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ABSTRACT

REFLECTIONS OF BRECHTIAN AESTHETICS ON TURKISH CINEMA

Ayla KARLI TEZGOREN

Bertolt Brecht, is an artist who effected the art of theatre as usual the aesthetics of
cinema. With his theory, Brecht, rejected the classical dramatic structure based on mimesis,
identification and, catasis. And, he manifested an alternative dramatic structure which is
aiming to keep the audiences active by the alienation effect. From acting, text, make up, and,
decor to ligthing, he used an unusual approaches to every element. Besides he put the
interrupted structure, episodic narration, instead of continuous narration based on unity of

place, time and location.

Meanwhile, aesthetical theory of Brecht, showed its effects on the World Cinema. He
also inspired cinema studies made for an alternative to the classical cinema, which have been
using the dramatic structure since the 20. century. Althought he did not make any movie film,
he acted as a scriptwriter actively therefore gave the idea of appliances of his theory to the
cinema. The effects of his ideas can be seen in especially in New Wave Stream. This study

was conducted to investigate the reflections of Brecht aesthetics on Turkish Cinema.

Key Words: Brecht, alienation, epic, theatre, episodic narration, cinema



OZET

BRECHT ESTETIGI’NIN TURK SINEMASI’NDAKI YANSIMALARI

Ayla KARLI TEZGOREN

Bertolt Brecht , Epik Tiyatro kuramiyla tiyatro sanatina oldugu kadar sinema
estetigine de Onemli etkilerde bulunmus bir sanatc¢idir. Kuramiyla, tiyatro ve sinema
diinyasinda binlerce yildir hakim olan mimesis, 6zdeslesme ve katarsise dayali klasik
dramatik yapiya kars1 c¢ikar ve Yabancilastirma Efektleriyle seyircinin sarsilarak, aktif
halde tutulmasini amaglayan alternatif bir dram yapisi ortaya koyar. Oyunculuktan, metne,
makyajdan dekora ve 1siklandirmaya kadar her dgeye alisilmadik, yadirgatici bir yaklasgim
getirir. Klasik dram yapisinin 3 birlik ilkesine (yerde, zamanda ve mekanda birlik) dayali

anlatim yapis1 yerine kesintili yapiy1, epizodik anlatimi koyar.

Brecht’in estetik anlayis1 , zamanla diinya sinemasinda da etkisini gostermeye
baslar. Geleneksel (conventional) sinemaya alternatif olarak yapilan ¢aligmalara da ilham
verir. Kendisi film ¢ekmese de senarist olarak aktif bir bicimde sinema ¢alismalar1 yapar
ve bu sayede kuraminin sinemaya nasil uygulanabilecegi ile ilgili de fikir verir. Etkileri
ozellikle Yeni Dalga akiminda da kendini gosterir. Tiirk sinemasina baktigimizda , diinya
sinemasinda etkili olmus hemen hemen her akimin veya yaklagimin etkilerini gérmenin
miimkiin oldugunu sdyleyebiliriz. Dolayisiyla bu arastirma konusu, diinya sinemasina
onemli katkilar1 olmus Bertolt Brecht’in etkilerinin sinemamizda da goriilmesinin miimkiin
oldugu fikrinden ortaya ¢ikmistir. Tiirk sinemasinda ozellikle 1960 sonrasindaki farkl
arayiglarin artmasi ve Brecht’in estetik yaklagiminin mihenk taslarindan biri olan
gerc¢ekgilik kavramu ile ilgili ¢aligmalarin bu tarihten sonra yogunlasmasi, tiyatromuzda da
Brecht etkilerinin gene bu tarihten sonra goriilmesi, Brecht estetiginin izlerinin bu tarihten
sonra aranmasi gerekliligini gdstermektedir. Bu nedenle arastirmada, 1960 sonrasi yapilmis

sekiz filmin analizi 6rnek olarak kullanilmistir.

Anahtar Kelimeler: Brecht, yabancilastirma, epik, tiyatro, sinema

il



1. GIRIS

Geleneksel (conventional) sinema, seyirciyi giinliik hayatin dertlerinden
sikintilarindan, bir siireligine uzaklastirarak onlara “biiyiili” bir diinya sunar. Geleneksel
sinemanimn kullandig1 yap1, binlerce yillik dram geleneginden devralinan, neden -sonug
iliskisine dayali, korku, heyecan, acima, gerilim, finalde de rahatlama ve arinma
duygularin1 harekete geciren klasik dramatik yapidir. Aristotales, katarsisi, uyandirilan
korku ve acima duygulariyla, ruhun tutkulardan temizlenmesi olarak tanimlar (Aristotales,
1963). Aristotales’in verdigi bu dram formiilii neredeyse tartismasiz olarak kabul

gormiistiir. Sinemacilar da bu formiilii uygulayarak giliniimiize kadar getirmislerdir.

Bu anlatim yapisinin sinema sanatmin nerdeyse baglangicindan itibaren
uygulanmasinda ve geleneksel sinemanin bugiinkii anlatim yapisinin olusmasinda , 19. yy.
edebiyatindan ¢ok etkilenmis olan Griffith’in etkisi bliyliktiir. “Griffith’in filmleri, zaman,
mekan ve karakterlerin tanitilmasit ve ilk g¢atigmanin kurulmasiyla baslar. Sonra ana
catigma Oncesinde tempo biraz diiser, araya seyirciyi rahatlatici, gerilimi azaltic1 olaylar
hatta espriler girer. Bunu ana dramatik c¢atigsma izler ve finalde bir hesaplasma yer alir.

Kazanan kaybeden belirlenir” ( Gianetti’den aktaran Abisel, 1986-87, s.11).

Griffith klasik dramatik etkiyi 6l¢ekler, film dili ve montaj yoluyla saglar. Amaci
atmosferin ve 6zdeslesmenin kurulmasidir. “Griffith genel ¢cekimden boy ¢ekimine sonra
yakin ¢ekime gegerek ya da bazen genel ¢ekimler arasina ¢ok kisa siireli yakin ¢ekimler
yerlestirerek, kisileri betimliyor, sahnenin ya da sekansin dramatik yapisina, atmosferine
uygun bir bicimde kameranin yerini degistiriyor”, bu sekilde seyircinin karakterlerle
ozdeslesmesini ve katarsisi saglayacak atmosfer kurulmus oluyordu ( Everson’dan aktaran

Abisel, 1986-87, s.11).

Sonrasinda gelen onemli sinemacilar farkli anlatim yollar1 gelistirmislerse de
katarsis, ozdeglesme, gerilim ve atmosfer 6geleri agisindan degerlendirildiklerinde, klasik

yapinin bu 6gelerini disarida birakmadiklar1 goriiliir.



Geleneksel sinemanm dramatik yapisinin sistematik bir bicimde ilk kez Dziga
Vertov tarafindan tartigildigi soylenebilir. Vertov “sinema-dram halk icin afyondur”
diyerek, geleneksel sinemanin sundugu gercekeilik algisini elestirir. Vertov gelistirdigi
“Kinoglas” ve “Kinopravda” kuramlariyla senaryoyu, oyunculugu, dekoru, kostiimii ve
makyaj1 reddederek dayandigi miras bakiminda binlerce yillik bir gelenege sahip olan

sinema-dramin (geleneksel sinemanin) digina ¢ikmistir (Parkan,1991,s. 6).

Brecht de binlerce yildir sanata hakim olan giizelin, yiicenin ve iyinin yansitildigi
estetik anlayisinin halki illizyona siiriikledigini diigliniir. Baumgarten ‘in “Aesthetica”
(1750) adli yapitindan bu yana estetik giizelin bilimi olarak anlasilmistir (Bozkurt, 2004,
s.33). Brecht ise tiyatro ve sinema kuraminda estetigin giize/ olani yansitma anlayigina
kars1 c¢ikarak, estetiin gergegi ortaya ¢ikarmak iizerinde durmasi gerektigini savunur.
Brecht illiizyonist ve bireyci estetik yerine gercegi doniistiirebilme amacina yonelik

elestirel ve diyalektik estetik i sistematize etmistir (Nutku, 1976, s.50).

Brecht’e gore, klasik dramatik yapi, seyirciyi bir siireligine yasadigi hayattan
koparip, kurgulanmis bir baska gercekligin biiylisii i¢ine siiriikleyerek, onlara yapimtinin
(fiction) dramatik yapisinin ortaya koydugu gercekligi ya da illiizyonu kabul etmelerini
ve ona inanmalarmni saglamay1 amagclar. Buna karsilik Epik Tiyatro (son yillarinda
Diyalektik Tiyatro ismini tercih eder. Ancak yaygin olarak Epik Tiyatro kuramu olarak

kullanildig1 i¢in biz de bu arastirmada ilk ismi tercih ettik) kuramini ortaya koyar.

Brecht, Aristotales¢i dramin katarsis ve oOzdeslesme O6gelerini dogrudan hedef
alarak, bu yapinm seyirciyi aktif olarak diisindiirmek yerine, sadece eglendirmek ya da
rahatlatmak islevi gormesini elestirir. Aristotales¢i Olmayan Tiyatro baghgi altinda
toplanan metinlerde empati (Einfiihlung) kavramina saldirir ve Aristotales’in bir eylemin
taklidi olan mimesisle yaratti31 acima- korku-armma (katarsis) siirecindeki korku ve acima,

ogelerini bilgi arzusuna ve yardimseverlige doniistiirmek ister (Wright, 1998, s. 42).

Brecht, sanat¢inin yagam gercegini algilayip, toplumsal olaylarin arkasindaki giz/i
gergekleri ve iligkileri irdeleyerek, seyircinin bu gercekleri ve celigkileri algilayabilecegi

uygun bir yapida sunmasi gerektigini savunur. Bunu saglamak i¢in “Yabancilastirma



Efektlerinin” kullanilmas1 gerektigini belirtir. Oyunculukta , metinde, 1giklandirmada,
miizikte, dekorda ve makyajda, seyirciyi yadirgatip, sarsacak uygulamalarla onu pasif
halden aktif hale getirmeyi amaclar. Brecht yabancilastirmay1 anlasiimas: amaglanan
olgunun, alisildik, bildik olandan soyutlanarak, sasirtici, beklenilmedik olana
doniistiiriilmesi olarak agiklar (Brecht,1981,s.103). Epik tiyatroda, olaylar epizodlar
halinde sunulur. Epizodlar birbirlerini neden-sonug iliskisiyle izlemez, bir gergegin farkli
boyutlarin1 gosterecek bicimde yan yana getirilir, bir anlatici, epizodlar arasindaki
baglantiy1 kuracak bilgiyi ve hatta o epizodda gelisecek olaym sonucunu dnceden seyirciye
aktarir. Boylece seyircinin gerilime girmesi yerine olaylarmm nedenleri  iizerinde
yogunlagmast saglanir. Oyunun sonu ag¢ik u¢lu birakilarak, seyircinin kendi yorumunu
yapmast beklenir (Sener, 2001, s.62). Seyirciye izlediginin bir oyun oldugu siirekli
hatirlatilir. Oyuncu oynadig1 karakterle arasina belli bir mesafe koyarak, o&zdeslesmeye
engel olur. Oyle jestler ve mimikler kullanir ki seyirci o anda verilen tepkiyle duygudaslik
kurmak yerine ona sasirir ve verilebilecek baska bir tepki daha olup olamayacagini
diistinmeye baglar. Ya da oyuncu oynadig1 karakterin sunumunu yaparken ondan ii¢lincii
bir kisi olarak bahseder. Sahne dekorlar1 oyun i¢inde, seyircinin gozii oniinde degistirilir.
Epizodlar arasinda ortaya ¢ikan koro ve anlatici seyirciyle dogrudan diyalog kurarak oyunu

hatirlatir ve onlar1 belli bir mesafede tutmayi amaglar (Brecht,1981, s.103).

Aristotales eylem birligini agiklarken, oyunun olay 6rgiisiiniin bir insanin bagindan
gecen her tirlii olayr icermeyip, tek konu cevresinde ve organik bir biitiin olusturacak
bicimde orgiitlendigini belirtir. “Oysa Brecht oyununda 6zellikle bir insanin bagindan
gecen tirli olaylar1 swralamayr se¢mis, bdylece bir sorunun nasil diigiimlenip, nasil
coziimlendigine degil, insanoglunun yasaminda ¢esitli sorunlar1 neden ve nasil yasadigina,
her asamada hangi kararlar1 aldigina, bunlarin ne 6l¢iide dogru olduguna ¢ekmistir” (Sener,

2001, sy 63). Boylece akil devreye girmis ve katarsis engellenmis olur.

Klasik dramatik yapiyr kullanan geleneksel sinemaya  alternatif  olarak,
Disavurumculuk, Izlenimcilik, Siirrealizm, Siirsel Gercekgilik, Yeni Gercekcilik ve Yeni
Dalga gibi akimlar gelisir. Ancak gene de bu akimlarin iirlinii filmlerin ¢ogunlukla, klasik
dramatik yapmin 6gelerinden, 6zellikle 6zdeslesmeden ya da katarsisten vazgecemedikleri

gorliir.



Brecht’in kuramlari, Yeni Dalga akimi c¢ergevesinde, sinema estetigi ilizerine
baslatilan tartigmalarda birgok 6nemli yonetmen ve film yapimcisina ilham verir (Stam,
2000, s.260). Ornegin James Roy McBean, akimmn ve diinya sinemasmin en 6nemli
yonetmenlerinden Jean- Luc Godard’in (Cinli Kiz, 1967) filmindeki bir replik igin
yonetmenin Brecht’ten yola ¢ikarak nakarat haline getirdigi ‘gercekcilik seylerin nasil
gercek olduklart iizerine degil, ama seylerin gercekte nasil olduklar iizerinedir’
anlayismin filme alinig1 oldugunu soyler (Yilmaz, 1968, s.154). Gene Godard’in bir baska
filmi “Her Sey Yolunda” (Tout Va Bien, 1972) filmi Brecht estetiginin bir¢ok 6zelligini
tasir. Film bagtan sona 3 birlik kuralin1 bozarak yerine kesintili anlatim yapisint koyarak
stirekliligi kirar. Anlaticinin miidahaleleri de siirekliligi kirmaya ve seyriciyi yadirgatmaya
yardime1 olur. Karakterler siksik kameraya bakarak konusur. Bir grev ¢ergevesinde gelisen
hikayelerin birbirleriyle gerilme ya da neden-sonug ilskisine dayali bir iligkileri yoktur.
Filmde gerceklesen olaylar ve insanlarin bu olaylara tepkileri ve davraniglari, neredeyse

bilimsel bir yaklagimla incelenir.

Brecht tiyatrodaki caligmalarmni sinemaya da uygulamak ister. “Kuhle Wampe
(1932)” filmi disinda bu ¢alismalardan cok memnun kalmaz. ileriki yillarda Amerika’da
yaptig1 caligmalar da onu tatmin etmez. Ancak bu sayede, kurammin sinemada nasil
kullanilabilecegine dair fikirler ve ornekler sunmus olur. Ote yandan “Uc Kurusluk
Opera” oyunun sinemaya uygulanmasinda, kendi istedigi bi¢imin ve kosullarin digina
cikilmak istenmesinden 6tiirii, yapim sirketiyle davalik olur. Bu davanin kendisinin sinema
endiistrisine ve sistemine iliskin elestirilerini yoneltme olanagi verdigini sdyler (Brecht,

1977, s. 28).

Brechtyen etkilerin Tiirk sinemasinda ilk kez gercekeilik akimlar1 dolayisiyla
goriildiigli soylenebilir. Tiirk sinemast anlatim sorunlarii bir 6l¢iide ¢oziimledikten sonra
farkli arayiglara girer. Sinemamizda Toplumsal Gergekgilik akimi, 1960 darbesi sonrasi
ortaya ¢ikan gorece 0zgiirliik ortaminin yarattigi havada, diinyadaki gelismelerin, 6zellikle
Yeni Gergekcgilik akiminin etkisiyle ortaya ¢ikar. Basarili bir ¢ok drnek verilir. Halit Refig,
Metin Erksan, Ertem Gorec gibi bir ¢ok yonetmen bu akimin temsilcileri olurlar. Ancak

1965 yilindan sonra siyasal sebeplerle artan baski ve sansiirlerin etkisiyle akimin hizi



kesilmeye baglar. “Dolayisiyla, Yesilgam’la uyumlu yapimlar: yiicelten, halk sinemast,
ulusal sinema, milli sinema gibi goriisler ortaya atilmaya baglanir. Aydin sinemacilar

arasinda kamplagmalar yaganmaya baglar” (Daldal, 2005, sy. 120).

Sinemamizin bir ¢ok donemden gectigini ve bu siiregte diinya sinemasindaki cogu
akimlardan ve gelismelerden etkilendigi goriilmiistiir. Tiyatro diinyamiza Vasif Ongoren
ve Haldun Taner’in verdigi basarili 6rneklerle giren epik tiyatronun dolayisiyla Brecht’in
yansimalarimi1 da sinemamizda gdérmek kag¢milmazdi. Nitekim Haldun Taner’in 1964
yilinda ilk kez sahnelenen epik oyunu “Kesanli Ali Destani” biiyiik basar1 kazanir ve ayni
yil Atif Y1lmaz tarafindan sinemamiza aktarilir. Vasif Ongoren’in epik oyunu “Asiye Nasil
Kurtulur? ”(1970) gene Atif Yilmaz tarafindan 1986 yilinda adapte edilir. 1988 yilnda da
Vasif Ongéren’in bir baska epik tiyatro oyunu “Zengin Mutfagi” (1977) Basar Sabuncu
tarafindan filme alinir. Bu {i¢ ornek, ilk bakista Brecht’in Tiirk sinemasina etkilerini

gostermeleri bakimindan dikkat ¢ekicidir.

Bu arastrmada amacim, iilkemizde de hakim olan geleneksel anlatim yapisina
alternatif bir yapiyr gelistiren, Brecht’in estetik kuramindan hareketle sinemamizdaki
anlatim arayislart konusuda yapilmis film calismalarina deginmektir. Ancak arastirma
gostermistir ki bu konuda yapilmig olan c¢aligmalari ortaya koyacak kaynak sayisi
neredeyse yok denecek kadar azdir. Bu da arastirmada onemli bir sikintty1 beraberinde
getirmektedir. Batidaki farkli estetik ve slup arayislar1 etrafinda yapilan tartigmalar
onemli bir entellektiiel alt yapinin olugmasma, seckin sinema Orneklerinin ortaya
cikmasina hatta sinema endiistrisine dnemli katkilar da bulunmaktadir. Bu yaklasim ayni1
zamanda gelecek kusaklara aktarilabilcek bir sinema geleneginin olusturulmasinda da
fayda saglamaktadir. Ulkemizdeki sinema ¢alismalarmda hem film yapimi asamalarinda,
hem de literatiir caligmalarinda bu konuya yeterince onem verilmemesi Tiirk Sinema
geleneginin olusmasinda dnemli noksanliklar getirmistir. Aragtirmada bu konuya dikkat
cekilmeye calisilmig, sinemamizin her tiirlii etkiye acik olmasima karsin neden bu etkilerin
kopyacilik diizeyinde kaldigina deginilmistir. Bundan sonra yapilacak ¢alismalarda farkli
estetik anlayiglarmin Tiirk sinemasindaki etkilerinin incelenmesi daha 6zgiin anlatim

yapilarina ulagsmak i¢in olmasi gerekenleri ortaya koymak bakimindan yararli olacaktur.



Arastirma 8 bdoliim halinde ele alimmustir. Birinci boliimde, Brecht estetiginin
kuramsal temelini ortaya koymak amaciyla sanat ve gergek konularma deginilmistir.
Brecht kuraminda ger¢ek kavramina ¢ok onem vermis ve geleneksel yaklagimlardan
farkli bir bakis a¢is1 sunmustur. Bu boliimde ayrica Brecht’in kuraminda elestirdigi sanatin
yvansitma islevi ile ilgili kuramlara toplu bir bakis sunulmustur. 2. boliimde Brecht’in
cagdas1 disiiniirler Georg Lukacs ve Walter Benjamin’in Brecht estetigine dair
yaklagimlar1 karsilagtrmali olarak ele almmistir. Brecht ve Lukacs sanat ve gercek
konusunda ayni noktadan hareket etmis ancak bir¢ok noktada da birbirlerine ters diigmiis
ve bu konuda Onemli tartigmalar yapmislardir. Arastirma konumuz Lukacs’in estetik
anlayis1 olmadigindan, Elizabeth Wright’in Postmodern Brecht (1998) adl kitabi, bu iki
diisliniirtin  karsithiklarma kapsamli olarak yer vermesi bakimindan kaynak olarak
alimmistir. Bu boliimde Benjamin’e, yer verilmesinin sebebi ise, diisiiniiriin Brecht’in
kuraminin sinema teknigi ve estetigine en elverisli yap1 oldugu fikrini 6ne siirmesinden

dolayidir.

3. boliimde Brecht estetiginin temelini olusturan Epik Tiyatro’nun yabancilastirma
efekti, epizodik anlatim, oyunculuk, metin, miizik, 151k ve dekor 0geleri son bolimde

yapacagimiz incelemeye temel olusturmalar1 bakimindan alimustir.

4. ve 5. bolimlerde gene Brecht’in sanat anlayismin gergekle baglantisindan
dolay1, sinema ve gergek bagla mindaki goriislere yer verilmis, Bazin ve Kracauer’in bu
konudaki fikirleri degerlendirilmis, devamindaki bdliimde Brecht estetiginin sinema
sanatiyla iliskisi ortaya konmustur. 6. bolimde Tiirk Sinemasi’nda, 1960 sonrasi ortaya
cikan farkli arayiglar ve Tiirkiye’de Brecht etkileri ele alinmistir. Arastirmada 1960’11
yillardan sonrasinin ele alinmasmin iki 6nemli sebebi vardir. Birincisi Tiirk sinemasinin
Brecht’in estetik kuraminmn temelini olusturan ger¢ek kavrami ile ilk hissedilir
baglantisinin bu tarih sonrasinda, Toplumsal Gercekgilik akimi gergevesinde olmasi,
ikincisi epik tiyatro Orneklerinin de tiyatromuza gene yaklasik ayni tarihlerde girmeye

baslamasi, dolayistyla sinemamiza yansimalariin bu tarihten sonra goriilmesidir.

Son boliimde ise , 1960 yil1 sonrasinda yapilmis sekiz film 6rnek segilerek, Brecht

estetiginin dgeleri agisindan analiz edilmistir. Bu filmler, sinemamizda yurt i¢inde ve



yurtdisinda aldiklar1 odiiller, kazandiklar1 begeni ve iyi gise hasilatlar1 saglamalarindan
dolay1 olgun &rnekler olarak degerlendirilebilecekleri igin secilmistir. incelenen filmler ;
Kesanli Ali Destant (1964), Umut (1970), Adak (1977), Kibar Feyzo (1978), Asiye Nasil
Kurtulur? (1986), Ahh Belinda (1986), Zengin Mutfagi (1988), Duvara Karsi (2004) ‘dir.



2. BRECHT ESTETIiGi, SANAT VE GERCEK

Gergegin taklidinin ayn1 zamanda sanatin baslangici oldugu kabul edilmektedir.
Insan bilinen ilk resmi, korku ve kendini koruma giidiisiiyle magara duvarma “biiyii”
islevi gdormesi amaciyla yapmisti. Doganin benzerini yaparak onu hakimiyeti altina alma
ihtiyac1 bugiin farkli bir sekle doniismiigse de sanatin ne oldugu sorusuna verilecek ilk

cevap bugiin hala , taklit (mimesis), benzetme ya da yansitma oldugudur.

Mimesis kavram ilk olarak Aristotales’in Poetika isimli eserinde karsimiza ¢ikar.
Aristotales, mimesis’i hem faklit hem de yansitma anlaminda kullanir. Ona gére mimesis
insanim ana 6zelligi ve temel bir icgiidiisiidiir. Insanin meydana getirdigi her seyin ve tiim
bilgisinin temelinde mimesis vardir. Aristoteles'e gore her bilgi , her sanat bir mimesistir
ve sanatlarda belli bir sekilde gergeklesir. Sanatci1 belli araglar1 kullanarak objeleri taklit

eder.

Gergegin taklidi biitlin sanat dallarinda degisik sekillerde ortaya ¢ikabilir, ancak en
yiiksek noktasina tragedyada ulasir. Milkkemmel bir tragedya, gercek hayatta acima ve
korku duygularmi yaratan olaylar1 taklit ederek, seyircide benzer hisleri uyandirir.
Kahramanlarla 6zdeslesen izleyici katarsis yoluyla 6tkesini, diismanliklarini oyuncular ve

oyun vasitastyla akitir, boylelikle ruhunu arindirir.

Baglangicindan beri sanatin, doganin faklidi (mimesisi) olarak tanimlanmasindan
baska, dis diinyayr yansitan bir ayna olduguna dayanan kuramlar giiniimiize kadar
gelmistir. Ornegin bir ressamm doganin tipatip aynisini resmedebilmesi en yiiksek dvgiiyii

almasini sagliyordu.

Sanatin yansitma Ozelliginden dogan Yansitma kurami ik kez 18 yy.’da
Johnson tarafindan edebiyatta kullanilmaya baslanmistir. Berna Moran, Edebiyat
Kuramlar: ve Elestiri adli yapitinda edebiyat kuramlar1 igerisinde yansitma kuramlarini

ayrintili bir bi¢cimde inceler. Moran’in yansitma kuramlarma getirdigi bu perspektif,



sanatin bu dogrultuda aldig1 yolu degerlendirmek ve Brecht’in sanatin mimesis ve

yansitma islevine getirdigi elestiriyi konumlandirmak bakimindan aydinlaticidir.

Berna Moran, Yansitma Kuramlarini iki donem halinde inceler. 18. yy.’in
ortalarina kadar siiren ve Aristotales’in yorumlarinin ele alindigi ilk dénem ve 19. yy.’dan

itibaren yeni bir anlayigla devam eden ikinci donem.

Moran’a gore, ilk donemde belli bash {i¢ goriis One siiriilmiistiir. Bunlardan ilki
olan “Sanat goriingii diinyasini yansitir” anlayigma gore sanatgi, reel alemi biitiin
ciplakligi ile, miimkiin olabildigince gercege sadik kalarak yansittigmma ya da yansitmasi
gerektigine inanwr. Burada sanat¢r hayattan bir kesiti oldugu gibi sunar. Bu anlamda
meydana getirilen eser, yiizeysel bir gercekligin kopyasi olarak goriiliir. Platon, sair ya da
ressami sOyle anlatir: “istersen bir ayna al eline, dort bir yana tut. Bir anda yaptin gitti
giinesi, yildizlari, diinyayi, kendini, evin biitiin esyasini, bitkileri, biitiin canli varliklar.”
Bu basit benzetme anlayisi, Eski Yunan’da yaygin olarak kullanilmistir (Moran, 2006,
s.19-24).

“Sanatin geneli ya da ozii yansittigr” teorisine gore ise sanat¢i, olani degil, olabilir
olani yansitir. Bir adami oldugu gibi anlatmanin, tarihin isi oldugu ileri siiriilerek sanatin,
bunun aksine bir adamin hayatinda —genel olarak hayatta- evrensel olan unsurlar1
yansitmasi gerektigi savunulur. Bunun i¢in de anlatilmak istenenin 6ziine ait olmayan
unsurlar, ayrintilar ve rastlantisal hadiseler atilir, gerekli olanlar secilip ayiklanarak olay
orgiisii diizenlenir. Boylece esere hem yapisal olarak bir birlik , hem de insan diinyasiyla
ilgili bir anlam saglar. Aristotales’e gore neden-sonug iligskisine gore sekillendirilmis olay

orglisii cok onemlidir.(a.g.e, s. 28)

“Sanat ideal olani yansitir” goriisii de Aristotales’e dayanir. Bu goriise gore,
sanat eserinin zevk vermesi beklendigine gore ¢irkin, kaba, hosa gitmeyen seyleri atmasi
ve yalnizca giizeli, hos ve ideal olan1 segmesi uygun olur. Bu anlayis sadece tabiatta degil
moral degerlerde de, karakter yapisinda da, gergegi degil ideal olan1 yansitir. Sadik, yigit
ve her bakimdan miikemmel bir adam, ancak sanat eserlerinde bulunabilecek ideal
orneklerdir. Bu goriis gercegi degil, miikkemmellestirilmis , hayal edilen bir diinyayinin

anlatilmasi gerektigini savunur. (a.g.e, s.34-35)



Berna Moran’a gore ikinci donemi Marksist Estetik olusturur. 19. ve 20.yiizyilda
yansitma kuramini, sanati agiklamak i¢in kullanan en onemli kuram Marksist estetiktir.
Batida cesitli yazarlarin elinde siirlip giden gercekeilik, Rusya’da farkli acilardan
gelismistir. Tolstoy, Cehov ve Gorki gibi yazarlar biiyiik eserler vermislerdir. Cernisevski
yazarin tarafsizlifi noktasinda, Bati’daki gercekcilerden ayrilarak  Marksistlere
yaklagmustir. Marksist estetigi, partinin saptadig1 kesin bir goriisiin olmadig1 ilk donem ve
sanatin Sovyetlerde resmi bir nitelik kazanarak “toplumcu gergekcilik” adni aldigi iki

donem halinde gelistigini goriiyoruz.

Sanat ve edebiyata diigkiin olmakla birlikte Marx ve Engels, Marksist kurami
ortaya atmakla sanati, ekonomik yapiya baglamis ve aradaki bagin niteligi iizerinde
cikarimlarda bulunmustur. Ortaya atilan Marksist kuram gelistirilmemisse de tarihi

maddecilik 6gretileri ile sanat belli bir yere oturtulmaya caligilmistir.

