizliginden ve
gergin bekleyisten dolayimlanan trajedi diigiimi filmin finalinde doruk
noktasina ¢ikar. Olup bitenden habersiz olarak davacinin evine giden Ala
Somayeh ile odada bas basa kalinca farkinda olmadan Somayeh’in talibi ola-
rak oraya gittigini anlar. Ala'nin geldigini duyunca sinirlenen Bay Abolqa-
sem’i esi sakinlestirir, ‘hayirli bir ig’ oldugunu anlatir. Teklifleri karsisinda
ne yapacagini sasiran Alla kendine sordugu soruyu Firuzehe de sorar: “Ne
yapacagim?” Firuzeh kardesini kurtarmak i¢in zorla evlenmesini isteyeme-
yecegini ifade edince agklari tizerine tartisirlar. Arkadaginin hayatta kalma-
sin1 gok isteyen Ala da buna ragmen askindan bir tiirlii vazgegemez. Ona
asik olmadigini iddia eden Firuzel'in yalan soyledigini diisiinse bile yine de
agkina dair hayal kiriklig1 yasar.

13 Filmde Amca karakterinin adi belirtilmez ve sadece Amca’ olarak anilir.
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Gorsel 12. Alanin Coziimii Giizel Sehirde (Islahevinde) Arayist

Hiisrana ugrayan Alla ilk kez pes ederek miicadeleden kagmay1 dener
ve gitmek istedigi yeri sdyleyerek otostop geker: ‘Giizel Sehir (Shahr-e-Zi-
ba)’ Giizel Sehir, Ala'nin evi-memleketi olarak tarif ettigi, ayn1 zamanda
filme de adini veren islahevidir. Ciinkii yasamindaki 18 yilin yedi yilim
gecirdigi; en iyi bildigi, evi gibi gordiigli yerdir 1slahevi. Sevmedigi biriyle
evlenmek/dostunun hayatini1 kurtarmak segeneklerinin yarattig: ikilemde
sevdigi kadindan (Firuzeh'ten) istedigi yardimi alamayan A’la, yapacagi bu
zorunlu se¢im 6ncesinde doniip dolasip yine Rehberine; Bay Ghafouri'ye
bagvurur. Rehberinin kendisine kilavuzluk yapmasini bekler ve ona danis-
mak i¢in de evine-islahevine geri doner.

Bay Ghafourinin Akbar’in isledigi cinayet tizerinden Ala’ya sordugu
sorular agka dair bir sorgulamaya doniisiir. Akbar’in sevdigi kiz bagkasiy-
la evlendirilecegi i¢in onu 6ldiirdiigiinii belirten Ghafouri ayn1 durumda
onun ne yapacagini sorar. Sevdigi kisiyi oldiiremeyecegi yanitini veren
Ala ‘unutmanin’ en dogrusu oldugunu ifade eder. Ghafouri kars1 yanitiyla
Alay1 belirli bir se¢ime dogru yonlendirmeyi amaglar: “Yani agik olan birisi
agkini unutabilir. Eger bu miimkiinse, Akbar’in kardesini unut o zaman.”
Unutmaya ikna olmasi i¢in 1slahevindeki mahktimlarin isledigi suglara
iliskin baska 6rnekler de sunar; hep 6ldiirmek ve unutmak ikiligi tizerine
kurulu olan 6rnekler 6ldiirmenin karsisinda unutmay: yiiceltir. Bununla
birlikte unutmanin zorlugunu da vurgulayan Rehberin son sozleri genel
olarak bireyin belirli meseleler karsisinda yasadig: ¢ikissizligr gozler oniine
serer. Clinkii bagkasinin hayati s6z konusu oldugu zaman hiitkiim vermek,
‘unut demek’ kolaydir.
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Gorsel 13. Ghafourinin Hediyesini Davacinin Reddetmesi

A’la’nin se¢imi olay orgiisiindeki ¢atigmayr doruk noktasina tagir;
¢iinkii bu yalnizca onun kendi yasantisina iligkin siradan bir se¢im de-
gildir. Bagta Akbar olmak iizere anlatinin tiim kahramanlarini kapsayan,
ilgilendiren bu zorunlu se¢im dogrultusunda, olay 6rgiisiinde daha 6nce-
den atilan trajedi diigiimleri ¢atigmay1 icinden ¢ikilamaz-¢éziilemez bir
kordiigiime gevirir. A’la’nin se¢imini ise Rehber duyurur; eger sevmedigi
Somayeh’le zorla evlendirilirse ‘hem kizinizi hem de kendisini perisan
eder’ diyerek davaci tarafi bu zorlama evlilikten vazgegirmeye caligir.
Buna ragmen kararindan vazge¢meyen davacinin Cagriy1 Reddi tekrar-
dan karsimiza ¢ikarak olay 6rgiisiiniin tiim asamalarini boylelikle tek bir
sahne igerisinde biitiinciil bir bakis agisiyla biraraya getirir ve Diriligi
6lim kavramiyla; yani 6lim tizerinden anlatir.

Iksirle Doniis

Olay orgiisii boyunca davaci Bay Abolgasem’in ¢evresinde kara kapi,
koyu renkler, kiyafetler tizerinden kurulan karanlik anlati atmosferi Rehber
Ghafouri tarafindan duyurulan ‘beyaz gomlek’ metaforuyla yikilmaya cali-
silir. Davaciya hediye etmek tizere yaninda beyaz gomlek getiren Ghafouri
kizinin 6limiintin tizerinden iki yil gectigini vurgulayarak Abolqasen’in
artik ‘yast’ imleyen kara kiyafetlerini ¢ikararak hayatinda yeni-temiz bir
sayfa agmasini Onerir. Yapici Onerilere hi¢cbir zaman aldirig etmeyip kati
karakterini sirdiiren adam ise hediye kutusunu (gomlegi) 6fkeyle yere atar:
“Daha ne kadar bana iskence ¢ektirmek istiyorsunuz? Defol git buradan!”
Kizinin 6liimii neticesinde benligini kaplayan ¢ilesine ayrica 6fkesi de ka-
risir. Clinkii Rehber’in 6nceki sahnede dedigi gibi; baskasinin hayati hak-
kinda hitkiim vermek, unut demek kolaydir. Herkes unutsa, unutmak istese
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bile o, kizinin kaybini unutamaz. Adamin gilesini yansitan sozleri kizinin
imgesine baglanir. Kamera diyalogun bitiminde hiiziinlii bir melodiyle bir-
likte Malileh’in duvardaki rafta asili kara esarpli, siyah beyaz tablosuna cev-
rinir. Ardindan Alanin yine bir gerceve gibi duran goriintiisii ekrana gelir;
kara kapinin gergevesinden iceri dogru bakar. Bakisini yonelttigi kadrajin
icinden, evlenmek istemedigi engelli Somayeh yiiriime degneginin ¢ikardi-
g1 sesle birlikte yavasca gecip giderken, A'lanin bekledigi bahge kapisindan
uzak durmasini sdyleyen annesinin sozleri sessizligi bozar.

Gorsel 14-15. A’la ve Somayel’in Umutsuzca Birbirlerine Bakig:

Hiiziin yiikli bir miizigin esliginde tekrardan Allanin kara kapinin
oniinde gerceveye hapsolan bakiglarini odagina alan kamera, hemen ardin-
dan ise trajedinin diger tarafina gecis yaparak Alanin trajedisine Firuzeh'i
eklemler. Yine miizigin hiiziin verici atmosferi ile aglayan bebegin sesinin
birlestigi odada, kasvetli bir ortamda bu kez Firuzeh'in trajedisi ¢erceveyi
(kadraji) kaplar. Tavandan sallanan bebek ¢ingiraklarinin ardinda, arkas:
kameraya doniik bir sekilde duran Firuzeh'in bakislar1 pencereden (gerge-
veden) disariya uzanir. Bay Ghafouri ve Alla tipki Ilk Esigi Gegis asamasin-
da oldugu gibi 1slahevinin araciyla yeniden ayni yere, Firuzel’in yasadig:
mahalleye gelir. Alla 1srarla ve defalarca zile basmasina ragmen Firuzeh
kap1y1 agmayinca geri donerek kameraya dogru yaklagirken kadrajin igin-
den hizla gegip giden trenle birlikte ekran kararir. Kararan ekrandan geriye
kalan ise adaleti kendi agilarindan; kendi dogrular iizerinden arayan, bu
nedenle de siirekli ¢atigma yasayan kahramanlarin trajedisidir.

Gorsel 16-17. Kapanis Gorseli: Allamin Mavi Kapiy: Calist ve Firuzel'in Sessizligi

Aksiyonlar arasinda kesintisiz olarak kurulan neden-sonug iliskisiyle
devinen ve trajediyi filmin sonunda ¢6ztimsiiz bir diigiime; yani kordii-
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glime ceviren temel durum, trajedinin karakterler baglaminda hem kar-
silikli hem de biitiinciil olarak yasanmasi; kahramanlarin trajedinin hem
bir pargasi hem de kaynagi olusudur. Film evreninde taniklik etmedigimiz,
daha 6nceden yasanmis olan bir aksiyon'* anlatinin temel kurucu aksiyo-
nunu olusturarak trajedi 6rtintiisiiniin 6nctilii islevini goriir. Bu aksiyonun
yarattig1 sonuglarin uzantis: olarak; Malileh'in nisanlis1 Akbar tarafindan
oldiiriilmesi olay: tizerinden baslayan trajedi maceraya diger kahraman-
larin katilimiyla birlikte derinlesmis ve kahramanlarin kendi se¢imlerinin
sonuglarina katlanmak zorunda kaldiklar bir trajedi kérdiigiimiine eviril-
mistir.

Sekil 3. I11. Béliim: Eve Déniis / Coziim (Kordiigiim) Aksiyon Akist Ozeti

14 Bu temel aksiyon Akbar’in nisanlis1 Malileh’i 6ldiirmesidir. Filmdeki ana trajik ¢atigma
bu aksiyondan dolayimlanir.
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Tablo 7. Tematik Kategori (Kod Sistemi) ve Analiz Metni (Belge Sistemi)

Yukaridaki tabloda Giizel Sehir filminin tematik analizinde kullanilan
MAXQDA 2020 Nitel Veri Analiz Programinin arayiizii yer almaktadir.
Alanyazin Bolimiinde belirtilen trajedi temalar1'® sol tarafta ilgili baslik-
taki siralamayla ayni sekilde yukaridan asagiya dogru siralanmaktadir. Ku-
ramsal ¢erceveden yola ¢ikilarak temalar alt kategorilere ayrilmis ve “Di-
ger” kategorisi olusturularak alt kategorilerine yer verilmistir. Olay Orgiisii
Analiz Metni filmin bagsindan sonuna kadar asama asama olusturularak
MAXQDA Programina yiiklenmistir.

Olay orgiisii analizinde izlenen yontem teknigi kullanilarak metin
bastan sona dogru ilerleyen bir aksiyon akisiyla kodlanmistir. Aksiyon
aksiyon ilerleyen kodlama sonucunda toplam 403 tematik kodlama elde
edilmistir. Kodlama yapilan temalara iligkin sayisal veriler ve aralarindaki
tematik iliski asagida sunulmakta olan tablolar araciligryla ayrintili olarak
belirlenmektedir. Bu belirlenim sonucunda temalar ile olaylar (aksiyonlar)
arasinda bag kurulmasi kuram ile uygulama arasinda da biitiinliiklii analiz
yapma olanagini beraberinde getirmistir.

15 Alanyazin bolimiinde ¢atisma, yazgi, ¢ikigsizlik, muglaklik, merhamet ve korku, trajik
hata, adalet arayis1 temalar1ilgili basliklar altinda ayrintili olarak agiklanmus; trajedi kavrami
ekseninde temalarin kavramsal ¢ercevesi belirlenmistir.
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Kod Sistemi Giizel Sehir TOPLAM
v (@Eg'Catisma [ | 35
G g'Felaket ] 14
©g'Secim Yapmak || 27
Cglligkiler A | | 34
G g'Aile Iligkileri = 11
v @glYazgl - 8
@ g'Peripetie = 6
@ g'Anagnorisis - 3
Eg'Cikissizlik || 22
~ @ Muglakhk - 9
@ Paradoks ] 20
v @EgMerhamet | 24
@ g'Korku = 8
EgAci | 16
(©4'Trajik Hata 0
v (@Eg'Adalet Arayisi - 50
Gg'Sug = 9
@ g'Kbtuiliik = 8
Cg'Ceza | 20
G g'Intikam = 13
G Ylzlesme ] 14
v (G g'Diger 0
G g'Sorular ] 14
Cg'Yalan - 7
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Tablo 8. Tema Tarayicist (Trajedi Temalarinin Olay Orgiisiindeki Kapsami)

Tablo 8’ gore; olay orgiisti icerisinde en fazla yogunluga sahip olan
temalar adalet arayis ile catisma ve iliskiler agi olarak 6ne ¢ikmaktadir.
Adalet arayisiyla ¢atismanin olay orgiisiindeki etkinligi hatirlandiginda ve
her iki tema da alt kategorilerini olusturan temalarla birlikte ele alindiginda
yogunluklarinin fazlaligi daha da dikkat cekmektedir. Ciinkii her iki tarafin
kendi hakliliklarini olay orgiisiiniin merkezine alan adalet arayislar1 inti-
kam (kisas) ve merhamet gibi birbiriyle zit duygular1 igerdigi i¢in filmin
basindan sonuna kadar ¢atigma yasamalarina neden olur.

Gorsel 18. Ozgiirliikk Umudunu Cagristiran Mavi Kapr
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Daha az kodlanmasina ragmen aslinda diger temalarin yarattig1 anlam
gercevesinin altinda ortiik olarak felaket temasi gizlidir. Felaket; adalet ara-
yisiny, iliskiler agini, catismayi baslatip ilerleten ve giderek karmagiklasarak
tematik cerceveyi oren baslica olaydir. Katalizor olay olarak diger tiim tema-
lar1 dolayli/dolaysiz etkileyerek olay 6rgiisiiniin kurulusunun trajik bir hale
biiriinmesini saglar. Kahramanlarin 6zgirliik umudu, umudun yitiminin
ve hayalkirikliklarinin tekrar umuda/umutsuzluga déniismesi gibi stirekli
devinen duygular adalet arayis1 ve ¢atigma temalar: etrafinda iliskiler agini
sarar. Alanin davacinin kendisine kars: sert ve olumsuz tavirlarina ragmen
arkadaginin affedilmesine iligkin umut etmekten vazge¢cmeyen kisiligi anla-
t1 boyunca kahramamanin baslica direng noktasini olusturur. Asik oldugu
Firuzeh’i de saran umutlu ruh hali heniiz bahgesinin giris kapisindan bas-
layarak tiim evi; bahgedeki merdiven korkuluklarini, pencereleri de kapsa-
yan mavinin 6zglrliik umudunu ¢agristiran canliliginda birlesir.

Sik kodlandig: goriilen toplumsal/dini normlar, merhamet, intikam,
ceza temalar1 adalet arayisiyla birleserek trajedi 6riintiisiinti derinlestirir.
A’la ve Firuzeh’in davaci Abolqasem’i ikna miicadelesinde davacinin esi
ve cami imami da onlara yardimci olmaya ¢aligsa da ikna etmeyi bir tiirlia
basaramazlar. Imamin Kur’an’dan merhamet etme ve bagislamaya yone-
lik ayetler okumasina karsilik Abolqasem de din ve Tanri1 inanci {izerine
bir sorgulamaya girisir. Ustelik ikna olmak bir yana mahkemeye giderek
katilin (Akbar’in) infazin1 hizlandirmanin yollarini arar. Bunu sagla-
manin da tek yolu idam edilecek olan Akbar’in kan parasini 6demesidir.
Hatta karg1 tarafin kendilerine 6demesi gereken kan parasindan daha
fazla bir meblag 6demesi gerekir. Clinkii onun kizinin kan parasi, katili
olan erkegin (Akbar’in) kan parasinin yarist kadardir. Ne var ki yoksul
bir kisi oldugu i¢in yeterince parasi olmayan Abolgasem bu yiizden evini
satmaya karar vererek bir aliciyla anlasir. Alicty1 vazgeciren A’la ise infazi
simdilik durdurmayi basararak zaman kazanuir.

Gorsel 19. Unutsuzlugu Cagristiran Kara Kap:
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Anlatinin protagonist kahramanlari olan Firuzeh ve Ala'nin umuttan
beslenen ve genellikle mavi'® ile cercevelenen adalet arayisinin karsisinda
ise bagka bir diren¢ noktasi belirir. Kizini yitiren acili babanin i¢ diinyasin-
daki tziintii ve 6fkesinden disartya tasan karamsarlig1 evinin her yanina
yansir. Uzlasma amaciyla eve goriigmeye gelen Alanin karsisina ilk ¢ikan
engel de karalara boyanmis bahge kapisi olur. Davacinin benligini saran
karanlik hem avlu hem de evin i¢indeki kapilara, pencerelere kadar her yeri
siyaha biiriiyerek ailedeki matem havasini duyurur. Olumlu ve olumsuz iki
direncin karsilastig1 noktada da ¢atismanin ortaya ¢ikmasi kaginilmazdir.

Gorsel 20. Allamin Davaciya Okudugu Mektup

Sadece ii¢ kere kodlanan anagnorisis temasi, hatta hi¢ kodlanmayan
trajik hata temalar1 bile belirli anlamlar: ifade eder. Kahramanlarin birbiri
hakkinda —yeni- bilgiler edinmesini, dolayisiyla izleyicinin de kahramanlar
hakkinda bilgi edinmesini ifade eden anagnorisis'” Akbar’in isledigi su¢un
niteligini bilmemizi saglarken kars: tarafla arasindaki ¢atismay1 ve bu ¢a-
tismaya sonradan dahil olan diger karakterlerin (Ala-Firuzeh ile Davaci
taraf) anlatidaki islevini anlamlandirmamizi kolaylastirir. Boylece yukari-
da tartisildig tizere karsit direng tasiyan karakterlerin, olay orgiisiindeki
aksiyon akisi iizerindeki etkisini iliskiler ag1 icerisinde, karsilikli yonlerden
yorumlamamiz miimkiin olur.

Tablo 8.te trajik hatanin hi¢ kodlanmadig gériilmektedir. Akbar’in ni-
sanlisini 6ldiirmek suretiyle isledigi su¢ olay 6rgiisiindeki trajik hatay: olus-
turmasina ragmen Oykii evreninde bizzat taniklik etmedigimiz i¢in kodlan-
manmustir. Non-diegetik olarak (dykii evreni diginda) sunulan trajik hata bu

16 Firuzeh ve A’la karakterlerinin iginde oldugu ¢ekimlerin/sahnelerin ¢ogunda mavi kapi
ve pencereler dogal cergevelere donisiir.
17 Anagnorisis kavrami ayni ad1 tagiyan baslik altinda ayrintili olarak agiklanmaktadir.
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anlamda tematik agidan olay orgiisiiniin temel katalizortidiir. Filmde olup
biten her aksiyon bu katalizor (kiskirtici-tetikleyici) olayin neden oldugu
yikimin/felaketin (Akbar’in nisanlis1t Malileh’i 61diirmesi) etrafinda gelisir.
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Tablo 9. Olay Orgiisii Tematik Iliskiler Tarayicisi
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Tablo 10. Olay Orgiisii Tema Haritasi'®

Temalar arasinda kurulan bag Tematik liskiler Tarayicisi ve Tema Ha-
ritasi izerinde agik bir sekilde sunulmaktadir. Olay 6rgiisiinii bagtan sona
kusatan karsit direnglerin/motivasyonlarin ¢atismasi tematik iliskilerin ta-
ranmasiyla elde edilen Tema Haritasinda ayrintili sekilde gézlemlenmek-
tedir.

Belirli aksiyonlar az ve sik kodlanan temalar: birarada sunar. Allanin,
arkadag1 Akbar’in agzindan yazilmis gibi davaciya okudugu (yalan soyledi-
gi) mektup sahnesi olay 6rgiisiinde az kullanildig1 saptanan yalan temas1"

18 Tablo 4.4. ve Tablo 4.5. sekil olarak birbirinden farkli tablolar gibi gériinmesine
ragmen aslinda ayn1 bulgular1 sunmaktadir. Bu nedenle iki tablo alt alta verilip birlikte
yorumlanmuigtur.

19 Yalan temasi olay orgiisiinde az sayida (7 kere) kodlanmistir. Paradoks 20, ¢ikissizlik ise
22 kere kodlanmugtir.
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ile daha sik kodlanan paradoks, ¢ikissizlik temalarini bir araya getirir. 18 ya-
sina girmek ile idam edilmek, affetmek ile kisasa kisas yasasin1 uygulamak
gibi iliskiler aginin icerisinde gizlenen paradokslar® bizi kahramanlarin
cikigsizligina gotiiriir. Boylece ¢oziimsiiz geliskilerden kaynagini alan ¢ikis-
sizliklarinin altinda yatan trajedinin nasil 6riildiigti daha da belirginlesir.

Temalarin birbiriyle kurdugu iliski agin1 bulgulamamizi saglayan
Tema Haritas1 temalar arasindaki oriintiiyt belirginlestirir. Olay 6rgiisiin-
de hangi temanin hangi temayla bir arada islendigini betimleyen Tema
Haritasi, trajedi oriintiisiiniin nasil kuruldugunu yorumlamamiza olanak
tanir. Belirli bir temanin bagka bir temayla birlikte kodlanma siklig1, bir
temanin (Orn. adalet arayisinin) kendisine karsit olan digerinin (6rn. ga-
tismanin) de olay orgiisiindeki yogunlugunun fazla olmasini anlaml hale
getirir. Boylelikle temalarin barindirdig: karsitlik ayni zamanda anlatidaki
tematik biitlinliik olarak karsimiza ¢ikar.

Tematik baglamda olusan trajedi oriintiisiiniin haritanin sag tarafinda
siklagtig1 goriilmektedir.*’ Davacinin devlet/dini kurumlar 6niinde adale-
ti aradig1 sahne 6zellikle adalet arayisi, catigma, merhamet, se¢cim yapmak
ve toplumsal/dini normlar ¢ergevesinde 6riilen bu trajedi 6riintiistiniin bir
ornegini teskil eder.

Gorsel 21. Davacinin Mollanin Karsisinda Adaleti Arayisi

Yasa ve bireyin kars1 karsiya geldigi noktada tartismanin igerisine ayri-
ca ekonomik kosullarin/parasizligin karigmasi trajedinin anlati katmanina

20 Paradoks ¢oziimsiiz / ¢ozillmesi gii¢ geliskileri ifade eder. Paradoks kavrami hk.da
bkz.; Bauman, Z. (2014). Parcalanmus hayat: postmodern ahlak denemeleri (Gev: I. Tiirkmen).
Istanbul: Ayrint1 Yayinlari., Calinescu, M. (2013). Modernligin bes yiizii (Gev: S. Giirses).
Istanbul: Kiire Yayinlari.

21 MAXQDA 2020 Programina yiiklenen arastirma metninde bu kodlamalarin yapildig1
ilgili aksiyonlara tiklandiginda hangi temalarin kodlandig alti gizili sekilde belirtilmektedir.
Bulgulanan temalar bu saptama dogrultusunda ifade edilmistir. Tema Haritas1 program
tarafindan bu saptamalardan yola ¢ikarak olusturulmaktadir.
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bir boyut daha katar. Sosyo-ekonomik perspektiften bakildiginda alt1 sin1-
fa ait olan adamin yoksullugu, igine diistiigi ¢ikissizliginin ana kaynagi-
ni1 olusturur. Daha dnceden Ala tarafindan dini ve ahlaki yonden vicdan
muhasebesine siiriiklenmesine ragmen intikam duygusunun baskinligiyla
vicdanini bastirmayi basarsa bile bu kez dini hitkiimlerin 6ngordiigii eko-
nomik kosullar karsisinda caresiz kalir.

Gorsel 22. Kahramanlarin Hayalkiriklig:

Kan paras1 saglik sorunlar1 yasayan birisinin (engelli kizin) tedavi
masrafina ¢are olabilecekken, diger yandan da Abolgasem i¢in 6len kizinin
intikaminin alinmasini saglayacak bir cezalandirma aracidir. Bu noktada,
kan parasi bir aile icinde ayn1 anda iki farkli bakis agisin1 yansitir; kadin
esinin oldiirtilen kizinin kan parasini kars taraftan almak ister.* Kiz1 6l-
diiriilen adam ise kan parasini devlet hazinesinden 6demeyi; yani kizinin
katilinin kan parasin1 ddeyip infaz1 gerceklestirmeyi ve bu sekilde sugluyu
cezalandirmay1 amaglar. Para-parasizlik tizerinden ilerleyen, belirli ve so-
mut bir olgunun her iki karakterin iki farkli se¢cimi sonucundaki ifadesinde
yoksullugun trajedisi gériiniir. Bu trajedinin altinda ise kahramanlarin yok-
sul-parasiz olmaktan kaynaklanan cikigsizliklar1 gizlidir. Adam ameliyat
i¢in gereken 3-4 milyon tuman parasi olsa bile bu parayla katilin asilarak
idam edilmesini saglayacak kan parasini 6demeyi segerken, esi de katilin
affedilmesi karsiliginda kan parasini alarak kizini ameliyat ettirmeyi seger.

22 Davacinin esi kan parasiyla engelli kizini iyilestirmek ister. Kan parasi kizinin tedavi
masrafinin temini anlamina gelir.
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Gorsel 23. Alla'nin Iki Karsit Segenek Karsisindaki Cikigsizlg

Kahramanlarin yaptig1 se¢imlerin diger temalarla kurdugu iliskinin
catisma, ¢ikissizlik, adalet arayisi temalarinda yogunlasmasini 6zellikle A'la
karakteri {izerinden yorumlamak miimkiindiir. Sevmedigi bir kadinla (So-
mayeh ile) evlenmek ve kan parasinin tamamini 6demek arasinda se¢im
yapmak zorunda olan Alanin bu zorunlu se¢iminin ardinda bir de Firu-
zehe duydugu askin vazgecilmezligi gizlidir. Sonuglarina katlanmasi zor bir
secimdir bu; ya kendi hayatini feda edecek ve sevdigi kadin yerine sevme-
digi bir kadinla evlenecek ya da kan parasin1 6deyemedikleri i¢in arkada-
s1 idam edilecektir. Bu zor se¢im kahramanlarin yolculugunu hep birlikte
duyumsadiklari bir trajedi kordiigiimiine gevirir.

Bir Ayrilik

Gorsel 24. Bir Ayrilik Film Afisi
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Filmin Yapim Bilgileri
Yonetmen: Asghar Farhadi
Senaryo: Asghar Farhadi

Oyuncular: Payman Baadi (Nader), Leila Hatami (Simin), Sareh Ba-
yat (Raziyeh), Shahab Hosseini (Hojat), Sarina Farhadi (Termeh), Merila
Zare’i (Ghahraii Hanim), Ali-Asghar Shahbazi (Nader’in Babasi), Babak
Karimi (Sorgu Yargici), Kimia Hosseini (Somayeh), Shirin Yazdanbakhsh
(Simin’in Annesi), Sohibanoo Zolqadr (Azam), Mohammadhasan Asgha-
ri (Bankaci), Shirin Azimiyannezhad (Otobiisteki Kadin), Hamid Dadju
(Bankaci), Mohammad Ebrahimian (Hakim), Samad Farhang (Sorgu Yar-
gic Memuru), Ali Fattahi (Asker), Nafise Ghodrati (Ogretmen)

Yapimci: Asghar Farhadi
Yapim Yili: 2011

Siire: 123 dakika

Ulke: Iran

Filmin Ozeti

30’lu yaslarinin ortalarinda evli ve tek ¢ocuklu bir ¢ift olan Simin ve
Nader aralarindaki anlagmazliklar yiiziinden boganma agamasindadir. Go-
riiniirde Simin’in bogsanma nedeni, kizlar1 Termeh’in daha iyi bir egitim al-
masini saglamak tizere ailecek Fransa’ya yerlesmek-go¢ etmek istemesidir.
Giinkii Iranda kalmaya devam ederlerse kizinin iyi bir egitim alamayacagi-
n1 ditgiiniir. Buna karsilik Nader ise 80 yaslarindaki yasl babasina bakmak
zorunda oldugu igin esinin istegini geri gevirerek bosanma yolunu seger.
Babasinin yasli olmasinin ve ona bakacak bagka kimsenin olmamasinin ya-
ninda Alzheimer hastas: olmasi Nader’in Fransaya yerlesmesini engelleyen
baslica ailevi faktordiir. Babasini dylece birakip bagka bir tilkeye gogede-
meyecegini diisiinen Nader kiz1 Termeh'ten ayrilmayi katiyen kabul etmez.

On bir yasindaki Termeh anne ve babasi arasindaki bosanma siireci-
nin ortasinda kalan ve asil ayrilik sancisini yasayan karakterdir. Babasinin
sozlerine inanarak annesinin evi terk etmeyecegini, ettikten sonra da geri
donecegini varsayarak babasi ve biiyiikbabasiyla kalir. Fakat bu durum,
Termel'in kimi segecegine iliskin nihai karar1 degildir. Bu se¢imin belir-
sizligi filmin Oykisiiniin temel anlat1 duraklarindan birini olusturur. Diger
yandan okuldaki Ingilizce 6gretmeni Quahrei Hanim'in da olay orgiisii-
ne dahil olmasiyla ayriligin huzursuzlugu egitim hayatina da yansir. Okul
arkadaglarinin karsisinda kendisini suglu ve mahcup gibi hisseder; anne
babasi ayrilmak {izere olan, siirekli tartisan, hatta ailevi tartigmanin igine
ogretmeninin ve bakici kadinla ailesinin de katilmasiyla ayrilik sancisi aci-
ya dondsiir.



