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LORCA TiYATROSU’NUN SINEMAYA UYARLANIS
SURECININ COZUMLENMESI

Ebru Yener
(04

Tiyatro ve sinema birbirinden farkli diizenleme ve teknikler gerektiren iki ayr1 sanat
dalidir. Ancak 6nemli tiyatro eserlerinin sinemaya uyarlanmasi son yillarda giderek
artmaktadir. Bu ¢aligmamizda Ispanyol oyun yazari Federico Garcia Lorca’nin
oyunlarinin sinemaya aktarim siirecinde yasanan degisimleri incelemeye yoneldik.
Yazarin simgesel anlamlarla yiiklii La casa de Bernarda Alba adli dramasi ile
siirsel Ozellikler tagiyan Yerma adli tragedyasinin beyazperdeye aktarimini sinema-
edebiyat kuramcisi José Luis Sanchez Noriega’nin “Tiyatro-Sinema Karsilastirmali
Analiz Kurami™na bagli kalarak inceledik. Amacimiz tiyatro eserlerinin sinemaya
uyarlanmasinda onemli bir tartisgma konusu olan “edebi eserin Oziine baglilik
seviyesi’ni Lorca’nin bu iki eserinin sinema uyarlamalar1 {izerinden irdelemekti.
Inceleme siirecinde edebi metin ve film metni detayli olarak karsilastirilmis ve
tiyatro metninin 6ziinde bulundurdugu bir takim o6zelliklerin aktarimda yitirilmis
oldugu gozlemlenmistir. Her iki eserin uyarlanmasinda da sinema sanatinin sundugu
gorsel tekniklerden faydalanan yoOnetmenler, filmlerinde eserlere miidahale
ozgirliiklerini  kullanmiglardir. Ancak yapilan bu midahalelerin Lorca’nin
inceledigimiz iki eserinde yer alan bazi temel Ozelliklere ters diistiigli ortaya
cikmaktadir. Bu da bazi tiyatro eserlerinin sinemaya aktarim siirecinde eserin 6ziline
baglilik seviyesinin yeterince korunamadigini gostermektedir.

ABSTRACT

Theatre and cinema are two different art genres which require different adjustments
and techniques. However, in recent years there is a notable upsurge in the adaptation
of important dramatic works into cinema. This study intends to analyse such
adjustments and modifications that the process has necessitated in the examples of
the film adaptations of two plays by the Spanish playwright Federico Garcia Lorca.
Only two of Lorca’s plays have been adapted for screen to date: La casa de
Bernarda Alba, a play rich in symbolic import, and Yerma, a tragedy of sheer
poetry. The outcome of the adaptation process has been evaluated within the
parameters of Spanish literary and film theorist José Luis Sénchez Noriega’s
Comparative Analysis Theory of Theatre-Cinema. The chief objective here has been
to probe the perennial issue of cinematographic adaptations of literary works: “the
level of faithfulness to the original work’s essence”. A detailed comparison between
the play texts and the movie scripts has shown that some essential meanings and
characteristics of the plays were lost in the process of adaptation. In other words, it is
evident that the film directors have liberally deployed the visual techniques
pertaining to the cinema, but it is also observed that these have proved to be
intrusions contradictory to the essential nature and temperament of the plays. This
provides evidence to the claim that in the process of cinematographic adaptation an
adequate level of faithfulness to the dramatic work’s essence cannot be maintained.
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ONSOZ

Edebi eserlerin sinema ortamina aktarimi son yillarda pek ¢ok sinema-
edebiyat elestirmeninin ve bu konuyla ilgili kuramcilarin iizerinde durdugu bir
arastirma konusudur. Oncelikle beyazperdeye aktarilan roman uyarlamalari, daha
sonra da tiyatro uyarlamalari konusunda farkli yaklasimlar ortaya konulmus, s6z
konusu uyarlamalar hakkinda farkli kriterler on goriilmiistiir. Tezimizin temel
arastirma konusu olarak iizerinde daha az sayida inceleme bulunan tiyatro eserlerinin
sinemaya aktarimi konusuna yoneldik. Oncelikle sinemaya aktarim ge¢misi 1920°1i
yillara dayanan Ispanyol Tiyatrosu’nun genel Ozelliklerini ve ydnetmenlerin
aktarimda hangi eserlere neden ilgi gosterdiklerini sunmaya ¢alistik. Ardindan tiyatro
eserlerinin farkli tekniklere gereksinim duyan sinema sanatina aktariminda
karsilagilan sinirlamalar ve aktarim siirecinin ortaya koydugu giicliiklere degindik.

Ozellikle insan1 temel alan, onun endiselerini, 6zlemlerini ve diislerini
yansitan simgesel degeri yiiksek bir takim 6nemli tiyatro eserlerinin sinema diline
aktariminda beklenen basarinin sergilenemedigi gozlemlenir. Bunun nedeni eserin
oziinde yer alan temel 6zelliklerin sinema diline aktarimda yitirilmesidir. Bu tiirlii bir
tiyatronun en onemli Orneklerinden biri de Federico Garcia Lorca Tiyatrosu’dur.
Farslar;, modernist ve gergekiistiicii eserleri, drama ve tragedyalar1 ile Ispanyol
Tiyatrosu’nun eserleriyle dliimstizlesen yazari, 6zellikle 80°li ve 90’11 yillarda bir
takim eserleriyle yonetmenlerin ilgi odagi olmustur.

Bu ¢aligmada Lorca’nin beyaz perdeye senaryo uyarlamasi yapilmis olan iki
tiyatro eseri, tragedya tarzindaki Yerma ile, yazarin 6liimiinden kisa siire Once
tamamladig1 ve olgunluk doneminin en 6nemli yapit1 olarak gdsterilen La casa de
Bernarda Alba’nin sinemaya aktarim siiregleri ele alinmis ve ilgili inceleme kurami
cercevesinde degerlendirilmistir. Aktarim siirecinde yonetmenlerin sinema sanatinin
sundugu teknik imkanlardan sonuna kadar faydalandig: goriiliirken, Lorca’nin bu iki
eseriyle vermeyi hedefledigi anlamsal iletinin ise uygulanan aktarim iglemleri sonucu

giderek siliklestigi gozlemlenmistir.
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GIRIS

Edebi eserlerin sinemaya uyarlanmas1 Ispanyol Sinemasi’'nda 1920°li yillara
dayanmaktadir. O yillarda klasik tiyatro eserlerinin yan sira Ispanyol Tiyatrosu’nun
geleneksel 6geleri de uyarlamalar araciligiyla sinema seyircisiyle bulusur. Zamanla
izleyiciler 20’li yillarin gozdesi olan eglenceli parodilerden uzaklagarak, dram ve
tragedyalarin icerdigi derin mesajlara ve agir toplumsal konulara kendini hazirlar.
70’11 yillar edebi eserlerin sinemaya uyarlanisi i¢in bir doniim noktasi olur. Bu
donemde edebi eserler iizerinden sansiir kalkar, bdylelikle bu eserlerin sinema
uyarlamalarinda da 6nemli bir 6zgiirliik siirecine gecilir. Franco donemi sonrasi ¢ogu
edebi eserin sinemaya aktarimi miimkiin olur, bunun sonucunda ise pek ¢ok
yonetmen sectikleri roman ve tiyatro eserlerinin beyazperdeye aktarim
sorumlulugunu {istlenir.

Calismamizda oncelikle sanatin iki farkli dali olan ve ayri teknikler gerektiren
sinema ve tiyatroyu ele almaktayiz. Tiyatro sahnesi i¢in kurgulanan ve her bir
0gesiyle sahnenin gerektirdiklerine cevap vermesi iizere diizenlenen tiyatro eserleri,
sinema sanatinin gerektirdigi teknikler karsisinda uyarlama siirecinde cogu kez
anlamsal 6zilinden, vermek istedigi iletiden dnemli unsurlar yitirmektedir.

Edebi eserlerin sinema ortamina aktariminda en yogun tartigilan konu,
uyarlanig siirecinde tiyatro metninin yazarinin eseriyle izleyiciye aktarmak istedigi
anlam ve ifadeye sinema uyarlamalarinda yonetmen ve senaristin yeterince sadik
kalip kalmadigidir. Ozellikle son yillarda énemli sinema-edebiyat elestirmenleri ve
kuramcilarinin tiyatro eserlerinin sinemaya aktariminda farkli yeterlilik kriterleri 6ne
siirdiigii gozlemlenir. Bu yiizden incelememizi tiyatro eserlerinin sinema ortamina
aktarim iizerine yogunlastirdik. Tezimizin ikinci béliimiinde Ispanyol Tiyatrosu’nda
tiyatro uyarlamalarina tarihsel ¢er¢evede genel bir bakis sunmanin yani sira, tiyatro
eserlerinin sinema ortamina aktarimu siirecinde karsilasilan zorluklara da 151k tutmaya
calistik.

Sinemaya aktarim siirecinde karsilasilan sikintilar ve ortaya cikan teknik
sinirlamalar simgesel agidan 6nemli Ozellikler tasiyan bir takim tiyatro eserlerinin

beyazperdede Onemli anlamsal kayiplar yasamasimna neden olmaktadir. Tezimizin



temel konusu olarak 151k, siir ve mekan kullanimi gibi pek ¢ok 6zelligiyle simgesel
anlamlarla yiiklii olan Federico Garcia Lorca Tiyatrosu’nun sinemaya aktarim
stirecinde yasadig1 degisiklikleri, 6zellikle de 6nemli anlamsal yitimleri arastirmaya
yoneldik.

Merkezinde insan 6gesini bulunduran, onun endiselerini ve beklentilerini
konu alan Lorca tiyatrosu, 80’li yillardan bu yana sinema yonetmenlerin ilgisini
cekmigstir. Tragedya tarzindaki Yerma ile 6liimiinden kisa siire 6nce tamamladigi
drama tarzindaki eseri La casa de Bernarda Alba, tarz Ozellikleri agisindan
calismamiz kapsaminda yer almaktadir. Yazarin siirsel Ozellikleriyle 6ne ¢ikan
Yerma ile simgesel anlamlarla yiiklii La casa de Bernarda Alba adli yapitlarini
sinema sanatinin sundugu teknik olanaklardan faydalanarak beyazperdeye aktaran
yonetmenlerin yazarin bu iki eseriyle vermeyi hedefledigi anlamsal iletinin
zayiflamasina neden olduklar1 goriilmektedir.

Incelememizde tiyatro metinlerinin sinemaya aktarimi alaninda &nemli bir
yere sahip olan Ispanyol sinema-edebiyat kuramcis1 José Luis Sanchez Noriega’nin
“Tiyatro-Sinema Karsilagtirmali Analiz Kurami”ndan faydalandik. Bu kuram, bize
s0z konusu eserlerin tiyatro ile sinema metinleri arasinda karsilagtirmali bir inceleme
yapma olanagi tanimistir. Eserleri ve filmleri semalandirarak, farkli alt basliklarla
karsilagtirmali bir inceleme yapmaya imkan saglayan bu kuram uygulamasi
sonucunda, yazarin s6z konusu iki énemli eserinin sinema uyarlamalar1 hakkinda bir
takim ¢ikarimlara varmak miimkiin olmaktadir.

Eserlerin sahne ve perde olarak, filmlerin ise sekanslari iizerinden incelendigi
tezimizin Ug¢ilincii boliimiinde, karsilastirmali analiz kurami yardimiyla yazarin
metniyle ortaya koydugu anlam ve anlatim 6ziinlin, kullandig1 gorsel ve isitsel
araglarin anlamsal Ozelliklerinin sinemaya uyarlanig siirecinde neye ugradigini;
bunun yani sira oykii akisinda ve kisilerde meydana gelmis olan ve eserin anlam

0ziine miidahale edebilecek degisiklikleri saptamaya calistik.



1. YAZARIN YASAMINA VE YAZININA GENEL BIR BAKIS

Tezimizin ilk boliimiinde Ispanyol tiyatro yazari ve sair Federico Garcia
Lorca’nin yasamini ve yazinini genel hatlartyla sunmay1 hedefledik. 38 yillik kisa
yasamina farkli tarzlarda pek ¢ok onemli eser sigdiran yazar, sosyal kimligiyle de
cevresindekileri her zaman etkilemis ve kendisine hayran birakmistir. Madrid’de
tiniversite 0grenimini gergeklestirdigi yillarda pek ¢ok entelektiielle bir arada kaldigi
ve fikir aligverisinde bulundugu Residencia de Estudiantes, yazarin yasaminda
Oonemli bir yere sahiptir. Burada yonetmen Luis Bufiuel ve ressam Salvador Dali ile
aralarinda yillarca siirecek saglam bir dostlugun temelleri atilir. Bu yillar onun
entelektiiel bir cevrede yetismesi yoniinden biiyiik 6nem tagimaktadir.

Yazarin 6ne ¢ikan bir diger 6zelligi ise idealistligidir. Tiyatroya Ogretici bir
gorev yiikleyerek koy kdy dolastigi La Barraca adli iiniversite tiyatro toplulugu ile
klasik Ispanyol eserlerini halka tasidigim1 unutmamak gerekir. Lorca’nin idealist ve
oncii yaklasimi bu 6nemli girisimde de kendini gosterir.

Cocuk yaglarda aile icinde sergiledigi kukla oyunlarmin etkisi yazarin
yetiskinliginde kaleme aldig1 fars tarzindaki oyunlarinda kendini belli eder. Garcia
Lorca’nin eserlerinde tragedya gibi klasik tarzlara yoneligin yani sira, XX. yy. in
oncii akimlarina duydugu ilgi de gozlemlenir. New York’ta kaldig1 donemde “Poeta
en Nueva York” adli siir kitabinda gercekiistiiciiliigiin etkilerine yogun bir bigimde
rastlanmaktadir. Kendisinin “imkansiz komedyalar” olarak adlandirdigi tiyatro
eserlerinde de bu etki goriiliir. Tragedyalari ve dramalarinda kullandigi simgeler
Ozgiindiir, kadin karakterler 6n plana ¢ikar ve 6liim temasi en etkili bicimde islenir.

Modernist eserleri, farslari, gergekiistiicli oyunlari, dramalar1 ve tragedyalari
ile Lorca Tiyatrosu sadece Ispanya’da degil tiim diinyada ilgi duyulan evrensel
ozelliklere sahiptir. Koklerinde Ispanyol olani anlatsa da aslinda evrensel konulara da
deginmektedir. Yazarin eserlerine bakildiginda ¢ok farkli yazarlardan esinlendigi
goriiliir. Shakespeare, Calderon de la Barca, Lope de Vega ve Ramén M* del Valle-
Incléan bunlardan sadece bir kagidir. Bu boliimde son olarak Garcia Lorca’nin 1928

yilinda kaleme aldigi “Duende kurami ve oyunu” baglikli deneme yazisindan yola



cikarak “duende” kavramini agiklayip, bunun yazar i¢in nasil bir gii¢ oldugu ve onu

ne yonde etkiledigi hakkinda fikir vermeye ¢alisacagiz.

1.1. FEDERICO GARCIA LORCA:
YASAMI VE iSPANYOL EDEBIYATI’NDAKI ONEMI

Yirminci ylizyilin en énemli tiyatro yazarlarindan ve ozanlarindan biri olan
Federico Garcia Lorca (1898-1936), hem siirleri hem de tiyatro eserleriyle, ¢agdas
Ispanyol Edebiyati’nin onciileri arasinda adm tiim diinyaya duyurmay: basarmistir.
Eserleri Ispanyol olan1 anlattig1 gibi, evrensel olan1 da betimler. Bu yiizden sadece
kendi halkina degil, tiim insanligin ruhuna seslenebilmistir. 38 yillik yasamina hem
cok sayida eser sigdirir, hem de yazin alaninda bir takim oOncii ¢aligmalariyla
kendinden sonraki neslin yazarlarina da 6rnek olur.

5 Haziran 1898 yilinda Granada’da 6gretmen bir anne ile ekonomik durumu
yerinde ¢ift¢i bir babanin oglu olarak diinyaya gelen Federico Garcia Lorca, heniiz
cocuk denecek yasta kukla tiyatrosuna ilgi duyar. Bu ilgi, daha sonra kukla tiyatrosu
olarak sahnelenmesi ilizere yazacagi farslar1 La Tragicomedia de don Cristobal y la
sefia Rosita' (Don Cristobal ve Dona Rosita’nin Acikli Giildiiriisii) ve El Retablillo
de Don Cristébal’de (Don Cristobal’in ¢ergevesinde) profesyonel anlamda da agiga
cikacaktir’.

Federico Garcia Lorca’nin sanat¢i kimligini tanimlamak kolay olmaz. Siir,
oyun ve deneme yazarliinin disinda, miizik ve resimle de yakindan ilgilidir. Piyano
calisindaki ustalikla bilinir. Ayn1 zamanda (her ne kadar bu alanda ¢alismadiysa da)
Granada Universitesi Hukuk Fakiiltesi’ndeki 6grenimini de basarityla tamamlar.
Ancak hukuktan ¢ok edebiyat, resim ve miizige goniil verir. Ogrenci arkadaslari ve
bir profesoriiyle yaptig1 yurt gezisinden ne denli etkilendigi ise “Impresiones y
Paisajes” (izlenimler ve Gériiniimler) adli kitabinda (1918) kendini belli eder.

1919 yili yazar i¢in ayr1 bir énem tasimaktadir. Madrid Universitesi'nde

O0grenimini stirdiiriitken bir yandan da aymi sehirde kaldigi Residencia de

! Fars tarzindaki bu oyunun bir diger adi da “Los Titeres de Cachiporra” dir.
* Susan Smith Blackburn, “Humor in the Plays of Federico Garcia Lorca”, Lorca: A Collection of
Critical Essays, Ed.Manuel Duran, New Jersey, Prentice-Hall,Inc., 1962, s. 155.



Estudiantes’de yeni sanatsal akimlarla tanisir ve bunlara olan ilgisi zamanla yeserir.
Madrid’deki 6grencilik yillar1 onun 6nemli yakin dostluklar kurmasina da olanak
tanir. Luis Bufuel, Salvador Dali, Rafael Alberti, Pedro Salinas, Guillermo de la
Torre ve Jorge Guillen gibi énemli sanatgilarla, aralarinda uzun yillar dayanisma
i¢inde siirecek dostluklar kurulur.

Ozanin dramatik eserleri siirinden ayr1 tutulamaz ve siirinin dogal bir uzantisi
konumundadir. Bu yiizden onun i¢in “tiyatrolu sair” denmektedir. Can Yiicel, Lorca
hakkinda “Ozan, diinyanin bu faciali, dramatik aninda halkla birlikte giiliip halkla
birlikte aglamanin sairin boynuna bor¢ olduguna inanirdr™® yorumunu yapmustur.
Lorca, halka daha yakin olabilmek ve onu i¢inde bulundugu kiiltiir eksikliginden
kurtarmak i¢in “La Barraca” adinda bir iiniversite tiyatro grubu kurar. Bu gezici
tiyatro Ispanya’y1 kdy kdy dolasarak Ispanyol Tiyatrosu’nun klasik eserlerinden
onemli ornekleri halkla bulusturur. Yazarin bununla amaci, tiyatroya egitici ve
Ogretici bir islev kazandirmak olmustur. Oyuncularin ve oyun yonetiminin son
derece titiz bir calisma sergiledigi, gelismis bir teknik ekipmanin kullanildigi bu
zorluklarla dolu geziler tiyatroyu halka tasimstir® ve Yiicel’in sozlerinin hakliligin
gosteren Oncii bir girisim konumundadir.

Lorca yazininin en Onemli oOzelliklerinden biri, uluslararasi sembolist
hareketi, kendi yerel kirsal gelenekleriyle, 6zellikle de Endiiliis ve Granada’ya ait
olan unsurlarla ustalikla birlestirmesidir. Eserlerinde s6z konusu halk geleneklerini
vurgularken, bir yandan ele aldigi konular agisindan ezilen Ispanyol ulusunu, dte
yandan da tarz olarak donemin uluslararasi 6ncii akimlarini yansitir.

1920 yilinda sahnelenen modernist drama tiiriindeki ilk tiyatro eseri El
maleficio de la mariposa ile Ispanya i¢ Savasi’nin baslarida Ispanyol falanji
tarafindan kursunlanarak oldiriildigi 19 Agustos 1936 tarihine dek 16 yil boyunca
siirleri, farslari, gercekiistiicii yapitlari, tragedyalar1 ve dramalariyla farkli alanlarda
eserler verir. Yaraticiligi klasik kaliplarla sinirli kalmaz. Modernist ekol, ilk tiyatro
eserleri olan El maleficio de la mariposa ve Mariana Pineda’da etkilerini gosterir.

Ispanyol gelenegini ve folklorunu derinlemesine bildigi gibi, 1. Diinya Savasi’nin

3 Can Yiicel, “Onséz”, F. Garcia Lorca Biitiin Oyunlar 2, Adam Yaymcilik, istanbul, 1983, s.7.
* Nicolas Mifiambres Sanchez, Valle-Inclan y Garcia Lorca en el teatro del siglo XX, Madrid,
ANAYA, 1991, s.70.



bitisiyle birlikte (1918) ortaya c¢ikmaya baslayan ve sanatta yeni iisluplarin
denenmesine dayanan “6ncii akimlar”mn’ da savunucusu olmustur.

Lorca’nin déneminde Ispanyol Tiyatrosu’na, Jacinto Benavente, Eduardo
Marquina ve Manuel Linares Rivas gibi yenilik¢i 6zellikler sergilemeyen tiyatro
yazarlarinin, seyircinin alistk oldugu tarzlardaki eserleri ile hakim oldugu
gbzlemlenir. Ispanya’nin bu donemdeki tiyatro seyircisini, Leopoldo Rodriguez
Alcalde, “estetik goriisii eksik ve entelektiiel meraktan uzak bir seyirci”®olarak
tanimlamistir. Lorca ise, eserlerindeki Ozgiin yaklagimi ve siireklilik gosteren
deneyselcilik istegi ile yirmili ve otuzlu yillarin popiiler dramasinin karsisina dikilir.
Tiyatro eserlerine Ispanyol ve yabanci kaynaklardan etkilendigi farkli tarz ve
yaklasimlar1 da katar.

Yazar, koklerini Ispanyol edebiyatinin sdzlii geleneginden alan popiiler
ogelerle, Ispanyol Altin Cagi’nin sairlerinden etkilendigi iist diizey kiiltiirlii edebiyat
geleneklerini bir arada yasatmistir. Gelenege verdigi dnemin yani sira zamanla sanat
ve edebiyat alaninda yeseren oncii akimlardan da etkilendigi gozlemlenir.” Bu ilgi
gercgekiistiicli eserleri Asi que pasen cinco afios (1931) ve El Publico’da (1933),
bunlarin yani sira New York’ta bulundugu donemde kaleme aldig1 Poeta en Nueva
York (1929) adl siir kitabinda kendini gostermektedir.

Avrupa’da yeseren kiiltiirel hareketlerden olumlu etkilenen yazar, sembolizm
ve gercgekiistiicliliiglin etkilerini eserlerine tasir. Bu kiiltiirel hareketlerin 6zellikle
XX.yy.)in ilk otuz yilinda bazi sanatgilart ge¢cmisle olan baglarindan kopardigi
gozlemlenir. Ancak Lorca, 27 Kusagi’nin diger sairleri gibi Onceki nesillerin
yapitlarina saygi gostererek, onlarin islubunu yilizyilin  yeni akimlariyla
harmanlamay1 secmistir®.

Columbia Universitesi’nde 6grenim géren sairin 1929-1930 yillar1 arasinda
edindigi A.B.D. izlenimlerden en giizel siir kitaplarindan biri olan Poeta en Nueva
York (Sair New York’ta) dogar (1929). Otomasyona gegen bu biiylik metropolde

makinelerin insan iizerindeki egemenligi, irk ayrimciligi, paranin giicii, ezilenlerin

> Bu dénemde Ispanyol siir ortamini ultraizm, kreasyonizm ve siirrealizm akimlari etkilemistir.

Onceki tarzlarla baglarmi koparip kalic1 bir yenilik istegi sergileyen onciiler arasinda Juan Ramén
Jiménez ve Ramén Gomez de la Serna bulunmaktadir.

6 Leopoldo Rodriguez Alcalde, Teatro espaiiol contemporaneo, Madrid, EPESA, 1973, s.25.

’ Mifiambres Sanchez, a.g.e., s. 71.

¥ Cristina Vifies Millet, La Cultura en la Espaiia Contemporanea, Madrid, Edelsa, 1992, s.104.



cektigi 1stiraplar ve hiikiim siiren sosyal adaletsizlikler sairin yazinina yansimis, ona
gore karsilastigt bu diinya bireyi biiyiikk bir dislinin pargalarindan birine
doniistiirmiistir’.  Sonunda sair siiri araciigiyla bu diizene isyan eder. Iginde
bulundugu ortamu iki kelimeyle tanimlar: “Geometri ve 1stirap”. Onceki siirleri
Lorca’nin Endiiliis’linlin yasadig1 acilar1 anlatiyor olsa da, bu kitapta artik evrensel
acilar1 yansitmaya yonelir.

Sair, bu biiyiik metropolii siirinde simge sehir olarak ele alir ve eseri boyunca
dogal diinya ile makinelesmis diinya arasindaki dev ¢atigmaya tanik olmanin verdigi
acty1 etkili bir dille ifade eder. Dogal olan makinelerin 6niinde kolelestirilmis ve
sehrin doymak bilmeyen canavari tarafindan yiyip bitirilmistir'°.

Bi¢imsel agidan geleneksel vezinler yerini serbest nazima birakmistir.
Imgeler daha kisisel ve karanlik bir hal alir, bazen de kaybolduklar1 gdzlenir. Kaos
ve keder duygusu sairin benligini kaplamistir ve gordigii dis diinyay1 siirine

yansitirken de bunlar etkili olur. Amerika’dan dondiigiinde Lorca sunlar1 agiklar:

Beraberimde dort kitap getiriyorum. Bunlar tiyatro, siir ve ‘La Ciudad’
(Sehir) basligi konulabilecek New York izlenimlerimden olusuyor. O
diinya-sehrin yer ve zaman belirtmeksizin bi¢imsel bir yorumu ve
kisisel olmayan bir soyutlamasi. Acikli bir simge. Aci ¢ekis. [...]
Siyahi sanatinin disinda Birlesik Devletlerde mekanizm ve
otomatizmden bagka bir sey kalmamig 1
Onceki siirlerinde bulunan sekil ve tarz artik ortadan kaybolmustur.
Bilingaltinin daha 6zgiir ifadesine dayanan etkilere rastlanmaktadir. Poeta en Nueva
York'u yazarken sairin Fransiz Gergekiistiiciilerden etkilendigi bilinir'>. Modern
diinyanin kaosunu, insan iizerinde yarattifi yalmzlik, keder, sikinti ve endise
duygularini bu siirinde yansitmistir. Juan Marichal', bu siir kitabinm 1926- 1936

yillar1 arasindaki evrensel Oncii edebiyat akimlariyla es zamanli olarak ortaya

¢iktigini ve zihinsel sinirlarin ¢okiisiiniin iyi bir 6rnegi oldugunu vurgulamistir.

? Vicente Tuson, Fernando Lazaro, Literatura Siglo XX, Madrid, Anaya, 1989, s.253.

10 Guillermo Diaz-Plaja, Federico Garcia Lorca: Su obra e influencia en la poesia espafiola,
Madrid, Espasa-Calpe, 1973, s. 174.

i La Gaceta Literaria, No:98, Madrid, 15 Ocak 1931.

'2 Manuel Duran, “Introduction”, Lorca: A Collection of Critical Essays, ed. Manuel Duran, New
Jersey, Prentice-Hall, Inc., 1962, s. 8.

' Juan Marichal, “Una espléndida década (1926-1936)”, Cuadernos Hispanoamericanos, No.513,
y.y., 1993, s.25-37.



Rafael Alberti, Luis Cernuda ve Pedro Salinas’la birlikte 27 Kusagi’nin
sairleri arasinda yer alan Federico Garcia Lorca, kusaginin diger sairleri gibi siirde
imgelerin kullanimina énem vermistir'*. Ayrica ¢ingenelerin evrenini; su, riizgar ve
ay gibi doganin unsurlarini da gizemli bir dille siirlerine yansitmugtir.

Lorca’nin siiri gibi tiyatrosunun da kisisel anlamlar kattigi egretilemeler ve
simgelerle yiikli oldugunu goriiriiz. Tiim bunlar bizleri hayal giicline dayanan bir
diinya ile tamistirir ve mitlerle ilgili bir evrene tasir. Egretilemeleri 6zgiindiir,
kullandig1 simgeler ise genis ve ¢esitlidir. Ornegin su, erkegin verimliligini simgeler
(nehir), deniz ise smnirsiz ve kimi zaman dehset vericidir. Boga ve boga giiresi
meydan1 cenaze ile ilgili simgelerdir. Kapali kapilar ve pencereler, yasaklar1 ve
baskiy1 isaret eder'”.

Yazarm New York seyahatinin etkileri Ispanya’ya déndiikten sonra yazdigi
tiyatro eserlerinde de kendini gosterir. Eserlerinin artik tek bir konu iizerinde
yogunlastig1 gdzlemlenir, o da Ispanyol kadinmin cektigi ac1 ve sikintilardir. Bu
konu degisiminde en onemli etkenin, New York’lu kariyer kizlari ile Ispanya
kirsalindaki kadinlar arasinda yazarin gozlemledigi sosyal konum ug¢urumu oldugu
diisiiniilmektedir'®. Amor de Don Perlimpin con Dofia Belisa en su jardin (bu
eserin 1929 yilinda tamamlandig1 bilinmektedir) adli eserindeki Belisa'nin mutlu,
vurdumduymaz ve bastan c¢ikarici tavirlart ile New York’tan dondiikten sonra
yazdig1 oyunlardaki kadin kisiliklerinin arasinda biiyiik farklar bulunur. Ozellikle
Bodas de Sangre, La casa de Bernarda Alba ve Yerma’da otoriteye karsi
Ozgiirliigii savunan, bir kadin olarak kendi bireysel ve toplumsal haklarina kavusmak
icin savas verirken Oliimle burun buruna gelmekten ¢ekinmeyen kadin figiirleri 6n
plandadir. Birey olarak kadmnin istek ve tutkularinin, kurallar, gelenekler, sosyal ve
ahlaki acidan baskici giigler tarafindan ezilmeye c¢aligildig1 goriiliir.

Yazarin ispanya I¢ Savasi’ndan dnce Ispanya disma son ¢ikisi 1933’te Rio de

Janeiro, Montevideo ve Buenos Aires’i kapsayan Latin Amerika gezisi olur. Dofia

' José Maria Martinez Cachero, Historia de la literatura espaiiola Siglos XIX y XX., C. III, Leon,
Everest, 1999, s. 583.

'> Manuel Cifo Gonzalez, “Introduccion”, en Garcia Lorca: Bodas de Sangre, Madrid, Castalia
Didactica, 1999, s. 23-25.

16 Duran, a.g.e., s.8.



Rosita La soltera o el Lenguaje de Flores (1935) adli oyun ise yazar hayattayken
sahneye konan son oyunudur.

17 Temmuz 1936°da, Ispanyol Fas’indaki garnizon General Franco’nun emri
altinda hiikiimete kars1 ayaklanir. Bundan iki giin sonra, Granada Garnizonu da fasist
birliklere katilir. Granada Belediye Baskani olan Lorca’nin kayinbiraderi José
Fernandez-Montesinos oOldiiriiliir. Yazar, c¢areyi yakin arkadasi olan sair Luis
Rosales’in ailesinin yanma siginmakta bulur. Rosales’in evi Granada’daki falanj
hareketinin karargahlarindan biridir, ancak Lorca, bir slire sonra 16 Agustos’ta bir
grup falanj askeri tarafindan bu evde tutuklanir ve 19 Agustos’ta giin batiminda
kursuna dizilir'’. Cesedi bir giin sonra, Viznar- Alfacar yolu iizerinde bulunur.

Ozanin bu trajik oliimii tiim diinyada sok etkisi yaratir. Eserlerinin yani sira
vakitsiz oliimiiyle de iinii tiim diinyaya hizla yayilir. Yazarin adi kisa siire iginde bir
Ozgiirliik ve yenilikei diislince simgesine doniisiir.

Oliimiinii izleyen yillar boyunca Lorca, XX.yy.’in &rnek ve dncii  bir sair-
dramaturg figiirii olarak zihinlerde unutulmayacak yerini alir. Ozellikle Romancero
gitano ve Poema del Cante Jondo adli siirlerinin yan1 sira Bodas de Sangre,
Yerma ve La casa de Bernarda Alba adli tiyatro eserleriyle Giiney Ispanya’nin
kisiligini ve ortamini1 basariyla yansitmis; bu kimligin yurtdisinda genis c¢apta
taninmasint  saglarken, kendisi de eserleri ve tarziyla edebiyat alaninda

Olimsiizlesmistir.

17 Nihat Taydas, Lorca Kitabi, Ed. Nihat Taydas, Ankara, Yaba Yaymlari, 1998, s.9-10.



1.2. TIYATRO ESERLERININ SINIFLANDIRILMASI VE
ESINLENMELER

Federico Garcia Lorca’nin tiyatro eserlerini, Miguel Garcia Posada’nin yazarin
tiyatro eserlerini bir arada yayimladigi “Obras Completas II —Teatro” adli kitabin

onsoziinde bulunan smiflandirmaya'® uygun olarak su sekilde inceleyebiliriz:

1) Modernist Dramalar: Mariana Pineda (1925) tarihsel modernist drama olarak
betimlenir. Yazarin genglik donemine ait bir eser olan El maleficio de la mariposa
(1920) simgesel tiirde bir modernist drama 6rnegidir.

2) Farslar: Yazarmm farslan iki alt grupta yer alir: a) Kuklalar igin yazilmis farslar:
Tragicomedia de don Cristobal y la sefia Reosita (1922) ve Retablillo de don
Cristobal (1931).

b) Insanlar icin yazilmis farslar: La zapatera prodigiosa (1930-1933) ve Amor de
don Perlimpin con Belisa en su jardin ( 1933).

3) Imkansiz komedyalar: Garcia Lorca’nin bu sekilde adlandirdigi El publico (1930)
ve Asi que pasen cinco aiios (1931) adli eserleri gercekle gergekiistiiniin ve alegorik
olanin bir araya gelmesidir. Bu tiyatro eserleri, yazarin gergekiistiiciiliikten
etkilenmelerini yansittig1 yapitlar olarak bilinir. Tek perdeden olusan, yazarin 1935-
36 yillarinda yazdig1 ancak tamamlayamadigi Comedia sin titulo adl1 eseri de bigim
ve konu 6zellikleri bakimindan El Puablico’ya benzemektedir.

4) Tragedyalar: Bodas de Sangre (1933) ve Yerma (1934) yazarin tragedya
tiirlindeki eserleridir. Bu gruba dahil edilmek iizere yazildig1 bilinen La destruccion
de Sodoma adli eser ise tek perde olarak kalmis ve yazarin 6limii nedeniyle
tamamlanamamistir.

5) Dramalar: Doiia Rosita la soltera (1935) ve La casa de Bernarda Alba (1936).
Bu eserlerde tragedyalara gore daha gercekei bir mekan kullanimi gozlemlenir.
Tragedyalardaki koro tamamen ortadan kalkmus, dizeler ise yok denecek kadar aza

indirgenmistir.

'® Miguel Garcia-Posada, “Prologo”, Obras Completas II-Teatro de Federico Garcia Lorca,
Madrid, Opera Mundi, 1996, s. 28-29.
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Tivatro eserlerindeki esinlenmeler

Lorca tiyatrosunun esinlendigi kaynaklar ¢esitlilik gosterir. En aza indirgenmis
kisi sayisi, koronun var olusu ve istlendigi gorev acgisindan Bodas de Sangre ve
Yerma, Yunan Tragedya’si 6zellikleri sergilemektedir'®. Zaten her iki eser isimleriyle
de tragedya niteligi tasidiklarina isaret etmektedirler. Yine Bodas de Sangre’de Henrik
Ibsen’in (1828-1906) Peer Gynt adli eserinin yansimalar1 goriiliir*’.

Bodas de Sangre’deki Nisanli Kiz’1n evlendikten sonra eski sevgilisi Leonardo
ile kagmasiyla Peer Gynt’in Ingrid’i diigliniin ardindan kagirmasi arasinda tematik bir
benzerlik bulunmaktadir. Bodas de Sangre’de yasanan Nisanli Kiz ile Leonardo
arasindaki dayanilmaz ¢ekim ve iki aile arasinda siirdiiriilen intikam ve ¢ekigme, konu
yoniinden bize Romeo and Juliet’i de animsatmaktadir. Edebiyat elestirmeni Brian
Morris de bu eserin Shakespeare’in (1564-1616) unutulmaz eseriyle arasindaki
benzerlikleri vurgulamustir®'. Manuel Cifo Gonzalez ise Lorca’nin gogu tiyatro eserinde
{inlii Ingiliz yazardan esinlenmeler bulundugunu vurgularken, bunlara El maleficio de
la mariposa, El publico ve Bodas de Sangre’yi 6rnek verir’>. Ancak Tragicomedia
de don Cristébal y la seiia Rosita’da beliren EI Mosquito’nun (Sivrisinek) da
Shakespeare’in Puck’u gibi, yar1 peri, yar1 ¢ocuk olan bir ugarca oldugu gozlenir.

Lorca’nin yazinina ilham verenler arasinda ispanyol Altin Cag’min ¢ok 6nemli
iki yazar1 yer alir. Lope de Vega'nin (1562-1635) etkisine Bodas de Sangre’de,
Calderon de la Barca’dan (1600-1681) esinlenmelerin izine ise Yerma’da
rastlanmaktadir. Ancak Garcia-Posada’ya gore Yerma da® Lope de Vega’mmn
eserlerindeki tarz Ozelliklerini tagimaktadir. Onur temasi, geleneksel halk ezgilerinin
kullanim1 ve bu ezgilere eserde dramatik gerilimin yiikseldigi anlarda yer verilmesi

yoniinden her iki eser de aslinda Lope de Vega tiyatrosunun temel 6zelliklerini yansitir.

' Antonia Carmona Vazquez, Coincidencias de lo tragico entre Euripides y Federico Garcia
Lorca, Madrid, Alcafiiz, 2003, s. 39.

20 Miguel Garcia-Posada, “Introduccion”, en Garcia Lorca: La casa de Bernarda Alba, ed. Miguel
Garcia- Posada, Madrid, Castalia didactica, 1984, s. 27.

2! Brian Morris, Garcia Lorca: Bodas de Sangre, Critical Guides to Spanish Texts, Londra, 1980,
s.23-24.

2 Cifo Gonzalez, a.g.e., s. 35.

» Miguel Garcia-Posada, “Un estimulo lopesco en la creacion de Yerma”, Insula, No: 476-477,
Madrid, 1986, s.11.
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La casa de Bernarda Alba da, son derece gii¢lii bir anlatimla islenen onur
temasiyla Calderén’un bu temayi ele alan dramalarini hatirlatmaktadir.