Marksist kurami ilk defa bir estetik kuram haline getirmeye g¢alisan Plehanov,
Marksist felsefenin temel fikri olan, olaylar1 maddi ve ekonomik nedenlerle agiklamak
ilkesini, sanat kuramini aydmnlatmak i¢in kullanmistir. Bu anlayisa gore sanatin kdkeni
istir. Dans, siir, resim, slisleme vs. hep ilkel toplumlarin barinma, beslenme gibi
faaliyetlerinden dogmustur. Ornegin, yiik tasiyanlar, kiirek cekenler, deriyi isleyenler vb.
bu isleri yaparken sarki mirildanirlar. Soyledikleri sarkinin ritmi, i sirasinda yapilan beden
hareketlerini kolaylastirir ve diizenler. Ayrica ilkel danslar, doga ilizerinde hakimiyet
kurma cabasinin sonucunda gelismistir. Ilkel insan, avlanmak istenen hayvanin resmini
yaparak ya da hareketlerini taklit ederek, avini daha rahat ele gecirebilecegine
inanmaktaydi. Plehanov’a gore sanat eserini bilimsel eserlerden ayiran 6zellik hakikati
lojik yoldan degil, imgeler vasitasiyla dile getirmesidir. Ayrica sanat eserinin bigimi,
icerigine uygun olmalidir. Eger sanata uygun yontem gergegi imgeler yoluyla anlatmaksa,
sanat eserinde acik ve dogrudan propaganda olmamalidir. Sanat kendine 6zgii biinyesini

korumaldir. (a.g.e, s.41-44)

Moran’a gore Toplumcu Gergekgilik, Marksist estetigin ikinci donemi olarak
Sovyetler’de gelistirilmistir. Bu anlayis sanatin ne oldugundan ziyade, ne olmas1 gerektigi
tizerinde durmaktadir. Bu kurama gore de sanat yansitmadir ancak, sanatin yansittigi

gerceklik, toplumsal gercekliktir. Toplumcu Gergekgilik, Marksizmin bilgi teorisi ile
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Hegel’in estetik anlayigini birlestirerek, sanat eserini dis gercekligi yansitan somut-genel

yapistyla ele almaktadir.

Toplumcu Gergekeili’gi gelistirmeye ¢alisan en dnemli Marksist estetik kuramcisi
Georg Lukacs’a gore de sanat bir yansitmadir ve yansitma yontemleri baglica ikiye
ayrilir: Gergekgilik ve Dogalcilik. Bunlardan birincisi sosyal gergekligi yansitabilir, ikincisi
yansitamaz. Ona gore Gergekgilik , yazarin toplumun belli bir donemindeki gelisim
dogrultusunu belirleyen tarihi siirecleri, yani toplumun i¢ yapisint ve dinamigini
kavramaktir. Tip ya da Temsil Edici karakter vasitasiyla hem tarihi giicleri kendi
kisiliginde somutlastirir, hem de kendine 0zgii nitelikleri ile canli yasayan bir birey olur.
Toplumsal stirecler bu tip/temsilci karakter yoluyla yansitilir. Dogalcilikta ise gercegi
oldugu gibi aktarmak gayesiyle uzun tasvirler ve betimler yapilir. Ancak bu ylizeysel
gercekligi vermekten Oteye gitmez. Gergekei edebiyatta tipik bireyin eylemini daha ¢ok
tarthi kosullar alirken, dogalcilikta karakterin davranislarini daha c¢ok psikolojisi,
fizyolojisi ve hatta kalitim1 ( wrsi) belirler. Lukacs gercekeiligi tek yontem 19. yy. gercekei

romanini da vazgeg¢ilmez bir 6rnek olarak ileri siirer.

Plehanov ile sistemlesmeye baslayan Marksist estetik, Toplumcu Gerg¢ekgilik ile
farkli bir mecrada akismni siirdiirmiis ve son olarak L. Althusser ile yeniden
yorumlanmustir. Althusser’e gore toplumsal gercekligi ve onda meydana gelen degisikligi,
ekonomik diizeyde meydana gelen degisimlere endeksleyemeyiz. Ciinkii toplumsal

gerceklik, ekonomik, politik ve ideolojik boyutlardan olusmaktadir.

Marksist estetikte edebiyat c¢ogunlukla altyapinin bir {irlinii olan ideolojiyi
yansitmaktadir. Oysa Althusser’e gore ise edebiyat, ideoloji degildir. Sanat hayati
yansitirken bize insanlarin yasantismi da verir. Bu agidan edebiyat1 yansitict bir ayna
olarak gormek yanlistir. Ciinkii edebiyat bir iiretimdir. Urettigi sey ise goriiniirliik

kazanmis, kendini ele vermis ideolojidir. ( a,g.e, s.52-54)

Brecht’in kendi estetik kuraminin temelinde onun goriislerinin bulundugunu ifade
ettigi Marx’a gore gergeklik , bir takim yollar ve giigler vasitastyla gizlenmisti. “Emegin
toplumsal niteligi, lreticiler arasindaki toplumsal baglar, iireticilerin birbirine karst
bagimliliklary, ancak pazarda, meta degisiminde ortaya c¢ikar ve kendilerini gosterirler.

Burada birbirleriyle iliski kuranlar , sanki insanlar degil de metalarmis gibi gelir insana”
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(Nikitin’den aktaran Parkan, 1991, s. 22). Bu yaklagima goére insan bu olusumu ortaya
cikaran biitiin bir siireci kavramadik¢a kendini tanimlayamaz. Bu gizlenis “yabancilasma

sonucunu” ortaya ¢ikarmaktadir.

Brecht estetigi i¢in ger¢ek ¢cok onemlidir. Ona gore sanatin amaci karmagiklagan
iliskiler icindeki bireyin ve gizlenen gercegin ortaya ¢ikarilmasidir. Bunu su sekilde dile
getirir : “Gergekei su anlama gelir: toplumun nedensel karmagalarint kesfetmek/ egemen
olan bakis acisinin aslinda yonetenlerin bakis agis1 oldugunu sergilemek/ insan toplumunu
sikistiran giicliiklere karsi en genis ¢oziimleri getiren sinifin goriis agisindan yazmak/
gelisme 6gesini vurgulamak/ somut olan1 miimkiin kilmak ve bundan soyutlama yapmay1

miimkiin kilmak.”!

Ona gore gercek halihazirda var olan sanat ve estetik anlayisiyla ortaya
konulamayacaktir. Brecht, sanatin en Onemli islevinin toplumsal iligkilerin gizledigi
ger¢egin giin 15183ma c¢ikarilarak “yasam gercegine” ulagsmak” olduguna inanir. Aksi
takdirde hangi ilerici formda sunulursa sunulursun sanatin, yasamin suretinin suretini
sunmaktan 6teye gecemeyecegini savunur. Ciinkii kisi yasadig1 toplumda, bir yanilsamayt
yasamaktaydi. Kendi tiyatro ve sanat anlayiginin temelini su sekilde agiklar: “ Tiyatro
diinyay1 bize egemen smiflarin gormemizi istedigi sekilde gormeyi Ogretmisti. Artik
diinya, tek bir sinifin ¢ikarlar1 i¢in gerekli olduguna inandig1 sinirlar konulmadan, gelisme
ve siirekli bir ilerleme siireci i¢inde temsil edilebilirdi ve edilmeliydi. Temelde insanlarin
biiyiik ¢ogunlugunun pasifligine karsilik gelen izleyicinin pasif tavri, aktif bir tavra

doniismeliydi.” ( Brecht’ten aktaran Wright, 1998, s. 44)

Brecht’e gore, “yanilsamanin” yansitilmasi ya da taklidi (mimesis) gercege
ulagsmakta en 6nemli engeldi. Estetik kuraminda, Aristotales¢i tiyatronun ve dolayisiyla
klasik dramanin- bir ¢ok baska 6gesi yaninda- 6zellikle bu iki 6gesini hedef alir. Bunun
icin Epik Tiyatro’yu gelistirir. Brecht klasik tiyatronun ayna islevi gordiigli yansitma
amacma yani illiizyonist ve bireyci estetige karsilik, gercegi doniistliirebilme amacina
yonelik elestirel ve diyalektik estetik’ 1 sistematize eder (Nutku’dan alintilayan Parkan,

1991, s. 29).

! Bloch, Lukacs,Benjamin , Adorno, Fredric, Brecht, “Estetik ve Politika”, cev. Unsal oskay,Elestiri yay., sy.
163,Istanbul, 1995
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3. LUKACS VE BENJAMIN’ IN BRECHT ESTETIGINE YAKLASIMLARI

3.1. Georg Lukacs

Georg Lukacs, Hegel’den aldig1 miras1 Marksizm’le sentezleyerek temelde
Marksist estetik kuramma daha “insan-merkezli” bir yaklasim getirir. Genglik yillarinda
Marksizm’den ¢ok, idealist felsefeden etkilenir. Ilhammni yalnizca Hegel’den degil,
Kierkegaard ve Plato’dan da alir. Bu iki filozofun etkileri, Lukacs’in erken donem
caligmalarinda ¢ok belirgindir. Bu donemlerde idealist felsefeye duydugu yakinlik,
Lukacs’m modern sanatin 6znelciligini reddetmesini engellemez. Daha 1909°da, sanatta

“uyum ve diizenin “ erdemlerini vurgulamaktadir (Daldal, 2005, s.21).

Lukacs’a gore her sanat eserin temelinde mimesis vardir ve sanat zaten gergegin
yvansitilmasy’dir . Gergekgilik aslinda sanat’la es anlamlidir ve her sanat {iretiminin
temelini olusturmaktadir. Ozgiin bir sanat eserine gercek¢i demek, bu tiir yapitlarin
hepsinde bulunan ortak bir 6zelligin yinelenmesidir ve her sanat yapit1 etik kaygi tasir. Bu
etik kaygi ancak gercekgilik ile disa vurulabilir. Biitlin biiyiilk sanat eserlerinin amaci,
gdriingii ve 0ziin, 6zne ve nesnenin, olay ve hukukun, detay ve kavramin, i¢sel ve digsalin,
bicim ve igerigin, bu eserin yasandig: siirecte, alicida kendiliginden ve boliinmez bir birlik

duygusu yaratabilecek sekilde kaynasmasidir (a.g.e., sy.22).

Wright’a gore, Lukacs ile Brecht arasindaki tartigma, savunulan bir politik
miicadele —bu durumda Marksizm- baglaminda, bir gercekgilik yapitini nelerin
olusturduguna dair karsit fikirler ¢ercevesinde doner. Marksizm’e gore sanatin Ozel bir
gorevi vardir; seylesen seyleri insanlastirmak. Marx’tan alinan geylesme kavramini
‘kapitalist toplumun temel yapisal sorunu’ olarak goriip en ayrmtili sekilde isleyen Lukacs
olmustur. Lukacs’in, Marx’in kuramimda 6n plana ¢ikardig1 “insanlarin da biitiin toplumsal
etkilesimlerine hitkkmeden nesne iliskilerine saplanmis” oldugudur kismidir. Hem Brecht,
hem de Lukacs kapitalizm altinda seylesmenin etkilerini ortadan kaldirmaya calismistir.
Lukacs’a gore bu, “biitlinliik” gdsteren bir sanat araciligiyla yapilmaliydi; gorsel bir
seylesmeden armmma, somut deyimle bu deneyimin bugiinkii kosullar altinda kendini nasil

gerceklestirebilecegine iliskin “soyut” bir anlayisin birlegsmesi.
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Brecht’e gore sanatginin gorevi, izleyicilerin dikkatini yasadigi ¢eliskilerin
icerigine c¢ekecek bir dizi yeni bi¢cimsel yontem araciligryla katilastirilmis diinyay:r dogal
halinden c¢ikartmakti. Ote yandan Lukacs, modernist tekniklerin bdliinmiisliigiiniin ve

yapayliginin, okuyucunun duyarsizlagmasina sebep olacagmni 6ne stirmiistiir.

Wright’ in yorumuna gore, Brecht ve Lukacs ayni noktadan yola ¢ikarlar: Hicbir
sey dogrudan verilmez; goriinlis, nesnel gergeklik degildir. Dogrudan deneyim, kisinin
tarihsel celiskileri kavramasini saglamaz, goriiniislerin tarihsel olarak ortaya ¢ikiglariin ve
doniistiiriilebilirliklerinin - manzarasini otomatik bir sekilde vermez. Kesin bir sekilde
ayrildiklar1 nokta, bu doniistiirmenin nasil gerceklestirilecegi konusudur. Lukacs’a gore,
Ozgiirlestirici bir tarihi anda yazan biiylik gergekei yazar, yapitlarinda celiskilerin zorunlu
askinligimm1 somutlastirarak sezgisel olarak gelecek icin bir model saglamistir. Bu goriise
muhalefet olarak Brecht, ¢agdas diinyada temsil edilen seyler belirgin bir sekilde
degisirken, geleneksel yazma bigimlerine siki sikiya bagli kaldigi i¢in bigimcilik saldirisini

ona yoneltir” ( Wright, 1998, s. 82).

Brecht, Lukacs’in ger¢ekg¢iligi tek yontem ve ondokuzuncu yiizyil romanint da
vazgecilmez bir 6rnek olarak sunmasimi elestirir. Bunu hem tarihi kosullara ters diismek

hem de bagnazlik olarak yorumlar (Moran, 2006, sy.64).

3.2. Walter Benjamin

Benjamin, modern yasamin insani edilgen ve duyarsiz bir hale soktugunu soyler.
Modern yasam bi¢iminin gelenegi tahrip etmesi ve teknolojik gelisim, yasami soklarla dolu
bir hale getirmis; insanlarin buna kars1 gelistirmis olduklar1 savunma mekanizmalari, bu
kez de onlarin yagami biitiinlikli olarak algilamalarmi Onleyerek yalnizca yasayip
gectikleri giinliik olaylarla dolu olarak algilanmalarma yol agmistir. Epik tiyatronun sok
edici etkisini agilarken bunu da vurgular Benjamin. Epik tiyatronun temel bi¢iminin,
oyundaki ayrik durumlarin birbirleri tizerine yaptiklar1 sok etkisi oldugunu ve bunun da
seyircideki yamilsamayr kirmaya yoneldigini sdyler. Brecht’in amaci deneyim’in

(Erfahrung) renklerini gostermek icin, olayin (Erlebnis) tayfin1 ayrigtrmaktir. Yani
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toplumsal iligkileri irdelemesi ve goriinmeyen iliskileri ortaya ¢ikarmaktir. Ve giiniimiiziin
“aklim1 da paltosuyla birlikte vestiyerde birakan” izleyicisine , kendinden ge¢miscesine
izleyecegi olaylar degil, kendi diisiinceleriyle miidahale edebilecegi, boylece de hem kendi
deneyimleriyle sinayabilecegi, hem de yeni deneyim elde edebilecegi olaylar sunulur

(Benjamin, 1984, s. 9).

Brecht ve Benjamin birligi, onlarin 6zerk geleneksel burjuva sanat yapitini birlikte
reddetmelerinden ¢ikmistir. Yabancilasmadan kurtulabilmenin ve bunu sanatta
basarabilmenin yolunu, Lukacs’dan farkli olarak, ge¢misteki iiretim sekillerinden

kopulmasi olarak gormiislerdir.

Benjamin “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti”
adli denemesinde, teknolojinin bizim nesnelerle daha once kurdugumuz edilgin iliskiyi
kirdigin1 ve onlara karsi aktif ve elestirel bir tutuma girmemize sebep oldugunu soyler.
Bundan once nesneleri algilayisimiz, onlarin auralarma verdigimiz tepkiyle belirlenirdi.
Bunlar, nesneden izleyiciye dogru yayilan, onu ydriingesine ¢eken ve edilgin bir dalginlik

edimiyle saran gizli insan ¢agrisimlaridir.

“Reprodiiksiyon teknigi, ¢ogaltilan nesneyi gelenekler diinyasindan koparir. Pek
cok reprodiiksiyon yaparak, essiz (essizlikten cikartarak) bir varligin tekrar ve tekrar
yapilmasini 6nler. Ve reprodiiksiyonun dinleyici ya da goriintiileyiciye kendi konumunda

ulagmasini saglayarak, cogaltilan nesneyi yeniden canlandirir” (Benjamin, 2001, s. 52).

Mekanik iiretim ¢agi, sanatin giize/ 'den arindirilmasina olanak saglar. Goriintiiniin
sonsuz sayida cogaltilabilir olusu, biitiin yeganelik ve otantiklik duygularmi yikacaktir;
montaj teknigi izleyicinin siireksizlik soklarina maruz kalmasini saglayacaktir ki, bu da
onu yapim ve lUretim siire¢lerine katacaktir. Yeni araclar yalnizca farkli bir algilama
olusturmak icin kullanilan araglar degil, algiyr ve igerigini, 6zellikle de kolektif algiy1

elestirel bir sekilde inceleme yollartydi.

Benjamin, Brecht’in epik tiyatrosunun yeni ilerici bir sanatsal iiretim Orgiitii

kavrami i¢in bir model olarak gormektedir. Ona gore epik tiyatronun bi¢imleri sinemanin

15



ve radyonun yeni teknik bicimleriyle uyumludur. Sinemada seyircinin konuyu
algilayabilmesi i¢in daha basit bir kurgu olmasi gerektigini, kagirilma ihtimaline karsin her
parcanin kendi degerini tasimasi gerektigini belirtir. Epik tiyatronun da epizodik
parcalarinda hem kendi degerini, hem de biitiiniin degerini tagimasi ona gdre sinemaya

uygun bir yondiir (Benjamin, 1984).

“Epik tiyatro kendisinin bir tiyatro oldugu gerceginden yola ¢ikarak, durmaksizin
canli ve tiretici bir bilinglilik ortaya koyar. Bu bilinglilik onun gerceklik 6gelerini sanki bir
deney yiiriitliyormus gibi ele almasin1 saglar. Fakat “kosullar” alisilageldigi gibi deneyin
basinda degil, sonunda verilir. Izleyiciye yakinlastirmak yerine ondan uzaklastirilir. Onlar1
gercek kosullar olarak rahathigiyla degil, saskinlikla okur ”(Benjamin’den aktaran Wright,
1998, s. 91).
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4. BRECHT ESTETIGININ TEMELI : EPiK TIiYATRO

Brecht’in sinema estetigine dair goriislerinin daha iyi anlasilabilmesi i¢in onun epik
tiyatro kuraminin ortaya konulmasi yararli olacaktir. Brecht, Epik Tiyatro Ogelerinin
rahatlikla sinemaya uyarlanabilecegini belirtmis ve bunun yolunu gdsterecek yazilar
kaleme almistir.

Brecht’in tiyatrosu, Epik Tiyatro tanimiyla kiiresel yayginlik kazanir. Bu Piscator’un
1920’lerde ilk kez kendi toplu sahne c¢alismalar1 i¢in kullandigi bir tanimdi. Anlati
biceminin agirlik kazandigi bir yazinsal tiire isaret eden epik niteligi, epos yani destan
sozlinden tiiremistir. Kisileraras1 gerceke¢i diyalog icinde gecen g¢atismanin belirledigi
tragedya dramatik bir anlatima sahipken epik oyunda anlatim, episod duraklariyla gelisir.
Aristotales’in saptamastyla tragedya, bas, orta ve sona sahiptir, kapali bir biitiin olusturur.
Buna karsilik epik bi¢cim, ¢izgisel gelisim gosterir ve agik bigim olarak nitelendirilebilir,
clinkii gelisim duraklarindan herhangi biri disarida birakilabilir, yer degistirebilir ( Candan,
2003, s.124).

Brecht, Epik Tiyatro kavramimi gelistirirken iic 6dnemli tiyatro anlayisindan
etkilenmistir. Bunlar Gergekgilik, Disavurumculuk ve Cin Tiyatrosu’'dur. Gergekgilik
Epik Tiyatro’nun 0z-bi¢im iligkisini, Disavurumculuk episodik kurgu ve sdyleyisini, Cin
Tiyatrosu da kavram ve teknigini getirmistir. Ozde gercekgilik ayn1 zamanda dekor ve
sahne esyalarinda bigimsel biitiinii saglamis: episodik kurgu, projeksiyon ve sinefikasyonu

getirmistir” (Nutku , 2002, 5.163 ).

Brecht oyunlarinda, 6zellikle burjuvazinin sahte iligkilerinin ger¢cek boyutunu
ortaya ¢ikarmay1 amaglar. Toplumsal sorunlarin nedenlerini ¢arpici bir bicimde, celiskileri
ve karsithiklartyla sunar. insanmn yasadig1 sikintilara, hic diisiiniilmeyen agilardan yaklasir
ve durumlarm farklilagsmasiyla degisen karakterleri gdsterir.Tiyatro’nun diinyay1

dontistiiren bir dinamo olduguna inanir. “Bu teknolojik ¢agmn kurucusu insan, somiiren-
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sOmiiriilen iligkisine dayanan bu carpik diizenin kokeni bulup kurutmadik¢a, kendi
yarattig1 teknik diinyayr her an yok edebilecek olan korkung bir gii¢ olarak bulacaktir
karsisinda” (Brecht’ten aktaran Ipsiroglu, 2000, s. 53).

Brecht, epik tiyatroda sahnelerin, insanlarin davraniglarini ve onlarm bagl
bulundugu yasalar1 goriiniir duruma getirmek iizerine kuruldugunu belirtir. Insanm bir
takim ekonomik-politik kosullara bagli oldugunu gdsterirken, kisinin i¢inde bulundugu
durumu degistirebilme gliciine sahip oldugu gosterilir. Brecht, epik tiyatro ve dramatik
tiyatro seyircisinin tepkilerini karsilastirir. “Dramatik Tiyatroda seyirci sunu soyler kendi
kendine : Evet, bunu ben de yasadim. —Ben de bdyleydim. — Eh, dogal bir sey. — Ve hep
bdyle olacak bu. —Adamin durumu yiirekler acisi, zavalli ¢ikar yol yok. — Sanat buna derler
iste: her sey ne kadar dogal. —Aglayanla aglyor, giilenle giiliiyor insan.” Epik Tiyatro
seyircisi ise sunu sdyler: Bak bunu diigiinmemistim iste !. —Ama 0yle de yapar m1 adam!.

—Cok garip, inanilir gibi degil!. -E yeter ,artik !I”” (Brecht, 1981, s. 40).

Brecht, sahne sanatlarinda 6zdeslesme yoluyla seyirciyle kurulan bagi zararli ve
tilketici bulur. Oysa sanatin iglevi iiretici ve faydaci olmasidir. Ancak Brecht Epik
Tiyatro’nun kuru bir anlatim yolu olarak algilanmasmna da kars1 ¢ikar. Sadece bir
duygunun olusturulma yolunun Ozdeslesmeyle olabilecegini savlayan diisiinceye ve
yaklasima karsidir. Ancak Ozdeslesmeyle amacglanan duygularin siki bir denetimden

gecirilmesi gerekmektedir.

Aristotales pathos ve katarsis lzerinde Ozellikle durur. Aristotales,
tragedyanin sonunda kahramanm biliylik bir act i¢cinde oldugunu, bdyle sonuglanan
tragedyanin seyircide korku ve acima gibi heyecanlar uyandirdigmi ve sonra bu
heyecanlar1 sagalttigint ileri siirmiistiir. Aristotales’in arinma (katarsis) diislincesine
getirilen en belirgin yoruma gore, seyircinin {istiin bir kisi olan ve boyle bir yikimi hak
etmeyen kahramanin bagina gelenler yiiziinden ona acimasi, ayni zamanda kendi basina da
boyle islerin gelebilecegini diisiinerek korkmasi ve bu heyecanlar1 yogun bicimde
yasayarak tiiketmesi, tragedyanin bir sagaltma, bir arindirma islevi yaptigmi gosterir. Bu

duygu sagaltimindan sonra seyircinin nasil bir duygu ve diisiince siirecine girecegine
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belirtmemistir. Platon ise, tragedyanin, insanlar1 dogru diistinmekten ali koyacak olciide

heyecanlandirdigini ve bu yiizden zararli oldugunu ileri stirmiistiir (Sener, 2001, s.86).

“Aristoteles¢i Olmayan Dram sanatin1 tanimlarken kendisiyle arasina bir smir

cektigimiz Aristoteles¢i Dram Sanati, tragedyanin temeli konusunda Aristoteles’in

tanimina uyan biitiin oyunlar1 kapsamina alir. Biz o herkesge bilinen ii¢ birlik ilkesini

tragedyanin temeli saymiyoruz; zaten yeni arastrmalarin da saptadigi gibi, Aristoteles’in

kendisi de boyle bir ilkeye bagli kalinmasini istemis degildir” ( Brecht, 1981, s.65).

Brecht “Mahagony Kentinin Yiikselisi ve Diisiisii Tarih Operasi Uzerine Notlar”

(Anmerkungen Zur Oper, Aufstieg und Fall der stadt Mahagonny, /929) yazisinda Epik

Tiyatro ve Dramatik Tiyatro arasindaki farklarin karsilastirmasini sdyle yapiyor:

Dramatik Tiyatro Epik Tiyatro

Eylemlerle ¢aligilir. Anlatiya basvurulur.

Seyirci sahnedeki aksiyona karistirilir. Seyirci gdzlemleyici olarak tutulur.
Seyircinin  etkinligi  (aktivitesi) harcanip Seyirci etkin (aktif) duruma sokulur.
tiiketilir.

Seyircide bir takim duygularin uyanmasi
saglanir.

Seyirciye bir yasant1 sunulur.

Seyirci olaya karistirilir.

Telkinle is goriiliir.

Seyircinin duygulari oldugu gibi alikonur.
Seyirci, sahnedeki olayn ortasinda, olayla bir
0zdeslesme icindedir.

Insanin bilinen bir yaratik oldugu varsaymmi

benimsenir.
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Seyircinin  bir takim yargilara varmasi
saglanir.

Seyirciye bir diinya goriisii iletilir.

Seyirci olay karsisinda tutulur.

Kanitlama (ikna yoluyla) bilince vardirma.
(Argumentation.)

Duygulart ileriye gotiiriilerek, seyircinin bir
takim bilgilere ulagsmasi saglanir.

Seyirci sahnedeki olaym karsisinda, olaylar1

inceler durumdadir.

Insan inceleme konusu yapilir.



Insan hi¢ degismez.
Seyircinin ilgisi oyunun sonu {izerinde
toplanir.

Her sahne bir 6tekisi igin vardir.

Organik bir biiyiime.
Olaylar diiz bir ¢izgi lizerinde “ dogrusal”

gelisir.

Olaylarm akis1 evrimsel zorunlulugu igerir.

Insan duragan bir nitelik tasir.
Diisilince varolusu yonetir.

Duygu egemendir.

Tablo 1. (Brecht, 1981, 5.56)

Insan degisir ve degistirir.
Seyircinin ilgisi oyunun yiirliylisii lizerine
cekilir.

Her sahne kendisi i¢in vardir.

Montaj teknigi.

Olaylar “egriler” ¢izer.

Olaylar sigramalidir.
Insan olusum siireci i¢inde verilir.
Toplumsal varolus diislinceyi yonetir.

Us egemendir.

Kesting bu tabloyu soyle yorumlar, “Brecht’in de bir notunda dile getirdigi

gibi, bu tabloda bicakla kesercesine ayrimlar degil, hangisine daha ¢ok dnem verildigi s6z

konusudur. Brecht’in koydugu karsitliklar, daha ¢ok olaylarin sahnede aktarilig tarziyla

ilgilidir, yani kendi katkisi olan elestri Ogesinden ileri gelmektedir. Epik Tiyatro

konusundaki yaygin gorilislerde o kadar ¢ok karisikliga neden olmus olan duygu-akil

karsithigmiysa, Brecht, Friedrich Wolf’a yazdig1 bir mektupta soyle dile getirmisitr: “Epik

Tiyatro “yok duygu, yok akil” diye bir ¢atigmaya ¢agri ¢ikarmak degildir. Epik Tiyatro,

duyguyu hicbir bi¢imde yaban atmaz. Hem yabana atmak ne s6z, Epik Tiyatro, iistelik

duygularin var olaniyla da yetinmez bunlar1 daha da giiclendirmeye ayrica yaratmaya da

ugrasir”’(Kesting, 1995, s. 71). Brecht kuraminm oldugu gibi alinip uygulanmasini degil,

mantiginin algilanarak kullanilmasi gerektigini diisiiniir.

4.1.Yabancilastirma

Yabancilagtima , Brecht’in tiyatrosunda ¢ok 6nemli bir yer tutar. Her giin gérmeye

alisilmis olaylari, durumlary, kaniksanmis kavramlari,

yabancilastirma efektleriyle,



diistiniilmeyen bir bicimde ortaya koyarak seyirciyi yadirgatmay1 amaglar. Brecht ‘e gore
insanin oldugu gibi kalmasi gerekmez. Onu oldugu gibi degil, olabilecegi ya da olmasi

gerektigi gibi gormek gereklidir.

Brecht yabancilagtrma kavramini ilk kez 1936 yilinda yazdig1r Cin Oyununda
Yabancilagtirma Etkileri ( Verfremdungseffekte in der Chinesischen Schauspielkunst ) adli
yazisinda kullanir. Duygular1 dizginleyerek, konuyu diislinsel diizeye aktarmak amactyla

kullandig1 anlatic1 6geleri de yabancilastirma etkisi olarak tanimlar.