ASGHAR FARHADI SINEMASINDA TRA]EDi' 119

Simin'in evi terk etmesi filmin konusunu yansitan olay orgiistindeki
a¢mazlari agiga cikarir. Baslagicta cok az da olsa konusabilen yasli ve hasta
Biiyiikbaba gelininin evden ayrilmasi sonucunda suskunlagarak tuvaletini
altina kagirmaya baslar. Simin’in evden ayrilis1 Bityiikbaba karakteri tize-
rinden anlam kazanir. Nader bu nedenle babasi i¢in bakici tutmak zorunda
kalir. Esinden izinsiz (!) ve habersiz olarak bakicilik yapmaya baglayan Ra-
ziyeh ise oykiiniin daha en basindan itibaren huzursuz ve ¢ileli bir karakter
izlenimi gizer. Issiz oldugu igin saldirgan tavirlar sergileyen esinden korkan
Raziyel'in cilesinin altinda hamileligi gizlidir; aile olarak ekonomik aci-
dan sikintilar ¢ektikleri i¢in aslinda hamile kalmak istemedigi sezilir. Zaten
agir bir is olan bakicilik isini yaparken iistiine ayrica bir de hamile olmasi
onu fazlasiyla yipratir. Huzursuzlugunun en yakin sahidi yine bir ¢ocuktur.
Dért yaslarindaki kiigiik kiz1 Somayeh, annesinin ¢ilesine taniklik ederken
bir yandan da heniiz ¢ocuk haliyle bu cileye ortak olur.

Hojat'n kizi Termehe zarar vermesinden korkan Simin, esi Nader’i
kars1 tarafa kan paras1 6demeye ikna eder. Buna ragmen yine de filmin fi-
nalinde Agilis jeneriginin basinda, hakimin karsisindaki Simin-Nader cifti-
nin ayrilik hikayesiyle baslayan filmde, bagka bir ailenin par¢alanmasini da
izleriz. Filmin sonu ise tipki baglangicini andirir; mahkeme salonunda bu
sefer hakimin karsisinda Termeh bulunur. Boganma asamasindaki anne ve
babasi arasinda kimi sectigi; hangisiyle kalacag: kendisine sorulur. Se¢im
yap1p yapmadigini soran hakimi ‘evet sectim’ diyerek yanitlasa da kimi se¢-
tigini hakime/izleyiciye sdylemez ve agik uglu bir son ile film biter.

Olay Orgiisii Analizi
I. Boliim: Yola Cikis / Serim (Trajedinin Serimi)

Siradan Diinya

Gorsel 25. A¢ilis Gorseli: Simin-Nader’in Bosanma Basvurusu
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Filmin prologu (6nso6zii) niteligindeki Acilis Jenerigi, fotokopi maki-
nesinde bagkarakterler Nader ve Simin ¢iftinin niifus ctizdanlarinin foto-
kopisinin ¢ekilmesiyle baslar. Fotokopilerin ¢ekildigi esnada ardi ardina
kararip agilan ekrana makinenin sesi eslik eder. Makine durup ses kesildi-
ginde ve kararma sonrasi ekran tekrar acildiginda Nader ve Simin hakimin
(kameranin) tam karsisinda oturmaktadir. Simin ve Nader ciftinin haki-
min karsisina ¢ikmasiyla birlikte Acilis Jeneriginin ikinci sahnesine gegilir.

Nader ve Simin neden boganmak istediklerini hararetli bir sekilde ha-
kime anlatir. Her ikisi de aralarindaki bosanma meselesini kendi agilarin-
dan, kendi hakli gerekgeleriyle ele alirlar. Simin ¢ocuklar: Termehe daha iyi
bir egitim ve yasam firsat1 yaratabilmek amaciyla ailesiyle Fransa’ya gog et-
mek ister. Buna karsilik Nader ise, alzheimer hastasi olan yash babasina ba-
kabilmek amacryla eginin istegini geri ¢evirerek Iranda kalmayi seger. Ka-
meranin bagkarakterlerin karsisinda konumlandirilisi izleyiciyi 6ykiiniin
bir tanig1 ve gozlemcisi haline getirir. Karar1 verecek olan yalnizca hakim
degil, ayrica yonetmen tarafindan karakterlerin dykiilerinin tanig: olarak
davet edilen izleyicilerdir. Hakim, ¢iftin 6ne stirdiigii gerekgeleri kiigiim-
seyerek bunlarin bosanmak icin yeterli gerekge olmadigini ifade eder. Tiim
bu tartigmanin kiyisinda Nader’in alzheimer hastasi yash babasi yer alirken
bosanma sancisinin tam ortasinda ise ¢iftin 11 yasindaki kizlar1 Termeh
bulunur. iranda ‘bu sartlarda’ kizinin egitim almasini istemeyen Simin ha-
kimin ‘hangi sartlarda’ sorusunu yanitsiz birakir. Gerekgeleri hdkim tara-
findan onaylanmayan bosanma bagvurusu olay 6rgiisiindeki dramatik ge-
rilimin temelini olusturan; ¢iftin arasindaki temel ¢atismayi izleyiciye du-
yururken, A¢ilis Jeneriginin sonunda filmin ad1 ekrana gelir: “Bir Ayrilik”.

‘Siradan Diinya’ igerisinde, filme de adini veren ‘bir ayrilik’ 6ykiisiiniin
kurulusu perdeye yansir. Olay 6rgiisii, ana katmanini olusturan ‘bir ayri-
lik oykiisi’ etrafinda gelisen ve birbirlerini tetikleyen gesitli aksiyonlarin
etkilesimiyle ilerler. Goriiniirdeki ayrilik 6ykiisiiniin ardinda karakterlerin
icine dustiikleri ve birbirlerini besledikleri bir trajedi 6rgiisiiniin ilmekleri
yavas yavas atilir. Aile disindan bu trajediye ortak olan diger kahraman-
larin katilimiyla birlikte ayriligin karakterlerin trajedisine dontstiigii bir
yolculuk baslar.

Siradan ev hali her karakteri telagh bir sekilde kendi kosturmacasi ice-
risinde yansitir. Isciler masay1 tagirken eve gelen Simin valizini kapatmak
i¢cin ugragsa da bunu bagaramaz. Nader balkonda babasini tiras ederken
Raziyeh kii¢iik kiz1 Somayeh’le birlikte eve gelir. Nader yapmasi gereken isi
ona izah eder: “Is babama bakmak, disar1 ¢gikmasina engel olmak, ilaglarini
vermek.” Bu sakin atmosferin aksine, ¢ocuklarin (Somayeh ve Termeh'in)
tedirgin bakislar1 yaklasmakta olan huzursuzluklar: ¢cagristirir.

Biiytikbaba evden ayrilmadan once kendisiyle vedalasan gelini Si-
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min’in bilegini titreyen elleriyle siki siki tutar. Kendilerini birakip gitme-
mesi i¢in yalvarircasina Simine bakar. Termeh ve biiyiikbabanin aksine
Simin’'in gidisinden en az etkilenen esi Naderdir. Annesinin gitmeyecegini
uman Termeh hayalkirikligina ugradiginda babasi kendinden son derece
emin ve rahat bir tavirla onu teselli eder: “Geri donecek.”

Gorsel 26. Ayrihigin Simgesi: Simin'in Valizini Toplamas:

Aglayarak evden uzaklasan Simin yolda gérdiigii Raziyeh ve kiigiik ki-
zin1 arabasina alir. {1k basta Simin’in de o evde ailesiyle birlikte yasadigini
sanan Raziyeh'in bakislariyla Simin’in gézyaslar1 arka arkaya ekrana yansur.
Iki kadinin da ruh hallerinin ardinda o an arabada olmamalarina ragmen
eslerinin golgesi gizlidir adeta. Esiyle anlagmazlik yasadig i¢cin evden ay-
rilmak zorunda kalan Simine, Raziyeh'in gergin hali eklemlenir. Ciinkii bir
adamin kiz1 ve yash babasiyla birlikte yasadig1 evde esinden habersiz ba-
kic1 olarak galigmak onu tedirgin eder. Onceki sahnede anne ve babasinin
ayriliginin sancisini yasayan Termeh’in yerini bu kez kiigiik Somayeh alir.
Arabalarin yarattig1 karmaganin ve korna seslerinin ortasinda annesiyle
birlikte oradan oraya kosturur.

Gorsel 27. Raziyel'in Yasadigr Cikissizligin Baslangici
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Raziyel'in isteki ilk glinii stkintili baslar. Zaten hamile oldugu i¢in mer-
divenleri ¢ikarken bile zorlanan, fiziken de yorucu bir is yapan kadin, bir
yandan da kiigiik tuvaletini altina kagirip pantolonunu 1slatan yasl adam-
la ilgilenmek zorundadir. Cogunlukla oksijen tiipiine bagli yasayan has-
ta adami odasina gotiirdiikten sonra Simin’i araylp durumu anlatir. Daha
once kaympederinin hig altina kagirmadigini aktaran Simin 6gretmenlik
yaptig1 okulda derste olmasi nedeniyle yardimci olmak icin eve gelemez.
Gelini Simin’in adini sayiklayip duran yash adamla ilgilenmek mecburen
bakiciya diiser. Banyoya gotiirdiigii yasl adama yikanip istiinii degistirme-
sini tembihler. Adamin tek basina yikanamayacak ve tistiinii degistireme-
yecek durumda olmasini ister istemez dikkate almaz. Ciinkii dini inancinin
kendisine ytikledigi ahlak anlayis1 hasta ve yasli bile olsa bir erkegi yikama-
sina izin vermez.

Benzin istasyonunda araca yakit: Termeh doldurdugu i¢in gorevlinin
bahsisi haketmedigini savunan Nader, dogrulardan hicbir zaman sagma-
dig1 izlenimi uyandirir. Kizi Termehe hep dogruyu 6gretmeyi, dogru olan
ne ise ona uygun sekilde davranmasini saglamay1 amaglar. Nader; Siradan
Diinyada caresizlikleri yiizlerinden okunan, hayatlarinda hep sorunlarla
bogusan kadinlarin (Simin ve Raziyeh) ve onlarla birlikte yine garesizce
stiritklenen ¢ocuklarin (Termeh ve kiigiik kiz) karsisinda; hasta-yasl ba-
basina bakan hayirl bir evlat, cocuguna kars1 dogrularin savunucusu olan
bir baba, mental agidan da giiclii bir erkek figiirii olarak durur. Bagka bir
deyisle, dogruluk ve gii¢ Naderde ifade bulurken; zayiflik, kirilganlik, tedir-
ginlik, caresizlik kadina layik goriiliir. Hatta sosyo-demografik agidan; or-
ta-sinifa ait olan, 6gretmenlik yapan Simin karakterinde sezilen garesizlik,
Raziyel'in ¢izdigi bakici-temizlik¢i kadin imgesinde caresizligi de igeren
bir aciziyet boyutuna taginir. Cocuklar ise bu Siradan Diinyanin hem ta-
nig1 hem kurbani olarak gergekligin ac1 veren yanini en derinden hisseden
karakterlerdir.

Maceraya Cagr1

Evdeki islerin fazlaligindan sikayet eden Raziyeh ise artik devam ede-
meyecegini Nadere bildirir. Planlari alt @ist olan Nader yeni bir bakic1 bul-
manin zorlugundan yakinsa bile onu vazgeciremez. Termeh’in 6zel Ingiliz-
ce Ogretmeni Quahrei Hanim'in 6nerdigi dogum doktorunun numarasini
defterine kaydederek tekrar Nader’le konusmak i¢in yan odaya geger. Olay
orgiisiinde belirleyici noktalardan birisini olusturan bu sahneye goriiniir-
de yalnizca Termeh ve Somayeh sahit olmustur.” Biiyiikbabay1 kendisinin
temizlemesinin dogru olmadigini, bunun dini bir konu oldugunu belirten
Raziyeh erkek bir bakici bulunmasinin daha dogru olacagini savunarak esi
Hojat1 bu is i¢in Onerir. Nader’i tanidigini séyledigi takdirde esinin ona

23 Nader’in, Quahrei ve Raziyeh arasinda dogum doktoruyla ilgili gecen bu konusmay1
duyup duymadig1 meselesi ilerleyen asamalarda 6nem kazanir.
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kizmasindan korkar. Bu yalanla birlikte olay 6rgiisiinde maceraya (yolcu-
luga) Hojat da katilir.

Hojat biiytikbabanin bakiciligini tistlenmek icin Nader’in ¢alistigi ban-
kaya is goriismesi yapmaya gider. Ucret konusunda tam anlagamamalarina
ragmen Hojat'in evde birkag giin denenmesi i¢in sozlesirler. Yalanin ardin-
dan bu sahneyle birlikte para meselesi de yiizeysel agidan da olsa ilk kez an-
latrya katilir. Hemen ardindan didaktik bir baba figiirii sergileyen Nader ve
Termeh arasinda dogruluk tzerine kurulu bir sahne yasanir: Nader okula
gitmek i¢in hazirlanan kizina Farsga kelimelerin anlamini 6gretir. Dindar-
lik, ¢6l, ayaklanma gibi kelimelerin Fars¢asini sdyleyen Termeh garanti ke-
limesinin Farsga karsiligini soylediginde babasi bu kelimenin Fars¢a degil,
Arapga oldugunu belirtir. Termeh’in “Ogretmenim 6yle diyor” demesine
karsilik olarak Nader kizini diizeltir: “Yanlis yanlistir. Kim soylerse soyle-
sin”

Siradan-giinliik ev isleri araciligiyla maceraya giden yolun taglar dizi-
lir. Ekonomik a¢idan sikintilar yasayan Hojat alacaklilardan birisinin po-
lise sikayet etmesi nedeniyle ise gelemeyince gorevi yine Raziyeh iistlenir.
Evdeki isler ayn1 onceki giinlerdeki gibidir... Biiytikbaba tuvaletini altina
yapar, kiyafetlerini ve haliy1 1slatir, Raziyeh’in ortaligi ve biiyiikbabay te-
mizlemesi gerekir. Somayel’in annesine yardimci olmaya ¢alisirken ¢op
posetinin apartmanin merdivenlerinde etrafa sagilmasi gibi kiigiik-siradan
bir olay bile daha sonra olayorgiisiinde bir neden-sonug iliskisine donii-
stir. Ortalig1 temizlemek zorunda kalan Raziyeh bu yiizden biiyiikbabanin
sokaga ¢iktigini fark edemez. Merdivenlerin yikandig: i¢in 1slak olmasi da
daha sonra yaganacak bagka bir aksiyonun igerigini tartigmaya agar. Boy-
lece birbirlerini tetikleyen olaylar zincirinin halkalar1 siralanmaya baslar.

Aceleyle evden ¢ikan Raziyeh'in caddelerdeki trafigin ortasinda yash
adami aramaya koyuldugu bu sahne izleyici agisindan tanidiktir. Stirekli
panik halinde kosturan Raziyeh'in, yolun karsisindaki bir gazete bayinin
onitinde duran ve karsidan karsiya ge¢meye calisan yasli adami fark etme-
siyle sahne kesilir. Ekranda son olarak goérdiigiimiiz imgeler anlatimi de-
rinlestirir; yoldan gecip giden onca arabanin arasinda karsidan karsiya gec-
meye kalkisan alzheimer hastasi yasli bir adam ve ona bir sey olmasindan
korkan ve kosturmaktan kan-ter i¢cinde kalan, kara ¢arsafli, hamile bir gen¢
kadn...
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Gorsel 28. Biiyiikbaba Gorsel 29. Biiyiikbabanin Bakicisi Raziyeh

Her zaman oldugu gibi kizi Termeh'i okuldan alan Nader eve geldikle-
rinde kimsenin olmadigini goriir. Zili calmalarina ragmen kapiy1 acan biri
olmayinca telaglanirlar. Termeh biiyiikbabasinin odasinin kapisini agtigin-
da panige kapilir; hemen yanina gelen babasiyla birlikte iceriye baktikla-
rinda, gordiikleri manzara karsisinda soka ugrarlar: elleri esarpla yataga
baglanmis olan Biiyiikbaba kendinden ge¢mis bir sekilde yerde yatmakta-
dir. Tlk anda onun 6lmiis oldugunu sanip korkuya kapilirlar, nefes aldigini
anlayinca biraz rahatlarlar. Cekmeceye koydugu paranin yerinde olmadi-
g1 farkeden Nader kiigitk Somayeh'in okul ¢antasini karistirip kaybolan
paray1 arar. Nader, babasi uyudugu icin onu evde birakip gitmenin sorun
teskil etmeyecegini diisiinen Raziyeh’'i** odadaki paray1 almakla suglayinca
tartismanin boyutu degisir. Hirsizlikla su¢lanmasina igerleyen kadin paray1
almadigina dair sehitler tizerine yemin eder.

Gorsel 30. Bakicinin Yash Adami Esarpla Yataga Baglamasi

24 Raiyeh’in (bakicinin) yasli adami yataga baglayip mecburen evden ¢ikmak zorunda
kalmasinin nedeni daha sonra anlagilir.
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Cagrinin Reddi

Bir Ayrilik’ta Maceraya Cagr1 ve Cagrinin Reddi ayni sekans i¢inde, bir
anda gelisip derin bir tartigmaya doniisen aksiyonlar dogrultusunda hizlica
gelisir. Az bir zaman diliminde, fakat i¢ ice gegen ¢ok sayida kisa planlar
ve aksiyonlarla birlikte ritmik bir sekilde olusur. Sekansin baslangicinda
Nader’in farkinda olmadan Cagrr'y1 Reddetmesi diger yandan baska karak-
terlerin (Hojat ve Simin) de Maceraya Cagrilmasina, yani bagka karakter-
lerin de maceraya katilmasina neden olur. Zaten maceranin boyutunu asil
derinlestirecek olan da bu karakterlerdir. Ciinkii bu yalnizca Nader-Simin
ciftinin ve Raziye'nin katildig1 bir macera degildir. Bir yanda genel olarak
Nader ile Simin’in ayrilik &ykiisiiyle baslayan, Biiyitkbabanin ve Termeh’in
zaten basindan beri tanik oldugu bu maceraya daha sonradan bagka bir
aile dahil olur. Diger bir deyisle bu macerayi iki aile de birarada fakat farkl
yonlerden ve kendi bakis agilarindan yasar.

Tartigmay1 daha da siddetli hale getiren Nader’in Raziyeh’i evden kov-
mast iligkiler aginin trajik bir ¢atigmaya doniigmesinin yolunu agar. Hirsiz
damgasi yiyen kadin evden ¢ikmamak igin direnir. Cantasini bosaltarak
paray1 almadigini ispat etmeye ¢alisinca Nader onu yakasindan tutup disa-
r1 atmaya kalkar. Nader’in kendisine dokunmasina ¢ok sert tepki gosteren
Raziyeh hak ettigini almadan asla gitmeyecegini tekrarlar. Béylelikle hak
kavraminin isin igine girmesiyle tartismanin boyutu bir kez daha degisir.
Nader de aslinda hak ettigi seyin onu kapi disar1 etmek oldugunu savunur.
Bir kez daha, ¢ocuklar (Termeh ve Somayeh) yetiskinlerin arasinda yasa-
nan ¢atigmaya sessizce taniklik eder.

Gorsel 31. Hirsizlikla Suglanan RaziyelW'in Tepkisi

Yasli adamin yataga baglanmasi nedeniyle baslayan Maceraya Cagrida
para/hirsizlik meselesi, ispat/iftira, dogru/yalan, hak/haksizlik kavramla-
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11 i¢ ice gegince yalnizca tartigmanin boyutu degismekle kalmaz, ayni za-
manda maceranin boyutu da degisime ugrar. Clinkii tiim bu tartismanin
icinden dogan ve birbirlerini etkileyen basit meseleler Cagrinin Reddini
gecersiz kilar. Nader’in Raziyeh'i kovarak evden ¢ikarmaya ¢aligmasi, Razi-
yel'in ise evden ¢tkmamak i¢in direnmesi olay drgiisiiniin gidisatini etkiler.
Dolayisiyla kahramanlar segtikleri eylemleri yiiziinden yazgisal olarak ister
istemez yeni bir maceranin icerisine siiriiklenirler.

Rehberle Karsilasma

Biiytikbaba karakteri kahramanlarin yolculugunda karsilastiklar: Reh-
ber islevini tasir. Nader ve Raziyeh arasinda yaganan ¢atismanin ortasinda
yer alan Biiyiikbaba karakteri olay orgiisiiniin gelisim noktasini olusturur.
Onun etrafinda yasanip krize doniisen aksiyonlar dizisi kahramanlarin
yolculugunun icerigini belirler. Rehberin yasl ve alzheimer hastas1 olmasi
catigmay1 doguran neden-sonug¢ agmnin gidisatini sekillendirir. Rehberin
bir yaninda oglu Nader, gelini Simin ile torunu Termeh, diger yaninda ise
ona bakicilik yapan Raziyeh ile esi Hojat ve kizt Somayeh durur. iki tarafin
da kesistigi ve ayn1 zamanda c¢atismaya basladig1 noktada ise biiyiikbaba
karakteri yer alir.

Gorsel 32. Kahramanlarin Rehberi: Alzheimer Hastast Biiyiikbaba

I1k Esigi Gegis

Ik Esigi Gegis filmdeki temel dramatik ¢atigmanin tam olarak ortaya
¢iktig1 ve bu yoniiyle olay orgiisiinde kahramanlarin yolculugunun seyrini
belirleyen baslica ge¢is agsmasidir. Bir Ayrilik’ta ilk esik bir anda olup biten
belirli bir aksiyonlar dizisi esliginde gecilir. Birbirlerine nedensel agidan
bagli olarak ilerleyen bu aksiyon dizisi sonucunda kahramanlar ilk esigi at-
layarak Siradan Diinyadan ayrilip yolculugun (olay 6rgiisiiniin) Ozel Diin-
yasina adim atarlar. Maceraya Cagr1 asamasinda tartisildig1 gibi, Raziyeh
ve Nader arasinda baslayan ¢atigma kahramanlar: esige yaklastirir. Esigin
atlanmast i¢in temel-belirleyici bir aksiyona daha ihtiyag vardir. Raziyeh’in
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masumiyetini ispatlamadan 1srarla evden ¢ikmak istememesi, Nader’in de
onu suglayarak 1srarla evden ¢ikarmaya-kovmaya ¢alismasi yasanilacak ka-
talizor olayin zeminini hazirlar.

Macereya Cagr1 ve Rehberle Karsilasma boylelikle tek bir sahnede i¢
ice gecerek Ilk Esigi Gegis ile tamamlanir: Nader’in babasini banyoda y1-
kamaya ¢alistig1 anda kapi zili ¢alar. Yoksulluklarindan dolay: caresizlik
yasayan Raziyeh kapiy1 agan birisi olmayinca kendisinde kalan anahtarla
iceri girer. Aile olarak ekonomik durumlari zaten yeterince iyi olmayan Ra-
ziyeh o giinkii yevmiyesinin, yani hakki olan paranin pesindedir. Nader ise
hala ayn1 noktadadir; Raziyeh’'in 6demesini ¢oktan aldigini (paray: ¢aldi-
gin1) iddia eder. Sanki Maceraya Cagrida énceden denemesi yapilan sahne
tekrar benzer sekilde yasanir: Nader kaprya dayanarak zorla igeri girmek
isteyen Raziyeh'i iter.

Gorsel 33. Ik Esigi Gegis: Nader’in Raziyeh'i [tmesi

Apartmanda bir giiriiltii kopar. Nader’in kendisini itmesiyle birlikte
Raziyeh merdivenlerden diiser. Termeh kapiy1 a¢tiginda Raziyeh aci igin-
de merdivenlerde kivranmaktadir. Kiigiik Somayeh annesinin baginda
aglarken st kattta oturan Khalani Hanim yardima kosar. Raziyeh'in ha-
mile olmasi, Biiyiikbabanin kirli gamasirlarini tasirken merdivenlerin kir-
lenmesi, bu yiizden yikanan merdivenlerin 1slak olmasi ve nihayetinde ise
Nader’in Raziyeh'i kapinin girisinde merdivenlere dogru itmesi... Olasilik
olarak tiim bu eylemlerin her biri ya da birlikte hepsi, Raziyel’in diistisii-
niin nedeni olabilir. Sonug ise tektir ve agik bir sekilde ortadadir: Raziyeh’in
merdivenlerden diisiisii ve bebegini kaybetmesi... Diisiikle neticelenen bu
aksiyon dizisi olay orgiisiinde Ik Esigi Gegis'tir; olay 6rgiistiniin sonraki
agamalarini da bu esik bigimlendirir.
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Sekil 4. 1. Béliim: Yola Cikis (Serim) Aksiyon Akist Ozeti

Siradan Diinya | Maceraya Cagr1 | Cagrinin Reddi | Rehberle Ik Esigi Gegis
Karsilagsma

Simin ve Raziyeh’in Hirsizlikla Alzheimer Hamile

Nader’in Biiyiikbabay1 Suglanan Hastasi Raziyeh’in

Bosanma Yataga Raziyeh'in Biiyiikbaba Merdivenlerden

Bagvurusunda | Baglamasi Direnisi Dismesi

Bulunmasi

II. Boliim: Olgunlagsma / Diigiim (Trajedinin Diigiimii)
Sinavlar, Miittefikler, Diismanlar

[lk esigin agilmasiyla birlikte kahramanlarin karsisina yeni sinavlar,
miittefikler ve diigmanlar ¢ikar. Kahramanlar bu yeni unsurlar sayesinde
aslinda hep Ilk Esige donerler veya baska bir ifadeyle hep ilk esige saplanip
kalirlar, girdikleri trajik dongiiniin icinden bir tiirli ¢ikamazlar. Siradaki
aksiyonlarin odagini belirleyen bu esik neticesinde kahramanlarin yolcu-
lugu bir trajediye doniisiir.

Nader’e olay hakkinda sorular soran esi Simin ve Raziyeh'in esi Hojat
da maceraya tekrar katilarak trajedinin katmanlarini derinlestirir. Razi-
yeh'in merdivenlerde diistiikten sonra hastaneye kaldirilmas: aksiyon aki-
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sinin yoniinii degistirir; her karakteri ayr1 bir sinav bekler. Oncelikle Nader
olay1 duyan esine ve kizina kars1 kendi hakliligini ispat etmek durumun-
dadir. Aksi takdirde onlarin géziinde suglu olarak gériinecek, en énemlisi
de hep dogru olmayi, dogruyu soylemeyi 6giitledigi kizinin goziinde bir
yalanciya doniisecektir.

Bosanma agamasindaki Nader-Simin gifti olay1 heniiz 6grendikleri ilk
anda yeniden tartigmaya baslar. Bakic1 olarak Raziyeh'in tutulmus olmasi
¢iftin arasinda yine bir anlagmazlik yaratir. Nader iyice tanimadan etmeden
Raziyeh’i bakici olarak tuttugu icin esini suglasa da Simin onun bu sug-
lamasini kabul etmez. Ikisi birlikte hastaneye ziyarete gittiklerinde Razi-
yel'in diisiik yaptigini ve ameliyat oldugunu 6grenirler.

Hastanede Hojat ve yengesiyle karsilasan ift kars: tarafin sert tepkisi-
ne maruz kalir. Bu noktada Hojat ve Nader karakterleri birbirlerinin kar-
sisinda bir diisman olarak belirir. Eginin Emad yiiziinden merdivenlerden
diiserek bebegini kaybettigini iddia eder. Yengesi de Hojat'n yaninda bir
miittefik ve Nader-Simin ciftinin karsisinda ise diisman olarak yerini alir.
Bebegin 6limiine neden olmalarina ragmen hangi yiizle hastaneye geldik-
lerini sorar. Hojat'n yanindaki Yenge karakterinin dykiide ayrica islevsel
bir rolii vardir; Raziyeh’i Simin ile tanistiran, dolayisiyla bakicilik isini ona
ayarlayan kisi yengesidir.

Gorsel 34. Hojat Nadere Saldirir Fakat Yaralanan Simin Olur

Karakterler hakli ile haksizin, dogru ile yanlisin, suglayan tarafla sug-
lanan tarafin birbirinden ayrilamaz bicimde i¢ ige gectigi bir durumla yiiz
ylize gelir. Cesitli sinavlar, miittefikler ve diismanlar ile karsilaginca ¢atigma
dramatik agidan daha da derinlesir. Secilen bakis agisina gore diismanin
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adalet arayisinin git gide derinlestigi ve daha da ¢ok katmanlara ayrilmaya
basladig1 bir ortamda magaranin derinliklerine dogru yaklasilir.

Magaranin Derinliklerine Yaklagsmak

Kahramanlarin yolculugu ilk esigin gegilmesinin ardindan Cile agama-
sina dogru ilerler. Cilenin bir anda karsilarina ¢tkmamasi i¢in 6ncesinde
baska asamalardan gecerek baht doniisii (peripetie) yasanir ve aksiyonlar
arasindaki neden-sonug bagintis1 dogrultusunda kahramanlarin yazgilar
sekillenir. Bu agamada karakter degisimlerinin giderek belirginlesmesiyle
de kahramanlar hakkinda daha fazla bilgi sunulur (anagnorisis).

Belirli bir aksiyon dizgesi ekseninde karakterler hem izleyiciye hem de
birbirlerine kars1 daha yakindan tanitilir. Bu noktada belirleyici olan nok-
ta; bilme-taninma arttik¢a olay orgiistindeki muglakligin netlesmesi bir
yana, giderek daha da ¢ikmaza dogru siiriiklendiginin gozlemlenmesidir.
Ozellikle adalet arayisi cercevesinde gelisen ve her bir karakterin adaleti,
dogruyu kendi perspektifinden sorgulamasiyla i¢cinden ¢ikilamaz bir tra-
jedi dogar. Basta Hojat karakteri olmak {izere kahramanlarin ¢ikissizligs,
caresizligi derinden hissedilir. Ait olunan toplumsal sinif, bu sinifa ait deger
yargilari, kan parasi, parasizlik, yoksulluk... Gibi faktorler de kahramanla-
rin ¢ikigsizligini igten ige besler.