Lorca’nin yazinina esin kaynagi olan farkli bir ekol ise modernist tiyatrodur.
Modernist tiyatro, yazarin ilk eserleri El maleficio de la mariposa ve Mariana
Pineda’da etkilerini gosterir. Lirik 6gelere 6nem verilen bu iki oyunda nazim sekli
hakimdir. Lorca’nin bu iki oyununda modernist tiyatro yazarlarindan Francisco
Villaespesa’nin (1877-1936) etkisinin goriildiigii ne siiriiliir™*. Modernist tiyatrodan
siir dizeleri ve yogun lirizm kullanimini alan yazar, ayn1 zamanda kadimnlarin bagkisi
olmasi, duygu ve tutkularin etkili bir dille ifade edilisi ve kirsal konumlara yer verme
egiliminden de etkilenmistir. Bodas de Sangre ve Yerma’nin bu ozellikleri tasidigi
goriiliir.

Garcia Lorca’nin ¢ocuklugunda kukla tiyatrosuna biiyiik ilgi gosterdigi bilinir.
Kardesleri ve arkadaglarin1 toplayip kukla oyunlar sergiledigi cocukluk yillarinda
ortaya ¢ikan onun bu ilgisi yetiskinlik doneminde de yazdigi fars tarzindaki
Tragicomedia de don Cristobal y la sefia Rosita ve El Retablillo de don Cristobal
adli1 eserlerinde siirmistiir. Cervantes’in “entremes”lerinin, yani tek perdelik
piyeslerinin 6zelliklerinin ise La zapatera prodigiosa’ya yansimis oldugu goriliir®.

Lorca’y etkiledigi diisiiniilen bir diger énemli Ispanyol tiyatro yazari ise Ramén
Maria del Valle-Inclan (1866-1936) olmustur. Galigya dogumlu yazar, dogdugu
bdlgenin efsanelerini, mucizelerini ve trajedisini Divinas Palabras adli eserinde nasil
ustalikla yansittiysa, Lorca da Bodas de Sangre, Yerma ve La casa de Bernarda
Alba’da Endiiliis evrenini detayli bir sekilde ortaya koymustur. Cifo Gonzalez’e gore
Valle-Inclan’in esperpento™ adim verdigi tarzi, Lorca’nin El Retablillo de don
Cristébal adli eserinde sezinlenmektedir®’. Bu eserde Lorca’nin, grotesk kullanimu da
basariyla uyguladig1 gozlenir. Valle-Inclan, bilingli bir sagmalik ve acimasiz bir yergi
iceren, kendisinin esperpento diye adlandirdigi bu tarzinda klasiklesmis kahramanlari

sistematik bir bicimde carpitarak Ispanyol yasaminin trajik anlamini ortaya koymaya

24 Cifo Gonzalez, a.g.e., s.35.

3 Garcia-Posada, “Introduccion”, en Garcia Lorca: La casa de Bernarda Alba, s. 26.

*% Esperpento, Valle-Inclan tarafindan tasarlanmis estetik bir kategori ve bir tiyatro bi¢imidir. insan
yasamina ve tarihe, ger¢eklerin deformasyonuna dayal bir vizyonla yaklasir. Bkz. Demetrio
Estébanez Calderén, Breve Diccionario de Términos Literarios, Madrid, Alianza, 2004, s. 166.

" Cifo Gonzalez, a.g.e., 5.36.
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calismistir. Luces de Bohemia (1920) ve Los cuernos de don Friolera (1921) adli
eserleri onun bu déneminin en basarili oyunlar1 arasinda yer alir.

Oyunlariyla farkli edebi kaynaklarin ve geleneklerin az ya da ¢ok izini siirse de,
Garcia Lorca klasikle moderni ayni1 potada ustaca eritmeyi basarmis, donemin ticari
kaygilarla dolu popiiler tiyatro anlayisina meydan okuyarak ciddi ve derin anlam tasiyan
temalar1 ele almistir. Ozellikle de Bodas de Sangre, Yerma ve La casa de Bernarda
Alba’nin elde ettigi basari, onu sadece Ispanyol Tiyatrosu’nun XX. Yiizyildaki en iyi
sembolist tiyatro yazar1 haline getirmekle kalmamus, eserlerini imzaladig1 kendine 6zgii

tarzini da diinya ¢apinda 6neme sahip bir tiyatroya doniistiirmiistiir.

1. 3. GARCIA LORCA VE “DUENDE” KURAMI

Biitiin Endiiliis’te insanlar siirekli bir “duende”den bahsederler ve onu goriir
gérmez tamimay: basarirlar. Duende, aym flamenko gibi Ispanya’nin geg¢misinden,
sosyal, siyasal ve tarihsel birikiminden gilintimiize dek gelmis bir 6gedir. Duende, genel
tanimiyla Goethe’ye gore; “Herkesin duyumsadigi fakat hicbir diisiiniiriin
aciklayamadig1, bedende duyulan gizemli bir giigtiir™®.”

Duende, bir ¢alisma sonucu ortaya ¢ikmaz, icten gelen bir giictiir. Ozgiirdiir, hem
yerel hem de evrenseldir. Lorca ise duende’yi lirizmle biitlinlestirmis ve sahip oldugu
bu gii¢ ile 6liimstlizlesmis bir ozandir. 1930°da Havana’da verdigi bir konferansta, Lorca
duende hakkinda ilk kez konusur. Ispanyolca’da duende’nin kelime anlami “cin” ya da
“peri”dir. Ancak her sanatgr kendi miikemmellik duvarmi tirmanirken kendi
“duende”siyle miicadele eder, melegiyle ya da ilham perisiyle degil. Lorca bu ayrimin
karnistirllmamasini isterken, yine aymi konferansta duende hakkinda su aciklamalar
yapar; “Duende yaraticiliktir, yikiciliktir, dogumun tazeligi, 6limiin karanhigidir,
deneyselliktir, smnir tanimazliktir, anin seytanidir, zaman tanimazliktir, yoksulluktur,
yiiceliktir, duyumsal olandir, ruhsal olandir.”*

Lorca bu 6zelliklerden hem sanat¢inin hem de Ispanyol halkinin 6zellikleri olarak

s0z eder. Duende olmaksizin hayal giicii islevsiz kalir, esin perileri ve hayat

8 Federico Garcia Lorca, “Cileli Ispanya’nin Gizli Ruhu”, Milliyet Sanat Dergisi, Cev. Giil Isik, Say1:
219, 1989, s.10.
* Nihat Taydas, a.g.e., s. 63

13



hareketlenmez. Sozii edilen, bir meltem ya da ay 15181 gibi anlatmasi zor, ancak
yasaninca anlasilir bir histir. 1928 yilinda kaleme aldig1 “Duende kurami ve oyunu”
bashikli deneme yazisinda Granadali ozan duende icin “Ispanyol varolusun sanatsal
soluk alis bicimidir” der ve sunlari ekler: “Giiney Ispanya’nin biiyiik sanatcilari,
cingeneler ve flamenkocular, sarki sdyleyenler, dans edenler ve calgi calanlar, duende
gelmeksizin hi¢ bir duygunun olamayacagimni bilirler*’.”

Ona gore biitiin sanatlarin bir duende kapasitesi vardir, ama en ¢ok bulundugu
alan miizik, dans ve konusan siirdir. Ciinkii bu sanatlar, yorum yapan canli bir bedene
ihtiya¢ duymaktadirlar. Lorca’nin tiyatro eserlerinde siire ve miizige biiyilk 6nem
vermesi de, ondaki duende’nin agiga c¢ikmasinda rol oynar. Ciinkii o, soziinii ettigi
duende kapasitesini sahneye, miizik, dans ve siir araciligiyla daha rahat aktarir.

Duende’yle yapilan higbir seyin kendini tekrarlamasi miimkiin olmaz. Oliimle
burun buruna yasayan kisilerde ise duende daha rahat aciga cikmaktadir’'. Oliime agik
bir iilke olan ispanya siirekli duende ile yasamistir’>. Burada olimle ilgili sakalar
yapmak olagandir. Baska tilkelerde 6lim bir son olarak, “perdenin indigi an” olarak
goriiliirken, Ispanyol halki igin durum farkhidir. Toplumca yasanan kistirlmishk
sonucunda, 6lene dek duvarlar arasinda yagsamaya mahkum edilmis bir halk i¢in bu bir
son degil bir baslangi¢, yani “perdenin kalkmasi”dir. Bu ylizden Lorca’nin sézleriyle,
“Ispanya’da 6liim hicbir yerde olmadig1 kadar canlidir.”

Oliimle burun buruna yasayanlara en dnemli 6rnek boga giirescileridir. Ne de olsa
boga giirescileri, kendilerini mahvedebilecek bir bigimde, belirli geometrik Olgiiler
dahilinde 6liimciil bir miicadele verirler. Kisacasi 6liime meydan okurlar. Lorca’nin,
gerek yasadig1 ve eserlerini meydana getirdigi ddsnemde Ispanyol halkinin 6liimle burun
buruna yasamakta olusu, gerekse Ispanya’nim bin yillik danslarmn, miizigin ve 6liimiin

tilkesi olmasi, duende’nin ozanin eserlerinde agiga ¢ikmasina yardimei olur.

Duende’nin gorevi canli formlarla ilgili dram araciligiyla ac1 ¢ekmek ve bu aciy1

izleyiciye aktarmaksa, Lorca bunu basariyla icra eder. Bu aciy1, Bernarda Alba’min

3% Federico Garcia Lorca, “Teoria y juego del duende”, Obras Completas, Vol.7, Buenos Aires, Losada,
1942, 5.145.

*'Federico Garcia Lorca, “Duende Kuranui ve Oyunu”, istanbul Devlet Tiyatrosu Kanh Diigiin
Program Dergisi, Istanbul, 1999.

32 Garcia Lorca, “Teoria y juego del duende”, Obras Completas, s. 148.
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Evi'nde, tiim kisileri kadin olan ve kadinlarin aci ¢ekisi iizerine kurulu bir trajedi ile
izleyiciye aktarir. Onun tanimryla bu eser Ispanya’nin kdyleri hakkinda “fotografik bir
belge”dir. Oliimle baslayan oyun bir baska dliimle biter. Lorca’nin bir diger énemli
tragedyasi olan Yerma’da™ ise, evlilikten tek beklentisi cocuk sahibi olmak olan geng
bir kadinin, yasayabilmek adina ¢dziimii 6liimde aradigina rastlariz. I¢ini kasip kavuran
cocuk sahibi olma tutkusunun vyarattigt ¢ikmazlari ve firtinalari, ancak Oliimle
dindirebilecektir. Oyun, Yerma’nin kocasit Juan’1 6ldiirmesiyle, bununla birlikte ¢ocuk
sahibi olma sansini da sonsuza dek yok etmesiyle noktalamr. Yerma, “Oldiirdiim
oglumu... Kendi ellerimle §ldiirdim oglumu...”** diye cevresine toplanan kadinlara
haykirir.

Dogumu gibi 6liimiine de taniklik eden Granada sehri, Lorca’daki duende’nin agiga
cikmasinda rol oynar. Sakin ve yaraticiligin soluk almasina olanak taniyan bu tarihi
sehir, Endiiliis kiiltiiriiniin 6nemli bir simgesidir. Ozan, dogayla biitiinlestigi bu ortamda
kaleme alir cogu eserini.

Dogaya ve topraga olan tutkusu heniiz cocukken yine Granada’da yeserir. Ispanyol
halkina, tarihine ve folkloruna duydugu ilgi gibi, doga ve topraga olan tutkusu da
duende’nin ondan ve yapitlarindan eksik olmamasinda pay sahibidir.

Lorca, eserlerine ilham veren bu tutkudan sdyle s6z etmistir:

“Tim ¢ocuklugum koy demek. Cobanlar, kirlar, gokyiizii, yalmzlik. [...]
Benim ilk heyecanlarim topraga ve topraga degin islerle ilgilidir.
[...]Topraga olan agkim olmadan ne Kanli Diigiin’ii, ne de Yerma’yi
yazabilirdim. [...] Boceklerin, hayvanlarin, koylii halkin 6yle telkinleri
vardir ki pek az insan bunlar1 duyumsar. Ben onlar1 ¢ocukluk yillarimdaki
ayn1 ruhla algiliyorum.” %

Ondaki duende heniiz sekiz yasina basmadan kendini belli eder. Kiigiiclik bir
cocukken bile evde dogaglama oyunlar tasarlayip, aile iiyelerini bu oyunlarda oynattigi

bilinmektedir. Lorca’nin eserlerinin yesermesinde ve duende’nin agiga c¢ikmasinda

3Yerma’nin kelime anlami “corak olan”dir ve bu isim Yerma’nin gocuk sahibi olamayan, bu yiizden de
torel dayatma ile doganin dayatmasi arasinda sikisgip kalan bir insanin trajedisini yansitmasi agisindan
simgesel bir anlam tagur.

**Federico Garcia Lorca, Biitiin Oyunlar1 1-Yerma, Cev. Tahsin Sarag, Istanbul, Adam Yaymlar1, 1982,
s. 141.

**Mukadder Yaycioglu, “Lorca ve Tiyatro”: Bir Sahne Ug Oyun, A.U. DTCF Tiyatro Béliimii Oyun
Dergisi, 2001-2002, Ankara, s.29.
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flamenko da biiylik 6nem tasimistir. Ne de olsa duende, dans¢inin bedeninde, riizgarin
kum iizerinde yarattigi etkiyi yaratir’®. Flamenko, yogun duygularin, giiglii tutkularin,
kor sevdalarin, miizik ve dans yoluyla giin yiiziine ¢ikisidir. Bu Ispanyol halk motifi,
Lorca’ya gore duende’nin ritmik ve ezgisel yansimasidir®’. Cingeneler, bu sebeple ozan
icin farkli bir 6nem tagir. “Cingene Romanslar1” ve “Cante Jondo Siiri”nin elde ettigi
basarida da ¢ingenelerin etkisi yadsinamaz.

S6z konusu gizemli gii¢, Time Dergisi yazarlarindan Rod Usher’a gore Lorca’nin
DNA’sinin derinlerinde akar: “Duende, onun yazdig1 her seyde dyle derin akar ki, onu
Ispanyolca’da eserleri baska dillere en ¢ok cevrilen sair kilar. Yazini, sicagryla kavuran
Endiiliis kirsalim konu alsa da, evrensel dzellikleriyle Japon, Afrikali ya da Ingilizlere
de aym duygular aktarr.”*®

Duende’nin bir yetenek meselesi degil, topraktan gelen bir gii¢c oldugunu, topragin
ruhunun ustaca disa vurumu oldugunu savunur ozan. Endiiliis topraklarina, Ispanyol
folkloruna ve halkina olan tutkusu, onu geleneksel kaynaklardan yararlanmaya itip,
icindeki duende’nin agiga ¢ikarmasina da yardimci olmustur. Bu temeller iizerinde hem
kisisel sesini bulmus, hem de yerelden evrensele ulagsmay1 bagarmistir. 1920°1i yillarda
Madrid’de iyi dost olduklar film y6netmeni Luis Bufiuel, onu “basyapit kendisiydi”*’
sOzleriyle tanimlarken, Pablo Neruda ise onun hakkinda, “biiyiileyiciydi ve kendisiyle
birlikte mutluluk getirirdi”*’ yorumunu yapar.

Yirminci yiizyil Ispanyol siirinin diinyadaki en iinlii temsilcisi olan Federico Garcia
Lorca, Miguel de Unamuno, Antonio Machado ve Juan Ramon Jimenez gibi ustalarin
baslattig1 edebiyat ronesansinin ikinci kusak ustalar1 arasinda siirleriyle oldugu kadar
oyunlari, besteleri ve resimleriyle de kendini kanitlamistir. Ancak Lorca’ya gore siirle
duende arasinda daha yakin bir bag vardir. Hatta ozana gore siir de bir duende’dir.
“Sokaklarda yiirliyen, hareket eden, yanimizdan gegen bir sey olarak™ tanimladig: siir
hakkinda sunlar1 sdyler: “Bu nedenle ben siiri soyutlama olarak degil, yan1 basimdan

gecen gercek ve var olan bir sey olarak algiliyorum. Siirlerimdeki tiim kisiler var

%Federico Garcia Lorca, Istanbul Devlet Tiyatrosu Kanli Diigiin Program Dergisi, istanbul, 1999.

3"Nurhan Tekerek, “Lorca ve Bernarda Alba’min Evi”, Tiyatro Dergisi, , Say1: 156, Istanbul, Agustos

2005, s.23.

**Rod Usher, “The Long Life of Lorca”, The Arts/ Appreciation, Say1: 25, 22 Haziran 1998.
(Cevrimigi) http//www.time.com/ time/, 15 Ocak 2006.

% Luis Bufiuel, Mi altimo suspiro, Barselona, Plaza & Janés, 1982, s. 154.

0 Usher, a.y.
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oldular. Onemli olan siirin anahtarini1 bulmaktir. Insan ne kadar sakinse anahtar o kadar
kolay agar ve siir en parlak sekliyle ortaya ¢ikar.”*'

Lorca, sosyal yasaminda ve arkadas g¢evrelerinde Neruda’nin da sdyledigi gibi
kendisiyle birlikte mutluluk getirdiyse de, yasamii ve yapitlarini etkileyen iki temel
glic olan “Oliim” ve “ac1 ¢ekme” eserlerinin geneline hakim olmustur. Bu iki unsur
ondaki duende’nin karanlik yiizii ve bir o kadar da duende’nin gerektirdikleri olarak
tanimlanabilir. Lorca’nin oyunlarinda da bu giiciin sik¢a goriinlir olmasinin ardinda
yatan, yazarin ayni Duende Kurami’nda da soz ettigi gibi, gercek ve canli yasama
tislubuna sahip olmasi, oldugu gibi goriiniip goriindiigii gibi olmas1 ve en Onemlisi

dogdugu ve kursunlanarak oldiigii Endiiliis topraklarinin ruhuna eserleriyle hayat

vermesi olarak nitelendirilebilir.

41Yaycmglu, a.g.e.,s. 28.
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2. ISPANYOL SINEMASI’NDA TiYATRO UYARLAMALARI
VE TiYATRONUN SINEMAYA AKTARIM ZORLUKLARI

Bu bolimde oncelikle Ispanyol Sinemasi’nda 1900’lerin  baslarindan
giiniimiize dek tiyatro eserlerinden yapilan uyarlamalarin tarihi, politik ve kiiltiirel
gelisimini inceleyecegiz, ardindan da bir tiyatro eserinin sinematografik ortama
Oziine sadik kalarak aktariminin miimkiin olup olmadig: sorusuna elestirmenlerin de
goriisleri 15181nda bir yanit arayacagiz.

Ispanya’da yiizyillardir énemli bir klasik tiyatro gelenegi hiikiim siirse de,
Ispanyol Edebiyati Alin Cagi’nin unutulmaz tiyatro yazarlari olan Calderén de la
Barca ve Lope de Vega’'nin eserlerinin sinematografik adaptasyonlarina ancak 40’11
ve 50°1i yillarda rastlanir. Ispanyol Sinemasi’nda 1920°li yillarda senaryolastirilan ve
ilk edebi uyarlamalar olan sainete' ve zarzuela’ tarzindaki eserlerle sinema
izleyicisi ilk olarak komedya izlemeye alisir®. Dram ve tragedyalarin icerdigi derin
mesajlara ve agir toplumsal konulara izleyicinin kendini hazirlayarak olgunlagsmasi
icinse biraz daha zaman gerekecektir.

70’11 yillara gelindiginde edebi eserler lizerindeki sansiiriin kalktigini goriiriiz.
Bu oOnemli gelisme sonucu birkag yil icinde sinemadan, dolayisi ile edebi
uyarlamalardan beklentiler farklilasmis oldugundan, ticari sinemayi reddetmeye
baslayan bir seyirci kitlesi ortaya ¢ikacaktir. ispanya’da Franco dénemi ve sonrasi
donemin sinematografik adaptasyonlar {izerindeki etkisine tanik olurken, halkin
sinemada izlemekten keyif aldig1 beyazperdeye uyarlanmis tiyatro eserlerinin elde
ettigi basariin, aslinda sinema izleyicisinin olgunlasma siireciyle de baglantili

oldugu gercegiyle karsilasiriz.

"ispanyol tiyatrosuna has bu eglenceli kiigiik oyunlar, biiyiik oyunlarin perde aralarmda oynanan
birkac¢ sahnelik hafif oyunlar olarak tanimlanir. Genellikle manzum bir oyun tiirii olup, en iinlii
saineteler Ramon de la Cruz’unkilerdir. Bkz. “sainete”, Meydan-Larousse Ansiklopedisi, C. X,
Istanbul, Meydan Yayinevi, 1987, s..845.

? fspanyollara has bir miizikal tarzi olup, sarki ve soziin birbirini izlemesiyle nitelenir. XVII. yy.da
imparator saray1 i¢in Calderén de la Barca tarafindan yaratilan Zarzuela, o zamanlar iki perdeden
meydana gelirdi. XVIII. yy.da halk tislubuna kayan ve Ramon de la Cruz tarafindan tek perdeye
indirgenen bu miizikal akim XIX.yy.da yeniden canlandi ve bazi operalar zarzuela haline getirildi.
Bkz. “zarzuela”, Meydan-Larousse Ansiklopedisi, C.12, Istanbul, Meydan Yaynevi, 1987, s. 908.
3 José Gomez Vilches, Cine y literatura: Diccionario de adaptaciones de la literatura espaiiola,
Malaga, Ayuntamiento de Malaga, 1998, s.20.
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Bu bolimiin  ikinci bashgr olan “Tiyatronun Sinemaya Aktarim
Zorluklar1”nda ise iki farkli sanat olan edebiyat ve sinemanin farkli gereksinimler
icinde oldugu goriiliir. Sinematografik uyarlamanin eserin 6ziine ne denli sadik
oldugunun olgiitleri kesin bir formiile dayandirilamazken, ancak bir takim
karsilagtirma kuramlar1 ¢ergevesinde ¢oziimlenebilmektedir. Bu yiizden diyaloglar,
kisilerin 6zellikleri, duraklamalar, aciklama ciimleleri, 151k, ses, renkler, nesneler, siir
ve miizik, dekor 6zellikleri ve bunun gibi pek ¢ok dnemli sahne 6gesiyle yazarin
eserinde tiyatro izleyicisine aktarmak istedigi 6ziin sinema diliyle izleyiciye ne denli

iletilmis oldugunu sorgulamak en dogru yaklasim olacaktir”.

2.1. ISPANYOL SINEMASI’NDA TiYATRO UYARLAMALARI

Ispanyol Sinemasi’nda edebi eserlere, 6zellikle de tiyatro eserlerine ydnetmen
ve yapmmcilarin duydugu ilgi 1920’lere dayanmaktadir. 20°li yillarda Ispanyol
Tiyatrosu’nda 6nemli bir ¢ikis yapan ve popiiler gelenegi yansitan oyunlariyla biiyiik
bir ticari bagar1 yakalayan kitle tiyatrosu oyun yazari Carlos Arniches’in sainete ve
zarzuelalar: sinema teknigiyle birbiri ardina beyazperdeye uyarlanmistir. Bunlardan
baslicalari: Doloretes (1923), Alma de Dios (1923), El Pobre Valbuena (1923),
Los granujas (1924), La sobrina del aura (1925), La chica del gato (1926), Es mi
hombre (1927) ve Las estrellas’dir (1927).

Komedya tiiriindeki bu tiyatro eserlerinin sinema uyarlamalar1 o yillarda
uyarlama alaninda biiyiik bir meydan okuma olarak goriiliir. Ancak 20’li yillarda
sinema, sesine ve siyah-beyaz haricinde renklerine heniiz kavusmamistir.
Zarzuela’larin ise en temel 6gesi olan miizik ve sozler bu sessiz filmlerde 6nemli bir
eksiklik olarak sinema izleyicisini karsilar.

1940’larda sinemaya uyarlanan tiyatro eserleri, Franco rejimiyle yollar ters
diismeyen yazarlarin eserleri olur. Bu tanima uyan Alvarez Quintero kardeslerin su
eserleri belirtilen yillarda sinematografik ortama aktarilmistir: Cancionera (1940),

Tierra y cielo (1940), Fortunato (1941), Malvaloca (1942). S6z konusu on yil

* Jean Mitry, Estética y psicologia del cine, 2. bs., Madrid, Siglo XXI., 1984, 5.409.
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icinde Jacinto Benavente, Carlos Arniches ve Eduardo Marquina’nin eserleri
sinemaya uyarlaniyor, Ozellikle Franco rejiminin siizgecinden gegen Benavente
tiyatrosu yonetmenlerin tercihi oluyordu. La Malquerida (1940), No fumadores
(1940) ve Vidas cruzadas (1942) Benavente uyarlamalariin en ilgi gorenleridir.
Yine de 40’lh yillarin sinemada parlayan yildiz1 tiyatro yerine roman uyarlamalari
olmustur.

I¢c Savas’m bittigi y1l olan 1939 ile Franco’nun 6liim yili olan 1975e kadar
neredeyse 40 yila yaklasan bir diktatorliik siirecinin yasandigi Ispanya’da 39-75
yillar1 arasinda hiikiim siiren totaliter rejimin uyguladig1 baski ve sansiir tiim yazinsal
tiirlerde oldugu gibi tiyatronun gelisiminde de belirleyici bir rol oynamistir. Hatta
tiyatronun diger yazinsal tiirlere kiyasla bu etkiyi daha yogun bir sekilde yasadigini
sOyleyebiliriz. Bu yiizden 40’11 ve 50’li yillarda Endiiliis’e odakli folklorik tiyatro
orneklerinin sinemaya uyarlanmasi olagan bir hal alir. Alvarez Quintero kardeslerin,
Pascual Guillén’in, Jorge ve Jos¢ de la Cuerva’nin tiyatrosu sinemaya
uyarlanmasinda sakinca olmayanlar arasindadir. 60’11 yillarda her zaman oldugu gibi
yapimcilar ticari basartyr yakalamis, siyasi diizenle uyumlu yapitlart sinemaya
aktarmayi siirdiiriirler.

I¢ Savas’in hemen bitiminde Franco’nun bir akrabasi olan Ramén Serrano
Sufier basin yasasi hazirlatarak devlet sansiiriinii yiiriirlige sokmustur’. Bu yasa,
1966 yilina kadar herhangi bir degisiklik yapilmadan yiiriirlikte kalir. Sonraki
yillarda yapilacak yumusama sadece gazete, dergi ve kitaplara yansir, tiyatro bu
uzlagmaci yumusamadan faydalanamaz. Bir sahne oyunu romandan daha kolay
denetim altinda tutulabildigi i¢in sansiir tarafindan en siki takip edilen yazin tiirii
tiyatro olur. Bu yiizden yasakli ya da sansiirlenmis eserler de bu yillarda sinemaya
aktarilamaz.

Ancak 1970’ler Ispanyol Sinemasi agisindan bir déniim noktas1 olacaktir.
70’lerin ilk yarisinda sinema ve edebiyattaki sansiir iyice hafiflerken, ikinci yarisinda
ise senaryolar {lizerindeki sansiir tamamen kalkar(1976). Ancak sansiiriin kalkisina

dek uzanan siire i¢inde sinemada oldugu kadar tiyatro sahnesinde de Jacinto

> Ayfer Teker Garcia, “Ispanya i¢ Savasi ve Tiyatro”, Littera Dergisi, ispanyol Edebiyati Ozel
Sayisi, C. 13, Ankara, Bagkent Klise ve Matbaacilik, Eyliil 2003, s.105.
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Benavente’nin yerlestirdigi komedya modelinin sahnelerde hiikiim siirdiigiinii®,
sansiiriin sik1 bekgiligi yiiziinden dramaturji alaninda ispanyol tiyatrosuna yenilik¢i
ozellikler kazandiran Valle-Inclan ve Federico Garcia Lorca’nin ¢ogu eserini tiyatro
izleyicisin onlarca yil sonra sahnede izleme sansini yakaladigini unutmamak gerekir.
1940’11 yillarda halkin kiiltiirel agidan fakirlestirilmesi bilingli olarak saglanmis, dis
diinyayla baglar koparilmis ve Ispanya kendi icine kapanmus, o yillarn ¢ok sayida
aydmi ise, kendini onlarca yil siirecek bir siirgiinde bulmustur. Bu zorlu gegen yillar
etkilerini hi¢ kugkusuz sinemada da gostermistir.

1976 yilina dek, en Onemli stratejik silahlardan biri sinema iizerindeki
ideolojik kontrol olur. S6z konusu kontroliin kademeli olarak kaldirilmasi ve bu
degisim stireciyle birlikte, 1977 yilinda uygulama anlaminda da sansiir tamamen
asilir’. Eskiye gore ¢ok daha farkli, daha olgun, kiiltiirlii ve sansiirsiiz sinemaya hazir
bir sinema izleyicisinin ortaya cikis1 ise uzun yillar almaz. Ispanyol halki bu
degisime zaten hazirdir. Ispanyol sinema izleyicisi 70’li yillarin sonlarinda artik
ticari sinemay1 reddeden bir olgunluga ulasirken, 6zgilin senaryolara ve edebiyat
uyarlamalarina hak ettigi degeri verir.

80’11 yillarda sayica roman uyarlamalarinin gerisinde kalan tiyatro
uyarlamalar1 arasinda en ¢ok tercih edilenler Federico Garcia Lorca eserleri olur.
Granadal1 yazarin Bodas de Sangre’si (Tiirk¢e’ye Kanh Diigiin olarak ¢evrilmistir)
inlii yonetmen Carlos Saura tarafindan 1981 yilinda sinemaya aktarilir. Bu yapat,
yazarin bu linlii kirsal tragedyasinin dans ve sarki lizerine yogunlasilmis ve tek bir
dans salonunda eserin kisilerini canlandiran flamenko danscilar1 tarafindan
uyarlanmig bir miizikal sahneleme niteligi tasir. Sarkili ve dansh bir flamenko ve
Endiiliis evreninin sunuldugu bu uyarlama bir sinema bagyapit1 olarak kabul edilir.
Saura’nin bu uyarlamasi1 Cannes, Chicago, Londra, Karlovy Vary gibi pek ¢ok
onemli film festivalinden 6diille doner.

Bir diger Lorca uyarlamasi ise Mario Camus’a aittir. Yazarin La Casa de
Bernarda Alba (1987) eserinin bu sinema uyarlamasi Ispanya’nin en énemli sinema
odiilii olarak goriilen Goya Odiilleri’nde (1988 yil1 ddiillerinde) Rafael Palmero’ya

“En iyi sanat yonetmeni” odiiliinii kazandirmistir. 80’lerde eserleri sinemaya

% Santos Sanz Villanueva, Historia de la literatura espaiiola 6/2, 5. bs. Barselona, Ariel, 1994, s.23.
" Gémez Vilches, a.g.e., s.26.
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aktarilan bir diger 6nemli tiyatro yazar1 Valle-Inclan’in Luces de Bohemia (1985) ve
Divinas Palabras (1987) adli eserleri ise sinema uyarlamalariyla beklentilere cevap
verememis ve basarili bulunmak sOyle dursun, sinema izleyicisi tarafindan
“fazlasiyla agir ve anlagilmasi oldukca zor” olarak nitelenmistir. Ne var ki Valle-
Inclan’in eserleri yazim tarzi ve anlatim diliyle edebiyatta da halk i¢in kolay anlagilir
bir yapiya sahip olmayip, ortalamanin {izerinde bir kiiltiir seviyesi gerektirdigi
bilinmektedir. 80’li yillarin roman alanindaki galibi uyarlamada basi ¢eken Miguel
Delibes olur. Delibes’in Los Santos Inocentes (1984), El disputado voto del sefior
(1986) ve El Tesoro (1988) adli romanlar1 edebiyattaki basarilar1 kadar
sinematografik uyarlamalarinda da 6nemli gise basarilar1 elde edebilmistir. Mario
Camus Los Santos Inocentes ile Cannes’dan iki 6diille donmiistiir.

Yine 80’li yillarda televizyon yapimcilari Ispanya Devlet Televizyonu TVE
kanalina bazi prestijli edebiyat eserlerini 2-3 boliimliikk mini dizi olarak uyarlarlar.
Federico Garcia Lorca’nin modernist drama tiirlindeki Mariana Pineda adli tiyatro
eseri TVE kanalinda ilgiyle izlenen bir televizyon dizisi olarak izleyicisi ile
bulusmus, bu dizinin dvd’leri sonraki yillarda da begeni kazanmistir®. 1984 yilinda
60 dakikalik 5 boliim halinde yaymlanan bu tiyatro uyarlamasi toplamda 300
dakikalik bir siireye sahiptir.

90’11 yillarda pek cok Ispanyol roman yazarinin eserleri sinemaya uyarlanr.
Bu yillarda tam tersi bir islemle orijinal senaryolarin da kitap haline donustiiriildigii
gozlemlenmistir. Ozgiin senaryolarn romana déniistiiriilmesinin asil hedefi, soz
konusu filmlerin basarili gise hasilatlarindan faydalanmak olmustur’. Bunlara drnek
olarak El amor perjudica seriamente la salud (1996), Amor de hombre (1997) ve
Pajarico’yu (1997) gosterebiliriz.

Goériinen o ki, Ispanyol yapimeilar 1920’lerden bu yana kendi edebiyatlarmin
sundugu kaynaklar1 degerlendirmeyi bilmislerdir ve Ispanyol sinemasinin en 6nemli
filmlerinin biiyiik bir boliimii edebi uyarlamalardan olusur. Tiim diinyada her yil
cekilen filmlerin yiizde 30 ile yiizde 40 arasinda bir orani edebiyat eserlerine

dayanmaktadir'®.

¥ (Cevrimigi)http//www.alohacriticon.com, 10.12.2006.
? Gomez Vilches, a.g.e., s.29.
10 Linda Seger, El arte de la adaptacion, Madrid, Rialp, 1993, s.9.
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Yiizyili askin bir siiredir var olan sinema, endiistri olarak {iretimini
stirdlirdiikce, edebiyat alaninda basar1 yakalamis ya da yakalayacak olan tiyatro ve
roman yazarlarmin eserleri aracilifiyla sinema ve edebiyat diinyasi arasindaki
uyarlama aligverisi hi¢ bitmeyecek gibi goriinmektedir; bu iliskinin mimar1 eserin

aslina sadakat ya da hiyanet olsa da.

2.2. TIYATRONUN SINEMAYA AKTARIM ZORLUKLARI

Her giin sayisiz senarist ve yonetmen yayinlanmig tiyatro eserlerini ve
romanlar1 raflardan indirip, sinemaya uyarlanma olasiligina sahip olanlar1 i¢lerinden
secmeye calisir. Sinema diinyasinda bazi kisilere, 6rnegin tarih arastirmacilarina,
secilen eserin tamamini okuyup bir sinopsis (kisa 0Ozet) c¢ikartma ve kisisel
elestirilerinin yer aldig1 2 sayfalik bir incelemeyi yapimci firmaya sunma gorevi
verilir. Boylece yapimci firma eserin sinemaya uyarlanma haklarina yiiksek
meblaglar 6demeden once, sz konusu edebi eserin sinema diline aktariminin
miimkiin olup olmadigim saptayabilmektedir. Inceleme ekibinin bir eserin analizi
icin ayirdig siire hi¢ de az degildir.

Edebi eserlerin sinemaya uyarlanmasinda elestirmen ve kuramcilar tarafindan
en cok tartisilan konu ise senarist ve yOnetmenin tiyatro metine gosterdigi
sadakattir''. Bu konu, yillar boyunca bir uyarlamanin basarisim degerlendirmede goz
oniinde bulundurulan baslica kritere donligmiistiir. Bu bakis agis1 temelde
yonetmenin sinemadaki yaratici ortam 6zgiirliigiinii reddeder. Oysa yapimci, eserin
sinema haklarim1 bir kez satin aldiginda eser artitk onundur. Onunla istedigi gibi
oynama hakkina ve beyazperdede hasilat yapabilmesi i¢cin Oykiideki olay akisi
tizerinde az da olsa degisiklik yapma hakkina sahip olur. Ancak bu degisiklikleri
yaparken etik anlamda orijinal eserin 6zelliklerini koruyarak, onu ses ve goriintiilerle

anlatabilecegi sinematografik bir 6geye doniistiirmelidir.

' Jean Mitry, André Bazin, Linda Seger, Alfonso Méndiz Noguero ve Anthony Davies gibi pek ¢ok
sinema-edebiyat elestirmeni ve kuramcisi, tiyatro eserinin sinemaya aktariminda eserin 6ziine
gosterilmesi gereken sadakati farkli yonleriyle ele almaktadirlar. Seger, bir tiyatro eserinin
sinematografik aktarimina ait en 6nemli tartisma konusunun eserin 6ziine baglilik oldugunu vurgular.
Bkz. Linda Seger, El arte de la adaptacion, Madrid, Rialp, 1993, s. 14.
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Sinema elestirmeni Moncho Aguirre, tiyatrodan sinemaya aktariminin eserin
sadelestirilmesini ongdrdiigiinii ve dncelikli amacin edebiyatin daha genis kitlelere
tanitilmas1 ve anlagilir kilnmasi oldugunu savunur'’. Ancak bu amag, yapilan
gereginden fazla semalandirma islemleri ve eserlerin ehil olmayan ellere teslim
edilisi yiizinden bugiine dek ¢ogunlukla iiziintli veren sonuc¢lar dogurmustur. Yazar
kendi eserinin sinema uyarlamasini izlediginde eserini taniyamaz hale bile
gelebilmektedir.

Sahnelenen bir tiyatro eseri ile bu eserin beyazperdeye aktarilmis hali
arasinda bir takim farkliliklarin olusmasi kaginilmazdir. Oncelikle tiyatro sahnesinde
eserin her bir fonksiyonu oyuncular i¢in belirlenmis, mekan sinirlandirilmais, ses, 151k
ve miizik gibi esere anlam katan dgeler degismez bir bi¢cimde tiyatro metninde yazari
tarafindan belirlenmistir. Oyuncularin bedensel hareketlerine fazla 6zgiirliik
tanimayan kisa ve yalin agiklama notlar1 oyuna ve sahneye hakimdir. Ancak sinema
daha kapsamli bir teknolojiye gereksinim duyar.

Ilk olarak konuyla ilgili zihinleri mesgul eden su iki soruya yamt aramak daha
dogru olacaktir: “Digerlerine gore sinemaya daha kolay uyarlanabilecek tiyatro
metinleri var midir?” ve “Bir tiyatro eserinin, igerdigi estetik ve anlamsal unsurlarin
sinema ortamina tam olarak aktarilabilmesi i¢in ne gibi 6zelliklere sahip olmasi
gerekir?”