Yabancilagtirmada amag seyircinin olaylar1 ya da karakteri olagan ve siradan
olarak algilamasmi engelleyerek onu hayrete diisiirmektir. Yabancilastirma yoluyla ele
aliman konuyu, yazar- yonetmen- oyuncu ii¢liisii benzetmecilikten Oylesine uzak bir
bicimde sunar ki, izleyici bir tiyatro oyunu izledigi bilincini yitirmeden sahnede
gosterilenler lizerinde diisiinme olanagini bulur. “Canlandirmanin temel amaci nasil duyu
birligi (Einfiihlung) ise, anlatmanin da yabancilastirma’dir. “Sahneye ¢ikarilacak olaylarin
bir goze baticilikla donatilmasmi, kendilerinden anlagilmayip bir agiklamay1
gerektirdiklerinin  belirtilmesini  ve seyirciler tarafindan dogal karsilanmalarinin
onlenmesini saglayan efektlerdir bunlar. Amaglari, seyircide toplumsal agidan verimli bir

elestirinin etkin bir duruma gegirilmesidir” (Brecht, 1981, s. 105).

Brecht, daha once bir ¢ok sanat¢ida ve akimda bulundugunu kendi yazilarinda
ifade ettigi (dadaisterde, halk sanatlarinda, komedide ya da Bernard Show’un bir eserinde)
Yabacilastirmanmin  dzellikle Asya tiyatrosunda oldugunu belirtir. Ozellikle (Cin
Tiyatrosu’nda, Ornegin omuzlarda tasman minik bayraklar bir generali, bayraklarin
coklugu da generalin komutasindaki birliklerin sayisini belirler bu tiyatroda. Yoksulluk,
ipek giysiler lizerine tutturulmus degisik renkte, ama gene ipekten gelisigiizel yamalarla
dile getirilir. Karakterler belli maskelerden yararlanilarak, yani salt yiiziin boyanmasiyla
anlatilir. Iki elin katildig1 kimi jestler kapinin zor acildigini gdsterir. Iste biitiin bunlar, Cin
Tiyatrosu’nda Oteden beri rastlanip, baska {ilkelerin tiyatrolarma zor aktarilabilecek

ozellikleridir” (Brecht, 1981, s.24 ).
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Cin Tiyatrosu ayrica sahnenin 4. duvarmi ortadan kaldirmakta, bu yolla illiizyondan da
kurtulmaktaydi. Brecht de yabancilagtirma efektlerinin kullanimiyla, geleneksel tiyatronun
seyirciyi yok sayan 4. duvarmni kaldirmay1 amaglar. Bir diger 6nemli yabancilastirma efekti
ise, oyuncunun kendi kendini seyretmesidir. Yani oyuncu anlattig1 olay1 ya da nesneyi
gerceklestiren bedeninin , hareketlerinin ve i¢inde bulundugu mekanin farkinda oldugu

hissini kendi yiizlinde seyirciye iletir. Boylece illiizyonu kirar.

Brecht’e gore yabancilastirma efektini gilinlik yasamin i¢inde bulabiliriz.
Ornegin rutin olarak bakamaya alistigimiz bir saate, “hig saatinize alic1 gdzle baktiniz m1
diye sormak, saatin sasilacak mekanizmasina dikkat ¢eker. Boyle bir soru, olagan bir
nesneyi kavrayabilmek i¢in, onu dikkati cekmez bir durumundan siyirip almaktir. Bu nesne
binlerce nesneden biri olsa, tiimiiyle gosterissiz siradan bir nesne niteligi de olsa,
Yabancilastirma Efektleriyle olagandisi bir hal alir. Yani hep gérmeye alistigimiz siradan
olaylara farkli bir bakisla, hi¢ yaklasilmayan bir acidan yaklasmak da Yabancilastirma
Efektini saglar ( Brecht, 1981, s. 205).

“Brecht’in estetik ilke olarak benimsedigi yabancilastirma etkisinin iki odak
noktasit vardwr: Tarihsellestirme ve Diyalektik . Tarihsellestirme, gergekligi toplumsal,
tarihsel ve yoresel kosullariyla ve bir siire¢ olarak gosterme yontemidir. Diyalektik ise
bunlar1 karsitliklarin biresimi niteligiyle alip, her olgunun i¢inde barindirdigi, tez-antitez
karsithigini gozler Oniine sermeyi Ongoriiriir. Amag, toplumsal gercekligin dogal ya da tanr1
vergisi degismez bir sonucu degil, degisebilir bir siire¢ oldugunu gdstermektir” ( Candan,
2003, s. 127).

Brecht Tarihi Olaylar: kaynak olarak kullanwr. Tarihi olaylar1 yeniden ele
alarak, toplumcu diinya goriisiiyle yeniden yorumlayarak, ayrintilar arasindaki diyalektik
iliskiyi ortaya koyar. Bu diyalektik iliskiyi de, 6zgiin ve yeni bir epik bi¢imle bi¢cimlendirir
ki, bu siirecte de en temel Oge; yabancilagtrma etmenleriyle 6zdeslesmeyi kirarak,
saskinlik yaratmak suretiyle, durumun ve olayn {izerinde seyircinin yeniden diislinmesini
saglamaktir. Seyirci kahramanla 6zdeslesmek yerine, kahramanimn i¢inde bulundugu
kosullara ve duruma sasirarak bakmayi 6grenir. Brecht yeni konular bulmaya ¢aligmaz.
Var olan konulara genel bakis agisina yabancilastirmay1 amaglar. Brecht yabancilastirmay1

diyalektik olarak asagidaki gibi agiklar ve gruplandirir:
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1 Bir kavrayis olarak  yabancilastrma  (Kavramak-kavramamak-kavramak),
olumsuzlamanin olumsuzlanmasi.

2. Bir kavrayis eylemi gerceklesene dek, anlasilmazliklarin birikimi (nicelik ve niteligin
birbirine doniistimii).

3. Genel’den Ozel’e ( biricikligi, bir kezligi iginde olay, beri yandan tipik).

4. Gelisim stireci (duygularin karsit duygulara doniisiimii, ayn1 zaman akisinda elestiri ve
Ozdeslesme).

5. Kendi i¢inde ¢eliski ( boyle kosullarda bu insan, boyle bir davranista bu sonuglar!).

6. Bir nesnenin bir digeriyle anlasilabilirlik kazanmasi (tek basma belli bir anlami1 igeren
baska sahnelerle iligkisinden 6tiirii bir ikinci anlami daha i¢erdigini bulgulamak).
7.Sigcramalar (saltus naturae, sicramalarla yiiriiyen epik gelisim).

8. Karsitlarmn birligi (Birlik’te karsitlar1 arayis, alacaklari ticret i¢in ¢ekisen, ama diga karsi
birlik ve beraberlik olusturan ve ogul-ana oyunu).

9. Bilginin pratikte uygulanabilirligi (kuram ve pratigin bir biitiinliik olusturmasi) (Brecht ,
1981, s. 213).

4.2.0yunculuk

Epik Tiyatro’da oyunculukta da temel amag¢ yanilsamayr kirmak’tir. Bunun i¢in
Ozdeslesmeyi engelleyecek kesintiler ya da araliklar kullanir, sergilenen durumlara ve
kigilere elestirel bir tavir almasmni amaglar. Bunun i¢in oyuncunun sergiledigi olay1
benzetmeci anlayis yerine, anlatici —gosterici tutumuyla yansitmasi gerekir. Seyirciyi
yadstyan dordiincii duvar kaldirilmalidir. Epik oyuncu seyirciyle kendi arasina
0zdeslesmeye mani olacak engeller koyar. Ancak gene de 6zdeslesmeye tamamiyla sirt
cevirmez. Oynadig: karakteri birebir canlandirmak yerine onu anlatan ii¢ilincii bir kisi gibi
oynar. Kendisiyle karakter de arasma da mesafe koyar. Bunun i¢in, oyuncunun
beklenmedik tonlamalar yapmasi ya da oynadigi karakteri disaridan biriymis gibi anlatmasi

ornek gosterilebilir. Ornegin; “ Kapiy1 kapatti, kafasi dagilmisti, ne yapacagini bilemedi."

Stanislavski’nin sisteminde tiim degisim ¢ok 6dnemli bir yer tutar. Oyuncu kendi

sahsini tiimiiyle ortadan kaldirarak sahnede canlandirdigi kisiye doniiserek, seyircinin de
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bu oyuncuyla ya da oyunda ona karsit kisiyle elden geldigi kadar eksiksiz 6zdeslesmesini
amagclar. Stanislavski, oyunun her oynanisinda oyuncunun, yaratici ruh durumuna yeniden
girebilmesi i¢in, baglt basma bir sistem olusturan kurallar 6ne siirer. Cilinkii normalde
kendisini bir baskasi hissetmesi uzun siirmez oyuncunun; ¢ok ge¢gmeden, bir baskasinin
oturus kalkisina ve ses tonuna iliskin bir takim yiizeysellikleri kopya eden birine doniisiir,
dolayisiyla seyirci lizerindeki etki giicli alabildigine azalir. Brecht’e gore bu sundan ileri
gelir; bir bagkasinin yaratilmasi, bilingaltinin sezgisel, yani karanlik bir eylemidir.

Bilingaltin1 yonetmek ise olacak gibi degildir, ¢iinkii gii¢siiz bir bellegi vardir.

Epik Tiyatro’da ise seyirci tiyatroda oldugunun her an bilincindedir, yasadigmin bir
yanlsama oldugunu bilir.Ozdeslesme tiimiiyle dislanmaz ancak ona karsi bir tavir
gelistirilir. Epik oyuncu, canlandirdig: karakterin i¢inde eriyip gitmez. Aksine onu elestirel
bir yaklasimla inceler ve seyircinin de ayni duruma geg¢mesini saglar. Boylece seyirci,

koltugundaki pasif konum yerine sorgulayan aktif konuma gecer.

Metin iizerinde ekiple beraber yapilan gercegi ortaya c¢ikarma, mesel
calismasindan sonra oyuncu artik alisilmis oyun teknigini ve 6zdeslesmeyi bir kenara
birakarak, farkli beden hareketleri yani gestus bulma calismasi yapar. Almanca gestus
sOzciigiinlin anlami; sdzle veya hareketle ifade edilen bir tavir ya da tavrin yoniidiir. Jest,

toplumsal jest, toplumsal davrams olarak da kullanilmaktadir.

Yasamda dil ve jest arasinda rutin olarak kurulmus bir iligki vardir. Gestus yoluyla
bu alisildik, kaliplagsmis yap1 kirilarak, seyirci, goriilenin ve sdylenin arkasindaki ideolojiyi
algilamaya yoneltilir. Bir anlamda ezber bozulmaya c¢ahsilir. Diksiyonda yapilan
yabacilagtrma gestusu saglar. Gestus ve ses tonlarinda se¢cim yapilirken, dogalligin
yitirilmemesine dzen gosterilmelidir. Oyle ki segilen gestuslar ve tonlar kaliplagsmaya ve
kuru bir ifadeye sebep olmamalidir. Canli ve carpict olmalidir. “Gestus, biitiin {liretim
stirecinde stirdiiriilmesi gereken naiv tutumun oyunculuk diizeyindeki ifadesi olarak da
tanimlanabilir. Brecht’in estetik kuraminda, anlatilacak olaylarin toplumsal anlami demek
olan mesel’in seyirciye aktarilmasinda ¢ikis noktasi s6z degil, daima toplumsal bir anlami

ifade eden davranistir.” (Nutku,1976, s.128).
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4.3.Metin

Epik Tiyatro sahnede gosterileni coskudan arindirmak amacindadir. Dolayistyla
onun i¢in eski bir dykil, cogu zaman yenisinden daha kullanigh olacaktir. “Eger tiyatro
bilinen olaylar1 gosterecekse, bu durumda ona en iyi uyabilecek olaylar tarihi olaylardir.”
Bu olaylarin oyunculuk, posterler ve basliklarla epik serimi, cogkusalliklarinin defedilmesi

amacima yoneliktir (Brecht, 1981, s.34).

Brecht metinde, drnegin; Ondeyisler ve Bashklar’la bir yandan durumu kesintiye
ugratirken, olaymn nasil sonlanacagmi da Onceden seyirciye bildirir. Brecht, klasik
tiyatroda metnin yorumlanmasini karsiligini mesel ¢aligmasi olarak getirir. Metnin sahneye
konmasiin ilk asamasidir. Oyunda ¢alisan dekoratorler ve 1sikgilar da dahi olmak {izere
biitiin ekip oyunun analizine katilir. Mesel c¢alismasi, toplumsal olaylarin arkasindaki
stireglerin ve gercegin kesfedilmesini saglar. Calisma sonunda metindeki c¢eliskiler ve
epizodlar belirlenir. “Mesel bir yapitn ilk bakista ve diiz bir okumayla bulgulanmasi

olmayan toplumsal anlamidir” (Parkan, 1991, s. 33).

4.4.Epizodik Anlatim

Epizodik anlatim, Brecht’in estetik kuramma admi veren epik anlatimdan
tiretilmistir. Epizodik anlatim olaym dogrusal degil, egriler halinde anlatilmasini
saglayarak, seyircinin ilgisini olay iizerinde yogunlastirmaz. Epizodlarin arasinda seyirci
gordiiklerini degerlendirme firsat1 bulur. Oyunun kesintiye ugratilmis olmasi 6zdeslesmeyi
engelleyici rol oynar. Klasik dramatik yapidaki bir metinde uygun calismayla epizodik

yapiya dontistiiriilebilir.
Metindeki yabancilagtirma ve agik yapit bicimi en fazla epizodik anlatimdan gelir.

Boylece Aristotalesci katarsis de engellenmis olur. “Brecht, birbirine neden- sonug

iliskisiyle bagli klasik anlatim bi¢imini reddederek, kendi yasalarina gore birbirini izleyen
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epizodlarla anlatimi saglar. Boyle bir yapida bazi parcalar c¢ikartilabilir, ya da yer
degistirilebilir. Oyunun genel yapisi bozulmaz” (Parkan, 1991, s.33).

Alfred Doblin Epik Tiyatro ve Dramatik Tiyatro arasinda c¢ok belirleyici bir
tanimlama yapar. “Bir epik yapiti, dramatik yapitin tersine, bir makasla keser gibi parca
parca kesip dograyabilirsiniz; ama gene de parcalar asla yitirmez diriligini" (Brecht, 1981,

5. 38).

4.5.Miizik, Dekor, Istk

Epik Tiyatro, tiyatroyu destekleyen diger unsurlarla bir araya gelerek bir biitiinliik
olusturmaya calismaz. Bu unsurlar ; miizik, dekor, 151tk ve makyaj, tiyatronun diger
unsurlarindan ayrilarak yabancilastirmayr destekleyecek bicimde varolurlar. Oyunun igine
harmonik bir bigimde yerlesmezler, uyuma karsi calisirlar. Her bir 6ge diinya tablosunu ve
insan iligkilerinin altinda yatan gergekleri ortaya koymaya yoneliktir. Ornegin: Gergek
devlerden asagi kalir yeri olmayan askerler (ayakliklar {izerinde yiiriir, i¢i doldurulmus
devcileyin omuzlar1 vardir, canli silah deposundan farksizdirlar) ¢ikarilir sahneye, ‘O nese
dolu savas¢ilik meslegi’ yabancilastirilir ve gercekteki kimligi ile sergilenir. Puntila
sahneye ciktiginda geride bir perde asilidir, ilizerine timsah, kaplan ve kopek baligi
resimleri ¢izilmistir. Onlarin yan1 baginda da Puntila’nin hi¢ de sevimli denilemeyecek bir
portresi goriiliir ve altinda soyle yazar: Tarih oncesi ¢aglardan kalma bir hayvan;
Malikédne Sahibi. Ya da Ug kurusluk Opera’da, kiigiik orkestra, seyircilerin gdrebilecegi
gibi sahneye yerlestirilmisti. Bu ylizden daha distan bakinca kendini belli ediyordu yenilik.
Sarkilar sOylenirken 1siklandirmada da bir degisiklige gidiliyor, orkestra aydinlatiliyordu.
Arkadaki perdeye de sarkilarm icerikleriyle ilgili basliklar atiliyordu (Brecht, 1981, s.167)
Sarkilar oyunun temel icerigini ve olaylarin araksindaki gergekleri ortaya koyacak

sozlerden olusuyordu.

Brecht’e gore dekorun birinci gdrevi seyirciye bir diinya gdstermektir. Elestirel

bir bakis acisina sahip olmalidir. Geleneksel tiyatronun biitiin basma kalip anlayis1 yeni
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bastan ele alinmali ve yabancilagtirmaya hizmet edecek yeni bir anlayis sunulmaliydi.
Ornegin: Ana uyarlamasinda, Wlassova’nmn yoksul odasmin gerisinde, korkung kirmizi bir

ortimcek gibi bir fabrika ytikselir.

Brecht dekorun hazirlanmasinda kullandig1 1siklarin, ¢algilarin, maskelerin,
duvarlarin agik¢a gosterilmesini ister. Ozellikle sahne aydinlatmasinda kullanilan 1siklarm
seyirciye gosterilmesi onemlidir. Ciinkii boylece istenmeyen yanilsamalarin olugmasi
engellenir. ““ Oyuncular istedigi kadar dogal bir oyun ¢ikarsin, istedikleri kadar yagamsal
bir gergekligi sergilesin, ilgili aydimlatmayla seyirci gercek yasam degil, tiyatro karsisinda
bulundugunun hep bilincinde olur. Sahnede gergek yasami gbérme yanilsamasi, sahnede
olup bitenleri seyircinin diipediiz kendisinin de yasadigi, olup bitenler iizerinde pek
diistinmedigi, yani sahnedeki oyuncularin diisiinceleri disinda bagka seyler diisiinmesinin
gerekmedigi oyunlar i¢in uygundur. Oyuncularin sahnedeki biitiin davraniglarda toplumsal
iliskileri gorme hazzini seyirciye sunmay1 amaclayan oyunlara ise dort bir yana esit olarak
dagitilmis parlak 151k yarar saglar. Seyirci bdyle bir aydinlatmada los 1siktaki gibi kolay
diislere kaptirmaz kendini”(Brecht, 1982, s. 101).

Epik Tiyatro’da makyaj da yabancilastirmay1 saglamalidir. Seyirci oyuncunun
makyajmi sezmeli, bir oyunda oldugunu unutmamalidir. Makyaj gene gerceklerin ortaya
¢ikarilmasini giiglendirecek elestirel islevini korumalidir. Ornegin; Nazizm’in yiikselisi ve
Hitler’in iktidara gelisiyle, Ui adli gangster basinin karnabahar trdstlerini ele gegirmesinin,
bir kosutluk i¢inde sergilendigi “Arturo Ui’nin Onlenebilir Yiikselisi” adli oyununda,
Ui'nin makyaji1 konusunda “mask makyaji” Onerir Brecht. Bu makyajda kullanilmas1

gereken boyama teknigi soytarilarin kullandig: tekniktir (a.g.e. s. 102).
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5. BIR SANAT OLARAK SINEMA, GERCEK VE FARKLI EGIiLIMLER

Lumiére kardesler ve George M¢liés’in sinema anlayisi, estetik agisindan en
onemli ilk karsitlig1 sunarlar. Lumiére kardeslerin fotograf kdkenli oluslar1 onlarn olaylar1
oldugu gibi saptamalarina sebep oldu. Ilk film, bir treninin hareketinin oldugu gibi filme
kaydedilmesiydi. Ancak diger taraftan Melies sinemanin biiyiileme giiclinii fark etmisti.
Aya Seyahat filmi, sinemasal yanilsamanm en giizel 6rneklerinden biriydi. Hala bu iki
yaklagimimn karsitliklart cesitli bicimde slirmektedir. “Geleneksel (conventional) sinema,
klasik dram sanatindan aldig1 mirasla sayisiz iriinler vermistir. Bunun yaninda
Izlenimcilik, Disavurumculuk gibi akimlar ¢ikmissa da geleneksel sinemayla kiyaslanirsa
smirli sayida yapit da tretilmistir. Geleneksel sinema, daha c¢ok Meliés’in yolunda,

fantastik ve kurmaca anlayis1 lizerinde gelismeye devam etmistir” (Monaco, 2001, s. 271).

Resimde, edebiyatta ya da tiyatroda gergekcilik meselesi bir¢ok tartigmayi
beraberinde getirirken, sinemada gerceke¢ilik ¢ok daha karmasik ve katmanli bir hal
almaktadir. Cilinkii sinema sanatin gorsel ve isitsel bircok dalini iginde barindirir. Ve
sinema aygitinin kendisi gdzle goriinenin birebir kopyasini liretmekte bagka hicbir sanatin
ulagsamadigi bir miikemmellige ulasma sansina sahiptir. Ancak kimi diisiiniirler sinema
aygitinin gergegi birebir sunma iddasini elestirirler. Robert Stam, “Klasik Ger¢ekei Metin”
baslikli makalesinde “Althusserci bakis, egemen dramatik gercekeiligin, kacinilmaz
olarak geleneksel burjuva ger¢ekeiliginin ideolojisini disavurdugunu soyler. Gergekgilik,
halkta dnceden olusturulmus olan bilgiyle bas edemez. Ciinkii seyirci perdede kirpigmakta
olan (flickering) ideolojinin dogala uygun imgesinden baska bir seyi géremez. Jean Paul
Fargier gercekligin izleniminin, sinema aygitinca iretilmis olan ideolojiden geldigini
diistiniir. “Ekran pencere gibi agilir, saydamdir. Bu yanilsama sinemanin iginde gizledigi
ideolojinin 6ziinii olusturur” (Fargier’den aktaran Stam, 2000, s.140). Althusserci bakisa
gore kameranin gergekte kaydettigi, “belirsiz, formiile edilmemis, teorize edilmemis,
ideoloji diinyasinin diisiiniilmeyen diinyasidir. “Yeniden iiretilen seyler gercekte olduklar1
halde degil, ideoloji tarafindan doniistiiriildiikleri halde goriiniirler. Bu yapimm her

asamasini icerir. Konu, bi¢im, tarz, anlam, anlatim gelenegi; biitiin hepsi genel olani1 igaret
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eder, hepsi ideolojik sdylemi olusturur. Alici ideolojik bir aygittir ; Kuatrogento’'nun
bilimsel perspektifinden miras kalan perspektif yasalarimi {retir” (Comolli and
Narboni’den aktaran Stam, 2000, s.40). Althusser’e gore yasamin kendi i¢indeki gizler
ideolojik sOylem tarafindan gizlenmistir ve geleneksel sinema da bu gergegi ortaya

cikarmaya caligmaz. Hatta sinema aygitinin kendisi dahi burjuva ideolojisine hizmet eder.

Diinya  sinemasinda Tzlenimecilik (Empresyonizm), Disavurumculuk
(Ekspresyonizm), Siirsel Gergekgilik gibi bircok akim gergekeilikle yakindan ilgilidir ve
bircok 0rnek vermistir. Ancak biz burada, sinemamizi 6zellikle 1960 sonrasi donemde
ortaya ¢ikan Toplumsal Gergekgilik akimini en ¢ok etkileyen akimlardan biri oldugu icin
Yeni Gergekcilik ve Brecht’in etkilerinin en fazla goriildigii akim olan Yeni Dalga

akimina deginecegiz.

Yeni Gergekgilik akimi, Hollywood Sinema endiistrisinin ezici hakimiyetine tepki olarak
ortaya ¢ikar. Savasin yarattig1 felcin sonrasi Italya’da 1940°l1 yillarin sonunda Cesare
Zavattini (senarist), Yeni Gergek¢ilik’in temel ilkelerini ortaya koydu. Yeni Gergekci
akimin 6nemli 6rneklerinden, Kaldirim Cocuklari, Bisiklet Hirsizlari, Umberto D. (3
filmde Vittorio De Sica tarafindan ¢ekilmistir) filmlerinin senaryolarin1 yazmustir.
Doénemin en {inlii yonetmenleri arasinda , Roberto Rosselini, (Roma-A¢tk Sehir, Paisa,
Almanya Sifir Yili), Luchino Visconti (Tutku, 1942 , Yer Sarsiliyor,), Vittoria De Sica,
(Bisiklet Hirsizlari, Umberto D) , Giuseppe De Santis sayilabilir.

James Monaco, donemin diinya sinemasina hakim olan Hollywood karsisinda yer

alan Yeni Gergekcilik akimmi sdyle tanimlar:

“Yeni Gergekgiler, yasam deneyimiyle icten bir baglantis1 olan sinema ig¢in
calisiyorlardi; profesyonel olmayan oyuncular, Ozensiz bir teknik, siyasal amag,
eglenceden c¢ok diislince- tiim bu ogeler, Hollywood’un akici, birbirine bagh
profesyonelligine dogrudan karsi ¢ikiyordu. Yeni Gergekgilik bir akim olarak 1950’lerin
baslarinda sonra erdiginde bile bu akimin estetigi etkilerini hala hissettiriyordu.

Gergekten de Zavattini, Rosselini, De Sica ve Visconti izleyen 50 yil isleyecek temel
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ilkeleri tanimlamist1.Estetik olarak Hollywood bir daha asla tam olarak kendine gelemedi”

(Monaco, 2001, s .286).

Yeni Gergekcilik akiminin temel Kriterleri ; abartili kliselerden kurtulmak, insan
sorunlarint ve insani bakis agisini ele gecirmek, fantastik ve sasali yapimlari reddetmek,
tarihsel ve dekorlu filmleri ya da roman uyarlamalarini birakmaktir.
Oguz Makal, Yeni Gercek¢i’ligin 6zelliklerini bes madde altinda toplar:
1. Yeni Gergekei filmler, belgesel roportaj filmleri degildir. A¢ik havayi, dogal yoreyi
kullanmastyla bdyle bir nitelik olugmaz.
2. Yeni Gergekei filmler genellikle biylik boyutlu, asir1 sanatsal ¢abalara
girigmemislerdir.
3. Yeni Gergekeilik psikolojik olgulart yadsimaz. Ciinkii psikolojik durumlar da
gercegin bir parcasidir.
4. Yeni Gergekei filmlerde yalin ve 6zli bir anlatim yolu secilmistir. Bu nedenle
kurgu ve goriintii diizenlemesinin ¢arpiciligindan kagmilmastir.
5. Yeni Gergekei filmler olusturuluken, olabildigince az profesyonel oyuncu

kullanmak amag¢lanmistir (Makal, 1987, s. 51-52).

Yeni Gergekgiler, sinemay1 sokaga tagimislar, swradan insani filmin cekilis
siirecinde 6zne konumuna getirmeye amaclamislardir. Unlii Fransiz sinema kuramcisi
Andre Bazin, gercekgilik acisindan (alanderinligi kullanimi ve kesintisiz uzun plan

kullanimina vurgu yaparak ) Yeni Gergekgilik’den dvgiiyle soz eder.

Ozetle , Yeni Gergek¢i sinema endiistrisinin aligilmis kaliplar1 yikma amaci giider.
Nihayetinde gelisen ve ihtiyaglar1 farklilasan toplum yeni arayislar i¢ine girer. Edebiyatta
ve sanatin diger alanlarinda belirmeye baslayan gercekcilik ile ilgili gelismeler, sinemada

da kendini Yeni Gergekgilik akimiyla ortaya koymustur.
Yeni Gercekcilik akimi Italya’da 1950 ve 1960’1 yillarda da etkisini siirdiiriir.

Ancak iki yonelim ortaya ¢ikar. Fellini ve Antonioni’nin yer aldig1 ilk yonelim ve Tavianni

Kardesler, Rosi, Bertollucci gibi yonetmenler yer aldigi ikinci yOnelim. Antonioni ve
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Fellini Yeni Gergekcilik’ten ¢ok etkilenmis olsa da 1950’lerden sonra bir kopma siireci

yasarlar.

Brecht, Yeni Dalga akimini en ¢ok etkileyen sanatgilardan biri olmustur. Ozellikle
Jean-Luc Godard’da etkileri ¢ok onemlidir. Bu konuya Brecht ve sinema bashginda

deginecegiz. Burada akimin genel karakteri hakkinda kisa bir bilgi vermekle yetinecegiz.

Fransiz Yeni Dalga akiminin en 6nemli ¢ikis noktasi ve destekgisi kuskusuz
Cahiers du Cinéma dergisidir. Derginin basyazar1 Andre Bazin, film ve ger¢ek konusunda
sinemay1 onemli bir bicimde etkileyecek kuramlariyla tanmmaktadir. Akimin 6nde gelen
yonetmenleri Francois Truffaut, Claude Chabrol, Jean Luc Godard, Jacques Rivette, Eric
Rohmer ‘dir.

Yeni Dalga akiminin gerek teknik, gerek konu bakimindan belli bir amaci
olmamakla beraber, geleneksel dramatik anlat1 kaliplar1 kirmay1 amacglayarak, yeni bir
anlatim yapis1 kurmaya calisnuslardir. Unlii oyuncular yerine, kendine 6zgii goriiniimii ve
tazeligi olan kisileri oynatarak, diisiik maliyetli ve kolay pazarlanabilen filmler yaptilar

(Deniz Derman, 1989, s.51 ).

5.1. Sinemada Gercek, Bazin ve Kracauer

Bazin’e goOre sinema, nesnelerdeki gizli anlami ortaya c¢ikarwr. Duyularla
algilayamadigimiz gergekligi verir. Ciinkli dogaya, nesnelere diledigince yaklagir. Alic1 her
seyi ayn1 anda gOsteremez, ama gostermek icin segtiginden higbir seyin yitip gitmemesine
calisir. Bu dilde goriintii, gergege kattigindan otiirii degil, gercekte ortaya cikardigindan
otiiri onemlidir. Goriintii gergcek donistiiriilerek degil, gergekten se¢me yapilarak
olusturulur. Gergek cok katmanlidir, bu katmanlar1 alict bulabilir. Bazin igerigin gergekligi
iizerinde durmaz. Sinemada 6nemli olan uzamsal gercekliktir. Goriintiideki diiglem {iriinii
nesneler gerceklik yanilsamasini yok etmez. Ciinkii sinemada gerceklik yanilsamasi
uzamin gercekligine baghdir. Film nesneyi yer aldigi uzam icinde verir. Nesnenin Obiir

nesnelerle uzamsal iligkilerini gosterir. Bu filmin fiziksel ger¢ekligidir.
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Bazin ruhbilimsel gergeklikten de s6z eder. Tiim sanatlar insanmn var olmasini
gerektirir. Fotograf ise insan eli degmeden {iretilir. Fotograf nesneyi uzamiyla birlikte

kaliplastirir, bundan dolay1 nesnenin siirekliliginin bir izidir (Bazin, 1967, 5.96).