Her zamanki gibi siradan bir giin i¢inde yasanan, giindelik yasamda-
ki herhangi bir ortamda karsilagilabilecek basit aksiyonlarin neden-sonug
baglaminda birbirlerini etkilemesi kahraanlar arasindaki ¢atismaya yeni
diigtimler atar. Hojat, esi Raziyeh'in hamile oldugunu Nader’in bildigini
iddia ederken, Nader’in ise bunu kabul etmeyerek, hamilelikle ilgili bir sey
duymadigini-anlamadigini belirtmesi gibi birbiriyle celisen basit olgular
bile gergekligi iyice karmagik hale getirir. Herkesin farkli iddias1 ve savun-
masi ylziinden hakimin gergegi (adaleti) belirginlestirmesi giiglesir. Ka-
rakterler kendilerini bir anda ayn1 sorunun iginde fakat farkl: taraflarinda
bulur. Karsilarinda ise kimin hakli kimin haksiz oldugunu sorgulayan bir
hakim - ve izleyiciler- vardir.

Cile

Olay orgiistiniin 6nceki asamalarindan kaynagini alan Cile, kahra-
manin yasadig1 trajik durumun iyice derinlestigi, olay orgiisiinde sonraki
asamalarin da belirleyecisi konumundaki bir zirve noktasidir. Ik olarak
Maceraya Cagrida yasanan tetikleyici aksiyon ile birlikte ortaya ¢ikan, ik
Esigi Gegiste hamile Raziyel'in merdivenlerden diiserek bebeginin kaybiy-
la sonuglanan aksiyon zinciri kahramanlarin Cilesine doniisiir.

Hojat'in, esinin hapse girmemesi i¢in kefalet iicretini yatiracak biri-
sini bulmak zorunda olmasi olay orgiisiinde Cile asamasiyla Odiil arasin-
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daki bag1 kurar. Mahkemede cinayetle suglanan Nader’in serbest kalmasi
i¢in kan parasi 6demesi gerekir. 40 milyon toman kefalet iicreti yatirmasi
istenen Nader aslinda Hojat'in zannettigi gibi zengin biri degildir. Ayrica
hasta babasina da bakmak zorunda oldugu igin, parayr 6deyememesi du-
rumunda hapse girmesi ihtimali Nader karakterini ¢ikigsizliga iter. Hojat,
hapse girmemek i¢in adeta hdkime yalvaran Nader’in caresizligini sessizce
izler. Toplumsal diizeyde kendinden iistiin ve giiglii biri olarak kodladig:
Nader’in i¢ine diistiigii zor durum ikisini birbirine yakinlagtirir. Adalet me-
kanizmasinin karsisinda neredeyse esitlenmis gibilerdir; ¢linkii hakimin
karsisindaki Nader de artik onun gibi aciz bir durumdadir.

Nader geceyi hapiste gecirmek zorunda oldugu i¢in eve gelemeyecegi-
ni bildirmek iizere Termeh'i arar. Hasta Biiyiikbabasiyla ilgilenen Termeh
babasinin hapiste olmasindan annesini sorumlu tutar: “Sen gitmeseydin
babam hapiste olmayacakti” Kizinin suglamasini kabul etmeyen Simin
kendisinin evden ayrilmasina esinin {iziilmedigini, bu yiizden gitmekten
baska caresi kalmadigini vurgular. Aile i¢cinde yalanlar tizerinden kurulan
iligkiler agina Termeh de katilir. Bosanmalarini engellemek i¢in, annesi-
nin kalic1 olarak gitmedigini ve geri donecegini babasina soyledigini itiraf
eder. Simin kizinin itirafiyla tekrar ytkima ugrar; esinin kendisine yeterince
deger vermemesi gergegiyle bir kez daha yiizlesir. Simin'in Cilesi olay or-
giistiniin en bagindan itibaren aslinda bu yiizlesmedir. On dort yil birlikte
yasadiktan sonra; esinin bosanmay1 reddetmedigini, evden ayrilmasina en-
gel olmadigini diisiiniir. Goriiniirde kizinin egitim hayatini bahane edip ai-
lecek Fransa'ya go¢ etme planinin ardinda esi Nader’in yapacag se¢im giz-
lidir: Nader’in egiyle-ailesiyle birlikte Fransa’ya yerlesmeyi mi yoksa Iranda
kalip Siminden bosanmay1 segecegi sorusu olay drgiisiinii diigiime geviren
catisma noktalarindan birisidir.

Durugmada sahitlik yapan Termeh’in Ingilizce Ogretmeni Quahrei
Hanim, Nader’in Raziyeh'in hamile oldugunu bilmedigini belirtince, Hojat
“Bir kadin bagka bir kadinin hamile oldugunu nasil anlayamaz” diyerek onu
da yalancilikla suglar. Ogretmen, Raziyehle aralarinda gecen hamilelikle il-
gili diyalogu Nader’in duymadigini belirtir. Hojat, “Allah’in {izerine yemin
mi etmeliyim?” diye soran Nader’i toplumsal-dini normlar baglaminda ya-
nitlar: “Sanki Allaha inaniyorsun da!” Hemen ardindan gelen sahnede Ter-
meh’in ders kitabindan aktardigi sézler de bu ¢atigmay1 betimler: “Sasaniler
zamaninda halk ikiye ayrilmisti: imtiyazli tist sinif ve normal halk?

Kefil arama siras1 bu kez Raziyeh-Hojat ciftindedir. Esinin hapse gir-
memesi i¢in* kefil bulmasi gereken Hojat da tipki Nader gibi hakime yal-
vararak kendilerine haksizlik yapildigini ileri siirer. Adalete kars1 geldigi
gerekgesiyle ikaz edilen Hojat zaten herseyini kaybettigini kaybederek ha-

25 Hakim, bitylikbabay1 yataga baglayip evden ¢ikan Raziyeh hakkinda sorusturma baslatir.
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pise girmekten korkmaz. Onun kefaleti yatirabilecek bir yakini da yoktur.
Gosterdigi sert tepki Hojat'n saldirgan ve travmatik karakterinin tam an-
lamiyla ortaya ¢iktig1 ilk sahnedir. Ayakkabi tamircisi olarak on yil calistig
isinden tazminatini alamadan kovulmus olmasindan dolayr magduriyeti
travmaya doniigsmiis ve hayatta siirekli haksizliga ugradig: psikolojisi ice-
risine girmistir. Raziyeh esinin kullandig1 depresyon haplarini gostererek
hékimin kendilerini bagislamasini ister. Nader de merhamet duygusuyla
hareket ederek hakimin bu seferlik Hojat’1 bagislamasini rica eder.

Somayeh annesinin doktora gitmesi nedeniyle yasli adami yataga bag-
lay1p evden ¢ikmak zorunda kaldigini Nadere anlatir. Daha 6nce kamusal
alanda (mahkemede) yalancilikla su¢lanan Nader bu sefer herseyden daha
fazla 6nem verdigi bir sinavla kars: karstyadir; kizi Termeh babasinin dog-
rulugundan stiphe duyar. Nader sonunda kizina dogruyu séyler; Raziyeh’in
hamile oldugunu bildigini fakat onu iterken bu bilginin aklina gelmedigini
itiraf eder. Nader’in yalan sdylemesi ve bunu kizinin 6grenmesi onun Ci-
lesini olusturur. Clinkii Nader’in kizinin géziindeki imaji, dogruluk tizeri-
ne kurulu benlik tasarimi yikilir. Dolayistyla Termeh de ayni1 yikimi yasar;
ona hep dogruyu ogrettigini ifade eden babasi gerekgesi ne olursa olsun
yeri geldiginde yalan sdyleyen bir insandir. Ayrica Simin'in esi Nader ile
aile iginde siiregelen anlasmazliklarinin tekrar yasanmasi ayrilik meselesini
adalet arayisiyla biitiinlestirir; Kahramanlarin Cilesi olan ‘bir ayrilik ve bir
olum’ i¢ ice geger.

Odiil

Qahraei Hanim'in mahkemedeye giderek ifadesini degistirmesi ve Na-
der’in bakic1 kadinin hamile oldugunu bildigini sdylemesiyle aksiyon akis
Cile asamasindan Odiile taginir. Hakimin karsisinda yine diiriistligii sor-
gulanan Nader’in yalaninin ortaya ¢ikisi ve kendi yalanina kizini da katarak
gercegi inkar etmesi Odiil 6ncesindeki Cile 6gesine denk diiser. Hakim, o
halde doktorun numarasini nereden buldugunu sorunca yalanini siirdiire-
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rek numarayi kizindan aldigini belirtir. Termeh de bunun {izerine babasini
korumak amaciyla yalanci sahitlik yapmaya mecbur kalir.

Cocuklar yetiskinlerin aksine filmin basindan beri her zaman dogruyu
soyleyen masum karakterler olarak aksiyon akisinda yer alir. Daha énce baba-
sinin ona soyledigi gibi; kim sdylerse soylesin yalan yalandir. Termeh de baba-
sin1 korumak igin ilk kez yalan séylemek zorunda kalir. Zaten bakislarina yan-
siyan masumiyeti attig1 yalani ele verir; hakim Termeh'in ifadesini pek inandi-
ric1 bulmaz. Mahkeme salonundan ayrilan baba-kiz arabada hi¢ konusmazken,
verdigi yalan beyan yiiziinden sarsilan Termeh sessizce gozyaslarina bogulur.

Gizlenen gergekler/yalanlar araciligiyla olusan ve olay orgiisiiniin ta-
styicist olan katalizor olay, karakterlerin igine diistiigti durumun Cileye
dontigsmesine neden olmustur. Nader bu durumun olusmasinin baslica so-
rumlusu olmasina ragmen yine de yasanan trajedinin tiim suglusu degildir.
Hatta ayn1 anda trajedinin magdur taraflarindan birisidir. Asil felaket ise
bir insanin kayby; anne karnindaki heniiz dogmamuis bir bebegin 6liimidiir.
Sonugta bu felakete de Nader’in Raziyeh'i itmesi neden olmamustir. Hatta
kadinin merdivenlerden diismesinin bile bu itme yiiziinden olup olmadig:
bile muglaktir. Dolayistyla Nader’in bir yalani tizerinden olusan Cile, baska
bir yalanin ortaya ¢ikmastyla telafi edilip kahramanin yolculugunda sonra-
ki asamalarda Odiil olarak kargisina ¢ikar. Bu 6diil gercegin ortaya ¢ikmasi-
dir; Raziyeh'in bebegini kaybetmesinin asil-ger¢ek nedeni merdivenlerden
diismesi degil, aslinda daha 6ncesinde kendisine bir arabanin ¢arpmasidir.
Karakterlerin —ve izleyicinin- dogru bilgiye ulasmasiyla (Anagnorisis) Na-
der cinayetle su¢lanmaktan kurtulur.

Gorsel 36. Raziyel'in Gergegi Itirafi Gorsel 37. Simin’in Gergegi Ogrenisi

Odiiliin elde edilmesi ayni zamanda kahramanlarin yolculugunda D6-
niis Yolunun baslangicini olusturur. Cile ve Odiiliin birarada ilerledigi nok-
tada kahramanlarin eve déniis yolculugu baslar. Buradan hareketle Odiil,
aksiyon akisinin seyrini tamamen degistirirken II. Béliimde Cile aracili-
giyla atilan diigiimii III. Bélimde kordiigiim boyutuna tasir. Kendi arala-
rindaki iliskiler agin1 daha bastan dogru bir sekilde kurmayan; iliskilerini,
iletisimlerini yalanlar {izerinden yonlendiren karakterlerin adalet arayis:
boylelikle tam bir ¢ikmaza girer.
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Sekil 5. I1. Béliim: Olgunlagma (Diigiim) Aksiyon Akist Ozeti

S S0 S0S0S0E0SEE0E080S

Sinavlar, Miittefikler, | Magaranin Cile Odiil
Diigmanlar Derinliklerine

Yaklagmak
Hojat'n Maceraya/ | Kahramanlarin Hamile Raziyeh’in | Raziyeh'in Bebegini
Catismaya Dahil Mahkemedeki Bebeginin Oliimii | Diigiirmesinin
Olusu Adalet Arayis1 Gergek Nedeni

II1. Boliim: Eve Doniis / Coziim (Trajedinin Kordiigiimii)
Déniis Yolu

Filmin trajik catismasini olusturan aksiyon akisinda hep ayni soruya
geri doniiliir: Doktor raporuna gore, Raziyeh aldig1 darbeye bagl olarak
diisiik yapmustir. Peki, bu darbeyi neden dolay1 almistir? Doniis Yolu bu so-
runun kesin ve dogru olarak yanitlanmasi tizerinden ilerler. Yalniz yanit ne
olursa olan ortada bir gercek (bebegin 6liimii) vardir ve bu 6liimiin cezasi
cekilmeli/bedeli 6denmelidir. Adaletin saglanarak davanin sonuglanmasi
iki ailenin uzlasarak bir anlasma yapmasina baghdir.
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Simin Hojatla goriisiip aralarindaki sorunu gidermeyi amaglar. Bebek-
lerinin 6liimiinden dolay1 kars: tarafa kan paras1 6demeyi teklif eder. Para,
yoksulluk icinde yasayan, gecim sikintis1 ¢eken Hojatin kapiya dayanan
alacaklilardan kurtulmak igin en biiyiik umududur. Ilk bagta paranin umu-
runda olmadigini ifade etse de Simin’le uzlagsma yolunu seger. Kan parasi
aralarinda pazarliga doniisiir ve rizasina karsilik, 40 milyon yerine 15 mil-
yon toman almaya ikna olur.

Géorsel 38. Simin'in Hojata Kan Parasi Odemeyi Teklif Etmesi

Kan parasi aile igerisinde yeni bir tartigmay1 dogurur. Nader kan pa-
rasin1 6demeyi kabul ederse hatasini kabul etmis gibi algilanacagini ileri
stirer. Diger yandan okul ¢ikisinda bekleyen Hojatin, ¢ocuklarina zarar
vermesinden ¢ekinen Simin kan parasini 6demekte 1srar eder. Kan parasi
lizerinden baslayan tartisma merkezine kizlarinin gegtigi bir ayrilik ¢atis-
masina evrilir. Nader Termeh'in kendisiyle kalmay1 segtigini belirtirken,
Simin ise onun isteyerek babasinin yaninda kalmay1 se¢gmedigini vurgular.
Termel'in, anne-babasinin bosanmalarina engel olmak i¢in orada kalmaya
karar verdigini ifade eder. Anne-babanin ayriliginin gocuk iizerindeki y1-
kici etkisinden bahseden Simin yine Nader tarafindan olumlu bir karsilik
bulamaz. Kendi egosunu 6ne ¢ikartan Nader haksizlig1 ispatlanana kadar
paray1 6demeyecegi konusunda 1srar eder.

Para meselesi, Hojat-Raziyeh ciftinin aile yasaminda oldugu gibi Na-
der-Simin ciftinin arasinda da ¢atigmay1 biiyiiten bir arag islevi goriir. Esi
kefalet parasini 6dedigi i¢in serbest kalabildigini hatirlatinca Nader kefaleti
geri almasini, onun parasini-yardimini istemedigini belirtir. Anne ve baba-
nin arasinda gegen hararetli tartisma sahnesi baska bir odada yalniz basina,
tizglin bir sekilde oturan kizlarina baglanir. Sonraki plan da ise yine oda-
sinda sessizce oturan Alzheimer hastasi yash biiytikbaba goriiliir. Biiyiik-
lerin yarattig1 ¢catismanin acisini kendilerinden ziyade ¢ocuklar (Termeh
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ve Somayeh)? ve yash bir insan (Biiyiikbaba) geker. Onceden bu ayriligin
ciddi olmadigina ve tiim sorunlarin diizelecegine dair kizini umutlandiran
Nader, kendi amacini yine ailesinden 6nde tutar. Ciinkii Nader’in kendi
hakliliginin mutlak ispati tizerine kurulu adalet arayis1 onun karakter mo-
tivasyonunu olusturur. Ayriligin artik ciddilestigini ifade etmesi kizinin ya-
sadig1 depresyonu daha da derinlestirir.

Kahramanlarin o ana kadar ki yolculugu Nader tarafindan itilen Ra-
ziyeh'in merdivenlerden diistiigii icin bebegini kaybettigi yanilgisi/yalan
tizerinden ilerlerken, ddiilii ifade eden dogru bilgi*” Doniis Yolunun seyrini
degistirir. Boylelikle, daha 6nceden yalanla®® kurulmus olan iliskiler agi bu
kez de karakterlerin ulastig1 dogru bilgi tizerinden doruk noktasina dogru
ilerler.

Dirilis (Doruk Noktasi)

Kiigiik kiigiik yalanlarin gevresinde kurulan, bu yalanlardan dola-
yimlanip giderek diigiimlenen aksiyon ag1 karakterlerin Déniis Yolu'nda-
ki trajediyi zirve noktasina tagir. Raziyeh'in gercegi itiraf etmesi filmin III
Boliiminii yani son boliimiinii sekillendiren baslica aksiyon haline gelir.
Bu andan sonrasi hep bu ger¢egin icinden diger aksiyonlara taginarak
doruk noktasina ulasir.”” Karakterlerin secimleri sadece kendi yazgilarin
cizmekle kalmaz, ayrica digerlerinin durumlarinda da degisiklige yol a¢a-
rak neden-sonug bagini karsilikli bicimde etkiler. Dolayisiyla bir karakter
ozellikle olumsuzluk igeren bir aksiyonun yasanmasinin nedeniyken, ayni
zamanda bu durumun yarattig1 olumsuz sonuglardan dolay1 yine hem ken-
disi hem diger karakterler yara alir.

Nader ve Simin’in ayriliginin sancisini her zamanki gibi en ¢ok kizlar1
Termeh yasar. Kizlarinin kimde kalacagi konusunda tekrar tartisan ¢ift kan
parasinin 6denmesi konusunda da bir tiirlii uzlagamaz. Nader eger kendi-
sinin suglu oldugunu diisiiniiyorsa kars: tarafi arayip paray1 6deyecekleri-
ni Termehe bildirir. Babasinin da 1srariyla annesiyle birlikte evden ayrilan
Termeh'in kimi sectigi belirsizdir.* Bir sonraki sahnede de ¢atismaya bagka
bir ¢cocuk (Somayeh) iizerinden gegis yapilir. Karakterler arasindaki catis-

26 Simin ve Nader’in ailesinde kizlar1 Termeh’in gektigi acty1, Raziyeh ve Hojat'in ailesinde
de kiigiik kizlar1 Somayeh ¢eker. Dolayisiyla gocuklar aile trajedisinin hem sahidi hem
kurbanidir.

27 Bu bilgi ayn1 zamanda Nader’in Odiil’tidiir; ¢iinkii bebegin éliimiinde sugu olmadigi
kanitlanmig olur.

28 Nader Raziyeh’i ittigi igin Raziyeh’in merdivenlerden diistiigii ve bu yiizden karnindaki
bebegi diisiirdiigii zannedilmektedir. Olay 6rgiisii boyunca o ana kadar bu bilgi ger¢ek olarak
kabul edilmistir. Raziyeh ve Hojat tarafindan bu bilginin diger karakterlerden gizlenmesi
olaylarin akigini degistirmistir.

29 Kahramanin Yolculugu Modelinde “Dirilis” asamasi olarak nitelendirilir. Doruk
Noktasi, Dirilis agamasinda gergeklesir.

30 Termeh, bosanmak iizere olan anne ve babasi arasinda kimi sececektir sorusu olay 6rgiisii
boyunca baglica ¢atisma alanlarindan birisini olusturur.
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manin; yetigkinlerin anlasmazliklarinin magduru olan gocuklar bakislary-
la ve hatta tahtaya cizdikleri resimlerle bile cok sey anlatir. *!
|

Gorsel 39. Termekl’in Trajedisi Gorsel 40. Somayeh’in Trajedisi

Raziyeh ge¢irdigi trafik kazasiyla ilgili geregi itiraf etmek {izere Si-
min’in ¢aligtig okula gider. Nader karakterinin Odiil’ii olan bu itiraf, kadi-
nin diigitk yapmasina neden olmasi suglamasi karsisinda kendisini aklarken
kahramanlar1 daha karmagik bir finale dogru siiriikler. Iki kadin ortak bir
¢oztim bulabilmek i¢in ugragirken ¢atigmanin gelip diigiimlendigi nokta
yine esleridir. O an orada olmasalar bile varliklari ikisi i¢in de bir problem
kaynagina doniisiir. Bir yanda haksiz olmadig1 gerekgesiyle kan parasini
6dememekte 1srar eden Nader’in karsisinda diger yanda ne olursa olsun
kan parasini alabilme umuduyla yagayan Hojat yer alir. Iki tarafin ortasinda
ise karar mekanizmasi olarak mahkeme bulunur.

Simin tartismanin seyrinin degistirecek dogru bilgiyi** mahkemede de
anlatmasi i¢in Raziyeh’i uyarir. Esinin kendi tizerinde kurdugu eril hege-
monyadan ¢ok korkan Raziyeh bu bilgiyi gelip Simine anlattigini kimsenin
bilmemesi gerektigini ifade eder; 6zellikle de Hojat ve Nader’in. Hatta ona
gore, ortada artik bir sug yoksa 6denmesi gereken bir kan parasi da yoktur.
Dini inanci geregi haketmedigi bir paray1 almanin giinah oldugunu di-
stinen Raziyeh, kars: tarafin kendilerine kesinlikle kan parasi 6dememesi
gerektigini vurgular. Aksi takdirde haketmedikleri kan parasini alirlarsa
ailecek giinahkar olacaklarini disiiniir.

Nader ve ailesi kan parasin1 6demek iizere Hojat-Raziyeh iftinin evi-
ne gittiklerinde evde ayrica Hojat'in yengesi ve gogunlugu yash olan in-
sanlar vardir. Davali olan ve nihayetinde uzlasma yolunu segen iki tarafin
karsisinda ilk bakista sahit olduklar1 sanilan bu kisiler esasinda Hojat’a borg
vermis olan alacaklilardir. Raziyeh hari¢ herkes sabirsizlikla kan parasinin
6denmesini bekler. Gerginligi davraniglarina yansiyan Raziyeh'in ruh hali
yaklagsan doruk noktasinin isaretlerini sunar. Yengesi telkin etmesine rag-

31 Kigitk Somayeh annesi ve Simin konusurken arka planda siniftaki tahtaya hamile
annesinin, kendisinin ve bir ¢ocugun resmini gizer.
32 Soz konusu dogru bilgi Raziyeh’in gergegi itirafidir.
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men caresizligi giderek artar. Simin anlagsmanin sartlarini sunar; buna gore
kars1 tarafin gikayetini geri ¢ekmesi karsiliginda beser milyonluk ii¢ tane
ceki kendilerine vereceklerdir. Uzlasma ve iki aile arasindaki catigmanin
sonlanmasi i¢in artik hersey hazirdir; yalnizca bir kalem, kagit ve atilacak
bir imza...

Imzalarin atilmasindan énce araya giren Nader’in sozleri uzlagmayi
ters yiiz ederek yeniden gatigmaya gevirir. Konusurken kizi Termeh ve Ra-
ziyeh'in mutlaka odada bulunmasini sart kosar. Bahgede kiigiik Somayeh
ile sakalagsarak oyun oynayan Termeh basindan beri magduru oldugu tra-
jedinin tanig1 olarak iceri davet edilir. Raziyeh ve kizi Somayeh’'in de oda-
ya gelmesiyle trajedinin tiim magdurlari/taniklar: biraraya toplanmis olur.
Nader, dindar bir kadin olan Raziyeh'in Kuranin {izerine yemin ederek
diisiige kendisinin sebep oldugunu sdylemesini ister. Raziyeh’i, inancin-
dan dolayimlanan ¢ikissizligiyla yiizlestiren bu istek olay 6rgiisiinde doruk
noktasinin ortaya ¢ikisina neden olur.

Gorsel 41-42. iki Aienin I¢ Ice Gegen Trajedisi

Esinin uyaristyla Kuran1 Kerim'i getirmek iizere odadan ayrilan Razi-
yeh bir tiirl geri gelmeyince izleyici kahramanlarin karsilikli/birlikte ya-
sadig1 trajediye taniklik eder: Once yengesi Azam mutfakta caresizce bek-
leyen Raziyelh'in yanina gelerek eger Kur'ana el basmazsa herkesin éniinde
itibarlarinin iki paralik olacagini ifade eder. Raziyeh hala odaya 6denme-
yince bu kez esi Hojat yanina gelir. Yemin etmekten ve yalan soyleyerek gii-
nah islemekten korkan Raziyeh tereddiitlerinin oldugunu esine bildirir. Esi
ise bu tereddiitleri neden daha 6nceden séylemedigi i¢in kendisine kizar.
Hatta muhtag¢ olduklar1 paray: elde etmek ugruna esini yalan sdylemeye
yoneltir; ‘tim giinahin kendisine ait olacaginr’ ifade edip onu ikna etmeye
caligir.

Gergegi; onceki giin araba carptig1 icin diisiik yaptigr bilgisini esiyle
paylasan Raziyeh'in cikigsizligina aile olarak yasadiklar1 yoksulluk halle-
ri eklemlenir. Ogrendigi gercek karsisinda yikilan Hojatin travmatik hali



ASGHAR FARHADI SINEMASINDA TRAJEDI j 139

trajedisini yansitir; kendi ofkesi ve caresizligiyle ytizlestigi her an yaptig
gibi elleriyle kendi yiiziine ve basina siddetle vurur. Boylelikle Raziyeh’in
yasamis oldugu; gercek ile inancin ¢atigmasindan kaynaklanan trajedinin
kargisinda/iginde ayriyeten bir tematik anlati katmani daha belirir; yoksul-
lugun trajedisi... Yani sosyo-ekonomik agidan ¢ikissizlik yasayan ve paraya
ulagsma hayali yikilan Hojat'in kendi gercekligi (yoksulluk) ile ytizlesmesin-
den dogan trajedisi...

iksirle Doniis

Kahramanlar edinimleri, yaralari, hiiziinleri, sevingleriyle... Tim du-
rumlardan/olaylardan ¢ikardiklar1 derslerle ve diisiincelerle Siradan Diin-
yaya; yani evlerine geri donerler. Vogler'in iksir olarak nitelendirdigi bu du-
rum olay orgiisiiniin/kahramanin yolculugunun nihai agamasini olusturur.
Yolculuklarinin sonunda iksirle donen kahramanlar boylece dykiiden aci/tath
bir iksiri tadarak ayrilmis olurlar. Olay 6rgiisiindeki aksiyonlardan elde etti-
gimiz bilgilerden yola ¢ikarak mecazi bir anlatimla ifade ettigimizde; Raziyeh
ve Hojat ciftinin kizlar1 Somayeh ile birlikte tattig1 ac1 iksirin bir benzerini
yine act verici bir sekilde Simin ve Nader ciftiyle kizlar1 Termeh tadar.

Dirilis asamasinda-doruk noktasinda Raziyeh ve Hojat karakterleri
tizerinden a¢ia ¢ikan inang ve sinif catigmasi merkezli trajediyi, anlati-
nin birincil katmanindaki ayrilik trajedisi takip eder. Nader, Simin ve Ter-
meh’ten olusan ¢ kisilik ¢ekirdek ailenin dagilmasina, tekil olarak herbi-
rinin kisiliklerinin par¢alanmasina isaret eden bu trajedi katmani yine bir
aile trajedisi igerisinde gerceklesir. Inanci geregi, yalan sylerse ‘carpilmak-
tan korkan’ ve bu yiizden ailesinin, ¢ocugunun zarar gorebileceginden en-
dise duyan Raziyeh'in ¢ektigi ¢ileyi diger ailede de yine bir kadin; Simin ya-
sar. Esinin kendisine yeterince deger vermedigi gercegiyle yiizlesince kizin
kendi ideallerinden ve arzusundan daha 6nde tutar. Hojat'n kizina zarar
vermesinden korktugu i¢cin mutlaka kan parasini 6demeyi amaglar. Bu ag1-
dan iki ailede de ac1y1 yasamak-tasimak daha ¢ok kadinlara ve ¢ocuklara,
onlara bu aciy1 yagatmak ise erkeklere diiser.

Inanci geregi kan parasini kesinlikle almak istemeyen Raziyeh artik o
evde, esiyle birlikte yasayamayacagindan yani ailesinin par¢alanmasindan
endise duyar. Endisesinin 6fkesini ise Nadere degil de, kendisi gibi aciy1
daha ¢ok yasayan Simine yoneltir. Cildirmis ve yikilmig bir halde evden
ayrilan Hojat ise acisin1 Nader’in arabasindan ¢ikararak arabanin 6n cami-
n1 kirar. Ayriligy, iki ailenin de pargalanmasini ¢agristiran kirik cam, hem
her bir karakterin bireysel trajedisini hem de karsilikl1 olarak birbirlerin-
de biitiinlesen ortak trajediyi goriiniir kilar. Kan parasini almak istemeyen
Raziyehe karsilik, paray1 vermek isteyen Simin ile paray: kesinlikle almak
isteyen Hojat (Raziyel'in esi) ve kesinlikle 6demek istemeyen Nader’in (Si-
min'in esinin) trajedisi birbirine karisir.
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Gorsel 43. Termeh'in Segimi

Filmin sonunda yer alan; kapanis jenerigi olarak da nitelendirebilece-
gimiz mahkeme sahnesi sessizce yagsanmasina ragmen aslinda trajedinin
kordigiimiini haykiran bir gergeklik alanini resmeder. Hakimle Termeh
arasinda ¢ok kisa diyaloglardan olugan, Nader ve Simin gifti arasinda ise
hi¢ konusmadan, sessizlik icinde gecen sahne, izleyiciyi de trajediye son
kez taniklik etmeye davet eder. Hakim Termehe annesiyle mi babastyla m1
kalmak istedigini sorar. Termeh, kararini verip vermedigini soran hakimi,
yikilmis bir ses tonuyla yanitlar: “evet” Buna ragmen izleyici Termeh'in se-
¢imini; kimi sectigini kesin olarak anlayamaz. Termeh’in se¢ciminin mug-
lakligina mahkeme koridorlarinda ayr1 ayr1 bekleyen anne ve babasinin;
Simin ve Nader’in sessiz bekleyisi eslik eder.