Tiyatroda sahnelenebilen her eser sinemaya da aktarilabilmektedir. Eserin
tim diyaloglart pratikte de wuzun metrajli  bir sinema filmi siiresine
sigdirlabilmektedir’>. Ancak edebiyat ve sinema elestirmeni Linda Seger’in bir
tiyatro eserinin beyazperdeye aktarimi igin gerekli gordiigi ozelliklere' de
deginmek istiyoruz. Seger’in Ongordiigii kistaslar birkag ciimleyle soyle
ozetlenebilir: Oncelikle tiyatro eseri gercekei bir igerikte gelisebilmelidir, eserin
igerigine dis mekanlar eklenebilmelidir, bir hikaye orgiisiine sahip olmalidir, eserin
temel 6nemi ve vermek istedigi mesaj sadece tiyatro sahnesindeki mekanla sinirh
olmamalidir. Son olarak kisilerle iliskili olaylar sozlerden ¢ok goriintiilerle ifade

edilebilir olmalidir.

'> Moncho Aguirre, Cine y Literatura: La adaptacién literaria en el cine espaiiol, Valencia,
Generalitat Valenciana y Conselleria de Cultura, 1986, s.7.

1 Etienne Fuzellier, Cinema et litterature, Paris, Du Cerf, 1964, s.98.

' Seger, a.g.e., 5.71-73.
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Bu kistaslarin haricinde konuyla ilgili bir diger 6nemli yazar Alfonso Méndiz
Noguero ise sinemaya aktarilabilecek bir tiyatro eserinin sahip olmasi gereken
ozellikleri s6yle belirtir'’: Oncelikle tiyatro eseri bir hikaye anlatiyor olmali, olay
Orgiisti sadece anlatima dayanmamali baz1 kigilerce dramatize edilmeli ve tiyatroda
sahnelenmeye hazir tamamlanmis bir tiyatro metnine dayanmali.

Ne var ki, tiim bu belirtilen yorumlar bir tiyatro eserinin sinemaya
uyarlanabilme sartlariyla ilgili kesin hiikiimler olusturamamaktadir. Aksi takdirde
sinema tarihinde karsimiza sikc¢a ¢ikan klasik eserlerin, karmasa komedilerinin ve
psikolojik dramalarin uyarlamalarina hig¢ rastlamamis olurduk. Ancak onlarin varligi
kadar, ¢ogunun sinematografik basarisi da inkar edilemez.

Edebiyatin sinemaya karsi koyma sebeplerinden bir digeri de, hem edebiyatin
hem de sinemanin bir hikayeyi anlatirken belli bir ritme, sekanslardan ya da sahne ve
perdelerden olusan anlatimsal boliimlere sahip olmalariyla bazi benzer ozellikler
tagiyor olmalaridir. Ancak aktarim sirasinda sinema siiresinin kisitliligi ve tiim gorsel
Ogelerin ve konunun belli bir zamana sigdirilmasi gereksinimi yiiziinden, eserin
Oziindeki pek ¢ok ayrintinin, esere tarz ve lislubunu kazandiran zenginlestirici pek
cok 6genin ve bazi sahnelerdeki uzun diyaloglarin filmden tamamen ¢ikartildigina
sikca rastlanir.

Yazarin eserine satirlar arasinda kattigt gizli anlamlarin, konusmalar
arasindaki duraklamalarin (ki bu duraklamalar tiyatro izleyicisinin metni zihninde
yorumlayip tepki vermesi i¢in gerekli bir siiredir), kiginin i¢ seslerini ve riiyayla
gercegi birbirinden ayirmak i¢in sahnede kullanilan 151k ve ses tekniklerinin sinema
diline birebir aktariminin saglanmasini beklemek dogru olmaz. Tiyatroda izleyicinin
gordiigiinii, ses ve 151k tekniklerini ve sahne siirecinde metni zihninde yorumlarken
gereksindigi siireyi sinema siiresi karsilayamaz'®. Ciinkii sinemada eylemler, olaylar
birbirinin pesi sira gelir ve izleyicinin zihninde yorumlamasina vakit taninmaz, her
tiirli bilgi daha belirgindir, anlik olarak verilir ve goriintiilerle izleyicinin gdzlerinin

Ontine serilir. Kisilerin olaylara verdikleri tepkilerin, riiya ile gercek arasindaki

'3 Alfonso Méndiz Noguero, “Diferencias estéticas entre teatro y cine. Hacia una teoria de la
adaptacion dramatica”, Trasvases Culturales: literatura, cine, traduccién, ed. F.Eguiluz, Vitoria,
Universidad del Pais Vasco, 1994, s.332.

' Jean Mitry, La semiologia en tela de juicio: cine y lenguaje, Madrid, Akal/Comunicacion, 1990,
s.104-105.
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gecislerin ve yazarin metnindeki agiklama notlariyla vermek istedigi anlamlarin
sinema diline aktarimda etkinsizlestigi gdzlemlenir.

Bu yiizden ¢ogu kez sinema izleyicisinin agzindan “Film giizel ama eserle
olan iliskisini kaybetmis” yorumlarini igitmemiz olagandir. Yine de su
unutulmamalidir ki, tiyatroda bir hikayenin olay orgiisii kadar kisilerin
karakterlerinin yogun tasviri ve metin i¢i sembolik géndermeler de biiyiik nem tagir.
Sinemada ise olay Orgiisiiniin hizla birbiri ardina akmasi, eylemlerin ve durumlar
arasindaki ¢eliskilerin ¢arpici bir gorsellikte verilmesi baslica 6nem tasimaktadir'’,

Yine de sinema-edebiyat kuramcilar1 arasinda tiyatro eserlerinin sinema
diline aktarimi hakkinda en yalin ve elestirel uygulamaya yonelik tanimini Jean
Mitry yapmustir. Mitry; “Tiyatro metnindeki tiim ifadeler ve anlam tasiyan her bir
unsur eserin 0zii kaybedilmeden alabiliyor ve belirli gorsel formlarda izleyene
aktarilabiliyor ise, bu séze dayali bir ifadenin izlenebilir bir ifadeye ve igerige
déniistiiriilmesidir. Bazi eksikleri olsa da yeterli aktarim olarak betimlenebilir”'® der.

Tiim bu goriiglerin 15181nda, eserin 6ziinden kopmadan, sinirli sinema
stiresinde bu 0zii olabildigince ustalikla ve yogunlukla beyazperdeye aktaran
yonetmen ve senaristlerin esere ve yazarina hiyanetle suglanmamasi gerektigi
goriisindeyiz. Ciinkii sonug¢ olarak sinema ve tiyatro iki farkli sanattir ve farkh
teknik gereksinimlere sahiptirler.

Mitry’e gore tiyatro eserinin sinemaya uygun aktarimindaki baslica kural,
metnin orijinaliyle siirekli temas halinde olarak onu sinemanin gerektirdigi araglar
yardimiyla beyazperdeye tasimaktir'’. Bu gériislerin sonucunda ortaya ¢ikan, tiyatro
araciligiyla ifade edilmek istenene bagli kalindiginda ve sinematografik siirecler bu
yonde verimli olacak bicimde diizenlendiginde adaptasyon basarisinin
yakalandigidir. Bir bagka deyisle yazarin tiyatro eserinde vermek istedigi anlam ve
estetik aktarimlar ses ve gorsellikle de karsilanmis olur. Ancak André Bazin’e gore

sinema yOnetmeni, uyarlayacagi tiyatro eserinin adaptasyon silirecinde eserin

' Seger, a.g.e., s.17.
'8 Mitry, Estética y psicologia del cine, s. 407.
P Ae.s. 417.
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orijinalini gizleyerek onu sinema sanatinin gereksinimlerine gore desifre ederek ve
pargalara bolerek yeniden yorumlama endisesi tasimaktadir®.

Boylelikle sinematografik adaptasyonlarda eserin aslindan daha fazla
sahnenin yer aldigina, ya da eserin bazi sahnelerinin “izleyiciyi sikmamak” ya da
“tatmin edici bir gise hasilati yapmak” admma tamamen ¢ikartildigina siklikla
rastlanir. Aktarimda rastlanan diger islemler arasinda, eserde sadece kisiler
arasindaki diyaloglar i¢inde sozii edilen kisilerin gorsellestirilmesi ve hakkinda
sadece konusma yapilan, ancak tiyatroda gorsellestirilmeyen olaylarin kamera
oniinde eyleme dokiilmesidir. Metnin bu tiirde genisletilmesi ve daha ¢ok dis mekan
cekiminin icerige dahil edilmesi sinema metninin, yani senaryonun izleyici iizerinde
gercekei bir etki birakmasini amaglar. ' Yonetmenin endisesi sinema izleyicisinin, bir
sinema filmi yerine sahne {izerinde sergilenen bir tiyatro oyununun kamera kaydini
izlemekteymis hissine kapilmasi olasiligidir.

Ancak izleyici tlizerindeki s6z konusu “gercekeilik etkisinin” arayigina
diiserek drama odakl1 bir tiyatro metni iizerinde bu tarz degisiklikler yapmak, ¢ogu
kez adaptasyonu kusurlu ya da eksik hale mahkum kilmaktadir. Dig planlarin fazla
kullanimi, eserin cografi unsurlarinin fazlasiyla 6n plana ¢ikartilmasi, bazen yazarin
eserinde vermeyi hedefledigi dramatik etkiyi giderek zayiflatmakta, A. Davies’in

deyisiyle bu etkiyi “eritmektedir?'

. Tiyatro eserinin sahnelenmesinde tek bir mekan
vardir, o da sahnedir. Mekan olarak sahne, belirlenmis sinirlariyla ger¢cek mekandan
ayrilir. Sinemada ise sOzii edilen tiim olaylar dogal mekanlarda goriintiilenebilme
olanagina sahiptir. Mekan uygulama yoniinden de tiyatro ile sinema arasinda temel
onemde bir farklilik yaganmaktadir.

Bir tiyatro eserini sinema diline doniistiirme cabasindayken senarist ve
yonetmen ister istemez kendi elleriyle eserin bazi sahnelerini ve kisilerini film
metninden ¢ikarmak zorunda kalmaktadir. Bu islemin amaci sinema diline aktarima

islevsellik?* kazandirmaktir. Ancak bu islem oldukca zorludur, iistelik senarist isini

ne kadar iyi yaparsa yapsin edebiyat elestirmenlerince yargilanacaginin bilincindedir.

2 André Bazin, ;Qué es el cine?, Madrid, Rialp, 1966, s.225.
! Anthony Davies, Filming Shakespeare’s Plays, Cambridge, Cambridge Uni. Press, 1988, s.14.
2 Seger, a.g.e., s. 31.
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Uyarlama alanindaki s6z konusu “6ze baglilik” sorunu sinema kuramcisi Jean
Mitry’e gore gercekei temellere dayanmamaktadir, One siiriilen ¢oziim yollari
izlenerek herhangi bir ¢6ziime varmak da miimkiin degildir. Ona gore bu
¢Oziimslizliigiin nedeni ise soze dayali bir biiyiiyii, anlaminin, bakis agisinin ve
ufkunun tamamen farkli olusu nedeniyle gorsel temellere dayanan bir biiyiiye
déniistiirmenin imkansizligindan kaynaklanir®.

Tim bu yorumlar1 géz Oniinde bulundurdugumuzda kendimizi, sdzel ve
gorsel anlatima dayali iki farkli sanatsal 6ge Oniinde buluruz. Gereksinimleri farkli
olan bu Ogelerden sinemada, aktarilan tiyatro eserlerinin aslina ne denli sadik
kalindig1 bir 6l¢giide yani genel tanimlarla saptanabilmektedir. Ancak elestirmenlerin
“senarist ve yonetmenin sinemada yaraticilik 6zgiirligii” ilkesinden dolay1 bu yonde
kat1 ¢ikarimlar yapmasi yersiz goziikkmektedir. Sinema sanati, resim, miizik, heykel
ve bale sanatlariyla nasil etkilesim i¢indeyse, roman ve tiyatroyla da arasinda o denli
yakin bir bag vardir. Bu nedenle de sinemadaki yaraticilik ve basari i¢in diger sanat

-----

diline zarar vermemek kaydiyla alabildigini almaktadir.

» Mitry, a.g.e., 5.416.
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3. LORCA OYUNLARININ SINEMA UYARLAMALARI VE
UYARLANIS SURECININ KURAMSAL COZUMLENMESI

Tezimizin bu bolimiinde Federico Garcia Lorca’nin dliimiinden kisa bir siire
once tamamladig1 ve “tek damla siir yok” diyerek diger eserlerinden farkli bir yerde
konumlandirdigit La Casa de Bernarda Alba’nin ve inlii siirsel tragedyasi
Yerma’nin sinematografik ortama aktarilirken yasadiklari siireglere 151k tutmaya
calisacagiz. Yonetmen ve senaristlerinin yazarin bu iki {inlii tiyatro eserini sinema
diline aktarirken ne gibi miidahaleler yaptiklarini, gerceklesen degisikliklerin eserin
Oziinii ne denli etkiledigini kendi saptamalarimizin yani sira Onemli sinema
elestirmenlerinin bu filmler hakkindaki elestirilerini de yansitarak ortaya koymay1
hedefledik.

Ele aldigimiz iki eserde kadin kimlikleri, kadinin otoriteye karst verdigi
miicadele ve kadinin bedensel gereksinimlerinin toplumun ahlaki normlar1 karsisinda
sikigsip kalmasi ve sonug olarak kendisi igin otorite tarafindan bigilen yazgisina
baskaldiris1 yansitilmistir. Bu iki eserin anlam ve tarz olarak sahip oldugu 6nemli
ozellikleri ve kisa 6zetlerini kendilerine ayrilan bdliimlerde aktaracagiz.

Edebi eserlerin sinematografik aktarim analizleri son yillarda tiizerinde
yogunlukla durulan bir arastirma konusudur. Ozellikle sinemaya aktarilmis romanlar
hakkinda yazilmis bircok doktora tezi ve makale bulunmaktadir. Tiyatro-Sinema
arasindaki aktarim iligkisini inceleyen ve bunun iizerine egilen goriisler ise zamanla
artmakta ve bunlara gereken 6nem artik verilmektedir. Biz de tezimizin temel konusu
olmak iizere Ispanyol yazini igin bilyilk énem tasiyan, I¢ Savas’in baslarinda, 19
Agustos 1936’da heniiz 38 yasindayken Falanjistlerce kursuna dizilen, 27 Kusagi
tiyelerinden ozan ve dramaturg Federico Garcia Lorca’nin iki Onemli eserini
birbirinden bagimsiz olarak incelemeye yoneldik.

Yazarin senaryolastirilmis diger eserlerinin incelememizde yer alamama
nedenleri sdyledir: Tiirkge’ye Kanh Diigiin olarak cevrilen Bodas de Sangre’nin
{inlii Ispanyol yénetmen Carlos Saura tarafindan 1981 yilinda beyazperdeye aktarilan
uyarlamas1 dans ve sarki iizerine yogunlagmistir, eserin kisilerini canlandiran

flamenko danscilar1 arasinda eserde yer alan diyaloglar gegcmemektedir ve mekan
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olarak danscilarin hazirlandiklart oda ile tek bir dans sahnesi kullanilmistir'. Bu
yilizden metinle arasinda bir karsilastirma yapmak imkansizdir.

Yazarin ilk eserlerinden olan modernist drama tiirlindeki Mariana Pineda
adl1 oyunu ise 1984 yilinda Ispanya Devlet Televizyonu TVE kanalinca 60 dakikalik
5 bolim halinde toplamda 300 dakika siireli bir mini diziye donistiiriilerek
yaymlanmistir. Bu eseri tezimize dahil edemememizin sebepleri arasinda sunlar yer
alir: Oncelikle ¢ekim teknigi bakimindan bu mini dizi, sinema filmi 6zelliklerini
tagimaz, televizyon dizisi olmasi amaglanarak g¢ekilmistir, ¢cekim teknikleri aktarim
Ozellikleri agisindan sinemadan farklidir. Bir diger neden ise incelememiz sirasinda
ele aldigimiz filmleri sekanslara ayirarak tiyatro metniyle karsilagtiracagimiz
calismamizda 300 dakikalik siiresiyle bu 5 boliimliik mini dizide, eserin perde-sahne
boliiniimii ile filmin sekans boliiniimii arasindaki iliskiyi sekans boliinlimii agisindan
incelemenin eserin anlam biitiinliigiinii bozacak bir eyleme donlismesidir. Tiim bu
nedenlerden otiirii incelememizde Mario Camus’un yonetmenligini yaptig1 La Casa
de Bernarda Alba (1987) ile ayn1 zamanda tiyatro yonetmeni de olan Endiiliislii
kadin yonetmen Pilar Tavora’nin Yerma (1999) uyarlamasi iizerinde

odaklanmaktayiz.

3.1. TIYATRO- SINEMA KARSILASTIRMALI ANALIZ SEMASI
VE INCELEMEDE iZLENEN YONTEM

La Casa de Berdarda Alba ve Yerma adli tiyatro eserlerinin s6z konusu
sinema uyarlamalarin karsilagtirmali analizini yapma silirecimizde, tiyatro
metinlerinin sinemaya aktarimi alaninda énemli bir yere sahip Ispanyol edebiyat-
sinema kuramcisi ve yazar José Luis Sanchez Noriega’nin karsilagtirmali analiz
semasindan’ yararlandik. Incelememiz esnasinda bu analiz semasindaki maddeler
tizerinden her iki film i¢in de ayr1 ayr1 saptamalarda bulunup, belirli bir sonuca
varmaya ¢alisacagiz. Incelememizde Sanchez Norieganin analiz semasmi temel

almamizin baglica nedenini s0yle agiklayabiliriz: bu yontem yazarin metniyle ortaya

! Janet Maslin, “Blood Wedding”, The New York Times, New York, 25 Ekim 1981.
* José Luis Sanchez Noriega, De la literatura al cine: Teoria y analisis de la adaptacién, Barselona,
Paidos, 2000, s. 138-140.
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koydugu anlam ve anlatim 6ziiniin, kullandig1 gorsel ve isitsel araglarin anlamsal
Ozelliklerinin adaptasyonda ne gibi degisimlere ugradigini belirleyebilmemize;
bunun yani sira oykil akisinda ve kisilerde meydana gelmis olan ve anlam 0ziinii
etkileyebilecek degisikleri de incelememize olanak tanimaktadir.

Ik olarak, sonradan ayr alt basliklar altinda inceleyecegimiz iki uyarlamanin
hangi yonlerden ele alinacagina dair bir 6n bilgi vermek iizere analiz semasinin
maddelerini sunacagiz. Daha sonra eserlerin sahne ve perde olarak, filmlerin ise
sekanslarr® {izerinden Dbirbirlerine denk distikleri bolimleri semalandirarak
verecegiz. Bu sekilde eserde hangi sahne ve perdenin filmin hangi sekansina denk
distiiglini ve metnin aktarimi sirasinda sekanslar arasinda eklenen sahne ve
sekanslarin, cikartilan ya da eklenen konusmalarin olup olmadigini, konusma
Obekleri arasinda adaptasyonda yer degisikliklerinin bulunup bulunmadigini, ya da
cikartilan  simgesel Ogelerin  yerine  yenilerinin  getirilip  getirilmedigini

saptayabilecegiz.

3.1.1. UYARLAMANIN KARSILASTIRMALI ANALIZ SEMASI

1. Edebi metin ve film metni

1.A. Eser ve uyarlama bilgileri

1.B. Yapim bilgileri ve sinopsis

2. Uyarlamanin islemsel analizi:
. A. Baghk: Varsa tam ya da boliimsel degisiklik bildirilmelidir.
. B. Cikarilanlar:
. B.1. Cikarilan eylemler

. B.3. Cikarilan kisiler

2
2
2
2. B.2. Cikarilan tanimlar
2
2. B.4. Cikarilan diyaloglar
2

. B.5. Cikarilan boliimler

? Sekans, esanlami ‘ayirim’ olmakla birlikte sinemada bir biitiin meydana getiren planlar ya da
sahneler dizisi olarak tanimlanir. Ayn diislinceyi yansitan sahnelerin bir araya gelmesinden
olusmaktadir. Bkz. Michel Chion, Bir senaryo yazmak, Cev. Nedret Tanyolag, Istanbul, Afa
Yayinlari, 1987, s. 189.
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2. C. Kisilerde ve oykiilemede degisim:

2. C.1. Film mekaninda degisim

2. C.2. Diyaloglarda ve kisilerde degisim

2. C.3. Belirtilen zamanlarda, zamansal yapida degisim

2. C.4. Eylemlerde degisim

2. D. Diyalog diizeninde yer degistirme (kaydirma)

2. E. Yerine koyma ve denklik arayisi: Tiyatro metninden film metnine
aktarilmayan 6gelerin yerine, bunlara esdeger 6gelerin getirilmesi islemidir.

2. F. Eklemeler:

2. F.1 Olay orgiisiine etki eden sekanslarin eklenmesi

2. F.2 Eylemlerin ve betimlemelerin eklenmesi

2. F.3 Dokiimanter sekanslarin eklenmesi

2. F.4 Metin i¢i ima edilen olaylarin sunumunun eklenmesi

2.G. Gorsellestirmeler: Sahne disi eylemlerin gorsellestirilmesi ve diger

gorsellestirmeler

3.2. “LA CASA DE BERNARDA ALBA”NIN AKTARIM ANALIZi

Ispanyol ydnetmen Mario Camus’un 1987 yilinda sinema diline aktardigi bu

tinlii kirsal dramasini 6ncelikle filmin sekanslar1 ve tiyatro eserinin sahneleri bazinda

birbirine denk diisen boliimleriyle sema halinde sunacagiz. “— isareti ile belirtilmis

yerler eserin o boliimiiniin sekans olarak filmde bulunmadigina, ya da tam tersi bir

ifadeyle filme sonradan eklenen bir sekansin tiyatro metninde yer almadigina isaret

eder. Tiyatro eserinin sayfa numaralar1 ve ilerleyen sayfalarda eserden yapacagimiz

alintilar La Casa de Bernarda Alba’nin Allen Josephs ve Juan Caballero’nun bir

arada hazirladiklar1 bastmindan® alinmustr. Oyun ii¢ perdeden olugsmaktadir.

* Federico Garcia Lorca, La casa de Bernarda Alba, Ed. Allen Josephs, Juan Caballero, 8.bs.,
Madrid, Catedra, 1981.
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Karsilastirmah boéliimsel 6zet

SINEMATOGRAFIK OYKULEME

(sekanslarla belirtilir)

TIYATRO ESERI

(Perde ve sayfa numaralariyla belirtilir)

Birinci perde
1. sek. Kilise, kizlarin ve Bernarda’nin | ——
goriintiilenmesi
2. sek. Poncia ve Hizmetci s. 118-122

M* Josefa’nin gériintiilenmesi

Kismi ¢ikarmalar bulunmaktadir.

3. sek. Kilise ve kiliseden ¢ikis

Dilenciler s.122

4. sek. Hizmet¢i merhum Benavides’in

odasinda, Bernarda ve kadinlar eve gelir.

s. 123

Kismi ¢ikarmalar bulunmaktadir.

S.sek. Bernarda ve kadmlarin toplu

duasi, matem

s. 124-127

Kismi ¢ikarmalar bulunmaktadir.

6. sek. Ek sekans
M?® Josefa yatagina baglanir, kasabanin

erkekleri avluda gortiliir.

7. sek. Adela ve kizlarin yakinmalari s. 128-132
8. sek. Dokiimanter goriintiiler E—
Angustias ve Bernarda’nin odalarinda
goriintiilenmesi

9. sek. Poncia ve Bernarda s. 132-133

Kismi ¢ikarmalar bulunmaktadir.

10. sek. Dokiimanter goriintiiler

Adela yesil giysisiyle s. 140
Martirio’nun Adela’yla sohbeti.

M? Josefa’nin Magdalena’ya seslenmesi. | ——

11. sek. Poncia ve Bernarda s. 143
Amelia, Martirio ve Magdalena s.135-140
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Adela’nin giysisiyle ortaya ¢ikisi

Pepe el Romano’nun goriintiilenmesi

s.140 Kismi ¢ikarmalar bulunmaktadir.

12. sek. Bernarda ve Angustias tartisma

s. 143-144

13. sek. Bernarda ve kizlar1 diyalog.
Adela yatagindan kalkar, M" Josefa’ya
kapiy1 acar ve yasli kadin gelinlikle ¢ikar

s. 144

14. sek. M* Josefa ve Bernarda tartisirlar

s. 145-146

Ikinci perde

15. sek. Dokiimanter goriintiiler

16. sek. Ek sekans

Angustias ve Pepe’nin gece bulusmasi

17. sek. Hizmet¢i ve Poncia
Kizlarin mutfakta yaptiklar1 kahvalti
Adela yataginda

Martirio ve Adela konusma

s. 147-148

s. 153

18. sek. Ek sekans
M? Josefa, Bernarda ve kizlariin duasi

Pepe’nin gorsellestirilmesi (gece)

19. sek. Dokiimanter goriintiiler (Sabah)

20. sek. Poncia, Adela ve Martirio

tartisma

s. 154-155

Kismi ¢ikarmalar bulunmaktadir.

21.sek. Kizlar dikis dikerken

s.148-152

22. sek. Ek sekans
Martirio,Pepe ile Adela’y1 birlikte goriir.

23.sek. Dokiimanter goriintiiler(Giindiiz)

Yemek yenir. Orakeilarin sesleri duyulur

s.158-161 (Kismi ¢ikarmalara rastlanir.)

24. sek. Amelia ve Martirio diyalog.
Pepe’nin kayip fotografi tartigmasi.
M? Josefa kapiy1 zorlar.

s. 161-163 (Kismi ¢ikarmalara rastlanir.)

s. 163-167

25.sek. Poncia ve Adela diyalog

M* Josefa’nin gériintiilenmesi

s. 155-156
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26. sek. Poncia ve Bernarda diyalog s. 168-173 (Kismi ¢ikarmalara rastlanir.)

27. sek. Meydan dayagi atilan kadinin | ——
gorsellestirilmesi

Adela ve Martirio’nun tartismasi s. 174-176

28. sek. Ek sekans —
Dokiimanter goriintiiler. Pepe ile Adela

bulusur. Martirio buna tanik olur.

29. sek. Aksam yemegi. Prudencia ile | Ugiincii perde

yeni mobilyalar1 incelerler. s.177-182 (Kismi ¢ikarmalara rastlanir.)

30. sek. Angustias ve Bernarda diyalog | s.182-184 (Kismi ¢ikarmalara rastlanir.)

31. sek. Kizlarin avluda sohbeti s. 184-185 (Kismi ¢gikarmalara rastlanir.)

(Gece) Atin avluda gezinmesi. —

32. sek. Poncia ve Bernarda diyalog s. 186-190.(Kismi ¢ikarmalara rastlanir.)

Hizmetci ve Poncia diyalog.

33. sek. Dokiimanter goriintiiler —

M? Josefa ve Martirio diyalog s. 191-193.(Kismi ¢ikarmalara rastlanir.)

34. Adela ve Martirio arasinda tartisma | s. 193-196 (Kismi ¢ikarmalara rastlanir.)

35. Bernarda ve digerleri avluya gelir. | s. 196-199. (kismi ¢ikarmalara rastlanir.)
Adela’nin Pepe oldii sanip odasinda

kendisini asmis olarak bulunmasi.

1. EDEBI METIN VE FiLM METNI:

1.A. ESER VE UYARLAMA BiLGILERI

Edebi metin: La casa de Bernarda Alba, Federico Garcia Lorca, 1936 (Eserin Allen
Josephs ve Juan Callero editorliigiindeki basimi, Madrid, Catedra, 1981)

Sinema metni: La casa de Bernarda Alba (1987). Yapim sirketi: Paraiso Films,
Yonetmen: Mario Camus. Senaryo ve uyarlama: Antonio Larreta (Federico Garcia
Lorca’nin ayn1 adl1 eserinden uyarlanmistir). Sanat yonetmeni: Rafael Palmera. Siire:

99 dakika. Yapim yeri: ispanya. Oyuncular: Irene Gutiérrez Caba (Bernarda Alba),
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Ana Belén (Adela), Florinda Chico (Poncia), Enriqueta Carballeira (Angustias),
Victoria Pefia (Martirio), Aurora Pastor (Magdalena).

1.B. YAPIM BIiLGIiLERI VE SINOPSIS

Yapim bilgileri: Mario Camus’un sinemaya aktardigi La Casa de Bernarda Alba,
eserin sinemaya uyarlanmis tek Ornegidir. Camus’dan 6nce Lorca’nin bu eserini
beyazperdeye aktarmayir yonetmen arkadasi Luis Bufiuel, 1954 yilinda Fransiz
yonetmen Roger Leenhardt ve 1980’de Meksikali yapimcit Gustavo Alatriste de
istemisglerse de boyle bir girisimde bulunmamuslardir’.

Bunun nedeni, La casa de Bernarda Alba’y: sinemaya uyarlamanin zorlu
bir meydan okuma olarak goriilmesi olmustur. Garcia Lorca, 1936 yilinda
kursunlanarak oldiirtilmesinden ¢ok kisa bir slire 6nce tamamladigi bu eseriyle ilgili
arkadas1 Manuel Altolaguirre’yle yaptig1 bir konusmada ona, ciddiyetin ve sadeligin
baskin oldugu yeni bir tiyatroya ihtiya¢ duyuldugunu sdylerken, sdzlerini “Sanatci
halkiyla aglayip halkiyla giilmeli. Zambak dalin1 birakip, o daldaki zambaklar
arayana yardim etmek icin beline kadar camura girebilmeli”® diyerek siirdiirmiistiir.
Onun bu sozlerinden ilham alan Camus, daha Once bir tiyatro eserini sinemaya
uyarlamay1 diisinmedigini belirtir’. Yazari eserinin onséziinde bu oyun igin, “3
perdelik bu oyun fotografik bir belge olma egilimindedir” demis olsa da Camus,
eserin bu ozelligini senarist ve uyarlayict Antonia Larreta’yla birlikte bir avantaja
dontistiireceklerini  diistinmiistiir. Camus, “Bernarda’nin tiyatroya dayanan Oziinii
hicbir zaman gormezden gelmedim ve uyarlama esnasinda onunla baglarimi
koparmadim” diyerek uyarlamada kendinden bekleneni yaptigi goriisiinii bildirir®,

Senaryo alaninda daha Once Onemli bagarilara imza atmis olan Antonio

Larreta ile La Colmena ve Los Santos Inocentes ile yakaladigi basarilarla anilan

> Diego Galan, “La casa de Bernarda Alba, de Mario Camus”, El Pais, Madrid, 30 Nisan 2004, s. 50.
% Francisco Ruiz Ramoén, Historia del Teatro Espaiiol Siglo XX, Madrid, Catedra, 1977, s. 176.
7 I3

Galan, a.y.
¥ Florencio Martinez Aguinagalde, Cine y literatura en Mario Camus (tesis doctoral), Universidad
del Pais Vasco, t.y., s. 695.
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yonetmen Mario Camus’un bir arada gergeklestirdigi bu yapimin da edebiyat
uyarlamalar1 alaninda olumlu karsilanacag 6n gériilmekteydi’.

Cekimler Delta de San Sebastian de los Reyes ¢ekim platosunda 1200 m? ye
kurulan gercege uygun bir dekorla alt1 hafta siiresinde gergeklestirilmistir. Bernarda
rolii i¢in ilk olarak diinyaca taninmis bir oyuncu olan Vanessa Redgrave diistiniilmiis
olsa da, Ingiliz oyuncunun dublaj sorununu goz 6niinde bulunduran Camus, Irene
Gutiérrez Caba’y1 se¢mis ve boylelikle uyarlamayr sesli kaydedebilmis, sonradan
hicbir oyuncu i¢in dublaja gerek duyulmamuistir'’.

Yonetmen, Garcia Lorca’dan yaptig1 bu uyarlama hakkinda eserin orijinaline
duydugu baglillk yoniinden Antonio Castro ve Jordi Balld6 gibi 6nemli
elestirmenlerin olumsuz yorumlariyla karsilasmistir. Aslinda kaynak esere sadakat
konusunda Camus’a yoneltilen elestirilerin iki zit yonde olustugu goriiliir. Bir goriise
gore kaynak esere baglilik endisesi yonetmenin uyarlama siirecindeki yaraticiligini
kisitlar ve uyarlamay1 soguk ve akademik kilar. Bir diger goriise gore ise yonetmen,
eserin 6ziinde yer alan bir takim temel 6zellikleri uyarlamaya tasimamaktadir.

El Pais gazetesi sinema elestirmeni Fernandez Santos, bir tiyatro eserini
sinemaya aktarmanin imkansiz bir gérev oldugunu kesin bir yargiyla savunmustur.
Santos, bir tragedyanmn (kendisi bu eserden tragedya olarak soz eder) olagan
temposunun film temposuna donistiiriilemeyecegi gorlisiindedir. Ona gore Camus
ortalama bir ¢6ziim yolu izleyerek uyarlamasin1 yapmis, ancak film haliyle La casa
de Bernarda Alba, Bernarda ve Adela karakterlerinin eserdeki derinligini
yansitmamakta ve tatmin edici olmayan bir sonuca ulasmaktadir'".

Buna karsilik Tom Milne, film hakkinda, “keyif alarak ve dikkatli bir bicimde

eserin aslina tamamen sadik kalarak yonetilmis bir uyarlama”'?

yorumunu getirir.
Yine de s6z konusu uyarlamanin Lorca’nin orijinal metninin sahip oldugu yogunluga

erisemedigini incelememizin devaminda gorecegiz.

? Mario Camus, “Mi trabajo en la novela de Delibes”, Repiiblica de las Letras, Sayi: 54, Madrid,
1997, 5,157-161.

' Galan, a.y.

"' Angel Fernandez-Santos, “Mision imposible”, El Pais, Madrid, 5 Nisan 1987.

'> Tom Milne, “La Casa de Bernarda Alba (The House of Bernarda Alba)”, Monthly Film Bulletin,
say1: 674, Londra, Mart 1990, s. 63.
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Sinopsis:

Bernarda Alba, Ispanya’nin kasabalarindan birinde ikinci esinin dliimiinden
sonra bes kiziyla birlikte dul kalir. Bu oliimle kizlarina sekiz yillik yas ve evden
¢ikmama emri veren zorba anne, otoritesini bekar kizlarina elindeki bastonuyla ahlak
bekeiligi yaparak sergiler. Yasadigi kirsal toplumun degerlerini ve olaylar
karsisindaki dar bakis acilarini biitlinliyle yansitan Bernarda, ailesinin adini ve
cevresine karsi bu adin onurunu korumak i¢in kizlarinin gardiyanit olma gorevini
kendine yiikler. Ev artik kizlar i¢in bir hapishaneden farksizdir. Yaslar1 20 ile 39
arasinda degisen kizlar o evin i¢inde giderek yaslanacaklar1 endisesini tasirlar. Deli
biiyiikanneleri M Josefa’nin kapatildigi odadan ¢ikma istegi ve ozgiirlik arzusu
torunlariin gelecekte dontisecekleri hali yansitir.

En biiylik kardes olan Angustias’in oralarin en yakisiklis1 oldugu bilinen Pepe
el Romano ile evlenme ihtimali onun evden kurtulabilmesi i¢in bir sanstir. Ancak
Pepe ondan yasea oldukca kiigiiktiir ve en kiiciik kiz kardes Adela ile bir iligki
yasamaktadir. Kizlarin arasinda Magdalena gibi kaderine boyun egen de vardir.
Ancak Adela evdeki baskici diizene isyan eder ve Pepe ile gizli iligkisini eserin
sonuna dek siirdiiriir. Kiz kardeslerin arasinda en cesur olandir. Onlarin iligkisini fark
eden Martirio kiz kardesini kiskanir ve son ana kadar bu gizli iliskiyi farkina
varmayan Bernarda’ya eserin sonunda Adela ve Pepe iliskisini anlatir. Bernarda ve
diger kizlar Adela’ya pek ¢ok suglama yoneltirler. Yogun tartismalarin yasandigi son
gece Bernarda zalimce, Pepe’yi tiifegiyle vurdugunu, onu o6ldiirdiigiinii sdyler.
Bunun iizerine Adela yasamak ve bas kaldimak i¢in artik bir nedeni olmadigini
diisiinerek odasinda kendini asar. Bu trajik manzara karsisinda Bernarda kasabada
olas1 bir skandali oOnlemek i¢in yine otoritesini sergiler ve dort kizina

cevrelerindekilere Adela’nin bakire 61diigiinii sdylemelerini tembihler.

2. UYARLAMANIN ISLEMSEL ANALIZI

2. A. BASLIK: Eserin orijinal adi olan La Casa de Bernarda Alba filmin de adidir.

Ancak eserin aciklayict alt adi olan “Drama de mujeres en los pueblos de
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Espaiia”® (ispanyol koylerindeki kadinlarin dramasi) kullanilmamistir. Oysa
yazarm eseriyle somut bir kasabayr degil, Bernarda’min eviyle tiim Ispanyol

kdylerindeki benzer ev yagamlarini 6rnekledigi bilinmektedir.

2.B. CIKARILANLAR

2.B.1 Cikarilan eylemler

Eserin 1. perdesinde (123. sayfa), filmin 4. sekansinda hizmetgi,
Bernarda’dan azar isittikten sonra merhum es Benavides’in odasindan eserde
belirtildigi gibi aglayarak ¢ikmaz. Filmin 7. sekansina denk gelen 128. sayfada
yazdig1 gibi Poncia yerleri silmez. 130. sayfada Bernarda ve Poncia arasinda gecen
kisa diyalog film metnine konmadig1 i¢in kizlar da eserdeki gibi giiliismezler.

Eserin 2. perdesinde (151. sayfa) 21. sekansa denk diisen Poncia’nin
kocastyla olan anilarinmi anlattifi boliimde Amelia’nin kapiya kosup annesi geliyor
mu diye disariy1 gézetledigine de rastlanmaz. Eserin 155. sayfasinda Poncia ile Pepe
hakkinda konusan Adela’nin konusma sirasinda agladigi belirtilir. Ancak filmin 20.
sekansinda Adela aglamamaktadir, tam aksine Poncia’ya kars1 son derece sogukkanli
bir tavir sergiler. Eserin 161. sayfasinda Poncia ve iki kizin odadan ¢ikip gittigi,
Martirio’nun ise odada, basi ellerinin arasinda oturur halde tek basina kaldigi
belirtilir. Oysa filmin 23. sekansinda odada kalan digerleridir, Martirio’nun ise ¢ikip
odasina yoneldigi goriiliir.

Eserin 3. perdesinde (s.179) Bernarda’nin “Bir seyi iki kere mi sdylemek
gerekir?” demeden once oturdugu yerden cok sinirli bir halde kalktigi belirtilir.
Ancak onun bu tepkisi filmin 29. sekansinda bulunmamaktadir.

Eserin 191. sayfasinda Maria Josefa’nin kollar1 arasinda bir kuzu tutarak
odasindan ¢iktig1 belirtilir. Ancak 33. sekansta gecen bu sahnede yaslh kadinin kollar
bostur, bu boslukta yine de bir bebegin olduguna inanir. Son olarak eserin son

sayfasinda (s. 199) belirtildigi gibi Poncia’nin Adela’y1 asili goriip ellerini boynuna

13 Federico Garcia Lorca, Obras Completas II: Teatro, ed. Miguel Garcia-Posada, Madrid, Galaxia
Gutenberg, 1996, s. 581.
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gotiirdiigline, Bernarda’nin ise kizinin oOlii bedeni karsisinda ¢iglik attigina 35.
sekansta rastlanmamaktadir.