Bazin’e gore sinemanin hammaddesi gergekligin  bwrakigi  iz. Goriintiiye
baktigimizda yalnizca nesnenin niteliklerini degil, onun varligmi da goriirtiriiz. Goriintii
olug siirecinden Otiirii yeniden iiretimi oldugu modelin varhigini paylasir; o modeldir.

Goriintii gegekligin kendisi degil, sonugsmazidir (asimptot).

Einsenstein da, Bazin de gergekten yola ¢ikar. Einsenstein filmin gercekle bagini
koparir. Montajla gergegi yeniden diizenler. Bazin’e gére montajdan yana olan
yonetmenler olay1 yok ederler. Olayin yerine kurmaca olay1 koyarlar. Kulesov, Einsenstein
ve Gance’in kurgular1 olay1r gostermez, olayr anistirir. Bazin gergekten yola cikar, ama
gercegin Gtesine gegmez. Filmin gercekle iligkisini koparmaz. Bazin kuskusuz ¢ekimler
arasindaki dogal kurguyu yadsimaz ama montaji, ¢cekimler arasindaki agik iligkiyi yadsir.
Einsenstein’in montaj anlayisini elestirir. Montajin yerine uzun ¢ekimi, alan derinligini

koyar.

Bazin’e gore Renoir’in derinlik yaratma cabalar1 montajin 6nemini azaltir.
Cevrinme ve derinlik anlam yaratmada etkili oldu. Alan derinligi izleyicinin katkisini
gerektirir. 1zleyici etkin olmak zorundadir. Anzenstayn izleyicinin montajdan 6tiirii filme
katillacagin1 soyler, Bazin ise uzun c¢ekimden &tiirii. Bazin’e gore montajda seyirci

yonetmenin sectigini goriir, gormesi gerekeni goriir” ( Biiker, 1989, s. 106).

Sigfried Kracauer, Frankfurt Okulu’nun {inlii simalariyla ayni g¢evre icinde
bulunmus, Walter Benjamin’le yakin arkadaslik kurmus , sinemada gergekeilik konusunda
cok kapsamli kuramsal ¢aligmalar yapmistir. En 6nemli eserleri Hitler’den Calligari’ye

(From Calligari to Hitler, 1947) ve Film Teovisi (Theory of Film,1960)’dir.
Kracauer fiziksel ger¢ekligin ¢ok yonlii oldugunu vurgular. Yonetmen kendisi i¢in

uygun olant se¢melidir. Gorilintli yeniden iiretimdir ve gdriinen diinya yonetmenin ham-

maddesidir.

32



Ona gore ideal sinemani yapilabilmesi i¢in, filmin hayat gibi bir hikaye temelinde
kurgulanmasi  gerekmektedir. Kracauer buna bulunmus oykii der; bizi g¢evreleyen
diinyadaki tipik olaylar, yaratilmamis ama kesfedilmis Oykiiciiklerden olusur. Bulunmus
oykil onceden yazilmig detayli bir senaryo drnegini ortadan kaldirir ve yonetmene anlik
insani durumlar1 yakalama sans1 verir. Bilimsel gorsel bir sanat olan sinemanin
bulunusuyla, ilk defa yasam biitiin somutluguyla gdziimiiziin 6niine gelebilir ve doga
icerisindeki yerimizi tekrar hatirlayabiliriz. Filmler kisilere, yerlere ve zamana gore
degisen giindelik hayatm bu somut dokusunu irdeleyebilir, bdylelikle maddi yasantiy1 her
yonde gelistirebilir, diinyay1 tekrar evimiz haline getirebilirler (Daldal, 2005, s. 43).

“Kracauer i¢cin 6nemli olan teknolojik kaos ve ideolojilerin ortiisii altindaki ham

vasantilar: ortaya ¢ikaracak ¢evre-insan diyalektigini kurmaktir” ( Biiker, 1989, s. 110).
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6. BRECHT ESTETIGI VE SINEMA

Brecht’in sinema seriiveni U¢ Kurusluk Opera (1928) ve Kuhle Wampe (1932)gibi
iki degisik filmle sonuclandi. Ancak U¢ Kurusluk Opera filminden memnun olmadig1 i¢in
dava acti. Davay1 yitirdi. Zaten amaci da davayr kazanmaktan ¢ok, bu dava vesilesiyle,
kapitalist toplumda sanatin ve sanat¢inin durumunu, bir sinema yapitinda herhangi bir
sanat eseri gibi bir fecimsel mal olma islevi gordiigiinii ortaya sermek, burjuva ideolojisinin
cesitli kavramlarmi alt iist etmekti. Brecht U¢ Kurusluk Opera filminin davasmdan sonra
sinemayla ilgili ¢cok ilging yazilar yazmistir. Sinemanin sanat olarak, endiistri olarak,
iiretim olarak kapitalist toplumdaki konumu; bu tiretimin diislinsel yaraticiliktan dagitimma
dek her alandaki sorunlari; fikir is¢isinin burjuva yasalari karsisindaki haklari; film
endiistrisi alaninda yapimci (sermaye) ile sanat¢i (emekgi) iligkileri vs. ilizerine sonuglar

cikarwr. Jacques Petat, genel olarak bakildiginda su sonuclar ¢ikarilabilecegini belirtir.

a. Uygulayimsal araglarla donatilmig, yeni bir sanat olan sinema, ¢agdas isleyim (sanayi)
karsisinda sigmak olmaktan ¢ikan eski iiretim bi¢imlerini 6liimiine mahkum edecektir.

b. Bu dizgenin iirettigi film, biitiin 6tekiler gibi, pazar yasalarina boyun egen tecimsel bir
maldir.

c. Kafa iscisi ¢aligma giiclinli satmak zorundadir, dolayistyla sermayeci kurumlarin mali
olan iiretim araclarina bagimlidir.

d. “Sanat” sonunda, tecimsel malin degerini arttirmaya yarayan bir ara¢ haline gelmistir

(Petat, 1977, s.251).
Bu film caligmasi Brecht’e, filmin c¢ok sayida firetilip, biitiin diinyaya
satilmasi zorunlulugunun, sinema sanatin sirtindaki ciddi bir ekonomik yiikk oldugunu

gosterir. En fazla sanatsal deger tasiyan film bile tecimseldir.

Brecht Kuhle Wampe deneyinde daha ¢ok istedigi kosullar1 bulur. Ancak yaptigi

bu caligmalarin yarattigi rahatsizlik sonrasi Amerika’dan ayrilmak zorunda birakilir.
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Brecht kendisi hi¢bir filmi yonetmemis olsa da sinemayla yakindan ilgilenmistir.
Brecht’in baslattig1 estetik tartigmasi, 0zellikle 1960 ve 1970’11 yillarin sinema estetigi
tartigmalarinda ¢ok etkili olmustur. Birgok sinemaciyr etkilemistir. Bertolt Brecht
geleneksel tiyatro ve Hollywood filmlerinde gercek¢i dramatik bir model uygulayarak
giiclii bir Marksist etkili elestiri gelistirmistir. Brecht’in Berliner Ensemble’1 tarafindan
Paris’teki “Theater of Nations” da 1956 yilinda sergilenen “Cesaret Ana” performanslart
birgok Fransiz elestirmen ve tiyatro oyuncusu tarafindan izlenmistir. Roland Barthes ve
Bernard Dort, 6vgii dolu makalaler kaleme almislardir. 1960°da Alman oyun yazimu ile
ilgili 6zel bir say1 hazirlayan Cahiers Du Cinema dergisi, 1970’lerin baslarinda doruk
noktasina ulasan siyasallagsma egiliminin ilk isaretlerinin habercisi olmustur. Bernard Dort
“Sinema’nin Brechtyen Elestirisine Dogru” baslikli bir tiyatro elestirisinde, Brechtyen
elestirinin tartismanin odak noktasina politikayr konumlandirdigint 6ne siirmektedir.
Brechtyen elestiri, sadece film elestrimenlerini ( Jean Louis Comolli, Peter Wollen, Colin
McCabe) degil biitiin diinyada sayisiz film yapimcilarin1 da ( Welles, Godard, Resnais,
Duras, Rocha, Straub- Huiller, Makavejev, Fassbinder, Alea, Tanner, Oshima, Sen,

Ghatak, Herbert Ross ve Haskell Wexler) etkilemistir (Stam 2000, s. 260).

Brecht ve sinema konusu bir ka¢ sekilde incelenebilir. Brecht’in tiyatro
calismasinda filmler kullanmast (Ornegin October (Ekim) filminden sahneler gosterdigi
Cesaret Ana prodiiksiyonlar1); Brecht’in senaryolarini bizzat sinema icin yazdigi, kendi
film ¢alismalari (Dondrulmus Iskembeler/ Kuhle Wampe, 1932, Cellatlar da Oliir/
Hangman Also Die, 1934, yaymlanmamis bask bir ¢ok film senaryosu); Brecht’in
calismalarimin film adaptasyonlar: (Pabst, Cavalcanti, Schlondorff ve digerleri tarafindan

gerceklestirilmis olan filmler) (Stam, 2000, s.146).

Brecht kuramini tiyatro caligmalariyla gelistirmis olsa da sinemanm kendi
kuramma ¢ok uygun bir teknik dogas1 olduguna inanmaktaydi. Monaco, “Brecht’in Epik
Tiyatrosu ve Yabanculastirma Efekti’ nin biitiin sanatlara uygulanabilecegini ve Brecht’in
diistincelerinin sinema kurammin gelisiminde agirlikli bir yeri oldugunu belirtir ( Monaco,

2001, s.56).
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Parkan, Brecht’in etkilerinin goriildiigii filmleri soyle Orneklendirir; “Charlie
Chapline’den, Antonioni’ye bir ¢ok sinemacida yer yer etkileri goriilmiigse de, Brechtyen
anlatima en yakin bulunabilecek Bergman’in Kaynak filmi goriilmektedir. Ote yandan
Mosyo Klein (Mr. Klein, 1976), Kaza (Accident,1967), Arabulucu (The Go-between, 1970)
filmleriyle Losey. Alain Resnais de Brecht’ten dogrudan etkilenmese de ondan

esinlenmistir. Bazi noktalarda onun estetik anlayisi ile ¢akigsmaktadir (Parkan, 1991, s. 58).

Brecht’in en ¢ok etkiledigi yonetmenlerden birinin ise Jean- Luc Godard oldugu
sOylenebilir. Godard soyle der 1960'larin baginda: "Sinemanin bugiin, Brecht'in su
diislincesini her zamankinden iyi kavramasi gerekir: Gergekgeilik, gergek seylerin nasil
oldugu degil, seylerin gergekte nasil oldugudur." (Yilmaz, 1997, s.155). Godard,
geleneksel anlat1 yapisina ve film yapim tekniklerine karsi ¢ikar. Onun filmlerindeki 151k
kullanimindan, dekor ve makyaja, ¢ercevelemeden, sigramali kesmeye ( zamanda ve
anlatimda siirekliligi kirma) ve ses kullanimma kadar bir ¢cok 6ge de, Bertolt Brecht’in

estetik kuraminim izlerini gorebiliriz.

Godard iizerinde Brecht etksini Ertan Yilmaz, 71968 ve Sinema adli ¢aligmasinda
soyle belirtir: “Ornegin Cinli Kiz” (1967) filminde, Godard’m kamerasi aksiyonu izlemeyi
reddeder. Bir oyuncu goriintiiye sagdan gireri soldan ¢ikar, bir slire sonra tekrar girer.
Kamera arkasmdaki bir ¢alisan1 goriintiiler, kameray1 sarsar. Amag seyirciyi stirekli
uyararak, orada film seyretmekte oldugu hissini vermektir (Yimaz, 1997, s.154).
Godard’m, Her sey Yolunda ( Tout Va Bien, 1972) filmi geleneksel anlatim yapisina
bir¢ok 6gesiyle; politik icerigi, siireksizligi, devamli anlatici olmasi, karakterlerin sik sik
kameraya bakarak seyirciye dogrudan seslenmesi, kameranin sarsilmasi, kurmaca olmayan
anlatimi, nesnel yaklasimi, 6zdeslesmeyi ve katharsisi asla saglamamasi vs. Ozellikleri ile
tam bir karsi Ornektir ve filminde Brechtyen anlatim biitiiniiyle ortaya ¢ikar. “Filmde
gestuslar, yabancilastirma efektleri ve tarihsellestirme efektleri, epizotik bir yap1 icerisinde
seyirciyi, siirekli bir zihinsel faaliyette bulunmaya ve bu aktif tutumun sonucunda yasanan

gercege dair yargilar vermeye yonlendirecek bir islev goriirler” (Parkan, 1991, s.65).

Robert Stam, Brecht’in, Epik Tiyatro kuraminin sinemada karsiligini nasil buldugunu

Brecht’in goriislerinden yola ¢ikarak soyle degerlendirir :

36



. Kirilmis Mitos, 6rnegin organik olmayan, Aristotales karsiti, miizikhollerdeki veya
vodvillerdeki skeglere dayanan “kesintili tiyatro” anlayis1

Yildiz veya Kahramamin reddi; Isik, mizansen, kurgu ile kahraman yaratan
dramaturjinin reddi.

Sanatta bireysel bilincin farklarindan ziyade davranisin kollektif kaliplarinin
irdelenmesi; (Aristotales’¢i oyun sanatinda, kahraman, sahnelenen oyunlardan
yararlanilarak o tiirlii durumlara sokulur ki, kendi i¢ diinyasini tiim yalinhigiyla disa
vurabilsin. Tiim olaylar kahramani ruh catigmalarina siirilkleme amacmi giider.
Oysa epik tiyatroda insanin yazgisi inceleme konusu yapilir, arkasindaki gergek

iligkiler g6z Oniine ¢ikarilir.)

Gestus; belirli bir periyotta insanlar arasindaki sosyal iligkilerin,mimiksel jestsel

ifadeleri

. Dogrudan adres, tiyatroda, izleyiciye dogrudan seslenme, filmde karakterler,
anlaticilar hatta kameralar araciligiyla dogrudan seslenme. (Godard’in “Contemp”
filminin iinlii acilis sahnesinde kameralar ve ya en az bir kamera izleyiciyle iliski
kurar.

Tablo efekti; donuk kare kulanimiyla sinemaya kolayca aktarilabilir

Yabancilagtirici oyunculuk: oyuncu ve parca arasina mesafe konmasi ve oyuncuyla

izleyici arasma mesafe konulmasi

“Twrnak Isaretleriyle” oyunculuk; Oyuncunun 3. tekil sahis olarak ya da gecmis

zaman kipi kullanarak konugmasi

. Elementlerin radikal olarak ayristirilmasi; d6rnegin sahneye karsi sahne, “track” e
(miizik, diyalog ve s6z) karsi track kullanmmi teknigi, bu 6gelerin birbirlerini
karsilikli olarak desteklemesi yerine sarsmasi. (Ornegin miizik eserde 6zdeslesmeyi

desteklemez. Aksine onu kirmaya calisir. Ya da diger 6geler bir biitlinlik
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olusturmaya hizmet etmez, bunun aksine bdlmeye ve parcalamaya calisir. Insan
iliskilerinin  arkasindaki gercekleri gostermeyi hedefleyen bir yaklasim

saglamalidir.)

10. Multimedya,  paralel — medyanin  ve  “yardimct  sanatlarin”  karsilikl
vabancilagtirmasi; (Yeni tiyatroda, yardimcr sanatlar kimliklerini yitirerek ‘toplu
bir yapitr’ iiretmeye degil, ilgili sanatlarin birbiriyle iletisimi ise, birbirini

yabancilastirma eyleminden olugmalidir.

11. Yansitmaci teknik; sanatin kendi yapisal prensiplerinin ac¢iga ¢ikarildig: bir teknik
(Stam& Miller, 2000, s. 147) .

Peter Wollen’in  “Karsi — Sinema” kurami da Brecht’in bu formiiliinden ¢ok
etkilenir. Peter Wollen’n semasi, Geleneksel Sinema ve Karsi Sinema arasindaki
kontrastliklar1 ortaya koyar. Hollywood’un kaliplarin1 yedi madde halinde Ozetler ve
bunlara “sinemanin7 biiyiik giinahi” der. Bunun disinda kalan anlati1 kaliplarint da 7 biiyiik

erdemi olarak siniflandirir. Bu 7 maddelik liste soyledir:

SINEMANIN YEDI BUYUK GUNAHI SINEMANIN YEDI BUYUK ERDEMI

1. Gegisli anlat1 1. Gegissiz Anlati
2.0zdeslesme 2 Yabancilasma
3.Saydamlik 3. One Cikma
4.Tek Anlatim 4.Cok Anlatim
5.Son 5.A¢ik Ug
6.Hoslanma 6.Rahatsiz olma
7.Yapmti 7.Gergek

( Wollen’dan aktaran Biiker, 1995, 5.99)
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Yukaridaki sema, onemli sinema kuramcisit Peter Wollen’in goriislerinin olugmasinda
Brecht’in estetik anlayisinin etkileri agikga goriiliir. Brecht’in kurami ve caligmalart
tiyatrodan baska sinemada da c¢ok Onemli gelismelerin yolunu agmis, yeni estetik
arayislary, “sinema” ve ‘“gercek” tartigmalarma Onemli bir derinlik ve perspektif

saglamigtir.
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7.TURK SINEMASI’NDA YENI ARAYISLAR (1960 SONRASI ) VE TURKIYE’DE
BRECHT

1950- 1960 doneminde sinemanin dilini ve anlatim olanaklarini yeni ¢6zmeye
baslayan Tiirk sinemasimin, bu tarihe kadar gergekgilik bakimimndan ¢ok da fazla 6zgiin
ornekler verdigi sdylenemez. Bunun Onemli sebeplerinden biri, uzun yillar Mubhsin
Ertugrul’un tek adamlig1 ¢evresinde gelisen, tiyatro kokenli bir sinemanin gelisimi oldugu
sOylenebilir. Diger bir sebepse Tiirk sinemasinin ve Yesilcam’in o zamana kadar i¢inde
bulundugu ekonomik zorluklardir. * 1948 yilinda Riisum indirimi sinema yapmay1 karl
bir is durumuna sokuyor. Tiirk sinemas1 bu donemde yasal bir destege de kavusuyor ve
bundan yararlanarak seyircisine, Tiirk filmlerine susamis seyircisine, ulagabilmek
durumuna gegiyor ” ( Scognomillio, 1998, s. 139). Bdylece sinemamiz daha ¢ok film
yapmak ve daha farkli bicimler denemek sansia sahip oluyor. Bu donemde Tiirk Ulusal
Sinemasi igin saglam adimlar atiliyor. Ucuz melodramlar ve tiyatro oyunlar1 disinda bir
sinema kavrami ilk defa ortaya konuyor. Nihayet sinema dilini biraz daha ¢dzmeye

baslayan sinemamizda bi¢im ve icerik kaygilar1 gériilmeye baslaniyor.

Sinemacilar (N.Ozon’iin smiflandirmasiyla 1950-1960 arasi) doneminde, sinema
sanat1 agisindan sorun kaynaktan ¢ok “neyi? nasil anlatmak?”, yani bi¢gim ve igerik sorunu
haline geliyor. 1952 yilinda, Liitfi Akad gergek bir cinayet olaymdan esinlenerek yaptigi
“Kanun Namina "yla kamerasini sokaga indiriyor. Kenti filmin bir parcasi haline getiriyor.
Ali Gevgilli Tiirk sinemasinda ¢ok ayricalikl bir yere sahip olan Liitfi O. Akad igin soyle
diyor:

“O’na dogalin sinemacisi denebilir. Ne tliimiiyle epik, ne tiimiiyle naturalist ya da realist.
Biitiin bu anlatim 6zellikleri Akad’da kendi ulusal niteliklerine uygun, tekdiize olmayan

ama Ozglir ve tutarh bir bilesime kavusuyor”(aktaran Daldal, 2005, s. 67).

Nijat Ozon de sinemamizin tiyatro etkisindeki anlatimdan gergek bir sinema
olma yolundaki ¢abada Liitfi O. Akad’a 6zel bir yer vermistir. *“ Muhsin Ertugrul sinemay1
ne denli tiyatrolagtirmigsa, Liitfi Akad da bu sinemaya o denli sinemasal 6zellikler

katmistir. Filmlerinde teknik olarak Amerikan gangster filmlerinden; tema ve duyus
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yoniinden Fransiz “ Siirsel Ger¢ekeilik”inden ve “Kara Film” den oldukca etkilenen Akad,
bu etkileri yerli bir hava icinde sindirebilmis, kendinden sonraki sinemacilar i¢in Oncii
olabilmistir (Ozdn, 1968). Akad’in sinemaya getirdigi bu drnek sinemacilarimiz igin gok
onemli bir yol gosterici oluyor ve devaminda eskisine kiyasla ¢cok daha nitelikli filmler

gelmeye bagliyor.

Akad, Erksan gibi yonetmenlerin agtig1 yolda ilerleyen sinemamiz, 1960’11 yillarda
artik o giine kadar ele alinmayan konular ele almaya bagliyor, bir cok yeni sinemaci ve
yapimct degisik bakis acilariyla soluk getiriyor, yeni arayislara girisiyor, diinyadaki
gelismeleri takip ederek toplumsal gercekleri ele alan filmler yapmaya baslantyor. Kimi
kimi sinema arastirmalarinca Toplumsal Ger¢ekgilik olarak adlandirilan akim ortaya

cikiyor. Ancak bu konudaki spekiilasyonlar hala siirmektedir. ( Daldal, 2005, s.120).

Aynt yillar, diinya sinemalarinda da hareketliligin, degisimlerin gozlendigi
yillardir. Fransa’da Yeni Dalga, Ingiltere’de Ozgiir Sinema akimi baslamustir. italya’da
Yeni Gergekgilik akimi varligimi stirdiirmektedir. Diinyada ve Tiirkiye’de ¢ok 6nemli
siyasi calkantilar yaganmaktadir. Akimin ortaya ¢ikisinda o donemdeki siyasi gelismeler
cok etkili oluyor. 27 Mayis 1961 ihtilalinin pesinden yapilan anayasa toplumda “gorece”
bir 6zgiirliik ortam1 sagliyor ve sanatgilar goriislerini daha rahat ifade etmeye basliyorlar.
Bu durum sinema diinyasinda da etkisini gosteriyor. O giinkii durumu Halit Refig soyle

ifade ediyor:

“1961 Anayasasi, yeni kurulan siyasi partiler ve se¢cimler toplumumuzun ¢esitli
meselelerine degisik gorlis ac¢ilarindan bakmaya uygun bir ortam yaratti. 27 Mayis
ertesinin meydana getirdigi bu siyasi canlilik sinemada da etkisini gostermekte gecikmedi.
Zaman zaman Toplumsal Gergekgilik diye tanimlanan, toplumumuzun yapisini, bu yap1
icinde cesitli katlardan insanlarin birbirleriyle miinasebetlerini anlatmaya ¢aligan bir

akimm dogmasini sagladi” (a.g.e, s.57).

Akimmin temel karakterini, toplumsal konular1 nesnel bir bakis agisiyla ele almak,

0zgilin ve modern bir sinema dili gelistirmek olusturuyordu. Bu dénemde yapilan filmler
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marjinal hikayeler ya da kahramanlar yerine siradan insanin “ger¢ek” sorunlarina egilir ve
elestirisini sosyo-ekonomik ve siyasi siire¢ler lizerinden yapar. Grev, kdyden kente goc
gibi temalar goze garpar.

“Daha oOnce tabu sayilan konular ve sorunlar ilk kez cosku ile aliniyor.
Sinemada gercgekgeilik cesitli egilim ve bigimleri ile bir 6z/bi¢im sorunu oluyor, daha
ayrintili, daha bilingli yaklagimlarla. Konusal deger ve ayrimlar daha bir netlesiyor ve sozii
olan sanat¢ilarin ardindan bagkalar1 da siiriikleniyor, bazi tiirlerin, baz1 degerlendirmelerin

ve akimlarin ¢ergevesinde ” (Scognamillio, 1998, s. 104)

Bu donemde sinemamiz, Batinin estetik normlarin1 yakalayabilmek ve kendine
ait bir sinema dili yaratabilmek i¢cin miicadele etmesiyle dikkat c¢ekiyor. Alan derinligi
yaratmaya, dig ¢ekimler yapmaya, farkli kamera acilar1 ve amatdr oyuncu kullanmaya, iyi

mizansen yapmaya 6zen gosterirler.

Bu akimm ilk 6rnegi Metin Erksan’m “Gecelerin Otesi” (1960) kabul edilir. Susuz
Yaz (1963, Berlin film Senligi Biiylik 6diilii), Act Hayat (1963) Halit Refig’in Sehirdeki
Yabanci(1963), Safak Bekgileri (1963 ve Ertem Goreg’in Karanlikta Uyananlar (1965)
filmleri diger belli bash Ornekleridir. Karanlikta Uyananlar, grev ve sendikalagsma
konularinin sinemaya yansimasidir. Metin Erksan’in Yilanlarin Ocii (1962) adli filmi,

siyasal yagamdaki ¢atigmalar1 yansitan ilk filmidir.

Bu donemde sinema dergileri, festivaller ve sinemayla ilgilenen entelektiiel bir
cevrenin olusturulmasinda da etkili olur. Tirk filmleri, disaridaki énemli festivallerde

odiiller kazanmaya baslar.

Toplumsal Gerg¢ekgilik, sinemamizda lizerinde bir uzlagima varilamamais ve bir ¢ok
spekiilasyona ugramis bir harekettir. Elestirmenler ve yodnetmenler arasindaki bu
tartigmalar bu donemin iyi 6rneklerinin yeterince tizerinde durulmamasina sebep olmustur.

Akim, etrafinda bir yigin tartismay: da beraber getirmistir. Oyle ki bir yerden sonra
icinden ¢ikilmaz bir hal almig ve yaklasik olarak 1965 yillarina kadar stirmiistiir. Bunun

sebebini Asli Daldal su sekilde agikliyor:

42



“Uygun siyasal konjonktoriin 1964 sonrasindaki yogun muhafazakar bask1
karsisinda degismeye baslamasi, hareketin merkezinde yer alan pek ¢ok ydnetmeni,
sektorden silinmemek icin “6z evladini” reddetme durumuna getirirken, sinema
elestirmenleri de, hem olumsuz siyasal kosullar hem de yonetmenlerle yasadiklar1 kisisel
ve ideolojik ¢atigmalar yiiziinden, Tiirk sinema tarihinin belki de en basarili filmlerine
giderek 6nem vermez olmuslardir. (...) 1965 sonrasi 6zellikle Sinematek ¢evresi (Onat
Kutlar, Tuncan Okan, Tanju Akerson, Jak Salom..) olarak bilinen yazar grubu tarafindan
benimsenen bu olumsuz tutum, hem ydnetmenler ve elestirmenler hem de Tiirk siyasi

yasaminin ¢ok tipik bir 6gesi olan “aydin kutuplagsmasini” yansitir.” (Daldal, 2005, s. 57)

Tiirk Sinemasinda yaklasik olarak 1960 yillarinda kendini hissettirmeye baslayan
Toplumsal Gergekgilik akimi 1965 yilima kadar siiren bir etkinin ardindan, Ulusal
Sinema kavramima doniigiir. Ciinkli Toplumsal Gergekg¢ilik akimi artik donemin siyasi
ortami agisindan sinemacilar i¢in tehlikeli olmaya baslamistic. Toplumsal Gergekgi
filmler istenilen gise basarisini da getirmez. Yesilcam’in endiistriyel baskisina ve bono
sistemiyle bagli oldugu Anadolu’daki dagitimcilarm isteklerine boyun egmek zorunda
kalir. Bir ¢ok 6nemli ydnetmen issizlik korkusu ve sikintis1 yasamaya baslar. Onemli
sinemacilarimizin, o zamana kadar ciddiyetle savunduklar1 fikirlerden  kolaylikla
vazgee¢mis olmalar1 yadirganacagindan, Toplumsal Gergekgiligi ticari sinemayla ve siyasi

ortamla uzlastirmak gerekir. Ulusal Sinema bu sekilde ortaya ¢ikar.

Aslhi Daldal Ulusal Sinema hareketinin 1965 sonrast ortaya atilmasi ve
hararetle mesrulastirilmaya ¢alisilmasinin ardinda iki 6nemli sebep oldugunu belirtir: “a)
1965 sonrasinda, sinemacilarin karilastiklari biiylik politik ve ekonomik zorluklar
karsisinda “aydin” kimliklerini zedelemeden sektorel dayatmalara adapte olma arzusu, b)
solcu sinema elestirmenleri ve sinematek gevresiyle yasanan biiyiik ¢atigmalarin ardindan,
yonetmenlerin saga kaymast.
(...) AP’nin iktidara gelmesi toplumsal ger¢ek¢i hareket iizerinde ¢ok olumsuz bir etki
yapar. Sansiir korkusu ve endiistri igerisinde tecrit edilme tehlikesi, yapimcilarin Marksist

esinler tagiyan higbir projeye ilgi gdstermemesi sonucunu dogurur.” (Daldal, 2005, s.125)
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Ulusal sinema kavramlariyla beraber, Halk Sinemast ve Milli Sinema kavramlar1 ortaya

atilmaya baglar.