Sekil 6. IIL. Boliim: Eve Déniis / Coziim (Kordiigiim) Aksiyon Akisi Ozeti
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Déniis Yolu Dirilis Iksirle Déniis
Kan Parast: Iki Ailenin Nader’in 1stegi: Raziyel’in | Ayriliga Dair: Simin ve
Anlasmak I¢in Toplanmasi | Kur'an'a El Basarak Dogruyu | Nader'in Boganmasi
Soylemesini Istemesi Karsisinda Kizlar1 Termeh'in
Se¢imi
Tematik Analiz

Tablo 10. Tematik Kategori (Kod Sistemi) ve Analiz Metni (Belge Sistemi)

Bir Ayrilik filminin olay 6rgiisii analizinden elde edilen metin iizerinde
toplam 463 tane tematik kodlama yapilmistir. Kodlamada olay orgiisii ana-
lizinde oldugu gibi bastan sona dogru bir siralama izlenmistir. Bu yonde
uygulanan kodlamayla aksiyon akisi baglaminda tematik iligkiler arastiril-

mugtir.
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Kod Sistemni Bir Ayrihik TOPLAM
~ Gg'Catisma
G g'Felaket
G g'Secim Yapmak
G o'lliskiler A&
G g'Aile Iligkileri
~ GGlvazgl
Eg'Peripetie
G J'Anagnorisis
GEalCikissizhik
~ @& Muglakhk
@ 'Paradoks
~ @Ea'Merhamet
EJ'Korku
G LlAc
@ S Trajik Hata
~ G glAdalet Aravyisi
GEe'Suc
G 'Ktk
G a'Ceza
G g'Intikam
GEg'Yuzilesme
~ GEg'Dbiger
G g'Sorular
Gea'Yalan
G g Tiyatral Gergeklik
G g Toplumsal/Dini Normilar
G @'Sansiir
> TOPLAM

16
i9
o]
19
1
463

RE RN TN EERET R EERRT ERRT I IR
o

Tablo 11. Tema Taraycist (Trajedi Temalarimin Olay Orgiisiindeki Kapsami)

Tema Tarayicisy; adalet arayisy, catisma, ¢ikigsizlik, iliskiler agi, aile
iliskileri, ac1, se¢im yapmak temalarinin olay o6rgiisii kapsaminda en sik
kodlanan temalar oldugu bulgusunu sunar. Olay drgiisiinde bu temalarin
kodlandig: aksiyonlara bakildiginda birbirleriyle i¢ ice gectigi ve ayni za-
manda dogrudan/dolayli olarak birbirlerinin siirekli neden ve sonucuna
doniistiigii igin sik sekilde kodlandig: goriiliir. S6z konusu siki tematik ilis-
ki ayrica az veya sik kodlanan temalari olay 6rgiisiiniin doniim noktalarin-
da® bir araya getirir. Bu etkilesim 6zellikle, en sik islenen adalet arayis1 ve
catigma ile ¢ikigsizlik temalarinin en az kodlanan trajik hata temasiyla olan
iliskisinde gozlemlenir.

Aslinda kendisine arabanin ¢arpmasi nedeniyle bebegini kaybeden
Raziyeh'in basta bu gergegi gizlemesi/dogruyu séylememesi ya da Nader’in
Raziyel'in hamile oldugunu bildigi halde bilmedigini sdylemesi gibi trajik
hatalar bu iliskinin en net 6rnegini olusturur. Bu noktada yalan: da baslica
bir anlatim unsuru olarak trajedi driintiisiintin kurulusuna dahil eden tra-
jik hata yalnizca ti¢ kez islenmesine karsin olay orgiisiinii ileriye tagiyan te-
mel anlat1 katmanlarindan birisini ifade eder. Kahramanlarin adalet arayis
ve buna bagli olarak gelisen ¢atigma da trajik hata tizerinden kurulur. Hatta
anlatimi ilerleten baslica tema da kahramanlarin isledigi ve ilk bakista basit
gibi goriinen bu hatalarin varligidir.

Tim temalar dahilinde bakildiginda kodlama kapsami agisindan orta
diizeyde yer alan toplumsal/dini normlar temas: filmin bir¢ok noktasin-
da anlam yaratimi baglaminda kahramanlarin yolculugunda belirleyici rol

33 11k Esigi Gegis ve Cile asamalar1 olay drgiisiiniin déniim noktalarini olugturur.
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tstlenir. Raziyel'in bakiciligini tistlendigi yasli-hasta adamla arasinda ge-
¢en banyo yaptirma sahnesi tizerinden bu roli takip etmek miimkiindiir.
Raziyeh, yasli adamin tek bagina yikanamayacak durumda olmasindan do-
lay1 kendisini ¢aresiz hissederek telefona sarilir. Dini bir sorusu oldugunu
ifade ederek; 80 yaslarinda ve bunamis olan bir erkege yikanip tstiinii de-
gistirmesi i¢in yardimci olursa giinah sayilip sayllmayacagi konusunda ica-
zet almak ister. Telefonda konustugu gorevli isin aciliyeti yoksa beklemesi
yoniinde kendisini yonlendirmesine ragmen yasli adama yardimci olmak
i¢in 1srarci olur. Yash adami yikamak i¢in eline temizlik eldivenlerini giyip
banyoya gittigi sirada kii¢iik Somayeh baba figiiriiniin-babasinin otorite-
sini annesine hatirlatircasina “Babama sdylemem” der. Cocugun masum
bakislar1 banyoya yonelir. Banyonun kapali kapisi ¢ocugun -ve ayni zaman-
da- izleyicinin gorme bi¢imini sansiirleyerek mozaiklenmis bir goriintiiye
donistiiriir. Kapali kapinin ardinda kalan ve agik¢a goriinemeyen gerceklik
ise, yasli bir adama insani agidan yardimci olan bir kadini ima eder.

Gorsel 44. Raziyel'in Yash Adama Yardumci Olmas:

Filmde yalnizca bir kez kodlanan sansiir temas: da bu asamada tematik
anlam iiretimine katkida bulunur. Sonrasinda Nader’in babasini banyoda
yikarken tanik oldugumuz sahne sansiir temasi tizerinden bir karsilastir-
may1 da tartigmaya agmamizi saglar. Ciinkd banyo kapisini agik gordigii-
miiz bu sahnede kameranin odagi Nader’in kese takmus ellerine ve garesiz
bakislarina kadar yansirken bir kadinin (Raziyeh) ayn1 yash adami banyoda
yikadigi bir 6nceki sahnede kamera banyonun kapali kapisina odaklanarak
iceride olup biteni agik¢a perdeye tasimaz.
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Gorsel 45. Nader’in Banyoda Babasini Yikamas:

Hojat hakkini ararken siklikla toplumsal ve dini normlara bagvurur.
Yalanci sahitlik yapmakla sugladigi Ingilizce gretmeninin Kur’an-1 Kerime
el basip dogruyu sdylemesini ister. Tartigmay1 genellikle oldugu gibi sinifsal
diizleme gekerek iist sinifin alt sinifi, ‘eslerini déven insanlar’ olarak gordii-
giinii iddia eder: “Bizler de sizler gibi insaniz” Ogretmeni gercekleri anlat-
mast gerektigi konusunda sert bir dille uyarip okuldan ayrilir.
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Tablo 11. Olay Orgiisii Tematik Iliskiler Tarayicisi
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Tablo 12. Olay Orgiisii Tema Haritas

Olay orgiisti serimleme agamasinin ardindan diigiim asamasinda tiim
kahramanlarin tek bir aksiyon etrafinda bulusmasiyla giderek karmagik
bir hal alir. Buna gore, Nader babasininin ellerini yataga baglayarak disa-
r1 ¢ikan Raziyeh'i evden kovarak trajediyi baslatir. Raziyeh'i iterek evden
kovmasi onun merdivenlerden diiserek bebegini kaybetmesi sonucu ile
bagdastirilir; boylece, Raziyeh'in esi Hojat'in da 6ykiiye dahil olmasiyla bir-
likte tiim kahramanlarin adalet arayisi baglaminda biraraya geldigi trajik
bir ¢atigma ortaya ¢ikar.

Gorsel 46. Somayel’in Copii Tasirken Merdivenleri Kirletmesi**

Bir taraf (Hojat) kars1 tarafi (Nader’i) bebeklerinin 6liimiine neden
olmakla suglarken, diger taraf (Nader) da bu suglamay1 reddederek kars:

34 Somayeh’in ¢6pii tasirken merdivenleri kirletmesi, annesinin merdivenleri yikamasina
ve dolayistyla merdivenlerin 1slanmasina neden olur. Ilk bakista son derece basit gériinen bu
durum daha sonra yasanacak olan; ‘Raziyeh’in merdivenlerden diismesi’ tartigmasinda kritik
bir anlam ifade eder.
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su¢lamada bulunur; eve vaktinde gelmemis olsa, ellerinden yataga bagla-
nan yasli-hasta babasi neredeyse 6lecektir. Ortada bir gercek veya bir kayip;
Raziyel'in diisiik yaparak bebegini kaybetmesi vardir fakat bu gercekligin
yasanmasinin nedeni muglaktir. Hatta Hojat ve ailesi agisindan ortada bir
sug (bebegin oldiiriilmesi) ve dolayisiyla da bir suglu/katil vardir. Bu yiiz-
den adaletin yerini bulmasi, su¢glunun (Nader’in) cezasini ¢ekmesi gerekir.
Diger taraftan Nader a¢isindan olaya bakildiginda da bir adalet arayis: var-
dir ortada. Cilinkii o da bu suglamay1 kabul etmeyip masumiyetini ispat
etme motivasyonuyla hareket eder.

Tablo 4.9. Olay Orgiisii Tema Haritasinin sag alt tarafinda birbirine
yakin noktalarda yer alan adalet arayisi, catisma ve iligkiler aginin siklig
aralarindaki tematik iliskinin yogunlugunu temsil eder. Hojat esinin dii-
stik yaparak bebegini kaybetmesinden Nader’i sorumlu tutar. Nader 6de-
me Oncesi Raziyel'in Kurana el basarak dogruyu séylemesini ister. Basit
gibi goriinen Nader’in Kur'ana el bastirma istegi 6ncelikle Raziyeh'in inang
diizleminde baslayan fakat sonrasinda esi Hojat1 da i¢ine alan baska bir ay-
rilik trajedisini daha yansitir. Raziyeh’in bebegini kaybetmesi filmdeki dra-
matik gerilimi olusturan temel durum olarak anlam kazanir. Bu duruma
da Nader’in Raziyeh’i itmesinin neden olmasi ihtimali her iki tarafi karsi-
likli olarak diisman diizeyine tasir. Goriildiigii tizere; temalar arasinda sug,
karsilikli suglama ve sugla/su¢lamayla yiizlesme temelinde kurulan siki bag
yukaridaki Tema Haritasi tizerinden agik¢a okunur.

Gorsel 47. Karsilikl: Suglamalar ve Yiizlesmeler

Heniiz agilis jeneriginde mahkemede salonunda adalet arayisiyla bas-
layan oykiide yine mahkeme salonuna geri doniiliir. Nader-Simin’in bo-
sanma bagvurusunu degerlendiren hakim bu kez farkl: bir davada kargimi-
za ¢ikar. Davali konumundaki Nader’in karsisinda davaci olarak yer alan
Raziyeh ve Hojat bebeklerini oldiirdiigii gerekeesiyle Naderden sikayetci
olurlar. Hakim suc¢lamayi okur: “Cinayetle suglaniyorsunuz! 19 aylikti. Tam
bir insan.” Buna karsin kendini savunan Nader Raziyeh'in hamile oldugunu
kesinlikle bilmedigini, kara ¢arsafi iginde zaten bunu anlamanin miimkiin
olmadigini, sadece kapiyr kapatmayi amagladigini ifade ederek suglamay:
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reddeder. Bu savunmay1 inandirict bulmayan Hojat, kendisini yalan soy-
lemekle/gercegi garpitmakla itham eder. Hangi tarafin hakli, hangi tara-
fin haksiz oldugu ya da iki tarafin da kendi agisindan hakli/haksiz olmasi
tam anlamiyla bir muglaklik alanini ortaya ¢ikarir. Bu noktadan hareketle,
herkesin birbirini hakkaniyetli olmaya davet ettigi ve tizerinde bir tiirlii uz-
lagamadig1 katalizor olay,® kahramanlarin i¢ine diistiigi trajik durumun
doniip dolasip tekrar diigtimlendigi yerdir. Anlat1 boyunca siirekli degisen
davaci-daval: taraf statiisiiniin tekrarlandigi mahkeme sahneleri de adalet
arayisindan dolayimlanan trajedi diigiimiiniin somutlastig1 mekana donii-
sur.

Tematik [ligkiler Tarayicisi-Tema Haritast Tablolary; kahramanlarin
birbiriyle ¢atigan adalet arayislarina benzer sekilde trajedi diigiimiiniin iz-
lerini yiizlesme temasi 6rnegi tizerinden de tartismamizi saglar. Cikigsizlik,
secim yapmak, ac1 ve yalan temalariyla birlikte islenen yiizlesme, bu tema-
larin neden oldugu ve igerigini belirledigini aksiyonlarin etrafinda yasanir.
Bu etkilesimin sonucunda da kahramanlar se¢imlerinin yol ag¢tig1 ¢ikis-
sizliklartyla, ¢ikigsizliklarinin benliklerinde yarattig1 aciyla ve yalanlariyla
ylizlesir.

Raziyeh Simin’in ¢alistig1 okula giderek karakterlerin baslica trajik ¢a-
tismasini olusturan olayla ilgili gercegi itiraf eder. Merdivenlerden diisme-
den 6nce de karnindaki bebegin zaten hareket etmedigini, ¢linkii kendisine
arabanin carptigini soyler. Gergegi gizleyerek/yalan soyleyerek sug islemis
olsa bile Raziyel'in su¢luluguna bir yonden de masumiyeti karisir. Clinki
Nader’in hasta babasi tek bagina sokaga ¢iktig1 i¢in Raziyeh de onun pe-
sinden gitmistir. Tek basina karsidan karsiya gecemeyecek durumda olan
hasta adamin basina bir sey gelmemesi igin yardima kosan Raziyeh buna
engel olur. Fakat yardim etmek isterken kendisine araba ¢arpinca diisiik ya-
par ve bebegini kaybeder. Bu bilginin® basta Nader olmak iizere diger ka-
rakterlerden gizlenmesi olay orgiisiinde anlatim agisindan baglica doniim
noktasini olusturur.

35 Hatirlanacag tzere filmdeki katalizor olay; Nader’in kendisini ittirmesi nedeniyle
merdivenlerden diistiigii iddia edilen Raziyeh’in bebegini kaybetmesidir.
36 Karakterler araciligiyla agiga ¢ikan/gizlenen bilgi anlat1 diinyasinda Anagnorisis olarak

ifade edilmektedir.
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Gorsel 48. Raziyel'in Merdivenlerden Diisiigii

Olay Orgiisii Tema Haritasinin sundugu bulgular1 Tematik iligkiler Ta-
rayicisl ile birlikte inceledigimizde toplumsal/dini normlarin sosyo-ekono-
mik sinif tartismasiyla birlestigini goriirtiz. Kan paras: bu tartismanin bas-
lica anlatim araci olarak 6ne ¢ikar. Ekonomik a¢idan ¢ok kétii bir durumda
olmalarina ragmen kan parasini almay1 reddeden Raziyeh yasananlardan
dolay1 sorumlulugu tizerine alarak hatali oldugunu kabul eder. Bu durumla
ilgili Merci-i Taklid” kurumunu arayarak icazet aldigin1 aktarir; eger te-
reddiitleri varsa bu durumda paray1 almalar1 giinah sayilir. Diger agidan ise
Simin, kan parasini 6demedikleri takdirde esi Nader’in suclu olarak kabul
edilecegini ve bu ylizden Hojat'n kizlarina zarar verebilecegini tekrarlar.

Satici
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Gorsel 49. Satic1 Film Afisi

37 Merci-i Taklid, halkin dini konularda danisip goriis aldigr kurumdur (bkz. https://
islamansiklopedisi.org.tr/merci-i-taklid).
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Filmin Ozeti

Rana ve Emad Etesami tiyatroyla ilgilenen evli, geng bir cifttir. Arthur
Miller’in Saticinin Oliimii adli tiyatro oyununda bagrolleri paylagirlar. Ayni
zamanda bir lise 6gretmeni olan Emad oyunda Willy Loman karakterini,
Rana da Linda karakterini canlandirir. Rana ve Emad film anlatisinin igin-
deki tiyatro oyununda yine evli bir ¢ifti (Linda-Willy Loman) canlandirir-
lar. Filmin heniiz jenerigi ‘anlat1 (film) i¢inde anlat1 (tiyatro oyunu)’ oldu-
gunu izleyiciye sezdirir. Bu bakimdan filmin jenerigi, filmde izleyecekleri-
miz hakkinda bazi ipuglarini vermektedir. Filmin kredisi; yapim ekibi ve
oyuncu ekibinin adlar1 tiyatro sahnesinde oyunun dekorasyonun hazirlig
gorintileri tizerine akitilir.

Rana ve Emad’in yasadig1 apartmandaki komsular1 gece aniden bina-
nin i¢cinde bagirarak oradan oraya kosusturur. Yandaki arazide bir is ma-
kinesi ¢alistig1 i¢in apartmandaki sarsintilar artar ve komsular telasla bi-
nay1 bosaltmaya baglar. Komsular1 Bay Falaad durumu Emad’a, Emad da
Ranaya haber vererek binay1 bogaltmalar: gerektigini bildirir. Sadece cep
telefonu ve ciizdan gibi 6nemli egyalarini alarak daireden ayrilirlarken,
Emad kendisinden yardim isteyen yasli bir komsusunun engelli cocugunu
da sirtina alarak asagiya iner.

Ertesi giin Rana ve Emad evi bosaltmak i¢in hazirlik yaparlar. Arka-
daslar1 Kati ve Siavash da kendilerine yardim eder. Birkag giinliigiine gegici
olarak arkadaglarinin yaninda kalirlar. Oyun provasi sirasinda hem oyu-
nun yonetmeni hem de arkadaslar1 olan Babak, kendileri i¢in uygun bos bir
daire oldugunu ve onlara evi gostermek istedigini belirtir. Rana, Emad ve
Babak apartman dairesini gérmeye giderler. Evin igini gezerken bir odanin
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kilitli oldugunu fark ederler. Bu odada evde en son oturmus olan kiracinin
esyalar1 bulunmaktadir. Egyalarinin bu sekilde eve sigmayacagini ileten cif-
te karsilik, Babak arkadas1 olan bu eski kiracinin yakinda gelip esyalarini
alacagini kendilerine iletir. Evi gezerken banyo Rananin dikkatini ¢eker.
Banyonun bozuk muslugundan akan su bir kovaya dolmaktadir. Banyo-
nun 1518101 agmaya calistiginda lamba aniden patlar ve Rana korkuyla ir-
kilir. Babak’in eski kiraciyla ilgili verdigi olumlu bilgiler ve komsularinin
onunla ilgili olumsuz ifadeleri tutarsizliklar ve belirsizlikler icermektedir.
Kadin (eski kiraci) kilitli odanin agilmamasi ve esyalarina kesinlikle do-
kunulmamasi konusunda kendilerini kesin bir dille uyarmasina ragmen
Babak kilitli odanin kapisini agar. Kadinin ve kii¢iik ¢cocugunun odadaki
o0zel egyalar1 agiga ¢ikar. Odadaki bazi esyalar: terasa tagiyan Rana ve Emad
eve taginirlar.

Emad oyundan sonra sansiir kuruluyla gériismek iizere tiyatro salo-
nunda kalir. Esi Rana ise bu nedenle eve tek basina dénmek zorunda ka-
lir. Oyundan kalan makyajin1 temizlemekte olan Rana o sirada telefonda
konustugu Emad’in eve gelirken biraz aligveris yapmasi ve bazi ihtiyaglari
almast icin kendisine siparis listesi verir. Rananin banyo yapmak i¢in ha-
zirlandig1 esnada evin kapa zili galar. Gelen kisinin az 6nce telefonda konus-
tugu esi Emad oldugunu sanan Rana kap1 otomatigini acar ve kapiy: aralik
birakarak banyoya gider. Gelen kisi ise Emad degildir. Evde hala eski kira-
cinin yasadigini sanan bir kisi gelmistir. Kapinin agik oldugunu géren bu
kisi iceri girer ve banyoda dus alan Rana’ya saldirir. Eve geldiginde banyo-
daki ve evin 6ntindeki kan izlerini fark eden Emad derhal hastaneye kosar.
Hastanede esine tibbi miidahale yapilmakta, kafasina dikisler atilmaktadur.
Soka ugrayan ve ilk basta esinin eve giren bir hirsizin saldirisina ugradigini
sanan Emad, komsularinin eski kiraci hakkinda anlattiklarindan sonra esi-
nin banyoda bir saldirganin tacizine/saldirisina ugradigini anlar.

Rana saldirinin ardindan duygusal olarak toparlanamamasina ragmen
Emad ile birlikte tiyatro oyununda gérev almaya devam eder. Fakat sahne-
deyken izleyicilerin kendisine kars1 bakislarindan rahatsizlik duyarak, se-
yircilerden birinin ona ayni o saldirganin baktig1 gibi baktigini ifade eder.
Sahnede ve kuliste travma gegiren Rana oyunun oyuncu kadrosundan ¢1-
kartilir. Bu kez eve yalniz gitmek yerine arkadas: Sanam’in 5-6 yaslarindaki
oglu Sadra ile birlikte tiyatro salonundan eve doner. Duvardaki resimler ve
gocuk bisikleti Sadranin dikkatini geker. Ayni Rana gibi Sadra da banyoya
girince oradan korkar.

Emad, Rananin taburcu edilmesinden sonra esiyle ilgilense bile aslin-
da saldirgani yakalamanin pesine diiser. Saldirganin ¢ikarken evde birak-
tig1 araba anahtar1 ve cep telefonu, eski kiracinin esyalarinin bulundugu
odadaki mektuplar gibi kisisel esyalar araciligiyla saldirgana ulagmay he-
defler. Ertesi giin araciyla okuldan eve donerken, saldirganin apartmanin
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ontinde birakarak kag¢tigi kamyonetin bir firinin 6éniinde oldugunu goriir.
Kamyoneti firinda ¢alisan Majid'in kullandigini 6grenen Emad esya tasima
bahanesiyle Majid’in kendisine yardimci olmasini ister.

Majid’in bir isinin ¢ikmasi nedeniyle 55-60 yaslarindaki kaymnpederi
damadinin yerine kamyonetiyle esyalar1 tasimaya gelir. Emad yaslh adami
sorgulayinca ve ayaginin sargili oldugunu goériince Rana’ya saldiran kisi-
nin aslinda yagh adam oldugunu anlar. Onu kiler gibi kiigiik ve penceresiz
bir odaya kilitleyerek tiyatro salonuna gider. Tiyatro oyunun sahnelenme-
sinden sonra Rana ile birlikte eve geri gelen Emad, yasl adamin baygin
sekilde yerde yattigini goriir. Kapali ortamda kalma fobisi olan yash adam
bayilmustir.

Emad saldirganin (yash adamin), kendi ailesinin (esi, kiz1 ve dama-
dinin) 6niinde suguyla yiizlesmesini ve sugunu itiraf etmesini ister. Yash
adam kendisini birakmast i¢in merhamet dilese de, Emad adaletin yerini
bulmasini ve saldirganin ailesiyle ve cezasiyla yiizlesmesini istemektedir.
Rana yasli adamin gitmesine izin vermezse kendisiyle iliskisini bitirecegini
ifade etmesine ragmen yine de Emad kararindan vazge¢gmez ve yash ada-
min ailesini eve ¢agirir.

Ailesi eve geldiginde ne olup bittiginden haberdar degildir. Fenalasan
yasli adama yardim ettikleri icin Rana’ya ve Emad’a minnet duyarlar. Emad,
ailenin evden ayrilacagi sirada kimseye borgsuz kalmak istemedigini soyle-
yerek yasli adami bir odaya ¢agirir. Emad, yasli adamin saldir1 gecesi evden
cikarken biraktig1 paray1 ve icinde 6zel esyalarin oldugu kiiciik bir poseti
eline uzatirken kendisine aniden sert bir yumruk atar. Yumrugun etkisiy-
le sendeleyerek duvara yapisan yash adam perisan bir halde odadan ¢ikar.
Majid, perisan haldeki yashi adami sirtinda apartmanin merdivenlerinden
indirirken yasli adam iyice fenalasarak kalp krizi gegirir. Bu sirada ambu-
lans gelir. Emad1 terk eden Rana ambulansin arkasindan uzun uzun bakar
ve caddede yliriiyerek oradan uzaklasir. Emad ise ambulansin siren sesleri
esliginde evin elektrik salterini indirerek 15181 kapatir. Los bir ortamda kar-
silikli iki bos koltugun bulundugu tiyatro sahnesinde de 1s1klar bir bir séner
ve film sona erer.

Olay Orgiisii Analizi
I. Boliim: Yola Cikis / Serim (Trajedinin Serimi)

Siradan Diinya
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Gorsel 50. Agilis Gorseli: Duvarlart Catlayan Daginik Yatak Odas

Acilis Jenerigi, filmin prologu (6nsozii) niteligi tasimaktadir. Prolog
icerisinde perdeye yansiyan bazi planlar olay 6rgiistiniin taginacagi nokta-
dan izler tasimaktadir: A¢ilis Gorselinde; Emad ve Rananin duvarlarinda
derin catlaklar olusmus olan yatak odasi ve bir yikimi sembolize eden is
makinesi olaylarin nasil gelisecegine isaret etmektedir. Rana ve Emad cifti
¢okme tehlikesi yasayan bir apartmanda yasar. Evin yipranmig goriiniisii
tipki Arthur Miller'in Satictmin Oliimii oyununda birinci perdenin acili-
sinda betimledigi derme-¢atma evi andirir (2014, s. 5). Jenerik sekansinin
baslangicinda tiyatral gerceklik ve filmsel gerceklik birbirine karisarak bir
muglaklik alan1 yaratir. Anlat1 (film) i¢ine bagka bir anlat1 (tiyatro oyunu)
karisir. Jenerik sekansinin baslangicinda tiyatro salonunda bir oyun sahne-
sinin hazirlandig1 anlagilmaktadir. Sahnenin dekorasyonunun tamamlan-
mast i¢in ¢aligmalar1 yapilmakta; los bir ortamda yatak, sandalyeler gibi
esyalar tasinmakta ve dekorlar yerlestirilmektedir.

Gorintilerin tizerine filmdeki karakterleri canlandiran oyuncularin
isimleri akitilir. Ekran bir kararir (fade-out), bir agilir (fade-in). Tiyatro
sahnesindeki 151kl1 “Otel-Casino-Bowling-Welcome™ tabelas1 ekrana gelir.
Tiyatro oyununun hazirlig ‘anlati i¢inde anlatr’ iglevi gormektedir. Jene-
rik sekans: igerisinde sahne dekorasyonun hazirligiyla birlikte filmin olay
orgiisii belirmeye baslamakta, bir diger ifadeyle tiyatro oyununun hazirlik
stireciyle birlikte olay 6rgiisii yavas yavas kurulmaktadir.

Emad ve Rananin yasadig1 apartman tipki Arthur Miller'n Saticinin
Oliimii’niin birinci perdesinde tarif ettigi gibi Willy ve Linda’nin yasadi-
g1 apartmani c¢agristirir (Miller, 2014, s. 5). Etrafi bagka binalarla gevrili
olan ve ¢okme tehlikesi geciren apartmanin sakinleri gece telas icinde ve
caresizce binanin koridorlarinda kosusturur. Neler yasandigini ilk basta
fark etmeyen Rana telasla esine kosar. Emad apartmanin yikilabilecegini ve
evi derhal bosaltmalar1 gerektigini aktarir. Emad komsusunun engelli oglu
Hossein'i sirtina alarak apartmandan ¢ikarir. Boylelikle Siradan Diinyanin
baslangicinda Emad merhametli ve hosgoriilii bir karakter olarak tanitilir.
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Gorsel 51. Apartmamn Yaninda Calisma Yapan [s Makinesi

Gece ¢ekiminde bir is makinesinin (kepgenin) sokakta galigmalar yap-
tig1 goriiliir. Yan taraftaki i makinesinin ingaat ¢aligmasi nedeniyle apart-
man ¢6kme tehlikesi yasamaktadir. Hemen bu gériintiiniin akabinde kara-
ran ekranda filmin adi belirir: Satici.

Yasadiklar1 apartmandan tasinacak zorunda olmalari, Emad ve Ra-
nanin diinyasinda yazgisal bir degisime yol agar, bagka bir ifadeyle ‘kader
aglarini1 ormektedir’ Arkadaslar1 Siavash ve Kati, Rana ve Emad’in evden
tasinmalarina yardimer olmak i¢in onlarin evine gelir. Kati, Sivash'in evin
¢oktiigiini soylediginde Rananin basina bir felaket gelmis olabileceginden
dolay1 ¢ok korktugunu belirtir. Evin igerisinden aktarilan goriintiiler ve
kadrajin i¢ini dolduran duvarlardaki derin ¢atlaklar da bu endiseyi des-
tekler.