Gorlldigli tizere cok sayida olmamakla birlikte eylemlerde yapilan
cikarmalar eserin Oziinii ve olaylarin seyrini degistirecek nitelikte degildirler.
Saptadigimiz bu ¢ikarimlarin ¢ogunun kisilerin duygusal disavurumlar1 olup,

dramaya ifade yogunlugu katan ve onu zenginlestiren ayrintilar olduklarini goriiriiz.

2.B.2 Cikarilan tamimlar

Uyarlamada Bernarda, tiyatro metnine oranla bastonuyla daha az siklikla yere
vurur. Oysa eserde bastonun neredeyse siirekli Bernarda’nin elinde bulunmasi ve onu
stk sik yere vurmasi onun otoritesinin giiclinii ve siirekliligini vurgulamaktadir.
Eylemdeki bu kisitlama, tam bir ¢ikartma olmasa da simgesel agidan ve eserin 6zii

bakimindan biiyiik 6nem tasir.

2.B.3 Cikarilan Kisiler

Uyarlama islemi siiresince eserde yer alan kisilerde herhangi bir ¢ikarma

yapilmadig1 goriilmiistiir.

2.B.4 Cikarilan diyaloglar

Mario Camus ve Antonio Larreta’nin bu ortak ¢aligmasinda orijinal metindeki
diyaloglardan fazla bir ¢ikarma yapilmadigi gézlemlenir. Konusmalardaki budama
islemi olabildigince az yapilmistir. Bunun nedeni, Garcia Lorca’nin metninde yalin
bir tarz arayisinda olmasi olarak gosterilebilir. Yazar diyaloglarin kisa, 6z ve
dramatik celiskiyi yeterli diizeyde aktaracak bicimde olmasina zaten Gzen
gostermistir. Bu durumda aktarimdaki farklar su yonde olmustur: Bazen ikincil
eylemleri gorsellestirmek yerine onlar1 konusmalar igine yedirme yoluna gidilmis,
bazen diyaloglar i¢indeki bazi bilgiler kisa goriintiilere tasinmis, bazen de M®
Josefa’nin 3. perdedeki siiri gibi aktarimi zor bulunan béliimlerde ¢ikartilma yoluna

gidilmistir.
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Yine de her sekansta diyaloglardan bazi ¢ikarmalar yapildigi gézlemlenir.
Bununla amaglanan olay akisini hizlandirmaktir. Diyaloglar arasinda ¢ikarimina
rastlanan en biiyilk boliim 2. ve 3. sekans arasinda bulunmasi gereken, tiyatro
metninde ise 122. ve 123. sayfalara denk diisen, dilencin yemek artiklarini istemeye
geldigi sahnedeki hizmetg¢i ile dilenci arasinda gelisen diyalogdur. Bu eksiltme eserin
Oziine ¢ok hasar vermez ancak hizmet¢inin arsiz ve duyarsiz kisiliginin filme daha az
aktarimina neden olur.

Uyarlamada kullanilan ciimlelerin ¢ok az bir bolimii yonetmen ve senaristin
kendi soylemidir. Onlar da eserin anahtar climle ve diyaloglarini sekans dagiliminda
pargalara ayirip sirastyla tekrar birlestirirken ufak tefek ve anlam biitlinliigiinii
bozmayan birka¢ ufak ciimledir. Bunlar 1. ve 2. perdeye dagilmistir, 3.perdenin
aktariminda ise yer almamaktadirlar.

Diyaloglardaki en yogun ¢ikarma islemine eserin su sayfalarinda rastlanir:
124, 130, 138, 150, 152, 160, 162, 168, 169, 174, 185, 186, 190, 191 ve 194.
Bunlarin biiylik bir boliimiinde sayfanin tamamindaki diyaloglar ¢ikarilmistir. Bu
cikarmalarda eser agisindan Onem tasiyan ciimleleri ve eserin Oziine etkileri
yoniinden neden 6nemli olduklarini bu béliimde aktarmaya calisacagiz. Cikarilan
diyaloglarin yerini tiyatro metnindeki sayfalar iizerinden ve ii¢ ayri1 perdede
gorece8iz. Diyaloglarin Tiirkgeleri eserin Turan Oflazoglu tarafindan yapilan

cevirisinden alintilanmustir.'

1. PERDE

Poncia: O bugiin yemek yemez ya, hepimiz agliktan geberelim ister!
Dedigi dedik koca zorba! Ben ona bir oyun oynayayim da gorsiin.
Sucuk dolabini agtim. (s. 119)

Bernarda’nin kizlari, Poncia ve hizmet¢i, Bernarda karsit1 tutumlariyla, sosyal
haklarini talep eden yeni bir kusagi olustururlar. Simgesel yonden gelenekg¢i tutumun
getirdigi zorbaliga kars1 kalic1 bir savas veren Ispanyol halkinn liberal yéniinii temsil

ederler. Kizlar ve hizmetliler Bernanda’nin diktator yonetimi karsisinda itaatkar

' Federico Garcia Lorca, Biitiin Oyunlari 1- Bernarda Alba’nin evi, Cev. Turan Oflazoglu,
Istanbul, Adam Yayinlari, 1982, 5.143- 202.
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gorliniirler, ancak kizlar zamanla bedelini 6demeyi gbéze alip kisiliklerini
Ozgiirlestirmek icin bagkaldirirlar. Fakat onlarin birbirleriyle olan inisli ¢ikish
iligkileri sonugta hepsinin aci ¢ekmesine neden olacaktir. Tiim eser boyunca, anne-
kizlari- hizmetliler iiggeninde ne sevgi ne de hosgorii vardir. Sadece siddet ve itaat
zorlamasi yer alir. Aktarimdan ¢ikartilan Poncia’nin bu sozleri yillardir yaninda
kahyalik yapmasina ragmen Bernarda’ya besledigi nefreti anlatmasi ve Bernarda’nin
kisiligini heniiz eserin ilk konusmalarinda izleyiciye iletmesi yoniinden 6nem tasir'”,

Bu ciimlelerin bir diger 6nemi de dul kaldiktan sonra hayattan higbir zevk
almayan Bernarda’nin, kendi gibi ¢evresindekilerin de hayattan zevk aldigim
gbérmeye tahammiil edemedigini bildirmesidir'®. Burada bahsedilen aglik aym
zamanda egretileme goreviyle hayata duyulan acligi da simgeler. Bernarda kendisi

gibi ¢evresini de yasam agligina mahkum etmek istemektedir.

Poncia: Topu topu bir elimiz var bizim, bir de Tanrinin topraginda bir
cukurluk yerimiz.

Hizmet¢i: Verip verecekleri tek toprak parcasi da odur bizlere, bir
seycigi olmayan bizlere! (s. 121.)

Bu konugmada Poncia ve hizmetci gibi fakirlerin gii¢siiz, hayatlar1 boyunca
kosulsuz sadakate mahkum olduklarina, ayrica kendilerini 6liim olgusuna yakin

hissettiklerine deginilmektedir'’.

Bernarda: Sus! (s.123)

Eserde Bernarda’nin otoritesi kisilerin konusmalarindansa susmalarini
Ongoriir. Bernarda eser boyunca “sus”, “susun”, “beni konusturmayin” ve “sakin
olun” gibi sessizlik istegini belirten emir climleleri sarf eder. Otoritenin getirdigi

baskict ortami eserin heniiz 1. perdesinin baslangicinda ilk kez kullanilan bu kisa

!5 Manuel Antonio Arango, Simbolo y simbologia en la obra de Federico Garcia Lorca, Madrid,
Fundamentos, 1995, s. 219.

'® Julio Garcia Morejon, Federico Garcia Lorca: La palabra del amor y de la muerte, Sio Paulo,
Faculdade Ibero-Americana, 1998, s. 21.

17 Arango, a.g.e., s. 213.
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ama anlamsal a¢idan 6nemli kelimede goriiriiz'®. Bernarda’nin sahneye ¢iktiginda ilk
sOyledigi kelimedir “sus” ve eserin trajik finalinde de son sdyledigi yine “susun!”
olacaktir. Onun i¢in susma eylemi giiciiniin simgesidir ve digerlerinin ona boyun
egdiklerini gosterir.

Lorca’nin yazininda sessizligi dayatan ifadeler, siddeti, 6liimii, bagkaldiriy1 ve
tutkuyu c¢agristiran aykirt bir simgesel dil olusturur. Bu eserde oldugu gibi diger
eserlerinin cogundaki kisiler de bastirilmus cinsellikleriyle “sessizligin insanlari”dir'’

ve tutkularini ifade etmek icin s6z konusu sessizliklerini yine kendi bedenleri

araciliyla bozmanin hayalini kurmaktadirlar.

Bernarda: [...] sanki bagka ¢amurdan yaratilmislar. (s. 123)

Bu ciimlenin basinda Bernarda, “Yoksullar hayvanlara benzer” der.
Cimlenin aktarimdan ¢ikartilan devami ise eser agisindan sdyle bir 6nem tasir:
Izleyici eserin heniiz baginda Bernarda’min yoksullara bakis agisinin  ve
acimasizliginin farkina varir. Bernarda zenginliginden gii¢ alarak fakirleri ezen
biridir. Sinif farki onun igin birincil degerdir, bu farkin mimari ise Bernarda’ya gore

tabii ki paradir.

Bernarda: Dul bir kadina boyle yelpaze verilir mi! [...] (s. 128)

En kiigiik kiz1 Adela’nin kendisine uzattig1 kirmiz1 ve yesil ¢igeklerle bezeli
yelpazeyi yere firlatan Bernarda, bu sozlerinde dullugunu vurgulamis ve devaminda
siyah bir yelpaze istemistir. Ikiyiizliiliigii ve cevresine kendini kusursuz gosterme
cabasi, matem evinde en ufak ayrintilara bile 6fkelenmesine neden olur. Dul bir
kadinin nasil olmasi gerektigi Bernarda’nin zihninde tiim sekilci kurallarla ¢izilidir
ve Oyle davranmalidir. Yasaminda istiinliik ve kusursuzluk ogeleri eksikse

yasamasinin da bir anlanu kalmayacaktir™.

'8 Dru Dougherty, “El lenguaje del silencio en el teatro de Garcia Lorca”, Lectures Actuelles
deGarcia Lorca, ed. Alfonso Esteban, Madrid, Casa de Velazquez, 1988, s. 36.

' Marifa G. Hernandez, Estilos decadentes, deseos ‘femeninos’, Nietzsche, Lorca, Almodoévar,
Madrid, Libertarias, 2004, s. 97.

2 Brenda Frazier, La mujer en el teatro de Federico Garcia Lorca, Madrid, Mayor Scholar, 1973,
s.137.
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Bernarda: [...] Babamin evinde de boyle olmustur, dedemin evinde
de.[...](s.129)

Bernarda’nin 8 yillik yas ilan ettigi konusmasinda yer alan bu ciimle,
Ispanya’da bu tiirlii bir yas geleneginin nesilden nesle aktarildigim izleyiciye sunar®'.
Bu ¢ikartma ile s6z konusu baskici gelenegin kalici temellere dayandigini bildiren bir
bilgi ve vurgulama ciimlesi de aktarimdan ¢ikartilmig olur. Bernarda bu duyurusuyla
kizlar1 kargisinda 6len esinin yerini almig ve baba roliinii iistlenmistir. Kizlarina aile

geleneklerini hatirlatirken, bir yandan da ataerkil bir sekilde kizlarinin cinsel

2
ahlakinin da savunucusu olmustur~.

Hizmetci: icerde tutuncaya kadar akla karay1 sectim. Seksen yasinda
demezsin, mese gibi saglam anan.
Bernarda: Soyuna ¢ekmis. Dedem de Gyleydi. (s.130)

Bir o6nceki ciimlesinde de oOrnekledigimiz gibi Bernarda, babasinin ve
dedesinin erkege 6zgii otorite modelini izlemektedir. Bu climlede sarf ettigi ifadeyle
Bernarda, annesinin yani M* Josefa’nin giiciinii reddederek, s6z konusu giiciin babasi
ya da dedesi gibi bir erkekten kalitimsal olarak ona miras kaldigini, yani kaynaginin
bir erkek oldugu vurgular®. Kadin ona gére giigsiiz bir varliktir. Hem kisilik hem de
fizik olarak gligsiiz donatilmistir. Gii¢ ve otorite erkege aittir, sadece erkegin

yoklugunda kadin bu giice sahip ¢ikabilir.

Bernarda: [...] Bu kdyde onlara gore erkek yok. [...] (s. 134.)

Bernarda’nin burada iistlendigi anne rolii kizlarimin yikimini ongoren bir
tutum sergiler. insanca hislerden siyrilmistir ve bencilligiyle kizlarmin yasayacagi

kaderi kendisi saptar. Onun diinyasinda tek ve mutlak gii¢ kendisidir**. Evdeki baski

2! Arango, a.g.e., s. 218.

2 Ricardo Doménech, “Simbolo, mito y rito en La casa de Bernarda Alba”, La casa de Bernarda
Albay el teatro de Garcia Lorca, , ed. R. Doménech, Madrid, Catedra, 1985, s. 192.

3 Carlos Feal, Lorca: tragedia y mito, Ottawa, Dovehouse, 1989, s. 89.

2 Frazier, a.g.e., s. 136.
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kesindir ve kemerli giris kapis1 6liimiin simgesine doniislir. Disardan igeriye kimse

giremez, i¢eriden disar1 ¢ikan tek kiz Adela da, eserin sonunda 6liir.

Martirio: Babasi Kiiba’da karisinin ilk kocasini 6ldiirmiis, kadinla
kendisi evlenebilmek i¢in. Sonra kadini orada birakip bagka bir kadinla
ka¢mig; bu kadinin bir de kizi varmig, derken bu kizla, Adelaida’nin
anastyla isi pisirmis, ikinci karisi cinnet getirip Oldiikten sonra da
onunla evlenmis.

Amelia: Iyi ama biitiin bunlarda Adelaida’nin ne sugu var?

Martirio: [...] Ama tarih kendini tekrar eder. Benim gordiigiim her
sey korkung bir tekrar. Anasiyla ninesinin basma gelenler, onun da
basina gelecektir; ikisi de Adelaida’nin babasina karilik etmis. (s. 136)

Martirio ve Amelia’nin soz ettigi tanidiklar1 olan Adelaida’nin babasi eserde
iki kadini yiiziistii birakmus bir katildir. Martirio’ya gore tarih kendini tekrar eder ve
ve Adelaida da talihsiz bir kadere mahkum olacaktir. Sinema metninden ¢ikartilan bu
boliimiin 6nemi soyledir: Adelaida yoluyla sozii edilen giinahlar Adela’nin evlilik
dist hamile kalisina yazarin yaptigt bir gondermedir. Adela’nin da Adelaida gibi
kaderinin koti  yazildigmma isaret eder”. Adela ve Adelaida isimlerinin

benzerliginden de kisiler arasinda kurulu olan bu bagin izlerine rastlamaktayiz.

Magdalena: [...]Yirmisinde bostan korkuluguna benzeyen kirkinda
neye benzer, simdi tam kirkinda olduguna gore?(s. 139)

Magdalena bu sozleriyle ablasinin fiziksel 6zelliklerini tanimlamis, ardindan
da o civarin en yakisikli erkegi oldugunu sdyledigi Pepe el Romano’nun (iistelik
heniiz 25 yasindadir) ona fiziksel acidan ve yas olarak uymadigini kesin bir dille
belirtmistir. Magdalena, tiim bu sozleriyle Pepe’nin ablasim1 sadece parasi igin
istedigini ima eder’. Pepe’nin 25 yasinda ve o civarin en yakisikli erkegi olduguna
dair Magdalena’nin verdigi bilginin (s.140) filme aktarilmadigi goriilmektedir.

Angustias’in babasi gibi burnundan konustugu da aktarilmamustir (s.140).

Magdalena: Zavallicik! En kii¢iigiimiiz o, hayaller i¢inde daha. Onu
mutlu gérmek i¢in neler yapmazdim.(s. 138)

* Feal, a.g.e., s. 90.
*% Emilio Mir6 Gonzalez, “Mujer y hombre en el teatro lorquiano”, Lectures Actuelles deGarcia
Lorca, ed. Alfonso Esteban, Madrid, Casa de Velazquez, 1988, s. 56.
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Kiz kardeslerin en kii¢iigii olan Adela, yazarin insanoglunun sahip olmasi
gerektigini diisiindiigli ask ve hayal hakkindaki diislincelerini yansitir. Erkek
kardeslerin, annelerin ve diger otorite unsurlarinin bozmaya ¢alistigi bu tiir “hayal-
gercek” arasi ask Adela ve onun gibi kisileri hayatlarindan bile vazge¢meye iter”’.
Burada Magdalena’nin kiiciik kardesi i¢in hayal diinyasinda oldugunu belirtmesi
altinda Pepe’nin para canlisi ve egoist kisiliginin bulunmasi, buna ragmen bir
baskasiyla evlense bile Pepe’nin ruhunun ve sevgisinin kendisine ait olacagini
diisiinen Adela’nin onu her ne pahasina olursa olsun kabullenmesi yatmaktadir.
Adela bir hayal i¢inde yasamaktadir ve yasamini da o hayaldeki sevgili i¢in feda

edecektir.

Amelia: Birimizin bagina gelen hepimizin basina gelecektir. (s.142)

26 yasindaki kiz kardesleri Amelia, erkeklere kars1 besledigi korku ile eserin
kisileri icine siirlikledigi Ozgiirlilk-otorite c¢atigmasindan kendini korumaktadir.
Kadinlhigini1 degersiz goriir. Kardeslerin i¢inde en masum ve igten olanidir. Onun bu
sozleri, Adela’nin ozgirlik arayisim1 temsil eden yesil elbisesine olan tepkiler
karsisinda, hepsinin onunla ya da biiyiikanneleriyle ayn1 kaderi paylasacaklarina

isaret etmesi bakimindan 6nem tagir.

M? Josefa: [...] deniz kiyisindan biriyle evlenmek istiyorum
ben. Buranin erkekleri kadindan kagiyorlar da ondan.(s. 145)

Eserde bir erkege ve onunla yapilacak evlilige duyulan 6zlem, delilik halinde
bile bilgece sozler sarf eden 80 yasindaki biiyiik annenin agzindan dokilir. M*
Josefa, Bernarda’nin asla isitmek istemedigi evlilik ve cinsellik {izerine torunlarinin
da yasadig1 gerceklerden bahseder. Sz ettigi deniz kiyisi, hayati, aski ve mutlulugu
simgeler. Su, hayatin dinamiklerinin temsilcisidir. Mistik diislincede ise deniz,
diinyay1 temsil eden ve insan kalbinde duyulan tutkulari dinginlige kavusturan

simgesel bir anlam tagimaktadir®®. Bernarda’nin kizlari ise bu denizin kiyisina asla

*7 Frazier, a.g.e., s. 140.
28 Jean Chavalier, Diccionario de los simbolos, ed. Jean Chavalier, Barselona, Herder, 1988, s. 690.
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ulasamayacaklardir. Bu manastir-mezar benzeri evden miimkiin olan tek kacis M*
Josefa’nin da eserin 3. perdesinde belirtecegi gibi 6lmekle olacaktir. Bu tiirlii bir
kacist1 Adela yasayacaktir. Lorca, bu ciimlede oldugu gibi biiyiikannenin diger
sOzlerine de otorite tarafindan “gdérmezden gelinmek istenen gercegi” yiiklemistir.
O, bu oyunda, erkek egemen bir toplumda kendi cinsinin bastirilmishgmin getirdigi
sonucun temsilcisidir™. M®* Josefa bu sozleriyle temel amacimi soyle yansitir:

Yasamdan bir sans daha istiyorum ki yasamam gereken sekilde yasayabileyim.
2. PERDE

Poncia: Bu kizin bir derdi var, tedirgin goriiyorum, titriyor, iirkiiyor;
koynunda kertenkele var sanki. (s. 147)

Lorca’nin dramatik dilinde kisilerin konusmalarina kattig1 bu tiirlii egretileme
ve karsilastirma yapan sozciikler anlamsal ifadenin zenginligi yoniinden biiyiik 6nem
tasir’’. Izleyicinin dikkatini bir takim kelimelerin altinda yatan simgesel anlamlara
cekmeyi hedefleyen bu tiir kullanimlar eserin zenginligi agisindan gereklidir. Burada
Adela’nin koynunda bulundugu ifade edilen kertenkele, bir yerde uzun siire kalabilen
ancak dogasi itibariyle sicagi seven ve giinese ¢ikmayi isteyen bir canlidir’'. Bu
yonden Adela’nin kendisini evin disina atma istegine egretileme yoluyla bir

gonderme yapilmistir.

Poncia ve kizlar arasinda gegen asagidaki diyalogda Poncia’nin dlen esi

Evaristo hakkinda konusulmaktadir:

Poncia: Cekip ¢evirmeyi 6grenmistim onu!

Martirio: Onu ara sira dovdiigiin dogru mu?

Poncia: Evet, birinde az kalsin gdziiniin birini ¢ikartyordum!
Magdalena: Kadin dedigin dyle olmali. (s. 152)

» Laura Jane Beck, A Production of Federico Garcia Lorca’s “The house of Bernarda Alba”
(Tesis doctoral), Long Beach, California State University Press, Mayis 1979, s.26.

30 Miguel Garcia-Posada, “Introduccion”, en Garcia Lorca: La casa de Bernarda Alba, ed. Miguel
Garcia-Posada, Madrid, Castalia didactica, 1984, s. 24.

3! Chavalier, a.g.e., s. 624.
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Daha once eserde erkeklerin genelde (Pepe, Adelaida’nin babasi,
Bernarda’nin dedesi ve biiyiik babasi) giiclii fiziksel ve kisilik 6zelliklerinin hakim
oldugundan soz etmistik. Ancak yine bu eserde bazi erkekler giigsiizliikleriyle
sunulmustur®. Bu sekilde gii¢lii ve gii¢siiz olanlar arasinda bir tezatlik yakalanir.
Giigsiizler Bernarda’nin ve Poncia’nin 6lmiis olan kocalaridir. Hizmetgiler daha 1.
perdede “zavalli” diye s6z ederler merhum Antonio Benavides’ten Bernarda’nin
kocast oldugu i¢in. Yukaridaki diyalogda da gordiigiimiiz gibi Poncia da 6len
kocasin1 dovebilecek kadar sindirmistir. Burada Bernarda gibi Poncia’nin da
evliliginde otoriter erkek roliinii istlendigine ve bunu Oncelikle kocasina

uyguladigina tanik olmaktayiz.

Poncia: Bu mevsimde tarlalardaki mutlulugun beri benzeri
yoktur. (s.159)

Poncia’nin kasabaya birbirinden yakisikli kirk elli orak¢r delikanlinin
geldigini miijdeleyen bu konugmasinda sozii edilen tarlalar mutlulugun, 6zgirliigiin
ve giiciin simgeleridir’>. S6z konusu orakgilar ise insamin Ozgiirlesen iggiidiisel

isteklerini yansitmaktadir.

Adela: O kadar seviyorum! Gozlerine baktik¢a kanini agir agir igime
cekiyorum sanki. (s. 156)

Adela’nin Poncia’ya Pepe el Romano’ya olan sevgisini ifade ettigi bu climle
geng kizin askini sadist ve vahsi bir sekilde ifade edisidir. Pepe kizlar arasindaki
savasin nesnesidir, ancak onlar trajik sona tasiyan 6gesi degildir. Bu sonu, kurdugu
baskici ortamla anneleri Bernarda hazirlar. Ancak Adela’nin bu sozlerinden evin
icinde yasanan baski ve psikolojik savasin boyutlarinin kisileri yaptiklar1 ask

tanimlarinda bile vahsi ve sadist ifadelere yonlendirdigi gézlemlenir™*.

Adela: Keske ben de orak¢i olaydim, diledigim zaman gelip, diledigim
zaman gideydim! Bizi boyle yiyip bitiren seyi unuturduk o zaman.
(s. 160)

32 Feal, a.g.e., s. 90.
3 Miré Gonzélez, a.g.e., s. 56.
34 Feal, a.g.e., s. 100.
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Adela, bu sozleriyle yasadigi toplumun simif ayirimeir 6zelligine 6nem
vermeksizin, 6zgiirliige erisebilmek adina tarlada calisan is¢ilerin yerinde olmay1
diledigini, onlar igten ige kiskandigini belirtir. Bernarda’nin kizlar1 dis diinyada
olanlara ilgileri ve Ozglrlik istekleriyle sadece tek bir ailenin kizlarim
orneklemezler, onlarin kendilerine bigilen rollerle “kadinlarin genel yaklasimlarinin

ve bakis agilariin temsilcisi olmalart hedeflenmistir.”*

Bernarda: [...] Ama ben daha kocamadim; bes zincirim var sizlere
gore, bir de babamin kurdugu bu cati, onun igin yas giysileri bile
bilmeyecek benim ¢ektigimi. [...] Elimin agirligin1 duyurmam
gerekecek onlara! Odevini unutma Bernarda! (s. 167)

Her ne kadar zulmiin ve baskinin sembolii olsa da Bernarda’nin bu
sozlerinden kendisinin de derinden acilar ¢ektigini goriiriiz. S6z konusu baskinin
kendisinin 6devi oldugunu izleyiciye aktarir. Sanki goriilmeyen istlin bir giic ona
bSyle bir emir vermis, bir gorev yiiklemistir’®. Bernarda, kizlarina eziyet etmesine
neden olan o igsel gii¢ tarafindan kendisi de eziyet gérmektedir. Insani duygularmi

yitirmesi sonunda hem kizlariin hem de kendisinin yikimina yol acacaktir.

Poncia: [...] Ben Pepe ile Angustias’1 birbirinin dengi bulmuyorum,
kimsenin de buldugu yok. [...] (s. 171)

Poncia’nin  bu soézleri Bernarda’nin evlenmelerini istedigi Pepe ile
Angustias’in birbirlerine uygun olmadigini belirtir. Ancak sadece Poncia degil
cevrelerindeki toplum da bu eslesmeyi uygun gérmemektedir. Poncia Bernarda’ya
Pepe’nin gergek askinin Adela oldugunu da soyler. Ancak Adela’nin hirginligi ve
Angustias’t kiskirtip onunla Pepe konusunda iddialasan tutumu, Poncia ve
Bernarda’yr bir an evvel Pepe ile Angustias’in evliligini gergeklestirmeye

yonlendirir.

Bernarda: Hicbir sey olmayacak. Ben gozimii dort agmak tizere
diinyaya gelmisim. Oliinceye dek gozlerimi yummadan nobet
tutacagim.(s. 173.)

3% Edwin Honig, Garcia Lorca, Norfolk, New Direction Books, 1944, 5.228.
3 Roberto G. Sanchez, Garcia Lorca: Estudio sobre teatro, Madrid, Jura, 1950, s. 67.

49



Bernarda bu sozleriyle, yasanan her seye tanik oldugunu ve hep olacagini
ifade eder. Onun bu konugmasi ile kendini her seye hakim, her yerde olabilen en
{istiin gii¢ olarak gdrdiigini, kendine tanrisallik 6zellikleri kattigim goriiriiz’’. Onun
bu yiiksek egosu, cevresindeki olaylara karsi sonsuz bir bencillikle yaklagsmasina
neden olur.

3. PERDE

Prudencia: Ben akintiya uyuyorum. Tek avuntum, kiliseye siginmak
[...](s. 178.)

Eser boyunca Garcia Lorca su ve suyla ilgili olgulart kullanmigtir.
Martirio nun yagmur getirmesini bekledigi Kasim ay1 (s.161), M" Josefa’nin gitmek
istedigi deniz kiyisi (s.145), Adela’nin 6nce yatip sonra uyuyamadigi i¢in su igmek
tizere mutfaga gidisi (s.190) ve Bernarda’nin hizmetgiden istedigi bir testi soguk
suyun (s.179) ve eserin sonunda Adela’nin intihar iizerine Bernarda’nin kizlarina
verdigi “yas denizine gOmiilecegiz” emrinin (s.199) yani sira Prudencia’nin bu
climlede sarf ettigi “akintiya uymak”da yazarin suyla iligkilendirdigi anlamlar

.. . . .. . 38
arasinda yer alan bir ifadedir ve simgesel olarak metin i¢inde 6nem tasir *.

Poncia: [...] Su sessizligi duyuyor musun? Her odada bir firtina
uyuyor; koptugu an hepimizi silip siipiirecek.[...](s. 188)

Poncia, Bernarda’ya yaptig1 bu konusmada, annenin yogun baskist ve verdigi
sessizlik emri sonucunda odalarin iginde patlamaya hazir sessiz bir topluluk
oldugunu yansitir. Odalarda hakim olan, patlamaya hazir bu sessiz cogunlugun yazar
tarafindan i¢ savas arifesindeki Ispanya’nin toplumsal dinamiklerinin yansilamasi

olarak aktarildig1 goriisleri de 6ne siiriimiistiir*”.

*7 Frazier, a.g.e., s. 136.

3% Allen Josephs, “Introduccion”, en Garcia Lorca: La casa de Bernarda Alba, Ed. Allen Josephs,
Juan Caballero, 8.bs., Madrid, Catedra, 1981, s. 82.

% Hernandez, a.g.e., 5.96-97.
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M? Josefa:

Kuzucuk, yavrum benim.
Deniz kiyisina gidelim.
Esigindedir minik karinca,
Seni besler, biiyiitiiriim.
Kaplan suratli Bernarda
Sirtlan surath Magdalena
Kuzucuk...

Sallana yavrum sallana,
Gel seninle hurmaliga gidelim,
Beytiillahm’1n kapisina.
(Giiler.)

Ne sen uyursun, ne ben,
Kendi kendine agilir kapa,
Bulur saklaniriz kumsalda,
Bir kiigiiciik mercan ¢ati.
Kaplan suratl Bernarda,
Sirtlan suratlhi Magdalena,
Kuzucuk...

[...](s. 191-193)

Biiylik annenin bu tiirkiiyli sdyledigi 3. perdedeki bu bdliim, eserin en
dramatik boliimlerinden de biridir. Yash kadin kucaginda bir kuzu tutar ve bu
tirkiiyli sdylerken onun kuzu degil de bir ¢ocuk oldugunu hayal eder. Bu tiirkiiyii
kucagindaki kuzuya soylemektedir. Ancak bu sarki besikteki bebegi uyutmak i¢in
sOylenebilecek bir ninni degildir ¢iinkii sozleriyle bebegi uyutmayr degil
uyandirmay1 amaglamaktadir*’. Bu tiirkiiden M® Josefa’nin hayali bebegine duydugu
askla bagliligina tanik oluruz.

Yine bu dizelerde deli bir kadinin sdyledigi tiirkiide duygularin ifade ettigi
korkung bir karsithk vardir. Hem otoriteden kurtulma ve oOzgiirliige kavusma
hayallerini yansitir, hem de Bernarda’nin bekar kizlarmin yasadigi gercekligi ve
annelerine karst gelmeleri gerektigini vurgular*'. Anneleri asilamaz bir duvardir.
Yasli kadmin bu tiirkiisii eserin en dramatik anlarindan biridir ve kizlarin

yasamlariin son gercekligi olarak onlarin karsisina ¢ikacaktir.

* Feal, a.g.e., s. 101.
*! Gwynne Edwards, Dramaturgos en Perspectiva: Teatro espaiiol del siglo XX, Madrid, Gredos,
1989, s. 181.
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Adela: [...] Bu cat1 altinda 6liim gordiim de, yine durmadim, hakkimu,
benim olani aramaya ¢iktim. (s.194)

Adela’nin bu soézlerinde onun 6liimle ilgili sezgilerinin gii¢lii oldugunu, ancak
O0limden kacarken insanin Oliime daha c¢ok yaklastigini goriiriiz. Bu, Lorca

tiyatrosunda rastlanan trajik bir ikilemdir.

Adela: Suya disen bogulsun. Pepe benimdir. Irmak boyundaki
sazlarm oraya gotiirecek beni. (s.195)

Lorca yazininda simgesel bir dilin yogunlugu goéze ¢arpar. Irmak, suya ait bir
simgedir ve ¢cogu kez cinsellik ifade eden kullanimina rastlanir. Bu ciimlede de Adela
Pepe’ye olan tutkusunu, irmaga gitmek yani onunla cinselligi yasamak istedigini
belirterek yansitir*’. Ciimlenin basindaki “suya diisiip bogulacak olan”, bu sozii
yonelttigi Martirio da olabilir, Adela’nin kendisi de. Ancak s6z konusu irmak
boyundaki sazlara giden Adela’nin kendisidir ve bogulma tehlikesine en yakin olan
yine o olacaktir. Bu sozlerinden izleyici, Adela’nin 6liimciil bir son yasanacagini

sezdigini anlar. Bu agidan ciimle 6nem tagimaktadir.

Adela: [...] Zorbanin bastonunu bdyle yaparim ben. [...] (s.197)

Adela, eserde insanligin 6zgiirliik arayigini simgeler. Baston ise Bernarda’nin
yani otoritenin otoritesini uyguladigi bir aragtir. Geng kiz otorite simgesini kirarak
bas kaldirir, savasir ve sonunda da bunu caniyla 6der. Adela’nin bu sézleri toplum
baskisina yani otoriteye maruz kalan tiim miicadeleci insanlarin bu baski karsisinda
verdigi savasi yansitir ve bu savasin silahini ikiye kirmasi simgesel agidan 6nem
tasimaktadir®.

Ancak Adela’nin kurdugu ve bu ciimleyi takip eden bir diger climle de anlam
yukliidiir: “Pepe’den baska kimse buyuramaz bana! [...] Bu evin efendisi o olacak.”
(s.197) Adela’nin bu sozleri onun anne otoritesinin zincirlerini kirmaya calisirken bir

baska baskici glice yonelecegini, yeni bir otoritenin, erkek otoritesinin kontroliine

* Garcia-Posada, a.g.e., s. 25.
# Arango, a.g.e., s. 221.

52



boyun egecegini gostermektedir. Bir kadin i¢in s6z konusu toplumda otoriteden kacis

imkansiz goziikiir.

Bernarda: Aglamak da yok. Oliime sessiz katlanmak gerekir, bagrina
tas basarcasina. [...] (s. 199)

Eserin sonunda Bernarda, kizinin cansiz bedenini gordiigiinde eserin basinda
oldugu gibi yine aldig:1 radikal bir kararla evde hiikiim siirecek sessizlik kuralini
belirler. Zorba anne sefkat eksikligini yansitan bu gergekgeilik yiiklii sdzleriyle eserin
dramatik ifadesine gii¢c katar. Evde yasanan olaylar zinciri sessizligin zaferi ile son
bulur. Eserde sessizlik ve 6liim iizerinde bu denli yogun durulmasi, bize Calderon de
la Barca’min da Ispanyol ulusunun gelenekg¢i yapisini yansitan eserlerinde onur
temasi i¢inde sikg¢a yer verdigi bu iki olguyu animsatmaktadir. La casa de Bernarda
Alba’da otoritenin dayattig1 sessizligin amaci da aynidir: ¢evreye karsi onurunu
korumak**.

Bu eserde insanin temel tutkulari onur kavramiyla miicadele eder ancak
sonunda insana 6zgii tiim tutkular “onurlu gériinmenin” giicii karsisinda bu asilmaz
duvara carpip parcalanirlar. “Onurlu goriinmenin” Bernarda’nin diinyasinda “onurlu

olmaktan” ¢ok daha fazla énem tasidigi goriiliir™.

2.B.5. Cikarilan boliimler
Eserin 1. perdesinde yer alan Hizmetc¢i ile Dilenci arasindaki diyalog
haricinde uyarlamada c¢ikartilmis olan daha biiyliik bir bdliime rastlanmamistir,

cikarmalar daha ¢ok climleleri budama islemiyle yiiriitiilmiistiir.

2. C. KiSILERDE VE OYKULEMEDE DEGIiSiM

2.C.1. Film mekaninda degisim

Filmdeki dramatik mekanlar farkli odalariyla tek bir evin igidir. Bu tek kapali

mekan i¢inde kisilerin odalar1 onlarin yalmizlik anlarini; mutfak, salon ve avlu ise

* Diaz-Plaja, a.g.e., s. 223.
* Warren Carrier, “Poetry in the Drama of Lorca”, Drama Survey, y.y., 3 Temmuz 1963, s. 14.
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onlarin bir araya geldikleri paylasim anlarini yansitir. Ortak kullanim alanlar1 ve
odalar bu yonleriyle birbirlerine karsitlik olusturan bir nitelik tasir. Ancak so6z
konusu tiim bu mekanlar, parmakliklarla ortiilii pencereleri, biiyiik ve agir giris kapisi
ile kadinlar i¢in asilmasi miimkiin olmayan kapalilik hissini vermeyi amaglar. Bu
sinirlardan ancak dis diinyaya ait sesler igeri sizar. Librada’nin kizini ling etmeye
calisan koyliilerin bagirmalari, orak¢ilarin sarkisi ve Pepe el Romano’nun atinin
nallarindan gelen sesler, bu seslere s6z konusu kalin duvarlar arkasindan ulasamayan
kizlarin dig diinyaya agilmalarinin ne denli imkansiz oldugunu betimler. S6z konusu
i¢/d1is mekanlar karsithigi, i1siklandirmada da aydinlik/karanlik celigkisi ile (dis
mekanlar aydinlik ve canli renklerdeyken evin i¢i siyah-beyaz renklerden ve dis
cekimlere oranla daha los ve cansiz renklere sahip goriintiilerden olusur) bizlere
eserin temel karsitligi olan baski ve 6zgiirliik arasindaki ¢ekismeyi simgelemektedir.

Ancak Granada’li ozanin bu eserini sinemaya uyarlamak, eserin Oziinl
bozmama yoniinden bir takim zorluklar1 da berberinde getiriyordu. Bunlardan biri de
mekan betimlemesinde yasanmistir. Eserde, Bernarda ve kizlarmin evi sadece
siradan kapali bir mekan degil, gercekei Ozelligindense simgesel anlamiyla
belirleyici bir kisilige blriinmiistir adeta. Bu durumda Lorca’nin mekan
betimlemesine yoOnetmenin gdsterecegi tam bir sadakat sinemaya aktarimi
zorlagtiracak, eserdeki mekan ozelliklerini gormezden gelmek ise 0zgiin eserin
anlamin1 temelden sarsacakti. Bu durumda Camus’un tercihini iki se¢enek arasinda
bir orta yol bulmaktan yana kullandigin1 goriiyoruz. Ortaya c¢ikan sonug
sinematografik aktarim agisindan akilci bir uygulamadir. Ancak eserde simgesel
Oonem tastyan mekan Ozelliklerinden yapilan ¢ikarimlar “6z yitimine” neden
olduklar1 gerekcesiyle elestirilebilir. Oncelikle film izleyiciye biraz soguk
gelmektedir. Bunun nedeni tiyatroya 6zgii iletisimde etkisini gdsterebilecek bir takim
drama ve trajedi O0gelerinin uyarlama siirecinde etkisinin azalmasi, en 6nemlisi de
Bernarda ve kizlarini tutsaklastiran bembeyaz ve klostrofobik etki yaratan dort
duvarin uyarlamada yeterli aktariminin saglanamamasidir.