Sinemamizin kendine ait benlik olusturabilmek i¢in ¢abalar1 icerisinde ve Ulusal
Sinema kavramindan once, ATUT (Asya Tipi Uretim Tarzm) kavramiyla da tanisir.
Osmanli Imparatorlugunun toplumsal yapisini arastiran ve ATUT modeline belli bir

donemi uygulamaya calisan arastirmalar da yapilmistir (Avcioglu’ndan aktaran, Giichan,

1992, 5.86).

1965 sonrasinda artan baski ve sansiir diger taraftan 1968 yilinda Televizyonun
hayata ge¢cmesiyle artik sokaklardan da kagan halk evlerindeki “ucuz eglenceyi” tercih
eder. Sinemanin halkla baglantilar1 gittikce kopar ve sinemacilar iglerine kapanmaya
baslarlar. 1970’lerde Tiirk Sinemasinda iki furya dikkat ¢eker; seks ve arabesk filmleri
furyast. 1971 ara rejimi sonrasinda politik hayatta kutuplasmalar artar. Ekonomik
sikintilarin yani sira diisiinsel alanda kisitlanan 6zgiirliikler tiretimi 6nemli dl¢lide etkiler.
Bu ortam igerisinde zellikle “gergekeilik” agisindan ayricaliklt bir yere sahip olan
“Umut”(1970) filmi sinemamiz i¢in bir umut kaynagi olur. Toplumsal ve siyasal olarak
ciddi bir karmasa yaganmaktadir. Ekonomik sorunlar ciddi boyutlardadir. Sinemamizda
arabesk, vurdulu kirdili filmler ya da seks filmleri is yapmaktadir. Ancak diger taraftan
kimi degerli yapimlar da boy gostermektedir. Y1lmaz Gliney Aci, Agit, Baba, Umutsuzlar
(1971) ile Omer Liitfi Akad Gelin(1973) , Diigiin(1973) ve Diyet (1974) ile bu déneme

damgalarini vururlar.

1980’lerden sonra sinemaya daha farkli bir bilingle yaklasiliyor. Bireyin 6n
planda oldugu, kadin ve kadin sorunlarmin mercek altina alindig1 bir sinema olusmustur.
Yonetmen, oyuncu ve senarist sayisindaki artig, sinema salonlarmin kapandigi ve
seyircinin kactigir bir doneme denk gelmistir. Video'nun evlere girdigi ve kirsalin kent
yasamint 6grendigi bir donemde sinemada da bu gibi degisimlerin ka¢milmaz oldugu
goriilmektedir” (Posteki, 2005, s. 27). 1980’li yillarda diinyada ve iilkemizde feminizm
akimmin gelismesi, sinemamizda 6zellikle Atif Yilmaz’in basini ¢ektigi kadin sorunlarini

ele alan bir ¢cok filmin yapildig1 yillar olarak dikkat ¢ekiyor.
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1980’lerin sonlarinda yabanci film sirketleri Tiirkiye’de faaliyete ge¢cmislerdir.Bir
cok Tiirk filmi kendilerine gosterim sans1 bulmakta zorlanmaya baslamislardir. Ayrica bu
yillarda yiliksek maliyetli, bol aksiyon igeren Amerikan filmleri giseyi ele gecirmis,
kendine bagimli bir izleyici kitlesi yaratmustir. Tiirk filmleri bu dev prodiiksiyonlarla
yarisgamaz haldedir. 12 Eyliil 1980 sonrasiysa sinemada toplumsal muhalefet yerini i¢
hesaplagma, bireycilik ve fantazm’a birakmistir (Esen, 2000, s.166). Tiirkiye’de siyasi
calkantilar yasanmaktadir. Her ne kadar yabanci filmler sinemayi olumsuz etkilese de

estetik yonden de sanatgilar1 beslemeye ve daha iyisini yapmaya zorlar.

1990°lara, 80’lerden gelen bunalim temasiyla girilir. Hizla apolitize olan ve bir
taraftan da gelisen diinyaya ayak uydurma telasindaki toplumun tepki verebilecegi tek tarz
Amerikan tarzi filmler olacaktir. Ve sinemacilar da bu donemde bu ihtiyaci kargilar. Ertem
Egilmez’in Arabesk’i (1988), Berlin in Berlin (Sinan Cetin, 1993), Istanbul Kanatlarimin
Altinda (Mustafa Altioklar, 1996 ) ticari agidan basar1 kazanan filmlerdir.

2000’11 yillarda Tiirk sinemasmda dikkate deger bir canlanma goze ¢arpar. 3
milyonun {izerine ¢ikabilen hasilatlarla uzun zamandir gériilmeyen bir patlama yasanir ve
bu canlilik bir ¢ok filmde kendini gosterir. Hatta Tiirk sinemasi 2007 yili itibariyle
Amerikan sinemasmi Onemli bir {Ustiinlikle ge¢cmis durumdadir. Bunlar seyircinin
isteklerini karsilayan ticari filmlerdir. Bunun yaninda Zeki Demirkubuz ve Nuri Bilge
Ceylan gibi bireysel konulara deginen ve minimalist yaklasimi olan filmler de yurt i¢i ve

yurt disinda kazandiklar1 basarilarla dikkat ¢cekmektedirler.

Ozetlersek Tiirk sinemasina baktigimizda, sinemamuzin Brecht estetiinin
temellerini olusturan “toplumsal gercek”leri ortaya ¢ikarma temel amacina en yakin
ugrasisinin Toplumsal Ger¢ekgilik akimi1 doneminde yogunlastigini goriiyoruz. Bu nedenle
Brecht’le sinemamizin yollarinin bu dénemde kesismesi tesadiif degildir. Bu donem yeni
estetik arayislar1 agisindan da sinemamizda 6nemli bir arayisin oldugu yillardir. Yeni
Gercekeilik kadar olmasa da Yeni Dalga’dan dolayisiyla Brecht estetiginden bazi etkiler
kimi yapimlarda kendini hissettirmistir. Ote yandan tiyatromuzda ayni siiregleri

yasamaktadir ve Brecht tiyatro diinyamiza bu yillarda girmektedir. Tiirk tiyatrosu Bati’da
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dramatik tiyatro geleneginin ¢6ziilmeye basladig1 bir donemde bu gelenegi daha yeni kendi

cozmeye ve yerlestirmeye ¢alistyordu.

“Muhsin Ertugrul 1920’lerde ¢ikan “Tiyatro Adabi” yazisinda tiyatronun belli kurallar
dogrultusunda nasil izlenilmesi gerektigini bir bir agiklarken B. Brecht, ayni yillarda tiim
kurallara kars1 ¢ikarak yeni bir izleyici-sahne diyalogundan s6z ediyordu” (Ipsiroglu, 2000,
s.106).

1960’larda politik tiyatroya ilgi basliyor. Brecht’in yapitlarinin bir bdlimiiniin
tirkceye cevrilmeye baslanir. “Oyunlarindan ilk kez Carrar Ana’min Silahlari (Die
Gewehre der Frau Carrar) 1960°da amatdr bir grup tarafindan sahnelenir. Bunu gene
amator gruplarca oynanan Kural ve Kuraldisi (Die Ausnahme und die Regel), Kiiciik
Burjuva Diigiinii gibi kisa oyunlar izler. 1962°de ilk kez profesyonel bir tiyatronun, Sehir

Tiyatrosu’nun Sezuan 'in Iyi Insani’ i sahnelemesiyle Brecht tiyatro diinyamiza girer.

Brecht bir kez bulgulandiktan sonra, o zamana degin geri plana itilmis, 6nemsenmemis
olan Tiirk halk tiyatrosu gelenegine de yeni bir gozle bakilmaya baslaniyor. Brecht’in
oyunlarmdan ¢esitli uyarlamalar da yapilir. Mehmet Akan Kafkas Tebesir Dairesi nden
uyarladigt  Analik Davasi’'nda oyunun konusunu Osmanli tarihinde bir déneme

yerlestirilir.

Ferhan Sensoy, Brecht’in bir bale oyunundan uyarladigi “Anna’min Yedi
Oliimciil Giinahi”nda verir. Kadinin somiiriilmesi temasinin ele alindigi bu bale oyunu,

koyden kente go¢ eden iki kiz kardesin (Anna’lar) yasamindan ¢esitli asamalari sergiler.

1960’lardan bu yana yerli oyun yazarlarimizin da dramatik tiyatro anlayiginin
sinirlarini asan yeni arayislara yonelirler. Ulkemizde gosterilen ilk epik tiyatro denemeleri
olarak Vasif Ongdren’in 60’11 yillarda biiyiik bir basariya ulasan Asiye Nasil Kurtuluru ve
Haldun Taner’in yurt icinde ve disinda defalarca sahnelenen Kesanlt Ali Destant 6rnek

gosterilebilir.
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Bu epik oyunlardan Kesanli Ali Destani sinemamiza 1964 yilinda Atif Yilmaz tarafindan
adapte ediliyor. Asiye Nasil Kurtulur? da 1986 yilinda gene Atif Yilmaz tarafindan filme

almiyor”.

? Brecht’in tiyatromuzdaki etkileri igin bkz. ipsiroglu , Zehra, Tiyatro’da Devrim, Mitosboyut yay. 3. baski,
Istanbul, 2000
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8. TURK SINEMASI’NDA BRECHT ESTETIGININ ETKILERI-INCELEME

Tiirk sinemasinda Brecht estetiginin etkilerine dair herhangi bir arastrma
bulunmamaktadir. Bu nedenle incelenmek iizere asagida segilen filmler 1960 sonrasinda
yapilmis, yurt i¢i ve yurt diginda ses getirmeleriyle ve ulusal ve uluslararasi festivallerde
aldiklar1 odiillerle, sinemamizda konunun irdelenebilmesi acisindan olgun Ornekler

olmalarindan dolay1 se¢ilmistir.

8.1. Kesanli Ali Destani (1964)

Atif Yimaz’in yonetmenligi yaptigr film yapim yili itibariyle, sinemamizin
Toplumsal Gergekgilik donemine rastlar. Oyunun “toplumsal igerigi” donemin toplumsal

sorunlari ele alma egilimiyle Ortliserek sinemaya aktarilmasinda etkili olur.

Kesanli Ali Destani temelde iktidar kavramin1 ve kitlelerle iligkisini ele alir.
Haldun Taner oyunda halk tiyatrosunun giilmece, taglama Ozelliklerini kullanarak epik
anlatima ulagir. Son kisimdaki vodvil de epik anlatimin kullandig1 6gelerden biri olmasi
dolayisiyla dikkat ¢eker. Oyunun metnindeki epik 6zelliklerin hepsi olmasa da énemli bir
kismu1 filme aktarilmistir. Film iktidar ve sistem elestirisini yaparken dolayisiyla klasik
kahraman mitine de elestiri getirir. Boylece Brecht estetiginin dnemli 6gelerinden biri olan

“kahramanin reddi ve mitosun kirilmasina” uygunluk gosterir.

Film bir kenar mahallede baglar. Mahalleye yeni gelen aile, bir gecekondu
dikmekte ve bu dokiintiiye bile sevinmektedir. Ancak bir grup kabaday1- Cakal Riistem ve
adamlar1 aileden harag ister. Aile paray1 veremeyince evi yikarlar, evin kizini taciz ederler,
babay1 bigaklarlar ve sonunda her seyi zorbalikla ort pas ederler. Sineklidag’da adaletsizlik
hiikiim stirmektedir. Ahali tepkili bagirir : “Ali bir ¢iksin hapisten goreceksiniz.” Zuliimiin
had sathada oldugu Sineklidag bir kurtariciyr beklemektedir. Seyirci de bu iistiin

ozelliklere sahip, mert kahramani beklemeye bagslar.
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Nihayet genel afla Kesanli’nin ¢ikacagi miijdesi verilir. Herkes seving i¢indedir
Bu, Sineklidag’da harag¢ alanlarin, zuliim ve zorbaligin sonudur. Yalniz mahallenin giizel
kiz1 Zilha, buna sevinmez. Ciinkii Kesanh, Zilha’nin dayis1 Camur Thsan’1 61diirdiigii icin

hapse girmistir. Oysa igten ige Zilha’yla Kesanl birbirine asiktir.

Teke Kazim ve Cakal Riistem ise bu durumdan hoslanmazlar. Kesanl ¢ikip geldigi
zaman mahallede basbakan gibi karsilanir. Herkes derdini ona anlatir. Tiim dertleri O
cozecektir. Mahalleli karakterlerin anlatimiyla Kesanli’'nin 6zellikleri anlatilirken
efsanenin nasil abartildigini yavas yavas anlamaya baglariz. Anlatilana gore Kesanl
serbetlidir, topugundan baska higbir yerine kursun igslemez. Ciinkii {ifiiriik¢ii annesi onu
topugundan tutarak serbetlemistir. Bu akla hemen sadece topugundan vurulabilen, Yunan
tragedyasinin iistiin kahraman Akhilleus’u getirir. Yazar mite bir gonderme yapar. Boylece
ileride gercegini ifsa edecegi illizyonun (yanilsamanin) On bilgisini sunmaya baslar.
Kesanl’'nin, ayagindaki aksaklik vasitasiyla {istiin kahraman mitinin zedelenmesi
0zdeslesmenin Oniindeki bir engel olarak dikkat ¢eker. Ciinkii klasik kahraman perde de

kusursuz fiziksel 6zelliklerle yansitilir.

Destan Oylesine abartilarak dilden dile biiyliyerek dolagsmistir ki, Kesanli’nin da
ister istemez bu destandaki kahraman olmaktan baska sansi olmadigini goriiriiz. Trajedi
buradan dogar . Fakir ve umutsuz halkin bir kurtariciya ihtiyaci vardir. Oyle ki, basit bir
cinayet olaymin failinden, siradan bir su¢ludan neredeyse dogaiistii gii¢lerle donatilmis bir
kahraman yaratilmistir. Diizeni saglamaktan aciz olan polis bile halki diizene sokmak i¢in

Kesanli’dan yardim ister.

Kesanli, mahalledeki bir grup tarafindan muhtarlik se¢imlerinde aday gosterilir.
Aslinda bu grubun, Kesanli’'nm tiniinden faydalanarak kendilerine ¢ikar saglama amaci da
vardir. Yani aslinda higbir ¢aba karsiliksiz degildir. Kesanli da bunda bir sakinca
gormemektedir. Bu sayede film Kesanli’nin zaaflarini ve iki yiizliliigiinii de ortaya koyar;
Iktidar zaafin1 ve cehaletini. Ornegin kendisine soru soran gazeteciye sinirlenince dnce onu
paylar, sonra gazeteci oldugunu Ogrenince ve yandaglari tarafindan se¢im Oncesi
gazetecilerle iyi ge¢inmesi gerektigi konusunda ikaz edilince naziklesir. “Ayaginiz nasil

sakatland1?” sorusunu kiiclikken duttan diistiigiinii sdyleyerek cevaplayacakken toparlar,

49



destana yakigmayacagmin farkina vararak diizeltir: “Bir kavgada oldu” der. Bunun
tizerinde muhalifi Sipsi “Hani serbetliydi?” diye sikistirir. Kesanli ne cevap verecegni
sasirir.Iste 0 zaman Nuri yetisir : “Topugu diginda kursun islemez” der. Kesanli bile kendi

disinda gelistirilmis olan bu destana hem sasirir hem de inanur.

Kahramanin yalanlarmi ve iktidar oyunlarmni gosteren bir baska sekansta da, iki
rakip Cakal Riistem ve Kesanli kars1 karstya gelir. Miizik, ¢erceveleme ve montaj gerilimi
gittikge arttirir. Halk bir cinayet islenmesinden ve olaya karigmaktan korkarak evlerine
kagar. Ama Kesanli’dan da Cakal’a beklenen dersi vermesini beklerler. Iki rakip karsihkli
yiirlirler ve yiizyiize gelince birbirlerine “ -hos geldin, hos bulduk ” kabilinden sozler
sOylerler. Ama sonrasinda olay1 yandaslarina anlatirken iki tarafta ellerini kana bulamak
istemediklerini, karsidakini yalvardigi i¢in affettiklerini sOylerler. Seyirci bir kez daha

Kesanli’nin yalanini goriir.

Mahallede muhtarlik secimleri yapilacaktir. Kesanli ve Cakal Riistem kars1 karsiya
gelirler. ikisi de yandaslariyla birlikte karsidaki rakibi ortadan kaldirmak igin hile yapmak
pesindedir. Tesadiif sonucu birbirinden habersiz iki grubun ayni plan1 yaptigini goriiriiz.
Rakibin mekanina uyusturucu koyarak polise ihbar edeceklerdir. Sans Kesanli’ya yardim
eder. Sug, Cakal Riistem’e kalir ve Riistem hapse girer. Kesanli’nin adami Nuri, kameraya
donerek soyle der: “ elim iistiinde oynadik biz kazandik. Napalim, karsindaki dinsiz olunca

2

sen de imansiz olacaksin Bu plan, Brecht’in yabancilastirma efektine Ornek
gosterilebilir. Clinkii seyirci karakterin aniden kendisine seslenmesine sasirir. Bdylece,

klasik dramadaki 4. duvar kaldirilmis olur.

Bir rakip ortadan kalkmistir ama baska bir rakip daha vardir: Teke Kazim. Onun da
bir ag1g1 bulunarak hapse girmesi saglanir ve boylece Kesanli rakipsiz kalir. Bundan sonra
Kesanli artik sef olmustur, koro sarki soyler :

“Sefin varsa rahat uyu,
her seyi o halleder”

Kesanli’nin adami Nuri gene kameraya bakarak (Yabancilastirma efekti) sarkiya katilir:
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“Insanm eski huyu bu,

Put yapar, kendi yapar kendi tapar”

Artik Kesanli faaliyet raporunu okuyacaktir. Nuri gene kameraya dogrudan
konusarak (yabancilagtirma efekti) gelismeleri ve durumu seyirciye bildirir. Mitingde
faaliyet raporunu okuyan Kesanli” nin da iktidara gelince zorbalastigini goriiriiz. Vaat ettigi
demokrasi se¢ime kadardir. Herkesi haraca baglamaktadir. Eski zorbaliklar ve haksizliklar
geri gelmistir. Halktan fikirlerine gelen muhalefeti zor kullanmayla ya da riisvetle engeller.
Okudugu faaliyet programimi “demokratik” bir bicimde oylamaya sunar. ilk anda istedigi
destegi bulamayinca havaya bir el ates eder. Herkes kabul eder. Devaminda Nuri ve diger
yandaslar1 olaylarin gelisimini kameraya bakarak seyirciye Ozetlerler (Yabancilastirma
efekti) ; Kesanli mahalleyi muma c¢evirmistir. Cakal Riistem’i ve Teke Kazim’1 hapisten
kurtarip sehrin en islek caddelerinde taksi kahyasi yapmustir. Boylece onlar1 da kendi
tarafina ¢ekmis ve iktidari1 saglama almistir. Hamallik yapan bir taraftar1 ¢ikan
sOylentilere cevap olarak: “Evet hara¢ aldig1 dogrudur ama bagka tiirlii nasil biit¢e agigini
kapatacakt1?” der. Hamal i, sirtindaki yiikten iki biiklim olmus haliyle ve onu somiirerek
gecimini saglayan Kesanli’yr savunmasi tezattir. Hamal’m sozlerini kameraya bakarak

sOylemesi de yabancilastirma efektine bagka bir 6rnektir.

Bu arada Zilha sarkilarinda hep bu batakliktan kurtulmak istedigini sdylemektedir.
Bir giin “beyaz ath sehzade” gelecek ve onu kurtaracaktir. Bir bagka sahnede zengin bir
miiteahhit Kesanli’nin iglerini yiiriittiigii kahveye irgat istemek i¢in gelir. Bu sahnede
kahvede devlet dairesine benzer bir sistem kuruldugunu goriiriiz. Miiteahhit 400 1wrgat
istedigini bildirince, bir anda masalar diizenlenir, dosyalar getirilir. Dekor o anda sahnede
degistirilir. Ve biirokrasi bir masadan digerine yollanan fabrikatoriin diistigii komik
durumla elestirilir. En nihayetinde anlasilir ki amac¢ fabrikatorden riisvet sizdirmaktir.

Kesanli da bu diizene alet olmaktadir.

Zilha’nm Kesanli’ya olan kini de aslinda toplumca belirlenmistir. Tipki Kesanli’nin
kendi istegi disinda kahraman olmasi gibi. Zilha bir sahne de Kesanli’ya bunu su sekilde
dile getirir: “Ben sana giilmek istesem bile elalem ne der ?” Kesanli Zilha’ya dayisiyla

ilgili olayn i¢ yliziinii anlatir. Bu sahne de yabancilagtrma efektinin iyi bir Grnegini
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sunulur. Filmik dogrusal zaman kirilir. Kesanli Zilha’yla bulundugu kadrdan ¢ikarak,
hapishane ortammin anlatildig1 flashback sahnesinin gosterildigi kadra girer. Zilha’ya
oradan “gorebiliyor musun” diye seslenir. Kesmeyle karsi ac1 olarak omuz silken Zilha’y1
goriiriiz. Kesanli simdi gegmistedir ama ayni anda Zilha’ya bakarak “bugiin” dedir de.
Kesanli anlattik¢a anlasilir ki aslinda Zilha’nin dayisini o dldiirmemistir. Ama bu olay ona
beklemedigi bir iin kazanmistir ve Kesanli da bunu kullanmaktadir. Hapiste de olaylar
Kesanl’y1 kendi istegi disinda kahramanliga siiriiklemistir. Kesanli anlatimi bitince gene
gecmisgin kadrindan ¢ikar, bir anda bugiine gelir. Bu yadwrgaticidir. Kesanli kameraya

doner ve seyirciye (yabancilagtirma efekti) : “Ne gelmigse bagimiza mertlik belasina.” der.

Ayn1 miiteahhit bagka bir giin gene gelir. Yaninda hasta oldugu anlasilan oglu da
vardir. Bilinmeyen bir sebeple Zilha’y1 istemektedirler. Zilha razi edilir ve beraberlerinde
onu da gdtiiriirler. Bu sahnede mahalleli Serife kameraya bakarak konusur: “ Kafdaginin

arkasindaki sehzade bu illetli oglan olmasin ” (Yabancilastirma efekti).

Zilha’y1 zengin bir evin bahgesinde mutlu bir sekilde hamakta goriiriiz. Kamera’ya
bakarak anlatir; evlatlik alinmistir. Medeniyet ¢ok hosuna gitmistir. Sonunda istedigi

rahatliga kavugmustur.

Ama igin i¢ ylizii bagkadir. Zilha miiteahhitin ruhsal problemleri olan oglunun
saplantil1 bicimde sevdigi karisina benzemektedir. Doktor, Zilha’y1 psikolojik tedavi i¢in
kullanmaktadir ve tedavinin tam olarak gerceklesmesi i¢in cinsel iliskiye girmeleri
gerektigini sOyler. Ancak Zilha boyle bir seyi kabul etmeyecegi i¢in sahte bir imam

nikahi organize ederler.

Bu arada, Zilha kdpegiyle “siislii bir hanimefendi” olarak fakir mahallesini ziyarete
gider. Mahallede hic¢bir degisiklik yoktur. Fakirlik ve sefillik diz boyudur. Zilha kdpegini
gezdirirken, bir sokak kopegi yanasir. Zilha’nin sdyledigi sarki agliktan, bakimsizliktan
bitap diigmiis mahalle cocuklarinin iistiine diiser:

“Samama kim sen kimsin karabag ? / Herkes haddini bilsin.
Samama sababh siitlii piskiivi / Oglene kalm yagl biftek yer

Vitamini da var bunun.”
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Burada seyirci burjuva hayatn temsili olan, her seyin iyisine layik olan kopek
Samama kadar degeri olmayan c¢ocuklarin zor durumu iizerine diisiinmeye yoneltilir.
Kesanli Zilha’ya sinirlenir, tartigirlar ve Zilha gider. Kesanli Zilha’y1 oglu i¢in alip gotiiren
miiteahhitden intikam almak i¢in 400 iscisini ¢ekmeye karar verir. Boylece miitahhit

devlete yapacagi baraji teslim tarihine yetistiremeyecektir ve zarar edecektir.

Simdi kameraya bakarak, dogrudan seyirciye seslenen ( Yabancilagtirma efekti )
miiteahhiti goriiriiz. Miistesara ¢ikmig ve iki ay daha uzatma almistir. “ Memlekette igsiz
mi yok. Hemen yeni issizler koydum > der. Miiteahhitin Kesanli’y1 dldiirtme plani

yaptigini goruriz.

Zilha sahte oldugundan habersiz imam nikahi i¢in hazirlanirken , evin kahyasi
kadm tzgilin Zilha’ya akil verir: “ Sosyetede insan en ¢ok arttiranla evlenir, sevdigiyle
degil. ” Bu burjuvazinin insanlar1 meta haline doniistiirmesine getirilen bir elestiridir;
sosyetenin iliskileri yozdur. Karakterler bir ¢ok yabanci kelimeyi abartili bir telaffuzla
konusan yozlagmis karikatiirize tiplerdir. Belli bir kesimi temsil etmektedirler. Oyun ya da
film, karakterlerin tek tek psikolojik durumlariyla degil, temsil ettikleri sosyal sinifin
sorunlariyla ve ¢atigmalariyla ilgilenir. Filmin sonu vodville biter. Bu dgeler epik anlatima
uygundur. Finalde efsanenin gercege doniistiigiinii goriirliz. Kesanli istemeye istemeye
kahramanliginin bedelini 6demek zorunda kalir. Sonunda gercekten cinayet islemek
zorunda kalmasi ironik ve diisiindiiriiciidiir. Kesanl yalanlarmin ve toplumun kurbani

olur. Kesanli Ali mert degildir, mert olmak zorunda kalmistur.

Filmde koronun sik sik olaylar hakkinda yazarin, yonetmenin diislincesini
vurgulamasi, epizodlar halinde ilerlemesi, toplumsal iliskileri, onlarin arkasindaki
gercekleri carpict bir bicimde celiskileriyle ortaya koymasi, karakterlerin zaman zaman
kameraya bakarak seyirciye seslenmesi, birka¢ yerde de olsa siirekliligin kirilmas1 Brecht
estetiginin yansimalar1 olarak degerlendirilebilir. Film, Tiirk toplumunda ¢ok dnem verilen
“mert”lik kavramina, klasik dramatik yapidaki anlaminin tam tersine naiv bir bakis agistyla

elestiri getirir. Mert olmak gercekten iyi bir sey midir? Yoksa bir dayatma nudir?

53



Kahraman gercekten biitiiniiyle lekesiz midir? “Brecht estetik kurammin temelinde farkli

ve sasirtict bir bakis getirmek olan naiv diisiince oldugunu soyler” (Parkan, 1991) .

8.2. Umut (1970)

Umut’ta kalabalik ailesini ge¢indirmek icin iskeleti ¢ikmis atiyla didinen faytoncu
Cabbar’in tek gecim aracini yitirmesiyle umudunu bir defineye baglayisi ve biiylik bir
hayal kiriklig1 iginde umudun biiyiik bir umutsuzluga déniisii anlatilir. Insan onuruna
olabildigine aykiri, kopkoyu bir yoksullugun i¢ine itilmis insanlarin gergeklesemeyecek bir
umuda, bundan da umutsuzluga ve giderek dogaiistii giiglere yonelmelerini ve bir kisir
dongiiye kapilmalarini anlatir. Temasi agisindan bakildiginda Adak (1979) filmiyle
benzerlikler gbze carpar. Adak’ta da egitimsizlik ve cehalet, parasizlik, dini duygularla
birleserek bir karmasaya ve i¢inden ¢ikilmaz bir buhrana doniigiir ve davanin hakimi bile

davayla ilgili karar1 vermekte zorlanir.

Umut filminde , Yilmaz Giiney klasik anlat1 kaliplarmnin ¢ok otesine gegerek, belli
konularin disina ¢ikar ve bu yalin dykiiyii, buna ¢ok uygun diisen yalin, abartisiz bir dille

perdeye yansitir. Konu ve igerik ticari kaygilar1 bir yana birakarak topluma yonelir.

Film Toplumsal gergekgilik akimmin 6zelliklerini tasimakla birlikte Brecht’in

cok dnem verdigi naivete Umut filminde goze carpar.

“ Umut’ta ge¢im araci bir kaza sonucu yitiren bir kiigiik tiiccarin ya da yari-proleterin,
proleterlesmektense, eski sosyal durumuna donmek igin giristigi cabalar, zenginlerden
yardim isteme bor¢ arama, milli piyango bileti alma, bir Amerikali zenci askeri soyma ve
define arama g¢abalar1), (seyircinin ideolojik 6n yargilar1) ile yagam realitesinin ¢atigmasi,
anlatimec1 yapiyr vermektedir. Breht¢i estetik uygulamanin biitiin kosullarina yerine
getirmemesine ragmen, filmin temelinde yatan naiv tutum, filmin islevi agisindan Brecht

estetigine son derece yaklagmasini saglamaktadir.” (Parkan, 1991, s.55)

Filmde 6zdeslesmeye dayanmayan bir karakter yaratma gayreti dikkat cekicidir.