Apartmanin ¢okiisiiniin sik¢a vurgulanmas: ve Katinin endise iceren
diyaloglariyla desteklenen goriintii diizenlemesi olay orgiisiiniin akisinda
Rananin basina gelecek felakete giden yolda atilan birer izdir. Anlatidaki
bu izlerin takip edilmesi yoluyla felaket 6nceden sezdirilerek izleyiciye ha-
ber verilmektedir. Boylelikle olay 6rgiisii ierisinde belirleyici bir role sahip
olan ‘felaket (saldir1 olay1)’ ekseninde bir neden-sonug iliskisi kurulmak-
tadir.
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Gorsel 52. Pencere Camlarimin Catlamasi

Apartmanin ¢okme tehlikesi yasamasi nedeniyle Emad ve Rananin o
evden taginmak zorunda kalmalar1 kahramanlarin yolculugunda bir mace-
raya doniisiir. “Maceraya Cagr1” ilk olarak apartmanin ¢okme ihtimaliyle
gelir. Evin pencere ve duvarlarindaki derin ¢atlaklar bu maceranin bir fela-
kete doniiseceginin habercisidir.

Gergekten efendim;
Bir insan nasil bir inege dénusebilir. Yavas yavas...

Gorsel 53. Ogrencinin Sorusu Gorsel 54. Emad’in Yanti

Meslegi 6gretmenlik olan Emad, derste 6grencilerine Saedi’nin Inek
(Gav) adli 6ykiisiinden bir pasaj okur. Bir insanin, ¢ok sevdigi ineginin 6lii-
miiniin ardindan kendisini inegiyle 6zdeslestirerek bir inege doniismesini
konu edinen bu trajik dykii 6grencilerin ilgisini ¢eker. Insanin nasil olur
da bir inege doniisebilecegini sorgulayan 6grencilere Emad’in yaniti nettir:
“Yavas yavas!”
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Gorsel 55. Emadin Yasadigr Huzursuzluk

Emad’in bindigi takside, yanindaki kadin yolcu “Liitfen bacaklarinizi
biraz toparlayabilir misiniz?” seklinde uyarida bulundugunda, Emad’in ya-
sayacag1 karakter degisiminin izleri ilk kez belirir, alisildik sempatik gorii-
nistiniin disindaki huzursuzluk hali ekrana yansir.

Rana ve Emad arkadaslar1 Babak’in buldugu evi gezerler. Evde oturan
onceki kirac1 Babak’in arkadasi olan bir kadindir. Rana banyonun elektrik
diigmesine bastiginda lamba aniden patlayinca korkuyla irkilir. Evi gezer-
ken bir odanin kapisinin kilitli oldugunu fark ederler. Bu odada 6nceki ki-
racinin egyalar1 vardir. Yakin bir zaman icerisinde yeni bir ev buldugunda
gelip esyalarini alacaktir. Babak’in bu kiraciyla ilgili konusmalar: belirsiz-
likler icermekte, kendisini yakindan tanidig: halde baz: bilgileri Rana ve
Emad’tan gizlemektedir, 6zellikle de kadinin ne is yaptig1 ve nasil bir hayati
olduguna iliskin bilgileri. Komsularinin ifadelerine gore; ‘eve geleni gideni
eksik olmayan’ bu kiraci aslinda bir hayat kadinidir.

Babak'in kendilerine buldugu eve esyalar1 sigmayacag i¢in evdeki ki-
litli oday1 kullanmalar1 gerekmektedir. Bir yanda esyalarini eve sigdirmak
i¢in kilitli odanin kullanimina ihtiyaglar1 olan Emad ve Rana, diger yanda
ozel esyalar1 iceride bulundugu i¢in bu odanin kesinlikle agilmamasi gerek-
tigini arkadas1 Babak’a ifade etmis olan eski kirac1 vardir. Babak, bu geliskili
durumun yarattig1 ikilemin ortasinda kalmasina ragmen kilitli odanin agil-
masina miisaade eder.

. u"‘ »

Gorsel 56. Rananin Odaya Bakisi  Gorsel 57. Odanin Duvarimdaki Resimler
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Eski kiracinin kendi mahremi olarak gordiigi kisisel esyalari, odanin
kilidinin agilmasiyla birlikte mahremiyetini yitirerek diger insanlarin gor-
me alanina ve dolayisiyla onlarin bilgi alanina dahil edilmis olur. Bu kisisel
esyalar ve duvara ¢izilmis resimler artik yeni kiracilarin eski kiraciy: tani-
masina (anagnorisis) ve hakkinda akil ytritiip hitkiim vermelerine iliskin
birer bilgi nesnesine doniisiir. Once kilitli oday1 agip agmamak arasinda
fikir ¢atigmasi yasayan Rana ve Emad odanin agilmasinin ardindan eski
kiracinin egyalarini disar1 ¢ikararak terasa yerlestirir. Iyi niyetle hareket
eden Emad gece baslayan saganak yagmur altinda 1slanan egyalarin iizerini
ortmeye galigir. Bagkasinin mahremiyetine 6zen gostermek / kendi gerek-
sinimlerini gozetmek gibi ilk bakista basit goriinen durumlar arasinda se-
¢imler yapmak zorunda kalan ¢iftin bu eve tasinmalarinin hayatlarinda bir
baht dontisiine (peripetie) yol agacag: izlenimi olusur.

Maceraya Cagr1

Olay orgiisiinde kurulan diiglimiin izleri yavas yavas belirmektedir.
Siradan Diinyada ilk bakigta keskin ve sert bir bicimde kurulmayacak izle-
nimi yaratan diigiime yol agacak olan trajedi oriintiisii git gide 6riilmekte-
dir. Bu 6riintiiniin izlerini filmin olay orgiisiindeki gesitli eylemlerde ve bu
eylemlerin ekseninde gelisen neden-sonug iligkilerinde takip etmek miim-
kiindiir. Bu dogrultuda, Sansiir Kurulu oyunda degisiklikler yapilmasini
istemis ve yapilan alt1 degisikligin ti¢iinii onaylamistir. Emad’in oyundan
sonra Sansiir Kuruluyla gériismek igin tiyatro salonunda beklemesi nede-
niyle Rana eve yalniz gitmek zorunda kalir.

Gorsel 58. Emad’in Geldigini Sanan Rana’nin Kapiyr A¢mas:

Ovyunun ilk gosteriminin ardindan eve yalniz giden Rana temizlik ve
perdeleri degistirmek gibi siradan evislerini halleder. Emad ile telefonda ko-
nusurken ondan eve gelirken markete ugrayarak yiyecek bir seyler almasini
rica eder. Heniiz sahne makyajini bile silemedigini ifade eden Rana banyo
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yapmak i¢in hazirliklarini yapar, aynanin karsisinda yiiziindeki sahne mak-
yajini siler. Tam bu sirada evin zili ¢alar. Az 6nce telefonda konustugu esi
Emad’in geldigini diisiinen Rana kap1 otomatigine basip kapiy: hafif agik
birakarak banyoya gider. Emad ise ayni siralarda markette aligveris yapar.
Sonraki planda apartmanin 6niinde bekleyen Emad telefonla egine ulagma-
ya calismaktadir. Telefonla esine ulasamadigi ve yaninda evinin anahtari da
olmadig: i¢in bir komsularindan apartmanin giris kapisini agmasini rica
eder. Merdivenlerden cikarken basamaklardaki kan izleri dikkatini ¢eker.
Dairelerine varinca evin giris kapisinin agik oldugunu goriir. Endiseli bir
sekilde eve girerek esini aramaya baslar. Banyoda yerdeki kan izlerini fark
eden Emad biiytik bir telasa kapilir. Bir sonraki sahnede Emad bu kez has-
tane koridorlarinda telasla kosturmaktadir. Acil odasinda Rana’nin kanlar
icindeki kafasina dikis atildigini goriir. Esine beyin tomografisi yapildigini
ifade eden doktorlar kendisini odadan ¢ikartir.

Gorsel 59. Banyodaki Kan Izleri

Emad’in Sansiir Kuruluyla goriismesi nedeniyle eve yalniz dénen
Rananin banyoda saldiriya ugramasi, anlati kuramlarinda temel aksiyo-
nu-ana gerilimi olusturan ve katalizor olay olarak anilan “Maceraya Cagr1”
agsamasini olusturur. Boylelikle Maceraya Cagri, 6ykiiyii ilerletmek i¢in bir
olaya gereksinim duyan olay orgiisiinde bir felaketle; ac1 verici bir saldir1
olay1yla (katalizor olayla) birlikte gelir.

Cagrinin Reddi

Kahramanin siradaki sorunu Maceraya Cagriya nasil yanit verecegidir.
Kahramanin 6niinde, durumunu tam olarak kavramasi ve degerlendirmesi
ya da tam tersine derhal maceraya atilmas: gibi segenekler vardir. Reddet-
me, ¢agrinin gelmesiyle onu kabul etme arasinda kisa bir siireligine durak-
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samasl seklinde de olabilir. Kahramanlar degisik seriiven diizeylerinden
gelen Cagrilar arasinda se¢im yapmak zorunda kalabilirler. Cagri'nin Red-
di kahramanlarin birbirinden gii¢ se¢imlerinin dile getirilmesidir (Vogler,
2020, s. 171).

Hastanede komgular1 Emada o gece yasananlarla ilgili bilgi verir. Rana’nin
bagirma ve inlemeye benzer seslerini duymalari {izerine dairelerine kostur-
duklarini ve bu sirada bir kisinin merdivenlerden kosarak ka¢tigini ifade eden
komsular1 daireye vardiklarinda Rana’y1 kanlar icinde, ¢iplak ve baygin bir va-
ziyette banyoda yerde yatarken bulduklarini belirtirler. Emad tiim olup biteni
dinlerken ofkeli ve saskindir. Esinin kafasini ¢arparak bayildig: icin hastane-
ye kaldirildigini zannettigini soyler. Komsulardan bazilar1 hastaneden ayrilr.
Emad ve yaninda kalan iki komsusu o gece yasanan felaketi; Rananin banyoda
saldirtya ugramasini irdelemeye baslar. Komsulardan biri saldirganin bir hir-
s1z olabilecegini soylerken digeri buna itiraz eder: “Kadinin miisterisiydi ben-
ce” Emad kastedilen kadinin kim oldugunu merak eder. Komsusu, kastedilen
kisinin evde oturan eski kiract oldugunu belirtir: “O anlarsiniz ya, ‘k6tir’ bir
kadindi. Sanirim adam onu aramaya geldi” Komsular1 ve Emad, Rananin du-
rumundan ¢ok o kisinin (suglunun) kim olduguyla ilgilenir. Emad Maceraya
Cagrry: kabul eder; esinin (Rananin) yagadig: felaket Emad’in adalet arayiging;
sugluyu bulup yakalama macerasini baslatir.

Gorsel 60. Rana’nin Saldir: Sonrast Yasadigi Travma

Cagrrnin Reddi ise ailenin diger yarisindan, yani esi Ranadan, ola-
yin (saldirinin) asil magdurundan gelir. Aslinda Rana bu agamada Cag-
rr'y1 kabul edecek / reddedecek durumda bile degildir. Kafasi sargili sekilde
hastaneden taburcu edilen Rana, esi Emad ve tiyatrocu arkadaslar1 Kati,
Siavash, Ali ile birlikte evine doner. Travmatik bir halde evine donen Rana
yataga yatirilir. Cok korktugu her halinden belli olmaktadir; evin i¢inde
yalniz kalmaktan dahi korkmaktadir. Emad’in kapiy1 kapatmamasini, ka-
pinin agik kalmasini, hatta banyoya girdiginde Emad’in banyo kapisinda
beklemesini ister.
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Gorsel 61. Emadin, Rananin Rontgen Filmlerini Incelemesi

Emad, Rananin yagadig: saldir1 sonrasi ona i¢ten bir sevgi gostermez.
Aslinda gergegi; onun kafasindan gegenleri merak eder. Esiyle ilgilenmek
yerine kafatasinin rontgen filmlerini incelemeyi tercih eder. Bu sahne bir
bakima Emad’in, Rananin kafasindaki saldiriya iliskin bilgilere ulagsma is-
tegini de sembolize eder. Rananin Cagrr'yr Reddetmesi unutma istemiyle;
unutmay1 segmesi, yani her ne kadar bagarili olamayacak olsa da saldiriy1
unutmak istemesiyle gerceklesir. Asil suglu (saldiran kisi) yerine kendisini
suglar. Esinin geldigini sanip kapiy1 agik biraktigi i¢in kendini sorumlu tu-
tarak sucluluk duygusu tagir. Emad’in segimi ise, Cagriy1 giiglii bir sekilde
kabul etmesine neden olur.

Vogler’in ifadesiyle (2020, s. 171); “Bir ¢agr1 kotiiliige yonelmek anla-
mina gelecekse veya felaket getirecekse kahramanin Cagriy1 Reddetmesi
daha olumlu olacaktir” Sugluyu ele gecirmek ve sonunda mutlaka -kendi-
cezalandirmak isteyen Emad, sectigi intikam duygusunun rehberliginde
¢agriyr kabul eder. Emad’in ¢agriy1 kabul etmesi olay orgiisiiniin sonunda
tam da Vogler’in belirttigi gibi baska bir trajediyi beraberinde getirir.

Rehberle Kargilagsma

Rehberin islevi kahramani bilinmeyenle yiizlesmeye hazirlamaktir.
Rehberle Kargilagma; catisma, baglilik, mizah ve trajedi potansiyelleri aci-
sindan zengin bir agamadir. Kahraman siddet egimlisi ise Rehber-Kahra-
man iliskisi trajik ya da 6liimciil bir yone kayabilir. Rehberin yoklugu kah-
raman i¢in 6zel ve ilging kosullar yaratir (Vogler, 2020, s. 180).

Rehber ¢ogunlukla dykiide kahramana yol gosteren bir kisi olmakla
birlikte rehberin bagka bir kisi olmadig: 6ykiiler de olabilir. Birgok dykiide,
Rehber olarak tanimlanabilecek belli bir karakter yoktur. Ortalarda Yas-
l1 Bilge olarak dolasan beyaz sakalli, biiyticii gibi biri olmayabilir. Rehber
arketipinin esnekligi olay orgiisiinde ahlak kurallar1 ve duygu diinyas: ta-
rafindan yonlendirilen kahramanin benliginde aciga ¢ikan bir “I¢ Rehber”
olarak da ortaya ¢ikabilir. Kahramanin Yolculugunda Rehber arketipine
benzer bagka bir arketip daha kendisini yonlendirebilir: “Kahramanlarin



160 { Dr. Ilker ZOR

kendileri Golge yanlarini sergileyebilirler. Kahraman kuskular ya da suglu-
luk duygusuyla bitkin diiser, kendini epey hirpalar, 6lmeyi arzular... veya
kendini feda etmek yerine bencillik yaparsa, Golge onu ele gecirmis de-
mektir (Vogler, 2020, s. 94-118)”

Olay orgiisiine bakildiginda kahramana rehberlik eden kisi ilk bakista
Babak gibi goriiniir. Ciinkii Emad ve Ranaya o evi bulan kisi arkadaslar
Babak’tir. Ev bulma konusunda bagka birisi onlara yardimci olsaydi ya da
yine Babak kendilerine baska herhangi bir ev bulmus olsayd: kahraman-
larin yazgis1 bu sekilde gelismeyecek, dolayisiyla baslarina da malum fela-
ket gelmeyecekti. Sonug olarak Babak, kahramanin rehberi degildir fakat
Emad-Rana giftine buldugu ev ve o evde dnceden yasayan kiraciyla olan
iliskisi nedeniyle olay orgiisiinde aksiyonun gelismesinde kritik bir rol iist-
lenmektedir. Hatta Babak'in olay orgiistindeki bu rolii farkinda olmadan
katalizor olayin yani felaketin olugsmasina dolayli yoldan neden olarak Ma-
ceraya Cagrinin gerceklesmesine katkida bulunmustur.

Gorsel 62. Rehberler (Emad ve Rana) Karsi Karstya

Vogler'in ‘Golge’ arketipi tizerinden bir bakis acisiyla ifade edilecek
olursa; Rana olaydan dolay1 kendini suglayarak kendisinin (Goélgesinin)
rehberligiyle karsilasir. Emad ise kendini feda etmek yerine bencilligi secen
“Golge bir Rehbere” dontisiir. Bu bakimdan Rehberle Karsilasma, Saticrda
“I¢ Rehber” seklinde belirir ve Cagriyr Reddeden Rana ile Cagriyr Kabul
Eden Emad’n i¢ diinyalar: iizerinden agiga ¢ikan catigma araciligiyla olay
orgiisii boyunca etkisini gosterir. Bu ¢atigma bir bakima Maceraya Cagri-
nin Reddi (Rananin se¢imi) ile Kabuliiniin (Emad’in se¢imi) carpismasidir.
Goriiniirde bir aile olarak olayin ayni tarafinda ve bir arada yer almalari-
na ragmen, Emad ve Rana bu olayda bir tiirléi ayn1 paydada bulusamaz,
paydas, birlik olamazlar: Emad ve Rana aslinda bir aile gibi birlikte degil,
birbirlerinden ayridir!
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Tlk Esigi Gegis
Emad bir dis giiciin; diigmanin (saldirgan) esine zarar vermesiyle “esi-
ge yaklagmig” olur. I¢ olaylarin da Esik Gegisi'ni tetiklemesi yani dis olayla-
rin ve i¢ secimlerin bilesimi olay 6rgiisiinii ikinci boliime (diigiim) dogru
gotiiriir (Vogler, 2020, s. 192-193). Kahramanin Yolculugunda ilk esik Bi-
rinci Boliimiin sonunda maceranin tam olarak basladig1 doniim noktasidur.

Artik kahraman (Emad), Tkinci Bolim'iin Ozel Diinyast’nin esiginde dur-
maktadir. Emadin esyalar1 bulmasiyla adalet arayis1 somutlagir.

Gorsel 63-64. Emad’in Evde Saldirganin Esyalarini Bulmas:

Emad koltugun iizerindeki esyalar: karistirirken yastigin altinda sal-
dirganin evden kagarken biraktig1 esyalarini, cep telefonunu, anahtarlarini
bulur. Bu egyalar Emad’in, Rana’nin bagina gelen felaketi, tiziicii olay1 ¢oz-
mesi ve saldirgani bulmasi, diglimii ¢6zmesi igin birer ipucuna (bilgiye)
doniisiir. Zaten Emad’in asil motivasyonunun esiyle ve onun saglik duru-
muyla ilgilenmekten daha ¢ok, onlara bu trajediyi yasatan saldirgan: yaka-
lamak oldugu goézlemlenmektedir. Anahtarin hangi arabaya ait oldugunu
bulmaya caligan Emad evin yakinindaki arabalar1 sirayla kontrol etmeye
baslar. Anahtarin bir kamyonete ait oldugunu goriir. Kamyonetin igine gi-
rerek torpido goziindeki esyalar1 inceler ve ardindan kamyoneti apartman-
larinin altindaki kapali otoparka park eder.

Maceray1 kabullenen Emad’in saldirganin esyalarini ve kamyonetini
bulmasi, kamyonetin plaka numarasi gibi bilgilere erisip Ilk Esigi Gegisiy-
le; adalet arayisi-sugluya ulagsma miicadelesi somutlagir. Adaleti saglamaya
calisirken elinde somut ipuglar1 vardir artik. Boylelikle Emad yeni bilgilere
(kamyonete) ulagarak ilk esigi gecer ve Olay Orgiisiiniin Ozel Diinyasi’na
adim atar.
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Sekil 7. 1. Béliim: Yola Cikus (Serim) Aksiyon Akist Ozeti

Siradan Diinya | Maceraya Cagri | Cagrinin Reddi | Rehberle Ik Esigi Gegis
Karsilagsma

Rana ve Emad Sansiir | Rananin Evde Rananin Saldir1 | Emad’in

Emad’in Kuruluyla Yalnizken Sonrasi Travma | Saldirganin

Bagka Bir Eve | Gériisecegi Icin | Banyoda Gegirmesi Kamyonetini

Tasinmak Rana’nin Eve Saldirtya Bulmasi

Zorunda Yalniz Donmesi | Ugramast

Kalmalari

I1. Boliim: Olgunlasma / Diigiim (Trajedinin Diigiimii)
Sinavlar, Miittefikler, Diismanlar

[k Esik gecildikten sonra Emad ve Rana olay orgiisiindeki iliskiler
aginin ¢evresinde yeni Sinavlar ile karsilasir ve miittefiklerle, diiymanlarla
iligki kurarak Ozel Diinyada ilerlemeye baslar. Iliskiler aginin giderek daha
karmasiklastig1 Sinavlar, Miittefikler ve Diismanlar asamasinda karakterler
kendileri hakkinda daha ¢ok bilgi sunarlar (a.g.e., s. 206).

Kahramanin Yolculugu Modelinin II. Béliimiinde Emad ile Rananin
kendi aralarinda yasanan ilk sinav olay1 polise bildirip bildirmemek, unut-
mak/olayin pesini birakmamak ekseninde gelisir. Ikisi arasinda ilk basta
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derinlerde sessizce baslayan catisma yavas yavas yiizeye tasinir. Rana ban-
yonun kullanilmadan 6nce temizlenmesi gerektigini belirtirken, Emad po-
lisin yerdeki kanlar1 ve etrafi incelemek isteyebilecegini ifade eder. Ikisinin
bakis agis1 yasadiklar: trajediye iliskin farkliliklarina isaret eder. Rana yer-
leri ve etrafi temizleyerek saldirinin travmatik (sarsic1) etkisinden ve kor-
kularindan kurtulmak isterken, Emad saldirinin esi tizerindeki etkilerin-
den ziyade ailenin mahremiyetine (namusuna!) saldiran kisiyi yakalamaya
odaklanmaktadir. Bir yanda korku ve unutma, unutarak iyilesme ¢abasi
diger yanda ise sug ve ceza vardir.

Gorsel 65. Saticimin Oliimii: Willy (Emad) ve Linda (Rana)

Tiyatro salonunda Arthur Miller'in Saticinin Oliimii adl oyunu sahne-
lenir. Oyunda Emad, Satic1 roliindeki Willy Loman’, Rana da gercek hayat-
ta oldugu gibi yine esi (Linda) roliinii canlandirir. Oyunda rol geregi ara-
larinda bir siirtiigme yasanir. Willy (Emad) esi Linda’ya (Rana) kars: sesini
ylkselterek ofkeli bir sekilde konusur. Bu tiratta da gergeklik ve muglaklik
i¢ ice ge¢mistir. Gergekten Willy mi esi Linda’ya kars: 6fkelidir yoksa Emad
mi1 esi Ranaya? Bu durum karsisinda sahnede aglayan Linda m1 yoksa Rana
midir? Bakislar: arada salondaki seyircilere kayan ve dikkatli sekilde salo-
na dogru bakan Rana en sonunda dayanamayip higkira higkira aglayarak
sahneden ¢ikar. Emad esinin kendisini gok kétii hissettigini sdyleyip seyir-
cilerden o6ziir dileyerek oyuna on dakika vermek zorunda olduklarini iletir.
Rana kuliste aglamaya devam eder. Tiim ekip basinda toplanir.

Herkes disar1 ¢ikinca Emad ve Rana bag basa kalir. Emad yine gergegin
pesindedir: “Orada ne oldu?” diye sorar. Emad’in ‘orada’ diye kast ettigi
yer hem sahne hem gergek hayat olarak yorumlanabilir. Rana da seyirciler-
den birinin kendisine ayni1 o saldirgan gibi baktigini aglaya aglaya anlatir.
Emad saldiriyla ilgili belirsizlikleri gidermeyi, boylece saldiriyla ilgili ger-
¢ege ulasmayi hedefler. Basta ‘Bunu (saldiriyr) kim yapt1?’ sorusunu soran
Emad, artik ‘orada ne oldu?’ sorusunun yanitin1 aramaktadir. Bu sorunun
yanitini ararken Rana ile Emadin iliskisindeki ¢atigma hali giderek artar.
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Aslinda olayin (saldirinin) magduru olan Rana, Emad’in 6fkeli tavirlarina
maruz kalir; sug ile masumiyet, hakli ile haksiz birbirine karisir.

Ogrencilerine derste Gav (Inek) adli filmi izleten Emad’in kitapla-
r1 okulda sansiire ugrar. Bir 6grenci film izlenirken sinifin en arkasinda
uyuklayan Emad’ cep telefonuyla videoya kaydeder. Okulun hizmetlisi
sinifin kapisini ¢alinca Emad uyanir. Hizmetlinin elinde Emad’in okulun
kiitiiphanesine getirdigi kitaplar vardir. Okul miidiirii Bay Yeganeh bu ki-
taplarin ¢ocuklar i¢in uygun olmadigina karar vermistir. Filmin basinda
6grencileriyle sicak bir iliskisi oldugunu gérdiigiimiiz Emad’in aralarinda
giiliisen 6grencilere ve hizmetliye kars: tavr: oldukea serttir. Hizmetlinin
kitaplar1 ¢op kutusuna atmasini ister. Kendisini kayda alan 6grencinin cep
telefonuna el koyar. Ogrencisiyle arasinda ahlaki bir catisma yasanir. Ozel
goriintiisiinii kaydettigi icin telefona el koyan Emada 6grencisi karsi ¢i1-
karak telefonunu geri almak ister. Ciinkii o da telefonda kendisinin 6zel
goriintiilerinin oldugunu séyler. Ahlaki ikilem yasayan Emad kizgin bir
sekilde telefonu 6grencisine geri verir.

Olay orgiistiniin gelisip olgunlagsmasinda belirleyici bir islevi olan san-
stir olgusu kahramanin yolculugunda ‘magaranin derinliklerine yaklasti-
ginr’ 6nceden haber verir. Oykiiniin (filmin) baglangicinda merhametli ve
etrafina karsi sempatik, hosgoriilii oldugunu gordiigtimiiz Emad karakte-
rindeki degisim iyice belirgin hale gelir. Olay o6rgiisiiniin II. Boliiminde
atilan trajedi digiimiiniin izleri Emaddaki karakter degisimi iizerinden
acik sekilde okunur. Benligi yaralanan Emad yaralarini gizlemeyi basara-
maz. Etrafindakilere karsi siirekli agresif ve sert davranir.

Magaranin Derinliklerine Yaklasmak

Magaranin Derinliklerine Yaklasmak bir bakima, yolculugun temel
gilesi i¢in hazirlik agamasidir. Kahramanlar yazgilarindan kagmaya ¢aligsa
bile ¢ikigsizlik yasayarak er ya da geg iginde olduklar1 durumlarla yiizle-
sirler. Magaranin Derinliklerine Yaklagmak bir sonraki asamada karsimiza
¢ikacak olan “Rana ve Emad’in Cilesini” 6nceden duyurmaktadir.

Emad tiyatro salonuna giderek Babakia eski kiraci hakkinda sorular
sorar. Eski kiracinin aslinda nasil biri oldugunu kendilerine neden anlat-
madigini sorup kendisini eski kiraciyla goriistiirmesini ister. Clinkii Emad
saldirganin eski kiraci tarafindan bilerek evlerine gonderildigini disiin-
mektedir: “Bu haydut evimize gonderildi” Babak onun bu iddiasini redde-
der: “Neden bunu yapsin ki?” Emad eski kiracinin, kalan esyalarina dokun-
mamalar1 hususunda kendilerini tehdit ettigini hatirlatir. Tagindiklar1 evde
kilitli olan odanin agilmast ve eski kiracinin esyalarinin odadan ¢ikarilmasi
ile baslarina gelen felaket arasinda bir neden-sonug iliskisi kurar.
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Emad’a gore; eski kiracinin 6zel esyalarinin mahremiyeti konusunda
kendilerini uyarip tehdit etmesine karsin onun bu tehdidine aldirmayip
0zel esyalarina dokunmalar1 baglarina boyle bir felaket gelmesine neden
olmustur. Intikam duygusuyla hareket eden eski kirac1 bir saldirgani iizer-
lerine gonderip aile olarak onlara biiyiik bir ac1 yasatmigtir. Birbirlerini hi¢
gormemis olan eski kiraci ile Rana-Emad cifti arasinda basit bir taginma
mevzusu tizerinden ve uzaktan uzaga yasanan mesele Rananin banyoda
saldiriya ugramasiyla bityiik bir yikimla sonuglanmustir.

Emad’in suglamasinin karsisinda Babak eski kiractyr savunur. Eski ki-
racinin ortada gériinmeyen varlig iki eski dost arasinda da bir ¢atismaya
doniisiir. Kendilerine yardimci olarak onlara ev bulan ve siirekli yanlarinda
olan Babak ilk bakista miittefik gibi gériinmesine karsin artik Emad’in go-
ziinde bir diigman statiisiindedir. Bu ¢atismanin 6ziinde kimin su¢lu, kimin
sugsuz oldugu tartigmasi gizlidir. Bir su¢ vardir ortada fakat suglu yoktur
hentiz. Bu sugu (saldiriy1) kimin isledigi ve sugun igerigi-boyutu yani su¢un
tam olarak nasil gerceklestigi sorular1t Emad’in kafasini siirekli kurcalar.

Gorsel 66. Emad ve Babakn Esi Kiraci Yiiziinden Tartismasi

Tiyatro salonuna gelen Rana oyun kostiimiiniin dolabinda olmadi-
gin1 goriince oyuncu kadrosundan ¢ikarildigini anlar. Rananin giindelik
yasam1 tam anlamiyla bir paradoksa evirilmistir. Esinin heniiz yeni bir ev
aramamis olmasina kizarak saldirrya ugradigi o evde yasamaya devam et-
menin kendisi i¢in ¢ok zor oldugunu vurgular. Kati'nin oglu Sadra Ranaya
bu gece neden oyunda rol almadigini sordugunda kendini iyi hissetmedigi
i¢in rol almadigini belirtir. Rana, evde sikildig1 igin tiyatro salonuna geldi-
gini ifade edince Sadra da tiyatro salonunda ¢ok sikildigini séyler. Bunun
lizerine Rana Sadra’ya bu gece onlarin evinde kalmay teklif eder. Sadra bu
teklifi kabul ederken evlerinde Siinger Bob oyuncag1 olup olmadigini sorar.
Rana da olmadigini ama eve giderken alabileceklerini soyler. Siinger Bob
oyuncagl bir sonraki Cile Asamasinda Emad’in adalet-intikam arayisinin
bir semboliine doniistir.
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Cile

Cile, kahramanin en biiyiik korkusuyla yiizlestigi andir. Bu yiizlesme
6lim ya da onu yaralayan bir gerceklik olabilir. En biiyiik korkusuyla dog-
rudan yiizlesen kahraman 6liim ya da yikim olasiligiyla kars1 karsiyadir.
Diisman bir giigle carpismanin esigine getirilmistir. Kahraman bu ¢ilenin
sonucunda bir 6liime taniklik edebilir ya da yol agabilir. Cile Asamasi, olay
orgilisiiniin doniim noktalarindan birisidir.