Yonetmen, 1.200 m? {izerine gercekei goriintliye sahip bir ev insa ettirmis ve
evin Garcia Lorca’nin metninde cogu kez hic¢ belirtilmeyen koselerine kamera
yerlestirmistir. Uyarlamadaki ev son derece genis ve ferah bir mekan olup sosyo-

ekonomik durumu yiiksek bir dula ait oldugunu gdosteren bir dekora sahiptir.
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Sahnelemede tiyatro metninin 6ngdrdigl sekilde liikkse yer verilmemistir, sadelik
korunmustur. Ancak evin kameralar sayesinde goriintiilenen ¢ok sayida ve genis
odalari, genis bir mutfagi, gilizel bir i¢ avlusu, atlarin bulundugu bir ahir, dikis
salonu ve biiyiik bir kileri oldugunu goriiriiz. Yine bir kamera bizim evdeki farkli
koseleri gormemize olanak tanir. Boylelikle hareketsizlige mahkum kadinlarin giin
icinde hangi mekanlarda neler yaptiklar1 yansitilir. Kapalidirlar, ancak film boyunca
vakitlerini gecirebilecekleri ¢ok sayida mekan ve etkinlik oldugu izlenir. Eserde
“kocaman duvarlarin” istiine geldigini hisseden ve yazgisinin digerlerinden farkl
olmas1 i¢in bas kaldiran kardeslerin en kii¢iigii 20 yasindaki Adela i¢in ev, bir
hiicreye doniisiir. Ancak Garcia Lorca’nin hiicre olarak niteledigi evin genis ve
konforlu bir mekan olarak aktarilmasi eserin Oziine baglilik acgisindan yeterli bir
duyarhilik sergilememektedir.

Tiyatro metni tek bir mekani seger ve eser orada geger. Sadece 15181n beyazlik
seviyesinde yapilan oynamalar 3 ayr1 perdede farklilik gosterir. Eserin temel iletisi
bu kapatilmis kadinlarin giderek daha sinirli ve kapatilmighiktan otiirii daha
tahammiilsiiz olduklarinin izleyiciye aktarimidir. Oysa uyarlamada, kisilerin odalarda
ve avluda ozgiirce dolastiklar1 gozlemlenirken eserin temel 6gesi olan “kapaliliktan™
da giderek uzaklasildig1 goriiliir. Ayrica eserde yer almayan pencerelerin filmin bazi
sahnelerine eklenmesi ve bunlardan igeri siiziilen 15181 bazi sekanslarda korunmasi
gereken los ortamlari aydinlia ¢evirmesi eserden Onemli kopuslara bir baska
ornektir. Yine de kiskang bakigsmalar ve diyaloglarda hiikiim siiren kizlar tizerindeki
ezici baski, bu evin genel anlamda psikolojik siddetin uygulandigi kapali bir mekan
olmaktan ¢ikmasina izin vermez.

Lorca tiyatro metninde yer alan oyun agiklama notlarinda mekan
betimlemesiyle ilgili olarak, mekanin sade ve ayrinti igermeyen Ozelliklerine
deginmistir. Bu notlar kisa ve oOzdiir. 1. perdede sadece, “Bernarda’nin evinde
duvarlar1 bembeyaz bir oda. Kalin duvarlar” aciklamasini yapar. 2. perdedeki
notunda bir degisim goriilmez: “Evin iginde bembeyaz bir oda.” 3. perdenin
basindaki betimlemede ise ¢ok az bir farklilik vardir: “Bernarda’nin evinin hafif
yesile calan beyaz renkteki avlusunun dort duvari. Gecedir. Dekor son derece
yalindir.” Bu notlarin ortak noktasi hep bir odadan, ya da duvarlarla 6riilii kapali bir

mekandan s6z etmesi ve duvarlarin renginin beyaz olmasidir.
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Sadece 3. perdenin baslangici gece oldugu i¢in beyaz duvara gecenin
yesilimsi yansimasi diiser. Beyaz duvarlar ev i¢indeki tekdiizelige ve ii¢ ayr1 perdede
yasanan mekanlarin birbirinden farkli olmadigina dikkat c¢eker. Bu aslinda o ev
icinde yasayan insanlarin hayatlarinin monotonluguna ve degismezligine isaret
etmektedir*’. Bernarda’nin tasidigi Alba soyadi Latince’de beyaz anlamma gelmesi
yaninda, safligi ve temizligi de temsil eder. Onun saflifa ve bekarete saplanti
derecesinde Onem vermesi ismiyle de betimlenir. Bu otorite timsali, kizlarinin
hayatindan ¢ok el degmemis olmalarini 6nemsemektedir. Ancak eser boyunca
Bernarda’nin siirekli siyah giydigi, olaylara dar kafaliligiyla yaklastigi, mutluluk
yerine slirekli bir hiiziin ve mutsuzluk arayisi iginde oldugu gozlenir. Tiim bunlar
soyadiyla bir tezat olusturmaktadir.

Eserde kullanilan mekanlarin kademeli olarak evin daha da igine dogru
kaydig1 gozlemlenir. Bu sekilde yazar tarafindan dort duvar arasinda klostrofobik bir
etki yaratmak amaclanmis, bunun yani sira klasik tragedya anlayisina uygun sade bir
mekan betimlemesi yapilmistir. Eserin mekan ozelliklerine gore kisiler her perdede
evin daha da i¢ kisimlarinda konumlandirilmig, boylelikle kapatilmishigin dozu da
artirilmastir.

Uyarlamaya geri dondiigiimiizde, bir filmi sadece evin bir i¢ odasinin dort
kalin duvari arasina kapatmak teknik olarak miimkiindiir, ancak ¢ok az yonetmen ve
yapimce1 boylesine sinirlayici bir uyarlama iglemine girme kararimi alabilir. Mario
Camus ve Antonio Larreta aldiklar1 karar dogrultusunda eserin s6z ettigi dort duvari
evin dis duvarlarina kadar genisleterek kullanmislar ve ev halkinin giin boyunca
yaptig1 aktiviteleri sergileyerek aktarimi sikici olmaktan uzaklastirmislardir. Eserde
sOzii edilen ¢ogu dnemli eylemin izleyiciye aktarildigini goriiriiz. Ydnetmen, yaratici
herhangi bir eylem arayisina girmeden, tiim estetik 6geleri ve dogru kamera agilarini
kullanarak eserde bahsi gegen eylemleri ve evin boliimlerini gorsellestirme
imkanindan faydalanmstir.

Camus, eserin 0ziinde olan ayrintilar1 izleyiciye bir bir aktarir, ancak temel
sorun, oyunun tiyatro sahnesinde izleyicisi lizerinde biraktig1 etkiyi uyarlamanin

birakamiyor olmasidir. Bunun nedeni onca giizel kdseye sahip genis bir evin kalin

* Edwards, a.g.e., s. 178.
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duvarlarla oriilii bir hiicreyi andirmamasi, bdylece seyircinin eserin 6ziinde yatan
kapatilmislik duygusunu yeterince yasayamiyor olmasidir.

Kamera kullaniminin da etkisiyle, evin bu kadar genis gosterilmesi ve
kisilerin ev i¢i dolagim ozgiirliiklerinin verilmesi mekansal betimleme yoniinden
tiyatro metnine gore daha gergekc¢i ve somut bir igerik sunmustur. Oysa metnin
izleyiciye vermek istedigi mekan fikri daha soyut ve belirsizdir. Yazar tarafindan
detayli mekan betimlemeleri sunulmamis, sahnelemede yalinlik tercih edilmistir.

Dort duvarin hemen ardinda bazen kasabadan gelen sesler isitilir, Pepe el
Romano’nun atinin nal ses sesleri, bekar annenin taslanmasi ve orakg¢ilarin sarkisi.
Evin i¢i aslinda “kuyularla dolu, ya zehirlenmigse diye suyundan korka korka icilen
koye” hi¢ de uzak degildir. Komsularindan nefret eden ve kasabalilar1 hor géren
Bernarda, otoritenin ve siddetin egemen oldugu diisiince sisteminde o nefret ettigi
komsulariyla birlikte yer alir.

Eserin ¢ok Onemli bir diger unsuru olan sahne 1siklandirmasinin (Lorca
aciklayici climlelerinde sadece beyaz odalardan ve 15181 tonundan s6z ederek temel
Oonemi bunlara verdigini gdstermistir) uyarlamada etkili bir sekilde kullanilamadigini
goriiriiz. Eserde, sahnenin losluguna ve ancak kap1 agilip kapanmalarinda ya da yari
aralik olan pencerelerden odaya sizan dogal 1s13a deginilmistir. Ozellikle de 1.
perdede kapilarin agilip kapanmasiyla 1s181in eve anlik olarak girdigi bildirilir.
Lorca’nin belirttigi bu 151k 6zellikleri Bernarda’nin evi ile dis diinya arasindaki
anlamsal farki agikga ortaya koyan bir sahne unsurudur. Baski ve yasaklarin hiikiim
stirdiigii ve klostrofobik bir etki yaratan evin karanlik i¢ odalariyla, mutlulugun ve
duygularin 6zgiirce ifade edildigi dis diinya arasindaki karsitlik 15181n zithgiyla ifade
edilir.

Bu zithk kisilerin giysilerine de yansir. Bernarda’nin her zaman siyah
giymesi, diger kizlarin son derece koyu tonlarda giyinmesinin karsisinda evin 15181
olmaya c¢alisan Adela’nin canlilik tagiyan yesil elbisesi ayn1 i¢ ve dis mekan 151k
karsithgr gibi evin iginde de renk karsithigi olarak izleyiciye sunulur. Yesil renk
simgesel agidan doganin canlandigi, umudun yeserdigi ve dayamikliligin arttigi

ilkbahara isaret eder”’. Isiklandirmada da dis diinyadan Bernarda’nin diinyasina sizan

47 Chevalier, a.g.e., s. 1057.

57



dogal 151k evde aymi canlandiric1 etkiyi yaratmaktadir. Ancak uyarlamada, Garcia
Lorca’nin i¢ mekanda yaratmay1 hedefledigi ve eserin 6zii acisindan 6nem tasiyan
151k yansimalarina gerektigi ol¢iide rastlanmamaktadir. Isiklandirmada vurgulanmasi
gereken losluk ve aydinlik zithgimin yakalanamadigi gozlemlenir. Bu da eserin 6zii

acisindan 6nemli bir simgesel kayiptir.

2.C. 2. Diyaloglarda ve Kkisilerde degisim

Diyaloglarda rastladigimiz en énemli degisimlerden biri filmin 5. sekansinda
Bernarda’nin matem evine gelen kadinlarla Bernarda arasinda gecer. Tiyatro

metninde diyalog su sekilde gelisir:

Ikinci kadin (Bernarda’ya): Tarla islerine basladin mi1?
Bernarda: Diin basladim.

Uciincii kadin: Giines kursun gibi ¢okiiyor.

Birinci kadin: Yillardir boyle sicak gérmedim.
(Sessizlik. Hepsi yelpazelenir.) (s.124)

Kasabanin dayanilmaz sicakligin1 vurgulayan bu konusmanin film metninde
tamamen degistirildigini, sicaklik yerine yagmurun yagdigina dair konugmalarin

yapildigini goriiriiz:

(Yagmur yagmaya baslar. Firtina ile karistk bu yogun yagmurun
ugultusu Bernarda’ya bagsaghigt dilemek igin gelen kadinlarin
oturdugu odaya dolar.)

Birinci kadin: Bu kadar yagmur tarlalarina iyi gelmese gerek!
Bernarda: Tanr korur.

ikinci kadn: Yillardir boyle yagmur gérmedim.(5. sekans)

Eserde verilmek istenen kasabanin kurak ve ¢orak tanimi diyalogda yapilan
bu degisiklikle oOnlenir ve bereketi simgeleyen suyun yani yagmurun kavurucu
glinesin yerine kondugu goriiliir. 6.sekansta avluda gorsellestirilen erkekler de
bastiran yagmurdan kendilerini koruma ¢abasindadirlar. Onlarin da yagmurdan
etkilendigi tiyatro metninde bulunmaz. Filme sonradan eklenmistir. Ik perdede
bulunan bu konusma haricinde anlamsal agidan eseri etkileyecek onemli bir diyalog

degisimine rastlanmaz.
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Film metninin yazarlar1 diyaloglarda yaptiklar1 ufak tefek degisimleri
genellikle eserin 1. ve 2. perdesinin aktariminda uygulamislar, 3. perdeye neredeyse
hi¢ miidahale etmemislerdir. Son perdenin aktariminda diyalog ¢ikarimi, bdliim
kaydirma ve ek eylem betimlemeleri gibi onemli degisimler yapmadiklar
gozlemlenmistir.

La Vanguardia gazetesi sinema elestirmeni José Luis Guarner bu
uyarlamanin metnin orijinal dilini, oyuncularin da titiz ¢alismasiyla ¢ok zarif bir
bicimde ortaya koydugunu, sonugta bu yaklasim filme biraz soguk bir hava kattiysa
da uygulamada Lorca’mn diline tam bir bagliligin s6z konusu oldugunu belirtir*.
Guarner uyarlama hakkinda, “Bu psikolojik terdr filminde olaylar kederli ve
melankolik bir sahnelemede yogunlagmis. Sadece en onemli anlarin altin1 ¢izmek
icin kullanilan topuk ritimlerinin (zapateo) haricinde miizik bulunmaz, efektler de en

aza indirgenerek istenen sadelik yakalanmistir,” diyerek olumlu goriis 6ne siirmiistiir.

Kisilerde yapilan degisimleri inceledigimizde, oncelikle kisilerin karakter
ozelliklerinin aktarilmasinda gerekli sanatsal yonetimin yapildigini goriiriiz. Metnin
Oziinden kopmadan, film siiresi i¢inde kapatildiklar1 evin iginde yasadiklari
bunalimlar1 ve kisilik ¢atismalarini kadin oyuncular ustalikla sergilemislerdir. Irene
Gutiérrez Caba’nin, kendinden emin durusu, otoriter ses tonu ve ifadesindeki
soguklukla otorite timsali Bernarda’y1 biiyiik bir ger¢ekeilikle canlandirdig: goriiliir.
Poncia’y1r canlandiran Florinda Chico ise gerek dogalligi, gerekse Lorca’nin
metnindeki tanimlamalarina uygun fiziksel 6zellikleriyle izleyiciyi ikna edebilen bir
kahya rolii ¢izmistir.

Kisilerin betimlemeleriyle ilgili uyarlamada sorun yaratan iki unsur
bulunmaktadir. Ilki eserde hakkinda “20 yasindayken bile giydirilmis bir sopaya
benzerken, 40 yasinda neye benzeyebilir ki?” diye s6z edilen Angustias’t canlandiran
Enriqueta Carballeira’nin filmin diger pek ¢ok unsurunda rastlandigi gibi ¢ekici
ozelliklere sahip olmasidir®. Eserde s6z edilenin aksine yiiz ve viicut hatlar1 son

derece giizeldir.

*8 José Luis Guarner, “La casa de Bernarda Alba”, La Vanguardia, Madrid, 21 Nisan 1987.
4 Janet Maslin, “A House Divided In Spain”, The New York Times, New York, 16 Aralik 1988.
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Kisi betimlemeleriyle ilgili dogrudan sorun yaratan daha da 6énemli bir unsur,
metinde 20 yasinda oldugu belirtilen kiz kardeslerin en kiigiigii olan isyankar
Adela’da yasanmistir. Gengligi eserin temel 6gelerinden olan, evin en canli ve hayat
dolu kisisi Adela, iinlii Ispanyol oyuncu Ana Belén tarafindan yorumlanmis. Lorca
eserinde kiz kardeslerin yaslarin1 bir bir belirtmis, bu anlamda belirsizlige yer
birakmamustir. Oysa film ¢ekildiginde Belén 37 yasindadir. Rakibi olan biiyiik kiz
kardesi Angustias’la aralarinda 19 yas fark olmasi gerekirken filmde bu iki kisinin
goriintlistinde boylesine biiyiik bir yas farki gozlemlenmez. Hatta yasit gibi
durmaktadirlar. Bu nedenden otiirii Ana Belén’in Adela rolii i¢in secilmis olmasi
cok dogru bir tercih gibi géziikmemektedir.

Sinema-edebiyat elestirmeni Jordi Ball6 da uyarlamay1 “Garcia Lorca’nin
yenilik¢i ve diizene ters diisen yaratici ruhunun cansiz goriintiilerle zayiflatilarak

sunuldugu”” gerekgesiyle elestirir.

2. C. 3. Belirtilen zamanlarda, zamansal yapida degisim

Oykiileme akisi temelde sirali gitmektedir. Ancak uyarlamada, asiklarin
tutkulu bulusmalarina, bu olaylarin gorgii taniklari olduguna ve gerilim anlarinin hep
geceleri yasandigina tiyatro metninden daha c¢ok dikkat ¢ekilmistir. Glindiizleri ise
kizlarin Bernarda’nin siki kontrolii altinda giinliik ev yasantilarini belirli bir ritiielde
sirdlirdiikleri gozlemlenir. Gece ile giindiiz gerceklesen olaylar arasindaki ritim
farkliliklar1 filmde esere oranla daha belirginlesmistir.

Belirleyici zaman koordinatlar1 yoniinden, eserin 6ziine sadik kalinarak belirli
yillara igaret eden konusmalar eklenmemistir. Ancak en ufak bir tarihsel zaman
dilimi belirtmemek de uyarlamanin inandiriciligini yok edecegi igin, kisilerin giyim
tarzi, evdeki esyalar ve diger arac geregler ile izleyiciye sadece hikayenin 1900-1920
yillar1 arasinda gectigi iletilir.

Eserin zamansal iletide amagladigi, zamanin nasil akip gectigini gostermek
degil, o bunaltict kapali ortamda zamanin bir tirli ge¢medigini izleyiciye

aktarmaktir. Ancak filmdeki hizla gegen saatler ve giinler, Lorca’nin eseriyle

>0 Jordi Balld, “Una Bernarda pompier”, Diari de Barcelona, Barselona, 22 Nisan 1987.
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aktarmak istedigi “zamanin bunaltarak yavas akis1” hissinden bu baglamda
uzaklasmistir.

Yagmurlu bir sonbahardan kasip kavurucu sicaklara gegilir, bunlarin arasina
birbirinden ¢ok farkli ev isleri ve giinliik eylemlerin de eklenmesi izleyiciye aylarin
Bernarda’nin evinde hizla akip gectigi hissini vermektedir. Bu sebepten otiiri,
mekanin ferah bir yapida sunumunun Otesinde zaman akisinin da hizli olmasi
yiizinden eserin 6zlinde bulunan ve yazarin izleyicisine aktarmay1 amacladigi “ruh

sikic1 ve zamanin yavas ilerledigi ortam”dan giderek uzaklasildigi gézlemlenir.

2. C.4. Eylemlerde degisim

Uyarlamanin ilk sekanslarinda Bernarda’nin yiiziiniin kameradan gizlendigi
goriiliir. Sadece figiir olarak verilmesi ya da konusmasi sirasinda hi¢ gdsterilmemesi,
ayrica ayna karsisindayken bile izleyicinin bakis a¢isindan yiiziiniin gizlenmesi
simgesel bir anlam tasir. Bu yaklasim, otorite 6rnegi Bernarda’nin kisiliginin ve
duygularinin bir duvar gibi olduguna ve ona ulagsmanin imkansizligina isaret
etmektedir.

Poncia ve Hizmet¢i arasinda gecen ilk diyalogun ardindan (bu, bir tiyatro
eserinin baglangicinda kullanilan geleneksel acilis sahnesidir) dramatik durum ve
Bernarda’nin kisiligi hakkinda izleyici olarak gerekli alt yapi bilgilerine erismis
oluruz. Bu sekansin ardindan kapilar agilir ve cenazeye katilan Bernarda’nin tanidik
ve akrabalar taziyelerini sunmak icin eve girerler. Lorca metninde eve giren kisi
sayisini ikiyiliz olarak belirtmistir, ancak uyarlamada bdylesine bir kalabalik s6z
konusu degildir. Kadinlar evin i¢inde, erkekler ise avluda goriintiilenir. Yakin plan
olmasa da erkekler, eserin aksine goriintiilenmistir. Kameranin hizla hareket ettigi bu
sahnede erkeklerin yas grubu ve giyim tarzlari net olarak goriiliir.

M? Josefa 32. sekansta Martirio’ya kucaginda tuttugu hayali bebegi gosterir.
Tiyatro metninde ise yashh kadinin kucaginda bir kuzu tutuyor oldugu
anlagilmaktadir. Ancak uyarlamada kuzunun yerini hayali bir bebek almistir. M*
Josefa aslinda hi¢bir sey tutmuyordur kucaginda. Bu sahnenin ©6nemi, Lorca

tarafindan anneligin Bernarda’nin evinin sinirlar i¢cinde gergeklesemeyecegine ve
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kucakta ancak hayali bir bebek tasinabilece§ine, bu arzunun asla
gerceklesmeyecegine isaret edilmesidir.

Aktarimda karsilasilan az sayida ancak onemli degisimlere ragmen ABC
gazetesi sinema elestirmeni Pedro Crespo bu uyarlamayi “Lorca’nin dramasinin
genis kitlelere hitap edebilen kabul edilebilir aktarim araci” tanimiyla nitelemis””,
tiyatro metnine bagliliginin yeterli olduguna, tarzinin biraz soguk olmasina karsin

kusurlarindan ¢ok erdemlerinin goz 6niinde tutulmasi gerektigine deginmistir.

2.D. DIYALOG DUZENINDE YER DEGISTiRME

2. perdede bulunan bazi sahnelenin sira degistirmesi haricinde uyarlama
boyunca Garcia Lorca’nin metnindeki olay ve diyalog siralama diizenine sadik
kalindig1 gozlemlenir. Tutulan matem, giderek gerilen ortam ve 6liim; giris, gelisme
ve sonug boliimleriyle, eserin baslangi¢c ve final boliimleri de tam olarak aktarilarak
verilmigtir.

Yapilan iglemler arasinda orijinal metnin bazi boliimlerinin parcalara ayrildigi
ve bunlarin uyarlama boyunca filmin farkli yerlerine dagitildigr goriliir.
Sinematografik kurallar kisiler arasinda gegen ¢ok uzun diyaloglarin boliinmeden
aktarilmasina tiyatroda oldugu gibi izin vermez. Hedeflenen akici diyalog ritminin
saglanabilmesi i¢in bu tiirlii uzun diyaloglar1 bolme islemi, film ritmi acisindan da
dogru bir uygulama olarak goriilmektedir. Bu bolmeler ve yer degistirmeler olmazsa,
uyarlama eserin bir tiyatro sahnesinde sergilenirken kameraya alinmis hali izlenimini
verecek ve sinema dilinden uzaklagma tehlikesi altina girecektir.

The New York Times yazari Janet Maslin®?, Camus’un Los Santos Inocentes
ile yakaladig1 basariy1 hatirlatirken, yonetmenin bu uyarlamada da eserin yalinligini
ve sembolik degerlerini korudugu, eserin trajik sonuna ise gerekli yogunlugu kattigi
yorumunu yapmistir.

11. sekansin baslangicinda Poncia ve Bernarda arasindaki konusma (s.143),
tiyatro metninde 11. sekans diyaloglarinin son konusmasidir. Ancak filmde 12.

sekansin baslangicinin denk geldigi sayfalarda Angustias ile Bernarda arasindaki

31 Pedro Crespo, “La casa de Bernarda Alba, de Mario Camus”, ABC, Madrid, 4 Nisan 1987.
>2 Maslin, a.y.
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konusma bulunmaktadir. Burada yapilmis kaydirma islemi 11 sekansin sonuna denk
diisen Bernarda-Poncia diyalogunun 11 sekansin basina kaydirilmis olmasidir.(s.135)
Ardindan Amelia ve Martirio’nun konusmalar1 akar. Sonra Bernarda’nin
Angustias’la olan diyalogu gelir. Aktarim sirasindaki bu kaydirma anlamsal
bitlinliigiini bozmamistir. Bu yer degistirmeyle amaglanan, sinematografik
Oykiilemeye ritim kazandirmak i¢in birbirini pesi sira izleyen iki sekansta ayni kisiye
yer vermeyip (bu durumda Bernarda’ya), bu kisinin bulundugu boéliimlerin arasina
onun konugmaci olarak i¢inde yer almadig bir bagka diyaloga yer agmaktir.

Oykii ritmi agisindan bu &rnekteki gibi, ancak bundan daha ufak ¢apli yeri
kaydirilan birka¢ climle vardir. Ancak bunlarin kaydirilmasi yukarida belirttigimiz
nedene dayanir. Clarin gazetesi sinema elestirmeni Carlos Berrutti’nin uyarlama
hakkinda, “Lorca’nin dehasiyla Camus’un sinematografik duyarliliginin bir araya

b

gelmesini miimkiin kilmis 6nemli bir yapitla kars1 karsiyayiz™>” sozleriyle de
belirttigi gibi, senaryodaki az miktardaki diyalog kaydirmalarinin eserin orijinalini

dikkate alarak, onu yoruma a¢gmay1 hedeflemeden yapildigini goriiriiz.

2.E. YERINE KOYMA VE DENKLIK ARAYISI

Tiyatro metninin 1. perdesinde (sayfa 131), erkeklere baktig1 iddiasiyla en
biiyiik kizin1 dévmek {izere Bernarda bastonunu kaldirir. Filmin 7. sekansinda ise
Bernarda’nin otorite simgesi baston yerine avluda eline gegirdigi bir at kirbaciyla
Angustias’a saldirdigr goriiliir. Aktarimda bastonu o sahneden cikarirken yerine
esdeger bir simgesel anlam iceren kirba¢ kullanarak denklik arayisina gidildigi
goriiliir. Kizina baston yerine kirbagla hamle yapan Bernarda’nin bu obje degisikligi

ile izleyici iizerindeki gerilimi daha da arttirmasi hedeflenmistir.

2. F. EKLEMELER

2. F.1 Olay orgiisiine etki eden sekanslarin eklenmesi

53 Carlos Berruti, “Garcia Lorca, con todo su vuelo y rigor”’, Clarin, Buenos Aires, 11 Kasim 1988.
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Filmin ilk sekansindan 6nce, mavi fon iizerinde tanitim yazilar1 aktiktan
sonra, sanki bir tiyatro perdesi aciliyormus gibi etki yaratan estetik bir 6genin
eklendigini goriiriiz. Sahne asagidan yukariya dogru tiyatro perdesi etkisi vererek
izleyici Oniinde agilir. Yonetmen filmin son sekansinda da yine aymi teknigi
kullanarak, sahnenin yukaridan asagiya mavi bir fonla kapanmasini saglamistir. Bu
islem perdenin kapandigina ve oyunun (bu durumda filmin) bittigine isaret eder. Bu
teknik Onerge, filmin bir tiyatro uyarlamasi olduguna dolayli yoldan da olsa 6nemli
bir atiftir. Dikey ac¢ilip kapanan sahne goriintiisii tiyatro perdesini simgelerken, filmin
senaryo yazarinin aktardigi tiyatro eseriyle baglarin1 korumaya ¢alismaktaki
goniilliliigiine de dikkat cekmektedir.

Ik sekansta kilisede Bernarda’nin &len 2. esi Antonio Benavides’in cenaze
toreni, ve devaminda Poncia’nin kasabanin bombos sokaklarinda eve dogru
yuriidiigli goriintiileri filme eklenmistir. Cenaze téreninin filme agilis sahnesi olarak
eklenmesinin sinematografik yonden bir islevi vardir. Izleyiciye tutulan yasin
nedenini aktarmakla kalmaz, ayn1 zamanda bu cenazenin getirecegi yas ve mutsuzluk
dolu eser igerigine de dikkat ¢eker.

Bernarda’nin kizlarmin yasadigi bastirilmis cinsel arzunun ifadesi 30.
sekansta avluda gece vakti gorsellestirilen ve huzursuz bir sekilde sinirli bir mekanda
dolasan at ile Ozdeslestirilir. Bu sekans aktarim sirasinda eklenmistir ve eserde
bulunmamaktadir.

Ek sekanslar arasinda bir diger énemli sahne de Adela’nin odasinin caminin
Oniine gelen Pepe el Romano’nin silueti ve ikili arasinda gecen cinsel igerikli
oksamalardir. Onlar1 birbirlerinden pencerenin demirleri ayirir. Bu aslinda metindeki
konusmalardan da anladigimiz bir olaydir. Bu cinsellik yiiklii sahnenin eklenmesi
eserin aktarimi yoniinden hem fazla gerek duyulmayan bir islemdir, hem de metnin
Oziinde asla betimlenmeyen bir sahnenin bilingli olarak eklenmesidir. Camus’un bu
sinematografik aktariminin esere oranla ¢ok daha fazla cinsellik 6gesi

bulundurdugunu goriiriiz.
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2. F.2. Eylemlerin ve betimlemelerin eklenmesi

Baz1 seri kamera dolasimlar1 (travelling) temelde islevsel bir anlatim
karakterine sahiptir. Ornegin kilisede cenaze tdreni bittiginde Poncia’nin eve gelisi
sirasinda ya da Adela ablasinin ¢eyizine bakarken kamera panoramik goriintiilerle
evin ¢ok daha fazla i¢ ve dis ayrintisini goriintiiler.

Filmin baglangicina ve bitisine eklenen Flamenko ezgisi, eserde
bulunmamaktadir. Tanitim yazilar1 akarken kullanilmasi olasi bir ezgi de degildir.
Yonetmen bu yanik ezgiyi ekleyerek gerceklesecek dramatik eylemlerin habercisi
olmay1 ve yazarin Flamenko evreniyle olan yakin iligkisinin altin1 ¢izmeyi
hedeflemis olabilir. Ancak yazarin eserinde herhangi bir yer ve cografi koordinati
ozellikle belirtmedigini ve bu dramanin “Ispanya’nin kasabalarindaki kadinlar1”
anlattigin1 vurguladig bilinmektedir. Bu ylizden sanatsal a¢idan onemli bir miizikal
0ge olmasina karsin bu flamenko ezgisinin dogrudan Endiiliis bdlgesini belirtmesi
yoniinden eserin hedefledigine ne denli bagli kaldig: tartigilir.

Bu acilis ve kapanig ezgileri haricinde uyarlamaya herhangi bir miizikal 6ge
katilmamis olmasi ise sdzlerin dramatik etkisini arttirirken, tiyatro eserine de baglilik
gostermektedir. Isitsel ekleme olarak sadece son sekansta, yani 34. sekansta
flamenko dansina 6zgili topuk dansinin (zapateo) giderek artan ritmi gerilimi
arttirmak, Adela’nin intihartyla sonuglanan dramatik olaylar oOrgiisiinii sonuca
ulastirmak amaclh eklenmistir. Bernarda ve kizlar1 Adela’nin cansiz bedenini
gordiiklerinde bu giiglii topuk ritmi de kesilir ve eve yine sessizlik ve matem havasi
egemen olur.

7. sekansta Adela, Martirio ve Magdalena arasinda bakigmalar tizerine kurulu
sessiz bir diyalog eklenmistir. 8. sekansta ise Angustias aynada kendini inceler. 10.
sekansta M* Josefa’nin Magdalena’ya seslendigi goriiliir. Tim bunlar yonetmen
tarafindan sinematografik anlatiya art1 bir drama etkisi katmak i¢in sonradan eklenen
ek eylemlerdir. 13. sekansta onemli bir ek eylem ve betimlemeye rastlanir. Adela
odasinda yatagina uzanmustir. Kalkar ve M® Josefa’nin kapisini agip disar1 ¢ikmasina
izin verir. Yagh kadin bol makyajli ve gelinlik giymis bir halde odasindan disari
cikar. Eserde Adela’nin anneannesine kapiy1 actigi, yash kadinin ise gelinlik giydigi

belirtilmemektedir.
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Senarist, eserin Ozgiirliik arayisi i¢indeki kisisi olan Adela’y1, M* Josefa’nin
odasinin kilidini acarak ona yardimci olacagi ek bir eyleme dahil etmistir. Yash
kadinin eserin genelinde odada kilitli tutulmasi ve hayalini kurdugu 6zgiirligii elde
edemeyisi, onun bu yazgisinin aslinda torunlarimin da yazgisi olacagina isaret eder™*.
24. sekansta yine M® Josefa “Bernarda” diye bagirarak kapisini zorlamaktadir. Yash
kadinin bu cirpinislart film metnine tiyatro eserinde oldugundan c¢ok daha fazla
sekansta yinelenmistir. Esere en sik katilan ek eylem, M" Josefa’nin sézleri ve
odasindan ¢ikma cirpiniglaridir. Bu ek eylemler ona filmde tiyatro metnine oranla

daha sik izleyici karsisina ¢ikan, daha etkin bir rol kazandirmistir.

Ayni zamanda sinema ydnetmeni olarak da tanidigimiz Juan A. Bardem,
1964 yilinda sahneye koydugu La casa de Bernarda Alba ile ilgi notlarinda eserin
Oziindeki mekan ve zaman unsurlariyla ilgili yapilmamasi gereken degisiklikleri

sOyle belirtmistir:

“Kalin duvarlar”. Bu belirtme 6nemlidir. Evdeki kadinlar1 soluksuz
birakmali ve kalplerini gémmeli. Bu yiizden, dramatik mekanimizla
dis diinya arasinda asla bir iletisim s6z konusu olmamali; dis diinya
asla i¢ mekanla iletisim kurmamalidir. Kisilerin giyim tarzlarinda ise
yoresellik sergilenmemelidir. Ancak 1910’lardaki kadinlarin genel
giyim tarz1 yansitilabilir. [...] Eser kostiim ag¢isindan yoresel bir giyim
sergilemekten kaginmaya izin verir ancak zamansal belirlemeden tam
olarak kacinilamaz, aksi takdirde eser zamansal anlamda kesin bir
soyutlamaya ugrar>".

Bardem’in de 6nemini vurguladigi gibi yerle ilgili konumlandiric1 bilgiler
eserde bilingli olarak acikca belirtilmemistir. Alt bashgi “Ispanya’nin kéylerindeki
kadinlarin dram1” olan eserde sadece beyaz duvarlara sahip bir ev betimlemesi
bulunur. Beyaz rengin iizerinde bu denli durulmasi, i¢indeki kadinlarin bulundugu

matem ortamina tezat olusturmasi yoniinden simgesel bir deger icermektedir.

> Feal, a.g.e., s. 101.
55 Juan. A. Bardem, “Introduccién”, en Garcia Lorca :La casa de Bernarda Alba, ed. Juan A.
Bardem, Barselona, Ayma, 1964, s. 109-114.
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Yonetmen ve senaristin diyaloglardan yaptiklar1 bir takim eksiltmeleri,
kisilerin evin odalarinda gerceklestirdikleri bazi kisa eylemlere doniistiirdiikleri
goriiliir. Bu, sinematografik anlatim i¢in gereklilik duyulan bir igslem olmustur.

Uyarlamada karsimiza c¢ikan bazi ek eylemlerin filme tiyatro metninde
rastlanmayan erotik imgeler kattigin1 soyleyebiliriz. Angustias’in geceleri odasinda
yalniz kaldiginda aynanin karsisinda kendisini inceleyip, sicaktan bunalan viicudunu
su ile serinletmesi (ki bunu filmde birden ¢ok kez yapmistir), ya da Adela ve
Pepe’nin birlikte oluslarina avludan taniklik eden Martirio’nun kendi bedenine
dokunmasi yénetmenin bu yaklasimina 6rnek verilebilir. Yonetmen tarafindan bu
sahnelerin ek eylem olarak filme eklenmesi uygun goriilmiistiir. Ancak eserin 6ziiyle
erotik imgelem agisindan baglarini koparmis olur.

Yonetmenin bu ve bunun gibi yaptig1 bazi degisimler elestirmenlerce de
gereksiz bulunmustur. Hatta iglerinden EI Mundo gazetesi sinema elestirmeni
Francisco Marinero, uyarlamaya su yonde bir olumsuz elestiri getirmistir: “Filmin
stilize edilis sekli oyuncular ve filmin yaraticilari i¢in kendilerini gosterebilecekleri
bir 1s1ltiya doniisiirken, kadinlarin yasadiklari trajedinin seviyesi tiyatro metnine gore
azaltilmigtir.”>

Yonetmen ve senaristin eserde bulunmayip uyarlamaya sonradan ekledigi
eylemleri filmin sekanslarini belirterek, eserin ise hangi sayfasina denk diistiiklerini

gostererek aktarmaya calisacagiz:

Sekans Ek Eylem Sayfa

4 Hizmetc¢i, Benavides’in odasinda merhumun ceketini tutar. | 123

Masasinin iizerindeki esyalarini hasretle koklayip oper.

5 Bernanda elindeki bastonla dua sirasinda hizla yere vurur. 126

6 M? Josefa kapisini zorlar ve “Bernarda” diye bagirir. Hizmetgi | 124

onu yatagina baglar.

6 Angustias avludaki erkekleri izler. 127
7 Bernarda duvarda asili olan kirbaci Angustias’a vurmak tizere | 131
eline alir.

%% Francisco Marinero, “La casa de Bernarda Alba”, El Mundo, Madrid, 12 Nisan 1996.
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8 Angustias odasinda c¢aresizce aynada kendine bakar ve aglar. | 132
Poncia kapiyi aralar ve ona bakar.

9 Bernarda odasinda kocasina ait giysileri Poncia’yla toplar. 132

10 M? Josefa odasinda bos bir besik sallamaktadir. 135

10 Angustias biiyiik annenin kapisini ¢alar ama azar isitir. O da | 135
odasinda bir mektup yazar ve Pepe’nin masadaki resmini
diizeltir. Bernarda odasinda mal paylasimi ile ilgili kagitlari
diizenler. Adela ise odasinda yesil elbisesini dener.

11 Amelia avluda Martirio’nun sagin1 yikar. 136

12 Angustias odasinda ayna Onilinde sagini diizeltir. Odasindan | 143
¢ikarken Bernarda ile karsilasir.

12 Angustias Bernarda’nin yiiziine kapiy1 ¢arpar. 144

13 Adela odasinda yatagina yatmis haldedir. Kalkar ve M"| 145
Josefa’nin kapisini agar. Josefa gelin gibi giyinmis, makyajli
bir halde odadan disar1 ¢ikar.

16 Angustias odasinda makyaj yapar. Pepe’nin atinin sesini duyar | 147
ve pencereye ilerler. Pepe’nin silueti pencereden duvara yansir.
Adela percereye dogru ilerler.

17 Poncia ve hizmet¢i mutfakta ekmek keserler ve kahvalti | 147
hazirlarlar. Hizmetgi ayakkabilar1 parlatir. Tiim aile kahvalti
eder.