Cabbar zaman zaman caresizlikten ve cahillikten ¢ocuklarini dovebilen bir karakterdir.
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Cok tutarli degildir. Bir glin iyi davranirken, baska bir zamanda kotii bir davranig
sergileyebilmektedir. Filmdeki diger karakterlerle de 6zdeslesmek kolay degildir. Olaylar
kimseyi hakli c¢ikartacak bicimde gelismez. Oysa klasik anlatimda, o6zellikle Tiirk
sinemasinda karakterler stereotipiktir, ya iyi ya da kotii zellikler sergilerler. Iyi - kotii
genelde belli sosyo-ekonomik ve toplumsal temsil bigimleriyle ortaya konur. Oysa Umut’ta
kisiler daha gergekei bir bicimde ala alinmis, finalde bir katarsis anlayis1 yerine seyirciyi
aktif izlemeye iten, beklenmeyen bir son gosterilmistir. Cabbar elindeki son paray1
olmayacak bir macerada heba etmis ve karsiligini alma umutlar1 tikkendikge, gitgide aklini
yitirmeye baglamistir. Boylece olaylarm arkasindaki sosyo-ekonomik siire¢ ortaya konur.
Epik anlatim, kisilerin tek tek ruhsal sorunlarinin sergilenmesi yerine, toplumsal sorunlari
mercegi altmma alir. Burada da Cabbar’in yasadigi aklimi yitirme siireci miinferit bir olay
gibi goriilebilecekken, dikkatli incelendiginde, toplumun tiimiinii ilgilendiren bir soruna
cok etkili bir elestiri getirdigi goriliir. Kisiler yerine “umut” kavrami iizerinde
diisinmemiz saglanir. Bu duygu araciligiyla da nasil bir sOmiiriiniin yapildigi, ¢ikar
saglandig1 gozler Oniine serilir. Filmin sonunda bir finalin olmamasi, acik u¢lu kalmasi
da epik anlatima uygundur. Ancak, epik anlatimin diger o6geleri (epizodik anlatim,

yabancilastirma efektleri, koro vs..) filmde bulunmaz.

8.3. Kibar Feyzo (1978)

Kibar Feyzo, sevdigi kizi almak icin baslik parasini denklestirmeye caligan
Feyzo’nun hikayesini anlatir. Film ilk bakista siradan bir koy komedisi gibi goriinse de, alt
metninde sistem elestrisi yapmasi bakimmindan ilgingtir. Feyzo’nun baglk parasi
miicadelesi zamanla yon degistirerek, dogudaki feodal yasayisa ve agalik sistemine,
marabalarin emeklilerinin kole gibi somiiriilmesine, acliga, sefalete, egitimsizlige kars1 bir

miicadeleye doniisiir.

Giilo’nun babast Hiiso’nun kizini isteyen iki tarafi da goriiciiye kabul edip, kizin1
acik arttirma sonucu, bir “mal” gibi Feyzo’ya “satmas1” trajikomiktir. Feyzo, paranin
yarisini pesin geri kalanini ise esit 5 taksitle 0deyecektir. Bunun i¢in senet imzalar.
Arzuhalcide imzaladiklar1 anlagsma soyledir : Giilo’nun “miilki” paranm tamami 6denene

kadar babasma aittir. Kullanim hakki ise Feyzo’ya. Ote yandan Feyzo’ nun anasi ise bu
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kadar paranin verilip Giilo’nun alinmasin kesinlikle istememektedir. Ciinkii o parayla iyi
bir “Okiiz” alinabilecektir. Bu soyutlama bize doguda kadinin erkek kadar kadinlar
tarafindan da bir “mal” gibi algilandigr/algilatildigini  gostermektedir. Bireyler
bulunduklart1 hayat konusunda bilingsizdirler. Kendilerini Aga’nin  mali gibi
gormektedirler. Feyzo, senetleri ddeyebilmek icin kdye g¢alismaya gider, geri geldiginde
sehirde 6grendigi bir yenilikten ve ilerlemeden otiirii, Aga’y1 kizdirir ve kovulur. Gene
sehre gider. Her tiirlii iste calisir. Fakat kOye her gelisi, zamanla daha fazla sorun
yaratmaya baglar. Ciinkii sehre her gidisinde biraz daha bilinglenmektedir. Aga bu
durumdan rahatsizdir. Feyzo en son sehirde bir diiglin goriir. Damada gelini kaga aldigin1
sorar. Damat da onu “bu devirde baglik paras1 m1 kaldi. Benim karim mal degildir” diyerek
tersler. Feyzo sasirir. Oysa kendi kdylinde hem karis1 hem de kendisi farkli derecelerde ve

bicimlerde “mal”dir.

Bu arada “sehirli marabalarin” yani iscilerin, hak arama eylemlerine tanik olur.
O da onlar gibi yapmaya karar verir. Sehirde gordiigii bu eylemleri kdyilinde diizenler.
Koyliiniin bilinglenmesini saglamak ister. Ancak sonunda basarali olamaz. Ve hakli oldugu

halde haksiz duruma diiserek mahkemelik olur.

Film bir mahkeme salonunda, ifade vermekte olan Feyzo ile acilir. Feyzo
hakime duruma anlatmaktadir. Neden orada oldugunu sonunda anlariz. Feyzo kameraya
bakarak (yabancilastirma efekti) yasadiklarini anlatir. Aga’y1r vurmustur. Ama hakimi hig¢
gérmeyiz. Bu mahkeme salonu zaman zaman araya girerek olaylar1 “anlatir”. Bu bizi olaya
yabancilastirir. Araya zaman zaman giren koro sahneleri, genel olarak ydrenin koti
kosullar1, baslik parasi, aganin zulmii konularinda bilgi verir. Yazarin, yonetmenin fikrini
iletir. Ayrica Feyzo’nun baglik parasindan muzdarip olmasina ve biraz daha bilinglenmis
olmasma karsin kendi kizin1 daha bebekken satmaya kalkmasi ironiktir. Boylece karist
Giilo’nun hala bitmemis olan borcunu 0Odeyecektir. Caresizdir Feyzo. Brecht
karakterlerinde gordiigiimiiz gibi tek boyutlu olmayan, kosullara gore degisebilen ¢eligkiye
diisen bir karakter ¢izilir. Feyzo hatasiz bir kahraman degildir. Boylece klasik kahraman
kalibini da kirar.
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Bir giin bu kolelikten kurtulabilecegi inancina ragmen bilmez ki o bor¢ aslinda
hi¢ kapanmaz. Ciinkii feodal sistemde yani i¢inde yasadig:i sistemin gergeginde daima

Aga’ya bor¢ludurlar. Aga bunu siirekli vurgular.

Filmde, epik anlatimdan etkilenildigine dair ipuglar1 agiktir. Netice de filmin
temel meselesi de, metalagsma ( kadinin ve marabanin mal haline gelmis olmasi) ve emek
sOmiirtisiic konular1 etrafinda donmektedir. Bu elestirel yaklasim Brecht estetigine
uygundur. Brecht’in eserlerinde halk giildiiriisii 6nemli bir yer tutar. Ancak bu giildiirii
sulu olmayan, temel fikre zarar vermeyen, seyircinin kendisini kaptirmasma ve
rahatlamasina olanak vermeyen bir unsur olarak kullanilir. Filmdeki komedi unsuru
seyirciyi, olay1 farkli bir bakis acisiyla ele almaya iter. Feyzo’nun sordugu komik sorular ,
kafasma takilanlar ve sirf en temel haklarini aradigi i¢in i¢ine diistiigii traji-komik durum
filmin elestirel boyutunu olusturur. Filmde, Brecht estetiginin anahtar1 oldugunu ifade
ettigi “naivete” ; toplumsal yapi, agalik sistemi ve meta iliskisinin carpici bir sekilde

verilmesi bakimindan dikkat ¢ekicidir.

Burada Feyzo Tiirk halk hikayelerinin mizahi kahraman1  Keloglan’a (saf , ezik
ama sonunda otoriteyle basa ¢ikma, savasi kazanma ozelliklerine sahip olmasiyla ihtiyaci
duyulan kurtariciy1 temsil etmesi bakimidan) benzer. Ancak Keloglan, bu halk kahramani
masallarin sonunda hep hakli ¢ikar ve miicadelesini kazanir. Ancak o “masaldir”. Yasam
realitesinde ise Feyzo kazanamaz. Bu da Brecht’in “Mitos’un ve kahramanin reddi”
ilkesine uyar. Epik anlatima uygun olarak seyircinin katarsise ulagsmasi engellenir.
Kahramanimiz mahkemede adam 6ldiirmek sucundan hakim karsisindadir. Hakli bulunup
bulunamayacagint bilemeyiz. Film in sonun da acik uglu kalmasi Brecht estetigine

uygundur.

Ayrica olaylarin arasia yerlestirilmis kdy korosu, kdyiin genclerinin baslik parasi
ve sOmiirii karsisindaki tepkisini dile getiren sarkilar dile getirir. Sarkilar, epik anlatimdaki
gibi olaym gelisimini ve epizodlar1 agiklayan bagliklar gibi ortaya konmasa da, filmin ve
yonetmenin ana fikrinin altmi ¢izer ve yabancilastirmaya katki saglar. Film de epizodik

anlatim bulunmaz.
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Filmde, sinematografik 6zellikler agisindan hemen hemen hi¢ bir Brechtyen estetik
O0gesi yer almaz. Ne isiklandirmada, ne cergeve se¢iminde, ne mekan ve dekor
kullaniminda yabancilagtirmaya dair belirgin bir efekte rastlanmaz. Kamera sallanmaz, aks
kirilmaz, siireklilik pargalanmaz, karakterler (mahkeme salonundaki Feyzo disinda)
kameraya bakarak konusmaz, donuk karelerle tablo efekti (her bir epizodun igerigini

anlatan) uygulanmaz ya da yaratici bagka bir yabancilagtirma efekti kullanilmaz.

8.4. Adak (1979)

Adak, 1960’11 yillarda Erzincan’da yasanan gercek bir olaydan yola ¢ikilarak beyaz
perdeye aktarilan bir filmdir. Atif Yilmaz’in denedigi anlatim bi¢imlerinden en ilging ve
dikkate deger olanidir. Filmin akiginda TRT nin olayla ilgili yaptig1 ger¢ek roportajlar da
(hakim, savci, psikolog) kullanilmis.

Miislim (Tarik Akan), Allah’a inanan, ibadetini aksatmayan, evli ve bir ¢ocuk
babasi geng¢ bir koyliidiir. Pamuk zamani mevsimlik ig¢i olarak Cukurova’ya caligmaya
gider. Ortama yabancidir. Caligkandir ancak o kosullarda bile namaz vakitlerini asla
aksatmaz. Iscilerden birinin parasi ¢almir, olaydan Miisliim sorumlu tutulur, nezarete girer.
Bu iftira Mislim’e ¢ok agir gelmistir. Daha sonra bu iftiradan kurtulur fakat bu arada
mevsim bitmistir. Bes parasiz kdyiiniin yolunu tutar. Esinin dogum giinleri yaklagmigtir.
Miisliim Allah’a dua eder, “Allahim erkek olmasin” diye. Vakitsiz namazlar kilar. Cocuk
erkek dogar. Cocugunun adini1 Ismail koyar. Yagmur yagmaz, yagmur dualar1 sonugsuzdur.
Hayvanlar 6liir, Mislim’in biiyilk oglu hastalanir. Kdyiin imami laf arasinda der ki;
"Birimizin yaptig1 glinahtan dolayr Allah hepimizi cezalandirir, biitiin kdy halkmi".
Miisliim, namazi daha ¢ok siklastirir fakat koy kurumustur, evde ekmek yoktur. Arada bir,

duvarda asili olan Hz. Ismail’in kurban edilirkenki resmi goriiliir.

Miisliim, kiigiik oglu Ismail’in gdzlerini baglar ve biiyiik kurban bigagini dualartyla

cocugun boynunda gezdirmeye baglar. Nezaretteyken eger bu iftiradan kurtulursa ve
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dogacak cocugu erkek olursa onu Allah’a adayacagina sdz verdigini anlariz ve oglunu

kurban ettigini goriiriiz.

Filmin genel Oykiisii kisaca yukarida anlatildigi gibidir. Filmin ilk sahnesinden
itibaren, neredeyse belgeselci bir yaklasim sergilenir. Daha en bastan bir dig-ses, anlatici
yasananlarin gergek oldugunu ve bir radyo haberinden yola ¢ikilarak arastirildigmi soyler.

Ayn1 zamanda gazetelerde olayla ilgili ¢ikan haberleri goriiriiz.

Epik anlatimin en 6nemli 6zelliklerinden biri, seyircinin ilgisinin, oyunun ya da
filmin sonu ilizerinde degil, yliriiyiisii lizerinde tutulmasidir. Filmde basladiktan kisa siire
sonra, olaylar1 yasayanlarin gercek anlatimlartyla, filmin sonu iizerinde bilgi sahibi
olmaktayiz ve jenerik yazist gelmeden Onceki mahkeme sahnesinde, idam cezasinin
verildigini 6grenmekteyiz. Filmin sonunu beklemek yerine, olaylarin neden boyle gelismis

olabilecegini merak ediyoruz.

Filmdeki yabancilastrma efektleri: Olaylar1 yasamis gercek kisilerle
(hakim,savciyazar vs.) TRT tarafindan yapilmis roportajlar zaman zaman akisi bozarak,
sasirtict ve yadirgatici bir bicimde karsimiza ¢ikar. Bundan baska filmin i¢ine karisi ya da
koyliisti roliindeki karakterlerle yapilan kurmaca réportajlar da eklenmis. Bu roportajlarla
hem hikayenin gegisleri saglanmig, hem de yabancilagtirma efektleri saglanmis. Bir baska
yabancilastirma efekti, koy ahalisiyle yapilan roportajlar sirasinda kalabaliktakilerden bir

cocugun arada doniip kameraya bakmasi seyirciyi yadirgatir.

Mizah, epik anlatimda dnemli bir unsurdur. Mesela zengin kadinin Miisliim’le ilgili
yorumlar yaparken son derece komik ve abartili jestleri, ayrica amacimin bu insanlik
dramina gergek anlamda taniklik etmek degil, televizyonda goriinmek oldugunu
anlamamiz, kocasmnin devlet memuru olduklar1 ve konusamayacaklarini sdyleyerek
kameralardan kagmaya calismasi komiktir ve yabancilastrma efekti saglar. Gergek
olmayan bagka bir roportajda, sehirli bir kar1 koca ve birka¢ kadmn “cagimizda bu olayin
kabul edilemez oldugunu” sdylerler. Oyunculuklarinda, koyliilerin cehaletini asagilayan,

dikkat cekici alayci bir hal vardir. Yonetmen tarafindan o6zellikle biraz abartildigi hissi
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veren bu karikatiirize edilmis karakterler, gene yabancilastirma amaci glitmektedir. Bu

sayede toplumun boyle bir trajediye nasil duyarsiz kaldigin1 vurgulanir.

Oyunculuk teknigi acisindan degerlendirdigimizde 6zdeslesmenin de engellendigi
soylenebilir. Ornegin filmin bas karakteri Miisliim karakteriyle 6zdeslesme saglanmaz.
Bunun sebebi gestus degilse de yOnetmenin mesafeli tutumu, oyuncunun karaktere
abartidan uzak sade yaklagimindir. Boylece karakterin dramina duygusaldan daha ¢ok
ussal yaklasmasi saglanir. Bu epik anlatimin bir diger onemli 6zelligidir. Ornegin,
Miisliim’lin  hicbir an fazlasiyla iiziilmedigini ya da sevinmedigini, yahut miizigin
kameranin ya da ¢ercevelemenin herhangi bir 6zel anlatim yaratmak i¢in farklilasmadigini
goriiyoruz. Katarsis de saglanmiyor. Seyirci en bagtan Miisliimiin yakalandigini ve idam
cezasina carptirildigmi bilerek izliyor. O nedenle, cehaletiyle ¢cocugunu katletmesinin
dehseti katarsis yerine siirece odaklanmamizi sagliyor. Yonetmen nesnel sayilabilecek bir
yaklasimla sadece olaym varolus sebepleriyle ilgileniyor. Ornegin oglu katledilen kadinin
gbzyaslarint ya da doviinmelerini de gostermiyor. Hatta kadin neredeyse iiglincii bir kisi

konumunda brrakilmistir.

Filmin biitiiniinde hakim olan usgu yaklasim, kanitlarla ikna epik anlatinin bir bagka
onemli Ozelligidir. Burada 6rnegin idam kararmi veren gercek hakim olay1 agiklarken;
sebebin giineydoguda yasanan sosyo-ekonomik sorunlar oldugunu vurgular. Seyirci, ilk
bakista dini sebeplerle gerceklestirildigi diisiiniilen olaym, i¢ yiizlinii ve gercek sebeplerini
sorgulamaya itilir. Bu da epik anlatimm islevlerinden biri olan “yasamin gizini”
aydinlatma acisindan degerlendirildiginde Onemlidir. Miisliim dini gerekleri eksiksiz
yerine getirmeye ¢aligmaktadir. Ciinkii hayatinda dinden baska bir dayanak noktas: yoktur.
Cehalet , parasizlik ve egitimsizlik sonucu, karmagik ve caprasik bir diisiince sistemine
sahip olmustur. Calisarak kurtulmaya ¢alismis ama onun durumunda ve kosullarinda olan
bir birey i¢in varolmak c¢ok da kolay degildir. Film boyunca Miisliim’iin bu dramini
abartisiz bir bicimde, o cografyaya has ve olagan bir olay olarak, miimkiin oldugunca

gercekligiyle hissettirme ¢abasi dikkat ¢eker.
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Karakter tek tarafli, bir cani olarak ele alinmamistir. Basta gazetelerde “canavar”
olarak gosterilen Miisliim’lin aslinda zaman zaman ne kadar sevecen oldugunu ve ailesini
gecindirmekten baska bir derdi olmadigini goriiyoruz. Filmin tizerinde yiiriidiigii tema bir
hakim tarafindan veriliyor: “Biz de onu bdyle cahil birakarak en az onun kadar sucluyuz.”
Seyircinin gelmesinin beklendigi nokta burasidir. Arada ¢ikan bir sosyolog ve yazar (iinlii
bir toplumsal gergek¢i yazar Osman Sahin) bunu soyle agiklar : “Bence olayin nedeni
tamamen ekonomiktir. Dogu ve Giineydogu yoremizde halen etkinlik siirdiirmekte olan
yar1 feodal diizendedir. Insanlarimiz topraksizligin, issizligin elinde heder olmuslardir.(...)
Bu cocugun 6liimiinii aslinda toplumun suratina bir tokat gibi carpmaktadir.” “Bir Ceza
Avukatimin Anilari1” kitabinin yazar1 avukat Faruk Erem gene filmde yapilan réportajda
sOyle der: “Yargi idam cezasini miiebbet hapse ¢evirirken aslinda bizleri aydin kisileri
suclamustir. Tiirk toplumunda Tanr1 ugruna ¢ocugunu kurban edenler varsa, suclu o kisi
midir? Biz uyaricit gorevimizi eksiksiz yapabildik mi? Ger¢ek din duygusuyla sahtesi
arasindaki kil ayrimdan, siyasal fayda saglamak kusurumuza gelecek kusaklar dniinde 6ziir
bulabilecek miyiz?”

Bu yorumlar yapildiktan sonra Miisliim’iin mahkemedeki son anlatim kisminda cinayeti

isledigi an1 goriiriiz.

Ozetlersek; film arada giren gercek ve kurmaca rdportajlarla epizodlar halinde
anlatilir. Filmde kullanilan zaman dogrusal degildir. Filmin 1979 yilinda yapilmis olmasi,
olaym ise 1962 yilinda olmus olmas1 filmin igerisindeki gergcek roportajlarin tarihinin de
farkli bir zamanda yapildigin1 ortaya koyar. Hikaye bastan gazete haberi olarak seyirciye
verilir. Sonra hikaye dogrusal olmayan bir bi¢cimde flash-backlerle, gercek ve kurmaca
roportajlarla da ileri ve geri giderek anlatilir. Bu 6geler filmik zamanin, “stirekliligin”

kirilmasina ve yabancilastirmaya 6nemli bir katki saglar.

8.5. Asiye Nasil Kurtulur? (1986)

Asiye Nasul Kurtulur? Vasif Ongéren’in biiyiik yanki uyandiran ayni adli tiyatro

oyunundan Baris Pirhasan’in senaryosuyla Atif Yilmaz tarafindan sinemaya uyarlanmistir .
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Film, bir genelevde hazirliklar yapan ve anlatict konumunda da olacak olan Ali
Poyrazoglu’nun canlandirdig: efemine Selahattin’in goriiniis degistirerek erkek
goriinimiine gecmesi sahnesiyle baslar. Genelevde kadinlar ortalia c¢eki diizen

vermektedirler. Ciinkii ¢ok 6nemli bir konuklar1 vardir.

Fuhugsla Miicadele Dernegi baskani Seniyye Giimiiscii, bir hayat kadinindan Asiye
ismiyle imzalanmis bir mektup almistir. Fuhusla Miicadele Dernegi bagkani, “kurtarict”
sifatiyla bu “yoksul fakat namuslu kizlarin” diismiis ya da disiiriilmiis olduklar1 yere
gitmeye, Asiye’yi ziyaret etmeye karar vermistir. Ancak genelevde Asiye adinda biri
yoktur. Bunun iizerine “insan her kosulda direnebilir” diye diisiinen Seniyye Hanim’a
genelev caliganlar: tarafindan bir oyun teklif edilir. Oradaki kadinlarin katilimiyla orada
olmayan Asiye’nin hayat1 canlandirilacaktir ve doniim noktalarinda, hayati 6nemdeki
secimlerde Seniyye Hanim’a sorulacaktir: “Asiye simdi ne yapsin? Nasil kurtulsun?”.
Oyun boyunca Asiye’nin fuhus yapmadan hayatini siirdiirebilmesinin yollar1 aranir. Ancak
oyun ya da oyun i¢inde oyun ilerledik¢e goriiliir ki hayatta Seniyye Hanim’mn savundugu
gibi cok secenek yer almaz. Asiye’yi ya da Asiye’leri kurtarmak ise sanildig1 kadar kolay
degildir.

Film, klasik Yesilgam melodramlarindan, fahiseligin orta sinif bireyler tarafindan
nasil tecrit edilmesi gereken bulasict bir hastalik gibi goriildiigiinii anlatir. Ancak bunun
yaninda ayn1 toplumun iki ytizliiliiklerini, goriinmeyen ¢ikar iligkilerini ve sonugta bunlarin

nasil “ahlak” kisvesine biiriindiiriiliip maskelendigini ortaya koyar.

Finalde, Seniyye Hanim ve Asiye’nin ayni kiyafetler i¢inde goriilmesi, kimin
namuslu oldugu sorusunu sordurur. Fahigeligi yaratan sosyo-ekonomik kosullar ortaya
serilir. Seniyye Hanimin “kurtariciliginin” da i¢i bos bir takim basmakalip sézden oteye

gitmedigi goriiliir.

Ancak burada dikkate deger olan, piyasa kosullarina ragmen epik bir oyunun,
sinema gibi yiiksek biitce gerektiren bir alana aktarilma ve bu yolla daha genis kitlelere
ulastirilma ¢abasidir. Ciinkli film epik oyunun yapist geregi geleneksel sinema anlati

yapisina aykiri olusuyla tercih edilecek bir anlatim bigimi degildir. Yapildigi donemde
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kadm filmlerinin gisede daha iyi is yapmasi, kadin sorunlarina deginen konusu ile bu
oyunun tercih edilmesine sebep olmus olabilir. Oyunun, 1973 yilindaki ¢evrimi (Nejat
Saydam tarafindan filme alinmig ve Tiirkan Soray oynamistir), ticari kaygilarla tamamen
melodram kaliplar1 icerisinde kalmistir. Oyunun bu ilk adaptasyonunda epik anlatiya dair
en ufak bir iz bulunamaz. Ancak 1986 yilinda filmin yeniden, epik anlatim &zellikleri
korunarak adapte edilmesi, farkli konular ve tiirler denemeye merakiyla dikkat ¢ceken Atif
Yilmaz’mn etkisi olarak goriilebilir. Yilmaz , sinemamizda tiyatrodan da yaptig1 bir ¢ok
adaptasyonla farkl icerikleri ve tiirleri denedigi 115°e yakin film yapmus bir yonetmendir.
Ote yandan o6zellikle 1980 sonrasinda da kadmn sorunlarmi ele alan filmler ilgi

gormektedir.

Film Brecht estetigi ¢ercevesinde incelenecek olursa;

1. Epizodik Anlatim: Film, Fuhusla Miicadele Dernegi baskani Seniyye Hanim’m
gelisinden itibaren , sahnelenen oyun vasitasiyla epizodik bir anlatimla ilerliyor. Her
bir epizod arasinda Selahattin, Seniyye Hanim’a Asiye’nin kurtulmasi i¢in ne gibi bir
fikri oldugunu soruyor. Seniyye Hanim’in goriigsleri ve degerlendirmeleri
dogrultusunda da diger epizod’a geciliyor. Her bir epizod arasinda mekan ve
kostiimler degisiyor. Bir mekandan bagkasina, bir sahneden digerine geciste zaman
zaman filmik zaman ve montajin yardimina bagvurulsa da, “islup” olarak genel de asil
metne ve sahnelenise sadik kaliniyor. Epizodlar arasinda zaman zaman koronun
sarkilar1 biten epizod iizerine konuyla ilintili bir sarki sdyliiyor.

2. Anlatimci Yapr: Epik Anlatimm en Onemli unsurlarindan biri olan anlatict burada
Selahattin vasitasiyla var oluyor. Selahattin hem hikayeyi ve karakterleri tanimliyor
hem de Seniyye Hanim’la tartigarak olaya yon veriyor. Seniyye hanima ve dolayisiyla
seyirciye elestirel sorular yoneltiyor. Brecht’in oyunlarinda anlatic1 yazarin goriislerini
verir. Filmde de Selahattin yazarin goriislerini aktarma gorevini iistlenir..

3. Seyircinin Bir Takim Yargilara Varmasi: Filmde seyirci tamamiyla akigin igine
birakilmadigi i¢in bir takim yargilara ulagir. Mesela, her epizod arasinda sorulan Asiye
simdi ne yapsin? sorusu seyirciyi diisiinmeye tesvik eder.

4. Seyircinin ilgisi filmin/oyunun sonu tizerinde degil yiiriiyiisii tizerinde tutulur:
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5.

6.

Zehra Ipsiroglu oyununun ashinda benzetmeci tiyatroya yakin anlatimindan otiirii
elestirir. “Asiye’nin yasaminin ¢esitli agamalarini gosteren tek tek sahnelere tartigma
sahnelerinden bagimsiz olarak baktigimizda, oyunun benzetmecilige dayanan dramatik
tiyatro gelenegini siirdiirdiigiinii goriiriiz. O kadar ki tartisma sahnelerini oyundan
cikardigimizda, geriye rastlantisal olaylardan dogalci diizeyde gelisen diyaloglara
degin basit bir Yesilcam senaryosu kalmaktadir. Bu bakimdan tartisma sahnelerinin
temel olay Orgiisiiyle biitiinlesemeyen eklenti sahneler olarak kaldigi soylenebilir.
Bagka bir deyisle denenen ¢6ziim yollariin Asiye’yi giderek daha biiyiik bir ¢ikmaza
sokmasinin nedeni, toplumsal ortam ve kosullara degil, art arda siralanmis yapay bir
olaylar dizisine bagldir” (Ipsiroglu, 2000). Tiyatro metnindeki bu rastlantisallik
sorunu, filmde de ¢dziime ulagsmaz. Ancak aslinda bu dezavantaj degil avantaj olarak
degerlendirlebilir. Filmin asil metni bildigimiz bir Yesilcam melodramidir. Bu da bir
sonraki agamasini az ¢ok tahmin ettigimiz filmin sonunda ne olacagindan cok
sebepleri lizerinde diisiinmemizi saglar.Boylece gerilim azalmis olur.

Her sahne kendisi icin vardir: Filmde sahneler birbirine baglantilidir. Yani sahneler
kendi baslarmna ¢ok bir anlam ifade etmezler. Bildigimiz bir filmin, kurgulanmis bir
yapinin parcalar1 olmasi epik anlatima engel gibi goriilebilir. Ancak aslinda bu durum
bu bildik hikayeye bagka bir bakis agisiyla yaklagilmasini saglar.

Epik anlatimda olay egriler bi¢iminde gelisir: Oysa burada hikaye egriler halinde
degil klasik bir “dogrusal” yapida ilerler.

Us Egemendir: Filmde, duyguyla mukayese edildiginde, usun hakim oldugunu
goriiyoruz. Ornegin Seniyye Hanim’m yasama dair, sistemin gereklerine dair
yorumlarinda bunu goriiriiz. Ozellikle son sahnede artik caresiz kalan ve her tiirlii yolu
denedigi halde kurtulamayan Asiye, nihayetinde kendisine ait olmayan ytiikliice bir
parayr alarak hayatin1 kurtarir. Bunu Oneren, kendisini “ahlaksiz” hayatindan
kurtaracak olan Seniyye hanimdir. Nihayet gercek goriisiinii ifsa eder Seniyye Hanim:
“aslinda yasamda ¢ok da fazla segenek yoktur.” Ona gore hayatta ¢ikacak “firsatlar1”
her seye ragmen degerlendirilmelidir. Ya da fabrika patronu miidiiriine su tavsiye de
bulunur: “Hak ya da namus yerine hedefleyecegin tek bir sey var; kar etmek...” Bunlar
sistemin getirdikleri dogrultusunda, toplumsal yasantinin temelinde var olan Ortiilii

gerceklerin ortaya serilisidir. Filmin basindan itibaren ortaya konan ¢atigma namus ve
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paradir. Film ilerledik¢e Seniyye Hanim ahlaki yaklagimlarindan ¢ikarak, burjuva bir

hanimefendi olarak kendilerini var eden sistemi ortaya koyacak ve savuncak yorumlar

yapar.

8.Insan degistirir ve degisir: Asiye disinda oyunda karakterler cok fazla degismez. Diger
karakterler bastan sona, degismeyen basmakalip Yesilgam melodramlarmin koti
kigileridir. Fakli olarak, Asiye’nin annesi bildigimiz melodramlardaki “fedakar” ve iyi
anne tipinden farklidir. Filmde yasamak i¢in tek yolunun fahiselik yapmak oldugunu
kabul eden ve zamam gelince kizin1 pazarlamaktan kaginmayan bir karakterdir. Bu
yaklasimini1 sonuna kadar siirdiiriir. Yalniz Asiye sonunda somiiriilmekten kurtulmak igin

soOmiirmeye gecer ve melodramlardan farkl olarak beklenmedik bir sona gidilir.