Gorsel 67. Sadra Kedi Resimlerinin Uzerine ‘Biyik’ Resmi Cizer

Rana ve Sadra tiyatro salonundan ayrilip eve gelirler. Eve girer girmez
bir ¢ocuk bisikleti Sadra'nin dikkatini ¢eker. Sadra tuvaletini yapmak i¢in
banyoya girdiginde “burasi ¢ok korkung!” diyerek tepki verir. Muhtemelen
eski kiracinin oglunun duvara ¢izdigi resimlerin yanina bryik resmi gizen
Sadra evin zili ¢aldiginda gelen kisinin babasi olmasindan endise duyar:
“clinkli ben annemi ¢ok seviyorum.” Emad eve girdiginde kamyonetin
apartmanin otoparkinda olmadigin1 sdyleyerek anahtarlari alir ve Rananin
otoparktan cikararak sokaga park ettigi kamyoneti tekrar otoparka park
etmek ister. Her seyi unutmak isteyen Rana Emad’a kars1 ¢ikarak sofraya
oturmasini rica eder.

Oyuncagiyla oynayan Sadra’ya odaklanan bakislar1 ikisini ortak bir
noktada bulusturur. Ciftin yiizii evlerine gelen bu ¢ocuk sayesinde ilk kez
giiler. Yine giindelik hayatlar1 da ilk kez o aksam normale dénmiis gibi-
dir. Sofraya oturup aksam yemegi yemek i¢in hazirlanirlar. Emad yemek
oncesi bir miizik agar. Emad, Rananin adini anarak keyifle sarki soyler.
Siinger Bob oyuncagi bulamadiklari igin {izgiin olan Sadra’y:r Siinger Bob
taklidi yaparak eglendirir. Ailenin keyifli siiren yemeklerini yine saldirinin
yarattig1 bir gergeklik bozar. Kredi kartini bulamayan Rana esinin ¢ekme-
ceye biraktigini sandig1 parayla yemek aligveris yapmustir. Yedikleri yemek
o paray1 saldirganin eve birakmis oldugunu belirten Emad’in bogazinda
diigiimlenir. Rana ve Sadra’y1 da ‘o pisligin gecen gece giderken biraktig1
parayla’ hazirlanan yemegi yememeleri i¢in uyarir. Yemek sahnesi Emad’in
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en biiylik korkusuyla yiizlesmesine doniisiir; esinin banyoda ugradig: sal-
dirinin kendisinde yarattig1 utangla ytizlesir.

Gorsel 68. Emadin Sadra ve Rana’yr Uyarmast

Esinin ugradig: saldirinin kendi tizerinde yarattigi olumsuz etkiden
dolay1 uyuyamaz hale gelen Emad eski kiracinin odasindaki 6zel esyalari ka-
rigtirirken teypteki ses kaydini dinler. Ses kaydinda arkadas: Babak kadina
‘askim’ diyerek hitap etmektedir. Kadinin 6zel esyalar: arasinda bir dedektif
gibi saldirganin izini siiren ve ancak bu sekilde saldirgani bulabilecegini
diisiinen Emad, kadinin mektuplarini okumak tizereyken odaya giren Rana
kendisine kars1 ¢ikar: “Farzet ki buldun diyelim, ne olacak ki...” Aralarinda
saldirinin nasil yagandigini tartisirlar. Rana’ya gore, yasadiklar: bu trajedi
bir hatadan kaynaklanmis olabilir. Adam (saldirgan) bir hata yaparak eve
girmis olabilir; ¢linkii kendisine evin giris kapisini aganin eski kiraci ol-
dugunu diistinmiistiir belki de. Emad ise yaganan trajediyi ayn1 kavramla
(hata) fakat farkli bir bakis agisiyla ele alir; adam hatasini anladig: halde
evi terk etmemis ¢iinki banyoda bir kadin oldugunu gérmistiir. Saldirrya
maruz kalan Rana, bir bakimdan kendini suglamakta, saldirgan1 (sugluyu)
savunmaktadir; ¢linkii adam banyodaki kisinin bir kadin oldugunu fark et-
memis olabilir. Buna karsilik Emad ise iddiasinin dogrulugundan emindir;
adam kanepenin tizerinde kadin kiyafetlerinin oldugunu gérmiistiir. Rana
boylesine bir saldirnin gergeklesmesinden dolay1 kendini sorumlu tut-
makta ve sugluluk duygusu yasamaktadir. Sugluluk duygusuna pismanlig:
karisir: “Keske diafonu kullansaydim ve kimsiniz diye sorsaydim... Ciin-
kii o zaman bunlarin hi¢biri yasanmayacakt1” Rana diger yandan da bu
saldirinin yasanmasinin mi yoksa saldirinin duyulmasinin mi daha tziicii
oldugunu sorgular. Komsularin saldiridan haberdar olmamalarinin Emad
i¢in daha iyi olabilecegini ileri siiren Rana’ya karsilik olarak Emad bu iddi-
ay1 reddeder. Emad’in sugluyu yakalamak i¢in a¢tig1 kutuyu Rana kapatir;
kadinin mektuplarini, gocugunun resmini 6zel esya kutusuna geri koyar.

Vogler'in ‘Kahramanin korkusuyla yiizlestigi an’ olarak tanimladig:
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Cile, Saticrnin olay orgiisiinde ikinci boliimiin ortasindaki yemek sahne-
siyle goriiniir kilinir:

“Cile’nin basit gercegi sudur: Kahramanlar bir sekilde liimle veya ona
benzer bir seyle; en biiyiik korkularyla, bir girisimin basarisizlikla sonug-
lanmastyla, bir iliskinin bitmesiyle, eski bir kisiligin 6liimiiyle ytizlesirler.
Oliim ve yeniden dogmak, ‘karakterlerdeki degisime’ kargilik gelmektedir.
Ciinkii yolculuklar: boyunca degismis ve doniismiislerdir. En yaygin Cile
tiird bir karsitla catisma ya da yiizlesmedir. Bu karsit gii, bir diisman, rakip
olabilir. Hatta bir kahramanin en biiytik rakibi kendi Gélgesi bile olabilir.
Cileyle yiizlesen kahramanda yeni bir biling dogar. Benlik'in eski hudutlar
genisler veya ortadan kalkar (2020, s. 223)”

En biiyiik korkusuyla yani kendi Golgesiyle karsilasan Emad derin bir
yiizlesme yasar. Emad kendisiyle ve esi Ranayla bir ¢atismaya doniisen
yiizlesmeyi aslinda esinin banyoda ¢iplakken saldiriya ugramasiyla ¢oktan
yasamustir. Benliginde ve bilincinde yaralar agan bu yiizlesme onun adalet
arayisini simgeler. Sugluyu yakalayip cezalandirma istegiyle bir diger ifa-
deyle “kisasa kisas” geregince ondan intikam alma duygusuyla tekrar yiiz-
lesir. Bu arayis kiigiik bir ¢ocugu eglendirmek i¢in yapilan basit bir taklitte
bile agik¢a belirir. Bir tiyatro oyuncusu olarak rol yapmayi iyi bilen Emad
yemek oncesinde olayr unutmus, mutlu bir es gibi goriiniir. Fakat yapti-
g1 Stinger Bob taklidi dahi intikam arayisinin ortiik bir ifadesine doniisiir:
“Uziilme Patrick, seni (saldirgani) er ge¢ bulacagim o giizel giin gelecek!”

Kahramanin Yolculugu Modeline gore bazen durumlarin iyiye gide-
bilmesi igin 6ncesinde kotii gelismelerin yagsanmasi sarttir. Tkinci Béliim’iin
sonuna dogru; Odiil éncesinde ‘Gecikmis Kriz’ ortaya ¢ikabilir. Saticrda bu
kriz kamyonetin kaybiyla yasanir. Emad ve Rana kamyonetin oldugu yere
giderler fakat kamyoneti bulamazlar. Emad, kamyoneti saldirganin gelip al-
mis oldugunu diistiniir. Bir dedektif gibi saldirgani yakalamak i¢in iz siiren
Emad’in gerginligi, elindeki en 6nemli ipuglarindan biri olarak gordiigi
kamyonetin ortadan kaybolusu sonrasinda iyice artar.

Odiil

Bu adimin asil amaglarindan biri kahramanin aradig: seyi ele gegirme-
sidir (ele gegirme). Cile'nin sonucunda ortaya ¢ikan ve kahramanin gektigi
gilenin karsiliginda miikéafatini aldigi asama olan Odiil’iin birgok bigimi ve

amaci vardir. Odiiliin elde edilmesinin ardindan maceraya geri déniiliir
(Vogler, 2020, s. 258).

Tiyatro oyununda Charlie (Babak) ve Willy (Emad) arasinda gegen
sahnede kurmaca ve gergeklik arasindaki ince ¢izgi silinerek birbirine kari-
sir. Willy maddi olarak biiyiik zorluklar ¢ekmesine karsin, kendisine kars:
kaba ve kiigimseyici davrandigini diisiindiigi Charlie’nin is ve para yardi-
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mu teklifini sert bir dille geri ¢evirir. Hatta Charlie’yi ‘sapik’ olarak nitelen-
dirir. Sahnede son derece dfkeli ve gergin bir Willy karakteri yer almaktadur.
Ofkeyle Charlienin {izerine yiiriiyerek onu tokatlamaya kalkan Willy ka-
rakteriyle Emad’in kisiligi i¢ ice geger. Ciinkii Emad, oyun disindaki giinlitk
yasantilarinda, tuttuklar: ev ve eski kiraci hakkinda kendilerine yalanlar
soyledigi gerekgesiyle Babaka kars: fazlasiyla 6ftke duymaktadir. Oyunun
ardindan kuliste Emad’in yanina gelen Babak, neden oyunda olmayan bir
repligi soyledigini sorar. Emad’in ‘sapik’ diyerek kendisine hakaret ettigini
belirten Babak, bu durumun dogaglama veya oyunculuk olarak kabul edi-
lemeyecegini dile getirir. Ona gore, kiifiir eden biri ‘yozlasmig demektir.
Ev bulmalari i¢in yardimci olan fakat evden taginmis olan eski kiraci hak-
kinda yalanlar soyleyen, en azindan dogruyu sdylemeyen Babak, Emad’
yozlagmakla suglar. Anlati iginde anlatinin yani Saticrmin Oliimii (tiyatro
oyunu) ile Saticrnin (film) iyice ig ice gegtigi bu sahnede oyunda olmayan
bir repligi sdyleyen Emad sanki Willy roliinti degil de, kendi karakterini oy-
namaktadir. Satic’nin Oliimi’'nden tekrar Saticr'ya doniiliir. Emad, yasadi-
g1 Cilenin ve Gecikmis Krizin (kamyonetin kaybolmasinin) Odiil'i olarak
kamyoneti tekrar bulur: kamyonet bir firinin 6niinde durmaktadir.

Gorsel 69. Emad Odiile (Kamyonete) Ulasir

Diikkana giren Emad kamyonetin Majide ait oldugunu diisiiniir. Ara-
dig1 kisiyi (sugluyu) buldugunu diisiinen Emad’in heyecani ve 6fkesi bakis-
larina yansir. Kamyonetle ekmek dagitimina ¢ikan Majid’i araciyla takip
etmeye baglar. Markete giren Majid’in yanina giderek tasinacak esyalar
oldugunu ve kamyonetle bu esyalar1 tasitmak istedigini aktarir. Majid ise
kamyonetin firinin ekmeklerini tasimak i¢in kullanildigini belirterek basta
bu teklifi reddetse de Emad yalan soyleyerek, kitaplar ve tablolar tasiyacagi
i¢in tistli kapali bir kamyonete ihtiyag duydugunu belirtir. Emad ve Ma-
jid'in daha sonra telefonda konusup esyalar1 tasimak i¢in sozlesirler. Emad
duvarlar1 ¢oktiigii igin bosaltilan apartmandaki eski evlerine giderek, esya-
larini tagimasi igin sozlestigi Majid’i beklemeye baslar. Bu arada olay 6rgii-
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stintin gelisiminde kader sanki aglarini ormiistiir; ¢linkii gelen kisi Majid
degildir.

Sekil 8. IL. Béliim: Olgunlagma (Diigiim) Aksiyon Akis1 Ozeti

Sinavlar, Miittefikler, | Magaranin Cile Odiil
Diigmanlar Derinliklerine

Yaklagsmak
Rananin Emad’in Yasadig: Emad’in Yemek Emad’in Saldirganin
Travmasinin Giderek | Karakter Degisimi | Sahnesinde Yasadig1 | Kamyonetini Tekrar
Artmasi Yiizlesme Bulmasi

IT1. Boliim: Eve Doniis / Coziim (Trajedinin Kordiigiimii)
Doniis Yolu

Déniis Yolu, Ikinci Boliimden Ugiincii Boliime gegildigini gdsteren bir
baska esik gecisi ve bir déniim noktasidir. Ilk Esik'in gecilisi gibi olay 6r-
giisiiniin gelisiminde bir degisiklige yol agabilir. Oykiiyti Ozel Diinyanin
derinliklerinden ¢ikaran unsur, gidisat1 degistiren bir bilgi veya yeni bir
gelisme olabilir (Vogler, 2020, s. 261).
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Zil galdiginda Majid’in geldigini sanan Emad beklemedigi birini kar-
sisinda bulur. Emad ve saldirganin tesadiifle sekillenen yazgilar: onlari bir
araya (kars1 karsiya) getirir. Majid'in bir isi ¢iktig1 i¢in yerine kayinpederi
yani Rana’ya saldiran kisi eve gelir. Béylece Emad’in ele gecirmek istedigi
Odiile (kigiye) tam olarak ulasmastyla Kahramanin Yolculugunda siradaki
agamaya, Doniis Yolu'na gegilir.

Gorsel 70. Emad ve Yaslh Adamin (Saldirganin) Karsilasmast

Majid’le evde yalniz kalip yiizlesebilmek ve onu cezalandirmak i¢in
esya tagima yalanini atan Emad olayin ger¢ek yiiziinii yash adamla konus-
maya baglar. Emad’in tavirlari yash adamin durumu kavrayisini iyice be-
lirsizlestirir. Emad’a gore; baglarina gelen felaketin yani Rananin ugradig:
saldirinin suglularindan biri evde yasayan eski kiracidir. Emad’in ifadesiyle;
‘eve geleni gideni eksik olmayan’ bu kadinin evine gelen ‘sapkinlardan biri’
onun hala o evde yasadigini zannederek aslinda artik kendilerinin yasa-
makta oldugu eve girmistir. Ustelik de esi banyodayken. Eve giren kiginin
kim oldugunu soran adama Emad’in yanit1 nettir: “Senin ahlaksiz dama-
din!” Tlk basta olayin ne oldugunu anlamayan yagh adam artik ortada ‘bir
ahlak meselesi’ oldugunu anlamistir. Kamyoneti bulup Majide ulastig: ilk
anda onun yakasina yapisip herkesin 6niinde utandirmayi istedigini vur-
gulayan Emad yine de bunu yapmaya gonliiniin el vermedigini ifade eder,
intikam duygusuna merhameti karisir. Birgok ahlaki deger Emad’in benli-
ginde ayni anda bir i¢ ¢atisma halindedir. Adalet arayisi sug ve ceza anlayi-
styla beslenirken intikam duygusunun karsisina da sagduyulu davranmak,
merhamet, vicdan gibi ahlaki degerler ¢ikar. Emad suglunun kim oldugunu
kesin olarak 6grenmek ister. Yagli adamin sorusu Emad’in adalet arayigini
yansttir: “Ogrenince ne olacak?”
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Gorsel 71. Rana’ya Saldiran Kisinin Kim Oldugunun Anlasilmas:

Damadinin telefon numarasini bilmemesi Emadin yash adamdan
stiphelenmesine neden olur. Yash adamin ayakkabilarini ¢ikartmasini soy-
leyen Emad, ayaklarini kontrol etmek ister. Ayakkabilarini ve goraplarini
¢ikarmak zorunda kalan yasli adamin sag ayaginin sargili oldugu goriiliir.
Yash adam Emad’in yiiziine bakarak utang i¢inde bagini 6ne eger. Bu sah-
neyle birlikte Emad’in sugluyu yakalama miicadelesi sona ermis; sugu isle-
yen kisi sonunda bulunmugstur. Rana’ya saldiran kisinin yasli adam oldugu
artik kesinlesmistir.

Artik ortada bir su¢ ve kim oldugu belli olan bir de suglu vardir. Peki,
bu su¢lunun cezasi ne olacaktir? Emad o gece yasanmis olan gercegin sor-
gulamasina girisir. ‘Polis Emad’ sugluyu (yash adami) yakalamistir, ‘Sav-
c1 Emad’ sugluya sorular sormaktadir. ‘Hakim Emad’ ise bu sorgulama ve
yiizlesme sonunda bir ceza (karar, hiikiim) verecektir. Hayatinin iizerine
yemin ederek, kimseye zarar vermek istemedigini aktaran yasli adam bir
bakima sugunu itiraf ederek Emaddan af diler. “O kadinin tasindigini bil-
miyor muydun?” diye soran Emad’a kars1 kendini savunur: “Cocuklarimin
olusii tizerine yemin ederim ki bilmiyordum.” Gergegin pesinde olan Emad
adama inanmaz ve onun anlatti1 seyleri dogru bilgi olarak kabul etmez.
Emad’a gore, adam esinin kiyafetlerini yatagin {izerinde goériince banyoda
kadin oldugunu diistinmiistiir. Saldir1 olay: kafasini siirekli kurcalamis ol-
dugu i¢in eylemleri sanki oradaymus gibi kesin bir dille agiklar.

Adam banyoya girmedigini soylerken, Emad onun banyoya girdigini
iddia eder; ayagindaki kesik yarasini da bir kanit olarak sunar. Emad’a gore
ortada bir yalan vardir ve bu yalani kimin soyledigi bellidir. Aksi takdirde
esi kendisine yalan séylemis olacaktir. ‘Hayatinin {izerine yemin eden’ yash
adam bir yanlislik oldugunu fark ettigi anda hemen oradan uzaklastigini
anlatir. Kendinden son derece emin bir sekilde davranarak yaganan olay-
la ilgili Ranayla yiizlesmek ister. Esinin sozlerini dogru olarak kabul eden
Emad yasli adama yine inanmaz. Yagh adamin Rana yerine aslinda kendi
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esiyle yiizlesmesi gerektigini savunur. Ciinkii kendi mahkemesini kuran
-Hakim- Emad’in yasli adam i¢in uygun gordiigii ceza belli olmustur: Esiy-
le yiizlesmesini, o evde ne yaptigini sdylemesini ve ailesinin 6niinde utang
duymasini ister. Boylece adalet yerini bulacak; ‘kisasa kisas’ seklinde hare-
ket eden Emad’in yasadig1 utancin bir benzerini kendisi de yasayacaktr,
hem de ailesinin 6ntinde.

Olaya Emad’in bakis agisindan yaklasildiginda; yash adamin ailesi-
nin gergegi 6grenmesi yani onun gergek ytliziini gormesi gerekmektedir.
Bu yiizlesme onun aslinda iyi bir es, iyi bir baba, iyi bir kaympeder olma-
dig1 gergegini ailesine gosterecektir. Yasl adamin segimlerinin sonucuna
katlanmas1 gerekmektedir. Rana’ya yasattig1 trajedi Emad’in da trajedisini
ortaya ¢ikarmis ve simdi de o kendi trajedisini yasamali ve kendi ailesinin
oniinde ‘utanciyla yiizlesmelidir!”

Dirilis (Doruk Noktasi)

Dirilis genellikle dramin doruk noktasina denk gelir ve olay drgiisiinde
‘patlayici an, en son biiyiik olay’ anlamlarini tagir. Bu durum fiziksel bir
miicadeleyi, gii¢ bir se¢imi, asir1 duygusal ama son bir karsilasmayi da ifade
edebilir. Olay orgiisiiniin gelisme béliimiinde yaratilan gerilim diigiimleri
son bir karsilasmadan, karmasadan sonra ¢oziilebilir (Vogler, 2020, s. 277).

Oyunda hayatin1 kaybeden Willy (Emad) karakteri tabutun iginde
yatmaktadir. Tabutun basucunda esinin 6liimii i¢in aglayan Linda (Rana)
kendisini affetmesini diler. Sanki 6lmemis de bir is seyahatine ¢ikmis gibi
esinin yolunu bekleyecegini belirten Linda bugiin evin son taksitini de
6dedigini ifade eder: “Artik 6zgiir ve bor¢suzuz” Canlar hayatini kaybeden
Willy i¢in ¢alarken Linda esinin dlimiintin ardindan higkira higkira goz-
yas1 doker... Isiklar soner, sahne kararir, Emad dogrularak tabuttan ¢ikar.

Gorsel 72. Saticr'nin Oliimii'nde Willy (Emad) Oliir

Tiyatro oyununun sona ermesinin ardindan Emad ve Rana birlikte eve
gelir. Emad eve girer girmez yasli adamin oldugu odaya gider. Duvara sir-
tin1 dayayan yash adam baygin bir sekilde yerde uzanmaktadir. Adama bir
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sey olmus olabileceginden endise duyan Emad telasla yash adamu stiriikle-
yerek odadan ¢ikarir. Arkasindan bir siire adama dogru bakan Rana ruhsal
acidan sarsilmis bir halde odaya girerek kapiyr kapatir. Emad yaghi adama
banyoya girmedigini sdylemeye devam mi edecegini, bagka bir ifadeyle
hala yalan m1 sdyleyecegini sorar. Yashh adam nihayet sugunu itiraf eder;
bir hata yaptigin1 ve ‘seytana uyup banyoya girdigini agiklar. Sugun itiraf
edilmesinin ardindan derin bir diisiinceye dalan Emad’in yasli adamin tize-
rinde odaklanan ofkeli bakislar1 Rananin kendisine seslenmesiyle kesilir.
Rana esinin adama ne yapacagini merak eder. Emad, yasli adamin yaptikla-
rin1 (sugunu) ailesinin de bilmesini istedigini, onlarin da zaten eve gelmek
tizere yolda olduklarini agiklar. Saldirinin asil magduru olmasina ragmen
adama merhamet duygusuyla yaklasan Rana ise, Emad’in adamdan inti-
kam almak istemesine engel olmaya ¢alisarak adamin gitmesine izin ver-
mesini ister. Rananin merhamet duygusuyla dolayimlanan ricasini kararl
bir bi¢cimde geri ¢eviren Emad esinin odada beklemesini tembih eder.

Bitkin ve yikilmis bir vaziyette olan yash adam gitmesine izin vermesi
icin Emada yalvarir. Cikigsizlik igerisinde ve caresizce yalvaran yash ada-
min istegini yine reddeden Emad, kendisine anlattiklarini ancak ailesine
de anlattiktan sonra gidebilecegini belirtir. Emad’in kendisine merhamet
etmesinden umudunu kesen yash adam Ranadan af diler ve kendini daha
fazla tutamayip aglamaya baslar. Rana yash adami affettigini agik bir bi-
¢imde dile getirmese bile, gitmesine izin vererek onu affettigini ya da en
azindan cezalandirmaya gerek duymadigini ima eder. Bu noktada Emad’in
intikam duygusuyla Rananin merhameti kars1 karsiya gelir. Intikam ile
merhametin bu karsilagmasina yash adamin ¢ikigsizlig1 eklemlendiginde
trajedi diiglimiiniin katmanlari ¢6ziilemez hale gelir.

Yasli adam baygin ve hareketsiz bir sekilde yerde yatmaktadir. Emad
kamyonette buldugu dilalt: haplarini yash adama igirir. Rana, Emad’in ne-
den acil servisi aramadigini sorar. Emad da adamin 6lmiis olabileceginden
korktugu i¢in yardim ¢agirmadigini izah eder. Bu sirada kapi zili agar. Ken-
di varliginin esi i¢in ne kadar énemsiz oldugu gergegiyle yiizlesen Rana
kap1y1 agmaya giden Emad’1 uyarir; eger ailesine ortadaki ‘ger¢ek’ hakkinda
bir sey soylerse onunla iligkisini bitirecegini kesin bir dille belirtir. Baygin
ve bitkin haldeki yasli adam da ailesinin eve geldigi esnada kendine gelme-
ye baslar. Yagl adama bir sey olmadig icin Allah’a siikreden Esmat, onun
sesini sadece bir kez daha duyabilmek adina 100 Rial vermek i¢in adak ada-
digin1 anlatir. Damadi ve kizi, annelerini sakinlestirmeye ¢alisirken evden
¢tkmak i¢in yavagca kapiya dogru yonelirler. Yash adam Rana’ya donerek
son bir kez daha af diler: “Beni affedin!”
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Gorsel 73. Emad Yash Adama Cok Sert Bir Tokat Atar

Emad yash adamin odaya gelerek esyalarini almasini ister: “Hem su
yaptiginiz isin hesabini da halledelim. Borglu kalmayalim.” Emad’in s6zleri
karsisinda donup kalan yash adam umutsuzca Emada bakmaktadir. Sugu-
nu itiraf eden ve mecburen cezasinin infaz edilmesini bekleyen garesiz bir
mahktm gibi gériinmektedir. Yash adam odaya girerken Rana da endiseli
gozlerle olan biteni takip eder. Emad kapiy1 kapatarak yasl adam ile igeride
yalniz kalir. Elinde kiigiik bir poset ve bir tomar para vardir. Bu para, olay
gecesi adamin eve biraktig1 paradir. Emad paralar1 koydugu poseti yash
adama uzatirken ona aniden ¢ok sert bir tokat atar. Yedigi tokatla sarsilan
adam donup kalmistir sanki. Elindeki posetle, agir adimlarla odadan ¢ikti-
ginda perisan bir haldedir.

Gorsel 74. Yasli Adam Yedigi Tokadin Sonucunda Yikilir

Dirilis agamast olay 6rgiisiiniin bir bagka diigiimii, 6ykiiniin tiim uzan-
tilarinin ge¢mek zorunda oldugu bir kontrol noktasidir. Birden ¢ok yeni-
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den dogum ve arinma ihtiyaci bas gosterebilir. Yeni bir diinya (hayat) i¢in
Yeni Bir Benlik yaratilmali ve Eski Benlik'in tamamen 6ldiigii kanitlanma-

lidir. Dirilis’in en yiiksek dramatik amaci, kahramanin gercekten degistigi-
ne dair elle tutulur bir isaret sunmaktir.

Saticnin Diigiimii, Emad’in yash adama attig1 tokatla (doruk noktas)
birlikte bir Coziime ulasmak yerine Kordiigiime doniisiir. Baska bir ifdeyle
Saticrda Coziim, bir Kordiigiim seklinde olusur. Tiim bagkarakterler degisi-
me ugramistir ve hicbir sey eskisi gibi olamayacaktir. Her biri (Emad, Rana,
Yasli Adam ve Ailesi) i¢in artik basa donmek imkénsizdir. Baga (Siradan
Diinya’ya) dénmenin imkénsizligryla yiizlesen kahramanlarin hepsi doruk
noktasindan birer yikimla ayrilir.

iksirle Doniis

Kahramanin Yolculugu'nun son agamasmnin asil anahtari [ksirdir.
Kahramanlar Ozel Diinyadan iksir'le dénerler. Tksirle Doniig, maceradan,
yolculuktan ¢ikarilan dersleri kullanarak giinlitk yasami ve yaralari iyiles-
tirmek anlaminda kullanilir. Kahramanin Yolculugu'ndaki baska her sey
gibi, Iksir ile dénmek de, gercek veya mecazi olabilir: 6rn. tehlike altindaki
bir toplulugu kurtarmak i¢in bulup getirilen gercek bir ilag, hazine, para,
sohret, giic, ask, bilgelik, anlatilacak bir oykii...

Gorsel 75. Tokat Yiyen Yash Adamin Kalp Krizi Gegirmesi

Ailesi odadan perisan halde ¢ikan yasli adami bu halde goriince panige
kapilir. Clinkii yash adam tekrar rahatsizlanir. Apartmanin merdivenlerin-
de yere uzanip sirtin1 duvara dayayan yashi adam ailesinin gozleri 6niinde
olimle bogusur. Miijgan yukaridan babasinin haplarin getirdiginde duru-
mu daha da fenalagmistir. Telefonda acil servis ekibiyle goriisen Majid tele-
fonda soylenenleri yaparak yash adami yere yatirarak kalp mesaji uygular.

Merdivenlerin basinda, tiim olup biteni yukaridan garesizce izleyen
Rana eve geri gider. Hayal kirikligina ugramis bir bi¢imde bakislarini esi
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Emad’in yliztine odaklar. Bakislarinin birbirine karistig1 anda evdeki sessiz-
ligi ambulansin siren sesleri bozar. Ambulans kalp krizi geciren yash adam
icin gelmistir. Bu anda karakterlerin intikam veya merhametten beslenen
secimleri, aralarindaki trajik catismanin da kaynagini olusturur.