17 Odada kizlar dikis dikerler ve dikisi bitirip hep birlikte | 153
kalkarlar.

18 Bernarda ve hizmetgiler siyah elbise giydirdikleri M® Josefa’y1 | 153
odaya getirirler ve kizlarla birlikte dua ederler. Gece at
nallarin sesi duyulur. Hem Adela hem de Angustias Pepe’yi
gormek icin odalarinin camina yonelir.

19 Adela avluda kuslara yem atar. Martirio ise gozlerini dikmis | 153
Adela’ya bakmaktadir.

23 Martirio ve Amelia orakgilar1 gérmek i¢in cama kosar. | 160

Martirio {izgiin ve heyecanlhdir.
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23 Martirio aglayarak odasina gider ve oturur. Bagmni | 161

kaldirdiginda annesi Bernarda’nin koltukta oturdugunu goriir.

24 Martirio yatagma uzanmis, yastiginin altina bir sey gizler. | 161

Uzgiin halde yatarken Amelia gelir ve yanina oturur.

24 Pepe’nin kayip fotografi yiiziinden ¢ikan tartisma sonrasinda | 167
kizlar koridoru terk ederler. Bernarda ise Poncia’nin yiiziine

oda kapisini kapatir.

25 M?® Josefa yataktadir. Adela ise biiyiik annesinin tirnaklarmi | 155
keser.
25 Adela, biiylik annesinin alnindan Oper. Poncia’nin odaya | 156

gelmesi ve sarf ettigi sozler lizerine odadan sinirlenerek ayrilir.

26 Poncia ve Bernarda evin bahgesine ¢ikarlar ve yiiriirler. 170
26 Kizlar dikis dikmektedirler. 172
27 Sokakta insanlar bir kadin1 dovmektedir. Bagrisirlar. 174
29 Hepsi masadan kalkip bir odada yeni mobilyalara bakarlar. 181

29 Odadan ¢ikarlar. Adela, Angustias’in ¢eyizlerine sinirle bakar. | 181

31 Adela, Martirio ve Amelia gece vakti avludayken, atin sinirli | 184

bir sekilde kendi etrafinda doniisiinii izlerler.

32 Poncia ve Bernarda bulasik yikar, pencereden avluya bakarlar. | 190
33 M?Josefa merdivenlerden iner. 191
35 Adela evin bir odasina aglayarak kosar ve demirlere yaslanir. | 198

Geri kalan herkes mutfaga girer.

2. F. 3. Dokiimanter sekanslarin eklenmesi

Tiyatro eserinde bulunmayip uyarlamaya eklenmis olan kisa dokiimanter
sekanslar, Bernarda’nin otoritesindeki kapatilmislik ortaminda kisilerin yaptiklar:
farkli eylemleri betimlemektedir. Bu sekanslar, topluca dua etme, farkli ev isleri,
ceyizin hazirlanmasi, dis duvarlarin kiregclenmesi ya da mutfak, dikis odasi ve avluyu
gorsellestiren ve evin koselerini ve kisilerin giinliik rutinini gdsteren bazi1 kisa

goriintiilerden olusur.
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Sinema-edebiyat elestirmeni Antonio Lara, Camus’un bu anlatimsal sistemi

hakkinda olumlu yonde degerlendirme yapmaktadir:

Camus, belirli bir risk almig olsa da Lorca’nin bu dramasimi kendi
uyguladigi anlatimsal sistemle gelistirmistir. Bunu yaparken eserdeki
kadinlarin giinliik yasam sekillerinden kesitler sunar. [...] Uyguladigi
bu yontemi elestirenler olacaktir, ancak anlatimsal mekanlarin
inanilirhigin1  gliclendiren bu uygulama, dramatik karsilagsmalarin
bulundugu sahneleri genisleten, agik ve akici bir nitelige sahiptir’’.

Dokiimanter degere sahip bu sonradan eklenen sekanslar dramatik olaylara
sinematografik bir ritim kazandirmay1 hedeflerken, kisilerin de dahil edildikleri ufak
tefek ek eylemlerle bu kisilerin tanimlarin1 da giiclendirmistir. Avludaki tavuklar ve
hizmet¢inin duvara kire¢ boya vurmasi (10. sekans), kizlarin dikis dikerken
goriintiilenmeleri (15. sekans), Poncia’nin buz kirarken gosterilmesi ve Bernarda’nin
salonda yelpazesiyle kendini serinletmesi (19. sekans), hizmet¢inin at1 temizlemesi
(23. sekans) ve Adela’nin kapt menteselerine yag siirmesi (28. sekans) bu
dokiimanter eklemelere 6rnek verilebilir.

19. sekansta avluda kafese kapatilmig bir keklik goriintiilenir. Bu ek sahnede
kafese kapatilmis keklik, Bernarda’nin kizlarinin iginde bulundugu durumu
betimleyen bir egretilemedir™. Tim bu dokiimanter eklemeler ve ayrintilarin
betimlenmesi, eserin 6zilindeki dramatik etkiyi bozmayacak bir sekilde tasarlanmistir.
At ve keklik gibi hayvanlarin, yazi masasindaki gereclerin ve mutfak gereclerinin
gorsellestirilmesi, ayrica limonata hazirlanmasinin gdsterilmesi, gorsel anlatim

yoluyla hayata iliskin gercekeiligi arttiran 6nemli detaylardir.

2. F. 4. Metin ici ima edilen olaylarin sunumunun eklenmesi

Uyarlamada tiyatro metninde hakkinda konusulan ya da ger¢eklesmis oldugu
bilinen bir takim eylemlerin sunumu eklenmistir. Ornegin Pepe el Romano’nun gerek
Adela ile gerekse Angustias ile bulustugu bilinir ancak bunlarin betimlemesi asla

yapilmaz. Garcia Lorca’nin bu eserinde herhangi bir erkegin goriintiilenmesi asla s6z

37 Antonio Lara, “Una imagen de la Espaiia eterna”, YA, Madrid, 8 Nisan 1987.
¥ M* D. Perea Barberd, “La casa de Bernarda Alba: Lorca y Camus”, Anuario de Cine y Literatura
en Espaiiol, No: 1, 1995, s. 83-92.
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konusu degildir. Bernarda’nin merhum ikinci esi Benavides’den ve cenaze gilinii
avluda limonata ikram edilen erkeklerin varligindan sadece diyaloglar i¢inde s6z
edilmektedir. Eserin heniiz basinda, Bernarda kizlarma kilise c¢ikist hakkinda
konusurken erkeklerin gozlerine bile bakilmayacagini, evdeki matem kabuliinde
erkeklerin karsisina ¢ikilmayacagini siki siki tembihlemistir. Bernarda Alba’nin Evi
“Erkek bulunmayan bir kadinlar dramas1” olarak bilinir. Oysa filmin 6. sekansinda
avluda limonata alan erkekler, 11. sekansta Pepe el Romano’nun atinin lizerinde eve
yaklagmasi, 16. , 18., 22. ve 28. sekanslarda ise Pepe’nin Angustias’la, ¢ogunlukla
da Adela ile gece bulugmalar1 sunulmustur.

16. sekansta Martirio ve Adela dikis odasinda Angustias’a bakarlar, sonra
Angustias odasinda hazirlanir. Hazirligin ardindan Pepe ile bulusurken kiz kardesleri
bu bulusmaya tanik olurlar. 18. sekansta ise Pepe ile Angustias arasinda ikinci bir
bulugsma gosterilir. Ancak bu kez Adela da odasinda Pepe’yi beklemektedir. 22.
sekans, bize Pepe ve Adela’nin pencerenin demirleri arasindan kucaklagsmalarini ve
Martirio’nun bu sahneye tanik olusunu sunar. 28. sekansta ise Angustias, Pepe
tarafindan reddedilmistir ve odasinda iiziintii i¢inde oturur. Bu sirada Martirio, Pepe
ile Adela’nin cinsel bir birliktelik yasadiklarina taniklik eder.

Lorca’nin eserinde sadece diyaloglar i¢inde ima edilen bu olaylarin tim
acikligiyla goriintiilenmesi yazarin eserinde vermeyi amacladig belirsizlik etkisini
yok edip, tiim dikkati bu eylemler iizerine yogunlastirir. Bdylelikle izleyici bu
bilgileri gorlintiiye dayali sunumlarla dogrudan 6grenir ve diyaloglar arasindaki ima
ve belirtilere dikkatini verme geregini duymaz. Oysa tiyatro metninde Pepe’nin
kizlarla yasadigi iliskiler konusundaki bilgi aktarimi kisiler arasinda gegen diyaloglar
arasindan yakalanmaktadir ve tiim dikkat konusmalarin iizerinde odaklanmaktadir.
Sinematografik dykiilemede bu bilgileri yansitan diyaloglar ilk bilgi olmaktan ¢ikip,
ikincil derecede tamamlayic1 bilgiye doniistiiriilmiistir. Bu yonden de tiyatro
metnine dnemli bir miidahale ve yeniden yorumlama yapildigi gézlemlenir.

Pepe ile kizlar arasindaki karsilagsmalarin sekans olarak eserin 1. perdeden II.
perdeye gegisiyle (16. sekans), II. perdeden III. perdeye gecisi (28. sekans) arasinda
konumlandirildig1 gozlenir. Tiyatro sahnelemesinde perde gecisleri arasinda kalan
“6li” yani “hareketsiz” zamanlar, yonetmenin sinema aktariminda bir takim gegis

sahnelerinin eklenmesiyle tamamlanmistir. Ancak kisiler arasinda ima edilen
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olaylarin sunumu yoluyla tamamlanan bu perdeler arasi gecislerde hep Pepe ile
kizlarin gbrsel betimlenmesi bulunmaktadir.

Bu durumda tiyatro metninde bulunan anlatic1 6zelligi de farklilik gosterir.
Diyaloglarda kendi yasadiklarini aktaran bir anlatici s6z konusuyken, sinematografik
Oykiilemede bu yasanan eylemleri, kendini Oykiiniin disinda tutan bir anlatici

izleyiciye aktarmaktadir.

Siddet ve gerginlik bu dramada belirleyici olan diger iki 6nemli 6gedir.
Cinselligini yasayan her gen¢ kadin bu kii¢lik kasabada bir skandala yol agar. Evlilik
dist dogurdugu bebegini dldiirmekle su¢lanan Librada’nin kizi kasabalilar tarafindan
ling edilmek tizeredir. Eserde bu olayi, ¢cevreden haber toplayarak gelen Poncia’nin
yaptig1 agiklamalardan biliriz. Ancak filmde bu olayin sunumu 27. sekansta, dis
mekanda, kasabanin sokaklarinda yapilir. Bu siddet olay1 toplum bilincinin kisileri
su¢ islemeye nasil yonelttigini gosterir. Bernarda, “Jandarmalar gelmeden isini
bitirsinler! Giinah isledigi yerde kizgin demirle daglasinlar!” derken, Adela karnimi
tutarak korkulu bir ifadeyle “Hayir, hayir!” der kendi kendine. Bu goriintiiler
izleyiciye bekledigi trajik finalin nasil olacagina dair 6nemli ipuglar1 vermektedir.

Eserde sadece ima edilmesine karsin Camus tarafindan goriintiilerle temsil
edilen bir takim olaylarla ilgili olarak, itibarli bir sinema dergisi olan Monthly Film
Bulletin elestirmeni Tom Milne, yonetmenin bu tutumu hakkinda olumlu goriis
bildirmistir:

Mario Camus, kasabanin tanitici goriintiisiinii, kilisedeki cenaze
torenini ve sokaktaki ling hareketini yaptig1 uyarlamaya eklerken,
bununla film boyunca hem metne bagliligin1 sergilemis hem de ima

edilen eylemleri gorsellestirme tercihiyle olay orglistinii daha gergekei
kilmustir®.

Filmin 31.sekansinda atin gece vakti avlunun kapali sinirlar1 icinde bunalmis
bir sekilde kendi etrafinda daireler ¢izerek dolastigi goriintiilenir. Simgesel olarak
atin kapatilmishk igindeki davranislari kizlarin saldirgan ve oOzgiirliik isteyen

tavirlarinin betimlenmesi olarak algilanabilir. Bu sahnenin eklenmesi eserin dramatik

%% Garcia Lorca, a.g.e., s.185.
5 Milne, a.g.e., s.03.
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0ziinli olumsuz yonde etkilemez, tam aksine atin bu sekilde betimlenmesi uyarlamay1
dramatik anlam ve anlatim yoniinden zenginlestirir.
Eserin 3. perdesinde komsusu Prudencia ile yaptigi konusmada Bernarda

attan soyle s6z eder:

Bernarda: Aygir. Ahira kapatildigi i¢in evin duvarlarinmi tekmeliyor.
(Bagirarak:)

Baglayip avluya ¢ikarin sunu!

Prudencia: Yeni kisraklara da bunu mu ¢ekeceksin?

Bernarda: Evet, safakta.

[...]

Bernarda: (6fkeyle kalkarak.) Bir seyi iki kez mi sOylemeliyim?
Cikarin sunu da samanin iistiine yuvarlansm. [...] Oyleyse kisraklar
agila tik, ama aygir1 serbest birak, yoksa duvarlar1 yikacak. (s179.)

Bernarda ile Prudencia arasinda gegen bu diyalog, edebiyat elestirmeni ve
simge bilimci Manuel Antonio Arango’ya gore, cinsel yoksunlugu ve soyutlanmisligi
bildirilir®. Arango, kapali mekanda giderek saldirganlasan atin bu davranisinn,
Bernarda’nin kizlar1 ve M* Josefa’nin davranislariyla paralel oldugunun g6z ardi

edilmemesi gerektigini sdylemektedir.
2. G. GORSELLESTIRMELER

Incelememizde filmin 1. ve 3. sekanslarinda yer alan Benavides’in kilisedeki
cenaze toreni eserde bulunmamaktadir. Bu torenle ilgili olarak sadece Poncia ve
hizmet¢inin aralarinda konustuklar1 goriiliir. Bernarda, kizlar1 ve yanlarinda eve
getirdikleri kadinlarin kiliseden geldikleri bilinir ama eserde bu tdéren yer almaz.
Filmin basina getirilen bu ek sekansin iki amaci vardir: I1ki kisileri izleyiciye kisaca
sunmak, ikincisi ise bu dramayi siiriikleyecek 6liim ve yas tutma siirecinin baslangi¢
noktasini belirgin kilmaktir. Téren sona erdiginde kamera Bernarda’nin kizlarinin
yiizlerini simetrik bir dolasimla (travelling) cepheden yakin plan alir. Sadece
Bernarda, yiizii yerine baston tutan bir el olarak goriintiilenir. Bunun amaci filmin
ilk sekansinda Bernarda’nin bu otorite simgesi obje ile biitiinleseceginin mesajini

izleyiciye, Onemli bir metafor olarak aktarmaktir. Kilisede gegen bu ek

6! Arango, a.g.e., s.173.

73



gorsellestirmeler film metnini zenginlestirmis, aciklayici olmus ve eserin 0ziine zarar
verecek bir islem olusturmamastir.

Ancak Garcia Lorca, eserinde ne Pepe el Romano’yu, ne de Bernarda’nin
evine taziyelerini sunmak i¢in gelen ve avluda durduklart bilinen, kendilerine
limonata servisinin yapildigindan s6z edilen erkekleri gorsellestirmistir. Oyunda
higbir erkegin sahnede gdziikmemesi yazar igin énemlidir. Ozellikle de Pepe’nin.
Ciinkii Angustias ve Adela’nin ugruna onca tartigma yasadigi, tiim digerleri 6zellikle
de Martirio i¢in kiskanglik nedeni olan ve en Onemlisi olaylart trajik bir sona
ulagtiran en Onemli dig giic eserde asla goziikkmeyip hep hakkinda konusulan
Pepe’dir. Diger kizlar Pepe’nin gelip gittigini duyduklarindan s6z ederler ancak
hicbiri onu gérmez.

Pepe’nin eserde hi¢ gorsellestirilmemesi delikanliyr ulasilmaz, hatta hayaleti
andiran bir varlik konumuna yerlestirir. Hatta o dis diinyay1, kalin duvarlariyla bir
hapishaneyi andiran evden kurtulabilmenin umudunu, heyecani, gencligi, cinselligi,
kisaca Ozglrligli simgeler. Zengin Angustias’la evlenip paraya kavusmayi
hedefleyen, gen¢ Adela’da ise cinselligi arayan bir  delikanldir.
Gorsellestirilmemesinin  temel amaglarindan biri de, Bernarda’nin kizlarinin
cektikleri acilar1 daha etkili kilmak ve onlar1 isyanin esigine getiren baskinin giiclii
varligina isaret etmektir®”. Yazar metninde sadece Pepe’nin adini ve onunla ilgili
birkag¢ ufak bilgi daha sunar.

Eserde sadece diyaloglardan biliriz, Pepe’nin Angustias’1 arada bir, gerg¢ek
aski Adela’yr ise her gece gormek i¢in atiyla evin duvarlarina yanastigini. Matem
evine gelen erkekler ise filmin 6. sekansinda avluda ellerinde limonata bardaklariyla
sohbet ederken yakin plan ¢ekimle gosterilmistir. Pepe el Romano ise atinin iizerinde
Bernarda’nin evine dogru gelirken 11. sekansta goriintiilenir. 16. , 18. , 22. ve 28.
sekanslarda ise kizlarin Pepe ile bulugmalar1 gorsellestirilmistir.

Yonetmenin bu sekilde, eserin 6n gérmedigi hatta ozellikle gizledigi bazi
goriintiileri filme katarak dramanin o6ziindeki ifadeyi zayiflattigi gozlemlenir.
Dirigido por dergisi elestirmeni Antonio Castro, Mario Camus’un uyarlamasini sert

bir dille elestirmistir. Castro, yonetmeni “orijinal metnin sahip olabilecegi tim giicii

62 Maslin, a.y.
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bir kenara atip metni yumusatmakla, bunu diiz ve uzlagsmaci bir sekilde filme

cekmekle”®

suclar. Bu elestirmen, adaptasyonda kisilerin birer kuklaya cevrildigi
goriislinii sunarken, Bufiuel ile Camus arasinda bir karsilastirma da yapmaktadir.
Bufiuel’in filmleriyle her zaman kural tanimaz bir meydan okuma tavri sergiledigini,
Camus’un ise zamanla yapimcilar tarafindan az ¢ok tanimis olan metinleri burjuva
bir izleyici kitlesinin kabul edebilecegi bir sekle sokup kameraya aldigini iddia
etmektedir®.

Bu elestirinin fazla sert oldugu yadsinamaz, ancak Castro bazi yonlerden de
haklidir. Camus, eserin bazi1 temel 6zellikleriyle oynamistir, bunun da biiyiik bir
boliimii gorsellestirmelerden olusur. Gereksiz yere ekledigi ayritilar su sekilde
elestirilebilir: La casa de Bernarda Alba, “Ispanya’nmn koylerinde” gectigi bilinen
ancak yeri yazar tarafindan kesin olarak 6zellikle belirtilmemis olan bir eserdir. Tam
olarak zaman da belirtilmemistir. Yazar Endiiliislii olsa da, eserine evrensel 6zellikler
kazandirmak icin bilingli olarak yer ve zamanda kesin bildirimlerden kag¢indigi
gozlemlenir. Zaten eserde Adela ve Bernarda arasinda gelisen ozgiirliik-otorite
catismasi da sadece belli bir doneme ait bir konu olmayip evrensel bir temadir.
Ancak uyarlamada Pepe el Romano sadece goriinmekle kalmayip, Endiiliis’iin tarihi
kentlerinden Cordoba’ya 6zgii sapkasi ve onu tamamlayan giyimi ile atinin tizerinde
gorsellestirilmistir. Bu gorsel ifade, eserin yer aldig1 cografi koordinatlari belirlemis
ve izleyiciye Ispanya’nin giineyini isaret ederek eserin vermek istegi evrensel iletiyi
g0z ard1 etmistir.

Kameranin 6nce bir siluet olarak gosterdigi, ardindan da atinin parlak tiiyleri
arasinda yiizii beliren Pepe’nin, iinlii aktor ve binici Alvaro Quiroga oldugu belli
olmaktadir.

Sinema-edebiyat elestirmeni Antonio Gutti, “Garcia Lorca’nin bu cinsellik
tizerine kurulu dramasina son derece sadik kalmis” sozleriyle uyarlamay1 olumlu
degerlendirirken, Lorca’nin bu eserinin sahnelenmesinde yonetmenin olagan
folklorik geleri sinemaya daha temkinli aktardigim savunmustur®. Ancak gerek

acilis ve kapanis miizigi olarak flamenko ezgisinin secilmesi, gerekse Pepe el

5 Antonio Castro, “Contintian las adaptaciones... La casa de Bernarda Alba”, Dirigide por, Madrid,
No: 146, Nisan 1987, s. 54-57.

64 Castro, a.y.

8 Antonio Gutti, “La casa de Bernarda Alba”, Cinco Dias, Madrid, 23 Nisan 1987.
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Romano’nun yoresel giysisiyle gorsellestirilmesi elestirmenin goriisiine aykiri
diismektedir.

Sonug¢ olarak s6z konusu aktarim iglemi, sinematografik agidan ne kadar
dogru ve profesyonel, hatta Pedro Miguel Lamet’nin soyledigi gibi “giizel bir film
yazmaya saf bir ornek”® olsa da, eserin 6ziinde bulunan ve anlamsal yonden énem
tagtyan bir takim oOzelliklerinin degistirilmis, kimi zaman da yitirilmis oldugu

gbzlemlenir.

3.3. “YERMA”NIN AKTARIM ANALIZi

Ispanyol kadin yénetmen Pilar Tdvora’min 1998 yilinda sinema diline
aktardigi Lorca’nin kirsal iiclemesinde bulunan bu tragedya tarzindaki eserini,
oncelikle filmin sekanslar1 ve tiyatro eserinin sahneleri bazinda birbirine denk diisen
boliimleriyle sema halinde sunacagiz. “—” isareti ile belirtilmis yerler eserin o
boliimiiniin sekans olarak filmde bulunmadigini, ya da tam tersi bir ifadeyle filme
sonradan eklenen bir sekansin tiyatro metninde yer almadigina isaret eder. Tiyatro
eserinin sayfa numaralart ve ilerleyen sayfalarda eserden yapacagimiz alintilar
Miguel Garcia-Posada’nin yayina hazirladigi ve yazarin tiim tiyatro eserlerinin bir

5967

arada bulundugu “Obras Completas II-Teatro””’ adli kitaptan alinmistir. Oyun ¢

perde ve 6 sahneden olusmaktadir.

Karsilastirmah boliimsel 6zet

SINEMATOGRAFIK OYKULEME TIYATRO ESERI

(sekanslarla belirtilir) (Perde ve sayfa numaralariyla belirtilir)

Sek.1.Ek sekans. Dokiimanter goriintiiler | ——

1. perde 1. sahne

Sek. 2 Juan ve Yerma s. 480- 482

Sek. 3 Yerma ve Maria s. 483- 486

5 Pedro Miguel Lamet, Resefia: Revista de Literatura, Arte y Espectaculos, No: 174, Madrid,
1987, s, 22-23.
%7 Garcia Lorca, Obras Completas I1: Teatro, s. 477-526.
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Sek.4 Gece avluda Yerma ayagini islatir.

Flamenko sarki

s.505

Sek. 5  Victor ve Yerma konusma

s. 486

Sek. 6 Ek sekans
Evin i¢i, odalari, Yerma ve Juan’in odasi

gorsellestirilir

1. perde 2. sahne

Sek. 7 Yerma ve yasl kadin karsilagma

s. 487- 490

Sek. 8 Ek sekans

Yerma ve Juan, tarlada konusmalart.

Sek.9 Yerma ve iki kizin yolda

karsilagsmasi ve konusmalari

5.490- 492

Sek.10 Ek  sekans. Dokiimanter

goriintiiler. Yerma ¢icek toplar.

Sek.11 Victor ve Yerma karsilagsma

Yerma ve Juan tartisma

s. 492- 493
s. 494

Sek. 12 Ek sekans. Yerma odasinda

Sek. 13 Ek sekans. Yerma’nin riiyasi

Sek. 14 Yerma kapisinin 6niinde

Camagirct kadinlarin konusmalari

s.495

2. perde 1. sahne

Sek. 15 Camasirci kadinlar

Iki goriimcenin gelisi

5.496- 497
s.498- 500

Sek. 16 Ek sekans. Victor ve Yerma koy
meydaninda karsilasir. Yerma ve ¢esme

basindaki kadinlarin konugsmalari.

2. perde 2. sahne

Sek.17 Juan ve kiz kardesleri evde.

s.502

Yerma ve Juan konusma. s.502- 505
Yerma’nin riiyasi. —
Sek. 18 Maria ve Yerma konusma s. 505- 507
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Yerma ve 2. kiz konusma s. 507
Yerma ve Victor karsilasma s. 508

Sek. 19 Victor ve Yerma s. 508- 509
(ev i¢inde konusma)

Juan ve Victor (Victor’un vedasi) $.509- 510
Sek. 20 Yerma yola ¢ikar. s. 510
Goriince evde Yerma’y arar, bulamaz. s.510

Sek.21 Ek sekans. Yerma mezarlikta

kadinlarla birlikte dua eder.

3. perde 1. sahne

Sek. 22 Dolores’in evinde Yerma ve
diger kadinlar.

Yerma ve Juan tartisma

s.511-514

s.514-516

Sek.23 Ek  sekans. Dokiimanter

goriintiiler. Ay ve yash kadin gortiliir.

Sek.24 Ek sekans. Yerma avluda

sandalyede oturur. Yanina Juan gelir.

3. perde 2. sahne

Sek. 25 Dokiimanter goriintiiler.

Evliyaya adaklar gotiiren neseli kadin ve

erkekler at arabalar1 tlizerinde sarki |s.516
sOyler.

Sek. 26 Yash kadin ve tiirbe ziyaretine | s. 517
gelen kizlarin konusmasi.

Sark1 sOyleyip dans edenler. E—
Yerma Dolores esliginde dua edip yiiriir. | s.518

Sek. 27 Yerma ve yash kadin s. 522-524
Sek.28 Yerma ve Juan konusma, |s.524-526

Yerma’nin Juan’i 6ldiriisii.

Juan’n Sliisiinii Maria’nin gormesi.
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1. EDEBI METIN VE FiLM METNI:
1. A. ESER VE UYARLAMA BIiLGILERI

Edebi metin: Yerma, Federico Garcia Lorca, 1934 (Eserin Miguel Garcia-Posada
editorliigiindeki basimi, Madrid, Galaxia Gutenberg, 1996)

Sinema metni: Yerma (1998). Yapim sirketi: Manga Films, YoOnetmen: Pilar
Tavora. Senaryo ve uyarlama: Pilar Tavora (Federico Garcia Lorca’nin ayni adli
eserinden uyarlanmistir). Sanat yonetmeni: Acacio D’Almeida.. Siire: 106 dakika.
Yapim yeri: Ispanya. Oyuncular: Aitana Sanchez-Gijon (Yerma), Juan Diego (Juan),
Irene Papas (yash kadin), Jestis Cabrero (Victor), Mercedes Bernal (Maria), Maria

Galiana (Dolores)
1. B. YAPIM BIiLGIiLERi VE SINOPSIS

Yapim bilgileri: Garcia Lorca’nin 1934 yilinda yayinlanan, kisirlik ve anne olma
isteginin bir kadinin saplantili tutkusu haline gelisini konu alan eseri Yerma, Franco
sansiirii ~ yiiziinden 60l yillarin  baslarma dek Ispanyol tiyatrolarinda
sergilenememistir®. Eserin beyazperdeye aktarimi da yaymm yilina gére oldukga geg
bir tarihte gerceklesir. Sevilla’li kadin yonetmen Pilar Tévora, farkli bolgesel kurum
ve kuruluslarin da yardimini alarak yazarin dogumunun 100. yilina denk gelecek
sekilde Yerma’yr 1998 yilinda beyazperdeye aktarmistir. Bu uyarlamada
Tavora’nin, konusmalarda Endiiliis bolgesine 06zgli aksani, miizikte ve
gorsellestirmelerde ise yine Endiiliis’e yonelik o6zellikleri belirginlestirdigi
gozlemlenir. Ozellikle Sevilla dogumlu Juan Diego’nun giineyli aksam
konusmalarinda 6n plandadir. Uyarlama, 2001 yilinda Ispanya’nin Huelva kentinde
yapilan Iberamerikan Sinema Festivali'nde Al-Andalus o&diiliine layik

goriilmiistiir.

%8 Francisco Maria Benavent, Cine Espaiiol de los noventa, Bilbao, Mensajero, 2000, s. 625.
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Pilar Téavora, projenin baslangic asamasinda daha 6nce herhangi bir kisi
tarafindan yapilmis bir seyi taklit etmeme karar1 aldigini belirtir. Endiiliis kékeninin
getirdigi bilgi ve kiiltiirel birikimine giivendigini, bundan gii¢ alarak riskli ve zor bir
uyarlama olan Yerma’yr sinemaya aktarmaya karar verdigini sdyleyen Tavora,
kendisiyle yapilan bir soyleside®, Endiiliis’ii tim dogalligiyla filmine yansittigini,
kendi kiiltiiriiniin miiziginden ve yakindan tamidig1 kiiltiirel 6gelerden yararlanarak
bu uyarlamada kendini dogru ifade edebildigini savunur. Kendisine yoneltilen,
“uyarlamanizda kisiler o doneme uygun giyinmiyorlar” elestirisi karsisinda ise bu

uyarlama ile hedeflediklerini s0yle agiklamstir:

Lorca gergek olaylardan esinlense de Yerma, kurgu bir kisidir ve o, bu
kurgu kisiyi bir sanat eserine doniistiirmiistiir. Onemli olanin onun
duygulariin, iginde yasattiklarinin 6ziinlin aktarimidir ve izleyiciyi
hikayenin &zline ¢ekmeyi, kisilerin giysilerinin o déneme ait olup
olmadig1 ayrmtisin1 unutmalarmni hedefledim. Olaylar Ispanya’da,
Italya’da, Cin’de ya da Hindistan’da ge¢mis olabilirdi, ileri ya da geri
kalmis sehirlerde gergeklesebilirdi ¢linkii bu toplum iginde yer alan bir
sorundur, sadece tek bir ulusa ait degildir. Ben sadece Yerma’nin
ruhunun derinliklerini yansitmayi istedim, bunun i¢in de gdorsel
unsurlarla oynayip risk almay1 sectim. Izleyicinin dikkati dagilmasin,
sadece duygulara odaklanabilsin diye lizerinde higbir sey bulunmayan
beyaz duvarlar ekledim ve evdeki esyalari en aza indirdim. Giysilerin
rengini bile izleyicinin dikkatini dagitmamasi igin toprak tonlarindan
sectim. Dis mekan c¢ekimlerini istismar ederek kullanmadim. Bu
estetik ve sanatsal agidan bir riskti”.

Tavora, bu uyarlamada konuya bir evrensellik katmayr amagladigini, o
ylizden tiyatro metninden giysi ve dekor betimlemesi anlaminda saptigini
belirtmistir, ancak filmindeki kisilerin aksanli konusmalar1 (6zellikle Yerma ve
Juan’in), ayrica flamenko miizigi ve dansi gibi &geler ister istemez bu Oykiiniin
Ispanya’nin giineyinde gectigine agik¢a isaret etmektedir. Y&netmenin esere evrensel
bir yon kazandirma arzusu ve bu arzunun sonucunda kisilerin giysilerini eserin
zaman ve uzam Ozelliklerinden arindirmasi elestirilere yol agmustir. Ornegin iinlii
sinema-edebiyat elestirmeni Carlos Aguilar, hazirlamis oldugu sinema rehberinde
Yerma’nin bu sinema uyarlamasini basarisiz olarak degerlendirmis, bunun nedenini

ise su sekilde 6zetlemistir, “Eserin orijinaline sadik kalma arzusu estetik olarak bazi

% Maria Cami-Vela, Mujeres detras de la camara, Madrid, Ocho y Medio, 2005, s. 211-212.
" Cami-Vela, a.e., s. 212.
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ogeleri giincellestirme kaygisiyla birlestiginde, Lorca’min bu o6liimsiiz eserinin
aktarim esnasinda bu iki egilim arasinda sikisip kaldigi gézlemlenir.””!
Tavora ile yapilan sOyleside “Dis mekan c¢ekimlerini istismar ederek

kullanmadim”"?

seklinde aciklama yapan yOnetmenin bu sozlerinin ise eserde
bulunmayan, ancak filme birden ¢ok kez eklenen dokiimanter dis mekan
cekimleriyle, hatta eserde i¢ mekanda gelisen bazi diyaloglar1 dahi dis mekana
tasimis olmastyla ters diistiigli gorlisiindeyiz. Uyarlamada yonetmenin dis mekanlara
verdigi onemi ve eserin aktariminda yaptigi mekan degisikliklerini incelememizin

mekanlar1 ilgilendiren “degisim” ve “eklemeler” alt bagliklarinda aktarmaya

calisacagiz.

Sinopsis: Yerma, gencecik yasta babasi tarafindan Juan’la evlendirilmistir. Juan
cifteidir ve tarlalart onun i¢in her seyden, esinden de Onemlidir. Yerma’nin ise
evlendirilirken tek bir avuntusu vardir, o da anne olmaktir. Anne olmaya duydugu
istek glinden giine yogunlasir ve sonunda bir saplant1 halini alir. Yasadigi toplum da
soyun ilerlemesini 6n gérmektedir, kadinin evlendikten sonra kendini gergeklestirme
sekli erkegine ¢ocuk dogurmak olarak goriiliir. Cocuk sahibi olmamaksa yasarken
Olmeye estir.

Yillar gecip de Yerma’nin anne olmakta gecikmesi c¢evresinde dedikodulari
baslatir. Geng kadin kocasi Juan’in tutkulu bir es olmadigindan yakinir. Bunu ona da
sOyler. Ayn1 zamanda igglidiisel olarak Yerma tek bir erkegin ¢ekimindedir, o da
¢oban Victor’dur. Ancak icgiidiileri ve tutkusu ile giiclii onur duygusu c¢atisir.
Yerma’nin benligindeki bu giiglii onur duygusu onun kendini Victor’a teslim
etmesini de onler. Oysa o ¢ok istedigi cocugu kendisine ancak ¢ocukluk agki olan
Victor’un verebilecegi hissini tasir. Ancak Victor da bir siire sonra siiriisiinii Juan’a
satarak kasabayi terk eder.

Yillar gecer ama beklenen ¢ocuk gelmez. Yerma ¢ocuksuz olusuyla ¢evrenin
alay konusu olur, kadinlar onu kii¢limser. O da evliyalara adaklar adar, dualar eder
ama ¢abalar1 sonugsuz kalir. Evden sik sik ¢ikmasi onu Juan’in su¢lamalarina maruz

birakir. Eserin 3. perdesinde ise Juan, ¢ocuk istemedigini ve bu hevesinden artik

' Carlos Aguilar, Guia del Cine, Madrid, Catedra, 2004, s. 1442.
2 Cami-Vela, a.g.e., s. 212.
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vazgecmesi gerektigini ona sert bir dille sOyler. Yerma ise kocasina duydugu 6tkeyi
ancak onu oldiirerek dindirir. Boylelikle cocugu olamadig icin suglayacak bir kisi
kalmadig1 gibi, bir yandan da ona olas1 ¢ocugunu verebilecek tek kisiyi de dldiirmiis
olur. Boylelikle kendini de sonuna degin ¢ocuksuz kalmaya, gelecegini bos ve trajik
bir sekilde yasamaya mahkum etmis olur. Yerma, Juan’in boynunu oldiiriinceye
kadar siktigini farkina vardiginda s6z konusunu bu ikilemini eserin trajik finalinde su

sOzleriyle yansitir:

Kanim bir bagka kam1 mijjdeliyor mu diye si¢rayip sigrayip
uyanmaksizin dinlenecegim artik... Ne istiyorsunuz benden?
Yaklasmaym... Oldiirdim oglumu... Kendi ellerimle 6ldiirdiim
oglumu... (s.526)

Yerma’nin can verecek bedeni can almistir. Yerma yiiziinden huzursuz
oldugundan yakinan Juan’a huzuru veren yine Yerma’dir. Sonsuz bir huzura
kavusturmustur onu. Kendisi de arttk umut ile umutsuzluk arasinda gelgitler
yasamayacaktir. Umudu 6ldiirerek huzura kavusur. Oliim hem sonsuz bir sevgisizlik,
coraklik, yalmzlik ve umutsuzluk, hem de sonsuz bir dinginlik getirecektir

Yerma’ya. Sadece ona da degil hem Juan’a, hem de hayallerinde konustugu ¢ocuga.

2. UYARLAMA ISLEMLERININ ANALIZi

2. A. BASLIK: Eserin orijinal adi olan Yerma filmin de adidir. Ancak eserin
aciklayic1 alt adi olan ve Lorca’nin eserin 6nemli bir boliimiiniin siirlerden
olustugunu belirten “Uc¢ perde alti sahnelik trajik siir” tanimi filmde
kullanilmamistir. Bu yOnden uyarlama eserin siirsel yapisim adiyla belirtmeyi

gerceklestirmemis olur.

2. B. CIKARILANLAR
2. B. 1 Cikarilan eylemler

Eserin baginda (1.perde 1.sahne) anlamsal agidan son derece 6nemli bir eylem

tanimu ve 1s1kla ilgili betimlemeler vardir:
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Perde acildiginda Yerma, ayaklarmmin dibinde bir is sepetiyle
uyumaktadir. Sahne, diisleri andiran garip bir 1s1ikla aydinlanmigtir. Bir
¢oban, ayaklarinin ucuna basarak sahneye girer. Sabit bakislarla
Yerma’ya bakmakta, beyazlar giyinmis bir cocugu elinden tutmaktadir.
Cobanin ¢ikip gidisinden sonra sahne i¢ acgici bir bahar 1sig1yla
aydinlanir. (s.480)

Bu sekilde oyunda Yerma’nin ayaklarinin dibinde duran is sepetine dikkat
cekilir. Bu nesne izleyiciye onun sorumlulugunda olan ev islerini ve es olma
gorevlerini hatirlatmaktadir. Bunlar hayatin onun i¢in bigtigi gerceklerdir. Oysa
cocukla ilgili gordiigii riiya onu gergegin disina tagir. Rilyasinda gordiigii coban ve
beyazlar i¢inde bir melegi andiran c¢ocuk, riiyadan uyandiginda Yerma’ya bahar
15181yla aydinlanmig taze ve ferah bir ortamda oldugu hissini verir. Bu tanim ve
eylemler izleyiciye heniiz eserin basinda Yerma’nin hayalinde neler yasattigini
gosterir. Bu sahnede hakim olan beyaz 151k umudu ve hayalleri simgelemektedir’”.
Ancak filmde Yerma’nin ¢oban ve g¢ocukla ilgili gordigii riiya tamamen
cikarilmistir. Yerma salonda oturdugu koltukta uyanir, masada duran kutunun ise bir
is sepeti oldugu zar zor anlasilabilmektedir. Kamera ¢ok kisa bir siire sepeti gosterir.
Lorca’nin eserinin baslangicinda biiyiik bir simgesel 6nem yiikledigi 151k tekniklerine
de rastlanmamaktadir.