Filmdeki Epizodlar ve Filmdeki Yabancilastirma Efektleri

Asiye’nin hayati bir anda genelevde o anda olusturulan dekorla Senniye Hanim’in
goriisiine sunulur. Genelev ¢alisani kadinlarin oynamak i¢in herhangi bir metne ihtiyaglari
yoktur. Nasilsa bu hikayenin benzeri agag1 yukar1 hepsinin bagindan ge¢cmistir. Zaten oyun

her epizoddan sonra Senniye Hanim’in ¢6ziim 6nerileri dogrultusunda yonlenecektir.

Hayat kadin1 Zehra Asiye’nin annesi olur. O sirada geneleve kahve getiren kahveci
kendini Zehra’nin dostunu canlandirmak iizere sahnede bulur. Kendine kiralik bir yer
bakmak iizere geneleve gelmis olan Nazli da Asiye karakterini canlandirmak i¢in ikna

edilir.

1. Epizod

[k sahnede Nazli ve Zehra oynadiklar1 drami karakterlerini abartarak karikatiirize
ederler. Nazl1 30 yaslarindadir ama 13 yaslarindaki Asiye’yi oynamaktadir. Bu seyircileri
giildiiriir. Boylelikle Yesilcam melodramlarindan, bildigimiz o hikayeye baska bir gozle
bakma olanag1 buluruz. Karakterlerle 6zdeslesme engellenir. Ciinkii anneyi oynayan Zehra
zaten bu yollar ge¢mis bir fahisedir. Tek istegi para kazanmaktir. Anne karakterine en ufak
duygusal bir yaklagim gdstermez. Kizina durumu gayet basit ve net bir bigimde ozetler. “

ya metres hayat1 yasarim ya da beraber calisir, fahigelik yapar para kazaniriz.” Asiye kabul
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etmez. Bu kararin yalin, net ve karaktere mesafeli bir bicimde s6ylenmesi yabancilastirma
saglar. Melodramlarda ya da klasik dramada, bu tiir durumlar, oyuncunun seyirciyi
yonlendirmesiyle, karakterle 6zdeslesme kurabilecegi sekilde verilir. Sahnede Asiye’nin
anlamsiz ve komik yiiz ifadesi 6zdeslesmeyi degil mesafeyi saglar. Sahnelenen trajik
duruma kars1 neredeyse tepkisizdir. Arada Selahattin’in sahneye sufle vermesi de
seyircinin kendisini hikaye kaptirmasina engel teskil eder.

Epizodun sonunda Seniyye hanima sorulur. “Simdi Asiye hangi yolu se¢meli?”
Seniyye Hanim cevaplar: “Namuslu yolu evliligi segsin. ki y1l okulda miidirenin yaninda

kalsin sonra da evlensin.”

1I. Epizod

Sahneler arasinda gegilirken, diger tarafta yapilan hazirliklar1 goriiriiz. Gene
geneleve gelen miisterilerden biri kaympeder, biri de oglu yapilir. Miidire’nin yardimiyla
hayatini siirdiirmekte olan Asiye’ye bir kismet bulunmustur. Nisan téreni yapilmaktadir.
Asiye gene ifadesizdir. Hikayede Asiye’nin annesinin fahise oldugu ortaya cikinca
nisandan vazgegilir. Asiye’nin kaymvalide adaymnm “aman allahim, mahvolduk”
repliklerindeki vurgulamalar1 abartilidir. Brecht’in diksiyonda ve seste dnerdigi yadirgatici
Ogelere ornek olarak gosterilebilir Oyuncular zaman zaman da oyunda olduklarini unutup,
karakterlerinin digina ¢ikarlar. Bunun oyuncularin oyun geregi profesyonel oyuncu degil
de hayat kadin1 ya da miisteri olmalarindan kaynaklandig1 da sdylenebilir. Ancak bu durum
gene de melodramlardaki klasik kalip ve illiizyonu ifsa eden yabancilastirma efekti etkisi

yaratir. Koro girer ;sarki ve danslarla ikinci epizod sona erer.

1II. Epizod

Seniyye Hanim’m, Asiye’nin bu durumdan nasil kurtulacagna dair fikri, Asiye’nin
kendisini seven bir erkek bulmasi ve evlenmesi yoniindedir. Selahattin hikayedeki zaman
gecigini 6 ay sonrasi olarak bildirir.

Asiye a¢ bir sekilde sokaklarda dolagsmaktadir. Sonunda caresiz kalarak Miidire’nin
kapisini calar. Paralelde Selahattin’i gozliik takarken goriiriiz. Selahattin birden filmin

sahnesine girer. Calmakta olan kapiy1 agar. Asiye’ye Miidire’nin evde olmadigini sdyler.
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Kendisi Miidire’nin yegenidir. Asiye’yi i¢eri davet eder. Zamanla birbirlerine asik olurlar.
Oyunu izleyen digerlerinin giilmelerini ve yorumlarini da es zamanli olarak duyariz.
Selahattin zaman zaman bos bulunup gercek hayattaki efemine kimligini ele verir. Yani

karakterlerle 6zdeslesme siirekli engellenir.

1V. Epizod

Selahhatin anlatict olarak gene olaylar1 Ozetler. “Birbirlerini gergekten
sevmektedirler ve birlikte yasamaya baslarlar” der. Seniyye hanim itiraz eder. “Metres
hayatt m1?” diye. Bu durumu kesinlikle yanlis bulmaktadir ama sonunda evlilik olursa

kabul edilebilirdir. Esas olan “netice” almaktur.

V. Epizod

3-4 ay gecmistir. Asiye’nin sevgilisi birka¢ gilindiir eve gelmemistir. Selahattin gene
anlatict kimliginden oyuncu kimligine gecer. Paralelde hala Miidire hanim1 ve yegeninin
karisin1 sokakta eve dogru yaklasmaktayken goriiriiz. Asiye’nin sevgilisi evlidir. Eve
gelirler. Miidire Hanim Asiye’yi goriince sasirir. Demek yegeninin metres hayati stirdigii
Asiye’dir. Ataerkil sdylemi igsellestirmis okul miidiresi, Asiye’ye hayatindaki en biiyiik
destegi saglarken, fahige bir kadinin kiz1 oldugu i¢in onu asagilayarak ve hakaret ederek
kendi yegeniyle olan iliskisini sonlandirir. Onun yeniden zor duruma diismesine sebep
olur. Bir fahisenin kiz1 kolaylikla ahlaksiz olarak goriiliip soyutlanirken, onlarla birlikte

olan erkekler bu ahlaki sorgulamanin disinda tutuldugunu goriiriiz.

VI Epizod

Seniyye hanim artik kadin olmanin avantajlarint kullanamayan Asiye’nin “firsat”
lar1 kagirdigini, bu sebeple artik ¢alismak zorunda oldugunu sdyler. Bu epizoddan sonra,
yabancilastirma efektleri dikkat cekici bir bigimde azalir. Sanki oyuncular rollerine

kendilerini daha fazla kaptiriyor. Asiye bir fabrikada ¢alisir. Tecaviize ve iftiraya ugrar
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ama kovulan Asiye olur. Patron, tecaviizcii ustabasmi daha “degerli” bir eleman olarak

gordiigii i¢in kollar. Clinkii amaci kar etmektir.

VIl.Epizod

Seniyye hanim bir baska oneride bulunur. Direnmesini ve baska bir fabrikada is
bulmaya ¢aligmasini sdyler. Asiye Onerildigi gibi direnir, ancak is bulamaz. 6 ay ge¢mistir.
3 gilindiir actir. Yiyecek ¢alar. Lokantanin sahibi polise teslim etmeme karsiliginda tecaviiz
etmeye kalkar. Asiye artik yiyecek i¢in bedenini sunmaya hazirdir. ( Bu arada epizodun
sonunda lokanta sahibini oynayan oyuncusu- gercekte genelev miisterisi- roliine ¢ok
kaptirinca Nazli tepsiyi kafasina gecirir. Seyircinin hikayeye kapilmasi gene engellenmis

olur.)

VIII. Epizod

Dans ve miizik siirekliligi engelleyerek, hikayenin ana temasini hatirlatir.
“Kolay degil her gelene yar olmak, mal olmak.
Bunun bir meslek oldugunu sonradan anladim.”

Sonunda genelev isleten Madam Eleni’nin evine gider. Sarki devam etmektedir.

1X. Epizod

13

Asiye yillar sonra annesini bulur. Sarki su sozlerle devam etmektedir :
Aramizdaki tek fark sayn bayan, siz bir kisiyle, biz binlercesiyle.” Asiye artik durumu

kabullenmistir. Onemli olan erdemli olmak degil, hayatta kalmaktir.

X.Epizod
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Seniyye Hanim’in Onerisi, annenin kizin1 yiiksek bir fiyata pazarlamasidir. Yani
Asiye’nin bedeni artik metadir. Ve bir fiyat bigilmelidir. Asiye ve annesi bir genelev
patronicesine giderler. Kadm Asiye’yi tipk: bir iiriin gibi inceler. Zehra belirtir: “ ucuz mal
degildir benim kizim.” (Bu arada Nazli’'nin “ ben bilmem annem bilir ” derken diksiyonu

giiliing ve abartilidir.)

XI: Epizod

Annesi kizint kendisi pazarlamaya baglar. Ama bir koruma gereklidir. Bunu da
Seniyye Hanim Onerir. Artik Seniyye Hanim ahlaki kurallar1 birakmis, dogrudan serbest
piyasa ekonomisinin kosullartyla bir malin (Asiye’nin bedenin) nasil pazarlanmasi
gerektigine kafa yormaya baslamistir. En fazla karlilik pesindedir. Bunu Asiye’yi

kurtarmak amaciyla istemektedir.

(Sonraki epizoda gegilmeden bir baska yabacilastirma efekti; yaslica bir genelev
miisterisi de oyuna dahil olmak ister. Selahattin 6 yi1l sonra gelmesini sdyler. Bu kisiyi 6 y1l
sonraki boliimde goriiriiz.) Asiye’yi korumak icin gereken belaliyr oynayacak oyuncu,

genelevin yakinindaki kahvedeki bir miisteridir. Adam hemen oyuna dahil olur.

XII Epizod

Seniyye Hanim, Asiye’nin elinde “sermaye” birikmesini ister. Ancak 6 yil sonraya
geldigimizde goriiriiz ki, o para birikmemistir. Paraya bu sefer de bagkasi, Kara Mustafa el
koymaktadir.
XIII.Epizod

Seniyye Hanim anlar ki para birikmesi zordur. Umutsuzdur artik ama inatla bir yol

olacagini savunur. Asiye’nin annesi daha 6nce gordigiimiiz yasl, zengin adami ikna eder.
y

Bir ev tutarlar.
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X1V. Epizod

Yeni eve gitmek iizere hazirlanirlar. Zengin adamin elinde i¢i para dolu bir ¢anta
vardir. Kara Mustafa son anda onlar1 yakalar. Adam1 ve Zehra’yr oldiirlir. Asiye bu
duruma tepkisiz kalir. Duygular1 alinmig gibidir.

Seniyye hanim, hemen paray1 almasi gerektigini sdyler. Baskasinin parasi olmasi
onemli degildir. Boylece toplumun ahlak kavramlarinin ikiyilizIiligi ve paradoksu
vurgulanir. Asiye’nin kurtulusu mutlaka ki ahlaksizliktan gec¢iyordur. (Ya da olaya karisan
biitiin kahramanlarin. Buna Seniyye hanim da dahildir.) Seniyye Hanim, Asiye’nin aldig1

parayi isletmesi gerektigini soyler ve bildigi bir ig yapmasini dnerir.

XV. Epizod

Asiye genelev patronu olmustur. Tipk: kendisi gibi yeni Asiye’ler tiretmektedir.
Kendisine yapilanlar1 baskalarma yaparken goriiriiz. Ayrica kostiimii ayni Seniyye
Hanimin kostiimiidiir. Boylece ikisi arasindaki ayrim ortadan kalkar. Asiye de o toplumsal
statiiye ulasmistir. Ve artik isin aslint “bu diizenin nasil dondiigiinii” 6grenmistir.

En son genelevde kimse kalmamistir. Asiye “koro da gitmis biz de gidelim” der. Yerde

film boyunca kullanilmis kiyafetler ve aksesuarlar topluca durmaktadir.

Dekor, Miizik, Aksesuar
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Sahnelerde dekorun hemen orada kurulmasi, aksesuarlarin da gene hemen ¢evreden
bulunmasi etkin yabancilastirma efektleridir. Izleyici énceden kurgulanmis, kendisinden
bagimsiz bir kurguya dahil edilmez. 4. duvar ortadan kaldirilmaya calisir.

Filmin i¢inde kullanilan sarkilar oyunun yazarmin / yonetmenin ana fikrini destekler. Atif
Yilmaz bunlardan da 6diin vermez. Sarkilar1 filme de aktarir:

“Her taraftan tikadiniz yolumu/ Yoksullukla bagladiniz kolumu,

Istemeden sectirdiniz sonumu/ Simdi kolay, saym bayan,d1 demek .

“ Hi¢ unutmam, bir kilo eti oturup tek bagima yedim

Adamlar paradir./Para, yiyecek, elbise.

Ve nihayet anladim meseleyi/ Bu aslinda bir meslek.”

“Diizen vursa bizi yerden yerlere,

Etse bizi rezil etse bin kere,

Mubhtag olsak birka¢ dilim ekmege,

Tek kavgamiz bizim bayan sag kalmak.”

8.6. Ahh Belinda (1986)

“Ahh Belinda, Atif Yilmaz’in kadin sorunlarini ele alan filmlerinden biridir. Film
bi¢cim olarak klasik anlatim kaliplarimi1 kullanmasina karsin, igeriginde yer yer epik
anlatima uygun unsurlar1 kullanmas1 sebebiyle bu tez konusu cergevesinde incelemeye

alimmustir.

Filmde epik anlatim acisindan dikkati ¢ceken ilk nokta, tiyatro oyuncusu olan Serap
karakterinin hazirlandig1 tiyatro oyunudur. Serap, “Asiye Nasil Kurtulur?” oyunundaki
Asiye karakterine ¢aligmaktadir. (Yukarida deginildigi tlizere “Asiye Nasil Kurtulur?”
Vasif Ongdren’in en iinlii calismalarindan biridir ve epik bir oyundur. Bu filmin i¢inde
epik bir oyuna hazirlik yapilmasi da dikkat ¢ekicidir. Atif Yilmaz 1986 yilinda, bu tiyatro
oyununu da sinemaya uyarlamistir). Serap bu oyuna hazirlanirken, bir yandan da bir
sampuan reklaminda oynamak tizere teklif almistir. Bu durum bir tiyatro oyuncusu olarak,

onu rahatsiz etse de, bas edilmez boyutta degildir. Kendi istediklerini yapabilmek i¢in
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paraya ihtiyacit vardwr. Filmin alt metninde, reklam filmi araciligiyla, kapitalizmin ve
tiketim kiiltiiriinlin ve reklamlarda kadin imgesinin sOmiiriisiiniin elestirisi stirekli
vutgulanir. Zira film ilk sahnede bu ipucunu verir. Gordiigiimiiz ilk kareler, o donemde
televizyonlarda siklikla yaymlanan, modern ama illa ki evinin kadin1 ve anne rollerindeki

kadm kahramanlarin oynadigi birka¢ reklam filmindendir.

“ Reklamcilik ideolojisi ¢ergevesinde, kendini saydamlastirma, kendini iceren
baslica kiiltiirel, toplumsal ve politik tavirlar: destekleme, dayatma veya inkar etme islevini
basariyla yerine getirmektedir. Bu baglamda, reklamcilik toplumsal cinsiyet rollerinin
sekillenmesi iizerinde etkili olabilmektedir. Giincel durumda da siklikla gézlemlenilebilen
reklamlarda kadin bedeninin cinsel bir obje olarak kullanimi ve béylece kadinin
bedeneninin  “nesnellestirilmesi” s0z konusu cinsiyet rollerinin sekillenmesinde

reklamciligin etkisiyle iliskilidir. (Pollay& Gallagher, 1990).

Serap reklam filmi ¢ekimlerinden dnce tiyatroda provaya gider. Filme oyundan
dahil edilen parca manidardir. Asiye karakterine ¢aligan Serap’t , sarkinin su sozlerini

sOylerken goriiriiz:

“ Biz ask satariz/sermayedir etimiz,

Biz ask satariz/ emegimiz terimiz,

Artik agk paradir/ gonliimiizde yaradir ,

Alnimizda karadir / bizim gibiler i¢in.

Ben de 6grendim iste bu diizende yasamanin sirrini,

Bu diinyada bize diisen mal olmak ”

Ve oyunda yer alan oyunculardan biri sunu der : “ bence degisiklige gerek yok.
Vasif®m (Ongdren) verdigi mesaj ¢ok acik ” Asiye roliine talip bir baska oyuncu Serap’i,

reklam filminde oynamakla suglar. “ Onlar1 kimse kullanamaz, onlar seni kullanir

diyerek gene filmin ana fikrini vurgulayacak bir génderme yapar.

Bu noktada, film boyunca sik sik gdrecegimiz oyunun konusu {iizerinde kisaca

durulmas1 gerekir. Asiye, oyun boyunca disaridan yapilan her tiirlii yoruma ragmen
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fahiselikten kurtulamaz, ancak kendisi de sistemin bir pargasi olmay1 kabul ederek ve
kendisine yapilanlar1 bagkalarina yaparak ayakta kalmay1 basarir. Aslinda ¢ok da fazla bir
secenegi yoktur. Bu tema onemlidir. Ciinkii aslinda Atif Yilmaz’in ayni ¢arpict soruyu

sordugunu diyebiliriz: Naciye nasil kurtulur?

Serap reklam g¢ekimlerine gittiginde biraz gergindir. Reklam c¢ekimleri sahneleri
boyunca reklamciligim giinahi vurgulanir. Yonetmen de bir sanatg1 olarak yetenegini,
emegini kapitalist sistemin emrine vermekten rahatsizlik duymaktadir ama bu onun i¢in de

bas edilmez degildir

Serap reklam filminde evli, iki ¢ocuklu, bankada memur olarak ¢alisan Naciye
isimli bir kadin1 canlandiracaktir. Kendisine reklamda bicilen bu rol toplumsal olarak

kadina sunulan birkag rolden biridir.

Reklamlarda kadin imgesinin kullanmimini genel olarak iki kategori altinda
incelemek miimkiindiir. Birinci kategori “evcil bir imge olarak” yani bir es, anne ya da ev
kadini olarak yerini bulur. Ikinci kategori altinda ise daha ¢ok giiniimiize yaklasan
donemde orneklerine rastlanan kadinin cinselliginin on plana ¢ikarilmasi durumu vardir.
Boyle bir rol icerisinde, kadinlar reklamlarda erkeklere bagimli, fazla zeki olmayan daha
¢cok ev hanimi, temizlik¢i ya da akilli olmayr gerektirmeyen biiro elemanlari gibi rollerde
sergilenmektedirler. Kadinlarin gene yogun olarak, kadin kullanimi igin tasarlanmis
kisisel bakim iirtinleri, ev temizlik iiriinleri tiiriindeki tecimsel reklamlarda, bagimsiz
olarak ilk agizdan tamitim gerceklestirdikleri de goriilmektedir. Cok yaygin olarak
reklamlarda kadinlar ya ev kadini olarak ya da alt diizey iglerde géosterilmislerdir. Bu
imajlarin iginde kadinlar icin en ¢ekici, en etkili, en saygin oldugu diisiiniilen imaj ev

kadint imajidir” ( Barokas, 1994.)

Belinda adli sampuani kullanan bu kadin mutlulugunu bu sampuana borgludur.
Ciinkii kocas1 onu, sampuanla ipek gibi olan saclarindan &tiirii sevmektedir. Oncelikle
mizahi bir yaklagimla biraz abartili gosterilen reklam filminin ¢ekimleri ve filmi ¢ekilen
iriin bize meta fetigizmini isaret eder. Serap sevgilisine, reklam filminden ve sampuandan

s0z ederken alayci ve tiksinti dolu bir sesle “mutlulugumuzu borg¢lu oldugumuz sampuan”
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der. Uriin reklam vasitasiyla, kendi 6z varhgindan baska bir “sey”e doniistiiriilmektedir.
Reklamlarda 1511 1511 evlerinde, hi¢cbir derdi olmayan ev kadmin en biylik derdi ya
cikmayan lekeler, ya da lezzeti istedigi gibi olmayan yemeklerdir. Orta sinif bir ailenin ya
da 80’ lerin hakim deyisiyle “orta direk” bir ailenin annesi iyi bir ev kadin1 olmak, iyi bir
anne olmak ayni zamanda yavas yavas degisen toplumsal ve ekonomik sartlarla birlikte,
caligmak zorundaydi. Ama calisan kadm olarak, kadinin 6zgiirliigiinde gozle goriiliir bir
iyilesme beklenirken, hala muhafazakar orta smif ahlakinin baskist altinda iki kere
ezilmektedir; hem is hayatinin hem de evinin yiikiiniin altinda. Bu noktada filmde etkili bir
yabancilastirma efekti olarak sunulan unsur, fantastik bir sekilde reklamdaki ailenin
gercege doniismesi ve Serap’in da Naciye olarak bu ailenin i¢inde ““ gergekten ” yasamaya
baglamasidir. YOnetmen Serap’tan istedigi oyunu alamadik¢a , onu daha gergekci
oynamaya zorlar . Serap ise sikilmistir. Ciinkii Asiye nasil bedeniyle bir meta degerine
doniismiisse, Serap’tan da istenen odur. Uriin, onun cinselligi ve oyuncu olarak sahip
oldugu meta degeri ilizerinden pazarlanmak istenmektedir. YOnetmen en sonunda
sinirlenerek Serap’a soyle der: “Milyonlarca kadm, Naciye Hanim’mn aldigi zevki,
yasadigi mutlulugu paylasabilmeli. Hem de su 10 sn i¢inde. Biitlin is senin yiiziinde,

bakiglarinda. O bakis1 bize vermek zorundasin.”

Bu arada reklamin sloganmi okunur: “ Tutkunun asil adi, mutluluk piriltisi:
Belinda...” Sonra da mayosunu biraz daha asagi indirmesini isterler. Ciinkii dus sahnesidir
ve ¢iplak oldugu izlenimi verilmek istenmektedir. Laura Mulvey, “Gorsel Haz ve Anlati

Sinemast” adl1 iinlii makalesinde;

(...) genel gecer sinemasal durumda bakmanin haz verici yapilarimin ¢elisen iki
yontinii ortaya koymaktadir. Birincisi, bakis yoluyla bir baskasini cinsel uyarim
kullanmaktaki hazdan dogan skopofilik haldir. Ikincisi ise, narsizm ve egonun kurulusu
araciligiyla gelismis olan, goriilen imgeyle ozdeslesmeden kaynaklanir. Bu nedenle film
agisindan, biri, 6znenin erotik kimligini perdedeki nesneden ayirmasiyla (etkin skopofili)
ilgiliyken oteki, izleyicinin kendi benzerini tamimasi ve bununla biiyiilenmesi yoluyla

egonun perdedeki nesneyle ozdeslesmesini gerektirir” (Mulvey, 1997) .
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Naciye’nin sadece iyi bir ev kadmi olmasi yeterli degildir. Ayn1 zamanda tutkuyu
ve glizelligi de cagristirmalidir. Cinselliginin de kullanilmas1 gerekir. Ciinkii onun varhigi,

miilkiyeti altinda oldugu kocas1 vasitasiyla onaylanir.

* Emegin, etkin/edilgin heteroseksiiel ayrimi benzer bi¢imde anlati yapisini
denetlemektedir. Egemen ideolojinin ve ona dayanak olan psisik yapilarin ilkelerine gére,
erkek figiir cinsel nesnelestirilme yiikiinii tasimaz. Erkek kendi teshirci benzerine bakmakta
isteksizdir. Dolayisiyla, temasayla anlati arasindaki ayriklik, oykiileri ileri gotiiren,
olaylari olduran etkin rol olarak erkegin roliinii destekler. Erkek film fantazisini denetler
ve ayni zamanda daha ote bir anlamda iktidarin temsilcisi olarak ortaya ¢ikar: izleyicinin
bakisimin tasiyicist olarak, bu bakisi, bir seyirlik olan kadin tarafindan temsil edilen

diesesis dis1 yonelimleri ndtrlestirmek tizere perdenin 6te yanina aktarir ( Mulvey, 1997).

Serap en sonunda istemeye istemeye konsantre olur, kendisini Naciye roliine
kaptirir. Gozlerini kapatmustir. Yeniden actiginda artik gercekten Naciye’nin evindedir
ama kendisi Naciye degildir. Sizofrenik bir durum yasamaya baslar. Esi ve herkes onun
cidirdigini  diisiinmektedir. Bu durum, epik tiyatroda oyunculuk ve anlati teknigi
acisindan zararli goriilen, “tiimdegisim”e bir elestiri olarak degerlendirilebilir. Epik
tiyatroda, oyuncudan beklenen canlandirdigi kisi olmast degil, bunun yerine
“gostermesi’dir. Serap tiim degisime zorlanarak bir anlamda roliin icinde kaybolmayi
temsil eder. Tipki klasik drama yapisinda, seyircinin kendini karakterle 6zdeslestirmesi
yoluyla, kendisine ait olmayan bir evrende bulmasi gibi, Serap da gercekte kendisine ait
olmayan bir diinyanin ve kimligin i¢inde kaybolur. Serap’in Naciye’nin dramin1 yasarken,
bunu Serap kimligiyle yasamasi ¢ok basarili bir yabancilastirma efektidir. Serap sahip
oldugu kentli, cagdas, okumus kadin kimligiyle Naciye’ nin dort duvar arasina hapsedilmis
ve kocasmin miilkii olmus kimligini, ruhunu, bedenini kurtarabilecek midir? Tipk1 “Asiye
Nasil Kurtulur?”’daki modern, okumus, zengin vakif baskani kadinin, Asiye’yi kurtarma
cabasindaki gibi. Ancak Serap’m kendisinin de oynadigi, filmde de sahneye konan “Asiye
Nasil Kurtulur?” da Asiye’nin nasil ¢ok da fazla segenegi yoksa, Naciye’nin de, Serap’in
bilincine ragmen aslinda ¢ok fazla segenegi yoktur. Naciye bedenindeki Serap, seyirciye
de olaylara digardan bakabilme ve elestirel yaklagsma olanagmni saglar. Ancak seyirci

Serap’la 6zdeslesmekten kagamaz. Onun sikintisini yiireginde duyar. Epik tiyatroya dair
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herhangi bir oyunculuk teknigi kullanilmamistir. Serap kendisine dayatilan bu roli
kabullenmedigi i¢in akil hastenesine yatirilir. Ve orada gene Asiye Nasil Kurtulur’dan bir

pargay1 seslendirirken goriiriiz :

“ Vazge¢mek agktan sevgiden mal olmak,
Bagini sokacak bir delik,
Yoksullukla bagladiniz belimi,

Istemeden sectirdiniz yolumu. ”

Burada Naciye’nin ¢aresizligi ve se¢eneksizligi Asiye’ye gonderme yapilarak gene
vurgulanir. Ironik bir sekilde, Naciye ya da Serap timarhaneden ancak toplumsal olarak
kendisine bi¢ilmis olan rolii, bir anne ve es oldugunu kabul etmesi kosuluyla ¢ikabilecektir.
Sonunda Serap da Oyle yapar. Ama amaglarindan vazge¢cmez. Birka¢ kez daha Naciye

olmaktan kurtulmak i¢in ¢abalar.

Komgsusu da ayn1 yazginin bir pargasidir. Naciye’yle ayni1 bankada ¢aligmaktadir. O
da tekdiize ve kendisine dayatilmig bu hayattan sikilmistir. Yeni Naciye’yle yani Serap’la
O da bir parca 0zgiirliigiine kavusmak ister ama ataerkil diizen onun da 6niine dikilir. Bu
aile vasitastyla da orta direk ailenin ahlaki kavramlar1 sorgulanir ve ikiytizliiligu sergilenir.
Sonunda Naciye kaybeder. Kimliginin ancak ataerkil diizende erkek tarafindan
onanmasiyla var oldugunu kabul eder. Tiyatro oyunculugu sevdasindan vazgecer, evinin

kadmi olur ve genel gecer toplumsal kurallara tabii olur artik.

Filmin sonunda, nihayet gercege doniilerek katarsise (arinmaya) ulasilir ve seyirci

olumsuz duygu durumundan ¢ikarilarak rahatlatilir. Bu klasik dramatik anlatiya 6zgiidiir.
Reklam c¢ekimlerde, kaydin durdurulmasi bu tiir bir efekti kendiliginden
saglamaktadir. Ornegin son sahnede seyirci artik Serap/Naciye’yle 6zdeslesmisken,

yeniden filmdeki ilk reel zamana doniiliisii bir yabancilastirma efekti saglar.

Filmde baska bir yabancilastirma 6gesi olarak sik sik *“ Dostlar Tiyatro’sunun

oynadig1 Asiye Nasil Kurtulur’un ilk kez sahneye konulusuna” gonderme yapilmasi
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gosterilebilir. Ve zaman zaman Serap’in aslinda oyuncu oldugunu kanitlamak i¢in oyundan
parcalar soylemesi ve bu parcalarin da agiklayici bir sekilde o an yasanmakta olan drama

isaret etmesi gosterilebilir. Bu Epik Tiyatro’nun anlatimci yapisina 6rnek gosterilebilir.