Rana apartmanin oniine indiginde ambulans yasli adami almaya gel-
mistir. Ellerindeki sedyeyle igeri giren gorevlilerin arkasindan aglayarak
bakan Rana yikilmis bir durumdadir. Ambulans: ve apartmani arkasinda
birakir, gozii yash bir bicimde caddede yiiriiyiip karanligin i¢inde oradan
uzaklasir. Emad ise sokaktan duyulan siren seslerinin esliginde ¢antasini
omzuna alir, evin elektrik sigortasini (1s1klar1) kapatir. Takip eden ¢ekim-
de, tepede kiigiik bir lambanin yandig1 los bir 151k ortami altindaki tiyatro
sahnesinde karsilikli bos duran iki koltuk yer almaktadir. Sonrasinda ise
151k soner ve hem film hem de ‘anlat1 (film) i¢indeki anlati (tiyatro oyunu)’
sona erer. Filmin bitiminde perdeye yansiyan Kapanis Jenerigi ile birlikte
ise; filmsel anlatida kurulan kurmaca gergeklik ile kurmacanin igerisinde
dolayimlanan bagka bir kurmacanin (tiyatro oyunu) gergekliginin birbirine
karistig: ‘trajik gerceklik’ ortaya ¢ikar, izleyicinin trajedi sorgulamasi baslar.

Gorsel 76. Rananin Yash Adama Bakisi  Gorsel 77. Emad’in Bakigi

Basta Emad olmak tizere kahramanlarin bu hikdyeden kazandiklari ik-
sir tatli, insan1 mutlu eden bir iksir degildir. Aldiklar1 dersler ac1 bir iksire
benzer. Emad, Rana, Yasli Adam... Filmin sonunda hepsi kendi trajedi-
leriyle yiizlesmis, degisen benlikleri kendilerinde biiyiik yaralar agmustir.
Hepsi bu yolculuktan biiyiik yaralarla, yikimla ayrilirken trajedinin yarat-
t1g1 yikici etki Emad tizerinden agik¢a okunabilir. Ciinkii filmin bagkahra-
mani Emad kendi intikamini, kisisel adalet arayisini sevgiden bile tstiin
tutmustur. Esini gercekten sevmeyi beceremeyen, en azindan onu igten bir
sekilde sevdigi pek belli olmayan Emad yolculugunun sonunda etrafinda
bir sevgisizlik ortami yaratmaistir. Siirekli onu takip ederek Golgesine donii-
sen intikam hirs1 bagka bir ailenin de felaketine yol agarken esinin trajedi-
sini de iyice derinlestirmistir.
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Sekil 9. I11. Béliim: Eve Déniis / Coziim (Kordiigiim) Aksiyon Akisi Ozeti
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Tablo 13. Tematik Kategori (Kod Sistemi) ve Analiz Metni (Belge Sistemi)

Alanyazin Bolimiinde agiklanmis olan trajedi temalar: (¢atisma, yazgi,
cikigsizlik, muglaklik, merhamet ve korku, trajik hata, adalet arayis1) ve bu
temalara bagli olarak olusturulan alt kategoriler sol tarafta yer alan Kod Sis-
teminde alt alta siralanmigtir. Kategorilendirmenin en altinda ayrica “Di-
ger” bashigi eklenerek Satici filmi 6zelinde tematik islevi oldugu diisiiniilen
“sorular, yalan, tiyatral gerceklik, toplumsal/dini normlar, sansiir” temalar:
bu baslik kapsaminda incelenmistir. Tablo 4.10. igerisinde sol iistte yer alan
Belge Sisteminde goriildiigii tizere toplam 525 tematik kodlama yapilmis-
tir. Kodlama olay orgiisiindeki aksiyonlara bagl olarak gergeklestirilmistir.
Degisen her aksiyonla birlikte yeni bir kodlama yapilarak bu islem filmin
basindan sonuna kadar teker teker uygulanmistir. Kodlanan temalarin do-
kiimii agsagida yer almakta olan tablolarda ayrintili olarak sunulmaktadir.
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Kod Sistemi Satici TOPLAM
v Eg'Gatisma ] 35
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Eg'Secim Yapmak ] 21
C'Iliskiler Ag: || 32
@G glAile Iligkileri ] 19
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@ Paradoks | 21
v Eg'Merhamet | 24
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@ g'Trajik Hata - 9
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G g'Sorular | 25
Eg'Yalan [ | 21
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G g'Sansur - 2
S ToPLAM 525 525

Tablo 14. Tema Tarayicist (Trajedi Temalarimin Olay Orgiisiindeki Kapsami)

Tema Tarayicis1 Tablosunda hangi temanin olay orgiisii igerisinde kag
kere kodlandig: bilgisi yer almaktadir. Olay 6rgiisiindeki eylem ve durum-
lar filmin baslangicindan sonuna kadar temalarla eslestirilerek hangi te-
maya/temalara uygun diisiiyorsa o temayla/temalarla birlikte kodlanmustir.
Ornegin yazginin tiim temalar igerisindeki kodlanmasi diisiik olmasina
ragmen olay Orgiisiiniin gelisimi agisindan kritik bir isleve sahip oldugu
gorillmektedir. Bu noktada, Emad’in kamyoneti bulmas1 “Yazgi” temasi
olarak kodlanmistir. Yazgiyr merkezine alan benzer bir tematik bag Sad-
ra karakteri araciligiyla da gozlemlenir. Sadra’nin evlerine gelmesiyle ¢iftin
yiizii saldir1 olayinin ardindan ilk ve son kez giiler. Hep birlikte sakalasip
eglenerek aksam yemegi yedikleri sahnede Rana ve Emad’in ¢ilesi bir anda
acik bir sekilde somutlagir.



ASGHAR FARHADI SINEMASINDA TRAJEDI j 181

Gorsel 78. Sadramin Rana-Emad Ciftinin Evine Misafir Olmas:

Vogler'in ifade ettigi iizere Odiil, Cilenin sonucudur. Cile-Odiil bag-
lantis1 neden-sonug iliskisi dogrultusunda gelisir. Rana ve Emad yasadik-
lar1 felaketin etkisiyle magaranin derinliklerinde; kendi i¢ diinyalarinda
travmatik bir halde ilerlerken, kiigitk Sadranin da i¢inde oldugu yemek
sahnesinde Kahraman temel ¢ilesi ile yiizlesir. Bu agidan kamyonetin 6nce
ortadan kaybolarak ‘gecikmis bir krize doéniigmesi’ ve ardindan Emad’in
‘0dil’ olarak kamyoneti bulmasi yazgisal olarak karakterlerin degisimine
ve olaylarin gelisiminde yeni durumlarin ortaya ¢ikmasina neden olur.

Tema Tarayicis1 Tablosundan elde edilen bulgular dogrultusunda ilis-
kiler aginin ve adalet arayisinin yogunlugu dikkat cekmektedir. Odiil ola-
rak kamyonetin bulunmasi, yazg: ile iliskiler ag1 ve adalet arayis1 temalari
arasindaki iligkinin yogunlugunu ve neden-sonug bagini agikea ortaya ko-
yar.*® Kamyonetin bulunmas: aslinda dolayli yoldan Ranaya saldiran ki-
sinin bulunmas anlamina gelir (neden). Kamyoneti Majid kullandig: i¢in
onun suglu oldugunu diisiinen Emad, esya tasima bahanesiyle Majid’i eve
cagirir. Fakat egyalar1 tasimak icin eve Majid yerine kayinpederi gelir. Sal-
dirganin Majid oldugunu diisiindiigii icin bagta hayalkirikligina ugrayan
Emad yash adami sorgulayarak ona gesitli sorular yoneltir. Ayakkabilarini
ve ¢oraplarini ¢ikarmasini ister. Yagli adamin ayaginin sargili oldugunu go-
riince Ranaya banyoda saldiran kisinin (su¢lunun) yasli adam oldugunu
anlar (sonug).

Tabloya gére en fazla kodlanan temalar sirasiyla liskiler Ag1, Adalet
Arayisi, Catisma, Felaket, Sorular temalar1 olmugtur. Buna gore; Iligkiler
Ag1 en sik olarak Emad ve Rana arasindaki aile iliskileri diizeyinde karsi-
miza ¢ikmaktadir. Emad ve Babak arasinda bir ¢atismaya doniisen, evde
6nceden oturan eski kiracty1 ve onun 6zel esyalarinin yer aldig: kilitli oday:

38 Olay 6rgiisii analiz metninde bu temalarin nerelerde kodlandig: dikkate alindiginda,
aralarindaki tematik iliskinin yogunlugu ortaya gikmaktadir. Iligkiler aginin ve adalet
arayiginin yogunlugu aksiyonlar arasindaki neden-sonug bagi tizerinden saptanmustir.
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merkezine alan iligki diizeyi de olay 6rgiisiiniin gelisiminde belirleyici role
sahiptir. Olay 6rgiistiniin III. Bolimiinde Emad ve Yasli Adam arasinda ge-
lisen iliski ag1 olay 6rgiisiiniin sonuglandirilmasi: noktasinda kritik bir islevi
icermektedir. Filmde yaratilan tematik anlam ikisi arasindaki bu iliski ag1-
nin ¢evresinde yorumlanmaktadir. Anlami zenginlestiren ve ayni1 zamanda
daha katmanli hale getiren unsur ise, finalde Emad ve Yasli Adam arasinda
baslayan iliski aginin, ierisine Rananin ve son olarak da yasl adamin ai-
lesinin de eklemlenmesi sonucunda trajik bir kordiigtime doniismesidir.

Trajedi temalarinin olay 6rgiisiindeki kapsamini ifade eden Tema Ta-
rayicisindan elde edilen bulgulardan yola ¢ikarak ifade ettigimizde; iliskiler
aginin gevresinde gelisen trajedi Oriintiisiinii olusturan temalarin ‘adalet
arayisl, catisma, sorular ve felaket’ olmasi belirli bir anlam kazanmaktadir.
Ciinkii bu iliskiler aginin olugsmasina; Rana ve Emad’in aile olarak yasadik-
lar1, yash adamin onlara yasattig1 felaket neden olmustur. Emad’in filmin
sonunda Eve Doniis Asamasinda yash adama yonelttigi sorular adalet ara-
yisinin birer simgesine dontismektedir. Emad’in, Rananin yasadig: felake-
ti ve travmayi kendi adalet arayisina; intikam duygusuna dogru gevirmesi
olay orgiisii boyunca hep sorular tizerinden ilerlemektedir.

“Diger” segenegi altinda kodlanan sorular temasinin yogun kullanimi
bir bakima filmin yénetmeni Asghar Farhadinin ‘yanitlarimiza ancak so-
rular sorarak ulagilabilecegi’ seklinde dile getirdigi sinema anlayisinin bir
ifadesi olarak yorumlanabilir. Emad’in adalet arayus1 siirekli sorular tizerin-
den ilerler. Ciinkii Emada gore ger¢eklik iliskiler aginin igerisinde gizlidir
ve ancak sorular sorarak, sorgulayarak agikliga kavusturulabilir.

Gercek? Hayir, ama Sa'edi karaki€rlerinive
fliskilerin gerceklik igerdidini savunur.

Gorsel 79. Ogrencinin Sorusu Gorsel 80. Emadin Yaniti

Tabloda sorular temasinin siklikla kullanildiginin saptanmast ilaveten
bazi bulgulara daha ulagsmamizi saglar. Gorsel 36. ve 37.de betimlenen ve
stirekli sorular tizerinden ilerleyen bu sahnede 6grencilerin gergekligi so-
rular sorarak aramasi Emad’in adalet arayisini ve ‘anlati icerisinde anlatr’
perspektifini bir arada yansitir. Dolayisiyla Satic: filmi ile Arthur Miller'in
trajik oyunu Saticinin Oliimii, Sdedinin Gav (Inek) adl trajik dykiisii ve bu
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oykiiden uyarlanan, Yeni Iran sinemasinin ilk trajedi érneklerinden birisi
olarak kabul edilen Gav (Inek) filmi (Yon: Dariush Mehrjui, 1969) arasinda
trajik bir bag kurulur.

Muglaklik temasini alt kategorisi olan paradoks ile birlikte ele aldi-
gimizda olay orgiisiiniin bu temalar1 siklikla igermesini tabloda sunulan
veriler tizerinden yorumlamamiz miimkiin hale gelmektedir. Emad saldir-
gani1 yakalayarak adalet arayisini sonuglandirmak; sugluyu cezalandirmak
ister. Ortada bir sug ve dolayisiyla da ¢ekilmesi gereken bir ceza vardir. Bu
yiizden oncelikle suglunun yakalanmasi gerekmektedir. Emad saldirganla
ilgili bilgi edinmeye ¢alisir. Bu konuda Ranaya sorular sorar. Rana saldir-
gani gormedigini, o anda saglarinin sampuanl oldugunu, ilk basta onu esi
sandigini ve sadece saldirganin ellerini gordiigiini, iste o zaman onun bir
baskas1 oldugunu fark ettigini sdyler. Emad karakola gidip polislere olay
hakkinda ifade vermeleri konusunda 1srar etse de Rana karakola gidip bir
polis memuruna basindan gegeni anlatmak istemez. Esi ona, anlatamaya-
cag1 bir seyin mi yasandigini sordugunda Rananin 6nce sessiz kalis, sonra
da celiskili ifadelerde bulunmas: hem anlatida hem de Emad’n algisinda
muglaklik yaratir. Yaganan bu muglakliklar olay orgiisiinde siirekli iki kar-
sit durum -Orn. karakola gidip sikayet¢i olmak ya da olmamak- arasinda
‘secim yapmak’ zorunlulugunu beraberinde getirir.

Tabloda goriildiigii gibi en az kodlama yapilan tema ‘Diger’ secenegi
altinda yer alan sansiir temasidir. Yalnizca iki yerde; tiyatro salonunda ve
okuldaki sinifta karsimiza ¢ikan sansiir temasinin olay orgiisiindeki yo-
gunlugu sayisal olarak az olmasina karsin olay 6rgiisiiniin aksiyon akisinda
belirleyici bir rolii vardir. Filmin katalizor olay: yani Rananin banyoda sal-
dirtya ugramasi sansiir olayinin uzantisinda gergeklesir.

Sansiiriin ardindan en az kodlanan temalar trajik hata ve kotiliiktiir.
Bu temalarin da yine kendileri gibi az kodlanan sansiirle ortak bir noktalar:
bulunmaktadir. Az kodlanmalarina ragmen tipki sansiir temasinda oldugu
gibi olay 6rgiistintin akiginda kritik bir islev iistlenirler. Geleneksel trajedi-
yi/Antik Yunan Tragedyalarini hatirladigimizda; bu trajedi anlayisinda olay
orgiistiniin ilerlemesi i¢in kahramanlarin trajik hatalar yapmasi gerekmek-
tedir. Kahraman yaptig1 trajik hatalarin bedelini 6der ve/veya bu hatasi/
kusuru nedeniyle etrafinda ¢esitli acilarin yasanmasina neden olur.

Yukaridaki tablo, olay 6rgiisiinde az yer kaplayan trajik hatanin filmde-
ki anlam yaratimi agisindan kritik bir rol oynadigini ortaya koymaktadir.*
Evdeki kilitli odanin agilarak diger insanlarin bilgisine sunulmasi, ‘Pando-
ranin kutusunun ag¢ilmasinr’ ¢agristiran bir bakis acisiyla olay 6rgiisiiniin
akist icerisinde belirgin bir anlam ifade eden ‘hamartia’ya; yani ‘trajik ha-

39 MAXQDA Programina yiiklenen olay orgiisii analiz metninde hangi aksiyonlarin trajik
hata olarak kodlandig: goriilebilmektedir. Trajik hatanin nasil bir neden-sonug iliskisi
yarattig1 bu bilgiden yararlanilarak yorumlanmugtir.
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taya doniisiir. Bu noktada olay orgiistintin Serim Boliimiinde, kilitli olan
odanin agilmasinin ve igerisindeki 6zel esyalarin ac¢iga ¢ikmasinin ileride
bir gerilim ve ¢atisma yaratacag: stiphesi dogar.

Yasli Adam kendi ifadesiyle ‘bir hata’ isleyerek ‘seytana uydugunu’ ve
o yiizden Rananin yikanmakta oldugu banyoya girdigini belirtir. Toplum-
sal/dini normlara bagvuran yasl adam isledigi sugu bir bakima bagkasina
(seytana) yiikleyerek kendini savunmaya calisir. Benzer sekilde Emad’in da
esinin ugradig: saldir1 nedeniyle ‘kisasa kisas™ geregi kendi adalet arayisin
hukuki normlarin yerine koyarak sugluyu bizzat kendisinin cezalandirmak
istemesi trajik hatanin bagka bir 6rnegini olusturur. Bu hata ise sonunda
bagka bir acinin ortaya ¢ikisina neden olur; aslinda hi¢bir sugu olmayan
diger aile (yasli adamin ailesi) de yasli adamin kalp krizi gecirmesiyle farkli
bir aciy1 yasar.
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Tablo 15. Olay Orgiisii Tematik Iliskiler Tarayicist
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Tablo 4.16. Olay Orgiisii Tema Haritas:

Tematik Iligkiler Tarayicisi ve Tema Haritasi Tablolari olay 6rgiisii ice-
risinde temalarin birbiriyle nasil bir iliski kurdugu; hangi temalarin birlikte
islendigi, aksiyonlarin hangi temalari birlikte i¢erdigi konusunda bulgular
sunmaktadir. Elde edilen bulgular temalarin birlikte olay orgiisiinii nasil
gelistirdigini, ayn1 zamanda da temalarin olay 6rgiisii igerisinde nasil bir
etkilesime girdigini yorumlamamizi saglamaktadir. Buna gére yukaridaki
tablolardan ulastigimiz bulgular dogrultusunda belirli temalarin olay 6rgii-
sti igerisinde siklikla birlikte ele alindig1 -dolayisiyla da birlikte kodlandig-
goze ¢arpmaktadir.*

Temalarin belirli aksiyon dizgileri kapsaminda i¢ ice gectigi gozlem-
lenmektedir. Temalar mutlaka ayni anlam cergevesi icerisinde olmayuip,

40 MAXQDA Programinda Belge Tarayicisina yiiklenen olay orgiisii metninde belirli
bir temaya tiklandiginda o temanin hangi aksiyon kapsaminda, hangi temalarla birlikte
kodlandig1 veya tek basina mi kodlandigi bilgisine erisilebilmektedir. Boylelikle olay 6rgiisit
dogrultusunda tematik bir yorumlama yapabilmek miimkiin olmaktadir.
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hatta aksine yonetmenin de siklikla tercih ettigi tizere birbirine zit duygu-
larin ve bu duygulardan dolayimlanan zit degerlerin de belirli bir aksiyon
dizgisi icerisinde birarada bulunusuna isaret eder. Bu noktada merhamet
ve intikam duygular1 zit temalarin birlikteliginin ag¢ik bir 6rnegini olustu-
rur. Yagh adamin Emad’tan merhamet dilemesi ve buna karsilik Emad’'in
intikam duygusundan vazge¢memesi, birden ¢ok temay1 ayn1 anda igerdigi
icin hem merhamet temas1 hem de Adalet Arayisi temasinin altinda inti-
kam temas: olarak birlikte kodlanmustir.

Yukaridaki tablolarda dokuz kere birlikte kodlandig1 saptanan merha-
met ve intikam birbiriyle en fazla etkilesimde bulunan tematik iligkilerden
birisi olarak 6ne ¢ikar. Benzer bir etkilesim yiizlesmenin ¢ogunlukla adalet
arayist ve ¢atisma temalariyla birlikte kodlanmasi noktasinda saptanir. S6z
konusu kodlama siklig1 olay 6rgiisiiniin basta Emad olmak {izere Rana ve
Yasli Adam karakterlerinin i¢inde bulunduklari, hatta igine distiikleri du-
rumlarla ve kendileriyle yiizlesmesi tizerinden bigimlendigini gostermek-
tedir.

Tematik Iligkiler Tarayicis1 ve Tema Haritas1 Tablolar1 olay 6rgiisiine
iliskin bulgular: farkli bi¢imler halinde sunmaktadir. Aslinda elde edilen
bulgular ayni olmakla beraber her iki tablodaki sunulus bi¢imi farklidir.
Tematik [liskiler Tarayicisi elde edilen bulgular: sayisal olarak tablo haline
donistiiriirken, Tema Haritas1 ayni bulgular1 haritalandirarak ifade etmeye
yarar. Sonugta iki tablo araciligiyla da hangi temanin hangi temayla/tema-
larla birlikte ve ne kadar siklikta kodlandigini, dolayisiyla belirli aksiyon-
larin tematik agidan nasil bir anlam yarattigini yorumlamamiz miimkiin
olur. Ornegin ¢atisma temasi altindaki segim yapmak (kahramanin se¢imi)
temasi en fazla, yine ¢atisma temas altindaki aile iliskileri alt temasi ile bir-
likte kodlanmistir. Bu durum, Emad ve Rana arasindaki aile iligkilerinde
yasanan ¢atigmanin daha ¢ok Emad’in se¢imi (intikam) ile Rananin segi-
minin (merhamet) ¢arpismasi iizerinden ilerlemesine isaret etmektedir.
Tema Haritasinda somutlastirilan trajedi oriintiistiniin merkezinde ¢atis-
ma yer almaktadir. Yine Tema Haritas: {izerinde goriildigi tizere ¢atisma
temasinin ozellikle adalet arayisi temasiyla yogun bir iliski kurmasi goze
carpmaktadir. Bu yiizden ¢atigmanin ardinda yatan temel anlati motivas-
yonunun adalet arayis1 oldugu goriiliir.
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intikam.aliyorsun.

Gorsel 81. Merhamet ile Intikam Arasinda Se¢im Yapmak

Tablolar araciligryla ortaya konulan bulgular Olay Orgiisii Analizinde
de belirtildigi gibi Saticrda trajedi 6riintiisiiniin Emad karakteri tizerinden
ilerleyen adalet arayisi temasinin etrafinda kuruldugu goriistinii destekle-
mektedir. Buna gore ¢atigma ile i¢ ice ilerleyen adalet arayisinin kendi alt
kategorisi olan ceza, intikam, yiizlesme temalariyla ve ¢atisma temasiyla
yogun sekilde kodlandig1 anlagilmaktadir. Filmin olay orgiisiinde siirekli
bir ¢catisma seklinde beliren adalet arayisinin belirli temalarla olan kodlama
siklig1 bu temalarin bir 6rgii misali birbiriyle i¢ ice gecisini vurgular. Bagka
bir ifadeyle haritadaki tematik iliskiler aginin siklig1 temalarin ig ice gece-
rek diigtimlenisini ortaya koyar.

Tematik Iligkiler Tarayicisi, olay 6rgiisii analizinde de saptandigi iizere,
sansiir temasinin daha az kodlanmakla beraber anlatimdaki kritik islevini
destekler niteliktedir. Yeni Iran Sinemast’nin birgok érneginde siklikla kar-
simiza ¢ikan sansiir olgusu Saticrnin olay orgiisiiniin gelisim noktalarindan
birisini olusturur. Yalnizca se¢im yapmalk, iliskiler ag1 ve yazg: temalariyla
birer kez kodlanan sansiir olgusu kahramanlarin yazgisinin sekillenmesin-
de belirleyici bir etki yaratir. Kahramanlarin (Emad, Rana ve Yasli Adam)
yazgilar1 dolayli olarak sansiiriin neden oldugu temel aksiyon (saldir1) tize-
rinden izilir. Satic’min Oliimii'niin ilk gosteriminin yapildig1 gece tiyatro
oyununda belirtilen diizenlemelerin (sansiiriin) uygulanip uygulanmadig-
ni1 kontrol etmek amaciyla sansiir kurulunun gelmesi ve konuyla ilgili tiyat-
ro ekibine sorular yoneltecek olmasi nedeniyle Emad bir siire daha tiyatro
salonunda kalmak zorundadir. Bu zorunluluktan dolay: da Rana eve esi
Emad olmadan yalniz dénmek zorunda kalir. Evde yalniz olmasi ise banyo-
da o saldirtya maruz kalmasina dolayli olarak neden olur. Goriildiigi gibi
birbirlerini etkileyen aksiyonlar arasinda gelisen bu zorunlu neden-sonug
bagintisi sansiir temasi {izerinden kurulur.
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Toplumsal/dini normlar ve tiyatral gerceklik de diger temalara oran-
la daha az kodlanmistir. Ozellikle adalet arayisi baglaminda dile getirilen
toplumsal/dini normlar “seytana uymak, adak adamak, ¢ocuklari iizerine
yemin etmek ...” seklinde, karakterlerin masumiyetlerini ifade etme bi¢imi
olarak karsimiza ¢ikar. Bununla birlikte karakterlerin icinde bulunduklar1
sosyal cevre karsisinda kendi i¢ diinyalarinda yasadiklar: ¢ikigsizligin da
temelini olugturur. Toplumsal/dini normlarin kahramanlar {izerinde yarat-
tig1 etkinin 6zellikle Rana karakterinin ¢ikigsizlig1 araciligiyla gozlemlen-
mesi temalar arasinda kurulan bir tartismay1 da beraberinde getirir.

Hem bedeni hem benligi yaralanan Rana aslinda felaketin gergek kur-
banidir. Komsusu Bay Alimoradi ile arasinda gecen konusma bas1 sargili
olan Rananin asil (igsel) yaralarini agiga vurur. Bay Alimoradi apartmanin
otoparkinda karsilastigi Rana’ya karakola giderek sikayetci olup olmaya-
caklarini sorar. Sikayetci olmayacaklarini ifade edince komsusunun soyle-
dikleri Rananin igini acitir. Ciinkii polisler sugluyu (komsunun ifadesiyle
‘serefsizi’) yakalasa bile ya onu saliverecek ya da defalarca mahkemeye gi-
dip gelmeleri gerekecektir. Hatta komsusuna gore, ‘rezil olduklari ile kala-
caklardir’ Komsusunun géziinde, bir kadin olarak banyoda tacize-saldirrya
ugrayan Rana ‘rezil’ olmustur. Apartmanlarindaki sosyal iliskiler ag1 igeri-
sinde komgular1 bu rezaleti (!) dile getirirken Rana'nin gikigsizhigr yliziine
yansir; sanki bir sug islemiscesine utanmais bir sekilde basini 6ne eger.

T
3

Gorsel 82. Komsusuna Gore Rezil’ Olan Rana’min Utanci

Tablolarin sundugu bulgular ayrica tiyatral gergekligin filmsel gergek-
lige yogun sekilde s1izdigin1 gostermektedir. Tiyatral gergeklik ‘anlati i¢inde
anlatr’ iglevi gorerek filmin olay orgiisiine farkli bir anlam katman1 daha
katar. Ozellikle tiyatro oyununun sahnelendigi belirli anlarda, ifade edilen
gercekligin hangi anlatiya ait oldugu bir paradoksa déniisiir. Temalarin i¢
ice gecisi gibi film ve filmin i¢indeki tiyatro oyunu da birbiriyle baglantili
olarak ilerler. Tipki tiyatro oyununda Emad (Willy) ve Babak (Charlie) ara-
sinda sahnede yasanan ¢atismada oldugu gibi...
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Gorsel 83. Willy (Emad) ile Charlie (Babak) Arasindaki Catisma

Senaryonun disina ¢ikarak karsisindaki karakterin (Babak’in) bogazi-
na sarilip ona ‘sapik’ diyen kisi aslinda oyundaki Willy karakteri degil, onu
canlandiran Emaddir. Yani Emad tiyatroda bile aslinda kendisini oyna-
maktadir. Tiyatral gercekligin catigma, adalet arayis1 ve paradoksa ek olarak
act temast ile birlikte kodlanmasi ayrica bir muglaklik yaratir. Benzer bir
gerceklik yanilsamasi Rana ve Emad arasinda yasanir. Oyunda Linda ka-
rakterini canlandiran Rana, tiyatro sahnesindeki tabuta baktiginda sadece
Willy’yi degil, goriinen ardindaki gergeklikte tabutun icerisinde aslinda esi
Emad’ goriir.

Sonug olarak ifade etmek gerekirse; olay orgiisii kapsaminda kodlanan
temalarin dokiimii ile temalarin olay 6rgiisiindeki yogunlugu ve dagilimi
hakkinda bulgular sunan Tematik Ilikiler Tarayicis1 ve Tema Haritasi Tab-
lolar, Saticrda trajediyi iginden ¢ikilamaz bir kordiigiime geviren eylemler
ve iliskiler agin1 gériiniir kilar. Kahramanlarin segimleri ile se¢imlerinin
sonucunda katlanmak zorunda kaldiklar: trajik durumlar arasindaki bag:
agiga cikarir. Bu agamada Tablo 4.12. Tematik Iligkiler Tarayicisi ve Tab-
lo 4.13. Tema Haritasindan elde edilen bulgular birlikte yorumlandiginda;
tematik anlamin olay 6rgiisii icerisinde belirli aksiyonlar ekseninde nasil
kuruldugu kodlamalar araciligryla saptanmaktadir. Bu saptama Saticrnin
olay orgiisiinde tiim temalarin birbiriyle dolayli/dolaysiz iliski kurdugunu
ortaya koyarken; trajedi oriintiisiiniin tematik iliskilerden dolayimlanarak
ve karakterler arasindaki iliskiler agini birbirine diigtimleyerek kuruldugu-
na isaret etmektedir.
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DORDUNCU BOLUM

SONUC VE ONERILER

Bu bolimde ¢alisma dogrultusunda ulasilan sonuglar ve ilerleyen do-
nemlerde bu alanda yapilmasi muhtemel ¢alismalara dair 6neriler belirtil-
mistir.

Sonug¢

“Asghar Farhadi Sinemasinda Trajedi” bagligini tasiyan bu ¢aliymada
oncelikle trajedinin kavramsal ¢ergevesi ¢izilerek toplumsal ve tarihsel a¢1-
dan tagidigr anlamlar tartisilmistir. Antik Yunanda Aiskhylos, Sophokles,
Euripidesin tragedyalar1 ve Elizabeth Dénemi Tiyatrosunda (Klasik Do-
nem) Ozellikle Shakespeare tragedyalar1 6rnekleri iizerinden trajedi-tra-
gedya iliskisi kurulmugtur. E W. Nietzsche ve Arthur Miller'n trajedi an-
layiglar1 araciligiyla da ‘Geleneksel Trajediden Modern Trajediye Gegis’
agsamasl agiklanarak tiim bu tartijma evreni dogrultusunda ‘Trajedinin
Tematik Oriintii Cergevesi’ belirlenmistir.