Yine eserin ilk perdesinin 1. sahnesinde Yerma Juan’a “Evet, ama isteyerek
beklemeli...” derken kocasina sarilip onu Optiigii bildirimi yer alir. Ancak filmde
bdyle bir eylem bulunmamaktadir. Juan evden ¢iktiktan hemen sonra Yerma’nin elini
once karnina gotiirdiigline sonra da dikis dikmeye koyulduguna eserde bulunmasina
karsin uyarlamada rastlanmaz. Yerma’nin dikis dikerek ¢ocuguna sdyledigi 6zlem
dolu sarki da aktarimdan g¢ikarilmistir. Eserin finalinde yer alan Juan’in 6lmeden
once Yerma’'ya yaklasip onu kucaklamasi ve Yerma’nin buna izin vererek
konusmaya devam etmesi(s. 525) sahnelerine ise filmde yer verilmemistir. Yonetmen
l.sekans haricinde Juan ve Yerma’nin sarildiklarini gosteren sahneleri aktarimdan
cikarmistir. Bunlarin haricinde eylemlerde herhangi bir ¢ikarima rastlanmaz. Ancak

uyarlama isleminde eserin orijinaline ¢cok miktarda ek eylem ve ek sekans katilmistir.

7 Edwards, a.g.e., s. 169.
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2. B. 2 Cikarilan tanimlar

2. perdenin 2. sahnesinde Yerma, eve ¢esmeden testilerle su getirir ve testileri
yere koyar. Tiyatro oyununda 2. sahne boyunca su dolu testiler hep izleyicinin gozii
oniinde dururlar. Gorevleri, Yerma’nin susuzlugunu ve c¢orakligini izleyiciye siirekli
olarak hatirlatmaktir’*. Hatta gériimcelerden biri yine ayni sahnede testilerden birini
bir ¢canaga bosaltir. Sinema aktariminda ise testilerin sayisi teke diisiiriilmiis ve sahne
boyunca izleyicinin goziinden gizlenmistir. Sadece Yerma’nin elinde bir testiyle eve
girdigi goriiliir. Gorlimcenin testiden ¢anaga su koymasi da ¢ikarilmistir. Oysa eser
boyunca su ile ilgili yapilan tim benzetme ve atiflar, Yerma’nin ciimlelerinde
susuzlugunu bildirdigi tiim yakinmalar sahne boyunca gdsterilmesi gereken bu su
testilerini simgesel yonden anlamli kilmaktadir. Uyarlamada eserin bu onemli
simgesel ayrintisina gereken 6nem verilmemistir.

Eserin sonunda, Yerma Juan’1 6ldiirdiikten sonra “sahne ardindaki kalabalik
kosarak sahneye girer. Ziyarete gelenlerin korosu duyulur” (s. 526) bildirimi yapilir.
Oysa aktarimda gelen yalnizca Maria’dir, ondan bagka gelen olmaz. Koronun yerini
ise yanik sesli bir kadinin séyledigi flamenko ezgisi alir. Ve film bu degisiklikle sona
erer. Filmin basina eklenen dokiimanter sekanstaki neseli miizik, trajik finalde yerini
yanik bir ezgiye birakir. Miizikteki bu degisim Yerma’nin umut dolu beklentisinin

finalde umutsuzlukla son buldugunu isaret etmektedir.

2. B. 3 Cikarilan Kkisiler

Uyarlama islemi siiresince eserde yer alan kisilerde herhangi bir ¢ikarma

yapilmadig1 gézlemlenir.

2. B. 4 Cikarilan diyaloglar

Eserin aktariminda bazi 6nemli konusma ve siir boliimlerinin ¢ikartildigina

rastlanir. Bu bdliimlerin  eser agisindan tasidi§i 6nemi sirasiyla aktarmaya

™ Edwards, a.e., s. 168.
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calisacagiz. Eserin aktarimdan ¢ikarilan diyalog ve boliimleri Tahsin Sara¢’in
Tiirk¢e’ye yaptigi Yerma gevirisinden” alinmis olup, ¢ikarmalarm eserin hangi
sayfalarinda yapildig: ise sekans incelememizde de basvurdugumuz Miguel Garcia-
Posada’nin editorliigiinii yaptig1r “Obras Completas de Federico Garcia Lorca”

adli yapit tizerinden belirtilmistir.

1. PERDE 1. SAHNE

1. perdenin ilk sahnesinde, eserin baslangicinda bulunan Yerma’nin gordiigi

riiyadan uyandiginda sahne arkasindan 4 dizeden olusan bir ninni duyulur.

Yavruma, uyuyan yavruma...
Kuzuma, yavru melegime...
Kirlarda bir kuliibe yapacagiz.
Girip i¢ine saklanacagiz. (s.480)

Yerma’nin dogmamis bebegine sdyledigi diisiiniilen bu ninni uyarlamaya
alimmamis, ¢ikarilmistir. Oysa 2. perdedeki ¢amasir yikayan kadinlarin koro halinde
sOyledigi sarki gibi bu 4 dizenin de eserin siirselligi yoniinden 6nemi vardir. Sadece
Yerma’nin kendisinin eser boyunca seslendirdigi 5 kisa sarki bulunmaktadir. Bunun
haricinde de sarkilar vardir. Lorca’nin, eserin siirselligine verdigi 6nem eserin alt
bashigi olarak belirledigi “U¢ perde alti sahnelik trajik siir” tamminda da
gdzlemlenir. Siirselligi eserin dziiyle ilgili en Gnemli unsurlarm baginda yer alir’®. Bu
0geye gelecek en ufak bir kisitlama bile aktarimda siirselligin siliklesmesine neden
olmaktadir.

Ayrica bu ninni, oyunun ana temast olan Yerma’'nin saplanti derecesinde
ocuk isteginin de izleyiciye ilk olarak aktarildigi dizelerdir’’. Bu agidan da film
metninden ¢ikarilmasi izleyiciye gonderilen igeriksel iletinin yok olmasina neden

olmustur. Yerma’nin giderek saplantiya doniisen anne olma istegi 3. perdede onu

> Federico Garcia Lorca, Biitiin Oyunlan 1- Yerma, Cev. Tahsin Sarag, Istanbul, Adam Yayinlari,
1982, 5.85- 140.

76 Mildred Adams, Garcia Lorca: Playwright and Poet, New York, Braziller, 1977, s. 198-199.

77 Luis Fernandez Cifuentes, “El lenguaje de las palabras en Yerma de Garcia Lorca”, Historiay
Critica de la literatura espaifiola 7/1, Ed. Francisco Rico, Madrid, Critica, 1990, s.419.
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iyice saldirganlastiracak, kendini evliya tiirbelerinde dua ederken bulmasina ve
kadere meydan okumaya itecektir.

Garcia Lorca 1930 yilinda, Yerma sahnelenmeden 4 yil 6nce ¢ocuk ninnileri
tizerine “Las nanas infantiles” baslikli bir deneme yazisi yaymlamis ve ninniye
verdigi énemi bununla da bildirmistir. Ona gére Ispanyol ninnileri diger Avrupa
tilkeleri ninnilerinden farkli bir 6zellik tasir. Yazar soz konusu 6zelligi su sozleriyle
belirtmistir: “Avrupa {ilkelerindeki ninniler sadece besikteki bebegi uyutmayi
amagclar, oysa Ispanyol ninnileri gocugun hassas bilincine de seslenir.[...] Diinya’nin

dramatik olgusunu aktarir, cogu kez gercekeidir, sozleri de dramatik melodilere

. . 78
uyum gosterir.”

Yerma: Nereden geliyorsun canim ¢ocugum?
“Ayazin o keskin, o sivri dorugundan.”
Soyle peki, ne istersin canim melegim?
“Istedigim urbalarinin sicaklig1.”
(Ignesine iplik gegirir.)
Hele bir kipirdasin giineste dallar...
Hele bir figkirsin dort yandan piarlar...
[...]
“Istedigim memelerinin o ak tepecikleri. ..
Hele bir kipirdasin gilineste dallar
Hele bir figkirsin dort yandan pinarlar. ..
(Dikis dikerek)
Peki kuzum benim, peki melegim!
Ugruna yirtinip paralandigim.
Bilsen ne acilar, ne sancilar duyacagim.
Sana ilk besik olacak karnimda.
Ne zaman geleceksin, bari melegim!
“Yasemin koktugunda tenin.”
Hele bir kipirdasin giineste dallar...
Hele bir figkirsin dort yandan pinarlar... (s. 482- 483)

Juan, Yerma’ya disar1 ¢ikmasindan hoslanmadigini sdyler, yerinin evi
oldugunu bildirir ve ¢ikar. Yerma dikis kutusuna yonelir, elini karninda gezdirir ve
dikis dikmek tizere oturur. Ardindan da bir ¢ocukla konusuyormus gibi bu karsilikli
konusma igeren siiri kendi kendine okur. Ancak uyarlamada hem bu eylemler hem de

bununla baglantili olarak Yerma’nin dogmamis ¢ocuguna okudugu bu siir

¥ Cifuentes, a.y.
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cikartilmistir. Oysa siirin ilk dort dizesindeki sozler Yerma’nin anne olma
icgiidiisiiniin ne denli gii¢lii oldugunu, hatta evlilikten tek beklentisinin bu ¢ocuk
oldugunu’ ve ona olan 6zlemini anlatir. Siirin devaminda ise onu diinyaya getirmek
icin ¢ekecegi sancilara seve seve razi oldugunu belirtir.

Baskisinin yani Yerma’nin agzindan dokiilen bu uzun siir esere 6nemli bir
dramatik canlilik katmaktadir. Yerma’ya gore doganin canlanmasi kendi
dogurganligin1 ve bedenen canlanmasini, sonug olarak da bekledigi bebegin gelisini
mijjdeleyecektir®®. Bu yiizden doga betimlemeleri de simgesel boyutuyla bu
dizelerde 6nemli bir yere sahiptir. Diaz-Plaja bu siiri baskisinin monologu olarak
degerlendirirken, bu monologda rastladigimiz “Hele bir figkirsin dort yandan
pmarlar” dizesinde eserin genelinde simgesel bir anlam tasiyan suyun burada da
verimliligi ve dogurganligs, ayrica anne siitiinii de ifade ettigi gorilir®'.

Lorca’nin eserlerinde insan viicudunun bazi bdliimlerinin birer cinsellik
simgesi olarak betimledigini belirten Manuel Antonio Arango, kadin viicudunun
karin bolgesinin de bu simgeler arasinda bulundugunun altin1 ¢izmis®* ve bu siirin
“Bilsen ne acilar ne sancilar duyacagim, sana ilk besik olacak karnimda” dizelerini
bu simgesel kullanima 6rnek gostermistir.

Bu siirle ilgili bir diger 6nemli yorum ise Carlos Feal’den gelmistir. Feal, bu
siirde annesine cevap veren ¢ocugun, belirsiz bir yerde terk edilmisc¢esine diinyaya
gelmeyi bekleyen bir varhik olarak esere dahil edildigi yorumunu yapmustir®.
Boylelikle siirde cocugun da annesini aradig1 ve aile birligine dahil olma arzusunu
bildirdigi, anne sicakligina kavusmak icin sabirsizlandigr belirtilir. Aslinda
sabirsizlanan Yerma’'nin kendisidir ve bu siirde dogmamis ¢ocugunun i¢ sesi olarak
da kendini konumlandirir. 1. sahnenin 2. perdesinde yasl kadinla yaptig1 konusmada
kendini kendi cocugu gibi hissettigini “[...] Mini minnacik... Uysal... Kendi

kendimin kiigiiciik bir kiztymisim gibi”(s.489) sozleriyle belirtir. Ancak Yerma’nin

™ Angél Sopena Ibafiez, Concepto de la mujer espaiiola en la obra de Garcia Lorca, Madrid,
Liade, 1996, s.33.

% Diaz-Plaja, a.g.e., s. 211.

81 Ildefonso-Manuel Gil, “Introduccién”, en Garcia Lorca: Yerma, Ed. Ildefonso- Manuel Gil,
Madrid, Catedra, 2001. s.24.

%2 Arango, a.g.e., s. 168-169.

% Feal, a.g.e., s. 64.
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cocuk saplantisinin trajik boyutlara varacaginin isaretini veren bu 6énemli climlenin

de film metninden ¢ikartildig1 gézlemlenir.

Maria: Bilmem. Ama evlendigimiz gece dudaklar1 yanagimda habire
bundan s6z ediyordu. Onun kulagimdan i¢ime akittigi simsicak bir
giivercin sanki gocugum. (s.484)

Maria’nin hamile oldugunu Yerma’ya miijdeledigi bu konusmada gen¢ kadin
kocasinin kendisini ¢ok sevdigini ve baba olmay1 arzuladigini anlatmaktadir. Maria
cocugu nasil biiylitecegini bilmemektedir, oysa Yerma onun aksine son derece bilgili
oldugunu konusmanin devaminda gosterir. Ancak bu sozleriyle Maria, kocasiyla
evliliginin, Yerma ve Juan’inkinin tam tersi oldugu gercegini izleyiciye aktarir™.
Eserde Yerma ve Juan arasinda gecen ilk diyalogda Juan giiliimseyerek, “Hem, huzur
dolu yillar olacak bunlar. Islerimiz iyi gidiyor. Sonra parami har vurup harman
savuracak cocugumuz da yok” (s. 481) sozleriyle c¢ocuk istemedigini agikga
belirtmistir. Juan’in bu yaklasimi Maria’nin kocasininkine ters diismekte ve
Maria’nin  mutlulugunun aksine Yerma’yr gelecekte bekleyen mutsuzlugu

bildirmektedir.

1.PERDE 2. SAHNE

Yerma: [...] susuzluktan Olen bir kadindan istedigi tek seyi
esirgiyorsun. (s. 489)

Yerma, 14 ¢ocugu oldugunu sdyleyen bilge goriiniimlii yash kadina, ¢ok
arzuladig1 ¢ocuguna nasil kavusacagini sorar. O da onunla konusmayr reddeder.
Yerma’nin buna karsi verdigi yanitta yine su imgesine atifta bulunmaktadir.
Susuzluktan yani bereketsizlikten dlmek tizere oldugunu, adi gibi ¢orak ve kuru
oldugunu bu ciimleyle bir kez daha vurgulamaktadir. Eserin bu kisminda Yerma ve
Juan’in evleneli 2 yil 20 giin oldugu bildirilmektedir. 2 y1l beklemenin ardindan bile
susuzlugu bu denli gii¢lii olan Yerma, izleyiciye bu susuzlugun eserin devaminda

geng kadinin dayanamayacag bir boyuta varacagini haber vermektedir.

8 Frazier, a.g.e.,s. 118.
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Victor’un sesi: (Sark: soyleyerek.):

Neden bdyle yalniz uyursun goban?

Neden boyle yalniz uyursun?

Daha giizel gegerdi uykun

O siislii yiin ortiilerin {istiinde.

Neden boyle yalniz uyursun ¢oban?

Yerma: (Dinleyerek):

Neden bdyle uyursun ¢oban?

Daha giizel gecerdi uykun

O siislii yiin ortiilerimin {istlinde.
Karanlik bir barmnak, tastan

Coban.

Bir gomlek, kiragidan

Coban...

Ve kiil rengi kamiglar kigin.

Ot doseginin gecesinde.

Igneler serpmekte mese agaci.

[...]

Ne ister bu dag senden?

Bu dagin otlar1 zehir zemberek
Yavrum 6ldiirmeye hazir seni
Katir tirnagi dikeni. (s.492)

Victor’un sdyledigi bu ¢oban tiirkiisli uyarlama esnasinda filmden ¢ikarilmus,
onun yerine Yerma’'nin kendi bdliimiinde sdyledigi “[...] yastiginin altinda ¢oban.
Ve kadin sesini duyarsin ancak. Sularin higkirnigindan [...]” dizeleri Victor’un
agzindan verilmistir. Sarkinin geri kalanina, Yerma’nin Victor’u dinleyerek tekrar
ettigi dizelere yer verilmemistir. Yerma’nin Victor’un bu tiirkiisiinii tekrar etmesi
uyarlamada gosterilmez. Tirkiiniin tamami neredeyse senaryoda ortadan
kaldirilmistir. Oysa Victor’un sdyledigi Yerma’nin ise bir yanki gibi tekrar ettigi bu
dizeler ikisinin de birbirine olan ve gizlemeye calistiklar1 derin hisleri agiga
cikarmaktadir®. Bu siirin hemen ardindan aralarinda gecen konusmada da her ikisi
cocuk gibi heyecanli, kalpleri agizlarindadir. Juan’in Yerma ve Victor’u bir arada

gordiigii ve ikisinden siiphelendigi ilk an da eserin bu boliimiindedir.

Yerma: [...] Agzindan pinarlar aktyor sanki. (s.493)

% Honig, a.g.e., s. 153.
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Yerma’nin Victor’un sesine olan hayranlhigini belirtirken sarf ettigi bu climle
yine su ile ilgili simgesel bir bildiri sunar. Yerma’nin Victor’a kars1 duydugu ask
acist ve bu askin gergeklesmesine duydugu 6zlem “akan pinarlar” sozleriyle disa
vurur. Kendisi bunu gizlemeye calissa da, séz konusu pinarlart Victor’'un agzindan
icmek istedigi anlasilir®. Yine ayni perdede bilge yash kadinin Yerma’ya “Su gibi
kendiliginden akip gelir ¢ocuklar” (s. 488) ve ¢cocuk sahibi olmas1 i¢in gen¢ kadina
Onerdigi “onlarla ayni1 kadehten igmekten, dudak dudaga olmaktan hoslanmak gerek”
(s.489) sozleri de uyarlamadan ¢ikarilan bu climlenin simgesel ag¢idan Onemini
gostermektedir.

Yerma Victor’a bu ciimlenin ardindan kocas1 hakkinda “kuru bir kisiligi var”
diyecektir (s.493). Yerma’'nin yaptig1 bu karsilastirma sahneye anlam yogunlugu
katar. Victor’un su pinari ile Juan’in kurulugunda Yerma’nin asla dogamayacak

¢ocugunun bogulmaya mahkum oldugu anlagilmaktadir.
2. PERDE 1. SAHNE

IV. Camasir yikayan kadin: Evleri gitgide cehenneme doniiyor.
Biitiin giin goriimceleriyle duvarlar1 badana ediyorlar... Bakirlari
parlatiyorlar...  Camlari  hohlaylp  temizliyorlar...  Agizlarim
acmadan... Bir yandan da isleri kizistirtp yangina koriikle gidiyorlar...
Ev ne denli parliyorsa o denli tutusuyor icin i¢in... (s. 497)

Lorca’nin 2. perdenin baslangicina ¢amasir yikayan kadinlarin konusmalarini
ve bir arada soyledikleri ezgileri eklemesindeki amacin, bu kisilere eski yunan
tragedyalarinda bulunan koro gérevi vermek oldugu belirtilir®’.

Yazar, Buenos Aires gezisinden Madrid’e dondiigiinde Residencia de
Estudiantes’deki arkadaslarina o sirada bitirmek {lizere oldugu Yerma hakkinda
aciklamalarda bulunmustur. Lorca, arkadasi Juan Chabés’a 3 Temmuz 1934 giinii

eseri hakkinda su sozleri sarf eder:

Simdi ikinci tragedyam olan Yerma’y1 bitirmek iizereyim. Ilki Bodas
de Sangre’ydi. Yerma kisir bir kadinin trajedisi olacak. Konu,
bildiginiz gibi klasik bir temadir. [...] Tragedyalarda olmas1 gerektigi

8 Gil, a.g.e.,s. 24.
87 Feal, a.g.e., s. 67.
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gibi 4 temel kisi ve koro bulunmaktadir. Tragedyaya geri donmek
gerekir. Bunu kendi dramatik tiyatro gelenegimiz 6ngdriir. Komedya
ve fars yapacak zamanlar olacaktir. Bu esnada, tiyatroya tragedyalar
kazandirmak istiyorum.®®

Lorca’nin bu sozlerinden, yazdig1 tragedyada olmasi gereken unsurlardan
birinin de koro oldugunu ve ozanin buna verdigi 6nemi gormekteyiz. Yerma’da
koroyu olusturan ¢amasir yikayan kadinlar, sarkilarinda soz ettikleri ve yaptiklar
dedikodularla kendi bastirilmis i¢giidiilerinin ve toplumdaki hosgoriisiizliiglin birer
temsilcisidirler. Sarkilarinin ig¢eriginin ise cinsel ¢agrisimli kelimelerle ytiiklii oldugu
goriilir®®. Aym zamanda bu, Yerma ve Juan’in bir tiirlii ¢ocuklarinin olmamasi
durumuna karsit bir igeriktir.

Camagir yikayanlarin konugmalari arasinda yer alan, ancak film metninde yer
verilmemis olan bu boliimde Yerma’nin goriimcelerinin gelisinin ev ortamina yaptigi
olumsuz etki belirtilmistir. Ayrica eserin trajik sonunun habercisi olarak da
“cehennem”, “yangin” ve “tutusma” kelimeleri, olay Orgiislinii ve Yerma’nin evinin
dort duvart arasinda glinden giine cehenneme donen yasamini izleyiciye aktarir.
Yazar, farkli ortamlarda Yerma’da konunun temel boliimiiniin ve eserin Oziiniin
camasir yikayan kadinlar korosunca aktarildigini ve bu koronun eserin tematik 6zii
acisindan biiylik anlam tasidigini bildirmistir”. Bu ylizden koroya ait dizeler

arasinda yer alan bu konugma da biiyiik 6nem tagimaktadir.

IV. Camagsir yikayan kadin: Yikiyorum kurdelelerini
Buz gibi suyunda derenin.
Tutusmus bir yasemindir
Giiliisiin senin.
Onun o kar akliginda
Yagamak istiyorum émriim boyunca...

I. Camagsir yikayan kadin: Aciyalim kisir kadinlara. ..

Gogiisleri kumla dolu olanlara... (s. 498)

% Federico Garcia Lorca, Entrevistas y declaraciones (1922- 1933) y (1933- 1936), Ed. Miguel
Garcia-Posada, Barselona, 1998, S.55.

¥ Gil, a.g.e., s. 20.

% José Ortega, Conciencia estética y social en la obra de Garcia Lorca, Granada, Universidad de
Granada, 1989.s. 147.
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Lorca’nin, bu kisa dizelerle koronun sdyledigi sarkiya geleneksel bir Ispanyol
siir vezni olan seguidilla’y1”' da kattigi gdzlemlenir’>. Camasir yikayan kadinlar
yine suyu yani bereketi simgeleyen dereden s6z ederken, 6te yandan ¢ocugu olmayan
kadinlar1 asagilayip, onlara aciyarak yaklasan toplum bilincini de temsil
etmektedirler. Yazarin siirsel boliimleri eserin genelinde heyecanin ve gerilimin
yiiksege tirmandigi dramatik anlarda kullandigi goriilmektedir. Siir bolimleri
arasinda bir karsilastrma yaptigmmzda, Edwards’m da belirttigi gibi” Camasgir
yikayan kadinlarin ezgilerinde doganin yasamsal ve yaratici giiclerinin coskusu,
canlilig1 belirirken, Yerma’nin dizelerinde ise aksi bir sekilde melankoli duygusunun

hakimiyeti gézlemlenir.
2. PERDE 2. SAHNE

Yerma: Evet, taglara... Kayalara... Ve ¢ok korkung bir sey bu. Oysa
bu kaya yerine tath sular, ¢esit ¢esit ¢cigekler olsun isterdim. (s. 504)

Cocugu olmadigi i¢in kisir bir kadin olarak s6z edilen Yerma, kendini giderek
daha da yalniz ve caresiz hissetmeye baglar. Koylii bir kadin olarak dogurganliginin
olmamasini kaderin ona bigebilecegi en kotii yazgi olarak goriir. Yerma’nin kendini
bulundugu ortamdan diglanmis hissetmesi, eserde ¢ogu kez dogaya yapilan
gondermelerle belirtilir. Kendisini ¢evreleyen cigekler ve hayvanlar, ona yagamin ve
tiim canl varliklarin tiretkenligini hatirlatirken, tiretemeyen bir kadin olarak tiim bu
varliklarin kendisini disladigini hisseder’. Kocastyla olan bu konusmada kendisini
bir kayaya benzetir ve ona kaya olmak yerine tath sular ya da gesit cesit ¢igekler
olabilmeyi diledigini soyler. Kaya ile tathi sular ve ¢igekler simgesel yonden iki zit
kutuptur. Kaya, Yerma’nin verimsiz, kurak ve corak bedenini simgeler. Bu dyle

corak bir bedendir ki, onunla yasayanlar “bin ¢ift okiiziin ancak siirebilecegi kadar

' XV.yy.da Ispanya’da icra edilen, ii¢ zamanli, edebi ve miizikli beste olan seguidilla, Cervantes
doneminde yayginhgiyla bilinir. XVIIL. yy. Ispanyol Tiyatrosu’nda da sik¢a kullanilmistir.
Zamanimizda da halk sarkisi ve dansi olarak yaygindir. Bkz. “seguidilla”, Meydan-Larousse
Ansiklopedisi, C. XI, Istanbul, Meydan Yaymcilik, 1987, s. 124.

2 Diaz-Plaja, a.g.e., s. 212.

** Gwynne Edwards, El teatro de Federico Garcia Lorca, Madrid, Gredos, 1983, s. 276-280.

% Rosanna Vitale, El metateatro en la obra de Federico Garcia Lorca, Madrid, Pliegos, 1991, s.
128.
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corak bir tarlada bulurlar kendilerini” (s. 523). Buna karsilik Yerma’nin olmay1
diledigi ancak asla olamayacag tath sular ve cicekler ise hi¢ kuskusuz iiretkenligi,
canlilig1 ve hareketi ifade etmektedir. Film metninden ¢ikarilan bu ciimle simgesel

yonden 6nem tagimaktadir.

3. PERDE 1. SAHNE

Bu sahnede 6nemli herhangi bir ¢ikarmanin yapildigina rastlanmamistir.
Orijinal tiyatro metni, eserin anlamsal 6ziinii etkilemeyen iki kisa ciimle haricinde

uyarlamaya aynen aktarilmistir.

3. PERDE 2. SAHNE

Erkek: Geliyorsan ziyarete,
Karnin ¢igeklensin diye...
Boyle yasa biiriinme.
Ince tiiller takin iistiine.
Incir dallariyla kapl bir duvarin ardina
Git tek basina
Dayan safak sokiinceye dek
Su toprak viicudunun kahrima.(s. 521)

Evliya tiirbesini ziyarete giden ve sarkilar sdyleyen kadin, erkekler ve
cocuklar toplulugu arasindan bir erkegin sdyledigi, halk bilgeligini ve gelenegin
sesini yansitan yukaridaki dizeler, Yerma’nin doguramamasinin ger¢cek nedenini
bildirir”. Gelenegin sesi, bir kadmin erkegine kendini tam olarak teslim etmesini ve
bu teslimiyetten zevk almasimi ogilitlemektedir. Ancak bu sekilde bir kadinin
cocugunun olabilecegi diisiincesi hakimdir. Ayni diisiinceyi yaslt kadin Yerma’ya
“Belki bu yiizden daha erken ¢ocugun olmadi senin. Hoslanmak gerek kizim” (5.489)

diyerek heniiz eserin birinci perdesinde ayn1 geleneke¢i goriisii aktarmstir.

% Ortega, a.g.e,. s. 147.
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2. B. 5 Cikarilan boliimler

Eserin beyazperdeye aktariminda en fazla ¢ikarim yapilan boliimler yazarin
eserinin 6ziinde bulunmasimi amacgladig: siirselligin dozunu azaltir. Ciinkd film
metninden c¢ikarilan bu boéliimler, Yerma’nin agzindan dokiilen ninni ve diger
dizelerle birlikte, eserin 2. perde 1. sahnesinde koroyu olusturan ¢amasir yikayan
kadinlara (s.498-501) ait dizelerin biiyiik bir boliimiinii olusturur. Az 6nce de sz
ettigimiz gibi Lorca bu eserinin temel unsurlar1 arasinda dort temel kisi haricinde
koroyu gostermistir.

Aktarim siirecinde ¢ikarildigi gériilen 6nemli bir boliim eserin son perdesinde
bulunmaktadir. Dag basinda bir evliya tlirbesinde gegen bu bdliimde evliyaya adaklar
adayan kadinlar vardir her yanda. Yerma kisirliktan kurtulmak i¢in kadinlar korosu
ile birlikte dua etmektedir. Kadinlar korosundan sonra eserde iki mask belirir. Biri
erkek, biri disidir. Lorca agiklama notlarinda bu masklarin grotesk olmayip, topragin
Oziinli yansittiklarin1 ve gorkemli bir giizellige sahip olduklarini bildirir (s.519).
Bagirip ¢agiran kalabaligin icinde masklar sarki sdyleyerek dans ederler. Bu sarkiya
katilan bir de ¢ocuk vardir. Kalabaligin i¢inden bazi1 erkekler de yorumlariyla bu
sarkiya eslik ederler.

Sinemaya uyarlanirken kadin korosu ile birlikte dua eden Yerma’nin
evliyaya yakaris bolimil biiyiikk 6lglide budanmis ve eserin vermeyi amagladigi
dramatik etki ciddi miktarda azaltilmistir. Koronun tekrarlarina da rastlanmaz.
Uyarlamanin 26. sekansinda ise eserde soz edilen kadin ve erkek masklarina, onlarin
dansina ve sarkisina, cocugun ve cevredeki erkeklerin sarkiya katilimlarina yer
verilmedigi goriiliir. Oysa bir gelinle bir damadin gerdek gecesinin ayinsel bir
yansilamasi olan bu oyun, bir taraftan da Yerma-Juan iligkisinin yansilanmasi olarak
kabul edilmektedir’®. Bu nedenden otiirii aktarimdan ¢ikartilmasi eserin anlamsal
Oziinii etkilemektedir.

Bu 6nemli boliimiin yerine su goriintiiler eklenmistir: Atesin etrafinda

kadinlar ve erkekler oturur. Bir kadin kalkip miizik esliginde dans eder, sonra da

% Taydas, a.g.e., 5.61.
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delikanli ve genc kizlar onu izlerler. Ancak belirttigimiz nedenden 6tiirii bu eklenen

goriintiiler ¢ikarilan sahnenin simgesel degerini tasimamaktadir.
2. C. KiSILERDE VE OYKULEMEDE DEGISiM
2. C. 1 Film mekaninda degisim

Yonetmenin sinematografik aktarim sirasinda eserde i¢ mekanda (bu
genellikle evin icidir) gegen bazi diyaloglari dis mekana tasidigi, ayrica Juan ve
Yerma arasinda tarlada gegen ek bir diyalog ekledigi (8. sekans) goriiliir. Victor, 11.
sekansta kirda Yerma’ya rastlar ve bir agacin altinda konusurlar. Ardindan Juan gelir
ve onlar1 birlikte goriir. Eserde bu konugmanin gectigi mekan betimlenmemektedir.
Yonetmen ise yorumunu agik bir mekan olan yemyesil ve ¢igekli bir kirdan yana
kullanmistir. Bir 6nceki sekansta ise (bir ek sekans olan 10. sekansta) Yerma sar1
renkte taze kir ¢igekleri toplar. Boyle bir dis mekan da eserde bulunmamaktadir.

Sinema-edebiyat elestirmeni Francisco Maria Benavent, Lorca’nin eserlerinin
genelinde hakim olan matem havasinin, bu uyarlamada olmas1 gerektiginden daha
renkli goriintiilere yer verilmesiyle siliklestigini belirtirken, Gykiiniin Endiiliis
kiiltiirintin koklerine, Flamenko ezgilerine ve dansina, ¢orak topraklara ve tanriya
yakarilan dualar iizerine gereginden fazla odaklandiginin {izerinde durmustur.
Benavent, “Tutkuyla yapilmasi gereken bu proje tecriibesizce beyazperdeye
aktarilmis ve yazarin siirselligi filme gegememistir, oysa Yerma’da bu siirsel dil ¢ok
onemlidir,””” demektedir. Elestirmenin basarisizligin sugunu tamamen yiikledigi
yonetmen Pilar Tévora, tiyatro ydnetmeni Salvador Tévora’nin kizidir ve 1980
yilinda kendini sinemaya adamadan once psikoloji ve felsefe d6grenimi gormiistiir.
Giliniimiize dek ¢ok sayida belgesel filme, ¢ogu Endiiliis kiiltiirii ve flamenko odakli
pek c¢ok televizyon dizisine imza atmustir’®. Yerma uyarlamasinda da Endiiliis
kiiltiirinlin 6gelerine ve belgeseli andiran dis ¢ekim ve dokiimanter goriintiilere sik¢a

yer vermis olmasinin nedeni, kariyerinde edindigi belgesel deneyimi olabilir.

7 Benavent, a.g.e., s. 626.
% Cami-Vela, a.g.e.,s.209.
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Aktarimda degistirildigini saptadigimiz mekan betimlemesi heniiz eserin ilk
sahnesinde goriiliir. Yerma’ya ugrayan Maria, ona bir ¢cocugu olacaginit miijdeler. O
ciktiktan sonra eserde Victor’un eve girdigi belirtilir. Victor ve Yerma arasinda
gecen bu konugmanin evin i¢inde gerceklesmesi ve Yerma’nin ise o esnada oturdugu
yerde makasla kumas kesiyor olmas1 gerekirken (s.486), bu bunaltict kapali mekan
evin i¢ acici bahgesine taginmistir. 5. sekansta giinesli bir giinde Yerma bahgesinde
cigeklerine elindeki kovadan su serpmektedir. Bu arada Victor bahge kapisini aralar.
Victor, eserde “diislinceli ve inat¢1” olarak (s.486) betimlenmistir. Oysa “neseli ve
giiler ylizlii” bir sekilde Yerma’ya kocasinin nerede oldugunu sorar. Mekanda oldugu
gibi Victor’un ifadesinde de degisim olmustur. Victor kapidan ayrildiktan sonra
Yerma, Victor’'un durmus oldugu yere gider ve igine temiz dag havasi ¢eker gibi
derin bir nefes alir. Eserde bu mekan “odanin kapisi” olarak betimlenir, ancak bahge
kapisina aktarilan bu eylemin i¢ mekanda yansittigr ifade giigsiizlesmistir. Yerma
acik havada dogayr mi koklar, yoksa Victor’'u kokladigimi m1 hayal eder, mekan
degisimi yiiziinden bu tam olarak anlagilamaz.

Bir diger mekan degisimi ise 2. perde’nin 2. sahnesinde yasanir. Eserde
Yerma evindeyken kapidan ge¢mekte olan Maria’y1 goriir ve ona igeriden seslenir.
Maria ise kucaginda bebegiyle eve girer. Oysa aktarimin 18. sekansinda Yerma,
Maria’y1 kucaginda bebekle goriirce evin dis kapisina ¢ikar, gece vakti sokakta
konusurlar. Yerma Maria’yla vedalagtiktan sonra yine sokakta Victor’la karsilasir,
konusmaya baslarlar ve birlikte eve girerler. Oysa eserde Yerma ile Victor arasinda

gecen bu konugmanin tamami (s.508-509) evde ger¢eklesmektedir.

2. C. 2 Diyaloglarda ve Kkisilerde degisim

Eserin sinematografik aktariminda eserin kisilerinde herhangi bir degisime
rastlanmamistir. Eserin bas kisisi Yerma, onun yasamina dogrudan etki eden iki
erkek Juan ve Victor, ve onlarin haricinde gorevleri bir kadinin verimliligini
hatirlatmak ve bunun hakkinda yorumlar yapmak olan Maria, Yash Kadin, 1.kadin,
2. kadin ve Dolores gibi ikincil kisiler bulunmaktadir. Eserin sinematografik
uyarlamasina kisilerin eserdeki islev ve gorevlerinin yani sira, fiziksel tanimlar1 da

aynen aktarilmistir.
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Victor, eserdeki gibi saglikli goriiniimlii, yapili ve ¢ekici viicuduyla
Yerma’nin i¢giidiisel olarak arzulayabilecegi tek erkek olma roliine uygundur. Juan
ise canliliktan yoksun davranig sekline uygun olarak zayif, solgun ve sagliksiz bir
fiziksel yapiya sahiptir. Bu yonlerden eserdeki her iki erkek de fiziksel agidan filmde
uygun betimlenmistir. Juan da roliiniin gerektirdigi sofguk ve anlayissiz es
ozelliklerini yerine getirmektedir. Oyle sogukluktur ki, Yerma’nin sinir sisteminin
cokiisiine zemin hazirlar. Eserin son sahnesine ¢ocuk sahibi olmay1 umursamadigini
sdylemesiyle de Yerma’nmn bu nérotik durumu zirveye tasinir’”. Goriimeeler ise
donuk, konusmayan ve giilmeyen goriintiileriyle birer hayaleti andirmakta, ruhsuz ve
acimasiz birer gardiyan gibi etrafta dolagmakta, Yerma'nin eve giris cikislarin
gozetlemektedirler.

Eserin dramatik ve trajik anlam yikiinii {izerinde tasiyan, bas kisi olan
Yerma’dir. Sabit fikirli yapisini izleyiciye diyaloglardaki dramatik suskunluk anlar1
ve konusmalarindaki heyecam ile aktarir'®. Zihninde kurdugu hayaller, sozleriyle
izleyiciye yansimaktadir. Yerma'nin davranislarinda cevresindeki kadinlar gibi
dogurgan olamamasi1 yiiziinden eserin baginda yavas baslayan ancak sonraki
perdelerde hizla ilerleyen bir endise ve umutsuzluk patlamasi goriiliir. Yerma
izleyiciye iki ayr1 yoniinii aktarmaktadir. ki esinden baska bir erkekten cocuk sahibi
olmay1 reddeden, toplum ve aile geleneklerine saygili, onurunu her seyin {istiinde
tutan bir kadimn; ikincisi ise yasamsal unsurlari kendinde toplamak i¢in bunlari

yorumlamaya ¢ahisan bir kadin''.

Onun kadere olan kizgmhg:r ise dogadaki
varliklarla kendini 6zdeslestirememesinde yatmaktadir. Hayvanlar ve c¢icekler ona
verimliligi, Uretkenligi ve dogurganligi hatirlatir. O ise her agidan kendinin bu
Ozelliklerden yoksun oldugunu diisiiniir, bir yandan da cansiz ve isteksiz buldugu
kocast Juan’1 suglar. Aitana Sanchez-Gijon’un Yerma karakterinin getirdigi bu agir
dramatik yiikii olabildigince tasimaya ugrastigi, rolii i¢in Endiiliis aksaniyla
konusmaya calistig1 gézlemlenir.

Diyaloglarda da, yapilan ¢ikarimlarin haricinde kisilerde oldugu gibi 6nemli

bir degisim saptanmamustir. Sadece eserin sonunda Yerma, “Yaklasmayin...