8.7. Zengin Mutfag: (1988)

Zengin Mutfagi, 1977 yilinda Vasif Ongodren tarafindan yazilan ayni adli epik
oyunun, Basar Sabuncu tarafindan sinemaya uyarlanmasidir. Filmde 15-16 haziran 1970
yilinda, is¢ilerin haklar1 i¢in ayaklanmalar1 etrafinda gelisen olaylar anlatilir. Filmin
hikayesi, tek bir mekanda ,Liitfii Pehlivanin ascilik yaptig1 bir “ zengin mutfagi ” nda
gecer. Vasif Ongoren’in, Asive Nasi Kurtulur’dan sonra, bu oyunda gene Tiirk
sinemasinin bildik kliselerini, karakterlerini, temalarini sarsict bir karsitlik yaratabilmek
amaciyla segtigini goriiyoruz. Hikayenin gegtigi mutfak Yesilgam filmlerinde ¢oklukla
gérmeye aliskin oldugumuz zengin evlerinin mutfaklarindandir. Ongdren bu sayede,
hikayenin gectigi donemin siyasi olaylarinn  bu izole mutfaga etkilerini gostermek

suretiyle seyircinin bildigi hikayeye yabancilasmasini, uzaklagmasini1 saglamis olur.

Ciinkii Yesilgam melodramlarindaki karakterler, diinyayla ve toplumsal olaylarla
iliskisi olmayan tek boyutlu karakterler hatta daha ¢ok “ tipleme “lerdir. Bu Yesilcam
karakterlerinin bir temsilcisi olarak Liitfii Pehlivan da, iyi niyetli ama bulundugu sinifsal
konumun bilincinde olmayan, c¢evresinde gelisen olaylara gore kendini konumlandirmaya
calisan silik bir karakterdir. Film bastan sona onun gec¢irdigi degisimi de géz Oniine serer.

13

Benjamin “Epik Tiyatro nedir?-1I” yazisinda “ Trajik olmayan kahraman > boliimiinde
Brecht’in kahramanlarmni, {izerinde toplumun celiskilerini sergiledigi bir sahne gibi
kullandigint belirtir. Filmde Liitfii Usta karakterinin bu islevi yerine getirdigini, etrafinda
gelisen olaylara verdigi bilingsiz ve tutarsiz tepkilerle “toplumun bilingsizligini ve
celigkilerini ” sergileyen bir sahne gibi oldugunu goriiriiz. Ele alinan konu yakin tarihte

yasanmig bir ayaklanma olay1 etrafinda donmesiyle Brecht’in epik yaklagimina uygundur.
Yanmnda calisan Ayse de toplumsal olaylara duyarsiz, sadece evlilik hayalleri

kuran, heyecanli, ezik bir karakterdir. Filmde, Ayse’nin nisanlisi Selim’in yaptig1 bir

hatadan kaynaklanan olaylar zinciri i¢inde Selim’in fagist bir kisilige doniisiimii anlatilir.
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Film ilk sahnede, Liitfii Pehlivan’in, kamera’ya yani seyirciye donerek sordugu su
soruyla acilir: “ Ben isten ayrilmayi diisiinliyorum. Ama ¢ok da net degil kararim. Size de
danigmaya karar verdim. Sizce ben ne yapmaliyim? > Boylece ilk sahnede bir

yabancilastirma efektinin kullanildigini goriiriiz.

Film epizodlar halinde, Liitfii usta’nin anlatimiyla yol alir. Epizodlar birbirinden
belirgin bicimde ayrilmasa da, filmde her bir boliime bir baglik atilabilir. Anlatict epik
anlatimda 6nemli bir 6gedir. Liitfii Usta’nin anlatimi bize onun vasitasiyla toplumun
celigkilerini aktarir. Gene ilk sahnede iki 151k kaynag1 yakilarak sahne aydinlatilir. Boylece
bunun bir oyun/film oldugu hatirlatilir. Ayrica son sahnede kamera agilarak Liitfii Usta’nin

icinde oldugu evin dekor oldugu gosterilir( Yabancilagtirma efekti).

Liitfu Usta ve Ayse izole yasayan karakterler olarak, toplumdaki gelismelerden ve
olaylardan habersizdir. Sanki kurulmus gibi mutfakta yemek hazirlamaktadirlar. Ancak bir
giin evde kimse olmadigini fark ederler. Buna bir anlam veremezler. Evin soforii Seyfi’nin
abisi Ahmet gelir. Onun verdigi haberlerden patronunun kactigini anlar. Ama buna da bir
anlam veremezler. Seyfi gelir. Patronun yurtdisina kactigini dogrular. Bu arada Ayse’nin
abisi Murat ve Ahmet ayaklanma olaylarma karismiglardir. Ayse’nin ise tek {iziintiisii o
giin yapilacak niganinin ertelenmek zorunda kalmasidir. Bu sirada Ayse’nin niganlist Selim
gelir. Orada kendi aralarinda yaptiklar1 bir tdrenle nisanlanmaya karar verirler. Bir ay sik1
yonetim ilan edildigini radyodan Ogrenen Liitfi Usta rahatlar. Ayse’nin babasmin
fabrikada isci olarak calisirken bir is kazasinda 61diigiinii 6greniriz. Bir siire sonra hig

gérmedigimiz ve gormeyecegimiz patron gelir. Bir de kurt kdpegi getirmistir.

Filmde zaman ge¢isiyle 12 Mart 1971 sonrasina gelinir. Muhtira verilmistir. Kopek
Selim’in ileride diisecegi durumun bir egretilemesi olarak siirekli vurgulanir. Ahmet gelir.
Haziran olaylarma karistigindan o6tiirii isten ¢ikarimistir. Selim de gelir. Besparasizdir.
Ayse’nin o zengin mutfaginda hizmetgilik yapmasi gururuna dokunmaktadir. O swrada
radyoda arananlar listesi anons edilir. Iglerinden tamidiklarmi ihbar edenler c¢ikarsa
odiillendirilecekleri soylenir. Selim arananlardan birini tamimaktadir. Odiilii almak icin

ihbar eder. Ve o kisinin 6liimiine sebep olur. Bir yerde saklanmas1 gerekmektedir. Patron
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Kerim Bey evinde onu saklar. Ciinkii Selim’i rahatlikla kendi tarafina ¢ekebilecegini ve
islerinde kullanabilecegini anlamigtir. Liitfii Usta ise iki tarafa da kizmaktadir. Herkesi de
hakli bulmaktadir. Kafas1 karigiktir. Bu arada kurt kdpegi herkese saldirmaktadir. Liitfu
Usta “ milletin eti bayramdan bayrama gordiigii ” bir lilkede, bir kdpege etli pilav
yapmaktan muzdariptir. O sirada Selim gelir. Patron onun da karniin doyurulmasini ister.

Tipki bahgesindeki kurdun karninin doyurulmasini emrettigi gibi.

Selim Kerim Bey’le konustuktan sonra kendini dnemli hissetmeye baslar. Bir
degisim yasamaya baslar. Oniine konan yemegi yerken, disarida havlamakta olan kopegin
seslerinin Selim’in {izerine diismesi metaforiktir. Liitfii Usta saskinlikla bakar. O andan

sonra Selim hikayede tamamiyle farkl bir kisilik olarak var olur .

Kopek iyice azitmigtir. Sonunda Liitfii Usta onu zehirlemeye karar verir ve kdpegi
zehirler. Bu arada Selim cesitli baskinlara gitmektedir. Kopegin zehirlenmesini de siyasi
nedenlere baglar ve yapanlar1 bulmaya karar verir. Bir sekilde Ayse’den siiphelenir. Ciinkii
Ayse’nin abisinin sendikaya liye oldugunu 6grenir. Bu arada 6len kdpegin yerine iki yeni

kopek getirilir.

Ayse Selim’in kendinden siiphelendigini anlayinca o evden ve Selim’den ayrilir.
Bir fabrikada ¢aligmaya baglar. Liitfii Usta da artik bunlara dayanamaz ve ayrilmaya karar
verir. Iste film burada ilk sahneye déner. Liitfii Usta’nmn karar1 kesin degildir. Gene
seyirciye su soruyu sorarak bitirir: “ Ayrilmak mi1 zor, kalmak m1? ” Boylece filmin sonu
acik uglu olarak, yorumu seyirciye birakarak bitirilir. Bu da Brecht estetiginin yaklagimina

uygun bir sondur.

8.8. Duvara Karst (2005)

Duvara Karsi filmi, Alman yapmi olsa da filmin iki ana karakterinin ve
oyuncusunun, filmin ydnetmeni / senaryo yazari Fatih Ak gibi Tiirk kokenli olusu ,
filmin hikayesinin bu iki kahramaninin etnik kdkenleriyle 6nemli baglantisi, filmin biiytik

bir kismmm ve finalinin Tiirkiye’de ge¢mesi, yonetmenin bir roportajinda Yesilcam
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filmlerinden ¢ok etkilendigini belirtmesi bu filmin bir Tiirk filmi olarak okunabilecegini

gosterir.

Film Istanbul’u en iyi tanimlayan mekanlardan biri olan Sultanahmet manzarasi
oniinde kurulmus bir fasil grubunun (Selim Sesler ve arkadaslar1) seslendirdigi Tiirk¢e bir
sarkiyla acilir. Bu grup zaman zaman aralara girerek, filmi epizodlara bdler. Ve her bir
epizodun igerigine gondermeler yapan bir sark: sdylerler. Bu Brecht’in epizodik anlatimi

n1 ve epizodlarin aralarinda kullandigi koroyu hatirlatir.

[Ik epizod, Cahit’in asosyal ve sorunlu kisiligini ortaya koyar. Cahit alkolik,
toplumsal higbir degere saygi duymayan, “ kaybeden ” bir karakterdir. Bir gece Cahit
arabasina biner ve gittikge hizini1 arttirarak bir duvara ¢arpar. Bunu bilerek yapar. Cahit’in
carpmasina kadar gecen siire icerisindeki montaj dikkat ¢ekicidir. “ Siireksizligi ” saglayan

13

hizli kesmeler kullanilmistir. Benjamin, montaj tekniginin, izleyicinin siireksizlik
soklarina maruz kalmasini saglayacagini, bdylece seyircinin izledigine karsi elestirel bir
yaklagima sahip olacagmni belirtir ” (Benjamin burada Mekanik iiretimin {stiinligiini
vurgulamak ister. Yeni araclar, 6rnegin montaj seyirciyi sasirtacaktir. Ama montaja ve
stireksizlige aligmig olan seyirci i¢in ancak montajin alisilmisin disinda 6zel kullanima,
eger amaclanan oysa yabancilastirmay1 saglamada etkili olabilecegi goriildii). Giiniimiizde
sinemada da “siireksizligin”, 6rnegin Jean-Luc Godard’in filmlerinde rastlandig1 sekliyle
yabancilastirma amaciyla kullaniminin disinda, daha ¢ok i¢i bosaltilmig stilistik bir 6ge
islevi gordiigiinii sdyleyebiliriz. Ote taraftan bugiin televizyon, reklamlar, klipler giinliik
hayatin i¢inde dahi seyirciye * siireksizligi ” devamli sunmaktadir. Duvara Karsi’ da da
stirekliligi kiran bu montaj seyirciyi yabancilagtirmak yerine, tam aksine Cahit’in yasadigi
bunalimm seyirciye aktarilmasindaki etkiyi ve dolayisiyla seyircinin karakterle
0zdeslesmesini saglayan bir rol oynuyor. Ciinkii Cahit, Cezanne’m soziinii ettigi “ yasa-

2

min biitiinligiini yitirmis bireye ” ve giinlimiiz insanina gilizel bir 6rnektir. Cahit’in
arabasint duvara dogru siirerken kullanilan bu montaj, onun {izerinde hakimiyetini

kaybettigi hayatiyla yasadigi kopuklugun seyircinin bilingaltina aktarilmasini saglar.

Cahit kurtulmus ve bir klinige getirilmistir. Burada Sibel’le karsilagir. Sibel de

ailesinin baskilarindan kurtulmak i¢in intihar1 denemis birisidir. Sibel Cahit’i kendisiyle
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gostermelik bir evlilik yapmaya ikna etmeye ¢alisir ve uzun ugraslart soncu basarilt olur.
Cahit, Tiirk oldugu i¢in ailesi onunla evlenmesine razi olacaktir. Boylece Sibel de 6zgiir
olacaktir. Sonunda evlenirler. Sibel istedigi 6zgiirliige kavusmus olarak yasamaya baslar.
Bir siire sonra Cahit Sibel’den hoglanmaya hatta Sibel’i karis1 olarak sahiplenmeye baslar.
Ve kiskanglik yiiziinden bir cinayet isleyerek hapse girer. Sibel durumu 6grenen ailesinden
kagmak icin Tiirkiye’ye gider. Burada da onu ¢ok zor bir hayat beklemektedir. Cahit bir
siire sonra hapisten ¢ikar, Sibel’i bulur. Ancak Sibel evlenmistir ve bir ¢ocugu olmustur.
Gene de beraber Cahit’in memleketi Mersin’e kagma plani yaparlar. Ancak finalde Sibel
ailesini ve ¢ocugunu birakamayarak vazgecger. Cahit tek basina otobiise binerek Mersin’e

dogru yola ¢ikar.

Filmin ; hikayesi, dogrusal zaman kullanimi, 6zdeslesmeyi, katarsisi ve atmosferi
kullanan anlatim yapisiyla, geleneksel sinemanin Ozelliklerini tasidigini soyleyebiliriz.
Cahit’in ve Sibel’in birbirine asik olmasi, sevginin kurtarici giicliniin vurgulanmasi

2

toplumsal kabul gérmiis degerlerin * yliceltilmesi geleneksel sinemanin &geleri
ozdeslesme ve katarsisin islemesini saglar. Iki ana karakterin topluma aykiri tipler olusu
baslangicta Ozdeslesmeye engel teskil etse de zamanla karakterlerin “dogru yolu”
bulmalartyla  6zdeslesme saglanir. Filmin toplumsal bir olayr degil de, bireylerin
psikolojik ve kisisel sorunlarini ele almasi Brecht estetigine ornek gosterilmesini
zorlagtirr. Cilinkii Brecht’in estetik kuramina baktigimizda tek tek kisilerin psikolojik
sorunlar1 yerine toplumsal sorunlari ele almayi savundugunu goriiriiz. Filmde, Brecht
estetiginin dgelerinden epizodik anlatim kullanilmig olsa da, bu olaylarin dogrusal olarak
anlatilmasina engel teskil etmez. Koro ve sarkilar yadirgatmak yerine, geleneksel anlamda
estetik bir 6ge olarak renk katmaktadir. Islenen konuya elestirel bir yaklasim olanag: ya da
yabancilastirma sunmaz. Filmin sonunun acik uglu bitiyor gibi goriinmesi yorumu

seyirciye birakmaz. Artik seyirci ““ dogru yolu bulan karakterlerin ” yasamlarinin devamini

merak etmez . Mesaj kapal1 bir bigimde sunulmustur.

Ozetlersek, filmde Brecht’in estetik kurammin yansimalarmi gérmek miimkiindiir.
Ancak filmde Brecht estetiginin olan 6zelliklerinin -epizodik anlatimim, koronun,
devamliligin kirilmasmin- geleneksel sinemanin anlatim yapisi igerisinde eritildiklerini ve

bicimsel olarak kullanildiklarini sdyleyebiliriz.  Ayni yaklagimi, artik farkli bigim
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arayislarina giren Hollywood sinemasinda da gormekteyiz. Farkli anlatim yollarinin,
yaklagimlarin kimi 6zellikleri geleneksel sinemanin anlati yapismin igerisine uygun bir

bicimde yerlestirilerek kullanilmaktadir.

9. SONUC

13

Glinlimiizde sinema, hala karanlik bir salonda, torensel bir hava iginde
biiylilemeye” ve “eglendirmeye” devam etmektedir. Sinema, sanatin baslangicta dogaya
yonelik olan ancak zamanla insanlara yonelen “biiyiileme” hiinerini, kendi dogasindan
gelen teknik olanaklartyla kendi lehine gevirerek sonuna kadar kullanir. Kurgusal yapisini
gizleyerek, kamera, 151k, cer¢eveleme, montaj, dekor, oyunculuk, vs. 6zellikleri vasitastyla
olusan atmosferle, yasamin bir“benzerini” yansitmaya calisir. Yani mekanik reprodiiksiyon
Benjamin’in diislindiigiiniin tersine, “montaj teknigi ve siireksizlik soklarryla” insanlar1

sarsip sok etmemistir.

Son yillarda geleneksel sinemanin en 6nemli temsilcisi Hollywood sinemasinin
diinyada ve Tiirkiye’de yasadig1 gise kayb1 dikkat c¢ekicidir. Hollywood endiistrisi ne kadar
biiyiik biitceler ayirirsa ayirsin eskisi kadar “gorkemli” ve kitleleri derinden etkileyen
filmler tiretememektedir. Bunun sebeplerinden biri olarak gegirdigi ekonomik ve siyasi
degisikliklerle diinyanin perspektifinin hizla degismesi, tanimi degisen gercegin artik
“Amerikan riiyasmin” ve onun “yiiceltilmis” ideallerinin cercevesine sigamaz hale

gelmesi olarak goriilebilir. Brecht’in bakis agisindan degerlendirirsek “‘gergegin”
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kendisinin, “gercegin izlenimini” sunan geleneksel sinemanin g¢ergevesine sigmamast

olarak da yorumlanabilir.

Oysa Brecht estetik kuraminda geleneksel anlatimm “yanilsamaya” dayali
yapisinin kitleler icin zararli oldugunu, seyircinin katharsis ve ozdeslesme yoluyla
tiiketildigini savunur. Yapitin, kendini lireten siirecleri saklamak yerine onu ifsa etmesi,
yabancilastirma efektleriyle sarsti1 seyirciyi stirekli aktif halde tutmasi, onunla etkilesim
icinde olmasi1 gerekliydi. Ona gore sanatin islevi yasamin birebir benzerini “yansitmak”
degil “yasamin kisilerce algilanamayan ger¢egini” aktarmak olmaliydi. Brecht geleneksel

anlatimin sundugunun “gercek” degil “ger¢eklik izlenimi” oldugunu savunur.

Brecht estetiginin etkileri 1960’1 yillarda diinya sinemasinda goriilmeye baglar.
Avrupa sinemasinda ve 6zellikle Yeni Dalga akiminda etkileri goriiliir. Brecht, kendisinin
yaptig1 caligmalardan da memnun kalmaz. Hatta bir filminden 6tiirii yapim sirketiyle
davalik olur. Ciinki sundugu yapi, binlerce yillik alisilmig dram sanatinin mirasgisi
geleneksel sinemanin neredeyse tam karsisinda durmaktaydi. Ve sinema endiistrisinin

“bliylileme” ve “eglendiricilik” lizerine kurulu yapisina ters diismekteydi.

Brecht’le birlikte tiyatro diinyasinda klasik drama anlayis1 yerini artik ¢ok daha
farkli, elestirel bir bakisa birakiyordu. Artik oyunlara her yoniiyle farkli bir yaklagim
getirmek gerekliydi. Brechtyen 6geleri kullanan Godard yoluyla da sinemada artik yeni
yaklagimlarin gerekliligi goriilmeye baslanmisti. Her ne kadar politikanin sanatta etkisinin
kaybolmaya baslamasiyla Brechtyen anlayisin etkileri de gittikce azalmig ve
yabancilastirma efektleri de salt bir teknik olarak kullanilmaya baglanmigsa da, onun

“yasam ger¢egine” dayali estetik anlayisinin izleri hala goriilmektedir.

Tiirk sinemas1 gercek¢i olmakla ilgili hep bir sikint1 yasar. Ozellikle Yesilcam
donemi filmler ger¢ek¢i olamadiklari igin elestiri konusu olur. Ancak burada kastedilen,
diinya sinemasmin tartigtigi anlamda “gercek ya da gergekeilik” degil, oOzellikle
Hollywood sinemasi1 ile karsilastirilan sinemamizin anlatim sorunlart ve teknik

yetersizligidir.
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Sinemamizda, teknolojik olanaklarin artmasit ve diinyadaki gelismeleri takip
eden daha egitimli sinemacilarin gelmesiyle, anlatim sorunlar1 gittikce asilmaya baslar.
Son yillarda gisede biiylik is yapan ve “cok gerceke¢i” bulunan filmlere baktigimizda,
(Eskiya, Babam ve Oglum, Gora, Vizontele vs.), klasik anlatim yapisini kendi kiiltiirel
ozellikleri icinde harmanlayan geleneksel sinema ornekleri oldugunu goriiriiz. Bu durumda
sinemamizda gercek¢i film ifadesinden kasit geleneksel sinemanin anlatim diline
teknolojik ve yapisal olarak benzerlik ya da Hollywood standartlarina “yetisebilmis”
olmaktir. Yani klasik anlatim yapisina uygun olarak, illiizyona dayali atmosferi en iyi

bi¢cimde yaratabilmektir.

Sinemamizda gergekgilik ile ilgili arayiglar ilk olarak 1960 sonrast donemde,
Toplumsal Gergekgilik akimi etrafinda geligmistir. 1960°l1 yillar hem Tiirkiye’de, hem
diinyada politik sinemanm yiikseldigi yilardir. 1961 anayasanin yarattig1 gorece 6zgiirliik
ortaminin etkisiyle bir ¢ok toplumsal i¢erikli film yapilir. Sinematek ¢evresinde sinema ve
gercek ilsikisine dair pek ¢ok fikir tartismasi yasanir. Onemli festivallerde bir cok ddiil
alinir. Ancak 1965 sonrasinda ozgiirliikklerin kisitlanmaya baglamasi ve sansiir nedeniyle
akim kabuk degistirmeye baslar. Toplumsal Gerg¢ekcilik akiminin etkileri 1970’11 yillara
kadar azalarak da olsa devam eder. Bu donem farkli denemelerin ve fikirlerin sinemamiza
en fazla girdigi donem olarak goriilebilir. Diinya sinemasindan gelen etkiler kadar edebiyat
ve tiyatro alanindaki yenilikler de sinemamiza etki eder. 1960 yillarda tiyatro diinyasina
giren Brecht etkileri, 1964 yilinda Kesanli Ali Destani adli epik oyunun adaptasyonuyla
sinemamizda goriiliir. Toplumsal meselelere duyulan ilgiyle, filmin toplumsal igerigi
ortiisiir. Ilging bir bicim ve icerik denemesi olarak sinemamizdaki yerini alir. Filmde
Kesanli’nin kendisine toplumun bigtigi roliin, “mertliginin” kurbani olusu anlatilir. Filme

aktarilirken, oyunun epik 6zelliklerinin korunmasi dikkate degerdir.’

* (1973 yilinda, Vasif Ongéren’in epik oyun Asiye Nasil Kurtulur? (1968)” dan yapilan ayni adli
ilk adaptasyonda Nejat Saydam, ticari kaygilarla, eserin biitiin epik 6gelerini digarida birakarak,
siradan bir Yesilgam melodrami yapmustir. Oysa metnin aslindaki hikaye zaten yavan bir Yesilgam

melodramudir ve Vasif Ongéren tarafindan epik tiyatro dgeleri ile zenginlestirilerek, ¢ok bilinen
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1970 yilinda Yilmaz Giiney’in Umut filmi, benzeri ¢ok az goriilen bir soluk getirir.
Umut anlatim yapisinda yabancilagtirma efektlerini kullanmasa da, yalin anlatimu, fakirlik,
batil inan¢/somiirii ve cehalet arasinda kalan bireyin yasadigi sorunu toplumsal bir
perspektifle sunmasi, oyuncu yonetimi, oyuncu ve karakter, karakter ve seyirci arasina
konan mesafeyle, finalin agik uclu birakilarak seyircinin diisiinmeye itilmesiyle Brecht
estetiginin etkilerine drnek gosterilebilir. Filmde Brecht’in kuraminin anahtar1 saydigi naiv
yaklasim dikkat ¢ekicidir. Ona gore Naivete, toplumsal olaylarin arkasindaki olaylarin,
olagandis1 bir gozle goriilebilmesidir. Giiney’de filmde olaylara o giine kadar goriilmeyen

nesnel bir bakis ag¢is1 getirir.

1977 yilinda gene Atif Yilmaz tarafindan sinemaya aktarilan “Adak”, anlatim
bicimi ve igerigiyle Tiirk Sinemasi’nin en 6zgiin yapimlarindan biri olarak goze garpar.
Brecht estetigine 6rnek gosterilebilecek birgok 6zelligi barmdirir. Yilmaz Tiirk sinemasina
115’e yakmn film iiretmis bir yonetmen olarak, denemeci tavri ve toplumun yonelimlerini
degerlendirmesiyle, her doneme uygun film yapmay1 basarabilmis bir yonetmendir.
Sinemas1 da daima tiyatro ve edebiyattan beslenmistir. Bunun sonucunda, Kesanli Ali
Destani’ ndan sonra 1986 yilinda, ikinci kez bir epik oyunu, Asiye Nasi Kurtulur? u
sinemaya aktarir. Bu oyunun sinemamizdaki ikinci adaptasyonudur. Yonetmen tipki
Kesanli Ali’de oldugu gibi, oyunun epik 6zelliklerini miimkiin oldugunca korumaya 6zen
gosterir. Ancak bu sefer oyunun sinemaya aktarilmasinim sebebi, oyunun toplumsal
iceriginden ¢ok kadin sorunlarmi ele alan yapisidir. 80°1i yillar Tiirk toplumunda
feminizmin yiikseldigi yillardir ve Tiirk sinemasinda kadin filmleri hakimiyeti
yasanmaktadir. Bu filmlerin en 6nemli temsilcisi de Atif Yilmaz’dir. (Yilmaz’m 1980-89
yillar1 arasinda ¢ektigi 17 filmden 13’1 kadin sorunlarmi ele alir). Dolayisiyla Asiye Nasil
Kurtulur?” sinemamizdaki yerini daha ¢ok bir kadin filmi olarak alir. 1986 yilinda yaptig1
bu filmden sonra gene ayni yil, filmografisinde ¢ok Onemli bir yer tutan ve kadin

sorunlarini ele alan bir bagka filmi Ahh Belinda'y1 yapar. Ahh Belinda artik bir ¢ok tiir ve

hikayeye farkli ve sarsic1 bir bakis getirmek amaglanmistir. Bu epik anlatim 6zelligi ¢ikarildigi

zaman geriye fazla bir sey kalmadigi soylenebilir.)
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anlatim denemesi yapmis yonetmenin, O6zgiin yaklagimlarimi barmdmrir. Filmde, epik
oyunun, 4siye Nasil Kurtulur? oyununa yaptigi gondermelerle birlikte bir cok Brechtyen

etki de goriiliir.

1988 yilinda Vasif Ongdren’in bir baska epik oyunu, Basar Sabuncu tarafindan
aktarilir. Zengin Mutfagi, 1970 yilindaki 15-16 Haziran ayaklanmalarmi konu alir. Gene
Yesilgam melodramlarinda goriilen motifler iizerinden yabancilagtirma saglanan oyunun

aktarimi da epik 6zelliklerinin korunmasiyla dikkat ¢eker.

Fatih Akin tarafindan 2004 yilinda yapilan Duvara Karsi ise son yillarda bir filmde

Brecht estetiginin 6gelerinin stilistik amacla da olsa kullanilmasiyla dikkat ¢ekicidir.

Arastrmada incelenen filmler, Brecht estetiginin sinemamizdaki yansimalarinin
hem bicimsel hem de igerik yoniinden oldugunu gostermektedir. Ancak, bu yapimlar
Brecht’in arzuladig1 gibi bir “yasam gergegini” ortaya ¢ikartmak amaciyla, seyirciyi sok
eden filmler olmaktan 6te, farkl icerikleri ve degisik yaklagimlari ile tarz deneyen filmler
gibi goriinmektedirler. Kimi toplumsal sorunlar1 giin yiiziine ¢ikarma gayretleri varsa da,
bu gayretler Brecht’in sinemada dnerdigi gibi sok edici sekilde olmaz. Ornegin Godard’in
Her sey Yolunda (1972) filminde anlatim bagtan sona kesintili ilerler. Kimi zaman
karakterler dakikalarca seyirciye konusur. Belirli bir olay Orgiisii yoktur. Arada belgesel
niteliginde ¢ekimler ve sahneler kullanilir. Bir grev ve onunla iligkili olaylar ve kisiler
anlatilir. Filmdeki anlatici, karakterlerin bilingaltlarini bir bilim adami sogukkanlilig: ile
bilimsel veriler esliginde, hatta ¢esitli resimlerle anlatir. Olaylar hakkinda bilgi verir ve
yorumu hep seyirciye birakir. Seyirciyi gerileme sokma, duygudaslik kurma gibi bir ¢aba
goriilmez. Bu film 6rneginden baktigimizda, inceledigimiz 6rneklerde de yer yer bu tiir
ogeler kullanildigini1 goérmekle birlikte, bunlarin 6zdeslesme ve katharsisin engellenmesini
saglayacak denli giiglii yabancilastirma efektleri olmadiklarini goriiriiz. Her 3 oyunun
adaptasyonunda onemli epik 6zellikler kullanilmigsa da, bu 6zellikler gene de atmosferim

olugmasini engelleme islevi gérmezler.

Brecht estetiginin Tiirk sinemasinda, Avrupa’da oldugu gibi 6rneklerinin olmadig:

aciktir. Ancak her ne kadar tutarh bir yaklasim ya da estetik anlayis olusturulamamigsa da,
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anlatim arayiglarinin ve denemelerin bir sonucu olarak, sinemamizda Brecht estetiginin

yansimalarmi gérmek miimkiindiir.
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