Asghar Farhadi’nin, ‘Yeni [ran Sinemast’ olarak adlandirilan sinema
akimi kapsaminda filmlerini tireten bir yonetmen olmasi nedeniyle, Yeni
[ran Sinemasinin toplumsal arka plany, trajik arka plani ve diger sanat dal-
lariyla etkilesimi baglaminda trajedinin olusumu kuramsal a¢idan arastiril-
mustir. Ozellikle paradoks, yarali biling, giindelik yagam kavramlari ile gele-
nek/modernlik karsitliginin Yeni fran Sinemasinin toplumsal arka planini
olusturdugu, trajik yaninin da bu toplumsal arka plandan ve Sii gelenegin-
den kaynagini alan ‘taziye’ anlayisindan etkilendigi saptanmistir. Bu agidan
Asghar Farhadi sinemasinda trajedinin yaratiminda Yeni Iran Sinemastyla
olan bag1 6nemli bir ¢ikis noktasini olusturmaktadir.

Aristoteles’in Poetikada ortaya koydugu tragedya kuramindan basla-
yarak, Freytag Piramidi, Syd Field'in ii¢ perdeli modeli gibi klasik anlat:
modellerinde ‘Serim, Diigiim, Coziim’ seklinde tanimlanan olay o6rgiisii
akisi, Joseph Campbell tarafindan “Kahramanin Yolculugu” adiyla 6zgiin
bir anlati modeli olarak gelistirilir. Campbell'in mitlerden-masallardan yola
¢ikarak gelistirdigi ve Christopher Vogler’in sinema anlatilarina uyarladig1
Kahramanin Yolculugu Modelinin diger anlati modellerinden farki, para-
digma olarak yap1 yerine kahramanlarin eylemlerini temel aliyor olmasidir
(Karadogan, 2016, s. 51).

Kahramanin Yolculugu Modelinde; I. Serim Bolimi “Yola Cikis, II.
Dagiim Bolimi ‘Olgunlagma; III. Coziim Boliimii ‘Eve Doniis’ seklinde
tanimlanir ve toplam on iki asamadan olusan bir olay orgiisii yapisi sunar.
Yolculuk Modeli olay 6rgiisii akisinda kurulan neden-sonug iliskisini bul-
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gulayarak belirli sonuglara ulasmamizi saglamistir. Bu baglamda, Asghar
Farhadi sinemasinda olay 6rgiistiniin hem kronolojik agidan hem de traje-
di baglaminda tematik agidan yolculuk modelini temel aldig1 saptanmuigtur.
Bulgular araciligiyla ulasilan sonuglar dogrultusunda belirtmek gerekir ki
Asghar Farhadi yolculuk modelini trajedi temalar1 tizerinden kendi 6zgiin
anlatim bigimine déniistiirmiistiir. Bu agidan, Iran’li bir yénetmen olan
Farhadi Batili bir anlat: modelini kendi sinema anlayis1 icerisinde 6zgiin bir
film diline doniistiirmiistiir.

Modelde kronolojik olarak birbirini takip eden Cile ve Odiil agama-
larinin Saticrnin olay orgiisiinde de ayni sekilde pes pese gerceklesmesi
Farhadi’nin 6zgiin anlatim bi¢iminin bariz bir 6rnegini sergiler. Trajedisiy-
le yiizlesen Emad, Cile asamasinda 6nce kamyoneti kaybederken, hemen
arkasindan gelen Odiil asamasinda, saldirgana ulasmasini saglayacak olan
kamyoneti tekrar bulur. Boylelikle 6nce ¢ile geken kahraman sonrasinda
yazgisi geregince ddiiliine kavusur.

Bu ¢aligma, trajediye iliskin temalar araciligryla Asghar Farhadi sine-
masinda trajedi ortintiisiiniin nasil kuruldugunu sorgulamaktadir. Alan-
yazin Boliimiinde trajedinin Oriintii ¢ergevesi iginde kuramsal diizlemde
aciklanan trajedi temalart ile filmlerin olay 6rgiisii arasinda iliski kuran, es
deyisle temalar1 6rneklem olarak segilen filmlerin olay orgiisiiniin iginde
arayan ¢aligma, boylelikle kuram ile uygulama arasinda bag kurarak biitiin-
ciil bir bakis agisiyla ele alinmigtir. Asghar Farhadi sinemasinda trajedinin
nasil yaratildig1 sorusuna yanitlar arayan bu ¢alismada, trajedi oriintiisii-
niin olay orgiisii ve temalar arasindaki bagint: tizerinden saptanmasi bas-
lica amaci ve aragtirma zeminini olusturmustur. Bu baglamda, érneklem
olarak secilen Giizel Sehir (2004), Bir Ayrilik (2011) ve Satic: (2016) filmle-
rinin olay 6rgiisii analizi ve tematik analizi izerinden elde edilen bulgular
dogrultusunda asagidaki sonuglara ulagilmistir.

o Asghar Farhadi sinemasinda trajedi 6riintiisii ‘I. Boliim: Yola Cikis’
asamasinda “Trajedinin Serimi/Serimlenmesi” seklinde belirir. Kahraman-
larin yasayacaklari trajedinin ilk izleri olay 6rgiisiinde ortaya ¢ikmaya bas-
lar.

o Muglaklik temas: iizerinden anlatilan Siradan Diinya asamasinda
olay orgiistiniin ilerleyisi hakkinda ilk ipuglar: verilir. Karakterlerin olay
orgiistintin akisi icerisinde karsilasacag trajik durumlar 6nceden ima edi-
lir. Siradan Diinya ayn1 zamanda olay orgiisiinde ‘Agilis Jenerigi® islevini
yerine getirir.

o Antik Yunan tragedyalarindaki anagnorisis (bilme-taninma) terimiy-
le ifade edilecek olursa; karakterlere iliskin ilk bilgiler siradan diinyalar:
icinde sunulmaktadir. Bilgisizlikten bilgiye gecisi ifade eden anagnorisis,
Farhadi sinemasinda kahramanlar1 heniiz karakter degisimine ugramadan
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onceki halleriyle tanimamizi saglar.

« Giizel Sehirde dogumgiinii kutlanan, aslinda mutlu olmasi gereken
18 yasinda bir gencin tuvalete kapanip aglamasinda, Bir Ayrilik’ta bosan-
ma bagvurusunda bulunan evli bir ¢iftin ayriliginda, Saticrda yikilmaya yiiz
tutmus bir apartmanda yasayan evli bir ¢iftin duvarlar: catlayan daginik
yatak noktasinda trajedi oriintiisiiniin ilk izleri goriliir.

« Siradan Diinya agamasinda izler yalnizca ima edildigi i¢in muglaklik
tagir. Tragedyalarin 6ziinii olusturan muglaklik (Arici, 2009, s. 4), Farhadi
sinemasinda anlatinin perspektifini belirler. Olay orgiisii ilerleyen agama-
larda bu muglakligin belirginlesmesi yoniinde ilerler.

o Orneklemi olusturan filmlerde katalizor olay aracihigiyla Maceraya
Cagri gergeklesir. ‘Kigkirtici olay, tetikleyici olay ‘anlamina gelen ve aksiyon
aginin ana tasiyicisi olan katalizor, olay orgilisiindeki temel neden-sonug
iliskisini yaratir. Olay orgiisiiniin genel aksiyon akisi bu olaya bagli olarak
gelisir.

o Tematik Analiz boliimiindeki Tematik Iligkiler Tarayicisi ve Tema
Haritas: Tablolarindan elde edilen bulgular olay 6rgiisiinde temalar araci-
ligryla kurulan trajedi oriintiisiinii ortaya koyar. Buna gore; temalarin bir-
biriyle i ige gegerek olaylarin akigini adeta bir ag gibi 6rdtigii goralmiistiir.
Ozellikle temalarin i¢ ice gecisini bulgulayan Tema Haritas1 bir bakima
trajedi ortintiistiniin nasil kuruldugunun resmi gibidir; temalar arasindaki
oriintiiyti gorsellestirir.

o Felaket temasi katalizor olayin igerigini belirleyerek maceray: baslatir.
Siradan Diinyada sezilmeye baslanan huzursuzluk durumu yasanan aci bir
olay sonucunda giderek trajediye doniismeye baslar.

o Yeni Iran Sinemas: hakkinda sikga tartigilan sansiir temasi Farha-
di sinemasinda da karsimiza ¢ikar. Olay orgiisiinde sansiir vurgusu yogun
olarak islenmemekle birlikte belirleyici bir islev icerir; Saticrda katalizor
olayin ortaya ¢ikis nedeninin sansiir olmasi gibi.

« Katalizor olayla birlikte gerceklesen felaket, klasik tragedyalarda ol-
dugu gibi hep trajik hata sonucunda olusur. Boylelikle ayni aksiyon dizgesi
icerisinde katalizor olay/felaket/trajik hata birlikte belirir.

o Trajik hata su¢ temasini da olay oOrgiisiine katar. Bir karakter hata
yapar/sug isler ve bu hata/sug bir trajedinin yasanmasina neden olur. Ge-
leneksel trajedi anlayisinda oldugu gibi hatayi yaratan eylem kahramanlari
yikima stiriikler.

« Sophokles’in Kral Oidipus oyununda; Oidipus’un, aslinda kendi ba-
bas1 oldugunu bilmeden Krali 6ldiirmesi 6rneginden bu yana Antik Yunan
tragedyalarinda klasiklesen ve kahramanlarin yazgisini sekillendiren trajik
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hata benzer sekilde Farhadi sinemasinda trajedi oriintiisiiniin olusumunda
da belirleyici bir isleve sahiptir.

« Katalizor olay (ayn1 zamanda trajik hata-felaket-su¢); Giizel Sehirde
Akbar’in nisanlis1 Malileh’i 6ldiirmesi, Bir Ayrilik’ta Nader’in hamile Razi-
yeh'i merdivenlerden itmesi, Saticrda ise Rananin yagh bir adam tarafindan
banyoda saldirtya ugramasidir. Goriildiigii tizere; sucu isleyenler erkek ka-
rakterler iken, felaketin kurbanlari/magdurlari ise hep kadin karakterlerdir.
Felaketi yasamak ii¢ filmde de kadina layik goriiliir! Ac1 ¢ekmek, trajediyi
en derinden yasamak kadin karakterlerin payina diiser.

« Kahramanlarin zorunlu se¢imleri Cagrinin Reddini belirler. Saticida
Emad’in baslattigi Maceraya Cagriy1, saldirinin asil magduru olan Rana
reddetse de esinin (Emad’in) zorlamasiyla maceraya katilmak zorunda
kalir. Bir Ayrilik'ta Nader ve Raziyeh arasinda yaganan tartigma aksiyonu
Macera Cagr1 asamastyla Cagrinin Reddini ayn1 anda ortaya ¢ikarir. Giizel
Sehirde ise Alanin baslattig1 adalet arayisini davact Bay Abolqasenr’in de
kendi adalet arayis1 geregince reddetmesi maceranin tam anlamiyla bas-
lamasina ve giderek catismaya doniismesine yol agar. Dolayisiyla kahra-
manlar sectikleri eylemleri yiiziinden yazgisal olarak ister istemez yeni bir
maceranin icerisine siiriiklenirler.

o Saticrda Rehberle Karsilasma Asamasi Vogler’in tanimladig1 ‘Golge’
arketipi seklinde ortaya ¢ikar ve kahramanin (Emad’in) kendi kendisinin
golgesini takip etmesine, kendi i¢ sesine uymasina karsilik gelir. Giizel Se-
hirde 1slahevindeki gorevli Bay Ghafouri, Bir Ayrilik’ta ise Alzheimer has-
tas1 Bitylikbaba karakterleri rehberle karsilasmay: ifade eder.

o Maceranin tam olarak basladig1 yer Ilk Esigi Gegis agamasidir. Vog-
ler’in ifadesiyle; olay orgiisiinii ikinci boliime (diigiime) dogru gétiiren ilk
esik, birinci béliimiin sonunda maceranin tam anlamiyla basladig1 doniim
noktasidir (2020, s. 192-193). Farhadi sinemasinda ilk esik kahramanlarin
adalet arayisini baglatmak i¢in gerekli adimlar1 atmasiyla gegilir. Bagka bir
deyisle, bu asamada kahramanlar adalet arayisina girismeye karar verir.

o Satici filmi tizerinden 6rneklendirmek gerekirse, Emad’in saldirgana
ait kisisel esyalar1 ve ozellikle kamyonetin anahtarini bulmasiyla saldirga-
na ulagsma ve adaleti saglama umudu artar. Benzer sekilde Giizel Sehirde
Alanin adalet arayisina arkadasinin affedilmesi umudunun eklemlenme-
siyle ilk esik gegilir. Bir Ayrilik’ta ise tam aksine Raziyeh'in merdivenlerden
diismesi sonucunda bebegini kaybetmis olma ihtimali ilk esigi gegistir.

o Trajedi Oriintiisii, II. Béliim: Olgunlasma’ agamasinda “Trajedi Dii-
giimii’ olarak gelisir. Ilk esigin gecilip II. Boliime adim atilmasiyla birlikte
kahramanlar hem karakter degisimine ugrar hem de yazgilar1 degisir.
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 Kahramanlarin karsilastig1 sinavlar, miittefikler ve dismanlar iligki-
ler ag1 icerisinde ¢esitli bicimlerde karsimiza ¢ikar. Saticrda arkadag: Babak
ile tartisan Emad’in yerini, Bir Ayrilik’ta Raziyeh'in esi Hojat'la tartisan Na-
der, Giizel Sehirde ise davaciyla tartigan Alla alir.

« Magaranin derinliklerine yaklasan kahramanlarin ¢ikigsizligi bir son-
raki agsamada yasayacaklari ¢ileye bir hazirlik niteligi tasir.

 Kahramanlarin kargilikli adalet arayislarindan dolayimlanan trajik
catigmalar anlati katmanini derinlestirerek olay érgiisiinde trajedi oriintii-
stine yeni diigtimler atar. Trajedi diiglim, olay 6rgiisiiniin II. Bélimiinde
karakterlerin adalet arayisinin derinlesmesinin ve kargilikl adalet arayisla-
rinin birbirleriyle ¢atigmasiyla olusur. Bu noktada trajedinin diigtimlenme-
si trajik catigmaya karsilik gelir. Bu noktada Tema Haritasindan elde edilen
bulgulara gore de tiim filmlerin olay &rgiisiinde en ¢ok islenen temalarin
sirasiyla adalet arayisi, catisma, ¢ikigsizlik, iliskiler ag1 oldugu goriliir.

« Farhadi sinemasi bu agidan; adalet arayisinda hakli ile haksizin sii-
rekli yer degistirdigi, dahasi kimin hakli kimin haksiz olduguna kesin karar
vermenin giiglestigi paradoksal anlat1 bicimine doniisiir.

Paradoksal anlati muglakligin olay orgiisii tizerindeki belirleyici et-
kisinden ve merhamet ile intikam gibi karsit degerlerin karsilasmasindan
kaynaklanir. Ornegin merhamet duygusunu iceren af talebiyle kisasa kisas
cezasinda karsiligini bulan intikam arzusu i¢ ige devinir.

« Karsit bakis agilar: ‘tam haklilik/haksizlik var midir?” sorusunu do-
gurur. Nisanlisini 6ldiirerek onun en tabi insani hakki olan yagama hakkini
elinden alan Akbar&a karsilik, kiz1 dldiiriilen acili baba da toplumsal/dini
normlar1 dayanak gostererek Akbar’in infaz/idam edilmesini, yani igledigi
su¢ nedeniyle onun da yagama hakkini kaybetmesini ister.

« Yalan ve sorular temalar1 Farhadi sinemasinda trajedinin yaratimin-
da bir arag gorevi goriir. Kiigiik kiigiik yalanlar ve sorular sonunda biiyiik
trajedilere ve yikima yol agar. Bir Ayrilik’ta Raziyeh'in hamileligini Nader’in
bilmedigini iddia etmesi gibi basit bir yalan bile; olay 6rgiisiinii, ¢esitli ¢cik-
mazlar igeren, nihayetinde de karakterlerin ¢ikigsizligindan beslenen trajik
bir dykiiye gevirir.

« Filmlerin olay orgiisiinde toplumsal/dini normlar temas1 da trajedi
yaratiminda 6nemli bir aragtir. Ceza temasini iceren kisasa kisas anlayisi,
dini hitkiimlerden kaynagini alan kan parasi olay orgiilerinde temalar ara-
sindaki iliskiyi/catismayi yaratan birer arag olarak agiga ¢ikar.

Suglu/sugsuz, hakli/haksiz konumlandirmas: siirekli yer degistirerek
kahramanlari i¢inden ¢ikamadiklar1 ¢6ziimsiiz bir dongiiye sokar. Adaleti
ararken kendilerini bir anda suglu veya aksine magdur durumunda bulurlar.
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« Giindelik yagam pratiklerinden yogun sekilde beslenen Yeni Iran Si-
nemas! gibi Asghar Farhadi sinemas1 da biiyiik anlatilar yerine insanlarin
glindelik yasamlarinda karsilagabilecegi catigmalara odaklanir.

o Farhadi sinemasina iliskin bu bakis agis1 Antik ve Klasik tragedya-
larin tersine modern dénemde siradan insanin trajedisini yansitan Arthur
Miller'n trajedi anlayisiyla benzesir. Yalnizca Satic: filmi degil, diger 6r-
neklem filmlerinde de giindelik yasam igerisinde siradan insanin yasayabi-
lecegi trajedilere yer verilir.

o Asghar Farhadi, sdylesilerinde meshur Iran’li edebiyat¢i Saedi’ye atif-
ta bulunarak insanlar arasindaki iliskilerin gercekligi temsil ettigini belirtir.
Her ii¢ filmde de karakterler arasinda kurulan iligkiler ag1 trajik gercekligi
agiga cikarir. Ozellikle aile iliskileri ve aileler arasindaki kargilikli/catigan
iliskiler bu agin 6nemli bir pargasini olusturmaktadir.

o Saticrda inlii Tranli edebiyatci Saedi'ye atifta bulunan Emad, tipki
Farhadi gibi karakterler (insanlar) arasindaki iliskilerin gercekligi tasidi-
gin1 ifade eder. Bu 6rnek Farhadinin sinemaya bakisini vurgulamaktadir.

o Trajedi ortintiisi, ‘III. Bolim: Eve Donii§' asamasinda “Trajedinin
Kordigiimiine' doniisiir. Kahramanlar basta ¢ikigsizlik, merhamet ve ceza,
se¢im yapmak temalar1 olmak iizere adalet arayis1 temelinde yasanan trajik
catigmalariyla yiizlesme yasar. Trajik durumlariyla yiizlesen karakterlerin
bu yiizlesme sonucunda yasadig1 yikim trajedi kordiigiimiinii yansitir. Or-
neklem filmlerinin tiimiinde, olay 6rgiisiiniin sonunda ¢ogu karakter bu
yikimu bizzat yagamaktadir.

 Gorilinenin ardindaki gergeklik ilk bakista goriinenlerden ¢ok daha
farklidir. Kahramanlarin gériiniirdeki adalet arayisinin ardinda gururlar
gizlidir. Gururlari, kibirleri (hybris) trajediyi yasamalarinin altinda yatan
baslica duygudur. Se¢imlerini gururlu kisilikleri belirler. Gurur da intikam
duygularini besler.

Yaptiklar1 segimler nedeniyle ac1 gekmeleri ve bu aciyla yiizlesmeleri
sonucunda yikima ugrarlar. Ozellikle erkek kahramanlar; Davaci, Nader,
Emad tizerinde bu gururun yikicr etkisi agik¢a goriiliir. Boylelikle kahra-
manlarin kendi hakliliklar: / haksizliklar: baglaminda gatisan segimleri ve
bu se¢imlerinden dolay: katlanmak zorunda kaldiklar: sonuglar olay 6rgii-
stiniin bitiminde iginden bir tiirlii ¢ikamadiklar bir trajediye doniisiir.

o Her karakterin adaleti kendi bakis agisindan degerlendirmesi; ce-
zayla merhametin siirekli devinerek birbirinin i¢ine isledigi, sugun igine
masumiyet durumunun ve de tam tersinden bir bakisla magduriyetin igine
kotiiliglin sizdigy bir tematik diizlemi olusturur. Bu durum Shakespeare
tragedyalarindaki masum kurbanlari ve masum suglulari ¢agristirir. Bir ka-
rakterin (6rn. Emad, Rana, Davaci) 6nceden yasadigr masumiyet/magdu-
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riyet durumu olay orgiisiiniin devaminda sugluluk, koétiiliik durumu olarak
algilanir.

« Adalet terazisinin bir tarafinda trajik ¢atigma yer alirken diger tara-
finda ise ¢ogunlukla bu gatismanin yol agtig1 ¢cikissizliklar yer alir.

« Antik ve Klasik donem tragedyalariyla benzerlikler tasiyan taziye ge-
leneginin izleri belirli bir agidan Farhadi sinemasinda gozlemlenmektedir.
Bir Ayrilik filminin sonundaki Tksirle Doniis asamasinda Hojat karakteri-
nin yoksulluktan kaynaklanan ¢ikissizligindan dolayu siirekli kafasina vura-
rak doviindiigii travmatik hali ortagagda dini temelde sahnelenen oyunlar:
ve Ozellikle de ac1 gekme oyunlarini andirir (And, 1999dan akt. Ozcinar,
2018, s. 146).

« Kahramanlarin ayr1 ayr1 trajedileri Dirilis (Doruk Noktast) ve Iksirle
Doniis asamalarinda i¢ ice gecerek trajedi katmanini derinlegtirir. Ornegin
Bir Ayrilik’ta Nader ve Simin ciftinin kizlar1 Termeh’le birlikte yasadiklar:
ayrilik trajedisine Hojat ve Raziyeh ciftinin kizlar1 Somayeh’le birlikte ya-
sadiklar1 yoksullugun trajedisi karisir. Hojat karakteri tizerinden yapilan
yoksulluk vurgusuyla olay orgiisiine sosyo-ekonomik diizlemde yeni anlat1
boyutlari eklenir.

« Her bir karakterin trajedisi diger yandan da bir digerinin benliginde
bagka bir trajediye yol agar. Saticrda Emad’in, Rananin, yash adamin; Giizel
Sehirde Ala ve Firuzeh ile davaci adam ile ailesinin ve Bir Ayrilik’ta ise iki
ailenin i¢ ice gegerek kordiigiime doniisen trajedisinin ortak yani ise hepsi-
nin bu hikéyeden yaralar alarak; yaral: bilin¢le ayrilmalaridir. Bu baglamda
Asghar Farhadi sinemasi Daryush Shayegan'in modern Iran toplumunu ta-
nimlarken kullandig1 yaralr biling kavramini beyaz perde tizerinde yeniden
yaratir.

o Asghar Farhadi sinemasinda ister azrulardan-ideallerden ister yerel
toplumsalliktan kaynaklansin trajedinin izdiistimii evrensel boyutta belirir.
Yani kahramanlarin eylemleri yarattig1 sonuglar bakimindan evrensel bo-
yutta trajik bir insanlik durumunu yansitir. Iligkisellikle kurulan aksiyon
akisinin baglamina gore; trajik olay orgiisiinde eylemlerin nedenleri yerel-
ken sonuglar: evrenseldir.

Oneriler

« Bu ¢alismada ulagilan bulgu ve sonuglar trajedi kavrami iizerinden
Asghar Farhadi sinemasinda trajedi oriintiisiiniin ne sekilde kurulduguna
isaret etmektedir. Trajedi temalar1 tarama modeli dogrultusunda sanatin
alaninda tragedya kuramu {izerine yapilan derinlemesine bir arastirmadan
yola ¢ikilarak belirlenmistir. Kuskusuz farkli bakis acilariyla yapilacak diger
calismalarda daha farkli diizlemlerde bu trajedi temalarina yenileri eklene-
bilir.



ASGHAR FARHADI SINEMASINDA TRAJEDI ) 197

« Sekiz ana kategori altinda, toplam yirmi yedi tane alt kategoriye ayri-
lan bu temalar sunlardir: ¢atisma, iliskiler agy, aile iliskileri, toplumsal-dini
normlar, secim yapmak, yazgi, peripetie, anognorisis, ¢ikissizlik, felaket,
muglaklik, paradoks, merhamet, korku, ac1 (pathos), trajik haz, trajik hata,
adalet arayis, sug, kotiiliik (daemon), ceza, intikam, yiizlesme, tiyatral ger-
ceklik, yalan, sorular, sansiir.

« Tematik cergeve trajedi kavrami ekseninde belirlendigi i¢in ¢alisma-
nin sinirhiliklarini asan diger olasi temalar arastirma kapsami disinda bira-
kilmistir. Bu noktada Asghar Farhadi sinemasi genis gercevede farkli bakis
acilartyla da arastirilma olanagini tasimaktadir.

« Ornegin sosyo-politik bakis acisiyla ya da feminist bakis agisiyla ger-
geklestirilecek aragtirmalar daha farkli temalarin bulgulanmasini da sagla-
yabilir.

« Bu ¢aligma; bulgulardan yola ¢ikarak Asghar Farhadi sinemasinda
genel olarak felaketin-acinin hep kadina layik goriilmesi iizerine bir tartis-
may1 da beraberinde getirmektedir.

« Bu baglamda Farhadinin filmlerinde trajedinin kadin kahramanla-
rin/kurbanlarin etrafinda kurulmasi bagka aragtirmalara da referans olabi-
lir.

o Ornegin yonetmenin érneklem disinda kalan Elly Hakkinda (2009)
filmi tizerine yapilacak caligmalarda, ‘neden kurban bir erkek degil de bir
kadindir?’ sorusu iizerine yanitlar aranabilir.

« 2000li yillarda Iran’in toplumsal yapisi ve genel sanat anlayistyla Yeni
[ran Sinemasi arasinda kurulan iliskinin benzerini Asghar Farhadi sinema-
s1 lizerinden de takip etmek miimkiindiir. Bu konuda gelecekte yapilacak
akademik c¢aligmalar Yeni Iran sinemasina ve Asghar Farhadi sinemasina
bu yondeki belirli kavramlar araciligiyla yakindan bakma olanagini suna-
bilir.

« Bu caligmada, Bat1 diinyasinin anlati literatiiri kapsaminda gelistiri-
len anlati modelleri araciligiyla Iranda filmler ¢eken bir ydnetmenin sine-
ma anlayisinin aragtirilmasina benzer sekilde, Bati disinda diinyanin daha
farkli cografyalarinda filmler iiretilen yonetmenlerin sinema anlayislar:
yine bu Batili anlati modelleri araciligiyla incelenebilir.

« Bu yonde yapilacak galigmalar birbirinden farkl kiiltiirlerin/yonet-
menlerin sinema anlayiglar1 arasindaki benzesme/farklilasma noktalarini
saptamaya yardimci olabilir.

o Iran: Bir Devrimin Tiikenisi adl kitapta Iran1 ‘bir paradokslar iilkesi’
olarak nitelendiren Farhad Khosrokhavar ve Olivier Roy’un sundugu top-
lumsal bakis agis1 (2018, s. 122) paradoks kavrami ekseninde konuyu ele
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alir. Yine gelenek/modernlik karsithigindan hareket eden Daryush Shaye-
gan da (2018, s. 46) Iranda modern toplumun gelenekten modern boyu-
ta taginan gesitli celiskileri paradoksal olarak i¢sellestirdigini vurgular. Bu
noktada Yeni Iran Sinemasi ve Asghar Farhadi sinemasinin giindelik yagam
ile olan iligkisi sinema alaninda gelecek zamanlarda yapilacak yeni arastir-
malar icin 6nemli bir ¢ikis noktasini ve bakis acisini olusturabilir.

« Vogler’in Yolculuk Modelini temel alan bu ¢aligma anlatilar1 bigimsel
acidan inceleyen Vladimir Proppun yaklasimiyla da arastirilabilir. Stiphe-
siz yolculuk modelinden farkli bulgular sunacak olan bigimsel yaklasim
aragtirma konusuna iligkin farkli sonuglar: tartisma olanagini bize suna-

bilir.
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Asghar Farhadi Sinemasinda trajedi oriintiisii, ‘Trajedinin Kordiigiimiine’
doniisiir. Kahramanlar basta ¢ikissizlik, merhamet ve ceza, se¢cim yapmak
temalar1 olmak iizere adalet arayisi temelinde yasanan trajik ¢atigmalariyla
yiizlesme yasar. Karakterlerin bu yiizlesme sonucunda yasadig1 yikim trajedi
kordiigiimiinii yansitir.

Her bir karakterin trajedisi digerinin benliginde baska bir trajediye yol acar.
Saticrda Emad’in, Rana’nin, yash adamin; Giizel Sehir'de A’la ve Firuzeh ile
davaciadam ile ailesinin ve Bir Ayrilik’ta ise iki ailenin i¢ ice gecerek kordiigiime
doniisen trajedisinin ortak yani ise hepsinin bu hikayeden yaralar alarak; yarali
bilingle ayrilmalaridir.

Kahramanlarin ayr1 ayr1 trajedileri Dirilis (Doruk Noktasi) ve Iksirle Doniis
asamalarinda i¢ ice gegerek trajedi katmanimi derinlestirir. Ornegin Bir
Ayrilik’ta Nader ve Simin ¢iftinin kizlar1 Termel’le birlikte yasadiklar: ayrilik
trajedisine Hojat ve Raziyeh ¢iftinin kizlar1 Somayel’le birlikte yasadiklar:
yoksullugun trajedisi karisir. Hojat karakteri iizerinden yapilan yoksulluk
vurgusuyla olay orgiisiine sosyo-ekonomik diizlemde yeni anlati boyutlar
eklenir.