% Ortega, a.g.e., s. 149.

1% Marfa Teresa Babin, “La mujer en la obra de Garcia Lorca”, Estudios Lorquianos, Barselona,
mente y palabra, 1976, s.471.

10! yitale, a.g.e., s. 127.
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Oldiirdiim oglumu...” demektedir (5.526) ve ¢evreden insanlarmn ona ve Juan’in
oliistine yaklagtiklari bildirilir. Oysa uyarlamada Yerma “Maria,. yaklagsma!” (sek.28)

diye haykirir. Filmin trajik finalinde Juan’in 6ldiigiinii goren sadece Maria’dur.

2. C. 3 Belirtilen zamanlarda, zamansal yapida degisim

3. perde 2. sahnede canli renklere ve fiziksel hareketlere dayanan islere
rastlanir. Camasgir yikayan kadinlarin sarkist ve Evliya tilirbesi ¢evresindeki bereket
ayini Yerma’nin hasret kaldigi canliligt ve tutkunun diinyasini yansitir. Hava
karardiginda ve gece oldugunda gelisen eylemler ve kisiler arasinda gegen

102
. Gece,

konusmalar ise eserde dramatik eylemlerin hizlandigr bdliimlerdir
Yerma’'nin o anki trajik durumunu, giderek beklentilerini kaybettigini ve karanliga
dogru yol aldigimi yansitir. Gecenin ¢oktiigii, gece gecen sahneler, dramatik olay
orgilistinde Yerma’nin gergekle ylizlestigi, icine umutsuzlugun kok saldigi bir
karanlig1 simgeler. Senarist ve yonetmen Tavora’nin da eserde bildirilen zamansal
yapilarda herhangi bir degisiklik yapmamaya 6zen gosterdigi goriiliir.

Yine de aktarima eklenen dokiimanter sekanslarin ve Yerma’nin yaparken
goriildiigli ek eylemlerin (gece avluda ayaklarimi 1slatmasi, kirda sar1 ¢igekler
toplamasi, Juan’la tarlada konusmasi, cesme basinda kadinlarla konusmasi, vb.) bir
giiniin gecisini film metninde daha yavaslattigi gozlemlenir. 3. sekansta Juan ve

Yerma’nin iki yil yirmi giinliik, 17. sekansta ise {li¢ yillik evli olduklar1 bilinir. Bunlar

eserde belirtilen siire¢lere denk diismektedir.

2. C. 4 Eylemlerde degisim

Eserin baginda (1. perde 1. sahne) Yerma’nin riiyasinda bir ¢oban vardir ve
beyazlar giymis bir ¢ocugun elinden tutmaktadir (s.480). Bu eylem filmden tamamen
¢ikarilmig, bunun yerine Juan ve Yerma’'nin yatak odalarinda birbirlerini sevgiyle
kucakladiklari, evliliklerinin ilk giinlerini yansitan bir goriintii getirilmistir. Eserde

Yerma’nin Victor’la ilk konusmasi, Yerma dikis dikerken gen¢ cobanin eve

102 Edwards, a.g.e., s. 169.
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ugramasiyla (1.perde 1. sahne) gerceklesir. Oysa Yerma dikis dikmek yerine,
bahgede ¢igeklere su serpmektedir (5. sekans).

Kirda giizel bir erkek sesinin tiirkii soyledigini duyan Yerma’nin eserde
Victor’la ¢arpistig1 bildirilir (1. perde 2. sahne). Ancak filmde ¢arpismazlar, Yerma

onu gortr (11.sekans).

2.D. DIYALOG DUZENINDE YER DEGIiSTIRME (KAYDIRMA)

1. perde 1.sahne’deki Yerma’nin ¢ocuguna sOyledigi dizelerin (s.482) bu
boliimden ¢ikarildigini ancak bu siirin kiiciik bir bdliimiiniin uyarlamanin 24.
sekansina bir flamenko sarkisi olarak kaydirildigini goriiriiz. Yerma’nin gece avluda

oturdugu bu ek sahnede Juan, onun uzun zamandir konusmadigindan ve yemek

Kopek avluda havlamakta

Dallarda tiirkiisii yellerin

Boglirmekte sigirtmag oniinde okiizler...
Oksayip kivirmakta saglarimi ay.

Soyle daha ne istersin uzaklardaki cocuk? (s.482)

Yerma’nin i¢ sesini disa vuran bu ezgi hem yer degistirmistir, hem de tiyatro
metnindekinin aksine Yerma’nin agzindan isitilmemektedir. 2.perde’nin ilk
sahnesinde ¢camagir yikayan kadinlar arasinda gecen diyaloglarda da (s. 495-8) kismi
yer degistirmeler goriilmektedir. Ancak bunlarin sirasindaki degisim eserin anlamsal
ozelligini etkilememektedir. Son olarak 2. perdenin 2. sahnesinde Yerma’nin riiya
goriir gibi soyledigi sarki ikiye boliinerek, daha once yer alan sekanslarda yine bir
kadinin agzindan sdylenen Flamenko sarkiya s6z olarak kullanilmigtir. Bunlarin
filmin 4. ve 6. sekanslarina aktarildigr goriiliir. Filmin s6z konusu boliimleri,
Yerma’nin ¢ocuk 6zleminin yansitildig1 ek sekanslardir. ilkinde Yerma gece avluda
tek basina ayagina su serperken sarkinin ilk boliimii isitilir. 6. sekansta ise Yerma,
Victor gittikten sonra son derece sade olan evini gezer ve ilizerinde t1ig isi Ortii
bulunan yatagina mutsuz bir ifadeyle bakar.

Goriildigii  lizere kaydirmalarin ¢ogu Yerma’nin sarkilarimin boliiniip

aktarima katilan ek goriintiilere flamenko fon miizigi olarak eklenmesiyle
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gerceklesmistir. ' YOnetmenin Yerma’nin agzindan dizelerin dokiilmesine film
boyunca izin vermedigi gézlemlenir. Bu sekilde Lorca’nin, eserinin bas kisisi Yerma
icin yazdig1 ve dogrudan onun ¢ocuk 6zlemini bildiren dizelere miidahale edilmis
olur. Yerma sinema aktariminda asla kendini siir ve sarki yoluyla ifade edemez. Bu
da eserin 6ziinde 6nemli bir unsur olarak yer alan siirsellige yapilmis onemli bir
miidahaledir.

Belirttigimiz bu yer degistirmelerin haricinde aktarim boyunca diyalog

diizeninde herhangi bir yer degistirmeye rastlanmamustir.

2. E. YERINE KOYMA VE DENKLIiK ARAYISI

“Cikarilan boliimler” kisminda da s6z ettigimiz gibi eserin son perdesinde
evliya tiirbesi civarinda yapilan kutlamalarda dans ederek sarkilar sdyleyen
geleneksel Ispanyol kadin ve erkek maskeleri tasiyan iki kisi aktarimdan
cikarilmistir. Bu bdliimiin yerine ates etrafinda oturan kadin ve erkekler, Flamenko
ezgileriyle dans eden bir kadin ve dansa kalkan delikanli ve gen¢ kizlarin goriintiisii
getirilir. Ancak bir gelinle bir damadin gerdek gecesinin ayinsel bir yansilamasi
oldugunu belirttigimiz bu oyunun Yerma-Juan iliskisinin de bir yansilanmasi olarak
kabul edildigini ifade etmistik. Bu durumda eserdekilerin yerine getirilen goriintiiler
simgesel yonden bir denklik saglamamaktadir.

Eserdeki diyaloglardan, bereketin ve dogurganligin simgesi olan “su” ile ilgili
bazi 6nemli ciimlelerinin ¢ikarilmasi ve o6zellikle 2. perde’nin 2. sahnesi boyunca
tiyatro izleyicisinin goézii Oniinde durdugu bilinen su testilerinin filmde ayni
yogunlukta yer almamasi, yonetmenin su ile ilgili baz1 ek sekanslar ilave etmesiyle
kargilanmaya ¢alisilmistir. Bunlara ornek olarak sunlart gosterebiliriz: 4. sekansta
Yerma gece vakti avluda bir ¢igegi sular gibi ayaklarina su serper ve toprak lizerinde
ciplak ayakla narin adimlarla yiiriir. 5. sekansta sabah olmustur ve Yerma
bahgesindeki ¢igekleri sular. 16. sekansta ise Yerma ¢esme basinda su doldurur, su
dolup tasar ancak o fark etmez.

Bu denklik arayisinda, eserde oldugundan farkli bir bi¢cimde, izleyicinin hizla

kavrayabilecegi su ile ilgili daha sik ve agik bildirmeler yapildigint goriiriiz.
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2.F. EKLEMELER

2. F. 1 Olay orgiisiine etki eden sekanslarin eklenmesi

Ek bir sekans olan 8. sekansta Yerma’nin tarlaya, Juan’in yanina gittigi ve
ona yemek gotiirdiigii gorsellestirilir. Metin i¢inde bundan Yerma’nin yash kadina
yolda kocasina yemek gotiirdiigiinii sdylemesiyle haberdar oluruz. Ancak filmde bu
olay gorsellestirilmis, Juan ve Yerma arasinda gecen bir diyalogun da bulundugu ek
bir sekansla betimlenmis olur. Juan ¢ok yiyemeyecegini sdyler. Yerma ise yemesine
dikkat etmesi konusunda 1srar eder. Juan, “Calismam gerek. Aksam ge¢ gelicem,”
derken, Yerma’nin yanitt “Bekleyecegim” olur. Juan Yerma’yr gordiigiine
sevinmemistir, ona “oyalanma evine git” der ve vedalasirlar.

Eserde isini her seyden iistiin tutan caliskan bir ¢ift¢i olarak gordiigiimiiz
Juan, eserin l.perdesinde tarlasinda gecenin ge¢ saatlerine kadar durup toprak igin
gerekli olan suyu hirsizlardan koruyacagimi soyler. Carlos Feal’e gore su metin
icinde iki anlamda belirir. lki Juan’m hirsizlara kars1 korudugu su, ikincisi ise
Yerma’nin hamile kalmasini saglayacak cinsel birlesmedir. Juan bundan kaginir,
Yerma’ya ilgi gostermez. Parasini har vurup harman savuracak bir cocugu olmadigi
icin memnuniyetini heniiz eserin ilk diyalogunda belirtir. Bu durumda olas1 bir ¢ocuk
onun cebinden parasini ¢alabilecek bir hirsizdir. Tarlasindaki suyu hirsizdan nasil

. o .. .. . 1
koruyorsa, bir gocugunun olmamast igin de Yerma’dan kendini o denli korur'®.

Yerma'nin 16. sekansta kdy meydaninda Victor’la karsilasmast ve su
doldurmak i¢in sira beklemesi filme tiyatro metninde olmayan ek bir sekans dahil
etmistir. Victor’la karsilasan Yerma’nin heyecanlt oldugu her halinden bellidir ve su
almaya c¢iktigin1 sdyler ona. Yash kadin Yerma’yr goriir ama yanina sokulmaz.
Coban Victor’la konustugunu goren kadinlar Yerma’ya manidar sozler yoneltirler.
Tiim bunlar tiyatro metninde bulunmamaktadir. Ancak bu ekleme Yerma’nin, i¢cinde
yasadig1 kiigiik topluluk tarafindan gozetlendigini gosteren ve gerilimi artiran bir

0gedir. Hatta bu 6genin eserdeki roli dyle giicliidiir ki, edebiyat elestirmeni Diaz-

103 Feal, a.g.e., s. 64.
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Plaja bu kirsal tragedyanin goriilmeyen, gizli bas kisisi olarak, bu bogucu,
gozetleyici ve kiskang dedikodulariyla erdemleri g6z ardi eden kati kirsal yasam
ortamuni isaret etmektedir'**.

Yerma, ek sekans olan 12. ve 13. sekanslarda yolda karsilagtig1 yash kadimi
hatirlar ve onu riiyasinda goriir. Eserde yash kadin ancak karsilastiklarinda yaptiklari
diyalogla belirmistir. Oysa uyarlamada yasl kadin, Yerma’nin bilingaltina yerlesen,
riiyalarinda  gordiigli, kadin olma ve dogurganlik hakkinda soyledikleriyle
icgiidiilerini kamgilayan bir gorevdedir. 13. sekansta Yerma’nin rilyasina giren yash
kadin bir magaradadir ve saglar1 acgiktir. Yerma’ya erkeklerin zevk almasiyla ilgili
sarf ettigi sozleri yineler. Eserin son perdesinin basina eklenen bir sekans (23.sekans)
gece vakti gokyliziindeki dolunay goriintiisiiyle baslar ve yine yash kadin magarada
saglar1 agik olarak goriintiilenir. Gorsel ve ses efektleriyle bu sahnenin yine bir riiya
oldugu anlasilir. Bu kez yasl kadin, bir kadinin Tanri’dan degil erkeginden medet
ummasina dair Yerma’ya sdylemis oldugu sozleri tekrarlar.

Hemen ardindan bir bagka ek sekans gelir. Burada da Yerma gece vakti
avluda tek basma koltukta oturmakta, donuk ve anlamsiz bakislarla Oniine
bakmaktadir. Juan yanina gelir, Yerma’nin konusmadigindan ve yemek
yemediginden yakinir. Fonda yine bir kadinin agzindan eserde Yerma’ya ait olan,

dogmamis cocuguna seslendigi dizeler isitilir.

2. F. 2 Eylemlerin ve betimlemelerin eklenmesi

Filmin 2. sekansindan Yerma’nin simgesel Onem tasiyan riiya sahnesi
tamamen ¢ikartilmis ve yerine Juan ve Yerma’'nin ilk evlendikleri giinleri vurgulayan
kendi odalarinda birbirlerine sarildiklar1 farkli goriintiiler yonetmen tarafindan
eklenmistir. Bembeyaz tiillerin riizgarla ugustugu bu odada evliliklerinin ilk
giinlerinin betimlenmesi ¢ikartilan riiya sahnesinin esere kattigi anlama es deger
degildir. Cilinkii bu riiyayla Yerma’nin evlilikten beklentisinin bir ¢ocuk oldugunun
mesajini yazar izleyiciye oyunun en basinda aktarir. Uyarlamada ise bu aktarim daha

gec gerceklesir.

% Diaz-Plaja, a.g.e, 5.207.
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Esere gerilim katmasi iizere bazi sahnelere hizli zapateo (hizli topuk dansi
ritmi) eklenmistir. Eserin 2. sahne 1. perdesine denk diisen filmin 14. sekansinda
kapisinin 6niinde oturan Yerma’nin bakislarindan, onun sagliksiz bir saplantiya sahip
oldugu ve akil dengesini yitirmek iizere oldugu anlagilmaktadir. Bu ek goriintiiye de
cok hizli bir zapateo sesi eslik eder.

Maria, Yerma’ya ilk kez ugradiginda, (l.perde 1.sahne) Yerma eserde
belirtilmeyen ama onun giinliik islerini yansitan bir eylemle gosterilir. Yerma
mutfaktadir ve fasulye ayiklarken goriiliir (3.sekans). Kisa bir siire sonra ise (5.
sekans) Yerma’yr bahgesindeki c¢igeklere kovadan su serperken goriiriiz. Dikis
dikme, cicek sulama ve yemek yapma Yerma’nin evli bir koyli kadin olarak giin
boyunca yaptigi islere birka¢ 6rnektir. Eserin sinema uyarlamasina eklenen eylem ve
betimlemelere daha ayrintili olarak “dokiimanter sekanslarin eklenmesi” ve “olay
orgiisiine etki eden sekanslarin eklenmesi” boliimlerinde deginilmistir. Ciinkii bunlar
sekans ve sahne olusturacak kadar genis eylem ve betimleme eklemeleridir.

7. sekansta (1. perde 2. sahnenin basi) kir goriintiisii filmde esere oranla
olduke¢a fazla betimlenmistir. Doga, agaglar ve su pinarlart goriintiilenir. Yerma siit
emen yavru kuzular1 goriir ve i¢ gecirir. Bunlar yonetmenin uyarlamasina kattigi ek
tanimlardir. Bunun ardindan Yerma ilk kez yolda yasli kadinla karsilasir(487).

11. sekansta kirda Victor’la karsilasan Yerma konusma sirasinda Victor’un
yanagii oksar. Oradan gecen ve onlar1 bir arada goéren iki kadmin aralarinda
konusmaya, onlar hakkinda dedikodu yapmaya basladiklar1 goriiliir. Ardindan bu kez
Victor, elini Yerma’nin yanagima gotlirerek gen¢ kadmin yiiziine dokunur. Her
ikisinin de birbirlerine olan egilimleri konusmalarindan belli olsa da, yonetmen
ifadeye mimikleri ve dokunuslar1 da katmay1 se¢mistir. Yine ayni sekansta, ikilinin
konusmalariin devaminda bir atin giderek yakinlasan sesi isitilir. Bu atin Juan’a ait
oldugu goriiliir. Juan attan iner ve ikisini bir arada goriirce sasirip Yerma’y1 bagka bir
tarafa gekistirir. Victor goriintiide kalir ve bir agacin altindan Juan ve Yerma’yi
izledigi goriliir. Tim bu betimlemeler eserde yer almamaktadir.

Oyunun 2. perdesinin 2. sahnesinde (19. sekans) vedalagsmaya gelen Victor
Yerma ile konusmaktayken Juan kapidan ¢ikar. Ancak Juan’in tekrar eve girmesi ve

Victor’u Yerma’nin elini tutarken gérmesi film metnine sonradan eklenmis olan bir
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eylemdir. Hemen ardindan (20.sekans) Victor evden ciktiktan sonra Yerma’nin

Victor’un az once tuttugu elini koklamasi da tiyatro metninde bulunmamaktadir.

2.F.3 Dokiimanter sekanslarin eklenmesi

Yonetmen ve ayni zamanda da senarist olan Pilar Téavora’nin eserde

bulunmayip uyarlamaya ekledigi dokiimanter sekanslart ve bu sekanslarda gelisen

eylemleri, eserin hangi sayfasina denk diistiiklerini de belirterek asagidaki tabloda

sirastyla aktarmaya calisacagiz:

Sekans

Ek eylem ve betimlemeler

Sayfa

1

Kadinlarin sdyledigi neseli bir Flamenko ezgisi isitilir. Giin
dogmaktadir. Agaglar, igne yaprakli bitkiler, bagak tarlalari,
gelincikler ve rengarenk cicekler goriintiilenir. Yerma beyaz

carsaflara sarilip onlar1 koklar, ardindan Juan’1 &per.

480

Gecedir. Yerma bahgede cicek suladigi kovadan kendi ayagina
su doker. Islak ayaklartyla toprak zeminde narince yiiriir.
Yerma’ya ait 2. perdedeki bir sarkinin kismi aktarimi yanik bir

kadin sesinden isitilir.

486

Victor gidince Yerma evinin odalarin1 gezer. Yatak odasina ve

yataginin tizerindeki dantel Ortiiye mutsuz bir sekilde bakar.

486

10

Yerma, sar1 renkte kir ¢igekleri toplarken goriintiilenir.

492

12

Yerma, yatak odasindadir. Aynada kendi viicuduna bakar,
suyla kendini serinletir ve yasli kadiin viicudu hakkinda ona

yonelttigi 6vgii dolu sézleri hatirlayip yatagina uzanir.

494
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2. F. 4 Metin ici ima edilen olaylarin sunumunun eklenmesi

2. perdenin 2. sahnesinde Juan eve gelir ve Yerma’y: evde bulamayinca kiz
kardeslerine ona goz kulak olmuyorlar diye kizar. Yerma'nin ¢esme basinda su
doldurdugu gorsellestirilmemistir. Ancak filmin 16. sekansinda Yerma’yr ¢esme
basinda kadinlarla sohbet edip sira beklerken goriiriiz, ayrica sira beklerken
kadinlarin manidar konusmalarina maruz kaldig1 diyaloglar da sonradan eklenmistir.
Sira Yerma’ya geldiginde, o baktigi yere dalip gider. Kamera suyla dolup tasan
toprak kaba odaklanir. Yerma suyun tastigimi arkasinda duran kadin kendisini
uyardiginda fark eder. Doganin canlandirici elementlerinden biri olan, hem topragin
bereketinin hem de cinsel tatminin simgesi olan suyun'® bu sahneye eklenmesi
izleyicinin dikkatini Yerma’nin bir kadin olarak ¢orak olusuna ¢ekmektedir.

Ildefonso-Manuel Gil, Yerma’da iki simgenin temel oldugunu belirtir. Biri
erkegin dolleme 6zelligini ifade edilen sudur, bir digeri ise anneligi ifade eden
siittiir.'® Yerma’nmin ¢ocuk umudu gegen zamanla birlikte umutsuzluga doniistikge
bu iki simgenin karsisina onlara zit kavramlar ¢ikar. Akan bir suyun karsisina bir
kuyuda kapali su ya da hareketsiz duran bir su birikintisi ¢ikar. Siite ise kuraklik
simgesi olan kum meydan okumaktadir. Cesme sahnesine eklenen suyun bolca
akmasi, hatta tagmasi, eser boyunca farkli diyaloglarda suyla ilgili yapilan atiflar,
kurak doga kosullar1 ve Yerma’nin adinin da anlami olan i¢inde bulundugu c¢orak
durum g6z oniine alindiginda tam bir tezatlik olusturmaktadir.

3. perdenin 1. sahnesinde ise Yerma’nin iki yasl kadin ve Dolores’le yaptigi
konusmalarda birlikte mezarhia gittiklerinden, Yerma’nin ¢ocugu olsun diye dua
ettiklerinden s6z edilmektedir. Oysa ek bir sekans olan 21. sekansta Yerma, gecenin
kor karanliginda bu kadinlarla birlikte mezarlikta Azize Ana’ya dua ederken, elinin

tizerine kan ile sekiller ¢izerken goriintiilenmistir.

19 Arango, a.g.e. s. 184.
% Gil, a.g.e.,s.23.
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2.G. GORSELLESTIRMELER

Metinde yazar tarafindan s6z edilmesine karsin 6zel bir amagla gizlenen bir
kisi ya da bir betimleme bulunmamaktadir. Ancak yine metin icinde gerceklestigi
ima edilip sahneye tasinmamis olan birka¢ olay1 bir onceki boliimde aktarmaya
calistik.

Yine de gorsellestirme siirecinin tam tersi olan “gdzden gizleme nin
yapildigina bir boélimde rastlanmistir. Camasir yikayan kadinlar konusmalarin
neredeyse yarisina geldiklerinde kamera tarafindan goriintiilenirler. O ana kadar
aralarinda gecen konugmalar, ritmi giderek yiikselen zapateo (topuk dansi) ile birlikte
isitilir. Bu sesler Yerma’nin kapisinin Oniinde yalmiz basmna oturdugu bir ek
goriintiiye eslik etmektedir (14.sekans). Yonetmenin yaptigi bu aktarim iglemi film
metnine katti§1 ek goriintiilerde dramatik etkiyi saglama ve gerilimi artirma arayisi
icinde oldugunu gosterir. Orijinal metinde ¢camagir yikayan kadinlar 2. sahnenin 1.
perdesinin bagindan itibaren sahnede izlenebilmektedirler. Oysa goriintiilerinin bir
siire gizlenmesi, onlarin yaptig1 dedikodular1 ve elestirel yaklagimlar: sadece birkag
kadina degil tiim kasabaya mal etmektedir. Morla Lynch “Kirsaldaki dogurganlik
Ozelligine sahip olmayan kadinlarda anne olamadiklari i¢in zamanla asagilik
kompleksi gelisir. Bu da beraberinde sabit fikri ve trajediyi getirir,”'”” derken,
Yerma’nin Ispanya’nin kdylerindeki ¢ogu kadin gibi benliginde kadinlik vazifesinin
ve onur duygusunun bilincini giiglii bir sekilde tasidigini belirtir. Yonetmen ise
aktarim isleminde aldig1 bu goriintii gizleme karariyla kasabalardaki genel dedikodu
ortamini toplu bir ses olarak aktarmis, c¢ocugu olmayan bir kadina aciyarak
bakildigini, bir kadinin birincil var olus nedeninin ¢ocuk dogurmak olarak

goriildiigiinii belirginlestirmistir.

197 Carlos Morla Lynch, En Espaiia con Federico Garcia Lorca, Madrid, Aguilar, 1958, s.354.
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SONUC

Bu tez ile ele aldigimiz temel konu, tiyatro eserlerinin sinema ortamina
aktarim siirecinde film metninin yazar1 ve yonetmen tarafindan ne tiirli islemlerden
gectigini ve eserin orijinaline, 6ziinde yatan 6gelere sadik kalinip kalinmadigini
irdelemekti.

Incelememiz sirasinda Ispanyol oyun yazari Federico Garcia Lorca’nin
Yerma ve La casa de Bernarda Alba adli oyunlarimi ele aldik. Yazarin biri
tragedya digeri ise drama tarzinda yazdig1 bu iki eseri, icerdikleri simgesel anlamlar
ve sahip olduklar1 temel yapisal 6zellikler nedeniyle incelememizde yer almustir.
Inceleme esnasinda Yerma’'nin siirsel iislubunun, La casa de Bernarda Alba’nin
ise mekan sinirliliginin sinema ortamina yeterli aktariminin saglanip saglanamadigi
da arastirilmistir. Ayrica s6z konusu ikinci eserin yazarin olgunluk dénemine ait en
basarili eseri olarak gosterildigini unutmamaliy1z.

Calismamizi sinema-edebiyat kuramcist ve yazar José Luis Sanchez
Noriega’nin, sinema diline aktarilan tiyatro eserleri i¢in gelistirdigi “karsilastirmali
analiz semasi”ndan faydalanarak gerceklestirdik. Bu semaya sadik kalarak, so6z
konusu iki tiyatro eserinin aktarim sonucunda yazarinin aktarmak istedigi simgesel
anlamlar1 ve eserin Oziiyle ilgili daha pek c¢ok oOnemli ifadeyi koruyup
koruyamadigini inceledik. Bu ¢alismamizin neticesinde ortaya ¢ikan sonug soyledir:

La casa de Bernarda Alba’nin sinematografik aktarimi sirasinda eserin
Oziiyle bagdasmayan degisimler tespit edilmigtir. Bunlarin 6nemli bir boliimii eser
acisindan biiyiik 6nem tagiyan mekan kullanimiyla ilgilidir. Bernarda’nin evi, kalin
duvarlarla oOriilii, i¢inde yasayanlara hapishane ortaminda bulunduklar1 hissini
verecek kadar bunaltici bir mekandir. Oysa sinema uyarlamasinda goriintiiye gelen
genis ve ferah odalar, evin eserde belirtilmeyen farkli koseleri ve eklenen dis
sahneler, eserin 6ziindeki mekan kapaliligina yiiklenmis olan anlamu siliklestirmistir.

Bunun yan1 sira eserde higcbir erkek gorsellestirilmemis, kizlarin en kiicigl
olan 20 yasindaki Adela’ya ise otorite (Bernarda) karsisinda gencgligi ve dinamizmi
ile Ozgiirlik arayisinin temsilcisi olma rolii yiliklenmistir. Oysa sinematografik

aktarimda Pepe el Romano birden ¢ok kez goriintiilenmis, kasabanin erkekleri de
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gorsel anlamda izleyiciye sunulmustur. Adela’y1 ise kirkli yaslara yakin bir oyuncu
canlandirmis, bdylelikle en kiiciik kiz kardes ile 39 yasindaki abla Angustias
arasindaki yas farki aktarimda tamamen ortadan kalkmistir. Tiim bunlar eserin
0ziinde bulunan ve korunmasi gereken ¢ok onemli anlamsal 6gelerdir.

Aktarimda eserin mekan kapaliligina sadik kalinsaydi, Pepe el Romano ve
diger erkekler hi¢ gorsellestirilmeseydi ya da Adela kirk yaslarina yaklasmis bir
sanatg1 tarafindan canlandirmasaydi, sinematografik kurallar sarsilmadan eserin
Oziine baglilik seviyesi daha da arttirilabilirdi.

Eserin zamansal iletide amacgladigi, zamanin nasil akip gectigini gostermek
degil, o bunaltict1 kapali ortamda zamanin bir tirlii ge¢medigini izleyiciye
aktarmaktir. Ancak aktarimda saatlerin ve giinlerin hizla gegisi, Lorca’nin eseriyle
vurgulamak istedigi “zamanin bunaltarak yavas akisi” hissinden uzaklagilmasina
neden olmustur.

Aktarimda yagmurlu bir sonbahardan kavurucu sicaklara gecilir, bunlarin
yani sira birbirinden farkli ev igleri ve giinliik eylemlerin eklenmesi de izleyiciye
aylarm Bernardanin evinde hizla akip gectigi hissini' vermektedir. Mekanim ferah
bir yapida sunumunun haricinde zaman akiginin da eserden daha hizli gergeklesmesi
yiiziinden eserin 6ziinde bulunan ve yazarin izleyicisine aktarmayi amacladigt “ruh
sikic1 ve zamanin yavas ilerledigi ortam”dan giderek kopuldugu gézlemlenir.

Yonetmen Mario Camus’un bu sinematografik aktariminda karsilasilan ve
esere ters dlisen bir baska degisim ise cinsellik 6gesinin farkli sahnelere eklenmis ve
gorsellestirilmis olmasidir. Pepe’nin Adela ve Angustias ile bulusmalar1 metin iginde
sadece konusmalar araciligiyla ima edilirken, aktarimda bunlar birden ¢ok kez
izleyiciye sunulmustur. Oysa eserde kiz kardeslerin cinselliklerini 6zglirce yasamak
icin birbirleriyle cekistikleri bilinir, kizlarin Pepe ile bulugmasi ise asla gdsterilmez.
Higbir erkegin, 6zellikle de Pepe’nin gorsellestirilmemesi, eserde evin dis diinyadan
soyutlandigin1 bildirmektedir. Boylelikle kizlar arasindaki ¢ekismelerin nedeninin
daha iyi kavranmasina da olanak tanmir. Ancak aktarimda yasandigina tanik
oldugumuz cinsel igerikli sahneler, izleyiciyi evin dig diinyadan tamamen

soyutlanmis oldugu konusunda yeterli derecede ikna edememektedir.

! Fernandez-Santos, a.y.
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Yine de ¢ogu yonden eserin Ozelliklerine sadik kalan bu aktarim, diger pek
cok tiyatro uyarlamasi gibi elestirmenlerce basarisiz olarak degerlendirilmistir. Bu
basarisizlik taniminin ardinda su neden yatar. Garcia Lorca’nmin La casa de
Bernarda Alba’s: gibi bir tiyatro eserini okumak veya onu tiyatro sahnesinde
izlemek, izleyici iizerinde eserin sinematografik ortama aktarilmis halini izlemekten
cok daha farkli bir his yaratmaktadir. Eserin 6zii, bunu aktaran her bir 6gesiyle (1s1k,
kostiim, dekor, oyuncularin mimikleri, sesin algalip yiikselmesi, diksiyon vb.) tiyatro
sahnesi ve izleyicisi i¢in diizenlenmistir. Kisilerin tasidig1 simgesel degerler, olay
orgilisiiniin gerilimiyle birlesir ve s6z konusu dramatik etki hemen orada oturan
tiyatro izleyicisine anlik olarak iletilir. Sinema-edebiyat elestirmeni Linda Seger de

bu durumu su sozleriyle 6zetlemektedir:

Kisiye odaklanan biiyiilk konular1 aktarmakta ve kisinin ig
miicadelesini sergilemekte tiyatro, sinemaya oranla daha basarili
sonuclara ulagsmaktadir. Endiseleri, beklentileri ve kisilerin diiglerini
yansitmakta en etkili dil tiyatro metniyle sahnede karsilanir. Kisiye
odaklt bir 06ze sahip olan biiylik tiyatro eserlerinin sinemaya
uyarlamalar1  ¢ogunlukla eserin sahnede yarattigi  duyguyu
karsilayamamaktadir. Tiyatro sahnesinin diizenlenmesinin yaninda,
oyuncular ile izleyici arasinda gelisen enerji de eserde verilmek istenen
anlamsal iletinin tiyatro araciligi ile daha etkin aktarimina katkida
bulunmaktadir®.

S6z konusu tiim bu etkiler, eserin sinema yoluyla aktariminda kisitlamalara

maruz kalan ve cogu kez hedefine ulasamayan iletilerdir.

Yerma da, Garcia Lorca’nin bir diger 6nemli eseri olarak ayni nedenlerden
otiliri basarili bulunmamis bir sinematografik uyarlamadir. Bazi tiyatro eserlerinin
toplumun zihnindeki biytkligli ve anlamsal etkisi unutulmamakta, sinemaya
aktarimi ise ne kadar titiz bir ¢alismayla yapilirsa yapilsin, asla o biiyiik eserin
tiyatrodaki etkisini yaratamamaktadir. Bunun nedeni segilen eserin 6ngordiigii ve
simgesel agidan Onem tasiyan Ozelliklerinin sinematografik dilin gerektirdigi bir

takim degisimler sonucunda aktarimda yitirilmesidir.

* Seger, a.g.e., s. 66.
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Pilar Tavora’nin Yerma uyarlamasinda da eserin 6ziinde yatan siirsellikte
biiylik 6lciide kayiplara rastlanmistir. Yerma’ya ait dizeler boliinerek, ek sekanslarda
bir flamenko ezgisinin sozleri haline getirilmis ve bu da izleyiciye bir kadinin
sesinden fon miizigi olarak sadece dinletilmistir. Eserin bagindaki ninninin de
cikartildig1 goézlenir. Yonetmen, Yerma'nin kendine ait siir boliimleriyle kendini
ifade etmesine aktarim boyunca izin vermemistir. Oysa eserde Yerma’nin kendini
anne olarak diisiindiigli anlarda diizyazi yerini siire birakir. Bu yonden Yerma’ya ait
bu bolimler anlamsal agidan da onem tasir. Aktarim sirasinda eserin siirsellik
Ozelliginin zayiflatildigi, Yerma’nin cocuguna seslenisinin bile kendi agzindan
verilmedigi goriilmektedir.

Yerma’da 15181n kullanimi da simgesel baglamda énemli bir géreve sahiptir.
Birinci perdedeki Yerma’nin diisiinde gordiigli goban ve beyazlar i¢indeki ¢ocuk film
metninde yoktur. Dolayisiyla bunun bir diis oldugunu belli ederek, izleyiciye
Yerma’nin beklentilerini aktaran beyaz 1518a da uyarlamada yer verilmemistir. Oysa
gen¢ kadinin eserin devaminda saplantiya doniisecek c¢ocuk hayali, bu dis
araciligiyla eserin daha en basinda verilmektedir. Cocugun yaninda duran ¢obanin
varhigin1 da o diis sayesinde bilen okur ya da tiyatro izleyicisi, o ¢obanin Victor
olabilecegini, eserin bagindan itibaren anlar. Ancak uyarlamada diis sahnesinin
verilmemesi, sinema izleyicisine bu sansi tanimaz. Bu yonden de eserin acilis
goriintiisiiniin filme aktarilmamis olmasi 6nemli bir anlamsal kayiptir.

Eser i¢in simgesel anlam tasiyan su ve onunla ilgili olarak (pmar gibi)
Lorca’nin eserine Ozellikle kattig1 bir takim konusma ve siirlerin 6nemli bir boliimii
de aktarimda ¢ikarilmistir. Eserin ikinci perdesindeki su testileri ise ekrana yeterince
yansitilmamigtir. Bunun yerine eserde olmayan (Yerma’nin gece vakti ayaklarina su
tutmasi, ya da ¢esme basinda gorsellestirilmesi gibi) bir takim ek goriintiilerle
anlamsal denklik saglanmaya caligilmistir.

Eserin aktariminda rastlanan en 6nemli farkliliklarinin basinda, La casa de
Bernarda Alba’nin aktariminda da tespit ettigimiz gibi mekan degisimleri
gelmektedir. Dis mekanlara eserde belirtilenden ¢ok daha fazla yer verilmistir.
Eserde ev icinde gectigi bilinen bazi1 diyaloglara evin disinda yer verildigi, eserde
bulunmayan bir diyalogun ise bir dis ¢ekim sahnesiyle aktarima sonradan eklendigini

goriliir.
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Oysa Yerma’da da mekanin kapalilifina yazar tarafindan 6nem verilmis,
gen¢ kadiin kocasi Juan tarafindan evde tutulmak istendigine ve onun bu bunaltici
ortamdan sikildigina dikkat ¢ekilmistir. Uyarlamada birbiri ardina gelen dis mekan
cekimleri ve dokiimanter ek sekanslar yiiziinden izleyiciye s6z konusu bunaltict
ortam yeterince aktarilamamaktadir.

Dokiimanter sekanslarin ilkinde, igne yaprakli bitkiler ve sar1 cigeklerin
simgesel zitlig1 izleyiciye sunulur. Bunu kirda yavru kuzularin siit emmesi ve suyla
ilgili farkli sahneler izler. Boylelikle izleyicinin diyaloglardaki alt anlamlar1 ve
simgelediklerini diisiinmesine vakit taninmaksizin, goriintiiler araciligiyla metnin
anlatmak istedigi 6nemli anlamsal 6geler, hizla ve onlarla ilgili konusmalardan daha

once izleyiciye aktarilmis olur.

Her iki eserin de sinematografik aktarimlarinda metnin aslina biiyiik 6l¢tide
sadik kalindig1 gozlemlenmigse de, yapilan degisimlerle eserin izleyiciye vermek
istedigi anlamsal ileti zayiflamig, hatta bazi ac¢ilardan temel degerlerini yitirmistir. Bu
degisimler, gorsellestirmelerde, eserde bulunmayan dokiimanter sekanslarin ve dig
planlarin eklenmesinde, simgesel dneme sahip bir takim ciimlelerin ¢ikarilmasinda,
siirsel etkinin azaltilmasinda ve mekan betimlemelerine sadik kalinmadigi
durumlarda gézlemlenmistir.

Bir tiyatro eserinin igerdigi tiim 6gelerle yazar tarafindan tiyatro izleyicisi
odakli tasarlandigi bir gercektir. Unlii ydnetmen Luis Bufiuel’in La casa de
Bernarda Alba’y:1 sinemaya aktarmayi daha en basta kabul etmemesi gibi, bu ve
bunun gibi kisi odakli biiylik tiyatro eserlerini sinemaya uyarlamay1 géze almayan
yonetmenler de bulunmaktadir. Ancak bu tip dnemli ve seckin tiyatro eserlerinin
sinema uyarlamalarina devlet desteginin daha kolay alinabilmesi, yapimcilarin bu tiir
eserleri tercih etmesinde 6nemli bir rol oynamaktadir.

Sinema dilinin tiyatro dilinden ¢ok daha farkli 6zellikler tasidigr ve farkli
sartlar gerektirdigi yadsinamaz. Ancak Garcia Lorca’nin bu iki tiyatro eserinin
sinema uyarlamalarina elestirmenlerin yonelttigi olumsuz elestirilerin temelinde,

aktarim stirecinde eserlerin 6ziiyle ilgili temel yitimlerin ger¢eklesmesi yatmaktadir.
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